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,Gest muzyczny nie wynika z notacji, jest odwrotnie: gest muzyczny

poprzedza zapis. Kompozycja rodzi sie wraz z pierwszym gestem, ktory



nastepnie ujawnia przestrzen, forme i energie zmieniajace sie w rytmy” -
wyjasnia Pierre Jodlowski w jednym ze swoich tekstow (zob. 2006). Zasada
ta zdaje sie wcigz towarzyszy¢ jego utworom, czego najlepszym przyktadem
sg ostatnie kameralne realizacje: Outer Space (2018), I.T. (2019), Vanitas
(2022) czy wreszcie Touch (2022), ktérego polska prapremiera odbyta sie
niedawno w Nowym Teatrze w Warszawie. Wszystkie te kompozycje to
projekty tylez samo muzyczne, co choreograficzne - gest instrumentalisty
staje sie podstawowym elementem partytury, ktéry organizuje catos¢
rytmicznie i przestrzennie. Wptywa to nie tylko na odbiér utworu (na plan
pierwszy wysuwa sie jego performatywny charakter), ale przede wszystkim
na relacje wykonawcy i instrumentu (opiera sie ona na testowaniu réznych
form kontaktu, staje sie intymna i symboliczna). Elementem wzmacniajacym
te relacje jest zawsze elektronika - narzedzia technologiczne, z ktérych stale
korzysta Jodlowski, pozwalaja na amplifikacje dzwiekow, ale tez zwiekszenie
sity oddzialywania danego gestu, chociazby poprzez umieszczenie go w
kontekscie audiowizualnym. Co wazne, sytuowanie gestu w centrum procesu
komponowania odbywa sie za kazdym razem w innych warunkach. W Outer
Space i Vanitas dziatania solistow sa Scisle skoordynowane z obrazami wideo
wyswietlanymi na duzym ekranie, w I.T. cielesne gesty perkusisty zalezne sa
od komunikatéw-polecen wydawanych przez gtos maszyny docierajacy z offu,
z kolei w Touch ruchy kontrabasisty sa zsynchronizowane ze Swiattem, ktore

staje sie integralnym elementem kompozycji.

Touch na kontrabas i elektronike (w Nowym Teatrze zaprezentowany pod
polskim tytutem Dotyk) to projekt najbardziej kameralny sposréd
wymienionych. Utwor powstal we wspdtpracy z japonskim kontrabasista
Masashim Yamamoto, znanym z ekspresyjnych wykonan muzyki
wspolczesnej. Performans zainspirowany zostat malarska technika

chiaroscuro, a zatem dziatania instrumentalisty sa Scisle powigzane z gra



Swiatla i cienia, a budowane za pomoca technik swietlnych kontrasty
wyznaczaja poszczegolne czesci utworu. Przede wszystkim swiatto
wydobywa z mroku przestrzen gry, w ktérej porusza sie Yamamoto - stanowi
ja niewielkich rozmiarow swietlisty krag. Procz muzyka w przestrzeni tej
znajduje sie kontrabas, stolik z komputerem, mikrofon, gtosnik oraz krzesto.
Co ciekawe, wszystkie te elementy traktowane sg przez wykonawce jako
rekwizyty, ktére w wiekszym stopniu stuza kreowaniu sytuacji dramatycznej
anizeli sytuacji muzycznej. Wynika to z tego, ze kazdy rodzaj interakcji
instrumentalisty z tymi obiektami rodzi napiecie, poczucie niepewnosci czy
oczekiwania, ktore zdaja sie absorbowa¢ uwage widza bardziej niz dzwieki,

bedace efektem owych dziatan.

Mam wrazenie, ze Jodlowski w Touch koncentruje sie przede wszystkim na
samym procesie tworczym - intelektualnych i somatycznych reakcjach, jakie
wywolywac¢ moze praca z dzwiekiem. Tytutowy , dotyk” mozna interpretowac
jako poszukiwanie inspiracji, badanie relacji miedzy muzykiem a
instrumentem, eksplorowanie przestrzennych i umystowych warunkéw
kazdego aktu kreacji. Kontakt Yamamoto z kontrabasem ma wymiar
symboliczny - poczatkowo sktada sie z prostych gestéw, ktérych celem jest
maksymalne zblizenie sie do instrumentu, zbadanie jego mozliwosci
akustycznych, jednakze bez postugiwania sie tradycyjnymi sposobami
wydobywania dZzwieku. Ta eksploracja rozpoczyna sie od kontaktu ze
smyczkiem - okazuje sie, ze kazdy gest polegajacy na uniesieniu lub
opuszczeniu smyczka wywotuje okreslony sygnat Swietlny, a takze

przetworzony komputerowo dzwiek.

