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Dzielo muzyczne jako przestrzen doswiadczania emocji
na przykladzie wlasnej kompozycji Punctum
na orkiestre smyczkowa

Streszczenie: Tematem artykutu Dzielo muzyczne jako przestrzer doswiadczania emocji na przyktadzie
wlasnej kompozycji ,, Punctum” na orkiestre smyczkowq jest zawarta w tytule kompozycja muzyczna
i jej zwiazki z dziedzinami arteterapii: fotografioterapia i muzykoterapia. Autorka podejmuje roz-
wazania na temat wplywu choroby i lgkéw na kreatywno$é¢, znaczenia niewerbalnego jezyka sztuki
dla doswiadczania emocji, potencjalu fotografii w wydobywaniu ukrytych w pod$wiadomosci tresci
oraz dziela muzycznego jako przestrzeni dla niewerbalnej wypowiedzi o charakterze komunikatu.
Artykul zawiera opis procesu tworczego z wyodrebnieniem etapu preprodukeji, realizacji i przygo-
towania utworu do wykonania oraz analiz¢ kompozycji Punctum ze wskazaniem na jej odniesienia
do procesu autoterapeutycznego.
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The musical work as space for experiencing emotions,
illustrated with the example of my composition Punctum
for string orchestra

Abstract: The subject matter of this article titled The Musical Work as Space for Experiencing Emotions,
llustrated with the Example of My Composition “Punctum” for String Orchestra is the eponymous mu-
sical composition and its relationships with two fields of art therapy: phototherapy and music therapy.
The author reflects on the ways in which disease and fears influence creativity, on the significance of
the non-verbal language of art for experiencing emotions, on the potential of photography for uncov-
ering hidden subconscious content, and on the musical work as a space for non-verbal expression of
messages. The article contains a description of the creative process (divided into the pre-production,
realization, and performance preparation stages) and an analysis of the Punctum composition.

Keywords: musical work, self-therapy, phototherapy, music therapy, emotions

Problematyka dzieta muzycznego jako nosnika indywidualnych znaczen i emocji oraz
zwigzane z nim pytanie o semantyczno$¢ muzyki stanowig temat licznych reflek-
sji badawczych podejmowanych przez muzykologdw i teoretykéw muzyki zaréwno
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w przeszlo$ci, jak i obecnie. Mimo réznic w stanowiskach zajmowanych przez naukow-
cow, utwory muzyczne funkcjonowaly w poprzednich epokach i nadal funkcjonujg
jako przestrzen dla osobistej wypowiedzi kompozytoréw; a cho¢ tresci badz inspiracje
pozamuzyczne nie sa warunkiem powstania dziela, to sami twércy nierzadko wskazuja
na istnienie tego typu elementéw w swojej tworczosci.

Niniejszy artykul stanowi swego rodzaju ,,komentarz odautorski” do wlasnej kom-
pozycji muzycznej, ktdra wykazuje liczne zwigzki z obszarami arteterapii, w tym foto-
grafioterapii i muzykoterapii. Utwor Punctum na orkiestre smyczkowy jest wynikiem
swiadomych dzialan autoterapeutycznych autorki, stanowigcych inspiracje i punkt
wyjscia dla procesu twérczego. Tworzenie Punctum w bardzo duzym stopniu polegato
na do$wiadczaniu, a nastepnie $wiadomym przepracowywaniu wlasnych emocji.

Muzykoterapia jako przestrzen dla wgladu
a kompozycja Punctum

Omawiana w tej pracy kompozycja Punctum na orkiestre smyczkows jest wynikiem
dzialania autoterapeutycznego z pogranicza fotografioterapii i muzykoterapii. Cho¢
nie bylo to dzialanie czysto muzykoterapeutyczne, to jego efekt stanowi zamknieta
kompozycja muzyczna, ktora odegrala szczegolng role na etapie osiggania wgladu.
Polgczenie dziedzin niewerbalnych, jakimi sg fotografia i muzyka, stworzylo przestrzen
do dluzszej i swobodnej pracy nad rozwijaniem wgladu emocjonalnego, umozliwiaja-
cego bezposrednie doswiadczanie i pominigcie aspektu werbalnego. Niniejszy rozdziat
zawiera probe umiejscowienia Punctum w kontekscie muzykoterapii jako przestrzeni
rozwijania wgladu.

Wedlug klasyfikacji Wheeler mozna wyrdznié trzy typy muzykoterapii: muzy-
koterapie jako terapie aktywna, muzykoterapi¢ wgladowa o celach reedukacyjnych
i muzykoterapie wgladowa o celach rekonstrukcyjnych!. Pierwszy z tych typéw nie
stuzy osiggnieciu wgladu. Osigganie celow zaklada si¢ poprzez aktywnosci uczestnika
terapii w ramach sesji muzykoterapeutycznej. Owymi celami mogg by¢:

[...] stymulowanie wzmocnienia ego klienta, proba zastgpienia patologicznych mechanizméw
obronnych na rzecz zdrowszych metod radzenia sobie, resocjalizacja pacjenta, proba otwarcia
u klienta mozliwoéci ponownego komunikowania si¢, odnalezienie drogi ujscia dla napie¢,
rozwinigcie poczucia wlasnej wartoéci oraz uczenie si¢ czerpania przyjemnosci ze stuchania
i wykonywania muzyki2.

1 Barbara L. WHEELER, Psychoterapeutyczna klasyfikacja praktyk muzykoterapeutycznych - kontinuum
procedur, ,Terapia przez Sztuke” 2010/1/2, s. 4, http://arteterapia.kylos.pl/wp-content/uploads/2012/10/
numer-2-01-2010.pdf [dostep: 30.09.2019].

2 Tamze, s. 6.
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Pozostale dwa typy maja charakter wgladowy z wykorzystaniem faktu, iz ,muzyka
sama w sobie wydobywa konkretne emocjonalne i/lub wgladowe reakcje niezbedne
w terapii”3. Muzykoterapia wgladowa o celach reedukacyjnych skupia sie na uczuciach,
ich omawianiu i eksponowaniu, prowadzac do wgladu, ktory poprawia funkcjonowanie
danej osoby. Istotne jest tutaj skoncentrowanie na uczuciach bliskich §wiadomodci,
ktére ,moga by¢ wydobyte poprzez skupienie uwagi na tu i teraz, wiaczajac osobiste
odczucia i reakcje interpersonalne™. Muzyka stanowi tu bodziec do otwarcia werba-
lizacji, a wglad osiggany jest poprzez dyskusje.

Trzeci typ, muzykoterapia wgladowa o celach rekonstrukcyjnych, siega najglebiej,
gdyz zmierza do wydobycia nieuswiadomionych zasobéw podmiotu. Dostep do nie-
go umozliwia muzyka, ktérej wpltyw na sfere poznawczg i emocjonalng ,,pozwala na
odslanianie obrazéw i uczu¢ zaréwno terazniejszych, jak i przeszlych, swiadomych
i nieSwiadomych, doznanych w fazie dorastania”. Wydobyty material ulega nastepnie
przepracowaniu w celu reorganizacji osobowosci. Celem jest tutaj osiggniecie wgladu
odnoénie do tego, ,w jaki sposéb dana osoba stata sie tym, kim jest obecnie”™.

Kompozycja Punctum sytuuje sie jednoznacznie w trzecim z wymienionych typow
muzykoterapii, gdyz jej celem byto wydobycie nieuswiadomionych zasobéw, a na-
stepnie opracowanie uzyskanego materialu w ramach okreslonej formy muzyczne;j
(reorganizacja). Nalezy tu jednak podkresli¢ istotne znaczenie inspiracji wizualnej
(fotografia), ktora postuzyla jako pierwotny bodziec do pobudzenia sfery emocjo-
nalnej i uzyskania materiatu dzwiekowego. Muzyka ma tu zatem poniekad charakter
niewerbalnej ,wtérnej dokumentacji” procesu rozwijania wgladu, co ma te zalete, ze
stuzy jego utrwaleniu i umozliwia powrdét do tego procesu w dowolnym momencie.
Nadanie muzyce okreslonej formy z jednej strony ogranicza spontaniczno$¢ procesu
tworzenia, z drugiej jednak umozliwia, a nawet wymusza integracje uzyskanego ma-
terialu w celu stworzenia spojnej catosci. Proces organizacji materialu muzycznego
przebiega juz w duzym stopniu na poziomie poznawczym, ale mimo wszystko nie
jest pozbawiony dziatania intuicyjnego. Ukierunkowanie przebiegu muzycznego
w ramach formy mozna réwniez potraktowaé jako punkt odniesienia w kolejnych
etapach procesu terapeutycznego, nawet jesli na etapie tworzenia miato ono charakter
czysto intencjonalny.

3 Tamze.

4 Tamze.

5 Mirostawa CyLkowskA-Nowak, Wojciech STRZELECKI, Zamiast wprowadzenia — muzykoterapia
jako przestrzeri dla wglgdu i inkluzji, [w:] Muzykoterapia. Migedzy wglgdem a inkluzjg, red. Mirostawa
CyLkowsKA-NowaK, Wojciech STRZELECKI, Wydawnictwo Adam Marszalek and Authors, Torun 2017,
s. 11.

6 WHEELER, Psychoterapeutyczna klasyfikacja, dz. cyt., s. 7.
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Choroba i I¢ki jako Zrédto sztuki

Wyrazanie siebie poprzez sztuke wymaga szczegdlnego rodzaju wrazliwosci, ktéra cze-
sto jest udziatem tzw. os6b wysoko wrazliwych. Cecha ta sprawia, Ze artysci stanowia
grupe szczegdlnie podatng na réznego rodzaju choroby.

Traumy, depresje, ulomnosci fizyczne, szalenstwo, niepewnos¢, strach, silne leki, zycie w bolu,
zycie dzigki pomocy innych, zycie skazane na ciagla obecno$¢ innego lub zycie w samotnosci,
obcigzenie swiadomoscig braku — braku zmiany, braku perspektywy na pelne zdrowie, wreszcie
brakow organicznych to wyjatkowo czeste stany i okolicznoéci, w ktérych przychodzito pracowaé
artystom’.

