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Teoria kompozycji
discontinuum-continuum meksykanskiego
kompozytora Julio Estrady

Meksykanski kompozytor Julio Estrada (ur. 1943), cho¢ niemal nieznany
w Polsce, nalezy do najwybitniejszych kompozytoréw ostatnich dekad.
Zastynal réwniez jako teoretyk, tworca nowej, oryginalnej teorii kom-
pozycji, okreslonej przez niego jako discontinuum-continuum. Studia
muzyczne odbyl w Mexico City pod kierunkiem Juliana Orbona, na-
stepnie uzupetnit je u staw takich, jak Olivier Messiaen, Nadia Boulanger
i Iannis Xenakis we Francji oraz Gyorgy Ligeti i Karlheinz Stockhausen
w Niemczech. Jego oryginalna koncepcja dzieta muzycznego narodzita
sie podczas pracy w paryskim Centre d’Etudes de Mathématique et
Automatique Musicales (1980-1986); teorie te wykorzystywal w ksztat-
towaniu struktury swych utworéw. Do najwazniejszych kompozycji
Estrady zaliczy¢ mozna: muzyke elektroakustyczng euaon na system
UPIC (1980), kwartet smyczkowy ishini’ioni (1984- 1990), eolooolin na
sekstet perkusistow (1984-1998), yuunohuisen na skrzypce solo (1990),
opere Murmullos del pdramo (1992-2006), euaonome na orkiestre (1995),
a takze yuunohuiehecatl na flet solo, obdj, klarnet, fagot, waltornie,
trabke, puzon i tube (2010-2012).

Dorobek kompozytorski Estrady dopetniajg i ksztaltuja badania
z zakresu teorii i filozofii muzyki, prowadzone w ramach pracy nauko-
wej w Instituto de Investigaciones Estéticas na Universidad Nacional
Auténoma de México (IIE UNAM). Wyniki przeprowadzonych badan
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kompozytor opublikowal m.in. w pracach: Miisica y teoria de grupos
finitos (1984), El sonido en Rulfo (1989), El continuo de las escalas. Teoria
d1(2004), Realidad e imaginacion continuas. Filosofia, teoria y métodos
de creacion musical en el continuo (2012) oraz Canto Roto. Silvestre
Revueltas (2012). Sens réwnoczesnego uprawiania obu nurtéw - teo-
rii i praktyki muzycznej - oddajg najpelniej stowa samego Estrady:
»komponowac to — urzeczywistnic to, co wyobrazone™?.

Swiadectwem wysokich ocen, z jakimi spotykaja si¢ w zachodniej
Europie i rodzinnym Meksyku kompozycje Estrady oraz jego publika-
cje naukowe, sg nagrody i wyrdznienia. Wéréd nich wymieni¢ mozna
francuska nagrode Ordre des Arts et des Lettres (1981, 1986), mona-
kijska Prix Prince-Pierre-de-Monaco (1999) i nagrody meksykanskie,
w tym Premio Universidad Nacional en Creacién Artistica (2000)
i Medalla Bellas Artes (2016).

Teoria discontinuum-continuum

Dla uksztaltowania sie teorii discontinuum-continuum Estrady, ktora
wplyneta na muzyczny pejzaz dzwigkowy i zreby jego techniki mu-
zycznej, fundamentalne znaczenie miata zaréwno jego muzyczna wy-
obraznia, jak i prowadzone przez niego badania naukowe, integrujace
wiedze etnomuzykologiczng z obszaru kultury meksykanskiej, mate-
matyke oraz fizyke. Estetyczng przestanka teorii stala si¢ natomiast
mys$l kompozytora wyrazona w stwierdzeniu: ,,Piekno jest, po prostu,
sama niedoskonaltoscia, a takze czesciag wszechswiata™.

Poszukujac formy, ktora najbardziej odpowiadataby jego wyobrazni
i fantazji, kompozytor przeszed! kilka etapow ksztaltowania jezyka
muzycznego. Proces ten zainicjowalo poznanie wspdlczesnych europej-
skich systemow kompozytorskich dzigki studiom w Meksyku, Francji
i w Niemczech. Te doswiadczenia artystyczne pozwolily mu sformuto-
wac wlatach osiemdziesigtych wspomniang juz teori¢ kompozyciji, ktora
okreslit mianem discontinuum-continuum. Jej elementy krystalizowaty

1 Cyt. za: N. Velia, El arte de frontera en la miisica de Julio Estrada, ,,Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas” 81 (2002), s. 124. Wszystkie tlumaczenia
pochodzg od autora artykutu.

