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Muzyka i... przestrzen

Wstep do architektury stuchowej Barry Blesser i Linda Ruth-Salter
Pudetko na muzyke Radostaw Gajda
Symulacja przestrzeni i sztuka déwigku

Stefan Weinzierl i Kees Tazelaar

Xenakis i przestrzen w trzech odstonach
8 minut w historii: Pawilon Philipsa Aaron Zephir

Otoczona publicznoéé Terrétektorh Eliza Orzechowska
Imersywne strategie Polytopes Sven Sterken

wodzenie za ucho: | Am Sitting in a Room Eliza Orzechowska
Petna imersja: rzeczywistoé czy utopia? Ewa Trebacz
Technika Ambisonics Joseph Anderson

To wynika z tego, co zostato juz powiedziane i nie wymaga
wielu dodatkowych stéw: tak wiec kazda indywidualna
planeta reprezentuje, wedle prawa, indywidualne miejsce
w systemie poprzez swéj ruch w peryhelium, niemalze
tak jak kazdej dane jest zajmowac okreslony interwat
w muzycznej skali, okreslany przez pewne dzwieki i pozycje
w systemie. Kazda zaczyna od dzwigku, przynaleznego
do ruchu w afelium, jak opisano w poprzednim rozdziale,
tak dla Ziemi jest to G, dla Saturna d, dla Jowisza h (ktére
moze zostac przetransponowane w wyzsze g), dla Marsa
f, dla Wenus e i dla Merkurego a w wyzszej oktawie. Nie
zajmuja one jednak sasiadujacych pozycji, ktére mogtyby
by¢ wyrazone w nutach, lecz zd3zajg od jednego ekstremum
do drugiego, nie poprzez pojedyncze przerwy i dzwieki, lecz
za pomocg ciggle zmieniajacej sie wysokosci, przemierzajac
miedzy wszystkimi (potencjalnie nieskoficzenie wieloma)
dzwiekami w rzeczywistosci. Nie moge tego wyrazi¢ inaczej
niz jako ciagtej serii sasiadujacych dzwiekéw. Wenus
pozostaje niemal w unisonie, nie osiaggajac w szerokosci
swojego stroju nawet najmniejszego z melodycznych
interwat6w.

Johannes Kepler, 1619
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Wstep do architektury stuchowej

Z ksiazki Przestrzei méwi - stuchasz?

Ksztattujemy nasze budynki,
a nastepnie nasze budynki ksztattujq nas.
Winston Churchill, 1943

Przedmiotem architektury, zwanej ,matka wszystkich sztuk”,
jest projektowanie, organizowanie i manipulowanie fizyczny-
mi wlasciwoS$ciami przestrzeni. W przeciwienistwie do innych
dziedzin sztuki, wytwory architektury stanowia otoczenie dla
codziennych zajeé. Potrafi tez ona zaspokajaé nasze potrzeby
estetyczne, gdy wykracza poza to, co czysto funkcjonalne. Wy-
bierajac i zestawiajac materialy, kolory i ksztalty, architekei
wyrazaja swdj artystyczny przekaz w strukturach, ktére my
widzimy, slyszymy i czujemy. Podobnie jak poeci za pomoca
swoistego jezyka, architekci komunikuja swoja wizje $wiata za
pomoca jezyka zlozonego z elementéw przestrzennych, zawie-
rajacych w sobie znaczenia symboliczne zwiazane z kultura,
z ktdrej sie wywodza.

Jednak aby przekazaé artystyczny, spoleczny, emocjonalny
i historyczny kontekst danej przestrzeni, architekci postuguja
sie prawie wylacznie aspektami wizualnymi swojego budynku.
Rzadko kiedy zwracaja uwage na cechy akustyczne. Wrodzona
zdolnoé¢ czlowieka do odczuwania przestrzeni za pomoca stu-
chu jest rzadko u$wiadamiana - niektérzy nawet twierdza, ze
zdolno$¢ te posiadaja poza nami jedynie nietoperze i delfiny.
A jednak ten sposéb wyczuwania wlasciwosci przestrzeni nie
wymaga specjalnych zdolnosci, robia to wszyscy. Fundamental-
na zdolno$¢ rozeznawania sie w przestrzeni otrzymali§my wraz
ze spuscizng genetyczna. Dla przykladu, prawie kazdy, majac
zasloniete oczy, potrafi zblizy¢ sie do $ciany nie dotykajac jej,
kierujac sie wylacznie zmianami w poziomie halasu przez nia
odbijanego. Podobnie, odglos naszych krokéw pozwala domy-
§laé sie polozenia schoddw, $cian, niskich sufitéw i otwartych
drzwi. Aby sie o tym przekonaé, wystarczy przej$¢ sie po swoim
domu, stuchajac glo$nej muzyki przez stuchawki, a nastepnie
zrobié to samo bez nich. Zauwaza si¢ natychmiast, jak naszym
ruchom dodaje pewnoéci wyrazny dZwiek butéw na schodach,
zwlaszcza gdy nie patrzymy pod nogi. Poglos dZwieczacy w pod-
ziemnych jaskiniach pozwala grotolazom oceniaé glebie ciem-
nych korytarzy. Ale réwniez inni ludzie wyposazeni sa w §wia-
domo$¢ akustyczna, jest ona dostepna nam wszystkim.

Twierdzenie, ze zwykli ludzie slysza przedmioty i wyczuwa-
ja geometrie przestrzenna wymaga pewnego wytlumaczenia.
Zjawisko slyszenia przedmiotéw, ktére nie wydaja zadnego
dzwiegku, mozna zaobserwowaé na przykladzie plaskiej Sciany
znajdujacej sie w znacznej odleglosci. Gdy fala dzwiekowa kla-
$niecia odbija si¢ od odleglej Sciany, styszymy jej odbicie jako
wyrazne echo. Odlegloé¢ od $ciany okresla op6znienie, z jakim

dociera do nas echo, wielko$¢ $ciany - jego intensywnosé, a ma-
terial powierzchni §ciany - czestotliwo$é. Te zjawiska fizyczne
sa zwiazane z nasza percepcja tylko po$rednio. Nasz os§rodek
stuchowy zamienia te fizyczne wlasciwosci we wskazéwki per-
cepcyjne, na podstawie ktérych tworzymy i syntetyzujemy
doswiadczenie §wiata zewnetrznego. Z jednej strony, mozemy
traktowaé echo jako kolejny uslyszany dzwiek (percepcja dzwie-
kowa), podobny do pierwszego dzwicku kla$niecia (wydarze-
nia dwiekowego). Z drugiej strony, mozemy zinterpretowaé
dzwiek echa jako dzwiek §ciany (biernego przedmiotu akustycz-
nego). Echo jest zjawiskiem natury dzwiekowej, za pomoca
ktérego zdajemy sobie sprawe z istnienia $ciany i jej wlasci-
wosci, takich jak rozmiar, polozenie i rodzaj powierzchni.
Sciana staje sie slyszalna, czy raczej - posiada slyszalna postaé,
chociaz sama nie jest Zrédlem energii dZwigkowej. Kiedy nasza
zdolno$¢ odezytywania wlasciwos$ci przestrzennych dzigki réz-
nego rodzaju wskazéwkom akustycznym staje sie wystarczajaco
dobrze rozwinieta, z latwoscia wizualizujemy przedmioty i geo-
metrie przestrzenna — ,widzimy” za pomoca uszu.