Dzieki technikom nagtasniajgcym kazde dziatanie Yamamoto w
zaaranzowanym kregu uruchamia specyficzng przestrzen audiowizualna -

gest, swiatto i dzwieki sg ze soba Scisle zsynchronizowane. Gwattownos¢



ruchéw wywotuje wiec nagte blyski (przypominajace swiatto flesza), i
odwrotnie - mniejsza aktywnos$¢ muzyka zapewnia wiekszg statos¢ w
zakresie natezenia i kierunku padania wigzek swietlnych. Gra swiatta i
dzwiekow, stanowiaca efekt owych dziatan, przywotuje na mysl proces
twdrczy - z przebtyskami iluminacji, momentami wyciszenia, koncentracji, a
takze nieufnosci wobec wiasnych konceptow. Okrag jako symbol
doskonatosci, r6wnowagi i kompletnosci staje sie tu przestrzenia demiurga,
probujacego stworzy¢ jakis harmonijny uktad za pomoca gestéw, wrazen
akustycznych i wizualnych. Niemal kazda sekwencje dzwiekéw zamyka
ponadto charakterystyczny gest pstrykniecia palcami, powodujacy rowniez

wyciemnienie kregu.

Partytura Touch zaktada stopniowe pogtebianie relacji miedzy ciatem
muzyka a instrumentem. Stad tez w kolejnych odstonach kompozycji
dostrzegamy coraz wiecej dziatan skoncentrowanych na kontrabasie. Sa
wsrdd nich te, ktore odsylaja raczej do praktyk perkusyjnych (delikatne
dotykanie instrumentu lub pocieranie go palcami, przesuwanie go wewnatrz
kregu, pukanie lub uderzanie otwarta dionig w pudio rezonansowe), ale tez
takie, ktore odwotuja sie do roznych technik gry (pizzicato, glissando,
wreszcie gra smyczkiem). Wszystkie te dZzwieki podlegaja ponadto
amplifikacji i elektronicznym przetworzeniom, co pozwala na zbudowanie
bardzo réznorodnego pejzazu akustycznego. Kontrabas Yamamoto brzmi
zatem momentami jak instrument perkusyjny, innym razem jak gitara
elektryczna czy generator szumow. Zageszczenie i kulminacja efektow
akustycznych nastepuje w finatowej czesci, ktdra najblizsza jest takze
muzyce sensu stricto. Swiatlo, ktére towarzyszylo instrumentali$cie niemal
przez caly czas trwania utworu, w tej ostatniej sekwencji stopniowo zanika,
az do catkowitego mroku, ktéry ostatecznie pochtania muzyka i jego

kontrabas.



Sieganie po Srodki choreograficzne to od jakiegos czasu rowniez stata
praktyka wykonawcza wiolonczelisty Michata Pepola. Jego pamietny wystep
w spektaklu Francuzi Krzysztofa Warlikowskiego sktonit muzyka do
kolejnych interdyscyplinarnych poszukiwan. Juz w 2016 roku powstat recital
solowy Dzwiek odnaleziony z oprawa wizualng Pawta Bowika, a rok pozniej
Milczenie syren we wspolpracy z Magdalena Cielecka. Dotykafonie to nowy
cykl performanséw muzycznych Pepola, w ktorych stara sie on na nowo
zdefiniowa¢ obecnosé muzyka-wykonawcy na scenie, siegajac przy tym po
srodki teatralne. ,Chciatbym, bedac wiolonczelista, wsta¢ z krzesta i niczym
Spiewak lub aktor doswiadczy¢ catej przestrzeni sceny; dotkna¢ tematu ciata
i cielesnosci - praktycznie nieobecnego w swiecie muzyki tzw. klasycznej;
pokaza¢ muzyke w kontekscie wrazliwosci nieheteronormatywnej; do
koncertdw wprowadzaé narracje i jak w teatrze opowiadac historie; przebic
niewidzialng granice oddzielajaca pola pracy muzyka-wykonawcy i
kompozytora” - tak idee Dotykafonii wyjasniat sam tworca (zob. Dotykafonie,
2022). W ramach tego cyklu powstat spektakl KCKM, zrealizowany wspdlnie

z choreografem Pawlem Sakowiczem.

