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Persephassa.
Xenakisa architektura brzmieniowa dla szesciu perkusistow

Persephassa.
Xenakis’s Sound Architecture for Six Percussionists

Sztuka perkusyjna jest stosunkowo mlodym zjawiskiem w dziedzinie wyko-
nawstwa instrumentalnego, udokumentowanym w pierwszej potowie XX wieku
takimi dzietami, jak Zyklus Karlheinza Stockhausena z 1959 roku czy Drums
unlimited Maxa Roacha z roku 1966. Obie kompozycje solowe — diametralnie
odmienne od siebie pod wzgledem stylistycznym (pierwsza wykorzystuje zestaw
multiperkusyjny, druga zestaw jazzowy) — stanowily w swoim czasie novum
i otwieraly nieznane wczesniej horyzonty prezentacji instrumentarium perkusyj-
nego, zwlaszcza w wymiarze sonorystycznym; poszerzaty rowniez mozliwosci
wyrazowe muzyki, dajac zarazem silny impuls do uprawiania solowych form
multiperkusyjnych i jazzowych.

Rozwoj zespotowych kompozycji perkusyjnych nastapit duzo wczesniej, juz
bowiem w latach 1929-1931 powstal legendarny utwor lonisation Edgara Vare-
se’a, napisany dla 13 wykonawcow, ktory — wedhug kompozytora — nie byt inspi-
rowany przez zadnego z jego poprzednikow, ale przez naturalne obiekty i feno-
men fizyczno$ci. Kompozycje powstajace w latach nastepnych, m.in. First Con-
struction (1939), Second Construction (1940) i Third Construction (1941) Johna
Cage’a, byly przejawem poszukiwan roznych waloréw sonorystycznych, wielo-
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rakich orkiestracji, oryginalnej rytmiki, eksperymentow formalnych. Wsrod nich
wyroznia si¢ Kazimierza Serockiego Continuum (1965-1966), dzielo napisane
na szeSciu perkusistow obstugujacych 123 instrumenty perkusyjne. Amalgamat
brzmieniowy tego utworu opiera si¢ na zmiennos$ci barw: od ciemnych, ostrych,
agresywnych, jakie generuja talerze, gongi, kotly i werble, do tagodniejszych
brzmien membranofonoéw, przyjemnych dla ucha brzmien ,,drewnianych” — kla-
wesow, tempelblokdw, marakasow, terkotek — oraz ,,dzwiecznych”, wydawanych
przez dzwony, krotale, trojkaty czy butelki.

Do kompozytoréw zafascynowanych sferg brzmieniowg instrumentdéw per-
kusyjnych nalezat réwniez lannis Xenakis — tworca muzyki stochastycznej (cha-
rakteryzujacej si¢ losowosciag wywotang przez operacje matematyczne) i sym-
bolicznej, ktory wprowadzil innowacyjne formy organizacji dzwickowej oraz
uprawiania muzyki instrumentalnej, elektronicznej i komputerowej, m.in.: ra-
chunek prawdopodobienstwa, teori¢ gier i zbioréw oraz algebry Boole’a, a takze
rozmaite algorytmy komputerowe'. Zaznaczmy, ze wiele z tych i innych zdoby-
czy Xenakisa w dziedzinie technik kompozytorskich szybko stawalo sie ,.lingua
franca” muzycznej awangardy.

Xenakis pojmuje 1 opisuje muzyke jako chmure, ktdra ma okreslone, zarazem
zawsze zmieniajace si¢ ksztalty, rownoczesnie jednak — przy owych morfolo-
gicznych przeobrazeniach — posiada swoja wewngtrzna, stabilng konsystencje,
odporng na jakiekolwiek zmiany. W swoim postrzeganiu muzyki, uznawanej za
jedna z najbardziej abstrakcyjnych dziedzin dziatalnos$ci cztowieka, Xenakis od-
woluje si¢ jednoczesnie do niektorych faktow z historii teorii muzyki, takich mia-
nowicie, ktore znacznie wyprzedzaly odkrycia matematykow. Na przyktad teoria
pitagorejska byta pierwszym opisaniem tonacji i skali, rdwnoczes$nie jednak stata
si¢ odkryciem z dziedziny fizyki. Innym odkryciem, réwniez z obszaru fizyki,
byta teoria muzyki Arystoksenosa, odslaniajaca relacje miedzy wysokosciami
dzwigkow a czgstotliwos$ciami drgan oraz wynikajace z tego podzialy struny na
odcinki i liczbowe podstawy interwatow melodycznych.

