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Kategorie czasu i formy muzycznej
w Il Koncercie na wiolonczele
i orkiestre symfonicznq Pawta Mykietyna’

W II Koncercie jest jeszcze dodatkowy stopien komplikacji. Pierwszy stopien obej-
muje pomysl, Ze mozna w koélko przyspieszaé, co dziala jak skrzynia biegéw w sa-
mochodzie. Muzyka daje nam jednak mozliwos¢ przyspieszania permanentnego

wlasciwie w nieskoniczono$é2.

Pawel Mykietyn urodzony 20 maja 1971 roku w Ofawie nalezy do grona czo-
fowych polskich kompozytoréw XXI wieku. Jego dorobek artystyczny oscy-
luje wokot réznorodnych zespoléw wykonawczych - od solistéw po dzieta
przeznaczone na zespoty kameralne oraz orkiestr¢ symfoniczng. To wiasnie
okres lat dziewig¢dziesigtych mozna wyznaczy¢ jako pierwszy etap wzmozonej
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dziatalnos$ci twdrczej kompozytora. Jednym z wazniejszych dziet tego czasu
jest La strada na trzy instrumenty, a takze ...cho¢ doleciat Dedal... na klar-
net, wiolonczele i fortepian z 1990 roku, w ktérym zauwazalne sg inspiracje
nurtem minimal music®. Cztery lata pdzniej Mykietyn skomponowal na za-
mowienie Polskiego Radia 3 for 13 — utwor, ktéry zapewnil mu pierwsze miej-
sce na IV Miedzynarodowej Trybunie Muzyki Elektroakustycznej UNESCO
w Amsterdamie. Dzielo to rozpoczyna nowy rozdzial w twoérczosci kompozy-
tora. Z jednej strony zauwazalne sg cechy typowe dla tzw. surkonwencjonali-
zmu, natomiast z drugiej waznym elementem stata sie technika dekonstrukgji.
Stanowcze wejscie w nowa stylistyke ukazalo kunszt kompozytorski Pawla
Mykietyna. Wprowadzenie elementéw charakterystycznych dla surkonwen-
cjonalizmu wymaga od twdrcy nie tylko znajomosci konwencji oraz stylistyk
minionych epok (takich jak: barok, klasycyzm czy romantyzm), ale przede
wszystkich sprawdza jego métier. Innym przyktadem dzieta, w ktérym kompo-
zytor wykorzystal osobliwy dla tendencji surkonwencjonalnych sposéb uksztal-
towania materialu muzycznego jest Koncert na fortepian i orkiestre 1996 roku,
w ktérym kadencja solisty rozrosta si¢ do karykaturalnych rozmiaréw.

W tworczo$ci Pawta Mykietyna nie ma miejsca na przypadek. Przygladajac
si¢ szczegolowo strukturom muzycznym w jego dzielach na pierwszy plan
wylania si¢ intelektualny stosunek do procesu prekompozycyjnego. Artysta
nie jest typem improwizatora. W swoich dzietach opiera si¢ na $cisle wy-
liczonych proporcjach, czego dowodem jest m.in. wypowiedZ na temat
wspomnianego 3 for 13:

Z poczatku stosowalem ciagi arytmetyczne, pdzniej geometryczne, ktore sa bardziej
subtelne. Jednakze juz w 3 dla 13 te ingerencje bebnow, gestniejace w miare rozwoju

utworu, zostaly wyliczone na podstawie $cistego szeregu geometrycznego®.

Dzielo to ukazuje synteze réznorodnych poszukiwan tworcy, taczacego
nie tylko wspomniane elementy charakterystyczne dla surkonwencjonalizmu
(zabawa réznymi konwencjami stylistycznymi) oraz dekonstrukcji (sposob
prekompozycyjnego wykorzystania budulca fugi, a takze organizacja partii
tom-tomow), ale réwniez konstruktywizmu wyrazajacego si¢ na plaszczyznie
uksztaltowania materiatu z wykorzystaniem wspomnianego szeregu geo-
metrycznego. Wymienione powyzej zwroty w muzyce Pawla Mykietyna
sktadaja si¢ na obszerng charakterystyke tendencji w nurcie postmoder-
nistycznym, ktéry ze wzgledu na swoj ciagly rozkwit wymyka sie $cistym
ramom ujec teoretycznych.

3 A. Kwiecinska, Wizytéwka Pawla Mykietyna, http://meakultura.pl/artykul/wizytowka-
-pawla-mykietyna-805 [dostep: 26.07.2022].

4 E. Szczecinska, J. Topolski, Wywiad: Pawel Mykietyn, ,Glissando” 2010, nr 16, https://
glissando.pl/tekst/wywiad-pawel-mykietyn-2 [dostep: 26.07.2022].
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Wysluchanie przez artyste utworu Quatre chants pour franchir le seuil
Gérarda Griseya, zaprezentowanego podczas festiwalu Warszawska Jesien
w 2003 roku, poszerzylo jego spektrum zainteresowan o kolejny nurt - post-
spektralizm?®. Pawet Mykietyn w rozmowie z autorka pracy przyznal, ze che¢
siegniecia po mikrotonowos¢ wynikata z poczucia stagnacji w obrebie wy-
korzystywanego systemu dur-moll oraz é6wczesnej stylistyki kompozytora.
Tworca juz wezesniej siggnal po mikrotony, a mialo to miejsce w muzyce do
spektaklu Bachantki Krzysztofa Warlikowskiego®.

Kolejny wazny rozdzial w dorobku Pawla Mykietyna wyznacza twdrczos¢
odwolujaca si¢ do wielkich form instrumentalnych oraz wokalno-instrumen-
talnych. W wypowiedzi z 2010 roku artysta wyznal:

Ostatnio w ogoéle nie interesuja mnie kameralne i krétkie formy, jakimi zajmowalem
sie w latach mlodo$ci, typu 10-15 minut na zesp6l. Teraz pasjonuja mnie formy bar-
dzo duze [...]. Nie mowig jednak, Ze mnie juz nie bedzie pociaga¢ kameralistyka —
ciggle si¢ zmieniam - ale ostatnio nie widze siebie piszacego taka muzyke, nie potrafie

sie zamkna¢ w malej formie’.

