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Indeterminizm w uj¢ciu

Julio Estrady — yuunohui’ehecatl.
Collective Score for Solo Woodwinds and/or
Brass Instruments’

1. Kontekst — kompozytorskie pojgcia i koncepcje

Teoretyczne, filozoficzne i estetyczne postulaty twdrczosci muzycznej Julio Es-
trada przedstawil po raz pierwszy w swojej rozprawie doktorskiej Théorie de
la composition: discontinuum—continuum zrealizowanej na Université de Stras-
bourg II i obronionej w 1994 roku. Fundamenty tej teorii kompozytora brzmig
nastepujaco:

Mozliwosci strukturyzowania komponentéw dziela muzycznego, takich jak dzwigk, rytm
i przestrzen [...], zaleza zardwno od charakteru danego utworu, jak i od granic percepcji stu-

chowej. To pozwala jego materi¢ muzyczng ujmowac¢ w dwoch wielkich obszarach — jako

I Artykut stanowi cze$¢ pracy doktorskiej autora: Manuel Antonio Dominguez Salas, Teoria Kom-
pozycji: discontinuum-continuum 7 jej funkcjonowanie w tworczosci Julio Estrady, komputero-
pis pracy doktorskiej, promotor: prof. dr hab. A. Nowak, Akademia Muzyczna im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie, Krakéw 2021.
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discontinuum, ktére odnosi si¢ do porzadkoéw skalowych [...] i continuum, gdzie percepcja

przestaje odroznia¢ dany punkt [dzwickowy] od jego sasiednich, na przyktad w glissandi®.

Jak unaocznia cytowana wypowiedz kompozytora, teoria ta przedmiotem
swego opisu obejmuje dwie wielkie sfery muzycznego uniwersum — discon-
tinuum, czyli przestrzenna organizacje muzycznej materii, oraz continuum,
tj. materie muzyczng ujmowang w rozciagltosci czasowej. Teoria ta, proponujac
nowa perspektywe objasniania procesow prekompozycyjnych, prowadzacych
do powstania dzieta muzycznego opartego na nowych zasadach kompozycyj-
nych, odwotuje si¢ do mechanizméw percepcji stuchowej, a takze do wybranych
teorii matematycznych i badan nad fizyczng natura dzwicku. Uwzgledniajac zasa-
dy funkcjonowania naszej percepcji shuchowej, sposob w jaki materiat muzyczny
odbierany jest przez nasza Swiadomos$¢ i pod§wiadomos$¢, wyjasnia m.in. specyfi-
ke jego zorganizowania w kazdej z wymienionych sfer.

Proponowana przez Estrade perspektywa ujmowania dwoch podstawowych
komponentéw dzieta muzycznego, tj. rytmu i dzwigku jako jednego fenomenu
akustycznego, jest koncepcja oryginalna, r6zng od przyjmowanego w europej-
skiej teorii muzyki sposobu rozwazania tego zjawiska. W XX wieku koncepcje
postrzegania rytmu-dzwigku jako zintegrowanej jednostki muzycznej rozwazat
amerykanski kompozytor Henry Cowell, ktory w ksiazce New Musical Resour-
ces nastepujaco przedstawiat powyzsza kwestie:

[...]rytm jest impulsem pobudzajacym ton, a nie przeczystym fenomenem egzystujacym jako
zjawisko fizyczne. Dzwigk jest zawsze niezbedny do zamanifestowania rytmu, ktdry wyra-
za si¢ poprzez dzwick. Nawet jesli rozbrzmiewa pojedynczy ton, musi mie¢ okreslony czas

trwania, musi by¢ zastosowany pewien poziom napigcia i predkosci, ktdra bedzie okreslac

2, Las posibilidades de estructurar elementos musicales como el sonido, el ritmo y el espacio de
representacion dependen de las caracteristicas de su materia como de los limites de la percep-
cion. Ello hace que la materia musical tienda a dividirse en dos grandes campos, el discontinuo,
que incluye toda escala que pueda formarse con un numero finito de términos, o el continuo,
donde la percepcion deja de distinguir un punto dado de aquellos que le son adyacentes — por
ejemplo, en un glissando de altura”. J. Estrada, La teoria d1, MuSIIC-Win y algunas aplicaciones
al andlisis musical: Seis piezas para piano, de Arnold Schonberg, w: Memoirs of the Fourth
International Seminar on Mathematical Music Theory, (Serie: Memorias, Vol. 4), ed. E. Lluis-
-Puebla, O. Agustin-Aquinas, Huatulco 2011, s. 113 (jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie
thumaczenia z jezykow obcych — M.D. Salas).
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jego czas trwania; totez wszystkie te sktadniki rytmu sa w jakim$ stopniu obecne podczas

jego wykonywania®.

Koncepcja Cowella zainspirowata Julio Estrade, ktory przyjat zatozenie
o fizycznej integralnosci rytmu-dzwicku dostrzeganej w sinusoidalnych falach
i skonfrontowat je z akustycznymi formami manifestowania si¢ rytmu i dzwie-
ku. Okazalo sig, ze najstabsze i najmniejsze czgstotliwosci amplitudy sa odbie-
rane jako rytm; natomiast wyzsze czestotliwosci, o wiekszej amplitudzie sa re-
jestrowane jako okreslone wysokosci ze wzgledu na szybkos¢, z jaka drgaja fa-
le akustyczne.

Biorac za punkt wyjscia spostrzezenia Cowella, Estrada proponuje pojgcie
chronoakustyka macro timbre. W artykule Escuela del continuo en México Velia
Nieto nastepujaco przedstawia stosunek Estrady do chronoakustyki:

Estrada uogdlnia fizyczno-akustyczna koncepcje continuum i proponuje percepcyjne pojecie
macro timbre, syntezy rytmu i dzwigku, ktora prowadzi do chronoakustycznej fuzji materii

muzycznej*.

Chronoakustyczna synteza wszystkich komponentéw rytmu i dzwigku two-
rzy jednostke fizyczno-akustyczng, jaka jest rytm-dzwiek. Jej komponentami sg
brzmienie, rytm i dzwigk generowane przez czestotliwo$¢, amplitude i zawar-
to$¢ harmoniczng. Definiuja one do$¢ ztozong materi¢ muzyczna, ktdrej widmo
akustyczne okresla kompozytor terminem macro timbre (od greckiego macro —
wielki i hiszpanskiego timbre — jako$¢ dzwigku). Sugeruje on, Ze brzmienie
(wokalne lub instrumentalne) jest efektem homogenizacji trzech gtdéwnych ge-
neratorow: czestotliwos$ci, amplitudy, zawartosci harmonicznej, wsrod ktorych
wyodrebni¢ mozna sze$¢ sktadowych komponentow — trzy odpowiadajace ryt-
mowi i trzy dzwickom.

3 ,[...] rhythm is the moving impulse behind the tone, rather than a tangible thing having physical
existence. A sound is always necessary to make the rhythm manifest; the concrete expression of
any element of thythm must be through sound. Even when a single tone is sounded, it must have
a certain duration, a certain degree of stress must be applied to it, and the rate of speed at which
it moves will partly determine its duration; so that all the elements of thythm are in some degree
present in its performance”. H. Cowell, New Musical Resources, Cambridge 1930, s. 45—46.

4 Estrada generaliza el concepto fisico-acustico de continuo y propone la nocién perceptiva
de macro-timbre, sintesis del ritmo y del sonido que lleva a la fusion crono-actstica de la materia
musical”. V. Nieto, Escuela del continuo en México, ,,Perspectiva Interdisciplinaria de Musica”
2008, s. 48.
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Poczawszy od kwartetu smyczkowego ishini’ioni (1984—1990), Estrada
rozszerzyt pojecie makrobrzmienia (macro timbre), dodajac szum jako niekon-
wencjonalny generator materii muzycznej. W ten sposéb jednostka rytm-dzwick
zostaje rozszerzona do kategorii, ktéra kompozytor nazywa rytmem-dzwigkiem-
-szumem.

Zjawisko macro timbre 1 jego zastosowanie w pierwszych eksperymental-
nych kompozycjach muzycznych Estrady (yuunohui’yei) wskazuja na pokre-
wienstwo tej idei kompozytorskiej z koncepcjg rytmu-dzwicku Henry’ego Co-
wella. Pamigtajac o tym fakcie, nalezy wytlumaczy¢, jak idea Cowella wplyneta
na teori¢ kompozycji Estrady:

Pojecie continuum pozwala wyjasni¢ ide¢ fizycznej jednosci migdzy rytmem a dzwigkiem
(ideg propagowang przez Henry’ego Cowella w New Musical Resources). Ta jednostka [rytm-
-dzwigk] powstaje przez homogenizacje [...] dzwigku i rytmu. Generuja ja: a) czgstotliwosé:
dzwigk (wysoko$¢), rytm (czas trwania); b) amplituda: dzwigk (intensywnos¢), rytm (akcent);
¢) zawarto$¢ harmoniczna: dzwigk (kolor), rytm (czas trwania mikrowibracji). Zestaw tych
szesciu elementéw stanowi zjawisko macro timbre, muzycznego obiektu porzadku chrono-
akustycznego, ktory wymaga rozwazenia pojecia akustyki jako materii w czasie, typowej

dla einsteinowskiej koncepcji fizycznej jednostki czasoprzestrzennej®.

Estrada w swojej koncepcji skupia si¢ na fizycznej integralnosci rytmu-
-dzwigku, ktorg rozumie jako uformowang z trzech komponentéw — brzmienia,
rytmu i dzwieku w zakresie®:

— czestotliwosci — przez rytm, tj. jako czas trwania, oraz przez sam dzwiek,
czyli jego wysokos¢;

5 ,,La nocion del continuo permite derivar la idea de una unidad fisica entre el ritmo y el sonido
(idea sostenida por Henry Cowell en New Musical Resources). Esta unidad conduce a una ho-
mogeneizacion de los componentes del sonido y del ritmo al saber: a) frecuencia: sonora (altura),
ritmica (duracion); b) amplitud: sonora (intensidad) ritmica (acento); c¢) contenido armonico:
sonoro (color), ritmico (vibrato — micro duraciones). El conjunto de esos seis componentes
constituye un macro-timbre, objeto musical de orden crono—acustico que exige considerar
la acuistica como una materia en el tiempo, propia de la nocidn einsteniana sobre la unidad
fisica espacio-temporal”. J. Estrada, La UPIC de Xenakis: su breve historia y su desarrollo alter-
nativo [online], https://www.academia.edu/8313338/, s. 2 (dostep: 5.11.2021).

6 J. Estrada, Focusing on Freedom and Movement in Music: Methods of Transcription inside
a Continuum of Rhythm and Sound, trans. B. Derfler, ,,Perspectives of New Music” 2002, Vol.
40, No. 1, s. 72-73.
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— amplitudy — przez rytm, tj. jego nat¢zenie globalne (w ktéorym najistotnie;j-
szy jest atak) i przez globalng intensywnos$¢ samego dzwigku (obwiednig¢);

— tres$ci harmonicznej — przez rytm, tj. mikrostruktury czasu trwania (vibrato)
1 przez barwe dzwieku (w znaczeniu koloru tonalnego).

2. Geneza utworu i zakresy indeterminizmu

Utwor yuunohui’ehecatl (z jezyka zapotec: yuunohui — ,,$wieza glina”; z na-
huatl: ehecat! — ,,wiatr”) powstawat miedzy 2010 a 2012 rokiem. Zostat zamo-
wiony przez fundacj¢ Musical Ernst von Siemens. Do jego prawykonania doszto
podczas Festival Projektgruppe Neue Musik Bremen przez Erika Dreschera —
flet, Cathy Miller — ob¢j, Laur¢ Carmichael — klarnet i Paula Hiibnera — trab-
ka. Czas trwania utworu wynosi od 11’ do 14', uwzgledniajac krotka przerwe
miedzy segmentami. Po niemieckiej prapremierze yuunohui’ehecat! ustysze¢
mozna byto w rodzinnym kraju meksykanskiego kompozytora podczas festiwalu
Extention Concert with Visiones Sonoras w 2015 roku w wykonaniu Dalii Chin
na flecie basowym. Po czterech latach od tego wykonania dzieta miata miejsce
jego polska premiera. 12 kwietnia 2019 roku podczas seminarium kompozytor-
skiego poswigconego tworczosci Julio Estrady w Akademii Muzycznej im. F. No-
wowiejskiego w Bydgoszczy yuunohui’ehecat! zostal wykonany przez Martg
Roézanska — oboj i Andrzeja Wojciechowskiego — klarnet.

Dzielo to jest siodmym w serii yuunohui, na ktéry obecnie, tj. w roku 2021
sktada si¢ osiem cyklicznych kompozycji przeznaczonych na instrumenty solowe
oraz dwa cykle na zespot kameralny. Na podkreslenie zastuguje fakt, ze oprocz
wymienionych dwoch cykli utworéw na zespot kameralny, kazdy z pozosta-
tych cykli yuunohui moze by¢ wykonywany badz odrgbnie, badz w potaczeniu
z utworami z innego cyklu. Calkowity zestaw dziesi¢ciu cykli yuunohui skom-
ponowanych na instrumenty solowe lub zespot kameralny oraz partie wokalne
wyglada nastgpujaco:

— yuunohui’yei (1983) na wiolonczele solo;

— yuunohui’'nahui (1985) na kontrabas solo;

— yuunohuise (1989) na skrzypce solo;

— yuunohui’ome (1990) na altéwke solo;

— yuunohui’se’ome 'yei 'nahui (1994) na kwartet smyczkowy;

— yuunohui tlapoa (1999) na dowolny instrument klawiszowy, np. fortepian,
organy, klawesyn;
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— yuunohui’wah (2008) na noisemaker;

— yuunohui’ehecatl (2010-2012) na glos solowy lub zespo6t ztozony z dowol-
nych instrumentéw detych drewnianych lub detych blaszanych;

— yuunohui’sa (2017-2020) na glos solowy; ensemble yuunohui, integrujacy
utwory z tej serii powstale w latach 1983-20207. Nazywany rowniez cyklem
,,concertante ensemble yuunohui®, moze funkcjonowac jako utwor na orkie-
stre kameralng z dowolna liczba wykonawcow’ bez obowiazku angazowania
dyrygenta, poniewaz utwor zostal opracowany w taki sposob, ze kazdy in-
strumentalista jest niezaleznym od innych w tym zespole.