Premiera KCKM odbyta sie w styczniu tego roku na scenie Nowego Teatru w
Warszawie, a punktem wyjscia stat sie album Kora nieskonczonos¢, wydany
przez Pepola w ubieglym roku. Na wydawnictwo ztozyly sie nowe aranzacje i
remiksy nieznanych dotad materiatéw fonograficznych pochodzacych z
domowego archiwum Kory, udostepnionych artyscie przez Kamila Sipowicza.
Pietnascie kompozycji, ktore znalazly sie na ptycie, to kolaze dzwiekowe,
laczace Spiew Kory z jej komentarzami, ekspresywnymi okrzykami,
Smiechem, szeptem, elektroniczna oprawa, a przede wszystkim z dzwiekiem
wiolonczeli. Performans Pepola i Sakowicza odwzorowuje te kolazowa
strukture, cho¢ w wiekszym stopniu spaja cato$¢ pewna narracjg. Utwory

wykonywane sa zatem w kolejnosci podyktowanej dramaturgia spektaklu, nie



zas ich zapisem na ptycie.

W przeciwienstwie do performansu Masashiego Yamamoto, ktory w swych
interakcjach z instrumentem wykorzystywat jedynie Scisle ograniczony
fragment przestrzeni, Pepol i Sakowicz korzystaja z catej sali widowiskowe]
Nowego Teatru, realizujac w ten sposéb idee ,poruszajacego sie ciata
muzyka” (zob. Dotykafonie, 2022). Jeszcze przed rozpoczeciem pierwszego
utworu uwage przykuwa duzy materac usytuowany w centralnym punkcie
sali - widzimy lezacego na nim Michata Pepola. W trakcie koncertu obaj
twércy dosc czesto przybieraé beda zreszta te wygodna horyzontalna
pozycje. Nie tylko koresponduje ona z postulowanym ,, uwolnieniem ciata”,
ale tez sprzyja uwaznemu stuchaniu, ktére staje sie istotna czescia

performansu.

KCKM to spektakl o mitosci, czutosci i dotyku, w ktérym muzyka zestraja sie
z subtelna choreografia. Ta opowies¢ rozpoczyna sie jednak od konca -
pierwszy utwor przywotany w spektaklu to kompozycja, ktéra wienczy ptyte.
»Wszystko skonczyto sie” - brzmi w tym utworze spokojny gtos Kory. Do tego
wyznania Michat Pepol doktada melodyjne frazy wiolonczeli (w spektaklu
wykonuje te partie synchronicznie z nagraniem), ktore sprawiaja, ze utwor,
mimo catej swej melancholii, napawa pewnym rodzajem optymizmu.
Przeniesienie tej finalowej kompozycji na poczatek spektaklu pozwala
spojrzeé na ukazana przez tworcéw relacje mitosng w sposob
retrospektywny. Kolejne utwory oraz przypisana im choreografie mozna w
tym kontekscie czyta¢ jako muzyczno-cielesne manifestacje uczucia, ktore

zakonczyto sie, lecz przyniosto wiele piekna.

Pawet Sakowicz na scenie pojawia sie wraz z drugim utworem - to KCKM, za
ktorym kryje sie nowa aranzacja utworu Kocham cie, kochanie maoje. Jest to