W latach 2007-2018 kompozytor w dalszym ciaggu prowadzil dialog z kon-
wencjami utrwalonymi w tradycji muzycznej, a takze dokonywat reinterpre-
tacji klasycznych gatunkéw. Powstala w 2007 roku na zaméwienie Zwigzku
Kompozytoréw Polskich II Symfonia jest pierwszym dzietem w dorobku
artysty odwolujacym sie bezposrednio do gatunku symfonicznego oraz uka-
zujacym nowatorskie podejscie w kontekscie uksztaltowania formy. Zaledwie
rok pdzniej Pasja wedtug sw. Marka na glosy i instrumenty ukazata calkowicie
nowg perspektywe przedstawienia tematyki religijnej. Kompozytor ponownie
dokonatl dekonstrukeji gatunkowej konwencji, przedstawiajac obraz Meki
Panskiej w ujeciu retrospektywnym. Dzielo odznacza si¢ eklektyczng zbitka
réznych estetyk, ukazujac tendencje stylistyczne obecne w nurcie postmoder-
nistycznym. Waznym aspektem w ujeciu wspomnianych IT Symfonii oraz Pasji
jest obecno$¢ zastosowanego przez kompozytora procesu permanentnego
acceleranda, do ktorego odniost sie sam artysta:

Na pewno jedna z innowacji temporalnych, jaka wprowadzitem w Symfonii i Pasji, to
permanentne accelerando, tzn., Ze tempo nie jest stalg prosta, lecz krzywa i caly czas
maleje lub wzrasta, i to na odcinku paru minut. W momencie, kiedy tempo staje si¢

dwukrotnie szybsze niz wejsciowe, to dyrygent zaczyna pokazywac jego potowe, ale

5 A. Chlopecki, Meandry Pawta Mykietyna, ,Dwutygodnik” 2011, nr 61, https://www.dwu-
tygodnik.com/artykul/2434-meandry-pawla-mykietyna.html [dostep: 26.07.2022].

6 E. Szczecinska, J. Topolski, dz. cyt.

7 Tamze.
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ono ciagle ro$nie. Pierwszy raz zastosowalem to w utworze Krzyki na orkiestre, nie

byl on udany, ale tam w koncéwce tez jest takie accelerando®.

Pawel Mykietyn w 2013 roku ponownie zmierzy si¢ z gatunkiem koncertu
instrumentalnego, komponujac Koncert fletowy. W percepcji audytywnej na
pierwszy plan wylania si¢ odrebna brzmieniowo partia solisty, ktéry rozpo-
czyna swa gre od repetowania struktur dzwiekowych. Analogiczny sposéb
potraktowania partii solisty obecny jest rowniez w II Koncercie na wiolonczelg
i orkiestreg symfoniczng z 2018 roku.

Geneza i recepcja Il Koncertu na wiolonczele i orkiestre symfonicznq

IT Koncert na wiolonczelg i orkiestre symfoniczng Pawta Mykietyna zostal
skomponowany w 2018 roku na zamoéwienie Sinfonii Varsovii w ramach pro-
gramu ,,Zamodwienia kompozytorskie”, realizowanego przez Instytut Muzyki
i Tanca. Prawykonanie dzieta mialo miejsce 29 marca 2019 roku w ramach
koncertu z cyklu ,,0ddzwigki. Nowa muzyka polska” Wydarzenie odbyto
sie w Studiu Koncertowym Polskiego Radia im. Witolda Lutostawskiego
w Warszawie. Orkiestra dyrygowal Bassem Akiki, natomiast parti¢ solisty
wykonat Marcin Zdunik®.

Pawel Mykietyn wypowiadajac si¢ na temat II Koncertu na wiolonczele
i orkiestreg symfoniczng stwierdzil:

Staralem si¢ w tym utworze [...] dokona¢ syntezy moich poszukiwan zwigzanych
z czasem w muzyce. Staralem sie tez oczywiscie, zeby byt komunikatywny. Zalezalo mi

na tym, zeby w te zZelazng konstrukcj¢ matematyczna wlac jakas silng ludzka emocje!®.

Wypowiedz kompozytora w szczegélny sposdb odstania jego zalozenia
strukturalne w omawianym dziele. Z jednej strony utwor stanowi kwintesen-
cje poszukiwan Pawta Mykietyna w aspekcie problematyki czasu w muzyce,
aw tym zagadnien dotyczacych permanentnego acceleranda. Z drugiej nato-
miast tworca przyznaje si¢ do pewnej redukeji srodkdw na rzeczy ,,ulatwienia”
odbioru. Pawel Mykietyn potwierdzil to stanowisko réwniez w rozmowie
z autorkg pracy, przyznajac si¢ do zwrotu w kierunku tonalnosci na rzecz
zmian agogicznych!!.

8 Tamze.

9 P Mykietyn, II Koncert na wiolonczelg i orkiestre symfoniczng, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 2019.

10 M. Gmys, Muzyka prowokujgca do refleksji, opracowanie do plyty Pawet Mykietyn 2, CD
Accord, Wroclaw 2021, s. 22-23.

11 N. Kaszubska, dz.cyt., s. 111.
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Istotng role w procesie powstawania dziela odegral solista — Marcin
Zdunik. Pawel Mykietyn w wywiadzie z Oskarem Lapeta podzielil si¢ infor-
macjami na temat procesu prekompozycyjnego:

Moj kolega, $wietny wiolonczelista Marcin Zdunik, zwrdcit si¢ do mnie z propozycja
napisania utworu dla niego, wiec wlasciwie to on jest spiritus movens tego przed-
siewzigcia. Sam z siebie raczej nie podjatbym si¢ napisania kolejnego koncertu na
wiolonczelg i orkiestre. Pawet Szymanski okreslit kiedys tego solist¢ mianem cyborga.
Nie istniejg dla niego zadne granice techniczne, wiec staratem si¢ napisa¢ utwor, kto-

ry by pokazat jego mozliwoscit2.

Osobliwym przejawem rezonansu dzieta jest wykorzystanie go w cha-
rakterze muzycznego tla dla krotkometrazowego filmu w rezyserii Macieja
Stuhra, ktéry tak wspominat okolicznosci jego powstania:

Kiedy juz ukladalem w glowie scenariusz, los sprawil, ze trafilem na prapremiero-
we wykonanie koncertu Pawta [Mykietyna]. Oniemialem! Siedziatem w Studiu im.
Lutostawskiego, zamykalem oczy, a ten film mi si¢ niemal wyswietlil. Juz w trakcie
koncertu wiedzialem, ze moim marzeniem jest wykorzystanie tej muzyki i ze dobrze

byloby jej nie przeszkadza¢ i zaryzykowac film niemy??.

11 Koncert wiolonczelowy. Organizacja czasu

Kluczowa role w aspekcie teoretycznego ujecia problematyki czasu w muzyce
Pawla Mykietyna odgrywa terminologia wyrastajaca bezposrednio z twor-
czosci samego kompozytora. Permanentne accelerando czy ritardando to
okreslenia odnoszace si¢ do organizacji materialu w czasie poprzez dobor
narzedzi z dziedziny matematyki w trakcie procesu prekompozycyjnego.