Gdy chodzi o warstwe symboliczng wypowiedzi muzycznej, Xenakis wyra-
zal przekonanie, ze migdzy utworem muzycznym a logika symboliczng istnieja
bardzo bliskie analogie. Wszelako odkrywanie tego wszystkiego, co kryje si¢ na
przyktad w ksztalcie melodycznym (tj. jakga melodie uznajemy za smutna, a jaka
za wesola; jakie maja znaczenie tonacje i relacje czasowe efc.) doprowadzity
tego kompozytora-filozofa do konstatacji, iz sa to jednak — mimo wszystko —

'"Por. m.in.: T. A. Zielifski, Style, kierunki i twércy muzyki XX wieku, Warszawa 1980, s. 226-230;
B. Schaeffer, Kompozytorzy XX wieku, t. 2: Od Messiaena do Capriolego, Krakow 1990, s. 76-80; I. Lind-
stedt, Xenakis lannis, [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. 12
w-z, Krakow 2012, s. 288-301.
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konotacje wtorne, zmienne i nietrwate epifenomena, zalezne od przemian i prze-
warto$ciowan w sferze mody i kultury. Muzyka bowiem, w rzeczywistosci, jest
zupelnie inng kategoria: istotne i prawdziwe relacje, ktdre nig rzadza, opieraja si¢
na geometrycznej naturze, matematycznej logice i sensie abstrakcyjnym, pota-
czonych ze soba w odpowiednich proporcjach. Jest to wiec postrzeganie muzyki
zasadniczo poprzez asemantyczng, niedookre§long symbolike samych dzwickow
i ich rozmaitych konstelacji, dystansujace si¢ od takich postaw interpretacyjnych,
ktore przypisuja okreslonym strukturom melodycznym, rytmicznym czy harmo-
nicznym mniej lub bardziej sprecyzowane jakosci wyrazowe, emocjonalne czy
pojeciowe.

Prezentujac takie poglady, Xenakis dostrzegat jednoczesnie wielorakie aspek-
ty powstawania i oddziatywania muzyki oraz calg zlozono$¢ relacji: muzyka —
cztowiek. Warto przytoczy¢ tutaj jego stowa:

,»1. Przede wszystkim rodzaj koniecznego zachowania si¢ tego, kto ja
wymysla i kto ja robi. 2. Indywidualna pleroma, spetnienie. 3. Utrwalenie
dzwigkowe wyobrazonych mozliwosci (tezy kosmologiczne, filozoficzne).
4. Muzyka jest normatywna, to znaczy konstytuuje model sposobu bycia
lub postepowania nie§wiadomie, dzigki porywowi sympatycznemu. 5. Jest
katalityczna: sama jej obecno$¢ pozwala na wewngtrzne przemiany psy-
chiczne albo przemiany mysli, podobnie jak krysztatowa kula hipnotyzera.
6. Jest bezinteresowng zabawg dziecka. 7. Jest mistyczng ascezg (ale ate-
istyczng)™.

2 1. Xenakis, W strong metamuzyki, przet. A. Szczepanski, ,,Res Facta” 1970, nr 4, s. 167. Jako
dygresje wspotbrzmiaca z powyzszym cytatem, ogarniajacg m.in. zwigzki miedzy kwantytatywny-
mi aspektami przebiegow dzwigkowych a sfera temporalng i fenomenem pamigci, ze specjalnym
odniesieniem do zjawisk awangardowych, mozna przytoczy¢ inng wypowiedz kompozytora: ,,Fi-
lozofia kompozycji awangardzisty XX wieku oparta byta na zatozeniu, iz muzyka nasycona réz-
norodnymi relacjami cyfrowymi nie w pelni trafia do §wiadomosci czlowieka. Biorgc pod uwage
na przyktad budowe skali muzycznej, mamy do czynienia z samymi liczbami. Istota za$ skali jest
fakt, iz umyst ludzki posiada zdolnos$¢ do utozenia dzwickdéw w pewnym porzadku, ktory z opisana
przez matematykow w XIX stuleciu strukturg uporzadkowang stanowi réwnowaznos$¢. Dzwigki
mozna wigc uporzadkowac na linii prostej jako punkty lub stosujac symbolike notacji muzycznej —
na pigciolinii, ktora sama w sobie jest taka wtasnie siatkg klasyfikacji kategorii dzwigkow. Inng ka-
tegorig podobnego rodzaju, dotyczaca w muzyce idei numeryczno-logicznych jest problem czasu.
Obie te kategorie r6znig si¢, a mimo to mozna réoznicowaé czas w podobny sposob jak roznicowaé
wysokos$¢ dzwickow. Struktura czasu, zawsze pozioma, jest taka sama jak struktura dzwigku, jesli
pominiemy samg istot¢ dzwigku i czasu, jego intensywnosci, zwartos$ci, stopnia uporzgdkowania.
Dzigki pamigci mozemy poréwnywac, a takze przewidywac, co nastgpi za chwile. Pamigé jest wiec
miejscem przechowywania, magazynem, w ktorym sktadamy zjawiska i utrwalamy, przenoszac je
jakby poza kategori¢ czasu”. Fragmenty wywiadu Andrzeja Chtopeckiego z [annisem Xenakisem
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Dostrzegajac owa cata wielorako$¢ i rozmaite wymiary fenomenu tworzenia
muzyki, a takze i aktow jej percepcji, kompozytor od razu jednak dodaje:

,»W konsekwencji wyrazanie smutku, rado$ci, mitosci, pewnych sytu-
acji stanowi tylko poszczegdlne ograniczone przypadki™.

Widzimy tu wyrazne, jakkolwiek dopuszczajace pewien interpretacyjny mar-
gines, odciecie si¢ od przypisywania muzyce konkretnych walorow emocjonal-
nych i semantycznych.

Mowiace o symbolice w ujeciu i w twdrczosci muzycznej Xenakisa, nie moz-
na poming¢ jeszcze jednego odniesienia — do architektury. Organizuje ona trdj-
wymiarowa przestrzen, ma jednoczesnie, mimo swojej odrgbno$ci i materialne;j
specyfiki, wiele cech wspolnych z muzyka, matematyka i geometrig. Czy jednak
mozliwe jest uchwytne ,,przettumaczenie” konstrukcji utworu muzycznego, jego
dzwigkowej ,,budowli”, na jezyk wielowymiarowej architektury? Pytanie to pro-
wadzi nas do Persephassy.

Zafascynowanie Xenakisa instrumentarium perkusyjnym — w wielorakim za-
kresie — wynikato z kontaktow ze srodowiskiem francuskich perkusistow. Przy-
pomnijmy, ze prawykonania jego solowych utworow perkusyjnych, Psappha
(1975) i Rebonds (1988), byty dzietem Sylvio Gualdy, kotlisty Opery Paryskiej
i profesora konserwatorium w Wersalu.

Utwory przeznaczone na zespot perkusyjny sg istotnym rozdzialem w twor-
czosci lannisa Xenakisa. Do najwazniejszych kompozycji w tym gatunku na-
lezy niewatpliwie Persephassa na sze$ciu perkusistow, napisana w 1969 roku*
dla francuskiej grupy perkusyjnej Les Percussions de Strasbourg na zamowienie
festiwalu Shiraz-Persepolis of Arts odbywajacego si¢ w historycznym miescie
Persepolis. Ponaddwudziestominutowe dzielo zwraca na siebie uwage oryginal-
nym doborem instrumentow, rytmika wykraczajaca poza dotychczasowe stan-
dardy, a takze nowatorskimi rozwigzaniami formalnymi. Tytut utworu nawigzuje

audycji radowej Kontrapunkty wyemitowanej w pazdzierniku 1979 roku na antenie Programu 2
Polskiego Radia.

3 Xenakis, op. cit., s. 167.

* Dzieto opublikowane zostato rok pdzniej. Zob. wydanie nutowe: 1. Xenakis, Persephassa,
Music Contemporaine — Paris Editions Salabert, S. A. 22, Paryz 1970. Wszystkie przyktady nutowe
prezentowane w niniejszym artykule pochodza ze wskazanej edycji.
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do imienia bogini Persefony (Proserpiny), bedacej uosobieniem sit tellurycznych
1 mutacji zycia.

Sonorystyczna strona utworu wzbogacona i urozmaicona jest przez umiejsco-
wienie szeSciu perkusistow dookota publicznosci. Traktowanie przestrzeni jako
muzycznego parametru bylo skadinad jedng z najwazniejszych cech muzyki Xe-
nakisa, zwlaszcza w jego pracach z lat sze$¢dziesigtych XX stulecia. Dramatur-
giczne efekty wykorzystania przestrzennosci w ustawieniu zespotu perkusyjnego
wylaniaja si¢ z wielu akcentoéw 1 imitacji rytmicznych przewijajacych si¢ miedzy
partiami poszczegolnych muzykéw na przestrzeni catej kompozycji.