Zwykle otoczenie, takie jak ulica miejska, sala koncertowa
lub gesty las, jest znacznie bardziej ztozone dzwigkowo niz
pojedyncza $ciana. Zestawienie réznorodnych faktur, przed-
miotéw i ksztaltéw w skomplikowana calo$é¢ tworzy architek-
ture stuchowa (aural architecture) tego otoczenia. Styszac od-
dzialywanie dzwiekéw z réznymi elementami przestrzennymi,
tworzymy obraz jej okre$lonego charakteru, w podobny sposéb,
w jaki interpretujemy echo jako ,postaé dzwiekowa" §ciany.
Aby zilustrowaé twierdzenie, ze jesteSmy $wiadomi architek-
tury shuchowej, wyobrazmy sobie znane nam dobrze dzwieki
przeniesione w niecodzienne otoczenia. Halas ruchu drogowego
uslyszany na pustyni nie mialby tego samego dZwiekowego cha-
rakteru, co w zatloczonym otoczeniu miejskim. Przeniesiona do
lasu muzyka symfoniczna nie mialaby tej sily oddzialywania,
nie bylaby tak wstrzasajaca i przejmujaca jak w sali koncerto-
wej. Podobnie nie daloby sie odtworzy¢é w duzych rozmiaréw
salonie efektu otrzymanego przy $piewaniu pod prysznicem,
powstajacego dzieki charakterystycznej akustyce niewielkich
przestrzeni. W kazdej z tych przeciwstawnych przestrzeni,
nawet gdyby dzwiek pozostal ten sam, zmienilaby sie architek-
tura stuchowa.

Poza dostarczaniem nam wskazéwek co do charakteru przed-
miotéw i materialéw istniejacych w danym miejscu, architek-
tura stuchowa moze takze wplywaé na nasz nastrdj i sposéb
mys$lenia. Cho¢ mozemy nie by¢ §wiadomi faktu, ze jest ona
bodzcem zmyslowym, nie da sie zaprzeczy¢, ze na nia reagu-
jemy. Mozemy odczuwaé pomieszczenie jako zimne lub cieple
niezaleznie od temperatury, jaka rzeczywiscie w nim panuje,



Blesser & Ruth-Salter

Architektura stuchowa

gadnienie stuchowej §wiadomosci przestrzennej nalezy do dzie-
dziny antropologii zmysléw. Aby oceni¢ architekture stuchowa
w jej kulturowym kontekscie, musimy zbada¢, w jaki sposéb
odbierane sa wlasciwosci akustyczne: przez kogo, w jakich wa-
runkach, w jakich celach i z jakimi znaczeniami. Dla zrozumie-
nia architektury stuchowej niezbedne jest przyjecie zalozenia 3
o relatywizmie kulturowym wszelkich odczué sensorycznych.
Antropologia sensoryczna bada wplyw struktur spolecz-
nych na sposéb postugiwania sie¢ zmystami oraz na znaczenie
wynikajacych z niego obserwacji (Howes, 1991). W naszym
naukowym spoleczefistwie z jego naciskiem na fizyczne wythu-
maczenie dla wszelkich zjawisk, kategorie, za pomoca ktérych
odbiera sie $wiat zewnetrzny, sa pogrupowane wedlug narza-
déw i fizycznych bodzcédw: uszy s3 od slyszenia dZwiekdw, oczy
od widzenia $wiatla, skéra od dotykania powierzchni (Acker-
man, 1990). Przy swojej sklonnosci do ograniczajacych etykiet,
nasza kultura nie zwraca nawet uwagi na to, ile réznych rodza-

lub dworzec kolejowy jako pusty i ponury,
niezaleznie od jego rzeczywistego wygladu.
Akustyka katedry tworzy nastréj podniosly,
podczas gdy ta w nieduzej kaplicy sprzyja
cichej kontemplacji. Akustyka windy z kolei
moze powodowaé poczucie zamkniecia lub na-
wet klaustrofobie. Akustyka otwartej przestrze-
ni moze wywolaé zaréwno uczucie swobody,
jak i niepewnoéci.

Architektura stuchowa moze réwniez mieé
znaczenie spoleczne. Na przyklad, marmurowe
$ciany i podlogi w holu biurowym, odbijajac
dzwiek krokéw, oglaszaja nadejScie interesantéw.
I przeciwnie, miekka wykladzina, obicia mebli
i ciezkie zaslony tlumiace dzwieki nadejscie to by

wyciszyly. Architektura stuchowa holu decyduje
wiec o tym, czy owo wejscie jest wydarzeniem
prywatnym czy publicznym. Przeniesione do prze-
strzeni mieszkalnej te same cechy przekladaja sie
na inne wrazenia: zimne, twarde i nieprzyjazne
przeciwstawione cieplemu, miekkiemu i przytulne-
mu. Wladciwosci akustyczne przestrzeni przezna-
czonej dla wykonywania muzyki moga spowodowaé
zlewanie sig¢ kolejnych dzwiekdw, tak ze przypomi-
naja one akordy. W niektérych przestrzeniach reli-
gijnych wlasciwosci te wywoluja poglos, pobudzajacy
uczucia zachwytu i bojazni. Podobnie jak w przy-
padku innych sensorycznych aspektéw architektury,
wlasciwosci przestrzenne zdeterminowane sa warto-
$ciami kulturowymi i funkcjami spolecznymi. W réz-
nych sytuacjach spolecznych podobne cechy akustycz-
ne maja rézne znaczenie, réznie wplywaja na nastrdj
i zachowanie ludzi bioracych w nich udzial.
Architektura stuchowa, ze swoja wlasna kategoria
piekna, estetyka i symbolami, jest odzwierciedleniem
architektury wizualnej. Wzrokowe i stuchowe znaczenia
czesto si¢ wzajemnie wzmacniaja. Wrazenie przestrzen-
nosci katedry jest odbierane za pomoca wzroku, podczas
gdy jej poglos jest odbierany za pomoca stuchu. Obydwa
te zmysly pozwalaja ludziom gleboko wierzacym poczué,
ze znajduja sie w ziemskim przybytku béstwa. Podobnie
elegancki hol wielkiej opery dodaje splendoru spektaklo-
wi, a atmosfera wladzy w rzadowym gabinecie przydaje
wazko$ci wyglaszanym tam mowom. W tych przykladach,
dzieki zgodnosci wrazen stuchowych i wizualnych, wiaza
sig one z tymi samymi symbolami i skojarzeniami.