W sytuacji utomnoéci fizycznej artysci czesto odnosza si¢ do wlasnych doswiadczen,
probujac zblizy¢ sie do fenomenu choroby i pozna¢ mozliwosci oraz ograniczenia wla-
snej cielesnosci. ,,Jesli choroba oznacza intensywniejsza sSwiadomos¢ ciata, to pozwala
ona lepiej uchwyci¢ przyrodzone warunki sztuki, przenosi do miejsca, z ktérego widac,
czym jest kazda tworczo$¢ powstajgca w okre$lonej kondycji organizmu”.

Podatnosci artystow na choroby i stany lekowe sprzyja takze tryb ich pracy tworczej,
odbywajacej si¢ najczesciej w samotnosci i wycofaniu, co dodatkowo powoduje poglebie-
nie ich wrazliwo$ci. Fazy tworczo$ci przeplataja sie z momentami publicznej prezentacji
dzieta, ktore wigzg sie z duzg aktywno$cia i stresem. Po nich pojawia sie czesto uczucie
straty i dezorientacji zwigzane z zakonczeniem pracy nad utworem, czgsto towarzyszy
mu takze poczucie pustki i niepewnoéci co do przyszlych dziatan artystycznych?®.

Z drugiej strony choroby i trudnosci zyciowe stanowia bogate zZrédlo inspiracji
artystycznej. Tworzenie w warunkach choroby moze by¢ ,jednoczesnym wgladem
w siebie, introspekcja oraz ukazywaniem sie innym”!%. W stanie choroby podmiot ma
szanse dotrze¢ do nowych pokladéw swiadomosci i wyobrazni, niedostepnych ludziom
zdrowym. Jak pisata Virginia Woolf: ,W chorobie [...] umyst tworzy [...] tysiace legend
i romans6éw, na co w zdrowiu nie mialby ani czasu, ani ochoty”!.

Inspirowana chorobg wypowiedz artystyczna moze pelni¢ w zyciu artysty rozne
funkcje. Po pierwsze, sztuka stanowi przestrzen wypowiedzenia i oswojenia choroby;,
ktora przez kulture czesto skazana jest na milczenie!?. Po drugie, osoba chora zostaje

7 Malgorzata DAWIDEK-GRYGLICKA, Choroba jako Zrédlo sztuki. Wyobraznia w chorobie. Zrédta i mo-
tywy tworzenia, [w:] Podmiot. Sztuka — Terapia - Edukacja. W poszukiwaniu sensu terapii zagubionego pod-
miotu poprzez sztuke, red. Mirostawa CYLKOWSKA-NOWAK, Joanna IMIELsSKA, Ewa KASPEREK-GOLIMOWSKA,
Uniwersytet Medyczny im. Karola Marcinkowskiego w Poznaniu, Poznan 2011, s. 11.

8 Agnieszka SKALSKA, O wystawie, [w:] Choroba jako Zrédlo sztuki. Informator wystawy, Muzeum
Narodowe w Poznaniu, 2019, s. 1-2.

9 Elaine N. ARON, Wysoko wrazliwi. Jak funkcjonowac w swiecie, ktéry nas przyttacza, Wydawnictwo JK,
16dz 2017, s. 85.

10 DAWIDEK-GRYGLICKA, Choroba jako Zrédto sztuki, dz. cyt., s. 26.

11 Tamze, s. 20.

12 Tamze, s. 20.
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czesto wyeliminowana, a niekiedy sama sie wycofuje z aktywnosci zZyciowe;j i zycia
spolecznego. W tej sytuacji sztuka i tworzenie stanowig obszar przywrocenia osoby
chorej $wiatu, przestrzen, w ktdrej moze ona na nowo zaistnie¢!3. Po trzecie, wypowiedz
tworcza jest wypowiedzeniem stanu podmiotu, nawet w przypadku braku zgody na
zaistnialg sytuacje, wynikajaca z potrzeby samokojenia, zrozumienia stanu choroby
i samopomocy'4. Umozliwia ekspresje czego$, czego nie mozna zmusi¢ do milczenia,
i daje mozliwos¢ przeksztalcenia jezyka sztuki w jezyk terapiil®. Taka intencja towa-
rzyszyla takze powstawaniu kompozycji Punctum, w przypadku ktdrej punkt wyjscia
stanowily wydarzenia bardzo trudne do wyrazenia jezykiem werbalnym. Jezyk muzyki
stworzyl tu przestrzen do wypowiedzenia zwigzanych z nimi emocji, a struktura for-
malna postuzyla jako ramy do ukierunkowania przebiegu muzycznego, co umozliwito
uporzadkowanie wydobytych tresci i zrozumienie ich na poziomie poznawczym.

Niewerbalny jezyk sztuki a doswiadczanie emocji

Osiagniecie wgladu emocjonalnego odbywa si¢ poprzez emocjonalne doswiadczenie,
co w terapii czysto poznawczej nie jest mozliwe, gdyz do zmiany nie dochodzi, kiedy
podmiot rozmy$la nad jakas emocja, lecz wtedy, gdy w tej emocji jest'®. Ma to znaczenie
w przypadku pracy nad emocjami zwigzanymi z traumg i powigzane jest z lateralizacja
ludzkiego mézgu. Jego lewa potkula odpowiada za myslenie, poznanie i jezyk werbalny,
natomiast prawa za emocje, jezyk niewerbalny i uwewnetrznione poczucie wlasnego
ja. Neuropsycholog Allan Schore uwaza, ze emocje zwigzane z traumg, m.in. wstyd,
s3 wytworem prawej potkuli, wyrazajgcym sie w niewerbalnym doswiadczeniu!”. Od-
czucia i emocje powstate w ciele trafiajg do najstarszych czesci prawej potkuli, skad
docierajg do jej mlodszych obszardw, dzieki czemu mozemy je wyrazi¢ werbalnie.
Jednak w sytuacji niezno$nego boélu i traumy dostep do swiadomosci zostaje zablo-
kowany i nastepuje dysocjacja oraz zatrzymanie emocji w ciele i nizszych rejonach
prawej potkuli'®. Z tego powodu nie da sie do nich dotrze¢ poprzez jezyk werbalny,
bedacy domena lewej pétkuli. Racjonalna lewa pétkula ma tendencje¢ do trzymania
sie schematdw, bazowania na tym, co juz znane i wybierania linearnych rozwigzan, co
uniemozliwia kreatywne przepracowanie b6lu'®. Do sttumionych emocji mozna dotrze¢
jedynie poprzez niewerbalny jezyk obrazéw, metafor, emocji i odczuc cielesnych. ,,By

13 Tamze, s. 19.

14 Tamze, s. 18.

15 Tamze, s. 27.

16 Daniela F. SIEFF, Jak uporac si¢ z naszq traumg. Rozmowy ze swiatowej stawy specjalistami, Wydaw-

nictwo Charaktery, Kielce 2017, s. 238.

17 Tamze, s. 74.

18 Tamze, s. 93.

19 Tamze, s. 227.
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dotrze¢ do tego, co znajduje si¢ w prawej pétkuli, i ponownie odkry¢ uspione, zranione
lub sttumione aspekty nas samych, musimy pracowa¢ w jej niewerbalnym jezyku™2°.
Ponadto prawa potkula pracuje w sposob bardziej holistyczny niz lewa, rozwazajac wiele
roznych mozliwosci naraz, co umozliwia ujecie calosci sytuacji. To tam majg zrédto
nasze sny, muzyka, poezja, sztuka, metafory i procesy tworcze. Specjalizuje si¢ ona
réwniez w przetwarzaniu nowych informacji?!, co ma szczegdlne znaczenie w procesie
reorganizacji ujawnionego materiatu i szukania nowych rozwigzan.

Psycho- i choreoterapeutka Tina Stromsted tgczy podczas swoich sesji kilka tech-
nik niewerbalnych, np. prace z cialem i ruch z rzezbieniem w glinie, rysowaniem lub
$piewem. Taki sposob pracy ma na celu uniknigcie przedwczesnej werbalizacji, kiedy:

[...] ryzykujemy narzucenie naszemu do$wiadczeniu starych, znajomych narracji; woéwczas nowa
energia, ktora gotowa jest si¢ przejawié, cofa sie i zamyka. Przechodzac natomiast od ruchu do
malowania, rzezbienia czy pisania, tworzymy otwarta przestrzen, w ktérej nowa energia moze
dalej przejawiac si¢ i by¢ przyjmowana. Pozwala to tez [...] nieco dluzej obcowac z niewerbalng
potkula, zamiast probowa¢ przedwczesnie formutowaé sens??.

Podobne zalozenie towarzyszyto tworzeniu Punctum, podczas ktorego niewerbal-
na praca z fotografig stanowita pierwszg faze docierania do nieSwiadomych emocji.
Uzyskane wrazenia emocjonalne zostaly utrwalone w postaci skojarzen dzwiekowych,
wykorzystanych nastepnie w nadal niewerbalnej pracy kompozytorskiej. Dzigki temu
nastgpito poglebienie wgladu i utrwalenie go w postaci kompozycji muzycznej. Dzia-
tanie takie stalo si¢ mozliwe dzigki dwom niewerbalnym dziedzinom sztuki: fotografii
i muzyce.

Potencjat fotografii dla doswiadczania emocji

,Wizualnos¢ jest cechg charakterystyczng ludzkiego myslenia®?3. Przez cate swoje zycie
gromadzimy informacje bez uzycia stow.

Wiekszo$¢ z nas mysli, czuje i przywoluje wspomnienia nie bezposrednio w postaci stéw, lecz
ikonicznych metafor: wewnetrznych, cichych mysli-obrazéw [...] oraz wizualnych kodéw i pojec.
Wiszystkie one tworzg mapy mentalne, ktérych uzywamy poézniej podczas proby kognitywnej
komunikacji o réznych rzeczach, czy to przy pomocy stéw, czy tez ich artystycznych symbolicz-
nych reprezentacji’*.

20 Tamze, s. 103.

21 Tamze, s. 204.

22 Tamze,s. 115-116.

23 Dorota RANISZEWSKA, Jeden obraz — wiele stéw. Zastosowanie fotografii w rozwoju osobistym, terapii
i pracy wychowawczej. Zapis podrozy wlasnej, rozpisani.pl, Warszawa 2016, s. 16.