Cykl yuunohui’ehecat! stanowi jedno z najwickszych wyzwan wykonaw-
czych w tworczosci Estrady. Zlozono$¢ zapisu muzycznego, trudnos$ci wykonaw-
cze oraz brak oznaczen ekspresyjnych sprawiaja, ze jest on jednym z najtrud-
niejszych interpretacyjnie dziet kompozytora. Przyjecie tradycyjnej perspektywy
gatunkowej wigze si¢ z ryzykiem zaklasyfikowania utworu jako happeningu,
w ktorym instrumentalista moze swobodnie improwizowaé na zadany materiat
muzyczny, traktujac go wytacznie jako zalecenie wykonawcze. Jednak taka in-
terpretacja jest btedna, poniewaz nalezy wzig¢ pod uwage wyrazne wskazowki
kompozytora, ktore sugeruja okreslong posta¢ dzieta, uwzgledniajacg w kazdym
segmencie ustalone relacje migdzy poszczegolnymi elementami lub poziomami
organizacji materialu muzycznego, ktore kompozytor nazywa komponentami
rytmu-dzwicku-szumu w macro timbre.

Sens przyjetych przez kompozytora zatozen kompozycyjnych odstaniaja
pewne fakty biograficzne, ktore pozwalajg poznaé proces krystalizowania si¢
yuunohui’ehecatl. Ujawnia go m.in. nastgpujaca refleksja Estrady, przywotuja-
cego stowa jego przyjaciela — kontrabasisty i kompozytora Stefana Scodanibbio
(1956-2012):

7 W tytule kazdego utworu z te serii zwraca uwagg to, ze do podstawowego terminu yuunohui
dotaczone sa rdzne jego dookreslenia. Kazde z nich pochodzi z jednego z trzech jezykow pre-
kolumbijskich, ktore sg do dzi§ uzywane w Meksyku. Kazdy tytut stal si¢ zatem kombinacja
trzech gldwnych jezykow: zapotec, nahuatl i maya. Tytut catej serii zawiera stowo zapozyczone
z jezyka zapotec: yuunohui — glina. W przypadku jezyka nahuatl sa nimi: se — jeden, ome —
dwa, yei — trzy, nahui — cztery, tlapoa — obliczenia rdzniczkowe, ehecat! — wiatr, sa — glos;
z jezyka maya: wah — szum.

8 Julio Estrada, yuunohui’ehecatl [partytura utworu], Juliusedimus, México 2012, s. 15.

9 Cykle yuunohui’ehecatl i yuunohui’sa moga obejmowac nieokreslong liczbe instrumentalistow
oraz wokalistow. Pozostate przeznaczone sa tylko dla jednego wykonawcy.
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Stefano Scodanibbio wspominatl, ze ,,wielokrotnie w konicowej fazie tworzenia dzieta mu-
zycznego kompozytor powraca do pierwszych pomystow” i mial racj¢. Teraz mam tendencje
do powracania do idei, od ktorych si¢ uwolnitem, odwracania si¢ od dyktatu, w ktorym kom-
ponowatem kwartet ishini’ioni oraz pierwsze serie yuunohui. W tym dziele instrumentalista

ma niewiele mozliwo$ci ingerowania w zapis kompozycji'’.

Idee, ktore przywoluje kompozytor, pojawity sie w 1968 roku, kiedy Estrada
zetknat si¢ z indeterminizmem Johna Cage’a podczas lektury tekstow Indetermi-
nancy ze zbioru Silence', gdzie amerykanski kompozytor ,,jasno przeciwstawiat
dwa punkty widzenia: stary, zwigzany z Europg i tradycja racjonalizmu (kompo-
zycja jako przedmiot zamkniety) oraz nowy (kompozycja otwarta, niezdetermi-
nowana)”'%2, Bylo to w czasie, gdy Estrada zerwat ze szkotag Messiaena i poszu-
kiwat czego$, co go wyzwoli z tamtej estetyki tworczej. Gtownym przestaniem,
ktore kompozytor zaczerpnat z propozycji Cage’a, byto poszukiwanie wtasnych
eksperymentalnych brzmien wykorzystujgcych rézne zrodta dzwigcku. Pomyst
ten zostal przez niego zastosowany w utworach przeznaczonych dla jednego
lub wigcej instrumentalistow, zarazem dopuszczajacych wykonanie dzieta w cze-
$ci lub catosci'®. Dla Estrady jednym z najwigkszych osiagni¢¢, zainspirowanych
ideami muzycznymi Cage’a — poza aleatoryzmem formy — byto zmuszenie si¢
do tworzenia dzieta muzycznego ,,0d zera”, tzn. rozpoczgcie od swobodnego
eksperymentowania z materig muzyczng. Ta metoda komponowania muzyki zo-
stata zastosowana dopiero w serii yuunohui. Podczas jej powstawania Estrada
stworzyt wiasne ,,laboratorium eksperymentalne”, ktorego naczelng idea byta
»inkluzywnos¢”. Polegata ona na integrowaniu czgsci réznych cykli w celu stwo-
rzenia takiego dzieta, ktore oferowato mozliwos¢ uzyskania nowych brzmien in-
strumentalnych. Uwzgledniajac genezg calej serii yuunohui, wazne jest dostrze-
zenie ewolucji tej metody i okreslenie momentu, w ktorym powstat cykl ‘ehecatl,
cechujacy si¢ nowym spojrzeniem na materi¢ dzwigkowa, a takze istotg muzycz-
nego continuum.

10 J. Estrada, [rozmowa z M.D. Salasem, 16.05.2020]: ,,Stefano Scodanibbio mencionaba que »mu-
chas veces al final de la creacion uno tiende hacia las primeras ideas«, y es correcto, ahora tiendo
hacia las ideas que me liberaron de mi mismo, de la dictadura en la que escribi mi cuarteto
ishini’ioni, las primeras series yuunohui; en esas obras el instrumentista es incapaz de integrar
su identidad en la interpretacion”.

11 J. Cage, Silence, Middletown 1961.

12 D. Maciejewicz, Zegary nie zgadzajq sie z sobg, Warszawa 2000, s. 46.

13 Jednak nie mozna kwalifikowa¢ dzieta jako w peti indeterministycznego, poniewaz kompozy-
tor wprowadzil réwniez pewne zasady kontrolujace w procesie wykonywania dzieta.
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Znajac zrddla, ktore jednoczg wszystkie kompozycje serii yuunohui, nalezy
zauwazy¢, ze istnieja w nich réznice w podej$ciu kompozytora do tworzenia ma-
cro timbre. Aby zrozumie¢ przetomowy charakter yuunohui’ehecatl, wazne jest
przyjrzenie si¢ metodzie organizowania materialu dzwickowego w cyklach po-
przedzajacych i nastgpujacych po wspomnianym utworze. Rozwazmy te sytuacje,
przygladajac sie cyklom: ’yei, ‘nahui, ‘'ome, se, i tlapoa'. Intencjg kompozytora
bylo stworzenie dzieta zbiorowego, ktorego zrodlem bylaby jedna kompozycja
chronograficzna i ktérego kazdy cykl bytby spojny z pozostatymi, dzigki czemu
wszystkie moglyby funkcjonowac jako jedno zbiorowe dzieto muzyczne w cyklu
concertante ensemble yuunohui. Ta pierwsza grupa yuunohui charakteryzuje si¢
deterministycznym charakterem, gdyz instrumentalista jest jakby ,,uwieziony”'s
przez sztywny zapis muzyczny, w ktérym kazda zmiana komponentéw musi by¢
wykonana precyzyjnie, podobnie jak w kwartecie ishini ioni. W po6zniejszych
cyklach: ‘wah, ’ehecatl 1 sa, kompozytor uwzglednit w macro timbre kom-
ponent szumu, nieobecny w yei, ‘nahui, se, ‘ome, szczegblnie w ‘tapoa'®. Es-
trada zmienit woéwczas swoj sposob podejscia do materialu muzycznego. Mogt
swobodnie generowa¢ nowe brzmienia w ramach macro timbre wspolnego dla
nastepnych cykli yuunohui. Instrumentalista musial teraz umie¢ wydoby¢ szum,
ale zawsze postepujac zgodnie z instrukcjami dotyczacymi zrddet, z ktorych
moze go wygenerowac, i momentu, w ktérym moze wprowadzi¢ odpowiedni
materiat. Z tego powodu kazdy yuunohui, powstaly po cyklu ‘wah, taczy pierwia-
stek indeterministyczny z deterministycznym'’. Rol¢ indeterminizmu i determi-
nizmu w cyklu yuunohui 'wah i1 ehecatl Estrada wyjasnia nastepujaco:

14 Sz6sty cykl odpowiada zbiorowi czterech cykli yuunohuise’ome yei’'nahui (1994) na kwartet
smyczkowy.

15 Ten deterministyczny aspekt yuunohui’ehecatl odzwierciedla porzucenie indeterministycznej

idei Cage’a na poczatku lat 70., kiedy kompozytor powrdcit do domu i zaczat poswigcaé si¢

innym rzeczom, bardziej koncentrujac si¢ na obliczeniach muzycznych inspirowanych Teoria

de Grupos Finitos [Teorig grup skonczonych], a takze ulegajac wptywowi serializmu muzyki

Weberna.” (,,Esta parte determinista de yuunohui’ehecatl refleja el abandono hacia Cage a prin-

cipios de los afios 70, cuando regresé a casa y comenceé a dedicarme a otras cosas, mas enfocados

al calculo musical con la Teoria de Grupos Finitos, asi como a las influencias del serialismo con

la musica de Webern”. J. Estrada, [rozmowa..., op. cit.

Charakterystyka budowy instrumentu klawiszowego ogranicza instrumentalist¢ w mozliwo-

$ciach generowania dzwigkdw-szumow.

17 Indeterminizmu stosowanego w utworach Estrady nie nalezy wigza¢ z aleatoryzmem kontrolo-
wanym Witolda Lutostawskiego, poniewaz polski kompozytor nie pozwalal instrumentalistom
ingerowac w strukture dzieta.

o
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Poczawszy od yuunohui'wah przeznaczonego na noisemaker, sama muzyka otworzyta drzwi
do rozproszenia materiatowego, ktoére samo w sobie eliminuje precyzje, jaka ogdlnie stosowa-
fem, piszac na instrumenty smyczkowe lub klawiszowe: nie byto [w tamtych kompozycjach]
opcji, aby cokolwiek zmieni¢. Z natury szumu wynika, ze wszystko moze waha¢ si¢ mig-
dzy taka glo$noscig a inna, [takze] pod kazdym wzgledem wysokosci lub koloru. Perkusisci

i noisemakers sa znacznie bardziej otwarci na t¢ niewyrazng natur¢ szumu'®.

Po fazie eksperymentowania z wykorzystaniem szumu w yuunohui 'wah,
w yuunohui’ehecatl Estrada rozszerzyt mozliwoS$ci organizowania materiatu mu-
zycznego wytwarzanego na jeden lub wigcej instrumentéw drewnianych i/lub
blaszanych taczac pie¢ gtdéwnych komponentow — wysokosci, intensywnosci,
koloru, pulsu i vibrato. W ten sposob w yuunohui’ ehecatl, podobnie jak w utwo-
rze przeznaczonym na glos wokalny — yuunohui sa, relacje komponentow two-
rzacych macro timbre daja wigksze mozliwosci eksperymentowania z nowymi
brzmieniami niz w jakimkolwiek innym utworze wczesniejszym — od ’‘yei
(1983) do 'wah (2008):

W yuunohui’ehécatl chcialem jeszcze bardziej otworzy¢ mozliwosci instrumentalistom, aby
mogli je zastosowa¢ na instrumentach detych drewnianych, blaszanych lub innego rodzaju.
Taka otwarto$¢ wymaga, aby partytura byta dostosowana do kazdego z tych przypadkow,
tak aby kazdy mogt stworzy¢ wlasng wersje utworu na podstawie tego, co wie lub nie wie
o swoim instrumencie. Oznacza to, ze sa kwestie, ktore wykonawca chciatby zbada¢ w mniej
rygorystyczny sposob, co z kolei wymaga polegania na wiedzy wystarczajaco dobrze zna-
jacego potencjat swojego instrumentu wykonawcy, aby uzyskane kombinacje brzmien by-
ly zgodne z zatozeniem utworu. Ta faza przygotowywania utworu obejmuje wybor odpo-
wiednich komponentdw brzmienia, jak na przyktad w yuunohui’ehecatl, gdzie dla kazdego
z 5 sktadnikow istniejg 3 rozne opcje, w yuunohui sa dla glosu sa one wieksze, gdyz dla kaz-

dego komponentu jest az 5 opcji'’.

18 [...] a partir de yuunohui 'wah para ruidista la musica misma abrié una puerta a materiales di-
fusos que por si mismos eliminan la precision que tuve en general al escribir para las cuerdas
o el teclado: ahi no habia opciones para cambiar nada, por su naturaleza, en el ruido todo puede
fluctuar entre tal sonoridad y tal otra en cualquier aspecto de la altura o del color. Los percusio-
nistas y los ruidistas son mucho mas abiertos a ese caracter borroso de la materia”. J. Estrada,
[rozmowa..., op. cit.