Cho¢ mogliby$my oczekiwaé, ze wizualne i stuchowe wra-

zenia odniesione w przestrzeni sa zwykle w zgodnoSci ze

soba, nie zawsze ma to miejsce. Wystarczy sobie wyobrazié

droga restauracje o eleganckim wystroju, w ktérej jednak

halas i gwar powoduja stres i uczucie niepokoju, odosobnie-
nia i napiecia, uniemozliwiajac spokojna rozmowe. Reakcje

na bodzce wizualne i stuchowe pozostaja w konflikcie.

Na wewnetrzne przezycie zewnetrznej rzeczywistosci skla-
daja sie bodzce odbierane przez rézne zmysly, jednak wartosé
przyktadana do tego, co uslyszane, rézni si¢ w duzym stopniu

j6w informacji przetwarzanych jest w ramach jednego zmyshu.
Dla przykladu, zmyst dotyku obejmuje rézne receptory dla
odczuwania wibracji, faktury, temperatury, ruchu i tak dalej.
Nasze rozumienie samego pojecia zmysléw jest zakorzenione

w naszych uwarunkowaniach kulturowych.

Aby zilustrowaé szerokie pole mozliwoéci definiowania

zmystéw i zrozumienia ich zwiazku z funkcjami spolecznymi,
wezmy kilka przykladéw z innych kultur i subkultur. Lud
Hausa uznaje tylko dwa zmysly: wzrok i do§wiadczanie (Rit-
chie, 1991). W tej kulturze zmyst wzroku jest tylko $rodkiem,
za pomocy ktérego mozna sie orientowaé w terenie, a zmyst
doswiadczania obejmuje intuicje, emocje, wech, dotyk, smak
i shuch. Antropolog Anthony Seeger, odnoszac sie do kultu-
rowego znaczenia zmystéw, zauwaza, ze ,podobnie jak czas

i przestrzen nie s3 przez wiekszo$¢ grup ludzkich postrzegane
jako podzielna ciaglo$¢ i regularna siatka, tak odczucia zmy-
stowe sa rzadko postrzegane jako zjawisko czysto biologiczne...
Do kazdego z pieciu zmystéw przypisana jest w réznych kul-
turach rézna waga i znaczenie. Jeden ze zmystéw moze mieé
pozycje uprzywilejowana w stosunku do pozostatych.” Eskimosi
Ayvalik, na przyklad, nie opisuja przestrzeni za pomoca pojeé
wizualnych (Carpenter, 1955), gdyz ich érodowisko to bezkre-
sna przestrzen bez widocznych punktéw odniesienia. Wieksze
znaczenie dla postrzegania przestrzeni maja u tej grupy zmy-
sty pozawzrokowe. Podobnie w wielu wierzeniach religijnych
bogowie przemawiaja do swoich poddanych, a nie zostawiaja
im pisemne przekazy. Czesta obserwacja wéréd rehabilitantéw
jest fakt, ze utrata wzroku jest mniej spotecznie i emocjonalnie
obciazajaca niz utrata stuchu. Niektdre kultury darza wielkim
szacunkiem postaé §lepego jasnowidza nauczonego polegaé na
wzmocnionym zmys$le stuchu jako lepszym narzedziu ,zaglada-
nia" w przyszlosé.

Patrzac z tej szerokiej perspektywy, jasne staje sig, ze stuch
ma swdj udzial w réznych rodzajach doswiadczen i dzialari. Sty-
szenie, wraz ze swoim aktywnym dopelnieniem - sluchaniem,
jest $rodkiem, za pomoca ktérego odczuwamy wydarzenia w na-
szym zyciu, wyobrazamy stuchowo geometrie przestrzenna,
propagujemy symbole kulturowe, stymulujemy emocje, prze-

kazujemy informacje stuchowe, do§wiadczamy uplywu czasu,
budujemy wiezi spoleczne i zachowujemy pamieé o naszych
doswiadczeniach. W znacznym, acz niedocenionym stopniu,

pomiedzy jednostkami i kulturami (Classen, 1993). Stuchanie
ze zrozumieniem jest kwestia przynaleznosci do okreslonej

kultury, a nie biologicznych wlasciwosci stuchu, dlatego za- architektura stuchowa wplywa na wszystkie te funkcje.
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Zrébmy dygresje w celu wyja$nienia kilku powszechnie
uzywanych stéw i poje¢ zwiazanych z dzwiekiem. Niektére
slowa wszak nabieraja z biegiem lat znaczeni odbiegajacych
od ich pierwotnej definicji. Pojecie akustyki, pochodzace od

greckiego akoustikos, oznaczajacego to, co zwiazane ze stu-
chem, obecnie odnosi sie do oddzialywania fal dZwiekowych

w cialach stalych, plynach i gazach. Aktywne sluchanie nie

jest tu elementem niezbednym, czasem nawet nie jest moz-

liwe w akustyce $rodowisk podwodnych, ultradzwiekowych
lub pod wysokim ci$nieniem. Nawet gdy stuchanie jest
oczekiwane, architektura akustyczna postuguje sie jezy-
kiem fizyki, aby opisaé procesy dzwiekowe jako dajace
sie zmierzy¢ zjawiska. Wyjaénijmy uzycie kluczowych
dla niniejszej ksiazki terminéw: przymiotnik shuchowy,
bedacy odpowiednikiem tego, co wizualne, odnosi sie
wylacznie do ludzkiego do$wiadczania procesu dzwieko-
wego, styszenie — do dostrzezenia dzwigku, a stuchanie
- do aktywnej uwagi lub reakcji na znaczenie, emocje
albo symbole zawarte w dZzwieku.

Odpowiednio, architektura stuchowa odnosi sie do
tych cech przestrzeni, ktérych mozna do$wiadczyé
poprzez stuchanie. Architekt stuchowy, dzialajac jed-

nocze$nie jako artysta i jako inzynier spoleczny,
jest wiec kims§, kto dobiera wlasciwosci stuchowe
przestrzeni w zalezno$ci od tego, co jest pozada-
ne w danym kontekscie kulturowym. Za pomoca
swoich umiejetnoéci i wiedzy, potrafi on stworzy¢
przestrzen wywolujaca uczucia euforii, refleksyj-
nosci, podniecenia czy harmonijnego i mistycz-
nego polaczenia ze wszech§wiatem. Architekt
stuchowy moze stworzy¢ przestrzen, ktéra
zacheca lub zniecheca do kontaktéw miedzy jej
uzytkownikami. Opisujac wlasciwosci stucho-
we danej przestrzeni, postuguje sie jezykiem,
czasami niejednoznacznym, odnoszacym sie
do wartosci, pojeé, symboli i stownictwa okre-
$lonej kultury.
Architektem akustyki jest z kolei budowni-
czy, inzynier lub naukowiec, ktéry wprowa-
dza w zycie wlasciwosci stuchowe uprzednio

wybrane przez architekta stuchowego. Projektowanie akustycz-

ne operuje fizycznymi przedmiotami, geometria przestrzenna

i twierdzeniami matematycznymi, uzywajac naukowego jezyka

fizyki. Réznice perspektyw tych dwéch funkeji decyduja o tym,

ze architekt akustyki skupia sie na sposobie, w jaki przestrzen
zmienia wlasciwosci fizyczne fal dzwiekowych (akustyka prze-
strzenna), podczas gdy architekta stuchowego zajmuje sposéb,

w jaki uzytkownicy doswiadczaja tej przestrzeni (akustyka kul-

turowa). Niektérzy pelnia jednoczesnie obydwie te role, jednak

podstawowa réznica miedzy nimi jest taka jak pomiedzy dobie-
raniem wlasciwos$ci stuchowych a wprowadzaniem tych wilasci-
wosci w zycie w danej przestrzeni.

