Marcin Krajewski

Organizacja wysokosci dzwieku
w Il Symfonii Pawta Mykietyna
Wybrane zagadnienia’

Wczesnym latem 2008 r. jurorzy nagrody ,Opus” wreczy-
li Pawtowi Mykietynowi czek na 200 tys. zi, przyznany
mu za skomponowanie /I Symfoni?, uzasadniajgc to jej
Loryginalnosécia, jednolitoscig stylistyczng, doskonatoscig
formy, znakomitym wyczuciem czasu muzycznego i nie-
zwykig sitg wewnetrzng™. Od chwili pierwszego kontaktu
z symfonig laureatkg jej ,stylistyczna jednolito$¢” narzu-
ca sie nieodparcie. Mozna przyja¢, ze wrazeniu porzgdku
(a wiec i jednolitosci) odpowiada rzeczywisty porzadek,
audytywnej jednosci w wielosci — strukturalna rozmaito$é
i konsekwencja, gtownie harmoniczna. Oto spostrzezenia
na temat tej uporzadkowanej i dajgcej sie porzgdkowac
materii.

" Ponizsze uwagi zostaty w swym zasadniczym ksztatcie sformutowane na uzytek pracy
magisterskiej Interpretacja ,, Il Symfonii” Pawta Mykietyna, wykonanej przez mnie w roku akade-
mickim 2009/2010 w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego pod kierunkiem prof.
Zbigniewa Skowrona. Niektore z nich zaprezentowatem w czasie Il Ogolnopolskiego Zjazdu Stu-
dentéw Muzykologii we Wroctawiu, 8 maja 2010 r.

2 Podstawowe informacje o utworze zamieszczono w aneksie |.

3 Dostepne w Internecie: http://www.polskieradio.pl/6/242/Artykul/170578,Nagroda-Mediow-
Publicznych-Opus-2008, dostep: 02.01.2012.
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2.

Kto chciatby przystapi¢ do badania /I Symfonii, ma do dyspozycji dos¢ skromny, cho¢
wystarczajacy zbior materiatéw. Porecznie jest przyjg¢ ich dwojaki podziat — na zr6-
dfa i opracowania oraz na materiaty gtébwne (dotyczace samej Symfonii) i poboczne
(mowiace o jej kontekscie). Gtownymi zrodtami sg oczywiscie: partytura opublikowa-
na przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie*, a takze ktére$ z dostepnych
nagran utworu®. Duze znaczenie majag tez wypowiedzi o I/l Symfonii, pochodzgce od
samego Mykietyna: zwiezty komentarz do utworu®, a takze spostrzezenia zawarte
w obszernym wywiadzie, jakiego kompozytor udzielit Ewie Szczecinskiej i Janowi To-
polskiemu wiosng 2010 r.”. Oba teksty dotyczg aspektéw technicznych, a zwtaszcza
harmoniki mikrotonowej i ,organizacji czasu”. Zrodta po$wiadczajgce recepcje dzieta
obejmujg szereg recenzji prasowych, m.in. relacje Ewy Szczecinskiej z prawykonania
Il Symfonii®.

Do opracowan gtéwnych nalezg: dwa eseje Andrzeja Chtopeckiego®, spostrzezenia
Marty Szoki zawarte w jej artykule The Music of Pawet Mykietyn'® oraz fragment tekstu
Jana Topolskiego Widmo krazy po Europie. Spektralne inspiracje i filiacje!'. Chiopecki
zwrdcit uwage na najtatwiej dostrzegalne cechy kompozycji, m.in. technike ,Scistego
accelerando” i uksztattowanie formy (ktére probowat powigza¢ z tradycyjnym schema-
tem cyklu symfonicznego). Zwigzki z przesztoscig (system dur-moll, symfonika Gusta-
va Mahlera) zostaty podniesione w tekscie Szoki. Jan Topolski doszukiwat sie¢ z kolei
wptywoéw Gérarda Griseya. W tym miejscu wypada tez wymieni¢ prace wiasne: proby

4 Pawet Mykietyn, /I SymfonialSymphony No. 2. Partytura/Score, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne S.A., Krakow — PWM 10 868. Publikacja na zyczenie.

5 Istniejg co najmniej trzy rejestracje fonograficzne /I Symfonii: (1) nagranie z prawykona-
nia utworu przez Narodowg Orkiestre Symfoniczng Polskiego Radia pod dyrekcjg Reinberta de
Leeuw; (2) rejestracja studyjna dokonana przez tych samych wykonawcow i prezentowana na
antenie Polskiego Radia oraz w czasie przestuchan Miedzynarodowej Trybuny Kompozytoréw
UNESCO w Dublinie w 2008 r.; (3) nagranie studyjne dokonane przez NOSPR pod batutg Woj-
ciecha Michniewskiego. Formutujgc niniejsze uwagi, korzystatem z ,oficjalnego” nagrania (2).
Odbiega ono pod kilkoma wzgledami od zapisu partyturowego w wydaniu PWM. Poniewaz kom-
pozytor zaakceptowat, jak wydaje sie ponad wszelkg watpliwos¢, te wiasnie rejestracje, rozbiez-
nosci miedzy nagraniem, a zapisem PWM 10 868 nalezy traktowac jako btedy wydawnicze. Ich
liste (by¢ moze niekompletng) zawiera Aneks II.

6 Odautorski komentarz do kompozycji ma szczegolne znaczenie jako ,oficjalne” stanowi-
sko Pawta Mykietyna w tej kwestii. Tekst podaje in extenso w aneksie Ill.

7 E. Szczecinska, J. Topolski, Pawet Mykietyn. Wywiad, ,Glissando” 2010, nr 16, s. 56-67.

8 E. Szczecinska, Inauguracja czyli koncert syntez na rozdrozu, ,Ruch Muzyczny” 2007,
nr 23, s. 6-7.

® Andrzej Chtopecki, Mykietyna budowanie $wiata, ,Gazeta Wyborcza” 2008, nr 156, s. 26,
dostepny w Internecie: http://wyborcza.pl/1,97699,5426624,Mykietyna_budowanie_swiata.html,
dostep: 02.01.2012. Idem, Pawta Mykietyna OPUS czyli I Symfonia, ,Ruch Muzyczny” 2008,
nr 17-8, s. 8-11, dostepny w Internecie: http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul.php?ld=748,
dostep: 02.10.2012.

© M. Szoka, The Music of Pawet Mykietyn, ,Quarta” 2009, nr 1 (8), s. 1-2.

" J. Topolski, Widmo krazy po Europie. Spektralne inspiracje i filiacje, ,Ruch Muzyczny”
2009, nr 21, s. 6-11.
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zmierzenia sie z catoksztattem zagadnien, ktére wigzg sie z kompozycjg Mykietyna'
oraz uwagi na temat problemu szczego6towego — jej zwigzkéw z muzykg Witolda Luto-
stawskiego'®.

Poboczne zrédta do badan nad /I Symfonig obejmujg serie wypowiedzi kompozy-
tora na temat wiasnej tworczosci (porusza w nich wybrane problemy swojej techniki
i estetyki)', a takze teksty publicystyczne, $wiadczace o recepcji innych niz Symfonia
utworéw Mykietyna™. Liczba opracowan pobocznych pozostaje mocno ograniczona.
Nalezg do nich m.in.: tekst Agaty Kwiecinskiej o Koncercie fortepianowym (1996) My-
kietyna'®, studia Marcina Gmysa i Kacpra Podrygajty poswiecone wokalnemu cyklowi
Sonety Szekspira (2000)' oraz uwagi Jana Topolskiego na temat trzech innych utwo-
row Mykietyna: tadnienia na baryton, kwartet smyczkowy i klawesyn w stroju mikroto-
nowym do stéw Marcina Swietlickiego (2004), Sonaty na wiolonczele solo (2006) oraz
Il Kwartetu smyczkowego (2007)'®.

Zadna z dostepnych publikacji nie ujmuje wtasciwosci harmonicznych I Symfonii
w sposob satysfakcjonujagcy. Zagadnienie to omawiane byto dotad zbyt fragmenta-
rycznie (artykuty M. Szoki, J. Topolskiego, opracowanie wiasne), niekiedy tez (wypo-
wiedzi A. Chtopeckiego, E. Szczecihskiej i samego kompozytora) brakuje im nalezytej
precyzji. i Wymienione wyzej materiaty stanowig jednoczesnie wystarczajgcg podsta-
we do tego, by sprébowaé charakterystyki bardziej precyzyjnej i wyczerpujacej niz
dotychczasowe.

2 Chodzi o zwiezle, na poty publicystyczne wprowadzenie do tej problematyki, ktére pod
tytutem Historia pewnej znajomo$ci ukazato sie w magazynie ,Glissando” (2010, nr 16, s. 75-80)
oraz o prace Interpretacja ,Il Symfonii” Pawta Mykietyna (zob. przypis 1.).

8 M. Krajewski, Schuldner und Glaubiger. Die musikalische Tradition im Schaffen junger
polnischer Komponisten, ,Glissando” 2011, nr 19, s. 35-44.

4 E. Szczecinska, Szybko, intuicyjnie. Z Pawtem Mykietynem rozmawia Ewa Szczeciriska,
w: Leo$ Janacek ,Zapiski tego, ktory zniknat”. Pawet Mykietyn ,Sonety Szekspira” [program spek-
taklu w Operze Narodowej w Warszawie (premiera 21 stycznia 2006 r.)], s. 10-12. A. Kwiecinska,
W co gra Pawet Mykietyn?, ,Ruch Muzyczny” 2007, nr 10, s. 6-8. T. Cyz, Mikrotony $mierci.
Rozmowa z Pawtem Mykietynem, ,Dwutygodnik” 2009, nr 13, dostepny w Internecie: http://www.
dwutygodnik.com.pl/artykul/465. E. Szczecinska, J. Topolski, Pawet Mykietyn. Wywiad..., op. cit.
K. Surmiak-Domanska, ,,Nie gram na patriotyzmie”. Z kompozytorem Pawtem Mykietynem roz-
mawia Katarzyna Surmiak-Domanska, ,Duzy Format” [dodatek do ,Gazety Wyborczej’], 12 VIII
2010, nr 31/809, s. 12-3.