24 Judy WEISER, Phototherapy Techniques: Exploring the Secrets of Personal Snapshots and Family
Albums, PhotoTherapy Center Press, Vancouver 1999, s. 3 (ttum. wlasne).
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Nawet jesli uzywamy stow pozniej, kiedy probujemy przekazaé innym swoje niewer-
balne mysli i uczucia, to stowa te stanowia jedynie probe reprezentacji odczuwanego
przez nas znaczenia®®. Werbalizacja jest takze tym obszarem, gdzie dochodzg do glosu
nasze racjonalizacje czy mechanizmy obronne, zafalszowujace pierwotne znaczenie?®.

Praca z obrazem uruchamia zatem niewerbalny sposob mysélenia, ktore zachodzi
szybko i skojarzeniowo, jest intuicyjne i metaforyczne?”. Obraz nie wyznacza granic
myslom, gdyz nie ma tak precyzyjnie okreslonej tresci jak stowo, lecz pod wzgle-
dem znaczeniowym jest bezkresem?®. Interpretacja obrazu jest zawsze subiektywna,
a nadawane mu znaczenie jest uwarunkowane przez osobiste doswiadczenia osoby
interpretujacej, jej kontekst spoleczny i kulturowy. Kazdy z obserwatordéw postrzega
obraz poprzez wlasne filtry i kazdy moze mu nada¢ wlasne znaczenie. Z tego powodu
znaczenie fotografii istnieje jedynie jako ,kombinacja mozliwosci, ktdre pojawiajg sie
tylko w ramach wspolnej plaszczyzny pomiedzy dang osobg a samym obrazem”?.
Dlatego tez fotografie mozna uznac za rodzaj konstrukcji rzeczywistoéci — a nie jej
obiektywne utrwalenie — powstalg na skutek ,wyboru chwili zrobienia zdjecia i nato-
zenia ramy na wycinek wyselekcjonowany z obrazu widzianego przez ludzkie oko™.

Fotografia ma wlasciwo$¢ ,,przenoszenia” obserwatora w czasie i przestrzeni oraz
pobudzania go do przezywania danej sytuacji na nowo:

[...] nasz umyst wykonuje kognitywny przeskok, wskutek czego patrzenie na zdjecie réwna sie
byciu w przedstawionej na nim scenie. W ten oto sposéb czujemy si¢ pewni, ze aparat fotogra-
ficzny nie sklamal i nie mogltby sktamacd, poniewaz w oczywisty sposob zrobit zdjecie tego, co
tam sie rzeczywiscie dziato, doktadnie wtedy, dokladnie przed obiektywem?3!.

Stad bierze si¢ ogromny potencjal fotografii dla przywotywania emocji, jakie towa-
rzyszyly przedstawionemu doswiadczeniu lub towarzyszyly obserwatorowi w podob-
nych okolicznosciach. Ponadto fotografia posiada zdolno$¢ ,,uchwycenia i wyrazenia
uczud i idei w postaci wizualno-symbolicznych form, ktére moga pelni¢ funkeje oso-
bistych metafor”*2.

W zaleznosci od potrzeb podmiotu mozna stosowac rozne techniki wykorzystywa-
nia fotografii w terapii i pracy rozwojowej. Judy Weiser wyrdznia pie¢ takich technik:
analiza zdjecia, ktore osoba przynosi na sesje, wykonanie i analiza portretu zrobionego
podmiotowi przez inng osobe, wykonanie i analiza autoportretu, analiza albumu ro-
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2
2
2
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Tamze, s. 5-6.

Tamze, s. 10.

RANISZEWSKA, Jeden obraz - wiele stow, dz. cyt., s. 28.
Tamze, s. 37.

WEISER, Phototherapy Techniques, dz. cyt., s. 3.
Tamze, s. 2-3.

31 Tamze, s. 4.

32 Tamze, s. 6.
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dzinnego, czyli zdje¢¢ z przeszlosci oraz fotoprojekeja, czyli przypisywanie znaczenia
jakiej$ fotografii®3. Techniki te polegaja zaréwno na czynnym fotografowaniu, jak i na
przemysliwaniu gotowych fotografii, wykonywaniu fotoalbumow, obrazdéw, kolazy*.
Mozna wykorzystywa¢ do nich fotografie wlasne, jak i gotowe zestawy zdje¢ z gier
coachingowych przeznaczonych do pracy rozwojowej, takich jak np. Points of You®3>.
W sesji przygotowujacej do komponowania Punctum wykorzystatam zaréwno te ostat-
nie, jak i fotografie wlasne, w tym autoportret oraz zdjecia z albumu rodzinnego.

Praca z fotografig pozwala uswiadomi¢ sobie, Ze artystyczne reprezentacje wi-
zualne takze sa rodzajem jezyka, przy pomocy ktérego komunikujemy swoje mysli,
emocje czy relacje. Pozwala takze dostrzec, w jak duzym stopniu bodzce wizualne
wplywajg na nasze decyzje, oczekiwania, emocje, mysli i wspomnienia oraz na nada-
wanie im indywidualnego znaczenia®®. Techniki niewerbalne umozliwiaja prace
z materialem ukrytym w nie§wiadomosci, natomiast na dalszym etapie nastepuje
kognitywne uporzadkowanie wydobytych tresci emocjonalnych. By dzialania tera-
peutyczne i rozwojowe odniosty pozadany efekt, potrzebna jest ,,zaréwno kognitywna
$wiadomos¢, jak i emocjonalne doswiadczenie roli przeszlych zdarzen, wspomnien,
mys$li i emocji, by w pelni zrozumie¢ wplyw przeszloéci na terazniejszo$¢. Konieczny
jest zardwno umyst, jak i serce, zaréwno wglad, jak i kognitywna oprawa™’. W przy-
padku Punctum role owej , kognitywnej oprawy” w duzym stopniu spetnita forma
utworu muzycznego.

Dzielo muzyczne jako przestrzen
dla niewerbalnej wypowiedzi

Pytanie o tozsamo$¢ dzieta muzycznego moze nasuwac liczne watpliwosci, gdyz sama
kwestia jego istnienia przedstawia si¢ zupelnie inaczej niz np. w sztukach wizualnych,
gdzie dysponujemy oryginalem dzieta wytworzonym przez autora. W muzyce istnieje
tylko zapis nutowy dziela (partytura) lub jego autorskie wykonanie, ktore nie sg z dzie-
fem tozsame i stanowig jedynie pewne jego reprezentacje, sam za$ utwor ,,stanowi
w stosunku do nich pewien ideal, ktéry w nich samych nie musi by¢ zrealizowany”38.
Z tego wzgledu Roman Ingarden uznatl dzielo muzyczne za przedmiot czysto inten-

33 RANISZEWSKA, Jeden obraz — wiele stéw, dz. cyt., s. 76-77.

34 Tamze,s. 75.

35 Gra stworzona w 2006 r. w Izraelu przez Efrat Shani i Yarona Golana.

36 WEISER, Phototherapy Techniques, dz. cyt., s. 6.

37 Tamze, s. 8.

38 Roman INGARDEN, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, [w:] tenze, Studia z estetyki, t. 2,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1958, s. 285.
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cjonalny®, trwajacy w czasie®’, a jednoczesnie jako byt niezalezny od wykonania,
w pewnym sensie istniejacy poza strukturg czasows, gdyz ,wszystkie jego czesci ist-
nieja zarazem, skoro tylko dzielo jest gotowe™!. Utwor muzyczny posiada okreslony
porzadek nastepstwa swych czeéci i ustalong przez autora ,,strukture quasi-czasowg,
obejmujgcg m.in. ustalone tempa*2. Owa struktura mieéci sie w ramach tzw. formy
muzycznej, czyli konstrukeji dzieta z punktu widzenia wspotdziatania wszystkich
elementéw muzyki*’. Forma muzyczna to jednoczesnie ,,§rodek stuzacy do realizacji
pozamuzycznej tresci dziela, to twor realizowany za pomocg zasobu $rodkéw techniki
kompozytorskiej, nierozerwalnie zwigzany z danym $rodkiem wykonawczym i typowa
dla niego fakturg”*4. Owa konstrukcja stuzy uporzadkowaniu materialu muzycznego,
zgodnie z wypowiedzia Igora Strawinskiego:

Muzyka na to tylko jest nam dana, aby zaprowadzi¢ tad. Lad ten wymaga koniecznie, ale i jedynie,

konstrukeji. Z chwilg, gdy konstrukeja jest ukoniczona, fad zaprowadzony - jest juz po wszystkim.

Nie ma co szuka¢ w muzyce, ani spodziewac si¢ po niej czego innego. I wlasnie ta konstrukeja, ten
tad wprowadzony budza w nas zupelnie specjalne wzruszenie, niepodobne do zadnego innego®.

Cho¢ formy muzyczne stanowig pewne typowe schematy, to nalezy jednak trakto-
wac je w sposob elastyczny, gdyz utwory muzyczne powstaja w wyniku jednorazowych
aktow tworczych, przez co schemat formalny realizowany jest kazdorazowo w od-
mienny spos6b*®. Do elementdw struktury muzycznej nalezg motywy, frazy i zdania,
z ktérych zbudowane sg poszczegdlne wieksze czesci dzieta muzycznego®.

Do elementéw muzycznych dziela zalicza si¢ melodyke, harmonike, rytmike, me-
trum, agogike, dynamike, kolorystyke i artykulacjes. Ponadto Roman Ingarden wyréz-
nit tzw. ,,niedzwigkowe momenty” utworu muzycznego, zaliczajac do nich wspomniang
wczesniej quasi-czasowy strukture dzieta, zjawisko ruchu ujawniajace si¢ w rozwoju
tworow dzwiekowych, formy poszczegélnych twordw dzwigkowych (np. ksztalt linii
melodycznej), a takze jako$ci emocjonalne i estetyczne?. Natomiast Elzbieta Galiniska
wyrdznia w strukturze muzyki ,warstwe akustyczng, zwigzang z drganiem fal dzwie-
kowych, semantyczna, w ramach ktérej muzyka jest nosnikiem informacji i znaczen

39 Tamze, s. 290.

40 Tamze, s. 172.

41 Tamze,s. 173.

42 Tamze, s. 174.

43 Jerzy HABELA, Stowniczek muzyczny, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1977, s. 65.

44 Danuta WOjCIK, ABC form muzycznych, Musica Iagiellonica, Krakéw 1996, s. 13.

45 ‘Wojciech STRZELECKI, Specyfika oddzialywania muzykoterapeutycznego, [w:] Muzykoterapia. Miedzy
wglgdem, dz. cyt., s. 101.