2 ,Labelleza es, simplemente, la imperfeccién misma, parte también del universo”
Tamze, s. 136.
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sie stopniowo, a kazdy etap przebiegal wedtug cyklu, ktérego przebieg
sam Estrada przedstawil nastepujaco: kreatywnos¢ - poszukiwanie/
badanie - osiggniecie — produkecja - kontynuacja — kreatywno$¢?. Taki
rytm pracy jest charakterystyczny rowniez dla obecnej dziatalnosci
kompozytora. Co istotne, proces kreowania brzmienia w powstajacych
kompozycjach przebiega niezaleznie od tradycyjnych wspoétczynni-
kow dzieta muzycznego, takich jak: melodia, rytm, metrum i forma.
Kluczowe dla Estradowskiej teorii kompozycji sa natomiast trzy pojecia:
discontinuum, continuum i macro-timbre (makrobrzmienie).

Discontinuum odnosi si¢ do struktury wysokosciowej i czasowej
dziela muzycznego, ktorego zasady organizacji zainspirowane zostaty
teoriami matematycznymi: teorig grup nieskonczonych, teoria sieci
i teorig potencjalnej kombinacji interwatow. Kategoria continuum
natomiast oznacza maksymalng rozdzielczo$¢ rytmu i dzwieku, co
w rezultacie uniemozliwia rozrdznienie i organizowanie zawartego
w nim materialu muzycznego oraz jego kombinacji.

Trzeciej, niezwykle istotnej i najbardziej zlozonej kategorii warto
poswigci¢ osobny podrozdzial.

Macro-timbre i proces muzycznej transkrypcji

Kategoria macro-timbre zainspirowana zostala Einsteinowska teorig cza-
soprzestrzeni. Obejmuje ona dzwieki, ktorych wysokos¢ i trwanie zostaty
zintegrowane. Inspiracja dla tej koncepcji byly prace amerykanskich kom-
pozytoréw i muzykologéw: Juliana Carilli, Henryego Cowella i Conlona
Nancarrowa. Analiza ich twdrczosci stata si¢ impulsem do wprowadzenia
podzialu oktawy na blisko 8oo mikrointerwatéw. Uzyskane wysokosci
dzwieku i wlasciwe im struktury drgan kompozytor wykorzystat nastep-
nie do tworzenia poliagogicznych przebiegéw muzycznych, co z kolei
pozwolito mu uzyskac rézne poziomy kontrapunktéw rytmicznych.
Strukture tak uksztaltowanego utworu cechuje synteza materiatu
muzycznego. Wystepujaca w niej fuzja wysokosci dzwieku i jego rytmu
podobna jest do fuzji czasu i przestrzeni we wspolczesnej fizyce. Jak
zauwaza Estrada, w przypadku materiatu muzycznego przyczyna tego ze-
spolenia jest rOwnowaznos¢ parametréw konstytuujacych macro-timbre.
Po pierwsze, czestotliwos¢ fali akustycznej warunkuje pod wzgledem

3 N. Velia, dz. cyt., s. 124.

111



112

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 32 (1/2017)

struktury rytmicznej czas trwania, za$§ melodycznej — jego wysokos¢,
po drugie, amplituda fali determinuje atak, akcentuacj¢ dla rytmu oraz
intensywno$¢ dla brzmienia, po trzecie, sktad widmowy fali ksztattu-
je na poziomie rytmu mikrostruktury trwania (poréwnywane przez
kompozytora do vibrato i tremolo), a na poziomie brzmienia — barwe
dzwigku*. Kompozytor podkresla, ze w procesie ksztattowania brzmienia
kompozycji wszystkie wymienione parametry s catkowicie rownowazne.