S M.in.: M. Gmys, Warlikowski nastuchuje Mykietyna, ,Ruch Muzyczny” 2001, nr 12, s. 27-29.
E. Szczecinska, Mykietyn: szkic do portretu, ,Tygodnik Powszechny” 2008, nr 36, s. 23, dostepny
w Internecie: http://tygodnik.onet.pl/33,0,14263,mykietyn_szkic_do_portretu,artykul.html; A. Chto-
pecki, Meandry Pawta Mykietyna, ,Dwutygodnik” 2011, nr 61, dostepny wytgcznie w Internecie:
http://www.dwutygodnik.com/artykul/2434-meandry-pawla-mykietyna.html

6 A. Kwiecinska, ,Koncert fortepianowy” Pawta Mykietyna w $wietle estetyki postmoderni-
stycznej, [praca magisterska wykonana w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego,
promotor: Maciej Gotgb, maszynopis], 2006.

7 M. Gmys, Eros z Thanatosem w tle, w: P. Mykietyn, Shakespeare Sonnets for male so-
prano and piano, PWM, Krakéw 2007. K. Podrygajto, Sonety Szekspira i ich trwanie w muzyce
Pawta Mykietyna, ,Res Facta Nova” 2010, nr 11 (20), s. 297-360.

8 J. Topolski, Trzy mate utwory, ,Glissando” 2010, nr 16, s. 71-73.
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3.

Ustalam, ze przez wyrazenie /I Symfonia Pawta Mykietyna” lub jemu réwnowazne
bede rozumiat zapis nutowy przebiegu muzycznego wymyslonego przez Pawta Mykie-
tyna i opatrzonego nagtéwkiem /I Symfonia; cislej: zjawiska dzwiekowe bedgce de-
sygnatami symboli sktadajacych sie na 6w zapis. Skoncentruje sie na aspekcie wyso-
kosciowym tych zjawisk, tj. ich wtasnosciach, ktére moga posiada¢ opisy w terminach
,WYysokos¢”, interwal”, ,wspotbrzmienie” badz w terminach pochodnych. Regularne
uformowanie tych wtasnoéci nazywat bede ,organizacjg wysokosci dzwieku” albo ,har-
monikg™'®.

Organizacje wysokos$ci dzwieku uznaje za dwuaspektowg. Przy takim potraktowa-
niu jej petna interpretacja wymaga ujecia tego, co jest poddane organizacji (aspekt
materiatu, tworzywa) oraz tego, jak jest to zorganizowane (aspekt uporzadkowania lub
uformowania, krécej: porzadku lub formy?). ,Materiat muzyczny” (w szczegdlnosci:
,wysokosciowy”) to jedno z obiegowych poje¢ muzykologii. Podobnie jak inne obiego-
we terminy bywa ono uzywane ze szkodliwg beztroska. Méwi sie np. o utworach $ci-
$le dodekafonicznych, ze ich materiat ogranicza sie do szeregu 12 dZzwiekéw. Tak tez
jest rzeczywiscie. Ale tworzywem kompozycji Schénberga jest w rownym stopniu sam
szereg, jak i temat z niego wywiedziony, a takze wspotbrzmienia sgsiednich dzwiekéw
serii, jej dwa heksachordy i 12 dzwigkow skali chromatycznej. Czy to mozliwe, by two-
rzywo byto az tak ré6znorodne? W rzeczywistosci kazdy z tych twordw jest materiatem
kompozycji, lecz miejsce i rola kazdego z nich sg inne. Ograniczenie materiatu do serii
12 dzwiekdw zgadza sie w zupetnosci ze wskazanym jego zr6znicowaniem. Tworzywo
jest u Schénberga mocno ograniczone, m.in. dlatego, ze ani jeden twér nie odgrywa tej
samej roli, co seria (oczywiscie z wyjgtkiem samej serii), a nie dlatego, ze inne obiekty
w ogdle nie stanowig materiatu. Obiegowe uzycie terminu ,materiat muzyczny” zaciera
te roznice miejsc i rél, prowadzgc do podobnych pseudoparadoksow. Dla wtasciwe-
go opisu harmoniki, trzeba owo obiegowe uzycie zrewidowac, pamigtajac o Scistym
zwigzku materiatu z jego uformowaniem (tworzywa z przetwarzaniem) oraz o tym, ze
materiat kompozycji muzycznej to nie pojedynczy twoér, ale cafa ich grupa, do tego we-
wnetrznie zhierarchizowana.

Pojecia ,materiat” oraz ,uformowanie” sg zwrotami relacyjnymi, podobnie jak np.
wyrazenia ,na potnoc” i ,na potudnie”. Powiedzenie o Warszawie, ze ,lezy na pétnoc”
bedzie nonsensem, poki nie okresli sie (cho¢by i w domysle) wzgledem czego lezy
ona na pétnoc, tzn. dopéty, dopdki nie wskaze sie brakujgcego cztonu relacji lezenia
na potnoc, np. od Wiednia?'. ,Warszawa lezy na pétnoc od Wiednia” — te stowa nie
budzg juz zastrzezen z punktu widzenia logiki. | tak tez wyrazenia ,stanowi materiat’
lub ,jest uformowaniem” nabierajg sensu dopiero w kontekstach: ,stanowi materiat

® Mozliwym synonimem jest réwniez ,tonalno$¢” (w najszerszym sensie).

20 Terminu ,forma” uzywam jako opozycyjnego wzgledem pojecia ,material” (,materia”),
a wiec w jego znaczeniu Arystotelesowym. Tradycyjnie rozumiana forma muzyczna (dyspozycja
wzglednie rozbudowanych pomystow dzwiekowych — ,epizodéw”, ,segmentéw” — w czasie, ich
utozenie w przebiegu utworu) jest szczegélnym przypadkiem owej formy bezprzymiotnikowe;.
Sprawa ta wyjasni sie dalej.

2 W mowie potocznej styszy sie czesto wyrazenia takie, jak ,Warszawa lezy na poéinoc”,
ktore bywajg najzupetniej dopuszczalne, o ile tylko brakujacy czton relacji okreslony jest w domy-
$le (np. ,Warszawa lezy na po6toc [scil. od miejsca w ktérym sie znajdujemy]”).
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uformowania (takiego to a takiego)” i ,jest uformowaniem materiatu (tego to a tego)”.
Kwestia ,Czy skala c-d-e-f-g-a-h to materiat dzwiekowy, czy uformowanie materiatu?”
jest logicznie utomna, tak jak utomnym jest pytanie ,Czy Warszawa lezy na pétnoc
czy na potudnie?”. Wiadomo, ze stolica Polski lezy na p6tnoc od Wiednia i Pragi, a na
potudnie od Sztokholmu i Oslo. Podobnie skala diatoniczna — bywa tworzywem pew-
nych struktur i jednoczes$nie uformowaniem innych??. Diatonika jest formg, sposobem
na ,zagospodarowanie” pola chromatycznego przez pewien okreslony wybor siedmiu
z dwunastu mozliwych dzwigkdéw, ono stanowi jej materiat. Sama jest rbwnoczeénie
materiatem dla prostej melodii d-e-g-f-c-a-h, ktéra porzadkuje stopnie skali przez okre-
$long ich dyspozycje w czasie.

Formowanie materiatu wysokosciowego moze by¢ synchroniczne albo dia-
chroniczne. Diachronicznym nazywam uporzgdkowanie wysokosci przez ich dyspo-
zycje w czasie; kazde inne formowanie okre$lam jako synchroniczne. To ostatnie moze
przebiegactrzemadrogami: przezeliminacje elementowzogdtumozliwych, przeztgczenie
wybranych elementow badz przezich rozmieszczenie rejestrowe. Diatonika jest synchro-
niczng forma skali chromatycznej uformowang przez eliminacje pentatoniki, nastepstwo
d-e-g-f-c-a-h — diachroniczng formg skali diatonicznej, a wspotbrzmienie D-d-a-c'-f'-h'-
-e2-g? — jej uporzgdkowaniem synchronicznym przez dyspozycje w rejestrach (oktawy:
wielka, mata, razkresina i dwukresina).

Pewne wyr6znione twory harmoniczne nie stanowig uformowania zadnych innych,
a niektore nie stuzg zadnym innym za materiat (sg jak bieguny kuli ziemskiej: zaden
punkt nie lezy na pétnoc od bieguna pétnocnego i na potudnie od potudniowego). Ta-
kie elementarne (niebedgce formg niczego innego) tworzywo to w przypadku harmo-
niki ogot styszalnych wysokosci. Nie da sie go wywies¢ z jakiegokolwiek innego two-
ru drogg kompozytorskiego formowania; to on zostaje dopiero uformowany w postaci
strojow i systemoéw dzwigkowych. Obiektem uformowanym ostatecznie, tj. takim, ktory
nie stanowi materiatu dla dalszych uformowan, jest — jak sie zdaje — czasowy porzg-
dek wzglednie rozbudowanych nastepstw wysokosciowych (,epizodow”, ,segmentow”
przebiegu harmonicznego), a wiec element formy muzycznej tradycyjnie rozumianej?.

Hierarchie wybranych uformowan dla systemu tonalnego dur-moll przedstawia ry-
sunek 1. Z lewej strony tabeli, w kolejnych wierszach wypisano twory harmoniczne
tak, ze kazdy twoér — z wyjgtkiem ,najnizszego” — stanowi forme tych, ktére zapisano

2 C. Dahlhaus (Forma, thum. Michat Bristiger, ,Res Facta Nova” 1970, nr 4, s. 82-91) pisze:
»(-..) materia i forma sg pojeciami wspétzaleznymi i jedno bez drugiego niewiele znaczy. (...) For-
ma jest wedtug Arystotelesa czym$ wzglednym. Motyw jest formg dla pojedynczych dzwiekow,
okres — dla motywoéw, zdanie — dla okresow”.

