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Persephassa.
Xenakisa architektura brzmieniowa dla szesciu perkusistow

Persephassa.
Xenakis’s Sound Architecture for Six Percussionists

Sztuka perkusyjna jest stosunkowéodym zjawiskiem w dziedzinie wyko-
nawstwa instrumentalnego, udokumentowanym w pierwszejyie XX wieku
takimi dzigami, jak Zyklus Karlheinza Stockhausena z 1959 roku €ayms
unlimited Maxa Roacha z roku 1966. Obie kompozycje solowe — diametralnie
odmienne od siebie pod wzdkem stylistycznym (pierwsza wykorzystuje zestaw
multiperkusyjny, druga zestaw jazzowy) — starigwwv swoim czasienovum
i otwieray nieznane wczmiej horyzonty prezentacji instrumentarium perkusyj-
nego, zwaszcza w wymiarze sonorystycznym; poszigrzéawniez mozliwosci
wyrazowe muzyki, dag zarazem silny impuls do uprawiania solowych form
multiperkusyjnych i jazzowych.

Rozwdj zesptmwych kompozycji perkusyjnych napit duzo wczeniej, juz
bowiem w latach 1929-1931 powktagendarny utwoélonisation Edgara Vare-
se’a, napisany dla 13 wykonawcow, ktéry — wedkompozytora — nie bynspi-
rowany przezadnego z jego poprzednikdw, ale przez naturalne obiekty i feno-
men fzyczndgci. Kompozycje powstage w latach nagpnych, m.inFirst Con-
struction(1939),Second Constructiof1940) iThird Construction1941) Johna
Cage’a, byy przejawem poszukiwiaréznych waloréw sonorystycznych, wielo-
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rakich orkiestraciji, oryginalnej rytmiki, eksperymentéw formalnyckrd nich
wyroznia st Kazimierza Serockieg@ontinuum(1965-1966), dzie napisane
na széciu perkusistow oldagujgcych 123 instrumenty perkusyjne. Amalgamat
brzmieniowy tego utworu opieragsna zmiennéci barw: od ciemnych, ostrych,
agresywnych, jakie genegujalerze, gongi, kéy i werble, dotagodniejszych
brzmien membranofonéw, przyjemnych dla ucha brzimjgrewnianych” — kla-
wesow, tempelblokéw, marakaséw, terkotek — oraavigcznych”, wydawanych
przez dzwony, krotale, trGiky czy butelki.

Do kompozytoréw zafascynowanych gfédarzmieniovy instrumentéw per-
kusyjnych naleat rowniez lannis Xenakis — twérca muzyki stochastycznej (cha-
rakteryzujcej sk losowacia wywotarg przez operacje matematyczne) i sym-
bolicznej, ktéry wprowadziinnowacyjne formy organizacjizavickowej oraz
uprawiania muzyki instrumentalnej, elektronicznej i komputerowej, m.in.: ra-
chunek prawdopodohistwa, teor gier i zbioréw oraz algebry Boole'a,take
rozmaite algorytmy komputeroweZaznaczmyze wiele z tych i innychdoby-
czy Xenakisa w dziedzinie technik kompozytorskich szybko dtasia,lingua
franca” muzycznej awangardy.

Xenakis pojmuje i opisuje muzykako chmug, ktéra ma okréone, zarazem
zawsze zmieniafe s¢ ksztdty, rownoczénie jednak — przy owych morfolo-
gicznych przeobrgeniach — posiada swpjvewretrzng, stabily konsysteng,
odporm na jakiekolwiek zmiany. W swoim postrzeganiu muzyki, uznawanej za
jedrg z najbardziej abstrakcyjnych dziedzin dalacsci cZzowieka, Xenakis od-
woluje sk jednoczénie do niektorych faktow z historii teorii muzyki, takich mia-
nowicie, ktére znacznie wyprzedyadkrycia matematykéw. Na przidd teoria
pitagorejska bka pierwszym opisaniem tonaciji i skali, rownogze jednak sta
sie odkryciem z dziedzinyizyki. Innym odkryciem, réwniez obszaruizyki,
byla teoria muzyki Arystoksenosa, daisiagca relacje midzy wysokdciami
dzwiekdéw a czstotliwosciami drga oraz wynikagce z tego podzig struny na
odcinki i liczbowe podstawy intend@v melodycznych.