Powstawanie utworu muzycznego opartego na tej teorii jest proce-
sem wielostopniowym, odmiennym od tradycyjnego. Punkt wyjscia
jest ten sam: zanim wyobrazony pejzaz muzyczny otrzyma realna po-
sta¢, rodzi sie¢ idea utworu muzycznego. Jej zrodtem jest wyobraznia
kompozytora, poddanie si¢ intuicji, swobodnym skojarzeniom, fantazji
i percepcjom stuchowym. Réznica zachodzi na etapie porzadkowania
owego muzycznego pejzazu:

Wyobrazenie moze by¢ przetozone na muzyke poprzez chronograficzng meto-
de utrwalenia, wykorzystujaca precyzyjny proces zapisu podobny do procedu-
ry nagrywania dZzwigku, w ktorej material muzyczny zostaje rozbity na liczne
kategorie chronoakustyczne. W ten sposob tradycyjne pojecia rytmu i dzwieku
zostajg rozszerzone, by stworzy¢ szersza plaszczyzne odniesienia dla graficz-
nych metod utrwalania. [Kluczowe dla tego procesu jest] inne rozumienie
transkrypcji tego, co postrzegane jest tutaj jako continuum rytmu i dzwigku.
Pozbawiona jakichkolwiek specyficznych odniesienn do uprzedniego jezyka
muzycznego, taka metodologia kompozycji opiera si¢ na chronoakustycznym
opisie albo wyobrazonego uniwersum indywidualnego, albo innych metodo-

logii zmierzajacych do abstrakcyjnych transformacji materialu muzycznego®.

Proces tworzenia partytury metoda chronograficzng ulegal przez lata
modyfikacji. W poczatkowym okresie, gdy Estrada studiowal u greckiego
kompozytora i architekta Iannisa Xenakisa, skupiony byl na kontrolowa-
niu przeksztalcen wysokosci dzwigku. Nastepnie podejscie to udosko-
nalil, wykorzystujac stworzony przez Xenakisa program komputerowy
UPIC, pozwalajacy uzyskac rozne ksztalty obwiedni dzwieku.

Estrada uznal jednak t¢ procedure za niekompletng i niewystar-
czajacy, by stosowac ja do tréjwymiarowej, chronograficznej rejestra-

4 J.Estrada, Focusing on Freedom and Movement in Music. Methods of Transcription Inside
a Continuum of Rhythm and Sound, ,,Perspectives of New Music” 2002, nr 1, s. 72-73.
5 Tamze,s. 71.
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cji dzwigkéw. Poszukiwal wiec innych metod, dajacych mozliwosé
wielowymiarowego odzwierciedlenia jednoczesnych trajektorii po-
szczegdlnych komponentdéw macro-timbre, tak aby w tréjwymiarowej
przestrzeni kazdemu wymiarowi dzwieku mozna bylo przypisa¢ okre-
slone parametry, np.: osi x — czgstotliwos¢ fali, y — amplitude, z - sklad
harmoniczny (przyktad 1).

Przyktad 1. Tréjwymiarowa rejestracja dzwiekéw. Parametry: x — czestotliwosc, y — sktad
harmoniczny, z - amplituda. Krétkie kreski na spirali wyznaczaja jednostki czasowe®.

Praca kompozytorska Estrady rozpoczynata sie od przygotowania
szkicow poszczegolnych warstw muzycznych. Od lat 9o. proces ten
wspomagal program komputerowy zwany euaoolin (z jezyka Nahuatl:
eua — odlatywac, oolin — ruch, czyli ruch lotéw), ktory Estrada opraco-
wal na Universidad Nacional Auténoma de México w latach 1990-199s.
Chronograficznie zarejestrowane dzwieki stawaly sie podstawa par-
tytury muzycznej. Zapisane w niej parametry dzwiekow tworzacych
kompozycje stuzyly wykonawcom jako punkt wyjscia znajdowania
wlasnych interpretacji. Pomimo wielosci informacji zawartych w par-
tyturze, celowo nie ujawnia ona w pelni zamystu kompozytora, staje
sie tylko wskazaniem mozliwosci realizowania jego tworczego zamystu.

6 Zrodlo: J. Estrada, Focusing on Freedom and Movement in Music, dz. cyt., s. 78.
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Sam Estrada ujal nastgepujaco 6w proces muzycznej transkrypciji,
czyli ,,konwersji chronograficznego zapisu do notacji muzyczne;j”™:

1. Zapis chronograficzny - dokladna kopia oryginalnego materialu mu-
zycznego.

2. Skorelowanie wybranych parametréw z seriami przedzialek (reference

scales) w celu uzyskania konwersji danych chronograficznych.

3. Stworzenie serii zamiennikéw w celu transkrypcji danych w wielowy-
miarowg partyture muzyczng.

4. Wykonanie muzyczne, czyli nowa wersja oryginalnego materialu mu-

zycznego (I) oparta na powstalej partyturze’.