19 [...] en yuunohui’ehécatl quise abrir ain mas el espacio para que el intérprete pudiese ser un
ejectuante de instrumentales de madera, metal, barro, plastico u otros materiales. Esa misma
apertura exige que la partitura sea apta para cualquiera de esos casos, de modo que cada uno
pueda armar su propia version a partir de lo que conoce o lo que desconoce de su instrumento.
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W ten sposdb yuunohi’ehecatl stat si¢ pierwszym utworem, w ktorym in-
determinizm oddziatuje na wszystkie etapy powstawania dzieta: od formowania
materialu muzycznego po jego zapis, a takze zapewnia wolno$¢ instrumentali-
stom w odkrywaniu nowych brzmien, najbardziej odpowiednich dla poszczego6l-
nych instrumentéw. Jesli uwzglednimy fakt, ze instrumentalisci moga wybraé
dowolng liczbe i rodzaj komponentdéw, ale nie moga zmienic ich przebiegu za-
pisanego w partyturze, poniewaz zawsze wykonanie musi by¢ zgodne ze wska-
zaniami kompozytora, to mozemy powiedzie¢, ze yuunohui’ehecatl! taczy dwie
przeciwstawne estetyki. Z jednej strony mozna zauwazy¢, ze istnieje deklaro-
wana tendencja do indeterminizmu inspirowanego pomystami Johna Cage’a,
a z drugiej strony mozna domniemywac, ze spotykamy si¢ tutaj takze z przejawa-
mi determinizmu. Odczuwalny jest bowiem subtelny wplyw serializmu Weberna
w dzietach muzycznych Estrady z lat 70. XX wieku®.

3. Cechy materialu dzwigkowego

Podobnie jak w kwartecie smyczkowym ishini’ioni, yuunohui’ehecatl réwniez
uwzglednia dwa rodzaje dzwigkoéw. Pierwszy obejmuje dzwigki o okreslonych
wysokos$ciach przeznaczone na instrument, a takze na gtos ludzki. Istnieje jednak
szczegblny element, ktory powoduje, ze nie sg one calkowite ,,okreslone”. W od-
roznieniu od pozostatych cykli yuunohui (z wyjatkiem ‘wah oraz sa) organiza-
cja wysokos$ciowa materiatu muzycznego nie ma bowiem zwigzku z podziatem
oktawy na okres$long liczbe mikrotonéw ani nie jest identyfikowana z zadng skalg
z systemu dur-moll lub poza tym systemem. Dzieje si¢ tak, poniewaz kompo-
zytor nie stosuje pieciolinii, lecz szesciolini¢ i rezygnuje z uzycia tradycyjnych
kluczy (wiolinowego, basowego lub innych). W ten sposéb wykonawca utworow

Esto quiere decir que hay cosas que el ejecutante desaria explorar en un modo menos estricto,
lo que a la vez requiere apoyarse en una estructura suficientemente conocedora del potencial
instrumental para que las combinaciones resultantes no decaigan y resistan la prueba. Esa parte
es la seleccion que hago de la combinatoria de los componentes. asi, por ejemplo, si en yuuno-
hui’ehecatl cada uno de los 5 componentes tiene 3 opciones distintas, en yuunohuisa para voz
la apertura es mayor: por cada componente hay 5 opciones”. Ibidem.

20 Wptyw serializmu Weberna w dzietach muzycznych Estrady z lat 70. XX wieku sg zauwazalne
w serii utwordw zatytutowanych Canto: Canto mnémico na kwartet smyczkowy (1973); Can-
to tejido na fortepian (1974); Canto oculto na skrzypce (1977); Canto alterno na wiolonczelg
(1978); Canto naciente na oktet blaszany (1975-1979); Canto ad libitum, Arrullo na zenski
glos solowy lub zenski glos solowy z orkiestra ad libitum.
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na instrumenty dete drewniane lub blaszane, ktérych skala wymaga uzycia
wiecej niz jednego klucza, ma pelng swobode wyboru tonu lub mikrotonu. Jest
to takze przejaw indeterminizmu w odniesieniu do materialu dzwickowego.
Nalezy jednakze zauwazy¢, ze kompozytor wprowadza jedng zasade, ktoéra
wskazuje jednoczes$nie na deterministyczny charakter organizacji materiatu wy-
sokosciowego: jest to przebieg ruchu dzwigkdéw oraz precyzyjnie zaznaczone
zmiany interwatowe, jakie instrumentalista musi wykona¢. W ten sposéb orga-
nizacja wysokosci dzwigkéw poddana jest zarowno dziataniu indeterminizmu,
jak 1 determinizmu, ktére spetniaja dwie funkcje: po pierwsze, instrumentali-
sta uzyskuje petng swobode w wyborze wysokosci dzwicku inicjalnego, beda-
cego zazwyczaj dzwigkiem dla niego najbardziej wygodnym interpretacyjnie
na danym instrumencie, po drugie, brak klucza pozwala calej rodzinie instru-
mentéw drewnianych i/lub blaszanych wykonaé te samg partyture bez potrze-
by transponowania.

Drugi rodzaj brzmien stanowig dzwigki o nieokreslonych wysokosciach wy-
twarzane na instrumentach detych za pomoca niekonwencjonalnych artykulacji,
jak na przyktad przez wdech/wydech i $piewanie spotgtosek przez instrumenta-
liste oraz bisbigliando®'. Znajduja si¢ one we wszystkich dziewigciu segmentach
dzieta, co wskazuje na wage tego typu materiatu dzwickowego. Jest on podzielo-
ny na szes¢ grup, z ktorych kazda jest zintegrowana z r6zna liczba komponentow
rytmu-dzwicku-szumu. W ten sposob macro timbre integruje si¢ maksymalnie
z komponentami o odpowiedniej skali referencyjnej, odnoszacej si¢ do technik
wydobycia dzwickow o okreslonej wysokosci oraz szumdw. To z kolei stato si¢
podstawa strukturalnej organizacji makrobrzmienia (macro timbre), wedtug grup
komponentow:

— rytmu/rytmizacji: 5 odmian ataku, 4 wdechu i wydechu oraz 2 pulsu;
— amplitudy/rozlegtosci: 13 poziomoéw dynamiki, 2 sordini i 1 przestrzenno$¢

(ruch w trojwymiarowej przestrzeni);

21 Bisbigliando to tremolo wytwarzane przez naciskanie réznymi palcami tego samego otworu
w instrumencie detym. Czesto okreslane jest jako tryl barwny. Rezultatem jest szybka, migocza-
ca zmiana barwy dzwigku. Bisbigliando nie jest mozliwe w najnizszej oktawie instrumentu [fle-
tu]. Niektore rejestry maja wickszg mozliwos¢ uzyskiwania réznych bisbigliandi”. (Bisbiglian-
do is a tremolo between different fingerings of the same pitch, often referred to as a timbral [col-
or] trill. The result is a fast, shimmery change of tone color. No Bisbigliando is possible in the
lowest octave of the instrument. Some pitches have a larger variety of different Bisbigliandos).
M. Ziegler, ,,Bisbigliando”, hasto w: Flutexpansions. Contemporary Flute Resources. A Lab-
oratory for Performers and Composer [online], https://www.flutexpansions.com/bisbigliando
(dostep: 04.05.2020).
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— artykulacji o walorach harmoniczno-brzmieniowych: 4 vibrata, 2 bisbiglian-
di;

— ci$nienia/nacisku: 5 stopni ci§nienia powietrza, 3 rodzaje akcentéw na klap-
ke zamykajacg otwdr w instrumentach detych i 1 rodzaj naprezenia ust;

— kolorystyki szumu: 4 rodzaje ataku i 5 odmian niekonwencjonalnej artykula-
cji oraz tzw. brzmienia fonetyczne;

— kolorystyki szumu w odniesieniu do instrumentéw drewnianych: 6 odmian
frullato, 6 gwizdania oraz 6 modulacji widma szumu.

4. Wlasciwosci notacji muzycznej

Sposob zapisu poszczegolnych elementdow materiatu dzwigkowego w partyturze
jest jednym z najbardziej ztozonych sposrod zastosowanych przez kompozytora
w kolejnych cyklach yuunohui®?. Wymaga on od instrumentalisty wigkszej dyscy-
pliny w czytaniu partytury, uwzgledniajacej obszerne informacje przedstawione
w notacji. Instrumentalista jest zobowigzany najpierw doktadnie przestudiowac
legendg dzieta, w ktérej znajduja si¢ zasady okreslajace procedure przygotowaw-
cza, pozwalajaca wlasciwie odczytac zapis materialu muzycznego, aby dokonac
najlepszego wyboru w zalezno$ci od instrumentu. Partytura yuunohui ehecat! nie
jest — przypomnijmy — ostateczng wersjg zapisu dzieta, poniewaz kazdy instru-
mentalista jest zmuszony stworzy¢ wlasny macro timbre, tzn. dokona¢ selekcji
sposrdéd zapisanych w partyturze komponentéw, odregbnie dla kazdego segmen-
tu, a takze stworzy¢ wlasny zapis muzyczny z wezesniej wybranych elementow
z ,,partytury matki”.

W tym celu kompozytor zastosowat dwa rodzaje znakow: pierwszy shuzy
identyfikacji r6znych komponentéow dzwicku-szumu oraz ich rozplanowaniu
przestrzennemu (ruchowi instrumentu w trojwymiarowej przestrzeni); drugi ro-
dzaj tworzg znaki numeryczne, odnoszace si¢ do rytmizacji o walorach brzmie-
niowo-harmonicznych, a takze jeden rodzaj sordino.

Zapisana przy pomocy powyzszych znakoéw partytura kompozycji podzielo-
na jest na siedem poziomych blokéw (zob. przyktad 1), obejmujacych nastepuja-
ce komponenty organizacji materiatu dzwigkowego:

— pierwszy blok — wysoko$ci dzwiekéw w instrumentach detych drewnia-
nych lub blaszanych;

22 Cykl yuunohui’sa rozszerza macro timbre do dwudziestu pigciu komponentdw ryt-
mu-dzwigku-szumu dla ludzkiego gtosu.
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drugi blok — wysokos$ci dzwiekoéw partii wokalnej ($piew);

trzeci blok — puls, wydech i1 oddech;

czwarty blok — przestrzenno$¢, sordino, dynamika;

piaty blok — bisbigliando i vibrato;

szosty blok — cisnienie powietrza, naciski palcéw, naciski warg;

siodmy blok — brzmienia fonetyczne wytworzone z kombinacji szesciu
glownych spotgtosek: h, s, ¢, 1, g, v, f oraz dzwieki artykutowane za po-
moca warg, gwizdania, gwizdania i dmuchania jednocze$nie, gwizdanie
1 $piewanie.

Przyktad 1. yuunohui’ehecatl, macro timbre kolektywny, segment S6, t. 1-15, © Copyright Juliu-
sedimus 2012 (faksymile manuskryptu)*
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23 J. Estrada, yuunohui’ehecatl, Collective Score..., op. cit., s. 6.
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Jak juz wspomniano, w miejsce tradycyjnej pieciolinii kompozytor wpro-

wadza sze$ciolini¢. Intencje¢ zastosowania nowego systemu notacji wysokosci
dzwigkdéw kompozytor wyjasnit nastepujaco:

24

25

Transpozycje we wszystkich instrumentach i pionowy proporcjonalny zapis interwatéow uzy-
skuje si¢ poprzez zapis skoku na szesciolinii. Wewnatrz sze$ciolinii rownomierne rozmiesz-
czenie szeSciu tonéw zawartych w oktawie jest zdecydowanie bardziej precyzyjne niz na
pieciolinii, catkiem przydatnej w muzyce zorganizowanej przez interwaly tercji [...]. Odle-
glo§¢ migdzy ciagtymi liniami na pigciolinii nigdy nie jest proporcjonalna, operuje matymi
i wielkimi tercjami. Notacja muzyczna szeScioliniowa nie wymaga dodatkowego zapisu: od-
stepy miedzy ciggtymi liniami stanowig doktadne odwzorowanie catych tonéw miedzy linia-
mi i ¢wierctondw pod lub nad liniami. Czytanie jest tatwiejsze: odlegto$é migdzy sasiednimi

liniami = caty ton; p6t linii = p6t tonu; 3 linie = tryton itp.>*.
Zasady notacji na szesciolinii sg nast¢pujace (zob. przyktad 2):

1. Zaden klucz nie jest stosowany: dowolny ton moze staé sie odniesieniem dla dowolnych
wysokos$ci na wybranej linii.

2. Odlegto$¢ miedzy dwiema liniami ciaglymi jest rtOwnowazna catemu tonowi.

3. Nie jest wymagana zadna alteracja: jedna [krotka] linia migdzy dwiema liniami oznacza
potton.

4. Cwierctony sg zanotowane pod lub nad linia.

5. Odleglos¢ migdzy liniami 1 i 6 tworzy septyme mata; aby utworzy¢ ,,oktawe” lub podwo-

jony interwat, konieczne jest dodanie dodatkowej linii do jednej z linii zewnetrznych?.

,» Transposition in all instruments and a vertical proportional record of intervals is obtained by

recording the jump in the hexagram. Within the hexagram, the even distribution of the six tones
contained in the octave is definitely more precise than the pentagram, quite useful in music or-
ganized by the third [...]. The distance between the continuous lines on the pentagram is never
proportional, constantly changing between the smaller and the larger the third. The musical no-
tation of the hexagram does not require changing the note: the gap between the continuous lines
is an exact reference to the indication of the hall tones on the lines and the quarter-tones on the
trees outside the lines. Reading is easier: 1 line = 1 tone; half line = !/2 tone; 3 lines = triton etc”.
Ibidem, s. 8.

