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Jak dobmelismy do sonoryzmu

| Jak Z niego wybrnaé?

IwoNA LINDSTEDT

Nowe trio POP POP POP powstato pod
koniec ubiegtego roku. (...) Ich muzyka fa-
czy wspdlczesny jazz inspirowany Ornette
Colemanem i Donem Cherrym z groovem
muzyki rockowej i elementami abstrakcyjnej
sonorystyki. (http://www.firlej wroc.pl)

Dokenany wybor dziet obrazuje ewolucje
tworczg kompozytorki {Grazyny Bacewicz
= L.L], od zabarwionego folkloryzmem
neoklasycznego | Koncertu skizypcowego,
poprzez ,klasycyzujacy" sonoryzm Muzyki
na smyczki, trabki i perkusje do ,sonory-
stycznego impresjonizmu” Pensieri notturni.

(http://www.radio.com.pl)

W Neiger Vandermark eksploruje gléwnie
sonorystyczne wiasnosci instrumentéw (....).
Petne niekonwencjonalnych efektéw sola
(...); wyrafinowane i niezwykte barwowo
ansamble z kolejnych epizodéw; zmiany ko-
lorystyczne samego refrenu; jawne i brutal-
ne zderzanie dzwiekow instrumentalnych z
elektronika w prologu i epilogu - prezentuja
razem petne spektrum mozliwosci brzmie-
niowych zespolu, w wielu miejscach przy-
wodzac na myél dokonania sonoryzmu z fat
60. Zarazem jednak - co jest wielce charak-
terystyczne réwniez dla Mobile z pierwsze]
czgsci trylogii - ma tu miejsce konsekwentne
wykorzystanie wszelkiego rodzaju szmeréw,
szumow. i d2wigkéw z pogranicza ciszy, co
budzi skojarzenia z twérczoécia Helmuta
Lachenmanna z jednej, i Salvatore Sciarrina
czy Caroli Bauckholt z drugiej strony...

(http://diapazon.pl)

DEFINICJA

Sonorystyka i sonoryzm to pojecia stosowane do$¢ powszechnie,
uzywane niejako odruchowo w sytuacjach, gdy w muzyce bedacej
przedmiotem naszej uwagi odkrywamy jaka$ szczegblna fascynacje
brzmieniem. Powyzsze cytaty — fragmenty opublikowanych w internecie
artykutéw krytycznych na temat réznych gatunkéw muzyki wspéfczesnej
- Swiadcza o tym az nadto dobitnie. Prézno szukaé poje¢ sonorystyka/
sonoryzm w literaturze obcojezycznej, a wpisane do okienka przegla-
darki odwotujg do skromnej liczby odnosnikéw; do niewielu wiecej, gdy
wpiszemy ich intuicyjne ttumaczenia: sonorism/sonoristics. Termin sono-
rystyka ma bowiem rodzima geneze, gdyz stworzony zostat przez pol-
skiego muzykologa J6zefa Michata Chomifiskiego. Jego przymiotnikowa
forme — ,sonorystyczny(a/e)” wprowadzit Chomifiski juz w 1956 roku’.
W swoich pézniejszych pracach eksploatowat gtéwnie terminy ,technika
sonorystyczna” oraz ,regulacja sonorystyczna”. Zjawiska objete pojeciem
sonorystyki dotyczyly gléwnej tendencji w twérczosci muzycznej lat 50.
i 60. XX wieku, jakg bylo ksztattowanie utworu poprzez przeobrazenia
warstwy brzmieniowej i stosowanie ,niekonwencjonalnych” brzmies,
przy jednoczesnym ograniczeniu znaczenia lub nawet eliminacji trady-
cyjnych i pierwszorzednych elementéw dziefa muzycznego, takich jak
melodia, harmonia i rytm. Owa fascynacja brzmieniem stata sie konse-
kwencjg réwnouprawnienia dzwiekow o okreslonej wysokosci i szme-
réw, dzwiekéw produkowanych przez tradycyjne instrumenty muzyczne
w nowych artykulacjach i generowanych elektronicznie. W literaturze
obcojezycznej na okreslenie analogicznych zjawisk stosowane sa terminy
takie, jak angielskie sound-mass music i texture music, czy tez niemieckie
Klangflaschenmusik. .

Jakkolwiek pojecie sonorystyki wraz z rozlicznymi wariantami trwale
zakorzenito sig w jezyku polskiej teorii i krytyki muzycznej, to weiaz toczy
sig dyskusja nad jego rzeczywistym znaczeniem. Wyrazne jest zagrozenie
uzywaniem go jako bezpodredniego zamiennika dla pojecia kolorystyki,
€O przeciez znacznie zawgza jego znaczenie. Z drugiej strony nie mozna
sprowadzaé znaczenia sonorystyki do samego tylko katalogowania nie-
konwencjonalnych efektéw brzmieniowych, gdyz rozszerzanie granic
Swiata brzmieniowego miato swoje znaczace konsekwencje nie tylko w
hierarchii elementéw muzycznych, ale tez w notacji muzycznej, w sto-
sunku techniki do formy i wreszcie w sferze psychoakustycznej, zmienia-
jac zasadniczo spos6b percepcji, podczas ktérej urywa sie gwarantowany
logika systemu funkcyjnego dur-moll faficuch przyczynowo-skutkowy.

Cafa ztozonos¢ pojecia sonorystyki/sonoryzmu ilustruje najtrafniejsza
- jak sie wydaje - z jego poZniejszych definicji: ,Sonorystyka jest poje-
ciem posredniczacym, a moze nawet cafg nowa dziedzing myélenia mu-
Zycznego, na granicy teorii muzyki, praktyki kompozytorskiej i psycho-
logii styszenia”. ‘Dia potrzeb ponizszego artykutu przyjmiemy wszakze
definicje zrodtowa, wg ktérej jest ona technika kompozytorska polegaja-
€3 na ,wysunieciu na plan pierwszy jako gféwnego srodka ekspresji i tym
samym jako czynnika konstrukcyjnego wartosci czysto brzmieniowych”.
Termin sonoryzm rozumie¢ za$ bedziemy ogbiniej, jako odnoszacy sie do

catoksztattu zjawisk z zakresu muzyki XX wieku, ktére w swej istocie do--

tycza przeorientowania my$lenia muzycznego w kierunku absolutyzacji
elementu barwowo-brzmieniowego, tzw. czystej brzmieniowosci.

HISTORIA

Jakkolwiek szeroka akceptacja haset nawolujacych do radykalnego
zerwania z tradycyjnym $wiatem brzmieniowym i odkrywania nowych
konstelacji brzmier wiasciwa jest muzyce Zachodu dopiero od lat 60.
ubiegtego stulecia, to jednak juz u jego progu pojawiaty sie rozliczne
Symptomy przemian, jakim miata ulec estetyka i technika kompozytorska.
Chodzi tu gléwnie o dokonania dwéch pionieréw muzycznego moderni-
Zmu: Claude’a Debussy’ego i Aleksandra Skriabina, w ktérych mysleniu
Muzycznym wyraznie eksponowang funkcje petnita barwa dzwieku. Do
zasadniczych przemian w podejéciu do brzmienid muzycznego doszio w

konsekwencji rewolucji technologicznej, ktéra zaczela sie juz u schytku
XIX wieku. Wiele patentéw i wynalazkéw technicznych zrewolucjonizo-
wato wéwezas zycie codzienne i wymiar komunikacji kulturowej: film i
kamera braci Lumiére (1895), transmisje radiowe Marconiego, fonograf
Edisona (1877), gramofon Berlinera (1887) i pierwsze magnetyczne urza-
dzenie nagrywajace — telegraphone Poulsona (1898). Te nowe narzedzia
umozliwity kompozytorom i wykonawcom nowg kreacje dzwieky, a na-
turalng konsekwencjg tych mozliwosci stato si¢ powstanie nowych form
muzyki awangardowej. W nurcie pierwszej awangardy miesci sie dziatal-
no$¢ muzyczna wloskich futurystéw, jak Balilli Pratelli i Luigiego Russolo.
Russolo skupit sie na poszukiwaniu catkowicie nowych jakosci dzwieko-
wych uwazanych dotychczas za absolutnie muzyce obce i obdarzonych
pietnem brzydoty. W swoim laboratorium konstruowat nowe instrumen-
ty, ktorym nadat zbiorcza nazwe intonarumori. Okoto 1919 r. wypracowat
metode kontrolowania gfosnosci i barwy silnika samolotowego, ktéry
zastosowat w futurystycznym ,teatrze powietrznym” Fedele Azariego.
W latach 20. opracowat za§ cztery wersje rumorarmonio, ktére faczyto
elementy wczedniejszych, pojedynczych ,generatoréw hatasu”. Poszu-
kiwania ,stopéw dzwiekowych coraz bardziej dysonujacych, obcych i
szorstkich dla ucha™ podijeli tez inni kompozytorzy, jak cho¢by wynalaz-
ca techniki klasteréw (zaadoptowanego wpierw w technice pianistycznej
grania piescig, tokciami i przedramieniem w celu uzyskania akordéw o
konsystencji zblizonej do szmeru) - Henry Cowell, Harry Partch budujacy
wlasne instrumenty oparte na skalach egzotycznych i wiasnej 43-tonowej
skali, czy wreszcie Edgar Varése realizujacy postulat zespolenia muzyki
i natury w jej pierwotnej postaci i czystych, nieograniczonych przeja-
wach dZzwiekowych. Obecna w manifestach wioskiego futuryzmu idea
fascynacji dzwiekami industrialnymi, dzwiekami wytwarzanymi przez
rakietowo rozwijajaca sie ludzka cywilizacje i przemyst miata charakter
ponadnarodowy. Np. w latach 1918-23 w ZSRR zaprezentowano na
wolnym powietrzu, dia uczczenia rewolucji pazdziernikowej 1917 kil-
ka ,symfonii hatasow i szmeréw”. Wykonana zostata m.in. Gudkowaja
sinfonija Arsenija Awraamowa (1922), w ktérej pojawita sie gwizdzaca
maszyna parowa, syreny, ,chér” klaksonéw samochodowych i wystrzaty
armatnie. Pamietajmy tez o osiagnieciach Johna Cage‘a, ktory w Imagina-
ry Landscape No. T (1939) stworzyt co§ w rodzaju prototypu muzyki kon-
kretnej, wykorzystujac nagrania statych i zmiennych czestotliwosci oraz
manipulacje predkoscia obrotu talerzy gramofonowych, a w Bachanaliach
(1940) zaprezentowat metode preparacji fortepianu. Dla Cage’a dZwieki
i szmery, cisza i hatas stanowity rownoprawne elementy wspélnej prze-
strzeni muzycznej. Wazny element na drodze do sonoryzmu to koncep-
cja Klangfarbenmelodie. Termin wprowadzit w 1911 r. A. Schénberg jako
ekspresjonistyczng idee kompozytorska, zapewniajaca logike przebiegu
muzycznego poprzez nastepstwo lub transformacje barw dzwiekowych.
Zastosowal jg praktycznie w trzecim z Fiinf Orchesterstiicke op. 16 (1909)
zatytufowanym Farben. Ideat Klangfarbenmelodie inspirowat wielu p6z-
niejszych kompozytoréw, facznie ze Stockhausenem, ktéry mozliwosci
systematyzadji zjawisk barwowych dojrzat w medium elektronicznym,
Poczatek XX stulecia to réwniez czas poszukiwah w zakresie in-
strumentarium elektromechanicznego, a wkrétce tez elektronicznego.
Jednym z pierwszych pomystéw w tym zakresie byto 200-tonowe
telharmonium Thadeusa Cahilla (1906). Wkrétce pojawity sie kolejne
konstrukcje, takie jak fale Martenota (1928), theremin (1920) Léona
Thérémina, spharophon (1926) Jérga Magera, czy wreszcie trautonium
(1928) Friedricha Trautweina. Stad prosta droga do organéw Hammon-
da (1929), pierwszych elektronicznych syntezatoréw Harry’ego Olsona
(1955) i Roberta Mooga (1961), czy wreszcie syntezatora MID] (1983).
Muzyke tworzong wczoraj i dzié przez te i na te instrumenty, najrozma-
itszymi sposobami za pomoca aparatury elektroakustycznej okreslac sie
zwylkdo zbiorczo jako muzyke elektroniczng. Sam termin opisuje jedynie
technologie wytwarzania dZzwieku, nie méwiac nic o $wiecie brzmie-
niowym i jego szczegblnych idiomach mozliwych dzieki tej technologii.
A tu panuje szczegblny galimatias terminologiczny. Dwa terminy maja
znaczenie szczeg6lne, bo silnie zwigzane sa z kontekstem historycznym
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Cage, John; tahela preparaci fortepianu (Sonaty / Inferludia)
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Stockhausen, Karlheinz; Kontakte (fragment partytury); Stockhausen Veriag

lannis Xenakis PETHOPRAKT )

Xenakis, lannis; Pithoprakta (fragment partytury);

i odzwierciedlajg poczatkowe réznice koncepcyjne. Termin ,muzyka
elektroniczna” (efektronische Musik) zaprezentowany zostal przez
grupe kompozytoréw pracujacych w studiu Westdeutscher Rundfunk
w Kolonii w odniesieniu do nagranej na tasmie magnetycznej muzyki
skiadajacej sie z brzmiest wytworzonych z generatorow. Poczatkowo
funkcjonowat on w opozycji do pojecia ,muzyki konkretnej” (musique
concréte) stworzonego w Paryzu w 1948 r. przez Pierre’a Schaeffera.
Muzyka konkretna odnosita sie pierwotnie do idei, iz kompozytor pra-
cuje bezposrednio (konkretnie) z materiatem brzmieniowym, w przeci-
wieristwie do kompozytora muzyki instrumentalnej czy wokalnej, ktory
pracuje niebezposrednio (abstrakcyjnie), uzywajac symbolicznego sys-
temu notacji reprezentujgcej brzmienia czynione konkretnymi poprzez
instrumenty lub glosy. W koficu lat 50. w Paryzu spopularyzowano
termin ,muzyka elektroakustyczna” (musique électroacoustique), gdyz
lepiej oddawat wspétistnienie konkretnych i elektronicznych sposobéw
podejécia do dzwigku. Dalsze refleksje teoretyczne przyczyniy sie do
stworzenia terminu ,muzyka akuzmatyczna” (la musique acousmatique,
acousmatic music) wywodzacego sie od akusmatikoi, uczniéw Pitagora-
sa, kt6rzy znacznie lepiej koncentrowali sie na nauce, gdy zmuszeni
byli do stuchania wyktadu ukrytego za ekranem nauczyciela, siedzac
w absolutnej ciszy. W Traité des objets musicaux (1966) Pierre Schaef-
fer poréwnat role magnetofonu do pitagorejskiego ekranu i podkreslit
mozliwos¢ lepszej koncentracii stuchacza na szczeg6lowych atrybutach
dzwieku w warunkach jego separadji od zrédfa. Inne wazne terminy to:
~muzyka na tame” (tape music) — oznaczajaca muzyke, ktéra w swej
finalnej formie nagrana zostaje na nosnik magnetyczny i »muzyka kom-
puterowa” (computer music) — okreslenie oddajace wzrost znaczenia
komputera jako narzedzia kompozytorskiego.
Przejawem ekspansji idei muzyki elektronicznej stato sie w latach
50. i 60. powstawanie rozlicznych centréw jej rozwoju. Dwa pionier-
sko-klasyczne to: paryskie studio Radiodiffusion Télévision Francaise,
kt6re w 1951 r. formalnie zawiazato Groupe de Recherche de Musique
Concréte (zwigzana z osobami Pierre’a Schaeffera i Pierre’a Henry’ego)
oraz kolofiskie studio muzyki elektronicznej utworzone przy Nordwe-
stdeutscher Rundfunk (NWDR) w 1951 roku (Herbert Eimert i Karlhe-
inz Stockhausen). W USA zastosowaniem magnetofonéw tasmowych
w pracy kompozytorskiej zajat sie John Cage, ktéry w 1951 r. zorgani-
zowat grupe Project of Music for Magnetic Tape i zrealizowat na tagmie
Imaginary Landscape No. 5. Z inicjatywy Vladimira Ussachevsky‘ego i
Ottona Lueninga oraz profesora Uniwersytetu w Princeton Miltona
Babbitta powstalo w 1959 r. Columbia-Princeton Electronic Music
Center. Studia powstawaty takze w innych amerykariskich osrodkach
uniwersyteckich, jak w Sausalito koto San Francisco (Harry Partch), w
Ann Arbor (Gordon Mumma i Robert Ashley), czy tez w lliinois (Lejaren
Hiller). Europejczycy nie pozostawali w tyle. Jeszcze w latach 50. utwo-
rzono studia na Technische Universitat w Berlinie (Fritz Winckel, Boris
Blacher), Experimentalstudio w szwajcarskim Cravesano (Hermann
Scherchen) skoncentrowane na badaniach akustycznych i rozwijaniu
technik projekeji dzwiekowej, Studio di Fonologia Musicale w Medio-
lanie {Luciano Berio, Bruno Maderna), w ktérego produkcjach zatarty
sig roznice migdzy koloriska muzyka elektroniczng a paryska muzyka
konkretna, czy tez dzialajace krotko, ale intensywnie studio Philipsa
w Eindhoven w Holandii. W Japonii pierwszych préb z muzyka na ta-
Smie potaczong z brzmieniami instrumentalnymi i filmem dokonywali
juz od 1949 roku kompozytorzy skupieni w grupie Jikken Kobo (Joji
Yuasa, Toru Takemitsu), a w 1955 r. powstato w Tokio przy najwiekszej
radiofonii japoriskiej NHK (Toshiro Mayzumi, Makoto Moroi) studio z
prawdziwego zdarzenia. Zrealizowano w nim wiele utworéw zblizo-
nych zaréwno do koncepcji europejskiej muzyki elektronicznej jak i
konkretnej. | wreszcie, last but not least, w 1957 roku zostato powolane
do zycia Studio Eksperymentalne Polskiego Radia w Warszawie doko-
nujace poczgtkowo préb gtéwnie z muzyka konkretng, a u progu lat
60. réwniez z czysta muzyka elektroniczna, ktérej materiat uzyskany -
zostat w cato$ci z generatoréws,

Dla dalszego rozwoju muzycznego sonoryzmu i technik sonory-
stycznych wielkie znaczenie majg estetyczne konsekwencje powstania
muzyki elektronicznej. Dotyczgq wnikniecia w obszar samej materii
dzwiekowej, mozliwej do kreowania od podstaw, wedtug z géry przy-
jetych parametréw. Eksperymenty w tym zakresie wywarly silny wptyw
na technike orkiestrowa, w ktérej material dzwiekowy prébowano
opracowywaé wedtug analogicznych procedur montazu ptaszczyzn
dzwiekowych. DZwieki wytwarzane przez wszystkie rodzaje genera-
toréw i materiatéw zyskaty réwne prawa z dzwiekami instrumentéw
konwencjonalnych. Eksperymentowano tez z preparacja instrumentow,
wéréd ktérych szczegblne zainteresowanie budzity dete drewniane,
eksploatowane m.in. przez Bruno Bartolozziego® i Witolda Szalonka’.
Jednoczesnie brzmienie zostato docenione jako pozornie niewidoczny,
ale konieczny efekt poboczny dziatar z nowo odkrytym parametrem
— przestrzenig, co znajduje swoje odzwierciedlenie w kompozycjach
takich jak Brunona Maderny Musica su due dimensioni (1952), Stoc-
khausena Gesang der Jiinglinge (1956), Cruppen (1955-57) czy Carré
(1956-58). Popularna stafa sie tez technika klasteréw, ktéra jak w Ana-
klasis (1959-60) Pendereckiego czy Volumina (1967) na organy Ligetiego
wykorzystywata zréznicowanie poszczegélnych pasm brzmieniowych,
modulacje w zakresie gestosci, wzajemnego zestawiania i barwy.

Zjawisko sonoryzmu w znaczacym stopniu wynika z rozczarowania
serializmem. Europejska reakcja na serializm polegata na budowaniu
napie¢ i odprezen z blokéw dzwiekowych utrzymanych w réznych
fakturach. Jednym z pionieréw w tym zakresie byt Gyorgy Ligeti, ktéry
u progu lat 60. umocowal swéj styl indywidualny na dwéch podstawo-
wych filarach: budowaniu statycznych plaszczyzn barwowych oraz tzw.
mikropolifonii — gestej tkance polifonicznej, w ktorej ginie catkowicie
rysunek pojedynczych linii (Apparitions, Atmosphéres). W koncepciji
techniczno-kompozytorskiej lannisa Xenakisa gféwne miejsce zajelo
»uniwersum mas dzwiekowych, rozlegte zbiory dzwigkowych zdarzen,
chmur, galaktyk kierowanych przez nowe charakterystyki, jak gestosé,
stopief uporzadkowania, predkos¢ zmian itd., dla ktorych niezbedne
bylyby definicje i stosowanie rachunku prawdopodobienstwa. Tak po-
wstala muzyka stochastyczna”, ktérej przyktady odnajdujemy m.in. w
Metastasis (1954), Pithoprékta {1956). Xenakis wykorzystywat ochoczo
rOwniez réznorodne formy ruchu przestrzennego dzwiekow jak w
utworach Fonta (1963-64) i Terrétektorh (1965-66).

Rozwoj technik sonorystycznych zaznaczyt sie wyjatkowo silnie w
tworczoéci Helmuta Lachenmanna, ktéry w 1970 r. wprowadzit termin
Jinstrumentalna muzyka konkretna” {(musique concréte instrumentale).
Te nowa estetyke promowat w swych utworach poczawszy od Notturno
na malg orkiestre z wiolonczelg solo (1966/68) np. w temA (1968) Air
(1968/69) czy Pression (1969/70), kiére budowane sa na podstawie nie-
konwencjonalnych zjawisk akustycznych, tworzacych réwnie niekon-
wencjonalng, kalejdoskopowa forme. Partytura tego ostatniego utworu
jest, jak w muzyce na fortepian preparowany Cage’a, programem

pewnego dziatania. Specjalne znaki ukazujg sposob trzymania smyczka,
ukfad reki na strunach umozliwiajacy wydobycie $wiszczacych glissand,
a takze nowa skordature. Do$wiadczenie stuchowe takiej muzyki staje

si¢ konkretne, gdyz ,mozna ustysze¢, pod jakimi warunkami, z jakiego
materiatu, z jaka energia i przeciw jakim (mechanicznym) oporom pro-
dukowane jest kazde brzmienie”. Wreszcie, olbrzymi wktad w rozwoj
muzyki sonorystycznej po I wojnie §wiatowej majg kompozytorzy
polscy, szczegéinie di, ktorych objaé mozna definicja fenomenu ,szkoty
Polskiej” lat 60. Manifestami polskiego sonoryzmu pozostaja dziefa takie
jaks H. M. Goreckiego Scontri (1960) czy cykl Genesis (1962-63), W. Ki-
lara Herbsttag (1960, Riff 62, Générique (1963) czy Diphthongos (1964),
B.:Schaeffera Equivalenze sonore (1959) i Mata symfonia: Scultura (1960),
Czy wreszcie wszystkie dzieta K. Pendereckiego od Anaklasis (1959-60)
do Cﬁnonu (1962). Nie zapominajmy tez o polskich osiagnieciach w za-
IS”QS[E muzyki elektronicznej, np. A. Dobrowolskiego Passacaglii na 40 z
;J/‘k'/\k/luzyce na tasme nr 1, Muzyce na.tasme i obdj solo i W. Kotoniskiego

Etiidzie na jedno uderzenie w talerz, czy Mikrostrukturach.
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Jakkolwiek z czysto historycznego punktu widzenia nurt sonory-
styczny w tworezosci kompozytorskiej XX stulecia mozna by uzna¢
za formacje zamknieta, chociazby ze wzgledu na przetom lat. 70. i
hasta odwrotu od sztuki spod znaku awangardy, to oczywisty wydaje
sie fakt, iz my$lenie sonorystyczne jest wyjatkowo trwatym elementem
warsztatu i estetyki kompozytorskiej, obecnym ponad cezurami perio-
dyzacji muzyki wspélczesnej. Z takiego punktu widzenia lata 60. zdefi-
niowa¢ mezna roboczo jako fazg sonoryzmu wilasciwego, naznaczong
wyjatkowa intensyfikacjg poszukiwai w zakresie nowych rozwiazah
brzmieniowych. W $wiecie muzycznego postmodernizmu sonoryzm
funkcjonuje jako petnoprawny element estetyki wielosci i r6znorod-
nosci, i pojawia sie w rozmaitych kontekstach. Problemy zwigzane ze
sposobami stuchania i badania repertuaru sonorystycznego sa zatem
stale aktualne.

TEORIA | ANALIZA

Silny rozwéj technologii wytwarzania i przetwarzania dzwieku
zapoczatkowany w koficu lat 40. ubieglego stulecia przyni6st nie
tylko znaczne wzbogacenie palety brzmieniowej powstajacych
kompozycji, ale tez stat sie impulsem do refleksji teoretycznej na
temat klasyfikacji i analizy nowych zjawisk brzmieniowych, szcze-
golnie tych, ktére w zaden sposéb nie mogly by¢ opisane za pomocy
kategorii wyniesionych z istniejacych juz koncepcji teoretycznych.
Najwiekszej liczby uje¢ doczekata sie muzyka elektroniczna, gdyz
problem repertuaru istniejacego bez notacji domagat sie szybkiej
interwencji. Proby notacji muzyki elektronicznej stawaty sie réwniez
prébami jej analitycznego rozbioru. Jednym z pierwszych rozwiazani
w tym Zzakresie byta tzw. partytura wykonawcza muzyki elektro-
nicznej, np. taka, jaka sporzadzit Karlheinz Stockhausen dla swoich
Kontakte, a w ktorej realny przebieg muzyczny oddany jest za pomo-
ca sekwencji umownych znakéw. Fundamenty teoretycznej refleksji
nad wyemancypowanym brzmieniem traktowanym jako abstrakcyjny
Jprzedmiot dzwiekowy” (objet sonore), opisywany za pomoca kate-
gorii akustycznych rozpoczat Pierre Schaeffer'®. Sformutowat teorie
konfrontujacg problemy terminologiczne i metodologiczne wynika-
jace z oparcia podstawowego terminu ,przedmiot brzmieniowy” na
koncepcji ,zredukowanego styszenia”, uwolnionego od wszelkich
skojarzen ze zrodlem dZzwieku, emocjami, czy tez wartosciowaniem.
Schaeffer sklasyfikowat obiekty/przedmioty dZwiekowe/brzmieniowe
wg kryteriéw typologicznych i morfologicznych. W opisie wygenero-
wanego przez aparature elektroakustyczng widma stosowat kryteria
takie jak ,masa” (masse), ,faktura” (facture) i ,aspekt czasowy”
(aspect temporel) dzielone na liczne podkategorie. W opisie brzmie-
nia zwracal uwage na jego klase, gatunek, rodzaj, dynamike zmian,
kolor harmoniczny, profil melodyczny, czy tez ziarnistosé. Swoistg
reformulacjq i poszerzeniem teorii Schaeffera, zachowujgcym pewne
cechy oryginalnej morfologii i topologii, stata sie koncepcja nowoze-
landzkiego kompozytora Denisa Smalleya'. Inne ciekawe propozycje
teoretyczno-analityczne dali za$ Brian Fenelly™ (analiza deskryptyw-
na) i Lasse Thoresen'® (analiza audytywna).

Najwieksza zdecydowanie kariere zdobyly w analizie muzyki
elektronicznej koncepcje oparte na maszynowej transkrypciji za-
rejestrowanego na tagmie, czy tez innym rodzaju no$nika utworu.
Rezultatem takiej transkrypcji sg tzw. sonogramy/spektrogramy sta-
nowiace graficzna wizualizacje realnego brzmienia. Swego rodzaju
proto-sonogramem bylfa z pewnoécig graficzna partytura Klangstudie
Il Stockhausena. Chociaz sonogram nie zawiera w zasadzie Zzadnych
jakosciowych informacji na temat audytywnej ,materialowosci” ana-
lizowanego utworu, to moze stuzy¢ jako podstawa dla reprezentacji
jego audytywnej percepcji. Jest bowiem rodzajem ilo§ciowej repre-
zentacji dzieta muzycznego i dokumentacjg jego struktury muzycz-
nej™. Modelowy sonogram jest konstrukcjg zbudowang w dwuwy-
miarowej przestrzeni pomiedzy osig czasu (0$ X, jednostka: sekunda)



i osia czestotliwosci (08 Y, jednostka: Hz). Wysokosci dzwiekéw o
okreslonym czasie trwania utrwalane sg jak linie horyzontalne — ukfa-
dy tonéw harmonicznych utozonych ponad linig okreslajaca ton pod-
stawowy. Pasma czestotliwosci koresponduja z nawarstwiajacymi sie
pasmami sonogramu, a stopniowe zmiany tembru ukazujg sig jako
zmienne ksztatty. Komponenty o wigkszej energii (amplitudzie) ozna-
czone sg zwykle na wykresie ciemniejszym kolorem. Sonogram daje

obraz dzwigkowego spektrum wygenerowany za pomocg algorytmu.

zwanego szybka transformatg Fouriera (FFT) ~ operacji matematycz-
nej okreslajacej amplitude i faze skfadowych sinusoidalnych o roz-
nych czestotliwosciach, ktére aproksymuja sygnat oryginalny.

Sonogramy moga by¢, w zaleznosci od zastosowanego oprogra-
mowania, uzupefnione o bardziej szczegétowe informacje na temat
analizowanego utworu, na przyklad dane dotyczace ksztattu fali
dzwiekowej, frazowania i odcinkéw strukturalnych, a takze komponen-
téw wysokoSciowych™. W podstawowym zakresie analiza sonogramu
polega na odczytaniu go jak obrazu z medycznego USG oraz poszu-
kiwaniu korelacji miedzy zapisem muzycznym, a obrazem graficznym.
W analizie sonograméw mozliwe jest uzycie zaréwno tradycyjnych
kategorii analitycznych, jak i innych, zaczerpnigtych z doswiadczen
psychologii poznawczej oraz akustyki. | tak np. Robert Cogan propo-
nowaf opis obrazéw spektromorfologicznych muzyki w kategoriach 13
klas opozycyjnych par terminéw charakteryzujacych rodzaj brzmienia
(np. glosna-cicha dynamika, pasmo szerokie-waskie, niska-wysoka
czgstotliwose, zwarte-rozproszone elementy spektralne), a wyr6znione
segmenty utworu oznaczat w poszczegélnych zakresach rejestrowych
szacunkowymi symbolami: + (warto$é pozytywna), - (warto$é nega-
tywna), 0 (warto$¢ neutralna) lub +/- (warto$¢ mieszana)'. W innym
przypadku Martha Brech badajgc z pomocg sonograméw wybrane
fragmenty muzyki elektroakustycznej, skoncentrowata sie na opisie
relacji miedzy warstwami brzmieniowymi, linearnymi odcinkami for-
my, charakterystyce warstwy dynamicznej, przestrzeni muzycznej i
kierunkéw muzycznego ruchu. W zakresie parametréw akustycznych
definiowala za$ spektralny zakres i szeroko$¢ warstwy brzmieniowej,
og6lny charakter relacji miedzy tonem podstawowym i tonami harmo-
nicznymi, rodzaj przebiegu brzmieniowego oraz obwiednie”. Chociaz
analiza sonograficzna zostata wymyslona z mysla o repertuarze elektro-
nicznym, to okazato sig, ze do spektralnego przetworzenia nadajg sie
wszystkie dzieta muzyczne, pochodzace z réznych epok i utrzymane w
najrozmaitszych formach i stylach, co udowodnif Robert Cogan'®.

Kwestia analizy muzyki utrzymanej w nurcie XX-wiecznego sono-
ryzmu pozostaje jednak bardziej skomplikowana w przypadku dziet
przeznaczonych na bardziej tradycyjne skfady instrumentacyjne i
notowanych w postaci klasycznej partytury. Nawet, jesli dokonamy
ich analizy na podstawie sonogramu, to nie odpowie ona na wszystkie
stawiane pytania. Poniewaz pierwotnym czynnikiem konstrukcyjnym
w utworach sonorystycznych jest barwa wigzana z rodzajem Zrédfa
dzwieku, temu wiasnie elementowi poswiecac sie zwykto najwiecej
uwagi. Inne elementy muzyczne, jak rytm, harmonia, dynamika,
artykulacja czy kolorystyka sg o tyle interesujace, o ile stanowig
wspdtkomponenty struktur sonorystycznych. Bada sie zatem kwestie
poszerzenia instrumentarium tradycyjnego, preparacje instrumentéw,
dzwieki generowane elektronicznie, nowe sposoby wydobycia dzwie-
ku, motoryke i zakres niedookreslonosci rytmicznej, perkusyjne trak-
towanie instrumentéw, klastery, akordy afunkcyjne, rozmaite pasma
dzwiekowe, skale mikrotonowe, efekty i plaszczyzny dynamiczne,
proby wykorzystania przestrzeni dZwiekowej i nietypowych zestawien
instrumentéw™. W zakresie teorii i analizy zorientowanej na brzmienie
muzyki nieelektronicznej istnieje dzi§ wiele réznorodnych koncepdiji,
jak choéby propozycja Josepha Giovinazzo®, ktéra zaklada badanie
zjawisk brzmieniowych i relacji miedzy nimi na podstawie matematycz-
nej teorii zbioréw. Danuta Mirka?' natomiast badata ,sonorystyczny
strukturalizm” Krzysztofa Pendereckiego za pomoca kategorii wywie-
dzionych z lingwistyki i semiologii.

Fortepian preparowany Johna Cage'a

Teoria sonorystyki muzycznej J6zefa Michata Chomiiskiego, ktérej
podwaliny powstawaty juz w koncu lat 50. ubieglego stulecia?? ma
znaczenie szczegblne, gdyz byta w swoim czasie unikatowa prébg
stworzenia cafej zupetnie nowej dziedziny wiedzy, ktérej przedmio-
tem miala by¢ technika brzmieniowa XX stulecia. Polski muzykolog
podjat prébe sformufowania kategorii teoretycznych adekwatnych
do badania nowatorskich efektéw brzmieniowych, calej struktury
brzmienia i sposobéw jego transformacii, ktére uniezaleznilyby apa-
rat analityczny od kategorii XIX-wiecznych, a jednoczesnie pasowaty
do repertuaru na instrumentarium tradycyjne i elektroniczne. Swoim
zainteresowaniem objal Chomifski pie¢ podstawowych zagadnien:
og6lng technologie brzmienia, regulacje czasu, formowanie struktur
horyzontalnych i wertykalnych, transformacje elementéw oraz tech-
nike i forme, a przedmiotem badari uczynif nie abstrakcyjne struktury,
lecz ,realne brzmienie zwigzane z konkretnymi srodkami wykonaw-
czymi”?. W dojrzalej fazie przemyslenia Chominskiego przybraly po-
stac tzw. teorii sonologii muzycznej?*, ktéra autor uznaf za dziedzine
muzykologii eksperymentalnej.

W ramach technologii brzmienia wyréznit Chominski problemy
zwigzane z wykorzystaniem nowych sposobéw artykulacji i wzbu-
dzania brzmienia w instrumentach tradycyjnych, generowaniem i
przetwarzaniem materiatu dzwiekowego za pomocg urzadzen elektro-
akustycznych, zestawianiem instrumentéw tradycyjnych z urzadzenia-
mi elektronicznymi oraz kombinowaniem materiatu pochodzacego z
instrumentéw i innych zrédet z materiatem z generatoréw elektronicz-
nych. W wyniku zastosowania tych czynnoéci powstajg za$ trzy rodzaje
utwordw regulowanych sonorystycznie: wykorzystujagce mozliwosci
instrumentarium tradycyjnego, formowane wytacznie przy pomocy
urzadzen elektroakustycznych oraz mieszane.

"Przedmiotem jego uwagi w zakresie sonorystycznej regulacji
utwordw utrzymanych w ramach tradycyjnego instrumentarium staty
sie szczegdlnie mozliwosci rozszerzania spektrum brzmieniowego w
podstawowych grupach instrumentéw i w Srodkach wokalnych. W
zakresie elektroniki zwracat uwage na kwestie zwigzane z rodzajami
generatoréw, urzadzen formujacych i przetwarzajacych sygnaly dZwie-
kowe oraz stuzacych do ich zapisu i przenoszenia. Szczegélnie palacy
byt dla Chominskiego problem nomenklatury w interpretacji muzyki
regulowane] sonorystycznie. Niewystarczajaca wydawata mu sie za-
rowno nomenklatura fizyczna dotyczaca wylacznie strony technicznej,

jak i terminologia opisowa i metaforyczna. Podzielit zatem dostepny

material dzwiekowy na dwie podstawowe kategorie brzmienia: ho-
mogeniczne i poligeniczne. Zrédiem brzmiefi homogenicznych sa jed-
norodne instrumenty i identyczny lub analogiczny sposéb artykulacii,
wzglednie odpowiedni dobér jednorodnych generatoréw t urzadzen
do przetwarzania oraz przesylania brzmienia. Brzmienia poligeniczne
sq za$ rezultatem wspoldziatania réznych Zrédet dzwieku. Zwrécit

intonarumori Luigiego Russolo

ponadto uwage na powiazanie metod regulacji sonorystycznej ze zja-
wiskami, ktére nazwat regulacjy graficzna i audiowizualng®.

Systematyzujac zjawiska dzwigkowe pozostajace w kregu regula-
¢ji sonorystycznej, zajat sie Chominski nastepujacymi kwestiami:

1. réwnorzednoscig réznych rodzajéw materiatu dzwigkowego (stro-
je, skale, mikrointerwalika, topofonia, szmery i szumy);

2. wymiarami czasu | szybkosci (monochronia operujaca ustalonymi
proporcjami czasu i polichronia bedaca wyrazem zmiennosci i swobody
w ruchu sygnatow dzwiekowych, przyspieszanie i zwalnianie ruchu,
brzmienia impulsowe i izolowane);

-3. stanami gestosci | rozrzedzenia brzmienia (brzmienia wertykalne
i klastery ztozone z jednego rodzaju wspétbrzmien w jednej skali lub
ztozone z r6znych wspéibrzmien i réznych skal, rozrzedzone i zagesz-
czone brzmienia wertykalne, brzmienia wertykalne z réznego rodzaju

zageszczeniami i rozrzedzeniami — baryfonicznymi, mezofonicznymi i

oksyfonicznymi).

Sonologia znacznie wzbogaca rodzaje form, wchiania formy
tradycyjne i umozliwia powstawanie nowych, ktérych rodzaj zalezy
przede wszystkim od zrédta materiatu dzwiekowego. Sonologiczna
regulacja formy jest zabiegiem czysto technicznym, analogicznie jak
technika kontrapunktyczna, harmoniczna i instrumentacyjna. W
ramach tradycyjnego instrumentarium wyr6znit Chomiriski rozmaite
rodzaje struktur chordofonicznych, aerofonicznych, idio- i membra-
nofonicznych, a takze wokalnych, ktére w przebiegu formalnym pod-
legaja zmianom w zakresie ruchu, systeméw dzwigkowych, horyzon-
talnych i wertykalnych struktur interwatowych, glosnosci, wolumenu
i przenikliwosci brzmienia i w koficu barwy, zaleznej od wszystkich
wymienionych czynnikéw. W muzyce wytwarzanej za pomocy
generatoréw i modyfikowanej poprzez urzadzenia przetwarzajace
(uktady mechaniczne) pokreslit zag mozliwosci wynikajace z regulacji
pasm czestotliwodci, przebiegu czasowego, dynamicznego, pogtosu,
czy tez ze zmian ksztattu widma. Nie zapomniat réwniez o ukladach
syntetycznych bedacych rezultatem zestawiania struktur instrumen-
talnych i wokalnych ze strukturami mechanicznymi. )

Jakkolwiek teoria sonologii Chomiriskiego pomyslana zostata
jako préba kompletnego ujecia zjawisk sonorystycznych w muzyce
XX wieku, to sam autor zdawat sobie sprawe, iZ jego propozycja ma
charakter otwarty, gdyz potencjat regulacji sonorystycznej zdaje sie
hiewyczerpany i podlega ciaglemu rozwojowi. Nie istnieje zatem
jednoznaczna ~recepta na sonoryzm”. | cho¢ niewatpliwie dotych-
Czasowy dorobek teorii muzyki jest inspirujacy, wlasne zmagania z
#CZysty brzmieniowoéciq” warto oprzeé na osobistej intuicji. ~Wezet
gordyjski” sonoryzmu weigz czeka na swoje ,jajko Kolumba”.

Iwona Lindstedt
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Dos¢ dlugich saznistych, wypieszczonych, przegadanych tek-
stéw. Sprawa jest prosta. A nawet jeli nie, to wystarczy pare definicji,
a dalej juz tylko tabelka. Wszystko, co pomiedzy wierszami i stowami
— zostawiam Waszemu domystowi i dopowiedzeniu. Pewnie tez do-
piszecie mnéstwo Waszych przykladéw — stad puste miejsca.

A wiec usterkowanie to w waskim znaczeniu uzywanie sprzetu
nagrywajacego/odtwarzajacego niezgodnie z jego przeznaczeniem,
psucie, uszkadzanie. Ale z r6znych powodéw — estetycznych, rzecz
jasna — taka definicja nie wystarcza. Wyobrazmy sobie usterkowa-
nie w znaczeniu szerszym, roboczo ujetym jako: wykraczanie poza
powszechnie przyjeta konwencje (jesli jest ona normg dla odbiorcy
z danego kregu kulturowego), tak iz w rezultacie powstaje wrazenie
jej psucia, uszkadzania. Moga sie przy tym — ale nie musza — ujawnic
nowe, konstruktywne jakosci.

Od razu nasuwajg sie cztery cele takich atakéw. Ale moze byto
ich lub jest wiecej? A moze bedzie? Prezentowane kategorie nje spet-
niaja prawdopodobnie wszystkich kryteriéw podziatu logicznego (np.
kategorie szuméw i tonéw sinusoidalnych, czyli efektéw poczynan tu
opisywanych krzyzujg sie z tymi dotyczacymi samych metod takich
dziatan) — jednak nauka o usterkowaniu jest stosunkowo mioda i nie
doczekata sie jeszcze swojej metodologii.

Pierwsza grupa w zasadzie nie wymaga komentarza. Druga na-
sunefa mi sie w zwiazku z diugotrwatym zajmowaniem si¢ muzyka
spektralng — ale bynajmniej sie do niej nie ogranicza. Chodzi mi o to,
Ze w muzyce europejskiej tak sie ztozylo, iz od starozytno$ci wytwa-
rza sie instrumenty, ktére powinny produkowa¢ mozliwie najbardziej
stabilne i wyraZne widma harmoniczne, czyli takie, gdzie kolejne
alikwoty majg czestotliwo$é bedaca wielokrotnoscia czestotliwosci
tonu podstawowego. Z faktem tym wigze sie istotna kwestia posiada-
nia przez te dzwieki rozpoznawalnej od razu stuchowo ,wysokos$ci”.

Dwie ostatnie grupy sa moze bardziej kontrowersyjne. System
réwnomiernie temperowany, wprowadzony w Europie na poczatku
XVIII wieku, jest tu mozliwie najbardziej represyjng egzemplifikacjy
podziatu oktawy na 12 réwnych (i sporych) czesci, ktéry wptynat na
budowe wielu instrument6w, twbrczo$¢ muzyczng i nasza percepcje.
Ale czy faktycznie system jest istniejacym realnie bytem? Ktéry moz-
na zusterkowac?

Jeszcze bardziej metaforyczny i ogblny charakter ma pojecie cza-
su. Nie wnikam w definicje, bo do kofica zycia nie skoficzymy. Zno-
wu tak sie jednak jako$ dziwnie skfada, ze gdy popatrzymy na nasza
tradycje, to procz Perotina, polifonii flamandzkiej czy mahlerowskich
adagi6w, zdaje si¢ w niej dominowa¢ jeden model: czasu wewnetrz-
nie zréznicowanego, linearnego, jednokierunkowego — dialektycznie
rozpietego miedzy powtérzeniem a réznica, jednak do XX wieku
niesktaniajacego sie do konca w strone zadnego z tych przeciwiefstw
{byta o tym mowa przy okazji dyskusji o Langu w ,G” nr 2). Jesli
zgodzimy sie co do tego, to kontrowersje moga sie ewentualnie po-
jawi¢ w kwestii wielosci czaséw — mam tu na my$li mnogos$¢ warstw
metrorytmicznych, ale i stylistycznych czy estetycznych objawiajaca
sie czesto w zastosowaniu formy kolazu. Z kolei czas wsteczny rozu-
miem jako muzyczne nastepstwo o kierunku przeciwnym do tego,
ktéry wynika z naszych przyzwyczajeni (np. w harmonii tonalnej) lub
chronologii estetyk (np. w zestawieniu najpierw brzmien awangardo-
wych, a pézniej klasycznych).

Pare uwag dla purystow i krytykéw: traktuje ten eseik jako punkt
wyijécia do dalszej dyskusji o muzyce wspélczesnej i jej estetyce — za-
praszam na nasze glissandowe forum (www.glissando.pl/forumphp).
Zdaje sobie sprawe z wielu brakéw w mojej muzycznej erudycji
oraz pozornych niekonsekwencji w podziale. Przyktady podaje nie-
koniecznie pierwsze w chronologii, lecz te, kt6re zdaja mi sie naj-
bardziej reprezentatywne; jesli ich nie zamieszczam, znaczy to, iz
przewazajaca cze$¢ dorobku danego artysty stanowi godna egzem-
plifikacje kategorii.

Jan Topolski
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REALEZM-NAGRANIA/OBTWARZANIA-(HH-F

Deformujaca naturalny diwigk amplifikacja Instrumentow/glosu

Jimmy Hendrix, Frank Zappa, MEV, Aivin Lucier, Burkhard Stang!

Live electronics
John Cage Williams Mix, Mauricio Kagel Transicién /i, Pierre Boulez po 1980,
MEV, Kaspar T. Toeplitz,

Niepoprawne plyt gr ych lub ych (14)
QOtomo Yoshihide Viny! Tranquilizer, Yoshihiro Hanno On/Off, Oval,
Yasunao Tone

Pladrofonla
Oswald Plunderphonics; Stock, Hausen & Walkman, Negativiand

uzycle radl nlkéw radiowych
John Cage Imaginary Landscape no. 5, Tod Dockstader Aerial

Psucie urzadzen { ycznych)
Nam June Paik, Huib Emmer

SYSTEM-ROWNOMERME-TEMPEROWANY—Z-PODZALEM
OHTFAVAH-MALA-TOLERANGH NA-OBEHYLENIA

mikrotony (1)
Alois Haba /Il Kwariet smyczkowy, Gyorgy Ligeti Koncert skrzypcowy, lannis
Xenakis Dikthas, Georg Friedrich Haas, Franz Hautzinger

Stroje alternatywne, w tym pejskie ub Indy 2
Harry Partch, La Monte Young The Well Tuned Piano, Radulescu /v Kwartet
smyczkowy

dlissanda (3)
lannis Xenakis Metastasis, Penderecki Tren ofiarom Hiroszimy, Sun Ra & His
Solar Intergalactic Arkestra Space /s The Place

STABHLNE-WIDMAHARMOMGENE
Instr p pejskle (4)
Harry Partch, Mauricio Kagel Exotica

Emancypacja perkus]i (4)
Edgar Varése lonisations, Cage First Construction, Stockhausen Kontakte, Ingar
Zach, Paal Nilssen-Love

Preperace instrumentéw (5)
Henry Cowell, John Cage Sonates and Interludes for Prepared Piano, Keith
Rowe & AMM AMMusic, Burkhard Stangl, Kazuhisa Uchihashi, Noel Akchote

Nie} arty ®)
Krzysztof Penderecki / Kwartet smyczkowy, Helmut Lachenmann Guero,
Salvatore Sciarrino Sef capricci, Derek Bailey, Axel Dorner, Evan Parker, Mats
Gustaffson

Nowe instrumenty akustyczne

Harry Partch, Walter Smetak, Julian Carilio

F 2rédia eku, czyll vka konkretna (7)
Walter Ruttmann Wochenende, Pierre Schaeffer, Pierre Henry Symphonie
pour un homme seul, Bernard Parmegiani de natura sonorum, Einstirzende
Neubauten, Aube, Francesco Lopez

Pejzaze diwigkowe, field recordings (8)
R. Murray Schafer, Scanner, Annie Gosfield, Francesco Lopez

Instrumenty elektroniczne (9)
Luigi Russoto, Lew Teremin, Maurice Martenot, Robert Moog, Hans Reichel

Szumy (11) .
Zhigniew Karkowski, Merzbow, Eberhard Ehlers, Kevin Drumm, lannis Xenakis
Persepolis

Tony stnusoldaline (12)
Karlheinz Stockhausen, Kaffee Matthews, Sachiko M

JEDNOKIERUNKOW Y ZROZNICOWANY; HINEARNY-GZAS

Zawieszenie (poprzez powt6rzenie lub rozclagnigcele) (15)

Eric Satie Vexations, La Monte Young Compoesition 1960 No. 7, Mortan
Feldman, Steve Reich, Giacinto Scelsi Qualtro Pezzi sur una nota sofa, Pauline
Oliveros, Filament

Wielos¢ (symultanicznosé lub kolaZ) (16)
John Cage Rozart Mix, Bernd Alois Zimmermann Requiem fiir einen jungen
Dichter, Luciano Berio Sinfonia, John Zomn, Frank Zappa

Zapetlenle (17)
Aphex Twin, Autechre, Philip Glass, Steve Reich /t's Gonna Rain, Bernhard Lang
D/W, Pawet Szymanski quas/ una sinfonieta

Czas wsteczny (18)
Krzysztof Penderecki-Polymorphia, Pawe! Szymaniski Sonata, Mauricio Kagel
Taniz-Schul




Wszystko, co znajduje si¢ ponizej, jest
proba przetozenia zwyklego tekstu na ka-
talog, zbior haset jak najbardziej przejrzy-
stych i skrétowych. Byto to mozliwe tylko
dzieki temu, Ze istniat drugi tekst, na kt6ry
skfadaja sie pytania i odpowiedzi.

Punkt wyjscia to klasyczny, wielo-
krotnie juz publikowany i fatwo dostgpny
w internecie tekst Kima Cascone’a The
Aesthetics of Failure: ‘Post-Digital’ Tenden-
cies in Contemporary Computer Music. Thu-
maczenie konsultowane jest droga mailowa
z autorem: wymiana listéw trwa kilka dni
i'w gruncie rzeczy od poczatku do kofica
dotyczy tylko i wylacznie jednego pytania
- jak nalezy rozumiec¢ ,niepowodzenie”?
Niby oczywiste — niepowodzenie znajdzie-
my zawsze tam, gdzie co$ przestaje funk-
cjonowac lub funkcjonuje Zle. A w estetyke
niepowodzenia mozna wpisa¢ kazda prébe
przefamania poprawnego uZzycia danej
technologii.

Jest tylko jedno ALE: Cascone przez
caty czas przekonuje, ze pojecie to mozna
rozumie¢ na wiele sposobéw. A wlasciwie,
ze wystepuje ono na réznych poziomach;
ze jest wewnetrznie zfozone. Systematycz-
nie ttumaczy on na przyktadzie wlasnej
muzyki kazdy kolejny wymiar, w ktérym
pojawia sie ten problem. O nic innego nie
¢hodzi ~ ani o definicje czegos, co nazywa
sie glitch, ani nawet o definicje muzyki po-
steyfrowej. Przeciwnie: Cascone caly czas
postuguje sie pojeciem ,niepowodzenia”
i-widzi w nim centralng kategorie swojej
tworczosci, ale takze prac wielu innych
muzykéw (i nie tylko). Chodzi wiec wy-
tacznie o to, do czego mozna je odniesé.
Koniec: koncow powstaje katalog szeciu
/sposokiéw rozumienia niepowodzenia.

Ale najpierw tekst Zrodtowy: ,Estetyka
postcyfrowa rozwineta sie¢ do pewnego
stopnia pod wptywem doswiadczer z
pracy w srodowiskach zwigzanych z tech-
nologia ‘cyfrowa: wypetnionych szumem
wentylatoréw (computer fans whirring), fur-
kotem laserowych drukarek wyrzucajacych
2 siebie tony dokumentéw (laser printers
churning out documents), dzwiekami sys-
temowymi komputera (sonification of user-
interfaces) czy sttumionym burczeniem
twardych dyskéw (the muffled noise of
hard drives). Ale bardziej bezposrednio jest
wyhikiem doswiadczenia niepowodzen
tej technologii: usterek (glitches), wirusow
(bugs), btedéw programu (application
€rrors), -awarii systemu (system crashes),
zawieszania sie komputera (clipping), znie-
ksztalcen obrazu (aliasing), znieksztatcen
dahYCh (distortion), szumu obliczeniowego
(kquantization noise), a nawet brzeczenia
 karty dzwickowej czy obudowy komputera
{the noise floor of computer sound cards
__and the raw materials)

KIM CASCONE
Niepowodzenie i translacja

Przedwstepny katalog rodzajow niepowodzen

[1.]

Niepowodzenie jako kolekcja

Powyzsze wyliczenie od razu przenosi
nas na pierwszy, podstawowy poziom ro-
zumienia niepowodzenia: nie chodzi tutaj
o nic innego, jak tylko o sygnat dZzwigkowy,
ktéry na co dzien oznacza dla nas wiasnie
niepowodzenie — zachowanie niezgodne
z przyjeta norma. W autobusie — sygnat
kasownika, ktéry nie przyjmuje biletu; w
filharmonii — ziewanie; w muzyce — falszo-.
wanie. Dzi$ dostrzeganie muzyki w tego
typu bledach nie jest zadng nowoscia.
Jak wiadomo, s$rodowisko dzwiekowe,
ktére nas otacza, pefne jest réznego ro-
dzaju brzmief, z ktérych wszystkie mozna
wykorzysta¢. Wsréd nich takze te, ktére
sygnalizuja, ze co$ jest nie tak. W tym
sensie estetyka niepowodzenia polega na
skoncentrowaniu sie na specyficznej cze-
§ci otaczajacego nas $wiata dzwiekowego
i kolekcjonowaniu ,btednych dzwiekéw”.
Wychodzimy wiec od rozréznienia tego, co
dziata poprawnie i niepoprawnie. Elemen-
ty tego drugiego zbioru — jesli majq jakies
reprezentacje dZwiekowe lub po prostu sg
dzwiekami - zostaja wykorzystane.

[2. & 3.]
Niepowodzenie jako
stymulacja

Drugi spos6b rozumienia tego pojgcia
réwniez nie jest nowy. Tym razem chodzi
o stymulacje niepowodzenia w funkcjono-
waniu urzadzen -fonograficznych. Jesli na
przyktad uznamy, ze ptyta winylowa powin-
na mozliwie wiernie odtwarzaé muzyke na
niej zapisana, to ingerencja w te wierno$¢
bedzie dawafa efekt wilasnie w postaci
niepowodzenia. Podobnie z ptyta kompak-
towa. Przyktady mozna mnozy¢. Cascone
wspomina m.in. o Ldszl6 Moholy-Nagym,
Ovalu, Cage’u i Marclayu.

Zreszta pozostajac przy tej wstepnej
definicji, mozna w niej zmiesci¢ niekon-
ceptualne eksperymenty koncentrujace sie
wokét réznego rodzaju odtwarzaczy. Jesli
~ za intuicjami Cascone’a — traktowac este-
tyke niepowodzenia jako prébe zerwania ze
standardowym wykorzystaniem urzadzen,
to nalezatoby w tym miejscu wspomnieé
takze o réznego rodzaju uzyciach choéby
gramofonu, ktére znalezé mozna w twér-
czosci takich muzykéw, jak Otomo Yoshi-
hide, Erik M, Diane Labrosse, Ferran Fages
i wielu innych. [ dalej tym tropem — wszyst-
kich tych, ktérzy preparujg instrument. |
jeszcze wszystkich tych, ktérzy nie uzywaja
go w zgodzie z jego przeznaczeniem..,

Trzeci sposéb rozumienia jest bezpo-
$rednim rozwinieciem drugiego i opiera
sie na przeniesieniu tej samej zasady — sty-

s

mulacji — na narzedzia, ktére nie stuza juz
transmisji dzwieku, ale jego ré6znorodnemu
przetwarzaniu, Cascone podaje przykfad
uzycia systemu redukcji szuméw. Umozli-
wiat on ,postugiwanie sie krzywa reprezen-
tujacy czestotliwosci, na ktérych szum jest
najwyrazniejszy”. Cascone - jak sam méwi
~ tworzyt nowe krzywe, ktére ,dzieki tej sa-
mej zasadzie nadawaty wybranej sekwengji
dzwiekéw chropowatoé¢ wydobywajaca
z wyjéciowego materiafu zupetnie nowe
wiasciwosci”. Oczywiscie efekt przynalezy
do obszaru estetyki niepowodzenia o tyle,
o ile program stuzacy redukcji szuméw nie
jest wykorzystywany do redukcji szuméw...
Tutaj tez — jak sie zdaje — mozna wymie-
nia¢ dalej: Toshimaru Nakamura (no-input
mixing board), Sachiko M. (sine-wave
generator), Voice Crack (cracked everyday
electronics)...

[4. & 5.]
Niepowodzenie jako
zaskoczenie

Czwarty i piaty wymiar dotycza ocze-
kiwan. Po pierwsze, oczekiwan muzyka w
stosunku do narzedzia, ktérym sie postugu-
je. Po drugie, oczekiwaii sfuchacza w sto-
sunku do muzyki, ktérej ma wystuchac.

Jeéli chodzi o pierwszy problem — i on
nie jest nowy, i oczywiste wydaje sie, ze
wiary w pefng kontrole instrumentu nie
maja nawet wirtuozi w klasycznym tego
stowa znaczeniu. Cascone twierdzi jed-
nak, ze pojawienie sie technologii cyfrowej
zmienito sytuacje radykalnie. Oczywiscie
chodzi o to, ze komputér moze sam od-
twarzaé dzwieki, ktére dla obstugujacego
go cztowieka sg zaskoczeniem. Chocby na
zasadzie losowego uruchamiania danego
pliku. Uruchomienie to, pozbawiajac muzy-
ka kontroli nad tym, co robi - z jego punktu
widzenia jawi sie jako bfad. Tu jednak
wskaza¢ mozna rézne stopnie radykalizmu.
Niektorzy posuwaja sie znacznie dalej, nie
tylko rezygnujac z petnej kontroli tego nad
tym, co zostanie ,zagrane” na instrumen-
cie, ale nawet pozwalajac, zeby ten nie-
kontrolowany instrument kontrolowat to, co
oni sami robig. W tym sensie kluczowa jest
rola komputera ~ nawet jesli kontrola nad
jakimkolwiek instrumentem jest mrzonka,
to jednak - sugeruje Cascone — one same
nie decyduja o tym, kiedy zacza¢ gra¢. Ina-
czej jest z komputerem: W gruncie rzeczy
niepowodzenie stato sie jedna z wiodgcych
estetyk w sztuce konca dwudziestego wie-
ku, przypominajac nam, ze nasza kontrola
nad technologig jest iluzjg i ujawniajac, ze
narzedzia cyfrowe sg tylko tak doskonate i
precyzyjne jak ludzie, ktorzy je stworzyli”
[KC, 393].

Réznica miedzy tradycyjnym instru-



mentem akustycznym a komputerem jest
wazna réwniez ze wzgledu na oczekiwania
stuchacza: ,Tradycyjny instrument posiada
pewne wilasciwosci, ktére odrozniajg go
od wszystkich innych. Znaczaca wiekszos¢
mozliwych do uzyskania brzmien skrzypiec
albo znamy, albo mozemy sobie wyobrazic.
Wiec na przyktad w okolicznosciach gry

" bardzo swobodnej moge si¢ spodziewad,

ze skrzypek wykona co$, co bedzie zgodne
z moimi oczekiwaniami — nawet jesli nie
jestem w stanie przewidzie¢, jakie kon-
kretnie zagra nuty — sam dzwiek skrzypiec
pozostaje znany. Gdyby jednak skrzypce
mogly nagle sta¢ sie tuba...” OczywiScie w
przypadku laptopa wszystko wyglada ina-
czej... A o tym, ze nie wiadomo, czego sie
spodziewaé po laptopie, wiedza wszyscy,
ktérzy widzieli wiecej niz trzy albo cztery
koncerty z udzialem tego nieprzewidywal-
nego instrumentu.

[6.]
Niepowodzenie jako
translacja

We wszystkich powyzszych sposobach
rozumienia niepowodzenia przewija sie
jedna podstawowa figura: biad jako nega-
cja. Cascone: ,Podstawowa kwestig imple-
mentagji jest to, iz koficowy uzytkownik ma
pewne oczekiwania w stosunku do tego, jak
bedzie sie zachowywato dane oprogramo-
wanie albo sprzet (...), wiec kiedy zaczyna
ono szwankowaé¢ (...) niepowodzenie
dotyczy takze oczekiwaih uzytkownika”.
Takie jest rowniez zrédto szdstego sposobu
rozumienia niepowodzenia: mamy z nim
do czynienia w przypadku zastosowania
danych niezgodnie z ich przeznaczeniem.
Tutaj chodzi o translacje danych — ktére nie
maja mie¢ zastosowania audytywnego — na
muzyke.

Na przyklad: wchodzac na strone
www.pogoda.onet.pl jesteSmy przygotowa-
ni na to, iz otrzymamy i przyswoimy sobie
pewng informacje. Ale jezyk, w jakim jest
ona sformutowana, nie musi stuzy¢ wytacz-
nie przedstawieniu wizualnemu, na ktérym
znajdziemy chmurki i cyferki. Moze by¢
takze przetlumaczony na dzwiek, dzieki
czemu ustyszymy cod, co ma dokladnie
ten sam kod zrédlowy, jak program stuza-
cy wygenerowaniu okreSlonego obrazka:
»Translacja moze by¢ bardzo prosta: zacho-
wujesz obrazek, np. wizerunek chmurki,
jako plik tekstowy i otwierasz w edytorze
dzwigkowym jako czyste dane (...), p6zniej
zapisujesz je jako plik audio.” Czasem ten
dzwiek moéwi nam wigcej na temat pogody
niz obrazek z chmurami nad Polska.

Cascone twierdzi, ze takie rozumienie
niepowodzenia jest czyms$ zupetnie nowym
i'stalo sie mozliwe dopiero w erze, w ktérej

- jak méwi Nicholas Negroponte ~ ,rewo-
fucja cyfrowa jest juz zakoficzona” [KC str.
392]. Patrzac na dom, trudno nam wyobra-
zi¢ sobie, ze jest on muzyka. Albo Ze jest
zbudowany z takich elementéw, ktére moz-
na fatwo przettumaczy¢ na dzwieki. Inaczej
z obrazkiem na Onecie. W jezyku nieco
bardziej tradycyjnym: ,Konwencjonalne
instrumenty sg manifestacjg praw fizycz-
nych, takich jak wibracja struny czy mem-
brany. Kontrola tych praw obliczona jest na
tworzenie réznych wysokosci dZzwieku, a w
konsekwencji réwniez barw dzwiekowych

. (w odniesieniu do mozliwosci oferowanych

przez dany instrument). Jakkolwiek wizja
muzyki jako kontroli natury jest szeroko ak-
ceptowana, zastosowanie oprogramowania
dodatkowo jg rozszerza. Instrumenty z nim
zwigzane sa wirtualnymi manifestacjami
praw matematycznych, bedacych co naj-
wyzej konceptualnymi modelami fizycznej
natury. Ale sg tylko konstruktami, ktére nie
istnieja poza oprogramowaniem. Oznacza
to, ze kompozytor pracuje z ideami, ktére
musi przetozy¢ na jezyk muzyki. Musi do-
kona¢ ich translacji”.

No wiasnie: translacji. Oczywiscie caty
czas utrzymane zostaje to podstawowe
rozumienie niepowodzenia jako odstep-
stwa od powszechnego czy oczekiwanego
uzycia. By¢ moze jednak dopiero w tym
miejscu staje sie jasne, jak duzym skro-
tem mysSlowym jest pojmowanie estetyki
niepowodzenia w kategorii negacji. Czym
bowiem moze by¢ negacja jpeg-a? Czym
moze by¢ uzycie internetowej prognozy
pogody niezgodne z przeznaczeniem? W
takich wypadkach wymowa niepowodzenia
przestaje by¢ oczywista, Zeby popetni¢
bfad, nalezy wykona¢ pewna prace, kt6-
ra nie jest po prostu zanegowaniem. Jest
wiasnie translacjg. Bardziej niz negacja jest
afirmacja innych mozliwosci implikowanych
przez dane narzedzie.

Cascone byl wspottwérca  projektu
taczacego w sobie wiekszo$¢ tych spo-
sob6w rozumienia niepowodzenia. W
eksperymencie owym, zrealizowanym w
Amsterdamie, wykorzystano program LiSA
stuzacy do samplowania na zywo. Zaczeto
od ulozenia listy btedéw programu, ktére
pojawiaty sie w trakcie pracy. Bfedy za-
mienione zostaty na sygnaly dzwiekowe,
a z nich skonstruowano katalog ,btednych
dzwiekéw”, ktére znalazly sie w internecie
wraz z programem. Uzytkownik wchodzac
na strone, moégt dokona¢ remiksu tych pli-
kéw za pomoca tegoz programu.

By¢ moze estetyka niepowodzenia
dotyka takiej sfery, w ktérej btad jest row-
noznaczny z powodzeniem - wewnatrz
ktérej mozna iS¢ w kazda strone. Tego
rodzaju poziomem jest na przyktad kod
binarny. Ale jest nim réwniez, jak mi sie

zdaje, technologia. Zanim gramofon stanie
sie narzedziem do odtwarzania muzyki,
jest po prostu narzedziem, ktére mozna
wykorzystaé na tysigce réznych sposobéw.
Niewykluczone, ze translacje, o ktérej pisze
Cascone, mozna by rozumie¢ wiasnie jako
szukanie wspoéinego podtfoza poprawnosci i
niepowodzenia; jako przektadanie jednych
przyzwyczajefi na inne za pomoca abstrak-
cyjnych jezykow —takich, jak kod binarny.

I nie chodzi tutaj tylko o to, Ze z niepo-
wodzen réwniez trzeba umieé zrobi¢ mu-
zyke, bo sama sie nie zrobi — chodzi o co$
znacznie bardziej elementarnego: trzeba
widzie¢, czym jest niepowodzenie.

Aok

Innymi sfowy: nie ma niepowodzen po
prostu. Niepowodzenie trzeba skonstru-
owaé. Czy zreszta nie taka jest pierwsza
intuicja, kiedy dowiadujemy sie o réznego
rodzaju konceptualnych pomystach? Ze
wilasnie nie tyle sa one negacjg czy niepo-
wodzeniem, ale przede wszystkim dos¢
szczegOlowa, zmudna i afirmatywng praca z
narzedziami. Dlatego whasnie Cascone roz-
szerza McLuhanowska formute! i twierdzi,
ze dzi§ przekazem nie jest juz medium, ale
dane narzedzie, poniewaz w nim samym i
roznych sposobach jego funkcjonowania
mozna znalezé¢ muzyke. To troche tak, jak
w ksiazkach etnomuzykologicznych: pier-
wotni ludzie wydajacy dzwieki... albo: pier-
wotni ludzie uderzajgcy w kamienie... Czy
to jest pierwotna funkcja kamienia? Zeby
cztowiek w niego uderzyt? Cascone dosko-
nale zdaje sobie sprawe, ze od pierwszych
dzwiekoéw — od samego poczatku — muzyka
byta niepowodzeniem - wynikiem biedne-
go wykorzystania narzedzi. Problem w tym,
ze W kamien mozna uderzaé w nieskofczo-
nosé i mozna to robié¢ na nieskoficzong ilosé
sposobow.

Michat Libera

NA PODSTAWIE:

Kim Cascone, The Aesthetics of Failure:
,Post-Digital” Tendencies in Contemporary
Computer Music, w: C. Cox, D. Warner,
Audio Culture. Readings in Modern Music,
Continuum, London, New York 2004, ss.
392-398
Dostepny takze, m.in., na stronie http://
www.mediamatic.net/article-200.5950.html
oraz
Korespondencja elektroniczna z autorem
tekstu

" McLuhan M.; Przekazniki zimne i gorace.
Wybdr pism; tlum. Toeplitz, K.T.; Warszawa, 1975

DWA MONOLOGI
NA JEDNEJ PETLI ,
czyli krotka historyja loopu

Muzycznos¢é  struktur  dzwiekowych
weryfikowac zwyklismy wedlug kryterium
czysto zmystowego (brzmi lub nie brzmi),
a jeszcze czedciej ideologicznego (gdyby,
miast Johna Cage’a, pod jednym z jego
,dadaistycznych” dziet podpisata sie krowa,
raczej nie bylibysmy skfonni uznaé kreacji
poczciwej mucki za sztuke). Najbardziej
dociekliwe umysty sklanialy sie do poszuki-
wania w tworach, co do ktérych zgadzano
sie, iz do muzyki przynalezg (podtug kry-
terium zmystfowego badZ ideologicznego),
wewnetrznego, ukrytego porzadku, ktérego
stabilnos¢ i powtarzalno$¢ (w obrebie jedne-
go utworu badz catej powszechnie akcepto-
wanej twlrczosci muzycznej) jednoznacznie
odrézniataby je od nieartystycznej kakofonii.
W rol: takiej glebokiej struktury wystepowaé
moze przebiegajaca przez utwor w pionach,
poziomach i ukosach seria dwunastotonowa
lub niezwykle prosty w swej elementarne;
postaci schemat nastepstw harmonicznych.
Heinrich Schenker, teoretyk z przefomu XiX
i XX wieku, sprowadzi¢ zdotat cata powstaty
pomiedzy Bachem a Debussym muzyke do
roznej diugosci fragmentéw opadajacej gamy
ztowarzyszeniem najprostszego z mozliwych
akompaniamentu. Parg nut na krzyz, do tego
troche ,0zdobnikéw” sprawiajacych, ze Sztu-
ka fugi nie jest Swiattem ksiezyca...

Dopiero w programowo prowokacyjnym
wieku XX wysunigto pomyst, aby znies,
fundamentalna dla wszelkich natchnionych,
parareligijnych koncepiji muzyki, opozycje
#l€go; co stycha¢” i ~tego, co istotne”. A co
by sie stafo, gdyby cafg zawarto$¢ utworu
‘zdemaskowad w pierwszych jego taktach?
Gdyby trzydziesci sekund zawierato doklad-
[ﬂ‘ts tyle samo muzyki, co pozostate trzydzie-
sciminut? Jak to zwykle bywa, o tym, w jaki
$posoh zmienilismy nasza muzyke, zadecy-
dowalo to, jak nasza technologia zmienita

nas. A nasza nowa muzyka poczeta zostala
w mitosnym uniesieniu dwoch (lub wigcej!)
magnetofonéw taémowych, w zmysfowym
zapetleniu taSmy magnetycznej. Niewyklu-
czone, iz celuloidowy bezczas przysnit sie
wczesniej kitku wizjonerom. Owo proroctwo
wy$piewuja urocze fortepianowe miniatury
Erika Satie (w tym stynne Vexations, ktorych
paredziesigt taktéw wykonywaé nalezy w
mys| zasady ,w koto, Panie Macieju” przez
dobrych paredziesiat godzin) oraz wystukujg
perkusyjne perpetum mobile Johna Cage’a z
lat czterdziestych. Uciele$niona petla zawista
jednak nad nami dopiero pod koniec sz0stej
dekady.

jak to zwykle bywa, o tym, w jaki spo-
s6b zmieniliémy nasza muzyke, zadecy-
dowalo to, jak nasza technologia zmienifa
nas. A nasza nowa muzyka poczeta zostala
w mitosnym uniesieniu dwéch (lub wigcej!)
magnetofonéw tasémowych, w zmystowym
zapetleniu tadmy magnetycznej. Steve Re-
ich miat akurat dwa magnetofony szpulowe
Wollensack, a na tasmach nagrane sfowa
Jt’s gonna fall” t ,rain”. Odtwarzat je na
dwoéch kanalach z drobnym opéZnieniem.
Stopniowo regulujac ich predkosci, otrzymat
ciekawy efekt rozjezdzajacych sie rytmow
i harmonii. W ten sposéb odkryt zjawisko
Jprzesunigcia fazowego”, ktére wykorzysty-
wal potem latami, komponujac utwory na
fortepian czy skrzypce. Pierwsze préby po-
dejmowal jednak, mechanicznie komponu-
jac w potowie lat 60. utwory /t’s Gonna Rain
i Come Out. Zafascynowany wykorzystaniem
glosu w Gesang der Jiinglinge Stockhausena
zaczal przetrzasaé archiwa w poszukiwaniu
podobnych nagran. Trafit na glos czarnosko-
rego duchownego, ktéry zapowiadal koniec
$wiata — tak przynajmniej interpretowal sam
kompozytor zdanie ,lt's gonna rain” w obli-
czu kryzysu rakietowego na Kubie. Niemniej

sugestywne pozostajg do dzi§ réwnie krotkie
acz trafne stowa ,Come out to show them”.
Cho¢ Reich byt pod wrazeniem mozliwosci
musique concréte, nie podobato mu sie to,
ze Pierre Schaeffer przetwarzal dzwieki
miejskiego zgietku i zacierat ich zrédto. Kie-
dy sam zmienial predkoé¢ nagrania (a przez
to i wysokosé¢ diwieku) zageszczat tkanke
stowng z zachowaniem jej znaczenia, co
uwydatniato muzykalno$¢ jezyka.

Kilka lat p6zniej, w 1970 roku, Alvin Lu-
cier, kierujac sie podobnymi przestankami,
przygotowat kolejny kamiert milowy muzyki
wspoiczesnej. Siedzac pokoju z magneto-
fonem taémowym Nagra oraz mikrofonem
dynamicznym Electro-Voice 635 nagrat kil-
kuzdaniowa sekwencje opowiadajgca o tym,
ze... siedzi w pokoju i nagrywa I'm sitting in
a room. W ciagu ponad czterdziestu minut
kwestia wypowiadana przez Luciera po-
wtarza sie trzydziesci dwa razy i za kazdym
razem brzmi inaczej. Autor odtwarzal jedno
nagranie na magnetofonie ta$mowym Revox
A77, a dzwiek odbijany w pomieszczeniu re-
jestrowat na magnetofonie Nagra. W kazdej
kolejnej' petli, mimo uzycia profesjonalnego
sprzetu, tre$¢ stawata sie coraz mniej czytel- .
na. Zgodnie z zalozeniem Lucier wygladzat
nieregularnoéci mowy z zachowaniem rytmu
jezyka. Naturalny rezonans pomieszczenia
postuzyl mu za filtr echo, ktérego Reich uzy-
wal na stole mikserskim. Ostateczny efekt
pracy obydwu kompozytoréw byt jednak
skrajnie r6zny. Utwory Reicha bazowaly
na rytmie i staly sie po latach inspiracjg
dla srodowiska didiejow i producentéow
techno, natomiast Lucier wykreowal rodzaj
przestrzennej muzyki ambient. Praca z
tasmami otworzyla zupelnie nowe obsza-
ry dla muzyki. Efekt pracy w studio nie
pozostawal przy tym wylacznie domeng
muzyki elektronicznej, z czasem te same
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idee przeklada¢ poczeto na zywe, instru-
mentalne sklady.

Utwory Reicha bazowaty na rytmie i po
latach staly sie inspiracja dla $rodowiska
didzejow i producentéw techno, natomiast
Lucier wykreowat rodzaj przestrzennej mu-
zyki ambient. To wlasnie techno i ambient
uzna¢ nalezy za najbardziej konsekwentne
oraz radykalne rozwiniecia patentéw cha-
rakterystycznych dla wczesnego elektro-
akustycznego minimalizmu, Poetyka tych
kierunkéw wskazuje na dwa, do pewnego
stopnia samodzielne watki, skfadajace sie
na szeroko pojeta estetyke loopu. Z jednej

strony ~ fascynacja pierwotna, Ostinatowa
pulsacjg; z drugiej — idea kontemplacji ciagu
autonomicznych brzmief, niepowiazanych
zadng sztywna, przyjeta a priori regula (np.
funkeyjna lub serialna). Warto zwréci¢ uwa-
ge, iz obie tendencje wyrastaly w réwnym
stopniu z najbardziej émiatych (bo najprost-
szych) eksperymentéw studyjnych i fascyna-
¢ji kulturami pierwotnymi oraz orientalnymi',
O ile kierunek sonorystyczno-kontemplacyj-
ny stanowit w gruncie rzeczy rozwiniecie
miodszych o nawet dwie dekady koncepcji
Cage’a’ i Feldmana, o tyle nurt transowy miat
u swego zarania charakter ewidentnie rewo-
lucyjny, prowokujgc swym programowym
prymitywizmem  zorientowane wéwczas
strukturalistycznie $rodowiska akademickie.
Nie bez powodu Bogustaw Schaeffer okreslit
wezesne utwory Classa i Reicha epitetem
Jpolemiczne”,

Wihagnie ci dwaj kompozytorzy odpo-
wiadaja w najwiekszym stopniu za ,loopo-
wa rewolucje”. W twérczoéci Younga petla
praktycznie sie nie pojawiata, za$ dla Rileya
stanowifa przede wszystkim $rodek czysto

techniczny. Umozliwiata kompozytorowi im-
prowizujacemu solo na organach elektrycz-
nych (m.in. w utworze A Rainbow in Curved
Air oraz cyklu Shri Camel) bad? saksofonie
{stynny Poppy Nogood and the Phantom
Band) osigganie gestych, wielogtosowych
faktur. Dopiero Glass i Reich uczynili mecha-
niczne powtdrzenie oraz subtelne, stopnio-
we od niego odchylenia nadrzedng zasada
strukturalng swoich kompozycji. Praca z

tasmami otworzyla zupetnie riowe obszary
dla muzyki. Efekt pracy w studiu nie pozo-
stawal przy tym wylacznie domena muzyki
elektronicznej, z czasem te same idee
przeklada¢ poczeto na zywe, instrumental-
ne skiady. Technika przesuniecia fazowego
zastosowana po raz pierwszy w It’s Gonna
Rain oraz Come Out staje sie na poczatku
lat 70. gtéwna, jesli nie jedyna (jak w Piano
Phase na dwa fortepiany lub Violin Phase na
o$mioro skrzypiec) zasada konstrukcyjna
utworéw instrumentalnych Reicha. Z kolei
Glass przenosi zasade $ladowych, niemal
niezauwazalnych modyfikacji kilkudZzwieko-

wych motywéw, stosowana poczatkowo w
kompozycjach na amplifikowane skfady ka-
meralne (charakterystyczna surowa estetyka
brzmienia wykreowana przez nadwornego
inzyniera dzwieku Kurta Munkacsi), na coraz
wigksze skiady, do orkiestry symfonicznej
wiacznie, oraz wiycza jg w ramy tradycyjne-
go myslenia tematycznego.
»Uklasycznianie” akademickiego
minimalizmu (na 6w proces zlozyly sie
takze powrét do coraz bardziej tradycyj-
nej tonalnosci oraz do konwencjonalnych
gatunkéw) doprowadzito w latach siedem-
dziesiatych do zatraty jego pierwotnego,
prowokacyjnego impetu oraz stgpienia
eksperymentalnego pazura. Najnowsze
kompozycje przedstawicieli drugiego poko-
lenia klasycznego minimalizmu — m.in. Johna
Adamsa i Louisa Andriessena — odwoluja sie
do ,loopowych korzeni” tylko i wylacznie
poprzez konsekwentne podtrzymywanie re-
gularnej, hipnotycznej pulsacji. Reichowskie
przesuniecie fazowe zastosowane w monu-
mentalnej, symfoniczno-oratoryjnej kom-
pozycji Desert Music jawi sie juz jako nieco

tylko udziwniony smyczkowy kanon.
»Uklasycznianie” akademickiego
minimalizmu (na 6w proces zlozyly sie
takze powrdt do coraz bardziej tradycyj-
nej tonalnosci oraz do konwencjonalnych
gatunkéw) doprowadzito w latach siedem-
dziesiagtych do zatraty jego pierwotnego,
prowokacyjnego impetu oraz stepienia
eksperymentalnego pazura. Natomiast
zapetlenie jako technika pracy stala sie od-

kryciem i wskazéwka dziatania dla artystéw z
kregu rockowego. Prym na tym polu w latach
70. wi6dt tandem-Brian Eno i Robert Fripp.
Kompozycja .it's Gonna Rain zmobilizowata
Eno do zrekonstruowania systemu Time
Lag Accumulator Terry’ego Rileya, ktére to
urzadzenie skiadafo sie z tasmowego delaya
i dwbch magnetofonéw Revox A77. Zasada
dzialania byta prosta - dZzwigk byt nagrywa-
ny na taSme na jednym magnetofonie, ktéra
zamiast nawija¢ sie na szpule, biegta do dru-
giego magnetofonu, gdzie byta ponownie od-
twarzana. Powtérzony sygnat mégt by¢ znéw
nagrany na pierwszg taSme i podtrzymaé

petle albo zgasnaé, a sprzezeniem mozna
byto manipulowad na delayu.

Wynalazek wyprébowat Fripp i zachwy-
cony maszyng godzinami przesiadywat nad
nig w studiu. Wspdipraca muzykéw zaowo-
cowafa albumami No Pussyfooting i Evening
Star; a pono¢ podczas trasy King Crimson w
pofowie lat 70. gitarzysta wystepowat solo z
urzgdzeniem przed i po koncercie. Efekt pod
nazwa frippertronics trafit do szerokiej rze-
szy nasladowcéw, a Fripp wymyslat kolejne
efekty oparte na systemie feedbackéw oraz
warianty strojenia i budowania utworéw. O
ile on wyrastat z korzenia rockowego i loopy
wykorzystywat na potrzeby zrewolucjonizo-
wania gitarowego grania, o tyle Eno dzieki
technice odszedt od rockowej stylistyki Roxy
Music w strong awangardy. Eksperymenty z
tasmami kontynuowat na albumie Discreet
Music. ' Jakby zwiastujac pojawienie sie na
scenie’laptopa, szukat sposobu grania muzyki
bez wiekszej interwencji w proces twérczy.
Zakwestionowat aktywna role artysty, a mu-
zyke sprowadzit do pozycji tta. Za wz6ér wziat
sobie poglady Erika Satie, ktéry chciat, zeby

jego wystepy ,pasowaly do dzwieku nozy i
widelcow podczas kolacji”. Idee muzyki am-
bient w petni rozwinat w szpitalu w styczniu
1975 r., kiedy po wypadku lezat przygwoz-
dzony do f6zka. Znajoma przyniosta mu
nagrania XVill-wiecznej muzyki na harfe,
wlaczyta ptyte bardzo cicho, a on nie miat
sity podnies¢ sie i podkreci¢, wiec przez kil-
ka godzin stuchat dzwiekéw, ktére mieszaty
sie z otoczeniem. Celowo zaczat w podobny

sposéb pracowac nad swoimi utworami na
Music For The Airports, pozbawit je wyrazZnej
konstrukgji, sklejajac konce tasmy w jedng
petle, zeby mogla grac bez kofica. Praca z
magnetofonami zachecita Eno do ekspery-
mentowania w studiu, nagrywal z grupami
Devo, Ultravox, Cluster, Davidem Bowie czy
artystami z nowojorskiej sceny no wave.
Pozostajgc wcigz w stylistyce ambient,
swa baze technologiczng rozszerzyt wkrét-
ce o sample i syntetyczne rytmy. Na tym
etapie nagral z Davidem Byrnem nastgpne
arcydzieto — My Life In the Bush Of Ghosts.
Prébki afrykafskich $piewdw wplétt w funko-

we rytmy grane na zywo, dzieki czemu prze-
tamat granice kulturowe i gatunkowe, dajac
do myslenia kolejnym pokoleniom twércow.
Techniki uzywane niegdy$ w studiach prze-
niknely wiec do $wiata niezaleznych ekspe-
rymentatoréw z nurtu ambient-techno (The
Orb) oraz pop (Talking Heads). W epoce co-
raz fatwiejszego dostepu do sprzetu studyj-
nego technika loopowania zaczeta rozwijac
sie w przyspieszonym tempie. Po latach to
wlaénie techno i ambient uznaé nalezy za
najbardziej konsekwentne oraz radykaine
rozwinigcia patentéw charakterystycznych
dla wczesnego elektroakustycznego mini-
malizmu. ‘

Po latach to wlasnie techno i ambient
uznaé nalezy za najbardziej konsekwentne
oraz radykalne rozwiniecia patentéw cha-
rakterystycznych dla wczesnego elektro-
akustycznego minimalizmu. Owa ,druga
rewolucja” miata charakter bardziej ilo$cio-
wy niz jako$ciowy. Gatunki techno, ambient
czy hip hop wydaly niezwykle szybko swe
strywializowane, popularne odmiany, w
ktérych loopy oraz sample stuzyty nie ekspe-

rymentom, ale usprawnieniu procesu maso-
wej produkcji muzyki uzytkowej. Petla oraz
technika prébkowania z impetem wkroczyty
w sfere muzyki pop. Jeden loop perkusyjny,
kilka melodycznych, do tego spektakularne
samplowe ornamenty oraz wokal urodziwej
niewiasty — tak oto rodzi sig przeboj.
Ciekawym watkiem -wydaje sie niema-
lejaca z uptywem lat popularno$é¢ zabiegow
polegajacych na prébkowaniu i zapetlaniu

mowy ludzkiej. Ow specyficzny materiat
dzwiekowy stanowit jedyne tworzywo kla-
sycznych dziel Reicha i Luciera oraz trzon
rytualnych miniatur z albumu My Life In
the Bush Of Ghosts duetu Eno/Byrne. Do
tego watku powr6cit po latach Steve Reich
w pochodzgcym z 1986 roku utworze Dif-
ferent Trains. na kwartet smyczkowy i tasme.
Klasyczny zesp6t (studyjnie zwielokrotniony)
nasladuje tu rytm oraz intonacje zapetlonych
fragmentéw wypowiedzi. Estetyka loopu
zaproponowala jedno z najciekawszych
rozwiazaf dla nurtujacego juz Arnolda
Schénberga problemu ,umuzyczniania”

mowy ludzkiej. Stycha¢ to najlepiej w dzia-
falnosci artystéw reprezentujacych nurt po-
ezji dzwiekowej. Praca z magnetofonowymi
taSmami od pofowy lat 50. byta najwiekszg
rewolucjg od czasu popiséw Hugo Balla,
Tristana Tzary czy Kurta Schwittersa. Zywiot
jezyka poetyckiego mozna byto rozszerzy¢ o
prawdziwe dzwieki maszyn i miasta, a line-
arng strukture tekstu przetamac przez ciecia,
zapetlenia i nakladanie wielu warstw. Najak-
tywniej dziatat osrodek paryski, w ktérym
od polowy lat 50. poésie sonore zajmowali
sie Frangois Dufréne, Brion Gysin czy Henri
Chopin. Natomiast w Sztokholmie poeci
Sten Hanson, Lars-Gunnar Bodin i Bengt
Emil Johnson tworzyli text sound composi-
tions, jeszcze glebiej zakorzenione w tradycji
musique concréte.

Prostsze rozwigzania polegajace na
modyfikacji rytmu oraz barwy stéw przez
zmiane kierunku odtwarzania taSmy poja-
wialy sie na albumach pionieréw niemieckiej
awangardy rockowej: Electronic Meditation
Tangerine Dream i Tago Mago Can. Obok
zaskakujgcych eksperymentéw The Beatles
(Revolution 9), to wiladnie Niemcy wywarli
najwiekszy wplyw na upowszechnienie este-
tyki loopu w muzyce popularnej. Twérczoéé
Can oraz Kraftwerk stanowi obok muzyki
Glassa (warto przywota¢ tu remiksy Symfonii
LHeroes”, opartej, nota bene, na tematach ze
stynnego albumu: duetu Eno/Bowie, ktérych
dopuscit sie sam Aphex Twin) oraz Reicha
(ptyta ReichRemixed z parafrazami autor-
stwa takich znakomitoéci jak DJ Spooky,
Coldcut, Nobukazu Takemura) wazne Zrédio
inspiracji twoércéw tanecznej elektroniki. W
przeciwietistwie do Tangerine Dream, Ashry
czy Klausa Schulze oraz wiekszosci artystow
techno, zespoly te nie daly sie opeta¢ manii
ciaglego poszerzania zaplecza technologicz-
nego i skupity na czysto artystycznych konse-
kwencjach zastosowania techniki loopu. Mu-
zycy Can przeniesli petle na obszar zywych,

zespolowych improwizacji, a studio stuzyto
im jedynie do kreatywnej obrébki nagran.
Ponadto zespét jako pierwszy w muzyce
nieakademickiej zastosowat technike préb-
kowania (podczas koncertu samplowano
materiat z paryskich zamieszek w 1968 roku).
Z kolei muzykom Kraftwerk jako pierw-
szym udafo sie wykreowa¢ przekonujacy
program nadajacy estetyce loopu glebszy,
pozamuzyczny sens. Ich ,robocia muzyka”
(oparta na monotonnej, mechanicznej grze
maszyn perkusyjnych, zdeformowanych
przy pomocy vocodera barwach gloséw
oraz adekwatnej inscenizacji koncertéw)

wyraza¢ miafa osamotnienie czlowieka ery
postindustrialnej. Ow kostium okazal sie
niezwykle sugestywny i wptynat w czytelny
spos6b na szereg odmian tanecznej elektro-
niki. Cwieré wieku od krautrockowej rewo-
lucji loop powréci¢ mial tryumfalnie do
muzyki gitarowej pod szyldem postrocka.
Muzykom Kraftwerk jako pierwszym
udalo sie wykreowaé przekonujacy pro-
gram nadajacy estetyce loopu glebszy,
pozamuzyczny sens. Ich ,robocia muzyka”
(oparta na monotonnej, mechanicznej grze
maszyn perkusyjnych, zdeformowanych

_przy pomocy vocodera barwach gloséw

oraz adekwatnej inscenizacji koncertéw)
wyrazac miala osamotnienie czlowieka ery
postindustrialnej. Rewolucja technologicz-
na odbifa sie szerokim echem nie tylko na
sterylnych rytmach techno-pop, ale przede
wszystkim na brudnym brzmieniu muzyki
industrialnej. Genesis P-Orridge wspomina,
ze cztonkéw Throbbing Gristle nie byto sta¢
na instrumenty, wiec grali na tym, na czym
sie dato, oddajac tym samym ducha czasu.
Jednostajny, mechaniczny rytm automatdw
perkusyjnych, surowe metaliczne dZwieki
wiasnorecznie. zbudowanych instrumentéw,
tasmy z zapetlonymi nagraniami otoczenia
i mowy dopetnialy wizerunku artystow i
wspotgraly z oprawa wystepéw w formie
radykalnych performace’éw z elementami
pornograficznymi, transgresywnymi i totali-
tarnymi.

‘Estetyka loopu zaproponowala jedno z
najciekawszych rozwiazan dla nurtujacego
juz Arnolda Schonberga problemu ,umu-
zyczniania” mowy ludzkiej. Na poczatku
industrialu tez bylo stowo. Tak jak musique
concrete Pierre Schaeffeea i tape music Joh-
na Cage’a poprzedzity eksperymenty Filippa
Marinettiego i Hugo Balla, tak kolaze dzwie-
kowe Williama Burroughsa i Briona Gysina
zainspirowaly artystéw nagrywajacych dla In-
dustrial Records. W kolejnym etapie rozwoju




tej muzyki krystalizowaly sie nowe gatunki.
Formiacje Skinny Puppy, Front Line Assembly
czy Front 242 w wiekszym stopniu bazowaty
na technice samplingu, syntezy dzwiekow i
stworzony przez nie nurt EBM dat poczatek
ciezszym odmianom techno.