Gdy chodzi o warstevsymboliczra wypowiedzi muzycznej, Xenakis wyra-
zat przekonanieze midzy utworem muzycznym a logiksymboliczn istniep
bardzo bliskie analogie. Wszelako odkrywanie tego wszystkiego, co kgyja si
przyktad w ksztécie melodycznym (ij. jakmelode uznajemy za smuina jaky
za westy,; jakie maj znaczenie tonacje i relacje czasogte) doprowadziy
tego kompozytordHozofa do konstatacjizisg to jednak — mimo wszystko —

L Por. m.in.: T. A. Zieliski, Style, kierunki i tworcy muzyki XMeku, Warszawa 1980, s. 226-230;
B. SchaeffelKompozytorzy X¥ieku, t. 20d Messiaena do Caprioleggrakow 1990, s. 76-80; I. Lind-
stedt,Xenakis lannigw:] Encyklopedia Muzyczna PWM.d&zbiogrdficzna red. E. Dajbowska, t. 12
w-z, Krakow 2012, s. 288-301.
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konotacje wtérne, zmienne i nietrtgapifenomenazalezne od przemian i prze-
wartasciowan w sferze mody i kultury. Muzyka bowiem, w rzeczywisio jest
zupénie inrg kategori: istotne i prawdziwe relacje, ktéreanizadza, opieraj sie
na geometrycznej naturze, matematycznej logice i sensie abstrakcyjritym, po
czonych ze sapbw odpowiednich proporcjach. Jest tacavpostrzeganie muzyki
zasadniczo poprzez asemantyganiedookrélong symbolike samych dwiekow
i ich rozmaitych konstelacji, dystangog s¢ od takich postaw interpretacyjnych,
ktoére przypisyj okreslonym strukturom melodycznym, rytmicznym czy harmo-
nicznym mniej lub bardziej sprecyzowane j&ionvyrazowe, emocjonalne czy
pojeciowe.

Prezentujc takie pogidy, Xenakis dostrzedg@gEdnoczénie wielorakie aspek-
ty powstawania i oddzigwania muzyki oraz da ztozonas¢ relacji: muzyka —
cztowiek. Warto przytoczytutaj jego sowa:

»L. Przede wszystkim rodzaj koniecznego zachowagwidegjo, kto ¢
wymysla i kto ja robi. 2. Indywidualna pleroma, dpéenie. 3. Utrwalenie
dzwiekowe wyobraonych maliwosci (tezy kosmologiczndilozdficzne).

4. Muzyka jest normatywna, to znaczy konstytuuje model sposobu bycia
lub postpowania niéwiadomie, dzgki porywowi sympatycznemu. 5. Jest
katalityczna: sama jej obecitopozwala na wewsirzne przemiany psy-
chiczne albo przemiany rly, podobnie jak krysztawa kula hipnotyzera.

6. Jest bezinteresowrzabawy dziecka. 7. Jest mistyczmascez (ale ate-
istyczry)”2.

2. Xenakis,W strorp metamuzykiprzé. A. Szczepaski, ,Res Facta” 1970, nr 4, s. 167. Jako
dygres¢ wspdbrzmiaca z powyzszym cytatem, ogarnigga m.in. zwhzki miedzy kwantytatywny-
mi aspektami przebiegéwidickowych a sfer temporala i fenomenem pangti, ze specjalnym
odniesieniem do zjawisk awangardowych,zme przytoczy inng wypowiedz kompozytora: ,Fi-
lozofia kompozycji awangardzisty XX wieku opartatdoya zézeniu,  muzyka nasycona #é€
norodnymi relacjami cyfrowymi nie w p@ trafia doswiadomdaci cZowieka. Biogc pod uwag
na przykad budow skali muzycznej, mamy do czynienia z samymi liczbami.dstet skali jest
fakt, iz umyg ludzki posiada zdolrié do uozenia dwickdéw w pewnym poradku, ktory z opisasm
przez matematykow w XIX stuleciu strukfuuporzdkowary stanowi rownowznos¢. Dzwieki
mozna wicc uporadkowat na linii prostej jako punkty lub stosigjsymbolile notacji muzycznej —
na peciolinii, ktéra sama w sobie jest talvtasnie siatl klasyfikacji kategorii dwigkOw. Inmg ka-
tegorh podobnego rodzaju, dotygza w muzyce idei numeryczno-logicznych jest problem czasu.
Obie te kategorie eig si¢, a mimo to mena r@nicowa czas w podobny sposéb jakznicowa
wysokai¢ dzwiekOw. Struktura czasu, zawsze pozioma, jest taka sama jak strukivicdu jesli
pominiemy sam istot dzwieku i czasu, jego intensywid, zwartdgci, stopnia uporgdkowania.
Dzigki pamici mazemy poréwnywad, a take przewidywd, co nasipi za chwik. Paméé jest wiec
miejscem przechowywania, magazynem, w ktorytadg&my zjawiska i utrwalamy, przengsze
jakby poza kategagiczasu”. Fragmenty wywiadu AndrzejalBpeckiego z lannisem Xenakisem
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Dostrzegajc owy caa wieloraka¢ i rozmaite wymiary fenomenu tworzenia
muzyki, a take i aktow jej percepcji, kompozytor od razu jednak dodaje:

-W konsekwencji wyraanie smutku, radei, mitosci, pewnych sytu-
acji stanowi tylko poszczegdlne ograniczone przyp&dki”

Widzimy tu wyrane, jakkolwiek dopuszczgje pewien interpretacyjny mar-
gines, odaicie sk od przypisywania muzyce konkretnych walorow emocjonal-
nych i semantycznych.

Mowiac o symbolice w ujciu i w twdrczaci muzycznej Xenakisa, nie rio
na pomin¢ jeszcze jednego odniesienia — do architektury. Organizuje ona troj-
wymiarowg przestrzé, ma jednoczaie, mimo swojej odtbnaici i materialnej
specyfki, wiele cech wspdlnych z muzykmatematyk i geometr. Czy jednak
mozliwe jest uchwytne ,przéimaczenie” konstrukcji utworu muzycznego, jego
dzwiekowej ,budowli”, na gzyk wielowymiarowej architektury? Pytanie to pro-
wadzi nas ddPersephassy.

Zafascynowanie Xenakisa instrumentarium perkusyjnym — w wielorakim za-
kresie — wyniké z kontaktow z&érodowiskiem francuskich perkusistow. Przy-
pomnijmy, ze prawykonania jego solowych utworéw perkusyjnyBsappha
(1975) iRebondg1988), byy dzidem Sylvio Gualdy, kotlisty Opery Paryskiej
i profesora konserwatorium w Wersalu.

Utwory przeznaczone na ze$gierkusyjny s istotnym rozdzieem w twor-
czasci lannisa Xenakisa. Do najwmiejszych kompozycji w tym gatunku na-
lezy niewatpliwie Persephassaa széciu perkusistow, napisana w 1969 réku
dla francuskiej grupy perkusyjnej Les Percussions de Strasbourg na zaméwienie
festiwalu Shiraz-Persepolis of Arts odbyw@go s¢ w historycznym migcie
Persepolis. Ponaddwudziestominutowe fizviavraca na siebie uwag@ryginal-
nym doborem instrumentow, rytmikvykraczajca poza dotychczasowe stan-
dardy, a take nowatorskimi rozvazaniami formalnymi. Tytuutworu nawizuje

audycji radoweKontrapunktywyemitowanej w padzierniku 1979 roku na antenie Programu 2
Polskiego Radia.

8 Xenakis,op. cit, s. 167.

4 Dzieto opublikowane zosta rok p&niej. Zob. wydanie nutowe: I. XenakiBersephassa
Music Contemporaine — Paris Editions Salabert, S. A. 227R8%0. Wszystkie przykdy nutowe
prezentowane w niniejszym artykule pochpde wskazanej edyciji.
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do imienia bogini Persefony (Proserpinydicej uosobieniem stellurycznych
i mutacjizycia.

Sonorystyczna strona utworu wzbogacona i urozmaicona jest przez umiejsco-
wienie széciu perkusistow dooka publiczngci. Traktowanie przestrzeni jako
muzycznego parametru foyskadinad jedry z najwaniejszych cech muzyki Xe-
nakisa, zwaszcza w jego pracach z lat 8&ziesitych XX stulecia. Dramatur-
giczne efekty wykorzystania przestrzegéeiav ustawieniu zespo perkusyjnego
wylaniap sie z wielu akcentow i imitacji rytmicznych przewigalych s¢ miedzy
partiami poszczegoéinych muzykéw na przestrzelgjdampozycji.