,»No key is utilized: any tone can become a reference pitch on any line of the hexagram. 2. The
interval between two contiguous lines is equivalent to a complete tone. 3. No alterations are
needed: a line between two contiguous lines of the hexagram is a half tone. 4. Quarter tones are
notated under or on top of a line. 5. The interval between lines 1 and 6 of the hexagram is a minor
seventh; to create the »octave« or duplication interval it is necessary to add an additional line out
of one of the external lines. A small line inside additional lines reminds the difference between
a half tone and a tone”. Ibidem, s. 1.
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Przyktad 2. yuunohui’ehecatl, pig¢ przyktadow organizacji wysokosci w zapisie szesScioliniowym,
© Copyright Juliusedimus 2012 (faksymile manuskryptu)?
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Ambitus skali kazdego z instrumentow detych drewnianych i blaszanych
oraz ludzkiego glosu obejmuje blisko trzy oktawy. Poniewaz na szeSciolinii nie
ma kluczy, wskazujacych dzwigk stanowigcy punkt odniesienia dla pozostatych
dzwigkow, kompozytor uzywa systemu notacji z wykorzystaniem strzatek skie-
rowanych w gore lub w dot, oraz linii cigglych, wskazujacych kierunek i rodzaj
oktawy. Stosuje przy tym pi¢¢ réznych oznaczen dla przechodzenia dzwicku
w obszarze trzech roznych oktaw (zob. przyktad 3):

. wysokiej: pierwsza i ostatnia nuta sekwencji sag powigzane ze strzatka w gore na nucie;

. srodkowej: pierwsza i ostatnia nuta sekwencji sg powigzane ze strzatkga w gore i w dot;

1

2

3. niskiej: pierwsze i ostatnie nuty sekwencji sg powigzane ze strzatkami do dotu;

4. przejscie z danej oktawy do sgsiedniej jest zapisane w postaci ukosnika linii ciagtej //
5

. ciagle przechodzenie migdzy ekstremalnymi rejestrami [dwie lub trzy oktawy — przyp.

M.D.S.], niskim i wysokim, jest oznaczone przez dwie linie ukosne: // \\?7.

Przyktad 3. yuunohui’ehecatl, pig¢ zasad zmian oktawy na szesciolinii, © Copyright Juliusedimus
2012 (faksymile manuskryptu)*
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Kompozytor stosuje ponadto nastgpujace oznaczenia w odniesieniu

do poszczegblnych cech organizacji materialu muzycznego:

26 Ibidem, s. 8.

27 1. High: the first and last notes of the sequence are associated to an up arrow on the note: 1,
2. Middle: the first and last notes of the sequence are associated to an up and down arrow: |,
3. Low: the first and last notes of the sequence are associated to an up and gown arrows: 1|, 4.
A transition between one register to its closer neighbor is indicated by parallel diagonals, one
coming from the previous register, the other going to the new one: //, 5. A continuous transition
between extreme register, low and high, is indicated by double diagonals: // \\”. Ibidem, s. 10.

28 Ibidem, s. 9.
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A. Komponenty rytmu

Stosowane sg cztery rézne typy znakow okreslajace czas trwania danego dzwigku:

— linia wertykalna o wartosci jednej sekundy przechodzaca przez wszystkie
bloki,

— krétka pionowa linia okre$lajaca czas trwania kazdego ataku, wynoszacy
w przyblizeniu utamek sekundy, np. 1<!/3">1,

— strzatka skierowana w gore lub w dot, wskazujaca oddech. Strzatka w dot
wskazuje wdech, a strzatka w gore oznacza wydech,

— polaczenie akcentu i krotkiej pionowej linii, okreslajace site ataku dzwigku:
ekstremalny, mocny, umiarkowany, mniej umiarkowany, lekki, bardzo lekki
(zob. przyktad 4).

Przyktad 4. yuunohui’ehectal, rodzaje ataku dzwigku, © Copyright Juliusedimus 2012 (faksymile
manuskryptu)®

R

REVIRSE o

 meiim D
]
- soft 1
- exmemelysoft: |

B. Komponenty amplitudy (rozlegtosci i zasiegu)

Stosowane sg trzy rozne typy znakow (zob. przyklad 5):

— pierwszy okre$la dynamike lub intensywnos¢. Skala referencyjna odnosi si¢
do 13 pozioméw dynamiki: 5p (ppppp) 4p, 3p, 2p, p, mp, mf, qf, f, 2f, 31, 4f,
15f

— drugi typ jest przeznaczony dla dzwigkdw wydobywanych con sordino, kto-
re moga zmienia¢ si¢ takze za pomoca dowolnego innego rezonatora. Skala

29 Ibidem, s. 14.
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referencyjna uwzglednia pig¢ réoznych poziomow: con sordino, 3/4 sordino,
2 sordino, V4 sordino, senza sordino;

— trzeci rodzaj znakow wskazuje pozycje i1 ruch dzwicku w tréjwymiarowej
przestrzeni.

Przyktad 5. yuunohui’ehectal, zapis pozycji i ruchu w przestrzeni, © Copyright Juliusedimus 2012
(faksymile manuskryptu)*’

——

- lesshigh: {
- medium bigh: 7
- medinm: r
- mediumlow: ™
- less down: N
- down: n

C. Komponenty rytmicznej artykulacji o walorach harmonicznych

Stosowane sa dwa rozne typy znakow (zob. przyktad 6):

— Pierwszy oznacza vibrato i niewiele r6zni si¢ od tradycyjnego zapisu tego
znaku. Zaznaczone sg utamki sekund okreslajace rodzaj vibrato — od szyb-
kiego do senza vibrato.

— Drugi typ odnosi si¢ do zapisu bisbigliando, czyli rytmicznego polacze-
nia dwoch réznych predkosci, odrgbnych dla kazdej rgki. Ten rodzaj arty-
kulacji zwykle dotyczy partii harfy, w ktérej predkos¢ ruchu palcéw moz-
na réznicowa¢ dla kazdej reki. Ponizszy przyktad przedstawia dwa rozne
stopnie predkosci, ktore nalezy realizowa¢ jednoczes$nie: B /7 / 10" itp.
(zob. przyktad 7).

30 Ibidem, s. 10.
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Przyktad 6. yuunohui’ehectal, rodzaje vibrato, © Copyright Juliusedimus 2012 (faksymile manu-
skryptu)?!

- V.1u10"...
- Vi1e
- V13"
- VUS”
- V12"
- V35"
- V.3«
- V.4/5”
- VI

- Senza Vibrato (also S.V.)

Przyktad 7. yuunohui’ehectal, rodzaje bisbigliando, © Copyright Juliusedimus 2012 (faksymile
manuskryptu)®

- B7/110"...
- BV4/16"...
- B23/V&...
- Bl1/23..
- B3I?

D. Rodzaje cis$nienia powietrza lub nacisku

Okreslaja one: cisnienie powietrza, akcenty na klapkach, napr¢zenie ust. Ozna-
czone s3 trzema roznymi typami znakow:
— Pierwszy typ odnosi si¢ do ci$nienia powietrza w momencie ataku i okresla
osiem réznych stopni (zob. przyktad 8).
— Drugi typ odnosi si¢ do nacisku wywieranego przez palce na klapki instru-
mentu. Rdzne poziomy nacisku wahaja si¢ od najstabszego do najsilniejsze-
go (zob. przyktad 9).
— Trzeci typ okresla nacisk warg przyktadanych do ustnika. Notacja odrdznia
jego rézne stopnie: od minimalnej odleglosci miedzy wargami a ustnikiem
do catkowitego przykrycia ustnika ustami (zob. przyktad 10).

31 Ibidem, s. 14.
32 Ibidem, s. 12.
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Przyktad 8. yuunohui’ehectal, rodzaje ci$nienia powietrza, © Copyright Juliusedimus 2012 (fak-
symile manuskryptu)®

- Pr0 (oo sound)
- Pr=-

- PrN-

- PrN(normal)
- PrN+

- Pr+

- Pr+s

- Pr* (extreme = distortion)

Przyktad 9. yuunohui’ehectal, rodzaje nacisku palcow, © Copyright Juliusedimus 2012 (faksymile
manuskryptu)**

- extreme (strong slap attack):
= high (slap):

- high medium (almost slap):

- normal:

- medium thin (almost misty):

- thin (misty):

S 2bpee g

- extreme thin (most distant, misty):

33 Ibidem, s. 14.
34 Ibidem, s. 13.
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Przyktad 10. yuunohui’ehectal, rodzaje nacisku warg na ustnik instrumentu, © Copyright Juliuse-
dimus 2012 (faksymile manuskryptu)®

- extreme high (distortion): H
- h‘h ﬂ
- mediom: O
- mediumlow' O
N\
- low’ W

- extreme low (indefinable matter):

~—
-~

E. Rodzaje szumu

Stosowane sg tu trzy rézne typy znakow:

— Pierwszy typ zwigzany jest z szumem, ktéry mozna wytworzy¢ wymawiajac
spotgtoski. Dla jego oznaczenia uzywane sg tradycyjne litery alfabetu two-
rzace kombinacje spotgtosek. Przyktadowo, kombinacje sze$ciu gtoéwnych
spotgltosek h, s, ¢, 1, g, v, f moga by¢ zestawiane w rozne fonetyczne uktady:
h...sh...sch...gsch...kgsch...kgrsch
v...vf...vfs...vfsh...vfsch...vfrsch
h...sh...sch...vsch...vfsch...vfrsch*®.

— Drugi typ tej grupy odnosi si¢ do jakosci brzmieniowych, wynikajacych ze
sposobu artykulacji fonemow. Jednoczesne uzycie gardla, ust, jezyka i ze¢-
boéw moze skutkowac roznymi typami szumu. Do ich oznaczenia uzywane
jest pismo alfabetyczne w roznych kombinacjach: kg, k, t, p, b, h*’.

— Trzeci typ okresla komponenty szumu generowanego na instrumentach de-
tych drewnianych (zob. przyktad 11). Odnosi si¢ on do nastepujacych rodza-
jow artykulacji: dzwicku z wargi (a) podobnie jak frullato dla instrumentow
detych blaszanych, gwizdania (b): gwizdanie i dmuchanie jednocze$nie, mo-

35 Ibidem, s. 10.
36 Ibidem, s. 15.
37 Ibidem, s. 13.
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dulacji wysokosci dzwigku (c): gwizdania i §piewania (tylko gdy wysokos¢
glosu zostata wybrana jako jeden z pieciu komponentéw macro timbre)®.

Przyktad 11. yuunohui’ehectal, zapis dodatkowy dla instrumentow detych drewnianych dotyczacy
tzw. brzmien fonetycznych, © Copyright Juliusedimus 2012 (faksymile manuskryptu)*

=

Jak w przypadku kazdej nowej propozycji kompozytorskiej, zapis muzycz-
ny yuunohui’ehecatl generuje nowe problemy nie tylko dla instrumentalistow,
ale takze mtodych kompozytorow: jak interpretowac praktycznie i teoretycznie
tak specyficzng metode zapisu nutowego? Czy notacja ta spetnia funkcje po-
prawnego zakodowania produktu dzwigkowego intencjonalnie wyobrazonego
przez kompozytora? Aby odpowiedzie¢ na powyzsze pytania, nalezy przyjrzec
si¢ obecnej sytuacji, w ktorej artysci dzigki postepowi technologicznemu wy-
korzystuja szeroka game systemow cyfrowych do sztucznego wytwarzania skal
mikrotonowych, a takze dzwickdéw niewyemitowanych przez zaden instrument
akustyczny lub $piew. Dzieki nim zapis muzyczny catego zlozonego zestawu
dzwiekoéw przetwarzanych przez maszyng jest utatwiony. Chociaz proces ten jest
prostszy i szybszy, drastycznie ogranicza wlasng wyobrazni¢ tworcy podczas
tworzenia dziela muzycznego®.

W opozycji do tego trendu wszystkie utwory Estrady tworzone od konca
XX wieku metoda continuum zostaty zapisane bez pomocniczego programu
komputerowego lub innych narzedzi elektronicznych (z wyjatkiem eua 'on UPIC

38 Lips Pitch (a) as fluttering in brass instruments, Whistle Pitch (b): whistle and blow simulta-
neously, Modulation Pitch (c¢): whistle and sing (only when voice Pitch has been chosen as one
of the five macro-timbre components)”. Ibidem.

Ibidem, s. 15.

40 Estrada wyja$nia t¢ ide¢ nastgpujaco: ,,[...] wystepuje sklonnos¢ do fantazjowania w ramach

3

©

uktadu cyfrowego, w ktorym konieczne jest posiadanie pod r¢kg doktadnych danych — nazwy
wysokosci skali, wartosci kazdego czasu trwania, poziomu amplitudy, zawarto$ci harmonicznej
kazdego glosu, specyficznej barwy wokalnej lub instrumentalnej, faktury, formy, jej ewolucji
lub innych szczegotow” (,,[...] se tiende a fantasear dentro de un circuito digital, donde es ne-
cesario tener datos precisos a mano: el nombre de la altura de la escala, el valor de cada dura-
cion, el nivel de amplitud, el contenido armdnico de cada voz, vocal o instrumental especifico,
textura, forma, su evolucion u otros detalles” J. Estrada, De la analogia real a la imaginaria,
revision [online], www.academia.edu/julioestrada (dostep: 5.11.2021), s. 3; wersja poprawiona
tekstu: idem, E/ arte de la analogia, w: La imagen como pensamiento, comps. S. Sienra Chaves,
A. Pérez Garcia, L.R. Torres y Juan Mojica Arias, Mexico 2014, s. 159-179.
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z 1980 r.). Paradoksalnie, catkowity brak tradycyjnego zapisu nutowego w yu-
unohui’ehecatl jest dla instrumentalistow bardziej skuteczny w uzyskiwaniu wyz-
szego stopnia gestosci rytmu-dzwieku-szumu przy mniejszym stopniu trudno-
$ci w czytaniu materialu muzycznego. Zapis ten moze by¢ propozycja dla ar-
tystow poszukujacych nowych idei i eksperymentowaniu z wlasng wewnetrzng
wyobraznig brzmieniows, a takze zache¢ca do poszukiwania najbardziej komuni-
katywnego systemu notacji muzyczne;j.

