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Filharmonia Narodowa / Sala Koncertowa

Edgar Varese Tuning Up na orkiestre (1947, rekonstrukcja: Chou Wen-chung 1998)
Grazyna Pstrokonska-Nawratil Lasy deszczowe. Koncert na dwa flety i orkiestre (2013)
Philippe Hurel Tour a tour II - La rose des vents (2015) na orkiestre i elektronike

Gyorgy Ligeti Mysteries of the Macabre (1974-77/1991) 3 arie z opety La grand macabre w

aranzacji Elgara Howartha na sopran koloraturowy i orkiestre

Y.ukasz Dtugosz flet

Agata Kielar-Dlugosz flet

Joanna Freszel sopran

ORKIESTRA FILHARMONII NARODOWE]
Jacek Kaspszyk dyrygent

Barbara Okon-Makowska, Igor Szymanski, Dominika Czajkowska rezyseria dzwig¢ku

Marcin Trzesiok: Dobrym zarzewiem dyskusiji jest rodzaj plebiscytu. Polega on na tym, ze kazdy
wymienia utwor, ktéry byt dla niego najciekawszy.

Joanna Zablocka: Z pewnym zaskoczeniem, ale Tuning Up Varese’a.

Joanna Kotodziejska: W moim przypadku Lasy deszezome Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil.

Jan Lech: W moim przypadku réwniez.

Karolina Majewska: Ligeti.

Piotr Krajewski: Ligeti.

Anna Gluc: Ligeti.

Barbara Spodymek: Tez wybralabym Varese’a.

MT: Mnie z kolei najblizszy byl utwér Pstrokoniskiej-Nawratil. No, wigc zacznijmy od Ligetiego. Na
tym koncercie bylo dwoch wielkich klasykow: Varese 1 Ligeti. I okazuje sig, ze ci klasycy wygrywaja w
naszym plebiscycie. Czy kto§ znal ten fragment, a moze kto$ zna nawet calg opere Le Grand Macabre?
Jedna rzecz warto od razu zaznaczy¢: konwencja jest komiczna, ale temat bardzo powazny, i ten $miech
to nie taki pusty $miech. To zapowiedz zaglady, nadejscia §mierci, tylko Ze zrobiona w konwencji buffo.
JK: Wykonanie tego fragmentu widzialam na youtubie, w zupelnie innej konwencji, w wykonaniu
Barbary Hannigan. Akompaniowata London Symphony Orchestra pod batuta Simone’a Rattle’a.

AG: Czy solistka réwniez dyrygowata?



JK: Czasem dyrygowala. Byla przebrana za uczennice: miata wielkie okulary, kréotka spodniczke i
podkolanéwki, przekomicznie si¢ wyglupiala i przedrzezniata orkiestre. Przyznam szczerze, ze ta
konwencja bardziej mi podobala. Widzialam tez kilka innych wykonan, ale ta Hannigan jako$
najbardziej utkwila mi w pamieci.

MT: Zostawmy na razie na boku kwesti¢ wykonania — nie zeby byta niewazna, ale Zzeby byt porzadek w
rozmowie. Porozmawiajmy o samym utworze, mimo ze to jest klasyk. Przeciez kazdy z nas 1 kazde
pokolenie poznaje klasykéw od nowa. Co przykuwa uwage w samej muzyce? Bo rozumiem, Ze to
muzyka przykula uwage, nie tylko wykonanie.

AG: W moim wypadku bardziej jednak wykonanie.

MT: No to zmieniamy porzadek, prosze powiedzie¢ o wykonaniu. Pani Joanna Freszel to jest nazwisko,
ktére od nie dawna pojawia si¢ w swiadomosci melomanoéw. Pamietam relacje sprzed dwoch lat (sam
nie bytem na tym koncercie), kiedy podczas Festiwalu Prawykonan wykonywata ona utwér Emila
Woijtackiego i wszyscy byli zachwyceni.

JZ: Nie zapominajmy, ze bylo dwoéch protagonistéw podczas tego koncertu, bo swoja role odegral tez
Jacek Kaspszyk 1 w mojej opinii niestety zadzialalo to na niekorzys¢ utworu. Wydaje mi sig, ze jego
parodystyczny wtret mocno zdezaktualizowal cala tre$¢, co w zestawieniu z interpretacja Freszel byto
bardzo kontrastujace. Kontrastowalo z futurystycznym pomystem na jej postac. Zostalo to zestawione
z jaka$ kabaretowa wstawka, ktora wypadla sztucznie.

MT: Ale dyrygent chcial ten utwoér zaktualizowac, bo w swych slowach odnosit si¢ do Warszawskiej
Jesient.

JZ: To byt paradoksalny zabieg.

PT: Zbyt dostowny.

JZ: Tak.

MT: Mnie uderzylo, ze Joanna Freszel nie wyszla ze swej roli po wykonaniu — kiedy si¢ klaniata, kiedy
wrocila jna sceng....

JK: Racja, ale to plus, ze pozostala w roli, chociaz czasami bylo tego aktorstwa za duzo, za duzo ruchu.
Ten ruch powodowal, ze glos stawal si¢ stabszy. W momencie kiedy si¢ tak szastata na lewo i na
prawo, po pierwsze, uciekala od glos$nikéw; po drugie, miatam wrazenie, ze wigcej jej energii
pochlanialo wykonanie ruchowe. To bylo dla niej meczace, tej szamotaniny bylo trochg za duzo.

MT: Moze, chociaz z drugiej strony, to nie mialo by¢ be/ canto.

JK: Pewnie, ze nie. Ale nadmiar tego ruchu wplywal na brzmienie glosu.

BS: Ale takie sq warunki wystepu scenicznego. Jej wystep nie byl czysto wokalny albo czysto aktorski.
Odtworczyni musiata scali¢ swoja interpretacje z utworem.

JK: Ale powinny by¢ zachowane proporcje miedzy muzyka a ruchem.

JL: Przepraszam, ale musze co$ wtraci¢. W ogole nie odbieralem tego w ten sposob, ze czegos bylo za

duzo, a czego$ za malo. Mialem przed sobg tekst, gotowa calosé, w ktorej wszystko jest tak, jak by¢



powinno; w ktérej nic nie nalezy zmieniaé; ktéra mozna odbierac¢ na swoéj wlasny sposob: raz
pozytywnie, raz negatywnie. Nie widzialem jakiego$ zaburzenia proporcji. Nie uwazam, zeby wystep
mial za malo dzwigkow czy ruchow. Widzialem co$, co wprowadza jaka$ spdjna narracje pod
wzgledem programu, kontaktu z poprzednimi utworami, a z drugiej strony jest tez anegdotka: czyms,
co zatrzymuje nas na moment w tej potrzebie zaspokojenia gtodu. A ten przeciez na inauguracji
Warszawskiej Jesieni jest — musi byc.

JK: Masz na mysli tekst muzyczny?

JL: Méwig o tekscie jako o calosci.

JK: No wtasnie, bo w zasadzie tekst, jako wszystko, zawsze jest umieszczony w kontekscie.