Zastosowane przez Xenakisa instrumentarium podzielone jest na cztery ro-
dzaje warstw brzmieniowych: skory (peaux), drewienka (bois), metale (metal)
1 efekty (pierre). Kazdy z sze$ciu perkusistow dysponuje bogatg baterig akustycz-
na, sktadajaca si¢ z kilkunastu instrumentéw, w catosci za$ arsenat brzmieniowy
utworu obejmuje 88 réznych komponentow dzwickowych. W wypadku metali
i drewienek kompozytor sugeruje zastosowanie okreslonych ich wielkosci w celu
osiggnigcia zamierzonego efektu sonorystycznego (zob. przykt. 1).

Utwor rozpoczyna nieregularne tremolo w dynamice pianissimo, grane na
instrumentach membranowych (tom-tomach, werblu i bongosach), tworzace
wzrastajacg fale dzwickowa do poziomu fortissimo, chwilowo zanikajaca, potem
ponownie wznoszacg si¢ do dynamicznego wybuchu w fortissimo. Faza rytmicz-
na zaczynajaca si¢ od pojedynczych uderzen, ktore kontrowane sa unisonowymi
akordami co kilka taktow, opiera si¢ na statym pulsie ¢wierénutowym z wplata-
nymi tremolowanymi motywami rytmicznymi. W takcie 62 kompozytor wpro-
wadza warto$ci nieregularne — niepelne kwintole 6semkowe, ktore w opozycji
do stalego pulsu pomutowego i triol ¢wier¢nutowych tworzg nowa tkanke ryt-
miczng, wzbogacong mocnymi akcentami w dynamice forte. Rozwdj struktury
rytmicznej dokonuje si¢ przez zageszczenie faktury, nasyconej triolami ¢wierc-
nutowymi i 6semkowymi kwintolami. Kazdy z wykonawcow realizuje zrozni-
cowany zapis sekwencji dynamicznych podpartych akcentami umiejscowionymi
na odmiennych czg$ciach taktow (zob. przykt. 2). Kulminacja nastepuje w takcie
145, w ktérym kolejno pojawiajg si¢ grupy instrumentow realizujace nieregular-
ne struktury w typie tremolo, tworzace mgietke dzwickowa w wysokim natezeniu
dynamicznym. Sekwencja ta zakonczona jest wznoszaca i zanikajaca fala dyna-
miczng opartg na triolach pétnutowych (zob. przykt. 3).

Nastepna czes¢ porzadkuje niejako wezesniej dominujacy ,,chaos rytmiczny”;
wprowadza regularny, szesnastkowy przebieg, ktéry ponownie jest zaktocony
przez dwutaktowa frazg wykorzystujaca kwintole 6semkowe (zob. przykt. 4);
po czym nastepuje emocjonalne wygaszanie w postaci opadajacych dynamicznie
dhuzszych tremolowanych wartosciach calonutowych.
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W kolejnym fragmencie, rozpoczynajacym si¢ w bardzo wolnym tempie
unisonowymi uderzeniami ¢wierénutowymi na instrumentach membranowych,
kompozytor zindywidualizowat poszczegdlne partie, stopniowo réznicujac tem-
padla poszczegolnych muzykow. Kazdy z wykonawcow realizuje puls ¢wierénu-
towy w wyznaczonym dla niego tempie, czasami wprowadza odmienne motywy
rytmiczne. Czgs$¢ te konczy trzytaktowa fraza oparta na niepelnych 6semkowych
kwintolach (zob. przykt. 5). W bezposrednio potem rozwijajacej si¢ fazie (od
taktu 220) kazdy z wykonawcow ponownie kreuje swoja partic samodzielnie
W sugerowanym przez kompozytora tempie, prowadzac narracje rytmiczng in-
dywidualnie i finalizujac ja trzema uderzeniami w dynamice fff (zob. przykl. 6).
W nastepnym czlonie akcji dzwickowej (takty 227-250) rozbrzmiewaja syn-
chroniczne bloki ¢wierénutowe w tempie grave (takty 227-250), przedzielane
chmurami nieregularnych interwencji realizowanych w dynamice forte fortissi-
mo (zob. przykt. 7).