Na innych kontynentach coraz wyrazniej
wyodrebniat si¢ noise, ktérego przedstawi-
ciele, bazujac na doswiadczeniach sceny
europejskiej, kontestowali system muzyczny
i informacyjny zglobalizowanego spofeczen-

stwa. W Japonii Masami Akita (Merzbow) na
albumie Material Action wykorzystat tasmy z
field-recordingiem. W Australii SPK, ulubio-
na formacja Williama Burroughsa, na krazku
Leichenschrei "dopetnita elektronike lo-fi
hipnotycznymi nagraniami z sekcji zwtok czy
wypowiedziami pacjentéw szpitala psychia-
trycznego, mordercow i prostytutek.

W Stanach dzialal Boyd Rice (NON),
ktéry po swojemu pracowal z tasmami i
gramofonami. Sciezki na winylu Pagan Muzak
tworzyty zamkniete kregi, a kilka dziurek w
plycie pozwalato na tworzenie réznych petli.
Natomiast na Blood & Flame wykorzystat za-
bieg wielokrotnego powtarzania stéw ,great”
1 ,rake”, co w efekcie brzmiato jak ,rape, rape,
rape”. Z kolei na The Black Albuin postuzyt sie
dzwigkami otoczenia, maszyn | nagraniami
pop. Gatunek wcigz mocno rozwijat sie na
Wyspach, gdzie Andrew Mackenzie razem z
Chrisem Watsonem zatozyli The Hafler Trio.

MacKenzie chetnie wspomina, jak kupi
sobie w dziecifistwie podrecznik Composing
with Tape Recorders i nauczyt si¢ obstugiwac
magnetofon Nagra, a Watson w Cabaret
Voltaire mial juz przypisana funkcje ,tape-
loops”. Te inspiracje mocno stycha¢ we
wcezesnym okresie ich wspélnej dziatalno-
§ci, np. na albumie Bang! An Open Letter
zrealizowanym w formie dadaistycznego
kolazu loopéw. Réwnolegle rozwijat sig krag
formacji Current 93, Nurse With Wound i
Coil. David Tibet tworzyt rytualng atmos-
ferg na bazie transowej rytmiki azjatyckich
instrtumentdw, dronowej elektroniki i nagrar
choratu gregoriafiskiego, Spiewéw tybetan-
skiego oraz brytyjskich melodii folkowych.
Wspierat go Steve Stapleton, kt6ry podobne
zabiegi produkcyjne spod znaku musique
concréte stosowat na ptytach Nurse With
Wound. Réwnie ciekawie jawig sie na tym
tle nagrania Coil, w ktérych John Balance za-
inspirowany technikg cut-up zastosowat po
raz pierwszy prymitywny sampler na bazie

komputera Apple. Tasmy pojawity sie takze
w arsenale zespotéw niezwigzanych bezpo-
$rednio z nurtem industrial, jak brytyjski 23
Skidoo czy amerykanski Swans. Nie mozna
tez zapomnie¢ o formacji This Heat, ktéra
taka pionierskg dziatalnos¢ prowadzita juz
od potowy lat 70. Krytycy uznaja jg nawet za
protoplaste postrocka.

Zasigg oddzialywania estetyki loopu
wydaje sie by¢ dzi§ nie do ogarnigcia.
Wykorzystywali je artyéci zwigzani z nurtem

pladrofonii — Negativiand i John Oswald.
Mtody Bob Ostertag manipulowat tasmami z
uzyciem trzech magnetofonéw na Getting A
Head nagranym wraz z Fredem Frithem. Jako
statych narzedzi uzywa ich William Basin-
ski, ktéry ostatnio, komponujac nastrojowe
pejzaze z Disintegration Loops, wykorzystat
dzwieki odtwarzanej po raz ostatni, roz-
padajacej sie na jego oczach starej tasmy.
W Australii dziala szescioosobowa Loop
Orchestra, ktérej kazdy z czfonkoéw ma swoj
wiasny magnetofon ta$mowy. Wspomnieé
nalezy takze o tworczosci wszelkiej masci
minimalistéw, jak Phil Niblock, David Toop,
Scanner czy Stephan Mathieu oraz o scenie
ambient z Biosphere na czele, kt6ry na plycie
Shenzhou zapetlit miedzy innymi orkiestro-
we kompozycje Claude’a Debussy’ego.

Nie ma chyba bardziej irytujacego ter-
minu niz ,postrock”. Po raz pierwszy uzyt
g0 w latach 90. Simon Reynolds, recenzujac
album Bark Psychosis Hex. Pézniej dziennika-
rze szastali tym okresleniem na lewo i pra-
wo, opisujac za jego pomocy niemiecki To
Rococo Rot, amerykanski Tortoise czy nawet
szkocki Mogwai i kanadyjski GYBE!. Zespoty
mialy inne korzenie muzyczne i wykorzysty-
waty odmienne instrumentarium, a faczyt je
jedynie formalny minimalizm. Cwier¢ wieku
po krautrockowej rewolucji (i niecate dwa-
dziescia lat po industrialnej) loop powrdcié
miat tryumfalnie do muzyki gitarowej pod
szyldem postrocka.

W latach 90. praca z zapetlonymi frazami
odbywafa na samplerach albo w studiu przy
komputerze. Wsr6d muzykéw pracujacych w
ten sposob warto zwrécié szczegolng uwage
na tworcow z Chicago, ktérzy wychodzac od
rocka, mniej lub bardziej swiadomie zblizyli
sie do estetyki akademickiej awangardy. W
21-minutowym utworze Djed cztonkowie
Tortoise stredcili historie muzyki ostatnich
lat, sktadajac hold twércom techno, dubu,
jazzu, rocka i muzyki wspotczesnej. Nowa

formuta rocka zainteresowaty sie Srodowiska
zwiazane z muzyka elektroniczng, czego
dowodem sg remiksy m.in. Markusa Poppa.
W ramach projektu Oval pracuje on z prepa-
rowanymi kompaktami, ktére dajg podobny
do tasm efekt hipnotycznie powtarzajacych
ste loopéw wzbogaconych drobnymi szu-
mami. Formuta kolazu dzwiekowego bez
wyrazistej struktury charakteryzowata tez
oparta na teorii Gillesa Deleuze’a estetyke
wytwérni Mille Plateaux, bastionu intelige-

nego techno.

Jezyk twércéw muzyki  elektronicznej
byt pochodng mozliwosci oprogramowania i
komputeréw, ktore pozwolity odstawié sam-
plery, sekwencery, syntezatory i automaty
perkusyjne. Poczawszy od wprowadzenia
na rynek w pofowie lat 90. programéw Re-
Cycle oraz Acid, sztuka obrabiania sampli
i ukfadania kompozycji stala sie prostsza.
Kolejnym etapem bylto pojawienie sie w 2002
roku jeszcze efektywniejszego Ableton Live,
Nowe programy posiadaly rozbudowane
opcje zewnetrznych interfejséw, mozliwosci
rozszerzania instrumentarium oraz dodatki
w postaci syntezatora (ReBirth i Reason) czy
sekwencera (Pro Tools, Logic i Cubase). Praca
z loopami zaczefa ksztattowaé myslenie o
muzyce, czego przykladami byla moda na
postugiwanie sie tym stowem w tytutach

utworéw (Loops And Break Cylob, Loops
Of Fury Chemical Brothers, Pop Loops For
Breakfast Bernhard - Fleischmann) czy plyt
{Dots & Loops Stereolab i Loop-finding-jazz-
records Jana Jelinka). Zasieg oddzialywania
estetyki loopu wydaje sie by¢ dzi§ nie do
ogarniecia.

Nie da sig ukry¢, ze poza progresywny-
mi $rodowiskami niezaleznymi ta rewolucja
dotknefa takze $rodowiska popowe, czego
przykiadem chocby produkcyjne majstersz-
tyki Timbalanda czy duetu Neptunes. Nie
dotyczy to jednak wytacznie muzyki najnow-
szej, siegnad nalezaloby juz do potowy lat 70.
i pierwszych imprez Kool Herca w Nowym
Jorku, ktory to didzej mistrzowsko opanowat

technike grania z dwéch gramofonéw — po-
trzebowat ich do odtwarzania tzw. breakéw,
czyli krotkich fragment6w instrumentalnych,
ktére powtarzaly sig, prezentowane na zmia-
ne z dwoch identycznych ptyt. Czarnoskérzy
pionierzy hip hopu, pozbawieni wiedzy
muzycznej oraz profesjonalnego warsztatu,
realizowali swoje pomysty w oparciu o do-
stepne $rodki techniczne, grajac do tanca
breakdancerom.

Od tego czasu technika gry didzejow

i metody pracy studyjnych producen-
téw znacznie sie rozwinely. Moina wiec
powiedzie¢, ze doprowadzili oni do wy-
sublimowania i wypromowania techniki
loopowania niezaleznie od muzyki wspét-
czesnej. Warto zwlaszcza zwrécié uwage
na dokonania artystéw zwiagzanych z Ninja
Tune (Amon Tobin, DJ Food, D) Vadim) oraz
Mo’Wax (D} Shadow, D] Krush). Obecnie
pafeczke po nich przejal Scott Herren
nagrywajacy jako Prefuse 73 dla wytworni
Warp. Z drugiej strony pojawia sie coraz
wiecej znakomitych gramofonistéw, jak
Martin Tétreault, :Christian Marclay, Otomo
Yoshihide, a przede wszystkim Philip Jeck i
Janek Schaeffer, ktéry pracuja z winylami,
zaklejajac lub nacinajac czarne krazki, zeby
tylko stworzy¢ ,dobrg petle”.

W historie loopu, jak w dzieje

kazdej rewolucji, wpisany jest silny front
kontrrewolucyjny. By¢ moze to wlaénie cheé
przetamania tyranii celuloidowej monotonii

skierowata akademicki minimalizm na
Sciezke dosy¢ tradycyjnie  pojmowanej
muzyki instrumentalnej.  Podobny ruch

odérodkowy daje sie zreszta zauwazyd
w  obrebie gatunkéw popularnych - oraz
alternatywnych.  Policzek  perkusyjnemu
loopowi wymierzyt w potowie lat 90.
artysta o pieszczotliwym  pseudonimie
Coldie.  Nieodiaczne dla  gatunkéw
tanecznych metrum 4/4 z uderzeniami na
akcentowanych czesciach taktu poszatkowat
nieregularng,  perkusyjng  gmatwanina.
Elektroniczna muzyka taneczna po raz

pierwszy nabrata rytmicznej elastycznosci
oraz wigoru, Tak poczety drum’n’bass okazat
sie jednym z najwiekszym komercyjnych
odkry¢ ostatniej dekady minionego wieku.
Od tego czasu technika gry didzejow
i metody pracy studyjnych producentéow
znacznie sie rozwinely. Mozna wiec powie-
dzie¢, ze doprowadzili oni do wysublimo-
wania i wypromowania techniki loopowa-
nia niezaleznie od muzyki wspoéiczesnej.
Dalsze zageszczanie przebiegéw rytmicznych

oraz stopniowe przefamywanie schematu

- metrycznego doprowadzito do zburzenia

pierwotnego, tanecznego charakteru nowej
muzyki elektronicznej i wprowadzifo ja na
stricte eksperymentalne rubieze. Produkcje
z kregu tak zwanego intelligent techno pe-
netrowa¢ poczely obszary zarezerwowane
dotad dla elektroakustycznej awangardy.
Najciekawsze dokonania duetu Autechre z
premedytacja odzegnujg sie od wszelkich
zwigzkéw z estetyka loopu. Artysci bardzo
rzadko zadowalajg sie mechanicznym zape-
tleniem raz zaprezentowanego schematu ryt-
micznego, daza raczej do jego przetamania,
deformacji, ptynnego przejécia do kolejnego
stanu niestabilnej réwnowagi. Z kolei wstu-
chujac sie w najciekawsze utwory z albumu
Drukgs Aphex Twina, nie sposéb przeoczyc¢
nie tylko kunsztownej, fancuchowej formy,

lecz takze patentéw Zywcem przeniesio-
nych z warsztatu Glassa (powolne, niemal
niezauwazalne  modyfikacje  banalnych
zwrotéw melodycznych) oraz Reicha (zasada
stopniowego zastepowania pauz uderzenia-
mi werbla badZ talerza, znana ze slynnego
utworu Drumming amerykarskiego kompo-
zytora). Dokonana przez Glassa ,klasyczna”
instrumentacja utworu lcct Hedral bozyszcza
intelligent techno odwzajemniona wspomnia-
nymi juz remiksami przestaje jawic si¢ w tym
kontekscie jako crossoverowy manifest i staje
sie raczej rodzajem miedzypokoleniowej wy-
miany do$wiadczen.

Z drugiej strony, od blisko dekady
obserwowa¢ mozna w obrebie techno

and Beyond, Cambridge University Press 1974]

tryumfalny powrét repetywnego modelu
formalnego. Minimal techno radykalizuje i
fetyszyzuje petle w stopniu dystansujagcym
nawet najbardziej prowokacyjne dzieta
wczesnej, ,polemiczne]” minimal music.
Centrum debaty na temat konsekwencji
zastosowania loopu oraz sampli juz trzy de-
kady temu przekroczyto mury akademii i od
tej pory konsekwentnie sie od nich oddala.
Fakt ten zauwazony zostaf jednak zaledwie
przez kilku kompozytoréw, gtéwnie z kregu

austriackiego. Organizatorom Festiwalu Tur-
ning Sounds polska publicznos¢ zawdziecza
pierwsze rendez-vouz ze skreczujgcymi or-
kiestrami Bernharda Langa (cykl Differenz/
Wiederholung) oraz samplowang i samplu-
jaca orkiestrg Heinera Goebbelsa (Suita na
sampler i orkiestre). Co ciekawe, do kompo-
zycji tych twércéw przenikneta zrodzona w
kregach kontrkulturowych estetyka usterki,
stanowiaca z jednej strony swoistg antyteze,
z drugiej — konsekwentne rozwiniecie kra-
ftwerkowej ,robociej muzyki”. Bunt ludzi
przeciwko maszynom?

Historia loopu zatoczyla petle. Jak to
zwykle bywa, o tym, w jaki spos6b zmie-
niliémy nasza muzyke, zadecydowalo to,
jak nasza technologia zmienita nas.

Jacek Skolimowski, Filip Felicki

' Reich studiowat  zachodnioafrykariskg
sztuke perkusyjng na Uniwersytecie w Ghanie.
Mistrz klasycznego $piewu indyjskiego Pran Nath
zainspirowat miedzy innymi La Monte Younga oraz
Terry’ego Rileya. Z kolei punkt zwrotny w twérczosci
Philipa Glassa stanowito jego spotkanie z sitarzysta
Ravim Shankarem, tym samym, ktéry wraz z Yehudim
Menuhinem popetnit stynny album East Meets West,
a czlonkéw The Beatles zarazit zamitowaniem do
pseudoorientalnej cepelii.

2Ten chyba fakt pozwolit brytyjskiemu muzy-
kologowi oraz krytykowi (a pézniej niestety takze
kompozytorowi), Michaelowi Nymanowi uznaé
wiasnie Johna Cage’a za faktycznego prekursora

minimalizmu (M.Nyman, Experimental Music - Cage




Skad - gdzie - dokad

Urodzony w 1935 roku w Stuttgarcie. Dom pastora, liczne
rodzeristwo, wiele bodzcéw, duzo muzyki. Wojna. Okres powo-
jenny. Lekcje fortepianu, chér chfopigcy, komponowanie. Gim-
nazjum, ksiazki, partytury. Matura i poczatek  studiéw
muzycznych w Stuttgarcie: teoria i kontrapunkt u Johanna Nepo-
muka Davida, fortepian u Jirgena Uhde. Pierwsze publicznie
wykonane utwory: Klaviervariationen (iber einen Schubert-
Léndler, Rondo na dwa fortepiany.

1957 — po raz pierwszy na wakacyjnych kursach w Darm-
stadcie: Scherchen, Stockhausen, Pousseur, Nono, Adorno. Od
jesieni 1958 roku studia w Wenedji u Nona: analizy starej i no-
wej muzyki, serialne i swobodne szkice, kompozycje: Souvenir
na 471 instrumentéw, Due Giri na orkiestre, Tripelsextett. Wspot-
organizacja spotkafn w Darmstadcie w 1959 | 1960 (,tumacz”
dwéch wyktadéw Nona). W 1960 powrét z Wenecji, miejsce za-
mieszkania: Monachium., Wsparcie ze strony twércéw starszej
generacji: Herberta Posta, Giintera Bialasa, Fritza Blchtgera.

Poszukiwanie wiasnego miejsca, wyktady, wystepy piani-
styczne, eksperymenty kompozytorskie z otwartymi formami, In-
troversionen. W 1962 prawykonanie Fiinf Strophen na weneckim
Biennale i Echo Andante na fortepian w Darmstadcie.
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W 1963 11964 kolonskie Kursy Nowej Muzyki: kwestia prag-
matycznego postugiwania sie brzmieniowoscia przez Stockause-
na w Plus-Minus; studia nad problemami praktyki wykonawczej
u Caskela, Rzewskiego, Kontarsky‘ego. W 1965 praca w IPEM-
Studio Gent, kompozycja elektroniczna Scenario. Od 1966 na-
uczyciel harmonii w Wyzszej Szkole Muzycznej w Stuttgarcie.
Trio smyczkowe (dla Societa Cameristica ltaliana), Trio fluido,
w 1967 Interieur | na perkusje.

Praca Typy brzmieniowe nowej muzyki: integracja abstrakcyj-
nego strukturalizmu lat 50. i empirycznego myélenia brzmienio-
wego lat 60. przejawiajaca sie w wymiennosci poje¢ ,struktury
brzmienia” i ,brzmienia struktur”. Pierwszy utwor choéralny dla
Scholi Cantorum Clytusa Gottwalda w Stuttgarcie: Consolation |
{do tekstu Ernsta Tollera z Masse Mensch), w 1968 Consolation Ii
(Wessobrunner Gebet). Praca nad Consolation Ill i IV,

Od 1970 roku dziatalnosé dydaktyczna w Wyzszej Szkole Pe-
dagogicznej w Ludwigsburgu. W tym czasie spotykajg sie prak-
tyczne doSwiadczenia i teoretyczne koncepty: zakotwiczenie
myslenia muzycznego w okreslonych tonalnie $rodkach; zako-
twiczenie owo jako klgska estetyczna ideologicznego przywiaza-
nia do przezytych, chociaz ocalatych norm; regres czynnej
awangardy w wirze mieszczanskiego mySlenia muzycznego, ki6-
re nawet w tymczasowej negacji tonalnosci wykorzystuje jej ko-
munikatywne powaby; problematycznosé politycznych roszczes
muzyki do przefamania estetycznych uprzedzen naszego spote-
czenistwa, dopdki sama muzyka od tego problemu ucieka; szu-
kanie wyjécia poza zapozyczone z powszechnego myslenia
realistyczne pojmowanie brzmienia, unikajac przy tym efektu
»egzotyzmu”: brzmienie jako informacja o warunkach swego po-
wstania; modyfikacja strukturalna tego powszechnego pojmowa-
nia brzmienia i wiaczenie go do wiasnej muzyki jako spos6b na
nieuniknione, notoryczne przetamywanie tabu i prowokacje
spoteczng. Wybér okre§lenia ,musique concréte instrumentale”
moze wprowadza¢ w biad, jednak utwory zostaly zrozumijane:
co do temA, Air, Pression’ i Kontrakadenz zdania byty podzielo-
ne. (W czasie wreczania Nagrody Bachowskiej w Hamburgu




senator, ktoremu dziekowatem za przyjecie w senackim hotely,
odpowiedziat: ,Gdybym znat wezedniej pariska muzyke, zapro-
ponowatbym panu pole namiotowe za miastem”.) PéZniejsze
dzieta, takie jak Gran Torso na kwartet smyczkowy, Klangschat-
ten — mein Saitenspiel’ | Fassade na orkiestre s3 dla mato wnikli-
wego stuchacza raczej karczowiskiem niz nowym, naturalnym
krajobrazem.

Od czasu temA i Air w mojej muzyce chodzi o &cisle zapla- .

nowane odsunigcie, wykluczenie tego, co odczuwam jako spo-
tecznie zdeterminowane, z gory okreslone oczekiwaniami
stuchaczy. Nie oznacza to po prostu antytezy, gdyz sprawy nie
wygladaja tak jednoznacznie. Sg to w wigkszym stopniu dialek-
tyczne dziatania i procesy wynalazcze dotyczace réznych wia-
Sciwosci materiatu brzmieniowego, ktéry — jak wiadomo — nigdy
nie jest wolny, lecz zawsze juz natadowany i obcigzony ekspre-
syjnie. (Pojecie ,tonalnosci” jest w tym wypadku skrétem myslo-
wym oznaczajacym takie normy, ktérych od dawna juz nie
mozna wyczerpujgco okredli¢ terminem »onalnodci”, nawet je-
li ciagle sie do niej odwotuja.) Walor estetyczny, intensywnos¢,
rzec by mozna: piekno muzyki jest dla mnie nierozlacznie zwig-
zane z wysitkiem, jaki kompozytor wkfada w przeciwstawienie
si¢ utartym, z gory okreglonym zatozeniom: w takiej to rozpra-
wie z rzeczywistoscig spoteczna kompozytor przedstawia ja, jak
i wyraza samego siebie. Moze sie zdarzy¢, ze przy okazji poczu-
je si¢ sparalizowany oddaleniem swojego whasnego jezyka od
rzeczywistosci, a w obliczu aktualnych zdarzes moze nawet po-
pas¢ w paranoje, gdyz jako muzykowi nie wolno mu na nie bez-
posrednio wptywac., Jest to problem jego politycznej czujnosci
i jej oddziatywania zwrotnego na jego cele jako kompozytora.
Moim zdaniem jest on wiarygodny tylko wtedy, gdy konse-
kwentnie rozprawi sie z kategoriami estetycznymi wykorzysty-
wanych przez siebie srodkéw warsztatu kompozytorskiego.

Nienawidzg - nie tylko w sztuce - postaci Mesjasza i Btazna.
Jeden jest karykaturg drugiego. Za to kocham Don Kichota i wie-
rze w Dziewczynke z zapatkami.

Helmut Lachenmann, 1975

To, ze przywotanie Dziewczynki Andersena na koficu moje-
go Autoportretu w 1975 roku miafo by¢ pierwszym zwiastunem
pewnej ,opery” — ponad dwadziescia lat przed jej powstaniem
~ bylo wéweczas nie do przewidzenia. Jednak dzié nietrudno do-
strzec, ze moje komponowanie logicznie ku temu zmierzato:
przywolywanie aury dziecifistwa jako archetypu dafo sie zaob-
serwowac poczawszy juz od Wiegenmusik* na fortepian (1963),
az do utworu Fassade na orkiestre, z wlaczonym wef §miechem
i krzykiem dziecka. W 1978 wykonano Les Consolations: Dziew-
czynka z zapatkami, opowiedziang koncertujaco przez 16 cho-
rzystow, orkiestre i szes¢ zespot6w dodatkowych (analogicznie
w pozniejszej operze jest sze$¢ taém: dwie z przefiltrowanym
szumem, dwie z audycjami méwionymi, dwie z audycjami mu-
zycznymi). Moje Consolationen I (1967) i Il (1 968) na glosy —
pierwsze z tekstem z dramatu Ernsta Tollera Masse Mensch
(,Wczoraj state$ Ty przy murze...”s), drugie z Wessobrunner Gebet
(,Posréd $miertelnych najwieksze me zdumienie, ze nie bylo
ziemi ani nad nig nieba, ani drzewa, ani zadnej gory jeszcze nie
byto...”) — wskazywato juz na centralne topoi péZniejszej ope-
ry, mianowicie ,Sciang domu” i gwiazdziste niebo, wiec w grun-
cie rzeczy takze na sytuacje wedrowca podrézujacego przez
krajobraz wulkaniczny w tekscie Leonarda: +ak grzmigco nie
huczy burzliwe morze...””

W Salut fiir Caudwell na dwie gitary (1977) zarysowal sie juz

fonetycznie czytelny, wyartykutowany w kom plementarnych ryt-
mach i w ten sposéb mozliwy do rozszyfrowania podczas stu-
chania apel do spofeczefistwa: ,Cata $wiadomosé jest
ksztattowana przy waszym udziale. Poniewas jednak o tym nie
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wiecie, wimawiacie sobie, ze jestescie wolni. Ta obnoszona
przez was iluzja jest oznaka waszego niewolnictwa...” itd., ale
réwniez poprzez gest instrumentalisty w postaci kanciastej arty-
kulacyjnie techniki gry (pocierania o struny, co przypomina
dzwigk pisania) w ostatnim odcinku: oba te dziatania przywoty-
waty niemote politycznie uwrazliwionego ducha, jeszcze za zy-
Cia znanej mi z dziecinstwa Gudrun Ensslin®.

W latach 1979/80 powstata Tanzsuite mit Deutschlandlied”
(przy czym do tej piesni obok znanego hymnu wilaczone zosta-
ly réwniez Bachowska Sinfonia pasterska z Qratorium na Boze
Narodzenie jak réwnies artykutujace forme frazy ze Schlaf, Kin-
dlein, schlaf i O du lieber Augustin). Napisana na orkiestre z kon-
certujgcym kwartetem smyczkowym zawiera miedzy innymi
rozpedzong do prestissimo Gigue: zapowiedz, jak sie miafo oka-
za¢, ,polowania” na pozostawione przez matke i p6ézniej zrabo-
wane pantofle Dziewczynki. Jednoczesnie w koficowy obraz
opery wiaczona zostata Ein Kinderspiel® na fortepian, koAczaca
sie szybkim Schattentanz" na dwéch najwyzszych klawiszach,
ktérego model rytmiczny (w Tanzsuite spowolniony do Siciliany)
zostaje w niej jeszcze rozszerzony niemal do »sarabandy”, co
podkreslajg ceremonialne pociagniecia drzewcem smyczka sko-
Snie po strunach (przypomnienie Klangschatten — mein Saiten-
spiel z 1972). Z kolei znana melodia otwierajacego ten cykl
Hénschen klein™ ksztaltuje takze Srodkowa czes¢ mojego kon-
certu na tube Harmonica (1982), bedac ~grang” jakby na wy-
imaginowanej klawiaturze w pieciu wariantach. Zastosowane
w Harmonice dziecinnie-dziecieco pobrzgkujace fortepiany za-
bawkowe z zastawionych bozonarodzeniowymi gadzetami skle-
péw lat 80. zdominowaty pozniej takze obraz szczekajacego
{z zimna?)* Mouvement (- vor der Erstarrung)™ z 1983. Tam tez
pojawia sie znéw Liebe Augustin, tym razem jako cantus firmus
sforzato realizowane rozmaicie: od mocno zaatakowanych
dzwigkéw, poprzez bezdzwieczne uderzanie powietrza smycz-
kami, az po punktowane rytmy con legno przywodzace na mys|
martwg bezdzwiecznos¢ zapalek - oraz cytat z Marsylianki na
»szczekajacych” kotlach (,allons enfants de la patrie...”).

Podczas pracy nad dzietami orkiestrowymi Ausklang
(1984/85), Staub™ (1986 — z uklonem w strong Dziewiatej
Beethovena: ,Bracia, (...) nad namiotem z gwiazd...”"), Tableau
(1987) i kameralnym Allegro Sostenuto (1 988), z jego przebiega-
mi wirtuozowskimi, ,odpalonymi” w przedostatniej czesci przez
mocne fortissimo — ,trach” na niskich strunach fortepianu przy
weiSnietym pedale ~ wiedziatem juz co prawda o projekcie ope-
rowym, nie zastanawiajac sie jednak konkretnie nad jego swia-
tem brzmieniowym. Il Kwartet smyczkowy ,Reigen seliger
Geister”'®, zaméwiony w 1989 roku przez ,Festival d’Automne
& Paris” z okazji 200. rocznicy Rewolucji Francuskiej, przewrot-
nie nawiazujacy do tytutu do fantastycznie kroczacego Gluc-
kowskiego menueta (bedacego wszak taicem dworskim!) — stat

si¢ w niezamierzony sposéb ojcem chrzestnym opery, w ktérej
znalazly sie — przejete ze — skordatura, hoketowo nastepujace
po sobie sekwencje flautato jako ilustracja opadajacych ptatkéw
Sniegu, ,Ziejace” pociagniecia smyczkiem w gore sforzato we
Frier-Arie i turkoczace, sttumione glissanda w przejiciu z Sho-

~Musik (,oni byli u Boga!”) do epilogu (,ale w tej chtodnej, po-

rannej godzinie”).

Wszystkie te wczesniejsze utwory nie miaty nic wspélnego
Z operg, nie zmierzaly ku niej. Mialy swoje whasne zadania.
W kazdym z nich na inny sposéb obecna byta owa dialektyka,
ktbra, jak to juz zostato opisane w Autoportrecie z Donaueschin-
gen (1975), okresla moja twérczosc poczawszy od oddychajace-
go wokalno-instrumentalnie temA z 1968: idea musique
concréte instrumentale polegajaca na wyobcowaniy tradycji po-
przez skupienie sie na jej brzmiacych rekwizytach, a nastepnie
ich deformacji, dzieki czemu jej swojska magia zostaje przefa-
mana, rozbita i wreszcie, po zorientowanej na aspekt energe-
tyczny rekontekstualizacji ~ odkryta na nowo. Rozwdj i otwarcie

tej gry we wszystkich kierunkach i z \A{szelakim? jej ”Wiaéciwymi
implikacjami napedzane bylo catkowicie ,dziecigca sz.tukq'od—
krywania. Mamy wiec piteczki pingpongowe pod.skakuy;ce.l to-
czace sie na blatach stoléw, wirujace monety, pocierane o siebie
kawatki styropianu, strzepy audycji radiowych i plusk wody
w Kontrakadenz, wybijajacy godziny stary domowy zegar, strze-
lajace w powietrzu rézgi, japofiski gong éwlqtynny (Dobacbl)
w Air pobudzany do drgania przez pocieranie jego krawg@m -
zreszta dzwieki te znalazly sie jako cytaty w operze, w ,I;nIeJSCU,
w ktérym wraz z owym wydobytym wreszcie ,trachem” rozpo-
éciera sie po raz pierwszy ,cieplo”.

Jednakze gdybym pozostat przy takim podejsciu do mater‘ia-
tu dzwiekowego, jakie przed chwilg opisatem, i gdyby .by’f to je-
dyny wspélny element miedzy moimi wcze.f,nlejszyml -
»CzZystymi” — kompozycjami a muzyka Dziewczynki z zapafkaml,
wowczas tworczosé moja zzétktaby chyba w samonaéladowmc—.
twie. Dziewczynka, jako projekt kompozytorski, w trakcie mojg
pracy nad nig znacznie przerosta ,wzruszajace dz.iecko.”. Nie
mozna byto cofnaé spojrzenia w cele Gudrun Ensslin ani w ot-
chtaf Leonarda: ono nalezato do projektu. Komponujac, cho¢
uwrazliwiony i ostabiony wlasnym paralizem, wiedziatem intu-
icyjnie, wyrazniej niz dzieki intelektowi, ze uwiktane struktyral«
nie spojrzenie musi przenikng¢ przez estetyczne rekwxz}/t}/
spoteczefistwa: w glab i w nocna otchta cztowieczej przepasci,
ktérej widok, Znoszony ... W poczuciu niewiedzy...”", dfa]e per-
spektywe wyzwolenia poprzez to, co budzi przerazenie. Wy-
zwolenia zapewne watpliwego: poprzez $mieré, poprzez
przedarcie sie w nico§é: ,Mul” — mawiaja mnisi Zen. Od po-
czatku lat 90. ,niepewnie, ale pewnie” (jak powiedziat Nong) -
daze do utopii ,nie-muzyki”: jakiegos kompleksowego doswiad-
czenia brzmienia-czasu, ktére wywoluje przezycie zwane ,mu-
zyka”, kwestionuje je, podwazajac sensownos¢ przypisywanych
jej konwencjonalnie okreslen, w koncu catkowicie je wykresla,
i na drugim brzegu ponownie odkrywa ,muzyke”, ktorej stare
afekty i emfazy powracaja z wiasnego u-nic-estwienia® pogod-
ne i oczyszczone.,

Po ukoficzeniu If Kwartetu smyczkowego zabratem sig za
komponowanie Dziewczynki... zaméwionej przez Panhstwowa
Opere Hamburska. Praca posuwata sie powoli, przerywana
z mej strony probami dezercji czy propozycjami kapitulacji, tor-
pedowanymi mistrzowsko przez telefoniczno-duszpasterskte
starania przyjaciét i nie mniej od nich cierpliwego i upartego in-
tendanta Petera Ruzicki, az po list mojej szesnastoletniej corki,

ktéra — przebywajaca wéwczas na szkolnej wymianie, na japoﬁ-
skim wygnaniu, chora z tesknoty za domem - napisata do mnie:
Jlato, nie poddawaj sie — ja tez tutaj jako$ ciagne!”.

Dwa razy przesuwano termin prawykonania. Gdy w 1992
w Genui skradziono z mojego samochodu walizki ze wszystkimi
szkicami, fragmentami partytur, facznie z gotowa muzyka L.e-
onardo {,...zwei Gefiihle...”)”!, wydawato mi sie to nie tylko nie-
powetowana stratg projektéw i opracowar praktxcznie
niemozliwych do odtworzenia: wyczuwatem w tym .roo!zaj Y-
kpienia” — w zdradziecki sposéb - catego mojego zycia zawo-
dowego; jednak z drugiej strony w pokusie przezwyciezenia tSJ
podtosci losu dostrzegtem jednoczesnie rodzaj ,,wybgyvrema :
do rozpoczynajgcego sie od zera i w ten sposéb ,,odcnsflzonego
nowego poczatku catej mojej kompozytorskiej drogi. Kiedy pro-
jekt Dziewczynki... wydawat sie by¢ juz spisany na straty — gdyz
o rekonstrukcji nie mozna bylo nawet mysle¢ — uswiadomitem
sobie, ze bez tego utraconego kompendium moich nagroma-
dzonych doswiadczen réwniez wszystkie wezesniej sk(?m.pono-
wane utwory nie istniejg juz w peini. Nagle wydaly mi sie one
resztkami utraconego blasku. Nie Zeby opera stanowifa dla mnie
opus summum, ale to w niej wlaénie potrafitem wyrazi¢ wia-
snym jezykiem wszystko to, co pozostawalo nieme w mych
wezedniejszych kompozycjach. .

Poczucie bycia ,wykpionym” przez los i, w mniejszym I‘ub
wiekszym stopniu, z rozpacza zaakceptowane ,,uwolmeme"’
okazaty sie jednak btednymi antycypacjami kapryséw rzeczywi-
stosci: skradzione szkice zostaly znalezione w parku, odesfane
do mnie, patrzyly na mnie bladawo, niewyraznie — przez wiele
dni lezaly nie w $niegu, lecz w deszczu. Kto byt owym przestep-
cg i co sie w ogble zdarzyto, tego nie zdradzily. Partytur'a zosta-
ta znéw wzieta w obroty, zakohczona, przestudiowana,
wykonana, wybuczana, pochwalona, zrewidowana, ,,...i co te-
raze...” .

W miedzyczasie powstaly inne utwory: Nun® na orkte;trg
z dwoma instrumentami solowymi i o§mioma glosami meskimi,
Serynade na fortepian: béle porodowe, nowo ukierun.kowane
eksperymenty, postepy, préby wspinaczki , poprzez cieniste rafy,
az...”” — Skad, gdzie, dokad?

»Mu” — mawiajg mnisi Zen.

zyka?*

- Helmut Lachenmann, Tarego, 16 maja 2001

1 Modlitwa Wessobruriska; Wessobrunn — miejscowo$¢ w Bawarii w quliiu /—\ugsbuvrga;' Welsso—
brunner Gebet ~ stynna modtitwa i jeden z najwiekszych zabytlféw jezyka sta{onlem}ecklego
z VIl wieku {ten i dalsze przypisy pochodza od tlumaczki, chyba ze zaznaczono inaczejl. 2 l<.e>- ‘
mA ~ w anagramie Atem, czyli ,oddech”; Pression ~ nacisk; Pba tytuly Programowo wyjaéniaja
stojacy w centrum tych utworéw aspekt i rodzaj arl}/kLl[aC}l, przez co staja sig one zarazem
wspbminanq »informacja o warunkach swego powstania” [przyp. red.]. 3 (_lenle”dzwu-;koww mo6‘
ja gra na strunach 4 Kolysanka 5 Oryg. ,Gestern standst Du an der Mauer..” [thum. K4KA]l
Oryg. ,mir gestand der Sterblichen Staunen als Hochstes, dass Erde nicht war, noch oben Hlmci
mel, noch Baum, noch irgend ein Berg nicht war” {thum. KK.] 7 Oryg. niem.: ,So donnern
brillt nicht das stirmische Meer...” [Leonardo Da Vinci: Codice Aruqdcl, ttum. K.K. wgvt'fu.ma—
czenia z jgz. wioskiego Kurta Gerstenberga: Verlangen nach Erk(—fnntnls] 8 Gudlr.un Ensslin, jed-
na z czotowych dziataczek zachodnioniemieckiej Fr.akc:ll (.,zerwonejw Armii (R(l)u-a. Armee
Fraktion), legenda terroryzmu. 9 Suita taneczna z piesnia niemieckg 10 Zaba}/va dz:eﬂuc;ca 11
Taniec cieni 12 Dost. ,Maly Ja§” — znana piosenka niemiecka ,1? Ol‘ygA.,,k||rre'r.\de - dzwo-
nigcy, sczekajacy, takze: z zimha; okredlenie to pojawi sie r.éwnlejz w opisie partii kottow lparsf‘
zdan dalej. 14 Ruch (- przed odretwieniem) 15 Wybrzmlewame 16 Kurz 17 Oryg. niem:
LBruder, tberm SternenZelt...”; Friedrich Schiller: Oda do radosci w lekko zmodyﬂkowanym thu-
maczeniu Konstantego lldefonsa Galczyniskiego 18 Kolrowédl blogoslawionych d'uchéw 19
Oryg. ,Im Gefiithle der Unwissenheit” (Leonardo Da Vinci, op.cit.) 20 O.ryg. Ver~q|th-Llng 21
Leonardo (,...dwa uczucia...”). 22 Teraz; gra stéw z koncowka poprzednlego akap|tu.. 23 Frag-
ment zdania: (Ich wand mich eine Weile) zwischen den schattigen Klippen I‘HndL.JI’Ch, bl.? IC{‘! (zum
Eingang einer grossen Héhle gelangte, vor der ich betroffcn im Gefiihle der vUn\l/v:ssenhe:t'e:r(;e Ze-
it lang verweilte.) — dosl. ,(Kierowatem si¢ przez pewien cza;;) poprzez cieniste rafy‘, az(( otzr—
fem do wielkiej pieczary, przed ktérg trwatem w poczuciu nle.\/vle'dzy) - tekst na\quzu;qcy o
utworu Zwei Gefiihle, Musik mit Leonardo - {Leonardo Da qu, op.cit,, por. pizyp. 7). 24
Oryg. ,5ik?” — odniesienie do poprzedniej linijki, gra stéw: Mu-Sik ~ Musik (muzyka).

Ttumaczenie: Katarzyna Kwieciefi

Tekst byt pierwotnie publikowany w ksiazeczce programowej do inscenizacji Dziewczynki z za-
patkami w Operze Miejskiej w Stuttgarcie w roku 2001
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M imo rozmaitych subtelnosci zwigzanych z definicja ,muzyki konkretnej”
wszyscy mniej wiecej wiemy, co pojecie to oznhacza: rozumiemy przez
nie muzyke, ktérej materiatem sa (obok brzmienia instrumentéw czy glosu
ludzkiego, spreparowanych na taSmie magnetofonowej czy innych nosni-
kach) dzwieki uchodzgce za ,niemuzyczne”, jak na przyklad odglosy zycia
codziennego. Ich nadmierny naturalizm zmienia prezentacjg¢ tego typu mu-
zyki w stuchowisko, odwracajac uwage od percepcji struktur dZwigkowych,
dlatego skrzypienie drzwi czy szum wiatru musza zosta¢ umuzycznione. Juz
samo przyspieszenie lub zwolnienie tasmy prowadzi do ich pozadanego od-
realnienia; rozmaite deformacje (cho¢by tak oczywiste, jak w pierwszych
utworach Pierre’a Schaeffera) wioda jeszcze dalej od anegdoty do muzyki.
Chociaz mozliwe jest przeksztafcanie brzmien az do catkowitego zatarcia roz-
poznawalnosci zrédfa ich pochodzenia, asocjatywnos¢ stanowi czesto istotny

i swiadomie wykorzystywany element muzyki konkretnej — wszak nie od dzi-
siaj wielu tworcom nie zawsze wystarcza ,czysta” muzyka i zdarza sie czasem,
ze przy pomocy dzwiekéw dajg oni wyraz checi komunikowania tresci moz-
liwych do wyrazenia za pomocg stow.

Czym zatem jest ,instrumentalna muzyka konkretna” — okreslenie wy-
myslone przez Helmuta Lachenmanna i uzywane przez niego w odniesieniu
do whasnych utworéw? Gatunek, kiéry mimo wszelkich przemian technolo-
gicznych nadal bywa czasem okredlany jako ,muzyka na taSme”, nigdy nie
budzit zywszego zainteresowania niemieckiego twércy (w katalogu jego dziet
mozna odnalez¢ zaledwie jeden taki utwér z roku 1965). Pasjonujg go-nato-
miast inne rodzaje ,niemuzycznych” dzwiekéw — te wydobywane z instru-
mentéw za pomocg rozmaitych niekonwencjonalnych technik artyku-
lacyjnych. Sa one ,konkretne” w tym sensie, ze zwracajg uwage na Zrédto
swojego pochodzenia, na okreslony ,sposéb produkcji” muzyki. Tremolo ko-
ttéw w romantycznej symfonii jest jednym z wielu §rodkéw wyrazu i czyn-
nosci wykonujacego je perkusisty same w sobie nie stanowig przedmiotu
szczeg6inego zainteresowania filharmonicznej publicznoéci. Co innego nato-
miast, kiedy muzyk zamiast w skére uderzy w korpus kotta — chociaz to zad-
na nowos¢, a bywalcow koncertéw nowej muzyki takie poczynania dawno
juz przestaly dziwi¢, to wciaz okreslamy je mianem ,nietradycyjnych” i , nie-
konwencjonalnych”. Dzwigk uzyskany dzieki nim silnie kojarzy si¢ ze sposo-
bem jego wytworzenia, ktory to aspekt w przypadku artykulacji
,,konwenqona!nych” nie zwraca w tym stopniu naszej uwagi.

Jak juz wspomniatem, zeby dzwieki ,niemuzyczne” staly sie muzykq, |ch na-
turalistyczny charakter musi zosta¢ przynajmniej czeéciowo zatarty i zejs¢ na dal-
szy plan. Uderzenie w korpus kotta jest przykuwajacym uwage efektem — jesli
natomiast wykorzystamy fakt, ze korpus uderzony u podstawy daje najwyzszy
déwiek, a im blizej membrany, tym dzwiek staje sie nizszy i zaczniemy sie postu-
giwaé ta czedcia instrumentu tak, jakby zostata stworzona do wykonywania
dzwiekéw o zréznicowanej wysokosci, to ,niemuzyczne” zostanie jeszcze bar-
dziej ,umuzycznione”. Niemniej muzyka powstajaca w ten sposéb nie pozbe-
dzie sie catkiem asocjatywnego charakteru; réwniez aspekt wytwarzania nie
utraci waznosci, relatywnie wigkszej niz w muzyce tradycyjnej'.

Helmut Lachenmann jest twérca, dla ktérego
znaczenie ma zaréwno ,abstrakcyjny”, jak i ,kon-
kretny” wymiar muzyki. To mistrz najbardziej wyrafi-
nowanych mikstur brzmieniowych i ich kombinacji —
jest konstruktywista z postsetialnym rodowodem. Za- -
razem jednak przedmiotem kompozycji sa dla niego
sensy i konteksty wykraczajace poza czysto dzwigko-
we relacje. Zanim postuchamy, co ma on sam do po-
wiedzenia na temat bedacego przedmiotem naszych
rozwazaf, powstatego w latach 1983-84 utworu Mo-
uvement (~ vor der FErstarrung), dokonajmy mocno
skroconego przegladu zastosowanych w nim niety-
powych i mniej typowych §rodkéw artykulacyjnych?,

ograniczajac sie z koniecznoéci do sposobéw gry naj-
bardziej dla utworu charakterystycznych.

Waznym elementem brzmieniowym w Mouve-
ment s flazolety. Lachenmann notuje je w sposéb
ogblnie przyjety, w razie potrzeby zaznaczajac obok
w nawiasie faktyczna wysokos¢ dZwieku:

Przyktad 1, poczatek utworu (4 1 5 tak

W partyturze Mouvement wszystko zanotowane jest na pie-
cioliniach. Nie znaczy to jednak, ze zapis partii instrumentéw
o okreslonej wysokosci dzwieku (w omawianym utworze sg to
smyczki, instrumenty dete i niektére instrumenty perkusyjne)
zawsze przek’fada sie na wysoko$¢ dzwieku w sposéb bezpo-
éredni. Przykladem moga byé bezdzwiecznie zadgcia na fle-
tach, klarnetach i trabkach, to znaczy wykonywane w taki
spos6b, ze zamiast okreslonej wysokosci d2wigku stychac szum.

ykonawca powinien jednak naciska¢ klapki fub dZwignie
wentyli swojego instrumentu tak, jakby chciat uzyska¢ dzwigk
o okreslonej wysokosci, dzieki czemu nuty wygladajace w par-
tyturze jak melodyczne nastepstwa staja si¢ ciagiem szuméw
o zréznicowanym zabarwieniu. Lachenmann oznacza ten spo-
s6b artykulacji za pomoca nut o kwadratowych gtéwkach prze-

dtuzonych pozioma kreska:

Niekiedy jednak przy tym sposobie artykulacji réwniez
i dzwigki o okreslonej wysokodci powinny delikatnie zaznaczaé
swoja obecnoé¢ wéréd szumu powietrza. Zwréémy uwage na
przyktad na ,posredni” charakter brzmienia nut zagranych
przez klarnet w poczatkowej czesci utworu, w ktérej melodycz-
ne nastepstwa staja sie coraz bardziej rozbudowane i zyskuja na
znaczeniu w stosunku do szmeréw:

Dzwieki uzyte w Mouvement mozna podzieli¢ na ,podtrzy-
mywane” (za pomoca oddechu, przesuwania smyczka lub po-
cierania palcami lub innymi przedmiotami) i te, ktére po
zaatakowaniu wybrzmiewaja od razu lub po pewnym czasie. Te
pierwsze obejmujg zaréwno ,normalne” dzwigki instrumentéw
detych i smyczkowych, jak brzmienia szmerowe uzyskiwane
w rézny sposéb. Na przyktad na instrumentach smyczkowych
moze to by¢ ,szczotkowanie” strun wzdtuz wlosiem lub drzew-
cem smyczka:
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W tym, jak i w innych przypadkach kompozytor zaznacza
na pigcioliniach nie wysoko$¢ dzwieku, ale miejsce wykonania
okreslonej czynnosci. Tradycyjnie uzywane w notacji instru-
mentéw smyczkowych klucze (wiolinowy, altowy, tenorowy
i basowy) traca waznos¢ z chwila' wprowadzenia ,klucza” spe-
cyficznego rodzaju, bedacego obrazem wierzchniej czesci in-
strumentu. Klucz ten wystepuje w kilku wariantach. Na przyldad
jesdli nie ma na nim narysowanych strun, to znaczy, ze czynno$¢ po-
winna zosta¢ wykonana na chwytniku. Tréjkatne gtéwki nut ozna-
czajg uderzenia $rubkg regulujaca naciag wiosia smyczka we
wskazane miejsce na chwytniku:

WODZENIE ZA UCHO

Cra za podstawkiem oznaczana jest za pomoca ponizszego
symbolu z podaniem numeru odpowiedniej struny (od najwyz-
szej liczac). Zabkowana linia wskazuje na konieczno$¢ mocne-
go przyciskania smyczka w celu uzyskania zgrzytliwego

brzmienia:

Czesto stosowanym w Mouvement efektem jest zgrzyt
smyczka przesuwanego z duzym naciskiem na strunach nad
chwytnikiem:

N

Na instrumentach perkusyjnych odpowiednikiem powyz-
szych efektéw jest pocieranie membrany (najczesciej perkusyj-
nymi szczotkami lub patkami od bebnéw) oznaczane
nastepujaco:
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W kontinuum brzmiefi rozciggajacym sie miedzy ,normal-
nymi” artykulacjami smyczkéw i instrumentéw detych a szme-
rami miejsce posrednie zajmuja diwieki o okreSlonej
wysokosci, z duzym jednakze udziatem szmeréw. Pierwsze
dzwigki Mouvement... wydobyte sg ze sztabek marimby pocie-
ranych gumowymi pateczkami:

Duzo szmeréw zawieraja takze dzwieki wydobywane przy
podstawku instrumentéw smyczkowych. Obok zwyklego sul
ponticello Lachenmann stosuje réwniez czysto szmerowy efekt
uzyskiwany przez gre na podstawku przy wytlumionych stru-
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Innego rodzaju szmerowe brzmienia wydobywane sg przy
minimalnym nacisku smyczka, to znaczy réwnym lub mniej-
szym od jego wiasnego c1egzaru (flautato [ub flautando):

Dzwieki perkusyjne to oprécz typowych artykulacji m.in.
takze brzmienia wydobywane przez uderzenia w pulpity nuto-
we. ,Instrument” ten moze brzmie¢ rozmaicie w zaleznosci od
rodzaju uzytych pateczek:
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Stukanie klapkami kiarnetu czy fletu, fub ude-
rzenia dlonig w otwér rury klarnetu, z ktérego zdje-
to ustnik, od dawna naleza do repertuaru srodkéw
uzywanych we wspéiczesnych partyturach.

Zasob srodkoéw artykulacyjnych zastosowanych
w Movement jest znacznie szerszy — ograniczylem
sie do wymienienia najbardziej charakterystycznych
oraz tych, ktére sg zanotowane za pomoca stworzo-
nego przez kompozytora systemu znakéw, objasnio-
nego we wstepie do partytury. Repertuar mozliwych
brzmiefi jest w tym utworze olbrzymi — warto jednak
zaznaczy¢, ze wymyslanie nowych, niespotykanych
barw nie jest najwazniejszym celem, jaki Lachen-
mann sobie stawia (bylby to dla niego przejaw, jak to
nazywa, ,egzotyzmu”). Komponowanie okreslonego
brzmienia jest dla niego tworzeniem struktury pozo-
stajacej w relacji do innych brzmied. Terminéw slu-
zacych do opisu cech dzwieku, takich jak atak,
_narastanie czy wybrzmjewanie, kompozytor uzywa
réwniez do opiséw diugich przebiegéw lub nawet
catych utworéw. Myslenie w tych kategoriach moze
kojarzy¢ sie z muzyka spektralna, z nig jednak tech-
niki kompozytorskie stosowane przez Lachenmanna
nie maja wiele wspélnego.

f tnofowych i mo-
Gst@pujqcym we-

rzuca ws7elkre~ekspresywne utopxexbdtwarza w jato-
wym biegu wyuczone ruchy (podobnie jak chrabaszcz
lezacy na grzbiecie), uznajac ich daremnos¢, ale jed-
noczesnie szukajac w nich nowego poczatku™.
Muzyka ma to do siebie, Ze mozna ja opisywac
przy pomocy réznych metafor (tu przypomina mi sie
Leonard Bernstein, ktory w serii programéw edukacyj-
nych emitowanych niegdys przez naszg telewizje opo-
wiadal dzieciom rézne historyjki do tego samego

fragmentu instrumentalnej muzyki Rossiniego). Wy-

obrazmy sobie kogos, kto wiedziony pasja odkrywcy
prébuje uruchomi¢ jakas dawno nieodkurzang, bar-
dzo skomplikowang maszynerie (poréwnanie do znaj-
dujacego sig w stanie uspienia organizmu tez byloby
catkiem na miejscu), ktérej przeznaczenie w epoce
komputerdw i kultury masowej nie jest oczywiste —
urzadzeniem tym moze by¢ orkiestra kameralna. Re-
zultaty jego dzialafi sa wypadkowa Swiadomosci
uksztattowanego przez wspdlczesnosé manipulatora
i natury aparatu wykonawczego, o ktérego budowie
i przeznaczeniu zadecydowano dawno temu. Dystans
odkrywcy wobec stereotypdw | jego niemoznosé od-
zyskania utraconej estetycznej naiwnosci sprawia, ze
muzyka nie moze zabrzmie¢ tu po prostu ,zgodnie
z oczekiwaniami”. Goraczkowa krzatanina zmierzaja-
ca do tego, zeby aparat zagral, jest przypominaniem
sobie wyuczonych zachowan, ale spéjnosé wysitkéw
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mxejsc:a brzmlemowym »
cze do nich wrécimy.
nak wylacznie utworem
rownym stopnlu ;est to

musi zostaé na nowo osiagnieta. Aktywnos¢ wywoluje jednak skutki, nawet
wtedy, gdy nie jest jasno ukierunkowana i jej podmiot nie ma $wiadomoéci ce-
fu — mozna na co$ natrafi¢ albo przypadkiem uruchomi¢ jaki§ mechanizm.
Wyraznie urytmizowane fragmenty czy $lady tonalnoéci pojawiaja sie na krét-
ko i zanikaja — jakbysmy szukali stacji, krecac gatka radioodbiornika i natrafia-
li na strzepy muzyki. Zwré¢émy uwage na przyktad na chwiejna figure zlozong
z flazoletéw na samym poczatku utworu, czy inne dziwnie znajomo brzmia-
ce, ale natychmiast zanikajace fragmenty pojawiajace si¢ dalej. Jednak tylko
czedciowo nastepstwem wydarzefi rzadzi przypadek: czasem manipulator
uruchamia pewien mechanizm, lecz albo go nie rozumie, albo nie uznaje za
pozadany i dlatego elementy rozwoju pojawiaja sie na krétko i ustepuja miej-
sca coraz intensywniejszej krzgtaninie.

Wzmozony wysitek musi w koficu przynies¢ efekt ~ brzmi on jakby byt
niespodziewany i niezamierzony: dwa glissanda marimb (w przeciwnym kie-
runku), podbarwione flazoletowymi glissandami crescendo wiolonczel,
wsparte mocnym pizzicatem altéwek uruchamiaja elektrycznie wzmocnione

dzwonki (235", Klingelspiel — zob. przypis 3):

Przyktad 2

Wiszystko to brzmi jak niechcacy spowodowany alarm i jest mocnym,
cho¢ nie do konca skutecznym Srodkiem pobudzajacym dla wpétmartwe-
go organizmu. Odzywaja sie flety z krétka melodia. Klingelspiele staja sie
dominujagcym elementem brzmieniowym przez nastepne kitka minut
utworu - dzwiecza one jak budziki i ich nieustanne brzeczenie wywoluje
coraz silniejsze, coraz bardziej spojne i diugotrwate reakcje, jednak na uru-
chomienie mechanizmu musimy poczeka¢ do koficowych fragmentéw
utworu. } .

Flety jeszcze kilkakrotnie (z pomoca pozostatych instrumentow detych)
inicjuja kilkutaktowe odcinki melodyczne ~ ich brzmienie staje sie coraz
pefniejsze, a faktura zmierza w strong polifonii. Spiewno$¢ wysokich tonéw

(fleciéci graja takze wielodzwigki) w dysonansowych
uktadach moze przywodzi¢ na mysl dzwieki starej,
zepsutej katarynkl Wydaje sie, ze muzyka, ktéra ma
sabrzmieé, a nie moze, jest muzyka tonalna — na-
stepstwa dzwigkéw we wspomnianych fragmentach
melodycznych mozna rozpatrywac jako zbudowane
2 roztozonych durowych lub molowych tréjdzwie-
kéw z ,fatszywymi” zdwojeniami (na przykfad tercja
mata i wielka jednoczesnie). Ta jakby implikowana —
a nie faktyczna - obecno$¢ tradycji jest czestym ele-
mentem muzyki Lachenmanna’.

Cafos¢ Mouvement mozna podzieli¢ na trzy cze-

4ci przechodzqce jedna w druga bez pauz. Pierwsza

konczy sie w momencie, kiedy jakby niedoprowa-
dzony do kofica rozw6j zamiera (mimo miejscami
duzej ilosci uruchomionej energii, 9'20”). Od po-
czatku utworu mozna wyr6zni¢ w nim dwie réwno-
legle rozwijajace si¢ warstwy: szmerowq i har-
moniczno-melodyczna. Ta druga dominuje pod ko-
niec pierwszej czedci, kiedy to elementem pierwszo-
planowym staja sie efektowne pochody skalowe,
pasaze, arabeski, ktére krzyzujq si¢ i zageszczajq sie
az do zagubienia pojedynczych linii w ztozonych
fakturach. Innym (pokrywajacym si¢ ze wspomnia-
nym) kryterium wyodrebnienia czesci jest dominuja-
cy rodzaj brzmienia — w pierwszej przewazajg
dzwigki wydobywane smyczkiem, a partie instru-
mentow detych i perkusyjnych dostosowuia sie cha-
rakterem do nich. Lachenmann okresla aparat
wykonawczy w pierwszej czesci mianem Arco-Ma-
schine — w odroznieniu od Schlag-Maschine w dru-
giej, ,perkusyjnej” czesci.

Mozna powiedzie¢, ze pulsacja i inne elementy

- motoryki wylaniaja sie z pewnych elementoéw

brzmieniowych obecnych w rytmicznie ,chaotycz-
nym” poczatku. Charakterystyczne elementy artyku-
lacji, takie jak col legno saltando (czyli odbicia
smyczka po mocnym uderzeniu drzewcem w stru-
ny), tryle i tremola, frullata instrumentéw detych
(ktore polegaja na przerywaniu strumienia powie-
trza cigglym drganiem jezyka, jak przy wymawianiu
Jrerrre”), rytmizacja pojedynczych dzwiekéw wyko-
nywanych na jednym oddechu lub jednym pocig-
gnieciu smyczka, czyli wzmocnienie zadecia lub
nacisku w pewnych momentach przeksztatcaja sig,
na przyktad, w dtuzsze, brzmiace jak drzenie, pulsa-
cje trzydziestodwojek wykonywanych na jednym
dzwieku przez klarnet i klarnet basowy (od 5'38”
przez kilka minut).

Dominujace w drugiej czesci brzmienia perku-
syjne i ,perkusyjne” (mam tu na mysii na przyktad
ostre pizzicata wykonywane paznokciem czy sforza-
ta trabek podbarwione szmerowymi dZzwiekami in-
nych  instrumentow) sa  zatem  ukryte
w ,smyczkowej” czesci pierwszej badZ wystepuja
w niej sporadycznie. Schlag-Maschine zaczyna do-
minowa¢ mniej wiecej od poczatku drugiej czesci,
kiedy to muzyka ulega ponownej dezintegracji, tym
razem w rzadkich, rozproszonych fakturach. Odci-
nek od 9'20” do 10740 mozna uzna¢ za wstep do
hajbardziej charakterystycznego fragmentu drugiej
czesci — jego osig jest typowo lachenmannowski ,cy-
tat” starej wiedenskiej piosenki O, Du lieber Augu-
stin.

Gdyby kompozytor nie wpisat do partytury od-
powiadajacych poszczegélnym dzwiekom stéw pio-
senki, to prawdopodobnie mato kto (nawet po

oe, przy czym kazde; éwi

gruntownym pr7estud|owan|u utworu) domyslitby sie, skad zaczerpnigty
jest materiat stanowiacy podstawe tego fragmentu. Podobnie z reguty by-
wa z innymi cytatami w utworach Lachenmanna (np. hymn niemiecki czy
rytmy Sicmany w Tanzsuite mit Deutschlandlied lub elementy zaczerpniete
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¢nucie or’yglna’ru odpwaada "W Mouvement
éwierénuta z podwéjna kropka (dociekliwi zauwaza pewnie drobne odchy-
lenie polegajace na tym, ze nuty odpowiadajace sylabom stowa ,lieber”

maja dtugoé¢ odpowiednio czterech i trzech szesnastek). Wysokosci dzwie-
kéw kompozytor nie zachowuje -- co przekre$la mozliwos¢ rozpoznania
srédfa ,cytatu” — ale za to stosuje swoistego rodzaju ,transpozycje”: kazda
z siedmiu wysokosci dzwiekowych melodii oryginalu przypisana jest jedne-
mu i tylko jednemu instrumentowi. Komentujacemu Mouvement Roberto-
wi Piencikowskiemu® omawiany fragment przypomina wiederiska muzyke
ogrodkowa — wydaje sie to by¢ mato oczywistym skojarzeniem, lecz po
wsluchaniu sie w ten fragment mozna dojé¢ do wniosku, ze co$ w tym jest:

Przyktad 3 odpowiada drugiemu wierszowi pmsenkl 106" w nagramu, me-
lodig” Augustyna kompozytor zaznacza literg H {od Hauptstimme - gtdwny gfos)
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Cytowanie w muzyce Lachenmanna jest wiec
zabiegiem dalece odbiegajacym od tego, co sig zwy-
kle pod tym pojeciem rozumie i nasuwa si¢ pytanie
0 sens tego rodzaju poczynan (rytm O, Du lieber Au-
gustin jest tak mato specyficzny dla tej piosenki, ze
nietrudno byloby podstawi¢ zamiast niej jakas inna).
Odpowiedzi mogg by¢ rézne: z jednej strony okre-
Slona melodia moze by¢ wykorzystana w sposéb
abstrakeyjny jako pomystowy schemat integracji r6z-
nych zjawisk dzwigkowych. Z drugiej strony charak-
ter piosenki i jej historia tworza swego rodzaju
»legende” utworu, inspirujaca zaréwno dla kompo-
zytora jak dla stuchaczy” stowa ,alles ist hin”
(;wszystko przepadto”) nietrudno skojarzyé z obra-
zem przebierajgcego nbzkami chrabaszcza lezacego
na grzbiecie.

Po ostatnich dzwigkach Drogiego Augustyna roz-
poczyna sie ostatnia czes¢ utworu (od 12’15"), kt6-
ra jest powtérzeniem procesu przejécia od brzmien
gléwnie szmerowych do motorycznej muzyki z do-
minacjg ,normalnych” sposobéw artykulacji. Tym
razem jednak nie s to tylko przebtyski energii, kt6-
ra z jakich$ wzgledéw nie moze sie ujawni¢ z cala

pocieranych™ membranach™ Kottéw
styszeliSmy w pierwszej czesci od 0'55" do 1722”
i pdzniej, tam jednak ich powtarzanie sprawiato
wrazenie aktywnosci niezintegrowanej z tym, co sie
dziafo w innych warstwach, nieprowadzacej doni-
kad i jako takiej szybko poniechanej). Zwrocmy
rowniez uwage, ze w niektérych odcinkach tej cze-
$ci (co widaé na przedstawionym w przyktadzie nu-
towym fragmencie, prezentujacym poczatek
~galopu”) wykonywane w unisonie rytmicznym par-
tie smyczkéw tworza durowe i molowe akordy sep-
tymowe, a triclowe figury instrumentéw detych
oparte s na roztozonych akordach durowych i mo-
lowych (te elementy pewnie tez nalezafoby zaliczy¢
do ,martwych”). Przykiad 4

Politonalne zestawienie tych warstw oraz pewne
techniki artykulacyjne (na zamieszczonym przykfadzie
nutowym widzimy przejécia od zwyklej artykulagji
w smyczkach do sul ponticello i z powrotem) dajq
w efekcie brzmienie o bardzo ostrym i chropawym
charakterze. Crescenda i decrescenda oraz ,mecha-
niczne” transpozycje zwielokrotnianych w pionie figur
dopefniaja wrazenia zapamietatego galopu — mozemy
si¢ domysla¢, ze dla kompozytora nosnikiem ,zywej”
energii bylyby bardziej elastyczne i mniej periodyczne
rytmy, niemniej fragment ten jest tak ekscytujacy, ze
mozna przy nim spokojnie zapomnie¢ o zawartych
w tej muzyce sprzecznosciach i filozoficznych dwu-
znacznosciach. Takze koficowa dezintegracja aparatu
orkiestrowego i powrét brzmien szmerowych oraz
rozrzedzenie faktury sklania wiekszos¢ komentatorow
do uwag o symbolicznym znaczeniu ,kody” utworu
(od mniej wiecej 20°00” do korica).
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Prezentujac dzieto w powiazaniu z komentarzami kompozytora popa-
damy w ryzyko zatarcia granicy miedzy muzyka jako faktem ,wyeksteriory-
zowanym” a oscbowodcig jego twoércy. Mozna sie zastanawiaé, czy
~hegatywny” charakter myéli muzycznej Lachenmanna (piekno jest nieod-
taczne od prawdy, ta za$ jest z istoty swej krytyczna, a wiec twérczos¢ god-
na tego miana ma charakter sprzeciwu) jest czym$ immanentnie
zwigzanym z jego muzyka, czy tez wynika z asymilacji pewnej specyficznie
niemieckiej tradycji filozoficznej’. Niemiecki twérca nigdy nie utozsamial-
by sie z artystami odrzucajacymi pojecie dzieta w imig , prowokacji”, nie-
mniej sens twoérczosci upatruje on w pobudzaniu do myslenia.
W zamieszczonej w dwumiesieczniku ,Neue Zeitschrift fiir Musik”®  dys-
kusji 0 ,negatywnym” charakterze wspoiczesnej tworczosci muzycznej pa-
da pytanie o to, czy na przykfad diugotrwate owacje publicznosci
w wypefnionym po brzegi berlifiskim Konzerthaus po wykonaniu Klang-
schatten — mein Saitenspiel Lachenmanna nie s przypadkiem oznaka utra-
ty krytycznego ostrza i nabierania przez nowa muzyke cech afirmatywnych.
Kompozytor odpowiada na to, ze nie jest catkiem pewny, czy wynikajacy
z przesytu ,estetycznym samozadowoleniem” respekt wobec dziefa jest
réwnoznaczny ze zrozumieniem jego spotecznie krytycznego charakteru.
Jesli pominiemy specyficzny jezyk (dla niektdrych by¢ moze irytujacy), kté-
rym niemiecki twérca wyraza swoje poglady, to pozostaje my§l mozliwa do
wyrazenia zarébwno w kategoriach filozoficzno-politycznych jak.i
klad, religiinych: ambitna i bezkompromisowa twérczos¢ jes

-1 W muzyce tradycyjnej nie jest on oczywiscie catkiem nieistotny, czasem
wrecz odgrywa catkiem niemata role - dtugo mozna by dyskutowaé nad tym, czy
i w jakim sensie produkowanie dZwigku i ruchy z tym zwigzane (nie méwiac juz
o ceremonialnym i ,rytualnym” aspekcie) sa elementem muzyki.

9 Podane w tekscie oznaczenia w minutach i sekundach odnosza sie do na-
grania (czas trwania 22'35") dokonanego przez Ensemble Modern pod dyrekeja
Petera Edtvosa (adresata dedykacji utworu) i wydanego na ptycie ECM 1789, za-
wierajacej ponadto dwa inne utwory Lachenmanna: Schwankungen am Rand
i Zwei Gefiihle... Godne polecenia jest rowniez wykonanie Klangforum Wien
7 Hansem Zenderem, zarejestrowane przez Kairos (numer 0012202KAI) razem
7 Zwei Gefiihle i Consolation i 1.

3 Pomijam tu zagadnienia zwiazane z organizacja wysokodci dzwigkéw, po-
niewaz jej omdwienie zajeloby bardzo duzo miejsca. Warto jednak wspomniec, ze
Lachenmann stosuje wyrafinowane seriaine procedury takze dla porzadkowania
dswiekow z pogranicza szmeréw, co by¢ moze zdziwi tych, ktdrzy znajac chot tro-
che twérczosé polskich ,sonorystéw”, majg skfonnos¢ do uwazania muzyki opar-
tej na niekonwencjonalnych technikach artykulacji za ,empiryczne”
przeciwiefistwo , spekulatywnego” serializmu. Elementy techniki serialnej w Mo-
uvement omawia Robert Piencikowski w artykule Fiinf Beispiele zamieszczonym
w poéwieconym Lachenmannowi numerze serii ,Musik-Konzepte” (nr 61-62, por.
tez bibliografia obok).

4 W zbiorze pism Lachenmanna z lat 1965-95 zatytutowanym Musik als exi-
stentielle Erfahrung, patrz: bibliografia.

5 W postawie niemieckiego twércy odbicie znajduje zaréwno podziw dla ar-
cydziet przesztosci, jak i $wiadomos¢, ze bezposrednie czerpanie z niej jest naiw-
noécig, zachowaniem regresywnym (w sensie psychologicznym) lub
przywdziewaniem maski. Liczne w jego muzyce nawigzania i cytaty (sfowo to na-
lezatoby uja¢ w cudzystéw) nigdy nie sg préba oddziatywania na stuchacza za po-
moca tatwo rozpoznawalnych wzoréw renesansowego, barokowego czy
klasycznego piekna — ich urzeczowiony charakter i funkcjonowanie we wspéfcze-
snej kulturze w charakterze stereotypu kaze mu traktowaé je z dystansem. Mozna
sie domysli¢, przeciw jakiej muzyce zwraca sie ostrze tak sformutowanej krytyki,
ale wnioski co do nazwisk, dzief czy orientacji stylistycznych wolatbym pozostawic¢
Czytelnikowi. Specyfika filozofii artystycznej Lachenmanna jest jednak réwniez na-
stawienie, ktore kaze mu uwazac historycznie uksztattowane oczekiwania i posta-
wy odbiorcow muzyki za element wlasnego dzieta. Dlatego $wiadoma polemika
z oczekiwaniami stuchacza jest jakby zawarta w brzmieniu jego utworéw (aspekt,
kedremu tworey tacy jak Boulez czy Stockhausen nie poswigcaja wiele uwagi
w swoich wypowiedziach). Lachenmann posuwa sie czasem az do tropienia w kla-
sycznych i podziwianych przez niego dzietach ,awangardy” (na przykiad Gruppen
Stockhausena czy I canto sospeso Luigiego Nono) elementéw, w ktérych nawyki
i stereotypy moglyby znalez¢ punkt zaczepienia, przez co powstaje niebezpieczef-
stwo, ze istotne aspekty tych dziet umkng uwadze stuchacza (zob. artykut Zur Ana-
lyse Neuer Musik w Musik als existentielle Erfahrung).

6 W ,Musik-Konzepte” nr 61-62.

7 Historia powstania tej piosenki jest Zrodtem pozamuzycznych tredci, ktére
bywaja kojarzone z utworami wykorzystujgcymi ja w charakterze cytatu. Pierwsze
nuty O, Du lieber Augustin pojawiaja sie na przyklad w If Kwartecie Schénberga
powstalym w dramatycznym okresie zycia kompozytora (jego pierwsza zona Ma-
thifde porzucita go dla malarza Richarda Gerstla, ktéry wki6tce potem popetnit sa-
mobdjstwo). Wymowe stéw piosenki mozna by ujaé nastepujaco: sytuacja jest
przerazajaca | beznadziejna, ale wiasnie dlatego odrobina dystansu, a nawet do-
brego Kumoru jest catkiem ha miejscu. W latach 1678-79 Wiedef nawiedzita za-
raza. Pewnego wieczoru uliczny muzykant nazwiskiem Marx Augustin wypit nieco
za duzo wina i wracajac do domu zasnat na ulicy. Nad ranem zostat uprzatnigty
razem ze zwtokami zalegajacych wiederiskie ulice ofiar epidemii. Na szczgscie Au-
gustin obudzit sie przed pochéwkiem, wygrzebat sie spod trupbw i poszedt do do-
mu. Niczym sie nie zarazit i predko nie umart, z czego uwielbiajacy dobrg zabawe
wiedericzycy wyciagneli oczywiste wnioski na temat whasciwej profilaktyki w cza-
sie zarazy, natomiast Augustin opisat wlasng $mier¢ w piosence bedacej prototy-
pem wiedeniskiego walca.

8 Artykut ,Wie ein Kéfer, auf dem Riicken zappelnd”. Zu Mouvement (- vor
der Erstarrung) (1982-84) von Helmut Lachenmann w ,MusikTexte” nr 8, 1985. Por
tez bibliografia obok.

9 Przestrzegatbym tutaj przed klasyfikowaniem Lachenmanna jako artysty
Jlewicowo-radykalnego” i zbyt fatwym przyporzadkowywaniem jego mysli trady-
gji szkoly frankfurckiej, przeciw czemu zreszty kompozytor gwaltownie protestuje.
Przyjazn i szacunek niemieckiego tworcy dla Luigiego Nono oraz stosowany przez
niego aparat pojeciowy sktaniajg niektérych (specyficznie polska nadwrazliwo$c
wynikajgca z odmiennoéci naszej najnowszej historii i nowszych dziejéw Europy
Zachodniej moze temu sprzyjac) do kojarzenia go z przezywajaca swoje apogeum
w latach 70. ,muzyka polityczna”, co jednak jest pewnym naduzyciem, jako ze
trudno okresli¢ jego tworczos¢ jako ,zaangazowana” w jakié konkretny program
przebudowy spoteczeristwa (catkiem inaczej niz w przypadku Nona). Por. tez dys-
kusje na ten temat obok.

10 Wo bleibt das Negative?, nr 6/2003. Poza Lachenmannem w dyskusji
wzigli udziat teoretycy i krytycy: Heinz-Klaus Metzger i Max Nyffeler oraz kompo-
zytor Matthias Pintscher.

LACHENMANN - BIBLIOGRAFIA

e HL, Musik als existentielle Erfahrung, zebr. przez Josefa Hauslera; Breitkopf &
Hartel, Insel Verlag, Wiesbaden 1996 — monumentalna edycja wypowiedzi i ese-
jow kompozytora od lat 60. do 90.: teksty analityczne, estetyczne, polemiczne,
o swoich i cudzych utworach, wywiady, listy otwarte, spis dziet, komentarze i przy-
pisy. Niewatpliwie najwazniejsze zradfo dia lachenmannologéw i jedna z najbar-
dziej fundamentalnych niemieckojezycznych ksigzek o muzyce w ostatnim
pétwieczu.

e HL, Das Madchen mit Schwefelhdlzern; ksiazka programowa, Stuttgart 2001
— gruba broszura zawierajgcy m.in. najaktualniejszy autoportret, libretto i stresz-
czenie fabuly ,opery”, eseje i szkice kompozytorow i muzykologéw, duzo zdjec ze
stynnej inscenizacji Achima Freyera. '

e HL, Ernst von Siemens Musikpreis 1997 -~ broszura okolicznoéciowa ze styn-
ng przemowsq Lachenmanna po otrzymaniu prestizowej nagrody, réwniez jej uza-
sadnienie | pochwalny esej Wolfganga Rihma.

° HL, Verborgene Schonheit, wywiad przeprowadzony przez Stephana Moscha,
w: ,Operwelt” 1997 ~ stosunkowo petny, swiezy i obszerny.

e Chfopecki Andrzej, hasto HL w Wielkiej Encyklopedii Muzycznej PWM, tom
V (KLL), Warszawa 1999 — jedyne bodaj w polskim jezyku tak wyczerpujace wpro-
wadzenie do tworczoéci Lachenmanna, gdzie znajduje sie stynne juz uzsasadnie-
nie uznania go za ,surkonwencjonaliste” w rozumieniu Szymariskiego
i Krupowicza. Warto zna¢, chocby po to, by si¢ nie zgodzic.

» Contemporary Music Review” nr 4/2004 i 1/2005 — w pierwszym z dwéch
pos$wieconych HL numer6w fachowego brytyjskiego periodyku znajduja sig gtow-
nie angielskie ttumaczenia jego esejow i autokomentarzy, takze biografie, zdjecia,
dyskografia i bibliografia, eseje m.in. o Nun, autorstwa m.in. Mike Svobody, Pete-
ra Ruzicki, Wolfganga Rihma i Richarda Toopa, natomiast najnowszy numer zawie-
ra $wiezutkie teksty m.in. Elke Hockings, lana Pace, Reinera Nonnemanna oraz...
Piotra Crelli-Mozejko. Giéwnie o estetyce, ze szczegblnym uwzglednieniem naj-
nowszych dziet - Serenady, Grido i ...Zwei Cefiihle...

¢ Febel Reinhard, Zu Ein Kinderspiel und Les Consolations von HL, w: ,Melos”
nr 2/1984.

 Hockings Elke, Hiippe Eberhard, hasto ,HL” w Komponisten der Cegenwart,
edition text + kritik, Monachium od 1987 - wyjatkowo obszeme i porzadne opra-
cowanie, obszerna bibliografia.

¢ Hockings Elke, A Portrait of Helmut Lachenmann, w: ,Tempo” nr 185 (1993)
oraz Helmut Lachenmann's Concept of Rejection, w: ,Tempo” nr 195 (1995) —~
dwa kompetentne artykuty przedstawiajgce posta¢ Lachenmanna i jego stynng
koncepcje odrzucenia (Verweigerung).

» Kaltenecker Martin, Avec HL; Von Dieren fditeur 2001 — syntetyczna biogra-
fia niepozbawiona akcentéw analitycznych. Dobra na poczatek.

o Muenz Harold, Analytische und &sthetische Betrachtungen zum Werk HLs;
niewydana praca magisterska obroniona w Hochschule fiir Musik w Kolonii, 1990
~ ciekawe przejécie od obserwacji analitycznych do wnioskéw estetycznych jedne-
go z czofowych kompozytoréw $redniego pokolenia w Niemczech.

¢ ,Musik-Konzepte”, Heft 61-62, red. Heinz-Klaus Metzger i Reiner Riehn, edi-
tion text + kritik, Miinchen 1988 — rozmowa z Metzgerem, eseje m.in. Heinza-Pe-
tera Jahna, Clytusa Gottwalda i Matthiasa Spahlingera (ten ostatni pisze na 30
stronach o pierwszych... 4 taktach Kontrakadenz!)

o MusikTexte” nr 8, 10, 13, 35, 38, 67/68 — analiza Mouvement... {nr 8), tekst
HL o strukturalizmie (35), o stuchaniu dzisiaj (10); o utworach fortepianowych
(38); telkst HL o Donaueschingen oraz analizy Air, Kinderspiel, Il Kwartetu
smyczkowego, Tanzsuite... i Schwankungen am Rand autorstwa m.in. jahna i Oehl-
schlagela (nr 67/68 poswiecony w glowne] mierze HL), patrz tez www.musikte-
xte.de

o, Neue Zeitschrift fiir Musik” nr 3, 4/1997 — eseje Franka Hilberga po przyzna-
niu HL nagrody Siemensa oraz o Madchen... jako o ,pierwszej operze XXI wieku”.

* Nonnemann Rainer, Angebot durch Verweigerung. Die Ashtetik instrumentali-
schen Klangkomponierens in HLs Orchesterwerken; niewydana praca doktorska
obroniona w Hochschule fiir Musik w Kolonii — zaczyna sie syntetycznym wprowa-
dzeniem, ale zawiera réwniez mistrzowskie analizy Air, Kontrakadenz i Klangschat-
ten, autor uchodzi za jednego z najwigkszych znawcow tematu.

« Pace lan, Positive or Negative, w: ,The Musical Times”, 1-2/1998

o, Schweizerische Musikzeitung”, Jahr CXXIll, nr 6, Dezember 1983 ~ mono-
graficzny numer poswiecony Lachenmannowi, zawiera pare jego tekstow, politycz-
no-estetyczny esej Spahlingera, réwniez analizy muzykologiczne.

o Sielecki Frank, Das Politische in den Kompositionen von HL und Nicolaus A.
Huber; PFAU Saarbriicken 2000 ~ przedruk i uzupetnienie pracy doktorskiej z ro-
ku 1993 idzie tropem Hegla i Spahlingera. Inspirujace.

e http://members.shaw.ca/steenhuisen/lachenmann.htm — bardzo ciekawy wy-
wiad z 2003 roku, przeprowadzony przez Paula Steenhuisena po angielsku, do-
wiadujemy sie wreszcie dokladnie, czemu Lachenmann nie uprawia twérczodci
eleldroniczne] i ze w zasadzie to w ogble nie uprawia muzyki.

e http://www.buecher.de/verteiler.asp?PublicalD=KNO-15372225681897-
195340&zz=5568&artikelnummer=000000346448&site=artikel.asp — obszerna
i porzadna recenzja ksigzki HL z , Frankfurter Allgemeine Zeitung” autorstwa Ger-
harda R. Kocha.

» www.zeit.de/2004/19/Interview — wywiad przeprowadzony przez Clausa
Spahna dla rownie szacownej gazety ,Die Zeit”, duzo o muzyce krytycznej.

* www.lafolia.com/archive/albertson/albertson20041 Tlachenmann. html — esej
Dana Albertsona, po bozemu, z oméwieniem niekt6rych nagran; pod www.lafo-
lia.com/archive/silverton/silverton200302 lachenmann.html réwniez recenzje piyt
Lachenmanna z wytwaérni Kairos.

Bibliografie sporzadzit Jan Topolski
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tworczoscig uskutecznia negacje spofeczenistwa
B | kultury masowej, kt6ra rozpoczat autor Dia-

| lektyki Oswiecenia. Krytyke wyrazong nie tylko
odrzuceniem wigkszoéci elementéw dzieta mu-
zycznego przynalezacych do tradycyjnych kon-
| wendji artystycznych, ale przede wszystkim

Sci od preferencji muzycnych czy to »
filo;oficz'nych)., zaproponowalismy w tym oto stalym dziale dys- .~ “ TR bardzo zhaczaca delonstrukeja takowych pier-
kusje o filozoficznym znaczeniu metody kompozytorskiej i dziet wiastkow (np. w operze Dziewczynka 2 zapatkami). Po trzecie

Helmuta Lachenmanna (taka wiasnie forme miast monologu, yvreszgie — Karol Sauerland we wstepie do tomu esejow Sztuka
a wszystko to z obawy przed zmonopolizowaniem tego kacika ! ?ZtUkl tumaczac trudny, niezwykle gesty i hermetyczny jezyk
przez glebokie mysli Stawomira Wieczorka). P's™ Adorna stusznie zwrécit uwage na fakt, ze w ten sposdb
Tradycyjnie zaczne od przedstawienia uczestnikéw: Magda }N()!af on pozostac twérca niezrozumialym niz rozumianym zle
Wotczek — teoretyk muzyki z Katowi ¢, od diuzszego juz czasu i zbyt‘ tatwo — a jestem przekonany, ze pod takim stwierdzeniem
Lachenmannem zafascynowana, ogladata w Stuttgarcie Dziew- podpisatby sie réwniez Helmut Lachenmann.

czynke z zapatkami. Wymieniony wezesniej Stawek Wieczorek .
jest studentem kulturoznawstwa z Wroctawia, pierwszym auto- MAGDA WUtCZEK Poruszyles, Stawku, bardzo

rem naszego C)'/.k!U ,,Mgzyka i filozofia”. Dominik Mokrzewski to Wie(lje ist.otnych. spraw. .TO prav'vda, ze jegQ mgzyka brzmi bardzo
s}tu‘dent ﬁlogofn na Umwersytecie Warszawskim, zapalony mifo- modernistycznic i w pierwszej chwili fmoze sig wydawac, ze od-
snllk I?nuzykx wzpéfgzesrg)eja ktory weSféf z kolega 1§ a1 s7ystio :; ! I(i(c)i CEEgO Erze/z\,tylte Wle.k OWI pgzydzwyczai’(o
— Jak mam nadzieje — bedzie czuwal nad filozo- ‘ Fie ueno. /e o wniosek bardzo po-
ficzng dyscypling naszej dyskusji wierzchowny. Mysle, ze najlepsza odpowiedz
Temat pozornie jest oczywisty, jako Ze sam otrzymujemy w tekécie O komponowaniu. La-
kompozytor pieustannie'powofuje sie na filozofie chenmanr1 wielokrotnie pod‘kreéla W nim, Ze nie
w S\A‘/O.ICh hc:'zn.ych esejach i autorefleksjach, ta. chodzi tu o proste odrzucenie, ale o odczytanie
s Jaki Jest przez obie stron przy- SSRGS . fonie fezy istola sprawy.
wolywany: A.(%o.rno/ Bloch., Szkgfa Fr‘ank'furcka, Hegel. Jednak CDP]zelﬁl;;il::emukol<re§Ienlg WP row?dzanych przez.sie‘bie idei' La-
czy rZ?CZyY\II‘IS'CI? sprawa jest az tak Je’dnoznaczna.? Czy to na jej no r?}liir Xviin?(r.:'gjef tlrafi vl a'.e kon.t ynulje Ja, nad.aje.
Pj‘:;fi\g iC;'Imys fl'cxe e powinni wyznaczac tu kontekst? Czy prze- P(\;v{)i\g?/wszé nieoodlrza adowtpo(tiwler'dzajqcych (akie zafo;enla.
flozoticzna wymowa muzyki Lachenmanna naprawde K P (e on fradycyjnego instrumentarium.
zawarte 53 w dwiekach? A moze miedizy nim, w czestych Lachenman. <OMPonowac to wedtug niego budowac sobie instrument. 1 tak

nowskich pauzach? A moze w sposobach, wjakie dzwieki te powstaja? w"faénie zrobit — zbudowat'sobie zupetnie nowy fortepian, nowe
trio, kwartet, nowa orkiestre, ktére pozwolity mu urzeczywistnic

StAWEK WIECZDREK Wydaje mi sie, ze mose- idee gdgrwania si¢ od tradycyjnego dzwieku, jego wyrazu,
my wskazac nia szereg nici taczacych Lachenmanna » Adorrerm b.rzmxenla, nasuwajacych si¢ w zwigzku z tym skojarzed z trady-
~ nawet pod wzgledem osohowosci  np. eytujac stowa Hansa 5% Tak powstata idea Jinstrumentalnej muzyki konkretnej”,
Zendera o kompozytorze: JInnowacyjna sita, oléniewajacy inte- <tora powrdci tu zapewne wielokrotnie. Po drugie, korzysta
lekt i egzystencjalna bezwzglednosé” , ktéra to charakterystyka  tradycyjnych form, jak chocby wspomnianej przez Ciebie
odpowiada takze postaci Adorna. Chciatbym w tym miejscu po- b ry(choé kompozytor nazywa swe dziefo /Mmuzyka z obraza-
ruszy¢ trzy podstawowe kwestie. Po pierwsze: mu- : mi"), koncert klametowy Accanto, trio, sonaty,
zyczna historiografia — Adorno (inspirowany cho¢ i ich odczytanie nie jest od razu takie jed-
oczywiscie Heglem) w swoich pismach wyraznie | noznaczne. Nawet by okresli¢ sposéb zakom-
rysuje wizje koniecznego rozwoju sztuki dzwieko- ponowania materiafu melodycznego,
wej, Lachenmann zas jawnie deklaruje chec rady- powstajacych i konstruowanych struktur, uzywa
kalnej kontynuaci modernistycznego, pojecia ,polifonia ukladéw”, odwotuje sie do
postepowego projektu muzycznego. Nie ufajac je- Znanego, nieco zmienionego, lecz wciaz aktu-
dynie wypowiedziom kompozytora, warto byloby odpowie- N alnego terminu. Polifonia ukfad6w w Jego mu-
dzie¢ na pytanie o ewentualng oceng, ktéra Adorno mégtby mu yee pqlega ona na tworzeniu warstw podporzadkowanych
wystawic (pamigtajac o gorzkiej lekqji, ktéra dat w Starzeniu sie Jec/inej ide, ale takzg sobie wzajemnie. Na przyldad w Suicie
Nowej Muzyki reprezentantom serializmu totalnego). Po drugie tanicow z'hy mnem Qlemieckim anzsuite mit Deutchlandlied)
= rozszerzajac nieco pole zainteresowania — Lachenmann swoja w nastgpujacych kolejno taricach (np. walc) Lachenmann wykorzystuje

JANEK TOPOLSKI: ko crogs |

nam od poczatku wizje pisma polifonicznego i we-
wnetrznie dialektycznego (jak kto woli, w zalezno-
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sie on do tradycji, prébuje , przetamaé panujace przyzwyczaje-
nia”, chee, jak pisze, stawi¢ ,estetyczny op6r wobec (...) odre-
twienia ludzkiej $wiadomosci”. Przedstawienie w nowym
kontekécie tych tradycyjnych form jest krytycznym wskazaniem
ich jako zniewalajacych. Utwér muzyczny, jesli moze cokolwiek
krytykowa¢, musi to czyni¢, korzystajac z podobnych $rodkéw
jak satyra czy pastisz, ktére zawieraja przerysowane elementy
przedmiotu swego ironicznego ataku. Problematyczna jest tylko
skutecznoé¢ takiej krytyki.

charakterystyczne dla nich ukfady rytmiczne, choé efekt, jaki
otrzymuije, jest jak zawsze swiezy i co najmniej zaskakujacy.
| po czwarte: niejednokrotnie odwotuje sie do cytatu- muzycz-
nego (Suita tanicdw..., Accanto), chot jego stuchowe odnalezie-
nie jest zawsze bardzo trudne. Jednak odwolywanie sie do
Mozarta, Beethovena czy Lennona (sic) to kolejny punkt stycz-
nosci z nasza bogaty zachodnia kultura.
Podsumowujac: Lachenmann korzysta z zastanej tradycji i ze
sprawdzonych Srodkéw, cho¢ w oczywisty sposéb nadaje im in-
ny, nowy, glebszy(?) wymiar. Czy nie tak postepowali jego po- .o . . y
y Wyp?zednicy: Bach, Beeth):)ven, Brahms czy Schonberg? JANEK Nlewqtp||w16 p.o.zostaje mi sie zgodzi€ z Ma‘gdq
Zaryzykuje zatem stwierdzenie, moze nieco kontrowersyjne (ale (wbre\{\( s’laWIfOW") .co. d(? tego, ,'Z w tym ‘wypadk‘u o‘drzul(;eme
na poczatek dyskusji przeciez dobre), ze Lachenmann jest nie trad.yql ynhajmniej nie jest takxe.: proste/l oczywiste; no bo cze-
tyle burzycielem, co kontynuatorem wielkiej tradycji niemiec- muz/La‘chenmapn tylko raz naplsaﬁ utwor elektroakust{]c;n{] i
kiej, w linii jej najwigkszych nazwisk. | co Panowie na to? (choc mby zalezx mu na.nowych ! nleznan.ych barwach i ¢ oc
uczyt sie u chetnie grzebigcego w elektronice Nona)? Czemuz

DOMINIK MOKRZEWSK]: ma na koncie prawdziwy koncert klarnetowy, fortepianowy, trio

Zgadzam sie z zestawieniem Lachenmanna z innymi ulubiony- smyczkowe, 3 kW?rtﬁt}/’ suity i §erenadeg? Oczywiicie ‘ jedng/j
mi przez Ciebie kompozytorami. Sam réwnie ochoczo zaliczyt- strony po to, by fie 156 na fatwizng, by l,JdOWOdmC na prgek.or
bym go w poczet moich éwietych — Schénberga, Varese’a, wszystkim — pamigtajmy, ze na [?rze.fomle Ictilt 6Q/70. rodzit sie
Bouleza, Lutostawskiego, Zappy, Zorna. Moje gusta nie uswieca- ppstmodgrmzm |‘m'mlmal musict - ze utopijne ldeaf.y.mo’demy
ja wprawdzie Bacha czy Beethovena z powodu przedawnienia cnqg‘le majg sens I hieograniczone hory;onty. Z drugiej za$ stro-
spraw beatyfikacyjnych, ale nie o tym dzié dyskutujemy. ny,zeb usw1adom1c nam, ze dysponujemy Cxqgle bard;o trady-
Nie moge sie jednak zgodzi¢ z Twoim ujeciem ; cyjna i qleadekwat.nq glo F]OV\;]EJ :Euzykl'
roli tradycji w utworach Lachenmanna. Wystepo- Eer.cep'qq, CE };r‘fejawm e © C(*)C y w ciaglym
wanie klasycznych form — cytatéw i odniesiefi do FazenIu WoKOT konsonansu 1 dysonansu. Tym—
przesztoici w'samych dziefach jest bezsporne. gzasenlz Przeoc’zgmy samo Zzyczn‘eklst'menle
Ufam Ci jako specjalistce, sam nie potrafitbym te- j kzwxeg U: Sposo t; energie, ‘ynan:jx © Jego a(tia—
go wyslysze¢. Naszg koscia niezgody bedzie inter- | U, trwania | wybrzmiewania ta wprg/wa e
pretacja tego faktu muzycznego. Zgadzam sie pod 3" sinstrumentalnej muzyki korjkrgtnej W ser
tym wzgledem z ujeciem Stawka, ktéry poréwnuje cel twérezo- - R Lalch autote.matyc.znych .utworow jak PreSSI.on
éci Lachenmanna z celem Adorna. Konsekwencje dialektyki ne- " nacisk, Ausklang - wybrzm?ewam‘e.czy temA — w anagramie
: e . Atem, oddech). Dla mnie najbardziej krytycznym aspektem
gatywnej Adorna maja by¢ praktyczne, czyli spoteczne. Wedle ™" = ) o inienie i od
niego panowanie wartosci wymiennej w dzisiejszym spoleczeii- E\N9rFZO§CI Nlemca Jest wfr.asme walka o unowoczesmenie 1 od-
stwie doprowadza do urzeczowienia czlowieka, czyli sprowa- swn/ezer'ne naszej percepcji, ostateczne wyzwolenie jej z gorsetu
dzenia go jedynie do roli srodka pomnazania kapitatu, myslefmar a/neo/post—?onalpego.} it w éwi i
a w rezultacie do towaru. To zjawisko reifikacji odbywa sie nie I/mnd sprawa, kFora niegdys wzbudzi aw swxa%lfu muzyxt
tylko w sferze ekonomicznej, ale i w sprzezonej z nig sferze kul- wspoiczesnej w Po!sce tf?_Che kontrowersji - chodzi o nazwanie
turowej. Panowanie nad jednostka wyraza sie réwniez w po- PEWVNEEO nurtu tworczoscl Lachenmanna mianem surkonwen-
wszechnosci naukowych procedur empirycznych, zasadzie cjonalizmu, C,th, wprpwad;onego ha pocz atku Iiat ,?O' ‘przezh .
sprzecznoéci, stuzacych przedstawieniu $wiata spofecznego jako Pgwfa szymanskleg? ! Stanistawa Krupow:cz.a okresienia techni-
podiegajacego niezmiennym prawom natury, co w istocie jest ki, gdzie punkt wyjscia, warstwe gleboka dzieta stanowi pewna

obrong zastanego stanu rzeczy. Obecno$¢ w sztuce powszech- forma, kgnwenqa czy technika mugyk! hlstorycgnej, ktora/roz-
. s ktadana jest lub maskowana przy uzyciu rozmaitych efektéw, ty-
nych, spolecznie narzuconych konwendji jest

e Bard L pu: heterofonia, pauzowanie, przesuniecie
czgscig tego samego procesu. Bardzo wazne jest . ) . .

jednak to, ze wedtug tej teorii nie mozna po | | fazowe. Takie szufladkowanie dzief Lachenman-
prostu odrzucic spofecznych konwendji i zatopic . nowskich (m.in. Accanto, Tanzsuite... czy Kinder-

. . - o . jiel) jako surkonwencjonainych forsuje
sie w subiektywnej jednostkowosci: spoteczeni- | Sprel) jaxe . . . .
stwo wyprzedza bowiem jednostke, ksztaftujac oczywiscie Andrzej Chlopecki, korzystajac z pan-

jej potrzeby i spostb myélenia. Nie mozna wy- | stwowych radioweziéw oraz encyklopedii mu-

zwoli¢ cztowieka bez zmian w zyciu zbiorowym. S , © zycznyeh, i, Jefk leg(?nda g,{OSI’ ‘takzeg me d(.)
Metoda wyzwolenia pozostaje permanentne wskazywanie zjawisk I<on/ca wo!nycb od alkoholu/srodkovv, ktrymi sk’ropl’( byl e
zniewalajacych, urzeczawiajacych jednostke. gdys w Wiedniu samego tworce do zaakf:eptowanla tego poje-
Jesli zgodzimy sie na takie upraszczajace niemitosiernie mys| cu'a.dAIe od razu nasuwa sie .slze;(eg wzngllwosE:LlJilk\K/lsa’f m
Adorna streszczenie, mozemy skupi¢ sie na poréwnaniu z myslg N'€9aWno W prywatnym maiiu Konra urzynsii: VY sprawie
Lachenmanna. Do tradycyjnych form odnosit sie on dwojako — Lachenmgnnaf to jestem skfonny przyznac C'. racj z tym sur-
z jednej strony przedstawiat je w krytycznym $wietle, ale jedno- konw?nCJopa&ljlznlﬁerT\,I?(l)eNty\//l\l/?Nrg/EOLU technxlfl.t(...()“Surko.n- .
cze$nie byt éwiadomy nieuchronnosci spotecznego uwarunko- Ve to jednak sur ) A onwencja to dia mnie cos
wania komponowania. Lachenmann pisze, iz srodki to ,zbiér Y/ N1z tylko czysto techniczny zabieg, ktorego bez partytury

AR . ! .o §takonikt nie odgadnie. Surkonwencja — moim zdaniem — zakfa-
mozliwosci danych kompozytorowi, czyli to w duzym stopniu q oniem stuch do pewnei komwencii i iei
spotecznie obciazone spektrum brzmien”. Tworzenie poza nim &4 8¢ # Prayzwyczajeniem siuchacza do p j KO el

jest niemozliwe — jest po prostu utopia. Oferowaé takowe po- iamar(\jii, SURkonV\;]enqa, jak SLi}Rlieahzm, to wytpac.zer?le.(vg/ tym
dejécie moze spoleczenistwo, ktére funkcjonuje tylko poprzez /P2 w pewnych muzycznych konwendji, wstawienie ich na

obtude. Nie mozemy wiec oczekiwa¢ od Lachen- | Inny grunt, inne skOJarzen/xowe tory, pOWIG(.jZIaL
. . . . bym: bez kontekstu, w ktérym te konwencje
manna, ze zupeinie odrzuci formy tradycyjne.