JL: Zapomnijmy na moment o kontekscie.

JK: Tak si¢ nie da. Przykladowo, gdy stuchalam utworu prof. Pstrokonskiej-Nawratil, nie moglam
pozby¢ si¢ kontekstu: ze jest to osoba, ktorg znam i szanuje, ze doceniam jej tworczo$é, ze jestem na
Warszawskiej Jesieni, ze to byl koncert inauguracyjny — jedno z najwazniejszych wydarzen festiwalu,
ktére zapamigtam na dlugi czas. Nawet jesli bedziemy prébowali odseparowac si¢ od wszystkich
emocji, ktére towarzysza wykonaniu, nie jeste$my w stanie. To tez ma wplyw na krytyke muzyki.

MT: Niewatpliwie. Ale jesli chodzi o ten ruch na scenie, to musimy zaakceptowac, ze konwencja
wykonywania estradowego dziel operowych jest wlasnie taka, ze §piewacy wystepuja czgsto w
kostiumach 1 wprowadzaja elementy ruchu scenicznego. Nie ma w tym niczego nadzwyczajnego.

BS: Poza tym, nie wyobrazam sobie, zeby wokalistka miata po prostu od$piewac te ari¢ stojac.

JK: Nie chodzi o to, by artystka stata na bacznos¢ i §piewala ari¢ tak, jak w wigkszosci starych wykonan
operowych, w ktérych akcja nagle si¢ zatrzymuje, bo kto$ stoi 1 §piewa. Po prostu moim zdaniem ruchu
bylo za duzo i brakowalo mi uzasadnienia niektérych jej gestow 1 zachowan.

MT: Oddajmy jeszcze gltos osobom, ktore wybraly Ligetiego i jeszcze si¢ nie wypowiedzialy: pani
Karolina i pan Piotr.

PK: Ja wybratem ten utwor dlatego, ze calos¢ byla spéjna. Stanowilo to forme zakonczenia koncertu,
podsumowania, ale z drugiej strony otwarcia — podkreslenia operowej tematyki festiwalu. Ale takze
dlatego, ze wszystko si¢ w nim taczyto, muzyka 1 ruch, ktéry... c6z, by¢ moze bylo go za duzo, ale
wowczas tak mi si¢ nie wydawalto.

AG: Mnie na przyklad podobalo si¢ to, ze Joanna Freszel kompletnie tam nie pasowala. Ani do
orkiestry, ani do dyrygenta, ani do calej tej sytuaciji, ktora si¢ dziala w filharmonii.

KM: W moim przypadku kwestia wykonania zawazyla na tym, ze sklonitam si¢ ku Ligetiemu, a nie ku
Varese’owi. W zasadzie w czasie koncertu tez nie mialam wrazenia, ze ten ruch jest przesadzony.
Gdyby bylo go cho¢ odrobing mniej, to utwoér nie bylby juz tak spektakularny 1 widowiskowy. Nie
bylby takq doskonala zapowiedzia tego, co bedzie w kolejnych dniach. A co do samej muzyki. Jest to z

jednej strony polaczenie muzycznego komizmu 1 dramatu, ale oprécz tego stychac tam echa tradyciji —



jakies motywy przypominajace chociazby ari¢ Krélowej Nocy czy tez przefiltrowang stylistyke

wloskiego belcanta.

MT: To teraz drugi klasyk, czyli Edgara Varese’a Tuning Up. Kto go wybral?

JZ: Ja, ale przyznam, ze niestety bylam zmuszona do dokonania wyboru, ktéry polegal na eliminacji
pozostatych.

MT: Wybor negatywny.

JZ: Tak. Oczywiscie, nie da si¢ ukryé, ze bylo to zgrabne otwarcie festiwalu. Sama koncepcja
kompozyciji jest prosta, ale pozwalala na wtopienie si¢ w utwor, przez co brzmieniowo byl on dla mnie
najbardziej komfortowy w odbiorze. Za sprawa przetrzymywanego dzwicku ‘a’, ktory stawal sie
pewnego rodzaju dronem, mozna bylo inaczej podej$¢ do samego dzwigku — raczej skupic si¢ na nim
czysto fizycznie, niz myslec o calej formie 1 jej strukturze. Tylko oczywiscie pojawia si¢ watpliwosc, w
jakim stopniu jest to utwor Varese’a, a w jakim inwencja Chou Weng-chunga, ktéry go zrekonstruowal
ze skapych szkicow.

MT: Tak, oczywiscie. Ale to brzmialo jak Varese. Przez te syreny, przez ilo§¢ perkusji, przez sposob
wykorzystania instrumentéw detych, dla niego bardzo charakterystyczny, z takimi zapetlonymi
repetycjami.

BS: Lubig tego typu gry ze stuchaczem. Podobal mi si¢ powtarzany dzwigk ‘a’, ktory wwiercal si¢ w
glowe 1 wielo§¢ cytatow, ktére byly wplecione w tkanke muzyczna.

MT: Kto$ pamicta jakie§ cytaty?

BS: Griegal Puzon gral motyw z W grocie krdla gor.

MT: A pierwszy cytat, w pierwszych skrzypcach? [#4ci] To jest jeden z kaprysow Paganiniego,
mysliwski. Ale tam byto tez wiele innych, jak np. Maryslianka cytowana za Debussym z jego preludiow.
BS: Utwor ten byl bardzo przekonywajacy na poczatek festiwalu. Przyszlismy na koncert muzyki
wspolcezesnej. I zaczelismy od takiego ostrego wybuchu.

MT: No tak. A przede wszystkim zadzialalo zaskoczenie, bo jakby ktos nie przeczytal w programie,
czego si¢ podziewad, to by pomyslal, ze orkiestra si¢ stroi. Nie wiedzieliby$my, Ze to juz jest utwor.
Wygladalo to tak, jakby jeszcze si¢ rozgrywali, ze np. skrzypek si¢ robi sobie wprawke z tym
Paganinim... Przypomina mi si¢ pewna anegdota, ktéra bardzo duzo méwi o zmianach w muzyce XX
w. 1 zmianach kulturowych. Mianowicie kiedy zacz¢to grywaé muzyke europejska symfoniczna w
Japonii — to bylo jako$ krétko po wojnie bodajze — na jednym z koncertéw zjawit si¢ cesarz. No i jego
pytano, jak mu si¢ podobalo. A on na to, ze bardzo, a najbardziej pierwszy utwér. A mial na mysli
strojenie si¢ orkiestry! Poniewaz tego rodzaju heterofonia jest przypomina brzmienie tradycyjnej muzyki
japonskiej, orkiestre gagakn. Wige tutaj mielismy dokladnie ten moment uchwycony: wyjscie poza
przejrzystosé konstrukeji i wejscie w sfere wielowymiarowego chaosu, porzadku niejawnego. Szukanie

nowych jakosci. Jak to u Varese’a.



JZ: Ciekawg strona tego utworu jest, ze on jednak zostaje w pamigci. Kiedy bede stuchata strojenia si¢
orkiestry, bedzie si¢ przypominal.