Zastosowane przez Xenakisa instrumentarium podzielone jest na cztery ro-
dzaje warstw brzmieniowych: skérpdauy, drewienka lfois), metale neta)

i efekty (pierre). Kazdy z széciu perkusistow dysponuje bogddatery akustycz-
na, skadapca sie z kilkunastu instrumentow, w tEci za§ arsendbrzmieniowy

utworu obejmuje 88 rych komponentow aviekowych. W wypadku metali
i drewienek kompozytor sugeruje zastosowanieddngch ich wielkgci w celu

osiagniecia zamierzonego efektu sonorystycznego (zob. prayk

Utwor rozpoczyna nieregularrteemolo w dynamicepianissimg grane na
instrumentach membranowych (tom-tomach, werblu i bongosach), gtveorz
wzrastagca fale dzwigkowa do poziomuortissimg chwilowo zanikajca, potem
ponownie wznosgg sie do dynamicznego wybuchufartissima Faza rytmicz-
na zaczynajca st od pojedynczych uderazektore kontrowanegsunisonowymi
akordami co kilka taktéw, opieragsna stéym pulsie¢wierénutowym z wplata-
nymi tremolowanymi motywami rytmicznymi. W takcie 62 kompozytor wpro-
wadza wartéci nieregularne — niepee kwintole 6semkowe, ktére w opozyciji
do stdego pulsu ptinutowego i trioléwierénutowych tworz nows tkanke ryt-
miczrg, wzbogacog mocnymi akcentami w dynamiderte. Rozwdj struktury
rytmicznej dokonuje giprzez zagszczenie faktury, nasyconej trioladwierc-
nutowymi i 6semkowymi kwintolami. Kaly z wykonawcow realizuje zzai-
cowany zapis sekwencji dynamicznych podpartych akcentami umiejscowionymi
na odmiennych e#ciach taktow (zob. przyk?2). Kulminacja nagpuje w takcie
145, w ktorym kolejno pojawiajsic grupy instrumentéw realizage nieregular-
ne struktury w typigremolq tworzce mgiéke dzwiekowa w wysokim nagzeniu
dynamicznym. Sekwencja ta zalkzona jest wznogea i zanikajca fala dyna-
miczrg opart na triolach péhutowych (zob. przyk 3).

Nastpna czs¢ porzdkuje niejako wez@iej dominujcy ,chaos rytmiczny”;
wprowadza regularny, szesnastkowy przebieg, ktéry ponownie jelsicoaly
przez dwutaktow fraze wykorzystuaca kwintole 6semkowe (zob. przik4);
po czym nasgpuje emocjonalne wygaszanie w postaci opagah dynamicznie
dtuzszych tremolowanych waoiach cégonutowych.
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W kolejnym fragmencie, rozpoczyaaym sg w bardzo wolnym tempie
unisonowymi uderzeniandwierénutowymi na instrumentach membranowych,
kompozytor zindywidualizowigposzczegoblne partie, stopniowamnicujac tem-
pa dla poszczegdllnych muzykow.ady z wykonawcédw realizuje pudsvierénu-
towy w wyznaczonym dla niego tempie, czasami wprowadza odmienne motywy
rytmiczne. Czs¢ te konczy trzytaktowa fraza oparta na nigpech 6semkowych
kwintolach (zob. przyk 5). W bezpérednio potem rozwijaiej st fazie (od
taktu 220) kady z wykonawcéw ponownie kreuje swagparte samodzielnie
W sugerowanym przez kompozytora tempie, prowadmrract rytmiczrg in-
dywidualnie ifinalizugc ja trzema uderzeniami w dynamitfé(zob. przyk. 6).

W nastpnym czonie akcji dwiekowej (takty 227-250) rozbrzmiewgjsyn-
chroniczne blokiéwierénutowe w tempiggrave (takty 227-250), przedzielane
chmurami nieregularnych interwencji realizowanych w dynarfoce fortissi-
mo (zob. przyk. 7).