Skupiajac sie na problematyce rytmu muzycznego, zmian agogicznych oraz
aspektu samej percepcji czasu, mozliwe jest wysunigcie na plan pierwszy pew-
nych aspektéw, uznanych w procesie hierarchizacji za kluczowe. Mykietyn,
zapytany przez autorke pracy o wykorzystanie wzoru matematycznego przy
projektowaniu zmian agogicznych, stwierdzil:

W pewnym sensie mozna stwierdzi¢, ze jest kilka wzordw. Jeden wzor jest zastosowa-

ny na réwnomierne przyspieszenie. Mianowicie, w odcinkach miedzy oznaczeniem

12 O. Lapeta, Z Pawlem Mykietynem o genezie ,,II Koncertu wiolonczelowego”, wspélpracy
z Marcinem Zdunikiem i pisaniu na orkiestre symfoniczng rozmawia Oskar Lapeta, https://
www.wroclaw.pl/extra/pawel-mykietyn-wroclaw [dostep: 26.07.2022].

13 Tamze.
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metronomicznym 50 a 100 (zamienianym na 50 przy jednoczesnej zmianie podstawy
rytmicznej ¢wierénuta = 6semka) wystepuje zawsze 46 ¢wierénut. Gdyby zwigkszy¢ te
liczbe chocby o jedna ¢wierénute powstalby calkiem inny wzor, generujacy inne pro-
porgje. Jak to dziala? Owo permanentne przyspieszanie przypomina zmiang przerzutek
w rowerze — pedaluje Pani, pedaluje, nastgpnie zmienia przerzutke i pedaluje wolniej,
cho¢ jednocze$nie rower porusza sie szybciej. To troche na tej samej zasadzie dziata.
Dyrygent rozpoczyna od tempa 50, a nastepnie pokazuje coraz szybciej, coraz szybciej. ..

[...]. Pojawila si¢ zatem potrzeba precyzyjnego notowania tempa w kazdym momencie'4.

Punktem wyjscia w tej czgsci rozwazan stanie sie zdefiniowanie czym jest
czas w muzyce i zwrocenie uwagi na wspomniang juz percepcje stuchacza.
Nastepna kwestia bedzie dotyczyla przyjrzenia si¢ rezultatowi jaki otrzy-
mal kompozytor poprzez oryginalny sposob potraktowania agogiki, przy
jednoczesnym zaznaczeniu waznosci pojecia ,,dekonstrukeja” w kontekscie
omawiania tworczoséci Pawla Mykietyna.

Czas w muzyce mozna postrzega¢ wielorako, m.in. jako czas linearny -
stanowigcy ruch, proces oraz rozwojowa ciagltos¢ (obejmujacy trzy stany:
przeszlos¢, przysztosc i terazniejszosc), a takze czas nielinearny, bedacy stanem
trwajacym, umiejscowionym wylacznie w terazniejszosci'®. Podzial wystepuje
réwniez na kolejnych dwdch plaszczyznach, umozliwiajacych wyréznienie
czasu ontologicznego, a takze psychologicznego. Pierwszy odnosi si¢ do po-
strzegania ,,realnego’, natomiast drugi jest subiektywnym odczuciem indywi-
dualnej jednostki - w tym przypadku stuchacza. Witold Rudzinski w obszernej
dwutomowej monografii o rytmie muzycznym poruszyt problematyke czasu
w muzyce, wyrozniajac jego pie¢ cech: ciaglos¢, spojnosé, uporzadkowanie,
jednokierunkowos¢ oraz jednowymiarowo$¢'®. Natomiast w odniesieniu do
rytmu muzycznego zaznaczyl istnienie czasowego aspektu w kontekscie pro-
cesu stawania sie i rozwojul’. Zauwazalne jest wiec scalenie rytmu z czasem.
Dotyczy to réwniez innych elementéw dzieta muzycznego, takich jak agogika.

Zagadnienie czasu poddat refleksji réwniez Roman Ingarden, ktérego
rozwazania na gruncie filozofii w sposdb szczegélny ,,przyczynity sie do
rozwoju postmodernizmu w teorii sztuki’'8. Wyréznit on trzy rodzaje
czasu: czas abstrakcyjny, powszechny i konkretny'®. Pierwszy z nich odnosi

14 N. Kaszubska, dz. cyt., s. 106.

15 D. Maciejewicz, Zegary nie zgadzajg si¢ z sobg. Spér o czas w muzyce drugiej potowy
XX wieku, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 2000, s. 13.

16 'W. Rudzinski, Nauka o rytmie muzycznym, t. I, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw
1987, s. 83.

17 Tamze, s. 83-84.

18 Spor o istnienie Swiata. Deutsch-polnische philosophische Konferenz zum Roman-Ingarden-
Jahr 2020, https://instytutpolski.pl/duesseldorf/pl/2020/10/12/spor-o-istnienie-swiata [do-
step: 26.07.2022].

19 W. Rudzinski, dz. cyt., s. 95.
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sie bezposrednio do jezyka matematycznego, ktory znalazl swoje zastoso-
wanie w tworczosci Pawla Mykietyna. Kompozytor dla osiggnigcia per-
manentnego acceleranda oraz ritardanda wprowadzil w dziele oznaczenia
agogiczne, stosujac wartosci liczbowe zaokraglone do jednego miejsca po
przecinku (np. t. 9, /=61,7). Réwniez ,,czas powszechny” taczy sie z wcze-
$niejszymi zagadnieniami, poniewaz zahacza o ,,czas ontologiczny”, bedacy
jednoznacznie kluczowym w teoretycznych zalozeniach permanentnego
przyspieszenia i zwolnienia. Ostatni z rodzajow - ,,czas konkretny”, stanowi
»czas danego przedmiotu”?, a w omawianym kontekscie jest to odniesie-
nie do czasu trwania utworu muzycznego. Dtugos¢ trwania poszczegol-
nych wykonan dzieta moze réznic si¢ ze wzgledu na umowne stosowanie
si¢ do okreslen agogicznych oraz wprowadzenie fragmentéw ad libitum.
Czas trwania zaprezentowanej kompozycji podczas prawykonania wyniost
29 minut i 20 sekund?!.

Kluczowa role na przestrzeni catego dziela odgrywa partia solisty, skon-
struowana w oparciu o repetycyjne struktury rytmiczno-melodyczne, ztozone
najczesciej z powtarzalnych grup szesnastkowych lub trzydziestodwojkowych.
Doprowadzito to do rozciggnigcia trwania i sytuacji ,,utraty poczucia czasu’.
Wymienione cechy sg charakterystyczne dla utworéw reprezentujacych ame-
rykanski nurt minimalistyczny. W ekstremalnych sytuacjach sg one zdolne
wprowadzac¢ stuchaczy w stany hipnotyczne?2.