MT: No tak. Zreszta, sprawa tez wynika z genezy tego utworu, jak pamietacie z notki w programie. To
mial by¢ utwor, ktéry planowany byt jako czes¢ filmu o orkiestrze: strojenie podniesione do rangi
dziela. Polskim utworem, ktéry prébuje gra¢ w podobny sposéb z elementami takiego warsztatu
muzycznego, ktory jest zwiazany z przygotowaniem utworu, a nie samym wykonaniem, jest Syzfonia
rytuatow Witolda Szalonka. Tam tez sq elementy np. ¢wiczenia, wyniesione na scene. I patrzymy na nie
swiezym okiem, i stuchamy $wiezym uchem. A powiedzcie mi, kto zna twoérczosé Varese’a? Czy kto§
mial chocby niewielks z nim przygode?

JK: Ja spotkatam si¢ z tekstem Varese’a, w ktérym prezentowal swoje poglady estetyczne 1 koncepcije
muzyki w ogéle. Dla niego istotne sa masy 1 plaszczyzny brzmieniowe, co tez odzwierciedlal ten utwor.
Podoba mi sig, ze jego ideologia jest spojna z tworczoscia. Bo czasami jest tak, Ze arty$ci sami sobie
zaprzeczaja, prawda?. Fascynujace jest tez to, ze on mimo wszystko dalej brzmi wspdiczesénie. Nie
przeterminowal si¢.

MT: Tak. Varese jest postacia, ktora kazdy, kto si¢ zajmuje muzyka XX w., powinien dobrze poznac.
Tym bardziej, Ze ta tworczo$¢ miesci si¢ na dwoch plytach. Charakterystyczny, wiasciwie rytualny jest
jego gest zerwania z kulturg europejska, czyli wyjazd do Ameryki w czasie I wojny swiatowej. Pierwszy
duzy utwor na orkiestre to wlasnie Amerigues: z syrenami, ktore sa zakwestionowaniem pojecia skali
muzycznej, a zarazem wejSciem na droge sonoryzmu, czyli eksploracji dzwicku jako takiego, dzwicku
,,Wyzwolonego”, z wszystkimi mozliwymi przydzwickami, stad tez pierwszoplanowa rola perkusiji.
Duzo by méwi¢. Moze jeszcze jedna tylko rzecz: Varese jest wlasciwie chyba jedynym z kompozytorow
pierwszej polowy XX w., ktory w sposob praktyczny realizowal postulaty zapisane w takim stawnym
manifedcie Szkic nowe estetyki muzyezneg Feruccio Busoniego z 1907. W ten sposéb siggamy do tych
zupelnie wizjonerskich podstaw XX w. Ale idzmy dalej: Grazyna Pstrokonska-Nawratil, Lasy
deszczowe.

JL: W moim przypadku nie byla to selekcja negatywna, chociaz nie wiem, czy mozna jg nazwac
pozytywna. To znaczy: wybralem utwor, ktory byl dla mnie najciekawszy, chociaz wykonanie nie
dostarczylo mi pozytywnych wrazen, powiem to od razu. Utwor najciekawszy, bo gral troche ,,na
zewnatrz”. Nie tylko dZzwi¢kami, ale réwniez mocno odczuwalna, przynajmniej w moich receptorach,
forma, stylem dostegpnym do szerokiej publicznosci, kontekstem itd. Dlatego ,,na zewnatrz”. Utwor
bardzo pobudzajacy, poniewaz gral strukturalng nuda. Powtarzal te same motywy w sposéb
messiaenowsko-boulezowski, co dopiero po koncercie wyczytalem w programie. W kwestii wykonania:
przeszkadzala mi flecistka, wyraznie styszalem jej oddech. Te momenty, w ktorych czerpata powietrze,
troche mnie wybijaly z zatapiania si¢ w nudzie. Przeszkadzalo mi jeszcze sporo innych rzeczy, ale
jednak ,,przeszkadzanie” w duzym stopniu odpowiada mi estetycznie. Lubi¢ jak mi co$ przeszkadza.

Kiedy co$§ mnie gryzie, to zarazem motywuje, zeby jako$ si¢ do tego odnie$c¢.



MT: To jest pozytywna selekcja negatywna.

JL: Tak.

MT: A co panu jeszcze przeszkadzalo oprocz flecistki?

JL: Momentami dynamika. Odbieratem ja — w drugiej potowie utworu — jako niespéjna z tym, co byto
we wczesnych fragmentach: przechodzila albo w skrajnie dramatyczne wolumeny, albo frywolnie
przeskakiwala w sfere piano. Po prostu: przestalo to na mnie dobrze dzialaé. Tylko w tym sensie. To nie
bylo to, co docenilem wczesniej w tych statycznych motywach, wielokrotnie powtarzanych na fletach. I
jeszcze, jesli chodzi o kofAcowy fragmencik, tam z kolei uderzyla mnie — nie tyle moze niesp6jnosé, ale
jaka$ stabsza forma... Nie wiem, czy to mozna nazwac niedopracowaniem, czy jakim§ niezgraniem...
Moze trzeba powiedzie¢: niesynkretyczno$¢. Przynajmniej tak to wygladalo w moim odczuciu. Nawet,
jezeli to bylo zamierzone, to, moim zdaniem, nie zadzialalo.

MT: Chodzi samg konkluzje.

JL: Tak.

MT: Czy kto$ pamigta w ogole przebieg formalny tego utworu — lini¢ napiec, ktéra ten utwor tworzyl?
BS: Mial 5 cz¢sci. Gdy prébowatam §ledzi¢ ich przebieg, wydawalo mi sig, ze juz w pierwszej zawarta

zostala calos¢. Dopiero pdzniej si¢ okazalo sig, ze kompozycja prowadzi do wigkszych kulminacij.
Fragmenty plynnie przechodzily miedzy soba. Autorka nie szatkowala narracji.

MT: Ale mimo wszystko rozpoczecie nowego odcinka bylo wyrazne. To nie znaczy to, ze dalo si¢
rozpoznaé granice tych czesci, ktore sq wyznaczone w programie. Niemniej, nowe odcinki dato si¢
stysze¢. To nie byla forma catkiem plynna, ewoluujaca, tylko jednak forma utozona w pewnych
segmentach.

JL: Tytuly tych ogniw byly bardzo prowokujace: pochodza z dramatéw greckich, ale nie podazaja za
dokladna struktura tragedii greckiej. Nie odnajdziemy na przyktad paradosu ani prologu, calosé
rozpoczyna od razu stasimon. Zwraca to uwage na myslenie refrenowe, operowanie jakims zawezonym
materialem.