46 'WojcIk, ABC form muzycznych, dz. cyt., s. 14.

47 INGARDEN, Utwér muzyczny, dz. cyt., s. 230.

48 WojcIk, ABC form muzycznych, dz. cyt., s. 13.

49 INGARDEN, Utwér muzyczny, dz. cyt., s. 235-252.
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[...] oraz estetyczna, odnoszaca si¢ do odbioru dzieta muzycznego w calosci, poniewaz
dotyczy ona uchwycenia i zrozumienia istoty i warto$ci muzyki”>.

Dzielo muzyczne powstaje ,,z okreslonych tworczych czynnosci psychofizycznych
autora™!, a jego tre$¢ zdeterminowana jest przez konkretne warunki spoleczne, eko-
nomiczne, kulturowe, epoke historyczng oraz osobowos¢ tworcy>2. Tresci utworu
muzycznego mozna interpretowac jako komunikaty dla odbiorcy, przekazywane przez
ich twoérce. Muzyka stanowi zatem ,forme kodu, skladajacego sie z sygnalow, ktore
taczg sie ze sobg wedlug okreslonych regut konstrukcyjnych”3.

Skoro muzyka moze spetnia¢ funkcje komunikacyjng, pojawia si¢ pytanie o jej
semantyczno$¢. Czy muzyka ma znaczenie i na ile jest ono zblizone do znaczenia
przekazywanego przez jezyk werbalny? Powyzsze pytanie bylo punktem wyjscia dla
licznych poréwnan miedzy obydwoma systemami, ktore jednak nalezy traktowac z duza
ostroznosécig. Kompozytor Brian Ferneyhough méwi wrecz o ,,polu minowym analo-
gii miedzy muzyka a jezykiem™*. Cho¢ oba systemy organizuja sygnaly akustyczne
w ramach okreslonej struktury, to jezyk muzyczny pozostaje niedookreslony w sensie
konotacyjno-reprezentacyjno-asocjacyjnym>>. Celem muzyki nie jest przekazywanie
tak doktadnej informacji, jak to si¢ dzieje w przypadku jezyka werbalnego®. Nawet
jezeli w utworze muzycznym pojawia sie¢ zwigzek ze Swiatem realnym, jak to ma miejsce
np. w muzyce programowej, to jego obecno$¢ nie jest dla utworu muzycznego czyms
niezbednym®’. O znaczeniu mozna tutaj méwi¢ jedynie w szerszym rozumieniu, gdy
percepcja danego obiektu lub zdarzenia przywoluje na mysl inny obiekt lub zdarze-
nie. W tym kontekscie muzyka jest pojmowana najczesciej jako ,,mowa uczuc’, jezyk
odczué i przezy¢>8. W przeciwienstwie do jezyka werbalnego muzyka raczej nasladuje
przezycia, niz je symbolizuje, o czym pisata m.in. Susanne Langer:

Struktury dzwigkowe zwane ,,muzyka” wykazuja $ciste podobienstwo logiczne do form uczucia
ludzkiego - form rozwoju i zaniku, ruchu ptynnego i nagromadzajacego, konfliktu i rozwiazania,

50 Elzbieta GALINSKA, Muzyka w terapii. Psychologiczne i fizjologiczne mechanizmy dziatania, [w:] Czlo-
wiek - muzyka - psychologia, red. Maria MANTURZEWSKA, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina,
Warszawa 2000, s. 473-485, cyt. za: Wojciech STRZELECKI, Dziefo muzyczne jako niewerbalny komunikat,
[w:] Muzykoterapia. Miedzy wglgdem, dz. cyt., s. 88.

51 INGARDEN, Utwér muzyczny, dz. cyt., s. 260.

52 Wojcik, ABC form muzycznych, dz. cyt., s. 13.

53 STRZELECKI, Dzielo muzyczne, dz. cyt., s. 78.

54 Brian FERNEYHOUGH, Speaking with Tongues, [w:] Brian Ferneyhough. Collected Writings, red. Ja-
mes Boros, Richard Toop, Amsterdam 1995, s. 367, cyt. za: Albrecht WELLMER, Versuch iiber Musik und
Sprache, Carl Hanser Verlag, Miinchen 2009, s. 13.

55 STRZELECKI, Dzieto muzyczne, dz. cyt., s. 79.

56 Tamze, s. 80.

57 INGARDEN, Utwér muzyczny, dz. cyt., s. 229.

58 Aniruddh D. PATEL, Music, Language, and the Brain, Oxford University Press, New York 2010,
s. 350.
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tempa, zatrzymania ruchu, wzmozonego podniecenia, spokoju, to znéw delikatnego pobudzenia
i momentu marzycielskiego — nie tyle, by¢ moze, radosci i smutku, co ostrego wyrazu jednego
z nich lub obu razem - wielkosci, chwilowosci i wiecznego przemijania wszystkiego, co moze
by¢ odczute. Takim jest wzorzec, ta logiczna forma czucia. A wzorzec muzyki jest takg sama
forma, wcielong w czystym, mierzalnym dzwieku i w ciszy. Muzyka jest dzwiekowa analogia
zycia emocjonalnego®.

A zatem muzyka spelnia swa funkcje komunikatywna gtéwnie za sprawg zawartego
w niej tadunku emocjonalnego®. Jako$ci emocjonalne pojawiajg sie na tworach dzwie-
kowych nizszego lub wyzszego rzedu, zazwyczaj s roznorodne, niekiedy ,,pietnujg cate
dzieta w charakterystyczny sposob”!. Roman Ingarden zalicza do nich zaréwno jakosci
czysto wzruszeniowe (,uczucia”), jak i stany napiecia i odprezenia®?. Muzyka zazwyczaj
wywoluje w ludziach podobne emocje, jednak rézne wyobrazenia i skojarzenia®. Ka-
tegorie napiecia i odprezenia, znane cztowiekowi z codziennego zycia emocjonalnego,
w muzyce obecne sg gléwnie za sprawg czynnika melodycznego i harmonicznego oraz
elementu ruchowego zwigzanego z rytmem®*. Dlatego niemal cata muzyka funkcjonuje
jak metafora, ,,bo autor ustala odgorna relacje miedzy obszarem struktur muzycznych,
jej schematow napiecia i odprezenia, a obszarem ludzkiej emocjonalnosci i zwigzanych
z nig sposobdw zachowania’®>. Oprocz stanéw emocjonalnych i kategorii abstrakeyj-
nych muzyka potrafi takze wyraza¢ wlasno$ci znane z ludzkiego do$wiadczenia, takie
jak skonczono$¢, czasowosé, bezczasowosé, zmiane, przemijanie®.

Owa metaforycznos¢ jezyka muzycznego stwarza doskonalg przestrzen do sformu-
fowania wypowiedzi niewerbalnej, ktorej odbior — podobnie jak w przypadku fotogra-
fii - bedzie zawsze subiektywny, uwarunkowany wyobraznia stuchacza uksztaltowana
w ramach okre$lonej kultury muzycznej®’. Roman Ingarden twierdzi wrecz, ze utwor
muzyczny nie jest w pelni bytowo niezalezny od przezy¢ $wiadomych zaréwno swojego
tworcy, jak i stuchaczy%®. A Nicholas Cook definiuje muzyke jako ,interakcje pomiedzy
dzwigkiem i stuchaczem™®. Dla kompozytora muzyki stwarza to komfortowa sytuacje:
moze on sformulowa¢ niewerbalng wypowiedz w oparciu o wlasne przezycia i tresci,

59 Susanne LANGER, Feeling and Form. A Theory of Art, New York 1953, cyt. za: Michal BRISTIGER,
Zwigzki muzyki ze stowem, PWM, Warszawa 1986, s. 174.

60 STRZELECKI, Dzielo muzyczne, dz. cyt., s. 82.

61 INGARDEN, Utwér muzyczny, dz. cyt., s. 242.

62 Tamze.
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64 Ewa SCHREIBER, Muzyka i metafora, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2012, s. 109.
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150 Katarzyna Kwiecien-Dtugosz

wyrazajac te poklady wlasnej osobowosci, do ktérych by¢ moze nie bylby w stanie
dotrze¢ droga werbalng. Odbiorcy jego komunikatu za$ zinterpretujg te wypowiedz
poprzez wlasne filtry, nadajac jej wlasne znaczenie i wzbogacajac ja o wlasne doswiad-
czenia i przezycia emocjonalne. Okreélona przez kompozytora struktura formalna
kompozycji stuzy jednoczesnie zaprowadzeniu owego fadu, o ktérym pisze Strawinski,
a ktéry w przypadku Punctum ma na celu takze uporzadkowanie wewnetrznych prze-
zy¢ i standw emocjonalnych oraz ukierunkowanie ich dalszego rozwoju na poziomie
intencjonalnym.