Odwolujac si¢ do aspektu czasu w ogoélnym spojrzeniu na dzieto
Mykietyna zauwazalne sa odniesienia do zalozen ,,dekonstrukcji”, kto-
rej etymologia posiada swoje podloze w dziedzinie filozofii. Termin ten
w sposéb szczegolny taczy sie z postacia Jacques’a Derridy, przedstawiciela
nurtu postmodernistycznego w filozofii. Dekonstrukcja stawia na pierw-
szym planie aspekt analizy danego dzieta w kontekscie proby krytycznego
dojscia do ukrytego zrédta. Stanowi ona réwniez metode analityczna, za-
kladajaca w swoim postepowaniu rozlozenie dziela na czynniki pierwsze
oraz dotarcie do sensow ukrytych?3. Michal Pawel Markowski we wstepie
do ksigzki Christophera Norrisa pt. Dekonstrukcja przeciw postmoderni-
zmowi stwierdzil:

Dekonstrukcja jest wigc naruszeniem owej samooczywisto$ci rozumu |[...]. Dekon-
strukcja spelnia wiec role krytyczna, pytajac o swe przestanki. [...] Oznacza to za-
20 Tamze.

21 Czas trwania IT Koncertu na wiolonczelg i orkiestre zostal okreslony na podstawie nagrania
audio (wykonawcy: solista - Pawel Zdunik, orkiestra — Sinfonia Varsovia, dyrygent -
Bassem Akiki), https://www.youtube.com/watch?v=bpdiQgT1WFo [dostep: 26.07.2022].

22 D. Maciejewicz, dz. cyt., s. 48.

23 Dekonstrukcja, hasto w: Stownik Jezyka Polskiego, https://sjp.pwn.pl/sjp/dekonstruk-
cja;2554511.html [dostep: 26.07.2022].
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réwno, ze dekonstrukeja nieuchronnie wikla si¢ w jezyk, ktory zamierza analizowa,
ktorego przestanki zamierza odstoni¢, jak tez to, ze dekonstrukeja jest juz w tekstach

[...]%
i dalej:

Przede wszystkim jednak, dekonstrukcja pyta o to (i jest to pytanie pokantowskie),
jak rozum moze by¢ prawdziwie krytyczny, jesli odsuwa od siebie pytanie o dyskurs,

dzieki ktéremu w ogéle moze istnie¢2s.

Przytoczone stowa ukazuja istote dekonstrukcji, stawiajacej na pierwszym
planie aspekt analizy danego dzieta w kontekscie proby krytycznego dojscia
do ukrytego zrodta. Stanowi ona réwniez metode analityczng, zakladajaca
w swoim postepowaniu rozlozenie dzieta na czynniki pierwsze oraz dotar-
cie do senséw ukrytych?¢. Traktuje o tym miedzy innymi Anna Krajewska
w swoim referacie pt. Dekonstrukcja jako problem estetyki (na przyktadzie
dramatycznego dyskursu Jacquesa Derridy), okre$lajac:

[...] dekonstrukeja (czymkolwiek by ona byla — metoda, postawa, $wiatopogladem)
odwotluje si¢ do pojecia ruchu. Dekonstrukeja dziala w tekscie, wywoluje w nim prze-

miany dokonuje destrukeji, przemieszczen, itp.2”.

Autorka okresla jg jako dramatyczng i dynamiczng, a przede wszystkim
jako bedaca czynnikiem formotwdrczym i znoszacym ramy. Aspekty te zostaly
przytoczone w kontekscie sztuk dramatycznych, jednakze pojecie dekonstruk-
cji mozna przenie$¢ takze na grunt muzyki jako przypisanie cechy nadrzed-
nej cesze marginalnej. W ostatniej czegsci swojego referatu Anna Krajewska
ponownie odwolata si¢ do osoby samego Derridyego, ktdry ,dopomina si¢
innych regul postepowania wobec pojec¢, ktore sg — nazwijmy je tak jednak —
pozorantami, widmami”?28.

Sytuacja dowodzaca wyprowadzenie danego elementu dzieta muzycznego
na pierwszy plan, bedacego powszechnie nizej w hierarchii, wystapila wlasnie
w dziele Pawla Mykietyna. Kompozytor skupil swoja uwage na problematyce
zwigzanej z organizacja materialu w czasie. Harmonika i melodyka, czesto

24 M.P. Markowski, Dekonstrukcja, postmodernizm, oswiecenie. Krétkie wprowadzenie do
pism Christophera Norrisa, w: C. Norris, Dekonstrukcja przeciw postmodernizmowi, w serii
«Horyzonty Nowoczesno$ci», przel. Artur Przybystawski, Universitas, Krakow 2001, s. XIII.

25 Tamze.

26 Dekonstrukcja, dz. cyt.

27 A.Krajewska, Dekonstrukcja jako problem estetyki (na przyktadzie dramatycznego dyskursu
Jacquesa Derridy), Artykul byt publikowany w: ,,Przestrzenie Teorii” 2006, nr 6, s. 20-21.

28 Tamze, s. 29.
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uznawane za kluczowe elementy, zostaly odsuniete na drugi plan, ustepujac
agogice oraz metrorytmice. Przytoczone juz wczesniej cytaty wypowiedzi
samego tworcy udowodnily fakt koncentracji jego uwagi na ustalaniu do-
kfadnych okreslen dotyczacych zmian agogicznych, co w rezultacie dopro-
wadzito do uzyskania efektu permanentnego przyspieszenia i zwolnienia.
Problematyke te podjeta miedzy innymi Beata Fiugajska w swojej ksigzce
pt. Technika dekonstrukeji w tworczo$ci Pawla Mykietyna2®. Zmiany agogicz-
ne obejmujace jeden cykl dwunastotaktowy mozna przedstawi¢ za pomocg
ponizszego schematu (Tabela 1.).

Numer
taktu

Wartos¢

metro- 100 | 94,1 | 886|834 |786 | 74 | 696|656 |61,7|581]|54,7]|51,5
nomicznaJ

Tabela 1. Schemat zmian agogicznych generujacy permanentne ritardando w obrebie
dwunastotaktowego cyklu

Tabela 2. stanowi wykres zmian na przestrzeni calego dziela. Jej druga i czwar-
ta kolumna w ukfadzie wertykalnym zawieraja okreslenia metronomiczne pierw-
szego oraz ostatniego tempa w obrebie okreslonej liczby taktow. Podzial ilustruje
porzadek organizacji materii muzycznej, uktadajacej si¢ w logiczng catosc.