W dalszym przebiegu dZe pojawia si sekwencja oparta na kwintolach,

w ktorej kady z wykonawcoéw wykonuje swjparte w réznym tempie na
dwoch instrumentach: putkel i metalowej simantr2zgpo czym nasgpuje szes-
nastosekundowa cisza. Efekt ten powtarzany jest kilkakrotnie w zmiennych, co-
raz krotszych odcinkach czasowych. Regulémytmiczna, egzekwowana za
pomog unisonowego pulsu rytmicznego, wprowadzona jest w dalszéficz

i trwa przez kilkadziest taktow. Wsrodku tego segmentu kompozytor wprowa-
dzit dwudziestosekundowguagé, sugeruyjc tu wykonawconfluktuacje w in-
tensywndci przekazu rytmicznego i serie nieregularnych uderze

Kolejny etap rozwoju formalnego utworu wykorzystuje wprowadzon
wczeniej nieregularg struktug niepénej kwintoli 6semkowej, zricowary
rytmicznie w poszczegolnych partiach instrumentalnych. Efekt sonorystycz-
ny wzmocniony jest tu zastosowaniem syren nargstely dynamicznie i wio-
dacych do naspnego, zupmie odmiennego kolorystycznie odcinka, ktérego
tworzywem g syreny, tam-tamy, putlea i marakasy, wsptivorzace w po-
nadminutowym fragmencie zmiicowany pod wzgiddem intensywnsti, oc-
stasci i wewretrznych relacji czasowych przebiegvdekowy. Kolejna zmiana
nastroju nagpuje w momencie, w ktorym kompozytor przywraca regul&rno
rytmiczrg na przestrzeni dwéch taktéw, po czym ponownie powraca do tremo-

5 Simantra to metalowy albo drewniany blok, pierwotnie stosowany w liturgiicikia
Wschodniego rytu bizantyjskiego. Zob.: O. M. DaltérGuide to the Early Christian and Byzan-
tine Antiquities in the Department of British and Mediaeval Antiquities: With Fifteen Plates and
Eighty-four lllustrations Cambridge 1903 [reprint Kessinger Publishing 2008], s. 96, 104.

5 Chmura, olok; w tym wypadku termimuageoznacza tremolowarfrazg zréznicowary pod
wzglgdem gstasci i dynamiki.
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lowanych dugich dwickow membranofondw, przy jednoczesnym zastosowaniu
zmienndci dynamicznej (ogpianissimodo forte fortissim@ i wsparciu talerzy

i tam-tamoéw, kéczac cda te sekwengj niespodziewanpicciosekundow cisz.
Nastpna faza to kolejny ,przerywnik” rytmiczny po malowniczym krajobrazie
nieregularnéci, zainicjowany kilkunastosekundowym alarmem syren z trzema
wybuchami dynamicznynsfffll!

Kolejna cz$¢ — wypéniajaca 20 taktow (od taktu 332) — powraca na zasadzie
kontrastu do umiejscowionej w regularnym zapisie kombinacji rytmicznej reali-
zowanej w tempidento, w ktorej kompozytor wykorzystuje regularne wadio
rytmiczne ¢wierénuty, 6semki, szesnastki) oraz podyiaieregularne (triole,
kwintole). Melart sonorystyczno-rytmiczny twogey przebieg tektoniczny tej
fazy kompozycji jest wynikiem ggczenia rénie brzmjcych instrumentéw —
bebnéw i metali (tam-tamoéw, talerzy) — oraz symultatywnegdaddania si re-
gularnych i nieregularnych struktur rytmicznych (zob. ptzgk

Ostatnia cgs¢ utworu jest powoli zagszczagcym sk wirujgcym oldokiem,
tworzacym swoisty rytmiczny aynek, ktéry przemieszczaesilookda publicz-
nosci. Gesta faktura, rozpoczyngja sé od zdynamizowanych pdutowych
komplekséw tremolo granych na instrumentach membranowych, stopniowo
zmienia s} poprzez wprowadzenie instrumentow drewnianych i metalowych,
ktére — tworac nowe klastery brzmieniowe — przejmowanepszez kolejne-
go wykonawe. Efekt ten, trwajcy kilka minut w zmieniajcej st kolorystyce
brzmieniowej, jest wsparitian pomysem strukturalnej projekcji aviekowej,
wzmaochionym jeszcze przez stopniowe przyspieszandieh8cz déwiadcza
w tych chwilach efektu wiragej przestrzenidvickowej.