2 Pomijam tu przypadek szczegdélny: pewne rekompozycje danego utworu muzycz-
nego w innym. Forma przebiegu rekomponowanego stanowi wtedy materiat dla dalszych ufor-
mowan. Chodzi jednak wytgcznie o przetwarzanie przez eliminacje i dyspozycje dzwiekéw pier-
wowzoru w rejestrach lub w czasie (nie za$ np. przerdébke przez dodawanie nowych dzwiekdw).
Rekompozycjami przez eliminacje sg m.in. upraszczajgce transkrypcje utworéw Chopina prze-
znaczone na instrument solowy z fortepianem, w ktérych dochodzi do ,uwydatnienia wiodgcej
roli instrumentéw solowych i sprowadzeniu partii akompaniamentu do skromniejszych [niz w ory-
ginale — przyp. M.K.] ram” (M. Gotab, Spdr o granice poznania dzieta muzycznego, Fundacja na
Rzecz Nauki Polskiej, Wroctaw 2003, s. 88-9). Do tego rodzaju przeksztatceh nalezg tez zwykle
wyciggi fortepianowe.
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polaczenia akordoéw uformowanie
w relacjach
dominantowych,
subdominantowych, d
mediantowych itd.

akordy o budowie uformowanie materiatl
tercjowej
(gtéwnie troéj-
i czterodzwieki) s

skala diatoniczna uformowanie material

stréj rownomiernie uformowanie material
temperowany

(z podzialem oktawy s
na 12 czesci)

styszalne material
wysokosci

Rysunek 1. Materiat dzwiekowy i jego uformowanie w systemie tonalnym dur-moll

nizej (a one stanowig jego materiat)?*. Tworzywo i jego uformowanie, by tak rzec, bez-
posrednie (czyli potozone o wiersz wyzej) za kazdym razem potgczono pionowag linig.
Mate litery ,s” i ,d” oznaczajg natomiast odpowiednio uformowanie synchroniczne i dia-
chroniczne. Nalezy pamietac, ze ta hierarchia uformowan odzwierciedla w zamierzeniu
Jlogike” struktur muzycznych, a nie chronologie pracy kompozytora. W istocie rzadko
zdarza sie, by proces twoérczy przebiegat od ustanowienia stroju, przez kolejne stadia
eliminacji, az do czasowego porzadkowania wytonionych twordéw; poszczegdlne wy-
bory przebiegajg w rozmaitej kolejnosci, czesto rownoczes$nie; niekiedy tez nie zalezg
w ogole od decyzji kompozytora, bo sg wynikiem ogélnie przyjetej konwencji. W tabeli
dla uproszczenia pominiete zostaty niektére stopnie hierarchii, np. dyspozycja rejestro-
wa dzwiekow.

Dzieki tabeli wida¢ dobrze, iz roznica migdzy muzycznym materiatem i nie-mate-
riatem (uformowaniem) nie jest réznicg rodzaju, lecz aspektu, nie istoty, lecz funkciji.

2 Zwigzek materiatu i jego uformowania jest przechodni. Jesli twor X jest formg tworu Y,
a ten uporzadkowaniem jakiego$ Z-a, to X jest formg Z-a; jesli Z jest materiatem dla Y-a, a Y dla
X-a, to Z stanowi tworzywo X-a.
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Z pozoru wydaje si¢ (a obiegowe uzycie terminu ,materiat’ jeszcze w tym utwierdza),
ze niektore twory dzwigkowe i tylko one przynalezg do materiatu, bo taki wtasnie, a nie
inny typ reprezentujg. Tymczasem wiekszo$¢ obiektow nalezy do obu zakresow (w ta-
beli: str6j rownomiernie temperowany, diatonika, akordy o budowie tercjowej). Dzieje
sie tak dlatego, ze ,materiat’ i ,uformowanie” to nazwy aspektdéw, a nie rodzajéw. Te
same twory (jak trzy wymienione) mogq by¢ zatem postrzegane jako materiat i jego
uksztattowanie, z dwoch stron i w dwéch rolach, ktore petnig w utworze. Prawie kazdy
element struktury muzycznej odgrywa — w ten czy inny sposéb — funkcje materiatu (dla
jakichs uformowan) i uformowania (jakiego$ materiatu).

Zamierzam omowic zjawiska tonalne, ktére zdajg sie najwazniejsze dla dzwiekowego
oblicza Il Symfonii, najistotniejsze dla jej stylu?; ich wybér sposréd mniej istotnych pozo-
stanie poniekad arbitralny. Ponizsza interpretacja dotyczy¢ bedzie obu aspektow harmoniki
— materiatowego i formalnego. Najpierw zostanie podana jej wersja wstepna (paragrafy
1.-5.), nastepnie ujecie, ktore pozwoli jg uzupetic (6.) i wreszcie — same uzupetnienia (7.).

4.

Podstawowy materiat harmoniczny /I Symfonii to 24 klasy wysokosci skali ¢wierétono-
wej; wieksza czes¢ kompozycji opiera sie jednak na wezszym zbiorze 12 klas wysoko-
&ci, tworzacych skale chromatyczng, a niektore fragmenty utworu eksponujg podzbiér
tamtych skal: diatoniczng heptatonike. Dookreslony w ten sposob, wstepnie uformo-
wany materiat podlega m.in. dalszemu formowaniu synchronicznemu. Tak wytonione
ukfady dzwiekowe dzielg sie na trzy grupy.

Do pierwszej nalezg trichordy oznaczane w teorii Allen Forte’a?® wspolnym symbo-
lem 3-11; sg to po prostu tréjdzwieki — durowe lub mollowe. Do ich eksponowania do-
chodzi w istotnych momentach przebiegu: przy ,zawigzywaniu akcji” (t. 25-48), w mo-
mencie pierwszej kulminacji (t. 96-124) oraz na zakonczenie (t. 466-494).

Takty 25-48 wypetnia gra niskich brzmien: dtugie nuty smyczkéw i drzewa (trzy klar-
nety basowe, dwa kontrafagoty) dobarwia tremolo talerzy i pojedynczy ,pomruk” blachy
(trzy puzony i tuba). Wiasnie w blasze pojawia sie pierwszy eksponowany w tym od-
cinku trojdzwiek: es-moll. Cata seria triad brzmi w gtosach wiolonczel — sg to mollowe
tréjdzwieki: fis, h, e, d, g, f, b i — ponownie — es (por. przyktad 1.)

% Terminu ,styl” nie zamierzam tu precyzowaé, pozostajac przy jego rozumieniu intuicyj-
nym, ktérego stopien jasnosci, cho¢ niewielki, pozostaje dla tych rozwazan wystarczajacy. Za
adekwatne uscislenie przyjetego, intuicyjnego rozumienia uwazam ujecie stylu zaproponowane
przez Nelsona Goodmana i wytozone w jego pracach: Languages of Art (Hackett Publishing,
Indianapolis 1976) oraz Ways of Worldmaking (Hackett Publishing, Indianapolis 1978; przektad
polski: Jak tworzymy Swiat, ttum. Michat Szczubiatka, Aletheia, Warszawa 1997). Jednoczes$nie
odrzucam koncepcje stylu stworzong przez Leonarda B. Meyera (Style in Music: Theory, History
and Ideology, The University of Chicago Press, Chicago and London, 1996).

% Zaktadam, ze podstawowe pojecia i terminy teorii Allena Forte’a sg czytelnikowi znane.
Kompletny wykiad tej koncepcji zawiera jego ksigzka: The Structure of Atonal Music (Yale Uni-
versity Press, New Heaven and London 1973); znakomitym wprowadzeniem w zagadnienia ,for-
te’'yzmu” i jego pochodnych jest praca: |. Lindstedt, Wprowadzenie do teorii zbioréw klas wy-
sokoSci dzwieku Allena Forte’a. Idee oryginalne — rozszerzenia — modyfikacje, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2004.
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Przyktad 1. P. Mykietyn, /I Symfonia, t. 33-37: ekspozycja trojdzwiekéw mollowych d, e, g i h
w gtosach wiolonczel.
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Kulminacyjne takty 96-124 wypetnia pulsujgcy w donosnym tutti trojdzwiek cis-moll,
wzbogacony dzwiekami obcymi: ¢ (obie harfy) i fis (I flet). Wrazenie pulsacji wynika
z jednoczesnego eksponowania sktadnikéw triady w ré6znych wartosciach rytmicznych
(w tempie ) = 97), przypisanych na state instrumentom orkiestry — od catych nut (bla-
cha, wiolonczele i kontrabasy), przez ¢wierénuty z kropka (skrzypce i altowki), ¢wierc-
nuty (rozek angielski, fagoty, kotty, marimba, ksylofon), 6semki z kropkg (kotty), semki
(flety, rozek, trabki, dzwonki), az po szesnastki (oboje, klarnety, dzwonki, harfy, czele-
sta) — por. przyktad 2. Ten uktad utrzymuje sie do t. 114.

Podobna faktura wystepuje w kodzie (t. 466-494), jednak obsada ogranicza sie tu
do smyczkdw, dwdch harf i ksylofonu, a pulsujgce wspétbrzmienie to tym razem triada
es-moll z dodanym fis (obie harfy) — por. przyktad 3.

Grupa druga obejmuje synchroniczne zestawienia wzajemnie komplementarnych
tréjdzwiekdw (durowych, molowych lub zmniejszonych?’). Chodzi o wspoétbrzmienia
powstajgce z sumowania triad, Scislej: takie, ktére mozna roztozy¢é na pewng liczbe
kompletnych tréjdzwiekéw, przy czym kazdy dzwigk wspétbrzmienia nalezy do jednej
i tylko jednej triady. Dwie struktury tego typu — w symbolice Forte’a oznaczane jako
6-Z19 i 6-20 — odgrywajg zasadniczg role w charakterystycznym epizodzie z t. 130-141
(przyktad 4.).

Harmonike tego ruchliwego odcinka (smyczki pizzicato w realnym czterogtosie) zor-
ganizowano tak, by na kazdg miare w trzyéwierciowym metrum przypadato od 7 do 11
dzwigkow i od 4 do 8 klas wysokosci. Niemal wszystkie wspotbrzmienia to zbiory klas
wysokosci z dominujgcg 4. klasg interwatowg lub takie, ktére pozostajg w stosunku
inkluzji do wyrdznionych ,struktur-zrédet”: 6-Z219 lub 6-20 (tzn. zawierajg ktorg$ z nich
lub same sg w ktorej$ z nich zawarte?®). Dominacja danej klasy polega na tym, ze jest
ona liczniej od pozostatych pieciu reprezentowana w stosunkach interwatowych miedzy
elementami danego zbioru. Przewaga 4. klasy interwatowej zaznacza sie np. w struk-
turze 6-20, co uwidacznia zapis jej wektora interwatowego: 303630 (liczba wystgpien
klasy przewazajgcej zostata wyttuszczona); podobnie dla drugiej ,struktury zrédtowej”
omawianego odcinka — zbioru 6-Z19 o wektorze 313431. Lgcznego warunku inkluzji
i dominacji nie spetniajg tu jedynie trzy wspoétbrzmienia (6-dzwiek i dwa 5-dzwieki).