Kompozycja wlasna Punctum na orkiestre smyczkowa.
Geneza utworu

Wspolczesna muzyka artystyczna charakteryzuje si¢ ogromna réznorodnoscia postaw
tworczych reprezentowanych przez poszczegolnych kompozytoréw. Wiasna dziatal-
no$¢ artystyczna w tym nurcie wymaga takze duzej autorefleksji i zajecia okreslone-
go stanowiska, ktore pod wplywem wzrostu samoswiadomosci i wlasnego rozwoju
moze ulega¢ przemianom. W moim przypadku dla rozwoju wlasnej postawy twor-
czej kluczowe byly lata po zakonczeniu studiéw kompozytorskich (po roku 2003),
kiedy to stopniowo zaczetam zdawa¢ sobie sprawe z wagi inspiracji pozamuzycznej
w mojej twdrczosci. Jeszcze jako studentka kompozycji, bedac pod duzym wplywem
pogladéw Grazyny Bacewicz i Witolda Lutostawskiego, wykazywatam sktonnosci
do ,,absolutnego” myslenia o muzyce i rezygnacji ze wskazywania na jakiekolwiek
bodzce pozamuzyczne. Tymczasem kolejne lata przyniosty pod tym wzgledem zwrot
0 180 stopni. Wigkszo$¢ moich utwordéw powstaltych po studiach i niemal wszystkie
skomponowane po doktoracie (po 2012 r.) sg wynikiem oddzialywania inspiracji
pozamuzycznych, pochodzacych z bardzo réznych dziedzin. Rodzaj owych inspiracji
najczesciej decyduje tez o wyborze $rodkow jezyka muzycznego dostosowanego do
potrzeb konkretnej wypowiedzi. Obecnie chetnie korzystam z calego arsenatu $rod-
koéw, jaki oferuje kompozytorowi dotychczasowy rozwoj muzyki: zaréwno z atonal-
nosci, jak i tonalnosci (najczesciej rozszerzonej i politonalnosci, czasem sg to tylko
dalekie ,skojarzenia” z cigzeniem tonalnym), modalnosci, rozszerzonych technik
wykonawczych, réznych typédw organizacji faktury i przebiegu rytmicznego. Nie
stronie od mocno zdynamizowanych, motorycznych przebiegéw muzycznych, a takze
od elementéw humorystycznych, groteskowych czy nawet pastiszowych. Ogromna
role w doborze odpowiednich srodkéw wyrazu i w komponowaniu w ogdle odgrywa
dla mnie intuicja. Pod tym wzgledem czuje pokrewienistwo z postawa estetyczng
niemieckiego kompozytora Wolfganga Rihma, dla ktérego sztuka i Zycie sg ze soba
tozsame, a subiektywno$¢ kompozytora zawarta jest w tozsamosci samej kompozycji:
W jej specyficznym rozplanowaniu w czasie, uksztaltowaniu instrumentalnym i postaci
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brzmieniowe;j”?. Takze utwdr Punctum wpisuje sie w nurt moich utwordéw pisanych
pod wplywem inspiracji pozamuzycznych.

Swiadome poszukiwania zwigzkéw muzyki z innymi dziedzinami zycia doprowadzi-
ty mnie do podjecia studiow podyplomowych w zakresie arteterapii na Uniwersytecie
Medycznym im. K. Marcinkowskiego w Poznaniu, a takze do udzialu w warsztatach
organizowanych w Poznanskiej Szkole Rozwoju i Terapii, gdzie w lutym i czerwcu 2018
roku miatam okazje pozna¢ Dorote Raniszewska i doswiadczy¢ stosowanych przez nig
technik fotografioterapii. Jedng z nich stanowi tzw. tryptyk — trzycze$ciowa kompozycja
wizualna, ktdrag uczestnicy tworzg z fotografii, a czgsto takze z innych przedmiotow.
Technika ta inspirowana jest fotoalbumem i ma postuzy¢ refleksji nad transformacja,
ktora przechodzi grupa lub osoba, oraz ukierunkowaniu sie w dziataniach”!. Kompo-
zycja powstaje jako ,wizualny przekaz o warto$ciach, przemianie i wizji przyszlosci®’2.
Tworzenie odbywa si¢ intuicyjnie, bez wstepnego omawiania planu dziatania czy kwe-
stii formalnych’3. Zadaniem poszczegolnych czeéci tryptyku jest: 1) zilustrowanie
problemu, nad ktérym uczestnicy pracuja, 2) pokazanie drogi do rozwigzania pro-
blemu, 3) prezentacja ,,sytuacji idealnej’, czyli rozwigzania. W zaleznosci od potrzeb
i przepracowywanego tematu poszczegdlnym cze¢$ciom tryptyku mozna tez przypisaé
atrybuty czasowe (przeszlos¢ — terazniejszo$¢ — przyszlos¢) czy przestrzenne, a granice
miedzy nimi mogg by¢ plynne. Dzigki obecnosci elementéw wizualnych, na etapie
tworzenia tryptyku werbalizacja zostaje sprowadzona do minimum lub nawet jest
calkiem nieobecna, co bardzo ulatwia doswiadczanie emocji przez uczestnikow sesji.
Werbalizacja nastepuje dopiero w koncowym etapie i moze ona polegac np. na ustalaniu
»stow-kluczy” opisujacych intuicyjnie stworzone elementy.

Uczestniczac w prowadzonych przez Dorote Raniszewska sesjach szkoleniowych,
wpadlam na pomyst przeniesienia tryptyku wizualnego na jezyk muzyki, zaréwno
z uwzglednieniem jego cech formalnych, jak i konotacji emocjonalnych. Podczas gru-
powej pracy nad wizualnymi elementami uktadanki mimowolnie przychodzity mi na
mys$l skojarzenia dzwiekowe. Od strony formalnej natomiast tryptyk stanowi bardzo
wdzieczna konstrukcje tréjdzielna z elementami wspélnymi, ktorej dzwiekowe odpo-
wiedniki od dawna funkcjonuja w tradycji muzycznej w postaci np. allegra sonatowego
czy innych wariantéw formy repryzowej. Ponadto niemal kazda forma muzyczna
moze by¢ interpretowana jako proces poréwnywalny do tryptyku w fotografioterapii,
czyli: zdefiniowanie problemu, poszukiwanie mozliwych rozwigzan i przedstawienie
wybranego rozwigzania.

70 Achim HEIDENREICH, Przeciwko szarej, klinicznej poprawnosci. Kompozytor Wolfgang Rihm, [w:]
Nowa muzyka niemiecka, red. Daniel CicHY, Korporacja Halart, Krakow 2010, s. 276.

71 RANISZEWSKA, Jeden obraz — wiele stéw, dz. cyt., s. 126.

72 Tamze.
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Proces tworczy — etapy pracy nad utworem

W kazdej pracy tworczej nad dzielem mozna wyznaczy¢ pewne etapy. Pierwszym z nich
jest obmyslenie koncepcji i idei utworu, po ktérym nastepuje praca nad materializacja
dzieta, czyli fizyczne pisanie, komponowanie, malowanie itp. Piszac o Virginii Woolf,
Malgorzata Dawidek-Gryglicka okresla te dwa etapy jako etap preprodukeji i etap
realizacji’®. W odniesieniu do kompozycji Punctum etap preprodukcji stanowi sesja
fotografioterapeutyczna, a etap realizacji — praca $ci$le kompozytorska. Ponadto ze
wzgledu na specyfike dziela muzycznego, o ktorej pisatam uprzednio, po zakonczeniu
pracy tworczej nastepuje jeszcze etap przygotowania utworu do wykonania - o ile ta-
kowe jest zaplanowane. W procesie powstawania Punctum mozna zatem wyrdznic trzy
etapy: preprodukeja (wrzesien 2018), realizacja (pazdziernik-grudzien 2018) oraz praca
edytorska nad materialem nutowym i proby przed wykonaniem (styczenn-marzec 2019).

Sesja fotografioterapeutyczna pod kierunkiem Doroty Raniszewskiej odbyla si¢
we wrze$niu 2018 roku w Warszawie. Gléwnym celem sesji byto wygenerowanie po-
mystéw muzycznych do dalszej pracy kompozytorskiej w oparciu o material wizualny
i jego interpretacje. Material wizualny obejmowat zdjecia z wtasnych zbioréw, w tym
jeden autoportret i zdjecia z albumu rodzinnego, zdjecia z gry coachingowej Points of
You®, zdjecia autorstwa Doroty Raniszewskiej z jej zbioréw przeznaczonych do pracy
z klientami oraz kilka moich osobistych przedmiotow.

Praca podczas sesji przebiegata w kilku etapach: oméwienie celu i zalozen pracy,
wybor metody pracy, uporzadkowanie elementéw wizualnych w okreslonej kolejno-
$ci ze stopniowym wlgczaniem elementéw z kolejnych zbiorow, przerwy na refleksje,
werbalizacje i ewentualng reorganizacje materialu, wreszcie poszukiwanie skojarzen
dzwigkowych i zanotowanie ich.

Podczas wstepnego omoéwienia nastapila selekcja materialu do pracy ze zbioréw
Points of You® i zdje¢ Doroty Raniszewskiej. Jednym z zalozen sesji bylo zredukowanie
werbalizacji do niezbednego minimum, tak by w miare mozliwosci pomysty muzyczne
wynikaly z intuicyjnej interpretacji wizualnej i odczuwanych emocji. Wybor opisanej
powyzej metody tryptyku umozliwil okreslenie ram formalnych powstajacej kom-
pozycji wizualnej, ktore przelozyly si¢ nastepnie na tréjdzielng strukture konstrukeji
muzycznej. Uktadanie rozpoczeto sie od zdjec z gry coachingowej Points of You® na
planie kota. Szybko okazalo sie, ze z poszczegdlnych trzech cze¢s$ci wynikaja elementy
wspolne. Kolejnym etapem pracy bylo uzupelnienie tej kompozycji o pozostate fo-
tografie ze zbiorow wlasnych i zasobéw udostepnionych przez Dorote Raniszewska.
Po chwili analizy i refleksji nastapila pierwsza proba werbalizacji w celu znalezienia

74 DAWIDEK-GRYGLICKA, Choroba jako Zrédlo sztuki, dz. cyt., s. 24.
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Fot. 1. Gotowy tryptyk uzupetniony o przedmioty i dodatkowe stowa-klucze
Zrédlo: ze zbioréw wlasnych.

stow-kluczy dla poszczegdlnych czgsci tryptyku, po czym do fotografii zostaly dodane
przedmioty i przeszltysmy do fazy refleksji i reorganizacji jego elementéw.

Po przeanalizowaniu powstalej kompozycji nastgpita chwila rozmowy - podzielenie
sie przez prowadzaca sesj¢ jej spostrzezeniami, rozmowa na temat uktadu elementéw
i uzupelnienie tryptyku o dodatkowe elementy werbalne (fot. 1).