W dalszym przebiegu dzieta pojawia si¢ sekwencja oparta na kwintolach,
w ktorej kazdy z wykonawcow wykonuje swojg partie w réznym tempie na
dwoch instrumentach: pudetku i metalowej simantrze®, po czym nastgpuje szes-
nastosekundowa cisza. Efekt ten powtarzany jest kilkakrotnie w zmiennych, co-
raz krotszych odcinkach czasowych. Regularno$¢ rytmiczna, egzekwowana za
pomoca unisonowego pulsu rytmicznego, wprowadzona jest w dalszej czgséci
1 trwa przez kilkadziesiat taktow. W srodku tego segmentu kompozytor wprowa-
dzit dwudziestosekundowy nuage®, sugerujac tu wykonawcom fluktuacje w in-
tensywnosci przekazu rytmicznego i serie nieregularnych uderzen.

Kolejny etap rozwoju formalnego utworu wykorzystuje wprowadzong
wczesniej nieregularng strukture niepeilnej kwintoli 6semkowej, zréznicowang
rytmicznie w poszczegoélnych partiach instrumentalnych. Efekt sonorystycz-
ny wzmocniony jest tu zastosowaniem syren narastajgcych dynamicznie i wio-
dacych do nastepnego, zupelie odmiennego kolorystycznie odcinka, ktorego
tworzywem sg syreny, tam-tamy, pudetka i marakasy, wspottworzace w po-
nadminutowym fragmencie zréznicowany pod wzgledem intensywnosci, ge-
stosci 1 wewnetrznych relacji czasowych przebieg dzwigkowy. Kolejna zmiana
nastroju nastgpuje w momencie, w ktorym kompozytor przywraca regularnos$¢
rytmiczng na przestrzeni dwoch taktow, po czym ponownie powraca do tremo-

> Simantra to metalowy albo drewniany blok, pierwotnie stosowany w liturgii Kosciota
Wschodniego rytu bizantyjskiego. Zob.: O. M. Dalton, 4 Guide to the Early Christian and Byzan-
tine Antiquities in the Department of British and Mediaeval Antiquities: With Fifieen Plates and
Eighty-four Illustrations, Cambridge 1903 [reprint Kessinger Publishing 2008], s. 96, 104.

¢ Chmura, obtok; w tym wypadku termin nuage oznacza tremolowang fraz¢ zréznicowana pod
wzgledem gestosci i dynamiki.
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lowanych dtugich dzwigkéw membranofonow, przy jednoczesnym zastosowaniu
zmienno$ci dynamicznej (od pianissimo do forte fortissimo) 1 wsparciu talerzy
i tam-tamow, konczac calg t¢ sekwencje niespodziewang pigciosekundows cisza.
Nastepna faza to kolejny ,,przerywnik” rytmiczny po malowniczym krajobrazie
nieregularnosci, zainicjowany kilkunastosekundowym alarmem syren z trzema
wybuchami dynamicznymi sfff!/!

Kolejna czes$¢ — wypetniajaca 20 taktow (od taktu 332) — powraca na zasadzie
kontrastu do umiejscowionej w regularnym zapisie kombinacji rytmicznej reali-
zowanej w tempie lento, w ktorej kompozytor wykorzystuje regularne wartosci
rytmiczne (¢wierénuty, 6semki, szesnastki) oraz podzialy nieregularne (triole,
kwintole). Melanz sonorystyczno-rytmiczny tworzacy przebieg tektoniczny tej
fazy kompozycji jest wynikiem potgczenia réznie brzmigcych instrumentow —
begbnow 1 metali (tam-tamow, talerzy) — oraz symultatywnego naktadania si¢ re-
gularnych i nieregularnych struktur rytmicznych (zob. przykt. 8).

Ostatnia czg$¢ utworu jest powoli zaggszczajacym si¢ wirujagcym obtokiem,
tworzacym swoisty rytmiczny mlynek, ktory przemieszcza si¢ dookota publicz-
nosci. Gesta faktura, rozpoczynajgca si¢ od zdynamizowanych pdnutowych
komplekséw tremolo granych na instrumentach membranowych, stopniowo
zmienia si¢ poprzez wprowadzenie instrumentow drewnianych i metalowych,
ktore — tworzac nowe klastery brzmieniowe — przejmowane sg przez kolejne-
go wykonawce. Efekt ten, trwajacy kilka minut w zmieniajacej si¢ kolorystyce
brzmieniowej, jest wspaniatym pomystem strukturalnej projekcji dzwickowe;j,
wzmocnionym jeszcze przez stopniowe przyspieszanie. Stuchacz doswiadcza
w tych chwilach efektu wirujacej przestrzeni dzwickowe;.