5. Tworzenie macro timbre

Jedna z wilasciwosci materiatu muzycznego, ktéra odréznia yuunohui’ehecat!
od kompozycji wczesniej skomponowanych, jest swoboda, jaka kompozytor
daje instrumentalistom, aby na podstawie wtasnych poszukiwan mogli stworzy¢
najbardziej optymalnag kombinacje skladnikow rytmu-dzwigku-szumu zapisa-
nych w ,,partyturze matrycy”. Powstata w ten sposob wersja kompozytorskiego
macro timbre uwzglgdnia mozliwosci techniczne danego instrumentu, a takze
umiejetnosci wykonawcze instrumentalisty. W ramach przyznanej wykonaw-
cy wolno$ci kompozytor sprawuje jednak kontrole nad wyborem, w tym liczba
komponentéw, ktére powinny by¢ zaprogramowane dla kazdego z dziewigciu
segmentow. Caly ten proces przygotowawczy kompozytor opisat nastepujaco:

yuunohui’ehecat/ umozliwia wykonawcy stworzenie wtasnego macro timbre poprzez indywi-
dualny wybor zestawu pigciu ré6znych komponentéw. Nalezy zwrocié uwage na nastgpujace
czynniki:
— dostosowanie mozliwosci partytury do cech danej rodziny instrumentow,
— uzyskanie brzmienia macro timbre dla solisty lub zespotu,
— uzyskanie innowacyjnego wyniku muzycznego poprzez indywidualne zainteresowanie,
— dowolny wybor komponentow:
1. ci$nienie warg (c),
2. puls (a),
3. dynamika (b),
4. wdech wydech, i
5. dzwigki spotgtoskowe.
Nacisk warg (1) bedzie wptywatl na wysokos¢, puls (2) i wdech-wydech (4) generujg razem
sprzeczne rytmy, podczas gdy dynamika (3) i szum spotglosek (5) beda obejmowaé peine

spektrum.
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Nalezy wyraznie rozr6zni¢ tych pig¢ warstw, aby osiagna¢ doktadne oddziatywanie materii
chronoakustycznej. Wykonawca musi przyktada¢ ogromna wage do niezalezno$ci artykulacji

kazdego z komponentow*!.

Niezaleznie od opisanych przez kompozytora zasad postepowania, instru-
mentali§ci maja swobode eliminacji jednego lub kilku rodzajéw komponentow
w jednym lub wigkszej liczbie segmentow i zastapienia ich innymi. Wybdr kom-
ponentow musi jednak zawsze zawiera¢ minimum pi¢¢ z pietnastu lub osiem-
nastu zaproponowanych przez kompozytora w partyturze. Pozwala to stworzy¢
w kazdym wykonaniu strukture macro timbre bogatsza pod wzgledem materiatu
muzycznego.

Instrukcja kompozytorska zawiera ponadto wskazania pozwalajace uzyskac
interpretacje najblizsza intencjom kompozytora, taka, ktoéra umozliwi uzyskanie
maksymalnej rozdzielczo$ci rytmu-dzwieku poprzez rézne kombinacje pietnastu
do osiemnastu komponentow. Zasady te opisane sg nastgpujaco:

Sugestie, jak rozpoczaé prace nad muzyka:

1. wybierz jedna kompletng sekcje 1 sprobuj przeczytac ja w catosci;

2. przeszukaj r6zne komponenty i wyprobuj wszystkie kombinacje;

3. ostroznie skomponuj macrotimbre, dodajac jednoczesnie tylko jeden sktadnik;

4.sprobuj wyszukaé charakterystyczna macrotimbre ztozona z kilku kombinacji pigciu
roznych sktadnikéw (1, 2, 3, 4, 5);

5. wyprobuj ten sam uktad komponentow we wszystkich sekcjach partytury; w razie potrzeby
dokonaj drobnych modyfikacji zmieniajac tylko jeden z pigciu komponentow;

6. zbuduj ostateczng wersj¢ macrotimbre z catym wybranym zestawem komponentow*.

Wynik jednego z takich postepowan poprzedzajacych wykonanie przyjat
posta¢ graficznego zapisu partii klarnetu (zob. przyklad 12), przygotowanego
podczas seminarium kompozytorskiego w Akademii Muzycznej w Bydgoszczy.

41 J. Estrada, yuunohui’ehecatl..., op. cit., s. 5.

42 Suggestions to start working on the music: 1. make a choice of one complete section and try to
read it completely; 2. Do a search of the different components and try all of them; 3. Compose
carefully the macro-timbre, adding only one component at the time; 4. Try to search a distinctive
macro-timbre made of several combinations of 5 different components (1, 2, 3, 4, 5); 5. Try the
same arrangement of components in all sections of the score; if necessary, make slight modifi-
cations changing only one of the five components; 6. Build the macro-timbre of the complete
score”. Ibidem, s. 16.
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Poréwnujac macro timbre kompozytora z macro timbre wykonawcy, moz-
na zaobserwowac dzielace je réznice. Ta ostatnia wersja zawiera caly zestaw
komponentéw wybranych specjalnie dla partii klarnetu in B, w nastepujagcym
zestawie:

— odmiany ataku, wdech i wydech oraz pulsy;

— dynamika, przestrzen;

— vibrato, bisbigliando;

— cis$nienie powietrza, akcenty na klatke i naprezenie ust;
— kolorystyka fonetyczna;

— frullato.

Przyznana instrumentalistom i wokalistom swoboda komponowania wyko-
nawczej wersji macro timbre sprawia, ze kazda wersja tego utworu jest wyjatko-
wa i moze by¢ traktowana jako dzieto stworzone zar6wno przez kompozytora, jak
1 wykonawce. W ten sposob rola interpretatora nie ogranicza si¢ do odtwarzania
»partytury matki”, ale polega na eksplorowaniu nowych brzmien, na zaangazo-
waniu witasnej inwencji w powstawanie finalnej postaci kompozycji. Wykonawca
zostaje wiaczony do utworu jako wspoltwoérca jego ekspresji i formy.

6. Struktura macro timbre

Podobnie jak w kwartecie ishini ioni, zakres okreslenia ,,struktura macro tim-
bre”, przyjetego w niniejszym tekscie, obejmuje wszystkie poziomy organizacji
materialu dzwigkowego w kompozycji, tj. strukture rytmiczng, strukture kontra-
punktu poliparametrycznego oraz forme poliwersyjna.

A. Struktura rytmiczna

Organizacja struktury rytmicznej yuunohui 'ehecatl jest innowacyjna, gdy porow-
nujemy ja z wczesniejszymi utworami kompozytora. Sekwencje mikropolipara-
metryczne sg organizowane przy pomocy komponentoéw takich jak: puls, oddech
i wydech. W warstwie rytmicznej uwage zwracaja: 1. nicobecnos¢ organizacji
metrorytmicznej, a takze jakikolwiek figur rytmicznych, z ktorych ksztattowane
sg przebiegi rytmiczne w muzyce tradycyjnej; 2. niepowtarzalnos¢ struktur mi-
kropolirytmicznych w kazdym segmencie utworu. Ujawnia to nowe podejscie,
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eliminujace wszelkg mozliwo$¢ kodowania stuchowego powtarzajacych sie ele-
mentow*.

Czasoprzestrzenne rozplanowanie komponentow rytmu w macro timbre
oparte zostato na trzydziestu proporcjach czasowych, ktorymi sa:

Vro", 8", " U™ Vs " 13" 10" 25" 374 S T 1 1R 1 113" 11",
12/5", 123", 13/8", 1314, 2", 218", 214" 21/3" 21", 22/4" 22/3" 3" 31/",

Struktura rytmiczna kompozycji przedstawiona zostata w postaci pdl wy-
znaczonych liniami pionowymi i poziomymi, nazwanej ,,szablonem proporcji
czasoprzestrzeni” (zob. przyktad 13). Linie pionowe oznaczajg proporcje czaso-
przestrzenne okreslone w macro timbre. Odpowiadaja one rzedowi continuums
od proporcji o najwigkszej gestosci dzwigku rytmicznego wynoszacego /10", za-
czynajg si¢ one przesuwac¢ w gore w kierunku najbardziej nieciaglych proporcji,
az do punktu najdalej oddalonego od continuum o proporcji 3'2". Linie poziome
obejmuja ewolucje tozsamos$ci dynamicznej w catym zestawie jednostek czaso-
wych, z ktorych sklada si¢ kazdy z oSmiu segmentow. Ze wzgledu na duzg liczbg
jednostek czasoprzestrzeni w utworze, trajektoria wysokos$ci przypisanych gloso-
Wi 1 instrumentowi przedstawiona jest na przyktadzie segmentu S3a.

W percepcji stuchowej yuunohui’ehecatl struktura rytmiczna jawi si¢ jako
bezposredni produkt rozpadu catego tradycyjnego jezyka muzycznego. Dzieje
si¢ tak, poniewaz w tym utworze ,,element powietrza” niemal w cato$ci domi-
nuje w tworzeniu dzwicku-szumu. W warstwie rytmicznej element ten moze
pozosta¢ praktycznie niezauwazony przez odbiorce, ktdry dostrzeze nastgpujace
po sobie elementy w continuum czasowym, nie pogrupowane w jakis§ okreslony
ksztalt. Mozna uzna¢ w zwiazku z tym, ze warstwa rytmiczna continuum ucie-
lesnia intencje kompozytora stworzenia dzwigckowego obrazu ruchome;j ,,gliny
powietrznej”.

W takiej koncepcji ksztaltowania rytmu odnalezé mozna wpltyw nauk
Kwan-Faré-Tz¢ przekazanych Estradzie podczas pobytu na ziemiach Hopich.
Jeden z najwazniejszych elementow zwigzanych z rytmem i tworzeniem
dzieta przedstawiony zostat przez Tzé na podstawie relacji tanca ze $piewem,;

43 Jest to dowod, ze idea continuum rytmu-dzwigku sugerowana przez Henry’ego Cowella w New
Musical Resources znajduje bezpo$rednie zastosowanie w organizacji struktur rytmicznych
w muzycznej notacji Julio Estrady.
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Przyktad 13. Skala referencyjna proporcji struktury rytmicznej, yuunohui’ehecatl, segment S3a,
© Copyright Juliusedimus 2012 (faksymile manuskryptu)
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Tzé tlumaczy! to nastepujaco: ,,Zeby mie¢ dobry rytm, musze $piewaé bez wo-
kalizacji [...]. Kiedy melodia nabiera ksztaltu, mys$le o stowie, jak mogtoby si¢
ono dostosowac. Rytm widze bardziej jak tancerz”*. Nauczanie Tz¢ traktuje role
rytmu w muzyce nie z perspektywy kultury zachodniej, ale zgodnie z tradycja
kultur prekolumbijskich. Wyjasnia to znaczenie rytmu w yuunohui’ehecatl i wi-
doczny w utworze zwigzek miedzy powietrzem a czasem. Materia muzyczna
zachowuje si¢ tutaj tak samo, jak swobodnie poruszajace si¢ powietrze w naturze
1 w przestrzeni czasowej. Dlatego strukture rytmiczng mozna zdefiniowa¢ jako
,lot W przerwanym czasie”.

B. Struktura poliparametryczna

Ztozonos¢ strukturalna opisywanego macro timbre pozwala uzna¢ yuunohui’e-
hecatl za najwigksze osiggniecie w zakresie techniki poliparametrycznej wsrod
kompozycji Julio Estrady przeznaczonych na instrumenty akustyczne. Uwzgled-
niajgc rownoczesnie fakt, iz forme dzieta tworzy dziewigé zintegrowanych seg-
mentow, réznigeych si¢ doborem komponentdow rytmu-dzwieku-szumu, istnieje
potrzeba okreslenia funkcjonalnos$ci kontrapunktu poliparametrycznego podczas
wykonania utworu.