Po krotkiej rozmowie podsumowujacej dotychczasowe dziatania i przerwie na
odpoczynek przystagpitam do ostatniej czesci pracy, polegajacej na ,wstuchiwaniu si¢”
w skojarzenia dzwiekowe i zanotowaniu ich do dalszego wykorzystania (fot. 2). Niektdre
pomysly pojawily si¢ od razu w formie gotowych motywoéw czy struktur, inne tylko
w formie bardziej ogélnych wyobrazen, zwigzanych miedzy innymi z barwg dzwigku
(np. ostry, przenikliwy dzwigk w wysokim rejestrze). Tryptyk wizualny okazat sie na
tyle bogaty w skojarzenia dzwiekowe, Ze nie wszystkie zanotowane pomysly zostaty
pozniej w utworze wykorzystane. Spéjnoé¢ przebiegu muzycznego wymusita dokona-
nie pewnego wyboru, a takze doprecyzowanie pomystéw muzycznych w pézniejszym
etapie realizacji. Sesja pozwolita jednak wyodrebni¢ gléwne pomysly o charakterze
tematycznym, a takze okresli¢ ogdlny kierunek rozwoju utworu: od cigzkosci do lek-
kosci, od ciemnych barw do jasnych.

Sesja fotografioterapeutyczna byla takze momentem okreslenia tytutu utworu. Ty-
tulowe punctum (fac. ukltucie, punkt) jest pojeciem z krytyki fotografii wprowadzonym
przez francuskiego filozofa i semiotyka Rolanda Barthesa. Oznacza ono subiektywnie
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Fot. 2. Podczas pracy nad notowaniem pomystéw muzycznych (fot. Dorota Raniszewska)
Zrédlo: ze zbioréw whasnych.

definiowalny element fotografii, ktéry posiada zdolno$¢ wywolywania silnego wraze-
nia na widzu. Mogga to by¢ np. szczegdly obecne na fotografii, sposéb przedstawienia
postaci lub sytuacji czy przedstawiony czas. Interpretacja tych elementow jest zawsze
subiektywna i uwarunkowana kulturowo. ,,Szczegét pochtania mnie przy ogladaniu,
wywoluje zywa przemiane mojego zainteresowania, elektryzuje. Przez naznaczenie
jaka$ rzecza zdjecie nie jest juz byle jakie. Ta jakas rzecz uruchomita brzeczyk, wywotata
we mnie male poruszenie, satori, przejécie pustki [...]”>” - pisze Barthes. W przypadku
tak duzej formy wizualnej jak tryptyk role punctum spetnita jedna fotografia umiesz-
czona w najwyzszym miejscu kompozycji, zinterpretowana jako kluczowy element
nadajacy znaczenie catosci (fot. 3).

Narracja muzyczna powstatego utworu jest probg zilustrowania procesu przejscia
od cierpienia do radosci, od cig¢zkosci do lekkosci, od ciemnoéci do $wiatta — czyli
procesu, jaki si¢ dokonuje w terapii: od okreslenia problemu do jego rozwiazania.
W podobny sposdb mozna interpretowa¢ fotografie zidentyfikowang jako punctum:

75 Roland BARTHES, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 85; cyt. za:
RANISZEWSKA, Jeden obraz — wiele stéw, dz. cyt., s. 73.
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Fot. 3. Fotografia stanowiaca punctum tryptyku wizualnego, autorstwa Doroty Raniszewskiej
Zrédlo: ze zbioréw Doroty Raniszewskiej (za zgoda autorki).

kolorowe $wiatlo latarni na tle zachmurzonego nieba i ponurych, bezlistnych drzew,
jest elementem, ktéry w trudnej sytuacji moze by¢ obietnica radosci i zmiany na lepsze.

Praca kompozytorska

Etap realizacji, czyli wlasciwej pracy kompozytorskiej, trwat od pazdziernika do grud-
nia 2018 r. Oprocz selekcji i doprecyzowania pomystéw muzycznych, na tym etapie
nastapilo takze dookreslenie rozwoju formy muzycznej, ktérej wewnetrzna tréjfazowosé
wynika z tréjczesciowoséci formy wizualnej. Prace nad szczegélami brzmieniowymi
poprzedza u mnie niemal zawsze szkicowanie przebiegu formy potaczone z rozplano-
waniem przygotowanego materialu muzycznego w czasie. Takie szkice powstaly takze
podczas pracy nad Punctum (ryc. 1).

Wykonanie szkicu zapewnia kompozycji spojnos¢ i logiczny rozwdj narracji mu-
zycznej. Jest to jednocze$nie praca nad uporzgdkowaniem materialu muzycznego,
nadaniem mu okreslonego kierunku. W duzym stopniu odbywa si¢ ona na poziomie
poznawczym, w oparciu o pewne funkcjonujace w muzyce schematy formalne, a przede
wszystkim z uwzglednieniem rozplanowania momentéw napiecia, doprowadzenia do
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Ryc. 1. Szkic fragmentu przebiegu formalnego Punctum
Zrédlo: ze zbioréw wlasnych.

kulminacji i odprezenia, uspokojenia. Duza role odgrywa tutaj jednak takze intuicja,
szczegblnie w planowaniu napie¢, ktére u kazdego kompozytora sg kwestig bardzo
indywidualng, wynikajaca z osobistych preferencji i doswiadczen stuchowych. Logika
rozwoju muzycznego moze tez zosta¢ celowo zakldcona, np. zeby wywota¢ u stuchaczy
efekt zaskoczenia.

Po zaplanowaniu formy mozna przystapi¢ do wypelniania przestrzeni czasowych
okreslonym rodzajem materiatu muzycznego, przy czym musi nastapic¢ jego doprecy-
zowanie, czyli okreslenie wlasciwosci wysokosciowych, rytmicznych, harmonicznych,
artykulacyjnych, dynamicznych i agogicznych, a takze dostosowanie do mozliwo$ci
wykonawczych okreslonych instrumentéw. W przypadku Punctum wiele ogdlnie okre-
$lonych pomystow wynikajacych z sesji stanowilo skojarzenia barwowe. Na etapie reali-
zacji znalazly one cze¢sto odzwierciedlenie w wyborze okreslonego rejestru i artykulacji,
np. ciemne, ciezkie brzmienie - kontrabas i wiolonczele w niskim rejestrze, z mocno
osadzonym smyczkowaniem, albo przenikliwy, ostry dzwigk — skrzypce grajace tre-
molo za podstawkiem itp. Podobnie doprecyzowanie wysokosciowe pozwala wybraé
np. wspétbrzmienia dysonujace badz konsonansowe, w zaleznosci od nastroju, jaki
ma wyraza¢ muzyka (ryc. 2).

W odniesieniu do dziatan autoterapeutycznych taka praca sprzyja przede wszystkim
poglebianiu wgladu. Intensywna praca z materialem dzwigkowym pozwala dostrzec jego
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Ryc. 2. Notatki z etapu realizacji utworu - dookreslanie wspdtbrzmien harmonicznych
Zrédlo: ze zbioréw whasnych.

glebiej ukryte wlasciwosci, nad ktérymi nastepuje refleksja. Komponowaniu towarzyszy
takze praca przetworzeniowa, czyli kreowanie wielu wariantéw brzmieniowych wyni-
kajacych z jednego pomystu. Wiaze si¢ ona z odkrywaniem nowych mozliwosci tego
materiatu, ktdrych nie jest si¢ jeszcze $wiadomym na etapie generowania pomystow.
W ten sam sposdb mozna prowadzi¢ refleksje nad mozliwymi znaczeniami i potencjatem
réznych trudnosci i sytuacji bedacych punktem wyjscia dla dziatan autoterapeutycznych.
Co istotne, uzyskiwany i poglebiany w ten sposob wglad dotyczy zaréwno aspektow
poznawczych zwiazanych z wlasng twdrczoscia, jak i wlasnych, osobistych zasobéw
poznawczych: pamieci autobiograficznej i deklaratywnej. Wreszcie planowanie napiec¢
i odprezen w przebiegu muzycznym pozwala na ,,bezkarne” wyrazenie bardzo silnych,
nieraz ekstremalnych emocji, a nastepnie roztadowanie ich przy pomocy srodkéw
kompozytorskich. W ,,prawdziwym” zyciu wyrazenie takich emocji w sposob werbalny
czesto jest niemozliwe albo pociagatoby za sobg przykre konsekwencje.

Ostatni etap pracy trwal od stycznia do marca 2019 roku i obejmowal przede
wszystkim prace nad ostateczng edycja partytury oraz przygotowaniem i korektg glosow
orkiestrowych dla wykonawcow. Partytura Punctum zostala opublikowana przez wy-
dawnictwo muzyczne Ars Musica sp. z 0.0. Wykonanie utworu mialo miejsce 31 marca



158 Katarzyna Kwiecien-Dtugosz

2019 roku w Auli Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu w ramach 48.
Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspolczesnej ,,Poznanska Wiosna Muzyczna”
Utwor wykonata Orkiestra Kameralna Polskiego Radia ,, Amadeus” pod dyrekcja Anny
Duczmal-Mro6z. Wykonanie zostalo tez zarejestrowane do celéw archiwalnych.

ORKIESTRA KAMERALNA POLSKIEGO RADIA

CHAMBER OJ{C'HH.j“Il{A OF.POLISH RADIO

KONCERT W RAMACH

48. MIEDIYNARODOWEGO FESTIWALU MUZYKI WSPOLCIESNE)
POINANSKA WIOSNA MUZYCINA”

ANNA DUCZMAL-MROZ

DYRYGENT

LUKASZ DLUGOSZ
AGATA KIELAR-DLUGOSZ

NIEDZIELA * 31 MARCA 2019 * GODZ. 19:00
AULA UNIWERSYTECKA * POZNAN

W PROGRAMIE:
Katarzyna Kwiecied-Dugosz * Jerzy Kornowicz » Witold Lutostawski
BILETY: CIM, bilety24.pl, Kasa Auli UAM * ceny: 404, 30 24, 20 2

Fot. 4. Plakat koncertu Orkiestry ,,Amadeus”, podczas ktorego odbylo sie wykonanie Punctum
Zrédlo: strona internetowa orkiestry www.amadeus.pl [dostep: 20.03.2019].