Jeszcze jednym specjalnym zabiegiem sonorystycznym jest dodanie do i tak
juz wielkiego haasu syrenek, ktére pmuja wrazenie wirowania, pdkosci
i wiatru. Nade, brutalne zatrzymanie tego procesu na przestrzeni dwoéch tak-
téw jest jakby prob powrotu do normalnego stanu. Wirowanie jednak powraca
Z jeszcze wiksz sita, ale teraz przedzielane jest kolejnymi parosekundowymi,
nagle naspujacymi wyciszeniamigilence absolu

Epilog, utrzymany w bardzo szybkim tempie, stopniowo wzmacniany, narasta-
jacy, rozpoczyna giod dynamikipp, przechodzi ddff i jest przedzielany chmura-

mi dzwiekowymi gongdw tajlandzkich, tam-tamow i talerzy (zob. ptzgi.
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Przykad 1. lannis Xenaki®ersephassanazwy instrumentow
i dyspozycja dla 6 perkusistow.

persephassa
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Przykad 2. lannis Xenakifersephassa. 65-81.
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Przykad 3. lannis Xenakifersephassa. 136-148.
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Przykad 4. lannis Xenakifersephassa. 162-173.
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Przykad 5. lannis Xenakifersephassa. 191-205.
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Przykad 6. lannis Xenakifersephassa. 220-226.
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Przykad 7. lannis Xenakifersephassa. 227-249.

,LF
\

i

1 Iliill |
|

1

|

|

l

[

[
l

||
|
|

Wl

i
h

k
i

|
|
.\

|:|
|

e E——

|

.}

|

1

i
H

|

i

|||i-.-
Il

[
il

[ M- [N
| It
.

) Ll B 2
[(J== === F T

¢ et
= o LT
‘r_ T | T
il ——;:E;T_-'.z'_E::
TR e +#
S LT .
==

|
|

||11§||
|\l
i
il |

|
i

1i

A
nallac |
|

-———=—==:== =

[T e | =
TS 1%
| |
Tl [
=

=== == =

] (L] "
| |
| | |
I
111 il \[]
sl LLIL iy
| JHT aill]
il b | 1 1

I

i
sl
1]
[l
|
i
|
!1

1 =y | i
!I| =|I|

\
I

? N
11 I
1
]
I
1
Wil
1] |
] ¥
i

o
i
[l

i
1l
!n

|
I

1
|
ol

=1 i P::;‘h [}

!
I

1] 1
1T
AE1 B —
1

|

=
1
I
rll
|
'IIII
Hi‘

I



Pobrane z czasopisma Annales L - Artes http://artes.annales.umcs.pl
Data: 30/06/2026 22:35:26
Persephass&enakisa architektura brzmieniowa dla &4e perkusistéw 167

Przykad 8. lannis Xenakifersephassa. 332-341.
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Przykad 9. lannis Xenakifersephassa. 363-374.
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Persephassazawiera wiele elementow wykonawczych, ktére uprzednio
w muzyce perkusyjnej By nieobecne. Wykorzystanie wardych fragmentach
kompozycji nieregularnych grup rytmicznych oraz tremolowanych eirto
nutowych sprawiaze partie poszczegolnych wykonawcow nabigngjsow
indywidualnych. Kady z muzykow jest solisti realizuje swaj part nie-
zaleznie, czasami spotykgj sk z cdym zespéom w unisonowych akordach.
RozmyéIne rozdzielenie instrumentarium na cztery warstwy brzmieniowe po-
woduje, ¥ zmieniajca st kolorystyka dwigckowa, konsekwentnie i precyzyj-
nie zaplanowana przez kompozytora, pojawgansmomentach zaskakigych
dla duchacza.

Zamierzony efekt ,blaganu rytmicznego” zapisany w postaci niegeh
6semkowych i szesnastkowych kwintol jest dla wykonawcé$é ttadnym za-
daniem do wykonania. Kompozytor celowo wykorzystave niepéne ugrupo-
wania w celu uzyskania efektu nieprzewidywakbipby po chwili — na zasadzie
kontrastu — upormkowa: rytmiczmy fakture przez wprowadzanie regularnych
wartasci 6semkowych i szesnastkowych.¢Ste zmiany agogiczne oraz jedno-
czesne wprowadzanie adych stref czasowych dla poszczegdlnych wykonaw-
cow stanowd konsekwengj ogélnego zamye architektonicznego, polegap-
go na utrzymywaniu nieustgiego ruchu i przemieszczanig sibrazow dwie-
kowych. Inrg formg architektonicze w Persephassigest przestrzenrié reali-
zowana w postaci dynamicznych chmuwetkowych kontrastujcych z nagle
pojawiapca sie cisz. Kontrasty te p@guja napkcie dramaturgiczne, zaskakuj
tez nieoczekiwanymi zmianami.