Zdarza sie, ze mozna zidentyfikowa¢é architekta stuchowego
jakiej§ przestrzeni, jednak znacznie cze$ciej architektura stu-
chowa jest wypadkowa niepowiazanych sil spoleczno-kulturo-
wych. Wiekowe katedry posiadaja architekture stuchowa, choé
nie tworzyl ich zaden architekt stuchowy. Miasta posiadaja
architekture stuchowa, pochodzaca z ich naturalnej geografii
i topografii oraz nieplanowanego ukladu ulic i budynkéw. Bu-
dynki mieszkalne posiadaja architekture stuchowa wynikajaca
z tradycji projektowania i kosztéw budowy. Architektura shu-
chowa wielu wspélczesnych przestrzeni tworzona jest przez
architektéw, urbanistéw i architektéw wnetrz bez zrozumienia
dla konsekwencji stuchowych dokonywanych przez nich wybo-
réw projektowych. Pokoje mieszkalne, restauracje i samochody
sa przykladami takich przestrzeni. Architektura stuchowa ist-

nieje wiec niezaleznie od tego, czy wlasciwosci stuchowe danej
przestrzeni powstaly naturalnie, przypadkowo, nie§wiadomie
czy celowo. Dlatego architektem stuchowym najczesciej nie jest
konkretna osoba.

Jednak nawet w przypadku, gdy architekt stuchowy jest oso-

ba fizyczna, architektura stuchowa nie jest wylacznym polem
dzialania grupy zawodowcéw akustycznych, ktérzy maja oka-
zje zaprojektowaé sale lekcyjne czy koncertowe albo koscioly.
W pewnym sensie wszyscy jeste$my architektami stuchowymi.
Pelnimy ich role, kiedy wybieramy stolik w restauracji, organi-
zujemy przestrzen w swoich mieszkaniach, czy rozmieszczamy
w pokoju glodniki.

Aby poszerzy¢ jeszcze to pojecie, architektura shuchowa obej-
muje réwniez umozliwianie przezycia do§wiadczen przestrzen-
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nych tam, gdzie fizycznej przestrzeni nie ma - w tak zwanych
przestrzeniach wirtualnych, widmowych czy iluzorycznych.
Stuchajac w domu nagran muzycznych, do$wiadczamy wirtual-
nej przestrzeni stworzonej przez technika dZwigku operujacego
syntezatorem przestrzennym w studiu nagraniowym. Prze-
strzefi wystepowa nie istniala nigdy. Rozumiana jako projek-
towanie lub selekcja do$§wiadczenl przestrzennych, bez wzgledu
na sposéb przekazu tego do§wiadczenia, architektura stuchowa
jest réwnie stara jak cywilizacja, obejmujac szerokie spektrum
przykladéw spolecznych i artystycznych pochodzacych z wielu
kultur na przestrzeni tysiecy lat.

Mimo iz architektami stuchowymi sa najczesciej sily spo-
teczno-kulturowe, a nie konkretni ludzie, mozemy przesledzié,
w jaki sposéb sily te wplywaja na uklady przestrzenne. Przez
tysiaclecia seria nastepujacych po sobie zmian w relacjach
pomiedzy architektura stuchowa a jej spotecznymi funkcjami
wynikala ze zmian w nastawieniach artystycznych, dominujacej
teologii i w sposobie, w jaki korzystano ze zmysléw w doswiad-
czaniu fizycznego i spolecznego Srodowiska. R6znice pomiedzy
przystosowaniem jaskini dla ceremonii religijnej a projekto-
waniem zestawu kina domowego ujawniaja nie tylko zdobycze
technologii, ale réwniez zmiany kulturowe. Budowniczy katedr
i projektanci wirtualnych przestrzeni elektroakustycznych
rzadko kiedy byli §wiadomi tego, w jaki sposéb kontekst spo-
teczny wplywal na ich twoérczo$¢ przestrzenna.

Rzesza artystéw wizualnych, inzynierédw ladowych, history-
kéw architektury i socjologéw stworzyla wyczerpujacy jezyk
symboliczny i obszerna literature przedmiotu dla architektury
wizualnej, ktérej fundamenty intelektualne stanowia: archeolo-
gia, inzynieria, historia, socjologia, antropologia, ewolucja, psy-
chologia i inne nauki. Architektura shuchowa z kolei, mimo ze
podziela ona te same podstawy intelektualne, dorobila sie do tej
pory zaledwie szczatkowego i raczkujacego jezyka i literatury.

Istnieja cztery gléwne przyczyny takiego stanu rzeczy.

Po pierwsze, stuchowe do$wiadczenia cechuje przelotnosé,
jako ze nie posiadamy mozliwo$ci przechowywania kulturowej
i intelektualnej pamieci o nich w muzeach, czasopismach czy
archiwach. Po drugie, z powodéw zaréwno kulturowych, jak

i biologicznych, jezyk stuzacy do opisu dzwiekéw jest niewy-
starczajacy. Po trzecie, bedac fundamentalnie zorientowana
na komunikacje wizualna, wspélczesna kultura ma malo zro-
zumienia dla emocjonalnej wartosci stuchu, wiec przyklada
réwnie malo wagi do sztuki stuchowej §wiadomosci przestrzeni.
Wreszcie, pytania dotyczace architektury stuchowej nie sa po-
wszechnie traktowane jako pelnoprawna dziedzina dociekan
naukowych - akustyka fizyczna, estetyka stuchowa czy socjo-
logia sensoryczna sa obecne w znikomych ilo$ciach w szkolach
wyzszych, je§li w ogéle sie w nich pojawiaja.

Nie bedac pelnoprawna dyscyplina, architektura stuchowa
ijej pojecia nie sa znaczaca czescig gléwnego nurtu naszego
kulturowego i intelektualnego dyskursu. Zawodowi architek-
ci, skupiajac sie wylacznie na wizualnych i uzytkowych aspek-
tach przestrzeni, wzmacniaja tradycje dewaluujaca stuchanie.
Co bardziej znaczace, tolerowanie przez stuchaczy srodowi-
ska, ktérego akustyka niszczy ich stuch i relacje spolteczne,

a nawet obydwa na raz, sprawia, ze takze oni dewaluuja do-
$wiadczenia stuchowe.