kompozycja kluczowa dla performansu, bowiem zawarte w niej wyznanie



staje sie pretekstem do dalszych choreograficznych poszukiwan. Sakowicz
poczatkowo przyjmuje funkcje stuchacza i obserwatora, po chwili zaczyna
zas inicjowac pierwszy ruchowy dialog. Polega on na cielesnej komunikacji
obu wykonawcow - poczatkowo niesmiatej, troche niepewnej, z czasem
jednak eksponujacej coraz szerszy zakres ptynnych i zsynchronizowanych ze
soba ruchow. W zaprezentowanych mitosnych choreografiach nie chodzi
jednak o pelna zgodnosc¢ czy precyzje - wazniejsza wydaje sie czutos¢ oraz
proba przetozenia eklektycznych, nieco surrealistycznych kompozycji na
prosty i oszczedny jezyk gestow. Czasem punktem wyjscia jest obserwowanie
lub powtarzanie ruchéw partnera (jak w utworach Oko-okO i Mimoza), innym
razem opor, jaki stawiaC moze jego ciato (utwér Stowo weza). Czesto tez finat
kompozycji prowadzi do nieoczekiwanej synchronizacji ruchowej (na
przyktad w Nirwanie Kory). Kiedy Kora szepcze o idealnej mitosci (utwor
Opium), ilustracja staje sie wspdlny taniec w objeciach, kiedy wspomina o
samotnosci (utwor Szat w Kadyksie), wiolonczela staje sie obiektem
skracajacym dystans miedzy wykonawcami. Nie znaczy to jednak, ze
Sakowicz i Pepol nadaja wszystkim gestom znaczenie symboliczne - bardzo
czesto eksponuja ich autoreferencyjny potencjat, wiaczajac w uktady
choreograficzne proste czynnosci, jak lezenie na materacu, stuchanie,
gtebokie oddychanie, wspdlne ogladanie fragmentéw filmowych czy wreszcie
zasypianie. Co wazne, dziatania te nie przystaniaja muzyki, wrecz przeciwnie
- wydobywaja jej niuanse, zwracaja uwage na intymny charakter wypowiedzi
Kory i poetyckos¢ frazy muzycznej Michata Pepola. Cho¢ na scenie relacja
muzyka z wiolonczela ulega rozluznieniu (tylko w wybranych fragmentach
Pepol gra na zywo swoje partie), to jednak instrument jest tutaj caty czas
obecny - pojawia sie czesto w nowych funkcjach: rekwizytu, inspiracji,

lacznika miedzy tym, co werbalne i niewerbalne.

Tym, co taczy oba projekty zaprezentowane na scenie Nowego Teatru, jest



nie tylko poszukiwanie nowych form ekspresji muzycznej, ale przede
wszystkim intensywne wtaczanie ciata w proces kompozycyjny i wykonawczy.
Sama praca z gestem odbywa sie tu jednak w réznych trybach. W przypadku
Touch gest jest zapisanym w partyturze impulsem do budowania sfery
akustycznej, z kolei w KCKM to gotowa muzyka staje sie inspiracja dla
dziatan ruchowych. Oba performanse koncentruja sie tez na relacjach
proksemicznych, ktore nie tylko warunkuja proces percepcji dzwieku, ale w
duzej mierze odpowiadaja za muzyczne znaczenia i asocjacje, ktére wytaniaja

sie jako efekt tego procesu.

Wzor cytowania:

Figzal-Janikowska, Magdalena, Ustyszec¢ ciato, zobaczy¢ dzwiek, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2023 nr 174, https://didaskalia.pl/pl/artykul/uslyszec-cialo-zobaczyc-dzwiek.

Autor/ka

Magdalena Figzal-Janikowska - teatrolog, kulturoznawca, doktor nauk humanistycznych.
Adiunkt w Instytucie Nauk o Kulturze Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Recenzentka
teatralna, autorka ksiazki Przestrzenie muzyczne w polskim teatrze wspotczesnym (2017),
redaktorka ksiazek Dramat i doswiadczenie (2014) i Pisanie dla sceny - narracje
wspotczesnego teatru (2019). Prowadzi badania poswiecone muzyce scenicznej oraz
eksperymentalnym formom teatru muzycznego.

Bibliografia

Dotykafonie [materialy teatru], Nowy Teatr w Warszawie,
https://nowyteatr.org/pl/cykle/dotykafonie [dostep: 10.01.2023].

Jodlowski, Pierre, Le geste: questions de composition, ,L'inoui: revue de I'lRCAM” 2006 nr
2. Wersja angielska: Jodlowski, Pierre, Gesture: A Matter of Composition,

http://www.pierrejodlowski.com/index.php?post/“Le-Geste”-a-matter-of-composition [dostep:



10.01.2023].

Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/uslyszec-cialo-zobaczyc-dzwiek