Osobnym rozdziem gzyka dwickowego Pesephassyest strukturalizm
rytmiczny, niemajcy zadnych analogii w tworcai perkusyjnej drugiej po-
towy XX wieku. Kompozytor ptaczyt ze sobh elementy rachunku prawdopo-
dobienstwa iwielorakichalgorytméw komputerowych wynikgych zfilozdfii
symbolicznej, a wic — 0 czym wspomniano w uwadze o muzyce stochastycznej
— Z pewnego rodzaju losowa wywotanej procesami matematycznymi. W prak-
tyce dla wykonawcéw sprowadza $0 do bardzo konkretnych ,liczb”; w sen-
sie muzycznym — do przeliczania wddbpodstawowej jak jestéwierénuta na
mniejsze denominacje oraz bardzo umaii precyzyjne egzekwowanie trudnego
(niewygodnego) zapisu nutowegdo.

Ciekawym zabiegiem kompozytorskim jest rownpgzekazywanie krotkich
motywow, przechodych od jednego do naghego wykonawcy w formie in-
tensywnych, ruchliwych i szybko przemieszaeeggh s¢ gruptremola Czasami
kompozytor upraszcza faktyrpozwalagc wykonawcom na solowe — taktowe
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lub dwutaktowe — wypaianie frazy. Xenakis stosujezte&wymiennd¢ narracji
w formie duetéw na zasadzie: pytanie — odpowige czym wprowadza pen
ensembleZmiennd¢ dynamiczna, wzmacnianie, faklanie si gloséw, zagsz-
czanie faktury powodsjnieustanny ruch, w ktérych stale pojawiaje nowe
kolory i barwy brzmieniowe.

Partytura utworu wskazuje w wielu miejscach na pozgrzypadkowsc
przebiegbéw dwickowych, widoczg w braku synchronicznego, wertykalnego
myslenia. Czsto bowiem ¢psy ,rozchodz sig”, nie g traktowane homofonicz-
nie, ale przeciwnie — na sposoéb linearny, taki zarazem, ktéry sprawianiga
operacji niekontrolowanej. Jest to jednak tylkedzenie, albowiem 6w swoisty,
zamierzony ,aleatoryzm” nagle staje siporzdkowary struktug, ktéra dizy do
okreslonego celu czy tekulminacii.

Realizacja zapisu nutowego wymaga od muzykow najdalej pgsjdyscy-
pliny rytmicznej, a take wraliwosci na kszt&towanie jakdéci brzmieniowych.
Poszczegdlne etci utworu charakteryzujsie zmienndcia technik wykonaw-
czych, wyzyskujc szerokie pasmo brzmieniowe — aavitkow ciggtych, tremo-
lowanych, poprzez nieregularne wadip do regularnych sekwencji szesnastko-
wych. Otwarte takty, w ktérych nieregularne wécicss podstawowym tworzy-
wem kompozytorskim realizowanym przezzélago z wykonawcow w edych
tempach, s przykadem aleatoryzmu kontrolowanego. Trugkiovykonawcze
pojawiap Si¢ szczegdlnie w momencie rozpeca rozgdzania i rozwijania
efektu myna. Wymaga to od wykonawcow przejmowaniacwierécnutowym
pulsie — wécisle okreslonym czasie i w ustalonej kolejfm — tremolowanych
wartgsci patnutowych nachodgych na siebie. Z punktu widzenia wykonawcy
(autor niniejszego tekstu wykonyimaielokrotnie ten utwor z Warszawsksru-
pa Perkusyja) efekt ten, jake ciekawy, wymyka sispod kontroli wtedy, gdy
przejmowanie séw nie nagpuje w stosownym czasie. W ogo6eo utwor
jest powanym wyzwaniem dla perkusistow, przede wszystkim ze gdzgl
na wyeksponowanie roli czasu muzycznego. Chodzi tdéajrge o trudnéci
zsynchronizowania ze sglprzebiegéw dwickowych — partie grane niezatge
w réznych tempach mugzsi¢ spotk& w okreslonych momentach, precyzyjnie
wskazanych w partyturze. Trzeba podkiie ze czas traktowany jest tu przez
kompozytora jako pewna periodyczappowtarzalnéc, z podzidami na czsci
skiadowe, ktére pozostawzgledem siebie w oki&onych relacjach. W gdagcze-
niu z komplikacjami rytmicznymi i partiami aleatorycznymi stawia to muzykom
bardzo wysokie wymagania wykonawcze.