A jednak krytycznie odnosi wykle sie pojawiaty”.
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No wtaénie — pojawia sig ten sam problem, jaki
podniést Dominik, czyli kwestia rozpoznawalnosci
stuchowej uzytych konwencji, ktéra w przypadku <
Szymafiskiego nie nastrecza wiekszych trudriodci. A moz
to tylko od ostuchania i kompetencji odbiorcéw? | moze Lachen-
mann gra po prostu w o wiele bardziej wyrafinowane i ukryte alu-
zje i dekonstrukcje niz Szymariski? Czy wobec tego spoteczeristwo
moze jakkolwiek rozpoznac w tej muzyce obiekty ironicznego lub
krytycznego ataku, czy jest to raczej przedmiot uczonych dyserta-
gji i analitycznych rozpraw dla niezwykle waskiego kregu specjali-
stéw? Przekornie powiedziatbym, iz to Szymanski mégtby by¢
bardziej dotkliwy dla przecietnej abonamentowej ciotki w swych
zapetlonych do nudnosci kadencjach z quasi una sinfonietta czy
w niekonficzacym sie kanonie z Sonaty.

StAWEl( Wypada sie mi odnies¢ do

dwéch powiazanych ze soba kwestii: rzekomego
surkonwencjonalnego charakteru jego muzyki oraz
do mojej hipotezy o Lachenmannowskim odrzuce-
niu tradycji. Co do pierwszej: wydaje mi sig, ze tak
jak nie kazda gleboko zaszyta i dekonstruowana
struktura w utworze musi by¢ surkonwencjonalna,
tak (by zacytowa¢ M. P Markowskiego) nie kazdy ]
gej jest Sokratesem... Zreszta we wstepie do pierwszego artykutu
z serii Muzyka i filozofia, przypomniatem rozréznienie na ,demo-
niczne uzycia” i ,pieczotowite egzegezy” (autorstwa wiasnie Mar-
kowskiego). Lachenmann jako surkonwencjonalista to interpretacja
zdecydowanie wpisujaca sie w pierwsza kategorig, dlatego... po-
miyst ten bardzo mi sie podoba (np. gdyz sytuuje te postaé w no-
wej, zaskakujacej, a i nieoczekiwanej dla samego kompozytora
tradycji postmodernistycznej) — jednak wydaje mi sig, ze nawet na
tamach ,Glissanda” powinny od czasu do czasu pojawiaé sie tak-
ze ,pieczofowite egzegezy”. Podobnie jak Konrad uwazam, iz nie
mozemy ograniczy¢ rozumienia pojecia surkonwencjonalizmu tyl-
ko do zagadnieft metody kompozytorskiej, odrzucajac tym samym
-sfere idei. Zwlaszcza, ze to whasnie odniesienia o charakterze este-
tycznym zdaja sie by¢ najciekawsze w takim spojrze-
niu na Lachenmanna (bo w aspekcie technicznym
poczatki podobnych zabiegbw artystycznych odna-
lez¢ mozna juz w muzyce dawnej). Trudno tez do-
szukaé sie w jego dziele wymiaru ludycznego
zwigzanego z czasem kulturowego karnawatu...
W kwestii drugiej — moim zdaniem tradycyjne %8
instrumentarium oraz klasyczne nazwy niektérych utwordw nie
$wiadcza jeszcze o kontynuowaniu przez Lachenmanna europej-
skiej tradycji. Wolatbym spojrze¢ na bardziej istotne elementy
dzieta muzycznego np. spos6b organizacji czasu, a w konsekwen-
¢ji takze na wymiar dramaturgiczny. Przywotani przez Magde
tworcy wpisujg sie raczej w paradygmat wielkich narracji — mysle-
nia w kategoriach duzej formy, a wydaje mi sie, ze dzieta Lachen-
manna rozpoczynaja catkiem nowy nurt, powiedzmy,
mikronarracji — wyznaczonej niespotykang wczesniej iloscia drob-
nych wydarzer muzycznych. Dramaturgiczne kulminagje nie sa
wiec budowane na przestrzeni catej kompozycji, lecz waloréw ta-
kich nabieraja pojedyncze (a w innym kontekscie ‘
muzycznym niewiele znaczace) elementy utworu.
Rewolucyjne (i rewelacyjne!) u Lachenmanna jest
jeszcze jedno: przyznam, ze nie znam kompozyto-
ra, ktérego muzyka w takim stopniu potrafi zmie-
ni¢ mojg percepcje — sposdb stuchania $wiata. Po §
spotkaniu z utworami jego autorstwa zaczynam do-
strzegad caty mikrokosmos réznych (pozytywnie te- _—
raz przez mnie przyjmowanych) naturalnych i przypadkowych
dzwiekow.
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MAGDA: problem surkonwencji nie

jest moze az taki ztozony, jak sie nam wdaje.
Z jednej strony mamy problem percepcji, sty-
szalnosci warstwy glebokiej w utworze, z dru-
. B giej zabiegi czysto techniczne. Co do tych
ostatnich, jak rozumiem, zgadzamy sie wszyscy: technike, jaka
stosuje Lachenmann, jak najbardziej mozna poréwnaé z tymi
zabiegami stosowanymi przez naszych polskich surkonwencjo-
nalistéw. Problemem jest zatem slyszalno$¢ i ksztalt dzwiekowy
owych modeli w muzyce Lachenmanna. Jezeli przyznam, ze
w Tanzsuite. .. stysze hymn niemiecki, to sktamie. Nie, nie stysze
g0, cho¢ po zrobieniu analizy tego utworu (pod okiem prof.
Matthiasa Hermanna) odnalaztam go bez trudu. Spéjrzmy na
ten problem inaczej: czy Lachenmann nie famie konwendji juz
samym sposobem wydobycia dZwieku? Przeciez od poczatku
istnienia muzyki bylo czym$ naturalnym, ze opiera sie ona na
dzwieku, a Lachenmann temu zaprzeczyt, piszac dziefa bazuja-
ce tylko na szumie, trzaskach, zgrzytach itp. Ko-
rzysta z tradycyjnych instrumentdw, i choé
w sposéb naturalny oferujg mu one dzwiek, on
go prawie nie uzywa. Cytujgc Konrada: ,Sur-
konwencja moim zdaniem zaklada gre z przy-
| zwyczajeniem sfuchacza do pewnej konwengji
BESE i jej famania”. Przeciez wiadnie to robi Lachen-
mann, w dodatku u samych Zrédet, famiac sam fakt zaistnienia
dzwieku. Tym wiasnie faktem gra z przyzwyczajeniami stuchacza.
Zgadzam sie z Dominikiem, Zze w ten spos6b Lachenmann
krytykuje spofeczeistwo. Nie tylko buduje sobie nowy instru-
ment, ale takze nowego stuchacza: krytycznego, dla ktérego od-
biér muzyki nie bedzie fatwy i prosty, lecz kiéry wlozy sporo
wysitku, by zrozumieé, o co w tym wszystkim chodzi. Czy nie
ten sam cel postawif sobie Schénberg sto lat temu? Przeciez ich
postawa jest tak bardzo do siebie podobna. Najbardziej zaska-
kujace jest to, ze spoteczenstwo ktére on krytykuje, skfada mu
hold, przyznajac w 1997 wielomilionowa nagrode Ernsta von
Siemensa za Dziewczynke z zapaftkami.

JANEK Pomyst Magdy na rozumienie
tamanej przez Lachenmanna konwencji jako
po prostu tradycyjnie artykulowanego dzwieku
| jest rewelacyjny i trudno mu sie oprze¢. No
wiadnie tak! Bo przeciez to jest walka nie tylko
| z tradycja muzyczna (budowa instrumentéw,
konwencje wykonawcze), ale przede wszyst-

B kim z owymi ciagle tu watkowanymi przyzwy-
czajeniami percepcyjnymi stuchacza (co do tego, ze ta orkiestra
zacznie w koficu co$ ,gra¢”, do lichal). Ale zadam wobec tego
dwa prowokacyjne pytania: to przeciez wcale nie Lachenmann
zaczat stosowa¢ preparacje i dzwigkéw nielegalnych — czy wo-
bec tego Cage, Penderecki i Rowe czy Bailey tez sa krytykami
swojego spoleczefistwa? Jesli tak, to ktéry kompozytor muzyki
wspblczesnej i innowacyjnej nim nie jest? A jesli nie, jesli jakos
odruchowo nie widzimy ich takimi, czy to tylko dlatego, ze to
Lachenmann, 25 lat po Cage’u i 10 lat po Pendereckim zaczat
stosowaé niekonwencjonalne sposoby wydobywania niekon-
wencjonalnych dzwigkéw w sposéb zdyscyplinowany, konse-
kwentny i przede wszystkim: semantyczny,
nadajac indyferentnym spofecznie technikom ta-
kie wiaénie znaczenie?

I obserwacja oraz pytanie drugie: to réwniez
nie Lachenmann jako pierwszy zastosowat nar-
| racje drobnych i izolowanych zdarzef muzycz-

S nych, Stawku. Bo byt przeciez Webem,
Stockhausen, Nono. Wobec tego czym rézni sig jego muzyka
od dziet tych wielkich poprzednikéw?

Inaczej méwiac: co tak naprawde jest specyficznie i orygi-

i ie? i i nie jest to ani . . T 72 - /
nalnie Lachenmannowskle;. Bo m0|r'r.1”zda?mem ) nie jest to juz teraz mozliwe. Ale pamietam moment mojego
,muzyka (powiedzmy) mikronarracji” ani ta ,oparta tylko na

o . i .. pierwszego kontaktu z dzietami Lachenmanna. Podczas zaje¢
szumach, trzaskach, z.grzxt.a chitp. sz ChOdZI. w.t?a M TAZIE J€° 2 historii muzyki Andrzej Chiopecki prezentowat fragmenty
dynie o wywazone | SPone po’f'qczenle tych Id?,l'.A moze - az Dziewczynki z zapatkami. Z sobie wlasciwg urocza przewrotno-

nie §miem insynuowac, bo wierzg w szCzerosc jego antyspo- Scia zapowiedziat, ze bedzie to utwér niemieckiego kompozyto-

fecznego zapatu — whasnie o t¢ jakze typowa dla awangardy idef ra oparty na motywach basni. Jakiez bylo nasze zdziwienie, gdy

ologizacje muzyki, opatryvyan?e kgidego. uthc]) u brzemhienn.)imi zamiast muzyki (oczekiwaliSmy cieptych, impresjonistycznych
i dokladnymi komentarzami, pisanie saznistych } gestyc SO brzmie) ustyszelismy szum... To juz? Nikt nie miat pewnosci,
intensywna dziafalnos¢ pedagogiczng i kursowa, Jakze dzi§ moz- czy utwor sie zaczat, czy to dzwigk samego
na juz stuchat tej muzyki, ignorujac odautorsks e odﬁwarzacza kompa/ktowego. No a potem byto
wykladnie? A moze Wam udato sie pierwszy raz tylko gorzej. Najplerw pomyélatam, ze dzieci

uslysze¢ ja , dziewiczo"? Slysze Smiech Lachenman- 4 by zwariowaly, gdyby postuchaly tak umazycz-
ha, to w koficu jeden z jego ulubionych termindw.. nionej basni. A potem, ze nigdy nie styszatam

DDMINIK ez whanie o to idzi czego$ podobnego, réwnie fascynujacego.
NI NO. przeciez wiasme o o 1a21€, Efektem tego byta wprawa do Stuttartu na
iz stuchanie dziewicze jest niem OZI'W?! ”P(?Strzeze— L __ tamtejszg premiere Dziewczynki... i byt to jak
nig bgz pojer Jest flepe.: - Pojec mu sxmybsug nauczyc.od Ir.mychdotqd jeden z najbardziej niesamowitych koncertéw w moim zyciu.
Iudz’l w §p9%eczen§tw1e: ngchama wobec teg/o MOZNASIE N~ by’ ten diugi wstep? Tak wiele méwimy o filozofii muzyki
uezye. Jezgh ;go/dz‘lmy si, ze jest ono czynnoscia poznaweza, Lachenamnna, o jego idei, i jest to oczywiécie bardzo wazne,
a.nie tylko jaldmé n[ewyrazaln¥m przgzywz%mfm N pow(;r;mzr:y wrecz fundamentalne. Wiemy, jakie sa jego idealy, jakie cele
uzna{c, ze ;pari pg?aow?e.s (rjnu.nleio ?C hy: ma jego sztuka. Ale sifa jej tkwi nie tylko w tym. Jest ona w sa-
: Erzytocze teraz slowa slawka, Ktore potwierdzaja, ze siucha mej muzyce, w jej niebanalnosci, bezwzglednosci. Gdy sfucham
nie jest poznaniem nawet na elementarnym poziomie odnosza- temA, oddycham i dusze sie razem 7 wykonawcarmi, gdy zata-
cym sie tylko do dzwiekéw: ,Po spotkaniu.z utworami jego ’ !

. . .- " piam si¢ w Zwei Gefiihle...Musik mit Leonardo, to wiem, ze
autorstyvé Faczynam dostr “egac .ca’fy m;krohljosz?u(l):arlzzzzcih (rio- muzyka ta wystarczy mi za wszystko, Ze pauza generalna w po-
zytywm((e“ieraz Fr:rzde/ze‘ rrllr/}lefréyjn;i)wa ZC cia rozdziZwic g (z/e czatkowej fazie utworu zndw sprawi, iz Scierpnie mi skora. | to
sfuchgiie?og );;Cewnf)vévcl?q (s);vtc; urzn);ejestarl\sé ch(?naby— ‘ J jest to, o czym pisatam wczedniej, o czym takze moéwit Stawek.

z uslyszal ki bedzie juz stu-
te podczas stuchania i méwienia o muzyce. Spo- Kloraz u f Lachenmanna, muzyki bedzie juz siu

teczna semantyka Lachenmanna jest mozliwa chalerjgz:(J). bvé moze na poczatku niektérvm
dzieki jego pracy dydaktycznej i pisarskiej, przez rzekonaé si;/ do iego twgrczoqéci chot 'aynie
ktéra wzbogaca aparat pojeciowy stuchaczy, po- | fnia’ram nigdy te (J) groblemu DIa{ mnier ta ona
zwalajac im wies¢ swe stuchanie nowymi torami. gcly tego p ’ Y

s ' ) o od zawsze w pewien spos6b naturalna i praw-
Znajomos¢ formalnej strony jego dziet nie po- - C : : -
d oo . ; ~ dziwa. Ale jej najwieksza sita tkwi w fakcie, ze
zwala jeszcze na odniesienie ich np. do alienacji §i§ , . . . oL :
. PR . e - gdy kto$ raz uwierzy Lachenmannowi, bedzie juz zawsze wie-
cztowieka w spoteczenstwie. Tak jak zauwazytes, Janie, przeciez vl w kazdy jego diwiek. Ja mu wierz
podobne formalne chwyty pojawiajg sie u innych kompozyto- Y vies ex e
row; o ktérych nigdy bysmy nie powiedzieli, ze aspiruja do kry-
tyki spoteczefistwa. Niektrzy wiasnie poprzez swoja obecna

MAG DA Co do stuchania dziewiczego, to oczywiscie

SLAWEK. Na poczatku naszej rozmowy przedstawitem trzy hi-
Py . . ST % potezy odnodnie zwiazkéw pomiedzy estetykg Helmuta Lachenmanna
defatalnosc muzyczng i kulturalng nie pozwalaja mi myslec afilozoficzng refleksjg Teodora W. Adorno. Dwie pierwsze zostafy tu su-

O woich wezesnych dzie’fach jako krytycznych. rowo skrytykowane i przedyskutowane; warto na zakoficzenie wrécic
Niezwyktoé¢ Lachenmanna polega na jego konsekwencji, .

wytiwatosci i ideowosci. Nie ulegat zmianom koniunktury, mo- jeszcze do ostatnic, mowiaeej o potendjalnych trudnofciach w rozumie-

_ o niu tworczosci autora Dziewczynki z zapafkami. | ona musi zosta¢ podda-
dom —komponuje caly czas radykalne utwory, pragnac Wzbogaf na weryfikacji. Na paradoks chyba zakrawa fakt, ze wyjatkowo zgodnie

ci¢ sluchacza (a nie siebie), walczac z konserwatywnyimi ) . M : !
G s y . - _ przekonujemy o naszej fascynacji tg muzyka i to od pierwszego kontak-
prayzwyczajeniam, thre sa wedlug niego znamieniem urze tu, a kfopoty i spory rozpoczynaja sie z chwilg podiecia proby interpreta-
czowienia cztowieka zwiazanego ze stosunkami wiadzy w spo- .. : : b
feczefistwie. Racje ma Magda, gdy poréwnuie Lachenmanna do 9 artystycznego dorobku kompozytora. Jest wiec odwazna i mocna
Schénb . . gca, gdy p Je LA deklaracja Magdy z poprzedniego glosu, poczet ,swietych” Dominika,
onberga, i to nie tylko wtedy, gdy ma na myéli formalne wa- 2 Janka i moje zachwyty nad poszczegblnymi utworarmi
SI?OSr?;éego daiel, ale i gdy przyppmnimy semanty- g o Lachenmanna, a z drugjej strony goraca dyskusja o je-
A (nie Enq utworom tego drugiego przez Adoma go miejscu w historii muzyki europejskiej czy o ewen-
i dadai 62 porozumienia z kompozytorem.) Cage tualnym surkonwencjonalnym rysie
; ada;zm ’fama’f konwencje .sp‘o’fecz.ne, a.l ¢ zwigza- Lachenmannowskich dekonstrukcji. To wszystko spra-
ne racze) z Sama ?Ztqu — Jéj granicami, z warto- wia, Ze w pejzazu wspdlczesnej muzyki spotykamy
. éc-lovx./am.em, mieszczariska moralnoscig : twélrce wyjatkowego, kidrego niezwykly jezyk déwie-
L. przyzwyczajeniami. Dla bliskiego Lachenmanowi Kowv budzi zach wyt,u duchaczy, a pisma oraz pose
Adorna byto to za mato, poniewaz zachowywato jednak status ~ ke trwy o wirtd kevivkGw i 2 tp it pOt
guo poprzez usunigcie podstaw odréznienia wartosci muzyki Wa eetyczna - xontrowersje Warod rylykow | egzegetow; | to nawe
wirod tych najbardziej pieczotowitych. Na koniec zacytuje wiec zdanie

komercyjnej od atonalnej ; . 67~
-on j... MoZzemy dokonywa¢ tych odréz- ) N 7 NP
nien i stysze¢ ich efekt dzieki zapoznawaniu sie z interpretacja- 7 pierwszego glosu naszej rozmowy — femat pozornie jest Oczywisty.

mi, manifestami i réwniez i
) ! mi, krytykami, réwniez poprzez aktywny udziat Dyskusja odbyla sig w dniach 20.05-14.06

‘w polemikach i dyskusjach w takiej gazecie. droga mailowa miedzy Warszawa (Dominik Mokrzewski), Regensburgiem Jan Topolsk),
Wroctawiem (Stawomir Wieczorek) a Katowicami (Magdalena Wolczek),
moderowal Jan Topolski, redagowata Anna Pecherzewska
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Niniejsze przemyslenia nie pretendujg ani do bycia
wyczerpujacymi ze wzgledu na poruszone w nich kwe-
stie zwigzane z komponowaniem, ani do tego, by uzna¢
% je za zbawienne. Nie jest to ani pierwsza, ani ostatnia
y préba skazana od samego poczatku na {(pouczajgce
skadinad) niepowodzenie wyrazenia jezykiem obiek-
tywnym tego, co kompozytorzy przezywaja subiektyw-
« &, w czym sie okresla ich tozsamo$¢, i co w zwiazku
"\ Ztym z koniecznosci izoluje ich od siebie, a zarazem te-
80, co mogfoby ich polaczy¢. Parafrazujgc centralna
-~ mysl z Estetyki Gyorgy Lukacsa o sztuce jako wiado-
* mosci od ,catego cztowieka” o percepc;i zawezonej do
»medium homogenicznego” przez ,cztowieka w cato-
Sci”, tekst ten nie méwi o ~Catym komponowaniu”, lecz
5 0 ,komponowaniu w catosci”. Chee on uswiadomié ra-
d}/kalnoéé, Z jaka ta pozornie zbedna dziafalnogé sytu-
Ny ujaca sie gdzie$ pomiedzy nikomu niepotrzebnym
. kaznodziejstwem i niedostrzeganym majsterkowaniem
catkowicie pochtania egzystencje kompozytora: prowo-
Ny Kkuje go jako cztowieka myslacego, Czujgcego, a w obu
przypadkach »niewolnego”, ,,ubezwfasnowolnionego”/
' kidry, zdajgc sobie sprawe ze swojej zaleznosci, jedno-
czednie mobilizuje zdolnosci, zdobywajac sie na takie
zrozumienie, zeby na nie reagowac twérczo, i ktory le-
¥ gitymuje swoje dziatanie tym, iz takie zrozumienie i do-

, Swiadczenie przekazuje stuchaczowi w  formie
estetycznego wyzwania. Powodem powstania tego tek-
stu byly kierowane ciagle pod moim adresem zachety,
zebxm zgromadzit swoje mysli i podzielit sie doswiad-
czeniami na temat nauczania kompozycji. Do dzisiaj
sl‘<ute/cz.nie udaje mi sie od tego wymiga¢, i nadal wymi-
giwac si¢ mam zamiar, poniewaz jedyne moje pod tym
wzgledem niezawodne przeswiadczenie méwi mi, Ze
raz sformutowane teorie rozsypia sie jak domek z kart,
kiedy powieje $wiezy wiatr, a on akurat jest najbardziej
pozadany.
Jednakze pozostaje mi jeszcze zadaé sobie pytanie,
y @ym w ogble jest komponowanie, czyli co, poza bez-
. Posrednimi procedurami ukfadania dzwiekéw — tymi,
ktére dzigki analizie strukturalnej mozna w wiekszosci
_ Przypadkéw odtworzy¢ lub co najmniej spekulacyjnie
przeczuwal — oznacza wewnetrzne zdarzenie, ktérym
da sie uzasadnié owe procedury. Sprébuje tak zdefinio-
% wal wewnetrzne zdarzenia za pomocy prowizorycz-
y nych formut, aby réwniez inni kompozytorzy mogli,

postugujac sie nimi, méwié o swojej filozofii pracy, bez
W ryzyka bycia wessanymi w wir obcych, niewtasciwych

* kategorii. Gdyby nie przypuszczenie, ze istnieje co$ ta—r

- waé, to zastanowi¢ sie nad komponowaniem, albo na-

- szym jak i w szerszym znaczeniu, praktyka gry, notacji,

kiego jak wspélna, twércza baza przezy¢ - mniejsza %
jub wieksza — caly darmsztadzki ,Babilon” przestatby
mnie bawic.

Mysle, ze uSwiadomienie sobie takich podstawo-
wych twérczych mechanizméw mogloby sprawi¢, iz
nasza sytuacja w dyskusjach z innymi stataby sie bar-
dziej przejrzysta i pozwolitoby pewniej kroczy¢ dalej
wlasna drogg. Kompozytorzy powinni o sobie méwi¢, ™
ale zrobia to skuteczniej, jezeli o swych doswiadcze-
niach porozmawiaja wsp6lnie z innymi.

W przedstawionych ponizej opisach mechani-
zméw komponowania staratem sie w miare mozliwo-
éci unikaé nadmiernej konkretyzacji, a takze
zrezygnowac z dostownosci i czesto siega¢ po przeno- i

énie, by moc jak najbardziej zblizy¢ sie do rzeczonych %:(\\
stanow rzeczy, nie odbierajac przy tym nikomu mozli- g Ny

wosci dotarcia dofi wiasna droga.
Chce méwic o trzech podstawowych spostrzeze-
niach. Oto pierwsze z nich:
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Jest to blizsza praktyce wersja zdania: kompono-,

wet: zastanowi¢ sie nad muzyka — zdania, ktére na
pewno jest prawdziwe, ale poprzez ktére nie posuwa-
my sie dalej. »

Srodki — czyli materiat muzyczny w wezszym zna-
czeniu: zbiér mozliwosci danych kompozytorowi, czy- %
li to w duzym stopniu spotecznie obciazone spektrum
brzmieni, porzadkéw dzwiekowych, porzadkéw cza-
sowych, Zrodet dzwieku, a wiec instrumentéw w wez-

az po instytucje i rytuaty zwigzane z wykonywaniem
muzyki — wszystko to, co kompozytor znajduje nie tyl-
ko wokot siebie, ale réwniez w sobie, krétko: ten przy-
pominajacy polipa wszystko obejmujacy i polykajacy
potwor, ktérego nazwatem przy innej okazji ,apara-
tem estetycznym”. Swiat mieszczafiski nieustannie ja-
wi mi sie jako wioska, gdzie muzyka to organy na
rynku, przy ktorych zasiada codziennie inny wiejskity, ™
organista, dzisiaj Pierre Boulez, jutro Wolfgang Rihm,
pojutrze Brian Ferneyhough, potem Gyorgy Ligeti itd., &
przy czym mieszkaricy wsi podziwiajg organistow, jed-
noczednie upewniajac sig, czy aby organy na pewno
jeszcze funkcjonuja.

»Zastanowi¢ sie nad srodkami” to znaczy zwiazki,
w ktorych te srodki od poczatku istnieja, rozpoznaé,

™ w najszerszym tego stowa znaczeniu, przez czujne zycie
¥ ~ czyli na pewno takze poprzez komponowanie. To

K\V . . . . 0 .
%, moralizatorskim ograniczeniem, wigc zamiast ,kompo-

k powiedzie¢: by¢ kompozytorem to znaczy nie tylko za- -

3 zywe doswiadczenia i przekazywac je w swej twérczo-
v §ci. Za tym-wszystkim kryje sie zapewne utopia; brzmi ===
N to wszak piekniej, optymistyczniej, swobodniej, bardziej

. czajnoéci, wrogim przygodom Zyciu kulturalnym prze-

" do ominiecia. To wiasnie o nie rozbily si¢ nadzieje seria-

%, Cage’a, a w moim przypadku przede wszystkim do

& wszystkim pojecia tonalnosci, bedacego w istocie odpo-

odczué, zbadaé, uswiadomic sobie, wzigé pod uwagg, ==
zareagowad na nie — intelektualnie, intuicyjnie, sponta- sy
nicznie lub $cisle kalkulujac. Takie zastanawianie sig ma === =
miejsce nie tylko podczas samego komponowania, lecz
jest obecne nieustannie i na tysigc sposobéw: przez

analize, eksperymenty, rozwijanie stuchu, ksztalceniesie

pierwsze spostrzezenie dotyczy wiec nie tylko intelektu,
lecz réwniez intuicji | wrazliwosci, wykraczajacych dale- wesemesmsenmm
ko poza racjonalng umiejetno$¢ zapisywania.

Uzycie stéw ,zastanowienie sie” oraz ,$rodki” moze mmmommemerme
okazac sie¢ marnym, przeintelektualizowanym, a nawet

nowaé znaczy zastanowi¢ sie nad srodkami” nalezatoby

stanowi¢ sie nad brzmieniem i czasem, nad brzmieniem
w czasie i nad czasem w brzmieniu, lecz ciagle zbiera¢

obiecujaco. W ten sposéb spostrzezenie to ignoruje te
spoleczne przesady, ktére w naszym pozadajacym zwy-

ciwstawiajg sie takiej utopii, stanowigc przeszkody nie

listéw, ktorzy po drugiej wojnie $wiatowej pragneli od
podstaw odnowi¢ myélenie o muzyce. Serialisci dozna-
li, jak to sie pieknie moéwi, kleski, i to prawdziwie ,he-
roicznie” — dla mnie osobiscie ich utwory powstate
miedzy rokiem 1946 (druga wersja Punkte Stockhause-
na) i 1963 (Momente) — bedace fatamorgana, konkret-
nym, czesto szokujagcym do$wiadczeniem lub tez
obietnica przefomu estetycznego, kt6ry miat prowadzi¢ ...
ku nowym wymiarom, sg cenniejsze niz wiele z tego, co
péznej rozprzestrzenito sie jako innowacja estetyczna
w istniejacych juz wytlomach, poniewaz w miedzyczasie
tak zwana awangarda wydawata sie juz catkiem zgrab-
nie wpasowywa¢, niczym egzotyczne zwierzatko, do ™=
przytulnie wyposazonego domu spoteczefistwa dobro-
bytu. Ale szacunek wobec tego ,heroicznego doznawa-
nia kleski” i mito$¢ do takich utworéw jak Kontra-Punkte
Stockhausena, Structures Bouleza, Koncert fortepianowy
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twérczoéci Nono, powinny nas doprowadzi¢ do tego, e,
by z owych doswiadczent wyciagnaé nowe wnioski.
W 1978 roku na letnich kursach muzyki wspétcze-
snej w Darmstadcie opisatem zwigzki, ktérym wspo-
mniane §rodki podlegaja, i nad ktérymi nalezaloby sie
zastanowi¢ w pierwszej kolejnodci. Dotyczy to przede

wiedzialnym za wszystko, co obejmuje wyzej wspo- eesssmsm




_mniany aparat estetyczny, taki jakim go zastajemy, ktéry jest zde-
_terminowany przez muzyczna tradycje i nasz stosunek do niej.
Przejawia sie on nie tylko w czutym jej pielegnowaniu, ale réw-
ez w uznawaniu za nietykalng, kurczowym i strachliwym sie
rzymaniu, wypieraniu sie tego, co jest w niej obce, niewy-
zyskaniu w chytry sposéb.
. m rozwoju wewnetrznej dialektyki systemu tonalne-
g0 bylo powstanie fatalnego mechanizmu pojmowania, ktéry
hie tylko same dysonanse, ale i najbardziej odlegte zjawiska
dzwiekowe jak: brzmienia pozamuzyczne, egzotyczne, a nawet
cale wewnetrznie spojne i zamkniete kultury muzyczne innych
Kkrajow opisuje postugujac sie kategoria dysonansu jako tonalne-
go odchylenia, w slad za ktérym idzie ,magiczna” kategoria na-
piecia. | w tym wifasnie duchu wszystko, co bylo nowe
i przetlomowe w serializmie, zostato (z petnym szacunkiem)
zneutralizowane albo zintegrowane. Skok przez mur tonalnosci
nie udaf si¢, mur réwniez skoczyt, a kursy letnie w Darmstadcie
dla ogétu sa tylko dysonansowo zaostrzong dominantg przed to-
nika festiwalu w Salzburgu... « '

Dopiero w drugiej kolejnosci zajatem sie wéwczas w Darm-
stadcie innym fundamentalnym zwiazkiem, ktéry wydaje sie
uzasadnia¢ konieczno$¢ rozpoznania i wyzwolenia sie od tego
pierwszego. Chodzi o fizjologiczne uwarunkowania mechani-
zmoéw percepciji zjawisk akustycznych, czyli te sfere, w ktorej
Swiadomos¢ spostrzega brzmienie, czas i zwiazane z nimi struk-
tury — i w nich spostrzega sama siebie. Wazne jest przy tym, ze
rozprawa z tonalnymi przyzwyczajeniami stuchowymi i ich uwa-
runkowaniami nigdy nie zostanie zaniechana, przeciwnie — jako
wymagajaca realizacji na specyficzny sposéb i by¢ moze tylko
prowizoryczna — zawsze odgrywac bedzie wazng role.

Brzmienie rozpatrywane z punktu widzenia fizjologii jest do-
Swiadczaniem struktur (wiekszych lub mniejszych). Dialektyczne
rozszerzenie takiego doswiadezenia struktur pozwala na plynne
przejicie od pierwotnie tylko zmysfowego przezycia brzmienia
do bardziej kompleksowego wzoru struktur, do przezycia formy.
Kwestie te rozwine bardziej szczegétowo w spostrzezeniu dru-
gim, na razie wspominam o niej tylko, by zwréci¢ uwage na to,
jak dalekosiezne i dynamiczne sa konsekwencje takiego, ,tylko”
fizjologicznego ukierunkowania naszej percepcji.

To, co zostato postrzezone jako brzmienie lub forma, kon-
kretne zdarzenie akustyczne lub abstrakcyjne do$wiadczenie
konstelacji w czasie, zostaje pozniej jeszcze raz zmodyfikowane,
zrelatywizowane, wzmocnione i zaktualizowane przez kolejny
zwigzek, aspekt materiatu muzycznego, ktéry nazwatem wow-
czas w Darmstadcie ,aura”, i ktéry przez kojarzenie, przypo-
mnienie czy aluzje do czego$ znajomego dotacza podczas
fizjologicznej percepcji (zgodnie z naszg wolg lub nie) nowe
bodzce — pozamuzyczne konteksty znaczen dotyczace catego
naszego istnienia, niejako ,catego cztowieka”. Dzwonki alpej-
skie w VI Symfonii Mahlera (czesto naduzywany przyklad), nie sa
tylko akustycznie funkcjonujacym skfadnikiem struktury. Miesz-
kaficowi wielkiego miasta kojarzg sie raczej z odlegtym dlan
i przez to rozswietlonym pejzazem, blizej nieba, w czystym po-
wietrzu, a aspekt metafizyczny tego dzwieku podkresla jego po-
wigzanie z choratem i uroczystymi sygnatami. Przez to wyraz
powstaje przede wszystkim pod wptywem konotacji pozamu-

zycznych; pozamuzyczna staje juz nawet sama tonalnosé, ktéra
taczy sig harmonijnie z innymi brzmieniami przyrody. Wszystko
to jest jasne i zostato juz tysigc razy skomentowane, i nawet ba-
ca z okolic Innsbrucka, ktéry zdjat dzwonek z szyi swojej krowy,
aby go odda¢ do dyspozydji Filharmonii w Innsbrucku, bytby
w stanie to zrozumie¢ i jednoczesnie zadziwi¢ sie takim typowo
wielkomiejskim kaprysem — ale co robi ten dzwonek alpejski, to
narzedzie idyllicznie pasterskie, obok gongu tajlandzkiego, afry-
kafiskiego bebna szczelinowego i meksykanskiego guiro w utwo-
rach takich jak Gruppen Stockhausena lub jego Zyklus?
Stockhausen powiedziatby: one tworzg formanty w spektrach
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czasowych. Biada, jezeli baca sie o tym dowie!

Tyle na temat aury, mozna najwyzej dodag, Ze, biorac pod
uwage ten aspekt, komponowanie nie moze znaczy¢ nic inne-
go, jak czynienie obcym tego, co jest nam bliskie.

Zastanowi¢ sie nad $rodkami nie znaczy jednak tylko, jak
wyzej opisatem, rozpozna¢ te $rodki w zwigzkach, w ktérych

tkwig juz od dawna, lecz rowniez: przetestowa¢ inne zwiazki,
w ktérych moga si¢ owe srodki znalezé, czyli: przedstawié je
w innym Swietle. Juz w spostrzezeniu pierwszym zwrécitem
uwage na fakt, ze nie dysponujemy przeciez gotowymi érodka-
mi w sensie dojrzatego ,rzemiosta”, a takze, iz ze wzgledu na
Srodki muzyczne zadnego materiafu nie powinno sie katego-

rycznie wykluczaé, i to zaréwno materiatu historycznie obcigzo- -

nego (a przez to uwazanego za nietykalny, wyklety badz po
prostu wyeksploatowany), jak i wolnego od takich obciazef. Pa-
radoksalnie bowiem ich brak sam moze okaza¢ sie dokuczliwym
obciazeniem, o czym przekonali sig np. twércy muzyki elektro-
akustyczne;. ‘

By¢ moze powinienem w tym miejscu poruszy¢ kwestie wy-
obcowania technik gry na instrumentach, ktéra bardzo czesto
niepotrzebnie si¢ wyklina, demonizuje albo przeciwnie — glory-
fikuje, poniewaz nie bierze si¢ pod uwage zwiazkéw, w ktérych
sie one pojawiaja. Pomijam to | powiem: kazdy uzywany przez
kompozytora obiekt dzwiekowy, kazde brzmienie, kazdy szmer,
kazdy ruch brzmienia, zwiazek brzmieniowy lub przemiana
brzmieniowa — Stockhausen powiedzialby: kazde zdarzenie —
z caly swojg zlozonoscia jest tylko punktem, ktéry moze nalezed
do nieskoriczenie wielu prostych: w danej chwili albo biegng juz
one przez ten punkt, albo jeszcze moga by¢ przez niego prze-
prowadzone. Komponowa¢ znaczy: wychodzac od jakiegokol-
wiek punktu rozpozna¢ proste, do ktérych on przynalezy,
a ktére nadaty mu swoje znaczenie i swojg jakos¢ percepcji,
i dalej: odchodzac od nich, wykresli¢ inne proste przechodzace
przez ten punkt i dzieki temu odkry¢ nowe punkty, przyporzad-
kowujac je pierwszemu, a poprzez takie przyporzadkowanie
okreslajac i stary i nowe punkty w nowo powstatym kontekécie
~ ambiwalentnie, poliwalentnie oraz nadajac im ekspresje.
W analizie natomiast chodzi o to, aby proces ten éledzic.

Oczywiscie myslenie analityczne bezustannie porusza umy-
sty kompozytoréw i jest dla nich codziennoscia. Chodzito mi
jednak o to by potraktowaé samo komponowanie, czyli prace
skierowana wprost ku dzietu jako formutowang estetycznych ka-
tegoriach refleksje o érodkach, jako artystyczng dyskusje z oto-
czeniem, a refleksje jako konkretna prace, jako gre wyostrzajaca
Swiadomos¢. Tylko dzieki takiemu wprowadzonemu w czyn my-
Sleniu moze sie uda¢ wyrwanie $rodkow z rozpoznanych przez
nas zwiazkéw, a przez to okreslenie na nowo ekspresji, obecnej
W momencie tego ich oswobodzenia (lub przynajmniej przypo
mnienie 0 wolnosci jako fudzkim przeznaczeniu) i stanowi wy-~
zwanie rzucone duchowi.

Moje pierwsze spostrzezenie moze by¢ przekonywujace dla
kompozytora eksperymentujacego lub medytujacego o pisaniu
muzyki, jednak kompozytorowi komponujacemu, czyli siedza-
cemu z kartka, oféwkiem i, mam nadzieje, réwniez z gumka
r'no?e si¢ ono jawic tylko jako przenosnia. Moje drugie spostrze-
zenie méwi o tym, co ten kompozytor faktycznie robi, ale by
odsuna¢ ryzyko niepozadanej (nadmiernie rzecz konkretyzuja-
cej) interpretacji, tez uzyje przeno$ni i powiem:
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To drugie spostrzezenie mozna prawdopodobnie bezpo-
srednio wywiesé z pierwszego, odwotujac sie do definicji dzwig-
ku jako do$wiadczania struktury. ‘

Mniej wiecej 20 lat temu wymyslitem pewien rodzaj typolo-
gii brzmiefi. Pierwsze z nich wyprowadzitem z pojedynczego
impulsu, ktéry dla naszego ucha brzmi jak ukierunkowane dimi-
nuendo. Nazwatem go brzmieniem kadencyjnym i zarazem, ze
wzgledu na jego przebieg: kadencja brzmienia. Kolejnym punk-
tem wyjscia byt diugo trzymany dzwiek lub brzmienie, ktére,
postrzegane jako proces, stanowi ostinato impulsw lub czesto-
tliwosci w skali mikroczasowej. Nazywatem je brzmieniem bar-
wy albo barwg brzmienia. Powigkszajac skale jego projekeji,
przechodzac do bardziej zfozonych form, otrzymujemy rézno-
rodne formy ostinata makroczasowego, na przykfad wibrato,
tryl, tremolo, powtarzane figury wszelkiego rodzaju. Powstaje
wowczas trzeci typ, ktéry okredlitem jako brzmienie fluktuacyj-
ne lub fluktuacja brzmienia. Z kolei w sytuacji przeciwnej — nie:
bezustannego powtarzania, lecz bezustannej zmiany lub nawet
niespodzianki — postugiwalem sie zamiennie okrefleniami:
brzmienie faktury lub faktura brzmienia. Ostatni typ definiowa-
lem réwniez jako charakterystyczny ,chaos” i odnositem do zja-
wisk natury oraz doswiadcze zwigzanych z Zyciem
codziennym (jak np. brzmienie hali dworcowej, w odréznieniu
od tego, co stycha¢ na szczycie gory). Brzmienie byto za kazdym
razem rozpoznawane nie tylko jako specyficzny, mniej lub bar-
dziej regularny przebieg, ale i poszczegbine przebiegi — w tym
réwniez te o wiekszej rozciagtosci czasowej — byly postrzegane
jako jednolite, zamkniete do$wiadczenie brzmieniowe.

Tam wreszcie, gdzie z owego charakterystycznego chaosu na
powr6t krystalizuje sie wycyzelowany, charakterystyczny porza-
dek, tam méwie o strukturze brzmienia i réwnoczes$nie do-
$wiadczam catego przebiegu jako brzmienia struktur. Tak wiec
pierwotne wyobrazenie brzmienia ostatecznie zmienia sie
w wyobrazenie formy, ale réwniez odwrotnie: forma jako idea
charakterystycznej projekeji srodkéw w czasie nie przestaje byé
aktualna, i pozostaje w pamieci jako przezycie brzmienia.

Struktura brzmienia jest brzmieniem struktury: brzmieniem
kompleksowym, ktérego nie mozemy doswiadczy¢ i rozpoznad
ani pionowo, jako krétkotrwatego, punktowego zjawiska (jak
barwa), ani jako szybko gasnacej fali dzwiekowej (jak uderzenie
w tam-tam), lecz ktére odkrywa sie przed nami stopniowo,
w miare jak dane jest nam ,bada¢ dotykiem” jego objawiajace
sie kolejno po sobie (wiec jakby poziomo) skfadniki. To pomoc-
niczo wprowadzone pojecie ,badania dotykiem” niech stanie
si¢ pomostem do innego pojecia, czego$, co bede tu nazywat
Jinstrumentem”. Jego budowe, $wiat brzmief, mozliwosci i spo-
soby funkcjonowania poznam podczas jego wynajdywania
i tworzenia ~ przy czym sam rytuat ,dotykania” musi zosta¢ wy-
wiedziony ze struktury instrumentu. Zeby rozpoznaé charakte-
rystyczne cechy fortepianu — ,dotkngé” jego istoty — musze miec
jakies doswiadczenie pianistyczne, musze wiedzieé, co to jest
fortepian, i w jaki spos6b okredli¢ (wypunktowad) to, co go naj-
lepiej definiuje. Natomiast tak dziwny i nieznany instrument jak
utwor (czyli , brzmienie struktur”) musi ,zagra¢ sie sam”, whasny-
mi sitami, jak pozytywka.

Pojecie formy jako horyzontalnie, czyli na osi czasu projek-
towany, wewngtrzny zwiazek struktur, zlewa sie w jedno z od-
powiadajacym mu zfozonoscig pojeciem brzmienia, obydwa
zostaly wchioniete przez to, co z jednej strony nazywamy
Jutworem”, a z drugiej ,wyrazem”.

Jest to drobna, ale istotna réznica miedzy muzyka, ktéra ,cos
wyraza”, czyli muzyka, postugujacy sie jezykiem zastanym,
a utworem, ktéry ,jest wyrazem”, czyli przemawia do nas jak

niemy, jak zmarszczki twarzy porysowanej przez zycie. Ja wierze
tylko w te druga forme wyrazu, i stwierdzajac: ,komponowaé
znaczy: budowaé sobie instrument”, mam réwniez na mysli, ze
komponowa¢ nie znaczy: méwi¢ co, lecz: robié cos, by¢ moze

tez: przezywac co§, przy czym utwor tak wiadnie tworzony - ja-
ko wyraz powstaly z brzmienia struktur lub struktury brzmienia
— wyrazniej $wiadczy o sytuacji, w ktérej sie rodzi, w ktérej kom-
pozytor dziata, i o tym, w jaki sposéb reaguje. Co prawda kom-
ponowanie to dziatanie wymowne, ale sam kompozytor nie ma
nic do powiedzenia. Znaczenie muzyki jako jezyka zostato do
cna wyeksploatowane od chwili przetamania tonalnosci. Obec-
nie, w epoce nadmiaru elokwencji i taniej ekspresyjnosci czuje-
my tym mocniej znaczenie niemoty odno$nie tych
wewnetrznych wizji i uczué, ktérych nasz czas od nas zada.

Muzyka to niema wiadomos§¢ wydobywana z glebi — z na-
szego wnetrza. Dopiero wtedy pojecie muzyki wyswobadza sie
z zawezefi kategorialnych, ktérymi nasza skrupulatnos§é chee je
oswoié, zamiast pojecie to przez przetamywanie owych katego-
rii rozszerzyé, az do jego zniesienia. Nikt nie objawit tej prawdy
z takim egzystencjalnym impetem jak Luigi Nono.

Jezyk w muzyce to cielesny jezyk ducha w dzialaniu kompo-
zytorskim., ' »

Pojecie brzmienia rozumiane jako projektowana w czasie
przez percepcje struktura, ktéra nalezy stopniowo ,dotykac”,
umozliwia stosowanie poje¢ pomocniczych, ukazujacych ciagle
inne aspekty, na przyklad brzmienia i formy jako charaktery-

stycznie umeblowanej przestrzeni. Wymaga ona od nas wrazli-
woéci niewidomych i ich intuicyjnej zdolnosci zapamietywania
i wnioskowania o szczegélnej hierarchii dotykanych obiektéw,
odnosnie struktury calej tej przestrzeni: stuchania jako do siebie
samej odnoszacej si¢ pracy pamieci percepcji czerpiacej z tego
wszystkiego, co wczesniej wiedzielismy i czuliémy, czyli z tego,
co odczuwamy i przywotujemy jako dodwiadczanie $wiata i sa-
mego siebie.

Inne uzupetniajace pojecie pomocnicze to ,arpeggio”:
utwor jako charakterystyczny, projektowany w czasie, rozrasta-
jacy sie w réznych kierunkach obiekt ,dotykania”, w formie
,Otwartej” zmienny jak mozliwosci ,dotykania” na harfie, ktéra
zawsze, w taki lub inny sposéb, jednocze$nie brzmi jako-harfa
i jak ten, kto na niej gra — w formie ,zamknietej”, w przebiegu
z gory ustalonym, poréwnywalnym raczej do pozytywki: jezycz-
ki, bedace sktadnikami jej mechanizmu, rzemieslnik wykuwat,
stroif i ustawi! na walcu, a wiec w zamknietym kregu czasowym.

Jako ze przy budowaniu takiego instrumentu chodzi o pozy-
skiwanie réznych, wzajemnie sobie przyporzadkowanych
warstw, czyli jakiego$ rodzaju polifonii charakterystycznych
uktaddw, powr6ce znéw do idei wyimaginowanych ,organéw”,
sktadajacych sie z kilku manuatéw, krétszych, diuzszych, dzi-
waczniejszych, statycznych, ruchomych, coraz bardziej wysu-
nigtych itp., dosztukowywanych do tych wyimaginowanych
wiejskich organéw, o ktérych juz byta mowa, i ktére ciagle nale-
zy przebudowywaé, budowa¢ na nowo, nawet jezeli grozi to
urazeniem co bardziej statecznych mieszkaficéw wsi.

O ile pojecie manualéw zawiera w sobie pojecie skal jakie-
gokolwiek rodzaju, ztozonych z elementarnych lub sztucznie
stworzonych , parametréw”, bfgka sie w nim jeszcze widmo ide-
ologii serialnej. Ta jednak sama w sobie — jako procedura speku-
latywna, ktéra przez $wiadomie stophiowane przeksztafcanie
srodkéw wyjéciowych uwalnia je od ich zwyczajnego, urzeczo-
wionego kontekstu i ponadto przekazuje to, co nie bylo jeszcze
przekazane — wydaje mi sie, i nie tylko mnie, myéla bardzo cen-
na. By¢ moze jest ona, poza przypadkami mechaniczno-akade-
mickich naduzy¢, ideg centralng muzycznego strukturalizmu,
ktora przez przetamanie tego, co wydaje sie oczywiste, potrafi
wprowadzi¢ nasze z natury przystuchujace sie tylko uszy do in-
nego stuchania, a przez to do nowego odczuwania.

Koniecznym przy tym warunkiem jest jednak zapamigtanie
pierwszego spostrzezenia: ,komponowacd znaczy: zastanowi¢
sie nad Srodkami”; innymi stowy: ze ekspresyjne wiasciwosci
(,konteksty”), kt6re zawiera jaki§ materiat brzmieniowy, nie zo-
stang $lepo rozjechane, zignorowane, pogwafcone. Tam, gdzie
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nie ma takiej refleksji, siedza obok siebie dzwonki alpejskie
I gong tajlandzki jako serialnie uszeregowane wysokie i niskie in-
strumenty metalowe, bez sensu, bez porozumienia, jak w po-
czekalni na lotnisku, gdzie Wszyscy sa rowni (z wyjatkiem
numeru miejsca na bilecie). Inaczej méwiac: ,instrument” nie
jest tam mechanizmem grajacym, lecz istng maszyna do rozszar-
pywania wyrzucajac z siebie mase strzepkéw, ktérych struktu-
ra kompleksowa zyskuje - pewna, niezaprzeczalng —
ekspresyjnos¢, niczym zfomowisko, gdzie kazdy przedmiot
mozna zastapi¢ innym. Jego czastki w koficu wszystkie brzmig
tak samo martwo lub falszywie o tyle, o ile pierwotne znaczenia,
~2wigzki”, z ktorych pochodza te strzepki, zostaly z nich wypro-
wadzone w oparciu o zasady serializmu.

Komponowa¢ znaczy: zastanawiaé sie nad §rodkami i w od-
niesieniu do nich ,budowa¢ instrument”. Lubie to pojecie po-
mocnicze we wszystkich jego wariantach, wydaje mi sie ono
pozyteczne i pobudzajace zaréwno w przypadku bardziej jak
i mniej wnikliwego spojrzenia na muzyke, réwniez na dziela
przesziosci, tak wigc nigdy nie przestalem bada¢ pod tym katem
muzyki moich wspétczesnych, ale i muzyki historycznej. | mégt-
bym sobie wyobrazi¢, ze w rozmowach miedzy kompozytorami
(na przykfad na kursach w Darmstadcie) pojecie to mogtoby staé
si¢ pobudzajgcym impulsem, gdyby réwniez utwory innych,
a przede wszystkim klasyczne juz kompozydje, staly sig¢ tam
przedmiotem - jak zawsze bardzo subiektywnych — analiz
i otwartej dyskusji, miast tylko przedstawiania mniej lub bardziej
stereotypowych produktéw whasnej twérezosci.

By¢ moze moje drugie spostrzezenie bardziej przekonywu-
jaco zabrzmiatoby jako: ,komponowa¢ znaczy: budowaé sobie
instrument i gra¢ na nim”. Tymczasem chodzi wiagnie o tak in-
tensywng eksploracje jego wlasnosci czasowych i brzmienio-
wych, by nie tylko zwiazek brzmien, lecz réwniez zwigzek
ruchow stat sie funkcja tego wyimaginowanego , instrumentu”.

Tworzenie owego instrumentu jest niczym przygoda, ktéra
nie wiadomo jak sie skoficzy. Brzmienie fortepianowego stacca-
to, a nastepnie, po diuzszej lub krétszej chwili, sttumione ude-
rzenie fortissimo w talerz. Byé moze najpierw bawi mnie, zeby
taka konstelacje traktowa¢ jako ,klawisz” wyimaginowanego,
przez nikogo jeszcze nieuzywanego instrumentu, i zeby z tego
pierwszego klawisza wywies¢ budowe cafego instrumentu, zeby
go otworzy¢, i dzigki temu kazdg konstelacje poczatkowa moc
zmienia¢ wedtug wszystkich regut i przeciwko wszystkim regu-
fom sztuki, a potem rozpedzi¢ ja we wszystkich kierunkach, tak-
ze w strone swojego wlasnego zaprzeczenia, po to, by w ten
wiasnie sposob spotkac sie z nieoczekiwanym. Bawi mnie to,
poniewaz jest to przeze mnie ustanowiona konstelacja, méj in-
strument, na kirym i z ktérym gram, a przy tym dopiero go od-
krywam. Cechuje go bowiem specyficzny rodzaj niewinnosci,
ktéra weiaz zachowuje, poniewaz zmienia sie on pod wptywem
moich ingerencji. Oto niewinno$¢, ktérej nie mozna przypisac
oryginalnoci konstelacji poczatkowej, poniewaz na pewno nie
jest ona taka oryginalna, lecz $wiezosci i dziwacznodci mojego
stosunku do tej konstelacji, i niepokojowi w nim sig kryjacemu,
precyzujacemu sie powoli jako przeczucie tego wyimaginowa-
nego instrumentu, ktérego konstelacja poczatkowa byla tylko

jednym klawiszem. Wspomne w tym miejscu, krotko uprzedza-
jac moje trzecie spostrzezenie, ze ta zabawa staje sie powazna
na tyle, na ile ze zwigzanej z nia refleksji nad czyms bliskim wy-
rasta niepokdj przed stopniowo wytaniajacym sie €Zyms niezna-
nym, ktére nas, kompozytoréw, jako pierwszych szokuje,
poniewaz jako odtamek tegoz, jako wiadomo$é o nas i dla nas
zmienia ono sposob naszego doswiadczania samych siebie i oto-
czenia.

Przez te pierwszg konstelacje, ktérg wybratem, bawigc sie,
i ktorej przyklad podatem — znowu catkiem subiektywnie i od
niechcenia — poruszylem juz kwestie praw wynikajacych bezpo-
Srednio z budowy materiatu, z wyczuwanych, znanych lub spe-
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kulatywnie przypisywanych jej kontekstow (w sensie, jaki nada-
tem im w moim pierwszym spostrzezeniu), ale zarazem z ich
stosunku (podlegajacego za mojg sprawq przemianom) do tego
wyimaginowanego instrumentu, ktérego pierwszy ksztatt byt tyl-
ko czastka: odtamkiem nieznanej jeszcze planety. Wiec umozli-
wiac sobie korzystanie z owego wyimaginowanego instrumenty
znaczy: gra¢ na nim w pewnym sensie na $lepo, po omacku, od-
nalez¢ kolejne klawisze, wynalez¢ je, czyli odkry¢ inne realiza-
cje nieznanego prawa dziafajgcego pomiedzy nim a mng,
i dopiero ~dotykajac”, uruchomié go. Powracajac jeszcze raz do
mojej gry brzmien: strukturalne i ekspresyjne sprecyzowanie tej
poczatkowo ustanowionej konstelacji fortepianu i talerza powie-
dzie sig tylko w takim stopniu, w jakim funkcjonuje 6w wyma-
rzony czy przeczuwany imaginacyjny instrument. Kto wie, czy
‘W trakcie poszukiwan owa pierwotna konstelacja nie zostanie
wzbogacona i w koricu catkiem przestonieta przez inne, dola-
czone pozniej, bardziej intensywne materialy, jako skutek i re-
zultat procesu ,dotykania”. Poczatkowa konstelacja dzwickéw
fortepianu i talerza wraz z pierwotng fascynacjg kompozytora
byta tylko punktem wyjécia tego procesu.

Przy takiej pracy spotykamy zreszta nie tylko inne, nowe
ksztafty wylonione z mysli poczatkowej, lecz czasami niespo-
dziewanie réwniez starych znajomych, ktérzy w nowym zwiaz
ku prezentuja sie w innym $wietle, az wreszcie dojdziemy do
ksztaltéw, ktrych by¢ moze nigdy dobrowolnie nie zaakcepto-
waliby$my, i zrazu spontanicznie ominelibysmy byli z daleka.
Niektorzy kompozytorzy, zdecydowani, aby desperacko prze-
dziera¢ sig przez niezaorany ugoér, uderzyli niespodziewanie
w starg, dobrg tonalnoé¢, wydobyli z niej w ten sposéb nowe
aspekty. Niejeden podczas tejze wyprawy natknat sie na stary,
dobry Klaster, ktéry w nowym, oczyszczonym powietrzu zaist-
niat ponownie i w sposob znaczacy, gdyz akurat to, co wydawa-
to sie by¢ w nim zuzyte, sprawdzito sie w nowym kontekscie
i funkdji, ,powietrzu z innej planety”, na ktéra zostato przenie-
sione.

Tak czy inaczej: kompozytor w swoich poszukiwaniach,
w swojej petnej przygod podrézy, jest zarazem Kolumbem i Don
Kichotem: doptywa do odkrytego whasnie kontynentu i laduje
nagle na wlasnym, znanym gruncie, zeby nie powiedzieé: na
wlasnym siedzeniu; w kazdym razie w obydwu przypadkach
tam, gdzie tego si¢ nie spodziewat. Wiasnie tak, i tylko tak do-
Swiadczy sam siebie na nowo, zmieni sie, odnajdzie sie. Dlate-
g0 moje trzecie spostrzezenie brzmi:
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Oczywiscie spostrzezenie to jest Sciéle zwiazane z dwoma
poprzednimi, ktére odnoszg sie od wymownego dziatania. Jed-
nak takie $wiadomie, watpiace i czasami siebie rozpaczliwie
kontrolujace dziatanie moze (mimo i z powodu zrozumienia
niezbednosci takiego wewnetrznego zdyscyplinowania) znaczyé
dla niektorych zarazem odretwienie. Komponowanie moze zna-
czy€: nie wiedzie¢ co dalej, nie méc ruszy¢ ani do przodu, ani
do tylu, ba¢ sie. I nagle wszystko zalezy od tych ukrytych w nas
sit, ktore zostajg zmobilizowane do przezwyciezenia owego
odretwienia, by¢ moze da sie do nich dotrze¢ dopiero teraz.
W nich kompozytor odkryje samego siebie, dopiero one legity-
mujg jego dziafanie i nadajg charakterystyczna poswiate takiej z wha-

snego niepokoju wydzierangj muzyce. To/moi’e by/é kvye.stiq in-
dywidualnego przeznaczenia i natury, by¢ moze réwniez kom-
pozytorskiego doémadczeme?. ) o .

Nie ufam kompozytorowi, ktéry dokfadnle‘wm, dokq.d zmie-
rza, poniewaz chce on przewaznie tego, co juz zna: czyli za ma-
fo. Komponowanie w sensie mojego trzeciego spostrzezenia
znaczy: wydobywa¢ na jaw olbrzymie Qbszary 'I’/nO.Z|IWO§CI
otwierajace si¢ za pierwszym impulsem WO!I - Strawxqskn powie-
dziatby: za pierwszym kesem — ktc’)ry'ch pierwotna, inspirujaca
iskra byta tylko odblaskiem. Komponowanie musi znaczyC: wywiese
w pole swoje bezposrednie, ograniczone zamierzenie, pedzxs
pierwsze wizje ponad samego siebie, poméc wlasnej fantazji
wznie$¢ sie poza swoje ograniczenia.

W ten sposéb za catym tym racjonalnie opisanym spekulo-
waniem na temat Srodkéw i konstrukcji instrumentu, ktére wy-
dawato si¢ dominowa¢ w pierwszych dwdéch spostrzeiepiqch,
jednym stowem: za wysitkiem intelektualnym stoi przeciwien-
stwo intelektualnego pogwatcenia sit intuicji ~ mianowicie pew-
noé¢, ze dopiero postepujac jak rézdzkarze, przej'dziemy. do
takich stref wewnetrznych, w kt6rych tkwig nasze prawdziwe
mozliwo$ci wyrazania sie, sit, ktére nalezy wydobywa¢ na éwi'a—
tlo dzienne, poniewaz przez nie przemawia to, co by¢ moze
chcieliby$my nazywaé szczesciem, wolnoscia, poczuciem soli-
darnodci, a co najlepiej jednak pozostawi¢ nienazwanym.

Komponowat jako nie: opusci¢ sie, lecz jako: dopusci¢ sie,
znaczy: zmieni¢ sie, ryzykowac kryzysy. Ale nie tylkg kompozy—
torzy potwierdzaja, ze podczas wykonywania kazdej pracy, kto-
ra zastuguje na to miano (poniewaz domaga sie ona nie tylko
Jcafego cztowieka”, lecz réwniez ,cztowieka w catosci”), do-
strzezenie zmiany, ktora sie w nas pod jej wplywem dokonata
jest jak porazenie pradem, jak uczucie szczescia, a zrédtem te-
go jest Swiadomos¢, iz dziatamy w zgodzie z naszym ludzkim
przeznaczeniem.

Moje trzecie spostrzezenie, ,komponowanie znaczy: nie -
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zniza¢ sie, lecz pozwoli¢ sobie przyjs¢” nie jest po prostu po
prostu konsekwencja tych dwéch poprzednich, lecz érodk.iem
stuzacym ich naprawie. Komponowanie w sensie tego trzeciego
spostrzezenia znaczy: ingerowac¢ intuicyjnie w stworzone przez
siebie porzadki i mechanizmy, wiedzac, ze takie éwiadomlg
ustawione reguly sg konstrukcjami pomocniczymi, wehiku’ramlf_
za pomocy ktérych zblizamy sie do naszych wizji, jednostkami

napedowymi, ktérych musimy sie kiedy§ pozby¢: mianowicie -

wtedy, kiedy czujemy, ze przezwyciezylismy site ciezkosci $wia-
domych i nieswiadomych spotecznych zeskorupien materiatu,
a takze gdy odczuwamy w powietrzu tej ,innej planety” dziata-
nie innych, wczesniej przed nami zakrytych praw.
Komponowa¢ — nie: znizy¢ sie, lecz: pozwoli¢ sobie dojéé‘.
Nie boje sie erotycznego aspektu tego sformufowania, poniewaz
spotkanie tworczej woli z materig brzmiaca to w koncu nic in-
nego jak spotkanie z tym, co sie kocha: ukojone fascynacja, na-

migtnoécia, wzajemnym przenikaniem, szczeSciem, rozpacza i, -

zwigzanym z tym wszystkim, egzystencjalnym do$wiadczeniem
na nowo samego siebie.

Moje trzy spostrzezenia o komponowaniu tworza by¢ moze

trzy klawisze lub manuaty wyimaginowanego instrumentu, in-
strumentu naszej twérczej woli. Refleksja, strukturalna innowa-
¢ja i ekspresyjna intuicja bylyby w niej tak sobie przyporzadkowane,

ze kompozyter, a p6znej stuchacz, zostatby obdarowany czyms .

nieoczekiwanym (choé¢ by¢ moze jednak od zawsze mu zna-
nym) poprzez to, ze od samego poczatku nie bytoby mu daro-
wane nic.

Nad tym wszystkim géruje wizja wolnosci. Moje marzenie
jako kompozytora to marzenie ,swobodnego ustawiania”, ma-
rzenie o ,szczedliwej rece”, marzenie o nieztomnym kompono-
waniu. Chciatbym ,$piewac jak ptaszek $piewa zamieszkujac
w gateziach” (Uhland), tymczasem mieszkamy na gafeziach
zniszczonego lasu. '

W tym sensie poczytuje za zastuge wielu, przede Wszystkim
mfodszym kompozytorom to, ze przez zaufanie do wfasn'ej
twérczej spontanicznosci przypominaja o tym marzeniu, ze
chca w nie uwierzy¢, przyciggnad je sifa. Jednoczesnie z trwoga
dostrzegam naiwno$¢, czesto rowniez kokieteryjng Slepote wo-
bec mechanizméw, ktére w nas i wokét nas podrabiaja to ma-
rzenie. Cierpie z powodu obtudy takiej naiwnosci, poniewaz
znajduje ona w funkcjonujacym juz tylko przez obtude spote-
czenstwie falszywy, niebezpiecznie wprowadzajacy w blad rezo-
nans, a poza tym calkowicie blokuje to, co stanowi
o potencjalnej sile wybuchowej sztuki: przetamanie panujqcego
przyzwyczajenia, estetyczny opér wobec kazdego odrfgtwien.la
ludzkiej $wiadomosci, ktére wolnosé tumaczy jako znizanie
sie...

Moje trzecie spostrzezenie odcina sie wiec od kilku zjawisk:
od niezlomnej, Zle pojetej spontanicznosci i subiektywizmu,
ktéry mylony jest z konwencjonalnie ekspresjonistycznym ma-
nieryzmem, niestusznie odwolujacym sie do tradycji i do. be;—
prawnie uproszczonego pojecia wolnosci poprzez ,znizenie
sie”. Odcina sie réwniez od Slepego, pozytywistycznego struktu-
ralizmu, w nie mniej watpliwy sposéb mistyfikujacego procedu-
ry konstruktywistyczrie, ktére pozostajg jakby Slepe i gluche
wobec spotecznie przekazywanych predyspozycji i warunkéw
materiatu. Przy catej nieufnoéci wobec zwodniczych utopii wol-
nosci i rbwnoczednie przy petnej gotowosci do przezycia przy-
gody czekajacej na nas w procesach twérczych, spostrzezenie to
personifikuje wiare w zdolnosé ducha ludzkiego do tego, by po-
mimo cafego odretwienia oraz rozpoznanej, ale bezskutecznie
zwalczanej niemoty wyrazi¢ sie i za pomoca uwolnionej, na no-
wo doswiadczajacej samej siebie percepcji stworzyé ponad. su-
biektywna, strukturalna pierwotng motywacja co§ w rodzaju
zwiagzku miedzy ludZmi. Bytby to zwigzek, ktéry nie usuwa
sprzecznosci, lecz akceptuje je i ponad nimi wdziera si¢ w nie-
dostepne dotad obszary percepcji, uswiadamiajac nam w ten
sposdb istnienie ukrytych struktur, czyli po prostu tkwigcych
w nas mozliwosci.

Z nadziejg i z wiara w istnienie w nas takich wtasnie niezr}a—
nych terytoridw przytocze na koniec (naduzywane by¢é moze)
stowa Wittgensteina: ,O czym nie mozna méwi¢, nad tym nale-

Al

.Zy pracowad”,

. “5§M\—

W%

e Matthias Hermann
na Pecherzewska i Jan Topolski

Niemiecki ory likowar®y w: ,MusikTexte” nr 16 (1986), nastepnie w Musik als Existen-
tielle Erfahrunk; red. Joseph Héusler, Breitkopf & Hartel, Wiesbaden 1996, 20'044 DZile‘.IjO.my
za mozliwosé opublikowania tekstu w polskiej wersji jezykowej. Niniejsza wersja tekstu nie jest
autoryzowana przez Tlumacza.
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SKK istnieje ?d 1995 roku. Formalnie podlega Katedrze Kom
Wogi:aéizn::‘MuZ)./cznejA iaj@cia adresowane sa glownie do kompozytorow, choé isthieje mozli
stniczenia w nich w trybie fakultatywnym. Pro jmuj dnient .
' cnia F - Program obejmuje zagadnienia teoret '
zwiqzane z historia muzyki elektroakust jil j i)
z yezanej i komputerowej, atakse seminar: hnik o
syntezy oraz kurs obstugi aprogramowania Max/M$ / Ml |
otz P-Ponadto prowadzone 55 zajeci z
z realizacji muzyki komputerowej i azuje st s e
' 2J- Studio angazuje sie takze w dziatalnoge k i
‘ 2Hjac coroczne koncerty na Dziedzincy Akademii, jak réwnies Rl o
. . : +jak réwniez wiaczaiac siow f Stiwal '
Wroctawskiego Oddziatu ZKP. SKK jest iednak cavime wieror s oy
) ¢ ; Jestjednak czyms wiscei iz place ka akademi i
Srodowisko kompozytoréw, zarowno aktualnie studi; e e i
it ; ¢ studigjaeych jak i absolwentéw Uczelni. Sa wir6
_nich kqmpczytorzy-wykonawcy, jak Agata Zubel czy Stawek Kupezak, co w duzej mierz.e \?v,(v)vfifrv(\)/j
na specyfike dziatalnosci SKK. &

Pozycitprzy Wydziale I wroctawskie;

ecza informatyczno-naukowego, jak IRCAM Czyiwjéc. Nfzéma:n '
os?osowejmego spedjalnie do naszych potrzeb sprzetu, jak czyni ty
<Czy Innymi 2 tego powodu musimy skupic sie'ra dziatalnese; czyst

ajac, poki co, wszelkie nuity okotomuzyezne oraz interdyseyplinarne. ¢

SKK nie posiada olbrzymiego zapl
takZe mozliwoscl zamawiania d
chociazby Studio SWR. Mied
Mmuzycznej, pomij

‘Ostatnio SKK blizej wspolpracuje ze sty
szuka¢ nowych kontaktow | wymieniac

- Spoza Europy, o kt6rych wiemy mniej.

i Chrisa Chafe. Wydaje sie, 7e Sk

andynawia i Ameryka maj

Siaefeizaged
Sl et

Dlaczego SKK? Stowo komputer musiato znalez¢ sie w nazwie wroctawskie
g0 stu.dra. Cala nasza dziatalnose jestopartana tym narzedzi;;. Stalo sie ta

z wiely pgwodéw. Najbardziej OCzywisty jest taki, ze aby stworzyc stacj
roboczq d'a;ch naprawde duze spektrum mozliwoéci ingerencji w dZwi LQ‘ :
nie wyd’ajqc Przy tym kosmicznych pieniedzy na sprz:e;t analogowy, trze(ije; .
oper()wa§ cyfrowq forma dzwieku. Pozostate powody sg wilasciwie r’éwniei ]
oczywiste, bo dotyezy sytuacii, w ktérych komputer mozna wykorzystae
inaczej niz DSP i whasciwie nie sposoh g0 juz dZisiaj we wszjxsrkichyr éh
syﬁuacjach Zastapic — np. w roli instrumentuy; wykonach i wreséc,;i‘e na;};/z .
QZla do Wspomagania komponowania - konstruowania zasad p;)rzqdkowg-
Nia materialu na wyzszym poziomie komplikadji, niz mozna to zrobic witym |
sanlym czasie przy pemocy oféwk zyka algorytmiczna). '

Wraca.;a}cudo zastosowania komputera w muzyce - aby wykorzystac go na wjekf:: ohch -
Mmusielismy £aopatrzy¢ sie w narzedzia jak najbardziej uniwersalne, Mowa 6C25wi;cié
ozc\ifrigra?owamu Oprfﬁcz t}/powych narquzi do montazu, edycji; analizy, syntezy

: IEKU skoncentrowalismy sie na srodowisku, ktére w tej branzy jest dzisiaj swiato

‘ wym standardem. Mowa o obrogramowan 5

Jest to rodzaj‘; W midre przyjaznege dla kompozytora érodowifia ifogé&iﬁigj Xéﬁ)ﬁa{)—
da ong Pracirzysty interfejs graficzny o budowie modularnej. Przy jego pdmoc ‘TmOan
generowacﬂdéwiqki, synchronizowaé tasme 7 wykonawca, przetwarzaékd‘éi)viéz w czaa

s«e rzeczywistym {live electronics) czy konstruowad zasady ~por2€§d‘kOWania ‘el‘;menté

dzieta (muzyka algorytmiczna). Napisano wiele programikéw, tzw. patcﬁyw A’\Aax//\AS‘f;v
My takie patche staramy sie tworzye samodzielnie tak, aby ‘sprbstafy wszystksm arty;

 —— STYCZNYM wyZzwaniom, jakie stawia przed kompozytorer da”Y utwor.

FIMOYILNJINON

Live electronics jest najbardziej przejrzysta i namacalng metoda | uczowieczenia”
muzyki komputerowej. Powszechna stafa'sic jej ingerencja w tradyeyjna forme #tdpe
miusic”. Przy pomocy komputera kolejne fragmenty przygotowane] wezeéniej Sciezki
dzwiekowej (fragmenty tadmy) moga by¢ grane pod wykonawee lub ruch dyrygerita,
zaczynajac sie, kohczac sie i przenikajac w dowolny sposéb.

Oczywiste | najbardziej whasciwe dlatego nurtu fest jednak wykorzystanie kompute:
raw roll DSP (digital signal processing). Takich utwordw powstaje w SKK sporo, i t6

bynajmnie] nie tylko mojego autorstwa: Warto wspomnied tu Fluxus Stawka Kupczaka
czy niedawno zrealizowany Sirius Grzegorza Wierzhy.

WMuzy gorvtmiczn

| Kompozycja komputere
Kompozycja komputerowa nie moze
przesta¢ byc kompozycja. Dbalose o wy-
rafinowanie wszystkich elementow dzieta
{nie tylko kolotystyki) powinna cechowac
utwor bez wzoledu na to, czy pisany jest
na flet, glos, tasme czy komputer i nieza-
leznie od tego, czy pisano go gesim pio-
rem czy przy pomocy komputera. W ten
""" 5p0sob na starcie odrzucamy tez wszelkie
przejawy. sztuki technologii”, sdzie uzyty
$rodek pretenduje do miana dziela sztuki
“bez wzgledu na artystyczny cel, jakiemu
shuzye o :

budowy algorytmow.

 Kompo;

Trudno wskazac takie cechy tworczos

manifest estetyczny.

pulatnie selekcjonowad.

)

ur. 1952, kompozytor, inicjator powolania oraz koordynator dziatan SKK
Znaczenie Stanistawa Krupowicza dla SKK jest nie do przecenienia. To wha-
sciwie punkt wyjscia, od ki6rego wszystko sie zaczefo. Jego pojawienie sie ha
wroctawskiej uczelni zaowocowalo nie tylko narodzeniem sie wielkiej pasji

| SKK mocno propaguje nurt muzyki algorytmicznej. Znaczice miejsce na
wykladach 7 historil muzyki elektroakustycznej zajmuje tworczosé Xena-
<isa. Otzywiscie sam termin jest dos¢ umowny, poniewaz kazda muzyka
Jest poniekad algorytmiczna. Jednak w momencie, w kiérym porzadko-
waniem materialu dZwiekowego rzadzq zaleznosci o wyzszym stopniu

kompozytorow skupionych wokol
SKK;, ktore moglyby stanowic o jakiejs wspalnej stylistyce. Nie istnieje zaden

Wydaje sie, ze mozna jednak mowié o wroclawskiej szkole kompozytorskiej

L eechy tego zjawiska wskazad juz fatwiej: Jedng z nich niewatpliwie stanowi
silny ntirt muzyki tworzonej pizy pomocy komputera. Przy czym nie jest fo
muzyka komputerowa ,za wszelka cene” ¢o wynika miedzy inhymi z solidne-
80 1 gruntownego przygotowania warszlalowego, Kompozycdja jest celem,

a warsztat, techniki czy instrumenty to narzedzia = §rodki, ktore trzeba skru-

Il Duchnowski Ceza

komplikacji i ma to znaczenie, jesli nie wrecz formotworcze, to co najmniej |
fundamentalne dla konstrukeji utworu, mozna méwic o zjawisku bedacym |
wyrozrikiem tego typu kompozydji. | tu srodowisko Max/MSP wychodzi
komipozytorowi naprzeciw, oferujac dosé przejrzysty system modularnej

zytorzy — patrz: Glissando” nr. 3

podrozowania w glab muzyki (brzmienie) oraz odkryciem olbrzymich mozliwo:
sci wykorzystania komputera w muzyce. Sprzvjato takze swego rodzaju mobi-
lizacji mlodego Srodowiska tworcow. Zrodzita sie nowa mentalnosé i postawa
artystyczna, poczucie wiasnej wartosci i wiara w potencijal umiejetnosci oraz

talentu. Wroctawianie zaczeli pisa¢ bez kompleksow.

3
N
0
Q.
S
)

- Pretekstem do stworzenia cyklu Monady jest zawarte w nim Ideologiczne przestanie,
. ktére wynika z mojego «monadycznego” podejicia do muzyki in genere. Wyptywa ono z
refleksji pokrewnej wrazeniom Bruna Maderny dotyczacym wejécia w glab istoty muzyki
_ podczas tworzenia kompozydji elektroakustycznej. Przenosnia ,monady” dotyczy kom-
. ponowania od podstaw, dotkniecia samej istoty muzyki - czystego brzmienia (najmniej:
_szejniepodzielnej czastki muzyki) | obrania go za punkt wyjécia. :
- Gykl Monady cechuje dynamizm relacji muzyki akustycznej i elektroakustycznej. Mo-
hada Pierwsza jest praktycznie utworem akustycznym z dyskretnym towarzyszeniem
d2wickow podobnych, nasladujacych, uzupelniajacych czy rozszerzajacych brzmienie
partii akustycznych.

Monada Druga to ostre starcie dwoch dwiatow: Elektronische Musik (dzwickow abstrak-
S¥jnych, sztucznych) z tradyeyinymi instrumentami akustycznymi.

Monada Trzecia to interakcja migdzy Instrumentami a komputerem, Scista wsp6tpraca,
ifiwyramwe unisono.

L wreszcie Monada Czwarta — dialog tych dwéch $wiatow na rownych prawach (ale bez

_ kompromisow) i maksymalne przesuniecie ciezaru na wspétbrzmienie instrumentow 7

« komputerem, nawet kosztem precyzyjnego zaprogramowania Zdleznosei wysokosciowo-
| tytmicznych. Konsekwencje: duze fragmenty improwizowane oparte na niekonwencjo-
- nalnych sposobach wydobycia dzwieku z instrumentow akustycznveh.

ur. 1971, kompozytor, autor tej prezentacj
Oezywiscie SKK to nje tylko sprzet i po-
mieszezenia, w ktarych sie on znajduje.
Dla muie jest przede wszystkim miejscem
konfrontacii refleksji I doswiadezen ludzi,
ktorych stosunek do kompozycji kompu-
terowej nie jest bynajmniej obojetny. Sam
raczej niewiele realizuje w studiu, tdato m
sie bowiem zorganizowac prawie samow
starczalne ;Home Studio”,

tekst: Cezary Duchnowski
opracowanie: Michat Mendyk
foto: Tomasz Kulak
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Poczatki muzyki elektroakustycznej w Polsce,
czyli o wczesnym okresie dziatalnosci

=TUDIA |
EESFERYMENTALNEGD

FOLSKIEGO RADIA

TEKST: MAREK ZWYRZYKOWSKI
ANDRZE] DWORSKI

Studio Eksperymentalne Polskiego Radia
rozpoczeto dziatalnos¢ w 1957 roku, 9 lat po
studiu Pierre’a Schaeffera w Paryzu, 6 lat po
Studio fiir elektronishe Musik w Kolonii i 2 lata
po Studio di Fonologia Musicale w Mediolanie.
Byto zatem czwartym w kolejnosci profesjo-
nalnym centrum twérczosci elektroniczne;]
w Europie. Powstanie studia rozpoczeto ere
muzyki elektroakustycznej w Polsce, chociaz
juz wczesniej pojawily sie jej zapowiedzi w
postaci muzyki filmowej i teatralnej, m.in.
Andrzeja Markowskiego i Wiodzimierza
Kotohskiego. Zalozycielem Studia oraz jego
szefem przez 28 lat (do roku 1985) byt jozef
Patkowski — wybitny muzykolog, akustyk,
animator zycia muzycznego, pbzniejszy wielo-
letni Prezes Zwigzku Kompozytoréw Polskich.
Studio wspéttworzyt oraz opracowat jego kon-
cepcje techniczng Krzysztof Szlifirski, kt6ry
kierowaf jego dziafalnoscig od 1998 do 2004
roku. W latach 1985-1998 na czele studia stat
kompozytor Ryszard Szeremeta. Od marca
2004 roku nizej podpisany ma przyjemnosé
kontynuowania pracy tych wybitnych indy-
widualnosci.

Powstanie Studia Eksperymentalnego pod-
czas popazdziernikowej odwilzy byto feno-
menem w tej czgSci Europy. Wyprzedzilismy
Sztokholm oraz wiele innych centréw mu-
zycznych, ktére dostrzegly mozliwosci warsz-
tatu elektronicznego dopiero w latach 60.

PIERWSZE UDERZENIE

Historycznego, otwierajacego nowy roz-
dziat w muzyce polskiej uderzenia w talerz-
dokonat w 1959 roku Wiodzimierz Kotofiski,
tworzac Etiude na jedno uderzenie w talerz
— pierwszy utwor zrealizowany w Studiu Eks-
perymentalnym PR.

Byt on pierwotnie ilustracjg do filmu ani-
mowanego Hanny Bielinskiej i Wiodzimierza
Haupego Albo rybka.... Surrealistyczna at-
mosfera tego filmu znalazta odzwierciedlenie
w surrealistycznym $wiecie dzwiekéw. Film
ukoficzony zostat w listopadzie 1958 roku.
Wiodzimierz Kotonski wykorzystat przetwo-
rzenia elektroakustyczne dzwieku talerza, a
Scislej méwiac, jednego uderzenia miekka
patka $redniej wielkosci w talerz turecki.

W nastgpnym roku z tej muzyki filmowe;j
powstal pierwszy w Polsce autonomiczny
utwdr na tasme.

Warto wniknaé glebiej w proces tech-
nologiczny zastosowany podczas pracy nad
tym dziefem. Jest bowiem rzecza znamienna,
iz $rodki kompozytorskie funkcjonujace w
obszarze muzyki instrumentalnej (serializm),
wykorzystane zostaty w swiecie materii dzwie-
kowej o charakterze konkretnym. O tym jak
mocne bylo przywigzanie do sytuacji, w ktorej




utwor zaczynat swéj byt w chwili ukoncze-
nia partytury, $wiadczy fakt, iz wlasnie w tej
formie wydane zostaty przez PWM pierwsze
kompozycje ze Studia Eksperymentalnego
PR, w tym Etiuda na jedno uderzenie w
talerz Wiodzimierza Kotoriskiego.

Materiat wyjéciowy tego utworu potrak-
towano w bardzo Scisty sposob, przeksztatca-
jac dZwiek talerza za pomoca filtrow w sze$¢
pasm o roznej szerokosci i transponujac te
pasma na jedenascie wysokosci. Powstaty
takze specyficzne jedenastostopniowe skale
czasOw trwania i skala dynamiczna, wybrano
poza tym sze$¢ sposobdéw artykulacji. Pier-
wotna materia dZzwiekowa oderwana zostata
od swego instrumentalnego zr6dia, pozosta-
wiono jednak elementy znane z kompono-
wania, powiedzmy umownie, na pieciolinii.

Mozna sie zastanowi¢, czy twoércy
przewidywali wéwczas mozliwos¢ innego
zrealizowania swoich pomystow. Jezeli tak,
znaczyfoby to, iz czuli potrzebe pozostawie-
nia pola interpretacyjnego. Moze nalezatoby
pokusi¢ sie o nowe wersje dzwiekowe tam-
tych, historycznych partytur.

O podobnej, chociaz nie do kofica, po-
stawie kompozytorskiej $wiadcza powstate
w 1963 roku Mikrostruktury Wlodzimierza
Kotofiskiego. W przeciwietistwie do Ftiudy
na jedno uderzenie w talerz, ta kompo-
zycja od samego poczatku byla wolna od
wszelkiej ilustracyjnosci. Materiaf wyjsciowy
stanowity nagrania podobnych do siebie
uderzeri w szkfo, drewno i przedmioty me-
talowe. Probki te zostaly nastepnie pociete
na bardzo krétkie, centymetrowe (jak podaje
Autor) fragmenty, zawierajgce atak i czes¢
wybrzmienia,

Te drobiny, mikrosktadniki dzwiekowej
uktadanki byty nastepnie mieszane i sklejane
w nieco wieksze odcinki w sposéb przypad-
kowy. Powstate w ten spos6b sekwencje po-
wielano, niekiedy skracano oraz sklejano w
petle o nieréwnej dtugosci. P6zniej byly one
zgrywane po kilka (od czterech do oémiu) w
jedng warstwe, co dawato w efekcie , mikro-
strukture”, rodzaj (jak okreéla to kompozytor)
~chmury dzwiekowej”, wewnetrznie rozedr-
ganej, dynamicznej, zawierajacej od kilkuna-
stu do kilkudziesieciu zdarzen na sekunde.
Te struktury, podobnie jak we wczesniejszej
Etiudzie, takze zostaly przetransponowane
w rézne rejony wysokosciowe. Ich uloze-
nie w trwajacy nieco ponad 5 minut utwér
dokonane jednak zostato metodg préb i
btedéw. Zatem wszystko co stato u podtoza
kompozycji, wszelkie niezwykle precyzyjne
operacje na koniec poddane zostaly ocenie
stuchowej, dziataniu w duzym stopniu spon-
tanicznemu.

Technologie zastosowane przy tworzeniu
Etiudy oraz Mikrostruktur wykazuja subtel-
ne roznice. Pierwsza wykorzystuje zasady,
czy tez elementy techniki dodekafonicznej,

znanej z twoérczosci, okresimy to Umownie,
tradycyjnej, przewidujacej udzial instru-
mentéw, chociaz zarazem w wydaniu szkoty
darmstadzkiej wielce awangardowej. Druga
to catkowita ucieczka od tego typu porzad-
kowania materiatu na rzecz spontanicznego
aktu tworczego. \

I ' w tym przypadku takze mozna jednak
znalez¢ analogie z tworzeniem na pieciolinii.
Chodzi o element aleatoryczny, doskonale
znany z muzyki instrumentalnej, a zwlaszcza
o aleatoryzm kontrolowany, co w przypadku
tworczodci na tasme znaczylo preselekcje
struktur dzwiekowych na ktdryms z etapéw
ich porzadkowania.

Z drugiej strony mozliwe byto takze cat-
kowite oddanie sig zasadzie préb i bedow,
tworzenie analogiczne do gestu malarskiego,
szukajacego w abstrakcyjnej formie najlep-
szego ucielednienia emocji, nastroju, a w
efekcie przestania kompozygji.

BRUITYSTYCZNA
PASSACAGLIA

Jak daleko tradycja wdzierata sie w
warsztat kompozytorski pionieréw muzyki
elektroakustycznej, przekonuje Passacaglia
Andrzeja Dobrowolskiego, péiniejszego
autora dwoch- sztandarowych kompozyc;ji
Studia Eksperymentalnego przeznaczonych
na instrument i tasme, czyli Muzyki na tasme
magnetofonowg i obdj solo (1965) oraz Mu-
zyki na tasme magnetofonowa i fortepian
solo (1971).