Sa jednak galezie naszej kultury zainteresowane architektura
stuchowa. Inzynierowie dzwieku, kompozytorzy, akustycy na-
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ukowi i projektanci przestrzeni pelnia role architektéw stucho-
wych, kiedy maja mozliwo$¢ doboru wlasciwosci stuchowych
doswiadczenia przestrzennego. Istnieja znane i reprezentacyj-
ne przyklady artystéw i architektéw wyraZznie skupiajacych sie
na architekturze stuchowej. Fifiski architekt Juhani Pallasmaa
(1996), ktéry odrzucit zatozenie o dominacji wizualnoéci, uwa-
zal architekture sensoryczna za pojecie szerokie, obejmujace
réwniez architekture stuchowa. R. Murray Schafer (1977),
tworzac pojecie pejzazu dzwiekowego jako polaczenie architek-
tury stuchowej i zrédel dzwiekéw, ma ucznidéw, ktérzy z pasja
rozwijaja jego pierwotne koncepcje. Thomas Sheridan i Karen
van Lengen (2003) przekonuja, ze szkoly architektury powin-
ny przykladaé specjalng uwage do wzgledéw stuchowych w celu
,otrzymania bogatszego, bardziej zadowalajacego Srodowiska
architektonicznego”. W swoim traktacie o akustyce przestrzen-
nej Hope Bagenal i Alex Wood (1931) rozpoznali spoleczne

i kulturowe aspekty architektury stuchowe;j.

Architektura stuchowa przestrzeni muzycznych, w odréznie-
niu od przestrzeni religijnych, politycznych czy spolecznych,
jest powszechnie uznawana i dobrze zbadana. Gdy potraktowaé
przestrzen muzyczna jako przedluzenie instrumentdw, a nie
jako autonomiczny przyklad architektury stuchowej, staje sie
ona narzedziem w reku kompozytoréw, muzykéw i dyrygen-
téw. Przestrzenie muzyczne stworzone sa z mys$la o specyficz-
nej grupie odbiorcéw o wyrobionej wrazliwosci i zdolnoéci
doceniania akustyki przestrzennej, jako ze te czynniki wply-
waja na ich sposéb do§wiadczania muzyki i glosu. Przestrzenie
muzyczne sa ciekawym przykladem architektury stuchowej
réwniez dlatego, ze rola muzyki wykracza poza funkcje tylko
rozrywkowe, zakorzeniona jest w historii, kulturze, ewolucji
i neurobiologii. Podobnie jak architektura, muzyka jest jezy-
kiem estetyki, duchowosci, patriotyzmu, a zwlaszcza emocji
takich jak rado$é, mito§¢, duma i zal. Mimo iz sami siebie tak
nie nazywaja, architektéw stuchowych mozna znalezé réwniez
w subkulturach muzycznych i dzwiekowych. Nasza wiedze na
temat przestrzeni muzycznych mozemy na szczecie wykorzy-
sta¢ tez w innego rodzaju przestrzeniach.

Nawet w ramach jednej kultury stuchacze nie stanowia
jednolitej grupy pod wzgledem sposobu uzywania zmystu
stuchu. Jednak gdy stuchacze podzielaja podobny stosunek do
ktérego$ aspektu architektury stuchowej, tworza jednorodna
grupe, ktéra mozemy nazwaé subkulturg stuchowq. Subkultu-
ry takie stnieja w obrebie poszczegdlnych kultur i ponad ich
granicami. Aktywni uzytkownicy poszczegélnych rodzajéw
przestrzeni akustycznej, ktérzy dziela podobne cele, motywa-
cje, zdolnosci genetyczne i mozliwosci, czesto tworza unikalne
subkultury stluchowe. Ucza si¢ wzajemnie przykladaé uwage do
tych wlasciwosci przestrzennych, ktére w ich przekonaniu sg
najwazniejsze. Z tego punktu widzenia mozna powiedzied, ze
ludzie zywo zainteresowani muzyka — wykonawcy, kompozy-
torzy i shuchacze - tworza subkulture stuchowa ze szczegélna
wrazliwo$cia na aspekty architektury stuchowej wplywajace na
ich muzyke. Osoby niewidome, orientujace si¢ w przestrzeni
poprzez ,shuchanie” przedmiotéw i geometrii, tworza kolejna
subkulture stuchowa. Do$wiadczenie architektury stuchowej
zalezy od subkultury jednostki.

Podobnego rodzaju grupami spolecznymi sa zawodowe sub-
kultury ludzi studiujacych, projektujacych, czy aranzujacych
wladciwosci przestrzenne w celu przygotowania doswiadczen
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stuchowych dla innych. Ludzie wykonujacy takie zawody cze-
sto nie zdaja sobie sprawy z tego, iz pelnia role architektéw
stuchowych. Przykladami takich subkultur sa szamani odpra-
wiajacy rytualy religijne w jaskiniach, inzynierowie dzwieku
korzystajacy z wirtualnych symulatoréw przestrzeni w procesie
produkeji, rezyserzy dopasowujacy lub kontrastujacy wizualne
i stuchowe do$wiadczenia przestrzeni, psychologowie spoleczni
badajacy ludzkie zachowanie, projektanci religijnych przestrze-
ni obrzedowych, chcacy wzbudzi¢ u wiernych poczucie kon-
taktu z béstwami i kosmosem. Kazda z tych subkultur zawo-

dowych ma swéj wlasny system
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edukacyjny, wierzenia kulturo-
we, wyspecjalizowane cele, na-
grody ekonomiczne i prywatne
motywacje. Architektura stucho-
wa jest najczesciej wypadkowa
wartosci i przekonan wlasciwych
tym subkulturom.

W pewnym sensie pojecie
architektury stuchowej jest
niczym innym jak konstruk-
cja intelektualna, zbudowana
z cegielek wiedzy pozyczonych
z wielu dziedzin, pochodzacych

Blesser & Ruth-Salter

zania te przedstawiaja w formie przystepnej prezentacji archi-
tektury stuchowej zbiorowa wiedze wielu artystéw, projektan-
téw i naukowcéw. Wreszcie po trzecie, dla mito$nikéw muzyki
architektura stuchowa przedstawiona jest jako przedluzenie
sztuk stuchowych.