Jeszcze jednym specjalnym zabiegiem sonorystycznym jest dodanie do i tak
juz wielkiego hatasu syrenek, ktore potgguja wrazenie wirowania, predkosci
i wiatru. Nagtle, brutalne zatrzymanie tego procesu na przestrzeni dwoch tak-
tow jest jakby proba powrotu do normalnego stanu. Wirowanie jednak powraca
z jeszcze wickszag sila, ale teraz przedzielane jest kolejnymi parosekundowymi,
nagle nastepujacymi wyciszeniami (silence absolu).

Epilog, utrzymany w bardzo szybkim tempie, stopniowo wzmacniany, narasta-
jacy, rozpoczyna si¢ od dynamiki pp, przechodzi do fff1 jest przedzielany chmura-
mi dzwickowymi gongéw tajlandzkich, tam-tamow i talerzy (zob. przykt. 9).
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Przyktad 1. Iannis Xenakis, Persephassa, nazwy instrumentow
i dyspozycja dla 6 perkusistow.

persephassa

HOMEMCLATURE DES INSTRUMENTS

ET DISPOSITION DES 6 PERCUSSIONISTES
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Przyktad 2. Tannis Xenakis, Persephassa, t. 65-81.
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Przyktad 3. Tannis Xenakis, Persephassa, t. 136-148.
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Przyktad 4. lannis Xenakis, Persephassa, t. 162-173.
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Przyktad 5. Tannis Xenakis, Persephassa, t. 191-205.
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Przyktad 6. lannis Xenakis, Persephassa, t. 220-226.
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Przyktad 7. lannis Xenakis, Persephassa, t. 227-249.
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Przyktad 8. Tannis Xenakis, Persephassa, t. 332-341.
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Przyktad 9. Tannis Xenakis, Persephassa, t. 363-374.

o de mal G [eguaie 00 frowws o weinee tuine down MI'JJ'I- I.EIIN- daipust Prarmer uudoer g pebde, de fagen randives.

=5 o “ =70 =7 soa | -HIIFI-F:—.

I




Persephassa. Xenakisa architektura brzmieniowa dla szesciu perkusistow 169

1T

Persephassa zawiera wiele elementow wykonawczych, ktére uprzednio
w muzyce perkusyjnej byly niecobecne. Wykorzystanie w roznych fragmentach
kompozycji nieregularnych grup rytmicznych oraz tremolowanych warto$ci
nutowych sprawia, ze partie poszczegdlnych wykonawcoé6w nabierajg rysow
indywidualnych. Kazdy z muzykow jest solista i realizuje swoja parti¢ nie-
zaleznie, czasami spotykajac si¢ z calym zespotom w unisonowych akordach.
Rozmyslne rozdzielenie instrumentarium na cztery warstwy brzmieniowe po-
woduje, iz zmieniajgca si¢ kolorystyka dzwickowa, konsekwentnie i precyzyj-
nie zaplanowana przez kompozytora, pojawia si¢ w momentach zaskakujacych
dla stuchacza.

Zamierzony efekt ,,bataganu rytmicznego” zapisany w postaci niepelnych
osemkowych i szesnastkowych kwintol jest dla wykonawcow do$¢ trudnym za-
daniem do wykonania. Kompozytor celowo wykorzystat owe niepelne ugrupo-
wania w celu uzyskania efektu nieprzewidywalnosci, by po chwili — na zasadzie
kontrastu — uporzadkowaé rytmiczng fakture przez wprowadzanie regularnych
wartosci 0semkowych i szesnastkowych. Czgste zmiany agogiczne oraz jedno-
czesne wprowadzanie roznych stref czasowych dla poszczegolnych wykonaw-
cow stanowig konsekwencje¢ ogdlnego zamyshu architektonicznego, polegajace-
g0 na utrzymywaniu nieustajacego ruchu i przemieszczaniu si¢ obrazoéw dzwie-
kowych. Inng forma architektoniczng w Persephassie jest przestrzennos$¢ reali-
zowana w postaci dynamicznych chmur dzwigckowych kontrastujacych z nagle
pojawiajacg si¢ cisza. Kontrasty te poteguja napigcie dramaturgiczne, zaskakuja
tez nieoczekiwanymi zmianami.

Osobnym rozdziatem jezyka dzwigkowego Pesephassy jest strukturalizm
rytmiczny, niemajacy zadnych analogii w tworczosci perkusyjnej drugiej po-
lowy XX wieku. Kompozytor potaczyt ze sobg elementy rachunku prawdopo-
dobienstwa i wielorakich algorytméw komputerowych wynikajacych z filozofii
symbolicznej, a wigc — 0 czym wspomniano w uwadze o muzyce stochastycznej
—z pewnego rodzaju losowosci wywotanej procesami matematycznymi. W prak-
tyce dla wykonawcow sprowadza si¢ to do bardzo konkretnych ,liczb”; w sen-
sie muzycznym — do przeliczania wartosci podstawowej jaka jest ¢wierénuta na
mniejsze denominacje oraz bardzo uwazne i precyzyjne egzekwowanie trudnego
(niewygodnego) zapisu nutowego.