Opis kompozycji Punctum

Jednoczesciowy utwor Punctum mozna wewnetrznie podzieli¢ na kilka mniejszych
sekcji zgrupowanych w trzy fazy: pierwsza z nich obejmuje poczatkowy fragment do
litery B wlacznie (Andante lugubre, Energico, Pesante, tutta la forza, t. 1-70), Srodkowa —
od litery C do J wlacznie (A tempo, molto energico, Tempo di valse, sarcastico, Furioso,
Tutta la forza, con disperazione, Adagio cantabile, t. 71-214) i koncowa - od litery K
(Allegro giocoso, Vigoroso ma leggierissimo, molto scherzando, od t. 215 do konca). Juz
po samych okresleniach tempa mozna stwierdzi¢, Ze pierwszoplanowg role w utworze
odgrywa ekspresja, a rozwdj formalny rozpiety jest miedzy emocjonalnymi biegunami
lugubre — molto scherzando. Trzy fazy stanowia muzyczne odpowiedniki trzech czesci
tryptyku wizualnego, opisanych w podrozdziale po$wigconym sesji fotografiotera-
peutyczne;.

Najwazniejszym elementem wspdlnym trzech faz utworu jest poczatkowy czterodz-
wiekowy motyw, wprowadzony juz w t. 1 w partii kontrabasu solo, oparty na interwale
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tercji malej i sekundy matej (molto pesante, ryc. 3). Motyw ten przewija si¢ przez caly
utwor, ulegajac stopniowym przeobrazeniom. W poczagtkowym fragmencie (t. 1-42)
nastepuje rozbudowanie tej struktury motywicznej w najnizszym rejestrze poprzez
stopniowe dotaczanie wiolonczel i altowek.

% détacks, moko pesamte
. V=

=3 L Ej =
r _  p —

Ryc. 3. Poczatkowy motyw utworu Punctum
Zrédlo: K. Kwiecien-Dlugosz, Punctum na orkiestrg smyczkowg (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 5, partia kontrabasu, t. 1-2.

Owo nawarstwianie jest przerywane ,interwencjami’ niepokojacych, ostrych
brzmien skrzypiec I i I w najwyzszym rejestrze (tremolo sul ponticello i tremolo za
podstawkiem), ktdre takze stopniowo rozbudowuja sie w coraz wiekszg, ,,konkuren-
cyjna” strukture. Narastanie fakturalne i dynamiczne prowadzi do powstania atonal-
nego klastera, z ktérego wynika pierwsza kulminacja (litera B w partyturze) w postaci
energicznych repetycji tutti, po ktérych nastepuja dramatyczne, opadajace glissanda
z tremolem przez calg skale orkiestry, stopniowo ulegajace rozwarstwieniu i przesunie-
ciu w coraz nizsze rejestry (altowki, wiolonczele, kontrabas) na tle ,,rozpadajacej si¢”
struktury skrzypiec (gettato, col legno). Od strony pozamuzycznej mozna ten fragment
interpretowac jako destrukcyjny wptyw bolu na ludzkie zycie (ryc. 4).

Ryc. 4. ,Motyw bdlu” w utworze Punctum
Zrédlo: K. Kwiecien-Dlugosz, Punctum na orkiestrg smyczkowg (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 18-19.
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Poszukiwanie rozwigzania problemu moze wymaga¢ spotkania z innymi i wyrusze-
nia w podrdz - rozumiang dostownie lub metaforycznie, jako podréz ,w glab siebie”
We fragmencie oznaczonym literg C w partii altéwek pojawia sie motoryczna struktura
akompaniujaca, oparta na skali potton - caly ton i nieregularnym rytmicznym ostina-
to. Przebieg muzyczny jest tutaj silnie zdynamizowany, a w t. 76 w partii wiolonczel
nastepuje wprowadzenie drugiej waznej struktury w utworze (deciso, ryc. 5).

Ryc. 5. Wprowadzenie struktury deciso w partii wiolonczel na tle akompaniamentu altéwek
Zrédlo: K. Kwiecien-Dlugosz, Punctum na orkiestre smyczkowg (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 25, partie altéwek i wiolonczel.

Rozpoczynajaca si¢ od skoku o sekste wielka w gore fraza oparta na dlugich war-
tosciach rytmicznych przybiera stopniowo ksztalt harmoniczny, tworzac sekwencje
przesuwanych réwnolegle akordéw kwartowych. Nastepuje wiec ,,spotkanie” - zde-
rzenie dwdch jakoséci brzmieniowych: skali oktatonicznej i harmonii kwartowej. Ener-
giczna ,,podréz” przerywana jest trzykrotnie naglymi wejsciami pierwszych skrzypiec
(t.93-94,101-103, 114-116), opartych na groteskowej, zredukowanej postaci motywu
deciso w inwersji (tremolo sul ponticello) w wysokim rejestrze. Sekcja D i E majg charak-
ter ,,przetworzenia” z wykorzystaniem tej struktury zaréwno w postaci podstawowej,
jak i w inwersji. W sekcji E dodatkowo pojawiaja si¢ ,wedrujace” w partiach kontra-
basu, wiolonczel i skrzypiec I pizzicata, ktorych przebieg oparty jest na metrum 7/8,
co w nalozeniu na wyjsciowe 4/4 stwarza przez chwile wrazenie polimetrii i moze su-
gerowac ,,zaklocenia w podrozy”. Wreszcie trzecia ,interwencja” pierwszych skrzypiec
(od t. 114), podjeta przez pozostate instrumenty, przynosi chwilowg zmiane nastroju
w postaci groteskowego walca w literze F, ktorego linia melodyczna takze oparta jest
na kwartowej strukturze deciso. Jego przebieg zakldca jednak pojawienie si¢ materiatu
nawigzujacego do poczatku utworu: tremolo w niskim rejestrze skrzypiec opartego
na interwatach sekundy malej i tercji malej. Stopniowo rozrasta sie ono w klaster,
a nastepnie przechodzi we wznoszacy ricochet w catej skali orkiestry, ktéry prowadzi
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do drugiej kulminacji (litera H). W nawigzaniu do pierwszej fazy utworu kulmina-
cja oparta jest ponownie o glissanda z tremolem i repetycje tutti, tym razem jednak
w kierunku wznoszacym. Nie powoduje tez ,,rozpadu’, lecz stopniowo przeksztalca si¢
w statyczng warstwe zatrzymanych flazoletéw. Tym samym stanowi ona rodzaj odwroé-
cenia, ,,negatywu” pierwszej kulminacji, powodujac zmiang jej charakteru z cigzkiego
i przygniatajacego na wznoszacy i lekki (ryc. 6).

Ryc. 6. Druga kulminacja z odwréceniem kierunku glissand
Zrédlo: K. Kwiecien-Dhugosz, Punctum na orkiestrg smyczkowg (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 48-49.

Na tle zatrzymanej struktury flazoletowej w wysokim rejestrze rozpoczyna sie na-
stepnie heterofoniczny monolog trzech wiolonczel (litera I, Adagio cantabile, ryc. 7).
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Ryc. 7. Powrét poczatkowego motywu w monologu wiolonczel
Zrédlo: K. Kwiecieni-Dlugosz, Punctum na orkiestre smyczkowq (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 51, partie wiolonczel, t. 186-188.
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Krétkie, jakby urwane frazy, sprawiajace wrazenie wspoélnej, nierdwnej deklamacji
o lamentacyjnym charakterze (quasi improvvisando, molto espressivo), oparte sa na
poczatkowym motywie utworu (tercja mata, sekunda mata), zmierzajacy do nieregu-
larnych repetycji, podejmowanych przez pojedyncze instrumenty orkiestry. W odpo-
wiedzi na nie w skrzypcach I pojawia si¢ zredukowana posta¢ motywu kwartowego
w inwersji, ze zmiang poczatkowego interwalu z seksty na septyme malg. Przy trzecim
powtdrzeniu wiolonczelowej deklamacji (od t. 202) poczatkowy interwat ich motywu
ulega przeksztatceniu w tercje wielka, dajgc wrazenie przejécia w tryb durowy. Ta
zmiana interwalowa jest kluczowa dla przeksztalcenia charakteru utworu w nastréj
pozytywny, lekki i zartobliwy. Jest to swego rodzaju ,,punkt zwrotny” dla ekspresji calej
kompozycji (ryc. 8).

Ve a

Ryc. 8. Zmiana charakteru motywu gtéwnego poprzez zastosowanie tercji wielkiej
Zrédlo: K. Kwiecien-Dhugosz, Punctum na orkiestrg smyczkowg (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 56, partie wiolonczel, t. 202-203.

Jednoczesnie flazoletowe tto ulega zmianie, nabierajac coraz bardziej dominanto-
wego charakteru poprzez wprowadzenie glissand flazoletowych (litera J). Na jego tle
stopniowo zanikaja nieregularne repetycje i powraca motyw opadajacej septymy malej
(deciso ma dolce). Ten motyw podejmuje cala orkiestra unisono, prowadzac do trzeciej,
niezwykle tagodnej kulminacji (con forza ma dolcissimo), ktéra stanowi jednoczesnie
gltéwna kulminacje calego utworu i cezure miedzy faza druga a trzecia (ryc. 9).

212 con forza ma dolcissimo ~

G ]

Ryc. 9. Motyw trzeciej kulminacji con forza ma dolcissimo na przykladzie partii skrzypiec
Zrédlo: K. Kwiecieni-Dlugosz, Punctum na orkiestrg smyczkowg (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 60, partia pierwszych skrzypiec, t. 212-214.