Bedac swojego rodzaju mozaika intelektualna, niniejsza
praca zglebia stuchowsa $wiadomo$¢ przestrzenna i jej zwiazki
z architektura stluchowa. Rozwazania kraza pomiedzy akustyka
jaskinl a kinami domowymi, miedzy ewolucja a neurobiologia,
miedzy fizyka a percepcja, miedzy nauka a inzynieria, mie-
dzy fizycznymi a wirtualnymi
przestrzeniami i miedzy fizycz-
nym dzwiekiem a emocjonalng
reakcja. Lektura tej ksigzki
nie wymaga doglebnej wiedzy
dotyczacej zwiazanych z nig
dziedzin, ani nie zapewnia wie-
dzy fachowej z zadnej dziedziny.
Ma ona raczej na celu stworze-
nie ram, w ktérych réznorodna
wiedze mozna by zebrad i ujag,
ukazujac kondycje ludzka przez
pryzmat sluchowej architektury
przestrzeni.

od tysiecy naukowcéw i badaczy.
Nie ja jestem twdrca tych ce-
giel, wszystkie pochodza z prac
juz opublikowanych. Jednak,
zespolone w jednym pojeciu,
polaczenie architektury stucho-
wej i stuchowej §wiadomosci
przestrzennej pozwala w nowym
$wietle przyjrze¢ sie relacji stu-
chowej, jaka istnieje pomiedzy
nami a przestrzenia, zaréwno

te stworzona przez ludzi jak

i przez przyrode. Ksiazka ta opowiada historie tego zespolenia
poprzez wieki w kontekscie wielu kultur, a dzisiejsi naukowcy
i artysci s dzieémi tego zwiazku.

Osoby, ktére korzystaja z przestrzeni w okreslonym celu,

a takze osoby, ktére te przestrzenie do okre$lonych celéw pro-
jektuja, uwrazliwiaja sie na pewne aspekty architektury shu-
chowej. Na stuchowa $§wiadomos¢ przestrzenng sklada sie wiele
powiazanych ze soba, lecz niezaleznych zdolno$ci. Choé zosta-
lismy w wyniku procesu ewolucji wyposazeni w cechy neuro-
biologiczne niezbedne do ,slyszenia” przestrzeni, poszczegdlne
subkultury sensoryczne i zawodowe sprzyjaja rozwojowi tej
zdolnosci tylko fragmentarycznie. Co gorsze, osoby niebedace
ani odbiorcami, ani projektantami architektury stuchowej,
maja male szanse przejawiaé zdolnoé¢ slyszenia przestrzeni

w stopniu wyzszym od podstawowego. Ponadto, w obrebie
kultur niedoceniajacych wartosci do§wiadczen stuchowych,
powstanie i rozwdj subkultur przykladajacych wage do archi-
tektury stuchowej jest malo prawdopodobne.

Niniejsza ksiazka przeznaczona jest dla trzech rodzajéw
odbiorcéw. Po pierwsze, dla oséb nalezacych do zawodéw po-
mocniczych dla omawianej tematyki, podjeta dyskusja moze
stanowi¢ przeglad innych, by¢ moze nieznanych dyscyplin.

Po drugie, dla 0séb ogélnie zainteresowanych tematem, rozwa-
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Pudetho na muzyke

W poszukiwaniu idealnej sali koncertowe;j

Stuchajac koncertu w filharmonii lub ogladajac opere w te-
atrze, rzadko kiedy zastanawiamy sie nad tym, co sprawia,
ze dzwigk orkiestry i §piewakéw brzmi w pelni. To, co styszy-
my wydaje sie oczywiste — jest orkiestra, gra, wiec sltyszymy
wszystkie instrumenty. Nie u§wiadamiamy sobie, jak wielkie
znaczenie dla efektu ma to, co nas otacza. Kazdy bowiem
fragment wnetrza sali koncertowej ma znaczenie akustyczne,
a préby skonstruowania idealnego akustycznie pomieszcze-
nia trwaja od wielu lat.

Jednak nie zawsze rozumiano kluczowe znaczenie ksztattu
wnetrza sali dla jej charakterystyki akustycznej. Pierwsze
sale koncertowe byly wzorowane na dworskich salach balo-
wych. Okazuje sie jednak, ze takie proste rozwiazanie jest
jednocze$nie dosy¢ bezpieczne akustycznie. Do dzisiaj sche-
mat ,pudetkowy” (okreslany z angielskiego shoebox — pudel-
ko na buty) stosowany jest szczegélnie w mniejszych salach
koncertowych i zazwyczaj osiaga si¢ w ten sposéb zadowala-
jace efekty, jesli chodzi o dystrybucje dZwieku na widownie.
Takze sala uznawana przez wielu muzykéw i dyrygentéw
za najlepsza akustycznie na $wiecie — mieszczaca 1680 oséb
wiedeniska Grosser Musikvereinsaal - to nic innego jak tylko
wydluzony prostopadloscian o stosunkowo nieduzej objeto-
§ci, jednak z wysoko umieszczonym sufitem zapewniajacym
odpowiedni czas poglosu. Niebezpieczenistwo powstawania
fali stojacej i echa zlikwidowane zostalo poprzez wprowa-
dzenie plytkiego balkonu, ktéry obiega calg sale w jednej
trzeciej wysokosci. Ponadto wyposazone w bogaty wystrdj
architektoniczny §ciany rozpraszaja dzwiek réwnomiernie
po calym pomieszczeniu.

W XX wieku forma budynku filharmonii przeszla zasad-
nicza zmiane w poréwnaniu z dawniejszymi rozwigzaniami,
ktére przypominaly sale balowa z podium. Coraz wieksza
uwage zwracano na akustyke sali, ktérej podporzadkowane
byly rozwiazania architektoniczne.

Paryz - Sala Pleyel

Bardzo charakterystycznym przykladem rozwoju mys$lenia

o akustyce sali filharmonicznej jest historia przeobrazef
Salle Pleyel w Paryzu. Otwarta w 1927 roku, najwazniejsza
woéweczas sala koncertowa w stolicy Francji, miescila trzy
tysiace gosci. Jej projekt byl podporzadkowany wierze archi-
tekta Gustave'a Lyona, ze najlepszy dzwiek, jaki moze dojsé
do stuchacza, to ten pochodzacy z pierwszego odbicia. Jednak
paraboliczny ksztalt stropu, ktéry zostal przez niego zapro-
jektowany, odbijal wiekszo$§é dzwieku w kierunku tylnych
cze$ci widowni. Jedynie niewielkie pochylenie §cian bocznych
zapewnialo dZzwigk z odbi¢ takze stuchaczom zgromadzonym
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w blizszych cze$ciach sali. Ani w czasie projektowania, ani
realizacji, nie my$lano w ogéle o czynniku czasu poglosu,
co sprawilo, ze akustyka sali byla niezadowalajaca.

W 1928 roku w budynku wybuchtl pozar, ktéry uczynit
duzo szkéd w architekturze sali. Odbudowa wydaje sie
by¢ zainspirowana pogladami amerykanskiego konsultan-
ta, F.R. Watsona, ktéry uwazal, ze najlepsza akustyka sali
to taka, ktéra zapewnia warunki zblizone do wystuchiwania
muzyki na dworze. Cala podloge pokryto dywanami, zain-
stalowano obite tkanina fotele, a $ciany otaczajace balkony
zostaly pokryte materialami pochlaniajacymi dzwiek. W ten
sposob liczba odbié zostala ograniczona do minimum, jedyny
dzwiek, jaki mieli slysze¢ stuchacze, pochodzit bezposrednio
z instrumentéw. Jak mozna sie domysli¢, spowodowalo to
obnizenie glo§nosci w pomieszczeniu oraz nieréwnomierna
dystrybucje dzwieku.