Jako wiadomo, passacaglia jest forma ci-
stg, oparta na powtarzanej w basie melodii,
rzutujacej takze na porzadek nastepstw har-
monicznych. Kolejne fragmenty kompozycji
sq przeksztatceniami tej struktury. Andrzej
Dobrowolski postanowit zbudowa¢ écista ba-
rokowa forme z materii bruitystycznej, czyli z
réznego rodzaju szumoéw.

-Utw6r powstal w 1960 roku z muzyki
do wystawionej w tymze roku w Teatrze
im. Wegierki w Biatymstoku sztuki Marii Ko-
nopnickiej Szkice z przeszfosci. Materiatem
wyjsciowym byto 5 dzwiekéw perkusyjnych,
z ktérych drogg przeksztatced powstat zbi6r
40 zdarzefi quasi-perkusyjnych, a zatem
takich, ktére w znacznym stopniu stracily
swoja pierwotng, instrumentalng tozsamosé.
Te probki ujete zostaly w rézne ukfady ryt-
miczne, ustawiono je takze na osi czestotli-
wosci, tworzac specyficzng skale wysokosci.
Transponowano je zmieniajgc predkosé
przesuwu tasmy.

Passacaglia Andrzeja Dobrowolskiego -

ma w podtytule na czterdziesci z pieciu,
co oznacza, ze powstala z czterdziestu
obiektow dzwiekowych wywiedzionych z
owych pierwotnych pigciu dzwigkéw per-
kusyjnych.

ELEKTRONICZNY PSALM

Chociaz w zamierzeniu odmienna od
$wiata instrumentalnego czy wokalnego,
muzyka elektroakustyczna dawala okazje

do wykorzystywania ich elementéw na eta-

pie przygotowywania materiafu wstepnego.
Przykladem jest Psalmus 1961 Krzysztofa
Pendereckiego. Weczesniej kompozytor
napisat m.in. Psalmy Dawida na choér
mieszany, instrumenty strunowe i perkusje
(1958), Strofy na sopran, glos recytujacy i 10
instrumentéw (1959) oraz Wymiary czasu i
ciszy na 40-glosowy chér mieszany, perkusje
i smyczki (1959-1960). Tworzyt takze utwory
czysto instrumentalne (Tren, Anaklasis), ale
zywiot wokalny, tak potem silny w dzietach
oratoryjnych, byt juz wtedy mocno ekspo-
nowany. Dal on o sobie zna¢ takze jako
tworzywo jedynej autonomicznej, nieilustra-
cyjnej kompozycji Pendereckiego na tasme,
zatytulowanej Psalmus 1961. Wczesniej
realizowano juz w Studiu Eképerymentalnym
muzyke filmowa tego tworcy, pdzniej nato-
miast stworzyt on jeszcze Ekecherije, krétki
utwor, takze z dzwiekami wokalnymi, kt6ry
uswietnit otwarcie igrzysk olimpijskich w Mo-
nachium w 1972 roku.

Psalmus 1961 powstat z diwiekéw
$piewanych oraz z wymawianych przez glos
meski samoglosek i spétgtosek. Samogloski sg
diugie, spofgtoski natomiast krétkie, wybu-
chowe. Osobng kategorie tworza spoigtoski
szeleszczace i $wiszczace. Majac do dyspo-
zycji bogaty zbi6r powyzszych dzwiekow,
kompozytor pracowal w oparciu o naszki-
cowang partyture, ktéra byta jednak przede
wszystkim rodzajem ideogramu. Podobnie
jak w przypadku powstatych dwa lata p6z-
niej Mikrostruktur Kotorskiego, ostateczny
rezultat byt wynikiem spontanicznego prébo-
wania réznych ukladow materii dzwiekowej,
réznego jej szeregowania, przy wczedniej-
szym wykorzystaniu takich procedur techno-
logicznych 6wczesnego studia jak: montaz,
transpozycja, filtrowanie, wprowadzanie
sztucznego poglosu.

Utwor jest z jednej strony wyrazem zain-
teresowania kompozytora nowym medium,
z drugiej za$ hotdem ztozonym tradycji. Tytut
Psalmus 1967 mial wskazywaé wspéiczesny
kontekst technologiczny dia wielowiekowej
obecnosci psalméw w muzyce.

Z JEDNEGO LUB
WIELU ZRODEL

Nalezy zauwazy¢, ze w przypadku
pierwszych utworéw Wiodzimierza Koton-
skiego, Andrzeja Dobrowolskiego i Krzysz-
tofa Pendereckiego materiat wyjsciowy miat
charakter jednorodny - jedno uderzenie w
talerz turecki (Etiuda na jedno uderzenie w
talerz Whodzimierza Kotosskiego), podob-

ne do siebie uderzenia w szklo, drewno
i przedmioty metalowe (Mikrostruktury
Wiodzimierza  Kotonskiego), 5 dzwiekéw
perkusyjnych (Passacaglia Andrzeja Dobro-
wolskiego), dzwieki wokalne — $piewane
lub wymawiane przez gtos meski (Psalmus
1961 Krzysztofa Pendereckiego). W Studiu
Eksperymentalnym tworzono wéwczas tak-
ze kompozycje, ktérych material wyjsciowy
mial rézne pochodzenie. Andrzej Dobrowol-
ski, na przykfad, w swojej Muzyce na tasme
nr 1 z 1962 roku zastosowat cztery Zrédfa:
wielotony z generatoréw elektronicznych,
akordy fortepianowe, dzwicki Spiewane i
brzmienie rezonujacych strun fortepianu.
Mnogosé zrédet nie przesadza oczywiscie o
wartosci. utworu. Od samego poczatku roz-
woju muzyki elektroakustycznej odczuwano
koniecznos¢ ograniczania sig, zawgzania ma-
teriatu dzwiekowego. Przyktadem moze by¢
Muzyka na tasme magnetofonowa i obdj
solo Andrzeja Dobrowolskiego z 1965 roku.
Partia taSmy powstata z dzwiekéw innych niz
wydobywane z oboju w spos6b tradycyjny,
m.in. z brzmief o charakterze perkusyjnym,
takich jak stukanie klapkami, oraz z niekon-
wencjonalnych sposobéw zadecia. Wartos¢
muzyczna ujawnif materiaf, z ktérego zbu-
dowany jest ob6j, czyli drewno i metal, oraz
efekty akustyczne wynikajgce z samego faktu
dmuchania. Warstwa solowa byta natomiast
domeng klasycznie brzmiacego oboju.

Oboj i tasma, a potem fortepian i ta-
$ma (wspomniana wczeéniej Muzyka na
tasme magnetofonowa i fortepian solo), z
zastosowaniem w obu utworach kadencji
wirtuozowskich, to jeszcze jeden przykiad
nawiazaf do tradycji, w tym wypadku zasady
koncertowania.

W utworze Andrzeja Dobrowolskiego
ob6j bywa ruchliwy, zdecydowany, jest tak-
ze, co lezy w jego naturze, liryczny, pasterski.
Ciekawe, ze w tym samym mniej wigcej
czasie zaczeto wprowadza¢ do techniki obo-
jowej wielodzwieki, srodki wydatnie posze-
rzajgce skale ekspresji tego instrumentu. Byto
to dziatanie w obszarze naturalnych cech
instrumentu, co przefamato dotychczasowe
wyobrazenia o jego mozliwosciach (jako
pierwszy uczynit to bodajze Witold Szalonek
w Czterech monologach na obdj solo z 1966
roku). Tworzacy na ob6j i tadme Dobrowolski
postapit inaczej. Warstwie taSmy przeciwsta-
wit ob6] wykorzystywany w postaci najbar-
dziej zgodnej z klasycznymi normami.

W STRONE RADIOWEGO
DOKUMENTU

Zatozeniem Studia Eksperymentalnego
Polskiego Radia byta od samego poczatku
mozliwoé¢ wprowadzania kompozytoréw
w $wiat technologii przez, nazwijmy to
umownie, ,przewodnikéw”, ktérymi w naj-
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wezesniejszych latach byli Eugeniusz Rudnik
(od 1957) i Bohdan Mazurek (od 1962).
Pierwszy byl inzynierem, drugi rezyserem
dzwigku. Obaj podjeli do$é szybko wiasne
_ préby kompozytorskie. Eugeniusz Rudnik
podszedt do nowego medium nieobarczony
bagazem doswiadczeri klasycznie wyksztat-
conego kompozytora, w zwiazku z tym
dostrzegt inne mozliwosci twérczego wyko-
rzystania technologii oferowanej przez Stu-
dio Eksperymentalne. Jednym z pierwszych
jego utwordw jest pochodzacy z roku 1965
Collage. Autor powiedzial mi niegdys, ze
kompozycja powstata m.in. z przydzwieku
wzmacniacza liniowego konsolety lampowej
Telefunkena. ,To jest wyolbrzymiona muzyka
aparatury, na ktérej robitem woéwczas wszyst-
kie te precyzyjne, czysciutenkie, steryine
dzwigki. Przeciez konsoleta, gdyby odrobine
wigcej otworzy¢ tlumik, zaczyna szumie,
trzeszczed. Ja te dusze, ten puls, te brudy,
to nieszczescie inzynieréw nagratem i na-
zwatem moim utworem. Nadatem mu tytuf
i powiedzialem - to jest wiasnie kompozycja
Eugeniusza Rudnika. Mozna jq zakwalifiko-
wac do ogromnego dziatu bruityzmu, muzyki
szumow, muzyki podlych materii, muzyki
zrobionej z dzwigkéw nieszlachetnych”.

Nie byt to jedyny materiat kompozycji.
Rozpozna¢ mozna takze radiowa przestrzer
dzwigkowa (te odbierana przez stuchaczy)
pofowy lat 60., a wsréd niej pojawiajaca
si¢ na zakonczenie, surrealistycznie niemal
brzmiaca wypowiedz urzednika panistwo-
wego, beznamietnym glosem wyrazajgcego
troske o przemieszczenie ryb morskich w re-
jony gorskie. W wywiadzie Eugeniusz Rudnik
ujat to tak: ,On zapewne myslat o niedobo-
rze chfodni i zapowiadat rozwéj przemystu
chtodniczego w Polsce. Ja natomiast po-
traktowatem to dostownie. Oto woéwczas, w
1965 roku, kto$ postanowit zaflancowaé dor-
sze pod Gubatéwke, co mozna bylo czyta¢
jako jeden z przejaw6w paranoi, ktéra dane
nam byto przezywaé w tamtych czasach”.

Eugeniusz Rudnik wykorzystat takze inne
sktadniki docierajacej wowczas z radiowych
glosnikow sieczki dzwigkowej. Uczynit to w
spos6b tworczy, a zarazem krytyczny w sto-
sunku do tamtej rzeczywistosci, ujawniajac
tym samym postawe reportazysty swojego
Cczasu. Ta postawa data w przysztosci bardzo
piekne efekty potwierdzone laurami konkur-
SOW.

INSTRUMENTALNE
TESKNOTY

Na koniec pragne wskaza¢ na drzemiacg
stale w kompozytorach, nawet tych nasta-
wionych najbardziej awangardowo, tesknote
za mozliwosciami interpretowania muzyki
wprost poprzez gest instrumentalisty.

Bogustaw Schaeffer swoj powstaly na

bazie fortepianowej i skrzypcowej mate-
rii dzwigkowej utwér (istnieja rézne jego
wersje), okreslit mianem Assemblage (od
francuskiego: taczenie, skladanie, miesza-
nie) wskrzeszajac w ten sposéb w muzyce
elektronicznej $wiat instrumentalny. W nowy
zarazem spos6b porzadkowat zjawiska — w
postaci dzwigkowych gestéw z tego $wiata
wywiedzionych. Utwor jest antyteza tworzo-
nej w tym samym czasie, czyli w pofowie lat
60., w Studiu Eksperymentalnym jego Sym-
fonii elektronicznej. Autor skomentowat
go nastepujgco: ,Praca nad Symfonig elek-
troniczng przebiegata dosé wolno. W ciagu
kilkunastu lat rozwoju muzyki elektronicznej
pojawito sie w niej zbyt wiele antynomii, by
mozna si¢ byto zgodzi¢ na zwykle powtérze-

nie juz dokonanych doswiadczen. Trzeba sie
wiec byfo rozejrze¢ za nowymi kategoriami
~ zaréwno dzwigkowymi, jak i estetycznymi.
W Symfonii materiat ksztaftowany w pewnej
mierze »na zamoéwienie« kompozytora przez
wspélpracujacego z nim §cisle rezysera
dzwigku byt zaskakujacy — dawal sie $wietnie
wpasowywal w przewidziane ramy ekspre-
syjno-formalne (dowdd na to, jak dalece
materiat sam w sobie nie jest ekspresyjny),
nie byt jednakze catkowitym odbiciem in-
dywidualnego sposobu mikroformalnego
myslenia kompozytora. Dlatego tez w trakcie
komponowania i realizowania Symfonii po-
wziglem my$l skomponowania jej antytezy
= muzyki zrealizowanej catkowicie przez
kompozytora, zestawionej z element6w, kt6-
re jako jemu tylko wlasciwe daja informacje
o tym, jak we wszystkich zakresach ksztattuje
muzyke on sam. Tak powstata kompozycja
Assemblage (tytut wskazuje na plastyczre

powigzania) nagrana specjalng technika
montazowa z kilkudziesieciu skrzypcowych
i fortepianowych emotywograféw, tylko
w kilku drobnych wypadkach technicznie
zdeformowanych, jednakze jeszcze podczas
realizacji wykonawczej, a wiec przy uzyciu,
np. mikrofonu kontaktowego czy specjalnej
preparacji instrumentu. Natura dzwigku jest
tu zatem autentyczna: tak gra, czuje i rozu-
mie swoja muzyke sam kompozytor (dotyczy
to szczegdlnie sfery rytmiczno-artykulacyjnej
i tzw. estetyki brzmienia instrumentalnego).
Aby jednak nada¢ catosci konsekwencje
formalna, calo$ciowa, postuzono sie tu (juz
w ostatniej fazie pracy kompozytorskiej)
opracowaniem technicznym (stereo), nie
uciekajac sie jednakze do przetwarzania

samego materiatu. Assemblage pozostaje
wiec, w przeciwienstwie do Symfonii, dla
ktérej stanowit wazne doswiadczenie for-
malno-estetyczne, kompozycja autentycznie
instrumentalng”. -

A zatem emocje kompozytora wprowa-
dzone zostaty w sfere muzyki elektroaku-
stycznej wprost poprzez dswieki catkowicie
naturaine.

Niemal kazdy utwér powstajacy we
wezesnym okresie dziatalnosci Studia Ekspe-
rymentalnego PR proponowat cog nowego w
zakresie technologii i estetyki.

Kietkowaty kierunki, rozpoczynaly swoj
bieg rézne Sciezki rozpoznawalne w innych
postaciach takze po latach.

Marek Zwyrzykowski,
odpowiedzialny za dziatalnosé
Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia
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FEEDBRCH

albo Fritsch

JanNn ToroLski1

Historia

Czas wyleczy¢ sie z kompleksow (jesli
ktos je posiada): nie wszystkie niemieckie
czy zachodnioeuropejskie inicjatywy to bo-
gato dotowane rzgdowo-bankowo projekty
o szerokim zasiegu i wielkim rozmachu. Tu
tez histori¢ zdarzato sie pisa¢ pojedynczym
zapaleficom, ktérzy zastawiali swoj sprzet
audio albo zarabiali jako ,murzyni” u nie-
jakiego Karlheinza -Stockhausena na Expo

w Osace w 1970. Ten wiasnie los stat sie

udziatem Johannesa Fritscha, Rolfa Gehlha-

ara i Johna McGuire'a, ktérzy w roku 1971

szarpneli si¢ na syntezator VCS-3, kupili
mate mieszkanko przy spokojnej kolonskiej
uliczce i zatozyli bodajze pierwsze w Euro-
pie prywatne... studio elektroakustyczne,
wydawnictwo  ksigzkowo-plytowe, i w
koticu grupe kompozytorska. Po niemal 35
latach dorobek Feedbacka to kawat historii
muzyki elektronicznej: przez cztery pokoiki

przewinety sie tak malownicze sylwetki jak
Anglik Klarenz Barlow, Wegier Peter E6tvos,
Ekwadorczyk Mesias Maiguashca, a ostatnio
Niemcy - Harald Muenz czy Herbert A.
Mitschke; wydano okoto 200 partytur, 50
ksigzek i 5 ptyt kompaktowych, odbyfo sie
setki ,domowych” koncertéw w Kolonii i na
catym $wiecie. Kolejny piekny dowéd na to,
ze muzyke, nawet tak zaawansowang tech-
nologicznie jak elektroakustyczna, mozna
tworzy¢ wszedzie i w kazdy sposob, takze
niezaleznie od pafstwowych czy radiowych
studiow — updr i konsekwencja w koficu
procentuja...

Postaci | dziela

Trzeba to dobitnie stwierdzi¢: Feedback
Studio to Johannes Fritsch. Zwlaszcza teraz,
gdy stawiajacy swe pierwsze kroki w latach
70. twércy podazyli kazdy w swoim kierun-
ku, zarbwno geograficznie jak i stylistycznie,

a wydawnictwo i studio powaznie ograni-
czyly swojg dziatalnosé. Ale i na poczatku,
i przez caly ten czas to byta gtéwnie jego
inicjatywa, jego mieszkanie i zazwyczaj tez
pienigdze, zarobione na kolonskiej uczelni
lub pochodzace z tantieméw autorskich
tego urodzonego w 1947 roku kompozytora,
altowiolisty, studiujacego niegdy$ réwniez
filozofie i socjologie, czfonka zespotu Stoc-
khausena w latach 1964-70. Stad tez nie po-
winno dziwi¢, iz na sze$¢ ptyt studia Feed-
back zajmuje Fritsch cale trzy, nie omijajac
i pozostatych. Jego sztandarowym dzietem
zdaje sie by¢ Violectra na amplifikowana al-
téwke i live electronics (1971), pozwalajaca
na wieloé¢ wersji i interpretacji, ciagle na
nowo ksztaftowana, jak to najlepiej stycha¢
na podwéjnym albumie Feedback CD 4-5,
gdzie zestawiono siedem réznych realizacji.
Wykonaweca gra tu na szeéciostrunowej violi
d’amore umieszczonej pomiedzy dwoma
mikrofonami, ktére zbieraja dzwieki, modu-



lowane nastepnie kotowo przez syntezator,
czasem dochodzi takze op6znienie (delay).
Dla harmonii utworu zasadnicze znaczenie
ma stréj instrumentu (naprzemiennie czy-
ste kwarty i kwinty) pokrewny stynnemu i
niewiele wczesniejszemu Well Tempered
Piano La Monte Younga czy Stimmung Stoc-
khausena. Ale najwazniejsze sa repetycje,
hipnotyczna ich moc, transowy charakter
utworu niemajacy nic wspélnego z amery-
kanskim minimalizmem, blizszy raczej mu-
zyce dalekowschodniej. Poréwnanie paru
wersji wskazuje na Scisly zwigzek brzmienia
z wykonaniem, wybranym instrumentem,
realizowaniem r6znych technik artykulacyj-
nych, akustyka sali oraz przede wszystkim
ustawieniami sprzetu (np. 6w wspomniany
delay oraz ton modulujacy) i... sifg reki (od
kt6rej zalezy czas trwania dzwieku) — jednak
niewatpliwe jest istnienie tutaj wspdlnego
rdzenia wszystkich wersji.

Jednym z zatozycieli Studia byt urodzo-
ny w 1943 roku we Wroctawiu Rolf Gehlha-
ar, wspdtpracownik Stockhausena w latach
1967-70, pézniej zwigzany z IRCAM-em, a
obecnie mieszkajacy w Londynie. Zajmowat
sie gtéwnie muzyka przestrzenna oraz insta-
lacjami dzwiekowymi (np. Feedbackhovene-
lektrix w Aachen 1970, Superstring w 1971,

‘udzwiekawianiem -rzezb, np. Mary Bauer-
meister w 1972), najczesciej w duecie z Da-
videm Johnsonem. Niesamowite brzmienia
Beckenstlick (1969) z CD 3 sa w catosci na-
turalne, wydobyte za pomocg superczufych
mikrofon6w z odglos6w wydawanych przez
talarze perkusyjne, pobudzane do drgan
glownie smyczkiem, podobnie w Swalfow-
tails Il (1994, w ramach wiasnego projektu
KLANG=RAUM, na CD 25 Jahre). Utwory
te stanowig ciekawa realizacje idei sonory-
zmu, ktéry dzieki technicznemu postepowi
przybiera najbardziej niezwykfe — i zarazem
najbardziej zwykte wtasnie pod wzgledem
samego Zrdta dzwieku — postaci i ksztatty.

David Johnson urodzit sie w 1940 roku
opodal Nowego Jorku, studiowat na Harvar-
dzie oraz u Nadii Boulanger (jeszcze wtedy,
w 1967 rokul), pozniej wspdlpracownik
WDR i oczywiscie japoriskiej ekipy Stoc-
khausena. Nastepnie zaktadaf studio elek-
troniczne w Bazylei, gdzie mieszka do dzi$
(a wspdlnie z zong otworzyt whasne studio
Volta 77). W jego Ton-Antiton znajdujacym
si¢ na CD 2 (utworze z 1968 roku, skompo-
nowanym jeszcze w studiu WDR) znalazty
sie przyprawiajgce o zawr6t glowy glissanda
i dZwieki powstate na drodze syntezy na
rowni z materiatem konkretnym - instru-
mentalnym i wokalnym, trzeba jednak przy-
znac, Ze calos¢ nie jest do kofica spéjna.

Mniej ciekawa zdafa mi sie prébka
twérczosci jego rodaka, Johna McGuire’a
urodzonego w 1942 w Kalifornii, studiujace-
g0 swego czasu w Berkeley i Essen (u Pen-
dereckiego!), ktéry po 30 latach spedzonych
w Kolonii powrécit do Ameryki i mieszka
obecnie w Nowym Jorku. Jego Pulse Music |
(1975/76) umieszczona na CD 2 jest kiepska

kalka minimalizmu (gdzie$ miedzy Reichem
a Glassem), z zupetnie niejasnych powodéw
realizowanego Srodkami elektronicznymi.
Pono¢ u podtoza utworu lezg jakie§ wyra-
finowane proporcje, jest tez podréz przez
koto kwintowe, jednak wyjatkowo nudna.

Kolejny ekscentryk wzbogacajacy multi-
kulturowy sktad Feedbacka to Clarence Bar-
lough, urodzony w 1945 w Kalkucie w rodzi-
nie brytyjskiej (acz z przodkami portugalski-
mi), ktéry do historii muzykografii przejdzie
z pewnoscig jako tworca o niepoliczalnej
liczbie imion i nazwisk, gdyz kaze je sobie
co chwila zmienia¢ i pisa¢ inaczej (w Polsce
wymyslono mu Klarencjusza Barfowskiego).
Niegdysiejszy student B. A. Zimmermanna i
Stockhausena, tworzy Barlaauw niesamowi-
te kompozycje wyrastajace z jednej strony
ze studiéw nad harmonia klasycznej muzyki
hinduskiej, z drugiej zas z eksperymentéw
elektronicznych, a to wszystko zawsze jest
filozoficznie i estetycznie w sposéb bardzo
wyrafinowany uzasadniane. Jego Sinopho-
nie | (1969/70) zawarta na CD 2 moze w
perspektywie innych dziet nieco rozczaro-
wywaé radykalizmem, ktéry zaskakujaco
sie zestarzal. Z kolei Pandora na fortepian
(CD 25 lat), czesé wielkiego cyklu Orchidea
Ordinariae, to $wietny przyklad dowcipnej
i wybuchowej mieszanki idioméw, estetyk
i technik, nie bez wplywéw Nancarrowa,
jednak a la [kidréns bar’1o].

Pochodzacy z Ekwadoru Mesias Ma-

iguashca urodzit sie w 1938, do Niemiec

przybyt jako stypendysta DAAD w roku
1966, pozniej oczywiscie wpadt w sidia
Stockhausena (nauka kompozycji, czto-
nek zespofu, Osaka), zwiazany nastepnie
z Feedbackiem, Metzem oraz diugie lata
prowadzacy stynne studio elektroniczne we
Freiburgu. Ten niezwykle interesujgcy kom-
pozytor w swoich wezesnych dzietach daje
wyraz dzieciecej niemal fascynacji nowymi
technikami komputerowymi, zwifaszcza syn-
tezy czestotliwosciowej (FM) i kotowej (RM)
oraz sposobami przeksztatcania dzwiekow
w czasie rzeczywistym, stad jego Ubungen
na skrzypce i syntezator (1973) albo FMelo-
dies majg przejrzystos¢ utworéw wrecz mo-
delowych, ale nie zbywa im z drugiej strony
na wartodci artystycznej. Obok Fritscha z sul
C i1 Kwartetu smyczkowego i niezaleznie od
Francuzéw eksplorowal réwniez materiat
spektralny i $wiat alikwotéw w muzyce.
Wreszcie najbardziej ostatnimi czasy

~ stawny z niegdysiejszych feedbackowcéw,

ktéry wszakze przybyt do nich byt jako
zdezorientowany wegierski emigrant bedacy
poczatkowo pod silnym wplywem Stoc-
khausena: Peter EOtvos, urodzony w 1944
roku wegierski kompozytor i dyrygent. Za-
warta na CD 2 jego Feuermusik {1972), cho¢
pomyslana pierwotnie jako muzyka filmowa,
nie ma w sobie nic z ilustracyjnoéci, a poka-
zuje, do jakiego stopnia rézne sposoby trans-
formacji dzwieku (modulacje, filtry, syntezy)

moga odmienié jego pierwotne brzmienie.

Do najciekawszych tworcow, ktérzy od-

wiedzili Feedback w latach 80. i 90. nalezg
niewatpliwe Harald Muenz (Writing na CD
3) i Herbert A. Mitschke (bardzo ciekawa
muzyka teatralna na CD 25 /at), jednak zdaje
sie, ze powoli przygasa dziatalnos¢ osrodka
na Generstrasse — kto wie, czy nie spotka go
fos stawetnego studia WDR, zamknietego
pare lat temu.

Ale i nie tylko skonczone, wypieszczone
w studiu dzieta wychodzity ze srodowiska
Feedbacka: w 1971 po przewodnictwem La-
dislava Kupkovica zorganizowano ,muzycz-
ng inwazje” na Bonn, podczas ktérej ponad
100 muzykéw ,zdobywato” miasto grajac na
ulicach wspétczesne (niektére specjalnie na
te okazje skomponowane) kawatki; z kolei
Wolf Vestell, sasiad z dotu, wozit przez caty
rok pociagiem... gléwke safaty i dokumen-
towal jej rozklad (czego zebrane rezultaty
mozna bylo pdzniej zamodwi¢ i kupiél),
Fritsch i Johnson wiele razy improwizowali
(fragmenty na CD 25 [at), réwniez z muzyka-
mi freejazzowymi, wydawano i opisywano
réwniez ulicznych grajkéw z Kolonii, a w
najlepszym okresie co miesigc organizowa-
no domowe koncerty muzyki elektronicznej
i improwizowanej, na ktére schodzilo sie
paru znajomych... Bo Feedback to byfa tez
grupa przyjaciot, niefrasobliwe, prowokuja-
ce i dowcipne granie muzyki i gra z muzyka,
pokoleniowe przezycie, chocby i garstki
zapalencow.

Specyfika | techniki

Stwierdzenie, ze kazde studio ma swoje
specyficzne brzmienie, ktére ujawnia si¢ w
powstajacych tam dziefach, jest albo bana-
tem, albo odkryciem. Bo przeciez to oczy-
wiste: stosowany sprzet, zaréwno hard- jak
i software, wptywa zarbwno na proces twor-
czy, jak i na jezyk, ktory ksztattuje obraz
$wiata. Cho¢ oczywiscie sg i kompozytorzy,
ktérzy sami ten sprzet na swoje potrzeby
buduja czy montuja’albo wspélnie z pro-
gramistami pracuja nad nowymi aplikacjami.
Zazwyczaj jednak przychodzac do studia,
zastaja tam pewien zaséb srodkéw, pewna
obecng tam aure brzmieniowa — i mniej lub
bardziej sie jej poddajg. Co wisi w powietrzu
na Genterstrasse 23°¢

Jest to aura zasadniczo odmienna za-
réwno od tej, ktéra panowata w najbardziej
woéwczas znaczacym studiu WDR majgcym
swojg siedzibe pare przecznic dalej, jak i
od atmosfery powstafego pare lat p6Zniej
IRCAM-u w Paryzu czy studia im. Strobla
we Freiburgu. Gdyby$my sprébowali wyab-
strahowac z dziesigtek utworéw powstatych
w Feedbacku cechy wspélne, na pewno
zaliczyliby$my do nich kilka z upodobaniem
przez prawie wszystkich tam stosowanych
technik: modulacje kotowg i czestotli-
wosciowa (Maiguashca), ale i montaZ na
zasadzie kolazu (gustuja w nim zwfaszcza
Amerykanie McGuire i Johnson), inspiracje
dalekowschodnie - zar6éwno w harmonii

“jak i w kontemplatywnym modelu formy

(Barloo 1 Fritsch), interesujace amplifiko-
wanie iprzeksztatcanie naturalnych 2r<,’)‘,fde’r
dzwieku (Gehlhaar, Johnson, Koepf).

Wplyw twérczosci Stockhausena nie
jest w utworach powstatych w Feedbatky
dominujacy i tak wyrazny, jakby sie: moglo
zdawaépo lekturze zycioryséw ich autorow
(cho¢ w materiafach nazywany jest on; bez
nazwiska, po prostu... Mistrzem). Jesli juz
na pewno blizej im do estetyki francuskle;,
choé¢ dzieki przybyszom z daleka ulegaja
takze innym wplywom (péinocnoamery-
kanskim czy hinduskim). Przede wszystkim
jednak tworczos¢ te charakteryzuje brak
dogmatyzmu, ciekawos¢ tego, co przywoza
goscie, gdy otwieraja swoje walizki, tak iz
jeszcze w latach 80. mozna tu byto znalezé
kompozycje wiéciekle modernistyczne, jak
i juz w 70. jawnie repetytywistyczne czy
postmodernistyczne.

Produkcje: plyty, ksigzki
i inne

Ale Feedback to nie tylko studio i grupa
zwiazanych z nim w réznych okresach twor-,
coéw; to rébwniez prywatne wydawmctwo
nutowe (pozycje dostepne wylacznie w
zaméwieniu internetowym), plytowe oraz
43 (jak dotad) zeszyty tekstdow o muzyce.
Plyty wydane sa starannie, zawierajg wy-
czerpujace opisy dziel i sylwetki tworcow,
niektére utwory zawarte na tych albumach
wspomniatem powyzej. Chronologicznie
pierwszy ukazat sie krazek prezentujacy
utwory Fritscha na flety i elektronike, z
rewelacyjnymi kreacjami Natalii Pszenicz-
nikowej; nastepny przedstawia juz wieksze
grono tworcow: Johnsona, Barlowa, McGu+
ire’a, Maiguashce, Edtvdsa | Silyio Foretica, |
¥ tym samym stanowi znakom[ty i wyczer-
pujacy-przeglad réznych produkcji_studia
z lat 1968-75. Nienumerowana piyta 25
Jahre miast petnej panoramy pokazuje tylko
migawki i fragmenty z réznych dziet powsta-
tych w Kolonii miedzy 1971 a 1996 rokiem
(oprécz gfownych bohaterow pojawiaja sie
takze Herbert A. Mitschke i Volker Staub).
W dtrone muzyki improwizowanej i perfor-
mansu podaza CD 3, zawierajacy utwory
Michaela -von Biela, Gehlhaara, Fritscha,
Muenza i Slegfrleda Koepfa czyli- takze

miodszych kompozytoro ielce frapuja-
cy jest natomiast podwojny album €D 4/5,
gdzie zestawiono 7 réznych wersji Violegtry,
od 13-minutowej z domowego koncertu z
1980 roku po 26-minutowa z Osaki z 1987.
Wreszeie zészyty 7 tekstami... Kawat hi-
storit w nich widac — od samizdatow 2 ledwo
dajaca sie odezytac maszynowg czcionky,
licznymi - przekresleniami, - przebitkami i
kartonowa okladka, po gladziutkie i mife dla
oka ostatnie tomy 'z foku 1997 2601
{43) Pierwszych 16 ukazato sie w 1978 roku
“w reprincie, w jednym, grubym, blisko 500-
_ stronicowym tomie; pozostate maja od 20
~ do 100 stron. Tematyka jest rozmaita, ale
‘ wyodrebmé mozna zasadniczo trzy obszary

techniczna i estetyczna prezentacja.dzief
whasnych i kolegow; teksty o.innych dziefach
czy tworcach, z ktorych wyszezegolnione
miejscezajmuje oczywiscie Mistrz; wresz:
cie.eseje teoretyczne, oczywiscie gtownie
& elektronice, ale i o tonalnosci, muzyce
i polityce, wywiady i inne. Nie miejsce tu
na wyczerpujacy spis tresci komentarz,
pozwole sobie tylko zwrécic uwage na wy-
brane zagadnienia. Numer 13 przynosi duzo
ciekawych materiatow o Walterze Zimmer-
mannie, nr 16 — o Stockhausenie; polityka
przewija sie przez numery 2, 3 (esej Luki
Lombardiego o Eislerze, Henze i Nono), 15
(prowokacja Maxa Nyffelera o partyjnosci
krytykéw); zagadnienia harmonii i stroju
pojawiaja si¢ w nr t (wstep Fritscha), 14
(tonalno§¢ u Partchal), 18 (Baarlo o ragach)
19 (Kupkovic), 35 (Hajdu o _harmonicznej
energii”), 40 (o mikrointerwatach); sa tez
wspomniane wywiady z: Walterem Zimmer-
mannem (13), McGuirem, Pauline Oliveros
(14), Philipem Glassem (19). Zeszyty po nr
20 coraz bardziej sie tematyzuja — oczywi-
écie elektranika (27-28; 41, 42}, eksperyment.
i awangarda (25-26, 29), sztuczna inteligen-
cja (30, analiza wiolonczelowej Sonaty B. A.
Zimmermanna (31-32) oraz esej o jego
estetyce (35), dwa numery [bar'lo’]
- weiaz niedokofczony traktat
Musiquantenlehre  (planowany
34) oraz autoanaliza Orchidae
Ordinariae (36), analiza Hym-
nen Stockhausena (Hopkins,
po angielsku, nr 37), jak i
Untitled - Composition: for
Cello and Piano Feldmana
(Statb, 38) czy antologia
tekstéw Roberta HP Platza o
muzyee (39).
Ale sg i partytury, prze-
druki, skrawki, urywki, plakaty,
schematy, zdjecia, rysunki, komik-
sy czy plastyczne kreacje (piekny ko-
lazowy nr 20}, a nawet pierwszy rozdziat
powiesci- niejakiego Klarheinza Phon Bar
|5wena (18); tudziez trakiat Klarentza Bahlo o
dziele Cogluotoblisisletmesi (21-23)... Do tego
dochodza trzy tomy Weltmusik (po konferen-
cji we Viotho w 1980 roku, jako zeszyt spe-
cjalny) oraz podobnie powstafe pokazne to-
miszcza o muzyce elektronicznej (po nterna-
tional Computer-Music Conferenice w Kolonii
W 1988 roku; jako zeszyt 33} i najciekawsza 7
nich = The Ratio Book o proporcjach, strejach
oraz racjonalnosei(po 'sympozjum w Hadze
w1992 roku, jako zeszyt 43). Wszystkie te
materiaty, ktére-zyczliwy Johannes Fritsch
mi przekazal — a jest tego parg tysigcy stron
i 6 kilogramow ~ zZlozytem dla ogélnego
publicznego pozytku w bibliotece Polskiego
Centrum Muz cznego na Rynku Starego Miag:..
ja Fukier) w Warszawie, tak
wiec zapraszam wszystkich chetnych, ki6rym
nie wystarcza przestrzen wirtualna (http:
//genterstr hypermart net/feedback htil).

Jan Topolskt




Michael Alcorn, kompozytor i obecny dyrek-
tor Sonic Arts Research Centre, ma podobno
$wietny zmyst menedzerski. SARC narodzito
sie z jego pomystu, na ktéry wpadt w kawia-
rence zwanej Clemens (od imienia papieza
Klemensa Vi, ktéry pono byt religious about
coffee). Alcorn napisal wniosek o dotacje na
swéj projekt i wkrétce otrzymat odpowied?, ze
jego propozycja jest rozwazana. | tak w ciggu
- roku idea SARC nabrafa realnych ksztaltow. 21
kwietnia 2004 r. podczas festiwalu Sonorities
Karlheinz Stockhausen oficjalnie zainauguro-
wat dziatalnos¢ nowego studia w Belfascie.

Ten interdyscyplinarny projekt potaczyt
migdzynarodowych ekspertéw z wielu
dziedzin. Udziat w nim biorg — oprécz kom-
pozytoréw i performeréw — inzynierzy elek-
tronicy, informatycy, akustycy... Mieszczace
si¢ na wydziale humanistycznym Queen’s
University w Belfascie SARC wspéfpracuje
z Instytutem Muzycznym (status polskiej
akademii muzycznej), ktéry réwniez podlega
uniwersytetowi, a takze innymi jednostkami,
jak np. wydziatem inzynierii chemicznej.
WSréd partnerskich uczelni znajdujg sie
uniwersytety w Londynie i Bolonii oraz
Politechnika w Karlsruhe. Do Centrum
regularnie zapraszani sg goscie, organizo-
wane wymiany, koncerty i seminaria. SARC
inicjuje takze artystyczne kontrakty z instru-
mentalistami, ktére majq zainspirowac obie

strony do wspélnych dziatar muzycznych.
Podejmowane s tam réwniez realizacje
niecodziennych projektéw o charakterze
uzytkowym, jak np. dZwiekowej instalacji
dla szpitala, internetu dla niewidomych czy...
muzyki mikrobéw.

Sonic Arts Research Centre (Sonolo-
giczne Centrum Badawcze) zostalo otwarte
w specjalnie na jego potrzeby wzniesionym,
niezwykle spektakularnym i doskonale po-
tozonym (obok wydziatu inzynierii Queen’s
University) budynku, stanowigcym bez
watpienia perle architektoniczng nie tylko
Belfastu. Swiadcza o tym nagrody architek-
toniczne, ktére nieustannie sg przyznawane
jego twoércom. Jednak tak nowatorskich
rozwiazan przestrzeni, jakie zastosowano
we wnetrzu SARC, nie miato jak dotad Zadne
centrum muzyczne na $wiecie.

Sonic Laboratory

Budynek SARC podzielony jest na dwie
czesci: dwa gérne poziomy zajmuje Instytut
Informatyki, w ktérym nad nowymi techno-
logiami pracujg doktoranci; na dwéch dol-
nych rezyduja kompozytorzy. Tu znajduja sig
studia oraz stawne Sonic Laboratory.

Sonic Lab to unikalna wielofunkcyjna
sala koncertowa i laboratorium badawcze,
ktére stwarza idealne warunki do testowania
nowych rozwigzan w dziedzinie przestrzen-

nej projekcji dzwigku, interakcji muzycznych
oraz badah nad percepcja. Zainstalowany
tu 48-kanafowy system rozprzestrzeniania
dzwieku przypomina tréjwymiarowe kino
IMAX — specjalistyczna przestrzefi akustycz-
na, jaka mozliwa jest do wykreowania w So-
nic Lab i dostarczajaca niezwyklych wrazen
stuchowych, uprawnia do nazywania Sonic
Lab swoistym ,kinem dla ucha”.

Sonic Lab ma powierzchnig 17 m x 13 m
i 14 m wysokosci, i zdolne jest pomiescic¢ 150
o0s6b. Architektura SL zostata pomyslana w
ten spos6b, by dzwiek krazyt w sali niemal
bez odbicia. Publiczno$¢ stapa po przezroczy-
stej akustycznie podtodze majace] posta¢ kra-
townicy wypetnionej aluminiowymi panelami
o rozmiarach 2 m x 1 m, zawieszonej 4 m nad
wiasciwg podiogg laboratorium. Sufit sigga 7
m ponad widownie i rowniez odgrodzony jest
czym$ w rodzaju mobilnego zurawia zlozo-
nego z dziewieciu oddzielnych paneli, kt6re
w zaleznosci od warunkéw koncertowych
mozna podwyzsza¢ lub obniza¢. Taka aran-
zacja wnetrza nie tylko sprawia, ze dzwiek
otacza sfuchacza ze wszystkich stron — system
indywidualnego ustawiania i wzajemnego
konfigurowania  glosnikéw,  mikrofonow,
o$wietlenia i innego sprzetu pozwala ksztafto-
wac przestrzen dzwiekowa na nieskoficzenie
wiele sposobéw.

Sonic Lab wyposazona jest w 112 gtosni-
kéw zainstalowanych w strategicznych punk-

SONICARTSRESEARCHCENTRE
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tach sali, m.in. 20 na dole pod siatka, 40 na
poziomie audytorium oraz odpowiednio 16 i
4 glosniki na wyzszych poziomach®. System
umozliwia jednoczesne podigczenie w do-
wolnyim miejscu sali mikrofonéw dla maksy-
malnie 24 solistow instrumentalistow, kt6rych
dzwieki moga by¢ przetwarzane i emitowane
przez 48 kanatéw na 112 glosnikach. Sonic
Lab wyposazone jest dodatkowo w system
oswietlenia skonfigurowany z dzwiekiem,
stwarza réwniez mozliwos¢ sterowania
odbiciem diwieku oraz poglosem, ktory
w zaleznosci od odpowiedniego ustawienia
parametréw waha si¢ od 0.4 s.do 2.3 s. Osia-
galne jest to dzieki serii 48 zainstalowanych
w Scianach pochlaniaczy dzwieku, ktérych
skutecznos¢ moze rosna¢ lub maleé. Oprécz
tego jest jeszcze 300 pochlaniaczy przeno-
énych, dziatajacych poprzez podioge i sufit
z siatki oraz specjalne teatralne kurtyny.

W bezposrednim sasiedztwie Sonic Lab
znajduje sie rezyserka, umozliwiajaca doko-
nywanie nagrafi z koncertéw, oraz trzy studia

" dla kompozytoréw. Zainstalowane w nich

urzadzenia techniczne oraz oprogramowanie
{(Max/MSP, ProTools) spefniajg wymagania
dobrego, acz niczym nieodbiegajacego od
ogélnie przyjetych na $wiecie standardow,
studia. Prawdziwym natomiast novum jest

“bez watpienia opisana przed chwila sala do

przestrzennej projekcji dzwieku, pozwalaja-
ca kreowaé niezwykte muzyczne pejzaze.

Projekty -

Studenci SARC przed przystgpieniem
do pracy we wlasnej dziedzinie przechodza
roczny kurs wprowadzajacy ich w techno-
logiczne zaplecze Centrum. Potem kazdy
po$wieca sie realizacji wlasnych pomystow,
kt6re bywaja nierzadko dos¢ osobliwe. Blis-
kos¢ wielu dziedzin nauki, techniki i sztuki
bez watpienia sprzyja narodzinom orygi-
nalnych idei twérczych, czego przykfadem
jest choéby dziatalno$¢ Ricardo Climenta.
Podczas zesztorocznego festiwalu Sonorities
zaprezentowal on w pobliskim ogrodzie
botanicznym instalacje dzwiekowa, ktorej
generatorem byly... drozdzaki. Sposréd cie-
kawszych projektow zrealizowanych w SARC
wymieni¢ warto réwniez specjalnie skonstru-
owany system fotoakustyczny ztozony z kil-
kudziesieciu czujnikéw. Monitoringowi pod-
dany zostal korytarz gléwny Royal Hospital
w Belfascie; cata instalacja powstata zreszta
na zamowienie szpitala i dziata tam do dzis.
Kamera rejestruje zmiany kolorystyczne spo-
wodowane pojawieniem si¢ czlowieka, co z
kolei wywotuje niepowtarzalng, za kazdym
razem inng konfiguracje dzwiekéw pocho-
dzenia syntetycznego i naturalnego. Dotacje
na te i podobne przedsigwziecia instytut po-
zyskuje od partneréw komercyjnych.

SARC jest osrodkiem akademickim, to-
tez préba znalezienia dla niego blizniaczej

' Standardowa konfiguracja obejmuje 5
warstw po 8 kanatow, plus 6 oddzielnych

pod siatka kanatéw basowych. Pierwsza
warstwa sktada sie z umieszczonych na samym
dole w uktadzie kolistym 4 gloénikéw typu
Genelec 1038Bs i 4 typu Genelec 10378s
oraz dodatkowo 2 znajdujacych sig posrodku
glosnikéw basowych Genelec 7071A.

Warstwa druga obejmuje 8 glosnikéw Meyer
UPJ-1Ps zawieszonych pod dolna siatka,
réwniez koliscie. Sa tu takze 2 umieszczone
na srodku basowe glosniki Meyer UMS-1P.
Warstwa trzecia sktada sie z 8 glonikéw
Meyer UPM-1Ps, ktére przymocowane sq w
czterech rogach sufitu. Czwarta warstwa to
kolejna grupa 8 gtosnikéw Meyer UPM-1Ps
zawieszonych okoto T m ponad siatkg podtogi.
Pigtq warstwe stanowi 8 glosnikdéw Meyer UPJ-
1Ps umieszczonych 4 m ponad siatkq oraz 2
glosniki basowe Meyer UMS-1PR.

Za projekcje dzwieku odpowiada kontroler
24-kanatowy Digidesign znajdujacy sie
posrodku gféwnego poziomu. Trzy interfejsy
audio Digidesign 192 1/O zaopatrzone sq w 24
analogowe wejscia i 48 analogowych wyjs¢.
Zespt Apple PowerMac G5 oraz interfejs
audio umieszczone sg na dolnym poziomie
Sound Construction 24U Isobox Post.




instytucji na kontynencie, gdzie muzyka
elektroakustyczna rodzita sie gléwnie przy
radiofoniach, nie jest fatwa. Centrum na-
stawione‘jest przede wszystkim na projekty
badawcze, co zbliza moze nieco SARC do
IRCAM-u. O ile jednak w Paryzu prowadzo-
ne sg intensywne prace nad nowym oprogra-
mowaniem muzycznym, o tyle w Belfascie
zainteresowania naukowcéw skupiaja sie
gtéwnie na akustyce. Ewentualnych cech
wspblnych szukaé by wiec nalezato raczej za
oceanem, gdzie muzyka elektroakustyczna
tworzona byfa od poczatku przy uniwersy-
tetach. Zdaniem Michaela Alcorna w takich
miastach jak Columbia, Seattle czy Darts
znajduja sie placéwki pokrewne SARC.

Kompozytorzy

Grono kompozytorskie SARC jest zdecy-
dowanie mifode i miedzynarodowe — wéréd
nazwisk nie spotkamy bohateréw najwiek-
szych  muzycznych festiwali. Niebo nad
Belfastem jest czyste, ostre powietrze niesie
dzwiek na duzg odleglog¢, przestrzeri wydaje
si¢ nieograniczona. | wlasnie przestrzef, swo-
isty oddech wyréznia Points of Collapse lana
McCurdy, La era del silencio Ricarda Climenta
czy Gestalt Ludgera Brummera (wszystko to
utwory na tasme). Brak w nich jakiejkolwiek
muzycznej narracji, dialektyki napie¢ i od-
prezen, to jedyne w swoim rodzaju studia

nad rozprzestrzenianiem sie dzwieku oraz
mozliwosciami jego percepcji. Akustyczne
archipelagi i samotne wyspy pojawiaja sie na
horyzoncie i znikaja - dzwiek oddalony o set-
ki kilometréw jeszcze dlugo potrafi brzmie¢
w uszach.

Zegarmistrzowska precyzja sterowania
dzwigkiem wyklucza uzycie wiekszego ze-
spotu; spotykamy tu wiec kompozycje na
pojedyncze instrumenty amplifikowane, jak
Crossing the Threshold na skrzypce i live
electronics (2001) Michaela Alcorna, S solo
na viole da gamba i komputer Henry’ego
Vegi, Without Words na marimbe i komputer
Paula Wilsona czy Ftude in C_ierto na sakso-
fon barytonowy, wiolonczele i live electronics
(2001) Ricardo Climenta. Przeksztalcenia sg
niezwykle subtelne, niemal na granicy sty-
szalnosci.

Podczas Migdzynarodowego Festiwalu
Musica Electronica Nova we Wroclawiu
w maju 2005 r. odbyl sie pierwszy w Polsce
koncert SARC, podczas ktérego zaprezento-
wane zostaty réwniez kompozycje audiowi-
zualne: Kdax na video i live electronics Chri-
stophera Mc Clellanda i Light Body Corpuscles
na tasme i video Gordona Delapa i Antonina
De Bemelsa. Oryginalnie zabrzmiat ponadto
utwér polskiej kompozytorki dziatajacej w
Belfascie, absolwentki wroctawskiej Akademii
Muzycznej, Katarzyny Glowickiej Lute of Aqu-
arius na akwafon i komputer.

Festiwal Sonorities

Od otwarcia SARC mingt ledwie rok,
a juz studio to zdazylo sie wpisa¢ w poczet
najistotniejszych centrow  sztuki  multi-
medialnej na $wiecie — miedzy innymi za
sprawa odbywajgcego sie tam w kwietniu
festiwalu Sonorities. To najdtuzszy festiwal
nowej muzyki w Irlandii Pétnocnej i jedna
z wazniejszych w Europie imprez prezen-
tujacych innovative new music. Sonorities
przedstawia réznorodne technologie ar-
tystyczne w ich konkretnych realizacjach.
Festiwal adresowany jest przede wszystkim
do artystow, ktorzy draza przestrzeh mie-
dzy konwencjonalnymi formami kultury,
przekraczaja granice zaréwno estetyczne,
jak i technologiczne, co zapewne potwier-
dzita réwniez tegoroczna jego edycja, kto-
rej gtéwnymi bohaterami byli Luc Ferrari
i Frank Zappa. Liczne koncerty, instalacje
plenerowe, performance, nocne imprezy
klubowe, podczas ktérych serwuje sie
publicznosci  ekstremalne elekironiczne
improwizacje, wyznaczaja jego formute
w szerokim kontekécie zjawisk wspoiczes-
nej kultury audiowizualnej. W tym sensie

festiwal jest niejako odzwierciedleniem

dzisiejszego myslenia o technologii jako
tworzywie sztuki przysziosci.

Monika Pasiecznik
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Poczatki

Historia IRCAM-u zaczeta si¢ w 1970
roku. Powstal on tuz przy Centrum Geor-
ges-Pompidou, ekstrawaganckim  o§rodku
nowoczesnej kultury. Instytut badawczy, za-
tozony przez Pierre®a Bouleza, miat na celu
stworzenie laboratorium, miejsca konfrontacji
kompozytoréw z przedstawicielami innych
dziedzin, gléwnie nauk scistych. Nigdy przed-
tem, od czasbw Pitagorasa — zagorzalego zwo-
lennika syntezy wszelkiej wiedzy - tak bliska
relacja pomiedzy muzyka i matematyka nie
byta mozliwa. Osrodek Bouleza wnibst nowe
odniesienia, poza matematyka, informatyka i
akustyka wiaczyt w zakres swych zaintereso-
wari takze psychologie i fizjologie, majgc am-
bicje wykorzystania najnowszych zdobyczy
technologicznych na uzytek muzyki. Stawiat
sobie zadanie definiowania siebie ciggle na
nowo i zabiegania o to co najnowsze. Na tym
wilasnie polegata trudnos¢, tak dla pracowni-
kéw jak obserwator6w. Powstal niezalezny,
interdyscyplinarny osrodek, otwarty na $wiat
i nauke, interaktywny, niezwigzany z zadnym
uniwersytetem, ani centrum naukowym.

M 1969 roku spotkatem Georgesa Pom-
pidou. Jaki§ czas potem, bedac w Cleveland,
otrzymalem program przysztego osrodka. To
byt opasty tom przygotowany dla architektow
majgcych stana¢ do konkursu na zrealizowa-
nie budynku; ale zaledwie kilka pojedynczych
kartek poswigconych muzyce przewidywato
maly oérodek dokumentacji, co§ w rodzaju
‘salonu muzycznego z aktualnosciami’, w kt6-
rym kazdy mégtby znaleZ¢ najnowsze plyty.

Napisalem wiec do$¢ pospiesznie projekt,
majac za wzor Instytut Maxa Plancka (...)

W 1971 ulozytem plan organizacji Irca-
mu: w §rodku miafa powsta¢ ,Espace de pro-
jection” to znaczy wspélna, centralna prze-
strzen; a wokét niej wszystkie studia, lahora-
toria, (... ) bylo sporo przeszkéd w projekcie
architektonicznym IRCAM-u. Jednym z nich
byto drastyczne ograniczenie poprzez kosciot
Saint-Merri. Dlatego pragnatem, aby Instytut
byt zatopiony pod ziemia, ale jednoczesnie
chciatem, zeby pomieszczenia mialy dostep
do dziennego $wiatta. Stad pomyst szklanej
konstrukcji.” ~ z wypowiedzi Pierre’a Bouleza
zarejestrowanej przez Petera Szendy w 1996
z okazji inauguracji nowych budynkéw Irca-
mu — jules-Ferry i Bains-Douches.

Plac Strawinskiego
i partytura w rzezbie

Pomieszczenia IRCAM-u powstawaly w
dwéch etapach. W 1973 r. architekci Renzo
Piano i Richard Rogers stworzyli wieze i pod-
ziemne pomieszczenia majace polaczenie
z Centrum Pompidou i sgsiadujace z kata-
kumbami gotyckiego kosciota Saint-Merri. W
drugiej fazie w 1996 r. Daniel i Patrick Rubin
oddali do uzytku dwa kolejne budynki.

Plac Strawiniskiego, przy ktérym miesci sig
ircam, zabudowany jest dzisiaj przez cztery
kontrastujace konstrukcje architektoniczne.

Szklane budynki Ircamu przylegaja z jednej
strony do potudniowej nowoczesnej fasady
Centrum Pompidou, a z drugiej do koéciota
Saint-Merri, o gotyckich tukach z szarego ka-
mienia. Na wprost stoi secesyjna kamienica.

W 1983 1. na prosbe Pierre’a Bouleza
para artystéw: Jean Tinguely i Niki de Saint
Phalle udekorowali plac dadaistycznymi
ruchomymi rzezbami, spefniajacymi funkcje
fontann w prostokatnym zbiorniku wodnym.
Barwne mobilne formy napedzane elek-
trycznymi silniczkami ustawiono w holdzie
kompozytorowi Swieta wiosny. Wér6d nich
mamy klucz wiolinowy, sfonia, ognistego pta-
ka, weza, ogrdmnq syrene,” wielkie usta etc.
Woda poruszajaca figurki generuje muzyke
na 16 fontann, ktéra jest tylko jedna z czesci
spektaklu bedacego rezultatem pofaczenia
malarstwa, rzezby, architektury i sztuki dzwig-
kow.

Warto nadmieni¢, ze basen gleboki na
29 cm stanowi dach podziemnych pracowni
lrcamu i dlatego musial by¢ wykonany z jak
najlzejszego materiatu (stal nierdzewna), po-
dobnie jak rzezby. Niekt6re z nich, jak syrena
czy usta, wydaja sie by¢ kolosami, cho¢ w
istocie sg lekkie jak pidrka.

Szklana wieza, symbol doskonatej przej-
rzystodci, miesci cze$¢ biur dyrektoréw, kto-
rych czasem mozna obserwowaé za biurkami
podczas pracy.

Espro, mézg Ircamu

Espace — przestizef — to istotny parametr
kompozycji, respektowany wiasciwie od za-

-wsze w muzyce, tym niemniej rewolucyjne

jego wykorzystanie przyszio wraz z cywi-
lizacjg gtosnikow. Jakosc, Zrédio i kierunki
rozchodzenia sie dzwieku ksztaltujg szeroka
game doznan. Wielokanatowa emisja nadaje
muzyce z jednej strony pewieri ruch, z drugiej
poszerza przestrzen statyczna (przy spetnieniu
okreslonych warunkéw architektonicznych).
Espace de projection, zwany w Zzargonie §ro-
dowiskowym Espro, proponuje zatem nowy
wymiar odbioru muzyki. Espro — mozg Insty-
tutu — tworzy linie diagonalna, tak architek-
tonicznie, co konceptualnie, pozwalajac na
przestrzenng projekcje muzyki. ¢

Sala Espro znajdujaca sie na -4. pozio- -

mie budynku peini kilka funkcji. Jest obiek-
tem eksperymentéw akustycznych, studiem
nagrafh i jednocze$nie miejscem spotkari ze
Swiatem zewnetrznym, czyli z publicznoscia.
Pierwszy koncert odbyt sie w niej w 1978 r.
Sala wysoka na 12 m, diuga na 25 m i sze-
roka na 27 m, moze pomiesci¢ okoto 350
os6b. Posiada ruchomy sufit, ktory pozwala
na zmienianie jej objetosci. Wszystkie $cia-
ny pokryte sy ruchomymi plytkami, tzw.
panelami pryzmatycznymi umozliwiajgcymi
dostosowywanie ich do réznych wymogéw
akustycznych. Sala wyposazona jest réwniez
w pomosty na kétkach stuzace muzykom i
technikom do swobodnego przemieszczania
sie w dowolne miejsca. Wszystko zostato
skonstruowane do modulowania przestrzeni

akustycznej w celu zbadania relacji zrodta
dzwieku i jego percepcji, z mozliwoscia prze-
budowy w przysziosci.

Naukowa twierdza czy
muzyczny robot

Hojnie dotowany przez lata IRCAM byt
czesto krytykowany ze wzgledu na uprzywi-
lejowang pozycje w budzecie francuskiego
Ministerstwa Kultury. W latach 1973-1990
uosabiat dla jednych wieze z kosci stonio-
wej, dla innych - wymarzone forum kom-
pozytoréw. Boulez czut organiczng potrzebe
stworzenia optymalnych warunkéw pracy dla
tworcéw nowej ery, z jej nowymi wyzwaniami
i mozliwosciami. Osrodek w pierwszych latach
dziatalnosci przypominat jednak hermetycznie
zamkniety $wiatynie, odizolowang od $wiata.
Czyzby krypty” IRCAM-u pulsujgce Swia-
tlami makintoszy, przylegle do grobowcéw
kosciota Saint-Merri, kryly w sobie tajemnice
XX wieku?

Przeciwnicy instytutu nazywali go szkofa
uczniéw Bouleza i wychowankéw postseria-
lizmu. Trudno jednak przysta¢ na ten zarzut
wobec wielostylistycznej mieszanki, jaka two-
rzyli goszczacy tu kompozytorzy: John Cage,
Morton Subotnick, Gérard Grisey, Emmanuel
Nunes, Elliott Carter, Alejandro Vifiao, Jona-
than Harvey, Tod Machover, Marco Stroppa,
Phillipe Manoury, Tristan Murail, Kaija Saaria-
ho, Harrison Birtwistle, Roger Reynold, Brian
Ferneyhough, Luca Francesconi i wielu wielu
innych. Tematem poszukiwafi numer jeden
byto i jest badanie nowego materiatu dZwie-
kowego za pomocg aparatury komputerowej.
Natomiast réznorodnosé i wielokierunkowos¢
tych poszukiwan weciaz roénie w nieskofczo-
nose. :
Komputer i informatyka sg nieodfacznymi
elementami eksperymentéw kompozytorskich
w Ircamie. Warto podkredli¢, iz komputer jest
narzedziem techniczpym, cytujac Tristana
Muraila ,instrumentem, ktory zastapit forte-
pian, otéwek i gumke”, przy czym informatyka
niesie ze sobg ciagle nowe formuly i warianty.
Jedno jest pewne, przy pracy w $rodowisku
informatycznym, jak twierdzi Marco Stroppa:
+Symbioza miedzy maszyng a kompozytorem
jest niezbedna, by zaistniato odpowiednie
porozumienie pomiedzy pierwszym a drugim.
Naturalnie istnieje zawsze ryzyko pozostawa-
nia w dalekich stosunkach, biorac pod uwage
szybkos¢ rozwoju komputeréw i zdolnosci
przyswajania wiedzy informatycznej przez
kompozytoréw”. W jego przypadku inspiracja
i technika sa sciSle ze sobg powiazane. Strop-
pa powiedziaf tez kiedys, ze praca z kompute-
rem wyzwolifa jego umyst od intelektualnego
skrepowania bedacego odbiciem przesztosci i
otworzyta mu nowe, nieznane tereny.

Composition  Assisté  par  Ordinateur
—~ CAO, czyli komponowanie za pomocg
komputera obejmuje tyle metod, ilu jest kom-
pozytordw i programéw. Uogolniajac, mozna
sprowadzi¢ CAO do trzech podstawowych
dziatan: skomplikowanych obliczen algoryt-

micznych, syntezy diwieku i edycji dZwigku.
Kazda z tych procedur postuguje sie wieloma
technikami.

Niektore z nich przelecialy jak meteory.
Tristan Murail za taki meteor uwaza technike
spektralng. Ekstremalna szybko$¢ komputera
przy rozwiazywaniu probleméw matema-
tycznych, szczegblnie materiatu spektralnego,
zafascynowata kompozytoréw jako gramatyka
o prostych zasadach. Nie trwalo to dtugo,
spektralizm byt krétkim epizodem, podobnie
jak totalny serializm.

Bardzo rozlegly problematyke reprezen-
tuja techniki syntezy. Kaija Saariaho w ramach
pracy nad nimi szuka rozszerzenia skali, barwy
i mozliwosci instrumentéw akustycznych, na
przyklad vibrato wiolonczeli o minimalnym
nacisku smyczka.

Marco Stroppa natomiast korzystajac z
syntezy dazy do powstania catkowicie no-
wych jakosci dzwiekowych, bez jakichkolwiek
konotacji i odniesiert. Swojg kompozytorska
prace rozpoczyna od ustalenia wyjsciowego
materiafu d2wiekowego, zawierajgcego si¢ w
katalogu structures abstraites. PoZniej poddaje
go zabiegom przetwarzania z udziatem pro-
gram6éw informatycznych. Ciekawe, ze Brian
Ferneyhough, angielski kompozytor niejedno-
krotnie goszczacy w Ircamie, dla ktérego kom-
ponowanie za pomoca komputera jest abso-
lutng aberracja, stworzyt kompleksowa teorig
figur muzycznych dotyczaca wspétczesnych
systeméw organizacji dzwiekow, porownywal-
ng ze ,strukturami abstrakcyjnymi” Stroppy.

" Kompozytorzy pracujacy w asyscie infor-
matykéw wspolnie dochodza do rezultatow,
wedtug indywidualnych wytycznych i wy-
obrazni. Znakomitym przykiadem takiej ko-
laboracji jest progfam Max, bedacy owocem
poszukiwar Philippa Manoury®ego i Millera
Puckette’a, amerykariskiego matematyka oraz
fizyka. Tak tez zrodzit si¢ termin ,partytury
wirtualnej”, czyli takiej, ktora dopuszcza ele-
ment interpretacji, w przeciwiefistwie do mu-
zyki nagranej. Manoury mowi o absolutnych
(wysokos¢) i relatywnych (tempo, dynamika)
parametrach zapisu nutowego i te ostatnie w
zaleznoéci od emocji, wrazliwoéci wykonawcy

moga ulega¢ zmianie.

Planeta IRCAM

Pod koniec lat 80. IRCAM otworzyt swoje
wrota, czujac publiczny obowigzek podzie-
lenia sie uzyskanym dorobkiem, ale jedno-
czesnie szukajac ciagle nowych pomystow w
najrézniejszych dziedzinach. Pierwsze kursy
zorganizowane byly w 1989 r. — Cursus din-
formatique musicale dla miodych kompozyto-
réw, obejmujacy teoretyczng jak i praktyczna
wiedze informatyczng, ruszyt réwnoczesnie
ze studiami podyplomowymi Musique et
musicologie du XXeme siécle. Te drugie we
wspdtpracy z Centre dInformation et Do-
cumentation Recherche Musicale przy CNRS
(Centre National de Recherche Scientifique) i
Ecole Normale Supérieure prowadzone byly
pod okiem kompozytora-filoZofa, Hugues™a
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Dufourta. Kilkunastoosobowa grupa studen-
tow z roku akademickiego 1990/1991, do
ktorej nalezalam, stanowita ciekawa mie-
szanke etniczna, wiekowa i zawodowa. Poza
kompozytorami i muzykologami znalezli sie
w niej dyrygenci i instrumentalisci muzyki
wspotczesnej, za$ osobna wspdlnote tworzyly
umysty $ciste, a wiec muzycy-fizycy, muzycy-
informatycy i muzycy-lekarze. Podwojne wy-
ksztafcenie byto niezwykle a la mode.

Hugues Dufourt oraz jego zastepca Jean-
Baptiste Barriere (informatyk-kompozytor) na
pierwszym spotkaniu przedstawili nam inter-
dyscyplinarny kierunek studiéw, o szerokim
spojrzeniu na tworczo$é muzyczng nie tylko
od strony epistemologiczno-estetycznej, ale
réwniez w wymiarze nauk i wszechéwiata. Nie
bedac kompozytorka, zrozumiatam patowq
pozycje wspoiczesnego tworcy, pefnego po-
myst6w, ale potrzebujacego nowej przestrzeni
i srodk6éw oraz pewnego uzasadnienia samego
dzialania. Miedzy wierszami mozna byto wy-
czytaé przestanie: im bedziemy liczniejsi, bar-
dziej r6znorodni i komunikatywni, tym wiece]
osiggniemy. Inspirujaca atmosfera z pewnoscig
sprzyjata wyzwaniom.

Seminaria | wykfady ukfadaly sie w cztery
grupy tematyczne: muzykologia, kompozycja
i interpretacja, nowe technologie oraz nauki
Sciste. Te ostatnie przysparzaly najwiecej kfo-
potéw, bowiem obliczenia, wzory, wykresy,
algorytmy i jeszcze raz algorytmy stanowity dla
wszystkich muzykéw materie wrecz abstrak-
cyjna. Nasi wykfadowcy — matematycy, fizycy,
informatycy tacy jak: J. ). Risler, A. Riotte, F
Lalde, O. Warusfel ~ starali sie ze wszystkich
sit przekazaé nam niezbedna wiedze, jednak
bardzo dobrze zdawali sobie sprawe z tej trud-
nosci. Mieli ten sam dylemat z pojmowaniem
muzyki wspotczesnej, ktéra Boulez prébowat
im przyblizy¢, aplikujac jg przy kazdej okazji
z wielkim talentem pedagogicznym. Mimo
dobrych checi i otwartosci umystu obu stron
zainteresowanych zadanie nie nalezato do
tatwych. Z perspektywy wydaje mi sie, ze
poznawanie $wiata w idiomie kartezjariskim
miato znaczenie raczej inspirujace niz stricte
racjonalne.

Pamigtam dobrze kanadyjskiego astrofizy-
ka Huberta Reeves’a, pracujacego dwczesnie
dla CNRS w Paryzu, ktéry na konferencji w

Espro, moéwigc o podstawowych prawach .

wszechswiata i o chaosie, opowiadat z wrazli-
woscig artysty o strukturalnej organizacji mate-
rii, o jej wewnetrznej tendencji do réwnowagi.
Na przykfadzie krysztatkow $niegu przedstawit
wzajemne oddziatywanie sif, z ktérych jedne
zmierzajg do uporzadkowania, inne sg wy-
nikiem dziatania przypadku i tylko naturalna
tendencja do réwnowagi gwarantuje zachowa-
nie obu zasad. Teoria réwnowagi panujaca w
kosmosie odnosi sie do kazdej dziedziny zycia.
Ale jak te réwnowage uzyskac¢? Zbyt wielki
rygor prowadzi do monotonii i nudy, a z kolei
przesadna przypadkowo$§¢ naraza na chaos.
Jak znalez¢ zfoty srodek? Muzyka pozwala nam
- zdaniem Reeves'a - dotrze¢ do serca $wiata.
Przez wieki historia taczyta muzyke z filozofia,

religiami i r6znymi naukami. Jej reguty wyni-
kajace ze stosunkéw liczbowych uwazano za
wyraz uniwersalnej harmonii kosmosu. Ciata
niebieskie poréwnywalne sa z przedmiotami
dzwiekowymi. Teorie Keplera o proporcjach
w muzyce powinny by¢ zrewidowane przez
wspblczesng astronomie, geometrie i akustyke.
Tak brzmig wspotczesne nauki astrofizyka, do
lektur ktérych goraco zachecam.

Do prowadzenia seminariéw z muzykolo-
gii zapraszano nie tylko pracownikéw uczelni
francuskich — A. Poirier, A. Bonnet, R. Pienci-
kowski, P A. Castanet, ale réwniez z innych
krajéw: T. Hirsbrunner ze Szwajcarii, H. de
la Motte-Haber z Berlina, ). Pasler ze Stanéw
Zjednoczonych, Y. Sadai z Izraela, C. Deliége z
Belgii, D. Osmond-Smith z Anglii i inni.

Wiedze z psychologii poznawcze] prezen-
towat S. McAdams, badajacy granice ludzkiej
percepdcji i jej uwarunkowan spofeczno-histo-
rycznych.

Spotkania z kompozytorami i wykonaw-
cami, ktérzy wprowadzali nas w swéj warsztat
pracy w sympatycznej i przyjacielskiej atmos-
ferze, dawaly poczucie bezposredniego obco-
wania ze sztukq. G. Kurtdg, ). Harvey, B. Fer-
neyhough, K. Saariaho, T. Murail, J. C. Risset,
M. Stroppa i P Manoury zapoznawali nas ze
swoimi utworami, ktére w wiekszosci byty dla
mnie wielkim odkryciem i wspaniaty przygo-
da. Podobnie uczestnictwo w prébach Ensem-
ble InterContemporain, z udzialem Bouleza
lub Eotvésa, co prezentacje poszczegblnych
solistéw zespotu: P. L. Aimarda (fortepian), S.
Scodanibbio (kontrabas) czy P. A. Valade (flet)
wnosily tyle emocji co ciekawe] wiedzy.

Byt to ostatni rok panowania Bouleza,
ktéry do dzi§ jest dyrektorem honorowym
IRCAM-u. W 1992 mianowal on na swojego
nastepce Laurenta Bayle'a.

10 lat pézniej

W raporcie z 2002 r. sporzadzonym
przez 6wczesnego dyrektora IRCAM-u, Lau-
renta Baylea czytamy:

Jrudno przewidzieé dalszy rozw6j mu-
zyki, jak réwniez naszego Instytutu, mozemy
tylko okredli¢ zadania, jakie spoczywaja na
nas, oddajacych swoje ustugi spoteczenistwu.
Nie jest dzisiaj mozliwe okreslenie kierunkow,
w jakich bedziemy zmierza¢ w naszej dziatal-
nosci naukowej, pedagogicznej, twoérczej,
jako Ze poszczegblne dziedziny wzajemnie
na siebie oddzialywaja. Mozemy natomiast
potwierdzi¢, ze nowa technologia przynosi
to, czego oczekujg kompozytorzy (..) IR-
CAM, bedacy nieodfacznym dzisiaj ogniwem
Centre Pompidou, ma za zadanie wyksztatci¢
i przyblizy¢ do siebie nowg publiczno$é.

A czym gléwnie zajmuja sig kompo-
zytorzy? Ich zainteresowanie opiera si¢ na
rozwijaniu twérczej inwencji dzigki intuicji,
ktéra powinna byé wspierana wiedzq tech-
niczng, informatyczng jako nieodtaczna
czeécia ich wyobrazni (...) nie jest to proste,
tym bardziej, ze do$wiadczenie zdobyte w
Ircamie, jak rowniez w innych oérodkach, po-

kazuje dzisiaj, ze badania nie dostarczajg ani
uniwersalnych recept, ani trwafych wartosci.”

Ekipa muzykéw i naukowcéw IRCAM-u
pracuje nad projektami w wielu dziedzinach i
moze si¢ poszczycic rezultatami, ktére wyko-
rzystywane sg dzisiaj nie tylko w muzyce po-
waznej, ale i popularnej na catym $wiecie. Jest
to akustyka wirtualna, dzwieki syntetyczne,
muzyka elektroniczna wykonywana na zywo,
CAO (kompozycje pisane przy uzyciu kompu-
tera) i wiele oprogramowan, ktére weszly do
indywidualnego uzytku w studiach skomer-
cjalizowanych, jak réwniez do elektronicznej
muzyki pop. Trudno w tym kontekécie podwa-
2y¢ zwigzki muzyki z naukami stosowanymi.
Jednoczesnie nasze badania nie ograniczajg sie
do czystego rozwoju tych zagadniefi, chcemy
wskaza¢ nowe horyzonty i zaoferowa¢ kom-
pozytorom coraz to skuteczniejsze sposoby
kontroli przetwarzania dzwieku. Obserwatorzy
zdaja sobie sprawe z trudnoéci, w jakiej znala-
zto sie spoteczeristwo. Potencjalne mozliwosci,
jakie daje cyfrowa rejestracja dzwieku, sg
ogromne. Nie ma watpliwoéci co do jednego:
zakres przyszfych dziatan jest nieograniczony i
w petni uzasadnia podjete poszukiwania przy
wsparciu pafistwowego budzetu.

Nowe wyzwania

Z kazdym rokiem Ircam zmienia troche
swoje oblicze, zmienia sie grupa naukowcéw,
projekty, zmieniajg sie i kompozytorzy. Instytut
pozostaje wcigz miedzynarodowym forum,
laboratorium syntezy muzyki, informatyki i
psychologii, spetniajac wiele marzeni tworcow,
otwarty jest na pomysty i realizacje projektow
o szerokim zasiegu, nawet tych najbardziej fan-
tastycznych. Obecnie kilka ekip naukowcéw
frcamu wspotpracuje z przemysfem muzycz-
nym nad nowym sposobem emitowania muzy-
ki z wiezy HiFi. Wielokanatowe opracowanie
sygnatu dzwiekowego pozwoli na przestrzenna
projekcje w warunkach domowych - to jest to,
o czym marzyt Glenn.Gould. Projekt dotyczy
szczegbtowego odtwarzania zapisu z jeszcze
wicksza dokladnoscig na kilku poziomach. !
tak na przyktad, stuchajac symfonii Beethove-
na, za pomocy pilota bedziemy mogli regulo-
wac nie tylko glosnosé czy wysokosé dzwieku,
ale takze wyselekcjonowac jeden instrument,
powiedzmy wiolonczele, wyciszajac pozosta-
te. Nowe funkcje dotyczyé beda mozliwosci
wySwietlania zapisu nutowego (w przypadku
muzyki symfonicznej bedzie to rodzaj wyciagu
z partytury), z okredleniem poszczegdinych
ogniw: wstgpu, tematu itp. Muzykologom
umozliwi to sfuchanie analityczne wybranych
tylko fragmentéw. Zakoriczenie badan przewi-
dziane jest na 2007 r., jak to wynika z referatu
wygfoszonego przez Bernarda Stieglera, obec-
nego dyrektora IRCAM-u, 11 stycznia 2005
r. W czasie seminarium Jydzien Dzwieku”.
Miejmy nadziejg, ze bedziemy mogli szybko
korzysta¢ z cudownej technologii. Jeszcze dwa
lata. Czas pedzi szybko! 1111111

Dorota Dobrowolska-Zérawska
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. zMilletem Puckette,
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muzyce

przepras , ze... to juz kiedys byto.
Nie spos6b racji. W ciagu ostatnich
dziestu lat s

wymienialy wyposa
technologii. Nic nie
tam en masse utworag]
troakustycznych komp
komponowaniu: ~Wiesz, ¢
nazywamy klejem...”. | wres,
demickie kompozycje sa réwni
Mimo uporu, z ktérym stuchate
Darmstadt, na Sonorities czy gdzi
pominam sobie, zebym znalazt ta
rzecz nie pozwala jednak zamkna¢

przecenic ich wsparcia dla rozwoju har
gramowania (np. IRCAM i Max/MSP, PD ¢
~i Open Sound Control). A pytanie, czy pri
Swiata akademickiego jest komponowanie dol
pisanie dobrych programéw tym mniej mnie i
wigcej oprogramowania jest publikowane jako
najlepiej opensource). Tak czy inaczej; akademia
nim miejscem, w ktérym radzitbym szuka¢ sma-czne
ki elektronicznej. Poza tym nie moge zniesé juz okreslenia
~muzyka na tasme”.

Komputery ostatecznie ztamaty monopol tych instytucji i
pozwalajg rozkoszowac sie tworzeniem muzyki elektroniczne;
calemu spofeczefistwu. Teoretycznie sprawia mi to wielka
radoS¢. W' rzeczywistosci rytmy 4/4 ciesza sie najwieksza
poputarn ie_rozw6j muzyki elektronicznej tkwi

kulture, ale
tlt-didzeja,

a bas wecale nie jest najwazniejszy. W konsekwenc

i, kt6rzy jej stuchaja, nie chcg (i nie musza) by¢ ,programista-

s3 pojecia muzyki klubowej i elektronicznej, a
najbardziej znanymi twércami polskiej elektroniki
Sienkiewicz i Marcin Czubala (moi przyjaciele uz
Marcina do odstraszania potencjalnych wspétlo
Kilka ptyt z niewatpliwie klubowym rodowod
me serce (z Maxem Tundrg na czele), ale dzi
wedtug ilosci bitéw na minute to nieporozum
Szczesliwie nie wszyscy sa didzejami

laptopowcy-ekspertymentatorzy. Stucha
rzyjemnoscia, ale niewiele ta tworc
eksperymentem. Istnieja sposoby n
jakim$ — technologicznym, artysty
— sensie byfa nowa, ale to ciezka
do komponowania. Wiekszos¢ m

poruszyto
e muzyki

niekiedy z
wsp6lnego

@ [ nie ma w tym nic
entem (tym prawdzi-

e rzadza kazda dziedzing
wydaje sie jednak skupiona
powerbooka i nie chce sie jej
Ta anarchia staje sie nudna.

gsto na technologii. Technologia
stian Zimerman, odtworzyt kiedys
orzez telefon kilka superprzezroczystych |
utworéw, bodajze Chopina. Przyjaciel Zi-
mermana po drugiej stronie stuchawki je nagrat i okazato sie, |
ze zmasakrowane dzwiekowo nagrania w niczym nie stracity,
dla niego jako pianisty, na swojej zawartosci. Wierze muy, ale
wierze tez, ze mozna uzy¢ kreatywnie technologii w muzyce, |
czy wsztuce w ogble. Technologia nie moze by¢ jednak jecyna |
wartoscig. Pisanie programéw do muzyki w Maxie czy PD jest
bardziej pociagajace niz muzyka z nich wygenerowana, ale

mi”. Ci, ktérzy chcg, to niewiele ponad tysigc subskrybentéw

listy dyskusyjnej Maxa i moze naste;pnych. parenascie tysiecy
w PureData, jMaxa OpenMusic, itd. Mniejszos¢.

steve Reich dobrych kilka lat temu przepowiadat rychtg
émier¢ muzyce elektronicznej. Jeszcze zyje, choé jej kon-
dycja kaZe raczej zapyta¢: czy muzyce potrzebna jest w
ogole elektronika? Koncerty i ptyty elektroniczne zaczety byc
niezno$nie przewidywalne. Albo bit, albo plama, albo digi-
tal hardcore. Nagrania mozna wybiera¢ wedfug wytwérni: z
gory wiadomo, co mozna oczekiwaé peila '
tez nie kupowac¢ wcale, bo cho¢ istniejg zjawisk
sq zazwyczaj starannie przed spoteczefstwem ukryte (ch
nie wiadomo, kto kim pierwszy przestal sie interesowac:
spoteczenistwo elektronikg czy elektronika spo’feczer’]s.twem‘)
Irytujace jest poczucie elitarnosci subkultury elektronicznej,
a juz szczytem ignorancji jest pielegnowane legendy o tym,
ze elektronike trzeba rozumie¢. Nie mozna winié¢ za to tyl-
ko muzykdéw. Spoteczeristwo wychowane na gierkach vidgo
i MTV potrafi powiedzie¢ o jakim$ utworze wizualnxm, ze
jest brzydki, podczas gdy pytane o muzyke (przynajmnie]
alternatywnag), utrzymuje, ze si¢ nie zna i nie rozumie (a co
jest do rozumienia w muzyce?). Elektronika:t korzystu;g,
co jest jedynym rozwiazaniem, dopo
wyedukuje. A Ze to nie takie proste, niech udow ;
mowa, ktérg moje niesforne ucho zupetie przypaquw
postyszato na ,Turning Sounds”. Rozmawiali Wtodzimierz
Kotoriski (dla niewtajemniczonych: pionier polskiej elek-
troniki, twérca pierwszego polskiego ,utworu na tasme”, jeéli
sie nie myle) i jegomos¢ (réwnie zastuzony, ale nazwiska nie
pomne), kiedysmy wszyscy wychodzili z wykfadu, ktérego

z plyty. Jegomos¢: ,Jak Ci sie to
kliki, to nie jest muzyka.
opierzy nie rozumieja, to

uwiefczeniem by
widzi?” Pionier: ,Eee, t
Ja tego nie rozumiem”. Hej,
moze za duzo wymagam od reszty (
bardzo lubie). ‘
Proroctwa Reicha moga spefni¢ sie mniej dosto ]
ka elektroniczna zamiast walczy¢ wcigz o miejsce u boku™
muzyki klasycznej, staje sie cze$cia multimedialnej sztuki.
Muzyce elektronicznej blizej jest do sound artu i z sound artu
wodzi. Nie jest do stuchania jak radio i nie mozna jej

Dzi$ jest to prostsze niz kiedykol-
e.tylko binarnej informacji, nie

wiek wezedniej. Komplite
dba o to, co sie do niego wpf
ko. Kod staje sie najbardziej uniwer
artystom sie mulitmedializowa¢. ég ] N
Postugujac sie znéw przykladem Max/MSE najbardzie]
elastycznego i na pewno nie najtrudniejszego ,jezyka pro-
gramowania”, kontrolowanie video (tak samo jak robotéw,
openGL czy czegokolwiek innego) jest tam oparte na tych
ch zasadach co programowanie dZwieku. Artysci to
tuja. Sound art jest czesciej obecny w galeriach,
alniaja swoja muzyke (jest juz nazwa: av per-

Sei.wizualni $piewaja, czego moim ulubio-

razem.

wk@wojciechkosma.art.pl
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rzeczywistym?

JEaAN-CrLAUuDE RISSET

W niniejszym artykule, poswieconym mu-
zyce live electronics, zamierzam zwigzle opi-
sa¢ moj wlasny Duet na jednego pianiste, ktéry
jest cyfrowym urzeczywistnieniem interakcji
w czasie rzeczywistym pomiedzy grajacym i
sterowanym komputerowo fortepianem aku-
stycznym. Jednocze$nie zamierzam réwniez
wystgpi¢ jako adwokat diabfa i wskaza¢, ze
dostepnos¢ programéw dziatajacych w czasie
rzeczywistym w komputerowych systemach
muzycznych niekoniecznie wiaze sie z rozwo-
jem samej sztuki komponowania w muzyce
eleéktroniczne]. ‘

Korzysci z systemow
pracujacych w czasie
rzeczywistym

Z pewnoscig mozliwo$¢ dziatania w
czasie rzeczywistym jest dla uzytkownikow
komputerowych systeméw muzycznych bar-
dzo pomocna: pozwala precyzowaé niuanse
wykonania w sprzezeniu z wlasnym stucha-
niem. Ciekawe perspektywy zarysowala
pionierska praca Mathewsa i Moore’a nad sys-
temem GROOVE, w ktérej komputer sterowat
czym$ w rodzaju analogowego syntetyzatora.
GROOVE umozliwiat kontrolowanie dziatar
w czasie rzeczywistym na rézne sposoby,
takie jak tryb ,organisty”, ,multiplay”, ,dy-
rygencki” czy wreszcie tryb ,muzyki minus
jeden”. Takie procesy daja wykonawcy nowe
mozliwosci natychmiastowego reagowania
i kontroli, podobnie jak interaktywne syste-
my komputerowe, ktére Mathews nazywa
dzié sinteligentnymi instrumentami”, a Tod
Machover ,hiperinstrumentami”. Okoto roku
1974 Jon Appleton i Sydney Alonso zbudowali
i wykorzystali pierwszy cyfrowy syntetyzator
pracujacy w czasie rzeczywistym — Synkla-
vier, ktéry byt pozniej czesto stosowany w
kompozycji i wykonawstwie. W 1981 roku
Joel Chabade przedstawit cos, co mozna by
okresli¢ mianem komponowania w czasie
rzeczywistym: jego gesty,. wychwytywane
przez antene Theremin podigczong do Syn-
klaviera, sterowaty parametrami kompozydji
takimi jak gestos¢ czy dysonansowosé. Barry
Vercoe i Larry Beauregard pracowali nad
»Syntetycznym wykonawca” ~ programem
majacym podazaé za tempem zywego mu-

e

zyka wykonujacego zapisang partig i tworzy¢
dla niego akompaniament zgodnie z partytura
utworu: doprowadzito to do powstania dziet
live computer music takich, jak np. Jupiter Phil-
lippe’a Manoury’ego. Miller Puckette i Roger
Dannenberg rozwineli oprogramowanie do
sterowania interakcjg w czasie rzeczywistym.

Duet na jednego pianiste

Moj Duet na jednego pianiste, wykonany
w MIT w 1989 roku z pomoca Scotta Van
Duyne‘a, jest prawdopodobnie pierwszym
przyktadem interakcji pomiedzy wykonawca
i komputerem odbywajacej sie catkowicie w
sferze dzwiekéw akustycznych. Podczas gry
na fortepianie akustycznym pianista steruje
drugg - generowana przez komputer i wygry-
wang na tym samym fortepianie — partia.

Wykorzystany instrument to fortepian
akustyczny Yamaha Disklavier wyposazony

w wejScie i wyjécie MIDI. Wyjscie MIDI wy-

syfa na zewnatrz informacje na temat ruchéw
klawiszy i pedatéw, co rejestrujg specjalne
sensory. Fortepian z kolei wyposazony jest w
naped, ktéry umozliwia mu samodzielne ,gra-
nie” sekwencji zapisanych w formacie MIDI.
Aby doprowadzi¢ do prawdziwej interakeji
uzyliémy programu, ktéry tworzyt sygnaty
MIDI przychodzace do fortepianu z sygnatéw
MIDI z niego odbieranych. Tak wigc kompu-
ter wygrywa w rzeczywistodci druga partie
uzalezniong jednak catkowicie od wysokosci
dzwiekéw granych przez pianiste i od $poso-
bu ich wydobycia. Relacje pomiedzy tym, co
gra pianista i odpowiedzig komputera okresla
program komputerowy. Caly system opraco-
wany zostat w kregu programistéw Maxa pod
kierownictwem Millera Puckette‘a.

Mozna sig zastanawia¢, dlaczego w ar-
tykule na temat live electronics odwoluje sie
do Duetu fortepianowego, wykorzystujacego
wylacznie dzwieki akustyczne. A jednak — jak
wykazatem — utwdr moze byé wykonany tylko
przy uzyciu komputera: kompozycyjna inte-
rakcja jest tworzona elektronicznie.

W Duecie zastosowatem dos¢ proste
kompozycyjne relacje miedzy partia pianisty
i komputera: translacje lub symetrie w prze-
strzeni wzajemnie od siebie uzaleznionych:
czasu i czestotliwosci (czyli transpozycje

(1 T
_Komponowanie w czasie
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dzwiekéw lub inwersje interwatéw); przywo-
tywanie przez pianiste okreslonych wzorcéw
(np. arpeggiow) lub przechowywanych w cy-
frowej pamieci sekwencji muzycznych moga-
cych ulec zmianie pod wptywem niektérych
parametrow wykonania (na przykfad: tempo
sekwencji odpowiada tempu pianisty, ale tez
moze ono by¢ funkcja glosnosci dzwiekow
granych przez pianiste); imitacje w stylu kano-
nicznym (komputer gra melodie pochodzaca
od tej granej przez pianiste, ale transponuje ja
i zmienia tempo).

Wady i ograniczenia
systemow dziafajgcych
w czasie rzeczywistym

Operacje w czasie rzeczywistym pozwa-
lajg wigc tworzy¢ nowe sytuacje. Co wigcej
wiaza sig z tym zalety catkiem praktyczne,
na przyklad zmniejsza sie liczba dzwiekéw
koniecznych do uprzedniego zarejestrowania.

Mimo wszystko uwazam jednak, ze
entuzjazm dla programéw dziatajacych w
czasie rzeczywistym poszedt za daleko. Juz
kilka lat temu w instytucji takiej jak IRCAM
systemy muzyczne niefunkcjonujace w czasie
rzeczywistym traktowano jako przestarzate.
Uwazam to za nieuzasadnione. Oto powody,
dla ktérych tak mysle:

1) Kazdy system cyfrowy moze osiagnaé
ograniczony stopien dzwiekowej ztozonoici
w czasie rzeczywistym. Obecnie ztozonos¢
system6w  wykorzystujacych dziatanie w
czasie rzeczywistym uzyskuje sie poprzez
nawarstwianie — sprzeczne z. podstawowg
ich ideq. Nawet biorac pod uwage niedawne
postepy w technologii cyfrowej, ograniczenie
ztozonoéci czgsto weigz nie pozwala osiggnac
whasciwej jakosci brzmienia, poréwnywalnej z
brzmieniem duzej orkiestry. Nawet jedli ta gra-
nica zostanie w przysziosci przesunieta, wcigz
pozostanie barierg: kompozytor nie ma petnej
wolnosci w wyborze stopnia zfozonosci, ktéry
chce osiagnac.

2) Systemy dokonujace syntezy w czasie
rzeczywistym sa mniej elastyczne niz syntezy
softwarowe: zamiast petnego wyboru 4 la
carte, oferujg raczej kilka menus dla kontro-
lowania specyficznych parametréow dzwie-

kowych poprzez pewne gesty. Niezaleznie
od sposobu sprawowania tej kontroli ~ za
pomocg potencjometréw, klawiatur, kontrolki
oddechu, specjalnych narzedzi - panowanie
nad wszystkimi parametrami dzwieku jest
generalnie niemozliwe. Tak wiec tego typu
kontrola zostata w istocie ograniczona do
pewnych cech wybranych uprzednio — i ten
wybor nie zawsze jest dokonywany przez
muzyka. Bardziej delikatna jest réwniez
zmiana konfiguracji w systemach operujacych
czasem rzeczywistym. Gdy kto§ komponuje,
powinien mie¢ mozliwos¢ modyfikowania pa-
rametrow lub dokonywania uszczegblowien
na kilku réznych poziomach. Ow problem
kontroli stawia wyzwanie przed twércami sys-
temédw muzyki komputerowej, a oméwione
przed chwilg ograniczenia czynig je jeszcze
trudniejszym.

3) Dziatanie w czasie rzeczywistym nie
stanowi rozwigzania trudnego problemu
opanowania cyfrowej syntezy dzwieku. Cze-
sto kompozytor niemajacy dodwiadczenia w
syntezie przezywa trudne chwile, starajgc sie
uzyskaé satysfakcjonujacy dzwiek: wierzy, ze
realizacja w czasie rzeczywistym pozwoli mu
osiagnaé pozadane brzmienie jedynie przy
uzyciu ucha i intuicji. Jest to wielka iluzja. jak
byta juz mowa wczeéniej, zakres parametrow
podlegajacych kontroli w czasie rzeczywistym
musi by¢ wybrany uprzednio. Co wiecej,
nie mozna osiggnaé okreslonej kombinacji
poprzez pospieszne dziatanie metoda préb i
btedéw, podobnie jak nie mozna samym tylko
szybkim obracaniem §cianek kostki Rubika
ustawi¢ ich we wlasciwej konfiguracji. Warto
zaznaczy¢, ze osiggniety w ciagu ostatnich
trzydziestu lat postep w naszym rozumieniu
dzwieku muzycznego dokonat sie giéwnie
dzieki systemom niewykorzystujgcym opera-
cji w czasie rzeczywistym: za przyklad moze
postuzy¢ praca Chowninga, Sheparda i moja
nad imitowaniem brzmienia instrumentéw
akustycznych oraz nad tworzeniem stucho-
wych iluzji i paradokséw.