MT: Tak, no wlasnie, jesli chcemy w jaki$ sposob opisa¢ materie muzyczna, to mysle, ze haslo myslenia
refrenowego, pewnego rodzaju rondowos¢, powinna by¢ tutaj zauwazona. Co pewien czas utwor ten
wraca do miejsca, w ktorym znajdowal si¢ wezesniej, po czym nabiera jakby nowego rozpedu, podaza
W inna strong, po czym wraca, a potem znéw robi wypad do innego obszaru. Zatem rondowosc¢. Ale
czy dzielo bylo zbudowane zgodnie z czasem liniowym, ktéry prowadzi w kierunku jakiej$§ kulminacii i
a potem jej wygaszania? Czy tez byl to czas nieukierunkowany? Jak to odbierali§cie? Pytam dlatego, ze
tutaj pojawilo si¢ — rozumiem, ze w sensie neutralnem, albo wrecz pozytywnym — pojecie nudy. Ktoére
wskazuje na to, ze nie bylo czasu linearnego. Gdyby czas byt linearny, z rozgrywaniem si¢ jakiej$ akeji,
to wtedy nie powinno by¢ nudy. A jesli akcji nie ma, to nuda. I czujemy si¢ by¢ moze jak na filmie

Jarmuscha ,,Nieustajace wakacje”: nuda, ktéra mozna si¢ delektowac.



JL: Tak jest. Dla mnie to byta zdecydowanie pozytywna nuda. Nie skupilem si¢ tez na jakiej§ wyraznej,
dominujacej, narracyjnej Sciezce, tylko raczej widzialem tkanke utworu. W typologii Smalleya nie bylo
to graduated continuant, takie ciagle trwanie, tylko raczej jaka$ seria, powiedzmy, atakdw-zanikan, ktére
prowadza do powstania struktury ziarnistej. Niestety, konkluzja, ktéra ta struktura moglaby by¢, na
mnie nie zadzialala.

MT: A czy kto§ ma w pamig¢ci moment kulminacji? Bo byl bardzo wyrazny moment kulminaciji, co nie
przeczy pana spostrzezeniu, ze narracja byla nickonsekwentna przez te powroty i zanikania. Ale jednak,
na zasadzie pewnej (uzyjmy okropnego stowa) emergencii, rysuje si¢, na wyzszym poziomie, jakis wzor
tych zanikan i powstawan. Wzoér, ktory tworzy typowa forme romantycznej fali. Kto$ pamigta te
kulminacje?

AG: Nagle pojawil si¢ rytm.

MT: Wtasnie. Tam byly takie skale, w dole szla, wznoszac sig, skala kontrabasu i rézne instrumenty —
pewnie w jakich§ kanonach, ktére mialy strukture rytmiczna bardzo ztozona (takze to bylo na granicy
chaosu i porzadku) — wchodzity w gore. A im wyzej, tym gestszy byl przebieg rytmiczny tej skali.

AG: Ten moment ratowal utwor od nudy. Poza tym strasznie meczylo mnie ciaglte powtarzanie tych
samych motywow.

BS: Za pierwszym razem zabieg ten daje pewien efekt, a za drugim, trzecim i czwartym to jest juz
troche. ..

AG: Monotonne. Mam wrazenie, ze kiedy pojawit si¢ rytm, to si¢ stalo wreszcie ciekawe.

MT: Z tym laczy si¢ kwestia naszych oczekiwan, czy one sa uprawnione czy nie. W ubieglym roku
Warszawska Jesien ukazywala fenomen dynamistatyki. Krzysztof Szwajgier wymyslil taki termin.
Dynamistatyka jest nieruchomym ruchem — ruchem pozornym, krazeniem wokoét pewnego punktu.
Mnoéstwo muzyki XX w. ma charakter aczasowy, albo paradoksalnie czasowy. W komentarzu
Pstrokonskiej-Nawratil kazdej z czesci przypisana jest charakterystyka czasowa: czas powstrzymywany,
czas przyspieszany, czas zatrzymany, czas nawarstwiany itd. Wigc ta problematyka czasu jest dla niej
istotna.

PK: Dla mnie te zaleznosci czasowe nie byly az tak bardzo zréznicowane. Rowniez w ostatniej fazie:
ten ,,zmierzch”, czy tez zawieszenie czasu nie zostalo osiagnigte poprzez zwalnianie, powstrzymywanie.
Wszystko krecito si¢ ciagle wokot tego, co zostalo wypracowane na samym poczatku utworu. I w
zwigzku z tym nie bylo zbyt duzego zréznicowania czasu wewnetrznego pomiedzy tymi czesciami.
MT: Nie wiem, czy by si¢ to potwierdzito po drugim wystuchaniu utworu. [Jan Lech wychodzz]. Pani
Karolina nic jeszcze nie powiedziala. Jakie pani sq wrazenia?

KM: Ja akurat tutaj przeciwnie do calej reszty miatam inne uczucie kulminacji, bo uznali§my, ze ten
fragment, gdzie mieliSmy pochody rytmiczne byl momentem kulminacyjnym. A ja miatam wrazenie, ze
bardziej spektakularna czescig byl fragment poprzedzajacy opadajace glissanda we wszystkich

instrumentach.



MT: Oczywiscie, ale méwimy o tym samym. Ta gradacja quasi-kanonéw prowadzita do tych wtasnie
glissand, ktére roztadowaly nagromadzone napigcie. One w takich dwoch wielkich falach opadaty.
KM: Calkiem mozliwe. Moze z powodu tej powtarzalnosci, ktora stanowita dla mnie najbardziej
negatywny aspekt calego utworu, powstato wrazenie, ze pomiedzy tymi fragmentami pojawito si¢ co$
jeszcze, przez co tez calo§¢ wydawala mi si¢ niespojna. Czytajac program spodziewatam si¢
powtarzalnosci, ale myslatam, Ze za kazdym razem dany motyw bedzie cho¢ troszke wariantowany. W
omawianym fragmencie — tym z opadajacym glissandem — spodziewalam sig, ze edli wycofujemy si¢ z
akcji, zwalniamy czas, zmniejszamy napigcie, to moglibySmy takze wraz z kazdym powtérzeniem
zwalnia¢ tempo, zeby to nie bylo takie nuzace. To by ulatwilo skupienie uwagi. Przynajmniej ja
musiatam starac si¢ nieustannie, zeby utrzymac kontakt z muzyka, zeby nie odplywac gdzie§ myslami na
jaki$ inny obszar. Spodziewatam si¢ tez czego$ innego w zakoficzeniu tego utworu: ze nastapi jakies
wycofanie, osiggnicte albo przez zwolnienie tempa, albo przez wygaszanie poszczegdlnych grup
instrumentalnych. Tymczasem faktura byla dos¢ gesta — jak na zakonczenie 1 zamieranie calej narracji.
MT: Tak, zakonczenie bylo wbrew logice tej formy tukowej, tej typowo romantycznej, jak we chocby
wstepie do Tristana i 13oldy, gdzie jest kulminacja w momencie zlotego cigcia, a pdzniej wszystko zanika.
A tutaj utwér pod koniec niespodziewanie nabrat energii.

KM: Wlasnie. Na poczatku byl duzo nizszy pulap faktury i dynamiki niz na koncu.