Za przyklad ilustrujacy przebieg tego procesu moze postuzy¢ seria
kompozycji yuunohui na rézne obsady, powstajaca w latach 1983-2012.
Oryginalny zapis chronograficzny najwczesniejszego utworu, yuuno-
hui’hei, postuzyl nastepnie kompozytorowi do stworzenia wielu
odmiennych transkrypcji, a w rezultacie - nowych kompozycji o zréz-
nicowanych parametrach (przyktady 2 i 3).

Przyktad 2. Fragment oryginalnego zapisu chronograficznego pierwszych
dziewieciu jednostek trwania kompozycji yuunohui’hei (1983)2.

7 Tamze, s. 80.
8 Zrédlo: J. Estrada, yuunohuiehecatl. Collective score for solo woodwinds and/or
brass instruments, facsimile, Mexico 2012, s. 3.
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Przyktad 3. J. Estrada, ishini’ioni — fragment partytury kwartetu smyczkowego?®.

Mikropolifonia Estrady

Mehmet Okonsar w pracy Micropoliphony. Motivations and Justifications
Behind a Concept Introduced by Gyorgy Ligeti poréwnal fakture mikro-
polifoniczng do formy istnienia mikrobakterii i jej ztozonego systemu
integracyjnego. Wedtug tego muzykologa mikropolifonia jest ,,zinte-
growang masg muzycznej faktury, czyli zlozona z wielu gloséw struk-
turg, w ktorej nie sa one dostrzegalne jako indywidualne przebiegi”*°.

9 Zrédlo: J. Estrada, ishini’ioni, facsimile, Mexico City 2012, 5. 34.

10 Cyt. za: M.A. Dominguez Salas, Nowe spojrzenie na Preludia i fuge na 13 instru-
mentéw smyczkowych Witolda Lutostawskiego w kontekscie analizy mikropo-
lifonicznej, [w:] Dzielo muzyczne i jego Zrédla, red. A. Nowak, Bydgoszcz 2014,
s. 291. Zob. O. Mehmet, Micropolyphony. ,,Microscopic” Polyphony, [w:] tenze,
Micropolyphony. Motivations and Justifications Behind a Concept Introduced
by Gyorgy Ligeti, Ankara [b.r.], [online] http://www.okonsar.com/Documents
/Analysis-Ligeti.pdf [dostep: 4.04.2013].
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Faktura mikropolifoniczna w muzyce Estrady otwiera nowe spoj-
rzenie na technike tworzenia dzwieku. W ramach teorii d1, ktora stwo-
rzyl w Laboratorio de Creacién Musical Escuela de Musica w latach
1997-2000, kompozytor razem z matematykami uporzadkowal wszyst-
kie mozliwosci mikrotonow?!!. Wyrézniono w efekcie cztery bazy, w kto-
rych posegregowane mikrotony umieszczono w systemie permutahedron.
Od lat osiemdziesiatych dziela muzyczne meksykanskiego kompozytora
opieraja sie na mikrointerwalach i stanowia przyklad tworzenia nowej
estetyki w zakresie ksztaltowania wysokosci dzwieku i rytmu.

Interesujace zastosowanie mikropolifonii ukazuje kompozytor
w kwartecie smyczkowym ishini’ioni (1984-1990). Wykorzystane
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Przyktad 4. Wariacje topologiczne stosowane w ramach mikropolifonii
w kwartecie smyczkowym ishini‘ioni, t. 360-375".

1 J. Estrada, MuSIIC-Win. Teoria d1 [program komp.], Mexico 2006.

12 Zrédlo: J. Estrada, Focusing on Freedom and Movement in Music. Methods of
Transcription Inside a Continuum of Rhythm and Sound, ,,Perspectives of New
Music” 2002, nr 1, s. 86.
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zostaly w nim dwie skale, przy czym pierwsza podzielona jest na 24 mi-
krotony, a druga - na 36 mikrotonow. W powyzszym przykltadzie mozna
zaobserwowac wariacje topologiczne — efekt transkrypcji rozmaitych
przestrzennych przeksztalcen (np. rotacji) pierwotnego tréjwymiaro-
wego ksztaltu obecnego w zapisie chronograficznym kompozycji.