Manipulacji w czasie rzeczywistym trud-
no sie oprze¢. Zaskakujace jest, do jakiego
stopnia niektérzy kompozytorzy, uznawani
za rygorystycznych lub formalistycznych
w swoich kompozytorskich poczynaniach,
mogg staé sie empirystami, gdy tylko zabiorg
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sie za systemy wykorzystujace czas rzeczy-
wisty. Tymczasem o wiele trudniej jest w
nich nadazac¢ za danymi: znaczenie ustawief
kontrolnych jest czesto nieznane lub mgliste
i zazwyczaj nie na wiele sie zdaje przydatna
gdzie indziej buchalteria. A wigc z wiedzy na
temat fizycznej struktury dZzwiekéw muzycz-
nych, rozwijanej od lat sze$¢dziesiatych, trud-
no jest korzysta¢. Kompozycje realizowane w
systemach wykorzystujacych czas rzeczywisty
zwykle ja ignoruja i wiele z nich uznaje za w
pewnym sensie prymitywne, zwlaszcza ze
losowos¢ przeksztatcen w czasie rzeczywi-
stym jest tak trudna do unikniecia. Wzorce,
kt6re tatwo wytworzy€ w trakcie transformagji
dzwieku na zywo, czesto staja sie kliszami.
Kompozytorzy staja sie $wiadomi tego za-
grozenia: dzi§ wielu z nich wraca do takich
programéw syntezy, jak MusicV czy CSound,
dajacych im swobode tworzenia wiasnych
dzwiekéw, korzystania z wiedzy na temat ich
fizycznej struktury i dokfadnego okreslania
szczegOtow poza dziataniem w czasie rzeczy-
wistym. Sam przy syntezach komputerowych
wcigz czasem stosuje opisy dZzwiekéw, ktére
sporzadzitem ponad trzydziesci lat temu w
moim Katalogu komputerowo syntetyzowa-
nych dzwigkdw.

4) Systemy wykorzystujace czas rzeczy-
wisty sg efemeryczne z powodu szybkiego
ewoluowania technologii. Jest to powazny
problem, ktory powinien sta¢ sie dla kompo-
zytoréw gléwnym obiektem troski. Gyorgy
Ligeti odrzucit propozycje stworzenia utwo-
ru, do ktérego wykonania niezbedne bytyby
unikatowe urzadzenia. Technologia zmienia
sie szybko i istniejg silne rynkowe naciski na
wymienianie instrumentéw elektronicznych
na nowsze. Stad wiele z tych instrumentow
ma krétkie zycie, mimo iz moga by¢ mu-
zycznie uzyteczne, a utwordéw napisanych
na te instrumenty nie mozna juz diuzej gra¢
ani stucha¢. Przenoszenie utworéw wykony-
wanych w jakim$ systemie wykorzystujgcym
czas rzeczywisty na inny jest trudna i mato
inspirujaca praca, totez wielu kompozytoréw
woli poswieci¢ czas na napisanie kolejnych
utwordw, niz traci¢ go na przystosowywanie
starych do nowego sprzetu. Sytuacja ta nie
daje szansy na rozwoj tradycji wykonawczych
ani na to, by dzieta tego gatunku mogly sta¢
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sie klasyka. Niesie to ze sobg niebezpieczen-
stwo nietrwalej i pozbawionej pamieci sztuki
elektronicznej.

Kompozytorzy sa dzi§ bardziej §W|adom|
tego problemu niz pietnascie czy dwadzie-
$cia lat temu. Twércy skomputeryzowanych
stanowisk pracy dla kompozytoréw zdajg
sobie teraz sprawe z tego, jak wazna jest moz-
liwo$¢ dostosowania do przysztych urzadzen
utworéw muzycznych powstatych na obecnie
istniejacym sprzecie i od niego uzaleznionych.
Jest to jednakze trudne wyzwanie, a trudno$¢
owa nie jest wylacznie natury technicznej:
kompozycja nie powinna zaleze¢ od jakiejs
funkcji urzadzenia, ktérej zabraknaé moze w
jego pOzniejszych wersjach; struktura kom-
pozycji powinna zawiera¢ czytelne wytyczne
co do podstawowych operacji zwigzanych z
jej wykonaniem, ktére powinny by¢ réwniez
osiggalne w przysziosci.

5) Muzyka ,na tadme” réwniez musi by¢
Jwykonana” ~ nie jest martwa.

A propos, termin ,muzyka na tasme” jest
juz nieadekwatny. Odnosi sie on tradycyjnie
do muzyki tworzonej przed wykonaniem i
nagrywanej na okreslony no$nik — tasme ma-
gnetofonowa, tasme DAT, ptyte kompaktowa,
czy twardy dysk komputera. We Frangji i
Kanadzie wieksza popularno$é zdaje sig zyski-
wac okreslenie musique sur support.

Muzyki stucha sie dzisiaj gtéwnie z na-
grafi. Te mozna juz montowaé w sposéb zu-
petnie swobodny. Wiekszoé¢ utwordéw muzy-
ki pop nie jest gotowa po jednej sesji: sg one
cierpliwie i pomystowo wykanczane w studio.
Wykonania na Zywo sg za$ pieczolowicie
przygotowywane. Czy ktokolwiek narzeka,
7e piekne nagranie Lulu Albana Berga pod
dyrekcja Pierre’a Bouleza jest pozbawione
spontanicznosci? A przeciez Teresa Stratas,
sopran $piewajacy role tytutowa, nagrywala
swoje partie kilka tygodni po orkiestrze.

Dwie konferencje na temat ,Technologia i
kompozytor”, ktére pod kierownictwem We-
sleya Fullera, Linde Dusman i Thomasa DelLio
odbyly sie w 1994 roku w Luksemburgu i na
Uniwersytecie w Maryland, po$wiecone byty
ykontynuowaniu tradycji muzyki kompono-
wanej na tasme”. Gdy zmienig sie technologie,
proces nagrywania prawie na pewno bedzie




dalej dostepny, a nagrane dzwieki s fatwe do
przenoszenia z jednego no$nika na inny. W
IDEAMA powstaje wiasnie, kierowane przez
Thomasa Gerwina (we wspéipracy z ZKM z
Karlsruhe, CCRMA ze Stanfordu i innymi cen-
trami na $wiecie) cyfrowe archiwum muzyki
elektronicznej: jego celem jest zapewnienie
ciagtosci muzycznym dzietom istniejacym w
nagraniach.

Koncerty muzyki na tasme sa okazja
do doswiadczenia czego$, czego nie mozna
doznat, stuchajac muzyki w domu. Na kon-
certach organizowanych przez CCRMA w
znajdujacym sie na wolnym powietrzu Frost
Audytorium w Stanford widziatem szerokie
rzesze urzeczonych ta muzykg stuchaczy
- pamigtam wieczér, podczas ktérego utwo-
ry na samg tasme zyskaty wiekszy aplauz niz
pozostate.

Jednakze koncerty tylko na tasme po-
winny by¢ starannie przemyslane i przygoto-
wywane. W tej dziedzinie istnieje we Francji

 tradycja zwigzana z dziafalnoscia takich grup

jak GRM w Paryzu, GMEB w Bourges, GMEM
w Marsylii i CIRM w Nicei. Oczywiécie moz-
liwosci kontroli nad wykonaniem sg drastycz-

" nie ograniczone, a jednak jest to bardzo waz-

ne. Poziom natezenia dzwieku jest istotnym
i subtelnym czynnikiem. Dowiedziono tego
w trakcie testu przeprowadzonego w latach
stedemdziesigtych przez Davida Wessela w
IRCAM-ie: wykonawcom grajacym na zywo
na réznych instrumentach ~ wiolonczeli, fle-
cle, trabce - towarzyszyt dzwiek ich nagrania.
Odtwarzane na dobrym sprzecie nagranie
moglo brzmie¢ bardzo podobnie do orygi-
natu, jednak jego wiarygodnosé znikata, gdy
tylko prezentowano je zbyt glogno lub zbyt
cicho. Mam wiec gleboka prosbe do organi-
zatorow koncertéw muzyki elektronicznej:
postawcie konsolete wérod publicznosci, anie
w oddzielnej kabinie, gdzie poziom glosnosci
mozna kontrolowac jedynie na wyczucie
Wigkszoé¢ moich kompozycji, w szcze-
gélnoscai Little Boy (1968), Mutations (1969),
Sud (1985), Invisibles (1994) byla skompo-
nowana ,na tasme” przy uzyciu systeméw
komputerowych niewykorzystujacych czasu
rzeczywistego. Myéle, ze gdybym zastosowat
te, ktére go wykorzystuja, wiele fragment6w
nigdy by nie powstato. ‘

Komponowanie i systemy
dziafajace w czasie
rzeczywistym

Zgodnie z zapowiedzig odegratem role ad-

wokata diabfa. Z pewnoscia technologia oparta
na operacjach w czasie rzeczywistym ma wiele
do zaoferowania — performance, réznorodno$é
rozwigzar, mozliwos¢ natychmiastowej ada-
ptacji, nawet element ryzyka w trakcie wykona-
nia. Zastosowanie komputera pozwala laczy¢
dziatalnos¢ kompozytorskg i wykonawczg: sg
“nawet takie utwory, w ktérych stuchacz moze
dokonywa¢ zmian na biezaco. Niektére sys-
temy pracujace w czasie rzeczywistym moga
juz rownie dobrze dziata¢ poza nim, stajac sie
powaznym narzedziem do rejestrowania tego,
co zostato ukoriczone.

Syntezy opdznione mozna mieszaé
lub taczye z syntezami w czasie rzeczywistym.
W Marsylii Frédéric Boyer napisal program se-
kwencerowy w MIDI, ktéry transponuje dane
wykonania w MIDI na format danych programu
MusicV. Tak wiec parametry wykonania moga
by¢ wychwytywane w czasie rzeczywistym
przez urzadzenia znajdujace sie przy wejéciu
MIDI (kontrolki oddechu, klawiatura reaguja-
ca na predkosé, potencjometry lub pedaty),
a nastepnie konwertowane na format MusicV.
Ztozonych syntez mozna dokonaé z opéznie-
niem | wéwczas uwzgledniaja one wszystkie
niuanse gestow w czasie rzeczywistym. Owe
gesty moga zostac rozpisane na wiele r6znych
parametréw muzycznych, z czego wynika na
przyktad, ze skala wcale nie musi by¢ chroma-
tyczna, skoro numer klawisza MIDI moze by¢

" przypisany dowolnej wysokosci lub innemu

niz wysoko§¢ parametrowi. Wykorzystatem te
mozliwo$¢ w Voilements (1987) i w Electron-Po-
sitron (1989) — dziafanie w czasie rzeczywistym
odegrato w nim uzyteczng role w potaczeniu z
procesami w czasie op6znionym.

Wykorzystanie operacji w czasie rzeczy-
wistym miafo w ostatnim przykfadzie charakter
raczej kosmetyczny niz strukturalny. Uzywajac
komputera do tworzenia materiatu muzyczne-
80, czesto komponuje same dzwieki - nie za-
dowala mnie tylko ukladanie ich w czasie, chce
grac wewngtrznym czasem samych dzwiekow.
Oczywidcie, aby tego dokona¢, musze wyzwo-
li€ sig z czasu rzeczywistego.

Pomijajac nawet specyficzny przypadek
brzmiet komputerowych, dziatanie w czasie

rzeczywistym w gruncie rzeczy lepiej pasuje

do performance’u i improwizacji niz do ge-
nialnych kompozycji. Komponowanie nie jest
—a przynajmniej nie powinno by¢ - procesem
rozgrywajacym si¢ w czasie rzeczywistym. Za-
pis muzyczny odwzorowuje czas w przestrzeni.
Odnosi rzeczywisto§¢ muzyki do reprezen-
tacji —~ partytury — ktora jest poza czasem. Ta
reprezentacja zasugerowata przeksztafcenia,
takie jak symetrie wzgledem wysokosci czy
uzycie osi czasowej w kontrapunkcie, ktére nie
moglyby zosta¢ opanowane i zrealizowane w
czasie rzeczywistym. Dziatajac poza czasem
rzeczywistym, musimy koniecznie wyzwolié
sig z ograniczefi czasu i jego tyranii, z dyktatu
poSpiechu, naglosci, przyzwyczajeri, odru-
chow. Pisanie muzyki zaktada przewidywanie i
doskonalenie. Budowanie utworu moze wyma-
gac wiele cierpliwosci: ale trzeba byé réwniez
gotowym na pojmowanie go synoptycznie, w
mgnieniu znacznie szybszym niz uptyw czasu
muzycznego.

Muzyka stara si¢ podwazy¢ lub zniszczy¢
czas, wypetniajac go soba. Osiagniecie tego
pochiania wiele wysitku, pracy, myshi. Podréz
moze by¢ przygotowywana diugo, za$ jej plan
ma zas niewiele wspélnego z planem przygo-
towan. Tworca planuje rodzaj wedr6wki, ktorej
kolejne etapy maja skupi¢ na sobie uwage stu-
chacza: czas komponowania nie jest czasem
wykonania czy stuchania.

Tak wiec' muzyczne wykorzystywanie
proceséw w czasie rzeczywistym powinno byé
moim zdaniem dokfadnie przemyslane. Nasza
epoke cechuje pogor za natychmiastowym
efektem. A skutkiem niecierpliwosci jest raczej
pospiech, $lepe i odruchowe reakdje, niz prze-
myslane i udokumentowane dziatanie. Ona
zagraza pamigci. Paul Virilio zwraca uwage na
niebezpieczenistwo popadania w szalefistwo na
punkcie technologii wykorzystujacych operacje
w czasie rzeczywistym i dazenia do przebicia
»Muru czasu”. Natychmiastowe sukcesy niszcza
pragnienia. Jak sugerowat Jorge Luis Borges,
~2blizanie sie objawienia, ktére si¢ nie pojawia,
jest by¢ moze fenomenem estetycznym.”

przektad: Pawel Moscicki
redakcja: Ania Pecherzewska i Michat Mendyk
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Dialog o antologiach:
Noise & Electronic, OHM,
Haunted Weather

JAN TOPOLSKLE: Przed nami 3 antologie muzy-
ki konkietiej, elektroakastyczng) | semerowosszus

migwej, T1 plyt, 137 utworow. Cay wogole toste

kompilacje faczy? Wydaje sie, 17 wszystkie staraja
sie przedstawic pewna panoraie lub teZ wizje
historii muzyki elektroniczng) » pare nazwisk,
nurtow i zjawisk niewatpliwie przewija sie przez
wszysthie z nieh, ale jednik od razu pojawiajy sie
watpliwoscl, « ‘

" Rognia sie bowiem wlasciwie wezystkim, a

zwhaszeza Rontekstem powstaiiia 1 nlengjanii - |

Noise & Electronie Musie. A-clhronology belgijskie]

ny Sub Rosato weigz kenbynuowany prorekt,

egowynikiem sq tizy ak dotgd) dwuptytowe
albumy utworow zebranyeh glownie sposrod 240
wydawnictv te] wybwormi (chog ezesé prezento-
Wwiiia jest tu po raz pierwszy, a na polizeby trize=

o'wolunminu pewne dziela nawet zamowiono),
opatizony wyezerpujacym, filozoficzno-estelyezs
nym komentarzem ‘Gya Marka Hinanta. Haun-
ted Weather to dwie plyty towaizyszace kstgzce
nitizyka 1 kiytyka, Davida Toopa, wybrane przez
niego jako ilustragje tez z tejze ksigzki = produkt

znanego wydawnictwa Staubgold, Wreszeie OHM |

~ The Faily Gurus of Electionic Musie to frzyplytos
wy-albuim wytworni Ellipsis Arts, kiregozaniarem
byto przedstawienie pozydi kanonicznyeh i prze-
lomawych z historyeznege punktu widzenia,
Diatego nalezy zadad pytania zupetnie podsta-
wowe | zasadnicze. Jaka wizje, historie €zy kanon
driet prezentuja owe dntologie? | byty kiyteria
Wyboitl 1 uszeregowaniay utwerow? Jakie sq hajs
waztiejsze odkryela | pominiecia? Jakiewylaniajy
sie 7 tych Zestawow ity Zjawiska, problemy es-
tetyczne czy techinologiczne? Colaczy, a o dzieli
te.albumy? ‘
Zaczneod uwagh pozotnie bapalney, ale
jednak waziej: dzieki temu, iz dutorzy antologil

nigwywodza si¢ ze Srodowiska akademickiego

(ezy wiogtle muzyezneso, jak Hinant szczeslivie
wdalosie urikngé zdeminowania albumow pizez
sterylne produkeje studiow elektroakustyeznyeh;

azyskaty one szevszy kontekst prezentagyi. Raras

i ie jednak okazujesig, iz'to whadiie wnich

watach 5060, wprowadzono przygnidtajacs
wigkszo$¢ innowadji, kitre pozniej byly tylko
adoptowang, reinterpretowane i fezone przez
muzykow dlternatywy. Czy faktycznie potencjal
panstwowych tunduszy, wielkich projektow i pro=
fegjonaliych inzynieréw i Kompozytoréw ekazal
sie bezkonkurencyinye Anoze praeptyw idel byt
jednak dwukiertinkowys

JANUSZ ZIELINSKI: Bytbym ostrozniejszy z ta ,przygniatajaca wiekszo-
4cig”. Np. Raymond Scott, jeden z pionieréw elektroniki i wynalazca m.in.
Clavivoxu oraz The Orchestra Machine, tworzyt muzyke do kreskéwek i
reklam, wystepowat tez na scenie w zespole ,jazzowym”. A Walter Ruttmann
byt filmowcem (wspétpracowat z... Leni Riefenstahl) robiacym $ciezki dzwie-
kowe do swoich filméw i stuchowisk radiowych. 1 to z filmu przeniést do mu-

kzyki rézne techniki montazu, jak ciecie, sklejanie, nakladanie warstw itp. To

pierwsze z brzegu przyklady sprzed powstania studiéw elektroakustycznych.
Ich znaczenie byto duze, ale wynikafo raczej z dostepu do sprzetu (kt6ry mieli
tylko nieliczni muzycy ,alternatywni” jak Roger Roger alias Cecil Leuter), a nie
z akademickosci w sensie formalnego ksztalcenia. Wypada tez wspomnie¢
wkiad w rozwéj muzyki 0séb takich jak Theremin czy Moog, ktére nie tylko
trudno nazwa¢ akademikami, ale nawet muzykami. Pionierzy nie mogli sie
nauczy¢ muzyki elektronicznej czy konkretnej w akademiach, podobnie jak
bracia Wright nie ksztalcili si¢ w szkole lotniczej, a bracia Lumiére w szkole
filmowej.

Z wyksztalceniem akademickim kompozytoréw bylo réznie (Partch,
Xenakis, Sciarrino). A ci, ktérzy mieli je gruntowne, swoje dokonania zawdzie-
czaja gléwnie wlasnym talentom tworczym, a nie odtworczym. Musieli raczej
zwalczaé w sobie wyuczone nawyki i schematy, a takze przestawic sie z try-
bu, w ktorym kto§ przez wiele lat méwif im, co robi¢, a potem oceniat to, czy
jest ,dobrze” (zgodnie z oczekiwaniami). Teraz w akademiach wyklada sie juz
muzyke elektroniczng czy konkretng, ale nikt nie uczy tego, co bedzie jutro.
Z drugiej strony sprzet jest tanszy i tatwiej dostepny. Wiec o ile rzeczywiécie
w latach 50.-60. to z akademii wychodzita wiekszoé¢ ciekawych dziet (ale nie
,przygniatajaca”, jak sie zsumuje dorobek ostatnich 100 lat), o tyle teraz ten-
dencja sie odwrdcita. Te antologie dobrze to odzwierciedlaja.

Nie wiem, na ile ta zmiana jest spowodowana przewagg liczebng nie-
akademikéw, na ile réznicami w metodologii tworzenia (np. komponowanie
wszystkiego w postaci partytury vs wielokrotne testowanie praktyczne pomy-
stéw przed ukoriczeniem utworu), a na ile skostniatoscig pewnych struktur w
szybko rozwijajacym sie spoteczefistwie informacyjnym (nowe memy szybciej
rozprzestrzeniajg sie przez internet niz przez podreczniki, egzaminy i progra-
my studiow). » _

No i ten ,bezkonkurencyjny potencjat paristwowych funduszy”. Juz zresz-
ta w 3. numerze pisates: ,Muzyka powazna (...} jest dotowana przez rzad,

a zatem samowystarczalna; natomiast muzyka rozrywkowa musi sie sama
utrzymad, musi sie sprzedac, a wiec musi przyciggna¢ czyms, konserwatyw-
nego z natury (...) sfuchacza”. Chyba jednak to instytucje sg bardziej konser-
watywne niz potencjalne, chocby mate i rozproszone, grupy stuchaczy. Jako$
nie umiem sobie wyobrazi¢, by Merzbow lub inny bezkompromisowy twérca
byt caly czas utrzymywany przez rzad. tatwiej znalez¢ setke radykalnych
odbiorcéw przez internet lub ziny. OczywiScie ta muzyka zwykle nie zarabia
na siebie, wiec jej autorzy zdobywaja pieniadze w inny sposéb. Bynajmniej
nie trzeba i§¢ na kompromisy, bo sztuka wcale nie musi ,sie sprzedac”. | to
jest duzo wieksza wolno$¢ niz uzaleznienie od panstwowego mecenatu.
Panstwo ma wiasne cele, co do ktérych moze oczekiwac artystycznego po-
parcia. | chetniej finansuje ,muzealnictwo muzyczne”, jak mawia Bogustaw
Schaeffer, niz nowg twérczosé. Problemem akademii jest tez posrednictwo
wykonawcéw i partytury miedzy kompozytorem a jego dzietem. Wiele utwo-
réw, szczegblnie tych odwaznych, nie doczekuje sie wykonan. A jesli juz sa,
to czesto kompozytor traci nad tym kontrole.




JT: AWiee jest oezywiste, ze sami plonierzy
nie byli ,akademikami” wzadnym sensie, jak |

dowdipnie wykazales, Ale pisatemi gtownic¢o
czasie od” lat 50,1 fie szto mi o ilodciowe pro-

- porgje, ale v innowacyjnosé Lotyginalnose propes |

2ytjitkiore, jak wiemy, sq wiemietzalie). Tylko po

czedciwynikata ona z przewagi technolog,lcznej '

=potzess jednak wiadnie ze Wws )ommane]

ze7 Ciehie roznicy wpodejsciido uprawiania -
migzykt, Otoz wydaje mi sie, iz dla tworcow |
dzialajacych wistudiach efekt pracy jako pwoe
setek godzin zmudnych eksperymentow powo- |

cdlawat, ze zalezate T va mozliwie doszlifowant
“kompozycji”w znaczeniu dzieti zamknistego
Idoskonatego. Natomiast ria grungie twdrczo-
Seialternatywney, po czescl improwizowane),
Istotriejszy jestchyba saim proces poszukiwania
noviyeh dzwickov, saimn dziatanie, ktbre tzax
sarmi bywa elekawsza niz efekt, W klasyeznych
juzdzis dziefach Xenakisa, Varese'd, Boehntera
czy Parmegianjego jest potenqa{ ktoregp starczy
jeszeze naduge i zdaje nii sle, ze Wiel tworcow
Weigz z nlego Korzysta, Spore Utworow reprezen-

tujgeych najnowsze nurty alternatywne bazuje
na éwietnych skadinad pomystach, ¢4 one jedriak
zaskakujgco jednostronne i 1ednowa'stwovve (np
Autechre, Fennesza, Hanno). Takwiet hie mia-
tem na mysli tylko historyeznego fakeu, ale weiaz
istnicjaen wedtug minie dysproporeje wizakresis,
7o tak powier, potenciatus Ale to, €0 teraz pisze;
bmdzo zalatuje e hta;yzmem gzuje,ze wisle
dostantie.,..

Innia sprawa, ktéra mnie bardzo uderyta

podczasstuchanias ze ubwory pioiierskie, inno=
wacyjiie, gryginalne estetycziie ¢zesto sa bardzo

atowe pod ketem ezysto muzycZiyin 1 wyrazos |

wyim. Ze pierwszy chironologicziie bardzo czesto

nie znaczy pierwszy artystycziie, | todotyczy -

takze, d moze nawet przede wszystkim, ubworéw
powstalychw studiach (zwlaszeza kompozydi
Ussacheysky'ego, Luenings, Oliveros, Ferrariego,
Pierre’a Schaeffera). W tym sensie antologia Sub
Rosy stanowi dla miie pizede wszystkirh pewng
prébe napisania nieortodoksyjnej historii tej it
zyki, ustalenia jej kanonu, bynajmiiej jednak fiie
pod katerm arcydziet, lecz racze) punktow zwist
iy, nistzadko takze ubworowmnie] zianych
i zapomnianych (Ruttimani, Beyer, Karenblemi)
= dlatego traktije jg nieonial jako swego rodzajy
dzieje jestetyki” te] muzyki, | lde_ologn, teehno-
togii. Natomiast zbiorem dziet wedle ich wartosa
deztetjawi ni sigsktadanka OHM
ednak, jak zapewne zauwazyles, Hinant pré-
ostatpio (w tizeeim woluminte) ztapac puls
najhiowszejelektroniki, podshichag, cavbecnie
piszezy w procesorach. Jeszezewyraznie] widad
tow przypadku Toopa i Haunted Weathey, kKtory
Wszakize powiedzmy to jasno ~ nie ogranicza
sig domiizyki elektroniczne), zdaje sie zajivios
Wac po prostu pewnyim rozmaicie realizowanym
podgjéeien do.dzwigku, co zieszta objasni
wspomnianej kslazce. No wiasiiie, jakie zjawiska
sg wadle Ciebie natychantologiach podkreslare,

a jakich zdecydowanie brakuje?:

JZ: Przecie? ani te antologie, ani tym bardziej sama muzyka eksperymentalna nie za-
czynajg sie ,0d” lat 50. Postawiony problem nie byt tak zawezony. Tylko sugerowana przez
Ciebie odpowiedz sie w tych latach lokuje. Z ilosciowymi proporcjami chodzito mi o to,
ze zapewne nie wynikaja one z niczego i sq jaka$ funkcia tego, co sie nowego i ciekawego
w jakiej$ dziedzinie muzyki dzieje. Zgadzam sie z tym, ze innowacyjnoé¢ i oryginalno§¢
sg niemierzalne. Ale skoro wyrazites we wstepie swoja subiektywna opinie, wiec pozwole
sobie przedstawi¢ mojq.

Muzyka weiagz ewoluuje. | o ile w studiach elektroakustycznych rozwijano zwykle kon-
cepcje muzyczne, kidre juz wezedniej istniaty, tak tez dziafalnosé mtodych nieakademic-
kich elektronikow czy improwizatoréw jest jednak twdrczym rozwinieciem idei, ktére byly
w tych studiach. Gotym uchem stychad, ze muzyka sie zmienia. Nikt nie powie, ze rzeczy,
ktére sig teraz tworzy w swiecie nowej elektroniki, brzmia tak jak rzeczy z lat 50. Ba,
zwykle stychaé postep w stosunku do tego, co byto 5 lat wezesniej. Dziata tu mechanizm
opisany przez Cutlera, Ze nowe instrumenty do tworzenia i nagrywania muzyki prowadza
do nowych rozwigzan czysto muzycznych. Jest on jednak niekonsekwentny, gdy ubolewa,
ze cos, co Cage tworzyt przy pomocy ciecia i klejenia tasmy przez rok (pomagali mu w
dodatku Tudor i Brown, czego Cutler nie napisat), wsp6iczesny elektronik moze zrobi¢ w 5
minut. To przeciez wcale nie znaczy, ze takie dzieta muszg powstawa¢ w 5 minut. Czesto
muzycy alternatywni spedzajg na nagraniu ptyty kilka lat, robiac co$, co kiedy$ Cage’owi
zajgtoby przy pomocy chatupniczych metod 20 tysiecy lat. Nowe mozliwosci techniczne
pozwalaja teraz siggac gfeboko w strukture dzwigku i przy pomocy nanoinzynierii tworzyé
prawdziwe peretki. Najbardziej niedorzeczne sady o muzyce to takie, ze sig skoriczyta
w ktérym§ roku, np. 1945. Jak w licznych w przesztosci przypadkach wieszczenia korica
historii albo nauki, teorie takie swiadcza nie o wielkim znawstwie, ale o ignorancji i braku
wyobraZni. Kto grat przed 1945 . jak Satanicpornocultshop lub Asa-Chang & Junray? Albo
czy literatura sie skofczyla, gdy wymyslono wszystkie litery?

Kluczowa kwestia jest to, czy kto§ ma co$ do powiedzenia i czy ma talent, btysk geniu-
szu. Sam zauwazyfes, ze wiele kompozycji ze wspomnianych studiéw ma watpliwe walory
muzyczne i ja sig w ogélnosci z tym zgadzam (cho¢ r6znimy sie chwilami co do konkret-
nych nazwisk). Po prostu i w akademii, i w alternatywie gros twérczosci to mizeria. Kazdy .
sam musi zdefiniowa¢ i wyszukac¢ to, co dla niego wartosciowe. A na pewno takim fatwym
kryterium nie moze by¢ fakt posiadania przez twoérce papieréw akademii, co by miato tyle
sensu, co dzielenie literatury na dobra i zta na podstawie tego, czy dany pisarz ukoriczyl
filologie. Procz takich geniuszy jak Lachenmann czy Tudor dyplomowanymi kompozyto-
rami bywaja tworcy mierni. W mtodosci wierzytem, ze istnieja dobre i zte gatunki muzyki.
Jednak doszedlem do wniosku, ze wszystko zalezy tylko od tego, kto sie za dang dziedzine
zabiera. Skrajny przykiad: nie lubitem kiedys jodtowania, a potem ustyszatem, co w tej es-
tetyce potrafili zrobi¢ pladrofonicy (np. Vicki Bennett) lub noisowcy (np. AXfome nie myli¢
z Axiom) i nie moglem wyjs¢ z podziwu.

Zresztg pod wzgledem muzycznym r6znica mledzy akademiq i alternatywa sig za-
ciera. Wezmy muzyke konkretna: przeciez nie da sig ustysze¢, kto nagrat dane dzwieki
otoczenia — odgtos pociagu to odgtos pociagu. Podobnie z akademicka live electronics i
jej nieakademickimi odpowiednikami. A nawet w graniu na instrumentach tradycyjnych
wida¢ wyrazne analogie miedzy Lachenmannem a tym, co mozemy ustyszeé w muzyce
free improv. Réwnolegle rozwijat sie ten sam pomyst na niekonwencjonalne wykorzystanie
instrumentow (,dmuchanie w trabke od dupy strony”). Osoby, ktére twierdza, ze zawsze
stysza roznice migdzy akademig i nie, poddatbym Slepym testom — dopiero wtedy oka-
zafoby sig, czy ich ,wprawne” ucho naprawde jest w stanie to wychwyci¢, czy to tylko
przejawy snobizmu. Bo myéle, ze np. teorie o réznym stopniu organizacji materiatu wyni-
kaja z tego, Ze kto$ wie juz wezesniej, czego stucha i nastegpuje projekcja jego oczekiwarn i
uprzedzef.

W kwestii brakéw w antologiach. Okoto stu twércow z tych plyt to mikroskopijny wy-
cinek muzyki, wigc wielu artystow sitg rzeczy musiato by¢ pominietych. A i te kompilacje
sa jednymi z wielu, by wspomnie¢ Early Modulations oraz Musica Futurista, niektére plyty
z serii Musik in Deutschland czy antologie poszczegdlnych studiow (np. UPIC albo oérodka
w Utrechcie), z drugiej strony setie Modulation & Transformation oraz Clicks & Cuts i wiele
innych. Ewentualne wnioski w réwnym stopniu zalezg wigc od stanu muzyki jak od wybo-
ru antologii do dyskusji. Generalnie na tych trzech skupiono sig raczej na ,gwiazdach” (tez
tylko niektérych, z braku miejsca) danych nurtéw, a nie jakich$ zapomnianych nazwiskach.

Z rzeczy pominigtych wymienitbym przede wszystkim twércéw konstruujacych
grajace roboty (a nieraz cate ich orkiestry), na czele z Bastienem, Cardellem i Pahlem. Z
nowszych nurtéw brak zupefnie hip hopu (np. Odd Nosdam, Rob Swift, Kid Koala). Sa
pladrofonicy, ale bez genialnych People Like Us oraz Stock, Hausen & Walkman. Sa turn-
tablisci, ale bez mojego ulubionego Erika M. Nie ma bastard-popu (V/VM, Kid606, DJ/

Rupture). Nie ma zadnego wcielenia Uwe Schmidta
(Sefor Coconut, Geeez 'n” Gosh). Brak takich gwiazd
nowej elektroniki jak Venetian Snares, Lidell, Khan
czy Kubin. Skoro sa akustyczni Evan Parker oraz
Spontaneous Music Ensemble, to mogliby tez by¢
przykladowo Gustafsson i Hautzinger, jak najbar-
dziej Lachenmann, nie méwigc o konstruktorach
nowych instrumentéw akustycznych, jak réwniez i
amplifikowanych, jak Hans Reichel i jego rewelacyjny
daxophone. Niestety nie ma Radiana. Pominieto
ciekawe eksperymenty Voice Crack i im podobnych.
Nie ma catych odtaméw industrialu, jak power noise
i power electronics. A ze zblizonych estetyk, takich
wykonawcow jak Holger Hiller, Muslimgauze, Aube,
NWW i Esplendor Geométrico. Z wczesniejszych
rzeczy np. Brainticket czy Silver Apples. Pominieto
wazne dokonania Yasunao Tone 7 jego legendarnym
tworzeniem dzwieku poprzez niszczenie ptyt. Nie
ma zadnego spektralisty. Z protoplastéw muzyki
konkretnej brak najwybitniejszego, czyli Pierre‘a
Henry. Mysle tez, ze obrébka glosu w wykonaniu
takiego Henri Chopina bywa ciekawsza niz u wielu
muzykéw zamieszczonych na OHM. Najliczniej w
omawianych antologiach reprezentowani sg kom-
pozytorzy wczesnej elektroniki, cho¢ brak dziet

np. Mathewsa, Berio, Lejarena Hillera, Kagela czy
Nono. Osobiscie zaluje, ze nie zachowaly sie do
naszych czaséw zadne nagrania wielu pionierskich
instrumentéw elektronicznych np. dwustutonowe-
go telharmonium Thaddeusa Cahilla z 1897 roku
czy radzieckiego sonara z 1930, ktéry ,wymawiat”
podobno proste wyrazy. Natomiast mimo ze wcigz
dysponujemy nagraniami wezesnych instrumentéw
mikrotonowych (np. arpa citera oraz octavina juliana
Carillo, nie méwigc o péZzniejszych instrumentach
Partcha), to na antologiach nie sa one obecne. Brak
tez takich klasykéw jak Balet Mechaniczny Antheila.
Uderza catkowita nieobecno$¢ na tych ptytach pol-
skiej muzyki akademickiej (zreszta alternatywna tez
jest reprezentowana symbolicznie) — mci sig nieudo-
stepnianie archiwéw SEPR. Tyle sie dzialo, a niemal
nic nie ma na plytach.

A co do tego, ze muzyka alternatywna wydaje Ci
sie jednostronna (na co podates przyktad Autechre,
podczas gdy ich niektore plyty sa kraficowo rézne),
to moze jednak za mafo takiej muzyki stuchates.
Osoby innych ras wydaja sie nam zwykle duzo
bardziej podobne do siebie niz w przypadku rasy
whasnej. Z muzyka bywa podobnie — utwory repre-
zentujace gatunki, ktérych nie stuchamy, wydaja sie
zrobione ,na jedno kopyto”. Wiec by¢ moze jeszcze
nie wypracowate$ dostatecznego aparatu pojecio--
wego i estetycznego, by w nowej elektronice lepiej
wylapywa¢ wszelkie niuanse. Uwazam tez, ze utwo-
ry péznego Autechre majg wiaénie duzo warstw,
ktérych starczytoby na wiele innych utworéw o bar-
dzo r6znych charakterystykach i dramaturgii. Warto
$ledzi¢ je wszystkie symultanicznie. Jedli ich muzyka
jest tak prosta, to rozpisz nutami jaki§ utwér z Draft
7.30 i daj do zagrania muzykom. Sadze, ze 99%
informacji zostataby utracona. Takg muzyke trudno
opisaé w kategoriach klasycznych (harmonii, rytmu
itp.) — partytura uwzgledniajgca wszystkie szczegély i
efekty studyjne miataby rozmiar encyklopedii.




i1 Noto zostalem potczony, poprawieny i zarzuicany listg brakow i niff—
dostatkow - antologh | moich prywatnych, €67t dodad=moze tylko 1o, ze
nicktore z Twoich przykladéw zbytdaleko siegajg (orkiestral.n?a muizyka ‘futun"){—
styczna, nowe instrumenty akustyczne). Ponadto nieNSpe‘ktrahs Sg tu .najd(/)lkk—
wiej nieobecni, lecz tworey zwiazani z paryskim IRCAM-em, €o by iie MowIc,

jednyim .z najwaznigjszych osrodkow akademickich sstatnich 30 1at. Pedobiie

brakuje slynniego osradka w Stanford, jal i studia Feedback w Kolonii;z wazwisks
Chafe’a i Maiguiashki czy Fritscha. Rowniez fatalne sq przyktady muzyki futury-
stow (zachowatyste nagrania, Scholtwydat ostatnio ksigzke o Luigint Russolo z
niezlymi problarmi), natomiast do Twoje] {isty wczeéniejszycl'l waznyehi antologii
dadatbym nieco juz nobliwg, aleweigz wazng 15;p’tytowq sefte Computer Music
Currents oficyny Wergo, poswiecong wiodgeyny studion kemputerowyin, Zas
codo zawstydzajacego biraku Polakow (a przecies Kotonski, Ryehlik, Bogustaw
Schaeffer!) « zapewrie podane przez Ciebie przyezyny sa prawdziwe. jednak 1o
narzekanie trzeba zdec,ydowanie przevwac; bo musimy powiedziet towieszele
jasno wiczynm chyba obydwal sie zgodzimy), Ze dntologle tesa potizebne oraz
warte kuplenia i poznania, chochy po to, by staly sie punktem wyjseld de dal-
szyeh poszukiwai,

Ciesze sie bardzo, 76 podialeb watek akademicko=alteriatywiy;
sztandarowydla masw 6", 1 absolutiie Zgadzar sie wisprawie podohieRstw

Jotkietne] miuzyki insticmentalne]” Lachenmanaa do pewnyeh dokoan w

obrebie free improvisation (Bailey, Butcher, Lytton) albo wkwestii shichowegs
rozibznienia kompozycjiod improwizac)i foczywiscie wsytudd)i, gdy siehie widzi
orgiastyczne] ekspregii wystépujacych ma zywo riwzykow), Natomiastvypada
dntesé do Twoje) uwagl o moich uwarunkowaniach pqrcechjnych, Nig=

watpliwie miasz wiele tagjl; jednakz dwoma zastize zeniami: hie pisalem vale

tworczascl Autechre czy dnnyeh, leczotychiprabkach, kiore zostalywybrane i |

Zamieszezone na antologiach, oraz, podiugie, vtzywisele nie mialem wa riysli
ich jednostronnosci czy plytkosci rozpatrywanych tylko wedle tradyceyjnych
kategorit muzyeznyeh, ale rowiiez pod katem tych jeszeze nisnazwanych. OL62
nawet jesl bedziemy sledzill wyniienione pizeze mnfe pizyklady wperspekiy-

wietrias brizimieniowych, warstw czasowyeh, zdarzen Toblektow dzwiekowych, -
plaszezyzn barwowych, struktiry alikwotowej lub aroniczne] czy czegokol |

wiek jeszeze innego, to wydaje mi sie, 1z objawd sie ich jednowymiatowose w tym
sensie $ 2wymieniohych aspekrow okaze sie baidzo rozwinicty, obfity
W we T oryginaline pomysly, podezas gdy inhe beda catkowicie pominiete
lub € hajminie} mocno ziedukowane, przesuniete nadeagl plat. Ale fieziozaim
mnie Zle- podebna wada jest przypadioscia wielu wspompldiych wyze| pionier:
skich utwordw akademickich, A moze to nie tyle wada, ile (ezasamit) cena rewo-
ltieyjnosel, innowacyjiiosel, przeloniowosei?
Lwreszeie: jakie zjawiska i nurty wybljaja sie ha owyeh albumach na
plan pierwszy? Przede wszystkim tzw. usterkowanie, ezyliw waskim Znaczeniu
uzywanie niezgodnie 7 pizeznaczéntem spizetu nagrywaje 3 {ezy amplifikacii
instrumentow akastycznyeh) fodiwarzajacego (mikserdw i gramofondw. Ale
takze zabtirzenta czasu zapetianie) ezy dzwickow ammontcznyeh (dysharmoni-
. Marny zatem ehotby On/OIf Hanno, Aerial & Sang Dock
Noise in the System - Oliveros (wszystko N&E) czy fragaventy Spa
OHM. Po drugie, eksploragju od zawsze zakazanego w intzyde eurape]skia)
i e wszelkich jego postaciach, Spatykamy go zardwno wrozaych estelykach
czy ideologiach (noise, industiial), jak i wizastosewanideh gzysto muzyeznyeh
(budowanie caleso katalogy, niemalzeskali-brzmieh szumoviyeh, jak niegdys b
monfcznyeh)s Szkoda wymieniag, szum jest luobegny niemalw kazedym ot
dodam tylke, zew nielasrych znajduje sie weickawe relagji do natury tRafnlo:
rest Tadota czy Birds and Warhorse Merzbowa) albo do brzinien dlikwotowych
(Kontakte Stockhausena), zas winnych sanm prezentije swoje riezwykle frdpujace
wihadciwosel (fragimenty deidtiia SOROMIM Parmegianieso, Lune Oswalda (:zy C7
s continauim Tkedy). Zastanawiajaee, iz chybatylke Toop zauwazyl pizeciwich-
stwo szumu, cavil tonysinusoldalne U Kaffe Matthews czy Sachiko M Twhaczyt je
dosMHagnted Weather No 1 po bizecie, muzyia kenkretoa, repiks, sampling, kolai,
czyliwszelkie utwory bazujace nauprzednio nagranych dzwiekaeh, probkach
czy calyeh innyeh kompozyciach (najswieintejsze kolaze to tutajz pewios
Rozart Mix.C i Jike Capriccio Marclaya, mazyke konkretng reprezentuje
najoryginalite; Wochenende Rutimania, za4 reiilks i sampling zadjdziemy chag-
by tia fadore... Yeko Nexus6). Pocawarte,. noale to moze juz Ty, Januszu, przej-
: . niesz prowadzenie?

JZ: Po czwarte, najbardziej oczywiste, syntetyczne otrzy-
mywanie dzwieku (licznie tu reprezentowane). To istota muzy-
ki elektronicznej: sztuczne uzyskiwanie brzmiefs, ktérych nie
byfo i poszerzanie tym samym granic muzycznego $wiata. Sto-
pier komplikacji dzwiekéw naturalnych pozostanie taki sam,
tymezasem elektroniczne czeka rozwoj wyktadniczy. Samo
panowanie nad materiatem brzmieniowym juz jest w elektro-
nice wigksze, a fraktalizacja i deregularyzacja wciaz postepuja.
Po piate, nie wymienites ciszy jako muzyki ~ tu reprezentowa-
nej przez Sugimoto, w zadnym wypadku nie prekursora, bo
dtugo przed nim byli futurysci, a po nich Cage, ani najwybit-
niejszego przedstawiciela (cisza miewa ciekawsza oprawe). Po
sz0ste, skoro mamy niezgodne z przeznaczeniem uzywanie
sprzetu nagrywajacego i odtwarzajacego, to nalezatoby tez
wskaza¢ trend polegajacy na niezgodnym z przeznaczeniem
uzywaniu instrumentéw akustycznych (gféwnie utwory muzyki
improwizowanej na Haunted Weather). W kazdej z tych sze-
$ciu kategorii miesci sie wiele niezdobytych dotad ladéw. To,
co wymienites, jest doé¢ trafne i wraz z moimi uzupetnieniami
ujmuje chyba wszystko, co znajduje sig na antologiach.

Teraz sprostowania. Przeciez wspomnialem wyzej o
dwuptytowej antologii wloskich futurystow Musica Futurista,

a Luigiego Russolo nie wymienitem dlatego, ze pojawit sie na
omawianych przez nas kompilacjach. IRCAM tez nie byt prze-
oczony, bo w antologiach sg zwiazani Z nim Chowning (Stria

z OHM to wiaénie IRCAM), Bayle, Risset, Pousseur i wielu
innych. Zreszta Chowning byt tez zatozycielem i dyrektorem
o$rodka w Stanford, wedtug Ciebie tez pominietego. Thuma-
czytem réwniez, ze na tych ptytach znajduja si¢ utwory na
czysto akustyczne instrumenty, wiec upowaznia mnie to do
pisania o innych kompozycjach tego rodzaju. Piszac o spek-
tralistach miatem na mysli réwniez IRCAM, bo prawie kazdy
spektralista co$ tam stworzyl. Z kolei czy przykfad orkiestralnej
muzyki futurystycznej siega za daleko? Przeciez we wspo-
mnianym Balecie mechanicznym instrumentami sg m.in. war-
koczace $migta lotnicze, klaksony samochodowe i elektryczne
syreny, co stato si¢ inspiracja dla twércow muzyki konkretnej

i industrialnej. A Antheil na koncercie strzelaf z pistoletu do
fortepianu (to dopiero przekraczanie granic muzyki, w dodatku
niemal sto lat temu), przez co go scigata policja.

Kontekst wypowiedzi o Autechre jest taki, ze sam za-
czatem stucha¢ muzyki akademickiej wezedniej niz nowej
elektroniki. Nim zrozumiatem tworczos¢ pierwszego zespotu
tego drugiego nurtu, bylem dawno.entuzjasta Dobrowolskiego,
Scelsiego czy Stockhausena. Nowa elektronika to mtody gatu-
nek, wiec sita rzeczy musiatem poznaé-go pézniej, jednak nie
od razu sie doniego przekonatem. 1 nie od razu stuchatem go
w taki sposéb, jak teraz. Pod tym wzgledem ewoluowatem, tak
jak i ewoluowat sam nurt. Bywa, ze gdy komus nieobeznane-
mu z tg estetyka zaprezentuje fragment takiej muzyki, czesto
jedynym elementem, ktéry jest on w stanie zarejestrowac,
jest rytm (o ile dany utwér go posiada). Gdy méwie, Ze tam sa
miliony rzeczy, to taka osoba dodaje, ze w dodatku przeszka-
dzaly jej jakie$ trzaski i szumy. A przeciez najdrobniejszy trzask
winyla jest w tej muzyce tak rOwnoprawnym ,instrumentem”
jak w innej skrzypce. | nalezy $ledzi¢ te trzaski, bo miewajg
tyle przygdd, co Odyseusz. Podobnie jak szumy, majace wiele
niejednorodnosci, ktorym sie warto przygladaé. Takim réwno-
prawnym ,instrumentem” moze by¢ tez przestrzeh poddawana
studyjnym zabiegom i wiele innych elementéw. Nie wystarczy
fakt, ze jakie$ trzaski s3. Moze pionierom wystarczylo, ale to
przeciez cate kontinuum twérczych mozliwosci. Tak samo jak
pomyst wydawania w ogdle jakichs dzwiekéw (czyli: muzyka)

T A propos przeoczen —jak Zauwas
syles, utwar Chowninga powstat wlasnie

W IRCAM-ie, a niew Stanford, & mithos |

dzife o same dzigla, his zasotworcow (be
ci zazwycza) bywali zwigzsnl z paroma
odrodkami). Z tego tez powody wazam
driela Bayle'a, Risseta | Poussevira za malo
reprezentatywiie dla paryskiego centrum,

Natomiastco do tuwzglediienia przez

Toopa pewnych utworow wnstramental:
ryeh, tozdaje misle, 12 robitto glownie

whaduie zewzgledu wa mimie) lub bardzig) |

fistypowe tych imentow Lizycle:

jediak to hie muzika akustycznasklonila

nasdo zajacia sie tematem; ale bizy r6zne
wizje Wistini 1 kanont rouzyki slektronicz
noj. Z kidiyil warto sie zapoznac chochy

o to, by e prrys#tesel mowicwieloma |

Jezykamil

byt tylko poczatkiem drogi. Opisana historia ilustruje taki sam brak zrozumienia, jak-
by ktoé mato obeznany z muzyka powazng wyni6st z koncertu tylko tyle, ze muzycy
byli we frakach.

Generalnie wole muzyke bogata, nie tylko ilociowo, skomplikowana i wielo-
warstwowa, w przeciwieristwie do roznych form minimalizmu. Uwazam, ze okolice
dobrej nowej elektroniki (Matmos, Radian, Matt Elliott) sa tak samo wielowarstwowe
jak dobra muzyka akademicka (Birtwistle, Globokar, Hubler). Granice wielowarstwo-
wosci wyznaczaja po prostu mozliwosci cztowieka (muzyka i sfuchacza) i stan tech-
niki. W alternatywnej elektronice czesto wszystko jest na siebie ponakfadane, pomy-
sty sg realizowane réwnoczeénie, mato linearnie, co moZe nieraz sprawia¢ wrazenie
jednolitej masy, ktéra trudno formalnie opisac. A nadmierny bagaz teoretyczny bywa
przeszkoda. Czytatem objasnienia kompozytora, ktory pisat, ze wykorzystaf w utwo-
rze op6znienia. Przeciez Autechre stosuja dziesigtki tysigcy tego rodzaju zabiegbw
i sie z nich nie tumacza. Twoje deklaracje znacza literalnie tyle, ze Ty slyszysz mato
warstw (jedna). Wiec jakie$ problemy ,by¢ moze” (wtedy uzytem tego trybu) gdzies
wystepuja. Rozwaz opcje, wedlug ktorej Autechre méwi w obcym jezyku. Bo chyba
nadal probujesz opisywac ich muzyke kategoriami akademickimi, mimo ze najnow-
szymi. Oczywiscie nie wszystko to jezyk, ale gdy jedna osoba uwaza cos za betkot, a
druga styszy w tym tres¢, to raczej ta druga ma racje.

Dialog odbyt sie miedzy 10 a 25 maja droga
elektroniczng miedzy Regensburgiem,
Wroctawiem (Jan Topolski) a Toruniem (Janusz
Zieliriski) oraz na zywo na festiwalu Musica
Genera 27 maja.

Integralng czescig tej rozmowy fest spis
utwordw umieszczonych na antologiach, ktSry
zostat umieszczony na www.glissando.pl.




* KARLHEINZ STOCKHAUSEN
‘Pie¢ muzycznych rewolucji
od roku 1950

Od czasu Sternklang (1970) uzywatem
syntezatora w wielu kompozycjach. W
solistycznej wersji Michaels Reise (1986)
dwa syntezatory przejely wszystkie funkcje
orkiestry, podobnie jak swiat barw tej par-
tytury, wszystkie zanotowane parametry
modulacji zostaja przez nie rozszerzone. W
Evas Lied (1986) i Fvas Zauber wymyslifem
ponad 150 programéw barw dzwiekowych
na trzy zestawy po dwa syntezatory i roz-
winafem zupeinie nowe metody kontroli,
modulacii, przestrzennej projekgji i notacji
tych dzwigkéw. W Inwazji (1991) i Synthi-
Fou (1992) zastosowatem 10 syntezatoréw
i sampler (oraz sprzet dodatkowy). Z kolei
Freitag (1996) z cyklu Licht zostat zrealizo-
wany z mnostwem elektronicznych instru-
mentow klawiszowych i wzmacniaczy.

Od poczatku roku 1986 czuje sie po-

dobnie jak niegdys w studiu muzyki kon-
kretnej ORTF w Paryzu (1952) czy w Studio
fur Elektronische Musik des WDR w Kolonii
(maj 1953), stawiany jako kompozytor
nieustannie w sytuacjach nieznanych, w
ktérych dostownie nie wiadomo, od czego
zaczaC. Faktycznie od roku 1950 w mojej
pracy nad komponowaniem barwowym?
miafo miejsce piec rewolucji.

1. Pierwsza zdarzyfa sie na przetomie
lat 1952/53 w postaci muzyki konkretnej
(Etude), elektronicznej na tasme (Studie I i
II) oraz przestrzennej (Gesang der Jiinglin-
ge, Kontakte, Gruppen i Carré); utworéw
z tranformatorami, generatorami, modu-
latorami, magnetofonami itd. Integracja
wszystkich mozliwych konkretnych i abs-
trakcyjnych (syntetycznych) dzwiekéw, ale
i wszystkich mozliwych szumoéw. Kontrolo-

wana projekcja muzyki w przestrzeni.

2. Od okofo 1963 roku rozpoczatem
poszerzanie mojej estetyki o live electro-
nics, wlaczajagc do mych dziatad grupe
eksperymentujacych  wykonawcéw, co
zaowocowalo szeregiem kompozycji z no-
wymi procesami modulacji, transformacji,
projekcji przestrzennej na orkiestre (Mixtur,
Stop, Hymnen, Sternklang itd.), instrumenty
solowe, jak tamtam, fortepian, altéwka,
elektronium, elektrochord itd. (Mikropho-
nie |, Solo, Prozession, Kurzwellen, Spiral,

"Pole, Expo, Mantra itd.) oraz chér (Mikro-

phonie II, Stimmung). Rezyser dZwieku
zostaje w tych utworach postawiony w
zupelnie nowej roli, bedgcej czyms znacz-
nie wiecej niz tradycyjna rola dyrygenta.
Do rozwinigcia moich idei przyczynity sie
takze techniki intermodulacji, wykorzysta-
ne przeze mnie w Hymnen i Telemusik, jak
réwniez w Sirius i w catym cyklu Licht (np.
w dzwiekowych scenach z Montag).

3. Trzecie rewolucja miata miejsce
podczas pracy w Studiu WDR z wielkim
syntezatorem EMS-Synthi 100 i z perfek-
cyjnym 8-kanalowym stotem obrotowym
uzytymi w Sirius. Trzy lata musiatem sig
uczy¢ wszystkiego od nowa, aby opanowaé
sztuke kontrolowania proceséw tworzenia
dzwiekéw w czasie rzeczywistym i ztozona
technike 8-kanatowa.

4. Czwarty start od zera nastapit w
1984 gdy za pomocg komputera PDP 11
i syntezatora 4X w paryskim IRCAM-ie
opracowywatem 6-kanatowg wersje Ka-
thinkas Cesang na flet i elektronike. Znowu
musialem od poczatku uczyé sie nowego
rodzaju myslenia, systemu znakéw, notacji,
praktyki wykonawczej.

5. | teraz, wraz z boomem mobilnych
studiéw elektronicznych — a wiec wraz z
technicznie i finansowo osiagalnym za-
stosowaniem syntezatoréw i sampleréw
- rozpoczeto sie gleboko idace, niedajace
sie przewidzie¢ przeobrazenie kompozy-
torskiego rzemiosta. Jest ono co prawda na-
turalnym rozwinieciem wszystkiego tego,
co zrealizowalem przez ostatnie 43 lata,
jednak opanowanie systeméw rozmaitych
syntezatoréw wymaga nadzwyczajnej cier-
pliwosci, fantazji i diugiej praktyki. Trzeba
zrozumieé, ze kwestia terminu ,kompozy-
cja barwowa” troche sie skomplikowata,
gdyz komponowanie konkretnej barwy ~w
nowoczesnym jezyku zwanej ,programem
dzwiekowym” ~ jest nierozlacznie zwigza-
ne z komponowaniem catego dzieta. Nie
mozna zrobi¢ zadnego ,programu dzwie-
kowego” ze wszystkimi jego modulacjami
bez uwzglednienia doktadnie okre§lonych
diugosci trwania, glodnosci, przestrzen-
nosci tego dzwieku oraz bez zwigzku ze
zdarzeniami brzmigcymi réwnoczesnie,
wczeéniej | poZniej. Dlatego tworzenie
pojedynczego dzwigku na elektronicznym
instrumencie klawiszowym — wspélnie z
doswiadczonym w zakresie gry na tym
instrumencie wykonawca — zajmuje czesto
wiele godzin, a rezultat nierzadko zmienia
sie jeszcze wiele razy podczas préb.

O tym, dokad prowadzi to konstruowa-
nie, méwie i pisze od zawsze tak samo:
kazdy kompozytor, sam czy z wykwalifi-
kowanym instrumentalista, dla kazdego
nowego dzieta tworzy wiasny swiat dzwie-
kowy i - podobnie jak to praktykuje od lat
- podczas komponowania ciagle wyprébo-
wuje to, co napisal przy syntezatorze, dnia-
mi i nocami stuchajgc swoich skatalogowa-
nych programéw dzwigkowych. A i wtedy
popetnia sie mnéstwo btedéw, ktére moga
by¢ poprawione dopiero podczas licznych
préb — w przypadku Evas Lied byto to 300
godzin z catym zespotem o$miu solistow i
siedmiu $piewakéw dziecigcych. Jeszcze
nigdy w historii muzyki twérca nie znajdo-
wat sie w tego rodzaju eksperymentalnym
stadium komponowania!

W zwiazku z tym wazny jest kolejny
aspekt: 22 sceny z Evas Zauber skompo-
nowatem i uprzestrzennitem 4-kanatowo w
1985 roku w studiu WDR. Uzytem w nich i
zestawitem w sposéb zupetnie niespodzie-
wany i pozaprzyczynowy probki dzwieko-
we ze wszelkich mozliwych obszaréw zy-
cia, ktére w normalnych warunkach nigdy
nie moglyby wejs¢ ze soba w kontakt. W

tym celu wykorzystatem technike, ktéra
opanowywatem stopniowo w Gesang der
Jinglinge, Hymnen, Telemusik, Kurzwellen,
Spiral, Sirius. 12-kanatowa kompozycja i re-
alizacja zastosowana we Freitag wykracza
poza wszystko, czego do tej pory pod tym
wzgledem dokonatem?.

Podczas tworzenia kazdej z kompo-
zycji powstatych w ciggu ostatnich 17 lat
miesigcami  wyprébowywatem z, instru-
mentalistami codziennie po wiele godzin,
nowe mikroskale, dZwieczne i bezdz-
wieczne (szmerowe) barwy konsonansowe,
Trafiajg sie w tych nowych dzietach jedne
czwarte, szste, 6sme tondw i niedefinio-
walne za pomoca prostych liczb interwaty
az do 26 stopni w obrebie tercji wielkiej (a
wigc okoto jednej trzynastej tonu) wraz
ze wszystkimi nieopisywalnymi zmianami
barw dzwiekowych.

Kolejnym istotnym  rozszerzeniem
obszaru muzyki jest integracja ruchéw
dzwiekéw w przestrzeni. Od wczesnych
kompozycji  kwadrofonicznych (Gesang
der Jiinglinge 195456, Kontakte 1958-60,
Hymnen 1966-67), poprzez 5-Sciezkowe
Telemusik (1966), 8-Sciezkowego Siriusa
(1975-1977) i calg serie dziet 8-Sciezko-
wych moje komponowanie przestrzenne
wcigz si¢ rozwijalo — do Oktophonie
(1990-91) na 8 grup glosnikéw tworzacych
sze§cian, ze wszystkimi mozliwymi werty-
kalnymi i diagonalnymi ruchami dzwigkéw,
i ostatecznie do Dodekaphonie (1992-94)
z 12 przestrzennymi Zrédtami w projekcji
piramidalnej.

Komponujac, wciagz mam poczucie
bycia uczniem stojacym u progu zupetnie
nowej praktyki realizacyjnej i wykonaw-
czej. Zazwyczaj nie méwi sie o codziennej
pracy nad rozwijaniem rzemiosta. Ale $wia-
domosé tak znaczacych doswiadczen po-
winna stac sie udzialem wszystkich, ktérzy
podejmujg sie komentowania nowej muzy-
ki, nie majac o niej zielonego pojecia.

,Kto ma uszy, niechaj stucha”. Ale dzi$
trzeba doda¢: niech sprawi sobie pare no-
wych uszu, bo inaczej nie ustyszy nowego,
tylko stuletnie i zdarte ptyty swoich wia-
snych wspomnien.

[1986/95]

To, co napisalem w tekicie o pieciu
rewolucjach od tego czasu jeszcze zyskato
na wadze i aktualnosci. Moje kompozycje
z ostatnich lat sag*w przewazajgcej czgsci
muzyka elektroniczna lub konkretna, jak
np. Mittwochs-Gruss (54 minuty 8-kanafo-
wej elektroniki), Mittwochs-Abschied (45
minuty 8-kanatowej muzyki elektronicz-
nej i konkretnej), Sonntags-Abschied na
5 syntezatoréw (35 minuty 5-kanatowej
elektroniki), Klavierstiicke: XVI na fortepian
elektroniczny (8 Sciezek) i strunowy, XVii
na syntezator i tasme (4 sciezki), XVIil i XIX
na syntezator (4 i 5 $ciezek).

Réwnie istotne sa dla mnie 16-5ciez-
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kowe fragmenty z Diifte-Zeichen, Engel-
Prozessionen, Vision, Licht-Bilder, Lichter-
Wasser i Hoch-Zeiten. Te ostatnie, na 5
zespoléw orkiestrowych, sa standardowo
emitowane przez 8 grup po 2 glosniki okto-
fonicznie lub kwadrofonicznie.

Mysle, ze komponowanie elektronicz-
nej muzyki przestrzennej stanie sie gtéw-
nym nurtem sztuki muzycznej w przyszto- -
sci. Co do mojego w tym udziatu, wreszcie
uda sie zapewne wszystkie siedem oper z
cyklu Licht pokaza¢ naraz, np. w roku 2010
w ramach europejskiej stolicy kulturalnej,
ktora wtedy znajdzie sie w Niemczech.

[10.05.2005, dla ,Glissanda”]
Karlheinz Stockhausen

Tlumaczenie: Jan Topolski.
Redakcja: Katarzyna Kwiecieri i Anna
Pecherzewska

' Tekst towarzyszacy prawykonaniu Evas Za-
uber w 1986 roku, uzupetniony w 1995, zakonczo-
ny apendyksem napisanym specjalnie dla ,Glissan-
da” w postaci odrecznego listu w maju 2005.

2 Oryg. ,Klangkomposition” mozna w duzym
przyblizeniu uznaé za niemiecki odpowiednik
polskiego stowa ,sonoryzm” [przyp. ttum.]

3 Do scen z Evas Zauber odnosza sie struk-
turalnie identyfikujace sie, imitujace i przekszta-
tacajace flet solo, dzieci, perkusista oraz trzech
muzykéw na syntezatorach: pierwszy gra na PPG
Wave 2.2 z klawiaturg Oberheim-Xk 1 Master oraz
Prophet VS (oba z efektem split, a wigc zazwyczaj
z czterema symultanicznymi réznymi programami,
jak z procesorem Roland Digital Effect DER-3);
drugi na na dwéch Yamahach DX 7 |I-FD, jednym
samplerze Casio FZ-1 i sprzecie do efektéw ART
ProVERB; trzeci na dwéch syntezatorach Oberhe-
im-XPANDER z klawiatura Xk 1 Master, jednym
Yamaha DX 7-11, i na podobnych samplerach i
sprzecie do efektow. Wszystkie syntezatory maja
wyjécie MIDI. Na kazdy instrument napisatem
oddzielny program, ktéry zostat zapisany na ka-
setach, tasmach oraz dyskietkach, i ktére nalezg
- tak jak ,nuty” - do materiatow niezbednych do
wykonania.
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1. Elektronika jest praktyczna i daje sie kontrolo-
wac. Pozwala na wigksza swobode komponowania
skomplikowane] muzyki bez potrzeby korzystania
z pomocy innych muzykéw. Niedawno sampler
byt najwiekszym odkryciem w podr6zy ku nowym
dzwiekom. Teraz komputer wspiera méj glos, po-

{van Paviov (COH): »
1. Wierze, 7€ inaczej niz wiekszo$¢ instrumentéw, albo na-
wet inaczej niz wszystkie instrumenty, komputer daje duzo
wieksza wolnosé w syntezie dzwieku i komponowaniu, a

co za tym idzie, réwniez wolnos¢ wyrazu. Moge na przy-
idad jako muzyk i kompozytor ,zbudowac” instrument

Carsten Nicolai (alva.noto)

1. Zaczatem uzywa¢ elektroniki, poniewaz nie moglem zrealizowa¢ moich [
muzycznych pomystéw z potamatorskim zespolem. To byto dla mnie wspaniate 1
odkrycie, nagle mogtem wszystko zrobi¢ samemu, bez ktécenia sie, proszenia o
pomoc czy czekania na basiste. Dzi$ juz bardzo wielu twércow uzywa kompute-

| Dzi$ i jutro elektroniki

ankieta redakcyjna

Nowos¢: tym razem (a to nie ostatni) postanowilimy sie zwroci¢ z dworma pytaniami

ezje, piosenke. Lubie spedzac czas sama z dZwie-
kami, szuka¢ nowych, aranzowa¢ je i zmieniac,
zamiast siedzie¢ w sali préb. Mam nadzieje, ze
w przysztosci bede miata wiecej pieniedzy na to,
zeby zaprasza¢ do wsp6tpracy dobrych muzykow.
Mimo wszystko nadal wole przebywac z ludzmi niz
z komputerami.

2. Strumieri elektronéw, strumien $wiadomosci?
Strumien gorski, strumied ptynie i nie ma strumie-
nia...

Robin Rimbaud (Scanner)

1. Elektronika oferuje pole dzwiekowe, ktére jest wolne od
wszelkich zwigzkéw i historii. Dzieki niej mozna stworzyé
dzwigk niewykazujacy zadnego podobiefistwa z tym, co
dotychczas styszelismy. W ten sposéb jestesmy w stanie na
komputerze namalowa¢ zupetnie nowy obraz muzyczny,
czego nie mozna byfoby dokona¢ za pomoca tradycyjnych
instrumentow. ’

2. Miniaturyzacja elektroniki spowodowata radykalne
zwiekszenie ilosci muzykéw podrézujacych z mafg iloscig
sprzetu. Wierze, ze bezprzewodowa technologa rozwinie
sig tak, ze pozwoli artystom odkrywaé nowe sposoby pre-
zentacji dzwieku, rowniez w powiazaniu z elementem wi-
zualnym, jak nigdy dotychczas. Obecnie odbieramy mu-
zyke w zupetnie inny sposob niz w przesziosci, jestesmy o
wiele bardziej mobilni i mozemy inaczej postrzegad czas.
To ‘dezie miato ogromny wplyw na to, jak muzyka bedzie
tworzona, dystrybuowana i ostatecznie konsumowana.

Michat Talma-Sutt

W kontekscie zjawisk akustycznych elektronika (czy tez
elektroakustyka, jako termin bardziej mi odpowiadajacy)
oferuje cala paletg nowych mozliwosci, kibre z punktu
widzenia kompozytora wydaja sie na tyle wazne, ze nie
sposob ich ignorowac. Jakkolwiek zdaje sobie sprawe, iz
sale koncertowe nie sg jeszcze w wigkszosci standardowo
wyposazone w systemy naglosnieniowe, nie wykluczam
jednak, ze to sie w przysztosci zmieni, wigc — kto wie?
- moze za pare lat faczenie muzyki instrumentalnej z
dzwiekami wyprodukowanymi w komputerze, utrwalo-
nymi na jakim$ nosniku lub wykorzystanymi w postaci
live electronics  bedzie czym$ nie mniej naturalnym
niz dzisiaj koncert symfoniczny? Przy czym mozliwosci
komputerdw ciagle sie zwigkszaja — jak sobie przypomne,
co dafo sie dzigki nim osiagna¢ jeszcze 10 lat temu i po-
réwnam z tym, co jest mozliwe teraz... Reasumujac, nie
méwmy o jakichs konkretnych zjawiskach w elektronice,
?<tc’)re mogg odmieni¢ muzyke w przysztoéci, to sie dzieje
juz teraz, a tym, co muzyke wzbogaca (z odmienianiem
bede bardziej powsciagliwy), jest wlasnie wspéludziat
$rodkow elektroakustycznych, cata za§ maszyneria nie-
zbedna do operowania nimi bywa coraz czesciej zredu-
kowana do pojedynczego komputera (dzigki wzrostowi
jego mocy obliczeniowej).

do wybranych twércéw muzyki elektronicznej z calego $wiata. Oczywiscie nie wszyscy
odpowiédzieli, ale i z otrzymanych tekstéw wylania sie ciekawy obraz trendéw, postaw,

. L . . . . !
poszukiwari. Oto przetiumaczone odpowiedzi, wersje oryginalne znajdujg sie na nasze;

stronie www.glissando.pl. No i pytania:

Panskiej/Pani tworczosci?

Vladislav Delay (Luomo)
1. Generalnie jestem bardzo zainteresowany
strukturami proceséw myslenia, kodow, logiki
i oczywidcie przypadkowymi aspektami kre-
atywnosci, a komputer zdaje sie by¢ idealnym
modelem do tego typu badan. Kody i logiczne
algorytmy sa podstawowg jego dzialania, wiec
jest doskonatym odpowiednikiem naturalne-
go zycia w naszym skodyfikowanym swiecie.

2. Kazdy rodzaj naukowego odkrycia moze
powota¢ do istnienia nowy kierunek w mu-
zyce i trudno mi powiedzie¢, co bedzie dalej.
Ale wyglada na to, Zze coraz bardziej staja sie
wazne struktura, logika i ograniczenia ma-
szyn, ktére uzywamy.

Jan Jelinek

1. Kiedy zaczynatem uprawia¢ muzyke, szu-
Kafem interfejsu, ktéry pozwolitby mi tworzyé
dzwieki bez uczenia sie gry na instrumencie,
bez reprezentowania dawnych paradygmatéw
muzyki. Oznaczajg one wirtuozerie, ktéra jest
wyrazana przez dyscypling ciala w uczeniu
sie automatycznego dziatania, w przeciwien-
stwie do prezentowania indywidualfiosci. Na
poczatku myslatem, ze uzywanie komputera
jest szansa na wyrwanie sie z tych probleméw:
abstrakcyjny interfejs pozwala ogarnaé indy-
widualnos¢ i skupi¢ muzyke na dzwieku bez
zadnych paradygmatéw. Po 10 latach uzywania
komputera mysle, ze laptop jest jednoczesnie
najbardziej ,wolnym” i ,ograniczajacym”
instrumentem. Poniewaz nie ma Zadnych
odniesien do ciata, kiedy artysta wystepuje z
komputerem, moze nic nie robi¢: wciskasz
przycisk start (to ograniczenie i zarazem jego
przeciwiefistwo: wolnosé). Dla publicznosci
obydwa zachowania maja taka samg wartos¢,
niemozliwe jest rozréznienie co jest co. To jest
tragedia i dobra strona...

2. Niestety zaden kierunek nie jest w stanie
zmieni¢ paradygmatu muzyki. Nie zrozum
mnie Zle, nie jestem kulturowym pesymista...
Wierze w idee awangardy, ale nawet techno,
cho¢ bylo tak radykalne na poczatku, w koficu
dafo sie naznaczy¢ przez rocka.

2. Jakie zjawiska w elektronice moga odmieni¢ muzyke w przyszlogci?

1. Dlaczego postuguje sie Pan/Pani elektronika, jakie ma ona znaczenie i sens w

m.bunio.s. hitmaker
1. Postuguje sie nia, poniewaz ta-
czy w sobie cechy ograniczonego
instrumentu, nazwijmy go klasycz-
nym, i nieograniczonego wirtual-
nego every-instrumentu. Nie wida¢
tu kresu mozliwosci. Pozwala mi on
grac | improwizowad, postugujac sie
dzwiekami, ktére nawet ciezko mi
czasem sobie wyobrazi¢. Tak wiec
jest pomocnikiem mojej wyobraz-
ni, a zatem chyba czym§ wiecej niz
zwykly instrument, kt6ry — pomimo
iz nad nim panujg i éwiczg na nim
nieustannie -~ zawsze jest ograni-
czony. Tutaj nie ma granic...

2. Szczerze moéwiac, nie wiem.
Prawie wszystko juz byto. Prad i
$wiatto. Nagrywanie wszystkiego.
Moze -czas na muzyke jadrowg???
Wiekszo§¢ nowych rzeczy, jak w

ewolucji, powstaje przez przypadek
i najczesciej na skutek btedu.

Philippe Manoury
1. Elektronika sama w sobie nie ma
Zadnego znaczenia. Jest to narzg-
dzie takie jak orkiestra, fortepian,
kwartet smyczkowy itd. Uzywam
jej tylko dla tworzenia muzyki,
ktéra nie moglaby powsta¢ bez
niej, na przyktad do uprzestrzen-
nienia tonéw. nieharmonicznych,
obliczania procesow aleatorycz-
nych, syntezy diwieku, analizy i
przeksztalcania dZwiekéw instru-
mentalnych i wokalnych itp. To
wszystko bardzo mnie-interesuje i
nie moge tego zrobi¢ przy pomocy
orkiestry, wiec uzywam elektroniki.
Jedli chce wykorzystaé to, co mozna
zrobi¢ z samg orkiestrg, a nie moz-
na z elektronika, wtedy wybieram
orkiestre.

2. Nikt tego nie wie. Mozna sobie
tylko tego zyczy¢. W kazdym razie
w europejskiej tradycji ,uczonej”
(tradition savante) muzyka zmienia
sie caly czas, szybciej lub wolniej,
zaleznie od epoki.

albo nowy dzwiek do kazdego utwory, klasyczni wyko-
nawcy nie 3 w stanie nawet o tym marzy¢. Wyobraz sobie
skrzypce przygotowane specjalnie do kompozycji, ktora
wykonujesz lub tworzysz albo do kazdego wykonania! Kie-
dy elektrycznosc weszta do éwiata instrumentow, zmienita
sie sytuacja, bo wykonawcy mogli ,dopasowac” brzmienie
skrzyptec do utworu. Syntezator jako pierwszy pozwolit
stworzy¢ dZwieki dotychczas nieznane, a komputery
rozwinely i utatwity wiele proceséw dzieki zastosowaniu
graficznego interfejsu czy réznych narzedzi do kompozy-
cji. Mozna ich uzywal w sposéb bardzo wyszukany lub
zupetnie prymitywny, zalezy to tylko od potrzeb artysty.
Dlatego stosowanie komputera jest praktyczne i zawsze
go wykorzystuje, nawet kiedy pracuje z klasycznymi in-
strumentami.

2. Kierunek, w ktérym podazyé moze w przyszfosci tego
rodzaju muzyka, jest bardzo wyrazny — komputer to bo-
wiem instrument ,nieograniczonej ekspresji”, i najbardziej
ze wszystkich rozwiniety. Muzyka popowa juz zaadapto-
wala go jako pefnoprawny instrument, a to dopiero po-
czatek. Istnieje jednak pewien problem, wynikajacy z tego
7e to jest on jeszcze bardzo miody. Cho¢ mozliwosci ma
nieograniczone, jego interfejs, w poréwnaniu na przykfad
z fortepianem, jest bardzo prymitywny. Przez wieki rozwo-
ju fortepian stat sig bardzo wygodny, ludzki i teraz pozwala
wykonawcy wyraza¢ wszelkie subtelnosci muzyki. Dajmy
komputerom tez kilka wiekéw i zobaczymy, co stanie sie z
tym, co dzisiaj nazywamy muzyka.

Jonathan Harvey

1. Uzywam elektroniki z powodu moZliwosci tranformacji, jakie ofe-
ruje. Stosuje ja przede wszystkim do przeobrazania znanych dzwie-
kow, najczesciej tych wokalnych lub instrumentalnych. Innymi stowy:
jako §rodka radykalnego rozszerzenia muzyki akustycznej. Nim od-
krytem dla siebie elektronike, przez lata komponowalem wylacznie
muzyke instrumentalng. Przeksztatcanie brzmien instrument6éw lub
glosow jest forma ich rozwijania, w trakcie ktérego materiat zostaje
w wyrafinowany sposb opracowany, ornamentowany, wzbogaca-
ny pod wzgledem spektrum i wolumenu — a zatem potratowany w
taki sposob, jak kompozytorzy zachodni zwykli z nim postgpowac
od wiekéw. Ta transformacja jest wiec metaforg kwestionowania
dzwiekéw jako takich: ich tozsamosci co do Zrodta, stabilnosci jako
,nut”, samej ich substancji jako podstawy rytmotworczej. Poprzez
zacieranie | zmienianie tych ich wiasnosci stajq sie dzwieki metaforg
natury §wiata, ktory ulega nieustannym przemianom, nie bgdac nig-
dy stabilnym na poziomie nawet molekularnym ani obiektywnym z
powodu wzglednosci podmiotu postrzegajacego. jesli elektronika
kwestionuje w ten sposéb sam fenomen dzwigku {tak Ze nie jest on
tym, czym sig zdaje), pojawia sig wéwczas intrygujacy model tego, jak
rzeczy istnieja, a raczej: jak dziata nasz umyst. Tym samym poznajemy
nature ztudzenia.

2. Co do przyszosci, podejrzewam, ze bedzie kontynuacja tego, co si¢
dzieje obecnie. Obserwujemy rzeczy przybierajace ciagle nowe ksztaity
i formy. Prawdopodobnie wraz z rozwojem technologii uprzestrzen-
niania dzwieku powstang sale sztuki wirtualnej o scianach bedacych
interaktywnymi obrazami komputerowymi, za kt6rymi umieszczone
zostang glosniki uprzestrzenniajace muzyke (co$ takiego juz dziata w
MIT). Za dwadziescia lat publicznoéé bedzie uzywata materiatu typu
DVD do zgtebiania iluzji, dla ktdrej jedynym ograniczeniem bedzie tyl-
ko wyobraznia, i ktora jest, jak zawsze, mnie] Jub bardziej ,prawdziwa”,
zaleznie od. geniuszu tworcy zapraszajacego nas do swego $wiata. Miej-
my nadzieje, ze pozytywne, duchowe, etyczne dzieta znowu zdominujg
twbrczosé i pomogg ludzkosci rozwijac sie réwnolegle z rozwojem no-
wych technologii. W przeciwnym wypadku wszystko to sig zmarnuje.

ra w klasyce, jazzie, techno, a ja coraz mniej interesuje sig elektronika, laptopa- |

mi, softwarem i przetwarzaniem. Jestem maniakiem dzwiekéw, robie wszystko,

zeby znalez¢ te interesujace i osobiste, z kt6rymi czuje sie dobrze. Weiaz poma-
ga mi w tym sprzet elektroniczny, ale ostatnio coraz czesciej odrzucam cyfrowe

brzmienie, bo jest zbyt czyste i bez Zycia.

2. Nie wierze w te wszystkie nowe nurty, bo s tylko marketingowa moda. Za-
wsze tak byto, a dzi§ w konsumenckim piekle wszystko zbyt szybko przychodzi i
odchodzi, zeby naprawde cos ciekawego sig rozwinglo. Spdjrz na drum & bass,
electro-retro-80s czy grime, wszystkie te kierunki wydawaly sie na poczatku
ciekawe, ale rychto weszly w stan stagnacji i przestaly si¢ rozwija¢. Stuchacze
szybko sie nudza i co kilka miesiecy znajduja sobie cos nowego.

Krzysztof Knittel

1. Po pierwsze — znam instrumenty elektroniczne lepiej niz akustyczne, sa
mi bliskie, lubie brzmienia uzyskiwane z generatoréw dswigku lub trans-
formowane przy pomocy elektroniki. Improwizujac réwnolegle na kilku z
nich (podobnie jak perkusista jazzowy na zestawie bebnéw i talerzy), tworze
swoistq ,podreczna orkiestre”, bo faczenie dzwiekéw z kilku zrodet (takich
jak sampler, syntezator, MD, CD) zblizone jest do komponowania na orkie-
stre. Po drugie — jest to m6j ulubiony obszar szuméw — tatwo osiagalnych na
aparaturze elektronicznej, a zarazem innych przeciez pod wzgledem barwy niz
brzmienia szumowe instrument6w akustycznych, np. tych, ktére proponuje w
swoich utworach orkiestrowych (oraz w najnowszym podreczniku kompozycji)
Helmut Lachenmann. Po trzecie — co niebagatelne — grajac na instrumentach
elektronicznych nie zabieram chleba muzykom grajacym na flecie, trabce czy
wiolonczeli... Ale podstawowym chyba powodem jest to, ze ~ jak méwi moja
Hela [malzonka kompozytora — przyp. red.] — w elektronice znajduje moje
ukochane ,brzydkie” dzwigki (nazywam je czasami ,dzwiekami z marginesu”);
nie musze popetnia¢ gwattu na innych muzykach, wykonawcach nawyktych do
tradycyjnych poje¢ i desygnatéw muzycznego pigkna, jestem wolny i swobod-
ny, bo gram je przede wszystkim sam.

2. Jest cate mnéstwo interesujgcych zjawisk w roznych gatunkach muzyki elek-
troakustycznej i komputerowej, ale to, co moze odmieni¢ muzyke przyszlosci
nie wynika z nowosci w samej elektronice, raczej z mody, ktéra kreuja orga-
nizatorzy koncertéw i festiwali, krytycy muzyczni, media, wydawnictwa, itd.,
wiec moge tylko marzy¢ o tym, aby promotorzy nowej muzyki byli wybitnymi
fachowcami réwniez w tej dziedzinie i upowszechniali to, co najbardziej war-
toéciowe. .. Powinni tez wiece] uwagi podwieci¢ nowym obszarom i pomystom,
ktére wnosza do muzyki DJ-e oraz ludzie zajmujacy si¢ twbrczoscig okreslang
jako audio-art czy ton-art... A tak przy okazji — by¢ moze spory wptyw na mu-
zyke przysziosci bedzie mie¢ wigksze niz dotychczas wykorzystanie przestrzeni
(surround),-ale to juz zupetnie inny temat.

Johannes Fritsch

1. Z.elektroniki korzystatem od samego poczatku mojej pracy: pierwsza czysto elek-
troniczna kompozycja Fabula rasa, zrealizowana w studiu WDR w roku 1964, mo-
gla powstac tylko dzigki zastosowaniu érodkow techniki studyjnej. W tym samym
czasie pracowalem réwniez po raz pierwszy nad taczeniem elektroniki i instru-
mentu (Madrigal triste na obdj i tasme, na ktorej dzwigki oboju sg transponowane;
przefiltrowane i natozone na siebie, tworzgc cos w rodzaju rozszerzenia brzmienia
instrumentalnego). W utworach takich jak Partita i Violectra, gdzie jako wykonawca
staje naprzeciwko warstwy elektronicznej, a takze we wszystkich pézniejszych dzie-
tach live electronics chodzi o takie wiasnie poszerzenie, o odkrycie czy wynalezie-
nie nieznanych dzwigkéw oraz ich integracje ze Swiatem tych znanych.

2. Swiat samplera, ktory daje nieograniczone mozliwosci zapisywania prawie
wszystkich zjawisk dzwigkowych, zmieni nasz spos6b przezywania muzyki na
zywo, cho¢ wcale nie na lepsze! :
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Muzyka jest nauka, ktéra powinna mie¢ okreslone prawidla; prawidta owe ' "
powinny zostaé wywiedzione z oczywistej zasady; a zasada ta nie moze 77
by¢é nam znana bez pomocy matematyki. Pomimo calego do$wiadczenia,
ktére mogtem w muzyce naby¢, obcujac z nig tak diugo, wyznac musze,

iz tylko dzigki pomocy matematyki moje idee staly si¢ jasne, a Swiatlo
zastapilo mrok, ktérego wezesniej nawet nie bytem swiadomy. Mimo,

iz nie umiatem odrézni¢ zasady od prawidel, zasada rychlo objawita mi

sie w sposob przekonujacy w swojej prostocie. Rozpoznalem wowczas,

ze konsekwencje, ktére ona odstonila, ksztattowaly tak wiele prawidet
wynikajacych z tej zasady. Prawdziwy sens tych prawidel, ich wlasciwe
zastosowanie, relacje miedzy nimi, ich kolejno$¢ (prostsza zawsze
poprzedzala mniej prosta i tak dalej po stopniach), wreszcie wybor
terminéw: wszystko to, rzeklbym, czego nie bylem wczeéniej $wiadom,

' rozwinelo sie w mym umysle z jasnoscig i precyzjq. Nie mogtem przystac
na mys$l, ze (jak kto$§ powiedzial do mnie pewnego dnia, gdy oklaskiwalem
doskonalo$é naszej nowoczesnej muzyki) wiedza muzykéw tego wieku
powinna réwnadé sig pigknu ich kompozycji. Nie wystarczy czu¢ efektéw
nauki lub sztuki. Nalezy rozwazac te efekty aby uczyni¢ je mozliwymi do
pomyélenia. ‘

Przez regularng i trafng proporcje liczb
muzyka sklania ludzi do sprawiedliwosci,
réwnosci charakteru i do wlasciwego ustroju
politycznego. Podnosi ducha, rozweselajgc
umysty, czyni ludZmi zdolniejszymi do
podejmowania trudéw i w ostatecznym
rachunku zjednuje duszy zbawienie, gdyz
koniec koncéw ze wszystkich sztuk ona jest
ustanowiona ku gloszeniu chwaty.

Adam z Fuldy, XV w.
za: Tatarkiewicz, Wladystaw; Estetyka muzyki, t.
11,1962, s. 164

Jean ~ Philippé Rameau, Traité de |"harmonie, XVIII w.
za: Katz, Ruth; Dalhaus, Carl; Contemplating Music. Source Readings in the
Aesthetics of Music; no.5, vol. I11, 8.436 przeklad: Pawel Moscicki

7

-

Jak odkryto nature muzyki na podstawie dZwiqu mlt().

\/N.dawnych czasach istnialy instrumenty, o ktérych nie wiemy nic dokladnie, a takze wielu
$piewakéw pograzonych w niewiedzy, skoro zaden czlowiek nie byt zdolny za pomoca
Wiasnych myS$li odkry¢ réznicy miedzy dzwigkami ani dokonaé opisu muzyki. Nikt tez nigdy
nie nauczylby si¢ niczego pewnego z tej wiedzy, gdyby Boska Dobro¢ sama nie sprowokowata
nastepujacego zdarzenia. ‘ o

Wszystko, co jest stodycza w
melodii, wytwarza liczba przy
pomocy stalych stosunkow
wokalnych; wszystko, co jest
mite w rytmach lub melodiach,
badz w ruchach rytmicznych,
pochodzi wylacznie z liczby;
dzwieki szybko przemijajg, a
liczby trwajg.

K‘iedy pewien wielki filozof, Pitagoras, odbywat akurat przechadzke, mijat warsztat, w kt6rym
pig¢ miotéw bito o jedno kowadlo. Filozof, zachwycony ich stodkim wsp6ibrzmieniem,

( p}‘zybliiyl sig odrobing i, spodziewajac sig poczatkowo, ze podstawg réznorodnosci dzwieku
1jego harmonii [modulatio] sa r6znice miedzy dlofimi robotnikéw, wymienit miedzy nimi
mioty. Ale po tym co zrobil, wartoéci dzwiekow [vis] podazaty za mlotami. Zabrat wiec jeden
nie wsp6ibrzmigcy miot i zwazyl pozostate i, w cudowny sposéb, zgodnie z Boska Wola, waga
odpowiadaly sobie pierwszy i dwunasty, drugi i dziewiaty, trzeci i 6smy, a takze czwarty i
szosty, ale nie wiem w jakich jednostkach cigzko$ci.

Iy,

Musica enchiriadis, X w.
za: Tatarkiewicz, Wiladystaw;
Estetyka muzyki, t. 11,1962, 5. 158

Nati/czyl si¢ on zatem, ze wiedza muzyczna opiera si¢ na liczbowych prdporcjach i
poréwnaniach; miedzy czterema mlotami zachodzity identyczne zaleznoéci jak miedzy
‘dzwiekami A, D, Eia.

‘ Guido z Arezzo, Micrologus, XT w.
za: Katz, Ruth; Dalhaus, Carl; Contemplating Music. Source Readings in the Aesthetics of Music; no.5, -
vol, {ll,5.39 przektad: Pawel Moécicki
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Najpierw  trzeba
powiedziec, czego
otyczy nimejsze
badanie 1 do jakie]

alezy dziedziny

[Analityki pierwsze]
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Xenakis

W sztuce nie ma
prawdy, ale jest
wnioskowanie.

[Balint Andlrds Varga, Conversation with lannis
Xenakis; Faber Faber, London 1996, s. 132, thum.
W]

Glissando. Plynne przejscie od
jednego dzwieku do drugiego wzdtuz skali
instrumentu. Nie ma chyba stynniejszego
utworu w ktérym glissanda zastosowane
bytyby jako zasada konstrukcyjna niz
Metastasis ~ Xenakisa. ~ Kompozycja ta,
prawykonana w 1955 r., jak przystato na
przefomowe dzieto oczywiscie wywotata
skandal. Do tego typu reakcji musiat
Xenakis przywykna¢ w poczatkowej fazie
swej tworczosci. Jednak od trzydziestu lat
nie towarzysza jej juz skandale. Teraz jest
klasyka XX wieku.

Zacznijmy od tego, kim jest
bohater niniejszego artykutu. Tu zdania sg
podzielone. Jedni twierdza, ze to starozytny
Grek. Inni  dodajg, ze Pitagorejczyk
wychowany w Rumunii. Niektérzy twierdza,
ze jest inzynierem. Wedtug jeszcze innych
~ architektem. A poza tym to marksista. W
encyklopediach pisza, ze to awangardowy
kompozytor z Paryza, kt6ry uzywat
matematyki do komponowania. Czes¢ os6b
twierdzi, Ze to, co napisal, w ogéle nie jest
muzyka, tylko jakimis dos¢ chaotycznymi
dzwigkami, Ze nie ma tam formy. Kilku
przypomina, ze stusznié skazano Xenakisa
na $mier. Jaka jest prawda o tym Greku,
ktérego ceni garstka wielbicieli, szerokie
rzesze pomijajg milczeniem, a w najlepszym

razie spotyka si¢ on z doglebnym niezrozumieniem? Zanim
przejde do biografii, powiem, 7e nie znam stuchacza; kt6ry
by przyznal, ze twérczosé Xenakisa jest nudna. Co 'w kazdych,
rowniez naszych czasach jest wyréznikiem,

B Biografia |

Xenakis‘urodzi’i si¢ w 29 maja 1922 roku w Braili
w Rumunii, gdzie spedzit dziecifistwo. Jego rodzice byli

. Grekami. Pierwsze lekcje muzyki pobieraf wiasnie u nich. Jego _

ojciec, biznesmen, kochat muzyke, uwielbiat np. Wagnera.
Po przeniesieniu sig rodziny do Grecji lannis uczyt sie na
Politechnice w Atenach. Podczas 11 wojny $wiatowej, jako
student, zajat si¢ polityka. Przyfaczyt sie do komunistycznego
ruchu oporu i walczyt z faszystowskim okupantem. Po wojnie,
gdy Anglicy chcieli powstrzyma¢ komunistyczne sity przed
przejeciem wiladzy, Xenakis walczyt przeciw nim. Podczas
eksplozji  brytyjskiego szrapnela zostal ranny. Wybuch
byt grozny, lecz lekarze ocalili zycie mtodego Xenakisa.
Stracit jednak lewe oko, a lewa potowa jego twarzy zostata
sparalizowana na zawsze. P6t $lepy, przez lata miat problemy
z ocenianiem odlegtosci. Eksplozja naznaczyfa go pietnem
rowniez jako kompozytora ~ jego ucho wewnetrzne zostato
uszkodzone, Zle styszat wysokie czestotliwogci. Pojawit sie szum
w uszach. Przez trzy lata nie slyszat prawie nic. Poszukiwany,
uciektz Grecji, postugujac sie marnie podrobionym paszportem.
Zaocznie skazany na $mier¢, 11 listopada 1947 r. jako imigrant
osiadt w Paryzu. Tu zaczat nowe zycie. Zdobyt, prace jako
asystent znanego architekta Le Corbusiera. Réwnoczesnie
studiowat kompozycje u Arthura Honeggera, Dariusa Milhauda
i Oliviera Messiaena. W 1955 r. zadebiutowat kompozycja
Metastasis. ldee tego utworu wykorzystat pozniej w projekcie
pawilonu Philipsa na Wystawie Swiatowej w Brukseli w 1959
roku, ktéry miat ksztalt hiperbolicznej paraboloidy. Po kfétni z
Le Corbusierem o to, ktéry z nich byt autorem owego pawilonu,
rozstat sig ze stynnym architektem i zajat sie juz tylko muzyka.
Poslubit Francuzke, z kt6ry spedzif reszte zycia, az do swej
$mierci 4 lutego 2001 r. wParyzu.