MT: Jest jeszcze jedna wazna rzecz, ktora chcialbym podkresli¢ u Pstrokonskiej-Nawratil (a takze u
Hurela). Wyjawszy ten caly nurt spektralny, gdzie to zjawisko, o ktérym chee powiedziec jest
eksplorowane, nie tak czg¢sto dzi§ spotykamy kompozytoréw, ktorzy przykladaja wielka wage do
harmoniki, do wspéibrzmien wielodZzwigkowych budowanych przez cala skale orkiestry. Wiecej jest
eksploracji dzwicku jako takiego, obrzezy szumu, réznych dzwigkéw konkretnych itp. Mozna
powiedzied, ze to jest u Pstrokonskiej aspekt konserwatywny, czy tez messiaenowski, lub ogélniej —
francuski. Ta muzyka ma wiele pokrewienstw z estetyka spektralng, ktéra tez charakteryzuje sie
pewnego rodzaju zapetleniem czasu, dlugim trwaniem, kontemplacyjnym wstuchiwaniem si¢ w
rytmiczne komorki, ktére maja tendencje do powtarzalnosci i wolno postepujacej ewoluciji. Ta
harmoniczna warstwa brzmi od$wiezajaco. Pewnie dlatego, Ze jestem szczegélnie wrazliwy na ten
aspekt dzwigku. W harmonice jest co§ magicznego.

JK: Mnie ten utwoér przekonal wlasnie tym, ze w bardzo przekonujacy sposob czaruje barwa i
atmosfera. Ma na to wplyw dar synestezji, dzigki ktéremu kompozytorka widzi barwy dzwickdw.
Poczulam jak zatopiona w przestrzeni. Co wigcej, cato$¢ pod wzgledem formalnym byta pouktadana,
logiczna, bardzo spojna i w efekcie przekonujaca. Kiedy stucham muzyki profesor Pstrokonskiej,
przypominaja mi si¢ zalozenia estetyczne jej nauczyciela, profesora Tadeusza Natansona. Artysty, ktory
bardzo dobrze znal wszystkie techniki XX w., doskonale postugiwal si¢ jezykiem wspolczesnym, ale
zawsze twierdzil, ze wykorzystanie srodkéw wspolczesnych nigdy nie moze negatywnie wplywaé na

,,stuchalnos¢” dzieta. Ta muzyka jest po prostu stuchalna, przyjemna, a tadna. I brzmi wspélczesnie.



MT: Sprébujmy jeszcze jako$ obiektywnie opisa¢ sposoéb wykorzystania tych dwoch fletow. W jaki
sposob one graly ze soba 1 orkiestra?

AG: Nachodzily si¢ i uzupelnialy.

MT: ZauwazyliScie, ze one co jaki$ czas graly unisono? Ja bym powiedzial, ze to jest jeden z kluczy do
tego utworu. Fltey sa wykorzystane w dwoch trybach. Po pierwsze, heterofonicznie, gdzie kazdy z nich
ma swoje wlasne petle, oparte na jakiej$ skali, w repetowanych figurach niezsynchronizowanych: kazdy
instrument ma jaki$ wlasny rytm. Tworzy tu aure, powiedzmy, gamelanu: swobodny przeplyw w kilku
nurtach jednoczesnie; bez poczucia czasu mechanicznego, miarowego, za to w rytmie czasu
biologicznego, naturalnego, wlasnie cyklicznego. A potem, po drugie, tryb unisonowy. Te unisony
naprzemiennie z ta heterofonia wyznaczaly jaki§ makrorytm formy. I ostatnie pytanie odnosnie tego
utworu: czy dla kogos istotny byl komentarz zwiazany z lasami, z przyroda?

JK: Dla mnie byl on naturalnym wprowadzeniem, spojnym z trescig utworu.

BS: Komentarz bardzo przeszkodzil mi w odbiorze. Przeczytalam go, wigc po rozpoczeciu muzyki
miatam wrazenie, ze jestem w lesie deszczowym, ze atmosfera wokoél jest bardzo duszna 1 parna.
Wydawato mi si¢, ze dzwigcki maja w pewien sposéb to troche¢ obrazowaé. Zastanawiatam sig, czy
Pstrokofiska wprowadzi element prostej ilustracji. Sledzitam tytuly kolejnych czesci i mimowolnie
odnajdywalam je w muzyce.

JZ: Pewnym obciazeniem byl dla mnie fakt, ze w zeszlym roku zostal wykonany Baobab Philla
Niblocka. Mimowolnie zacz¢lam poréwnywac te dwa holdujace naturze utwory. Tam mielismy do
czynienia z konceptem bardzo doslownym, ale tez, w odréznieniu od pomystu Pstrokonskiej,
konsekwentnie zrealizowanym.

MT: Baobab to byl bardzo konstruktywistyczny utwor. To wiecznie aktualny sam problem, czytanie
komentarza. Bo jesli komentarz przeszkadza, to albo wina komentarza, albo naszej zbyt
hermeneutycznej jego interpretacji. A czasem nalezy pozwoli¢ komentarzowi gdzie§ odplynac i nie
szuka¢ dostownego przelozenia na muzyke. Komentarz sugeruje wizje, moéwi ,,co chcial kompozytor
powiedzie¢”. No wiec tu mamy rodzaj ekofilozofii, czyli wizje, ktéra mozna by odnie$¢ do, powiedzmy,
glebokiej ekologii, Arne Naessa i innych filozofow, ktérzy moéwia, ze nasze odczucie $wiata zalezy do
tego, z czym si¢ utozsamiamy — czy z naszym wlasnym ,,ja”, czy tez z jakim$ szerszym $wiatem, ktorego
jestesmy tylko drobna czastka. Na przyklad mozemy si¢ utozsamic z ziemia jako taka, z przyroda jako
taka, odczuwac nie tylko swoje istnienie, ale takze powiazanie z wszystkim, co zyje dookola. To sa
rzeczy w jaki§ sposéb istotne. Chyba ta muzyka z takich intuicji wyplywa, i przez to ma takze t¢
tragiczng wymowe. Przynajmniej z komentarza tak wynika. To jest wlasciwie rodzaj epitafium. Nie dla
kogos, ale dla ekosystemdw, dla wszystkich form zycia, ktore doswiadczaja gwaltownej zmiany.

PK: Nie stuchatem zbyt duzo utworéw Pstrokonskiej-Nawratil, ale mam wrazenie, ze te jej reportaze sa
bardzo ilustracyjne, 1 ze to jest mimo wszystko takie zachowawcze. Z drugiej strony, jesli te reportaze sa

np. z Jerozolimy, to mozna jest nawet odczytywac w perspektywie postkolonialnej. Przyjezdzajac tam,



opisujac wrazenia stuchowe, prébujac zapamigtac to, co najwazniejsze, ciagle obraca si¢ wokoél
najbardziej znanych motywow, wartosci ilustracyjnych, nie wychodzac poza okreslony schemat.

MT: Ale tutaj ilustracji laséw deszczowych nie bylo.

PK: Ale ta perkusja...

MT: Terkotka.

PK: Takie szuranie...