Rytm

Aspekt rytmiczny w muzyce Julio Estrady jest jednym z najwazniejszych
dla badacza, poniewaz prawdopodobnie to na tym polu pierwsze prze-
jawy wyobrazonego dzwieku zyskuja swoja konkretng postac. Idea orga-
nizacji rytmicznej w muzyce tego kompozytora polega na utrzymywa-
niu fali rytmu, jego fluktuacyjnego przebiegu niepodporzadkowanego
zadnemu metrum. Zabieg ten kompozytor okreslit jako bezokresowos¢.
Ide¢ te mozna rozpoznac juz we wczesnych dzietach Estrady: Memorias
na fortepian, akordeon lub perkusje (1971), Arrullo na glos kobiecy solo
lub z towarzyszeniem instrumentoéw (1978) oraz Cantos (1973-1978).
Elastyczna bezokresowos¢ rytmu, bedacego w stanie ciaglej fluktuaciji,
wynika z nieustannego przyspieszania i spowalniania pulsu. W utworze
eolooolin na sekstet perkusistow (1983) kompozytor wzbogacit dodatko-
wo te technike o niezsynchronizowany wertykalnie rytm. Dalsze etapy
jej rozwijania doprowadzily w 1995 roku do zastosowania w utworze
euaonome blisko pigc¢dziesigciu roznych makrobrzmien, tworzacych
continuum w calosci oparte na mikropolifonii.

Forma poliwersyjna i tréjwymiarowa przestrzen wykonania

Estradowska koncepcja formy muzycznej opiera sie na idei poliwersyj-
nosci. Partytury jego utworéw zawieraja liczne elementy niedookre-
slone, ktore dajg wykonawcom okazje do odkrycia wielu mozliwosci
zupelnie réznych wykonan danego dzieta. Miejsca takie wystepu-
ja zarowno w partii solowej, jak i w partiach zespotowych. Estrada
w niektorych swoich utworach daje takze wykonawcom swobode
w dobrze obsady badz kolejnosci czesci (np. Canto alterno na wio-
lonczelg, 1978). Interesujacym przykladem Estradowskiego podejscia
do formy jest ensamble’yuunohui na instrumenty smyczkowe i dete
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(1983-2012). Mozliwosci rozmaitego faczenia samodzielnych ustepow
dostarcza rowniez omoéwiona nizej opera Estrady, Murmullos del para-
mo (1992-2006), zlozona z kilku moduléw o réznej obsadzie (m.in.
Mictlan, hum, mictlaome, Fosiles resonantes, Retrato), ktére mozna
wykona¢ oddzielnie lub taczy¢ w dowolnej kolejnosci i konfiguracji.
Otwarty charakter formy muzycznej wynika réwniez z mobil-
nego charakteru jej przestrzennej realizacji, tj. zmiennego usytu-
owania instrumentalistow na scenie podczas wykonania utworu.
Tréjwymiarowos¢ przestrzeni wykonawczej jest w Estradowskiej kon-
cepcji kompozycji niezwykle istotna, stanowi ostatni element proce-
su ,urzeczywistnienia tego, co wyobrazone”!3. Doskonale widac¢ to
w przywolywanym juz kwartecie smyczkowym ishini’ioni (1984-1990).
W legendzie do utworu ujetej w formie diagramu tworca scisle okresla
uksztaltowanie przestrzeni i ruch sceniczny muzykow podczas wyko-
nywania tego dziefa (przyktad s5). To uwzglednienie tréjwymiarowego
charakteru muzyki jest typowe nie tylko dla ksztaltowania poszcze-
golnych utwordw, lecz réwniez dla calej teorii kompozycji Estrady.

ZVL

Le Diogramme 2 indique fous i il o parition. Il suggére s encholt aux, 00 &tie piocésies les &'scrans ef (patits
tiengies) dans I'sspace cu concert. res inciquent lo quentiié de trang! oux = dens ia partifion.

Oans e Diagromme 2, fiois idches cifiérentes représantent Mespees couver par les ditérents iinéraires ces frols nsumentistes fout oU long de ka parition :
violon 1 A
viglonz A Dlogramme 2 @

atto n

Un enregisirement de ko version cians e forum I1OGT sctus lois i I Quotuor Ardiii o e 8 juin 1991, es! disponidl
Edttions Saiabert ef consiifue Lne excelente version g2 rélérence.

Przykfad 5. Kwartet smyczkowy ishini’ioni — legenda™.