I utobiografia

W 1954 wypracowatem muzyke skonstruowang
w oparciu o pryncypia indeterminizmu; dwa lata pézniej
nazwalem ja Muzykg Stochastyczna. Prawidta - rachunku
prawdopodobierstwa staty sie reguta kompozycjiz koniecznosci.
Inne Sciezki takze wiodg do tego stochastycznego skrzyzowania,
przede wszystkim naturalne zjawiska, jak na przykiad zderzenie
gradu lub deszczu z twardq powierzchnia albo glosy cykad na
polu latem. Takie zjawiska dzwiekowe skladaja sie z tysiecy
osobnych dzwigkéw. To- catosciowe zjawisko artykutuje sie i
tworzy plastyczng forme istniejaca w czasie, ktora ksztaltuje
si zgodnie z aleatorycznymi i stochastycznymi regufami.
Jezeli kto§ zechce przelozy¢ to na wielosé nut, jak np.
pizzicata w grupie smyczkédw, musi znaé stosowne reguty
matematyczne, ktére nie sa niczym innym jak wyrazem
ciggu logicznego, zwartego i tresciwego mySlenia. Wszyscy
obserwowali kiedy$ dzwiekowy fenomen demonstrujacego
tlumu setek czy tysiecy ludzi. Ludzka rzeka wykrzykuje hasto
w jednolitym rytmie, potem nastepny slogan dochodzi 7 czota

Lore do erit lan henisl ut vendignim aliquam, commy nostisc duis| ecte

demonstracji, szybko roznosi sie na
calo$é pochodu i zastepuje poprzedni.
Fala zmiany przechodzaca od czofa
do ogona. Okrzyk wypelnia miasto,
a niepohamowana sifa glosu i rytmu
sigga zenitu. To przejaw wielkiej sily i
pigkna swoistej dziczy. Kiedy nastepuje
starcie migdzy demonstrantami a
przeciwnikiem —  doskonaly rytm
ostatniego okrzyku zatamuje sie w

. ogromnym zgietku réznych okrzykéw i

przesuwa sie to w tyt pochodu. Wyobraz
sobie na dodatek odglosy strzatow
karabinéw maszynowych i gwizd kul
dodajacych swoje punktowanie do
tego totalnego zamieszania. Tlum
zostaje natychmiast rozproszony, a
po wizualnym i dzwiekowym piekle
nastepuje uderzajacy spokoj, pefen
pylu, rozpaczy i §mierci. Abstrahujac od
politycznego czy moralnego kontekstu,
statystyczne reguly takich zdarzen, sa
takie same jak te dotyczace cykad lub
deszczu. To jest nastepstwo przejicia od
zupetnego uporzadkowania do totalnego
rozbicia, zamieszania w narastajacy
lub  wybuchowy sposéb. To reguty
stochastyczne. Dotykamy tu jednego z
wielkich probleméw, ktéry pochlaniat
ludzkg inteligencje od antyku: ciagta
albo nieciagta transformacje...

[tannis Xenakis, Formalized Music.
Thought and Mathematics in
Composition; Pendragon Press, New

York 2001, ttum. W.}.]

Il Biografia

Xenakis byt zatozycielem (1966) oraz dyrektorem Centre d’'Etudes de Mathématique
et Automatique’ Musicales (CEMAM) w Paryzu, analogiczny o$rodek (Center of
Mathematical and Automated Music) stworzyt réwniez (1972) przy Indiana University,
gdzie od 1972 goscinnie wykfadat. W latach 1970-72 byt czlonkiem Centre National
de Recherche Scientifique. Profesor Uniwersytetu Paris |, cztonek honorowy American
Academy and Institute of Arts and Letters (1975), Instytutu Francuskiego (1983) i
znacznej liczby innych akademii i uniwersytetéw, obdarzony licznymi honorowymi
obywatelstwami, medalami miast francuskich, rumunskich i greckich, zdobyt liczne
nagrody i wyr6znienia. Spuscizna Xenakisa obejmuje ponad 140 utworéw.

Z fotografii patrzy na nas przecieta blizng twarz. Jej lewa strona jest martwa.
Pogtebiona bruzda przy policzku rozciaga sie do zatrzymanego na zawsze grymasu
ust. Lewe oko spoziera wprost na patrzgcego. Jest ono sztuczne. Prawa strona twarzy
u$miecha sie do nas zywo.

I Vuzyka i matematyka

Mysl naukowa jest jedynie srodkiem do realizowania mych idei, ktére jednak nie maja
naukowego pochodzenia. Idee te rodzg sie z intuicji, z pewnego rodzaju wizji.

[Conversations..., s. 47]

Muzyka matematyczna — nikt inny nie moéglby uzyé tego terminu na
okreélenie swej twérczosci. U Ockeghema, Bacha, Gubajduliny matematyka osiaga
poziom jedynie arytmetyki. Arytmetyka nie jest matematyka. To nauka o liczbach i
operacjach na nich. Matematyka to nauka o liczbach (arytmetyka), figurach (geometria)
relacjach (logika) i nieskoriczonosci.

 Muzyka matematyczna — dla jednych to obelga, dla innych pochwata. Faktem
jest, ze Ockeghem, Bach, Bruckner, Webern uzywali symboliki liczbowej. Nie powinno
to jednak skfania¢ nas do twierdzenia, ze ich muzyka jest oparta na matematyce.
Dopiero Xenakis, pierwszy w historii, zauwaza gleboki zwigzek muzyki z matematyka.
W swojej pracy doktorskiej zestawia chronologicznie przyktady wzajemnego
przenikania si¢ muzyki i matematyki (patrz: przetlumaczony przeze mnie Appendix |
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pare stron dalej) — poczawszy od wynalezienia utamkéw

I interwatéw kwarty, kwinty, az do formalizacji muzyki
na poziomie makrostruktury (procesy stochastyczne),
aksjomatyke teorii sit i ciaglego faczenia elementéw
na poziomie mikrostruktury (ruchy Browna). Xenakis
uzywa w petni $wiadomie i systematycznie narzedzi
matematycznych do komponowania. Poczawszy od
jego teorii skal (sit, sieves) po narzedzia probabilistyczne,
logiczne, kombinatoryczne i geometryczne.

Xenakis  jest pierwszym  nowoczesnym
kompozytorem powracajacym w swej postawie do
antycznych wzorcéw. Pierwszym etapem nauczania
sztuk wyzwolonych w sredniowieczu byto tzw. trivium:
gramatyka, retoryka i logika. Nastepnym — quadrivium:
arytmetyka, astronomia, muzyka i geometria. Taki
podziat zacie$nial zwiazki miedzy muzyka i matematyka,
kidrego szczytem byta wysoce spekulatywna sztuka
polifonii niderlandzkiej. Az do czasu Xenakisa, ktéry
znacznie poglebit ten zwigzek, nadajac mu nowa site |
fascynujace znaczenia.

B Losowosé, chaos i praypadek

Dzieto muzyczne nie jest przenjesieniem w
inng sfere czy uciele$nieniem matematycznych operacji.
Tworczos¢ zawiera wiele elementéw niepewnodci. Lecz
nie jest to niepewno$¢ chaotyczna, nieuporzadkowana.
Nawet w utworach stochastycznych nie ma chaosu, tylko
porzadek na innym poziomie percepcji. Przypadek w
muzyce Xenakisa jest catkowicie kontrolowany. | to nie
przez wykonawcéw, tylko przez samego kompozytora. W
jaki spos6b? Tak, Ze jest on niejako wpisany w strukture,
forme utworu.

Czym  jest  przypadek w  muzyce?
Aleatoryzm, sfowo nielubiane przez Xenakisa, to bekart
spopularyzowany przez niedoksztatconego Cage'a.
Przypadek w muzyce nie polega na tym, ze kompozytor
zostawia co$ do wyboru dyrygentowi lub solistom. W
tym sensie przypadkowa bylaby kazda interpretacja
~ zawsze przeciez wykonawca co§ zmienia, nie w samej
partyturze, ale w ostatecznym rezultacie brzmieniowym.
Proste pytanie: jak uzy¢ przypadku w muzyce bez
sktadania go na rece wykonawcow? OdpowiedZ: uzy¢

losowosci (stochastyki). Jak uzyé? Niestety,
to nie jest dla kazdego, trzeba chociaz troche
wiedzie¢ o probabilistyce. Od czasu baroku
i jego rozbudowanych wszechobecnych
afektéw, poprzez rozbuchany emocjonalnie
romantyzm — az po wiek XX intelekt nie by}
w muzyce nadmiernie eksploatowany. W
poprzednim stuleciu wraz z rozwojem techniki
sytuacja dojrzata do zmiany. W zasadzie jak
diugo mozna udawad, ze kompozytor zyje na
samotnej wyspie? Ockeghem, Bach uzywali
symboliki liczbowej (ciagéw), bo znali podstawy
arytmetyki.  Spektraliéci uzywaja  analizy
fourierowskiej, bo znajg... Stockhausen uzywa
syntezatoréw, bo... A Xenakis interesowat
si¢ matematyka, wiec... Stuchacze poznaja
dzieto w takim zakresie, w jakim sg stanie je
zrozumieé. Dla niewyksztalconych pozostaje
intuicja. Tylko i az.

Rzut moneta. Ciag rzutéw monety
lub kostka jest procesem losowym. W Wiedniu
mozna kupi¢ zestawy do komponowania a la
Mozart —sg w nich rézne mozartowskie tematy
i kostka. Rzucajac kostka mozesz je zestawia¢
obok siebie, zgodnie z tym, co wypadio
na kostce i.. stajesz si¢ kompozytorem!
Mozart, autor gry salonowej z rzucaniem
kostkg jako komponowaniem, staje sie wigc
twbrcy pierwszego zanotowanego przykfadu
saleatoryzmu”. W muzyce Xenakisa nie
ma tak pojetej losowosci. Jego partytury sa
zapisane precyzyjnie i deterministycznie;
zresztg zawierajg one nierzadko wiecej, niz
wykonawca jest w stanie wykonaé. Musi on
dokona¢ wyboru, z czego rezygnuje! Jednak
nie ma to nic wspoinego z aleatoryzmem,
gdyz wedlug kompozytora do wiasciwego
wykonania potrzebne jest zagranie wszystkich
nut. ‘

Przyklad. Stoisz na linii. Robisz z
pewnym prawdopodobiefistwem krok w
prawo lub w lewo. To jest bigdzenie losowe.
Jak daleko zajdziesz? Do nieskoficzonosci. A
po drodze zaliczysz kazdy punkt na prostej.
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Przyktad dwuwymiarowy. To samo, co powyzej,
tylko na ptaszczyZnie (ale przeciez mogloby zaj$¢ w dowolnej,
nawet nieskoriczonej tlosci wymiarow): ruch jest ciagly, tzn. nie
przeskakujemy kilku pél i zaden kierunek ruchu nie jest wyrézniony.
(idziemy zgodnie z rozktadem Gaussa). Dokad dojdziemy? Ten
proces, po odpowiednio diugim czasie, doprowadzi nas w poblize
kazdego punktu na plaszczyznie. Jest to ruch Browna. Brown,

" stynny chemik, na poczatku XX w. zauwazyt, ze tak porusza sie
pojedyncza czasteczka w masie innych w podgrzanym plynie.
Od lat 70. ruchu Browna uzywa sie do przewidywania indekséw
gieldowych, kurséw walut... Xenakis uzyt ich do tworzenia muzyki
— jak np. utworéw z cyklu ST. Gdzie jest tu przypadek? On jest tu
caly czas, w kazdej chwili! Inna ciekawa cecha ruchéw Browna
to fakt, ze to, dokad péjdziemy w nastepnym kroku, zalezy tylko
od tego, gdzie teraz jesteSmy, natomiast nie zalezy od tego, gdzie
bylismy wczesniej (to tzw. wiasno$¢ Markowa). jak sie to ma do
muzyki? Otéz tradycyjnie zbudowane utwory muzyczne majg te
ceche, Zze podczas ich stuchania juz w pofowie wie sie dos¢ dobrze,
jak bedzie dalej. Sprébujmy wykonaé to ¢éwiczenie, stuchajac
nieznanej nam jeszcze kompozycji Xenakisa, i wyobrazi¢ sobie
jej dalszy rozwdj. Nie bedzie tatwo. Muzyka Xenakisa w zasadzie
wyklucza powtérzenie, jak to wida¢ choéby w stosowaniu przez
niego skal dzwiekowych, w ktérych brak powtérzen oktawowych.
Z kolei w trwajacych 45 minut Plejadach dla szesciu perkusistow
muzycy nigdy nie grajg unisono! Zasada tej kompozycji jest quasi-
powtérzenie, ale nigdy dokladne.

Stowo stochos jest greckiego pochodzenia i oznacza
cel, okredlenie stochastyczny mozna tlumaczy¢ wiec jako dazacy
przemoznie do celu. Cel, podkresimy to mocno, istnieje! Tu nie
ma mowy o chaosie rozumianym jako nieporzadek, bafagan. W
tym szalenistwie jest metoda, albo inaczej: podejécie Xenakisa
do sztuki jest metodyczne, co nie oznacza, ze powtarzalne,
nudne. Pytanie, rodzaju metafizycznego: do czego dazy muzyka
Xenakisa? Nie ma jednej odpowiedzi, to zawsze zalezy od utworu
i rzadko, ba!l chyba nigdy, cel nie jest czyms osiggalnym, czyms,
co sie objawia na koricu utworu. Celem jest droga, ruch — a
doktadniej: ksztalt sciezki ...

Na poczatku swej kariery kompozytor chetnie wyjasniaf
teoretyczne aspekty swej- muzyki. Gdy u$wiadomit sobie, ze
krytycy zarzucajg mu, iz jego muzyka jest techniczna i brakuje
jej uczu¢ — zaprzestat udziela¢ informacji o uzytych podczas
kompozycji technikach (okoto 1970 roku). Muzyka to nie reguty
ani matematyka.

I Recepcja Xenakisa: dlaczego nie jest
popularny?

Paradoks jest nastepujacy: kompozytor uzywa czego$
tak nudnego jak matematyka, tak bezosobowego jak prawa
wielkich liczb, a rezultat brzmieniowy ma tak silny wplyw
na stuchaczy. Odbierany jest tak .emocjonalnie, . osobowo,
nieobojetnie. Wiekszo$¢ nie przyzna sig, ze nie rozumie jego
muzyki. Ze momentami ona drazni, Ze momentami jest ona bardzo
nieprzyjemna, wrecz doprowadza do odczucia nienawisci! A mimo
to fascynuje. Xenakis wygrywa w konkurencji: czyje kompozycje
porusza — pro lub kontra — najwieksza ilo$¢ stuchaczy? Z drugiej
strony nie mozna powiedzie¢ o nim, Ze jest kompozytorem
kontrowersyjnym, jak np. Cage czy Class. Oryginalnos¢: Xenakis
byt oryginalny, ale w inny sposéb, niz wiekszos¢ ludzi mysli. Czy
muzyka Xenakisa jest zbyt glosna? Zbyt brutalna? Aleksandra
Gryka obok Chopina wymienia Xenakisa posréd swych ulubionych
kompozytoréw. Za co go lubi? ,Fascynuje mnie brutalna sita jego
muzyki”. To, co fascynuje mloda kompozytorke, moze drazni¢
starszych stuchaczy. Przypuszczam, ze Gryka nie zna eseju Kundery
o Xenakisie i nie domysla sie, ze ta sifa nie jest brutalna: przeciwnie,
ona jest catkowicie pozbawiona brutalnosci i przemocy. To jej bez-
osobowa, bez-uczuciowa i wyrazista forma tak dziafa na stuchaczy.
Dla kogo$ innego Jonchaies posiada ,rockowy power”. Inny rodzaj
recepcji to odbiér mistyczny! Mistycyzm to bezposrednie doznanie
absolutu (w wersji klasycznej — Boga); tu chodzitoby o doznanie
samej muzyki. Nie jest fatwo jednak zrozumie¢, dlaczego muzyka
moze by¢ absolutem. '

To chyba Hanslick pierwszy powiedzial, ze muzyka
nie zawiera zadnych pozamuzycznych treéci. Twierdzenie to
spopularyzowal Strawifiski, moéwiac, ze nie zawiera ona tez
zadnych emoadji, Ze s3 to tylko ramy formalne, w ktére stuchacz
moze wlozy¢ swoje wiasne odczucia. Muzyka Xenakisa pod tym
wzgledem jest unikatowa. Uzycie narzedzi matematycznych na
szerokg skale powoduje, Ze zawarto$¢ tresciowa jego muzyki
(pomijajac moze nurt grecki) jest wysoce abstrakcyjna. Nurt grecki,
owocujacy przede wszystkim utworami wokalnymi: Hiketides,
Oresteia (wg Ajschylosa), Edyp (Sofokles), Helena (Eurypides) i
Medea (Seneka), jest twérczoécig bardziej osobisty, intymna,
zwigzang ze wspomnieniami z mtodosci.




W 1977 roku Xenakis zostal odznaczony nagroda imienia '

Beethovena. Wigze z tym faktem znaczaca symbolike. Wydaje mi sig,
ze sposréd wszystkich klasykéw lub kompozytoréw niewspélczesnych,
najblizszy Xenakisowi jest wiasnie Beethoven. Na czym polega
podobiedstwo tych dwéch artystow? Na bezkompromisowym podejsciu do
formy muzycznej. Nawet kosztem melodii czy harmonii - przypomnijmy,
ze poczatkowe reakcje na pozne kwartety Beethovena bylty bardzo
nieprzychylne. Muzyka ta bardzo draznita. Podobnie jak dzi§ wielu drazni
Xenakis.

Wedtug Milana Kundery Xenakis jest »prorokiem niewrazliwosci”
(za C. G. Jungiem okreslajacym tak Joyce'a). Kundera wspomina, jak
muzyka Xenakisa byla dla niego oazg w czasach komuny w Czechach.
Stuchat go prawie codziennie. Muzyka byta na tyle obiektywna, ze zadne
ideologie nie mogly przywtaszczy¢ sobie jej tresci. Co wéwezas, gdy kazde
barbarzydstwo miato swe uzasadnienie w odczuciach i sentymentach,
byto miarq prawdy. Swiat Xenakisa jest przeciwiefstwem emocjonalnego
ekshibicjonizmu, w ktérym wynosi sie uczucia i sentymenty do rangi
prawdy. Bach i Schénberg nie tracili zwiazku z muzyka przesziodci. ich
twérczosc jest wpisana w historie muzyki. Xenakis nigdy nie spoglada
wstecz. On tworzy tak, jakby nie istniata historia, tworzy przeciw tradycji.
Punktem wyjscia dla niego nie jest bogata spuscizna muzycznej kultury
Zachodu. ' '

Muzyka Xenakisa jest niezwykle wymagajaca. Dla samego tworcy
w czasie komponowania. Dla wykonawcéw. 1 takze dla stuchaczy. Xenakis
wspomina, ze poczatkowo, gdy nie miat komputera, musiaf miesigcami
wylicza¢  parametry niektérych utworéw matematycznych. Muzycy
zespotu. Octuor de Paris wykonujacy od lat jego oktet Anaktoria mowia, Ze
po wykonaniu tego utworu w zasadzie nie s w stanie gra¢ dalej, potrzebujg
przerwy, bo jest ono tak wyczerpujace fizycznie.

Méwilismy o stochastyce. Spytajmy, czy jest co$, co pozwala
stuchaczom nieznajacym tej dziedziny naukowej od razu rozpoznac
styl Xenakisa? Nietrudno ustysze¢ charakterystyczne dla niego glissanda,
permutacje, harmonike opartg na skalach wykraczajacych poza oktawe,
brak powtorzen i linearnego rozwoju kompozycji. Tylko co moze z tego
wynika¢? Jakie artystyczie credo czy przestanie? Czy na zawsze Xenakis
skazany jest na egzystencje w niszy wielbicieli muzyki wspobtczesnej?
W Polsce dla przyjemnosci stucha go z pewnoscig nie wiecej niz kilka
0s6b. Dlaczego tak mato? Poniewaz jego muzyka jest surowa i wymaga
koncentracji. A to bardzo niewdzieczne dla stuchaczy zobowiazania.

B Vodele uiywane preez Xenakisa wprocesie

komponowania

1. Teoria prawdopodobiefistwa. Byla najbardziej eksplorowana
przez Xenakisa. Wykorzystywat ja w réznym zakresie, poczawszy
od stosowania roznych rozktadéw losowych, praw kinetyki
gazow (prawo Maxwella-Boltzmana), fafcuchéw Markowa,
btadzeri losowych az do ruchéw Browna. W przypadku
uzywania rozktad6w losowych catos¢ jest fatwiej przewidywalna,
a szczegbly nie. Zastosowanie praw kinetyki prowadzito do
powstania kompozycji (Diamorphoses), w ktérych na kipiacy
ruch sktadaja si¢ glosy rozpisane osobno dla kazdego instrumentu
orkiestry, tak iz nie da si¢ rozpozna¢ melodii zadnego z nich,
podczas gdy ksztatt masy dzwigkowej tak generowanej jest
wyrazny,

2. Teoria gier. Ostateczny ksztalt utworu zalezy od interakcji:
przypadek — decyzja. Oznacza to, ze kazdy z dwu dyrygentéw
(Duel, Strategie) wybiera sposrod z géry okredlonych mozliwosci
najlepsza odpowiedz na wyb6r dokonany przed chwila przez
poprzednika. To chyba najprostsza wersja losowoéci zastosowana
przez Xenakisa.

3. Teoria grup. Tutaj dla wyjasnienia wprowadZmy koncept
pozaczasowosci w muzyce. Np. wysokosci dzwiekéw, ich
dlugos¢, dynamika sa poza czasem, tzn. mozna ich uzyc
w dowolnie wybranym momencie gry. Ich reprezentacje

mozne zapisa¢ na plaszczyznie, ktéra poddaje
sie matematycznym przeksztatceniom
niezmieniajacym ich wewnetrznej struktury (np.
wybranej skali) — takie obiekty w matematyce
nazywa si¢ grupami. Przykladem grupy sa
permutacje. Utwory, w ktérych uzyto takich
technik to Nomos Alpha i Nomos Gamma.

Teoria zbioréw (mnogosci). Utwory: Herma,
Fonta.  Wybieramy $wiadomie jaki§ zbi6r
wysokodci - diwigkéw. Wyodrgbniamy w nim
mniejszy  podzbiér.  Nastepnie otrzymujemy
kolejny zbiér: réznice zbioru wyjsciowego i
mniejszego. Jesli mamy wybrany drugi podzbiér
to  mozemy otrzymywal nastepne zbiory
poprzez operacje sumy, iloczynu, ré6znicy,
negacji. Wybrane wysokosci i interwaly miedzy
nimi ustawiamy nastepnie losowo w kazdym ze
zbioréw ~ aby uwaga stuchacza nie byta skupiona
na ich powtarzalnosci. Muzyke opartg na teorii
zbioréw nazwat Xenakis symboliczng, z racji
operowania na symbolach. Arborescencje (Evryali,
Mists). Pomyst polega tu na tym, aby wyjé¢ od
struktury graficznej, na podstawie ktérej tworzy
sie w obraz dzwiekowy. Arborescencie s3 to
graficzne struktury rozgatezione rysowane na
ptaszczyZnie, reprezentuja pozaczasowe sktadniki
notacji muzycznej. Skfadajg sie z weztéw oraz
rzeczywistych badz  domniemanych potaczen
miedzy nimi. Xenakis poddaje je operacjom:
obrotu, skretu, zblizenia, itp.

Synteza -elektroniczna. W pierwszym z kilku
wykladéw w Kazimierzu Dolnym w 1984 roku
Xenakis dos¢ drobiazgowo objagniat stuchaczom,
dlaczego w dzwigku niemierzalna jest tylko jedna
jego cecha: barwa. Zmierzy¢é mozna natomiast
pozostate: wysokos¢ —w Hz, gloénoéé —w dB i czas
trwania — w sekundach. Dzwieki elektronicznie
generowane sy ograniczone pod wzgledem
barwy, gdyz stanowig tylko pewne przyblizenie

_naturalnych  dzwiekéw.  Muzycy  szukajg

instrumentéw  rezonujacych, ,dzwiecznych”,
Matematyczna  reprezentacja  dzwigku  jest
nieskoficzony  szereg funkcji  sinusoidalnych.
Elektronicznie fatwo jest stworzy¢ pojedynczy
ton — w postaci jednej fali sinusoidalnej. Rozwéj
narzedzi  elektronicznych  jest  imponujacy,
przyktadem fascynujacy i wyjatkowy brzmieniowo
Swiat d2wiekoéw Griseya, pytanie jednak o to,
jak stworzyé dobre przyblizenie nieskorficzonej
sumy kolejnych skfadowych dzwieku, pozostaje
otwarte. Muzyka elektroniczna Xenakisa (S.709,
Orient-Occident, Bohor, Diamorphoses, Hibiki-
Hana-Ma, La legende d’Fer) zaskoczyta mnie
najbardziej. Dlaczego? Gdyz typowe dla niego
stabosci brzmieniowe w przypadku utworéw na
tagme spotegowaty ahumanizm jego muzyki.
Utwory te s3 do$¢ niewdzieczne w stuchaniu.,
Pozbawione barw prawdziwych instrumentéw,
brzmig przerazliwie szaro. Ciekawy jest polityp
Persepolis (1971) na tasme i $wiatla. Trwajacy
prawie godzine utwor w cafosci wypetnia szum.
Szum bez zadnej dominanty, wyréznika kierunku
— tzw. bialy szum. Po chwili stuchania sposréd
chmury czestotliwosci  zaczyna wyréznia¢  sie
szereg biegnacych nisko dzwigkow, tworzacych
hipnotycznie dziatajace rytmiczne ostinato - cien
tajemniczego rytuatu?




L Gt e = S

A R R T S B0 D P

£o

B fenakisologia filozoficzna cayli pytania, na ktdre

odpowiedzie¢ trzeba sobie samemu:

-8 Czy mozliwa jest w sztuce catkowita oryginalno$¢ i niezaleznos¢? Czy dazenie

do niej jest wartosciowe? Tak, od tego miejsca tak naprawde zaczyna sie sztuka.
Jesli kto$ nie jest oryginalny, to kopiuje innych, czyli jest wtérny. Komponowanie,
dziatanie jest niczym innym jak walka o to, by zaistniec. By¢. Jestem przekonany,
ze istnieje tylko wtedy, gdy robie co$ innego niz pozostali. Réznica jest dowodem
istnienia, wiedzy i uczestnictwa w sprawach tego Swiata,

§  Czy muzyka Xenakisa jest semantyczna czy asemantyczna? Figuratywna czy
abstrakcyjna? Asemantyczna, bo to nie tworzy ona zadnego jezyka. Abstrakcyjna,
bo uzyte wzory nie nasladuja niczego, ich istnienie pochodzi z platonskiego
Swiata idei.

§ W jaki sposob muzyka Xenakisa jest racjonalna? Racjonalnos¢ to pojecie obce
sztuce. ' :

§  Czy jest subiektywna czy obiektywna? Sztuka jest zawsze subiektywna. Inny
kompozytor moze uzy¢ doktadnie tych samych technik, co Xenakis, a ostateczny
rezultat moze zupetnie odmienny, bo nie wszystko daje sie scigle zapisac.
Zawsze jest miejsce na intuicje i wyobraznig. Muzyka nie jest jezykiem: nie ma
zadania wyrazania poprzez dzwieki czy symbole czegokolwiek. Muzyka jest
samowystarczalna - nic nie istnieje poza nig sama.

§  Czy mozna komponowa¢ muzyke, nie majac wyksztalcenia, nie dbajac o to, co
brzmi i nie ogladajac sie na stuchacza stosowac reguly i struktury pozamuzyczne?
Tak, Xenakis to robit. Byt on czesciowo samoukiem, ale pamietajmy, ze posiadat
rozlegty wiedze z innych, pobliskich dziedzin. Dato mu to wyrazng przewage nad
wieloma artystami.

§  Czy mozna nie dba¢ o stuchacza? To juz zalezy od tego, czy chce sie osiggnaé
popularno$¢. Sa ,kompozytorzy”, ktérzy nie myéla o niczym innym, tylko o tym,
jak by tu sie przypodoba¢ stuchaczowi. Xenakis bez watpienia do nich nie nalezat,
dlatego tez nigdy nie bedzie popularny.

I Klasyk czy awangardysta?

Czy Xenakis rozszerzat granice sztuki muzycznej? Czy byt awangardysta, czy
raczej klasykiem? Wydaje mi sig, ze awangardowo$¢ Xenakisa — by¢ moze trzeba to
nazwa¢ wiasnie rozszerzeniem granic muzyki - tkwi w ksztatcie tego, co stycha¢ w jego
utworach. Juz nie temat, repryza, przetworzenie, tacznik, drugi temat, sonata, wariacja,
fuga sg ksztattem — tylko linie ciagfe i przerywane w kontrolowany algorytmicznie
spos6b, linie uktadajace sie¢ w wiazki, snopy, ciala i grupy poddane transformacjom
w czasie ich trwania i na ich wysokosci. Wszystko tworzy nieodgadnione, trudne
do odczytania, geste — a jednak okreglone swymi geometrycznymi wiasciwosciami
procesy. Procesy zindywidualizowane, lecz jednoczeshie obiektywne, odwotujace sie
do fizykalnej racji $wiata. Przewidywalne, wyliczone, a z drugiej strony petne ruchu i
nieprzewidywalnosci, losowosci i chaosu; chociaz w tej muzyce nic nie jest chaosem.

Poswiecit on swoje zycie dla pisania muzyki, ktora moglaby by¢
adzwierciedleniem $wiata, w jakim przyszto mu zy¢. Dla niego to byt $wiat bez Boga
-~ jego miejsce zajeta nauka. Xenakis przekonany byt, ze warto stosowac osiggniecia
nauki podczas tworzenia dziet muzycznych, bo wtedy prawdziwiej przedstawiamy
w nich $wiat. Mozna spyta¢, no dobrze, ale gdzie jest tu miejsce; podroéd réznych
wzorbw, algorytméw i chtodnych wyliczesi - na indywidualizm, na osobisty ton? Gdzie
jest miejsce na prywatno$¢ w sztuce Xenakisa?

Ot6z przejawia sig ona w najwyzszej bezkompromisowosci. W odwadze
bycia samotnym w swych wysitkach. W heroizmie. Jego wielko$¢ nie polega na
nowatorstwie. Jego wielkos¢ nie polega na sile. Jego wielkogé nie polega na spekulacji.
Wynika ona z glebokiej wiary w porzadek i piekno w $wiecie. Porzadek i piekno, kt6re
mozna odnaleZ¢ nawet wéréd potwornosci.

Xenakis z jego zadziwiajaca, niezfomng wiernoscig idealom powojennej
skrajnej awangardy, moze sie wydawa¢ w dzisiefszych czasach postacig szybko
odchodzaca w przeszlosé. W przeciwiesstwie jednak do wielu twércéw modnych,
w~Postmodernistycznych” kompozydji, ktrzy mozolnie klejg mozaiki cytatdw, tonalnych
i modalnych enklaw w nieudolng catos¢ obarczong przy tym nadmiernym bagazem
konceptualnym, Xenakis komponuje utwory o architektonicznej solidnosci; jego muzyke
charakteryzuje zaréwno sifa ekspresji, jak i spdjnosc konstrukcyjna. Ten zespdt cech ma
w historii sztuki warto$¢ uniwersalng”.

[Anna Maria Harley, w: ~Muzyka” XLIll 1998, nr 4 (171), s. 43]

Korespondencje miedzy rozwojem muzyki | matematyki

MUZYKA

MATEMATYKA 500 p.n.e.

Dostrzega sie zwigzek miedzy dlugoscia struny a
odpowiadajacym jej tonem. Muzyka daje tym samym
cudowny impuls dla rozwoju teorii liczb i geometrii. W
muzyce wprowadza sie niepefne skale

Odkrycie podstawowej wagi liczb naturalnych i wprowadzenie liczb
wymiernych dodatnich (ufamkéw m/n).

Brak odpowiednika w muzyce.

Liczby niewymierne dodatnie, jak np. pierwiastek kwadratowy z dwéch
(twierdzenie f’itagorasa).

300 p.n.e.

h Tnchinaial

Whynalezienie przez Arystoksenosa interwatéw
wznoszacych i opadajacych, a takze prymy ‘

— interwatu zerowego, opisanych przez niego w jezyku
wprowadzonym przez Arystoksenosa, ktdry takze gtosi
w swej teorii pefng, réwno temperowang skale, z
dwunastg czescig oktawy jako modufem (jednostka).
Réwnolegle kontynuowano prace z multiplikatywnym
(geometrycznym) jezykiem diugosci strun, ktory w
‘zasadzie jest przetozeniem addytywnego jezyka strojéw
(Euklides). W ten sposob teoria muzyki wskazuje na
odkrycie izomorfizmu pomiedzy logarytmami (muzyczne
interwaly) i wyktadnikami potegowymii (dfugosci strun)
ponad 15 wiekéw przed ich odkryciem w muzyce
Arystoksenosa.

Brak reakcji w matematyce. Matematyka Pozostaje w tyle za teorig
i praktyka muzyczng i spoczywa u$piona na Zachodzie poprzez
ponad 15 wiekéw, na przekér koncepcjom nieskonczonosci,
rachunku rézniczkowego i catkowego, ktérych odkrycia bliski byt juz
Archimedes.

1000 n.e.

Wynalezienie dwuwymiarowej reprezentacji wysokosci
i czasu trwania dZwieku — pieciolinii i punktéw (Guido
d'Arezzo) na trzy wieki- przed pojawieniem sie¢ ukfadu
wspotrzednych Oresme i siedem wiekow przed wielkg
geometrig analityczng Fermata i Kartezjusza.

Brak odpowiednika w matematyce.

1500 n.e.

Brak reakcji lub rozwoju poprzednich idei. Wprowadzenie zera i liczb ujemnych. Konstrukcja zbioru liczb
wymiernych. :
1600 n.e. ‘ . ‘
Brak odpowiednika, brak reakcji. Wprowadzono pojecie zbioru liczb rzeczywistych i funkcje

logarytmiczna.

1700 - 1800 n.e

Ponowne  odkrycie réwno  temperowanej  skali
chromatycznej — na skutek praktyki (osiggniecia Johana
Sebastiana Bacha). Muzyka pozostaje w tyle jesli chodzi o
podstawowe struktury. Z drugiej strony jednak rozwija sie
tonalnosé oraz polifonia i wielkie formy (fuga, sonata), ktére
ktére weigz owocuja w muzyce dzisiejszej i z pewnoscig
owocowac tez bedg w przyszlej. Fuga jest przy tym (gdyby
spojrze¢ na nia jak na twor matematyczny) abstrakcyjnym
automatem uzywanym dwa stulecia przed narodzeniem
teorii  automatéw. Takze technike  kontrapunktu
mozna potraktowaé jako nieswiadome manipulacje na
skoticzonych grupach (grupy Kleina) w czterech wariacjach
linii melodyczne;j.

Rozwija sie teoria liczb, ciagle brak jednak jej odpowiednika w
strukturach czasowych. Takie struktury pojawia sie pédZniej, wraz z
procesami stochastycznymi, teorig gier i automatéw itd. Wynalezienie
ciafa liczb zespolonych (Euler, Gauss), kwaternionéw (Hamiltor?),
definicja ciggfosci (Cauchy) i wprowadzenie struktur grupowych (Galois,
Abel). '

1900 n.e.

Wyzwolenie z jarzma tonalnoéci. Zaakceptowano po raz
pierwszy neutralnos$¢ skali chromatycznej (Loquin, Hauer,
Schonberg)

Liczby nieskoniczone i pozaskoniczone (Cantor). Aksjomatyka liczb
naturalnych ~ Peano. Pigkna teoria miary (Lebesque, Borel, Heine).

1920 n.e.

Pierwsza radykalna formalizacja makrostruktur w serializmie
Schoénberga.

Zastoj w teorii liczb. Dyskusja na temat pewnych nierozwiazanych od
dawna sprzecznosci w teorii zbioréw. Muzyka nadgoni to w przysztych
latach.




IX; Arts/Sciences: Alliages; Casterman, Tourral 1979 = tozprawa doktorska Xenalisa na Sorbonje, publikas

weng réwntez po angielsku jake AvtsiSeienves - Alloys, Hum: Sharer Kanach, Pendragon Pregs

1%, Conversationwath X, wywiad=rzeka przeprowadzonyw latach 19801 1989 pizez Balinta Andhasa Vai-

ger Faber-and Fabet, London 1996 Swictne 1 bardze thybaszezere wypowiedzi Xenakisa na wszystkie

whaciwie tematy:

IX, Determinizmiindeteminizm: rod. Dorota Szwareman, Hurm s Maria Harl oy broszura PTMW swydana w

1988 po kursach kompozytorskich 1X wKazimierza Dgliyim w 1984 fokii - zawierd dwe eseje oz dysku=

S zuerestiikami spotkan; bardzo trudna do zdobycia..

IX, Formalized Music. Tiought and Mathematics in Composition; Pendragen Press, New York 2001 - jedna

2dwoeh ksigzek Xenakisa, dotyeraca valeznosel miedazy muzyka d matematyke, racze] dla fachowedw!

IX; dFfaut-étre vonstapimient wn inmmigre; wywiadsizeka przeprowadzony przez Franceis Delalande,

Buchet/Chastel, Paris 1997 = glownie na temat swiatopogladu i biografi X, :

1X; Keletitha, Ferits, wybor | opragowanie: Benolte Gibsoy A Paris 1994, 7 v"wai‘nieiszych

Esejow |

musique serielle,

IX, Polytopes; Balland 1975 ~teweldcyjny; kolekejonerski kolovowy albim zawie

niepublikowane pelneszkice 1 projekly Xenakisa do jege instalagi, budynkow i utworbw, Obuwigzkows!

1X, The Man dnd his Work, wywiad przeprowadzeny pizez Mario Boisay Boosey & Hawkes 1967 « gpas

trzony konventamzanmi 1 spisem dziel, fednak te ostainie nieeo juz dzi Vi

Baltensperger André, IX td die stochastisshe Musik, Kemposition im Spanatngsield von Architektar tnd

Matheniatik; Pagl Faapt, Beriie 2000~ gigantyczaa praca naukowa, niech wystarcza liczbys TI00 pozyeji

w bibliografii, 700 strown, 300 egzemplaizy naktadi.

JCotitemporaiy Music Review” nir 2:3/2002 monograficziy mymer ziakomitego brytyjskiego periodyku

o estetyee nowe) inuzyki, czyli 15 spojrzelt na dziele i jegotwiree, swirod nich zarbwno madlematyezne

analizy dolytzace teorll grap iczy procesow algorytmicznych, ale tez tozwazania ¢ formie, faktiirze, kwes

stiach wykonawezyeh, politopach, Xenakisa byely , ponad miuzyka”, oddzatywania Bartdka, morza i bezlis

tosnegs kosmosi.,. ' \ '

Eiehiert Raiidolph, 1% und die mathematische Grondlagenlorsehung; PEAU Saarbrticken 1994« gesta, tias

-itkowa praca, blisko 400 stron 1 niezliczone Toéd WrGrow.

Antreteinips”, nri6, 1988 - ,dossier xerakisowskie”, —artyku_ly niin. Claude’a Helffera, Pascala Dusapinai

samego bohatera,

Harley James, Xenakis. His Lifein Music; Roatledge, New Yok 2004 najnowsza monografia aptorstwa

jego ueznia, Korapozylora i teoretykd 2 Kanady, tematyezity podziat, dose przystepiy jozyk, chioé mato

przykiadow muzyieznyeh, '

Hoffmann Peter, Amalgan aus Konst und Wissenischaly, Natuswissensehaftliches Denkesy im Werk von 1X;

Pelier Lang, Frankfurt 1994« kolejné tozdzialy poswiceons sa-abstrakejt, matematyce, fizyee Kasyezng] |

wspolezesnej, stalyslyce, periodyeznosci, teorii chaost, przesl

Matassian Nourftza, Xerakis; Kahn & Averill, Londen 1990~ Klasyezna juz tzié jediia z plerwszych Blo-

grafii kompozytora, sa fozdzialy padwigcone muzyce stochastyczne] i sformalizowane] oraz symeli], ale

pozyeja racze] poptilarna.

MusikTexte?, nr 13, 52,89, 90, 91,92, por. & i :

Musik-Konzepte”, Heft 54-55, ted: Helnz:Klaus ger | Reiner Rihiy, edition text 4 kritik, Murichien

1987 —zbidresejdiw, glownie Henringa Lohnera o barwie, szyfrach, UPIC-u i uzyciu glosu przez Xenakis

Muzyla” XL, ar 3/1998-(171) Numer poswiecony Xenakisowi pod redakeja Maiil Anhy Harley - jedie

£ Waziigjszych zrodel w jezyku polskin, Zawiera ni.in, teksty nd temat muzyki fottepianowe i simyezkos

wej 1X, jego dobwiadezeniach z komputerami | oprogramowanienn, pezestize i, inetamiorfiki i ¢ aim

samym jake,r drgl | Matossian; takze jedysa w Pelsce

bibliografia tematu ‘ :

Portrait(s) de X, red, Francols-Bernard Mache; Biblioteytie National de France, Paris 2001 < wyidany t

pasmierel zhior esejow 1 wspomnien, takze rodziny (zeny | torki); esejena zasadznicze tematys elekironi-

ki, czasy, ‘przestizent, architektury w konteldele twbrezosel Xenakisa,

Presencesde 1%, ved. Mdkis Selomos; Centre de documientation de la musique contemporaine, Paris 2001

= materaty 7z sesji naukowe] auforstwa . s1vé ; Harleya, Delalanide’s, nisktor

we tenidty (inspiracie stavogreckie, wschodnie, kotzenie mitologiczie, abstrakeyji I Xe ).

Podzislone ma b dziatew (aradla [ wezesne dzieta, lorie, estetyka, analizy,architekitia Hpolitopyl Syvivts

na; 40sstronicowa blisko bibliogralia termatu - do dalszych poszokiwan 1 lekturl

Regards sur 1%, ved. Hugaesa Gerhardsa, Stotks 1981, eseje tweé Gvi= Phain, Messiaena, Kundery, Choj
Tef, Ozawy, Dusapina ~oraz muzykologow m.in, o arghitekturze, strakturalizimie, stochastycs, pos

i6linyeh utworach Xenakisa,

JRes Facka”, nr 215 (1967 11977 - wilegendarnym juz dizi§ polskim pisniie estetyemym poswiseonym

mitizyce Wspdlezeshe] zawarte sa tumaczeria dwoch tekstéw Xenakisa: W strome filozofii muzyki oraz W

strone imetamuzyki; niestety nic fowarzyszy i Zaden komentarz ani esej;

Malkis Salomes, i PO, Editions 1996« populaia ksiaZzeczka z serit Fchos du XXernie siecle = Campasi='

tewrs; dobra jako wprowatlzenie Tub kelejiy stopien do pokonania w trudne] navee jezyka francuskiego,

httpshnitpress2.mitiedule P Ji pecprojectsl Xenakisbi |+ kiotkie podsumowanie

dyskografizi :
ot = podstawowa strona poiwiscans Xenakisowl, wiekszo§é po francusku, jedak
k. M, bogata bibliograﬁa, indeks jego utworow; fragmenty partytur, zapowiedyi '
: preckd strona poswigcona kompozylorowi; dostepng § Tam materiaty
IRCAM © XenaKisie, plik wydawey it Py poza Ty indels ulworow § dyskografia tniepelna),
cusfournalicom/Cape sphitinl @56 Alessanidey Caparny ia kemal 1o Xenakis j

eiwska

1930 n.e.

‘Ponowne wprowadzenie drobniejszego niz chromatyczny podziatu oktawy na ¢wierctony, széste czesci tonu itd. — wszystko to jednak

wciaz na bazie systemu tonalnego (Wyszniegradzki, Haba, Carillo.)

1950 n.e. ,
Druga radykalna formalizacja makrostruktur, permutacje, skale (modi) o ograniczonej transpozycji i rytmy nieodwracalne (Messiaen).

1953 n.e.

Wprowadzenie ciaglej skali wysokosciowej i czasowej (uzycie liczb rzeczywistych) za pomocq obliczenia charakter.ystyk dzwigku, na'wet
jesli, z powodu koniecznosci przystosowania ich do potrzeb odbioru i interpretacji, liczby rzeczywiste sg przyblizane za pomocg ficzb
wymiernych, (Jest to méj wlasny wkiad, teoretyczny jak i muzyczny, ktéry zaktada uzycie réznych dziedzin matem.atykl, takich jak np-
rachunek prawdopodobiefistwa, logika, analiza i inne dotyczace struktury grup.) Odgrywac to bedzie p6Zniej wazna role w makro- i
mikrokompozycji.

1957 n.e. .
Nowe ujecie formalne muzyki na poziomie makrostruktury: procesy stochastyczne, taricuchy Markowa — jednakowoz zastosowane w

catkiem r6zny sposéb (Hiller, Xenakis) oraz uzycie komputerow (Hiller).

1960 n.e. N
Aksjomatyka skal muzycznych za pomoca ,teorii sit” | wprowadzenie liczb zespolonych do komponowania (takze to jest wynikiem mojej

whasnej pracy).

1970 n.e.
Nowe propozycje w teorii mikrostruktury dzwigku: wprowadzenie statej nieciaglosci przy pomocy praw probabilistyki (bfadzenie ]osov've,
ruchy Browna). Ta stafa nieciggfos¢ jest przeniesiona na makrostruktury, przez co staje sig elementem ksztattujacym architektonike

utworu, na przyklad w muzyce instrumentalnej (i to réwniez jest wynikiem mojej pracy).

fannis Xenakis

Ttumaczenie: Wojciech Jachimiak

Pierwotnie publikowane jako Appendix I w:
Musige, Architecture, Tournai 1976.
Dziekujemy za mozliwoé¢ tumaczenia i druku.
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Underground Resistance
Kolektyw artystyczny i wytwérnia stworzone u schytku lat 80. w Detroit przez drugg fale
tamtejszej sceny elektronicznej. Pierwsza wyznaczyli tacy artyéci jak Derrick May, Kevin
Saunderson i Juan Atkins, uchodzacy za ojcow zatozycieli techno. Czerpiac z elektronicznej
muzyki lat 80. (electro pop, electro funky, disco i house) nadali jej dalece bardziej syntetyczny
i fL.lturyStyczny ksztatt, co stworzyto fundament nowego kierunku. Ostateczny szlif byt jednak
dzietem artystow z kregu UR. Wrod pionieréw tej grupy byli Jeff Mills, Robert Hood i Mad Mike
Banks - ten ostatni do dzi§ prowadzi wytwornie. To oni zintensyfikowali brzmienie, uproscili
forme i wykreowali intrygujacy image, powstata wigc nowa jakosé zdolna zaptodni¢ wyobraznie
fanéw elektroniki na catym $wiecie. Ich styl zawieral w sobie tajemnicza, paramilitarng symbolike
¢ alaThrobbing Gristle i nawiazywat do bogatej tradycji czarnej futurystyki, poczawszy od Sun
Ra poprzez Funkadelic po Afrika Bambaataa i Public Enemy. Syntetyczna muzyka majaca moc
transformacji umystu miata by¢ instrumentem oswajajacym przysztos¢. Z nagrad UR wylonita
sig estetyka minimal techno ~ wiodacy sty eksperymentalnej elektroniki poczatku lat 90., ale
wsréd ich dokonar odnaleZé tez mozna przyktady flirtu z funkiem, soulem i jazzem oraz Styllowe
electro. Wazna byta nie tylko sama muzyka, ale tez taktyka dziatania UR: przesycona etosem
undergroundu dziatalno$é wydawnicza i koncertowa oparta na zasadach DIY (zréb to sam),
mnozenie zagadkowych pseudoniméw firmujacych kolejne projekty, wreszcie edycje plytowe
bazujace przede wszystkim na przyjaznych didzejom winylowych epkach.
Plyty: Sposréd niewielu albuméw CD opublikowanych przez UR najbardziej esencjonalna jest
kompilacja Interstellar Fugitives z 1998 roku. Ducha wezesnego UR oddajg projekty X-107, X-102
] X-103 realizowane przez Millsa, Hooda i Banksa dla wytwérni Tresor. Pozostajac w kregu murzyﬁ:
skiego techno, warto tez wspomniec o zaprzyjaZnionych z UR, nie mniej tajemniczych i futury-
stycznych projektach Drexciya oraz Red Planet.
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\ Tresor ‘ ‘
*‘# Wytwérnia i klub bedgce ikona sceny berlifiskiej. Gdy runat niestawny mur, zadne nowych
brzmien i'idei miasto wyznaczyto przyczétek, dzieki ktéremu trafiato do Europy klasyczne czarne
e, o7 vy vy o o Do 591 ok Naged o
srodel ksztaitowaly P +,J na'w“a?me's ;‘ g s‘ ance.' almportowanlle wizjonerskiej muzyki z-DetrOIt to
muzyke dlektronieang M.j” niejsza zasfuga Tresora. Opub.hkowah szereg klasykow czarnych artyst6w, takich jak Jeff
ciagn ostatnioh Ktk oo ) ills, Juan Atkins, B[a.ke Saxter, Efidre Fowlkes, Drexciya. Te nagrania zrealizowane w Berlinie
o * * aly poczatek fascynujqcej‘ europejskiej szkole techno. W potowie lat 90. Tresor z powodzeniem
. -\m\ p.romowaf.radyka'lne brytyjskie minimal techno - twércow takich jak Cristian Vogel, Si Begg, To-
n bias Schmidt. Najlepsze plyty Tresora przyniosty wypadkowa czarnego grooove'u i eksperymen-
w* talnego futuryzmu w duchu europejskiej awangardy. \

J Piy. t'¥: Wyczerpujaca kronikg dokonan wydawnictwa jest kapitalna trzyptytowa kompilacja True
* Spirit. Tresor 1992-2002 ze wszystkimi klasykami wytworni. Warte sq tez uwagi wszystkie albumy
o= + ' zczamym techno, szczegolnie klasyczne cykle X-100-103 | Waveform Transmissions. Ducha euro-

*‘*43‘ pejskich poszukiwar lat 90. w pigutce przynosi album Cristiana Vogla: Body Mappig (1996).

1
i |
M‘i Warp

© Wytwérnia bedaca symbolem potencjatu brytyjskiej muzyki elektronicznej. Powstata w 1989
roku w Sheffield, a jej pierwszym sukcesem okazaty si¢ popularne na 6wczesnej scenie rave na-
grania LFO i Nightmares On Wax. Inspiracja dla wydawnictwa byl przede wszystkim europejski
*\ electro pop i czarna scena acid house z Chicago. Slawe przyniosta jej publikowana od 1992 roku
W T seria Artificial Intelligence lansujaca estetyke intelligent dance music (IDM), o ktérej w swoim
e czasie mawiafo sie ,techno do stuchania w domu”. Pierwsza kempilacja z tego cyklu ukazata sie
w 1992, prezentujac na okfadce robota stuchajgcego w eleganckim living roomie ptyt Pink Floyd
i Kraftwerk. Ta niepokojaca wizja sprawdzita sie w doé¢ koszmarnej formie — pod koniec lat 90.
popularna na calym Swiecie estetyka IDM stata sie synonimem banaty i wrecz dowodem na to
jak zwodnicza bywa prostota elektronicznej produkcji. Niemniej zaczelo sie niezle. Artiﬁcia;
Intelligence stato sie trampoling dla tak legendarnych dzis artystow jak Aphex Twin, Autechre
Black Dog. Sam Warp nie dat sig przypisa¢ do jednej formuty, po dzis dzier jego albumy ciekawie/
komentuja kolejne mody pojawiajace si¢ na elektronicznej scenie: breakbeat (Squarepusher),
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73), disco punk (!11). Co wiecej udalo sie Warpowi wylansowa¢ artystéw eksperymentujacych
i nieobliczalnych — z Autechre i Squarepusherem na czele. Z powodzeniem dziata hiphopowy
sublabel Warpa Lex.

Plyty: Kapitalng warto$¢ archiwalna maja dwie kompilacje wydane z okazji 10-lecia Warpa:
WARP 10 + 1: Influences i WARP 10 + 2: Classics, istne kompendium epoki rave i acid house
przetomu lat 80. i 90. Warto tez przyjrze¢ si¢ albumom wszystkich wspomnianych wyzej ar-
tystow. Idealnym przekrojowym wydawnictwem klasycznego katalogu Warpa jest DVD WARP
Vision (The Videos 1989-2004) z seria brawurowo zrealizowanych klipow.

Force Inc. / Mille Plateaux
Pod szyldem zaczerpnietym z pism Deleuze’a i Gauttariego powstata wytwérnia, ktéra okazata
sie bez watpienia najwazniejsza oficyna eksperymentalnej elektroniki lat 90. Mille Plateaux to
jeden z oddzialéw wytwérni Force Inc. zatozonej we Frankfurcie w 1991 roku. Mézgiem calego
przedsiewziecia byt Achim Szepanski. Poczatkowo zwiazany z radykalnie lewackimi ruchami nie-
mieckich studentéw, w latach 80. zafascynowat sie mysla francuskich poststrukturalistow, a réw-
noczesnie muzyka house i hiphopem. Napisat doktorat o Michelu Foucaulcie i stat sie aktywistg
niezaleznej sceny tanecznej. Force Inc. dafa poczatek iscie ryzomatycznej sieci niewielkich, lecz
preznych wytwérni, ktérych do korica lat 90. uruchomit Szepanski kilkanascie. Byly wsréd nich:
zajmujaca sie acid techno, house, ale niestroniaca tez od wycieczek w strone hardcore Force Inc.,
penetrujace ekstremalne rejony breakbeatu i drum&bassu Riot Beats i Position Chrome, wreszcie
eksperymentalne oddziaty Mille Plateaux i Ritornell. Muzyka firmowana przez Mille Plateaux re-
prezentowala jedng z nielicznych préb realnego podjecia futurystycznych i wizjonerskich haset
lansowanych w $wiecie techno. W praktyce oznaczato to swoista dekonstrukeje srodkéw wyrazu
muzyki elektronicznej zbanalizowanych na gruncie IDM. W dokonaniach artystow Mille Plateaux
stycha¢ echa muzyki konkretnej i industrialnej, ale najwazniejsze jest kreatywne wykorzystanie
nowych technologii cyfrowych, w ktérym splatajg sie ze sobg etos deleuzjariskich nowych maszy-
nerii produkujacych sens i kontrkulturowy sabotaz korporacyjnego oprogramowania. To w tym
kregu narodzily sie idee, ktére u schytku lat 90. okreglity wiodaca estetyke elektronicznej awan-
gardy, obwieszczajgc nastanie ery posttechno. Chodzi o muzyke glitch bazujaca na usterkach
oprogramowania. Jej manifestem jest pionierski album Systemisch grupy Oval utkany z trzaskéw i
odgloséw przeskakiwania uszkodzonych ptyt CD (m.in. Aphex Twina). Z czasem te rozwichrzone
mikrohatasy staty sie po prostu brzmieniowym ornamentem, $wiecac triumfy na fali stylu click
techno, wylansowanego zreszta przez artystow zwigzanych z Mille Plateaux. Najwigkszym hitem
gatunku okazat si¢ wydany przez Force Inc. album My Way montrealskiego Akufena. Na poczatku
nowego wieku, gdy pograzony w depresji Szepanski zrezygnowat z kierowania firma, decydujacy
w niej glos zabrat whasnie kanadyjski oddziat Force Inc. zorientowany na click techno. Sie¢ rozpa-
dta sig i w 2004 roku ruszyta nowa wytwérnia Mille Plateaux Media. » v
Plyty: Przebojowy potencjal sieci Force Inc. puentujg dwa cykle — Rauschen (techno) oraz
Electric Ladyland (rytmy tamane). Prawdziwe ponadczasowe skarby przynosza jednak albumy
Mille Plateaux. Najbardzej esencjonalna jest seria Modulation & Transformation, a szczegdlnie
Modulation & Transformation 4, po jej zakoficzeniu eksperymentalny watek podjeto, z mniej-
szym juz impetem, w cyklu Clicks & Cuts. Te kompilacje, do ktérych z czasem zaczeto dofaczaé
eseje, stanowia najlepszy przewodnik po kreatywnej elektronice lat 90. Nie mniej udane, a silniej
jeszcze podbudowane filozoficzng refleksjg sg sktadanki In Memoriam Cilles Deleuze i Klang-
maschine_Soundmaschine. Sposréd licznych autorskich klasykéw poleci¢ wypada albumy Oval,
opatrzone sgznistymi komentarzami ptyty Terre Thaemlitza, lanusjacego queer music (przekra-
czajaca granice jednoznacznej seksualnej tozsamosci), wysmakowany ambient GAS i Thomasa
Konera, eksperymenty Alva Noto i Franka Bretschneidera, reprezentantéw nie mniej intrygujacej
wytworni Raster Noton, wreszcie house’owe pastisze Geez'n’Gosh i ,psychoanalityczna muzyke
do windy”, czyli albumy z cyklu Elevator, ktorych twércg jest Curd Duca.
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Basic Channel / Chain Reaction
Siostrzane berlinskie wytwérnie prezentujace definitywne i esencjonalne wcielenie techno zro-

dzonego z fuzji Detroit — Berlin. Jedliby szuka¢ prawdziwych arcydziet gatunku, nie ma watpliwo-
§ci, ze ukazaty sie w barwach tych wtagnie firm. Za ich dziatania odpowiada duet producencki

Moritz von Oswald, znany jako Maurizio oraz Mark Ernestus. Obaj wyrastajg z niemieckiej nowej -
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fali, a na berlifiskiej scenie techno byli obecni od jej zarania. Zanim potaczyli sity, Ernestus zasty-
nq’[z' prowadzenia na Kreuzbergy najlepszego sklepu ptytowego z importem ze étan(’)w Oswal{i
za$ jako producent wspoltpracujgcy z Tresorem. Pierwszym partnerem Oswalda by%/Thomas
Fehlmar‘w - dziafajac wspélnie pod szyldem 3MB realizowali nagrania z takimi tuzami czarnego
t’e(’:hno jak Juan Atkins. Oswald podazy! ich $ladem do Detroit, gdzie zgtebiat tajniki gatunkugu
zroqef. Z tamtej sceny przejaf upodobanie do tajemniczosci i undergroundowy etos. Wytwérnia
BasxF Chfannel .rtljszy’ra w 1993 roku, wydajac wytgcznie winylowe epki z utworami bez tytutéw.
Za firmujacymi je nazwami Cyrus, Quadrant, Phylyps, Radiance kryli sie Oswald i Ernestus W
1995 podsumowali swa dziatalnos¢ kompilacyjnym wydawnictwem Basic Channel i wystartO\;vali
zAwytwérniq Chain Reaction, kt6ra obok winylowych'singli w latach 1996-2000 opublikowata tez
I<|H‘<a rewelacyjnych albuméw. Muzyka z ptyt Basic Channel budowana z chropowatych postindu-
strialnych brzmien rzuconych w glebokq przestrzen jest radykalnie minimalistyczna i niezwykle
energerczna. Dzieki dokonaniom duetu formuta techno wyzwolita sie z kregu hedonistycznej
muz?/kl Fanecznej, jej energia osiagneta pierwotng site wyrazu o metafizycznym oddechuJ
Publikacje Chain Reaction, na ktére zlozyla sie muzyka zaprzyjaznionych z Oswaldem i Erne-.
stuse.m a.rtyst(’)w, stanowig kapitalne rozwiniecie surowej estetyki Basic Channel. Intensywnos¢
brzm|§m.owa jest tak samo przejmujaca, w muzyce pojawiajg sie jednak watki dubu, house’u

czy tez niemieckich tradycji electro. Obie wytwornie zamilkly u progu nowego wieku éo w da'e/
sie Isgfmboiicznym zamknigciem najbardziej kreatywnego okresu techno. Oswald i Er/nestusypojd
szyidem nowego projektu wydawni i i i iej i jeli si

e, elekfrosiczjnego dszu. icznego Burial Mix z nie mniejszym powodzeniem zajeli sie
Ph[t)g'f Wspomniana kompaktowa kompilacja Basic Channel oraz trzy wczesne albumy Chain
Reaction: Porter Ricks Biokinetics, Vainqueur Elevations, Monolake Hongkong to absolutny kanon
techno. Warto tez zwrécié uwage na dubowe wecielenie duetu Ernestus&Oswald, nailepiei sie-
gnac po ich pierwszy album Rhythm & Sound feat. Tikiman. R

Ninja Tune

Niedoscigniony bastion freestyle'u, ktory to wywiedzione z hiphopu pojecie muzyki w stylu
dowolnym zaprezentowat w wydaniu tylez esencjonalnym, co uniwersalnym. Szefowie Niniji
Jona?hjcm More i Matt Black w pofowie lat 80. robili w Wielkiej Brytanii furore jako producenjc;
uwaznie Sledzacy hiphopowe poczynania zza Oceanu. Otarii sie o wielki showbiznes, wybrali
Jec?nak niezaleznos¢ i zainwestowali we wiasna wytwérnie, ktéra od 1994 roky z powo,dzeyniem
dzuaf.a do dzis. Dobre wejscie na rynek wiazato sig z faktem, iz start Ninja Tune zbieg! sie w
czasie z moda na elektronike spod znaku trip hop i downtempo. Dorobek wytwdrni jest jednak
bardzo réznorodny, jej profil wciaz ewoluuje i nie sposéb spuentowaé 80 jednym okresleniem
PunkEem wyjscia byta dla wydawnictwa naczelna zasada hiphopowej produkdji: cut & paste, cz Ii.
wytnij i wklej, co dato w efekcie barwne, radosne i karkotomne kolaze sampli. Ninja eksplloru)'/e
poza tym r6znorodne tradycje korzennej muzyki groovy: od funka po latino i afro beat ﬂirtujer
nowoczesnym'i rytmami tamanymi i podejmuje udane, prowadzone z futurystycznym z/aci(gciem
.\Zyprgwy w Lejony ja?zu. Niezréwnany jest takze hiphopowy sublabel Ninja Tune, Big Dada. W

0 barwach pojawity si i j iej ¢ i '

JF|Cg)W/ CLOUDE;/)\DJ?\;VIT();S';QOS?Sg;j:r{]aU\r/};JbardZIeJ kreatywnych artystéw gatunku m.in. Company
Plyty: Esencje wytworni prezentuje kompilacja Xen Cuts, niezta jest:tez plyta Coldeut Let Us
Replay, gdzie muzyke szefow remiksujg ich podopieczni, polecam takze kapitalny album Solid
S?eel presen.ts Dj Food & DK ,Now Listen!” z didzejskim miksem wprowadzajgcym w funkowo-
hl.phopowe inspiracje wydawnictwa. Z albuméw autorskich warto siegna¢ po plyty gramofonist
Kida Koali, mistrza drill&bassu, Amona Tobina {szczegbinie Supermodified) i Kaleidoscope z futu>—/
\rystyczny.m easy listening DJ-a Fooda. Hiphopowe watki Ninja w petnej krasie prezentuja album
D.J-a Vadima i Daedalusa, a jazzowe inklinacje najlepiej zbada¢ siegajac po Remixes 7998~200())/
Cinematic Orchestra czy Skalpel naszego rodzimego duetu o tejze nazwie.

Touch

B'rytyj.ska wytwlrnia przedstawia siebie jako projekt audiowizualny. Dziata od przeszio 20 lat i
mezrmennie nalezy do najciekawszych wydawcéw szeroko pojetej muzyki mechanicznej. Touch
'zrodzﬂ si¢ w kregu studentéw uczelni artystycznych porwanych energia postpunkowe'J.muz ki
industrialnej i natchnionych ideami sytuacjonistéw. Zaczynali od kaset, gdzie w kolaz’owe! formL)Jlle
spotykaly sie narracje Majakowskiego i Baudrillarda, kadry z filméw Dereka Jarmana iJmuz ka:
od Szgstakowicza po The Residents. Touch postawit na kreacje wlasnych multimediow, k>t/6re;
operUch. dzwigkiem, obrazem i tekstem, maja pobudzac aktywnosé¢ odbiorcy, reprograrlnowaé
percepcje tresowang przez mass media. Ich najwazniejsze ptyty z lat 80. to reaiizacje grupy The
Haﬂer Trio, czofowych postindustrialnych eksperymentatoréw. W latach 90. Touch za nicp)s/obie
majac modne trendy techno, wydawat eksperymentalne albumy, ktére okazaty sie kamieniem
wegielnym dla dwéch wiodacych nurtéw elektroniki nowego wieku: mikrohatagliwej estetyki
glitch oraz zwrotu ku icie laboratoryjnym poszukiwaniom organicznych zywiotéw w sythetyczr{ejI
L W
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muzyce. Firmowali je tacy artysci jak Ryoji Ikeda, duet Rehberg & Bauer, Mika Vainio z Pan Sonic,
Philip Jeck i Chris Watson. Touch staf si¢ takze bastionem kreatywnej muzyki ambient, publikujac
nagrania Biosphere czy tez gitarzystéw niekonwencjonalnie preparujacych swéj instrument — Ore-
na Ambarchi i Raphaela Torala. Wraz z albumami Philla Niblocka i }J6hana J6hannssona wytwérnia
poszerza swe zainteresowania o przestrzeft wysmakowanej, dronowej minimal music.

Plyty: W zasadzie wszystkie nagrane dla Touch albumy wspomnianych wyzej artystéw zastuguja
na uwage. Najbardziej reprezentatywng probka eksperymentéw Touch jest album Stepping Into
The Dark (1996) Chrisa Watsona. Ultraczuta rejestracja zanurzenia w $wiat dzwiekéw dzikiej na-
tury data w efekcie nagrania, ktére w swych chaotycznym zywiole blizsze sa $wiatu abstrakcyjnej
elektroniki niz barwnym wizerunkom ,dzikiej natury”. Inne arcydzieto to Stoke (2003} turntablisty
Philipa Jecka. Przynosi nagrania powstate na bazie brzmien archaicznych gramofonéw i starych
winyli zbieranych w sklepach ze starzyzng, natchnione ideami Fluxusu, zdradzajace fascynacje
zuzyciem i zniszczeniem — to prawdziwie materialne podejscie do dzwieku.

Mego

Wiederiska wytwoérnia nalezy do najciekawszych wydawcéw europejskiej eksperymentalnej
elektroniki. Dziafa od 1994 roku i prowadzona jest przez samych muzykéw, wéréd ktérych naj-
wazniejsi to Ramon Bauer i Pete Rehberg. Marke wyrobito sobie Mego radykalng muzyka hatasu,
ktéra odwracata sig od metalicznie Isnigcej futurystyki techno i kojarzyé sie mogla z ekstremalna
tradycja wiedefiskich akcjonistéw. Albumy zespofu Farmers Manual, duetu Rehberg&Bauer (wy-
dane przez Touch) oraz solowych projektéw tworzacych go artystéw: Pita (Rehberg) i General
Magic (Bauer) atakujac bezkompromisowg, minimalna i abstrakcyjna dawka hatasow, usterek i
brudéw, byty dalece bardziej surowe i grozne niz eksperymenty Oval. Wspélnie jednak ogtaszaty
nadejécie estetyki glitch promujacej mikrohatasliwy $wiat brzmien posttechno. A gdy owe hatasy
staly sie modnym w $wiecie elektroniki fetyszem, nikt nie spuentowat tej fazy lepiej, niz Fennesz.
Jego szumigco-trzeszczace dekonstrukcje tradycji rockowych ballad z albumu Endless Summer
(2001) to bodaj najwazniejsza plyta avant pop w nowym wieku. Ekstrema hafasu zglebiafo Mego
publikujac nagrania japoriskich mistrzé6w Massimo i Merzbowa, Kevina Drumma oraz Floriana
Heckera. Z kolei na krawedzi pop i hafasu lokuja sie wdzieczne piosenki Noriko Tujiko oraz
przewrotne pastisze disco, electro i heavy metalu, ktore pod pseudonimem COH stworzyt Ivan
Pavlov. Znakomite nagrania lkue Mori i Zeeny Parkins, Roba Mazurka oraz projektu Fenn O’Berg
(czyli laptopowego tria Fennesz, Rehberg i Jim O’Rourke) wyznaczaja improwizatorski watek za-
interesowar Mego.

Pivty: Radykalne korzenie wytwérni widoczne sg szczeg6lnie na No Backup Farmers Manual i Se-
ven Tones For Free Pity. Fascynujgce noise’owe ekstrema to Sheer Hellish Miasma Kevina Drumma
i Sun Pandemonium Heckera. Obowiazkowa pozycja dla wszystkich otwartych stuchaczy sa The
Magic Sound Of Fenn O’Berg tria Fennesz/ Rehberg/ O'Rourke, Endless Summer Fennesza oraz

Phantom Orchard Mori&Parkins.

Tigerbeat6
Najciekawsza amerykafiska wytwdérnia nowej elektroniki, Prezentuje potencjat nowej generacji,

ktéra zainspirowana europejskim boomem spod znaku IDM rychto wypracowata wiasng estetyke.
Okrzyknieto ja mianem laptop punka, co nie tylko wskazuje na ulubiony sprzet jej twércow, ale
odzwierciedla tez dzikg witalno$¢ i kontrkulturowy aspekt dziatan tych mfodych Amerykanéw.
Swieza, szczera energia, klimat bezkompromisowych, naturszczykowskich poszukiwan, wreszcie
przewrotne poczucie humoru i lekka reka do chwytliwych, bezpretensjonalnych numeréw to
atuty artystéw Tigerbeat6 — najciekawszego kronikarza laptop punka. Wytwérnie zatozyt w 1999
roku w Kalifornii Kid606, producent znany wezesniej m.in. z nagran dia Mille Plateaux. W orbicie
zainteresowan amerykanskiego wydawnictwa znalazto sie zwariowane punkowe elektro, smiafe i
inteligentne hiphopowe eksperymenty, brutalne rytmy ragga i garazowe brzmienia. Najwazniejsi
artysci zwigzani. z. wytwoérnig to Blectum From Blechdom, Cex, DJ/Rupture, Kid606, Matmos,
Numbers, Pimmon, Wobbly, a takze muzycy z Europy z charyzmatycznymi DAT Politics na czele.
Piyty: Open Up And Say...@<9%_I"[!] to kompilacja doskonale prezentujaca profil wytworni.
Najwazniejsze jej albumowe wydawnictwa zawieraja kwintesencje kontkrulturowego potencjatu
fali laptop punka, ukazujac nowe wcielnie pladrofonii. Wild Why? (2002) Wobbly’ego osnuta
wokét nagran zarejestrowanych z komercyjnych radiostacji daje tylez upiorna, co zabawng de-
konstrukeje muzyki R&B. Album The Action Packed Mentallist Brings You The Fuckings Jams (2002)
Kida606 (wydat go sublebel Tigerbeat6, Violent Turd) to atak na parnas $wiata pop | wspélczesny
kult celebrities. Za nic sobie majac prawa autorskie, Kid przyrzadza tu karakotomny miks de-
wastujacy hity Eminema, Radiohead i Kylie Minogue. Dzika, brudna i mroczna muzyka odsyta
skojarzeniami wprost do stynnego The Third Reich’n’Roll The Residents. Tyle ze to wspéiczesne
dzieto - Kid przemawia z pozyc¢ji oglupionego dziecka popkultury, a swa zgrzebna i dosadna wy-
powiedZ odnosi do ludycznej tradycji karnawatowego wywrdcenia §wiata do géry nogami.

Rafat Ksiezyk
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Od pierwszych imprez

w Detroit, przez inwazje
muzyki techno na Europe,
do uksztaltowania sie
najbardziej progresywnych
kierunkéw w muzyce elek-
troniczne;j. |
Od koiica lat 80. az do dzi§
.Richie Hawtin pozostaje
jedna z najwazniejszych i
najbardziej poszukujacych
postaci zaangazowanych

W rozwaj wspétczesnej
muzyki. Od péttora roku
mieszka w stolicy techno,
Berlinie, spotykamy sie
na wywiad akurat w dniu
zamknigcia legendarnego
klubu , Tresor”.

rozmowa z pionierem i weteranem techno Richie Hawtinem a.k.a. Plastkimanem

Muzyka techno jest w Niemczech prawdziwym
fenomenem. Ciekawe, e moment najwickszego roz-
woju gatunku przypadt akurat na czas obalenia muru
berlifskiego i zjednoczenia. Sadzisz, 7e takie podtoze
spoteczne i polityczne pomoglo mocniej zakorzenié¢
sig tej muzyce?

Na pewno po zjednoczeniu Niemiec ludzie mieli wieksza potrzebe
swobodnego odreagowania i nawiazywania kontaktéw. W Berlinie
artysci spotykali sie, razem eksperymentowali, dzieli pomystami
i inspiracjami, a wszystko dziato sie dzieki mocy muzyki elektro-
nicznej. Klub ,Tresor” byt miejscem, w ktérym wszystkie te procesy
spoteczne i artystyczne objawiaty sie najmocniej. Moze techno nie
ma doniostego znaczenia historycznego, ale do dzi¢ wiely artystow
i organizatoréw imprez wywodzi sie z tamtego $rodowiska. Muzyka
techno stata sie dla nich synonimem wolnosci, ideg faczenia ludzi i
budowania wspéinej kultury.

Na poczatku lat 80. gatunek ten rodzit si¢ w Detroit
rowniez w okresie przemian, kiedy w tzw. ,Mo-
tor City” nastat kryzys przemystu cigzkiego. Tworcy
techno postulowali wiec stworzenie ~Techno City”.
Czy techno w obydwu przypadkach peinifo podobna
funkcje inicjatora przemian?

Techno byto w Berlinie $ciezka dzwiekowa dla ludzi jednoczonych
sig. Natomiast dziesie¢ lat wezesniej w Detroit chodzifo raczej o
prébe eskapizmu poprzez muzyke. Ludzie nie widzieli dla siebie
przysztosci poza praca w przemysle samochodowym czy elektrowni,
Byli uwiezieni w gownianej rzeczywistosci, patrzyli wewnatrz siebie

i szukali drogi ucieczki. Muzyka byta sposobem na wyzwolenie sie
pojedynczych oséb, a w Berlinie chodzito raczej o bycie z ludzmi,
cieszenie sie wolnoscig i zmianami zachodzgcymi wokét. Ale rola
techno w obydwu przypadkach jest réwnie znaczaca.

Mieszkates wéwczas w Windsor w Kanadzie, setki
kilometréw od Detroit. Co wigc skfonito Cig do przy-
jazdu w to miejsce i jak odbierates jego atmosfere?

Windsor bylo siostrzanym miastem Detroit, tam réwniez rozwijat sie
przemyst samochodowy. Dobrze rozumiatem nastroje mieszkaricéw
I czutem t¢ sama potrzebe Zmian, ale nie spotecznych czy
otaczajacego mnie $wiata, lecz whagnie w muzyce i we mnie samym,
Chciatem sie rozwijac, podejmowac nowe wyzwania, i wlaénie to
dawato mi techno. W Detroit usltyszatem audycje Jeffa Millsa, ktory
grat plyty ojcéw techno, czyli Juana Atkinsa, Derricka Maya i Kevina
Saundersona, zdatem sobie sprawe z tego, co mnie najbardziej in-
teresuje i co mam dalej rohi¢.

Na przetomie lat 70. i 80. dziataly dwa giéwne osrodki
muzyki tanecznej, czyli techno w Detroit i house w
Chicago. Muzycznie r6znice migdzy tymi gatunkami
praktycznie sie zacieraly, na czym wiec polegata spe-
cyfika kazdego z nich? '

House, ktéry krélowat w Chicago, ale réwniez w Nowym Jorku i
wielu innych miastach, byt bardziej reinterpretacja disco, a na im-
prezach panowat klimat zabawowy i hedonistyczny. Muzyka ta byta
wigc bardziej przywigzana do tradycji. Natomiast twérey techno
dziatali w zupetnej opozycji, chcieli oderwa¢ sie od przesziosci i

ostrzegali Detroit jako utopijne miasto przyszlosci, w ktérym mogli

ealizowac swoje futurystyczne wizje.

_Alvin Toffler piszac o rozwoju technicznym w Sta-

ach w latach 70. i o idacych za nim przemianach
polecznych, uzywal terminu  future sh(.)ck.- Po-
iedz, na ile kontakt z elektroniczng tec.hm.kq i me-
chanicznym popem Kraftwerk byl dla Ciebie czym$

zaskakujacym i jak odbi si¢ na Twojej edukacji muzy-
cznej? ‘

‘A‘ni‘ja; ani Zadéh z moich znajomych nigdy nie myélat, ze bedziemy

nie pojawily sie automaty perkusyjne i synteza-

rudno bylo nagra¢ plyte, bo na przyklad wynajecie

ie. Kiedy pojawila sie technika, nastapit postep w
i

cem stare

bylem fa
Dream po
mozna to ws,
sie rozwijala, a
tych przemian,

innych nurtéw muzyki ele
czy hip hopu. Jak czutes sie

ale my staliSmy w opozycji do nich, ¢
obok nas. Niegdys faktycznie byly spo:
autentycznego przez Czarnych, ale 'od‘
Biali, stracily swoja szlachetno$¢. Nieste
czy, nawet w Detroit dziala !egen.darna :
spotkat podobny los. Kiedy chodz;k?m naim
- 80., czasem podejrzliwie pytano mnie, po co pr
sie za te muzyke. Wytrwaloscia i ciezka praca z i
_ érodowiska. Pozniej zaczeto dotacza¢ do nas coraz
wiadomo,-co bylo dalej.

Pojawiles sie na scenie pod konieclat 80. razem z Car-
lem Craigem; duetem Drexciya i zaloga Undergmund
Resistance ~ nazwano Was , druga fala Detroit tech-

 no”. Co prawda termin ten wymyslili dziennikarze,

ale jaki byl Wasz stosunek do owej npierwszej fali”
— tradycji techno i czy czuliScie presje ze strony o
biorcow tej muzyki?

m unikat terminu - tradycja teck

cisti LFO z angielskiego W. W Betlinie rus.zy’r klub Jresor”, a dla
Transmat wydawat Dr Motte. Kiedy zauwazyllém% co sie d’zxeje,.ra~
zem z Johnem Acquavivg z i$my wytwornie Plus 8, lftora ml-afa
uchwyci¢ te miedzynarod erspektywe te.chno. Oprocz swoich
nagran wydawalismy projekty Kenny‘ego Larkma,. Pame!a Bella cz;/
Speedy J. Jedna z naszych skiadanek zatyttsiowg/!xsm}/ Fast Forwar
Future i doktadnie taka mentalno$¢ prezentowalismy. :

rebels. Na ile Wasza
kter rebeliancki




fq:af S o h‘lfzmleniu"‘i nowym sprzecie,
Z weiaz uzywates klasycznej ,acid-mac
Zylt syntezatora basowego Roland TB-303. Jak
1 wéwczas dla Was sprzet do robienia techne

- automaty per‘kusy}ne Roland TR-909 i Roland 1
_ Oraz syntezator Yamaha DX-1007

Nie ma sensu rozdziela

Glassa, potem przy
orego chetnie stucham
niez miksowac fragmenty A

j technologii, , /

 “ Na ile ten
Was inspiracja [pewno nie lubie, kiedy w utworach
. muzyki, jak czasem u Johna Cage’
roko otwarte i szuk e

mi sie najcieka
Kraftwerk czy Stockhausen, ale p
czy Cézanne. Potrafili przefiltro
lostepnych srodkow i znalez
slenie jeszcze diugo bedzie

tnia 2005

sien
a bylo tvik
publicznoge.

upodobaniami moimi i

Po albumie Consumed na nastepne pie¢ lat zarzucites
prace POd pseudonimem Plastikman, a skupiles sie
na projektach didzejskich pod wlasnym nazwiskiem,
‘Nagrah?é albumy Decks, EFX & 909 i DE9: Closer To
The th‘t, na ktérych powycinates drobne sample z
hagran innych artystow, przetworzyles jeiulozytes w
zwarta kompozycje, Zrewolucjonizowates myslenie o
nagrywaniu didzejskich miksow? :
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Od poczatku swojej dziatalnosci jeste$ zwigzany
z Kolonia, miastem, ktére zawsze bylo centrum
rozwoju muzyki elektronicznej. Czy sadzisz,
ze Karlheinz Stockhausen i inni kompozytorzy
zwiazani ze studiem eksperymentalnym mieli
duzy wplyw na niezaleznych artystow, ktorzy
— tak jak Ty — tworza na laptopach?

Patrzac z perspektywy Kolonii, wszystkie wielkie nazwiska
znaliémy tylko z koncertéw i ptyt. W latach 50. i 60., kiedy ci
kompozytorzy byli najbardziej aktywni, chodzilismy jeszcze
do szkoty, jednak mielismy $wiadomos¢, ze w miescie dzieje -
sie co§ waznego. Trudno uogélnia¢, ale kazdy z nas wczesniej
czy pézniej odkrywal muzyke wspéiczesng na swoéj sposéb
i wnikaf w nig w réznym stopniu. Za to na pewno o wiele
wiekszy wplyw miaty na nas takie zespoty jak Can i Kraftwerk,
ktére dziataty zupetnie niezaleznie, poza wszelkimi uktadami i
mainstreamem. Trudno jest okresli¢, czy muzyka wspétczesna
byta czeécig kulturowego establishmentu czy moze kultury
mifodziezowej, ale na pewno jej przystepno$¢ i zrozumiafo$é
byfa dla nas ograniczona i trzeba bylo do niej dorosnaé.

W Kolonii miode pokolenie twércow bylo
skupione wokét eksperymentalnej wytworni
A-Musik, Tobie udalo sie rowniez nawigzac
wspdlprace z frankfurckim Mille Plateaux,

Cenerowat swoje utwory na komputerze, pisal kompozycje na orkiestre,
: o wspolpracowat z perkusista Can, jego nagrania remiksowali m.in. Merz-
R oodgs., bow i Matmos, improwizowat z Keithem Rowe, a ostatnio nagrat pio-

Eococss. senki z Julee Cruise, ktérej glos znamy ze $ciezki dzwiekowej serialu

Twin Peaks. Markus Schmickler dzieli sie swoim do$wiadczeniem z

- ponad pietnastu lat dziatalnoci na scenie elektroniczne;.

@

"HMICKLER

ktérego Srodowisko wywodzito sie z kultury
techno. Na ile ten gatunek wplynat na dalszy ro-
zwdj muzyki elektronicznej?

Uwazam, ze teorie Achima Szepanskiego ukazywaly
ciekawe zastosowanie koncepcji Gillesa Deleuze’a odnosnie
nowej sytuacji w kulturze. Wedtug niego imprezy rave’owe
przefamywaly stereotyp czysto konsumpcyjnego podejscia
do wydarzei muzycznych, na ktérych prezentowane sa
skoriczone dziefa sztuki, a widz przychodzi tylko biernie sie
im przyglada¢. Zaproponowat konstrukcje sieci przekazu in-
formacji — wedfug Szepanskiego w klubie dochodzi do wymi-
any idei miedzy artysta i publicznoscia, ktéra ma na niego
wplyw i w petni wspéttworzy sytuacje artystyczna. Ta teo-
retyczna baza muzyki elektronicznej byta dla wielu artystéw
znakiem nadejscia nowych czaséw i legitymizowata ich dal-
szy rozwdj od popularnych nurtéw techno w strone ambit-
niejszych eksperymentéw.

W warstwie czysto muzycznej Szepanski zwracat
uwage na koncepcje , deterytorializacji dzwieku”
realizowang w estetyce glitch. Jego postulaty i
ich realizacja na plytach Mille Plateaux budzily
zywe dyskusje, bo niewielu artystéw potrafifo
sie do nich zastosowac. Ty tez przeciez ze swo-
im projektem Pluramon odnosite$ sie bardziej




do krautrocka, avant popu i indie rocka? war
’ menty, czy nawet sami je konstruujemy. Zastosowani

uniwersalne i mozna z nimi zrobi¢ wszystko, szczegél
tymi opartymi na technice sampli i syntezie dzwieku. tatwo
zrobi¢ bafagan, ale to nie jest naszym celem, do realizowani;
zaplanowanych dziafar staramy si¢ po prostu opracowaé
odpowiednia logistyke. Gramy na przykfad partytury Cor-
- neliusa Cardew, opieramy sie na zapisach graficznych, ale
- obok wykonywania klasycznie zanotowanych utworéw po-
zostawiamy sobie miejsce na improwizacje. Efekt wspétpracy
jest naprawde interesujacy i myéle, ze moze okazac sig sza-
lenie wazny dla rozwoju muzy

to jqi dla mnie sensu. Pewne klasyczne aspekty tworczoge
wynikajace z teorii muzyki powinny w niej wcigz byé obec.

Powiem szczerze, ze tez nie wiem do korica, €Zy moja ne

muzyka pasgwafa na przyktad do serii Clicks & Cuts. Ja od
pocz.'q-tku miatem pomyst na realizacje projektu Pluramon
techn!kq analogowg, a nie komputowa. Uwazatem go za
;cl)dz[\e/l‘{”altslrnatywy dla pierwszych artystow nagrywajacych
a Mille Plateaux, czyli DJ-a Spooky’ego, Ovala cz i izacji, Kei
2 : yl . , O y Khana, improwizacji, Keith Ro Owi i i
;;o;zgdaﬁzz{::elt)a;dmej w styhlstyce ambient. Ja postuzytem ,,postcoltrarjlé’owskiej”“lfeplggve;tl?u ko;(c):tssgl:( )
0da pracy, czyli wycinaniem, kopiowaniem, am iej” orej " -
mets racy, czyli w , , powskiej”, w kio i i

arjtetv've;rzz{m.em i wkIeJanlgm Sciezek na komputerze, ale za readymadejoligrywaj;elzgsizzny Il e o,
eriat dzwigkowy postuzyty mi nagrania instrumentéw, W niu muzyki. Praca z kompl?t;;;? nWatWO'fZ?'

. scenie

ten sposéb wszedlem chyba w dysk ji i
. yskurs o kondycji muzyki iSci i i
eksperymentalnej prezentowanej przez wytwc’)rnié.J P reecspiRc otwiera ald nowy etapt

Zdaje §iq jednak, 7e laptop jako samo
nar‘zed%le pracy odcisnagl wyrazne pietno na
mySleniu o muzyce elektronicznej. Weteran

‘komponujesz
Plyte Param
iposfugiwale§
e starajac sie

Oprocz tworzenia n
takze muzyke elek

Teraz moiem;/ spoj
ktywy czasu i okazu
Clicks & Cuts bard

komputera, a mni

z

Mbwienie o epo stata najpierw zapisana na
bardziej interesu
artystbw uzywatc
materiatéw niem

czasie
yczny.
yczna
ni nie
€O jest grane na zZywo,
byt wlasnie cel mojego

yste akustyczne brzmie-
owanymi elektronicznie i

kompozycja
z  niewielu
wykaza¢ sie
Co sklonito

To, co

che inna niz w przy-
aczynalem od muzyki
, kt6ra gralem z moimi
m eksperymentowalismy
ym, braliémy na warsz-
. W drugim uzywalismy
my za pomocg mikro-
y w pierwszej pofowie
adzeniu dalszych badan
eguly jest tak, ze dobry
ro pozniej bierze sie za
jmuje sie przez dwa lata. U
edziatem duzo o elektronice, nato-
mosc swych brakéw w konwencjonal-
yki. W tajniki kompozycji wdrazat mnie Jo-
przyjaciel Stockhausena, kt6ry uczyt nie tylko

nej z roznych stron $wiata. Mu

oich studiéw kompozytor-"

odny sposéb prébowaé:

réw wspélczesnych, ale rowniez o

studiowatem u Hansa Ulricha Humperta, kt6ry
ie w sztuce radiowej i text-sound composition.
tapie studiow zaczeto do mnie docieraé, ze
sze rzeczy dziej sie zupetnie gdzie indziej i
isk nie da sie zapisa¢ na papierze ani odkry¢,
dnie w studiu. Mam wrazZenie, Ze taka uciecz-
est w ktérym$ momencie potrzebna wszystkim
ytorom, jesli naprawde chca sie rozwijaé.

zespoléw prezentujacych swoja
nie, a na akademii przekonale$
am nikt sie¢ raczej w tym miejs-

drzuca pomyst odtwarzania
era na scenie przez jej twérce,
jaw zlego wplywu popkultury
6t do formuly prezentowania
ycznej”. A jak Ty wyobrazasz
zy spos6b grania koncertéw?

nego rozwiazania tego problemu. Teraz
ami klasycznymi, ktérzy siedza z instru-
a ja z komputerem wéréd publicznosci.
wystep, slysza muzyke akustyczng i
a mnie nie zwracajg uwagi. Podobnie
a¢, grajac solo ~ korzystam z ukfadu
siadam wewnatrz niego wraz z publika.
dla mnie niewazny, ale nie ma co
wigzania, bo jest wiele ré6znych podejs¢.

2

ale z doSwiadcze
najlepiej jest skupi
‘0 przestrzeni jak
przestrzenia muzycz
te, ktore widz

iem, ze siedzac w sali koncertowej,
e tylko na stuchaniu. Trzeba zapomniec
emencie architektury i zastapi¢ ja
ktéra ma inny wymiar i proporcje niz

w roli ,muzyka rockowe-
nie z popularng artystka?
monu Dream Top Rock
lee Cruise, a muzycznie
owej estetyce shoegaz-
a zmiana kierunku roz-

g0”, wystepujac na
Najnowszy album
nagrales z wokalistka

akiej plyty powstat dawno temu i
a¢ dopiero po spotkaniu z Julee.
¢ odskocznig od eksperymental-
cz prostszych form bazujacych na
Top Rock moze brzmi ekspery-
acy byta tradycyjna, zupetnie jak
lat 90. Wchodzenie gleboko w
rgie, dlatego czasem potrzebuje
go, przyjemnego dla ucha i ludz-
odchodzi¢ do catej muzyki tylko
zbieram nowe dos$wiadczenia.
¢ w pracy wiasciwa réwnowage

niezaleznym rot
mentalnie, ale t
w zespotach git

lik

zrobi¢ coé nieskomplik
kiego. Nie musze przecie
na powazane, a przy ok
W ten sposdb moge odn
~ kazdemu to polecam

Wywiad przeprowadzit Jacek Skolimowski




I<rzyszt9f Topolski. Perkusista i dzwiekowy eksperymentator.
Znany jako wspéttwdrca Pracowni Ludzie Gdarisk i zafoz‘ycie)
(oraz — do niedawna — bebniarz) wywodzacego sie z niej
zespotu Ludzie. Grat w Kobietach. Udzielal sie w Night Come]
Red Rooster, Dzieciach Kapitana Klossa, RogulusXSzwelas Pro:
/ekt: Bardzo wazng sferg dziatalnosci Krzyska jest jego solowy
projekt ~ Arszyn, w ramach ktdrego eksploruje szeroko pojetg
muzykc;f elektroakustyczng i komputerowa, a takze realizuje
mu/lt/media/ne instalacje. Ostatnio, po chwilowej przerwije
znow wspdtpracuje z Marcinen Dymiterem. /
/‘C\rtyts’cie bliskie jest zaréwno intuicyjne podejscie do dZwieku
/ak)l skomplikowane konceptualnie projekty. Zgtebia tajnik/i
twqrczo§ci akademikow, jak i ogarnietych soniczng pasfja ama-
torow. Ostatnio grywat m.in. na owocach, kwiatkach i innych
roslinkach, a przy tym twierdzi, ze odnalazt w sobie metalowe
korzenie...