Tempo Metrum Metrum
Numer ocz tl'()owe (oznaczenie Tempo (oznaczenie
taktév: i (team 0 metryczne w koﬁcovte = metryczne
rimol)o )= pierwszym w ostatnim
P takcie cyklu) takcie cyklu)
1-12 100 4/4 51,5 2/4
13-24 M=) 100 4/4 51,5 2/4
25-36 (=) 100 4/4 51,5 2/4
37-48 =) 100 4/4 51,5 2/4
49-60 M=) 100 4/4 51,5 2/4
61-72 M=) 100 4/4 51,5 2/4
t.82=2/4
73-84 100 4/4 531 t. 83=4/4

29 B. Fiugajska, Technika dekonstrukcji w twérczosci Pawta Mykietyna, Wydawnictwo
Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakow 2012.
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4/4
85-96 100 (wprowadzone 51,5 2/4
juzw t. 83)
97-108 100 4/4 51,5 2/4
109-120 100 4/4 51,5 2/4
121-132 100 4/4 51,5 2/4
133-144 100 4/4 51,5 2/4
145-156 100 4/4 51,5 2/4
157-168 100 4/4 51,5 2/4
169-180 100 4/4 50 AUTEEE
metrycznych)
50 (tempo 3/4 t.213=3/4
181-216 state) t.205=2/4 >0 t.214=4/4
ca8"+ad
217-219 libitum : ) :
t.220=3/4
t.221=4/4
t.224=3/4
_ 4/4 (wpro-
220-252 > Os(tt:;:)po : ;ig:gﬁ 50 wadzone juz
- — w t. 238)
t. 236=3/4
t.237=2/4
t. 238=4/4
Ad libitum
253 (kadencja - - -
solisty)
t. 254=2/4
50 (tempo t.255=4/4
254-276 state) t.257=3/4 >0 2e
t. 258=4/4
277-287 51,5 4/4 94,1 AR
metrycznych)
288-299 50 RSB 97 2/4
metrycznych)
300-311 50 4/4 97 2/4
312-323 50 4/4 97 2/4
(wt. ?oz\z‘:dzz/:ne N
324-335 50 VP! 94,1 (brak zmian
Juzwt. 323) metrycznych)
t.325=4/4 yezny
_ 4/4
336-347 50 U 2Elo=as 94,1 (brak zmian
t.337=4/4
metrycznych)
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4/4
t.348=2/4 .
348-359 50 t 349-4/4 94,1 (brak zmian
metrycznych)
N 4/4
360-371 50 TS 94,1 (brak zmian
t.361=4/4
metrycznych)
4/4
t.372=2/4 .
372-383 50 t 373=4/4 94,1 (brak zmian
metrycznych)
4/4 97-100 (w ob- 4/4
384-395 50 (brak zmian rebie jednego (brak zmian
metrycznych) t.395) metrycznych)
4/4 4/4
396-409 100 {tempo (brak zmian 100 (brak zmian
state)
metrycznych) metrycznych)
4/4
410-421 50 (brak zmian 97 2/4
metrycznych)
422-433 50 4/4 97 2/4
434-445 50 4/4 97 2/4
4/4
446-456 50 4/4 91,3 (brak zmian
metrycznych)
4/4 4/4
457-463 48,5 (tempo (brak zmian 48,5 (brak zmian
state)
metrycznych) metrycznych)

Tabela 2. Wykaz zmiennosci oznaczenn agogicznych i metrycznych na przestrzeni
catego dzieta

Kierujac sie¢ wykazem liczby taktéw w powyzszej tabeli zauwazalny jest
staranny dobdr proporcji do zastosowanych zabiegéw kompozycyjnych.
Przedstawione zmiennosci liczbowe sa wlasciwe dla ciagu geometrycznego,
ktorego ,,pierwszy wyraz jest rézny od 0, a kazdy nastepny wyraz jest iloczy-
nem poprzedniego wyrazu i pewnej ustalonej liczby. Liczbe te nazywamy
ilorazem ciggu geometrycznego i oznaczamy przez ,,q *°. Ponizej zostat
umieszczony wzoOr na wyznaczenie ciggu geometrycznego, a takze tabela
z danymi pozwalajacymi okresli¢ proces spowolnienia czasu w dwunastofa-
zowym cyklu (Tabela 3.). Iloraz ciagu, okreslony we wzorze litera ,,q", wynidst
1,0622. Wzdr na wyznaczenie ciggu geometrycznego:

an = (4 - Qp—1

30 Cigg geometryczny, Zintegrowana Platforma Edukacyjna Ministerstwa Edukacji i Nauki,
https://zpe.gov.pl/a/ciag-geometryczny/DCzQVB399 [dostep: 26.07.2022].
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Wyrazy ciggu Wartosci liczbowe Zaokraglenie

al2 100 100
all 94,14422896 94,1
al0 88,63135846 88,6

a9 83,44130904 83,4

a8 78,55517703 78,6

a7 73,95516572 74

a6 69,62452054 69,6

a5 65,54746803 65,5

(w partyturze 65,6)

a4 61,70915838 61,7

a3 58,09561135 58,1

a2 54,69366537 54,7

al 51,49092955 51,5

Tabela 3. Wartosci ciaggu geometrycznego oraz oznaczenia agogiczne

Na przestrzeni pierwszych 180 taktéw kompozytor rozplanowal permanent-
ne ritardando, wystepujace w obrebie nastepujacych po sobie pigtnastu cyklow
dwunastotaktowych, wprowadzajacych stopniowe zmiany agogiczne w zakre-
sie: =100 do J=51,5. Odstepstwo od reguly stanowi takt 84, zakonczony tem-
pem =50, a takze takt 180, organizujacy material w tempie J=s50. Szczegolne
zmiany wystepuja w srodkowym fragmencie utworu. Pawet Mykietyn na
przestrzeni taktéw 181-276 podzielit material muzyczny na pie¢ odcinkow,
z ktdrych trzy odznaczajg si¢ wprowadzeniem tempa stalego sto. Zostaly
one przeplecione dwoma segmentami, utrzymanymi w fakturze ad libitum,
z czego odcinek w obrebie taktow 217-219 dookresla trwanie pierwszej czesci
fragmentu w obrebie o§miu sekund, po ktérej muzycy dalej graja ad libi-
tum. Ostatnia sekwencja siedmiotaktowa, wystepujaca na przestrzeni taktow
457-463, wienczy dzielo w tempie stalym J=48,5. Liczba ta stanowi potowe tem-
pa 97, dominujgcego w obrebie permanentnego acceleranda. Mozna uznac to
jako celowy zabieg kompozytora, zamykajacy caly proces zmian agogicznych.

Metrum w II Koncercie na wiolonczelg i orkiestrg symfoniczng stalo sig¢
elementem w pelni podporzadkowanym agogice. W obrebie pierwszych 180
taktow kompozytor podporzadkowal zmiany metryczne realizacji permanent-
nego zwolnienia. Wspomniane cykle dwunastotaktowe zostaly uksztaltowane
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w powtarzalnym systemie nastepujacych zmian metrycznych: pierwszy takt
zaczyna si¢ w metrum 4/4, natomiast w ostatnim takcie skrécono metrum
do 2/4. Schemat ten powtarza si¢ pietnascie razy z pewnymi odstepstwami.
Réwniez zmiany rytmiczne zostaly podporzadkowane schematycznym zmia-
nom agogicznym, spetniajac role lacznika w celu uzyskania poczucia ciagtej
rozwojowosci linearnej. Przyklad sytuacji, w ktorej wystepuje scharaktery-
zowany proces, obrazuje sposob uporzadkowania materialu muzycznego na
przestrzeni taktow 349-420. Kompozytor wprowadzil w tym fragmencie dzie-
ta schemat powtarzalno$ci zmian agogicznych, rozwijajacych sie trzykrotnie
co dwanascie taktow (t. 340-383 J=50 do J=94 x 3), nastepnie na przestrzeni
taktow 384—409 rozwingl tempo do stalego okreslenia ¢=100.