Persephassanapisana na klasyczny sekstet perkusyjny, jest jedvezniej-
szych kompozycji lannisa Xenakisa i obok innego jego utwdPlérades- sta-
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nowi arcydziéo tworczdéci perkusyjne]. Na kanwie najbardziej uniwersalnego
aparatu wykonawczego (sekstet jest formpagtymalrm do prezentacji zaréw-
no elementéw solistycznych, jak i zegpwych) zostéa stworzona konstrukcja,
w ktérej znajdujemy wiele niezwykle interescych i niekonwencjonalnych
pomygdéw sonorystycznych, rytmiczno-metrycznych, agogicznych, zetady-
namicznych (rozlelg pole jakéci ze sfery dynamiki pozwala ggim¢ mocny,
czasem agresywny wez przekaz gwickowy); te ostatnie wnogzsugestywny
wyraz, § waznym nanikiem energii tadunku emocjonalnego.

Gdy chodzi o niezwykle istotny, sonorystyczny aspekt kompozyciji, ez w
pienia naleacy do jej pierwszoplanowych wymiaréw, trzeba podkiée ze Xe-
nakis potréit wykorzyst& fakture instrumentow perkusyjnych (ktéryctiwieki
majg przecie krotki czas trwania) do zaprezentowania niezwykigmododnych
sposobow artykulacji. Gste stosowanie akcentow ze zmitowary dynamikg,

Z nagymi crescendad diminuendo przednutki, kontrasty dynamiczne, rozdrab-
niane wartéci rytmicznych, chmury #ivickowe, wreszcie zaskakigy, nagle
pojawiapcy sk tembr grupy brzmieniowej, deowicie odmienny od poprzednio
eksponowanego — wszystko to jest wyrazem abstrakcyjneglemgyo muzyce,
myslenia w kategoriach biszym bezpérednim, czysto brzmieniowym skoja-
rzeniom dwi¢ckowym, a odletym od kryteribwladu, przewidywalnei i usta-
lonych zasad, tak znamiennych dla muzyki poprzednich epok. Ten typ estetyki,
zaprzeczajcy prostocie i uchwytnemu paidkowi, jest dobitg egzempliikacp
koncepcji muzycznodibzaficznych kompozytora, ktéry do koazycia pozosta
wierny swoim ideowym wartziom.

Persephassgest klejnotem literatury perkusyjnej, wprowadggm gucha-
cza wswiat dzwiekdw nieprzewidywalnych, abstrakcyjnych, bezpretensjonal-
nych; wypéniajacych przestrzie — i przestrzé te kreugcych. Szkoda tylko,zi
dzieto to tak rzadko mma usysze na polskich estradach.

7 Warto tutaj przytoczy fragment jednej z recenzji koncertowej prezentacjitdzid~or one
long stretch«Persephassa» grew hushed and restrained, with minimal sounds and musical activity.
| 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.” (,Ptagzakres «Perse-
phassa» rozwija st spokojnie i pociagliwie z mdga iloscig dzwickdw i muzycza aktywndcia.
Bylem urzeczony sposobem, w jakighszdi¢ ludzi westa w klimat utworu i aktywnietschda
z todek [utwor by wykonywany na jeziorze w nowojorskim Central Park — przyp. S. Hip sia
odzywajc. Niektorzy zamkeli oczy, medytujc.” [przet. S. H.]; zob.: A. Tommassini, watek
recenzji z wykonani®ersephasspodczas 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 dicaghiportion of
lannis Xenakis’s creative achievements. One of major compositions in this genre is his
Persephass41969) for six percussionists. The set of instruments used by Xenakis is
divided into four sound levels: skinggauy, pieces of woodhis), metals neta), 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. Timst 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 speficity 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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