Duza réznorodnos¢ instrumentow, ktore moga by¢ zaangazowane do wyko-
nania utworu, oznacza powstanie wielu réznych wersji wykonawczych oryginal-
nego macro timbre. To za$ wskazuje, ze finalne postacie kontrapunktu polipara-
metrycznego mogg prezentowaé szeroka game dzwickow i1 barw instrumental-
nych. Nalezy réwniez wzig¢ pod uwagg, ze ograniczenia kazdego instrumentu
decyduja o tym, jak szeroka, réznorodna lub, w innym przypadku, ograniczona
moze by¢ faktura poliparametryczna. Uwzgledniajac dodatkowo fakt, iz kazde
wykonanie jest niepowtarzalne, element indeterminizmu jawi si¢ jako szcze-
gblna wlasciwo$¢ struktury poliparametrycznej yuunohui’ehecatl powstalej
jako rezultat konkretnego wykonania. Interpretacja struktury kontrapunktu po-
liparametrycznego przedstawiona w niniejszym artykule zostata zilustrowana
na podstawie macro timbre wykonanego przez meksykanska flecistke Dalig
Chin specjalizujacg si¢ w muzyce wspotczesnej, w tym — w tworczosci mu-
zycznej Julio Estrady. Nagranie uzyte do badan zarejestrowane zostalo podczas

45 _In order to have a good rhythm I must sing without vocalizing. [...] When melody takes form,
I think about word, how it could adjust. I see the thythm more like a dancer”. J. McHard, Julio
Estrada. Memories and shadows in the imaginary. A Biography, Michigan 2017, s.126.
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koncertu muzyki wspotczesnej zorganizowanego w Uniwersytecie w Minnesocie
przez grupe The 113 Composers Collective 30 pazdziernika 2015 roku.
Organizacja segmentow, zastosowana przez flecistke, wskazuje, ze wybra-

fa ona drugi wariant stanowiony przez segmenty: S3b, Introduccion, S2, S1,
S3a, S5, S4, Final, S6. Struktura poliparametryczna zastosowana w kolejnych
segmentach jest wypadkowa kombinacji komponentéw rytmu-dzwigcku-szumu
w grupach komponentéw, takze w pelnym zestawie, obejmujgcym:

— wysokosci dzwigku instrumentu oraz ludzkiego glosu;

— odmian ataku, wdechu i wydechu oraz pulsu;

— zmienno$¢ dynamiki;

— vibrato, bisbigliando;

— cis$nienie powietrza, akcentu na klapkach i naprezenia ust;

— rodzaju ataku i tzw. barwy fonetycznej;

— frullato oraz modulacji wysokos$ci dzwigku.

Operujac tacznie szesnastoma komponentami rytmiczno-dzwigkowo-szu-
mowymi macro timbre, instrumentalistka ta zblizyta si¢ do osiemnastu kompo-
nentow zaproponowanych przez kompozytora w ,,partyturze matrycy”. Pomingta
jedynie sordino, przestrzen oraz gwizdanie, a zatem struktura poliparametryczna
w macro timbre w jej wykonaniu stanowita okoto 90% catkowitej struktury kom-
ponentéw zaproponowanych przez kompozytora.

Wewnetrzna struktura kontrapunktu poliparametrycznego kazdego segmen-
tu jest catkowicie niezalezna od pozostatych zaréwno co do liczby, jak i rodzaju
zastosowanych komponentow. Istnieja jednak pewne podobienstwa w strukturze
kontrapunktow poliparametrycznych poszczegélnych segmentow, ktdre pozwa-
laja je zaklasyfikowaé do trzech roznych kategorii wyodrebnionych na podstawie
gestosci zmian w rodzajach rytmu-dzwigku-szumu:

a) Pierwsza kategoria, nazwana ,,maksymalng gestoscig”, grupuje nastepuja-
ce segmenty: Introduccion, S2, S1, S4 1 Final. W nich aktywno$¢ sktadni-
kow wewnatrz maco timbre stale si¢ zmienia. Komponenty sktadajace si¢
na strukture poliparametryczng wprowadzane sg w sposob nagly, akcen-
tujacy zmiany jednego stanu energetycznego w drugi. Skala referencyjna
dla komponentu dynamiki jest stabilna i oscyluje migdzy f'a 5f.

b) Druga kategoria, zwana ,,Srednig gestoscig”, grupuje segmenty: S3b, S5 oraz
S6. Zmiana komponentdéw jest mniej gwattowna. Skala referencyjna dla dy-
namiki jest znacznie bardziej mobilna i waha si¢ od p do 5f.

¢) Trzecia kategoria zwana ,,minimalng ggstoscig”, obejmuje segment S3a,
w ktorym zmiany gestosci nastepuja w bardziej subtelny sposob. Skala dy-
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namiki zawsze oscyluje miedzy 5p a p. Podkresli¢ nalezy, ze segment S3a
jest najbardziej subtelnym ze wszystkich, z uwagi na podbarwienie nizszych
rejestréw glosu, a zmiany komponentdw sa prezentowane w bardzo delikat-

ny sposob.

Tabela 1 przedstawia calkowity zestaw komponentow rytmu-dzwigku-szu-
mu dla kazdego z dziewieciu segmentow*. Dotgczono do niej dziewieé spek-
trogramoéw wykonanych za pomocg programu komputerowego Sonic Visualizer
(zob. przyktady 14-17), ktore obrazujg ewolucj¢ struktury poliparametrycznej
w wykonaniu yuunohui’ehecatl na flecie basowym w interpretacji Dalii Chin.

Tabela 1. Wykaz komponentow uzytych w dziewigciu segmentach w yuunohui’ehecatl

Segmenty i S3b Intro| S2 | S1 S3a S5 S4 Final S6
czas trwania ooor2s  frzrzosfeiozse] 2ssaa | vareaer 446613 F18ass Py 016" 1309
Komponentéw
1) komponenty czgstotliwosci
wysokosci dzwieku:
« instrument X |X X X X
« glos wokalny X X X X X X
2) komponenty rytmu:
X X X
. i ataku
« wdech i wydech X X X X X X X X
SRSy X x | x| x X X
3) komponent amplitudy:
* dynamika X X X X X X X X X
4) komponenty tre$ci
harmonicznej:
. X X X X X X
* vibrato
« bisbligiando X X
5) komponenty ci$nienie:
et g X X X X
+ akcenty na klapkach X X X X
* naprezenie ust
X X
6) komponenty szum:
* kolor ataku X X
* barwa fonetyczna X X X X
7) komponenty szum dla
instrumentéw drewnianych:
X X X
* frullato
« modulacja d7wigku X X

Punktem wyjscia do optymalnego uksztaltowania struktury poliparametrycz-
nej w macro timbre continuum jest uzyskanie najwyzszego stopnia gestosci ryt-

46 Wazne, aby pamietaé, ze sktadniki nie pojawiaja si¢ jednoczesnie w kazdym segmencie, lecz
w ewoluujacym macro timbre zmiany gestosci komponentow sg state.
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mu-dzwieku-szumu poprzez kontrolowanie zmian jego gestosci. Szeroki zakres
dzwigkow uzyskanych przez meksykanska flecistk¢ Dali¢ Chin spetnia ten cel.
Zarazem realizuje jeszcze jedng istotng funkcje — integruje muzyka i odbiorce
W uniwersum continuum macro timbre, co biograf kompozytora James McHard
okreslil nastepujaco:

Macro timbre lub przestrzen chronoakustyczna continuum u Estrady staje si¢ nasza nowa
przestrzenia muzyczng w opozycji do zwyklej przestrzeni tonalnej lub nawet zwyczajowej

przestrzeni atonalnej dwunastotonowej*’.

Przyktad 14. yuunohui’ehecatl, maksymalna gesto$¢ zmian rytmu-dzwigku-szumu, segmenty /n-
troduccion, S2, S1

Introduccion
pulsy akcenty na Klapkach
/\ / \ vibrato
wysokose instrument P Ry
? AR -
ng, -L‘ e ‘ég-i i)
§ - g 8 . -- ; 3 ¥ 4
E ‘ ;
wdech i wydech foloratka
dynamika 3:5f
S2

wysokosci instrument pulsy

v i B 7 A, //\4 — ‘/("‘mpll.ludmmu '
e POy SRE LT
*,*’L{

dynamika 5p-3p

S1

pulsy wdech i wydech akcent na klapkach bisbligiando

wysokosci ludzkiego glosu

dynamika 4p-mp-5f

47 Estrada’s new macro-timbral or chrono-acoustic continuum space becomes our new musical
space in opposition to the usual tonal space or even the customary atonal-twelve-tone space”.
J. McHard, op. cit., s. 235.
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Przyktad 15. yuunohui’ehecatl, maksymalna gesto$¢ zmian rytmu-dzwigku szumu, segmenty S4
i Final

S4
knlnr ataku
dynamika f-5f
barwa fonetyczna
ludzkiego glosu
wysokoéei instrumentu
Final
kolor ataku vibrato
barwa fonetyczna
wysokosci instrumentu
wdech i wydech, amplitud ataku

Przyktad 16. yuunohui’ehecatl, $rednia ggstos¢ zmian rytmu-dzwigku-szumu, segmenty S3b, S5
oraz S6

S3b

bisbligiando akcentnakalpkach  wdech i wydech

Sfrullato

Abwieky

mp-2[-5p

pulsy

modulacja dzwigku
ludzkiego glosu
wdech i wydech, cisnienia powietrza llato, vibrato
wdech i wydech vibrato akcent na klapkach
modulacja dzwieku
ludzkiego glosu
barwa fonetyczna —»

d; ika 3p-5)
f Sfrullato



INDETERMINIZM W UJECIU JULIO ESTRADY — YUUNOHUI'EHECATL 1 O 3

Przyktad 17. yuunohui’ehecatl, minimalna gesto$¢ zmian rytmu-dzwigku-szumu, segment S3a

S3a

C. Forma poliwersyjna

Forma yuunohui’ehecatl jest jednoczesciowa, jednak jej budowa wewnetrzna
sktada si¢ z dziewieciu segmentdw oznaczonych symbolami: /ntroduccion, S1,
S2, S3A, S3B, S4, S5, S6 i Final. Uktad segmentdw moze zmienia¢ swojg ko-
lejnos$¢ zgodnie z decyzja interpretatora. Z tych wzgledow formy tej nie mozna
okresla¢ jako zamknigtej, lecz jako otwartg forme¢ poliwersyjna. Inng jej cecha
charakterystyczng jest brak zréznicowania fakturalnego w ,,partyturze matrycy”,
ktore utatwia w innych kompozycjach identyfikacj¢ poszczegdlnych segmentow.
Tradycyjne kategorie, takie jak harmonia czy melodia, nie istniejg w przypadku
yuunohui’ehecatl, a rytm nie wigze si¢ z metrum ani tempem. Jedynym elemen-
tem, ktory roznicuje segmenty, jest czas trwania, ale w zadnym wypadku nie
okresla to r6éznicy w materiale muzycznym. Dlatego forma dzieta percypowana
jest jako jednolite continuum.

Poliwersyjnos$¢ formy yuunohui’ehecat! oznacza mozliwos¢ jej modyfika-
cji na kilka sposobow. Zgodnie ze wskazaniami zawartymi w legendzie utworu,
mozna wymieni¢ co najmniej trzy warianty kolejnosci, w jakiej pojawi¢ si¢ moze
dziewig¢ segmentdw. Sg one nastgpujace:

a) pierwszy wariant dotyczy sytuacji, kiedy utwor yuunohui’ehecatl zostaje
wykonany w wersji concertante ensemble yuunohui lub w tgcznosci z innym
dowolnym cyklem. W tym wariancie segmenty Introduccion i Final z cyklu
yuunohui’ehecatl nie sa wykonane w cato$ci, poniewaz posiadajg inny czas
trwania niz w pozostale. Segmenty sa zawsze uporzadkowane zgodnie z na-
stepujaca sekwencja: Introduccion (nickompletny), S1, S2, S3a, S3b, S4, S5,
S6, Final (nickompletny);
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b) drugi i trzeci wariant wystepuje wtedy, kiedy yuunohui’ehectal jest wykona-
ny przez jakikolwiek instrument dety drewniany i/lub blaszany solo lub zes-
pot instrumentdw z tej samej rodziny. W przeciwienstwie do pierwszego
wariantu, w tych dwoch wariantach wewnetrzna struktura kazdego z dzie-
wigciu segmentdw nie ulega zmianie, wigc Introduccion i Final sg przedsta-
wione w formie kompletnej, a drugi wariant, ktory charakteryzuje organiza-
cje segmentdw, pozwala dwojako taczy¢ segmenty. W legendzie partytury
Estrada wskazuje nastepujaca kolejno$¢ segmentow dla kazdego z dwadch
wariantow:

Forme¢ muzyczng yuunohui’ehecat! mozna wykona¢ w dwoch réznych kolejnosciach:
S3b, Introduccion, S2, S1, S3a, S5, S4, Final, S6 lub
S5, S1, Introduccion, S3b, S2, S3a, S6, S4, Final®.

Nalezy zauwazy¢, ze w tych dwoch wariantach segment Introduccion nie
znajduje si¢ na poczatku, natomiast Final umieszczony zostat tylko na koncu
w trzeciej wersji. Na pierwszy rzut oka wydaje si¢ to pozbawione znaczenia,
poniewaz oba segmenty nie spetniajag w tym przypadku funkcji ram konstrukcyj-
nych. Zgodnie z mojg hipoteza zamiar opracowania trzech ré6znych wariantow
przez kompozytora ma uzasadnienie funkcjonalne, dotyczace skoordynowania
trwania Introduccion 1 Final cyklu yuunohui’ehecatl z cyklem concertante, oraz
estetyczne, wskazujace na oddziatywanie dwoch czynnikéw na forme dzieta —
indeterminizmu i determinizmu. Status indeterministyczny ujawnia si¢ w mozli-
wosci komponowania tego samego cyklu na trzy rozne sposoby. Do tego nalezy
doda¢ mozliwo$¢ uwzglednienia roéznej liczby i rodzaju instrumentéw detych
drewnianych i/lub blaszanych. Z drugiej strony, forma dzieta determinowana jest
ograniczeniami nalozonymi przez kompozytora — limitowana jest liczbg jej wa-
riantywnych postaci, a takze liczba komponentow, ktére moga by¢ uzyte w kaz-
dym z dziewigciu segmentow.