Tréjdzwiekowa rozktadalno$¢ struktur 6-Z219 i 6-20 demonstruje tabela 1 (oba zbio-
ry zaprezentowano w ich formach normalnych, Forte’owskich prime forms — sg to od-
powiednio: c-cis-dis-e-g-gis oraz c-cis-e-f-gis-a).

Pozostate uformowania, tj. te niebedgce tréjdzwiekami ani ich synchronicznymi
ztozeniami (z zachowaniem komplementarno$ci) tworzg trzecig, najliczniej reprezen-
towang grupe. Nalezg do niej m.in. triady ze skfadnikiem alterowanym o ¢éwier¢ tonu,
swoiste ,pseudotréjdzwieki”. W przebiegu utworu pojawiajg sie chyba tylko dwukrotnie,
za kazdym razem jednak brzmig w jego zwrotnych punktach. ,Rozstrojony” trojdzwiek
E-dur (e’-gis-h)® w blasze (t. 51) daje hasto do rozpoczecia progresji, ktérej zwien-
czeniem jest pierwsza kulminacja. Akord f-a-c grany przez klarnety, blache, organy

27 Poniewaz chodzi o wskazanie zwigzkéw miedzy tymi zestawieniami a diatonika, tréjdz-
wieki zwiekszone — niemieszczace sie przeciez w diatonice — zostajg pominiete. Por. uwagi na
temat ,rzutowania” uformowan zawarte w paragrafie 6.

2 Wchodza tu w gre takze obie wyréznione struktury — kazda jest wszak, trywialnie, swoim
wiasnym podzbiorem.

2 Apostrof oznacza podwyzszenie o ¢wierc tonu.
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Przyktad 2. P. Mykietyn, Il Symfonia, t. 101-104: ekspozycja trojdzwieku cis-moll.
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Przyktad 4. P. Mykietyn, Il Symfonia, t. 130-141.
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Hammonda i smyczki (jako tto dla perkusyjnej erupcji) wypetnia t. 403-415, czyli dru-
ga kulminacje Symfonii — odgrywa wiec takg role, jak trojdzwiek cis-moll w pierwszej
(przyktad 4.).

Tabela 1. Zbiory 6-Z19 i 6-20 jako rozktadalne do komplementarnych tréjdzwigkow

podziat | podziat Il
c-moll cis >
[ | I [ | I
c dis = es g cis e g
T T T 1 T T
6-Z19| ¢ cis dis e g gis | ¢ cis dis e g gis
! I Lol ! l
cis e gis | ¢ dis=es gis = as
L | |1 |
{
cis-moll As-dur
Cis-dur F-dur
[ | | [ | I
cis f=eis gis c f a
T 1 T T T T
6-20 | ¢ cis e f gis a |c cis e f gis a
l ! l ! i l
c e a cis e gis
L | L |
a-moll cis-moll

Do wyraznie eksponowanych nalezg w tej grupie konstrukcje z ilosciowg przewaga
dwéch klas w wektorze interwatowym: 4. lub 5. Wspétbrzmienia z dominujaca 4. klasg
pojawiajg sie, jak wspomniano, w t. 130-141 — wspomniatem o nich wyzej. Przewaga
5. klasy zaznacza sie w odcinku prowadzgcym do pierwszej kulminac;ji (t. 54-86). Inter-
waly tej klasy wybijajg sie w strukturach powierzonych smyczkom, fletowi piccolo i ma-
rimbie z klarnetem basowym (t. 54-70); dominujg tez w emfatycznej figurze skrzypiec
z t. 79-86. Sytuacje te (t. 64-68) ilustruje przyktad 6. Dzwigki sktadajgce sie na dane
wspoétbrzmienie oddzielono od pozostatych pionowymi liniami, a liczbe wystgpierr domi-
nujacej klasy uwydatniono w zapisie wektora interwatowego (nazwom dzwiekdéw odpo-
wiadajg cyfryod 0 doQorazlitery TiE:0=c,1=cis,2=4d,...,9=a, T=ais, E=h).

Klasy 3. i 6. sg eksponowane rzadziej. Jednak to one decydujg o profilu brzmienio-
wym catego epizodu z t. 146-180, ktory wypetnia agresywna ,akcja” smyczkoéw, dwdch
waltorni i dzwonow.

5.

Wyliczone twory harmoniczne pojawiajg sie w toku Symfonii, tworzgc rozmaite nastep-
stwa — innymi stowy: sg zestawiane w czasie, tj. podlegajg diachronicznemu formowa-
niu. Najogolniejszg zasadg formowania synchronicznego jest, jak sugerowatem wyzej,
dobor wspotbrzmien zdominowanych przez okreslone klasy interwatowe (4., 5. oraz
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Przyktad 5. P. Mykietyn, Il Symfonia, t. 403-415: ekspozycja ,pseudo-tréjdzwieku” f-a-c.
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Przyktad 6. P. Mykietyn, /I Symfonia, t. 64-68: dominacja 5. klasy interwatowe;.

—tgcznie — 3.1 6.), a w szczegodlnosci — dobor zbiorow wykazujgcych triadowe pocho-
dzenie (zlozenia trojdzwiekow, tréjdzwieki ,czyste” i z dodanymi dzwiekami). Diachro-
niczne formowanie wysokosci podlega regutom bardziej urozmaiconym, zmiennym
i przez to trudniej dajgcym sie uchwycic.

Tréjdzwieki molowe z t. 25-48 tgczone sg w partiach wiolonczel parami (fis-h, h-e,
d-g, b, b-es), ktére mozna interpretowac jako zwigzki dominantowo-toniczne Ilub
toniczno-subdominantowe. Ttem dla tych zestawien sg — jak powiedziano — stojgce
brzmienia pozostatych smyczkéw, ,pomruk” blachy i tremolo talerzy. Niby-tonalne —
w sensie tonalnosci dur-moll — nastepstwa triad wytaniajg sie z nietréjdzwiekowego,
a tym bardziej nietonalnego kontekstu niczym w dodekafonicznych kompozycjach Al-
bana Berga lub surkonwencjonalnych Pawta Szymanskiego. Wypadkowg tych diachro-
nicznych potgczen sg 5-dzwieki przynalezne do klasy zbioréw 5-27 (wektor: 122230).
Wynikajg one ze ztozenia triad molowych odlegtych o kwarte, a wiec zawierajgcych
jeden dzwiek wspolny (przyktadem jest wspotbrzmienie 5-27 o formie d-f-g-a-b, ktére
sktada sie z tréjdzwiekéw d-f-a i d-g-b, czyli d-moll i g-moll — ze wspoinym dzwiekiem
d; przyktad 1.). Sktadane triady nie sg tu wzajemnie komplementarne, poniewaz za-
wierajg dzwiek wspolny, a roztgcznosc jest wiadnie jednym z warunkow ich wzajemnej
komplementarnosci (por. rysunek 2.). Wspotbrzmienia typu 5-27 pojawiajg sie w kilku
miejscach partytury, gdzie nie wynikajg juz z diachronicznego kojarzenia tréjdzwiekéw
(przyktad 6.: t. 66 — wspoétbrzmienia z ¢' i d' marimby oraz t. 68-69 — wspotbrzmienie
z gis' marimby; patrz takze: t. 144 — ostatnie wigzanie).

Nastepstwa z t. 49-54 (skrzypce i altéwki incydentalnie wsparte przez kontrabasy)
wynikajg z konsekwentnego prowadzenia gtoséw krokami o rozmiarze ¢éwierétonu. Naj-
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bardziej wyrazistg postac przybiera to w t. 50-54, gdzie trzy linie (kazda rozbita na dwa
gtosy) postepujg odpowiednio 0 4, 5 i 6 cwierétonow w dét (przyktad 7.).

Rownie konsekwentnie postepuje kompozytor, ksztattujgc epizody z t. 52-96 (grada-
cja prowadzaca do pierwszej kulminacji) i t. 146-181 (,fatszywa” kulminacja). taczy je
konstrukcyjna analogia, rownie silna, jak r6znice wynikte z dominacji odmiennych klas
interwatowych (w pierwszym odcinku — 5., w drugim — 3. i 6.). Podobienstwo ujawnia si¢
w diachronicznym zestawianiu zbioréw klas wysoko$ci: ich nastepstwo i dobdr konkret-
nych postaci dzwiekowych reguluje szeroko rozpostarty cigg melodyczny, swoisty can-
tus firmus. Jest nim szereg dzwiekdw przetykanych pauzami, ztozony z krokdéw pét- i ca-
totonowych. W pierwszym odcinku jego kierunek jest wznoszacy, a rozmiary kolejnych
interwatéw to: 11122111212222121222212221222211111111; szereg pojawia sie w par-
tiach klarnetu, klarnetu basowego i marimby. Harmonike drugiego odcinka reguluje opa-
dajacy cigg o profilu: 2112212111111121111111; wykonujg go dwie waltornie i dzwony.

Elementy ciggu wchodzg w sktad nastepujgcych po sobie wspoétbrzmien, zatem
postaci transpozycyjno-inwersyjne tych ostatnich muszg by¢ tak dobrane, by zawiera-
ty w sobie kolejne jego sktadniki. Np. wspotbrzmienie na 5. i 6. mierze t. 66 powinno
zawiera¢ dzwiek d', ktéry wystepuje wtedy w cantus firmus. Przynalezy ono do typu
5-27 i musi wystepowac w jednej z 10 swych form transpozycyjno-inwersyjnych, zawie-
rajgcych klase wysokosci d. Nastepujaca z kolei (t. 66-67) kolekcja 4-23 ukazana jest
w takiej postaci (jednej z osmiu), do ktorej nalezy klasa e — bo wtasnie ona (doktadnie
dzwiek e') brzmi akurat w gtosie zasadniczym. W ten sposéb wiodaca linia melodycz-
na, cho¢ nie nakazuje wybrac¢ tego czy innego zbioru, to jednak wyklucza niektére jego
upostaciowania dzwiekowe i wymusza ogolng progresje harmoniczng — w gore lub
w dét. Sytuacje z pierwszego odcinka ilustruje przyktad 8.: oznaczono tu kolejne wspot-
brzmienia (rozdzielone pionowymi liniami), wyrézniono dzwigki nalezgce do cantus
firmus (ramka), u dotu podano iloSciowg charakterystyke zbioréw reprezentowanych
przez wspoétbrzmienia; uwydatniono tez wystgpienia dominujgcej klasy interwatowe;j,
a takze klasy wysoko$ci nalezgce do cantus firmus.