JK: Tak, ale od razu nasuwa mi si¢ pytanie, ktore czesto zadaje sobie podczas réznych festiwali muzyki
wspolczesnej: dlaczego wielu osobom nie podobajg si¢ rzeczy tradycyjne? Czesto po jakims$ koncercie
pytam znajomych o wrazenia i slysze: ,,Wiesz, w zasadzie nic nowego...”. Ja mam za$ wrazenie, ze
wykorzystanie ,,nowoczesnych” i, ;starych” §rodkéw to tylko kwestia warsztatu, czyli klockow, z
ktérych buduje si¢ cato$é. Tu najwazniejsze jest to, jak te klocki sa pouktadane, jaki obraz si¢ z nich
pozniej tworzy. Wydaje mi sig, ze czasem z prostych rzeczy da si¢ zrobi¢ co$ pigknego.

JZ: Taka jest specyfika festiwalu, spodziewamy si¢, ze ustyszymy co$ nowego.

JK: Jestesmy nastawieni na to, ze bedzie nowe.

MT: Tak, ale przeciez od potowy lat 70. nie ma juz nowego, co?

Wszyscy: [§miech]

MT: Ja si¢ urodzilem mniej wigcej wtedy, kiedy przestalo nowe by¢ nowe, wigc juz od dziecka
zanurzony jestem w tej aurze. Agresywna, modernistyczna ideologia postepu juz w ogdle nie
funkcjonuje. Jesli dzisiaj szukamy nowej jakosci to nie w klockach, jak pani stusznie powiedziala, ale w
nowych ukladach tych starych klockéw, czyli nie material a jakosci estetyczne moga by¢ jako$ nowe,
$wieze, aktualne. Kwestia aktualnosci jest wazniejsza niz kwestia nowosci. Aktualne moga by¢ poglady
stoikow, nauki Buddy czy Laozi, a wszystko to przeciez bardzo stare. Jezeli sq aktualne, to spotykaja si¢
ze wspolczesnym Swiatem. A wtedy pytanie o nowos§¢ ma inny wymiar.

IdZmy dalej. Nikt nie wymienil Tour a tour II - La rose des vents Philippe’a Hurela. Ciekaw jestem
dlaczego. Czy to byl taki zty utwér?

AG: To nie byt utwor na te sale. W ogdle nie odczuwalam w nim przestrzeni. Przy wielokanatowym
brzmieniu nalezy oczekiwaé innego rozmieszczenia gtosnikow. A ten utwor styszelismy tylko od frontu.
MT: Moze nie bylo takiej mozliwosci? Pare lat temu festiwal otwierata kompozycja Jonathana Harveya
Speakings i ustawienie glosnikow bylo podobne. Zaakceptujmy te ograniczenia techniczne i sprobujmy
wznies¢ si¢ ponad nie. Porozmawiajmy o samym utworze.

JK: Mnie w ogole nie zachwycil, bardzo irytowalo mnie ciagle wybrzmiewanie kolejnych akordow.
Mato zaskakujace bylo tez naprzemienne wystgpowanie elektroniki 1 orkiestry, cho¢ to, ze elektronika
,»wyplywala” z orkiestry bylo akurat fajnym pomystem. A najbardziej przeszkadzalto i zawazylo na cale;
ocenie utworu to, ze ustyszelismy tylko fragment cyklu. Jestem zdecydowang przeciwniczka takich
praktyk. Bo to jakby zagra¢ tylko jedna cze¢s¢ symfonii Beethovena. Czyli pozbawié¢ dzielo kontekstu.

Tym bardziej, ze pozostale cz¢sci cyklu mialy wplyw na powstanie kompozycji, o ktérej méwimy..



JZ: A aria z opery?

JK: Aria z opery tez mi to troche przeszkadza. Brakuje kontekstu, w ktérym jest osadzona.

MT: Sq cykle zintegrowane i cykle swobodne, tych ostatnich w XX wieku byto co niemiara. WeZmy
orkiestrowe Images Debussy’ego: wykonuje si¢ te trzy czesci osobno, najczesciej Iberze, 1 nie ma
problemu. Wiec mozemy przyjac, ze Hurel napisal taki cykl tak swobodny.

JK: Jednak we wprowadzeniu bylo dosy¢ sporo o catym cyklu, wiec naprawde brakowato mi tego
kontekstu .

MT: To musiato by¢ opisane ze wzgledu na genezg¢ i chronologie¢: najpierw powstala cz¢$¢ pierwsza,
potem trzecia, a na koncu druga, ktéra wykorzystywata elementy dwoch wezesniejszych, przetworzone
elektronicznie.

JK: Wlasnie, 1 tutaj ten problem si¢ pojawia. Tak samo jak w chocby Piqte Beethovena. Kiedy cykl
zwigzany jest jakim§ powracajacym materialem, to wyjecie jednej czesci dziata na szkode catosci.
MT: Wznie$my si¢ ponad problem cyklu, tak jak pominglismy problem niedoskonalej topofonii.
Wyobrazmy sobie, ze te problemy nie istnieja.

BS: Przede wszystkim, utwo6r ten byl bardzo dobrze napisany pod wzgledem warsztatowym i
instrumentacyjnym. Doskonale trzymal napigcie. Zostalam wciagni¢ta w narracje dziela. Istotne byto

to, ze elektronika byla spéjna z orkiestra.

MT: Komu si¢ jeszcze ten utwor podobal? A mial kto§ okazje postucha¢ w filharmonii utworu
spektralnego na wigkszy sklad? Ja styszalem takie wykonania niecz¢sto, wigc moze dlatego brzmi to
wcigz bardzo swiezo. Co innego doswiadczy¢ tego rodzaju muzyki na stuchawkach albo z gtosnikéw, a
co innego w zywej akustyce. Dziala tu magia barw harmonicznych. Pomijam na razie kwesti¢
artystycznej wartosci samego utworu: sam ten material akustyczny, kiedy si¢ go styszy na zywo w
realizacji orkiestrowej, wszystkie te przeblyski tych wysokich tonow, ktére sa ani barwa, ani harmonia,
ani dzwickiem, ani szumem, ale brzmia w sposob doskonale spojny z calym pionem, z ktérego
wyrastaja, ktorego sa takq aura, taka korona, poswiata — to do$wiadczenie stopliwosci czysto
akustycznej jest czyms frapujacym.

JZ: Mozna zada¢ pytanie, na ile ta elektronika byla tam tworczo wykorzystana i co dodawata do
poczucia tej spoistosci. Miatam wrazenie, ze samo przetworzenie elektroniczne dzwigku bylo dos¢
zachowawcze 1 kiczowate. Byla jakas bezcelowo$¢ w uzyciu tej elektroniki, ktéra miata konstrukcyjne
znaczenie, dzielita sam przebieg, ale brzmieniowo nie byla interesujaca.

MT: No tak, gdybym byt adwokatem — nie powiem, ze diabla, ale Philippe’a Hurela — to bym
powiedzial, ze elektronika byta jednym wymiaréw koncertowosci tego utworu. Hurel pisze, Ze to jest
koncert na orkiestre. To opis szalenie skomplikowany, chyba nikt nie jest w stanie wylapac tych

elementéw, o ktérych on pisze, poniewaz forma jest tak plynna, ze nie zauwazamy kolejnych jej ogniw.