Dziafalnos¢ y ] je si jonu;j
przygolg;,sc Krzyska Topolskiego wydaje sie by pasjonujacy

Dlacz.ego opuscite$ Ludzi? To przeciez Ty (wraz
z Buniem) byles twérca i filarem tego projektu.

Nasze drogi sie rozeszty. Nie wiem, jak to ocenia¢, nie
mam dystgnsu, takie przewartosciowania 53 zawsze tr;Jdne
| Wymagaja czasu. Niczego nie moge robi¢ na site, nie
Wlelafem juz dla siebie miejsca w tej grupie, nastapit ro/zfam
i w.ldocznie na razie nam nie po drodze. Wierze, ze to czes¢
Jaklego.é procesu, kt6ry ciagle zachodzi we mnie. Moze po
prostu ja chce robic inne rzeczy lub robi¢ je inaczej. Sam fakt
ze istniejg zespoty to skomplikowany fenomen. /

w Z(isziym roku zorganizowale$ ~Warsztaty
Piezo” dlamlodziezy. Ich wynikiem byto stworze-

nie ele'ktroakustycznej kompozycji-improwizacji
przy uzyciu piezoelektrycznych mikrofonéw kon-
taktowych. W styczniu przeprowadzites kolejne
- p(}d nazwa »Roslinki, owoce, kwiatki”, oparte
na idei generowania brzmien z substancji or-

ganfczznych. Przedstaw oba przedsiewziecia, co
Je réznito, co taczyto?

{,Wa‘r.sztat Piezo” byt proba stworzenia kompozycji czy improw-
izacji przy pomocy prymitywnych przetwornikéw piezoelek-
trycznych, s3 one bardzo tanie i moglismy uzy¢ duzej ilosci
takich mikrofonéw. Szukalismy w piwnicach tazni porzuco-
nych .przedmiot()w, czasami trafit sig fragment jakiegos dziefa
sztuki, o ktérym wszyscy zapomnieli, gromadzilismy to w
Jedn){m/ miejscu, amplifikowaligmy, szukaliémy dzwigkéw czy
!orzmteq Przy pomocy pewnych ram — czasowych procedur
Improwizacyjnych czy ¢wiczen grupowych — stworzylismy
ompozycje i zagralismy koncert na zakoficzenie warss
tatow. Przx okazji ,Rodlinek....” uzywatem juz mikrofonéw
pojemnosciowych i zaproponowafem nagrywanie procesu

robienia zupy czy satatki owocowej. Rejestrowalismy wszyst-

ko, poczawszy od obierania ziemniakéw, krojenia kapusty,
PO gotowanie i jedzenie gotowej potrawy. Potem sfuchaliém;
materiatu  dzwigkowego i znieksztaicalismy go  kompu-
terowo, catos¢ dokoriczytem, edytujac utwér samodzielnie.
Najciekawszy nieprzetworzony dzwiek generuje ~ moim
zdaniem ~ kapusta. |

Co takie sgotkania—warsztaty Ci daja? Co chcesz
poprzez nie o0siaggnac? Na ile te, ktdre sie juz
odbyly, spetnily Twoje oczekiwania? Jaki byt
odzew uczestnikéw?

Organizujac warsztaty, mam pewngq idee i chce sprawdzi¢,
co z niej wyniknie, co sig zdarzy, co powstanie w wyniku
jakiegos dziatania. To s3 préby realizowania pomystéw, kt6re
czesto w czasie warsztatéw, pod wplywem chwili, inspiruja
do nowych eksperymentéw. Jest w tym zawsze duzo zabawy
i spontanicznosci, ktéra sobie bardzo cenig. Z wielu planéw
trzeba rezygnowa¢, a jednocze$nie powstaja jakie$ nieocze-
kiwane nowe sytuacje. Wazne jest, aby uczestnicy odkryli,
ze podobne zabawy z dzwigkiem sa ciekawe, wciagajace, i
zainteresowali sie realizowaniem takiego eksperymentu w
grupie. Na oba warsztaty przyszto po kilkanascie os6b, jestem
zadowolony, warto byto sprébowac.

Opowiedz o projekcie ,Muzyka Wspéiczesna
Dla Gospodyi Domowych” i przedstaw
przedsiewzigcia, ktére w jego ramach
zorganizowale$ (wyklady, prezentacje).

Jest to projekt edukacyjny nastawiony na prezentacje i
promocje tworczosci dzwiekowej.  Zorganizowatem cykl
spotkan i wykfadéw poswieconych muzyce eksperymental-
nej oraz sztuce dzwieku, ktére odbywaja si¢ w CSW taznia
w Gdarisku. To préba stworzenia miejsca spotkan mifosnikéw
muzyki eksperymentalnej. Sfera prezentowanych zjawisk obe-
jmuje muzyke wspbdtczesna, z intencja przedstawiania nurtéw
zaréwno akademickich jak i sceny niezaleznej. Gtéwnym za-
mierzeniem jest eksploracja i popularyzowanie wszystkiego
tego, co; moim zdaniem, w najnowszej jak i starszej twérczosci
dzwiekowej jest interesujace. Do tej pory goscitem Rafafa
Ksiezyka z wyktadem , Zatrzymac¢ czas! Muzyka nowojorskich
loftéw lat 60. XX wieku”, Marka Zwyrzykowskiego, ktory
przypomniaf poczatki Studia Eksperymentalnego Polskiego
Radia w Warszawie. Michal Mendyk i Jacek Skolimowski
przedstawili prezentacje pt.: ,Czy kazda muzyka jest spe
na, czyli o podstawowym materiale muzyki, jakim sa dzwieki
oraz w ramach wykfadu ,Jak zrobi¢ muzyke ws

opisali jej dzieje przez pryzmat maszyn i urzadze
erowania dzwieku. Ja, jako D) Arszyn, sam przeds
moja osobista, niechronologiczng antologie sztuki dZwieku i
muzyki eksperymentalnej. Co wazne — prezentacje okraszone
sg zawsze duza dawka nagran.

m, poznalem
dowiedziatem: Z

, ze sig strasznie z
dnak na to miejsce

Opowiedz o Twojej wyprawie do Wiednia latem
zeszlego roku. W jakich okolicznosciach si¢ tam
znalazie$, co ciekawego zobaczyle§, poznales,
czego Cie ta podrdz nauczyta (w sensie artysty-
cznym i nie tyltko)?

Dostatem propozycje przystania projektéw od Susanny Nie-
dermayr z Wiednia, bo pojawita sie mozliwos¢ wyjazdu na
stypendium. Wystatem opisy i pomysty dziafan oraz instalacji.
Po jakim§ czasie zadzwonita pani z Museums Quartier z za-
proszeniem, skutkiem czego lipiec i sierpiefi 2004 spedzitem
w Wiedniu. Projektéw zadnych tam nie zrealizowatem
chociaz wydawato mi si¢ na poczatku, ze w tym celu ta
jade. To bylo jakie$ nieporozumienie i niedoméwienie ze
rony Quartier 21, instytucji ktéra mnie zaprosita. Napisa
projekt i myslatem, ze dostatem stypendium i jade go
realizowaé. Na miejscu okazalo sig, ze nie maja dla m
sprzetu i jedli chce to zrobi¢, to sobie musze sam wszy:
zorganizowaé, a oni zapewniajg mieszkanie i diety.
jekt nie byt kameralny, przewidywat dziafania w miesc



Mysle, ze chodz

czasami najwieksza przeszkoda

blokuje rozwoj nie tylko muzyki w Pol

ciggle margines, ale miejmy nadzieje, ze | ;

sie utrzyma, chyba nie ma innego wyjscia. Ciagle Srodo

sg podzielone, ciggle jeszcze ,poeci” nie za bardzo chca
wspbipracowac z ,matematykami” i odwrotnie, ale ja mysle,
ze to tylko kwestia czasu.

Twoja dzialalno$¢ rozwija sie wielotorowo -
wielkie, konceptualnie zlozone projekty audio,
jak i kameralne czy tez solowe improwizacje;
manipu-lacja  generowanym elektronicznie
dzwigkiem, jak i fizyczna gra na akustycznej
perkusji. Czy jest w tym jaka$ mysl przewodnia,
jakis wspoélny mianownik dla Twojej artystycznej
aktywnosci?

Te, nazwijmy to, ztozone projekty audio nie wyszly na razie
poza sfere konceptu; gra¢ improwizowane kameralne kon-
certy czy generowa¢ domowa elektronike jest tatwiej, za to
z wozeniem perkusji na koncerty sg juz problemy. Wspéiny
mianownik to dzwiek, bez ktérego chyba nie potrafie sie oby¢,
on wszystko taczy i on mnie ciagle najbardziej interesuje.

Kiedy$ powiedziale$ mi: ,zaczynalem od grania

" na bebnach i mysle, ze dalej bede na nich grat,

w mniej lub bardziej tradycyjnej formie”. jak
ksztattowalo sie, ewoluowalo Twoje podejscie
do tego instrumentu? Czym jest dla Ciebie rytm?
Przypisujesz mu jaka$ szczegoing rolg?

Ja caly czas gram na bebnach, uzywam membran, itp. Na
plycie z Marcinem [Dymiterem — przyp. ti] jest bardzo duzo
zywej, akustycznej perkusji w tradycyjnym, wrecz rockowym
wydaniu. Nie ukrywam jednak, ze moje podejscie do instru-
mentu ciagle sie przewarto$ciowuje, ostatnio czasami znéw
gram ciezko i glosno, pewnie dajg o sobie zna¢ moje ,met-
alowe” korzenie. Bardzo interesuje mnie réwniez szmerowy
charakter perkusji. Zainspirowal mnie Martin Brandlmayr z
Radiana (to, moim zdaniem, jeden z najciekawszych obecnie
perkusistéw), z ktérym rozmawiafem na temat lekkiego ro-
zdwojenia mojej muzycznej jazni na perkusistg i elektronika.
Powiedzial mi, ze dla niego nie ma istotnej réznicy miedzy
laptopem a perkusjg, sam gra jednoczesnie na tych dwéch in-
strumentach, a one si¢ wzajemnie dopetniaja, tak Ze powstaje
nowa jakos¢. Ten sposéb myslenia bardzo mi odpowiada. W
trakcie setéw elektronicznych uzywam bebna ramowego, a
na niedawnym koncercie w Suwatkach samplowatem dzwieki
wydawane przez ziarna pszenicy rzucane na membrany
i powstawal z tego bardzo ciekawy akustyczny bit — takie
dziatania traktuje réwniez jako granie na perkusji.

Dawno nie myslatem o rytmie, ale oczywiscie jest dla mnie
wazny, ja chyba bardzo lubie rytmy. Bebny, bity, kofatania,
wystukiwania — to byt méj muzyczny poczatek. Przez diugi
czas zajmowatem sie w miare $wiadomie tylko rytmem, teraz
juz interesuje mnie duzo wiecej.

pozycji, melodii,

( reparowac brzmienia elektroakustyczne, s réwniez
utwory catkowicie improwizowane. Tak naprawde, to mamy
zamiar wyda¢ dwie plyty — podczas ostatniej trasy nagraliémy
materiaf koncertowy, ktéry réwniez chcemy opublikowaé
— to diuga, catkowicie elektroniczna czy elektroakustyczna
improwizacja. Plyta studyjna ukaze sie pod koniec czerwca
naktadem Monotype Records, album koncertowy planujemy
wydac jesienia 2005, a mdj nastepny Arszyn bedzie nosit tytut
Arma Lucis.

Plany na przyszios¢ — blizsza i dalsza?

21 maja wziglem udziat w Micro Sound Walk czyli performan-
sie radiowym w parku wokét CSW w Warszawie. Przygotowata
go nowojorska organizacja free103point9 zajmujaca sig sztuka
dzwieku i sztuka transmisji. 24 maja zorganizowatem takze
ich performance Radio 4x4 w tazni w Gdansku. To, co robia,
bardzo mnie intryguje i ciekawi.

Poza tym skoficze swojg plyte solowa i bede grat koncerty
zaréwno sam, jak i w duecie z Emiterem. W przyszioéci mamy
zamiar z Marcinem zorganizowac tzw. ,Domowe Emisje”, ale
jeszcze za wezednie by o tym opowiadac.

Cisza nie istnieje, a emisja trwa!?!

tukasz lwasifiski

i
|
|
|

Arszyn

7 Werszkéw Pierwszy
Nefryt

2002

Arszyn

Unitas Mutiplex

TNS records RXS + PLG
2004

Arszyn
Arma Lucis
2005 (jeszcze nie wydana)

Cata tradycja elektroakustyki, jak i wiele innycl? rjurt()w muzy-
ki wspofczesnej, cieszy si¢ ogromna estyma wéréd §zerol<|ego
grona tworcow dzisiejszego undergrou_nglu. -V\/olm.od szko'l—
nych ograniczen artysci (mniejlub bardziej éw!adomxe) czerpia
7 odkry¢ i rozwigzan akademikow, 1§cz§c je z pode}sc!em
zupetnie nieakademickim, czysto intuncyjnyfn‘— z zacigciem
domorostych badaczy-pasjonatow. W te wiasmg ramy wpisac
mozna solowa tworczos¢ Krzysztofa Topolskiego. Pgwnle
znajda sie tacy, ktorzy oskarza artyste o dyletanctwo; me/bez—
zasadny bedzie tez zarzut epigofistwa — .obszar/ po ktérym
sie porusza, zostat juz wezedniej przez wielu spenetrowany.
jednak poddawanie dokonan Arszyna formalnej . e.mahz:?
bytoby chyba przejawem niezrozumienia ich istoty i intencj
tworcy. Artysta nie narzuca sobie zadnego z obown}zu;qcth
w muzykologicznej teorii systemu. W swym dziataniu wydaje

sie kierowaé po prostu checia zaspokoje.nia. SV\-/ej' estetyczne]
ciekawoéci. Moze tez pragnieniem przenikniecia zywiolu, en-
ergii dzwigku samego w sobie? Stad potrzeba poznawania i
zglebiania mozliwosci ksztattowania akus'WCznego tworzywa.
Wiszystkie trzy omawiane tu wydawnictwa stanowig za-
pis szeroko pojetych elektroakustycznych oraz komputer-
owych eksperyment6w i preparacji. Z Werszlfovy Pler.ws,zy
eksploruje postindustrialne kolaze, rézne qdqeme noise’u,
surowe, zaszumione pejzaze, jak i zimny, ziejacy z czeluss:{
ambient. Na Unitas Multiplex Arszyn wzbogaca nieco swoj
jezyk. Czasem pojawia sig gestsza osnowa, zachwa?szczona
rojem rozdygotanych dzwigkow. S‘q tez frggmenty improw-
izowanych pasazy. Sporo tu réwniez studlpw nad /dronaml
wywiedzionymi z najrozniejszych szmerow i pog’rosoyy. Arma
Lucis plynie z pozoru bardziej monotonnym §trum|ep|emH
Jazgotliwe przestrzenie wybrzmiewaja ws.rod .mespokOJnyc.
chrobotéw. Elektrakustyczne wytadowania nieraz subtelnie
zadrapuja, a czasem kalecza powierzchnig. Piskhw’e dropy
faluja i przenikajg sie. Wszystko to kreuje k{!ka plan6w — nie
zawsze wyraznie zarysowanych. Ta, raczej statyczna, ale’/l
wielowymiarowa, przewaznie bardzo hipnotyczna, _dosc
psychoaktywna muzyka, ma posmak r}/tugfq. Sktada si¢ na
najbardziej przemyslany, przekonu‘Ja‘cy [ naJC|§kayvszy album
w solowym dorobku Arszyna. (Wazne zastrzezenie: recenzo-
wana plyta nie jest jeszcze ukoficzona, Autor caly czas nad

nig pracuje.)

Emiter
#2: Static
post_post
2002

Nie bede omawiat cafej plyty (ale do zapoznania si¢ z tq

wyborna pozycja zachecam gorqco!?, go!yi j.est‘ona sygnowa-
na jedynie nazwa Emiter, a Topolski pojawia sig goscinnie w
killku utworach. To improwizowane, poetyckie free miniaturki
na perkusje i gitarg. Wyfaniajace sie z ledwo zarysowanych
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tematéw — o nieco jesiennym kolorycie — intuicyjne dialo-
gi. Raczej skupione, subtelne, ale i odpowiednio drapiezne.
Krzysztof pieknie uskrzydlit zadumany, ,morski” liryzm Mar-
cina.

Ludzie
Ludzie EP

plg rec.
2001

Potaczenie eksperymentalnego zacigcia Arszyna z wdziekiem
filigranowych, rozklikanych, trzeszczaco-szeleszczacych kon-
strukcji Bunia i (z drugiej strony) z jego zamitowaniem do
zdecydowanej rytmiki okazalo sie szcze$liwym mariazem.
Pierwsza epka Ludzi to jeszcze luZne, lo-fi'owe, abstrakcyjne
szkice. Bunio (elektronika, bas), Arszyn (elektronika, perkus-
ja) i Mateusz Kuderski (gitara) zademonstrowali, jak zywe
granie przegryza¢ moze sie z niepozbawiong duszy, kaprysna
elektronikg, tworzac organiczna catosé.

Ludzie

Sopot Surround
post_post

2003

Czeéciowo na bazie materialu z debiutanckiej ptytki powstat
pierwszy petnowymiarowy album Ludzi. Zespét w zrefor-
mowanym, powiekszonym (0 Wojtka Mazolewskiego i —
goscinnie — Tomka Zietka) skfadzie zasygnalizowane jedynie
na epce pomysly rozwinat i wttoczyt w ramy zamknietych,
dopieszczonych, nierzadko przebojowych wrecz utworéw.
Prezentuja one znakomity, monolityczny stop postrocka,
jazzu, ubarwiony doskonale wkomponowang wef nowa
elektronikg czy z lekka hiphopowymi bitami. Mocno osad-
zone rytmicznie, zwarte, a jednoczesnie abstrakcyjne, za-
nurzone w nowobrzmieniowym sosie kompozycje wypadty
doprawdy efektownie i przekonujaco. tacza dynamike i
intensywnos¢ z przestrzenia i duza inwencja kolorystyczna.
Czasem kreujg iScie kontemplacyjny nastrdj, jak w $wietnym
D — przywolujacym skojarzenia z niedopowiedzianym tran-
sem Davisa z In a Silent Way.

Peepol / Ludzie
Proffesioneller Klang + Live in
Porgy and Bess

post_post

2005

»

Premierowa, studyjna cze$¢ plyty przechrzczonej na Peepol
formacji, nagrana zostata juz bez Arszyna w skiadzie (zastapit
go Macio Moretti). Lektura albumu byé moze pozwoli
zrozumie¢ powody opuszczenia szeregdw grupy przez bohat-

era niniejszego artykutu. To produkcja udana, bardzo rozry
wkowa, nieco wrecz pastiszowa, zupetnie jednak mijajaca sie

z jego wizja muzyki. Materiat studyjny uzupetnia rejestracja

wystepu Ludzi w wiedenskim klubie Porgy & Bess z 2003

roku, jeszcze z Topolskim za bebnami. Prezentuje wySmienity,
pefen energii koncertowy set oparty na materiale z Sopot Sur-

round.

Arszyn + Youth Electroacoustic
Orchestra + dj Wojak

Piezo workshop 2

PLG + CSW taZnia

2004
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Zanim wiaczytem plyte, znajac jedynie kulisy jej pow-
stania (,Amplifikowaliémy przy pomocy przetwornikéw
piezoelektrycznych przestrzeh, znalezione przedmioty i
fragmenty zapomnianych dziet sztuki. Za pomoca miksera
audio mieszatem generowane przez uczestnikéw dZwieki,
hatasy i struktury rytmiczne. Na zakoficzenie warsztatow
Arszyn + Mlodziezowa Orkiestra Elektroakustyczna + DJ
Wojak odegrali kompozycje/improwizacje” — méwit mi Au-
tor przedsiewziecia), sadzitem, ze bede mie¢ do czynienia z
nieselektywnym, nieskoordynowanym, kompletnie metnym
potokiem dzwiekéw. A tu - zaskoczenie. Po pierwsze, na-
granie jest bardzo dobrze zrealizowane, co pozwala skupi¢
sie na detalu, uwrazliwia na kazdy dzwiekowy drobiazg. |
cho¢ ta akustyczna wiazka jest faktycznie w bardzo matym
stopniu ustrukturalizowana, to jednak prezentowane tu sur-
owe chroboty, piski, zgrzyty, stuki poddane piezoelektrycznej
manipulacji s3 w stanie zaintrygowaé. Sledzenie, jak kreuja
swoj chaotyczny mikrokosmos, zyja wilasnym zyciem, moze
by¢ zajmujace, cho¢ w tak duzej dawce nudzi. Chwilami
ciekawie uzupeinia akcje D) Wojak, co nadaje zdarzeniom
jaki$ kierunek, konkretniejszy wyraz. Na pewno wydawnic-
two zmusza do refleksji nad naturg dzwieku, mozliwosciami
jego preparowania, a moze szerzej ~ twérczoscig audio w
ogble. | wtym upatruje jego najwieksza wartoé¢. Ciekawy do-
kument, zawiera tez $ciezke video.

Arszyn + the Youth
Electroacusticiahs

Plants, Fruits & Flowers Workshop
Arszyn + CSW taznia

2005

hragdn:

EN

hinhd, e s Eoners”

natheiops

Rejestracja (fragment takze w formie video) kolejnych warsz-
tatéw, tym razem opartych na dzwigkach powstatych w wyni-
ku manipulacji bio-materig (gléwnie warzywna). Kompozycja
elektroakustyczna, kt6rej materiatem Zrédtowym sg nagrania
procesu robienia safatki owocowej i zupy.

Emiter / K. Topolski
16.03.2003
A-Version

2003

Zapis koncertu wydany przez angielska /w.ytworn/u—; na
CD-R. Duet odwoluje sie tu zarowno do doswiadczen elek-
troakustyki, minimalu, . _ W y
Klikajacej elektroniki. Artysci buduja swa improwizacje bar‘ z0
éwiadomie, w oparciu o prywatne dzwiekowe Iabo.r.ator/lum
~ generatory, najrozniejsze obiekty wiasnej konstrukgji, tasmy,

postindustrialu, jak i wspolczesnej

1 takze instrumenty perkusyjne i gitare. W pierwszym utworze
eksploruja surowa elektronike, metaliczne. barwy, kliki, trza-
ski, szumy, ale jest i liryzm, melancholia gnapa;solowycb
produkcji Dymitera, czy medytacje nad brzmieniami pe.rlfusY}—
nymi. Przewijaj sig hipnotyczne drony, pogtosy. Pojawiaja sie
strzepki orkiestrowych, majestatycznych fraz. Wirety struktur
rytmicznych, akcenty talerzy, jak i bardzo sl.<romme dozowane
muskanie strun doskonale przegryza si¢ z neurotyczng,
elektroakustyczna, motorycznie te;tniqcal' tkanlfq: Akc!a
wciaga, kreowana przestrzef ma swac/gieblq. Artysci unikaja
raczej agresywnych atakow, spigtrzen hatasu. Duzz; uwage
przywiazujg do detali. Stronia od drastycznych zwrotow akgji ;-
ma sie wrazenie, ze przebieg jest §cidle kontro'l.owany. Prugl
utwér to niespieszna, ascetyczna, melan'chohjna miniatura
zagrana na zywych instrumentach, na bazie tematu z Emiter
#2: Static. Ten duet wysmienicie sig uzupetnia i rozumie —
zarbwno w wydaniu gitarowo—perkusyinyrt)/ jak i na gruncie
wyrastajacych z elektroakustyki poszukiwan.

Emiter.Arszyn.Emiszyn
Monotype Records
2005

Poszukiwan dwojki artystow ciag dalszy. To w pewnym sen-
sie podsumowanie i oszlifowanie ich (jakze bogatych).doty—
chczasowych doswiadczen. Powstata plyta barﬁzoﬂdo;rzgia:
Niestronigca od melodii, dopracowanych aranzacji — dzieki
temu zaskakujaco przystepna. Ogromnie wysmakowana, ale
nie wymuskana. Pefna emocji, niewyraignych ;edngk dosa-d—
nie; intensywnych, ale raczej czajacych sig pod powrerzc/hma‘.
Zacz\yna sie od podszytego mrowieniem szumu, Z ktGrego
wylaniajq si¢ neurotyczne stukoty, plumkania i u?(ryte g’(e;bxq
impresje. W kolejnym utworze mamy z l('akke.l etniczne, skgpl—
one bebnienie Topolskiego. W koricu pojawiaja sig wyraziste,
oparte na misternych petelkach gitarowe Fematy.Dymltera
— bajecznie nastrojowe, przepojone nqstalglaq alg i podszyte
jakimé podskornym niepokojem. Sko;arzenl/a .blegr}ac w k.l—
erunku postminimalowych watkow twobrczosci Dawda Paj(?
5 okresu Live from a Shark Cage. Bardzo ciekawa jest tez
gra Krzysztofa, kiory jawi sig tu jako wyczulony na szczggo’(
” wszelki szum, trzask, rezonans — kolorysta. Celebrujacy
kazde .wybrzmienie, przemycajacy sporo szmerowo-be.ir-
wowych efektéw. To twérczo$e wielce trudna fio nazwania.
Wykorzystujaca — mniej lub bardziej dostownie — elementy
folku, elektroakustyki, minimalu, etno, jazzu, rocka, postroc-

ka, posttechno. Mieszajaca je w oszcze;dnej/, acz.brzmiemov'vo
malowniczej aurze. Klimat ptyty wywo’iyw..a,c moze wspomnie-
nia po spacerze tajemniczymi, magicznymi scngzkaml B}qxhead
Ensemble, przedzieraniu sig przez chaszcze mlkroha’fashvyych,
motorycznych, abstrakcyjnych struktur Radian albo locie po
natchnionych duchem wspblczesnych r.omantycznychAel.ek—
troakustykéw przestworzach. Pojawia sig nawet q[apngzny,
noise’owy trans o dramaturgii nie tak odleg’(ej.od poznej Ewy
Braun. Obawiam sie jednak, ze wszelkie pod!e;te przez mnie
préby odwotania muzyki duetu do dokonan lnnych/artysFow
czy nurtéw sa niesatysfakcjonujace, okre‘éleme‘punktow orien-
tacyjnych na emocjonalnej i estetycznej mapi€ = ;wodnlcze.
Te dzwieki naleza wylacznie do unikalnego emiszynowego
¢wiata. $wiata, ktory wyksztatcit sobie wiasny, niepowtarzalny
jezyk. Cudowna, odurzajaca piyta.
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»Michat Skrok ~ muzyk, pro-
ducent i remikser. Tworzy m.in.
el;sperymentalnq elektronike,
hip hop, punk rock | jazz.”. Tyle
dowiemy si¢ 0 nim 2 jego strony
internetowej, ale czy w przypad-
ku tak pracowitego

i ptodnego artysty,

mozna poprzestad

na tak krotkiej

informacji?

Przed Paristwem

Bunio w kilku

odstonach,

sta, a koficzac na skrzeczeniu gekona. Artysta stwierdzit,
ze nie chce wyrzucaé wszystkiego i postanow et

ie nalezy wszakze uwazaé

Pod nazwa X Boys kwig_gigj?ﬂﬂidieﬁki@&%&uma’*zw
w——towarzyszeniem Klawiszy, wokodera i samplera. Wedtug Bu-

nia, dziatalno$¢ tego projektu polega na , puszczaniu muzyki i
robieniu ludziom dobrze”. Bunio i Fisz maja bardzo zblizone
gusta muzyczne, co zdecydowanie utatwia im wspétprace.

08¢, ktbra ostatecznie brzmi jak éciezka dzwigkowa z zycia

Dziatalnos¢
w Tr6jmiescie. W ten sposéb powstata plyta konceptualna

'Ludzie/Peepol - energia i spontanicznos¢

Za wiasciwy moment powstania zespofu uzna¢ mo; ief
w k.t()rym Krzysztof Topolski i Buniopzostaﬁ zaprosjgr?i d;;;é
ZNnajomego na prébe jego kapeli do kultowego Burdla w
quansku. Ztamtego projektu nic nie wyszto, ale Bunio z Topol-
sklr’n na\f/Jq;ali wspétprace i zaczeli grac razem jako Ludzie
Tworczosé pierwszego skladu grupy mozna scharakteryzowa(’;
W ten spos6b: skomplikowane aranzacje na bas i perkusje
tamane rytmy i czeste zmiany tempa, punkrockowa energia/
abstrakcyjne, wrecz dadaistyczne teksty (Bunio twierdzi Zé
zauwaza dzis ich odbicie w twérczosci Pogodno). Zainteréso—
wanie publicznosci przestrzenia muzyczna wypetniong sam

§equ rytmiczna nie byto fatwe, W pewnym momencie Bun?
o zaczat wiec Spiewac, cho¢, jak sam dzis przyznaje, okres
jego \A./olfahzy, a wilasciwie melorecytacji, nie byt naj/lepsz

Po Jaklms czasie pojawili sie nowi ludzie w Ludziach, Zespfﬁ
porzucit stylistyke primusowo-punkrockowa i odszed! w ki-
erunku przypominajacym jazz. W historii zespotu byly rézne
okrey, np. Ludzie Aviomarin, kiedy to prébowano wykonywa¢
free jazz. Gdy do zespotu dotaczyli Wojtek Mazolewski | Ma-
teusz Kude_rski, wszyscy zaczeli bardzo intensywnie pracowaé
nad materiatem. Ukazata sie plyta Sopot Surround. Wkrétce

»g §

drogi Bunia i Topolskiego sie rozeszly. Krzysztof, |
skupit sie na elektronice eksperymeni/alnej?/wczééjr?::} QSﬁZE'
w 200.1 roku, wydat album Arszyn 2001, do nagrania ktérego/
zaprosit Bunia. Po odejsciu Topolskiego zesp6t zmienit nazwe
na Peepol, a wkrétce dolaczyt Macio Moretti na perkusji. W
tym skfadzie zagrali serie najlepszych koncertow, .
Praca z LudZmi polega przede wszystkim na spontanicznosci
z bfgdow na koncertach powstajg nowe pomysty na improw-.
izacje, takie, kt6rych nie udafoby sie wyciggnac z préby juz
;(thésrztafttm,/\(/tar.\ej l zaplanowanej. Buniowi przypomina to jazz
ra . . . . ’
prze):n rak r;J]J.e jako Zzywa muzyke ulegajaca nieustajacym
Warto wspomnie¢ w tym miejscu o dziatalnosci Pr i
Ludzne_ Gdarisk. Jest to grupa przyjaciét zespotu, skup?g(;;vc?:
na dzn_a’falnos?d muzycznej i okotomuzycznej (np. malarze)
PLCE nigdy nie posiadata zadnej siedziby, statusu czy mani—'
fegtow. Z.rzeszenie to stawiato sobie za cel stworzenie wsp6l-
nej r.‘narl-q. Jedng z form jego realizacji byfo wydawanie piyt
ludzi zwiazanych z Pracownia. PLG wydalo m.in. nastepujace
albumy: Arszyn./\rszyn 2001, Para-laksa V.2.0., 0404 W domuy
Byfo"tq marzenie o pewnej utopii, ktére dzieki wytrwalej pra;
cy ziscito sie i przetrwato do dzis.

ztozona z utwordw, z ktorych zaden pojedynczy, wyrwany
z kontekstu nie miathy sensu. Uwiéczniony na krazku pejzaz
dzwigkowy miasta nie jestdo-korica tym opisywanym przez
Schafera (,Glissando” nr 2, str. 58-61). Nie doszukamy sie tu
chaosu i wzajemnego zakt6cania dZwiekéw. Catosé jest bard-
zo uporzadkowana — kazdy odgtos ma wyznaczone miejsce
i -indywidualne wiasnosci. Pejzaz dzwiekowy z Lo-fi Sym-
phony nie odbiega jednak catkowicie od propozycji Scha-
fera, poniewaz Bunio podejmuje opisang przez niego prébe
przywrécenia réwnowagi, ktéra w miescie zostata w pewien
sposob utracona.

Muzyka dla supersaméw — awangardowy
eksperyment

W 2000 roku Bunio nawigzat wspotprace z Jerzym Mazolews-
kim (znanym szerszej publicznoéci jako Mazzoll) i nagrat z
nim plyte Muzyka dla supersaméw. Album wypetnia muzyka
awangardowa, improwizowana, zawierajaca réwniez dzwieki
konkretne. Jest to wynik spotkan muzykéw i ich wspélnych
wystepdw na scenie centrum handlowego M1 w Poznaniu.
Z tytutéw utwordw, jak np. Wykafaczki 300 szt. czy Brokuly
1x 6,03 wynika, ze mamy do czynienia z nietypowym i

taki spos6b, aby zaprezentowaé publicznosci jak najwiecej

Ich kilkugodzinne wystepy wypetniaja utwory dobierane w

rozmaitych brzmief. Fisz stawia przede wszystkim na dub i
reggae, a Bunio gléwnie na elektronike. Stowo DJ, uzywane
na plakatach i reklamujace jego dziatalno$¢, nie jest, zdaniem
Bunia, do kofica odpowiednie dla tego, co robi: bardziej
pasowatoby okreélenie ,wodzirej”.

Proces tworczy

Bunio jest samoukiem. Gre na instrumentach (gitarze ba-
sowej, gitarze, komputerze — wedtug Bunia to tez instru-
ment) opanowat bez niczyjej pomocy. Nie zna nut, wiec sto-
suje wlasna notacje, kiérg tylko on sam potrafi rozszyfrowac
(wykorzystywat ja m.in. podczas projektu Lutosphere, o
ktérym wiecej w ,Glissandzie” nr 2, s. 92). Utwory powstate
w glowie przenosi na komputer bardzo szybko. Doskonale
wie, co chce osiagnaé i wie tez, czego nie moze ze wzgledéw
technicznych. Uwaza, ze aby nauczy¢ sie tworzy¢ muzyke na
komputerze, nie trzeba by¢ programistg (cho¢ sam nim jest).
Bunio nie odkfada realizacji swych pomystéw na p6Zniej, bo
zawsze chce uchwyci¢ konkretny moment i emocje z nim
zwiazane. Jego muzyka nie jest wolna od improwizacji i pew-
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nego rod7jaju chaosu. Odnajduije sie jako twérca muzyki elek-
tronicznej 1 potrafi siedzie¢ godzinami przed komputerem
dopleszczajqc swoje utwory, ale zarazem czuje si¢ dobrze z’
uwieszong na szyi gitara basowa. Robiac tyle rzeczy naraz
rozwija sig na réznych plaszczyznach i nie popada w marazm/
Ddz:Ekt teg?fu zl;;;(chowuje do wszystkiego dystans. Twierdzi ze
gdyby robif tylko jedno i tylko i i vne
A ZW);r,'O\,{,af' tylko na tym sie skupiat, Zapewne
Podczas komponowania korzysta ze wszystkiego, co ma pod
re;.kq ~ rownie chetnie z sampli, co z zywych instrumentéw.
Nle Ch.ce mu si¢ programowac linii basu czy gitary, kiedy wie
€ moze nagrac jg sobie sam. Czesto wykorzystuje prébki na-
grywane podczas przeréznych sesji i przetwarza je, np. tnie
[ mpdyfnkuje partie perkusyjne. Dzieki temu moze uzyskaé
feeling zywego perkusisty, a nastepnie zmieni¢ barwe dzwieku
na komputerze.
Bumo. dazy do tego, zeby osiggnac brzmienie, ktére go in-
teresuje i ktére ulozyt sobie uprzednio w glowie. Czasem
bywa tal.<, .Ze przypadkowo burzy przygotowana wczesniej
koncepqeg I 'to staje sie impulsem do improwizacji, stworzenia
czegos z’upefnie nowego i odmiennego niz to, co zamierzat
stworzy€ na samym poczatku. Duzo zalezy réwniez od sytu-
acji, WJak}ej Bunio sig w danym momencie znajduje. Podczas
hagrywania dzieja sie rzeczy nieprzewidywalne, ktére czesto
Inspirujg go do dalszej pracy. Sam muzyk uwaza, ze nie ma
wyobrazni kompozytorskiej, dzieki ktorej potrafitby ujrze¢ od
;12(;' ;Zztaft catej pf,yz/. Najpierw jest zamyst, a pozniej praca
umem w a tak, j i ' i
o podsta\),/fa k, jakby Bunio uczyt sie grania na

Inspiracje

Na poczatku, kiedy byt w podstawéwcee, interesowat sie
zgspofami ~gdanskiej sceny alternatywnej”, jak, np. Golden
Life lub Pancerne Rowery. Pozniej nastapita rewolucja yas-
sowa, pojawily sie zespoty takie jak Mitos¢, NRD itp. Dla Bu-
nia bylo to co$ zupetnie nowego i inspirujacego. Poza yassem

duzy wptyw na jego twérczosc miat hi p hop, ktéry interesowa}
80 od strony czysto muzycznej — teksty nie miaty dla niego
W!kazego Znaczenia. Dawniej inspirowali 80 artysci pokroju
Disposable Heroes of Hiphoprisy, N.W.A., Public Enemy cz

Gang Starr, lecz teraz woli zggpoiywbatdzjgj\progresywne jaz
Prefuse 73, Antipop Consortium. Bunio jést “‘Zdecyggwaéym

#wolennikiem prostego przekazu, kiéry odnajduje nie tytke-.... Wykorzyst

w hip .hopie, ale tez w minimalizmie. Ow kierunek ktérego
Istotg jest ograniczanie materiatu muzycznego, ba;'dzo mu
odpowiada, gdyz nie przepada za stosowaniem duzej ilosci
warstw w muzyce, ktérajego zdaniem, przestaje wowczas by¢
czytelna: Tw.ierdzi, ze wpli zrobi¢ kompozycje z 5 brzmief niz
z 50, najwazniejsze jest, zeby byly trafione i wypetnialy cafe
pasmo odbierane prze; potencjalnego stuchacza. Jednym z
tworcéw minimal music, ktérego Bunio bardzo sobie ceni

jest Philip Class, natomiast kompozytorzy spoza tego nurtu,
ktérzy wywarli na ni go duzy wplyw, to m.in. Erik Satie’
.Lu.tosfaw.ski czy Chopin. Bunio generalnie uwaza, ze wszystkc;
juz byto i w muzyce ni? bedzie wiecej rewolucji,

Najnowsze projekty i plany

Jaki$ czas temu Bunio zasilit sz6 gl zespotu Tomasza Zietka
= Loco Star. Gra tam réwniez Mc Marsiia

ber‘ z Baaby (Bunio planuje takze stworz
ztozonego z Ludzi i Baaby, kt6ry wykonywatby utwor

dwu kapel). Grupa preze
muzyki elektronicznej
acji. Ostatnio Bunio br
off Michaita Ugarowa edacy
Gonczarowa. Gléwny/bohate
~zbednym cztowiekiem”, kt6

XIX-wieczng Rosja (u '
jekt ten byt dla muzy

przysztosci ma
ktérej jednym
twierdza, iz prz
towe kombin
Muzyka, ktér
elektroniki, ha
Ciekawa prod
m.Bunio.s. Beg
Loves Chopi
skomponow.
juz ten mat
walu ,Chop
rébwniez re
tworczosé

Bassisters

Alchemia dzwieku

O rockandroliowym pozytku ze studia

DaAarRIUSZ BRZOSTEK

Wspoétzatozyciel nowojorskiej formacji
performerskiej the Fugs, Ed Sanders, zauwa-
Zyt niegdys, ze rock’n’roll jest z ducha dioni-
zyjski, co miafo oznaczad¢, iz rockandrollowy
idiom najpetniej realizuje sie w zywiole kon-
certowym, bliskim stanom ekstatycznego
transu — tylez ze wzgledu na wspo6inotowe
przezywanie ,rytmu i hatasu”, co i za sprawa
nieuniknionej lizerginowej infekcji, ktérej
ulegali pospotu muzycy i stuchacze. Banal-
ne z pozoru stwierdzenie dociera do istoty
tego gatunku, ktory u schytku lat 50. stat sig
zaczynem (kontr)kulturowej i obyczajowej
rewolty, by z czasem usadowi¢ sie wygodnie
na polce z produktami popkultury. Nieskre-
powana ekspresja; zapozyczona z wiejskiego
boogie motoryka; zniewalajaca, ogluszajaca
moc brzmienia amplifikowanych instrumen-
téw oraz ornamentalne improwizacje instru-
mentalistéw sprawiaty, iz rock'n’roll wyrazat
sie najpetniej w bezposrednim kontakcie z
odbiorcg, atakujac go lawing bodzcéw zmy-
stowych, uwodzac orgig dzwiekéw i $wiatet,
zmuszajac do rytmicznego kolysania, az po
nieuniknione, elektryczne katharsis w finale
koncertowego szalefistwa.

Trudno sie wiec dziwi¢, iz dobrodziej-
stwa studia nagraniowego byty rockmanom
przez czas dluzszy obce i zupetnie zbedne,
za$ szpule magnetofonowej tasmy i st6t mik-
serski stuzyly Ii tylko utrwalaniu piosenek.
Nawet gdy siegano po te rekwizyty jako
petnoprawne narzedzia pracy twérczej,
sprowadzato sie to zwykle (Revolution No.
9 The Beatles) do zartu, ktérego nikt nie
potraktowatby jako petnoprawnej formy
ekspresji muzycznej. W taki sposéb wsréd
odrzutéw z sesji nagraniowych — odtraco-
nych alternate takes — znajdowaty sie i takie
fragmenty, jak 6w drobiazg dokumentujacy
pierwsze nagrania wspomnianych juz the
Fugs, In the Middle of Their First Recording
Session the Fugs Sign the Worst Contract
Since Leadbelly’s (1965) — gdzie Ed Sanders
et consortes btaznuja i dowcipkujg na tle

muzyki odtwarzanej tasmy. Byt to jednak
zaledwie jeszcze jeden spontaniczny i zar-
tobliwy performance. Podobne §lady odnaj-
dziemy bez trudu takze na innych albumach
klasykow psychodelii wzbogacajacych swe
brzmienie o dzwigki uzyskane za pomocg
preparacji tasm oraz w wyniku zabaw sto-
tem mikserskim. Najlepszym tego przykta-
dem jest z pewnoscig kompozycja That’s It
For The Other Onég, pochodzaca z albumu
Anthem of the Sun (1968) Crateful Dead,
ktérej lider - Jerry GCarcia podpatrywat
wowczas przy pracy Karlheinza Stockhau-
sena i postanowit zmiksowac¢ szereg nagran

koncertowych, by uzyskaé utwér bogatszy
brzmieniowo, -lecz zachowujacy ekspresje
muzyki granej na zywo. Pomyst ten powrécit
zreszta po wielu latach artystycznym echem
w najznakomitszej chyba sposrod wszystkich
+pladrofonicznych” plyt johna Oswalda,
Crayfoldead (1995).

Warto tu wspomniec, iz w tym samym
czasie siegnieto po produkcyjne mozliwo-
§ci studia nagraniowego, by zreformowaé
modus improwizacji jazzowej. Kompozycja
Terry’ego Rileya Music for the Gift (1963) to
zbi6r standardowych tematéw bopowych
wykonanych przez zesp6t Cheta Bakera i
nieoczekiwanie zapetlajacych sie w zwojach
tasmy serwujgcej uchu sfuchacza niekoriczg-
ce sie repetycje fraz instrumentéw detych i
powracajace natretnie glosy rozsnuwane na
tle pulsujacej leniwie sekcji rytmicznej. Plyta
Boba Jamesa Explosions (1965) to z kolei
poszukiwanie nowego jazzowego idiomu
posréd miejskich i mechanicznych hataséw
tworzonych ,na zywo w studiu” z genera-
toréw i tasm przygotowanych uprzednio
przez eksperymentujacych kompozytoréw:
Gordona Mumme i Boba Ashleya; jazzowa
improwizacja wchodzi tu w nieoczekiwane
interakcje z industrialnym otoczeniem. Po
podobne rozwigzania (dublowanie soléwek
przy pomocy taém) siegnat takze genialny
saksofonista Roland Kirk na swej ptycie Rip,
Rig and Panic (1965).

Poszerzenie  §wiadomosci  twércow
rock'n’rolla w sferze wykorzystania mozli-
wosci studia nagraniowego, jakie nastapito
w pofowie lat 60., wigzalo sie z poszukiwa-
niem nowych Zrédet inspiracji i metod pracy,
wykraczajacych poza rhythmandbluesowy
schemat; czerpigcych z osiagnie¢ nowej mu-
zyki, szczeg6lnie za$ z jej najptodniejszych
wéwczas nurtéw: minimal music i muzyki
konkretnej. Zanim jednak zinterpretowano
w rockandrollowym $wiatku sygnaty ptynace
z przetfomowych eksperymentéw Steve'a
Reicha, Terry’ego Rileya i Pierre’a Schaef-
fera, pierwszy impuls przyszedt z zupetnie
innej strony — od twércédw soundtrackéw
filmowych (m.in. Basila Kirchina i Toda
Dockstadera) oraz radiowych DJ-6w, z kto-

- rych najistotniejszym miaf si¢ okaza¢ Henry

Jacobs. Ten ostatni od potowy lat 50. prowa-
dzit w kalifornijskiej rozgtosni KPFA audycje
Music and Folklore, w ktérej, ku-zaskoczeniu
stuchaczy, miksowat wszystko ze wszystkim
— indyjska rage z rock'n’rollem i pseudoan-
tropologiczne komentarze z obtedng ryt-
mikg zapetlonej tasmy, wykorzystanej jako
instrument perkusyjny. Kirchin, Dockstader
i im podobni produkowali za§ metrami

skonkretne”, naturalistyczne (jako podkiad
filméw dokumentalnych), archaiczne (dla
potrzeb satanistycznych horroréw) i futury-
styczne (do filméw science fiction) $ciezki
dzwiekowe, w ktérych rock’n'roll i free jazz
$cieraly sie nieustannie z elektronicznie wy-
generowanymi dZwiekami utraconej prze-
sztoéci badz wysnionej przysziosci, zas ckli-
we piosenki pop wytanialy sie nieoczekiwa-
ne z industrialnych hataséw, kt6érymi tetnity
widoczne na ekranie wietkomiejskie ostepy.
Rockandrollowi  poszukiwacze nowych
dzwiekéw czerpali wiec inspiracje nie tylko
z dokona# tytanéw nowej muzyki, ale takze
ze zrédet czysto uzytkowych i popularnych.
Po latach do tych tradycji nawigze jazzowy
herezjarcha, John Zorn, imitujac w swych
kompozycjach m.in. rozwiazania muzyczne
rodem z soundtrackéw do kreskowek.

Nie bytoby jednak owego zdumiewaja-
cego zwrotu rock’n’rolla ku eksploracji moz-
liwosci studia nagraniowego, gdyby nie szla-
ki wytyczone wczesniej przez pionieréw no-
wej muzyki. Szczegblna rola przypada tutaj
Pierre’owi Schaefferowi, ktéry jako inzynier
dzwieku z wyksztatcenia i zawodu swa idee
muzyki konkretnej opart wtasnie na wyko-
rzystaniu ,technologiczno-alchemicznego”
potencjatu studia, zastepujac kompozycje
montazem, przechodzac od abstrakcyjnego
tworzenia ,od podstaw” do tworzenia z go-
towych, istniejacych juz elementéw, uzysku-
jacych status dzwiekowych prefabrykatéw.
Naturalne préobki akustyczne byly podda-
wane obrébce - analizie i syntezie, przy
pomocy technik utrwalania i przetwarzania
dzwieku, za§ mikrofony, magnetofony i stot
montazowy staty sie jedynym niezbednym
instrumentem  kompozytora/montazysty.
Sledzac powinowactwa rock’n’rolla z formal-
nymi poszukiwaniami muzycznej awangar-
dy, trzeba tez koniecznie wspomnie¢, iz w
glownym osrodku kontrkulturowej rewolugji
psychodelicznej - San Francisco — miescita
sie réwniez siedziba San Francisco Tape
Center, w ktérym kompozytorzy tacy jak
Ramon Sender, Morton Subotnick i Pauline
Oliveros eksperymentowali z magnetofona-
mi i elektronicznymi generatorami dzwie-
ku, zaptadniajac wyobraZnig muzyczng
twércéw psychodelii i siegajac po muzyke
pop jako materiatf dalszej obrébki studyjnej.
Wplyw mniejszy, lecz takze istotny mieli
woéwczas i tworcy sound poetry, ktoérzy, jak
Henri Chopin czy Ake Hodell, w zaciszu
studia sklejali glosy natury i cywilizacji w
swoiste poematy dzwigkowe. Kolejny impuls
przyszedf od twércéw amerykanskiej szkoty
minimal music (Young, Riley, Reich, Niblock),




ktdrzy, rozwijajac starg Cage’owska idee
.komponowania na radioodbiorniki, adaptery
i tasmy, opatentowali wlasne koncepty mu-
zyczne oparte przede wszystkim na swoistej

dialektyce repetycji i przeksztatcenia, ktorej
najdoskonalsze przyktady stanowia wczesne
nagrania Reicha, It’s Gonna Rain (19635),
Come Out (1966) oraz Rileya, A Rainbow
in Curved Air (1967). Ten ostatni jest zreszta
odpowiedzialny za odkrycie dla rock’n‘rolla
techniki Joopu (petli dzwigkowej), czyli
hipnotycznej mocy efektu tape delay, umoz-
!iwiajqcego wprowadzanie do kompozycji/
Improwizacji opéznienia Czasowego przy
pomocy  magnetofonu  multiplikujgcego
Sciezke wybranego instrumentu. Efekt ten
byt péiniej z powodzeniem stosowany
przez wielu poszukujgcych twércow rocka,
za$ Brian Eno wespét z Robertem Frippem
opracowali nawet szczegélna technike gry
na gitarze, zwanga frippertronics, w ktérej
postugiwali sie wtagnie magnetofonem w
celu pleonastycznego spigtrzania taémowo-
gitarowych petli. Dokumentujacy te metode
album No Pussyfooting (1972) zainspirowat
z kolei tworcéw takich jak Richard Pinhas,

lider formacji Heldon, ktérej plyty Elec-

tronique Guerilla (1975) i Allez Teia (1976)

wyznaczyly juz w potowie lat 70. éciezki
wrazliwosci postrockowe;j, zniewolonej
mocg repetycji i postprodukeyjnymi mody-
fikacjami brzmienia instrumentéw,

Na przefomie lat 60. i 70. pojawito sie
jednak kilka ptyt, ktére ze studyjnej dekon-
strukgji i rekonstrukcji nagras uczynity meto-
de pracy twérczej. Za sprawg Franka Zappy,
Fausta i The Residents studio wraz ze swym
wyposazeniem i mozliwo$ciami stafo sie
petnoprawnym instrumentem muzycznym,
bedac zarazem czyms wiecej — porgcznym
i bezlitosnym narzedziem analizy i interpre-
tacji muzycznej audiosfery wspéiczesnego
Swiata, przede wszystkim zag piosenkowego
zywiolu popkultury. Byt to zarazem krok w
strong odejcia od wykonywania rock/n’rolla
na rockandro”owych instrumentach (dwie
gitary, bas, perkusja) oraz préba uzyskania
podobne; ekspresji przy pomocy studyj-
nych  technik kompozycji/improwizacji,
wykorzystujacych nagrania wiasne i skra-
dzione, dzwieki natury i cywilizacji oraz
hafas pozamuzyczny w postaci sprzezef i

szumow. Zappa, natchniony koncertmistrz,
byt zarazem fanatykiem pracy studyjnej,
umozliwiajacej mu- kompilowanie nagrari
w kompozycie o wyraznie parodystycznym
charakterze. Wypadkowa tych poczynan
jest jego wezesny album Lumpy Gravy (1968)
- w catosci ,napisany” na studio nagranio-
we (i zespét rockowy). Faust juz na swym
debiutanckim albumie wklejat fragmenty

piosenek The Beatles i Rolling Stones w
smugi industrialnego hatasu, dopiero jednak
The Faust Tapes (1973), jak sugeruje tytuf,
przyniést materiat zbudowany od podstaw
(i przemontowany przez Uwe Nettelbecka) z
tasm zarejestrowanych uprzednio w trakcie
improwizowanych sesji — improwizacja mu-
zyczna zostata tu skoligacona z improwiza-
cjg montazowa. Third Reich’n’Roll (1976) to
z kolei karykaturalna, studyjna transformacja
rockandrollowych szlagieréw. Najciekaw-
szym kontynuatorem tych poczynani jest
zapewne grupa Cassiber.

Nie byly to jedyne wycieczki twércow
rockowych w strone muzyki konkretnej
czy kompozycji na tasme. Juz drugi album
formacji Soft Machine (Volume Two, 1969)
uchodzi za arcydzieto muzycznego kolazu,
eksponujace estetyczny wymiar wtornej
obrébki wiasnych nagran. Nie sposéb nie
wspomnie¢ tez o efemerycznym projekcie
Cromagnon, ktory dla nowojorskiej wy-
twérni ESP zarejestrowaf album Orgasm
(1969) w catosci skomponowany ,na studio
nagraniowe” i bedacy zapowiedzia dzwie-
kowej alchemii Nurse With Wound. Klasycy
amerykarnskiej psychodelii, formacja Silver
Apples korzystata zas z dobrodziejstw stu-
dia nagraniowego w celu nadania swym
kompozycjom ,kosmicznego” brzmienia
—~ do generowania quasi-dronowego tla
dzwiekowego wykorzystywata pionierskie
woéwczas ‘syntezatory, a takze tasmy z
cudzymi nagraniami. Prawdziwy rozmach
tendencja ta uzyskata jednak dopiero wraz
z pojawieniem sie niemieckich formacji
spacerockowych, skupionych wokét za-
tozonego przez Rolfa-Ulricha Kaisera stu-
dia-wytwérni Kosmische Musik, w ktorym
pracowaty legendy krautowe]j psychodelii:
Ash Ra Tempel i Cosmic Jokers, taczace
hipnotyczng motoryke bluesa z ,galaktycz-
nym tchnieniem” archaicznej elektroniki.
Z dodwiadczeri tych zrodzita sie zreszta
niemiecka scena muzyki elektronicznej (od
Cluster az po Tangerine Dream i Kraftwerk),
bazujaca czesto wylacznie na studyjnej pra-
cy z generatorami dZzwigku zastepujacymi
tradycyjne instrumenty; do tychze ekspery-
mentéw nawigzuja i wspbiczesni japosscy
neopsychodelicy z Acid Mothers Temple.

Pionierami w tej materii byli jednak
muzycy Can, ktérzy, rozwijajac idee ca-
ge’owskiej awangardy, wymyslili szereg
wiasnych konceptéw w zakresie twérczego
wykorzystania studia, umiejetnie taczac
transowe rytmy i ekspresje rock’nrolla ze
zdobyczami nowej muzyki. To wiasnie
Schmidt i Czukay jako jedni z pierwszych
wykorzystali (w muzyce rockowej) radio

jako generator biatego szumu oraz $wiado-
mie postugiwali sie tamami pochodzacymi
z nagrafi plenerowych, dokumentujgcych
nie tylko glosy natury i cywilizacji, ale
takze rejestrowang na zywo i chwytang z
radia muzyke etniczng. Nie byly to przy
tym dzwiekowe ornamenty, lecz konstytu-
tywne skiadniki ekspresji muzycznej Can.
Analogiczne préby podejmowat u schytku
lat 60. ekscentryczny nowojorski perkusista
Angus Maclise wzbogacajacy swe improwi-
zacje preparowanymi w studiu nagraniami
plenerowymi, gtownie z Indii i Nepalu.
Za$ grupa Agitation Free skomponowata
swoj debiutancki album Malesch (1972)
jako swoisty dzwiekowy kolaz z podrézy
po Egipcie. Zwieficzeniem tej tendencji
obejmujacej eksperymenty z repetytywng
muzyka ,minimalng” oraz fieldrecordin-
giem jest arcydzieto Briana Eno i Davida
Byrne’a — inspirowany twoérczoscig Amosa
Tutuoli album My Life in the Bush of Ghosts
(1981), gdzie instrumentali$ci, taémy z mu-
zyka afrykanska i alchemiczne moce studia
doprowadzily do narodzin nurtu imaginary
etno, poza ktérym rozposciera sig¢ niezmie-
rzone krélestwo etniczno-industrialnych
preparacji Muslimgauze’a (takze inzyniera
dzwiekul!) i jego nastepcow.

Ostatecznym paroksyzmem studyjnych
poszukiwan, przekraczajacym estetyke
i wrazliwos¢ rockowa byt jednak album
L.ou Reeda Metal Machine Music (1975),
na ktérym doswiadczenia pracy z Velvet
Underground oraz youngowskie inspiracje
przyniosty w efekcie monstrualny, elek-
tryczny dron zbudowany niemal wylgcznie
ze sprzezen i wibrujacy w nieskofczonos¢,
niczym epitafium dla rockandrollowej
niewinnosci. Z doswiadczen tych czerpaty
nastepnie rzesze poszukiwaczy dziwnych
dzwiekow, szczegdlnie za$ inni nowojor-
czycy, Elliott Sharp z formacja Carbon oraz
klasycy undergroundu z Sonic Youth, ktérzy
na ptycie Goodbye 20th Century (1999) dali
przekonujaca wyktadnie rockandrollowego
podejscia do nowej muzyki, interpretujac
kompozycje Cage'a, Reicha czy Oliveros.

Osobng $ciezke eksperymentéw stu-
dyjnych wytyczyli w latach 80. tworcy in-
dustrialu, skupieni poczatkowo wokét per-
formersko-muzycznej inicjatywy Genesisa
P-Orridge’a, Throbbing Gristle, rozwijajacej
patenty Rileya i Schaeffera oraz adaptujacej
doswiadczenia jamajskich dubmasteréw,
ktérzy w swych sound systemach przeksztat-
cali piosenki reggae w motoryczne, trans-
owe wehikuly. Z tej tradycji wyrosty m.in.
legendy brytyjskiego dubu — African Head
Charge i 23 Ski Doo, a takze postindustrialni

magicy psychoaktywnych brzmieri — Coil
oraz :zoviet*france:, ktérych muzyka, eks-
ponujaca etniczne sample i hipnotyzujaca
moc dzwiekowych petli, odchodzita jednak
od idiomu rock’n’rolla. Z tego kregu pocho-
dzi réwniez najbardziej nieobliczalne roc-
kowe combo — Nurse With Wound. Projekt
Stevena Stapletona (inzyniera dzwieku) od
samego zarania pomyslany byt jako studyjna
efemeryda, skupiajaca rozmaitych muzykéw
(i nie tylko!), realizujacych kolejne wizje li-
dera hotdujacego idei tworzenia swoistych
soundtracks for the mind — wyimaginowa-
nych sciezek dzwiekowych do nieistniejg-
cych filméw i surrealistycznych stuchowisk.
Juz pierwsza ptyta Nurse, Chance Meeting. ..
(1979) znamionowata narodziny nowej jako-
§ci i wrazliwosci muzycznej, opartej o do-
$wiadczenia minimalu, muzyki konkretnej,
studyjnej improwizacji i rockandrollowej
ekspresji, czyniac ze Stapletona jednego
z najbardziej kreatywnych uzytkownikéw
studia nagraniowego i wybitnego preparato-
ra-montazyste. Bliski wspétpracownik Sta-
pletona, David Tibet jest zarazem autorem
jednego z najbardziej cage’owskich kon-
ceptow w dziejach rock’n’rolla, albumu The
Great in the Small (2000), dokumentujgcego

. 20 lat pracy formacji Current 93 w formie

skompilowanej ze wszystkich dostepnych
nagran godzinnej wstegi hatasu.

Kwestig najistotniejsza w ostatnim dzie-
siecioleciu bylo z pewnoscig pojawienie sie
laptopa — owego studia w pigutce, umoz-
liwiajacego transformacje dzwieku hic et
nunc, takze w trakcie koncertu czy procesu
improwizowania. Pomijajac juz sferg rozpo-
wszechnionej laptopowej elektroniki, warto
wspomnie¢ tylko o artystach czerpiacych
wprost z estetyki i ekspresji rock'n’rolla.
tkue Mori, niegdy$ ,akustyczna” perkusist-
ka punkowej formacji DNA, nagrata szereg
ptyt solowych faczacych np. rockowa
motoryke z preparowanymi elektronicznie
perkusjonaliami. Austriacki gitarzysta Fen-
nesz nawigzat z kolei do ,niewinnego” roc-
k'nrolla szlagieréw Beach Boys, nagrywajac
plyte Endless Summer (2001), na ktérej
poc¢wiartowat wiasne chwytliwe tematy,
czynigc z nich kolaz bedacy wspomnieniem
utraconej na zawsze rockowej naiwnosci, i
dokonujac tym samym iscie alchemicznej
transmutacji archaicznych bubblegum hits
w elektroakustyczng, improwizowang i
postprodukowang na zywo muzyke XXI
wieku. Jaki bedzie wiec nastepny krok w
dobie studia nagraniowego mieszczacego
sie w walizce?

Darijusz Brzostek
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Baszezyka (utrzymanych w romantyczno-kontemplacyjnym stylu
znanym z innych nagran Dembitzera oraz Fisdura z udziatem tego
artysty) oraz Najduchy czyli kolejny po Mikrostuchowiskach projekt
podporzadkowany idei muzycznego komentowania liryki (tym ra-
zem Socha siegnal po wiersze jednego tylko poety - jacka Podsiadty
— wystepujacego tu takze w roli recytatora). ‘
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AKSAMITNOSC DZWIEKOW
Piotr Czerny: Fisdur Records

Piotr Czerny edukacje muzyczna zakonczyt formalnie po otrzymaniu
dyplomu szkoty tuzycznej drugiego stopnia (w Debicy oczywiscie).
Mimo to jest artysta wyraznie zorientowanym na dialog z tradycja
klasyczng oraz wiernym europejskiemu etosowi kompozytora.
Warto w. tym kontekscie wspomnie¢ o licznych stypendiach oraz
roznego rodzaju muzyczno-edukacyjnych programach, w jakich
artysta braf udziat. Z jednej strony uczestniczyl w Kursach Muzyki
Dawnej w Stupsku oraz wykonywat chorat gregoriariski jako cztonek
Scholi Rzymskiej przy klasztorze 6]160)%% Dominikanéw w Krakowie.
Miedzynarodowe Kursy Muzyki Wspotczesnej i Komputerowej w
Hochschule fir Musik w Stuttgarcie oraz stynne Miedzynarodowe
Kursy Muzyki Elektronicznej i Komputerowej Acanthes/IRCAM w

- Krakowie — oto owa druga, wydawafoby sie, nieprzystajaca do pier-

; znych poszukiwan Czernego. SprzecznosC to
k pozorna: tworca zdaje sie po prostu nie ulega¢ powszech-
nej obsesji domniemanego rozdarcia miedzy muzyka klasyczng a
nowa muzyka. Nie przez przypadek tak ogromna estyma darzy Jana
Sebastiana Bacha, ktorego utwory klawiszowe w subtelnych (a czasa-
mi dowcipnych i obrazoburczych) syntezatorowych aranzacjach
przewijaja sig przez albumy Fisdur Records. Naduzyciem byloby co
prawda stwierdzenie, iz Czermnego taczy z Bachem zamifowanie do
kunsztownej i zawitej architektoniki muzycznej, jako ze orientacje
formalng tego pierwszego okresli¢ nalezy jako redukcjonistyczng. Z
drugiej strony iscie bachowskiej elegandji oraz logiki dyskursu muzy-
cznego. debickiemu kompozytorowi i improwizatorowi odmowic
nie mozna. Dwa watki dziatalnosci muzycznej Czernego znajduja
najpelniejsze odzwierciedlenie w jego utworach elektronicznych
oraz w dziatalnosci koncertowej duetu Saksofort, wspGitworzonego
przez saksofoniste Tomasza Dude.
Minimalmusic, Cztery Lamentacje oraz Pastisz w stylu eklektyc-
znym to trzy dostepne obecnie w katalogu Fisdura rozbudowane
cykle kompozycji syrtezatorowych autorstwa szefa wydawnictwa.
Muzyka to niezwykle subtelna, introspektywna i podporzadkowana
priorytetowi racjonalnie kontrolowanej ekspresji. Tak zdefiniowana
estetyka, ‘odwolujaca si¢ wyraznie do romantycznego ducha lat
siedemdziesiatych, nie przypadnie racze] do gustu alternatywnym
ekstremistom. Zorientowany na eksploracje ‘walorow brzmienio-
wych Czerny operuje bowiem bogata | zrownowazong paletg barw,
omijajac zar6wno uzytkowe mielizny ambientu, jak i Slepe zautki
rozhasanego noizowego bruityzmu.
Minimalmusic nie odwoluje sie whrew temu, o mogiby sugerowac
tytut, do estetyki amerykafiskiego repetytywizmu, Migotliwa faktu-
ra niekt6rych czesci cyklu przywodzi¢ moze, co prawda, na mys|
brzmienie organowych improwizacji Terry’ego Rileya, jednak ich
schemat formalny jest paradoksalnie © wiele prostszy od polifonii
ostinat typowej dla wezesnych dziet amerykanskiego kompozytora.
Zasygnalizowany w tytule formalny redukcjonizm ma na celuwyeks-
ponowanie jakosci czysto malarskich. Fascynujaca jest precyzja i
kunszt, z jaka Czerny nakresla i stopniowo modyfikuje obwiednie
wielotonéw, zachwyca pomystowos¢, z jaka wplata szumy w bo-
gaty pejzaz brzmiefi o zupetnie innej proweniencji.kAsymilacja oraz




humanizacja ,d2wiekéw-marginesu” 6siag;

Y “to" 21ejmh;jbz;rd'zﬁfiejwépekgakuIarng,
eklektyzm:

] bdziewanie z wyjatkowo-nieraz
by po_chwili znikngé niepostrzezenie, To. najbardzie]
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ensjondliy i pefen “naturalnej radoici tworzenia “sposréd

opowej gry.ujawnidjg sie w petni dopiero w kompletrej

e¢ jej nie bede. oo
rodem z Debi¢y, Tomasz Duda
h wspélnych- dzialaniach formufe
-estetyka free impro twérczosé ta
mniej w muzyce Saksofortu sono-
wiecej tradyeyjnie pojmowanego
ietego w $wiadome | konsékwent-
h oraz harmonicznych.

ym rezygnacji z poszukiwan no-
nych $rodkéw wyrazu. Wrecz przeciwnie — w. swej grze
_Piotr Czerny obficie wykorzystuje brzmieniowe
“fortepianu, skfaniajac sie przy tym ra-
réacjonizmowi spod znaku Crumba niz ku
czesnego Cage’a. Koncert w Krakowie (na-
grany podczas wyst w Akademii Muzycznej w 2000 roku) za-
wiera ponadto rozbudowany pasaz o charakterze czysto malarskim,
oparty na efektach delay oraz elektronicznych transformacjach barw
obu instrumentéw. Wiekszos¢ programu bazuje jednak na bardziej
tradycyjnej formule dialogu melodycznego i harmonicznego, co ra-
czej calos¢ wzbogaca niz zubaza. Zreszta drugi wydany przez Fisdur
koncert duetu (Saksofort w Warszawie zarejestrowany w Centrum
Kultury ,towicka” w 2002 roku) ma charakter czysto akustyczny i,
co byé moze jest z tym zwigzane, stanowi propozycje dojrzalszq i
bardziej dopracowang, zwlaszcza w warstwie formalnej oraz dra-
maturgicznej.

Cho¢ Tomasz Duda jest muzykiem o gruntownym akademickim
wyksztatceniu, styl jego improwizacji odwotuje sie przede wszystkim
do réznych odmian nowoczeshego jazzu, z rzadka tylko siegajac po
subtelng nastrojowos$¢ rodem z muzyki francuskiej poczatkdéw min-
ionego wieku badz po rytualny zywiof twérczosci ludowej. O wiele
wieksze zréznicowanie zrédet inspiracji wykazuje gra Piotra Czer-
nego. Poza wzmiankowanymi juz nawigzaniami do amerykanskiej
szkoly sonorystycznej, wielce prawdopodobne wydaj sie fascynacje
artysty twérczoscia fortepianowg miedzy innymi Debussy’ego, Skria-
bina, Messiaena oraz Scelsiego. To niezwykle zageszczenie erudycji
oraz doskonatosci warsztatowej nie prowadzi przy tym do powierz-
chownego, eklektycznego melanzu. Fascynacje dwéjki muzykéw

perkusyjnej manierz
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ka doskonatosc, 7e  facza sie raczej w rodzaj spojnego, chot rozleglego, metaidiomu,

" do nagrania). Owocem takiego zabiegu sa interpretacje niezwykle

_ aksamitnos¢ Pekali niewiele'ma bowiem wspélnego z romantyczna,

“afektowana AKSAMITNOSCIA Jabtoriskiego.

© 2001 roku.

Znyﬁh" albumoéw Czernego. Domyslam sig, ze walory tej™

ni fa, ktbrej uslyszec niestety nie miafeni=. D-dyr oraz Cis-dur z | tomu Das Wohltemperierte Klavier).

zdego z instrumentalistéw- podporzadkowany
nadrzednie i jasno zdefiniowanemu celowi
sekwencja w ewolucyjnym rozwijaniu skrom-
ego (w wiekszosci epizodéw trudno bo-
tiksztattowanych tematach) integruje partie

ogike,takerzadko spotykane w obrebie nurtu free impro.

dziatalnos¢ Czernego dokumentuje ponadto
ny obecnie Improwizowany recital dwufortepia-
na jeden instrument. preparowany i jeden ,czysty”) oraz
Aksamitnos¢ dla Krzysia czyli zainicjowany przez debiczanina
zbidr improwizacji ,na temat” w wykonaniu Krzysztofa Zarzyckiego,
Bolestawa Blaszczyka, Macieja Jabtonskiego, Bogny Pekali (a wiec

ie_poszukujacych muzykéw klasycznych ze $rodowiska krakowskiego) "

oraz whasnym. Zadany przez Czernego ,temat” stanowi przy tym nie
mysl melodyczno-harmoniczna, lecz rodzaj otwartej formy (party-
tura ztozona z lakonicznych wskazéwek werbalnych dofaczona jest

- zréznicowane, odzwierciedlajace przede wszystkim indywidualne
“temperamenty poszczegbinych muzykéw: delikatna, impresyjna

Kolejna ptyta w katalogu Fisdura to Teczaf: Ree — 67 (Kolorofon), czyli
rejestracja sceniczno-muzycznego projektu kierowanej przez Janusza
Woska grupy artystycznej Teatrogen, z ktérg Czerny wspétpracuje od

. Potencjalne zarzuty o brak dystansu do wlasnej twérczosci uprzedzié
postanowif debiczanin na poly autorefleksyjnym, na poty autoparo-
dystycznym albumem Post Scriptum, na ktérym pozytkuje tak kla-
syczne gagi jak zamiana rél (Duda na fortepianie, Czerny na saksofo-
fiie) czy ,krzywe zwierciadio” (zdeformowane i pozlepiane Preludia

‘Na koniec najwieksza w katalogu Fisdura ciekawostka, czyli nagranie
orkiestrowych dziel mtodych kompozytoréw krakowskich ~ mille
coqs blessés 4 mort Wojciecha Ziemowita Zycha oraz Omega
Macieja" Jabtofiskiego wykonata Orkiestra Futurystyczna Donner-
maschine pod dyrekcja Przemystawa Fiugajskiego. Typowy dla
$rodowiska ,galicyjskiego” umiarkowany — zakorzeniony w estetyce
XIX-wiecznej i stawiajgcy bardziej na rzetelno$¢ warsztatowg niz
nowatorstwo - nurt muzycznej moderny stanowi¢ mégtby skuteczny
klucz do odczytania bogatej | wielowymiarowej twérczosci Czerne-
go. By zachwiaé ten nazbyt uproszczony obraz wspomne jeszcze o
dokonanej przez artyste interpretacji... 4’33” Johna Cage’a, opartej
na szumach wlasnych miksera cyfrowego (sic!).

PSALMY PERYFERYJNEGO MIASTECZKA
Ireneusz Socha i Piotr Czerny: Mikrostuchowiska
(soror mystica, 1998)

Oto jedyny funkcjonujacy w komercyjnym obiegu album pary
utalentowanych debiczan. Nic dziwnego, iz Ireneusz Socha oraz
Piotr Czerny (wspierani przez zaproszonych gosci: Jacka Podsiadte
recytujacego swoja stynna Konfesate, gitarzyste Mariusza Kurasza, a
takze grajaca na flecie siostre Sochy, Barbare oraz jego zone, Joanng,
ktéra uzyczyta glosu) poswiecili tej whasnie produkeji szczegblnie
wiele czasu i uwagi, co znalazto odzwierciedlenie w niezwykle]
doskonatosci formalnej oraz pedantycznym dopracowaniu kazdego
brzmieniowego szczegdtu. Powstata ptyta wybitna, w spos6b syntety-
czny prezentujgca wszystkie zainteresowania rmuzykéw oraz dajaca

oraz zapewnia utworom quasi-kompozycyjng

im najpetniejszy wyraz. W instrumgntalnej Peryferyjr?fsj P!anetce
improwizatorska pasja Sochy (intrygujaca partia perkus.;l w Jednym
sposrod wielu planow fakturalnych) oraz jego plqdrofomczne (codz)za
blyskotliwa reinterpretacja religijnej sym'bf)llkl wstgpnych ak'or ow
Noél z Vingt Regards sur ’Enfant Jésus Oliviera Messiaena....) i uster-
kowe eksperymenty (...zdeformowanych dodatl.<ow0 przez efekt
przewijanej plyty kompaktowej) osadzope zostaja W sp/osob niez-
wykle logiczny i przekonujacy w typowey dla poszukiwan Czernego
subtelnej, eterycznej aurze brzmieniowej. o
Nadrzedng zasada Mikrosluchowisk jest Yvygkspgnowame I!tera-
ckiego potencjatu mowy dzwiekow. Dominujg. wigc trafne i do-
szlifowane komentarze muzyczne do recytowanej lub m(ellorec.yi
towanej poezji (miedzy innymi autorstwa samego Sochy').. Niemniej
przekonujaco wypada kilka czysto dzwiekowych narracji o boga,tsj
i wyrafinowanej retoryce (wielka role odgr}/wa tu tech'nlka préb-
kowania, potraktowana jednak w spos6b niezwykle do;rgafy, kon-
sekwentny i kwestionujacy jej wlasny ~ czysto ludyczny i aseman-
ny - stereotyp).
t\>/VCZ u>t/worach )F;?)etycko—muzycznych dominuje z.asada. podpo-
rzadkowania struktur dzwiekowych warstwie siczwnej, co nie oznac-
za w zadnym wypadku ich redukgji czy upo§led;enla. Konc?pty
kompozytorskie koresponduja z poezjgq W sposdb rjlgzwykle spojny
i konsekwentny, co owocuje duza réznorodnoscig opracowan.
Bywa, ze wystarcza jeden sugestywny gest retoryczny, jak w Kuzynie
znanym z widzenia: beztroska gra syntezatorowe katgryhkl wzmaga
tu tylko drastyczno$c surrealistycznej alegorii .zachWIama mgralnej ) e
tozsamosci wspolczesnego cztowieka. Przepojony egzystencjalnym - =
niepokojem wiersz Marcina Swietlickiego Pod \A./ullfane{n podany
zostaje w bardziej teatralnej manierze deklama(?yjnej/ kt6rej towart-
zyszy kreujaca klaustrofobiczna atmosferg fantgzla elektrqakustyczngu o
(utwor Le gusta este jardin...?). Z kolei we wzmmnkgvygng Konfesacie T e
na pierwszy plan wysuwa si¢ problem umuzycznnl“an'1a{)’JQz.ykaz' kon- . ™
wencjonalnej deklamacji Jacka Podsiadty towarzyszy.pare‘kl(’xturgllczna,
rytualna melorecytacja dwojki debiczan, ktora oddaje, -~ speﬁch;ny S
dia tego wiersza —splot intelektualnej ironii oraz ducha égzystenc;a!—
nych solilokwiéw. Dwukrotnie (Peryferyjna Planetka oraz Astroremia
do stow Aleksandra Jensko) siegneli tworcy po metode sutud;gnegg
zakomponowania zbiorowej improwizacji, o .ZaOW/O,CO‘WXfO tr,;g;ad:%:z
kim pofaczeniem intuicyjnej elastycznosci (gl'(;tkosc i boga}ct\m&
ruchliwych faktur) oraz zelaznej logiki koqstrukq lu(zvy%’[,aszczg_;vv El(zruy%%
feryjnej Planetce, ktora jawi sig jako rodzaj elektroakusty‘cznejazy fo- =
nii programowej). A S
?\Z;Ef(o)sfuciofviska peresycone sg, zaréwno w sweiykwafstwfé“%llt?iiff
kiej, jak i muzycznej, duszng atmosfera wewnetrznego= duchowegg ;,
oraz intelektualnego — tragizmu. Zatrata ontologicznej oraz r'nque’lln@lg; .
tozsamosci, relatywizm $wiadomosci, alienacja wlabwyr/wc{;ci ktiliuww I
ry konsumpdji oraz cytatu — oto diagnoza kqn‘dyql Wspofczegneg? e s
cztowieka, jakg oferuja nam debiccy szamani. Ich ks)mumkatﬁmp;ré?;w e e
pojony jest jednak glebokim, podskf’)rnym optymizmem. Zrédet T
tegoz upatrywa¢ nalezy w samym fakcie mozllwosq krfaq} }:omum—
katu — sfownego oraz muzycznego. Te mate narracje .pl’;edZI?l’E?.jq sx%&;w - ¢ b
przez jezykowy i dswiekowy labirynt wspoiczesnosci, bywysplewac S -
Cztowieka... »

wykorzystano zdjecia autorstwa Artura Barwacza
ww-wwart‘galeria.dobrebopolskie.com

wiecej na stronach:
www.dembitzer.pl
www.fisdur.serpent.pl
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Chcialbym, abys skomentowat fenomen, ktéry
pozwole sobie nazwal alternatywna scena
debicka. Na tak niewielkiej w gruncie rzeczy
przestrzeni dzialalo i wciaz dziala wyjatkowo
wielu poszukujacych muzykéw. Dla wielu, w tym
dla Ciebie, punktem wyjScia byta awangarda
rockowa, ale juz Piotr Czerny odzegnuje sie od
podobnych inspiracji, powolujac sie gléwnie na
tradycje muzyki klasycznej. Musi jednak istniec
jakis wspoélny mianownik dla Waszych muzyc-
znych poszukiwaf, na co wskazuje chociazby
liczba konfiguracji, w jakich razem graliscie...

To zapewne duch Pendereckiego... Méwiac powaznie, nie
wiem, skad nam sie to wziefo. Moze wszystko przez owa
stynng ,emigracje wewnetrzng”? U schytku PRL byto duzo
czasu na spotkania towarzyskie, rozmowy, czytanie ksiazek,
wspdine stuchanie muzyki. Prymitywny poziom zycia, og6l-
na szarzyzna i nuda paradoksalnie sprzyjaty skupieniu sie na
wartoéciach intelektualnych. Wraz z moim bratem Andrze-
jem i siostra Basia oraz z Andrzejem Kramarzem i Arkiem
Franczykiem stuchaliémy muzyki zdobywanej od Henryka
Palczewskiego, i gléwnie w ten sposéb ksztattowaliSmy nasz
smak muzyczny. | juz po roku takiego stuchania — my, totalni
amatorzy — zapragneliémy tworzy¢ sami. Arek Franczyk graf
na gitarze ,Malwa” i nagrywat wielosciezkowo na magnetofo-
nie szpulowym ,Aria” swoje kompozycje elektroakustyczne.
Ja bawitem sie nagrywaniem dzwigkéw otoczenia i uzywatem
tapczanu, baniaka do gotowania bielizny i krysztalowych
kieliszkéw jako perkusji. Siostra dogrywata do tego partie
skrzypiec i $piewu... Andrzej Kramarz eksperymentowat z
klarnetem i trabka, a potem z saksofonem tenorowym i prep-
arowaniem nagran. Takie byly poczatki. Bylismy dla siebie
najsurowszymi krytykami, ale staralimy sie tez wzajemnie
wspiera¢, pomagalismy sobie. Stad rézne konfiguracje per-
sonalne i stylistyczne. Wydaje mi si¢, Ze nigdy nie dziataliSmy
jako ,scena”, w zorganizowany sposéb. To rozwijato i w dal-
szym ciagu rozwija sie spontanicznie. W ten sposéb powstaty
formacje: Kirkut-Koncept, Na Przykiad i Przestrzenie. Nasza
muzyka zainteresowato sie mfodsze p ie — uczniom
szkét muzycznych: Piotrkowi Czernemu, Jémkowi Dudzie

 prob”, gd ‘nadal organizuje)
mprowizowan ¢ (na swoj sposéb)
idee grupy Mozliwos¢ grania

wczesniejszych

IRENEUSZ SOCHA

niem —~ w szkole nikt im o czyms takim nie powiedziaf. Poza
tym dzieliliSmy sie z nimi nagraniami awangardowego rocka,
wiec powoli ostuchiwali sie z innymi sposobami tworzenia
muzyki. Dla nas byfa to zawsze zabawa, hobby, podczas gdy
pokolenie Piotrka traktuje muzyke jako profesje. Nie przesz-
kadza nam to, na szczescie, we wspdlnej pracy.

Od wielu lat duza role w Twojej tworczosci od-
grywa nurt ,stuchowiskowy”, w ramach ktérego
warstwie czysto muzycznej towarzyszy deklam-
owana lub melorecytowana poezja. Czy jest
to wyraz tesknoty za muzyka ,znaczaca”? W
twérczosci improwizowanej czy pladrofonicznej
wykreowanie poziomu semantycznego jest rac-
zej trudne. Do jakich wnioskéw doprowadzily
Cie dotychczasowe tego typu dzialania? Czy
muzyczne opracowania wierszy maja charak-
ter intuicyjny, czy podporzadkowane sa jakims$
stalym, usystematyzowanym regufom?

Czytanie ksiazek to, oprécz stuchania muzyki, moje

najdawniejsze hobby. Zawsze lubitem tez stuchowiska radio--

we. [dea radia artystycznego jest dla mnie zreszta nadal nosna
i uwazam, ze warto ja kontynuowa¢. Dobre radio pobudza
wyobraznie, uwrazliwia na dZwiek i jego intencje. Dla mnie

muzyka — bez wzgledu na to czy z tekstem, czy instrumen-

talna — zawsze niesie ze sobg znaczenie. Mam $wiadomosé,
Ze czesto to ja sam je nadaje. Ale czasem objawia mi sie ono
podczas pracy nad utworem. Mam wéwczas wrazenie, ze za-
wsze tam bylo, aja je tylko odkrywam. Uwazam, ze i muzy-
ka improwizowana i pladrofoniczna moga nie$¢ okreslone,
mozliwe do odkodowania znaczenia. To zalezy od kompozy-
tora, wykonawcy i — last but not least — odbiorcy. Najczesciej
s to po prostu charakterystyczne dla danego artysty elementy
stownika muzycznego. Ich specyficzny ukfad i kontekst stwa-
rza wrazenie istnienia sensu. W $wiecie, w ktérym — dzieki
no$nikom i mediom elektronicznym — rozbrzmiewa muzyka z
tylu epok i szerokosci geograficznych, w umyéle odbiorcy, ale
tez kompozytora powstaje wrazenie chaosu. Dazenie do na-
dania muzyce osobistego sensu jest glosem sprzeciwu wobec
dewaluacji sztuki muzycznej, dokonujacej sie pod wplywem
technologii. Prace z tekstem ,umuzycznionym” zaczatem od
autorskich ballad tworzonych z gitarzystg Arkiem Franczykiem
na poczatku lat 80. Wtedy tez po raz pierwszy uzylem
zartobliwego okreslenia ,muzyka literacka”, aby opisa¢ moje
niestandardowe metody muzycznego opracowywania teks-
téw. W grupie Kirkut-Koncept (1985-1990) bawitem sie pio-
senkami rockopodobnymi, ktérych teksty byly tradycyjnie i
nietradycyjnie $piewane, deklamowane, melorecytowane
oraz ,grane” w duchu sztuki performance i teatru ekspery-
mentalnego. Cenione przez Ciebie Mikrostuchowiska (1998)
byly wiec zwieficzeniem pewnego etapu mojej tworczosci i
do pewnego stopnia wynikaty z wcze$niejszych do$wiadczen,

bedac ich rozwinigciem. Nie mam jednej, ,,z’fotej’f metoo!y
muzycznego opracowywania tekstow. Dobry wiersz nie
potrzebuje w zasadzie wsparcia muzycznego, gdyz ma
juz w sobie muzyke, ale istnieje pokusa, zelf)y. sprobowac...
Dobér srodkéw jest w tym przypadku uzalezniony od odbl-_
eranego przeze mnie znaczenia i formy tekstu. S’(ovyo rzadzi
dzwiekiem na poziomie rytmicznym, barwowym l.formot—
woérczym. Ja tylko podazam za tekst‘em, ws’f_uchupg sig w to,
czego ode mnie wymaga. Czasem jednak jest tak, ze ry’:tm
i fraza wiersza sg zbyt ,fatwe”, regularne” i ,,oczywustg , i
woéw-czas kontruje tekst muzyka, ktora wykracza poza jego

¢. Innym razem wybieram strategie nieinterwencjl

i tres Cr s
forme gdy zrozumiato$¢ tek-

i iczam sie do ilustrowania),
(siiytlégof i/?/;:ﬂaga. V\/chhodze; przewaznie od $Cisfych za’{oieii’\,
pisze co§ w rodzaju ,partytury wiersza’:, gdzie co ij g’fam a
sekundy wyznaczam wejscia pqszczegolnych g’fOSOW.l’ stoso-
wanych technik. Ale nie jest mi o.b‘ce réwniez podejscie in-
tuicyjne, jesli konstrukcja wiersza 1 Jego sens tego wymagaja.
Ostatecznym  probierzem trafnoéci  zastosowane] strategn
kompozytorskiej jest W kazdym przypadku pr.zes_’fuchamfa. na-
grania z wykonaniem utworu. Czyh efekt brzmieniowy. Je§h nie
jest przekonujacy, wtedy poprawiam pierwotne koncepcje.
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Chris Cutler. Wiem, ze bardzo cenisz tego
artystg. Czy wywart on na Ciebie wplyw bardziej
“jako eksperymentujacy instrumentalista czy
jako teoretyk muzyki popularnej oraz alternaty-
whej ?

Bardziej chyba w sensie ,filozoficznym”. W sensie wykonaw-
czym mniej, gdyz nie umiem skopiowac jego stylu gry — jak
zresztg Zadnego perkusisty. Gramitylko to, co sam tworze.
Tego sie whasnie nauczytem:.od swiary W nad

; me om-
Jintelektualng”

ponowania i gy na perkusji §T
(@ top-down approach). ie to odnosi sie do relagji
pomiedzy ,géra” (gfowa, muzyezng wyobraznia) a ,dofem”
(aparatem ruchowym), ktéry realizuje podpowiedzi ,gory”.
W swoim eseju o perkusji elektrycznej wspomina on, ze
najpierw wymysla calg partie l%b ~przestuchuje” ja sobie w
wyobraZni, a nastepnie préb% wycwiczy¢ koficzyn
mogly ja zagrac. Co istotne, Cutler grywa nie tylko w skt
eksperymentalnych (p53, duety z Zeeng Parkins i The
sem o) i improwizujacyeh (z Fredem Frithem)
, (Pere Ubu%%

-
-
C

’

6w i odbior
O muzyce pc

przeszle osiemdziesiat indeksow, w tym i
chori%g% archiwum Out of the Blue Radi
ji nadawanych codziennie od lipgs

ku do ktérych jestesmy obojetni. (...) Niby
dnak zawierajg w sobie tajemnice. Mozna
; nie lub ignorowaé — niczym dzwigki, ktére
do pokoju przez otwarte okno. Moga postuzy¢ je-
dynie do stworzenia pewnej atmosfery, ale mozemy tez
skupi¢ na nich nasza uwage w celu éwiczenia inteligencji es-
tetycznej, analitycznej, a nawet narracyjnej.”

Jestes autorem polskiego przektadu ksigzki
Chrisa Cutlera pt. O muzyce popularne;.
Znajduje sie w niej stynny rozdzial poswiecony
pladrofonii. Twoja muzyka przeniknieta jest
gleboka swiadomoscia konsekwencji artysty-

- doczekata sie tylko jednej (sic!) merytorycznej

Y
rzypadku dzwigkéw wydawanych przez

poprzestawac.

cznych wynikajacych z mozliwosci produ-
kowania oraz reprodukowania diwieku. Nie
ulegasz przy tym powszechnej we wspélczesnej
muzyce ,technokracji”, przykladasz duza wage
do jakosci ekspresyjnych (ja slysze nawet nutke
stowianskiego sentymentalizmu) i chetnie
nadajesz swym kompozycjom sensy pozamuzy-
czne. Jak udaje Ci si¢ polaczyc te dwie, pozornie
sprzeczne, koncepcje muzyki?

Doceniam warto$¢ melodii, pulsu, instrumentéw akustycznych
i czerpigz muzyki historycznej. Nigdy nie miafem zaufania
do doktryn méwiacych, ze teraz trzeba odrzuci¢ ,wszystko,
co stare” w imie ,czegokolwiek nowego”. Na przestrzeni
wiekéw cztowiek — jako istota duchowa i spoteczna — zmienit
sie bardzo mato, jesli w ogéle. Nowe sa tylko ,zabawki”
Dlatego tez w mojej muzyce lubie czerpa¢ ze wszystkich
dostepnych zrédet. Dopiero na styku przeciwieristw pojawiajg
sie ciekawe iskrzenia estetyczne. Nowoczesno$é myslenia w
muzyce - o ile co$ takiego istnieje — nie jest funkcja czasu ani
zastosowanej technologii. Ma za to zwigzek ze znaczeniem
nadawanym muzyce w okreslonym $rodowisku tworcow i od-
iorc6w. Stad moja tesknota za muzyka, ktéra respektowataby

gzyki dzwigkowe, uksztattowane w réznych epokach.
ywiscie, nie interesuje mnie powierzchowny melanz, lecz
przezyte w sensie emocjonalnym i intelektualnym przestanie,
réznie formufowane na przestrzeni czasu. Ciesze sie, ze
wspomniates o ksigzce Cutlera. Kiedy wydawatem te pozycje
sze$¢ lat temu, naiwnie sadzitem, ze jej potencjat poznawczy
oraz brak polskich prac na ten temat spowoduja, iz spotka sie
ona z duzym zainteresowaniem i wywota szeroki oddzwiek
w Srodowisku muzycznym. Stato sie inaczej, a praca Cutlera

Andrzeja Dorobka. W konsekwencji to, ¢o dzis
wiste w zakresie technik plqdrofonicié%
dla wigkszosci naszych komentatoréw i m

wrazenie. Uswiadomitem sobie, ze w cafe] tej grzés
wiasnie o manipulacje ,pamiecia mechaniczng” w celu
dania muzyce znaczenia. Znaczenia, ktérego odmawiajg
jej zarbwno klasycznie wyksztatceni teoretycy (muzyka
nie jest sztuka semantyczna), jak i wiekszos¢ producentéw
(muzyka jest towarem). Dzieki pladrofonii mozna dokonaé¢
przeobrazenia tej materii pierwotnej. Jest to whasciwie pro-
es uczenia sie nowego sfuchania muzyki i dzwiekéw poza-
ycznych. Proces, kiéry w pewnych przypadkach prow-
do nabycia umiejetnosci stuchania réznych gatunkéw
cznych ,réznymi uszami”. A takie stuchanie przestaje
‘tylko konsumowaniem - to aktywno$¢ wymagajaca
wnosci. To droga wyjscia ze $lepego zautka, w jakim
najduje sie muzyka utrwalana na nosnikach. Cho¢ z drugiej
rony, pladrofonia ma spore ograniczenia i nie warto na niej

Zaintrygowata mnie wszechstronnos¢ Twoich
muzycznych zainteresowafi jako stuchacza. -
Mikolaj Gométka, Zygmunt Krauze, Chris
Cutler... Odnosze jednoczes$nie wrazenie, ze
tworcza wrazliwo$¢ Ireneusza Sochy wyrasta
w najwigkszym stopniu z ducha muzyki im-
prowizowanej. Owa nieche¢ do formalizmu i
technokracji, ktéra wyziera nawet z najbardziej
zaawansowanych technologicznie i konceptu-
alnie produkcji. Czy chociazby pielegnowanie

mitu muzyki jako spotkania, dialogl{... .Czy
zgadzasz si¢ z moja intuicja? Jak ‘pojmujesz
improwizacje? Jakie niepowtarzalne jakosci art-
ystyczne w niej odnajdujesz?