Tabela 2. ukazuje diachroniczne kojarzenie zbiorébw we wspomnianym epizodzie
smyczkow pizzicato (t. 130-141). (Znaki ,* ” oznaczajg, ze okreslona cecha (inkluzja
ze zbiorami 6-20 lub 6-Z19, wytgczna dominacja 4. klasy interwatdéw) przystuguje dane-

Przyktad 7. P. Mykietyn, Il Symfonia, t. 49-58 (gtosy smyczkow): diachroniczne uformowanie wy-
sokosci w t. 49-54.
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Przyktad 8. P. Mykietyn, Il Symfonia, t. 64-68: diachroniczne uformowanie zbioréw klas wysoko-
Sci oraz ich charakterystyka.

mu wspotbrzmieniu. Wspétbrzmienia otoczono — jak poprzednio — ramkami, a w przy-
padku wytgcznej dominacji 4. klasy jej miejsce w zapisie wektora oznaczono przez

wyttuszczenie czcionki).

Tabela 2. P. Mykietyn, Il Symfonia, t. 130-141: diachroniczne uformowanie zbioréw klas wysoko-
Sci oraz ich charakterystyka

takt 130 131
klasy wysokosci 237E [ 12359T | 1234589T | 04589 | 034789E | 0247E
symbol zbioru 4-19 6-16 8-8 5-21 7-21 5-27
wektor interwatowy 101310 | 322431 | 644563 | 202420 | 424641 | 122230
ze zbiorem 6-20 + + +
relacja inkluzji
ze zbiorem 6-Z219 + + + +
wytgczna dominacja N + + '
4. klasy interwatowej
132 133 134
2367TE | 2569T | 124589 | 014589 | 045789E | 35679TE | 23679T | 2356T | 01459T
6-20 5-21 6-Z19 6-20 7-237 7-13 6-Z19 | 5-217 6-Z19
303630 | 202420 | 313431 | 303530 | 434541 | 443532 | 313431 | 212320 | 313431
+ + +
+ + + + + +
+ + + + + + + + +
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135 136 137
04589 | 03489 | 067TE | 12367T | 012569TE | 1259E | 014589 | 034789E 4TE
5-21 5-22 5-6 6-Z44 8-7 5-26 6-20 7-21 3-5
202420 | 202321 | 311221 | 313431 | 645652 | 122311 | 303630 424641 | 100011
+ + + +
+ + + + +
+ + + + + +
138 139 140
235TE | 12356T | 014569 | 0145789 | 0458E | 23789TE | 2367TE | 124569T | 0145TE
5-Z18 6-14 6-Z44 7-21 5-22 7-6 6-20 7-21 6-5
212221 | 323430 | 313431 | 424641 |202321| 533442 | 303630 | 424641 | 4222232
+ + +
+ + + + +
+ + + + + +
141
14589E 034789E 347TE
6-31 7-21 5-22
223431 424641 202321
+
+ +
+ + +

W diachronicznym porzadku zbioréw zwraca uwage fakt, ze te z nich, ktére wyla-
mujg sie z przyjetej reguty, umieszczono na pozycjach metrycznie ,stabych” — zawsze
na trzeciej mierze taktu (t. 131: 5-27, t. 135: 5-6, t. 140: 6-5).

Potaczenia konkretnych wspotbrzmien (zbioréw zlokalizowanych oktawowo) ilu-
strujg tabela 3a i 3b. Kolumny tabeli odpowiadajg miarom metrycznym i jednocze$nie
wspotbrzmieniom (kazde wspoétbrzmienie wypetnia doktadnie jedng miare), rzedy ,to”
kolejne wysokosci: od E, do h* (niektore z nich — nieuzywane — wykropkowano). Za-
ciemnienie pola na przecieciu rzedu i kolumny oznacza wystapienie danej wysokosci
(rzad) w okreslonym momencie przebiegu (kolumna). U dotu podano rozpieto$¢ inter-
watéw miedzy sasiednimi dzwiekami (w pottonach): porzadek od lewej do prawej odpo-
wiada kolejnosci rejestrow — od najnizszych do najwyzszych; natomiast cyfry w nawia-
sach kwadratowych nalezy czyta¢ jako jedng liczbe dwucyfrowa.

Jak widaé¢, dominujg tu potgczenia za pomocg wspoinych dzwiekéw oraz krokdw
pottonowych?*. Przy sposobnosci warto zauwazy¢ — cho¢ uwaga ta, dotyczaca uformo-
wan synchronicznych, przynalezy wtasciwie do poprzedniego paragrafu — ze dyspozy-
cja rejestrowa klas wysokosci rowniez wykazuje pewne uporzgdkowanie. Regularnos¢

% Tego rodzaju zestawienia spotyka sie czesto u Lutostawskiego, m.in. w Livre pour orche-
stre, do ktérego zresztg Mykietyn zdaje sie w Symfonii nawigzywac¢ (por. M. Krajewski, Schuld-
ner..., op. cit., s. 42-43).
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Tabela 3a. P. Mykietyn, Il Symfonia, t. 130-131: diachroniczne zestawienia zbioréw klas wysoko-
Sci zlokalizowanych oktawowo

oktawa

nazwa
dzwieku

takt

130

131

dwukres$ina

E

razkreslna

mata

wielka

kontra

4

interwaty miedzy
sgsiednimi
dzwiekami

5431[15]

414751244

5[15]9123233 | [28]1741341

8454714133

74[16]445
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Tabela 3b. P. Mykietyn, /Il Symfonia, t. 132-133: diachroniczne zestawienia zbioréw klas wysoko-
Sci zlokalizowanych oktawowo

oktawa nazwa takt
dzwieku 132 133

E

T

9

e 8

> 7

[} 6

< 5

3 4

z 3

2

1

0

E

T

9

£

o 6

< 5

N 4

s 3

2

1

0

E

T

9

2 6
©

= 5

4

3

2

E

T

9

8

© 7

= 6

2 5

2 4

3

2

1

0

E

i T

c 9

o e

= 4

interwaty miedzy
sgsiednimi 144344[12]| 7187143[13] | 6891214 | [32]341314 | 879792624 | 22E818
dzwiekami
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zaznacza sie mianowicie w przewadze tercji (oraz ich przewrotow i rozszerzen oktawo-
wych) miedzy sgsiednimi dzwiekami, a takze w statej relacji miedzy rejestrem a wiel-
koscig interwatéw: im wyzej, tym interwaty stajg sie wezsze, a ,przestrzen dzwiekowa”
— gesciej zapetniona. Obie tendencje wida¢ gotym okiem w tabeli 2.

6.

Paragrafy IV i V wypetnia interpretacja, ktdrg okreslitem jako szkicowg. Wskazane zo-
staty niektore uformowania harmoniczne — wzajemnie do$¢ zr6znicowane i zazwyczaj
wystepujace roztgcznie (w réznych odcinkach /I Symfonii). Porzadkowanie synchro-
niczne polega na wyborze:

e tréjdzwiekdw molowych i ,pseudo-tréjdzwiekdw” (A),

e potgczen (scil. synchronicznych) trojdzwiekéw durowych, molowych badz zmniej-

szonych i zbiorow powigzanych z tymi ztozeniami relacjq inkluzji (B),

e klas interwatowych — Scislej: zbioréw, w ktérych te dominujg ilosciowo (C),
e transpozycyjno-inwersyjnych form zbioréw zgodnie z horyzontalnym ciggiem wyso-

kosci (,cantus firmus”) (D).

Do uformowan diachronicznych naleza:
e zestawienia trojdzwiekéw molowych (E),
e potfgczenia wspotbrzmien przez prowadzenie gtosdw krokami o rozpietosci cwieré-

tonu (F),

e zestawienia zbioréw regulowane horyzontalnym ciggiem wysokosci (,cantus fir-

mus’) (G),

e potgczenia zbiordéw (zlokalizowanych rejestrowo) przez relacje pottonowe i dzwigki

wspolne (H).

Pogtebiona interpretacja tych zré6znicowanych zjawisk bedzie ujmowata je w dodat-
kowych, wspdlnych im wszystkim kategoriach. Oto uwagi teoretyczne, ktére pozwolg
na takie ujecie.

Kazdy ze zbioroéw klas wysokoéci wykazuje swoistg budowe, ktdra przejawia sie m.in.
w jego wektorze interwatowym i siatce stosunkéw podobienstwa czy relacjach inkluz;ji,
jakie wigza go z innymi zbiorami. Diachroniczne i synchroniczne uformowanie zbioru
w danej kompozycji zalezy w duzym stopniu od tych jego wiasnosci. Zbiory mogq by¢
wprawdzie formowane na wiele sposoboéw, a sposoby formowania — odnosi¢ sie do roz-
maitych kolekgciji, jednak wzajemne przyporzadkowanie uformowarn i zbioréw jest zdeter-
minowane ich wzajemng zgodnoscig, a ta zalezy w duzym stopniu od struktury zbioru.

Uksztattowania tonalne dur-moll to jedna z form diatoniki, ale nie skali catotonowe;j.
Ta pierwsza zawiera, jak wiadomo, az siedem tréjdzwiekéw (durowych, mollowych lub
zmniejszonych), przy czym wiele z nich taczy — typowa dla systemu dur-moll — relacja
kwinty lub tercji®'. Powoduje to, ze materiat diatoniczny z fatwoscig poddaje sie funkcyj-

3" Np. materiat skali c-d-e-f-g-a-h (zbiér 7-35) pozwala uzyskaé¢ siedem tréjdzwiekow — C,
d, e, F, G, a, h> (trzy durowe, trzy molowe i jeden zmniejszony). Zachodzg miedzy nimi liczne
stosunki kwintowe: C/G, C/F, d/G, d/a, ela, e/lh> (6 par), matotercjowe: d/F, elg, alc, h>/d (4 pary)
oraz wielkotercjowe: Cle, Fla, G/h> (3 pary). Koresponduje to z zawartoscig wektora interwa-
towego kolekcji 7-35 (254361), ktory miesci w sobie szes¢ interwatéw klasy 5., cztery interwaty
klasy 3. i trzy interwaly klasy 4.
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nemu formowaniu. Skala catotonowa miesci w sobie dwa tréjdzwieki zwiekszone (ktdre
taczy stosunek catego tonu) i ani jednego durowego, mollowego bgdz zmniejszonego®2.
Trudno zatem wykorzystywac¢ materiat catotonowy do uformowan tonalnych dur-moll.
Chcgc zorganizowac wspoétbrzmienia tak, by w przebiegu dominowata 6. klasa inter-
watowa, nie korzysta si¢ z materiatu diatonicznego (zaledwie jeden interwat tej klasy),
a wykorzystuje raczej uktad catotonowy (trzy takie interwaty). Uformowanie eksponuja-
ce trytony przystaje szczegodlnie dobrze do materiatu catotonowego, a z diatonicznym
nie zgadza sie wcale i vice versa — porzgdkowanie diatoniki zgodnie z regutami sys-
temu dur-moll doskonale odpowiada jej budowie, a kioci sie ze strukturg heksachordu
catotonowego.