J=58,1 e d=61,75 e J=65,67w 00 4=69,6---=
PPP—=—— P
- 7 o PR
e — =
. = PP —— [ — PP ———— p —

Cor. 1
infall F2

Tmpl. [f—g—3 1%

Tmb.

e
N

Ve.
solo =

Vnil [

Vnill =

Ve.

Przyktad 1. Pawet Mykietyn, Il Koncert na wiolonczele i orkiestre symfoniczng, t. 359-366

Podczas percepcji audytywnej odbiorca nie jest w stanie wychwyci¢ cia-
glych zmian agogicznych, celowo ukrytych przez kompozytora poprzez dosto-
sowywanie rytmiki w realizacji m.in. linearnie poprowadzonej akcji w partii
solisty, bedacej podstawa rozwojowa od pierwszych taktéw. Odwolujac si¢
do antycznej teorii rytmu muzycznego, glowna role odgrywalo arsis, czyli
wzlot oraz thesis — spadek, poczucie osiagnigcia czegos. Pojecia te odnosily si¢
pierwotnie do stabej i mocnej czesci taktu w poezji starozytnej Grecji®!.

31 Arsis i thesis, hasto w: Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2001, s. 53.
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Charakterystyka wspomnianego wzlotu oraz spadku taczy sie¢ bezposred-
nio z rytmikg muzyki greckiej. Pawet Mykietyn trzyma stuchacza w dtu-
gotrwajacym poczuciu wzlotu (arsis), poprzez polaczenie uksztaltowan
agogicznych z metrorytmika. Na przestrzeni poczatkowych taktow (1-109)
rytmika oscyluje wokot repetywnych ukladéw w partii solisty, na tle
ktérej wystepuja pewne akcje w sekcji orkiestry. Thesis formuluje si¢ do-
piero od taktu 109, na co wptywa melodyczno-rytmiczne uksztaltowanie
partii solisty i rozrzedzona konstrukcja rytmiczna partii orkiestry, w tym
przypadku nuty basowej w partii tuby oraz pionéw akordowych w sekcji
trabek i puzonéw. Wspomniane thesis jest jednocze$nie nowym arsis.
Kompozytor ksztaltujac material muzyczny w sposoéb ewolucyjny trzy-
ma stuchacza w nieustannym poczuciu rozwojowosci, nie pozwalajac na
chwile wytchnienia.

Analiza agogiki oraz metrorytmiki ukazuje wazno$¢ tych czynnikéw, beda-
cych w statych zaleznosciach miedzy sobg. Schematyczne zmiany agogiczne,
ujete w postaci powtarzajacych sie sekwencji o ustalone;j liczbie taktow, facza
sie ze wszystkimi zmianami metrycznymi, réwniez tworzacymi ustalone
modele. Na przestrzeni calej kompozycji mozna wyodrebni¢ rézne rodzaje
poczucia czasu, bedace wynikiem doboru przebiegu rytmicznego, m.in.
tworzaca wrazenie wejscia w pewnego rodzaju trans motoryka na dluzszej
plaszczyznie utworu, znana z dziel minimalistycznych, a takze rozrzedzona
faktura punktualistyczna, w ktdrej rytmika rozdziera dzwigki na odizolowane
punkty i elementy znane z aleatoryzmu, np. brak okreslenia liczby powtdrzen
danych struktur melodyczno-rytmicznych. Aspekty te pokazuja wielowymia-
rowos¢ potraktowania agogiki i metrorytmiki, bedacych ze soba w stalych
relacjach, tworzacych jednolity system formotworczy. Kompozytor wypro-
wadzil na pierwszy plan elementy dzieta muzycznego, tradycyjnie spelniajace
drugorzedna role, ukazujac ich ogromny potencjal. Mozna nawet stwierdzic,
ze ujawnil w nich jeszcze nieodkryte zasoby mozliwosci, pomimo tak wielu
awangardowych mysli, ktére wniosta do muzyki twdrczos¢ kompozytorow
XX wieku. Udowadnia to zapis muzyczny ujety w calej partyturze, a takze
aspekt percepcji audytywnej.

Koncepcja formy

Kluczowymi czynnikami decydujacymi o wydzieleniu w konstrukeji dzieta
trzech gléwnych faz rozwoju byly zastosowane przez kompozytora proce-
sy permanentnego ritardanda i aceleranda. Pierwsza faza obejmuje proces
permanentnego ritardanda, skladajacego si¢ z pigtnastu dwunastotaktowych
cyklow, wewnatrz ktdrych przeprowadzona zostala pierwsza kulminacja.
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llustracja 1. Profil dynamiczny /I Koncertu na wiolonczele i orkiestre symfonicznq Pawta
Mykietyna

W centralnej fazie kompozytor naprzemiennie wprowadzil tempo sta-
fe (4=50) oraz sekcje ad libitum, doprowadzajac tok narracji do drugiej
kulminacji. Ostatnia faza obejmuje proces permanentnego acceleranda
i trzecig kulminacj¢. Powyzsza ilustracja (Ilustracja 1.) przedstawia profil
dynamiczny, obrazujacy uksztaltowanie dramaturgiczne materialu muzycz-
nego pod wzgledem dynamicznym na przestrzeni calego dziefa®2.

32 Wykres wygenerowano na podstawie nagrania audio zarejestrowanego w dniach 19-20
sierpnia 2020 roku w Sali Gtéwnej Narodowego Forum Muzyki im. Witolda Lutostawskiego
we Wroctawiu. Pawet Mykietyn 2, solista — Marcin Zdunik, orkiestra - NFM Filharmonia
Wroctawska, dyrygent — Bassem Akiki, NFM|RECORDINGS, CD Accord, ACD 281 NFM
71, Wroclaw 2021.
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Kompozytor organizujac struktury dzwiekowe zaprojektowal dwie
plaszczyzny, z ktérych pierwsza obejmuje zmiany agogiczno-metryczne.
Rygorystycznie zaplanowana rama konstrukcyjna zostata wyrazona w szczeg6-
fowo ustalonych proporcjach liczbowych wzgledem liczby taktow. Natomiast
druga plaszczyzna, zazgbiajaca sie z pierwsza, odnosi si¢ bezposrednio do
dramaturgii oraz uksztaltowania materialu muzycznego pod wzgledem me-
lodyczno-rytmicznym, harmonicznym i fakturalnym. Za pomoca analizy
zapisu nutowego weryfikowanej oceng stuchowa mozliwe jest uchwycenie
formy, nasuwajacej luzne skojarzenia z klasycznym trzyczesciowym modelem
cyklu sonatowego. Pawel Mykietyn zapytany przez autorke pracy o stosunek
do tego wzorca stwierdzil: ,,Mozna wigc powiedzie¢, ze wystepuje tu dalekie
nawigzanie do tradycyjnego gatunku koncertu, cho¢ raczej nie myslalem
takimi kategoriami”32.

llustracja 2. Schemat formy Il Koncertu na wiolonczele i orkiestre symfonicznq Pawta
Mykietyna

Forme II Koncertu na wiolonczelg i orkiestrg symfoniczng mozna ujac
w diagram przedstawiony na Ilustracji 2.