13 Por. przyp. 1.
14 Zrédlo: J. Estrada, ishini’ioni, Mexico 2010, s. XVI.
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Murmullos del paramo, pierwsza opera oparta na teorii
discontinuum-continuum

Jednym z pierwszych, zarazem niezwykle istotnych utworéw Estrady
jest opera Murmullos del paramo. Wazng inspiracja dla kompozytora
stafa si¢ w tym przypadku dwudziestowieczna literatura meksykanska,
zwlaszcza nurt realizmu magicznego'®, faczacy elementy mitologii
oraz sztuki prekolumbijskiej ze wspolczesng kulturg meksykanska.
Szczegdlna role odegrala tutaj tworczos¢ Juana Rulfo (1918-1986), uzna-
wanego za ikone literatury meksykanskie;j.

Estrada po raz pierwszy zetknal sie jego dzietami w 1960 roku —
w audycji radiowej ustyszal wowczas opowiadanie ;Diles que no me
maten!. Postanowil zaglebic sie w literature Rulfa, zwlaszcza jej warstwe
brzmieniows. Badania te staly si¢ dla Estrady inspiracja do napisania
ksigzki El sonido en Rulfo: ,el ruido ese” (1989), w ktorej analizuje so-
norystyczne aspekty tej tworczosci. Wyrdznil on w prozie Rulfa cztery
rodzaje sonorystycznosci:

o sonorystyczno$¢ narracji,
+ sonorystyczno$¢ otoczenia (miejsca akcji powiesci),
+ sonorystyczno$¢ muzyki (opisanej w ksiazce),

« sonorystycznos$¢ czasu (tj. ewolucja czasu i strategia manipulacji
nim w tekscie).

Badania Estrady, zwienczone wydaniem ksiazki, zaprowadzily go
do kolejnej fazy jego muzycznych odkry¢. Ukoronowaniem tego etapu
stala si¢ wspomniana juz opera Murmullos del pdaramo. Jest ona opar-
ta na wydanej w 1955 roku powiesci Rulfa Pedro Pdramo. Dzieto to
ukazuje powr6t bohatera do Comali, ktdra okazuje sie opuszczonym
miasteczkiem jakby z zaswiatow, skrywajacym krwawg historie, gdzie
dusze ludzkie szepcza, krzycza i lamentuja. Co wazne, opera oparta jest
nie na fabule powiesci, lecz na jej warstwie sonorystycznej: krzykach,
jekach, szeptach, lamentach zmartych, pojawiajacych sie w réznych

15 Jako pierwszy okreélenia ,,realizm magiczny” uzyt niemiecki krytyk sztuki Franz
Roh w 1925 roku, odnoszac go do postekspresjonizmu. Wspolczesnie Iaczy sie go
przede wszystkim z jednym z waznych nurtéw wspoélczesnej literatury, powsta-
tym i rozwijanym w krajach Ameryki Potudniowej w drugiej polowie XX wieku.
Nawigzujac do wierzen ludowych i magii, realizm magiczny wprowadza do co-
dziennej rzeczywistoéci elementy irracjonalne, niezwykle i tajemnicze.
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konfiguracjach. Elementy te korespondowaly z elastyczng strukturg
czasowq wlasciwg tworczosci Estrady. W rezultacie powstalo dzielo
bedace doskonalg fuzjg ,realizmu magicznego” prozy Rulfa i teorii
discontonuum-continuum uciele$nionej w muzyce Estrady.

W strukturze opery wskaza¢ mozna cztery poziomy organizacji dziefa:

o tekst wypowiadany przez aktorow,
o dzwigki nagrane uprzednio,
« muzyke grang podczas wykonania,

« ruchy tancerza buto, stwarzajace dramatyczng wizualizacje cial
zmartych.

Opera dzieli si¢ na dwa akty zatytulowane Doloritas i Susana San
Juan, a takze, niezaleznie od nich, na moduly: Mictlan (gtos zenski, no-
isemaker, kontrabas), hum (kwintet wokalny), Matlapoa (sho), Retrato
(puzon), iztacihuatl (dwa glosy zenskie, jeden glos meski, kontrabas,
puzon, noisemaker), Caja con trenzas (gitara), Fosiles resonantes (kwin-
tet wokalny i kwintet instrumentalny).