Nie tylko diatonika, ale i dwa inne podstawowe dla Symfonii zbiory — 12-stopniowa
skala chromatyczna i 24-stopniowa skala mikrofonowa — wyznaczajg zakres uformo-
wan, ktéorym same podlegajg lub potencjalnie mogtyby podlegac. Materiat cwierctono-
wy pozwala np. na formowanie wspomnianych juz ,pseudo-tréjdzwiekdéw” — mozliwosci
tej nie dajg ani diatonika, ani skala chromatyczna®. Struktura diatoniki dalece redukuje
liczbe konstrukcji interwatowych o wewnetrznej symetrii ,osiowej” (wzgledem dzwie-
ku lub interwatu), tymczasem materiat skal 12- i 24-stopniowej pozwala formowac¢ sie
w symetryczne uktady na bardzo wiele sposobdw3.

Wiele uporzgdkowan przystaje do wiecej niz jednego zbioru — np. zasada naka-
zujgca eksponowanie 5. klasy interwatowej zgadza sie zaréwno z mozliwosciami dia-
toniki, jak i pentatoniki czy zbioru 6-32%. Taki zwigzek miedzy sposobami uformowan
a zbiorami nalezy odrézni¢ od pewnej szczegélnej relacji, ktéra wigze niektore spo-
soby. Chodzi tu o stosunek rzutowania (krécej: rzutu), ktéry zachodzi wtedy,
gdy reguta formujgca materiat danego zbioru, moze — dzieki odpowiedniej adaptaciji
— porzadkowac elementy innego. W muzyce XX wieku spotyka sie np. rzutowania po-

%2 Np. materiat skali c-d-e-fis-gis-ais (zbior 6-35) pozwala uzyskaé dwa tréjdzwieki (oba
zwiekszone): c-e-gis i d-fis-ais, potgczone stosunkiem catotonowym. Odpowiada to zawartosci
wektora interwatowego kolekcji 6-35 (060603), ktory miesci w sobie szes¢ interwatéw 4. kla-
sy (wielkie tercje ,wewnatrz” tréjdzwiekéw) i tyle samo interwatéw 2. klasy (cate tony ,miedzy”
trojdzwiekami), nie zawiera natomiast interwatow klasy 3. i 5., a wiec m.in. kwint i matych tercji
(z tego powodu brak trojdzwiekéw innych niz zwigkszone).

3 Mykietyn wydaje sie szczego6lnie zainteresowany formowaniem materiatu mikrotonowego
w ,pseudo-trojdzwieki”. Swiadczy o tym ich wystepowanie w /I Symfonii (opisane wyzej), a takze
fragment wywiadu udzielonego Agacie Kwiecinskiej: ,(...) probowatem wykorzystywa¢ wspotbrz-
mienia mikrotonowe i zorientowatem sie, ze zastosowanie akordu, w ktérym zadna tercja nie jest
ani mata, ani wielka, tworzy nowg jakos¢ czysto zmystowa. To nie jest brzmienie wyspekulowa-
ne, ale takie, ktére w jakis sposéb na nas dziata, bo kazdy (nawet osoba, ktéra z muzykg nie ma
nic do czynienia) styszy, ze akord durowy jest na ogét wesoty, a molowy jest smutny. Natomiast
akord ze wspotbrzmieniami mikrotonalnymi jest po prostu nietypowy”. A. Kwiecinska, W co gra
Pawet Mykietyn?, op. cit., s. 7.

3 Skala diatoniczna posiada jedng 0$ symetrii — dla dzwiekéw c-d-e-f-g-a-h wyznacza jg
para d-gis (co tatwo jest ustali¢ metodg graficzng: zaznaczajgc dzwieki tej gamy na kole kwinto-
wym). Kazdy symetryczny podzbior diatoniki wykazuje symetrie wzgledem tej pary. Skala chro-
matyczna wykazuje 12 osi symetrii, a cwierétonowa — 24, stagd odpowiednio wigksza liczba moz-
liwosci.

% Zbiory 5-35 (wektor: 032140) i 6-32 (wektor: 143250) zawierajg stosunkowo duzo interwa-
tow 5. klasy — odpowiednio cztery i piec.
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rzgdkéw chromatycznych na éwierctonowe — wtedy, gdy porzadki wiasciwe materiatowi
12-tonowemu znajdujg swojg replike w uformowaniach 24-tonowych.

Dzieje sie tak np. w Kwartecie smyczkowym Lutostawskiego®. Miedzy nr. 7. a 9. par-
tytury pojawiajg sie linie melodyczne ztozone z waskich krokéw interwatowych o zmie-
niajgcych sie kierunkach. Skrzypce wykonujg cigg interwatowy: 1121-1-2-1-2-1-2 [cyfry
oznaczajg tu rozmiar interwatéw w péttonach, strzatka — kierunek pierwszego interwatu
(1t — w gore, |— w dot), taczniki — zmiane kierunku]*. Uktad ten miesci sie catkowicie
w skali chromatycznej, podczas gdy melodie wiolonczeli wykorzystujg materiat ¢wiercéto-
nowy. Mimo roznic w zakresie materiatu, mikrotonowe figury wiolonczeli wykazujg bliski
zwigzek z chromatyczng melodig skrzypiec. Staje sie on widoczny, gdy linie mikrotonowe
zapisze sie jak wyzej, ale tak, by cyfry oznaczaty rozmiar interwatéw mierzony liczbg
¢wierc¢-, a nie péttonéw. Melodie wiolonczeli ujawniajg wtedy strukture: 12-11-2-11-2-1 (nr
7)i1-2-111-2-11 (nr 8). Podobienstwo obu zapiséw z poprzednim jest tak bliskie, ze obie
linie mikrotonowe mozna traktowac jako repliki melodii chromatycznych powstate w wy-
niku rzutowania. Nastepstwo péttonowo-catotonowe (partia skrzypiec) staje sie cwiercto-
no-pottonowym (partia wiolonczeli). Rzutowanie polega wiec na zamianie jednostki pot-
tonowej na dwukrotnie mniejsza, cwierctonowsg. Kroki interwatowe ulegajg dwukrotnemu
$ciesnieniu, zmienia sie tez ich kolejnos¢, lecz ogdiny kontur melodii zostaje zachowa-
ny%. Innym przyktadem rzutowania jest w Kwartecie Lutostawskiego symetryczna dyspo-
zycja 24-dzwieku (nr 35), bedgca replikg symetrycznych uktadéw 12-dzwiekowych.

Podobne przypadki spotykamy w muzyce Mykietyna. Nalezg do nich 24-dzwiekowe
serie (repliki szeregdw dodekafonicznych, formujgce materiat 24-tonowy), ktére kom-
pozytor zastosowal, jak twierdzi, w Pasji wg sw. Marka (2008)%*. Interesujgcym przy-
padkiem rzutowania jest skala wykorzystana w Sonacie na wiolonczele solo (2006).
Sktada sie z interwatéw catego i trzy czwarte tonu [w postaci od ¢ w gore: c-cis’-dis’-f-g-
-gis™ais’(-c)]; zapis ,cyfrowo-strzatkowy” tego uformowania przy uzyciu jednostki cwierc-
tonowej (1 = éwiercton) to: 13434343. Gdy zwiekszy sie jednostke zapisu na dwukrot-
nie wiekszg (1 = potton), skala zamknie sie w materiale 12-tonowym i w wersji od ¢
przybierze posta¢: c-es-g-b-d-f-a(-c), a zatem przeobrazi sie w diatonike (pod wzgle-

% Przyktad czerpie z pracy P. Petersena, Mikrotony w muzyce Lutostawskiego, w: Estetyka
i styl tworczosci Witolda Lutostawskiego. Studia pod redakcjg Zbigniewa Skowrona, Musica la-
gellonica, Krakéw 2000, s. 371-406.

7 Te poreczng konwencje zapisu wprowadzit: B. Schaeffer, Nowa muzyka. Problemy wspdt-
czesnej techniki kompozytorskiej, PWM, Krakéw 1969, s. 51.

% Na wystepowanie podobnych procedur u innych kompozytoréw zwrécit uwage Georg Frie-
drich Haas: ,Julian Carillo rozwija technike specyficznego efektu skalowania tych samych melo-
dycznych ksztattéw do roznych systeméw dzwiekowych. Rytm i gest melodii zostaje zachowany,
jedynie jej interwaty podlegajg zmniejszeniu lub zwiekszeniu. Podobng metode opracowat Jérg Ma-
ger. Technika ta, zwana «muzycznym dziobem bocianim», pozwala stworzy¢ pomniejszong lub po-
wiekszong wersje zapisanej melodii”. G. F. Haas, Mikrotonowosci, ,,Glissando” 2006, nr 9, s. 60-62.