Przebieg fazy trzeciej utworu (od litery K, Allegro giocoso) oparty jest na cigzeniach
tonalnych. Gtéwny motyw powraca w drugich skrzypcach w przeksztalconej postaci
(zmiana tercji malej na wielka) i zupelnie zmienionym nastroju (leggierissimo). Stop-
niowo rozrasta si¢ kolejna quasi-klasterowa struktura utrzymana w miksolidyjskim d
o dominantowym charakterze. Lekki, zartobliwy charakter tej sekcji podkresla arty-
kulacja: przemieszane w orkiestrze tremolo i pizzicato. W sekcji L Vigoroso ma leggie-
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rissimo, molto scherzando (t. 233) nastepuje rozwigzanie odczuwalnej dominanty na g,
pozostajacym osrodkiem tonalnym az do konca utworu. Jeszcze bardziej wzmaga si¢
tutaj ,,chaos artykulacyjny”, na ktory sktadajg sie wykonywane arco arpeggia, nieryt-
mizowane tremolo, ,,gitarowe” pizzicato przez wszystkie struny i pizzicato tremolando.
Fragment ten plynnie przechodzi w pozbawiong kreski taktowej sekcje M, gdzie mu-
zycy kolejno podejmujg indywidualne sekcje ad libitum. Wiele z nich zawiera bardzo
krotkie, ,wyrwane z kontekstu” cytaty ze znanych piosenek dzieciecych i ludowych
z rbznych krajow $wiata. W artykulacji pojawiaja si¢ liczne przednutki, tryle i tamane
akordy, dominuje staccato i spiccato, a w partii wiolonczel - pizzicato. Dzigki takiemu
przemieszaniu strzepkow fraz i sposobow artykulacji powstaje ponownie faktura quasi-
-klasterowa, tym razem jednak jest ona wewnetrznie bardzo réznorodna, wyzwolona
z rygoréw metrycznych, sprawiajaca wrazenie ,,zartobliwego chaosu” (ryc. 10).

Ryc. 10. ,,Zartobliwy chaos” w koncowej fazie utworu
Zrédlo: K. Kwiecieni-Dlugosz, Punctum na orkiestrg smyczkowg (partytura),
Ars Musica sp. z 0.0., Lisowice 2019, s. 65.

Interpretujac pozamuzyczne znaczenie tego fragmentu, mozna go potraktowacd
jako symboliczng ilustracje wyzwolenia z dotychczasowych ograniczen, lekéw i traum,
a takze apoteoze rdznorodnosci i wynikajacych z niej radosci i piekna. Wyzwolenie
z rygoréw metrycznych pozwala kazdemu z muzykéw graé w swoim tempie, z indywi-
dualng ekspresja i interpretacja, dokladajac ,wlasng cegietke” do dzwiekowego kalejdo-
skopu. W podobny sposéb akceptacja rozmaitych trudnych wydarzen z wlasnego zycia
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pozwala zauwazy¢ ich potencjal i wplyw na rozwoj osobisty, ktéry bez pokonywania
trudnosci nie bylby w ogdle mozliwy. Natomiast akceptacja roznorodnosci otaczajgcego
$wiata i ludzi pozwala dostrzec w niej warto$ci i wzbogacajace pigkno.

Wejscie ,,swingujacego” kontrabasu (pizzicato) rozpoczyna wspolne crescendo or-
kiestry do dynamiki fortissimo, a nastepnie diminuendo i stopniowe przechodzenie
w zatrzymane tremolo na dzwiekach skali g lidyjskiej. Pion calej orkiestry ptynnie
przechodzi w coraz ja$niejsza barwe (sul ponticello) i rozpoczyna si¢ jego stopniowe
zanikanie z wylgczaniem dolnych rejestrow. Tremolo konczy sie w wysokim rejestrze
(skrzypce I) w dynamice piano, a utwor wienczy krétkie unisono orkiestry na dzwieku g
o perkusyjnym charakterze (col legno battuto i pizzicato). A zatem zakonczenie utworu
znéw symbolicznie kieruje stuchacza ,,ku goérze”, w strone lekkosci i §wiatla.

Faktura Punctum stanowi probe odzwierciedlenia cech wizualnych tryptyku oraz
samego procesu obserwowania. W calej partyturze oscyluje ona miedzy maksymal-
nym rozwarstwieniem a nielicznymi fragmentami unisono. We fragmentach silnie
rozwarstwionych partie poszczegolnych instrumentdéw operujg najczesciej podobnym
materialem motywicznym, tworzac spdjne wewnetrznie struktury quasi-klasterowe
(np. t. 27-42, 145-166, 219-230). Podobne wrazenie uzyskuje obserwator struktury
ulozonej z wielu fotografii, na pierwszy rzut oka dajacych wrazenie wielo$ci bodzcow
wizualnych. Uwazna obserwacja pozwala jednak po pewnym czasie wyodrebni¢ cechy
wspolne owych elementéw, z jakich wynikaja nadrzedne struktury i motywy. Niektore
wnioski z obserwacji okazuja sie do tego stopnia pierwszoplanowe, Ze pochtaniaja
calg uwage patrzacego (unisono). Obserwacja moze laczy¢ si¢ z proba grupowania
elementow uktadanki i tworzenia narracji, co szczegolnie styszalne jest w srodkowe;j
fazie utworu, gdzie akcja muzyczna rozwija si¢ dynamicznie, a jej poszczegolne watki
wchodza ze soba w interakcje (praca przetworzeniowa). Jeszcze inna sytuacja ma
miejsce w fazie trzeciej, szczegolnie w sekcji M. Tutaj rozwarstwiona faktura operuje
bardzo réznorodnym materialem motywicznym, ale na bazie wspdlnej skali, koja-
rzac si¢ z patrzeniem przez kalejdoskop. Wielo§¢ pozornie chaotycznych elementéw
ukladanki znajduje si¢ w cigglym ruchu, ale zawsze w ramach statycznej nadrzednej
struktury (wspodlna skala i dynamika).

Celem procesu terapii jest przepracowanie okreslonych probleméw. W warstwie
muzycznej metaforg takiej pracy sg przeksztalcenia dokonujace si¢ stopniowo w wy-
korzystanym materiale. Oprécz wspomnianych juz zmian interwalowych w materiale
motywicznym (tercji matej na wielka, seksty na septyme) waznym zabiegiem jest
odwrdcenie kierunku, w jakim przebiegaja glissanda tutti oraz struktury klasterowe.
W pierwszej fazie utworu poczatkowy klaster powstaje w niskim rejestrze, stopnio-
wo wedrujac coraz wyzej; klaster drugi (t. 145-166) tworzy sie odsrodkowo, a trzeci
(t. 219-230) rozwarstwia si¢ najpierw w wyzszych partiach orkiestry. Glissanda za
pierwszym razem (t. 47-70) sa opadajace, mozna by rzec — przygniatajace, a nawet
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miazdzace. Przy drugim pojawieniu sie (t. 167-182) przebiegaja w kierunku wzno-
szacym, przechodzgc we flazolety, a wiec sygnalizujg zmiane kierunku myslenia i po-
strzegania, kierujgc stuchacza ,,ku gorze” W odniesieniu do procesu autoterapii mozna
ten zabieg potraktowac jako symboliczne podniesienie glowy, u§wiadomienie sobie
wlasnego potencjalu w wyniku uzyskania wgladu i dostrzezenia mozliwosci rozwig-
zania wczes$niejszych problemow.

Waznym czynnikiem w utworze jest takze czas muzyczny i jego postrzeganie. Abs-
trahujac od do$¢ czestych zmian tempa, gtéwna opozycje stanowi zdynamizowany
przebieg muzyczny przeciwstawiony fragmentom statycznym. Do tych ostatnich zali-
czaja si¢ przede wszystkim sekcje I-], o ktérych charakterze decydujg glownie ,,odreal-
nione” flazoletowe piony, oraz opisywana wczesniej sekcja M, pozbawiona rygoréw
metrycznych. Takie zabiegi czerpig inspiracje z wielu innych partytur XX wieku, m.in.
Witolda Lutostawskiego, ktory dynamicznym przebiegom metrycznym przeciwstawial
statyczne sekcje ad libitum’®, czy Pierrea Bouleza, autora dialektycznej koncepciji ,,czasu
zlobionego” i ,czasu gladkiego” w przebiegu muzycznym””. W Punctum owg dialektyke
mozna odnie$¢ do obserwacji i towarzyszacego jej procesu myslowego: po intensywnej
gonitwie mysli nastepuje chwila uspokojenia, refleksji, moze nawet kontemplacji, dajaca
wrazenie zawieszenia, zatrzymania czasu.

Pod wzgledem formalnym Punctum stanowi indywidualng interpretacje dos¢ swo-
bodnie potraktowanej formy repryzowej. Do tradycyjnego pierwowzoru nawigzuje jej
wewnetrzna trojfazowos¢ oraz obecno$é wspolnych motywoéw i struktur podlegajacych
przeksztalceniom, a takze ,,rozwigzanie konfliktu” w fazie konicowej. Nietypowym
elementem owej repryzowosci jest wynikajace z przebiegu srodkowej fazy przejscie
do skrajnie odmiennego stanu ekspresji w stosunku do fazy pierwszej. Owa bieguno-
wo$¢ zaznacza si¢ na wielu plaszczyznach: harmonicznej (atonalno$¢ - modalnosé),
organizacji wysokosciowej (rejestr dolny - rejestr gorny), artykulacyjnej (molto pesan-
te - leggierissimo), metrorytmicznej (metryczno$¢, wyrazna pulsacja — ametrycznosé,
statycznos¢ sekcji ad libitum), motywicznej (spojnos¢ - réznorodnoéc). Mozna zaryzy-
kowac¢ stwierdzenie, ze faza trzecia stanowi rodzaj repryzy bedacej negacja, catkowitym
odwréceniem i zaprzeczeniem sytuacji wyjsciowej. Odwotujac sie do dziedziny foto-
grafii, mozna te faze okresli¢ mianem ,,dzwiekowego negatywu” pierwszej fazy utworu.

Opisany w niniejszym artykule proces tworczy stal si¢ okazja do doswiadczania
i wyrazenia emocji, autorefleksji i poglebienia wiedzy zwigzanej z przebiegiem procesu
autoterapeutycznego. Powstala kompozycja Punctum umozliwila utrwalenie uzyskane-
go wgladu na poziomie intelektualnym i emocjonalnym i stala si¢ dla autorki réwniez

76 Charles Bodman RAE, Muzyka Lutostawskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1996,
s. 87-91.

77 Jonathan GOLDMAN, The Musical Language of Pierre Boulez. Writings and Compositions, Cambridge
University Press, Cambridge 2011, s. 12.
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zrédlem ogromnej satysfakeji artystycznej. Z pewnoscig bedzie ona w przysztosci
nabierala coraz to nowych znaczen.
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