No i jest tez w elektronice wymiar tradycji muzyki spektralnej. Przypomina mi si¢ utwoér Tristana
Muraila z potowy lat 1980 Désintegrations na orkiestre kameralng 1 elektronike. Tam tez jest granie plynng
granica miedzy spdjnoscia i niespojnoscia samplowanych i przetworzonych dzwickéw akustycznych.
Wigc ta tradycja Murailowska si¢ tutaj jak najbardziej odzywa, chyba nie przypadkiem, bo Hural jest
jego uczniem. Inna sprawa, czy to jest przekonujace. Tu juz wchodzimy w obszary gustow
indywidualnych. Co jeszcze bySmy o tym utworze powiedzieli?

KM: Caly czas zastanawiam si¢, czy ta nieprzystawalno$¢ materialu elektronicznego do orkiestrowego
wynika z réznorodnosci materialu pierwszej i trzeciej czesci cyklu, ktére zostaly napisane na poczatku 1
z ktérych zostal on zaczerpniety.

MT: Nie wiemy, od tego musimy chyba abstrahowac.

KM: Tak, ale moim zdaniem to ma znaczenie. Mialam wrazenie, ze stucham dwoéch réznych rzeczy —
orkiestry i elektroniki, i ze nie ma pomie¢dzy nimi zadnej spojnosci. Ale by¢ moze nasza nieznajomosé
calego cyklu moze wplywac na taki odbior.

MT: To mnie troch¢ dziwi. Powiedzialbym, w trybie czysto obiektywnego opisu, ze tam jednak byla
spojnosé, bo wszystkie te brzmienia elektroniczne byly oparte o analiz¢ spektralna, wigc substancja
dzwigkowa w glosnikach byla ta sama, co w orkiestrze. Tylko Ze elektronika przetwarzala jg w forme
takich charakterystycznych opadajacych glissand, ktérych nie da si¢ zagra¢ na instrumentach calej
orkiestry. Wiec byla na pewno spdjnos¢ materialowa, ale otwarte pozostaje pytanie o spojnosc
estetyczna. Mnie na przyklad bardzo uderzyla dynamika: crescenda, ktére prowadzily donikad. Urywaty
si¢. Zupelnie inaczej operuje si¢ crescendem Pstrokonska-Nawratil, one mialy tam ekspresyjna funkcje,
niosly emocje, napigcie. A Hurela byla czysto sensualne i akustyczne. Ze zdziwieniem przeczytalem w
komentarzu, ze kompozytor, wykorzystujac material orkiestry symfonicznej, cheial sieggnac do tradycji
symfoniki niemieckiej i jej ekspresywnosci. Wiec jesli probowal co$ takiego zrobié, to wyszto to 1 tak
bardzo chlodno, z francuskim dystansem. I tez bym si¢ zgodzit z tym, co powiedziata Basia, ze od

strony technicznej, zwlaszcza przejrzystosci instrumentacyjnej, to jest robota wysokiej klasy:

klarowno$¢, rownowaga, slycha¢ kazde pasmo tych wielodZzwigkow.
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Soho Factory

Juliana Hodkinson Angel View (2014) na zespét i orkiestre
SCENATET:

Aurore Dye flet

Robert Zelazko puzon

Frederik Munk Larsen gitara

Mina Fred altowka



My Hellgren wiolonczela

Sven Micha Slot fortepian

Mads Bendsen perkusja

Anna Berit Asp Christensen dyrektor artystyczny zespotu
Juliana Hodkinson, Peter Barnow projekcja dzwigku

Mikkel Jensen rezyseria §wiatla

MT: A teraz przenosimy si¢ na Prage, gdzie ogladalismy spektakl Juliany Hodkinson Angel View.
AG: Ja bylam na spotkaniu z paniag Hodkinson.

MT: To prosze opowiedzie¢, zacznijmy od tego.

AG: Odebratam kompozytorke jako osobe bardzo szczera, ktéra nikomu nie narzuca swoich wizji.
Opowiadala o inspiracjach. Aczkolwiek z drugiej strony méwila, Zze bardziej docenia §wiezego
stuchacza 1 zastanawiala sig, jak on odbiera jej muzyke.

MT: A inspiracje wiaza si¢ z Walterem Benjaminem? Tak wynika z komentarza. Benjamin ma dzi§ w
humanistyce swoj renesans.

AG: Bardzo duzo méwila o doswiadczeniu historii.

MT: To jest wlasnie temat Benjamina.

AG: Opowiadala tez troszke o swoim zyciu w tym kontekscie, np. o upadku muru berlifiskiego.
Zainteresowala mnie partytura, ktéra jest bardzo doktadna. Stuchajac utworu pézniej, nie odczutam
tego.

JZ: Moglabys cos wigcej powiedziec?

AG: Zwyczajna notacja. Nie bylam w stanie przejrze¢ dokladnie partytury. Kompozytorka sama
wspolpracuje z muzykami, wige nie widzialam tam komentarzy dotyczacych chociazby ruchu
scenicznego. Z kolei instrumentarium, acznie ze spadajacymi monetami, kieliszkami — to wszystko jest
zanotowane. Nie zauwazylam opisu gry swiattami.

BS: Ona byla bardzo istotna.

MT: A czy na spotkaniu byla mowa o formie tego utworu? Czy byla narracyjna czy raczej byla
zestawieniem impresji na zasadzie kolazu?

AG: Utwor podzielony jest na kilkuminutowe czesci, ktorych jest okolo 15-20. Z pewnoscia nie jest to
kolaz w standardowym tego stowa znaczeniu. Hodkinson moéwila natomiast o idei second handu w swoijej
muzyce,.

MT: A czy my, sluchajac tego utworu, szukaliémy w nim jakiej$ akcji? Jakiej$ konsekwencjir. Ja
szukalem, ale nie bardzo mi si¢ to udawalo i potem zaprzestatem.

BS: Dowiedziatam sig, ze utwor jest stuchows pocztowka z Berlina. Staralam si¢ wigc myslec o tej
kompozycji jako o odtworzeniu berliiskiego soundscape’u.

AG: Hodkinson méwita o dzwigkach Berlina. Sq tam zaréwno jej nagrania, jak 1 stare nagrania radiowe.



MT: Ale byly tez elementy polskie: zapowiedZ polskiego radiowego.

JK: Te piosenki, ktére odtwarzano w radiu, to byly raczej aktualne hity...

BS: Czy piosenki nie byly odtwarzane na zywo?

JK: Mnie si¢ wydaje, ze na zywo. Po prostu lapali sygnal.

JZ:: Czyli nie byto tam elementéw improwizacyjnych?

AG: Nie, o tym tez wspominata. Nie ma tam elementéw improwizowanych, to bardzo dokladnie
zaplanowany utwor.

JZ: Z wyjatkiem radia.

MT: Czyli jesli chodzi o koncepcje dramatyczna nie kolaz, a tematycznie powigzane pocztowki. Ale
jednoczesnie zadna spdjna narracja, tylko fragmenty: patrzymy tu, patrzymy tam i si¢ nam uklada jakis
obraz, powoli nawarstwiajacy si¢ obraz calosci. A od strony muzycznej, czy moze raczej dzwickowej,
dalo si¢ wylapac jakas logike w tym utworze?