% ,(...) uznatem, ze potrzebuje jakiego$ sposobu na organizacje, zwtaszcza w tym olbrzy-
mim obszarze mikrotonowym, gdzie wszystkich mozliwych potgczen jest w geometrycznym
stosunku znacznie wiecej niz w systemie rbwnomiernie temperowanym. Pierwszym pomystem
okazat sie swego rodzaju serializm, co zresztg na pewno kto$ juz kiedys robit [np. B. Schaeffer
w Muzyce na kwartet smyczkowy (1954) — przyp. M. K.]. Zaczatem uktadac 24-dzwiekowe serie
i nawet co$ na tej podstawie komponowag, jednak szybko poczutem, Ze nie jest zgodne z moim
temperamentem i w koncu odrzucitem, chociaz w czwartej cze$ci Pasji pojawiajg sie takie serie”.
E. Szczecinska, J. Topolski, Pawet Mykietyn. Wywiad..., op. cit., s. 60).
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dem zawarto$ci dzwiekowej tozsamg z gamami: B-dur, g-moll, c-dorycka, d-frygijska
itd.). Zasadnicza skala Sonaty wiolonczelowej jest wiec — jak mozna sgdzi¢ — wynikiem
rzutowania. Specyficzna forma materiatu niecwierc¢tonowego (diatonika) zostaje prze-
niesiona w przestrzen ¢wierctonowa, stajgc sie uporzgdkowaniem tej ostatniej. W troj-
kacie diatonika — chromatyka — ¢wierctonowo$¢ mozliwe sg najrozmaitsze rzutowania.
Niektére z nich zostaty wyzej opisane, o kilku innych mowa bedzie dalej, poniewaz
wykorzystano je w I/l Symfonii. |dea odpowiedniosci miedzy zbiorami a regutami ufor-
mowan jest tg, ktéra pozwala na pogtebienie wczesniejszej, szkicowej interpretacii.

7.

Porzadki wysoko$ciowe omowione w paragrafach 4. i 5. oraz wyliczone na poczatku
paragrafu 6. dzielg sie do$¢ naturalnie na dwie grupy. Do pierwszej nalezg wszystkie
bedgce wynikiem rzutowania innych porzgdkéw, a do drugiej — pozostate. Pierwsze
nazwa¢ mozna dla zwieztosci ,niewtasciwymi’, w odrdéznieniu od tych drugich —
wtasciwych”.

Wszystkie trzy uformowania wtasciwe dotyczg materiatu 12-dZzwiekowego. Sg nimi
(w kolejnosci wyliczenia ich w paragrafie 6.):

e dobdr zbioréw z dominujgcy klasg interwatowg (C),
e dobdr transpozycyjno-inwersyjnych form zbioréw zgodnie z horyzontalnym ciggiem

wysokosci (,cantus firmus”) (D),

e progresje regulowane przez ,cantus firmus” (G),
e potgczenia zbioréw (zlokalizowanych rejestrowo) przez relacje pottonowe i dzwigki

wspolne (H).

Zadne z powyzszych nie jest wynikiem rzutowania innego porzadku (formujgcego
materiat 24-tonowy lub diatoniczny). Sciélej: kazdy z trzech porzadkéw przystaje w tym
samym stopniu do dowolnego materiatu dzwiekowego i moze byc¢ z kazdym pogodzony
bez koniecznosci jakiejkolwiek adaptaciji, czyli rzutowania. Poniewaz uformowania (C),
(D), (G) i (H) wigza sie w Il Symfonii z materiatem chromatycznym, zostajg tu zaliczone
do jego uporzgdkowan wtasciwych.

Porzadki oznaczone wczesniej jako (A), (B), (E) i (F) nalezg do niewtasciwych;
odnoszg sie zaréwno do materiatu 12-, jak i 24-tonowego. Uformowania (A) polegajg
na ,wytawianiu” tréjdzwiekéw lub tworéw podobnych (,pseudo-trojdzwiekow”) z mate-
riatu niediatonicznego. Uktady tréjdzwiekowe zwigzane sg silniej z heptatonikg diato-
niczng niz z uniwersami 12- i 24-tonowym. Dzieje sie tak dlatego, ze stosunek liczby
tréjdzwiekdw (durowych, mollowych lub zmniejszonych) zawartych w zbiorze do liczby
wszystkich jego podzbioréw jest wiekszy dla skali diatonicznej niz dla chromatyki lub
skali mikrotonowej, zatem to wtasnie diatonika jest w wigkszym stopniu ,nasycona”
tréjdzwiekami od dwoéch pozostatych zbioréw*. Formowanie materiatu w uktady tréjdz-
wiekowe przystaje o wiele bardziej do diatoniki niz do materiatu 12- i 24-dzwiekowego.

40 Materiat diatoniczny pozwala na zbudowanie 27 — 1 czyli 127 zestawdéw dzwiekowych (od 1-
do 7-elementowych), w tym siedem trojdzwiekéw (durowych, molowych lub zmniejszonych). Troj-
dzwieki stanowig wiec ok. 5,5% wszystkich podzbioréow diatoniki. Analogiczny wskaznik dla skal
chromatycznej i ¢wierctonowej osigga duzo nizsze warto$ci — odpowiednio: ok. 0,6% i 0,00029%.
Trojdzwieki zwiekszone — jako niemieszczgce sie w diatonice — nie sg tu brane pod uwage.
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Tréjdzwiekowe porzadki tworzywa chromatycznego i mikrotonowego nalezy wiec zali-
czy¢ do niewtasciwych.

Stosowane przez Mykietyna ,pseudo-trojdzwieki” (e’-gis-h, f-a-c) nie sg jednak
wytgcznie replikami wzordéw kojarzonych z diatonika, ale tez pewnych uksztattowan
chromatycznych. Owe znieksztatcone triady realizujg wzor interwatowy, ktérego zapis
przy uzyciu jednostki éwierctonowej przybiera posta¢: 176. Mozna zatem uzna¢ je za
rzutowania uktadéw o wzorze 176 wyrazonym w pottonach, a wiec takich, jak: c-g-cis,
cis-gis-d itd. (zbiory typu 3-5).

Z uwagi na szczego6lng zgodnos¢ uformowan trojdzwiekowych z materiatem dia-
tonicznym, réwniez porzadki (B) i (E) nalezy zaliczy¢ do niewtasciwych. Oba formujg
materiat chromatyczny (zatem niediatoniczny), oba tez polegajg na — synchronicznych
badz diachronicznych — ztozeniach trojdzwiekdéw. Typ (B) obejmuje, jak powiedziano,
synchroniczne potgczenia trojdzwiekdw durowych, mollowych, zmniejszonych (zbiory
6-20 i 6-Z19) oraz potgczenia zbiordbw zwigzanych z tymi ztozeniami relacjq inkluzji.
Do typu (E) naleza, powtérzmy, diachroniczne potgczenia tréjdzwiekdédw mollowych.
Rzutowanie porzadku (E) wida¢ doskonale na przyktadzie zbioru 5-27. Jego wystgpie-
nia wynikajg zazwyczaj z diachronicznego tagczenia triad w stosunku kwinty lub kwarty
(przyktad 1). Czasem jednak pojawia sie on niezaleznie od tréjdzwiekowego kontekstu
jako zbidér wytoniony bezposrednio z materiatu 12 dzwiekdw (przyktad 6). Diachronicz-
ne uformowanie diatoniki staje sie w skutek rzutowania synchronicznym porzadkiem
chromatyki [w zwigzku z tym nie reprezentuje juz typu (E) lecz (A)].

Uporzadkowania typu (F) odnoszg sie do materiatu 24-tonowego i polegajg na dia-
chronicznym taczeniu wspétbrzmien przez prowadzenie gtoséw krokami o rozmiarze
¢wiercétonu, a wiec o najmniejszej rozpietosci osiggalnej w ramach materiatu ¢wiercto-
nowego. Analogiczne formowanie chromatyki polega na diachronicznych potaczeniach
wspotbrzmien dzieki prowadzeniu gtoséw péttonami i pojawia sie m.in. w utworach
Chopina (przyktadem partia lewej reki w Preludium e-moll op. 28 nr 4). W literaturze
przedmiotu nadano temu zjawisku nazwe ,harmonii polifonicznej™'. Diachroniczny po-

41 K. Szwajgier, Harmonia polifoniczna. Z problematyki wspétbrzmieri we wczesnej twdrczo-
Sci Witolda Lutostawskiego, w: Witold Lutostawski. Prezentacje — Interpretacje — Konfrontacje.
Materiaty sympozjum poswieconego tworczosci [kompozytora), red. K. Tarnawska-Kaczorowska,
Sekcja Muzykologéw Zwigzku Kompozytorow Polskich, Warszawa 1985, s. 19-46: ,Pojecie «har-
monia polifoniczna» uzywane jest tu w nowym, specyficznym rozumieniu. Ogolnie biorgc, odnosi
sie ono do proceséw syntagmatycznych [a w naszej terminologii: diachronicznych — przyp. M.K.],
wystepujacych w potgczeniach akordowych, dokonywanych drogg najmniejszych zmian. Jezeli
procesy te zyskujg range nadrzedng wobec powstajgcych wspotbrzmien, wéwczas pojawia sie
zjawisko harmonii polifonicznej’(s. 19). ,Najmniejsze zmiany” to w ujeciu Szwajgiera kroki inter-
watowe o minimalnym rozmiarze, a to, ze ,zyskujg [one] range nadrzedng wobec powstajgcych
wspotbrzmien” znaczy, ze formowanie materiatu zalezy od potgczen tego rodzaju w wiekszym
stopniu niz od jakichkolwiek innych.

Obecnos¢ harmonii polifonicznej w muzyce tonalnej dur-moll (np. u Chopina) moze sugero-
wac, ze chodzi w istocie o uformowanie materiatu diatonicznego, podstawowego wszak dla tonal-
nosci funkcyjnej, nie o zas o uporzadkowanie chromatyki. Nalezy jednak pamietac, ze: (1) har-
monia polifoniczna wystepuje zawsze w kontekscie chromatyki, (2) materiat diatoniczny poddaje
sie uformowaniom tego rodzaju jedynie w bardzo ograniczonym zakresie. Np. harmoniczno-po-
lifoniczne porzgdkowanie diatoniki c-d-e-f-g-a-h pozwala na wystgpienie w kazdym gtosie za-
ledwie czterech nastepstw: e-f, f-e, h-c lub c-h, poniewaz to wtasnie pétton jest tu odlegtoscig
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rzadek z t. 49-54 || Symfonii moze by¢ traktowany jako rzut uformowania harmoniczno-
polifonicznego z obszaru 12-tonowego na 24-tonowy.