Ciekawym zabiegiem kompozytorskim jest rowniez przekazywanie krotkich
motywow, przechodzacych od jednego do nastgpnego wykonawcy w formie in-
tensywnych, ruchliwych i szybko przemieszczajacych sie grup tremolo. Czasami
kompozytor upraszcza fakture, pozwalajac wykonawcom na solowe — taktowe
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lub dwutaktowe — wypetianie frazy. Xenakis stosuje tez wymiennos$¢ narracji
w formie duetéw na zasadzie: pytanie — odpowiedz, po czym wprowadza pelen
ensemble. Zmienno$¢ dynamiczna, wzmacnianie, naktadanie si¢ glosow, zagesz-
czanie faktury powodujg nieustanny ruch, w ktorych stale pojawiaja si¢ nowe
kolory i barwy brzmieniowe.

Partytura utworu wskazuje w wielu miejscach na pozorng przypadkowos$é
przebiegow dzwickowych, widocznag w braku synchronicznego, wertykalnego
myslenia. Czesto bowiem glosy ,,rozchodzg si¢”, nie sg traktowane homofonicz-
nie, ale przeciwnie — na sposéb linearny, taki zarazem, ktory sprawia wrazenie
operacji niekontrolowanej. Jest to jednak tylko zludzenie, albowiem 6w swoisty,
zamierzony ,,aleatoryzm” nagle staje si¢ uporzadkowang struktura, ktora dazy do
okreslonego celu czy tez kulminacji.

Realizacja zapisu nutowego wymaga od muzykow najdalej posunigtej dyscy-
pliny rytmicznej, a takze wrazliwosci na ksztaltowanie jakosci brzmieniowych.
Poszczegolne czegsci utworu charakteryzuja si¢ zmiennoscia technik wykonaw-
czych, wyzyskujac szerokie pasmo brzmieniowe — od dzwigkow ciagglych, tremo-
lowanych, poprzez nieregularne wartosci, do regularnych sekwencji szesnastko-
wych. Otwarte takty, w ktorych nieregularne wartosci sg podstawowym tworzy-
wem kompozytorskim realizowanym przez kazdego z wykonawcow w rdznych
tempach, sg przyktadem aleatoryzmu kontrolowanego. Trudnosci wykonawcze
pojawiaja sie szczegdlnie w momencie rozpoczecia rozpgdzania i rozwijania
efektu mtyna. Wymaga to od wykonawcow przejmowania w ¢wierénutowym
pulsie — w $cisle okreslonym czasie i w ustalonej kolejnosci — tremolowanych
warto$ci polnutowych nachodzacych na siebie. Z punktu widzenia wykonawcy
(autor niniejszego tekstu wykonywat wielokrotnie ten utwor z Warszawska Gru-
pa Perkusyjng) efekt ten, jakze ciekawy, wymyka si¢ spod kontroli wtedy, gdy
przejmowanie glosdw nie nastgpuje w stosownym czasie. W ogo6lnosci utwor
jest powaznym wyzwaniem dla perkusistow, przede wszystkim ze wzgledu
na wyeksponowanie roli czasu muzycznego. Chodzi tutaj gtownie o trudno$ci
zsynchronizowania ze sobg przebiegdw dzwigkowych — partie grane niezaleznie
w roznych tempach muszg si¢ spotka¢ w okreslonych momentach, precyzyjnie
wskazanych w partyturze. Trzeba podkresli¢, ze czas traktowany jest tu przez
kompozytora jako pewna periodycznos¢, powtarzalno$é, z podziatami na czesci
sktadowe, ktore pozostaja wzgledem siebie w okreslonych relacjach. W potacze-
niu z komplikacjami rytmicznymi i partiami aleatorycznymi stawia to muzykom
bardzo wysokie wymagania wykonawcze.