Pierwsza faza utworu obejmuje ewolucyjnie ksztaltowany przez kompo-
zytora material muzyczny na przestrzeni pierwszych 180 taktéw. Motywika
opiera si¢ na powtarzanych przebiegach o malo interwalowej melice w partii
wiolonczeli solo. Catos¢ materialu dzwiekowego odznacza sp6jnos¢ moty-
wiczna, ktéra w pierwszym odruchu nasuwa skojarzenia z muzyka repe-
tycyjna kompozytoréw amerykanskich, Philipa Glassa czy Steve’a Reicha.
Tworca jednak dystansuje si¢ od tych wplywow, wskazujac na znaczna
modyfikacje, jaka wprowadza zastosowany przez niego pomyst stopniowego
zwalniania przebiegu:

33 N. Kaszubska, dz. cyt., s. 110.
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Napisanie dwoch taktow identycznych mozna okresli¢ juz jako repetitive music. Nato-
miast kiedy ja zapisze¢ dwa identyczne takty to one nigdy nie beda identyczne, dlatego
ze tempo tego drugiego taktu zawsze bedzie minimalnie wolniejsze. [...] Zmienia to

troszke perspektywe myslenia — byto to dla mnie rewolucyjne34.

Przytoczony uktad formalny II Koncertu na wiolonczelg i orkiestre sym-
foniczng ukazuje indywidualne podejscie twdrcy do koncepcji formy dziefa
muzycznego. Zauwazalne reminiscencje trzyczgsciowej formy koncertu stano-
wig jedynie pretekst do glebszego pochylenia sie nad problematyka struktury
utworu. Twoérca ponownie dokonat dekonstrukcji zastanego porzadku, wyni-
kajacego m.in. z tradycji form i gatunkéw, w tym utwierdzonych norm oraz
konwencji. Zmianie ulegto szczegdlne potraktowanie solisty w odniesieniu do
formy koncertujacej, ktérego partia stala si¢ gtéwna ptaszczyzng w utworze,
jednakze nie jest traktowana w sposob wytacznie melodyczny, ale jako struk-
tura quasi akompaniujgca. To wtasnie uksztaltowanie materii dzwigkowe;j
wiolonczeli solo stalo si¢ wyznacznikiem wiekszosci odcinkéw w obrebie
calej struktury formalnej dziela. Na przestrzeni catego zapisu nutowego
zostaly umieszczone graficzne oznaczenia literowe nastgpujacych po sobie
odcinkéw. Symbole nie stanowily gléwnego odniesienia w przedstawionym
schemacie formy utworu. Ich umiejscowienie pokrywato sie z niektérymi
fragmentami, waznymi dla architektoniki formalnej, ukazujac pewne sugestie
interpretacyjne ze strony kompozytora. Pawet Mykietyn wprowadzit pierwsze
oznaczenie ,,A” dopiero od taktu 68, natomiast analiza na podstawie percepcji
audytywnej i zapisu dzwigkowego nie pozwolita na pominigcie partii instru-
mentalnych we wczesniejszych taktach. Jednym z przykltadéw zazebiania sie
wyznaczonego schematu formalnego i oznaczen literowych w partyturze jest
fragment dzieta od taktu 110, w ktérym na pierwszy plan wychodzi solista
z innym uksztaltowaniem gtéwnej partii oraz charakterystyczna struktura
akompaniamentu akordowego z nutg basowa. Sugestia ze strony twércy bylo
réwniez wprowadzenie oznaczenia literowego ,,I” w takcie 254, od ktérego
po kadencji solisty wyznaczona zostala trzecia faza utworu, rozpoczynajaca
sie stopniowo formulowang progresja harmoniczng. Natomiast kolejny frag-
ment dzieta, odgrywajacy kluczowa role w architektonice kompozycji, zostat
oznaczony litera ,,J” w takcie 295, na przestrzeni ktoérego Pawet Mykietyn
ponownie wprowadzil partie solisty z glowna strukturg quasi-melodyczna,
tym samym tworzac charakterystyczng fakture homofoniczng. Kompozytor
ukazal mnogos$¢ pomystow fakturalnych, z ktérych dominujaca stata si¢
stabilizacja repetycyjnie powtarzanych struktur w uktadach horyzontalnych.
Staly sie one wyznacznikami pierwszej i ostatniej fazy dzieta. W IT Koncercie
na wiolonczelg i orkiestrg symfoniczng brak miejsca na stagnacje, a relacje

34 Tamze.
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miedzy solistg a tutti orkiestrowym ukazujg $wiezo$¢ w podejsciu do orkie-
stracji. Uksztaltowanie struktur rytmicznych stalo si¢ glownym motorem
napedzajacym calg ekspresje w dziele. Juz od pierwszych taktow solista wy-
konuje zageszczone przebiegi w warto$ciach trzydziestodwoéjkowych, a takze
uklady nieregularnych grup duodecymolowych, ponownie w wartosciach
trzydziestodwojkowych, w ostatniej fazie utworu. Struktura formalna obej-
muje organiczng materi¢ dZwigkowa, wewnatrz ktérej gtéwnym czynnikiem
rozwojowym stal sie¢ wspomniany juz wcze$niej ewolucjonizm.