Kolejny aspekt sugerujacy oryginalne podejécie do organizacji formalnej
dzieta obserwuje si¢ w sposobie, w jaki Estrada zachowuje porzadek continuum
miegdzy segmentami. Co istotne, uzyskuje go, postugujac si¢ inng technikg anizeli
W ishini’ioni 1 multioperze Murmullos del paramo. W yuunohui’ehecatl mate-
rial muzyczny migdzy segmentami nie przeplata si¢, wrgcz przeciwnie, wszyst-

48 J. Estrada, yuunohui’ehecatl..., op. cit., s. 15: ,,Musical form — yuunohui’ehecatl can be played
in two different orders, as follows: S3b, Introduction, S2, S1, S3a, S5, S4, Final, S6; or: S5, S1,
Introduction, S3b, S2, S3a, S6, S4, Final”.
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kie segmenty, z wyjatkiem Introduccion, sa oddzielone niewielkimi przerwami
trwajacymi od 1” do 3”. Obecnos¢ pauz migdzy segmentami wymaga jednak od
instrumentalistow zachowania percepcyjnej jednosci continuum dzieta. Intencja
kompozytora jest bowiem to, zeby odbiorca postrzegat cate dzieto jako jednolity
przebieg czasowy, w ktoérym dziewie¢ segmentow jakby ,,ptynie” w continuum,
tym razem w ,,continuum powietrza”. Estrada objasdnia t¢ intencj¢ nastepujaco:

Zasadniczo nalezy zachowac ekstremalng ptynnos¢ migdzy sekcjami, aby uniknaé przerwa-
nia. Nalezy unikac¢ ciszy mi¢dzy sekcjami, chyba ze na koncu sekcji wskazany jest znak ciszy

i jej czas trwania w sekundach wynosi: 3"%.

Przerwy miedzy segmentami nie sugerujg zatem przerwania toku dramatur-
gicznego dzieta, lecz wprowadzajg wytchnienie migdzy poszczegdlnymi jego
fazami. Zauwazy¢ mozna, ze tylko w segmencie S6 w jednostkach czasowych:
2,8,22,28, 29, 84, 1 85 wystepuja pauzy 6semkowe lub szesnastkowe w osiem-
nastu komponentach, sugerujace krotkie oddechy, ktére pomagaja instrumen-
talistom wykona¢ najdtuzszy z segmentow, zawierajacy tacznie 110 jednostek
czasu. W pozostatych segmentach brakuje pauz wewnetrznych. Oto powadd, dla
ktorego pauzy generalne sg prezentowane na koncu wszystkich segmentow. Brak
oddechu w wewngtrznej strukturze muzycznej pozostatych segmentow podkresla
zamiar Estrady stworzenia ,,macro timbre continuum powietrza”. Nalezy pamig-
ta¢, ze tytul yuunohui’ehecatl oznacza ,gling powietrzng”. Materia muzyczna
dzieta nie powinna by¢ zatem interpretowana tylko w kategoriach czystych kom-
ponentéw rytmu-dzwicku-szumu, raczej odczytywana jako ,,ptynaca lub eterycz-
na materia”*®.

7. Semantyka dziela — nasladowanie prehistorycznej natury w actum stwarzania
yuunohui’ehecatl

Zastosowany w utworze material muzyczny, a takze struktura macro timbre
otwierajg nowg perspektywe interpretowania semantyki i ekspresji tego dzieta
muzycznego. Bioragc pod uwage catkowity brak oznaczen ekspresyjnych w par-

49 _In general it must be maintained an extreme fluidity between sections to avoid discontinuity.
Silence between sections must be avoided unless at the end of a section it is indicated a sign of
silence and its duration in seconds: 3"”. Ibidem, s. 16.

50 Ibidem.
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tyturze kompozytorskiej (,,partyturze matce”), muzycznych senso6w utworu po-
szukiwac nalezy, analizujac macro timbre w ujeciu wykonawcodw oraz dzwigko-
wa posta¢ kompozycji. Potwierdza to moje osobiste do§wiadczenie wyniesione
ze wspotpracy z oboistkg Martg Rézanska 1 klarnecista Andrzejem Wojciechow-
skim podczas przygotowywania koncepcji macro timbre przed wykonaniem
utworu na zywo. Odstonito si¢ wowczas znaczenie ekspresji muzycznej w tym
utworze, co potwierdzita poézniej rozmowa z kompozytorem.

Bardzo istotne jest podkreslenie, ze w yuunohui’ehecatl rodzaj ekspresji
jest kreowany przez samego wykonawce, a nie przez kompozytora. Nie jest ona
jednak catkowicie dowolna, gdyz kazda interpretacja wykonawcza oparta jest
na macro timbre instrumentalisty, ten za$ jest pochodny macro timbre ,,partytury
macierzystej” petnigcej dla wykonawcy funkcje przewodnika lub ,,mapy” z wie-
loma $ciezkami do wyboru. Dlatego finalny efekt brzmieniowy i ekspresyjny
wykonania jest niewiadomy. Wyjatkowa swoboda, jaka kompozytor daje instru-
mentalistom, decydujgcym o ekspresji utworu, sktania do postawienia hipotezy,
ze intencjg kompozytora jest stworzenie sytuacji, w ktorej nastepuje konfrontacja
wykonawcy z jego instrumentem. Chodzi o taka sytuacje, w ktorej instrumen-
talista jak gdyby po raz pierwszy zapoznaje si¢ z instrumentem i dana jest mu
catkowita wolno$¢ kreowania muzyki. Implikuje to kolejne pytanie dotyczace
semantyki yuunohui’ehecatl: czy rezultatem aktu wykonawczego jest stworze-
nie takiego rodzaju muzycznej ekspresji, ktora ,,nasladuje prehistoryczng nature
dzwigku”? Do prehistorycznego okresu muzyki odsyta nas, pochodzace z 2008
roku, odkrycie archeologdéw. W jaskiniach Hohle Fels w Niemczech odnalez-
li oni pochodzace sprzed 35 tysiecy lat pozostatosci trzech fletow wykonanych
z kosci’!. Odkrycie to potwierdza wczesniejsze hipotezy, ze od czasoéw prehi-
storycznych cztowiek dzigki instrumentom detym moégt nasladowaé brzmienia
natury. Nie mozna jednak ze stuprocentowa pewnoscig stwierdzi¢, w jaki sposéb
instrumenty te byly uzywane i jaka byta ich funkcja w spoteczenstwach pierwot-
nych. Muzykolog Jonathan De Souza, specjalizujacy si¢ w badaniu prehistorii
muzycznej sugeruje, ze:

[...] takie dowody sa zawsze niekompletne, a instrumenty te ujawniaja jedynie $lady funk-
cjonowania muzyki w paleolicie. Whasciwy im rodzaj dzwigkdéw oraz funkcje spoteczne nie
zostaty zachowane. [Instrumenty] Sa jedynie zetonami kultury, ktora mozna odtworzy¢ tylko

czeSciowo, opierajac si¢ w znacznym stopniu na spekulacjach. Na przyktad, uwzgledniajac

51 Za: J. De Souza, Voice and Instrument at the Origins of Music, ,,Current Musicology” 2014, No.
97,s.21.
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ztozono$¢ technologiczng fletow, jest mato prawdopodobne, aby byty to pierwsze takie instru-
menty. Wczesniejsze z pewnoscia zagingty, prawdopodobnie instrumenty tamte byly wykona-

ne z mniej trwatych materiatow>?.

Istniejg rowniez inne koncepcje interpretowania funkcji muzyki w cza-

sach prehistorycznych. Autorem jednej z nich jest Ernest Ansermet, dowodzacy

waznej funkcji $piewu w zyciu ludow prehistorycznych:

5

5

)

@

Cztowiek jest istota, ktora oznacza zjawiska i do§wiadcza ciaglej potrzeby ich oznaczania, za-
réwno wewngtrznie, jak i zewnetrznie. Gdy tylko zauwazyl, ze pewne ustawienie glosu, jego
ruch maja znaczenie, i ze dzwieki i ruchy generowane przez dzwigki maja dla niego znaczenie,
juz byl na $ciezce muzyki. [...] Gdy tylko cztowiek zaczat wydawacé glos bez wyraznej inten-
¢ji, dzwigki o r6znych wysokos$ciach, znalazt si¢ w pewnym stanie afektywnym, gdyz widziat
pewien ruch wlasnego uczucia znaczacy w ruchu dzwigku. [...] Mozemy zatem powiedzie¢,
ze jest to pierwszy historyczny wiek muzyki, ktory zbiega si¢ z pierwszym historycznym
wiekiem czlowieka, w ktérym pozostaje on w magicznej relacji ze §wiatem oraz z istotami
irzeczami tego $wiata, i ktory definiuje cztowieka ,,w stanie naturalnym”. Stanem naturalnym
jest taki, w ktoérym cztowiek, nie wiedzac o tym, jest juz istota etyczng, poniewaz nadaje sens
emocjonalny ruchowi dzwigku mierzonego wysokoscig i czasem, doswiadcza zarazem swojej

etycznej determinacji w obecnosci ruchu dzwigku jako magicznego efektu samego dzwigku®.

,[...] such evidence is always incomplete, and these instruments reveal only traces of Paleolith-

ic music making. Their sounds and social functions have not been preserved. They are tokens
of a culture that can be reconstructed only provisionally, through a kind of principled specula-
tion. For example, given the flutes’ technological sophistication, it is unlikely that they are the
first instruments of their kind. Earlier specimens have surely been lost, presumably including
instruments made from less durable materials”. Ibidem.

Bl hombre es el ser que se significa los fendmenos y que experimenta la necesidad permanente
de significarselos, tanto los interiores como los exteriores; tan pronto como ha observado que
cierto porte de la voz, que el movimiento de la voz tenia un sentido, y que los ruidos y los mo-
vimientos del sonido engendrados por los ruidos tenian para ¢l un sentido, estaba ya en la via
de la musica. [...] Tanto pronto como el hombre lleg6 a producir por la voz, sin intencion precisa,
sonidos de alturas diferentes, se encontr6é sumido en cierto estado afectivo, viendo significarse
en el movimiento del sonido cierto movimiento de su propio sentimiento. [...] Podemos discernir
asi una primera edad histoérica de la musica que coincide con la primera edad historica del hom-
bre, donde éste estd en relacion magica con el mundo y con los seres y las cosas del mundo, y que
define al hombre ,,en el estado natural”, un estado natural en el que, sin saberlo, es ya un ser ético,
puesto que da un sentido afectivo, por si y para si, al movimiento del sonido medido en la altura
y en el tiempo. Pero experimenta su determinacion ética en presencia del movimiento del sonido
como un efecto magico del sonido mismo”. E. Ansermet, Los fundamentos de la musica en la con-
ciencia humana. La historia hasta el umbral de nuestra época, Robert Laffont, Paris 1989, s. 109.
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Cytowany wywod Ansermeta, objasniajacy genez¢ muzyki, jako jedno
z zalozen przyjmuje, ze przed narodzinami pisma czlowiek wytworzyt juz funk-
cjonalny zwigzek miedzy swoim wewngtrznym glosem a instrumentem, aby
wyrazi¢ tg droga wilasne stany emocjonalne. Jakkolwiek z antropologicznego
punktu widzenia interpretacja powyzsza nie jest potwierdzona niezbitymi dowo-
dami, z muzykologicznego punktu widzenia przekonujaco opisuje proces naro-
dzin muzyki.

W przypadku yuunohui’ehecat! znana jest intencja kompozytora dotyczaca
wyboru instrumentdéw detych i ustanowienia relacji instrumentu z wykonawca.
Mimo iz instrumenty de¢te Estrada uwazal za mato interesujace ze wzgledu na
ich ograniczone mozliwo$ci techniczne, determinowane celami estetycznymi,
dla ktorych te instrumenty udoskonalano®, dostrzegat zarazem w nich wyjatko-
w3 wigz wystepujacg migdzy instrumentalistg a instrumentem. W przeciwien-
stwie do innych rodzin instrumentoéw, dete w najbardziej intymny sposob emituja
dzwigk $cisle potaczony z ludzka naturg — oddechem. Ta koniunkcja — gtosu
1 instrumentu — z ekspresyjnego punktu widzenia daje mozliwo$¢ nasladowania
prehistorycznej natury muzycznego brzmienia, w ktérym oddech czlowieka stat
si¢ zrodtem swobodnego eksperymentowania z ,,nowymi brzmieniami”. Oto wy-
jasnienia Julio Estrady:

Instrumenty dete to instrumenty, w ktérych powietrze czyni je gtgboko ludzkimi i wigze silnie
z wykonawca. Jedna z pierwszych rzeczy, ktore robig, jest to, ze oddychanie i wdychanie
sq zawarte w dzwigku [...]. Co styszysz? Barwe¢ powietrza przechodzacego przez klatke
piersiowa i przez gardto. Ta cze$¢ mnie tak bardzo pociaga, poniewaz czyni ja tak ludzka.
Instrumentalista przekazuje swoja cielesnos¢, a jednoczesnie pewien dramat, [...] jest czg§¢

wydechowa w sensie ,,konca”, zakonczenia zycia®.