JK: Bylo chociazby naprzemienne wystepowanie dzwickdw, powiedzmy, soundscape’owych, z muzyka
grang na instumentach, a potem nastepowato mieszanie tych sfer.

MT: Wtasnie! Bylo duzo mimetycznego wykorzystania instrumentow, poczawszy od samego poczatku,
kiedy mieliSmy te wbijane gwozdzie a potem rykoszet czy saltando na smyczkach, ktére przypominaly
taki aleatoryczny typ rytmiki zwiazany z tym biciem gwozdzi, a nawet nasladowaly je barwa brzmienia.
Nawet czasami wysoko$ci dzwickdw, tych quasi-konkretnych i tych granych na instrumentach,
pokrywaly si¢ bardzo wyraznie.

JK: Podobato mi si¢ takze, ze w pewnym momencie doszto do zmieszania tych dwoch konwencji. Z
jednej story mieliSmy teatr instrumentalny, a z drugiej typowy wystep muzykow: artysci ,,po bozemu”
zajmowali swoje miejsca na scenie. I w pewnym momencie doszto do przemieszania: pojawili si¢ artysci
z instrumentami na scenie, faczacy element teatralny i muzyczny. Bylo tak, gdy pojawili si¢ muzycy z
talerzami, ale tez w momencie, kiedy pojawili si¢ grajacy na instrumentach smyczkowych. To bylo
bardzo przemyslane, aczkolwiek dla mnie troszke za dlugie.

BS: Styszalam opinig, ze utwor powinien sie skoficzy¢ sie na wpadnigciu we wiadra.

JK: Albo na przewréceniu tego stotu.

PK: No wlasnie.

JK: Zupelnie inne bytby emocje.

MT: Oklaski, jakie si¢ wtedy rozlegly, nie wiadomo czy byly kontrolowane czy spontaniczne.

JK: Chyba spontaniczne. Aczkolwiek mnie si¢ troche dluzylo. Za duza powtarzalnos¢ i moze za duzo
halasu.

BS: Za kazdym razem, gdy tracitam mozliwos¢ skupienia si¢, nastegpowata zmiana $wiatel albo
wykonawcy przemieszczali si¢ po na scenie. Chociaz to byly proste zabiegi, pomagaly mi
skoncentrowac si¢ na akcji scenicznej.

MT: A co mysla osoby, ktore si¢ jeszcze nie wypowiadaly? Pan Piotr?



PK: Dla mnie tez to bylo za dlugie 1 niespojne. Nie miato to dla mnie wigkszego sensu.

JK: To mogta by¢ pocztéwka z kazdego innego miasta

PK: No wlasnie! Tam nic nie bylo z Berlina.

AG: A te uderzenia? W mur?

MT: W mur?

JK: Ale uderzenia w mur moglyby by¢ réwnie dobrze w Warszawie, przy murze do getta. W kazdym
miejscu.

PK: Ale tez tej historii i tego Benjamina nie bylo tutaj, zabraklo osadzenia w wielkiej, czgsto
traumatycznej historii.

JK: Ja bym czutla si¢ bardziej przekonana, gdy w radio zabrzmial na przyktad The Wall/ Pink Floydow.
Byloby to bardzo proste i bardzo sugestywne, ale jednoczesnie umiescitoby nas w odpowiednim
kontekscie.

PK: Albo gdyby uslysze¢ wielokulturowy Berlin, z Turkami, z dzielnica zydowska...

MT: A pani Karolina?

KM: Calos¢ narracji mozna by zamkna¢ w krotszym czasie i tak, by wszystko, co ustyszelismy i
zobaczyli$my, si¢ tam pojawito. Na przyklad ten motyw z talerzami: zostal trzykrotnie powtérzony i za
kazdym razem wygladal tak samo. Atutem jest jednak to, ze za kazdym razem po kazdym powtdrzeniu
pojawialo si¢ co§ nowego, wigc trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy nie miato to stanowic¢ rodzaj
jakiego$ refrenu, spoiwa narracji. Ale to nie przekonywalo.

AG: Te zmiany, wprowadzanie elementéw nowych, mnie nawet pobudzaty.

MT: Pani Joanno?

JZ: Odbieratam ten utwér w taki sposob, ze wszystkie te odglosy, ktore wydawaly si¢ czescia
naturalnego pola dzwigkowego, w ktérym obracamy si¢ na co dzien (i1 do ktérego nalezy np. stol, fotel,
lampa — przywolujace wrazenie bezpieczenistwa), w ostatecznym rozrachunku okazuja si¢
niebezpieczne. W takim kontekscie staralam si¢ na to patrzec. A jednak nie udalo si¢ tego przekonujaco
potaczy¢. To nie bylo studium historii z drugim dnem, ktérym bylby ten niebezpieczny dzwigk
przypominajacy o straszliwej przesztosci, ktorg kryja te przedmioty. Problematyczne jest rowniez
miejsce: fakt, ze zostal prawykonany ten utwoér w Berghain. Przeniesienie do Soho stworzylo sztuczny
kontekst, nie wiedzialam, jak to odczytywac.

MT: Cieplo, ciepto. W problemie podwazenia bezpieczefstwa mieszczaiskiego lezy chyba jaki$ klucz
do utworu. On si¢ jako$ wpisywal si¢ w taka egzystencjalna trwoge, charakterystyczna dla XX w.
Poczucie pustki: stotowa zastawa, obrus jaskrawobialy, uroczysty, a na talerzach nic nie ma. A potem
stol si¢ przewraca. Albo talerze, te orkiestrowe, ktorych nie mozna zderzy¢ ze soba, bo nie da si¢ z
wielkim hukiem, uroczyscie proklamowac nowej ery; a sam gest afirmacji, z ktérym si¢ kojarzy
uderzenie w talerze orkiestrowe, jest juz niemozliwy. To wszystko jest rodzajem pozegnania si¢ z jakas

historig, z jakimi$ ideami, z przeszloscia: to jest wlasnie ten grom z jasnego nieba, ktory tutaj jest na



samym poczatku. Wygnanie z raju, eksodus historii. W komentarzu jest mowa o Walterze Benjaminie,
ktory pisze, ze przesztos¢ obraca si¢ w stos ruin. Wszystko owiewa aurze odczarowania, cichej zaloby.
Wigc dla mnie ten przekaz byt jasny od strony ideowej. C6z jednak z tego, kiedy od strony muzycznej
to bylo strasznie biedne. Teatr przykuwal bardziej uwage niz dzwigki, ktére tam zostaly wykorzystane.
Nie mam nic przeciwko temu, zeby wykorzystywac dzwicki konkretne. Poczatek mi si¢ zreszta
podobal, wydawat si¢ obiecujacy, ale pozniej zaczelo sig to roztazi¢. Na szczescie byl punkt
kulminacyjny, czyli przewrdcenie tego stotu. Cos si¢ przetamato, byto wiadomo, ze odtad juz tylko

,Wybrzmiewanie” formy...