Pewnych zmian dokonano w 1981 roku - rozbudowano
sceneg, dodano ekrany odbijajace dZwiek pod sufitem i zdjeto
ze §cian duza cze$é materialéw absorbujacych. Poprawilo
to charakterystyke sali, jednak jak na tak duze pomieszczenie
i jedna z najwazniejszych sal muzycznych Francji, jej jako$é
akustyczna pozostawala dalece niezadowalajaca.

Wiasciwa przebudowa czekala budynek dopiero w roku
1994. Oprécz zmian materialowych dodano wéwczas wielkie
ekrany, ktérych zadaniem bylo zwigkszenie sily odbi¢ bocz-
nych i rozprowadzenie ich réwnomiernie po calej widowni.
Zmiany objely takze strop nad scena, by poprawié¢ mozli-
wo$¢ komunikacji pomiedzy poszczeg6lnymi wykonawcami.
Weczesniej problemem Salle Pleyel byl nie tylko nieprawi-
dlowy rozklad dZwieku na widowni, ale takze to, ze muzycy
w orkiestrze nie slyszeli sie¢ nawzajem wystarczajaco dobrze.
Fronty balkonéw zostaly przeprojektowane tak, by byly mniej
regularne niz oryginalnie, w ten sposéb zredukowano echo
slyszalne przede wszystkim na scenie.

Prace te poprawily znacznie charakterystyke akustyczna
Salle Pleyel, jednak pewnych bledéw popelnionych u zarania
jej historii nie udalo sie do konica naprawié. Przy catkowitym
zapelnieniu zredukowanej liczby 2 386 miejsc siedzacych czas
poglosu wynosit 1,6 sekundy, ponizej optymalnego dla du-
zych dziel symfonicznych czasu 1,9 sekundy.

Ostatnie poprawki, dokonane przez nowego wlasciciela
na poczatku XXI wieku, zmniejszyly jeszcze liczbe miejsc
do okolo 1900. Poprawiono tez akustyke poprzez dodanie
czterech waskich bocznych balkonéw (mieszczacych zaledwie
po 19 o0s6b), ktérych zadaniem jest wylacznie ujednolice-
nie dystrybucji dzwieku we wszystkich miejscach. Ponadto
zmodyfikowano proporcje sali poprzez zmiany w stropie
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i §cianach bocznych oraz skrécenie przestrze-

ni pod balkonami, w ktérych dzwiek ginal.

Dzialania te pozwolily wydluzyé czas poglosu.

W drugiej polowie XX wieku wyksztalcila

sie koncepcja przestrzenna sali koncertowej,
w ktérej podium dla orkiestry usytuowane
jest w $rodku widowni: widownia otacza ze
wszystkich stron podium, ktére jednak nie
jest w geometrycznym $rodku sali. Uklad taki
byl przestrzennym odwzorowaniem idei bu-
dynku filharmonii jako domu muzyki, w kté-
rym to wladnie ona jest najwazniejsza i stoi
w centrum.

Obiekty takie, ktérych na przestrzeni ostatnich
czterech dziesiecioleci powstal na §wiecie dosy¢
duzy zbidr, charakteryzuja sie zazwyczaj bar-
dzo duza pojemnoscia, siegajaca czesto powyzej
dwéch tysiecy widzéw. I zdaje sie, ze dopiero przy
takich ogromnych salach uklad éw jest mozliwy do
zastosowania. W przypadku mniejszych pomiesz-

czef podium orkiestry, wymagajace przy muzyce
symfonicznej do§¢ duzej powierzchni, stawaloby
sie optycznie wieksze niz przestrzen przeznaczona
dla widzéw, ktérym wydawaloby sie, ze sa ,sttocze-
ni" na niewielkiej powierzchni raptem kilku rzedéw

otaczajacych podium.

Berlin - Filharmaonia
Jedna z najlepszych, a takze najbardziej znanych
realizacji tego typu obiektéw, to niewatpliwie Fil-
harmonia Berlifiska, zaprojektowana przez Hansa
Scharouna i zrealizowana w latach 1956-1963. Byta
ona pierwszym podobnego rodzaju dzielem zreali-
zowanym w tak wielkiej skali i wplynela znaczaco na
rozwéj budownictwa widowiskowego na calym $wiecie.
Pierwsza rzucajaca sie w oczy rzecza w miare zbli-
zania do obiektu, zlokalizowanego w berlifiskim Kul-
turforum - obszernego kompleksu, w ktérym znajduja
sie znane instytucje kulturalne - jest ekspresyjny, nie-
slychanie rzezbiarski dach budynku, a co za tym idzie,
zaskakujace wykroje $cian zewnetrznych. Dynamiczne
powierzchnie dachu odzwierciedlaja skomplikowane
krzywizny sufitu gléwnej przestrzeni widowiskowej,
ktére wynikaja z przemyslanej specyfiki akustycznej
sali, gdzie orkiestra jest umieszczona po$réd widowni.
Caly obiekt powyzej czesci foyer pokryty jest takze od
zewnatrz polyskujacymi, z6ttymi, geometrycznymi plyt-
kami. Maja one przywodzi¢ na my$l ustroje akustyczne
stuzace do rozpraszania dZwieku w salach koncertowych
oraz studiach nagraniowych i pokazuja na zewnatrz to,
co bylo najwazniejsze dla architektéw w trakcie projekto-
wania budynku: muzyka, akustyka i stuchacze.
Dzwiek generowany przez orkiestre, a tym bardziej przez
chér, zostaje ukierunkowany w jedna strone. A zatem,
by zapewnié dobra akustyke widzom po bokach oraz za
podium, Scharoun wprowadzil wiele po$rednich ekranéw
akustycznych i diagonalnych plaszczyzn, ktérych zadaniem
jest rozbijanie dZwieku i réwnomierne jego rozprowadzanie

po calym audytorium.



Pudetko na muzyke

Ze wzgledu na otoczenie podium widownia ze wszystkich
stron mozliwe bylo zmieszczenie 2200 o0séb w sali tak, by
nikt nie siedzial dalej niz 32 metry od orkiestry. Ponadto
widownia podzielona jest na bloki wielkosci od 100 do 300
0s6b. Mialo to na celu, zdaniem architekta, stworzenie nie-
wielkich ,spolecznosci stuchaczy” — rozwiazanie zaskakujace
i nowatorskie w tak wielkim obiekcie.

Dzigki zastosowaniu drewna jako podstawowego materiatu
wykoticzeniowego oraz ,cieplej” kolorystyki, a takze wspo-
mnianego rozbicia widowni na male grupy widzéw, architek-
towi udalo sie stworzy¢ intymna, kameralna atmosfere w tej
ogromnej sali, ktéra wkrétce stala sie jedna z najstynniej-
szych w XX wieku.