54 Nienawidze¢ bardzo instrumentow detych, poniewaz sa to najbardziej sztywne instrumenty. Sa
dyktatorami, co wynika z ich wlasnych ograniczen technicznych, ktore nie pozwalaja na zbytnia
modyfikacje¢ dzwigku [...] jednak sg instrumentami, w ktorych powietrze czyni je gieboko ludz-
kimi 1 wigze silnie z wykonawca”. (,,Los instrumentos de aire los odio profundamente porque
son los instrumentos mas rigidos. Son dictadores de sus propias limitaciones instrumentales que
no permiten modificaciones excesivas [...] pero al mismo tiempo son instrumentos en los que

el aire los hace profundamente humanos y los une al interprete”). J. Estrada, [rozmowa..., op. cit.
5

O

,,Los instrumentos de viento los son instrumentos en los que el aire los hace profundamente
humanos y los une al interprete. Una de las primeras cosas que hago es que respirar y aspirar
estén includios dentro del sonido [...] ;qué es lo qué se escucha? El color del aire pasando por
la cavidad toraxica del interprete, y por la garganta. Esa parte me atrae tanto porque lo hace tan
humano, el interprete esta transmitiendo su corporeidad y al mismo tiempo cierto dramatismo
[...] existe una parte expiratoria en sentido de ‘final’, como la conclusion de la vida”. Ibidem.
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Cytowana wypowiedz Estrady wskazuje, ze dostrzega on pewne analogie
migdzy forma wyrazania wlasnej ekspresji za posrednictwem instrumentu de-
tego (fletu) przez cztowieka w okresie paleolitu, a tym, co on jako kompozytor
wyraza w swojej tworczosci. Zmuszajac instrumentaliste, dysponujgcego wyso-
kimi umiejetnosciami technicznymi, do poszukiwania nowych form ekspres;ji
muzycznej, prowadzi go do stanu, ktory okresli¢ mozna jako pierwotny lub pry-
mitywny. Intencje¢ t¢ kompozytor objasnia nastepujaco:

Jedynym sposobem, w jaki musiatem ,,zniszczy¢” instrumenty dete, byto zmuszenie instru-
mentalisty do zadawania sobie pytan od samego poczatku: co mozna z tym zrobic¢? [...] Cho-
dzi o to, aby umiescic¢ instrumentalist¢ w sytuacji ,,prymitywnej”, nie wiem czy prehistorycz-

nej, ale z pewnoscia prymitywnej>®.

Utwor yuunohui’ehecatl, co potwierdza expressis verbis powyzsza wypo-
wiedz kompozytora, moze by¢ interpretowany w swej warstwie semantycznej
jako ,,reprezentacja rzeczywistosci zewngtrznej dzieta, [...] jej refleksy, odbla-
ski, relikty czy echa™’. Sposrdd czterech wyrdznionych przez Tomaszewskiego
rodzajow tej formy reprezentacji muzycznej, najbardziej narzucajaca zdaje si¢
by¢ reprezentacja przez imitacje®® jako ,,nasladowanie prehistorycznej natury”
muzycznego dzwicku i réznych form ekspresji tamtej muzyki. Imitacja ,,jest
W tym ujeciu rbwnoznaczna z przejeta z kultury antycznej, arystotelesowska ka-
tegorig mimesis. Dzieto sztuki pojmowane jest tu rzeczywiscie jako »odbicie«,
»uobecniane«, nasladowanie zjawiskowej strony natury, mozliwie najbardziej
wierne”. Nasladowanie w sensie zdefiniowanym przez Tomaszewskiego obser-
wuje si¢ w yuunohui’ehecatl tylko w odniesieniu do stanu emocjonalnego, w tym
przypadku do stanu prymitywnego, pierwotnego, poniewaz taka byta intencja
kompozytora, angazujacego nie tylko potencjal techniczny, ale i ekspresyjny in-
strumentalisty. Drugim, wyr6znionym przez Mieczystawa Tomaszewskiego, ro-
dzajem reprezentacji zewnetrznej jest transformacja:

56 La tinica forma que tuve para ‘destruir’ a los instrumentos de viento fue la de obligar al instru-
mentalista a que desde el principio se pregunte: ;qué se puede hacer con esto? [...] la intenciéon
es colocar al instrumentista en una posicion primitiva, no se si prehistorica pero si primitiva”.
Ibidem.

57 M. Tomaszewski, Wokot muzycznej reprezentacji. Muzyka jako ,,odbicie” swiata, w: Interpreta-
cje dzieta muzycznego w kontekscie kultury, red. A. Nowak, Bydgoszcz 2017, s. 13.

58 Ibidem.

59 Ibidem.



1 1 O MANUEL DOMINGUEZ SALAS

Tym si¢ r6zni od mimetycznej imitacji, ze pierwowzor czy model pochodzacy ze $wiata
empirycznego jawi si¢ w utworze muzycznym w przeksztatceniu, w §wiadomej transforma-
cji. Warto sobie przy tym uswiadomic, iz muzyka zwana artystyczng rodzita si¢ przez wieki
z brzmien ,,dzikich”, ,,nieoswojonych”, rodzita si¢ przez transformacj¢ wynikajaca z szeregu
naktadanych na owg muzyke ,,dzika” — filtrow kultury, czyli systemow przeksztatcen. [...]
Uogolniajac: dzieje kultury muzycznej, to dzieje przemiany tego, co dzwigkowe w to co mu-
zyczne, zjawiska natury w przedmiot kultury. Krzyk, ptacz i $miech — egzystujace w §wiecie
empirycznym, jako wyraz naturalnych, nieskr¢gpowanych emocji — dopiero po przetransfor-
mowaniu przez owe ,.filtry” — stawatly si¢ pelnoprawnymi elementami utworu muzycznego.
Zgodnie z niepisanym prawem kultury, na naszych oczach pojawila si¢ tendencja odwrotna,

polegajaca na ,,zdejmowaniu” i odrzucaniu filtrow, nadmiaru wszelkich regulacji®.

W kompozycji yuunohui’ehecatl jako muzycznym artefakcie, czyli przed-
miocie kultury, odrzucono wilasnie owe filtry kulturowe — stata si¢ ona transfor-
macjg a rebours. Intencja kompozytora nie bylto jednak, jak na przyktad w mu-
zyce Cage’a, przeciwstawienie nieskrepowanej swobody aleatoryzmu determi-
nizmowi Boulezowskiego serializmu. Przypadek yuunohui’ehecatl Estrady, by¢
moze nieswiadomy, nie odnosi si¢ do powyzszego trendu estetycznego, raczej
wymaga ponownego rozwazenia kwestii czasu jako elementu o najwyzszym zna-
czeniu w muzyce. Nie chodzi jednak w tym przypadku o czas mnemiczny (tak
jak w kwartecie smyczkowym ishini’ioni), a raczej o czas ewolucyjny.

Aby zrozumiec¢ jego istote, interpretator dzieta musi by¢ umieszczony w cen-
tralnym punkcie czasu, tu i teraz, i w tym miejscu wyobraza¢ sobie przysztosc,
a takze bardziej odlegly przesztos¢, te, ktora istniata przed wynalezieniem ja-
kiejkolwiek teorii muzycznej, systemu muzycznego i stylu muzycznego. Czas,
w ktorym ,tworca-wykonawca” nie konfrontowat swojego dziela z modelem
kompozycyjnym, poniewaz nawet samo pojecie ,.kompozycji” jeszcze nie ist-
niato. Kiedy akt tworzenia byt poszukiwaniem dzwigkow poprzez najbardziej
naturalny zwiazek miedzy tg istotng czescia, ktora utrzymuje osobe przy zyciu
— wiatr lub energia zyciowa — z przedmiotem zewnetrznym, w tym przypadku
instrumentem detym, poprzez ktory oddech przeksztatca si¢ w rézne dzwieki,
kolory, emocje, niemozliwe do werbalnego wyjasnienia, ale poprzez wyrazistos¢,
ktora dla ,,tworcy-wykonawcy” byta mozliwos$cia wytworzenia ,,szumu”. Dla Es-
trady akt tworzenia yuunohui’ehecatl jest podobny do bycia w wymiarze, w kto-
rym przestrzen i czas s3 takie same, co daje mu mozliwo$¢ wyobrazenia sobie
jednoczes$nie prehistorii i nieznanej sobie przysztosci.

60 M. Tomaszewski, op. cit., s. 14—15.
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Zakonczenie

Proces badawczy i eksperymentowanie z wlasciwos$ciami zjawiska macro tim-
bre w muzyce Estrada rozpoczat ponad dekade przed ukonczeniem pracy dok-
torskiej, poczawszy od pierwszego utworu z cyklu yuunohui’yei w roku 1983,
konczac na kwartecie smyczkowym ishini’ioni skomponowanym miedzy 1984
a 1990 rokiem. Mozna zatem przyjac, ze ishini’ioni to dzieto muzyczne, ktore
stalo si¢ punktem wyjscia jego teorii kompozycji. Faktem jest, ze metoda chro-
noakustyczna wyprobowana w yuunohui 'yei byta prekursorem wzoru macro tim-
bre. Kompozycja ishini’ioni stanowi zatem konkretyzacje rozumienia continu-
um, z ktora Estrada eksperymentowat w yuunohui.

Idea indeterminizmu kietkowata w Estradzie od mtodosci, a rozkwitta nie-
wiele ponad 30 lat pdzniej w jednym z najbardziej rozwinigtym cyklu yuunohui.
Utwor yuunohui’ehecatl stanowi sume techniki macro timbre w procesie kom-
ponowania, jak rowniez w czasie wykonania na zywo. Z tego powodu yuuno-
hui’ehecat] mozna uwazac¢ za punkt wyjscia zawigzywania nowej formy rela-
¢ji migdzy wykonawcag a dzietem. W tym utworze ekspresja muzycznej narracji
w polaczeniu z wolno$cig wyobrazni niezbednej w momencie tworzenia dzieta
in vivo musi konfrontowac to, co zwykle pojmowane jest jako pigkne i doskona-
e, z tym, co jest prawda, autentyczno$cig muzycznej ekspresji. Tak wigc bycie
interpretatorem yuunohui’ehecatl prowadzi rowniez odbiorce do konfrontacji
z tymi warto$ciami.
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STRESZCZENIE

Artykut przedstawia dwa aspekty badan i twdrczo$ci muzycznej meksykanskiego kompozytora
i muzykologa Julio Estrady (ur. 1943): ide¢ indeterminizmu i macro timbre, na podstawie anali-
zy cyklu utworow zatytutlowanych yuunohui’ehecatl. Przejawy indeterminizmu w muzyce Julio
Estrady pojawity si¢ w 1968 roku, kiedy kompozytor zetknat si¢ z muzyka Johna Cage’a oraz jego
radykalnymi propozycjami, kwestionujacymi tradycyjne warto§ci. Obszarem eksploracji Estrady,
zainspirowanych rozwigzaniami Cage’a wplywajacymi na finalng posta¢ kompozycji, byto eks-
perymentowanie z elementarng materia muzyczng. Estrada stworzyt wlasne laboratorium ekspe-
rymentalne, ktorego naczelng idea byta ,,inkluzywno$¢”. Polegata ona na integrowaniu utworow
z roznych cykli w celu stworzenia takiego dzieta, ktére oferowato mozliwos¢ uzyskania nowych
brzmien instrumentalnych. Ta metoda komponowania muzyki zostata w pelni zastosowana dopie-
ro w cyklu yuunohui, na ktory w roku 2021 sktada si¢ osiem cykli kompozycji przeznaczonych
na instrumenty solowe oraz dwa cykle na zespo6t kameralny. Poczawszy od roku 1983, w centrum
zainteresowania Estrady znalazta si¢ kategoria macro timbre, odnoszaca si¢ do uksztaltowania cech
i jakos$ci dzwigku w procesie tworczym. Po ponad 30 latach eksperymentowania w tym zakresie
Estrada rozszerzyt swoje rozumienie macro timbre do etapu realizacji dzieta muzycznego, tj. wyko-
nania na zywo. Ten sposob podejscia do macro timbre pozwala instrumentalistom z absolutng swo-
boda kreowa¢ wlasng ekspresje dzieta muzycznego. W cyklu kompozycji yuunohui’ehecat! wyko-
nawca otrzymuje od kompozytora po raz pierwszy tekst muzyczny daleki od norm ustanowionych
w tradycji muzycznej. Zastosowany w utworze materiat muzyczny, a takze struktura macro timbre
otwieraja nowa perspektywe interpretowania semantyki i ekspresji tego dziela muzycznego, ktora

autor okresla jako ,,nasladowanie prehistorycznej natury w akcie stwarzania yuuhonui’ehecatl”.

SEOWA KLUCZOWE: Julio Estrada, John Cage, indeterminizm, macro timbre, continuum, inklu-

Zywnos¢



1 1 4 MANUEL DOMINGUEZ SALAS

SUMMARY
Indeterminism in Terms of Julio Estrada: yuunohui’ehecatl. Collective Score for Solo Woodwinds

and/or Brass Instruments

The article presents two aspects of the research and musical work of Mexican composer and mu-
sicologist Julio Estrada (b. 1943): the idea of indeterminism and the concept of macro timbre,
on the basis of analysis of the cycle yuunohui yuunohui’ehecatl. The idea of indeterminism in the
music of Julio Estrada appeared in 1968 when the composer encountered the music of John Cage.
For Estrada, one of the greatest achievements, inspired by Cage’s musical ideas — apart from the
indeterminism — was starting his free experimenting with musical material. During its formation,
Estrada created its own idea of ,,inclusiveness”. It consisted in integrating pieces from different se-
ries in order to create a work that offered the possibility of obtaining new instrumental sounds. This
experiment was used in the yuunohui series. In yuunohui’ehecatl, for the first time the performer
receives from the composer a musical text that is far from the standards established in the musi-
cal tradition. The musical material used in the piece, as well as the macro timbre structure, open
up a new perspective of interpreting the semantics and expression of this musical work, which
the author describes as ,,imitating prehistoric nature in the act of creating yuunohui’ehecatl”. Back
in the year 1983 Estrada was focused on the category of macro timbre, relating to the character and
quality of sound shaped in the creative process. After more than 30 years of experimenting Estrada
expanded his understanding of macro timbre to the stage of the realization of a musical work, i.e.
its performance in real time. This new approach allows instrumentalists to create their own expres-

sion of a musical work with absolute freedom.

KEYWORDS: Julio Estrada, indeterminism, John Cage, macro timbre, continuum, inclusiveness
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