TR
==t "
3 Vo 1 -
— N
V. & et e T
1 ’1(? “E .
Bo | gl

Rk L howidy)
5
—r

f
- Ot
P /gl irT--\S +
/': 3 12 %
3
Cb. 2 t

L e |

Przyktad 6. Murmullos del pdramo, modut Mictlan, partia solowa, fragmenty A1-As'®.

16 Zrédto: J. Estrada, Murmullos del paramo, facsimile, Mexico 2012.
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Murmullos del paramo ukonczone zostato 2006 roku, po czternastu
latach pracy. W maju tego samego roku odbyla si¢ w Madrycie premie-
ra dziela, nastepne wykonania mialy miejsce w lipcu tego samego roku
w Stuttgarcie, we wrzesniu w Meksyku, w pazdzierniku w Wenecji oraz
w 2010 roku w Tokio. Ostatnie wykonanie miato miejsce w 2014 roku
w Pekinie. Opera doczekata si¢ wielu pozytywnych recenzji we Francji,
Hiszpanii i w Niemczech, a na Universidad Nacional Auténoma de
México powstal poswigcony temu dzielu film dokumentalny w rezyserii
Aurelie Semichon'’.

Zakonczenie

Inspirowana zaréwno tradycyjna, jak i dwudziestowieczng kultura
meksykanska teoria kompozycji discontinuum-continuum Julio Estrady
wprowadza do procesu tworzenia dzieta istotny pierwiastek wolnosci.
Celem estetycznym Estrady jest bowiem manifestowanie swobody oraz
ciaglego ruchu za pomoca $cisle okreslonych procedur kompozytor-
skich. Cala dzialalno$¢ naukowo-artystyczna tego kompozytora i na-
ukoweca jest owocem owych zalozen, ale tez eksploracji swiata dzwiekow
oraz inspiracji kulturg meksykanska, zwlaszcza tekstami literackimi
Juana Rulfo. Fenomenologiczne badania nad makrobrzmieniem oraz
poglebione rozwazania nad calg koncepcja macro-timbre odnalezé
mozna w wielu publikacjach, artykufach oraz kompozycjach samego
artysty. Udowadniaja one, ze kategori¢ macro-timbre odnie$§¢ mozna
do dziedzin tak odlegtych, jak muzyka, estetyka, filozofia, pedagogika,
fizyka i matematyka. Ma wigc ona szans¢ przyczynic sie do ksztalto-
wania wspodlczesnej generacji odbiorcéw muzyki.

Teoria discontinuum-continuum oraz skomponowane wedlug jej
zalozen dzieta, zwlaszcza opera Murmullos del paramo, zauwazone zo-
staly przez srodowiska muzyczne Meksyku, Francji i Niemiec. Mozna
spodziewac sig, ze w przyszlosci tworczos¢ ta zostanie dostrzezona
réwniez w innych krajach europejskich. W Polsce muzyka Estrady
rozbrzmiala dotad tylko raz, i to niemal czterdziesci lat temu. Mialo
to miejsce na Migdzynarodowym Festiwalu Muzyki Wspdlczesnej
~Warszawska Jesien” w 1981 roku, gdy utwér Canto Naciente (1978) zostal

17 Murmullos de Julio Estrada [film], rez. A. Semichon, Meksyk 2012, [online] https://
www.youtube.com/watch?v=5sWYBTUhseE [dostep: 30.03.2017].
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wykonany pod batutg samego kompozytora. Pozostaje mie¢ nadzieje,

ze niniejszy tekst przyczyni si¢ do powrotu tej niezwykle interesujacej
tworczosci na polskie sale koncertowe.
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Abstract

Discontinuum-continuum: the theory of composition by Julio Estrada

The Julio Estrada’s output is still the unexplored area, what creates the
opportunity to study the phenomenon called discontinuum-continuum.
During the last 36 years of the creative activity, Estrada has developed
several aspects of the macro timbre that integrate several compounds
of a composition. In his research, Estrada confronts two different
situations in the compositional process: continuous transformation
of the sound and chronographical method, using strictly defined re-
cording process in order to receive three-dimensional movements of
the sound in the topological order. As a result of existing these two
situations, a musical work is impossible to be defined by one technique
or musical style. Examination of the theory of composition called
discontinuum-continuum allows one to understand a new methodology
of musical creation that involves scientific research of the physical phe-
nomenon of sound and introspection of the imagination of the sound.

Keywords

Julio Estrada, discontinuum-continuum, macro-timbre, contemporary
Mexican music