Persephassa, napisana na klasyczny sekstet perkusyjny, jest jedng z wazniej-
szych kompozycji lannisa Xenakisa i obok innego jego utworu — Pléiades — sta-
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nowi arcydzieto tworczosci perkusyjnej’. Na kanwie najbardziej uniwersalnego
aparatu wykonawczego (sekstet jest formacja optymalng do prezentacji zarow-
no elementow solistycznych, jak i zespotowych) zostata stworzona konstrukcja,
w ktorej znajdujemy wiele niezwykle interesujacych i niekonwencjonalnych
pomystow sonorystycznych, rytmiczno-metrycznych, agogicznych, a takze i dy-
namicznych (rozlegte pole jakosci ze sfery dynamiki pozwala osiggna¢ mocny,
czasem agresywny wrecz przekaz dzwickowy); te ostatnie wnosza sugestywny
wyraz, s3 waznym nosnikiem energii i tadunku emocjonalnego.

Gdy chodzi o niezwykle istotny, sonorystyczny aspekt kompozycji, bez wat-
pienia nalezacy do jej pierwszoplanowych wymiardw, trzeba podkresli¢, ze Xe-
nakis potrafit wykorzysta¢ fakture instrumentoéw perkusyjnych (ktoérych dzwieki
majg przeciez krotki czas trwania) do zaprezentowania niezwykle réznorodnych
sposobow artykulacji. Czeste stosowanie akcentow ze zroznicowang dynamika,
z nagltymi crescendo 1 diminuendo, przednutki, kontrasty dynamiczne, rozdrab-
niane wartosci rytmicznych, chmury dzwickowe, wreszcie zaskakujacy, nagle
pojawiajacy si¢ tembr grupy brzmieniowej, catkowicie odmienny od poprzednio
eksponowanego — wszystko to jest wyrazem abstrakcyjnego myslenia o muzyce,
myslenia w kategoriach blizszym bezposrednim, czysto brzmieniowym skoja-
rzeniom dzwigkowym, a odlegltym od kryteriow tadu, przewidywalnosci i usta-
lonych zasad, tak znamiennych dla muzyki poprzednich epok. Ten typ estetyki,
zaprzeczajacy prostocie i uchwytnemu porzadkowi, jest dobitng egzemplifikacja
koncepcji muzyczno-filozoficznych kompozytora, ktory do konca zycia pozostat
wierny swoim ideowym warto$ciom.

Persephassa jest klejnotem literatury perkusyjnej, wprowadzajacym stucha-
cza w $wiat dzwigkow nieprzewidywalnych, abstrakcyjnych, bezpretensjonal-
nych; wypehiajacych przestrzen — i przestrzen t¢ kreujacych. Szkoda tylko, iz
dzielo to tak rzadko mozna ustysze¢ na polskich estradach.

7 Warto tutaj przytoczy¢ fragment jednej z recenzji koncertowej prezentacji dzieta: “For one
long stretch«Persephassa» grew hushed and restrained, with minimal sounds and musical activity.
I was impressed by the way most people entered into the spirit of the piece and listened attentively
from their boats, hardly talking. Some closed their eyes meditatively.” (,,Przez dlugi okres «Perse-
phassa» rozwijata si¢ spokojnie i powsciagliwie z mata iloscig dzwigkow i muzyczng aktywnoscia.
Bylem urzeczony sposobem, w jaki wigkszo$¢ ludzi weszta w klimat utworu i aktywnie stuchata
z todek [utwor byt wykonywany na jeziorze w nowojorskim Central Park — przyp. S. H.], mato si¢
odzywajac. Niektorzy zamkneli oczy, medytujac.” [przet. S. H.]; zob.: A. Tommassini, wyjatek
recenzji z wykonania Persephassy podczas Make Music New York Festival, ,,New York Times” 22
czerwca 2010, s. 24.
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SUMMARY

Musical pieces composed for a percussion ensemble form a significant portion of
lannis Xenakis’s creative achievements. One of major compositions in this genre is his
Persephassa (1969) for six percussionists. The set of instruments used by Xenakis is
divided into four sound levels: skins (peaux), pieces of wood (bois), metals (metal), ef-
fects (pierre). Each percussionist has a wide acoustic array consisting of over a dozen
instruments. The sonoric aspect of the piece is enriched through the positioning of the
musicians around the audience. The first part of the paper analyzes the form of the com-
position: its course, division, structural, rhythmical, textural, agogic, energy-containing,
and sound solutions, as well as the kinds of culminations and special effects (rhythmical
chaos). The other part of the article describes the use of compositional devices that de-
termine the specificity of a musical piece, such as complicated rhythmical structuralism,
(resulting from the combinations of elements of probability calculus and computer algo-
rithms) or sonoric effects (e.g. “sound clouds”), discussed in close connection with the
problems of performing technique.
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