Wykaz porzadkéw (A)-(G) oraz ich podstawowy, podwéjny podziat (na wtasciwe
i niewtasciwe oraz synchroniczne i diachroniczne) zawiera tabela 4. Uzyte w tabeli
symbole ,®”, ,€h” i ,MM” oznaczajg odpowiednio: diatonike, 12-stopniowg skale chro-
matyczna, 24-stopniowg skale ¢wierctonowa. Grot strzatki wskazuje kierunek rzutowa-
nia uformowan, zatem zapis ,trojdzwigki molowe @=C€§" nalezy czyta¢: ,formowanie
materiatu w tréjdzwieki molowe jest uformowaniem wtasciwym diatoniki i w /I Symfonii
staje sie uformowaniem [scil. niewtasciwym] chromatyki” itd.

Tabela 4. Uformowania wysokosciowe w I/ Symfonii P. Mykietyna — ich podziat na wtasciwe i nie-
wiasciwe oraz diachroniczne i synchroniczne

synchroniczne diachroniczne

(C) dobor zbioréow z dominujacg dang, (G) zestawienia zbioréw regulowane
klasg interwatowg horyzontalnym ciggiem wysoko$ci
(,cantus firmus”)

wiasciwe (D) dobor transpozycyjno-inwersyjnych | (H) potaczenia zbiorow

form zbioréow zgodnie z horyzontalnym | (zlokalizowanych rejestrowo) przez

ciggiem wysokosci relacje péttonowe i dzwieki wspoélne
(,cantus firmus”)
(A\) tréjdzwieki molowe D=6 (E) zestawienia D=06)
oraz trojdZzwiekéw molowych
~pseudo-trojdzwieki” D=M
CH=M\
niewtasciwe | (B) potaczenia D=6h | (F) potaczenia ChH—Mm
trojdzwiekow durowych, wspotbrzmien przez
molowych, zmniejszonych; prowadzenie gtoséw
potgczenia zbioréw krokami o rozpietosci
powigzanych z tymi ¢wierétonu
ztozeniami relacjg inkluzji

Hierarchie oméwionych tworéw harmonicznych w /I Symfonii ilustruje rysunek 2.
Znaczenie symboli ,®”, 68" i M”, a takze ,s” i ,d” pozostaje niezmienione. Litery ,A’-
»,H” odnoszg sie do oméwionych wyzej uformowan; symbole porzgdkéw niewtasciwych
zapisano w kotach. Skrot ,ZKW” oznacza zbiér (lub zbiory) klas wysokosci, zas ,HP”
— nastepstwo wspétbrzmien uformowane zgodnie z konwencjg harmonii polifonicznej.
Poszczegdlne twory harmoniczne potgczone sg w pary liniami ciggtymi, a grot strzatki
skierowany jest zawsze w strone obiektu petnigcego w danej parze role formowanego
materiatu. Linie przerywane oznaczajg rzutowanie danego porzadku, przy czym strzat-
ka wskazuje porzadek bedacy wynikiem rzutu. Pogrubiona linia ciggta po lewej stronie
diagramu oddziela twory harmoniczne pojawiajgce sie w /I Symfonii od tych pozosta-
tych, ktére powigzane sg z nimi relacjg rzutowania.

minimalng, a wskazana diatonika— jak zresztg kazda — zawiera jedynie dwa péttony, w tym przy-
padku: e-fi h-c. Uwaga: w przywotanym ujeciu K. Szwajgiera jako odlegto$ci minimalne w obre-
bie materiatu 12-tonowego traktuje sie — inaczej niz tutaj — nie tylko mate, ale i wielkie sekundy.
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Rysunek 2. Materiat dzwiekowy i jego uformowanie w /I Symfonii P. Mykietyna.
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ANEKS |
Il Symfonia Pawta Mykietyna — podstawowe informacje
Obsada:

grupy instrumentéw | instrumenty

3 flety (ll/flet piccolo)', 2 oboje, rozek angielski F,
2 klarnety B (I/klarnet | A/klarnet basowy Il B,
II/klarnet Il A/klarnet basowy Il B),

klarnet basowy | B/klarnet Il A,

2 fagoty (ll/kontrafagot II),

dete drewniane

kontrafagot |
dete blaszane 4 rogi F, 3 trgbki, 3 puzony, tuba
5 kottow,
perkusyjne ksylofon/3 triangle/talerze I-1V/bebny elektryczne,

dzwony/marimba/talerze V-VII/2 bongosy/2 bebenki kubanskie,
dzwonki/wibrafon/5 tom-toméw

szarpane 2 harfy,
lub klawiszowe czelesta/fortepian/organy Hammonda
smyczkowe skrzypce | i l, altowki, wiolonczele, kontrabasy

2. Czas trwania (wg adnotacji w partyturze): ca 24’

3. Rok powstania: 2007.

4. Geneza: zamoOwienie Zwigzku Kompozytoréw Polskich ze $rodkéw Programu
Operacyjnego ,Znaki Czasu” Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

5. Dedykacja: Teresie Krajewskiej.

6. Prawykonanie: 21 IX 2007, Warszawa (Sala Koncertowa Filharmonii Narodo-
wej); Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia, Reinbert de Leeuw*?; program
premierowego koncertu: Pawet Szymanski, Ceci n’est pas une ouverture na orkiestre
(2007); Kaija Saariaho, Notes on Light na wiolonczele i orkiestre (2006); Kazimierz
Serocki, Fantasia elegiaca na organy i orkiestre (1971-2), Pawet Mykietyn, /I Symfonia
na orkiestre (2007).

7. Wydanie: Pawet Mykietyn, Il SymfonialSymphony No. 2. Partytura/Score, Pol-
skie Wydawnictwo Muzyczne S. A., Krakow — PWM 10 868. Publikacja na zyczenie.

8. Nagrania: (a) Nagranie z prawykonania utworu przez Narodowg Orkiestre Sym-
foniczng Polskiego Radia pod dyrekcjg Reinberta de Leeuw; (b) rejestracja studyjna
dokonana przez wykonawcéw nagrania (a) i prezentowana na antenie Polskiego Radia
oraz w czasie przestuchan Miedzynarodowej Trybuny Kompozytoréw UNESCO w Du-
blinie w 2008 r.; (c) nagranie studyjne dokonane przez NOSPR pod batutg Wojciecha
Michniewskiego.

Uwaga: brak nagrania komercyjnego.

9. Wyréznienia: (a) Rekomendacja Trybuny Kompozytorow UNESCO w Dublinie
(2008); (b) Nagroda Mediéw Publicznych ,,Opus” (2008).

42 Solistami wieczoru byli: Annssi Karttunen (wiolonczela) i Roman Szlauzys (organy).
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ANEKS II
Rozbieznosci miedzy partyturg PWM 10 868 a ,oficjalnym” nagraniem /I Symfonii*3
interpretowane jako btedy drukarskie

1. Brak partii instrumentéw detych blaszanych na s. 6 partytury.

2. Brak figur harfy I'i [l wt. 119-123.

3. Wystgpienie dzwiekdw o niedookreslonej wysokosci w partii wiolonczeli w t. 219-
29 (co wynika z braku linii dodanych gérnych nad systemem zawierajgcym partie tego
instrumentu).

4. Liczne i daleko idgce rozbieznosci miedzy nominalnym (wg partytury) i realnym
(w nagraniu) czasem trwania poszczeg6lnych epizodéw Symfonii*.

ANEKS Il
Pawet Mykietyn: [Komentarz do Il Symfonii]*®

Myslac o budowie utworu, poczatkowo wyobrazatem sobie forme z dwiema kul-
minacjami i wygasnieciem z zachowaniem zasady ,ztotej proporcji”. Wyobrazatem tez
sobie ksztatt wstegi Mébiusa jako uprzestrzennionego wariantu tej figury.

Procedury ksztaltujgce przebieg utworu sg niezalezne i odrebne dla réznych jego
elementoéw (harmonia, rytm, agogika, tempo, dynamika), a ostateczny ksztatt kompozy-
cji jest wypadkowg tych procesow. Kilkakrotnie zastosowatem permanentne acceleran-
do, w ktérego ramach bezposrednio percypowany puls muzyki — ,subiektywne” tempo
dyrygenta i orkiestry — wzrasta zgodnie z zasadami liniowego przyspieszania tempa,
natomiast niektore instrumenty, realizujgc na jego bazie ,przeciwproporcjonalny” cigg
spowalniajgcy, odmierzajg czas (by tak rzec) ,obiektywny”, inne instrumenty natomiast
majg za zadanie niejako 6w czas narracji ,spowalnia¢” w bardziej ukrytych warstwach
utworu (np. w nastepstwie zmian harmonicznych).

Marcin Krajewski
Summary

PITCH ORGANISATION IN PAWEL MYKIETYN’'S SECOND SYMPHONY.
SELECTED ISSUES

Pawet Mykietyn's Second Symphony displays a diverse inner ordering in relation to the assort-
ing of notes, including in respect to their pitch. This article proposes a partial characterisation of
this work with regard to pitch; in other words, in its harmonic or, most broadly speaking, tonal
aspect.

4 Narodowa Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia pod dyrekcjg Reinberta de Leeuw
(por. przypis 4).

4 Realny czas trwania cato$ci wynosi 24’08” — nieco ponad cztery i pét minuty mniej niz
wynika to z partytury.

4 P. Mykietyn, [Komentarz do Il Symfonii’], ,Ruch Muzyczny” 2008, nr 17-18, s. 9, dostepny
w Internecie: http://www.ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul.php?1d=748, dostep: 02.01.2012.
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Most harmonic entities in music discharge a dual function: they constitute the material of cer-
tain formations and the formation of certain material. For example, a diatonic scale is a formation
of the range of audible pitches (obtained by eliminating a large part of them), and it serves as
the material of any diatonic melody (shaping the material of the scale by projecting it in a certain
temporal order). The character of the formation of material may be diachronic (when it consists
of ordering in time) or synchronic (when it involves not temporal ordering, but, for example, the
selection of material or its disposition in registers). It sometimes occurs that a given way of form-
ing suits particular material better than any other. For instance, arranging notes in major, minor
or diminished triads tallies particularly well with the structure of a diatonic scale, but corresponds
less well to chromatic material (such triads comprise approximately 5.5% of all subsets of a dia-
tonic scale and barely 0.6% of all subsets of a chromatic scale; the former is of a ‘more triadic’
nature than the latter).

When material is ordered in a way that would be better suited to different material, the given
order is projected from one material to another. This occurs, for instance, when chromatic notes
are organised into triadic arrangements.

Harmonic entities occurring in Mykietyn's Second Symphony are described as material for
certain formations and as formations of certain material: diachronic or synchronic, involved in
a complex hierarchy, and the result, or not, of projection.