Trafnie przeczuwasz... Dla mnie m'uzy!/«.; to pr;ede wszyst-
kim spotkanie z konkretnymi ludzmi. Je/sh.potraﬁmy sie naw-
zajem stuchac i inspirowa¢, to efgkt dthlefkowy jest zazwy-
czaj dobry. Nie rozumiem muzyki, w ktqrej chodzi Jgdynle o
,wyrazenie samego siebie”. Ciekawsza jest dl,a mnie sthka
dzwiekowa, ktéra rozgrywa si¢ pomiedzy Iudzm.l, w grupie.
Grupa muzyczna (szczegblnie rockowa) — to swoisty byt soc-

jokulturowy, miniaturowe spofeczenstwo ze wszystkimi jego

uwarunkowaniami. Swiadomo$¢ wspdtzaleznosci .jednosFek
w grupie uczy ich odpowiedzialnoéci. za to, co !<a;da z nich
wnosi i jaki jest efekt finalny. Uczenie sig od siebie nawza-
jem, wspdlne doswiadczenia (poza)muzyczne, kreap/wne
tarcia osobowogci, konieczno$¢ wypracowania wsp6lnego
jezyka (nie tylko dzwigkowego) — to wszxstko bezgenng skar-
by zespofowego tworzenia muzy.kl‘ . Przezy.’fe‘sn.q co$ talqego w
kilku grupach i wiem, ze to mozliwe. Dzisiejsze tetalla eko-.
nomiczne czesto zmuszaja muzykow do dziatalnosci so!ovyej
_ ze szkoda dla stuchaczy i nich samych. CQ gorsza, nie I/St—
nieje u nas wiasciwie realne érodowisko skgplajqce muzykéw
i stuchaczy — oparte na wsp6lnej pasji i w;ajem/nym,szacunku.
Jedli idzie o improwizowanie, szczegélnie za$ znow modqe
U nas ostatnio free improvisation, to nie ma ono dla mnie
wartoéci samo w sobie. Jest jednym z dostqpnych‘ nar;QdZI
twérczych. Bywa unikatowym, n'xepowtarzglnym (o I!e nie na-
granym!) wydarzeniem, ciekawym spotkam.er/n./ glg nie zastapi
swiadomego kreowania muzyki. Dlate'go jesli juz pos’rugUJQ
sie nagraniami z improwizowanych. sesji, to dokonuje staran-
nego wyboru — odrzucajac to, co niepotrzebne.

Na koniec kilka stéw o najnowszym projekcie
bitzera — Sztetlach. Czy tworczo$¢ zapom-
juz dzisiaj nieco kompozytora ma dla
Ciebie jakies szczegolne znaczenie? Skad ppmysi
oddania tege dosy¢ tradycyjnego materiatu w
rtystéw cieszacych sie opinia radykalnych
nieraz awangardystow?

Po pierwsze, odpowiada mi melodyczna i harmoniczna

wrazliwoé¢ Szymona Laksa. Godne polecenia sa jego dzie’fg
piesni. M6j szacunek budzi

kameralne, w tym szczegdlni
jego kultura osobista i
lingwistyczne. W se
Oficyne Poetow i Ma
smaku, niezalezn

A ¢t

alistg, nie

sy

mnieli” mu, kim:
Laks opisuje, jak ,

przedsiewziecie zaglady milionéw ludzi i w tej zagtadzie
wziela czynny udzial”. Wage o$wiecimskich do$wiadczen

‘Laksa podkreéla réwniez Pascal Quignard w tekscie NienawiS’é
do muzyki , stawiajac niepokojace kwestie estetyczne i ety-

czne oraz niejako potwierdzajgc moje przemyslenia na temat
,muzyki znaczace]” i odpowiedzialnosci tworey za dziefo.

Chcialbym, aby o muzyce Laksa przypomnieli sobie przede
wszystkim akademicy. Jest symptomatyczne, ze Laksowa

muzyke ,przeoczyli” nawet organizatorzy ubieglorocznego
VIl Festiwalu Muzycznego Polskiego Radia, zatytutowanego
,Paryzanie”... Warto zatem byloby zorganizowa¢ cykl kon-

certow z tradycyjnymi wykonaniami jego utworéw. Nowe
odczytania utworu Laksa nie s3 sentymentalnymi powrotami

do przesziosci, lecz moéwig o tym, ze ,kultura 2ydows!<ic‘h
miasteczek” przetrwala w nas. Ze ma przysz’roéé.. Postawitem
na muzykéw, ktérzy w swojej tworczosci oddajac'bogactwo
kulturowe naszego regionu i robig to w spos6b tylez nowator-
ski, co rzetelny i uczciwy wobec s’fuchagza. Na Szfeflach nie
ma eksperymentow dla eksperymentow, jest za to roznorodna
i przemy$lana w szczegofach muzyka — stworzona przez ce-
nionych przeze mnie artystow, z !<t(’)rygh k.azdy wypracowaf
whasny jezyk muzyczny. | to wasnie o nich jest ta plyta.

' : rai ichat  Mendyk
Wywiad przeprowadzif droga ma:loyvq Mic
poyr:/i@dzy grudniem 2004 oraz kwietniem 2005 roku. Tekst
autoryzowany. :
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FILE UNDER POST-EVERYTHING
<mik.musik.!.>

WojcriecH MszYycaAa JRr.

Mik.musik.1. to niezalezna wytwérnia
plytowa, ostatnio w coraz wiekszym stopniu
artystyczny kolektyw, ktérego zafozycielem
i gtéwnym filarem jest Wojt3k Kucharczyk.
Oficyna, obecnie z siedziba w malowniczym
Skoczowie, jest wyjatkowym zjawiskiem
na polskiej scenie artystycznej, a dla mnie
instytucjg — jesli moge sie tak wyrazi¢ ~ po-
dwojnie wyjatkowa.

Po pierwsze, z przyczyn obiektywnych
— to niezwykte wydawnictwo dziala w pol-
skim undergroundzie juz niemal od dekady,
z rzadko spotykana konsekwencjq realizujac
i rozwijajgc wtasna, oryginalng artystyczng
koncepcje. Przy minimalnym zainteresowa-
niu mediéw i sladowym wsparciu instytucji
oficjalnej kultury udato mu sie przeby¢
droge od niewielkich nakfadéw recznie pro-
dukowanych kaset do ,profesjonalnych” wy-
dawnictw o unikatowym designie, docenia-
nych w kraju i (bardziej) na $wiecie. Katalog
wytworni liczy sobie juz niemal 40 tytutéw!
Wydaje sie, ze wiasnie teraz Wojt3k i cala
zatoga mik.musik.!. zaczyna zbiera¢ owoce
swojej dtugoletniej pracy, w postaci licznych
koncertéw, gléwnie za granica, czy do-
strzezenia przez prestizowy magazyn ,The
Wire”, ktéry w majowym numerze z 2005 r.
zamiedcit tekst dotyczacy najnowszego au-
torskiego projektu Wojtka - The Complai-
ner. Mam nadzieje, ze dzieki temu wreszcie
wiecej ludzi w Polsce dowie sig o fenomenie
mik.musik.!. i niewykluczone, ze bedziemy
mie¢ wiecej okazji, by spotkaé sie z twérczo-
§cig skupionych w wytwoémni artystéw bez
potrzeby wyjezdzania na ich koncerty do
Paryza, Barcelony czy Berlina.

Po drugie, mik.musik.!. jest dla mnie
zjawiskiem wyjatkowym z przyczyn subiek-
tywnych. Moja przygode z oficyng zaczatem
juz od pierwszego wydawnictwa, kasety
Bebniarzy z Kraju Moir (obecnie Motr Dram-
maz). Niezwykia muzyka, niezwykte opako-
wanie, aura tajemnicy i dziwne okolicznosci
w jakich zetknatem sig z ta tasma sprawity,
ze poczatkowo naprawde wierzylem, ze to
muzyka tajemniczego ludu z zapomnianej
krainy. Pb6zniej przez lata ocieratem sie,
mniej lub bardzie] swiadomie, o dorobek
Wojtka i przyjaciél. Mineto jeszcze sporo
czasu zanim zorientowalem sie, ze obok
mnie dzieje sie co§ naprawde wyjatkowego.
Korzystajgc z pomocy moich przyjaciét i
nadarzajacej sie okazji, pomogtem zorgani-
zowaé pierwszy po bardzo dlugiej przerwie
koncert Wojtka Kucharczyka w Katowicach.
Wystapit w klubie Velvet jako *retro*se-
x*galaxy* (to glowny przez lata jego solowy

projekt) ~ w prowizorycznych warunkach,
dia garstki oséb, dajac wspaniaty koncert. To
zdarzenie na dobre i na zte zwigzato mnie z
mik.musik.!.

NASZA MUZYKA
NASZYM HOLOGRAMEM

Truizmem bedzie stwierdzenie, ze na
blisko czterdziestu krazkach wydanych jak
dotad przez mik.musik.l. znalez¢ mozna
bardzo rézng muzyke. tacza je jednak im-
ponderabilia, ktére sprawiaja, ze wytwoérnia
ma wiasny charakter.

Dia wszystkich ptyt wspolna jest wyjat-
kowa dbalo$¢ o ich strong wizualna. Nie ma
watpliwosci, ze design jest tu rownie wazny
jak muzyka. Wojt3k Kucharczyk, odpowie-
dzialny za ostateczny ksztatt opakowan,
jest plastykiem o charakterystycznym stylu.
Takie tez sg jego projekty dla mik.musik.!.
- konsekwentne w kreowaniu spdjnego wi-
zerunku wydawnictw, ktére dzieki temu sg
natychmiast rozpoznawalne, mimo sporej
réznorodnoéci form — od tradycyjnych pude-
telk CD po naprawde niecodzienne pomysty.
Podobnie jak w muzyce, w designie mik! nie
uznaje kompromiséw, o czym mozna si¢
przekona¢, bezskutecznie prébujac umiescic
niektére z tych albumoéw w przegrédce na
péice z ptytami.

Warto jeszcze wspomnie¢ o dos¢ spe-
cyficznym podejiciu do kwestii zwigzanych’
z prawami autorskimi. Nie chodzi o negacje
czy atak na nie, ale raczej o rodzaj refleksji
nad tym zjawiskiem, wyrazajacej sie w rozma-
itych elementach, zaréwno designerskich, jak
i dzwiekowych czy wreszcie konceptualnych.
Na wielu ptytach znalez¢ mozna logo w cha-
rakterystycznym ksztalcie, znanym kazdemu
nabywcy plyt w Polsce, z wieloznacznym ha-
stem ,Nasza muzyka naszym hologramem”.
Najbardziej spektakularnym posunieciem,
kt6re mozna potraktowaé jako gos w dyskusji
o samplingu, remiksowaniu czy prawach au-
torskich, jest even more special series - jedna

z serii wydawniczych mik.musik.!., kt6rg za-
poczgtkowata ptyta z autorskim materialem
Wojtka Kucharczyka, wystepujacego tym
razem pod aliasem wojt3k k., zatytulowana
superrityn.ses. Kazda kolejna plyta serii (uka-
zafo sie ich jak dotad 6) jest remiksem mate-
rialu z poprzedniej, dokonanym przez innego
artyste (udziat w projekcie wzieli: Wolfram,
Opopop, Bartweba, Freiband i Mem). W
dyskografii mik! mozna jednak doszuka¢ sie
wiecej, bardziej lub mniej zakamuflowanych
odniesiert do rzeczonego tematu.

Waznym wyréznikiem nagrah z logo
mik! jest specyficzny dystans do wlasnej
dziatalnosci, ktéry ma swe Zrédto w poczu-
ciu humoru. Mysle, ze mozna je potrakto-
wac jako rodzaj ucieczki przed sztuczno-
§cia, artystowskim zadeciem i artystycznym
ekstremizmem, czyli zjawiskami, o ktére
nie jest trudno w $wiecie awangardowej
muzyki czy ~ szerzej ~ sztuki. W przypadku,
mik.musik.!. drogg do zachowania dystansu,
komunikatywnosci, zdrowego podejécia do
twérczosci, wydaje sie wilasnie owo subtel-
ne przymruzenie oka, ktére stanowi wentyl
bezpieczenstwa w przypadku najbardziej
nawet radykalnych, konceptualnych ekspe-
rymentdw. Sadze, ze mozna potraktowac
owo oczko puszczane do odbiorcéw jako
istotng ceche dorobku oficyny. Moze nawet
jeden z filaréw, na kt6érych Wojt3k Kuchar-
czyk z przyjaciétmi zbudowat oryginalny styl
wytworni.

SERIA REGULARNA

Podstawowym noénikiem stosowanym
przez mik.musik.!. sg — a wlasciwie byty, bo
ostatnio sie to zmienilo - ptyty CD-R. Jest
to istotne z kilku wzgledéw, nie tylko prak-
tycznych. W momencie, gdy kilka lat temu
technologia pozwalajaca na nagrywanie
ptyt w domu upowszechnita sie i staniafa,
pojawito sie na catym $wiecie wiele CD-R-
owych labeli. Domowe nagrywarki przy-
czynity sie do powstania nowej fali oddol-
nych inicjatyw w duchu punkowego DIY,
ludzie zaczeli wtasnymi srodkami wydawaé
muzyke, kt6ra czesto nie miata szans na uj-
rzenie §wiatta dziennego za posrednictwem
~prawdziwych” wytwérni ptytowych. W ta-
kich wlasnie okolicznosciach narodzita sie
mik.musik.!., poczatkowo dokumentujgca
przede wszystkim dokonania Motr Dram-
maz, czyli grupy Wojtka Kucharczyka i jego
siostry Asi Bronistawskiej. Ten rodzaj pro-
dukcji narzuca jednak pewne ogranicze-
nia, przede wszystkim ilosciowe. Trudno
jednoznacznie nazwa¢ to wadg, poniewaz
niewielka ilo§¢ wytloczonych egzemplarzy
poszczegblnych wydawnictw sprawia, ze s
one bardziej spersonalizowane, kazdy eg-
zemplarz jest starannie opakowany, recznie
numerowany, przez to dla wielu odbiorcéw
cenniejszy niz ,zwyczajna” plyta. Z dru-
giej strony, zdecydowana wiekszo$¢ plyt z
mik.musik.!., o ktérych chce napisaé, jest
juz niedostepna, poniewaz niewielkie na-
ktady dos¢ szybko sie wyczerpuja.

Uznajac CD-R-owy etos za pewien cie-

kawy okres w historii mik.musik:!., warto
jednak skupi¢ sie na samej muzyce i mie¢
nadzieje, ze przynajmniej najciekawsze wy-
dawnictwa doczekaja sie reedycji w postac
CD. Najnowsze ich plyty sa juz produkowane
na CD, w nielimitowanych ilosciach.
Dyskografia mik! podzielona jest na kilka
serii. Podstawowa jest ,seria regularna’, w
ktérej znalazto si najwigcej wydawnictw.
Pierwszymi z nich byty wczesne ptyty Motr
Drammaz, jak Tehha Tehha Ert 2.0, Neutrop
czy Skérzana Maska (wszystkie z 1999 r),
ktore sa wyktadnia niezwykle eklektycznego,
wyraznie postmodernistycznego okresu w
dziatalnosci tej grupy. Jest to okres przenika-
nia sie element6w akustycznych z pierwszy-
mi eksperymentami elektronicznymi Wojtka,
ktore po latach wciaz intrygujg przede
wszystkim oryginalnoscia. Wydaje sie, ze mu-
zyka Molr Drammaz z tamtego okresu byta
tak nietypowa, jakby powstawata w zupet-
nym oderwaniu od wszystkiego, co dziao si¢
W muzyce, w rzeczywistosci jednak zapewne
tak nie jest. Ich brzmienie jest raczej wyhi-
kiem naprawde twobrczej syntezy wielu wply-
wéw oraz wiasnych pomystow. Zaowocowata
ona nowa estetyka, dla ktérej trudno nawet
znalez¢ adekwatng nazwe. Na wspomnianych
ptytach Motr Drammaz pojawia sig niezwykle
wiele réznych watkéw, czasem informacji jest
tak duzo, ze trzeba sporo czasu, by oswoic
sie z tymi nagraniami. Stuchajac tej muzyki,
petnej transowych rytméw, na swoj sposéb
bardzo surowej, mozna dojs¢ do whniosku,
se to... rodzaj folkloru, naturalnej sztuki tub

ylcow wspbtczesnej metropolii, ktorzy zakli-
naja w dzwiekach swoje codzienne doswiad-
czenia, swoje spotkania z przyroda i cywiliza-
cja, z sacrum i profanum. Ta metafora, cho.é
oczywiscie stanowi co najwyzej jeden z moz-
liwych kluczy interpretacyjnych, dobrze thu-
maczy surowos$é, kanciastosc, czasem nawet
naiwno$é uzytych érodkéw. Réwniez teksty,
szczegblnie te Spiewane przez Asie, surre-
" alistyczne, petne skojarzen i sfownych gie.r,
zdajq sie by odzwierciedleniem zderzemg
folkowej naturalnosci z nattokiem informacji
postindustrialnej cywilizacji.

Z elektronicznych watkéw muzyki Motr
Drammaz wyrbst solowy projekt Woijtka Ku-
charczyka, *retro*sex*galaxy™. Wojt3k debiu-
towat pod tym aliasem plyta Zajmujaca fizyka
(1999). Zarbwno ta, jak nastepna, pt. Dispop
(20071), brzmi dzisiaj zaskakujaco $wiezo, co
jest o tyle ciekawe, ze klimat *r*s*g* juz w
momencie powstawania tych piyt byl... retro,
Wojt3k stosuje tam wiele brzmie pocho-

dzacych z bardzo prostych, zabawkowych
wrecz syntezatorow, starych automatow
perkusyjnych, uzywa ograniczonej iloci
efektow. Jest to wynikiem $wiadomego, ce-
lowego samoograniczenia srodkéw, ktére ma
jednak swoje korzenie w ograniczeniu wy-
muszonym. Wojt3ek zaczynat muzykowat w
trudnych czasach, kiedy sprzet byt w Polsce
dostepny tylko dla wybranych, stad musiaf sig
zadowoli¢ bardzo prostymi narzedziami. Z
czasem uczynil z tego atut, nadrabiajac bra-
ki sprzetowe pomysfowoscia i nietypowym
wykorzystaniem tego, czym dysponowat.
Tym sposobem *retro*sex*galaxy* brzmi w
spos6b, ktory wiasciwie uniemozliwia proste
datowanie. Jest to niewatpliwa zaleta, jednak
z drugiej strony trzeba sobie powiedziet
wprost, ze specyficzne brzmienie lo-fi .nie
kazdemu moze odpowiadac. To samo mozna
powiedzie¢ o plytach *r*s*g* - ich stuchanie
wymaga okreslonego nastawienia — pozy-
tywkowe, nieco kanciaste brzmienie bywa
natarczywe, na diuzszg mete moze czasem
meczyé. W ramach swojej oryginalnej estety-
ki sa to jednak plyty, ktore wytrzymaty probe
czasu i stucha sie ich do dzi§ bardzo dobrze.
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Wkrétce w barwach mik! zaczely sie
ukazywaé nagrania artystow niezwigzanych
bezposrednio z wytwornig. Czgs¢ z nich to
nazwiska znane w muzycznym $wiecie, inne
to mikowe odkrycia. Do tej drugiej kategorii
nalezy Sebastian Buczek. Jego Wabienie
dziewic z 2001 roku to jedna z najbardzie]
zadziwiajacych ptyt, nie tylko wéréd wy-
dawnictw mik.musik.!., ale bodaj w catej
polskiej fonografii. Sebastian Buczek sam
nazywa swojg muzyke naukowq dokumenta-
cja eksperymentu z zapisem dzwieku na nie?-
typowym medium, jakim s3 wiasnorecznie
wykonane ptyty z pszczelego wosku. Efel‘<t
jest porazajacy. Na pierwszy plan wysuwajg
sie szumy i trzaski samego noénika, jednak
to one, na réwni z zapisanymi na ptytach
dzwiekami, stanowig muzyczng materie 0
wprost nieprawdopodobnie bogatej fakturze,
niezwyklej glebi, nasyceniu. Zarejestrowane
na krazkach hipnotyczne, szamafskie, para-
etniczne brzmienia trudnych do zidentyfi-
kowania instrumentow sprawiaja, ze cafoéé
wydaje sie cudem ocalonym nagra‘r.\iem
jakiej$ zaginionej, pierwotnej cywilizacji lub

transmisja z za$wiatow. To muzyka niezwyk.le'
wymagajaca, bezkompromisowa w sWoj€j
oryginalnoci, zapewne nietatwa do zaakcep-

towania dla wielu odbiorcéw. O jej wielkie]




sile przesadza fakt, ze nie ma nic wspélnego z
wydumanym koriceptualizmem. Przeciwnie,
jest tak naturalna, jakby byta elementem
jakiegos rytuat, moze nawet jedynie ubocz-
nym efektem studiow czy wrecz medytacji,
zatrzymanym w czasie fragmentem wigkszej
catoéci czy zaginionego Swiata. Stuchajac
tej ptyty, mam wrazenie obcowania z wiel-
ka tajemnica, z czym$ wyrastajagcym poza
codzienne doswiadczenie. Uwazam, ze to
ptyta zjawiskowa, jedyna w swoim rodzaju,
odkrywceza, wybitna.

Uwe Schneider byt pierwszym zagra-
nicznym  muzykiem zaangazowanym w
projekt mikl. W duecie z Paulem Wirkusem,
uznanym juz woéwczas muzykiem, naszym
rodakiem mieszkajacym i tworzacym w
Niemczech, wyimprowizowat materiat na
ptyte 375/1 z 2007 roku. Co ciekawe, Wir-
kus, obecnie kojarzony przede wszystkim z
instrumentarium  elektronicznym, tutaj gra
na perkusji, za Schneider towarzyszy mu na
gitarze basowej, przy czym uzywa jej w nie-

typowy, intrygujacy spos6b. Zamiast szarpa¢ .

struny, czesciej uderza w korpus lub w gryf,
pobudzajac struny do wibragji tworzacej po-
tezne drony, spotegowane przez poglos czy
tez echo. Podobnie Wirkus - nie wybija wy-
raznych rytméw, koncentrujac sie na sonory-
stycznych efektach wydobywanych przede
wszystkim z talerzy. Muzycy w trakcie kil-
kudziesieciominutowej improwizacji budujg
mglisty, ciemny i potezny ambientowy pejzaz
o hipnotycznej sile. Musze przyznad, ze nie
od razu docenitem tg piyte, po pierwszych
przestuchaniach, ktére mnie nie poruszyty,
do$¢ dfugo stata na péfce. Punktem zwrot-
nym okazaf si koncert duetu, ktéry zrobit na
mnie potezne wrazenie. Wtedy zrozumiatem,
ze 3/5/1 to plyta, ktéra odstania swoj praw-
dziwy urok dopiero, kiedy spetni sie dwa wa-
runki. Trzeba jej stucha¢ w skupieniu i trzeba
jej stuchaé gtosno!

tu! sygnowane przez Motr Drammaz to
moim zdaniem wydawnictwo o wielkim zna-
czeniu, Posrednio inspirowane pladrofonia,
jest to ozdobione niezwykle minimalistyczna
elektronika nagranie historii o Slasku. ~0po-
wiada felicja Waligéra. ale wszyscy w rodzi-
nie méwig na nig ciocia lica. pomagajg mama
ewa i asia kucharczyki. opracowat dzwieko-
wo i wyprodukowat wojt3k. piosenki épie-
wane przez ciocig s tradycyjne. na koniec
klarcia czyta fragment pamietnika dziadka
janka aniofa. wszelkie osoby sg prawdziwe”
~ to tekst widniejacy na opakowaniu. Owo
rodzinne przedsiewziecie okazuje sie praw-
dziwym skarbem, obdarzajacym stuchacza
mozliwoscia obcowania ze wspaniatym $wia-
tem, ktéry na naszych oczach znika. To Slask,
ktdrego juz niediugo nie bedzie, odejdzie
wraz z ostatnimi starszymi ludzmi, by ustapic
miejsca nowemu, innemu $wiatu. Tym samym
stuchanie tu! to niemal mistyczne przezycie,
mimo ze prézno szuka¢ w tych naturalnych,
surowych nagraniach jakiejkolwiek wzniosto-

§ci, patosu. To ciepte, rodzinne opowiesci o
zwyktych ludzkich losach, petne humoru, ale
i tragedii. Wojna, zycie codzienne, zabawa i
Swigta, wszystko to przeplatane niezwykle
wysmakowanymi drobinami elektronicznych
dzwiekéw Wojtka. Moim zdaniem pozycja
wybitna, pomyst ujmujacy swojg prostotg i
porazajacy sita naturalnosci, uniwersalne
prawdy o zyciu zawartej w tych nagraniach.
Projekt zostal zaprezentowany najpierw na
wystawie Swiatowej Expo2000 w Hanowe-
rze, jest bodaj najlepsza ilustracjq dewizy
mik! o dziafaniu globalnym, a jednoczesnie
lokalnym., '

W serii regularnej debiutowat réwniez
Deuce, artysta, ktéry obecnie nalezy do éci-
stego grona najblizszych wsp6tpracownikéw
Wojtka Kucharczyka i wspéttworzy obecny
wizerunek mik.musik.!. Jego Not in the kit-
chen (2001) idealnie wpisuje sie w stylistyke
wytworni z typowym dla niej zamitowaniem
do nieco archaicznych brzmiefi, swojskim
nawigzaniem do popularnych nurtéw mu-
zyki elektronicznej w surrealistycznej aurze
specyficznego humoru. Ffektowna oktadka z
wkfadkg wydrukowana na kuchennej ceracie
skrywa krazek pefen réwnie efektownych
i rbwnie przasnych utworédw. Muzyka jest
bardzo mocno zrytmizowana, wiaciwie ta-
neczna, momentami w interesujacy sposéb
nawigzujaca do estetyki jungle (charaktery-
styczne potezne uderzenia basu), czasem
okraszona tajemniczymi, znieksztatconymi.
wokalizami. Deuce niezwykle sprawnie
porusza sie na pograniczu powagi i parodii,
wiasciwie nie pozwalajac stuchaczowi jedno-
znacznie stwierdzi¢, czy to wszystko zart, czy
jednak na serio. Wezmy na przyktad utwér
Please... just not in the kitchen!, zbudowany
na $miesznym, cyrkowym samplu, ktéry jed-
nak trudno potraktowac humorystycznie, bo
$mieszng melodyjke réwnowaza niemal no-
ise’owe szumy i trzaski. Caty czas zachowujac
swoj wiasny, oryginalny styl, jednoczegnie
zgrabnie pogrywa na kulturowych kliszach,
tak iz czesto mozna odnieé¢ wrazenie, ze
stuchamy czego$ znajomego. Not in the kit-
chen to jeden z mocniejszych debiutéw w
barwach mik!

SERIA KRYZYSOWA,
WYDAWNICTWA SPECJALNE
I SIECIOWE '

By¢ moze optakana sytuacja rynku mu-
zycznego skfonita Wojtka do zapoczatkowa-
nia ,serii kryzysowej”, ktéra charakteryzuje
sig rezygnacjq ze standardowych pudefek na
CD na rzecz plaskich ,saszetek” i wyjatkowo
niskg ceng. Na pewno nie chodzi o kryzys
artystyczny, bo wiasnie w tej serii ukazato sie
wiele wyjatkowo interesujacych tytutéw. Byly
wsréd nich wazne dla polskiej sceny under-
groundowej ptyty, jak np. krazek Pathmana,
ktéry powstal po rozpadzie legendarnego
Atmana, czy Gameboyzz Orchestra, grupy,

ktéra robi furore w $wiecie. Bardzo udana
jest ptyta Macka Szymczuka Mik-Musik na
fortepian, chér i orkiestre. Stylizowana na
szacowny Deutsche Grammophon okfadka
kryje muzyke zbudowang na bazie sampli z
klasyki, ktore Szymczuk umiescit w charakte-
rystycznym dla siebie kontekscie klikajacego,
transowego posthouse’u. Stucha sie tego na-
prawde wysmienicie, orkiestrowe sample na-
daja catosci gtebokie, petne brzmienie, ktére
$wietnie wspotbrzmi z rytmizujacymi catosé
elektronicznymi ziarenkami i pojawiajacym
sie czasem wyraZznym, mocnym beatem.

Dos¢ niezwyklym projektem jest plyta

concrete steps, miedzynarodowa kolaboracja
sygnowana jako Dreams of Tall Buildings vs.
Digital Etah vs. *retro*sex*galaxy*. Muzyczny
efekt jest rownie intrygujacy, jak sposéb, w
jaki powstata ta muzyka. Ot6z pierwotny ma-
teriat Zrodfowy nagrano podczas warsztatéw
z udziatem dzieci. Kazde z nich otrzymato
siedmiocalowa ptyte winylowa, ktéra mogfo
manipulowa¢ wedle swego uznania. Efekty
tych pladrofonicznych zabaw zarejestrowane
i edytowane byly przez Dreams of Tall Buil-
dings, a nastepnie przestane do Wallj, gdzie
dalszej obrébce poddat je Digital Etah. Efek-
téw jego pracy mozemy wystuchaé na ptycie
w utworach o parzystych numerach. Na tym
jednak nie koniec - gotowy materiat trafit do
Polski, gdzie z kolei Wojt3k poddat go ko-
lejnym manipulacjom. Jego wersje znajduja
si¢ na ptycie pod nieparzystymi numerami
Sciezek. Caly ten opis brzmi zawile i mogtby
stwarza¢ podstawy do podejrzen, ze krazek
broni si¢ jedynie jako projekt konceptualny.
Okazuje si¢ jednak, ze jego realizacja jest
naprawde intrygujaca i wciagajaca — to nie-
spetna 30 minut muzyki zaskakujaco spéjnej,
ktérej stucha sig bez chwili znudzenia.

W serii kryzysowej zagoscili réwniez inni
zagraniczni artySci. Gunter Adler, uznany
przedstawiciel niemieckiej sceny elektronicz-
nej, na Minutemusic pomiescit kilkadziesiat
porcji gestej, poszatkowanej muzyki, petnej
zaskakujacych brzmief i ,niemozliwych” ryt-
méw. Kazda z 46 miniatur trwa okoto minuty,
piyta jest wiec niezwykle intensywna, szcze-
golnie ze specyficzne patenty Adlera sa cig-
gtym atakiem na percepcje stuchacza. Warto
jednak podja¢ to wyzwanie, a pozniej oddaé
si¢ we wiadanie skrajnie odmiennej estetyki
Urkumy. Wioch na krazku Misophonia budu-
je subtelne, tajemnicze i intrygujace ambien-
towe przestrzenie. Jest to jednak muzyka ra-
czej niepokojgca niz kojaca — warto zwrécié
uwage, ze mamy do czynienia z plyta kon-
ceptualng, ktérej tytut oznacza rodzaj scho-
rzenia polegajacy w skrajnym przypadku na
braku tolerancji dla jakichkolwiek dzwiekéw
z otoczenia, co bywa dodatkowo powigzane
z tzw. szumem usznym. Stuchajac z tg wiedza
minimalistycznych dzwiekéw urkumy, mozna
poczuc lekki dreszczyk emociji...

Kilka ptyt w mik.musik.!. ukazato sie poza
serfami, jako wydawnictwa specjalne. jedna z

nich jest owoc wizyty Molr Drammaz na
festiwalu Subtropics w Miami w 2003 roku,
a zarazem pierwsza plyta solowa Wojtka Ku-
charczyka sygnowana wiasnym nazwiskiem.
Birds were beyond my control, bo taki nosi
tytul, to zbiér miniatur, dla ktérych punk-
tem wyjScia sa nagrania terenowe, dZwieki
,znalezione” w tropikalnym Miami, zaréwno
naturalne (ptaki, ocean, wiatr), jak i miejskie
czy tez odglosy codziennych czynnosci.
Drugg skiadowa sa brzmienia elektroniczne,
niezwykle oszczedne, punktowe. Owe syn-
tetyczne ziarna uktadaja sie w proste struk-
tury rytmiczne, ktére naktadajg sie na field
recordingi, czasem wystepuja samodzielnie.
Tylko tyle i az tyle. Cato$¢ sprawia wrazenie
zawieszonej poza czasem, poza przestrzenig.
Utwory pozbawione prostej, - liniowej dra-
maturgii, oczywistego poczatku czy kofica
wprawiaja w swoisty trans. Cho¢ momentami
bywa gtosniej, struktura ptyty jest niezwykle
lekka, niemal transparentna, zdaje sie by¢
krystalicznie czysta i przejrzysta. Wszystko to
sprawia, Ze muzyka z Birds were beyond my
control dziata niezwykle relaksujaco, wrecz
kojaco.

Ciekawostkg jest dostepna do §ciggniecia
za darmo ze strony www.mikmusik.org sie-
ciowa ptyta Motr Drammaz Very vs. Very w
sktadzie: Wojtek Kucharczyk / Macio Moretti.
Macio, niezwykle aktywny jako perkusista na
scenie niezaleznej, lider najlepszego na $wie-
cie zespotu stylistyki country-and-eastern
Mitch and Mitch, $wietnie odnalazt sie w
duecie z Wojtkiem, i cho¢ zapewne charak-
teryzujace ich obu poczucie humoru nie byfo
bez znaczenia w nawigzaniu wspéfpracy, to
jej efekt jest czyms duzo wiecej niz zartem.

HISTORIA NAJNOWSZA

Ostatnie  wydawnictwa mik.musik.!.
otwieraja nowy rozdziat w historii wytwérni
za sprawg przejScia na noénik CD i odejscia
od limitowanych edycji plyt. Pierwszym z
nich byta druga ptyta Deuce, kolejng debiut
CO. Prawdziwym wydarzeniem okazat sie al-
bum postaci, ktéra w tym tekécie powinna sie
byta pojawi¢ juz duzo wczesniej. 8rolek, bo o
nim mowa, zadebiutowat w mik! juz w 2001
roku Ptakiem mechanicznym, p6zniej w serii
kryzysowej wydat krazek Dziewigta gratis
— obydwa nalezg do najoryginalniejszych w
dyskografii mik! Umpomat, najnowsze dzieto
8rolek, jest logicznym rozwinieciem stylistyki
poprzednich jego albuméw, to jednak ptyta
tak dojrzata, tak rewelacyjnie zrealizowana,
7e moim zdaniem przetomowa. 8rolek (czyli
Bartek Kujawski) realizuje tu swojg wtasng
wizje muzyki elektronicznej, ktérg émiato
mozna przyréwnaé do dokonan najlepszych
artystow tego nurtu. Otwarta na wszystko,
co w elektronice sie dziato i dzieje, jest jed-
nak osobna, wymyka sie prébom wpisania
w jakikolwiek nurt. To muzyka o r?iezwykle
ciekawej strukturze oraz zaskakujaco ory-

ginalnym i dopracowanym brzmieniu, uzy-
skanym przy uzyciu dwéch laptopdw, ale i
instrumentéw akustycznych. Wszystko to po-
dane w charakterystycznej dla mik.musik.!.
oprawie p6t zartem, pof serio sprawito, ze
Bartek wyrést na czotowego ambasadora tej
wytwoérni i przyczynit sie walnie do uznania
jej za kultowa. Nic dziwnego, ze obok Wojtka
Kucharczyka i Deuce tworzy obecnie rdzef
mikowej ekipy. :

Wreszcie czas na narzekacza. The Com-
plainer to nowy pseudonim Wojtka Kuchar-
czyka, ktérym firmuje swoja najnowsza plyte
Sponsored by *retro*sex*galaxy* To jego naj-
ciekawszy solowy album, na tyle odmienny
od poprzednich, Zze zrozumiata jest zmiana
aliasu, jednak tytut wyraznie daje do zrozu-
mienia, iz nie chodzi o radykalne odciecie
sie od przesziosci. Jest to wiasciwie kwinte-
sencja mikowych cech: niby retro, a jednak
na czasie, muzyka bywa zabawna, oprawa i
tytuty réwniez, ale przeciez nie jest to Zart
czy pastisz. Przekaz jest jak najbardziej orygi-
nalny, charakterystyczny, cho¢ naszpikowany
aluzjami i odniesieniami, zaréwno na pozio-
mie meta, jak i wprost — vide: podziekowania
za inspiracje na okfadce ptyty. Teksty sg po
angielsku, nawigzania réwniez czytelne dla
zagranicznych odbiorcéw, a jednak cafosé
wydaje sie swojska, czasem nawet przasna,
jak zdjecie na okfadce. W charakterystyczny
spos6b Wojt3k pogrywa sobie z odbiorca,
powtarzajgc ,this is not a cover” zaraz po
tym, jak wprost cytuje powszechnie znane
stowa z przeboju Depeche Mode w genial-
nym Photonew otwierajacym plyte. No to
jak, jest to cover czy nie? A moze i tak, i
nie? Na pewno jest to hit! Moim zdaniem, ze
swoim natarczywym beatem, ktéry brzmi jak
bezskuteczna préba okietznania zacinajace-
go sie automatu perkusyjnego, to najlepszy
pojedynczy utwér w historii mik! Na ptycie
jest wiecej piosenek, miedzy nimi sporo jest
jednak superintensywnych, mozaikowych,
karkofomnych rytmicznie tamancéw. Wojt3k
pozlepial w spéjng — cho¢ eklektyczng - ca-
fos¢ dzwieki syntezatorowe, komputerowe,
sample, ludzkie glosy, wreszcie ,znalezione”
dzwieki otoczenia czy urzadzei codziennego

uzytku. Na gruzach skompromitowanej es-
tetyki lat osiemdziesiatych, zbudowal nowg
muzyke, nie wstydzac sie bezposrednich
odniesiefi do swoich wczesnych, elektro-
popowych inspiracji, jednak z petng $wia-
domoscia wszystkiego, co wydarzylo sie w
miedzyczasie w muzyce elektronicznej. ,File
under post-everything” — taki napis widnieje
na niektérych wydawnictwach mik.musik.!.
Tutaj pasuje idealnie, bo Sponsored by *re-
tro*sex*galaxy* to opus magnum Wojtka i
obowigzujaca wyktadnia mik-stylu.

UWAGA! Mnéstwo informacji, muzyke,
teledyski oraz wiele innych rzeczy dotycza-
cych mik.musik.!. mozna znalez¢ na oficjal-

nej stronie wytwérni: www.mikmusik.org
Wojciech Mszyca Jr.
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Festiwal Muzyki Elektronicznej
Alt+F4. 6-7 maja 2005,
klub 1955, Warszawa

Co piszczy w muzyce elektronicznej w ostatnich latach? Czy czysta matema-
tyka zupehie zdominowala zywiotowa improwizacje, ambitne poszukiwania
brzmieniowe odebraly artystom poczucie humoru, a fascynacja hatasem sku-
tecznie zagluszyta dobre melodie? Festiwal , Alt + F4” pokazal, ze wszystkie
stereotypy zwiazane z tzw. ,scena laptopowa” mozna wlozy¢ miedzy bajki.
Scena elektroniczna wcigz rozwija sie prezenie i ma wiele odcieni. Program
dwdch dni koncertowych w stofecznym klubie 1955 zostat tak przygotowany,
zehy je wszystkie pokazaé.

Przede wszystkim cieszy fakt zaprezentowania szerokiego grona artystéw
z naszego kraju. Wieczory rozpoczynaty improwizowane sklady Emiszyn i Ko-
mora A, ktdre w swoim arsenale miaty sprzet analogowy, konsoletki, mikrofony
kontaktowe, syntezator oraz tylko jeden komputer. Solowy program na laptopie
przedstawili: Maciek Sienkiewicz, Jan Tomza i Vion (z plyty). Nasi grali rowniez
z gramofon6w (Facial Index) i wpisali sie w konwencje humorystyczng (Deuce).
Nie da sig jednak ukry¢, ze gtownym magnesem dla publicznosci byta wytwor-
nia Mego i szeroki krag reprezentujacych ja artystéw - od rytmicznego COH-a,
przez matematycznego Heckera, do popowej Tujiko Noriko. Te reprezentacje
,,rgszty $wiata” wzmocnili jeszcze: szalony Ignaz Schick, absurdalny Schlamm-
peitziger i nieco juz mdtawy Ekkehard Ehlers. Dopiero drugiej nocy festiwalu,
po dwunastu godzinach muzyki, kiedy swoje niezaplanowane taneczne sety
grali Hecker | COH, a p6zniej jeszcze Schick miazdzyt gramofony najpierw solo,
a potem z Jackiem Staniszewskim, mozna byto w koficu festiwalowg mozaike
jakos utozy¢ w catos¢.

Po pierwsze, artysci pokazali, ze wspétczesna elektronika nie tylko noizem
stoi. Najciekawsze programy zaprezentowali: technicznie Hecker, serwujac
swoje wymuskane algorytmy oraz rozrywkowo COH, drobnymi beatami wpra-
wiajac w ruch nieco ospatg publicznoéé. Po drugie, okazato sie, e na koncer-
tach elektronicznych weale nie musi wiaé nuda - to, co wyprawiali na scenie
Schammpeitziger | Deuce wywotato zywa reakeje stuchaczy, za$ Tujiko Noriko
nieposiadajaca nawet elementarnej wiedzy o obsfudze komputera oczarowata
ich po prostu swym wdziekiem. Po trzecie, laptopy nie sa zadng moda, ani na-

wet jedyng przysztoscig muzyki — réwnie ciekawe efekty mozna osiggna¢ zupet-

.nie konwencjonalnymi analogowymi metodami, jak zrobity to skfady Emiszyn
i Komora A. Po czwarte, doskonale wypadta krajowa scena, prezentujac sety
naprawde $wiatowej klasy (Sienkiewicz, Vion, Tomza). I w koficu po pigte, uda-
to sie zorganizowa¢ festiwal na najwyzszym poziomie, z przyzwoitymi gazami
dla artystéw, miedzynarodowsa obsada, w dobrym miejscu z nieztym nagloénie-
niem, a do tego z publicznoscia, ktéra do$¢ licznie przyszta stucha¢ muzyki, a
nie gadac. Czyzby jakis przetom? Miejmy nadzieje, ze zaréwno dla organizato-
row, jak i dla ludzi, ktérzy nie zatowali pieniedzy wydanych na karnety i bilety.

Jacek Skolimowski

.

ZameKanaLasztownia

V Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Improwizowanej i Eksperymentalnej

Musica Genera. 27-29 maja, Teatr Kana, Opera na Zamku,

Rzeznia Miejska na Lt.asztowni, Szczecin.

Maj na polskiej scenie festiwalowej okazal si¢ dialektyczny i skraj-
nie kontrastowy, niczym marzec, w ktérym podobno ,jak w garncu”.
Chciatbym unikna¢ tych stéw, tych podziatéw, ale same sie nasuwaja.
Elektronika wspoiczesna... Trzeci tydziefi maja ~ akademicki, skompo-
nowany, majacy na celu wyznaczy¢ kanon, czyli wroctawska Musica
Electronica Nova. Tydzief czwarty — alternatywny, improwizowany,
poszukujacy i eksperymentujacy, czyli szczeciiska Musica Genera.
Ach, gdybyz oba festiwale potaczyly sily lub chociaz otwarly si¢ na
doswiadczenia , drugiej strony”! Tymczasem kazdy z nich zdaje sie
posiada¢ wszystkie tradycyjne wady i zalety muzyki, ktéra promuje.
Przyznam si¢ od razu: wiele spodziewalem sie po piatej edycji legen-
darnego w pewnych kregach festiwalu — juz jednak w jego polowie
odczucia miatem co najmniej mieszane.

(...) Festiwal (...) wierny jest etosowi poszukiwania, ryzykowania,
spontanicznego eksperymentu, objawiajacemu sie cho¢by w tradycji
zapraszania do wspo6lnej improwizacji muzykéw, ktérzy nigdy ze sobg
dotychczas nie grali. Jak wiec rozumiem, wpisane jest w 6w etos ryzyko
artystycznej porazki, przystowiowego wybuchu w pracowni chemika.
W moim odczuciu jednak (al)chemia tym razem chyba nie zadziatata
- w wiekszosci przypadkéow substancje wlane do jednej probéwki miast
zmieni¢ sie w zfoto (a niechby i nawet eksplodowaty!) stworzyty ledwie
zawiesine...

Z wystepow solowych najwieksze wrazenie wywarly na mnie dwa
koncerty zwigzanego z wiedefiska oficyng Mego laptopowca Floriana
Heckera. (...} Nieprawdopodobne byty kaskady dzwiekéw, ciagle, acz
minimalne (i przez to iluzjonistyczne) metamorfozy materiatu, skakanie
po rejestrach, wielowymiarowos¢ i dynamicznosé wszystkich brzmien.
Wezedniej na tym samym koncercie stynny Kevin Drumm zalat stuchaczy
masywnymi i monolitycznymi szumami, z ktérych ujmowaf nastepnie za
pomocg filtrow kolejne pasma czy czestotliwosci, niestety dos¢ subtelnie,
a subtelne redukowanie szumu zwykle brzmi... bardzo brutalnie. Cho¢
nie mogtem w jego dziataniach dostrzec zadnej logiki czy dramaturgii,
to jednak podejscie Amerykanina ciekawie kontrastowato z postawa
Austriaka: w pierwszym wypadku mielismy do czynienia z improwizacja
addytywna, w ktérej brzmienia sie sumuja i niejako oddziatywajg na sie-
bie; w.drugim — z substraktywna, gdzie od maksymalnie zageszczonego
efektu wyjsciowego brzmienia s dopiero odejmowane. (...}

Za mniejsza lub wieksza porazke pozostaje mi uznac elektroniczne
wystepy Pity (industrialowa monotonia), Stephana Mathieu (minimali-
styczno-fadna monotonia) oraz laptopowy Kaspara T. Toeplitza i ,gita-
rowy” Keitha Rowe’a. Dwa ostatnie przykfady zastugujg na rozwinigcie.

Toeplitz, ktéry ma na koncie réwniez akademickie studia i kursy, zafa-
scynowat mnie z poczatku brzmieniami — nieco owadzimi, wewnetrznie
wysoce zréznicowanymi — oraz powolnym ich wyfanianiem sie z ciszy
i postepujaccym zageszczaniem. Niestety, ten jednokierunkowy proces
trwat ponad 70 minut, cho¢ materiatu bylo tu przeciez na kwadrans
dobrej, he he, kompozycji. Rowe przeciwnie — w momencie osiagniecia
najciekawszych i najbardziej niesamowitych brzmier wydobywanych z
Jgitary stofowej” za pomoca réznych preparacji oraz mechanicznych
dodatkéw, po prostu od instrumentu odszedf, schylit sie i wszystko,
wiagcznie ze $wiatlem, wylaczyt z pradu. Tak mistrzowskiego wyczucia
dramaturgii i tak btyskotliwego zakoticzenia free improvisation jeszcze nie
styszalem. Jednak ona sama rozwijata sie do§é wolno i mato dynamicznie;
duzo byto momentéw, kiedy pionier i zywa legenda nurtu wydawat sie
sam nie wiedzie¢, czym by tu jeszcze urozmaicic narracje. (...)

Kwartet: Jean Pallandre (tasmy), Ute Volker (akordeon), Ingar Zach
(perkusja) i Anna Zaradny (saksofon) byt skladem rozbitym, w ktérym
nie doszfo ani do syntezy, ani do wybuchu. Cho¢ bogactwu technik i
brzmie Zacha i Volker nie mozna byto nic zarzuci¢, odgtosy swierszczy
i zwierzatek serwowane przez Pallandre‘a starczyty tylko na pare minut
(mitych i dobrze rozegranych zreszta), p6zniej z jego strony zbyt wiele
interesujacego nie dato sie juz ustysze¢. Podobnie Zaradny, gdyby grata
sama, zanudzifaby mnie wielce - na szczescie wchodzita w dialogi z akor-
deonistka, a ta z perkusista. | tak jakos czfapafa ta muzyka do przodu.
(.)

W ciekawszym kierunku podazylo trio: Ivar Grydeland (gitara),
Thomas Lehn (syntezator analogowy), Ingar Zach — dajac jeden z niewat-
pliwie najlepszych koncertéw tegorocznej MG. Gléwnie dzigki znakomi-
temu dograniu i zestrojeniu brzmier, wielkiej inwencji i wysitkowi Lehna,
ktéry potrafi wciaz zaskakiwac (a miafem go okazje stysze¢ trzykrotnie w
ciggu dwoch miesiecy). To byla ta improwizacja, na jakg czekatem, ujaw-
niajaca w kazdej sekundzie wielo$¢ i zywos¢ relacji miedzy muzykami, z
ktérych kazdy mogtby jednak réwnie dobrze gra¢ sam i solowym wyste-
pem wypetni¢ koncert. (...)

Wielce ciekawymi wydarzeniami byly trzy koncerty mulitmedialne:
dwa filmowo-muzyczne i jeden taneczno-muzyczny. Wystep grupy
Metabrokeine z Francji w skfadzie: Laurent Berger i Xavier Quérel (pro-
jektory, filmy) oraz Jéréme Noetinger (elektronika), cho¢ 6smy tego dnia
i koficzacy sie o 3 w nocy okazat sie powalajacy, i to bynajmniej nie ze
wzgleddw kondycyjnych. Nadrzedna i pierwotna byta w nim warstwa wi-
zualna — wiele powtarzajgcych sie kadrow i petli; nakladanych obrazoéw,
zanieczyszczen, biatych i kolorowych éwiatel, zakoficzyla sie za$ wyj-
$ciem artystow poza teren projekeji i ukazaniem cieni publicznoéci, ktére
sama sie sobie przygladata na ekranie. Mistrzostwo! (...)

Organizatorom zyczy¢ mozna wigkszego otwarcia sie na sceng ro-
dzima (sg tam przeciez postaci réwnie ciekawe co europejskie gwiazdy?),
bardziej dla stuchaczy komfortowego utozenia programu (moze da sie
festiwal rozciagnaé na 4 albo 5 dni?) i chyba jednak bardziej rygorystycz-
nej selekgji elektronikéw (bo sg — jak sie zdaje — bardziej nowoczesni i
panujacy nad czasem improwizatorzy?). Niech te zyczenia nie przestonia
podziekowar — za ciagla pasjg poszukiwania, prébowania i ryzykowania,
za ozywianie martwych miejsc (jak Rzeznia czy Opera na Zamku, gdzie
odbyta sie czes¢ koncertéw), za zapraszanie mistrzéw (jak Zach, Rowe,
Hecker czy Lehn). Wizyta w Szczecinie w koficu maja to dla wszystkich
chcacych trzymac reke na pulsie wspolczesnej improwizacji czy elek-
troniki po prostu obowigzek. A czasami nieprzewidywalna i przyjemna
przygoda...

Jan Topolski

Petna wersja tekstu znajduje sig¢ na naszej stronie www.glissando.pl oraz
zaprzyjaznionym portalu www.diapazon.pl
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Ktokolwiek zna niemiecka serie plyt
Wergo i Deutscher Musikrat Edition zeit-
gendssische Musik prezentujaca dokonania
twércow Sredniego i miodego pokolenia,
ten niewatpliwie zwija si¢ z zazdroici,
zwlaszcza je§li zna polska mizerie w tym
zakresie. Zainicjowana w 1986 roku ko-
lekcja obejmuje dzi§ blisko 60 tytulow,
monograficznych plyt poswieconych po-

staciom wybranym przez rade programo- .

wa (muzykolodzy, krytycy i kompozytorzy);
projektem kieruje obecnie dr Hannelore
Thiemer. Korzysta sie tu z istniejacych juz
nagraf, zazwyczaj z rozmaitych festiwali
i radiofonii (Dwojko, kiedyz dostapimy
faski ustyszenia Twoich archiwdéw?!). Kaz-
da plyta ma wlasng dramaturgie, a wybér
dziel nie jest bynajmniej przypadkowy;
wyrbzniaja sie znakomite eseje, a cza-
sem i wywiady, po niemiecku i angielsku.
~ Mozna potraktowaé dzieto oficyny Wergo
* jako work-in-progress, niekoiczaca sig
tytaniczna i jakze potrzebna dokumentacje
na goraco sceny kompozytorskiej kraju,
poréwnywalng tylko z jeszcze bardziej
moze monumentalna tematyczng kolekcja
BMG Musik in Deutschland 1950-2000,
obejmujaca 150 plyt i réwniez powstajaca
przy wspoipracy DMR. | cho¢ omawiana
ponizej seria jest, poki co, skromniej-
sza, to i tak objecie jej calosci zdaje sig
niemozliwe przez jedng osobe - dlatego
zdecydowaliémy sie na maly eksperyment.

Wybrali$my trzy zestawy po trzy dyski i za-

proponowali$my ich zrecenzowanie trzem

melomanom, przyjaciolom z Nowej Muzy-

ki. Powstaly wizje zupetnie skrajne i rézne,

od subiektywnego zachwytu, poprzez pro-

by kulturoznawczego uchwycenia po woing

gre asocjacji. A wiec nie tylko dziewigciu

kompozytorow w trzech wcale nieoczywi-

stych konstelacjach i zestawieniach (jakze

sig biedza Autorzy nad ich powiqzaniemi),

ale i trzy teksty, spojrzenia, préby opisu,

interpretacji i oceny dorobku tych pierw-

szych. 9 x 3 = 272 Frapujgca lektura. Wig-

cej informacji na stronie www.wergo.de

oraz www.deutscher-musikrat.de.

Jan Topolski

Struktury, emocje, nastroj

Kiedy pod koniec lat 50. czternastoletni
Mathias Spahlinger z Frankfurtu nad Menem
¢wiczyt pod okiem ojca na wiolonczeli, a
wieczorami wymykal sie z saksofonem do
klubu jazzowego, za dzielaca dwa pafstwa
niemieckie granicg na $wiat przyszedt jakob
Ulimann. Gdy ten z kolei, na poczatku lat
70., majac trzynascie fat i nadal mieszkajac w
NRD, zachecany przez ojca, protestanckiego
teologa, przysposabiat sie do kariery organi-
sty, w Niemczech Zachodnich urodzit si¢ w
czepku Matthias Pintscher. Trzech waz'hych
dzi§ niemieckich kompozytoréw, wiasciwie
trzy pokolenia, choé¢ daty ich urodzenia ukta-
daja sie w odstepach niespetna pietnastolet-
nich: 1944, 1958, 1971.

Trzech tworcow bardzo réznych. Jak
ich okresli¢? Spahlinger — kontynuator linii
Lachenmanna, najradykalniej nawigzuje do
tradycji sonorystycznej, ale zarazem intere-
suja go ztozone struktury, ich konstruowanie
i dekonstrukcja, muzyke chce zaangazowac
politycznie (na tej plycie, na szczeScie, tego
nie stycha¢). Ullmann - jak pisata po ,War-
szawskiej Jesieni” 2001 Ewa Szczecifiska
~wnosi do muzyki niemieckiej nowa drama-
tyczno$é, odwoluje sie do emocji, ,tworzy
muzyke humanistyczng”. Wreszcie Pint-
scher — mistrz nastroju i pianissimo, niskich
brzmien instrumentalnych i wysokich gloséw,
poetycki i zmystowy.

Plyta z muzyka Mathiasa Spahlingera
po kilkukrotnym przestuchaniu nie zachwy-
cita mnie, moze odwdzieczy sie dopiero
wytrwatemu stuchaczowi. Krazek prezentuje
trzy utwory sprzed lat: orkiestrowy, kameral-
ny i chéralny. Najwazniejsze jest tu chyba in-
ter-mezzo (1986) — niby-koncert na fortepian
i orkiestre. Niby, bo nie ma zadnego koncer--
towania, fortepian wtopiony jest w orkiestre.

"No tak, kompozytor ucieka konwencjom

gatunkowym. Kontestuje tez tradycje, przy-
wotujgc kilkudZzwiekowy sygnat podobny do
tego z V Symfonii Beethovena i-dekonstruujac
go natychmiast, to w cztero-, to w piecio-, to
znéw w szesciodzwigkowym przeksztalce-
niu. W orkiestrze (Radio-Sinfonie-Orchester
Frankfurt pod Jérgiem Wyttenbachem) i w

dealna?

partii fortepianu (Robert Reg6s) narzucaja
sie efekty sonorystyczne: skrzypienia, trza-
skania, strzelania ~ punktualistyczne, rwane,
pozbawione ptynnosci. Pianista gra takze
wewnatrz instrumentu, dtugo wybrzmiewajq
szarpane struny. Miedzy dzwiekami duzo po-
wietrza, ale czy jest miedzy nimi cos jeszcze,
co miatoby nas poruszy¢? Z rzadka faktura
si¢ zageszcza 1 wtedy zaczynaja sie obja-
wia¢ strzepy emocji, usuwane natychmiast,
tonizowane. Utw6r odbieram jako zimny,
pozostawia mnie obojetnym. To mnéstwo
drobnych zdarzeri muzycznych, ktérych nie
potrafie ztozy¢ w calos¢.

128 erfiillte augenblicke (1976) na glos,
klarnet i wiolonczele to juz zupeinie jawne
zestawienie wymienionej w tytule liczby frag-
mentéw, kazdy z nich po kilkanascie sekund
(jakby miata to by¢ karykatura Weberna).
Ctos dialoguje z instrumentami, prowokujg
sie nawzajem, komentujg, przedrzeZniajg,
szukaja wspbinego rytmu. Wreszcie zgrywaja
sie do unisono. Spiewu tu niewiele - mono-
sylaby, pojedyncze gloski, szmery, charcze-
nia. Duzo powietrza, duzo ciszy. Wszystko
to rwane, postrzepione, jakby twoérca nie
cheiatl dopusci¢ do tego, by materiat utozyt
sie i ,zagral”. )

Znacznie bardziej przypadta mi do gu-
stu plyta Jakoba Ullmanna, prezentujaca
utwory z-drugiej potowy lat 80. Kompozycja
na kwartet smyczkowy (1985) to z jednej
strony liczne ostre glissanda, z drugiej — nie-
jednokrotnie liryczna kantylena skrzypiec.
Ullmann [ubi trzyma¢ sie jednego diwie-
ku, obraca¢ go na wszystkie strony, bada¢.
Stad czasem pojawia sie¢ w ktéryms miejscu
przestrzeni wysoki, uporczywy diwigk, jak
memento, i zatrzymuje muzyke, mimo ze
obok rozwija sie jaki§ zupetnie inny watek.
Sa w tej kompozycji pojedyncze pigkne
miejsca i chce zrozumie¢, skad sie wziety,
czego sa skutkiem, wiec cofam sig, stucham
od poczatku, ale nie znajduje odpowiedzi.
Tajemnice muzyki.

Najciekawszy moze utw6r na plycie to
Disappearing Musics (1989-91) dia mniej
wiecej szesciu wykonawcodw, w tym wypad-
ku na flet, obgj, klarnet, skrzypce, altéwke i
fortepian. Utwor ubogi, wykorzystuje kontra-

sty ruchu i stagnacji. Znikajace muzyki? Ra-
czej zatrzymane, ,stojace” drgania, trwajaca
pajeczyna dzwiekow, kt6ra nie rozwija si¢ w
czasie, moze nieco ,,przemieszcza”. Ullmann
— mistrz stojacego dzwigku. Skrzypce, jak na-
zwa wskazuje, stuza tu do skrzypienia, dete
brzmia czasem jak ludzki glos, innym razem
jak gwizdek czajnika. Ensemble Recherche
sugestywnie wykonuje ten tajemniczy utwor.
Matthias Pintscher — najmfodszy z nich,
robi kariere jako kompozytor (liczne zamo-
wienia, nagrody, stypendia, rezydentury) i
dyrygent. Pisze duze kompozycje orkiestro-
we, balety i opery. Z uznaniem wyraza sie
o nim zaréwno Lachenmann jak i Henze.
Ptyta koncentruje nasza uwagg na utworach
kameralnych z udziatem glosu, pokazujac li-
terackie inspiracje tworcy. 53 to kompozycje
2 ostatnich lat. A Twilight’s Song na sopran i
7 instrumentéw oraz cykl piesni Lieder und
Schneebilder na sopran i fortepian to dzietka,
w ktérych Pintscher czyta poezje E. E. Cum-
mingsa. A robi to nastrojowo, za pomocy
brzmiefi wyrafinowanych, réznicuje utwory
emocjonalnie i dramatycznie. Znakomite
soprany Julii Moffat i Klaudii Barainsky uta-
twiaja mu zadanie.
Prawdziwie nowej muzyki postuchamy w
utworze Vers quelque part... na chor zenski,

recytatorke, trzy wiolonczele, perkusje i live

electronics do tekstow Artura Rimbaud i
jego siostry. Nieprawdopodobny chér (NDR

z Hamburga)t Przypomina sie Ligeti z Lux

Aeterna. Podobne efekty przynosi uzycie
mikropolifonii. Dzieto parateatralne, brzmi
jak fragment opery.

Koniecznie trzeba tez zwr6ei¢ uwage na
Janusgesicht — duet na altowke i wiolonczele
(Pintscher przedkiada je nad skrzypce). Oba
srodia dewieku poszukuja sie nawzajem i
odpychaja. Natchniony dialog, skupiony,
ale i dramatyczny, bardzo ciekawy brzmie-
niowo, mieniacy si¢ pomystami, teatralny.
Pintscher, inaczej niz Spahlinger, wychodzi
nie od struktur, lecz od déwiekow i brzmien,
a takze od gestow.

Po premierze jednego z utworéw Mat-

* thiasa Pintschera na Promsach pewien krytyk
brytyjski napisat, ze o ile kompozytorzy nie-
mieccy dzielg sig na odiamy i kazdy umiesz-

czony bywa w jakiejs szufladce, przydzielony
do kisrejs szkoly, o tyle Pintschera zaklasyfi-
kowaé trudno. Moze dlatego — mysle — ze nie
jest tak bardzo niemiecki? Spahlinger kojarzy
sie wprost z niemieckim idiomem w muzyce,
Ullmann juz jakby mniej. Tworczose Pint-
schera, podobnie jak jego réwiesnika Jorga
Widmanna, otwiera muzyke niemiecka na
inne $wiaty dzwiekowe.

Grzegorz Filip

Konlynuowany projekt
modernizmu

Zdecydowane, ostre interwencje instru-
ment6w detych, jeszcze (9) niekonwencjo-
nalne wykorzystanie smyczkéw, glissanda,
turpizm partii elektronicznej, preparacje i
szmerki. Muzyka abstrakcyjna, na pew-
no nowa, juz chyba niezbyt wspotczesna.
Utwory pisane w czasie panowania post-
modernizmu, a mimo tego niepoprawnie
modernistyczne, cho¢ z pewnoécig do-
tknigte kryzysem wielkich narracji... Oto
obraz wytaniajacy si¢ po przestuchaniu
trzech plyt wydanych przez Deutscher
Musikrat | Wergo. Helmut Zapf (urodzony
w 1956), Karin HauBmann (1962) oraz
isabel Mundry (1963) to bohaterowie mojej
recenzji. Nie chciatbym tu ,egzaminowac”
ich muzyki (cho¢ byloby to zgodne z nie-
miecka tradycjg, wyznaczong pismami T.
W. Adorno), moj zamiar jest skromniejszy
— sprébowaé poleci¢ szczegbinie udane
kompozycje, a takze odszukal glady in-
dywidualnych rysow; doszukal sig miejsc
oryginalnych i swoistych.

Isabel Mundry ~ uczennica Hansa
Zendera (kompozycja) i Carla Dahlhausa
(muzykologia), stypendystka w paryskiego
IRCAM-u, dzi§ profesor we Frankfurcie. Na
ptycie zarejestrowano cztery, napisane w
latach 90. utwory: Le Silence-Tystnaden 1 Le
Voyage na zespot instrumentainy, no one na
kwartet smyczkowy oraz Spiegel Bilder na
klarnet i akordeon. Przyznajg, 2¢€ Z wyzej
wymienionych dziel najwigksze wrazenie
zrobito na mnie ostatnie, choé napisane je-
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dynie na dwa instrumenty. Pewnie dlatego,
se swoim charakterem w wyrazny sposob
odrbznia sie od pozostatych utworéw. Tu
1sabel Mundry z wielkim wyczuciem zesta-
wita chtodne frazy klarnetu na tle lirycznej
partii akordeonu, co zaowocowato kom-
pozycja o wyjatkowej, bardzo delikatnej
urodzie. Pozostate trzy utwory odznaczaja
sie podobnymi sonorystycznymi zaletami,
jednak trudno nie Zwr6ci¢ uwagi na braki
dramaturgiczne. Wystuchanie kazdej z tych
kompozycji przynosi pewne rozczarowanie,
uczucie niedosytu, gdyz czas wypetniony
jest jedynie prezentacja kolejnych (mniej
lub bardziej udanych) pomystow brzmie-
niowych autorki.

Helmut Zapf - chciatbym tu zwrbcic
uwage na jego dwie kompozycje ~ Wan-
dlungen na puzon i tasme oraz 2:1 na
klarnet basowy, saksofon i tasme. Warstwa
elektroniczna obu utworéw powstata w
berlifiskim Studiu Muzyki Elektroakustycz-
nej. By¢ moze powoli zaczynaja Cie juz nu-
dzi¢ pastelowe, zmystowe (bo francuskie)
brzmienia z ducha spektralno-ircamow-
skiego? Postuchaj wiec utworéw Zapfa — w
odroznieniu od dziet nalezacych do tamtej
tradycji skierowane sa w strone prezentacji
waloréw ekspresyjnych. W Wandlungen
material odtwarzany z tasmy pochodzi z
catkowicie przetworzonych dzwiekdw sak-
sofonu. Pozniej ta sfera akustyczna stanowi
podstawe  dla aleatorycznie traktowanej
partii tegoz instrumentu. Saksofon nawig-
zuje wigc de facto dialog z samym soba,
prezentujac zarazem calg palete swoich
akustycznych i elektronicznych mozliwosci
brzmieniowych.

Karin HauBmann — Lys to moim zda-
niem dzieto nadzwyczajne! Oto muzyka
do stuchania pod mikroskopem, poniewaz
wszystko co wazne i istotne zdarza sig w
skali mikro. Utwér bez wyraznego poczatku
i zakoficzenia — forma jako proces pojedyn-
czych, przenikajacych sig (w spos6b niemal
laficuchowy) wydarzef brzmieniowych.
Co ciekawe, w kontekscie tak zaplano-
wanej przez HauBmann formy, wartosci
dramaturgicznych nabiera kazde bardziej
zdecydowane, glo$niejsze wejécie danego




instrumentu. Muzyka iskrzaca sie réznorod-
nymi barwami, ale (wreszcie!) niezwykle
~Przyjaznymi” w odbiorze. Zreszty tymi
samymi zaletami przekonafta mnie Isabel
Mundry w Spiegel Bilder (nie wypada nie
zauwazyc, ze utwory te napisaty kompozy-
torki...). Warto doda¢ ~ Lys zostat skompo-
nowany w 2001 roku w Danii, tytut utworu
w tamtejszym jezyku oznacza $wiatto, a
HauBmann w komentarzu pisze o swojej
fascynacji skandynawskim $wiatem barw.
Istotnie, i w warstwie muzycznej niemiec-
kie szmerki i szumy zostaly wzbogacone o
nordyckg aure kolorystyczng. Warto poznaé
takze Nichts als Gerédusch - choéby tylko z
racji. przyjemnosci wsluchania sig w liryczna
partig sopranu.

Méj przyjaciel, znawca muzyki wspéicze-
sr.lej, przegladajac kiedys katalog ptyt wydaw-
nictwa Wergo, powiedziat z wyraznym zalem
w glosie, ze potrafi sobie niestety a priori
wyobrazi¢ $wiat dzwigkowy nagranych tam
utwordw. Jego zdaniem twércy z Niemiec
dawno odnalezli wlasny jezyk diwiekowy i
rzadko potrafia dokonaé transgresji. Réwniez
w mojej opinii najwigksza wada omawianych
ptyt byt fakt, ze w czasie ich stuchania zosta-
tem zaskoczony zaledwie dwa razy. Spiegel
Bilder oraz Lys to utwory, ktére znacznie od-
biegaja od stylu charakterystycznego dla nje-
mieckiej nowoczesnosci muzycznej. Chociaz
warto pamietac ~ zar6wno Zapf, jak Mundry
i HauBmann nie nalezg do elity kompozyto-
row kraju, za$ poziom wszystkich nagranych
utworéw jest — mimo wszystko — wysoki.
Niemcy trzymaija sie mocno?

Stawomir Wieczorek

Volker Staub (rytuat i nie-instrumenty,
Jedno dziefo Suarogate, ale jakie!)

Niemiec zainspirowany Cagem i Feldma-
nem, cho¢ wedltug mnie istotnym odniesie-
niem jest wielki poprzednik ich obu ~ Edgar
Varese. Mamy wiec rozbudowana perkusje, i
to zfozong wylgcznie z instrumentéw wlasnej
konstrukcji, bliskich surowemu brzmieniy
materiatu, z ktérego je zbudowano — gléwnie
drewna i metalu {,roztozony”, zredukowany
do ,surowcéw” fortepian? zdemolowany
ulubieniec salonéw?); mamy syreny alar-
mowe wykorzystane jako instrumenty - dla
mnie to wiasnie tu po raz pierwszy sa na-
prawde ,instrumentem”, choé nadal ktopo-
tliwym i niestabilnym (pomimo potencjome-
'trycznej regulacji); mamy w koficu ,zwykfe”
instrumenty, wytacznie dete. Te ostatnie
pozwalajg skutecznie budowaé Lwarstwe
dyskursywna” muzyki Stauba, podczas gdy
perkusjonalia — blachy, syreny itp. — tworzg
raz bardziej ~ekologiczna”, to znéw ,indu-

strialng” przestrzeri muzycznego rytuatu, z

wieloma odcinkami pozwalajacymi stucha-
czowi zazna¢ przyjemnoici pograzania sie
w chaosie (zdeterminowanym oczywicie ~ i
poprzedzajgcym systematyzowanie i tempe-
rowanie dzwiekéw, budowanie fortepianéw
itp.). 1 jest wreszcie ,to co$ pomigdzy” — gtos
ludzki. Skomponowane przez Stauba partie
kwartetu wokalnego (czytelna polifonia) s
po prostu niebiarisko piekne, choé nie budzg
zadnych skojarzen z idiomem muzyki sakral-
nej. Juz predzej ze $piewem syren, ktérego
nikt nie styszaf,

Co ciekawe, Staub nie napisat czterocze-
Sciowego dziefa pod tytutem Suarogate, lecz
zestawit je z o$miu niezaleznych utworéw

na zespot lub instrument solowy. Mozliwosé
takiego zestawiania ma by¢ jedna z cech jego
prac; pofaczone w wigksze formy utwory
majg nabiera¢ innego znaczenia. | w przy-
padku Suarogate sprawdza sie to znakomi-
ciel Sprawnos¢ warsztatowa — jak na Niemca
przystalo — na pewno pomaga Staubowi kro-
czy€ ta dos¢ ryzykowng drogg bez potknieé i
upadkéw, wprost do celu. Bardzo oryginalna
muzyka, bardzo sympatyczny kompozytor...

Carola Bauckholt; szmery, cisza,
bardzo ciekawe

Istotnie.  Tymczasem Chtopecki pytat
«dlaczego ci wszyscy Niemcy poddali sie
Lachenmannowi?”, wiec podchodzitem do
Bauckholt z Jhalezyta rezerwa”. A jednak
okazafa si¢ znakomita! Jej muzyka nie jest

wstrzasajaca i dramatyczna, nie wabi wznio-

stymi pieknosciami. Posiada za to walor
pewnej, by tak rzec, intensywnej ihtymnoéci.
To najmniej chybione okreslenie. Troche
straszno stucha¢ tego noca, cho¢ dla takich
szmerbw to pora najodpowiedniejsza. Np.
mehr oder weniger... Mechaniczne sekwen-
cje szurgnied i zgrzytnie¢ smyczkéw, inne po
kazdym przeciaglym, irytujacym (bo normal-
nym, tj. zbyt glosnym) dzwieku klarnetu, s3
trochg jak muzyczny horror, tyle ze jakby dla
matych dziewczynek... choé ich strach weale
nie jest mniej straszny od strachu trzydziesto-
letniego chiopa. Wiec sie z przyjemnoscia
boje i stucham dalej. Najbardziej mi mito,
kiedy dojde juz do ostatniego na plycie
utworu, Schraubdichtung, jedynego z gtosem
ludzkim, kobiecym. Stowa wiersza sa wedtug
Bauckholt przetozone na jezyk dzwiekow. W

formie i wyrazie utwér lakoniczny, prawie
suchy, glos zamiast sie rozbuja¢ — staje i do-
krzykuje ostatnie sylaby. Tkanka dZzwigkowa
znéw ma co$ z mechanizmu, ale jakby sa-
morodnego, niedoskonafego, amorficznego
— moze to jednak forma organiczna, takie
zegarkowe zyjatka? Mam poczucie pewnego
dyskomfortu, ta muzyka jest z zatoZenia nie-
doskonata, widzi sie ja, jakby sie miato pia-
sek w aczach i nic na to nie mozna poradzi¢
~ trzeba postucha¢ raz jeszcze, i jeszcze... To
weciagajaca zabawa. Jednak cafe to kompo-
nowanie skrzypnie¢ drzwi, szmeréw za szafg
ma swoj bardzo gleboki wymiar; ta zabawa
jest grozna; idzie o wcale wysokg stawke.
Projektant okfadki wyrazit chyba podobng
do mojej bezradnos¢ w zetknigciu z tg muzy-
ka ~ i oddat jej sprawiedliwoé¢: to naprawde
,brzmi dobrze”.

Robert HP Platz (nie tylko intrygujgce
pseudo; geste i trudne)

Sposrod trzech plyt Wergo, ktére re-
cenzuje, ta zawiera muzyke - najgestsza,
najtre$ciwszg. Toz to asceza — pisal przez
rok niecate pie¢ minut muzyki na klarnet!
Warto sie przy tym utworze, Raumform, za-
trzymac, poniewaz w sposéb czytelny zaob-
serwowad w nim mozna wynalazki Platza, na
ktérych (przynajmniej czeiciowo) opierajg
sie rowniez inne utwory zawarte na plycie.
Tworczoéé te nalezy powiaza¢ z watkiem
Lposzukiwah nowej monodii XX wieku”, za-
poczatkowanym przez Debussy’ego (Syrinx)
i Varése'a (Density 21.5). Zludzenie polifonii
lub dialogu dwéch instrumentoéw starano
sie uzyska¢ np. poprzez wprowadzenie po-

dziatu utworu na czesci skontrastowane pod
wzgledem dynamiki, artykulacji, rytmu itp.
(Varése). Adam Falkiewicz mowit (,G” nr 3)
o doniostosci odkrycia wsp6thrzmien uko-
énych. W utworze Platza ,czesci” stajq sig ra-
czej ,warstwami” — ,nafozonymi na siebie”:
,bezczasowe”, specyficznie artykutowane,
przypominajace brzmienie szklanej harmoni-
ki dtugie dzwieki klarnetu sa regularnie prze-
rywane energicznymi interwencjami. Latwo
dojsé¢ do wniosku, Zze ,warstwa bezczasowa”
nie ma w zalozeniu ustgpowaé zywemu
tokowi narracji ,drugiego klarnetu”, lecz
Jrwad”, by¢ tam” przez caly czas — oczy-
wiscie w psychice odbiorcy. Kompozytor sam
zreszta daje do zrozumienia, ze kluczem jest
psychoakustyka.

Platz studiuje bowiem psychoakustyke i
traktuje mozliwosci odbiorcy jako skladowa
kompozycji, szuka nowej polifonii, takie
w owej Raumform na klarnet solo dazy do

“maksymalnego zageszczenia informacji i

ekspresji, pisze antywirtuozowskie partie
dla wirtuozéw, bada i poszerza mozliwosci
instrumentéw, pracuje z taéma, aby omi-
ng¢ problem niewykonalnoéci — stowem,

gromadzi dla wilasnych potrzeb zestaw

érodkéw bardzo wiasnych i bardzo gleboko
przepracowanych... A przy tym wszystkim
komponuje jeden utwér roczniel — to musi
by¢ ,geste i trudne”. Jak wynika z powyz-
szego, mamy tu kompozytora drazacego
materig, substancjaliste, ktérego pomysly,
jakkolwiek czasem osobliwe, nie s nigdy
efekciarskie czy dziwaczne - utwory Platza
wazrastajg jak zywe organizmy, a kompozytor
sam siebie przyréwnuje do ogrodnika - tego,
ktéry ,uprawia”. Jednym z jego charakte-

rystycznych patentéw jest . wprowadzenie

interweniujacego ,glosu z zewnatrz” — jak

r6g w tajemniczym from fear of thunder,

dreams... albo skrzypce w Maro & STILLE,

najpierw wcinajace sie ostrymi, syczacymi

flazoletami w partie $piewaczki (wlasciwie

w akompaniament fortepianu) i towarzy-

szace jej w podobnym stylu, nastgpnie

wypefniajace swoim solem cafa kolejng
czes$¢ utworu, ktérg mozna traktowaé jako
osobny utwor (kompozytor na to pozwala).
Jego ekspresyjnos¢ nie jest bynajmniej owa
niemiecka nadekspresja z pogranicza ciszy,
lecz normalna, porzadng ~ rodem moze
nawet z ekspresjonizmu... Podobnie ogniste
sg Flotenstiicke - pozostafe instrumenty do-
faczaja do tytutowego fletu gdzies w polowie
utworu, zageszczajac jeszcze muzyke, dopet-
niajac i wyjasniajac akcje. Na pewno trzeba
tez wspomnie¢ o Klavierstiicke Nr. 3 - dziele
niebywale ekspresyjnym, przy tym bardzo
naturalnym, muzycznym, chyba nawet (o
ile moge to ocenia) prawdziwie ,piani-
stycznym”. A na koniec dostajemy co$ spe-
cjalnego: obrazoburcze REQUIEM, utwér z
pogranicza formy radiowej, stuchowiskowej,
z glosami i $piewami (w tym groteskowymi),
recytatorami, licznymi  znieksztafcajacymi
zabiegami studyjnymi (przetworzona par-
tia chéru) itp. Kolejna mocna pozycja! Te
utwory zdaja sie dowodzi¢, ze Platz miat juz
w latach 80. wszystko, czego potrzeba, aby
po prostu komponowa¢ — dobre, dojrzate i
oryginalne utwory. Mam nadzieje, ze jego
poZzniejsza twbrczos¢ w nie obfituje.

Tomasz Kaminski




Pan Jan Topolski
Szanowny Panie Redakiorze,

2 dzigkujg za opublikowanie w numerze 3 +Glissanda” z marca
05 roku listu p. Marcina Koscieleckiego. Dziekujg i-gratuluje - to

najlepszy tekst, jaki ud s . !
piémic. 'y Jaki udato mi sie do te] pory przeczytac w Panskim

Z powazaniem,
Stanisfaw Krupowicz
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Rozczargwaia mnie w drugim numerze +Glissanda” rozmowa
Foriernhardme L'angu.‘N.ie styszatem nigdy muzyki tego kompozy-
o éjwzie\;Va.sz’ej diugiej rozmowy tak naprawde niewiele mozna
e ZleC.A Zdawkow'e uwagi o rytmie, harmonii, fakturze

onleczny w kazdym polskim artykule ,postmodernizm” i porg :
nania tego z t.ym, a tamtego z tamtym, Wszyscy rozmowcy zF;a' \:/—
:'qduzv)(/kg p‘ow.xerzchownie, do czego przyznaje sie Konrad Burf)t/r'f
. qtplq., zeby ktokolwiek z Was przejrzat porzadnie partytur
Wystuchanie utworuy nie znaczy jeszcze, ze sie 80 poznato e

Sko‘ro z.apowiadacie nowy jakos¢, to powinniééie téi o ni

walczy¢. Niepotrzebny nam drugi ,Ruch Muzyczny”, jako Wasli1

czytelnik zyczytbym sobie mniej takich rozméw, ale za to lepiei
przygotovyanych. Kiedy Bogustaw Schaeffer piszelo Webernie Fim:
zastanawia sig nad tym, czy byt on «Tepetytywistg” czy rz,ete—
oret}/zoyvanym intelektualista”, tylko podaje wspaniaty rz”epczow
anahzgijego utworu i przedstawia nam sens jego muzyki/od sam cl?
kf)r.zem. Moze on sobie tez potem pozwoli¢ na obiekt ¢
niejsze komentarze, e ogok
t ’Nazyv'vajqc Sch(j.nberg.a, Stockhausena i Lachenmanna
#tworcami - przesadnie zideologizowanymj i przeteoretyzo-
wanym.l” obnazasz swojg totalng w tej dziedzinie niek)c/)
Petenge, do ktérej tez tu i 6wdzie pofgebkiem sie prz an'
Jesz, i z ktérej moze nie zdajesz sobie jeszcze tak ds kyor’l )
spravy)/.. Kazdy znawca nowej muzyki, ktérym Ty tez m -
nadzieje zostaniesz, styszac te sfowa, stuknie si¢ palcem w czo?m
Janku, poczytaj sobie teksty Sché‘)nberga (o Lachenmannie juz n?é
ws'pomn(;)., po/sfuchaj jego przecudownej, tak niezwykle réz’fworod—
gej muzyki, l.<tora powstawata z jego mitosci do twérczoéci Brahmsa
eethovena i Bacha, a podobne stowa nie przejda Ci juz nigd /
gardto. Prosze Cie, waz dokfadnie kazde stowo. spre

Stawek Wojciechowski, maj 2005

Wazny' list. Fakt, ze mato piszemy o Langu, bo troche inne niz
przed‘staWIfan.ie jego dzieta byly zatozenia tej dyskusji ~ chcieliémz
;fﬁiejk.zdeﬂ{mowaé jego estetyke i umiejscowi¢ go jakog w histori)i,
’ yki, zw aszcza w lfolntekéae jego wiasnej wizji tejze historii i

ompozytorskiej techniki, ktére byly przedstawione w tekscie Zr6
diowy.m obok. Jedna sprawa, ze to tworca dos¢ popularny, obe -
ha kazdym niemal ostatnio festiwalu muzyki nowej, we f):/;anc‘iCny
Nremczech czy w Polsce, druga, ze umiejscowiliéngy te rozmi):/vw
w dziale ,Wokot »Warszawskiej Jesieni«”, majac mgliste (i pew o
mes/fuvszne) przekonanie, ze WSZzyscy sie zeSmy wéwczas Etwrjle
€zoscig Bernharda Langa zapoznali. Ale na przysztos¢ postar oy
sie bardziej na poczatku okregli¢, co — jak mam nadzieP - 'adm)’/
juz w dyskusji na temat filozoficznego znaczenia muz kJ'QH \IM "
Lachenmanna w tym numerze, e

Natomiast co do sfusznogci 7arzutdw pozostatych jestem mniei
pewny. :,G” wtlasnie nie ma by¢ drugim pismem, gdzie glos moz‘nJ
z§b1erac dopiero po wielokrotnym przestudiowaniy partytur (ba
nie tylko tak mozna poznac dzieto) ~ co nie znaczy, ze yow); .
promoyvaé powierzchownosé., Wydaje mi sie poze; t nF; izngo

dyskusji trudno przyktadac kryteria takie, jak do eseju myon,ote ;
fyc.znggo, to troche inna forma i specyfika. Ale przyktad Schaef;{]a‘
S$wieci jasno. ‘ o
" Sli\,’)vgfi; przetec?re.t){zov.vaniu jest na pewno trafna w przypad-
ol kOChaga,.wycofUJQ sie — alg czy Lachenmann? Naprawde
et b m zego muzyke, Podzuwiam g0, ale mam troche wat-
st _ec eoretyc'zne.go i fastetycznego samoobcigZenia jego
mezoscl to ctzy'm tez WI.QCeJ we wspomnianej dyskusji w tym
s .miafan{]’ej rozmowie to byt nierozwinigty watek pobocz-
,ev,vq burytem gtéwnie balansowa¢ ciezky od Deleuze'a innych

Jan Topolski

KONTAKT

|

glissando@op.pl

Moi Drodzy! Jak zawsze zapraszamy Was do nadsytania waszych opinii, krytyk,
dobrych rad i zgryZliwych komentarzy — od poczatku chcieliémy i ciagle chcemy
ten magazyn robi¢ dla Was i z Wami, tak wiec kazda Wasza reakcja jest przez nas

bardzo oczekiwana.

E-MAIL

Zapraszamy do pisania na adres komentarze@glissando.pl - gdzie odpowiada

nasza sekretarz redakcji, Agata Kwiecinska.

Teksty i propozycje tematéw mozna zglasza¢ na adres teksty@glissando.pl - gdzie

i

czuwa zastepca naczelnego Michat Mendyk.

Wszelkie inne listy, ogélne pytania, propozycje i opinie mozne réwniez wysyfaé

pod ogblny adres glissando@op.pl
POCZTA

Jesli macie pieniadze, czas i ochote, mozecie réwniez wystaé tradycyjny list czy
przesylke, a nawet prezent czy wiersz (byle nie bombe) na adres redakcji:

ul. Korotyfiskiego 7/17, Warszawa 02-121. Bedzie nam mifo.

FORUBM

Ale to nie wszystko. Aby utrzymac ciagly i interaktywny kontakt

z Wami, zatozylismy specjalne Forum ,Glissanda” na naszej stronie
www.glissando.pl/ferumphp, gdzie mozecie zglosi¢ zaréwno zgryzliwe
komentarze jak i dobre rady w specjalnych grupach tematycznych. Réwniez
niektére artykuty drukowane az prosza sie o rozwiniecie i przedyskutowanie
wiasnie w tej przestrzeni. Forum jest stale odwiedzane i przegladane przez
redakcje, goraco zapraszamy takze do wszelkich dyskusji estetycznych i mniej

estetycznych o muzyce wspéiczesnej.

SPROSTOWANIA
Nie ukrywamy zarazem, iz w poprzednim nu-
merze nawiedzifa nas prawdziwa plaga literowek,
niedcistosal, przeoczen | powainiejszych bledow,
Winnych znaleziono, korekte usprawniono, a teraz
pozostaje tylko przeprosi¢ wszystkich Czytelnikow
i Autoréw zwlaszeza za: ,
1) przemkniecie sie nieprawdziwe] informa-
¢ji o jakoby dolgczonej do numeru 3 ptycie CDD
z utworami mtodych kompozytordw (to nie byl
kiepski primaaprilisowy zart jak ten w ...stepniaku)
— plyta taka byla faktycznie planowana, lecz nie
udalo sie nam tego zamiaru wéwczas zrealizowad;
2) bledy w pisowni imion i nazwisk niektorych
muzykdw oraz tytutéw ich kompozycii lub albumdw;
3) brak rozréznienia typograficznego cytatow
i mott w eseju Agaty Pyzik o muzycznodcl poezji
T. S. Bliota oraz nieprawidlowe opatrzenie przy-
ktadami muzycznymi artykulu Krzysztofa Kwiat-
kowskiego o Koncercie podwdjnym Elliotta Cartera
(tym razem z podwoinymi spotgloskami, to niezle
dyktando...).

W tej ostatnie] sprawie dostalismy rdwnie list
od Autora:

Moje omdwienie Koncertu podwojnego Car-
tera zamieszezone w trzecim numerze ,Glissanda”
jest powstala w wyniku nie catkiem zrozumiatych
dla mnie procedur redakcyinych kompilacig wersji
ostatecznej tekstu z jedng z jego wersji roboczych
z uzupelnieniami w postaci ,poprawek”.

W rezultacie opublikowany material zawiera
przypis (numer osiem), kidry powinien zostac usu-
nigty, jako ze porusza on temat (relacje miedzy zbio-
rami klas wysokosci diwiekdw jako kompozytorskie
narzedzie), ktéry nalezafoby omdwic bardzo obszer-
nie albo nie omawiad go weale. Poza tym w teksci

zawarte 53 odnosniki do przykladéw nutowych,
ktérych w nim nie ma, poniewa? do ostatecznef
wersfi wybralem inne — tylko odnosniki ponumero-
wane | wyrdznione tlustym drukiem odpowiadaja
zamieszczonym przykladom. Sam Carter jest raz
Elliotem, a innym razem Fliotter, podczas gdy jego
imie brzmi Elliott.

Mamy nadzieje, Ze tym razem jest lepiej.
Szczegolnie pilnych i wytrwalych Ceytelnikéw (po-
zdrowienia dla torunskiej szkoly matematycznejl)
zapraszamy do zglaszania konkretnych bledéw, co
pozwoli-unikna¢ ich przy wprowadzaniu artykuléw
na strone internetows.

Redakcja

andrew sharpley
piotr bukowski
emiter

marcin gokieli
andrzej izdebski
stawomir janicki
karol koszniec

dj lenar

raphael roginski
mateusz siesicki
krzysztof topolski
wolfram
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DEUTSCHER MUSIKRAT

EDITION ZEITGENOSSISCHE MUSIK

N-le ukt_'ywamy, Ze sytuacja finansowa
pisma jest wcigz niepewna. Jesli
poc!oba _Wam sig jakkolwiek to, co
l:oblmy, istnieje jeden niezawodny
srodek wyrazenia tego - zaméwcie
prenumerate! Mozecie to zrobié albo
poprzez naszg strone i

albo w firmie Kolporter S.A.

). Kazda
prenumerata jest dia nas wielce istotna
z dwoch wzgledow - stanowi pewien
kredyt zaufania dla naszej dziatalnosci,
a gdy prenumeratoréw zbierze sig tylu,
ze wykupi 2/3 nakladu, pismo stanie
Sig samowystarczalne i faktycznie
mezalez_ne od zewnegtrznego wsparcia
_(plzynajmniej w kosztach druku ‘

i wydawania). Tak wigc nie zwlekaj - jak
Spiewali Starsi Panowie - utwierdz nas,
by nasze uczucie nie osiablo... :

the referential recordings of the future

Carola Bauckholt Jérg Birkenkétler Hans-Jirgen von Bose
Michael Denhoff Moritz Eggert Dietrich Eichmann
Reinhard Febel Ernst Helmuth Flammer Burkhard Friedrich
Lutz Glandien Detiev Glanert Peter Michael Hamel
Karin Haulmann Detlef Heusingér York Holler
Adriania Holszky Klaus K. Hubler Johannes Kalitzke
Juliane Klein  Ernst August Kiotzke Babette Koblenz
Joachim Krebs Claus Kuhnl Ulrich Leyendecker
Claus-Steffen Mahnkopf Jorg Mainka
Gearhard MullersHornbach Detlev Muller-Sisrmens
Jar Muller-Wieland  Isabel Mundry Helmut Oghiring
Matthias Pintscher Anton Plate
Robert HP Platz Bernfried E.G. Prove Andreas F. Raseghi
Nicolaus Richter de Vroe Peter Ruzicka
Steffen Schielarmacher Annette Sehlinz
Wolfgang von Schweinitz Charlotte Seither
Mathias Spahlinger Gerhard Stabler Volker Staub
Christoph Staude Gunter Steinke Ulrich Stranz
Jakob Ulimann Caspar Johanties Walter
André Wermer Jorg Widmani  Heinz Winbeck
Stephan Winkler Helmut Zapf Fredrik Zeller
Walter Zimmermanh

The first DualDisc in this series contains
music by Stephan Winkler (Side A)
and the film ZigZag: pi mal r quadrat

by Jesko Marx (Side B)
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