Zakonczenie

Przeprowadzona analiza II Koncertu na wiolonczelg i orkiestre symfoniczng
pozwolila na glebsze poznanie struktury utworu. Badania wyjasnity m.in.
sposob funkcjonowania permanentnego acceleranda oraz ritardanda w obrebie
plaszczyzny agogicznej. Sposob wykorzystania przez kompozytora poszcze-
golnych elementéw dziela muzycznego pozwolil na stwierdzenie obecnosci
dekonstrukcji wewnatrz utworu. Jej istnienie przejawia sie takze w podejsciu
artysty do gatunku koncertu. Kluczowa role odegral sposéb potraktowania par-
tii solisty. Uksztaltowanie materii dZzwiekowej realizowanej przez wiolonczelg
solo spowodowato wyksztalcenie si¢ podstawowej plaszczyzny dramaturgicz-
nej, na tle ktérej maja miejsce inne zdarzenia muzyczne. Wspomniany solista
stal si¢ rownoczes$nie akompaniatorem dla calej orkiestry. Zaproponowana
koncepcja formy zaklada ewolucyjny rozwoj narracji muzycznej. Jednakze
spojnos¢ motywiczna i ptynne przechodzenie z jednego pomystu konstruk-
cyjnego w drugi nalezy réwniez okresli¢ jako przebieg zmian przyczynowo-
-skutkowych, tworzacych wspomniang forme procesualng. Mozna pokusi¢
sie o stwierdzenie, Ze kompozytor w pewnym stopniu bazowal na zdobyczach
spektralistow w aspekcie procedury wigzania poszczegdlnych komponentéw
muzycznych. Idiomatyczny dla spektralizmu stat si¢ sposob rozwijania mysli
muzycznej w ujeciu procesu rozgrywanego w czasie. Wazna role w tym aspekcie
odegraly uksztaltowania rytmiczne wewnatrz poszczegélnych partii instrumen-
talnych w II Koncercie wiolonczelowym. Fakt ten potwierdza wypowiedz samego
kompozytora, ktory przyznal sie do szczegélnego zafascynowania muzyka
Gerarda Griseya?®s. Uklady dzwigkowe podlegaja naprzemiennie intensyfikacji
irozrzedzeniu, co dalo w rezultacie poczucie cigglosci i syntezy. Gléwny zamyst
Mykietyna polegal na nalozeniu kilku plaszczyzn, z ktérych fundamentalng
role odegraly procesy agogiczne. W wywiadzie z autorka niniejszej pracy kom-
pozytor wspomnial o stworzeniu matryc oznaczen tempa, bedacych punktem
wyj$cia w modelowaniu efektu permanentnego acceleranda i ritardanda.

35 A. Chiopecki, dz. cyt.



Natalia Kaszubska, Kategorie czasu i formy muzycznej...

Zestawienie danych dotyczacych ukladéow harmonicznych wewnatrz
utworu potwierdzilo jedno z deklarowanych przez twérce zatozen prekom-
pozycyjnych, polegajace na rezygnacji ze ztozonego systemu dzwickowego
na rzecz wykorzystania przejrzystej materii formowanej neotonalnie. Gtéwna
substancja dzwiekowa w zasadzie nie wykracza poza skale chromatyczng. Co
prawda, kompozytor postuzyt sie dwukrotnie ¢wier¢tonami, jednakze odgry-
wajg one role drugoplanowa, dobarwiajaca plan harmoniczny na przestrzeni
taktow 178-180 oraz 197-200.

Przestudiowanie uksztaltowan agogicznych w obrebie procesu perma-
nentnego acceleranda i ritardanda ukazalo niemal pedantyczng precyzje
w podejsciu do organizacji struktur muzycznych. Schemat zmian agogicznych
pozwala na zobrazowanie przebiegu permanentnego ritardanda w obrebie
dwunastotaktowego cyklu, stanowigcego pojedyncza komdrke formotwdrcza.
Calosciowa plaszczyzne zmian agogicznych tworzy nastepstwo pigtnastu
cyklow dwunastotaktowych. Dla potwierdzenia swojego stanowiska autorka
przytoczyla wzoér na wyznaczenie ciggu geometrycznego. Osiggniete rezultaty
zgadzaly si¢ z wezedniejszymi wynikami obliczen kompozytora. Wazny aspekt
stanowig rowniez powtarzajace si¢ schematy metryczne, bedace w stalej
zgodnosci ze wspomnianymi procesami.

Wzajemna relacja pomiedzy czynnikiem agogicznym i fakturalnym za-
uwazalna jest m.in. w sposobie przeprowadzenia progresji harmonicznej od
taktu 254. Kompozytor w zapisie nutowym wprowadzil poczatkowo tempo
state (sto), jednakze sposdb doboru wartos$ci rytmicznych oraz ich trans-
formacji ukazuje proces dyminucji. Fakt ten potwierdza réwniez wypowiedz
Pawla Mykietyna w rozmowie z autorka pracy. Twdrca przyznal, ze mimo
obecnosci zmian agogicznych od taktu 277, proces permanentnego acceleran-
da rozgrywa sie juz w poczatkowej fazie rozwojowej wspomnianej progresji
harmonicznej. Mnogo$¢ pomystéw fakturalnych wewnatrz dziela réwniez
$wiadczy o bogatej palecie Srodkéw warsztatowych.

Glowng role w procesie narracji odegrato polaczenie plaszczyzny dra-
maturgicznej ze $cistym zaprogramowaniem zmian agogicznych. Pawet
Mykietyn skoncentrowal si¢ na harmonijnym polaczeniu wspomnianych
struktur, jednakze w niektdérych ustepach dziela organizacja permanent-
nego ritardanda schodzi na drugi plan. Pomimo zmian agogicznych juz
od poczatku dzieta niewyczuwalna jest na podstawie percepcji audytywne;j
realna realizacja spowalniania akcji muzycznej. Uksztaltowanie partii solisty
juz od pierwszych dzwiekow trzyma stuchacza w pelnym skupieniu i nie
pozwala na chwile wytchnienia. Zmiana ruchu w kontekscie autentycznego
poczucia augmentacji wystepuje dopiero w takcie 132, od ktérego kompozy-
tor przeksztalca ugrupowania rytmiczne w partii wiolonczeli. Jednoczesnie
wprowadzit on zwalnianie tempa oraz zageszczanie struktur rytmicznych, co
W sposdb szczegolny obrazuje realizowana przez soliste konstrukcja materii
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dzwigkowej. Tworca podjal tutaj swoistg gre z ludzka percepcjg. Stuchacze
beda obserwowali ruchy dyrygenta sygnalizujace zwalnianie tempa, lecz jed-
noczes$nie odczujg wewnetrznie spojne i logiczne nastepstwa dzwigkowych
zdarzen, skladajace si¢ na zwartg akcje muzyczna.
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Abstract

The Categories of Time and Musical Form in Pawel Mykietyn’s Concerto
No. 2 for Cello and Symphony Orchestra

The paper supplements the research on the latest Pawet Mykietyn's work. It
broadens the spectrum of problems related to the technique of deconstruction in
his works and allows for a better understanding of the structure of the Concerto
No. 2 for cello and symphony orchestra. The main research method is descriptive
analysis, bringing Pawet Mykietyn's musical language closer to the harmonic
material, textural systems, agogic-metric structures, and the concept of form.
The analysis is based on the score of the 2nd Concerto for Cello and Symphony
Orchestra, published in 2019 by the PWM Edition in Krakéw. The structure of the
paper includes: introduction, three paragraphs and a summary. The characteris-
tics of Pawet Mykietyn’s work contained in the introduction will allow the reader
to become familiar with stylistic tendencies at various stages of the composer's
work. The section devoted to the genesis and reception aims to present the his-
tory of the creation of the analysed work, as well as its contexts and resonance.
The analytical sketch in the context of the issues of time and form will allow to
present selected aspects of the compositional technique.
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Pawet Mykietyn, Postmodernism, permanent accelerando, deconstruction
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