Jednak nowatorstwo wykonczenia, aranzacji, wyrazu pla-
stycznego, czy nawet formy zewnetrznej to jedno, a jako$é
akustyczna wnetrza to drugie. I — niestety — skomplikowane
zabiegi architektoniczne majace na celu réwnomierne rozlo-
zenie dzwieku we wszystkich miejscach widowni nie zapew-
nily jednakowych doznan osobom siedzacym przed, za i po
bokach podium. Znajduje to swoje odzwierciedlenie w cenach
biletéw. W sezonie 2009/2010 na zwykly koncert bilety
w pierwszym rzedzie za plecami dyrygenta kosztuja 80 euro,
pierwszy rzad za plecami orkiestry — 44 euro. 80 euro kosz-
tuja miejsca az do 15. rzedu na parterze, amfiteatr za podium
ma tylko siedem rzedéw, a ceny biletéw w siédmym rzedzie
to jedyne 27 euro.

Jest to wyrazem nizszej jakos$ci dZwigki za i po bokach po-
dium oraz réwnomiernego jego rozkladu na parterze przed
podium. Zdaniem architekta ulomnosci akustyczne w sali
jego projektu rekompensuje widzom z rzedéw za scena mozli-
wos¢ ogladania koncertu z perspektywy muzykéw — przodem
do dyrygenta i wiekszosci widzdw.

Auditorium Parco della Musica, Rzym

Tropem Hansa Scharouna szli takze inni architekeci. Miedzy
innymi Wloch Renzo Piano, ktéry nie kryl, ze przy projekto-
waniu audytorium Parco della Musica w Rzymie (lata 1995-
2002) sala berlifiskiej filharmonii byla dla niego wazna inspi-
racja i zrédlem natchnienia.

Rzymski kompleks, umieszczony w dzielnicy Flaminio
- pélnocnym przedmie$ciu wloskiej stolicy - to trzy sale
widowiskowe: symfoniczna, kameralna oraz teatralna. Sa one
wyodrebnione architektonicznie i ulozone wokét amfiteatru
dziedzifica dostepnego z ulicy. Oprécz nich na kompleks skla-
da sie takze zespdt funkcji uzupelniajacych: sklepy muzyczne
i restauracje, ktére maja pomagaé w utrzymaniu centrum.
Najwieksza z sal, Santa Cecilia, §wiadomie nawiazuje do
wzordw berliiskich, jednak jej sufit §wiadczy juz o nowym
podejsciu do myslenia o akustyce. Zalozeniem architekta byto
stworzenie z calej przestrzeni wielkiego instrumentu, w kté-
rym wszystkie elementy bylyby podporzadkowane muzyce
i parametrom akustycznym. Wnetrze sali mialo wibrowaé
niczym wielkie pudlo rezonansowe.

Efekt plastyczny i akustyczny zarazem jest zapewniony
przez niestychanie efektowne elementy sufitu: wykonane z la-
kierowanego drewna , poduszki”, ktére jednoczesnie odbijaja
i rozpraszaja dzwiek w réznych kierunkach, rozkladajac go
réwnomiernie po sali, w ktérej, tak jak w Berlinie, cze$¢ miejsc
znajduje sie po bokach i za podium orkiestry. Dzigki takiemu
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rozwiazaniu - a nie jednokierunkowej krzywiznie sufitu wzbo-
gaconej o podwieszone ekrany akustyczne, jak w niemieckiej
stolicy — akustyka pomieszczenia jest bardziej wyréwnana.

Ostatnio coraz bardziej popularne jest projektowanie sal
koncertowych tak, by mialy one zmienng charakterystyke
akustyczna. Dzieki temu w jednej sali réwnie dobrze maja
brzmieé dziela kameralne, jak i symfoniczne. Uzyskuje sie
to poprzez manipulacje czasem poglosu i liczba odbié, jakie
wystepuja w pomieszczeniu.

Do sterowania tymi parametrami wykorzystuje sie rucho-
me elementy sufitu akustycznego oraz otwierane i zamyka-
ne w zaleznos$ci od potrzeb poduszki akustyczne — komory
znajdujace sie po bokach lub nad widownia, ktére zwigkszaja
objeto$¢ pomieszczenia. Prowadza do nich dzwigkoszczelne
wrota, wazace nieraz wiele ton. W zaleznoéci od mozliwoséci
lokalowych jako takie buforowe przestrzenie wykorzystuje sie
specjalnie zaprojektowane w tym celu kubatury za widownia
lub tez fragmenty holi czy pomieszczenia za lozami dla wi-
dzéw. W realizowanym obecnie Narodowym Forum Muzyki
we Wroclawiu projektu Stefana Kurylowicza i jego zespolu
(planowane ukoriczenie: 2012) takze zastosowano wlaénie ta-
kie rozwiazanie, prekursorskie na polskim gruncie. Specjalne
komory wychodzace na przestrzeni sali widowiskowej znajdo-
wa( tam sie beda po bokach i za widownia.

Obecnie w projektowaniu sal koncertowych duze znacze-
nie odgrywaja takze specjalnie do tego celu pisane programy
komputerowe, ktérych zadaniem jest symulacja rozchodzenia
sie fal dzwiekowych po projektowanych pomieszczeniach.
Maja one zastosowanie nie tylko w przestrzeniach, gdzie
dzwiek ma graé gléwna role, ale takze w tych, gdzie jego nad-
miar jest niepozadany — pomagaja tak zaprojektowaé hale
fabryczne, dworce kolejowe, lotnicze, hole biurowcéw, by
juz samym uksztaltowaniem $§cian i sufitéw pochlaniaé jak
najwiecej dzwieku bez zastosowania specjalnych ustrojéw
dzwiekochlonnych.

W programach takich mozna badaé rozklad dzwieku przy
zmiennych parametrach — poczawszy od geometrii sali po
poszczegdlne rozwigzania materialowe podldg, Scian, sufitéw,
siedzeni, a nawet liczby 0s6b siedzacych na widowni. Czesto
jednak oprécz cyfrowego sprawdzania jako$ci sali wykonuje
sie duzej skali modele i do§wiadczalnie bada rozklad fal. Jed-
nak finalny efekt i tak bywa niespodzianka dla projektantéw,
poniewaz nawet najlepsze symulacje nie sa w stanie doktad-
nie odda¢ rzeczywistych uwarunkowan, ktére wplywaja na
dystrybucje dZzwieku, odbicia, poglosy i to wszystko, co ma
wplyw na ostateczna charakterystyke akustyczng projektowa-
nej przestrzeni.

Poszukiwania idealnego ksztaltu pomieszczenia trwajg od
momentu, kiedy projektanci uéwiadomili sobie znaczenie geo-
metrii dla akustyki. Obecne rozwiazania sa zaréwno zastuga
komputerowych obliczen, szczescia i przypadku, jak i wielo-
letnich do$§wiadczeri projektantéw.

Radostaw Gajda




Symulacja przestrzeni i sztuka dZwieku

0d sztucznego pogtosu po wirtualng akustyke
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Dziela artystéw dzwiekowych ksztaltuja przestrzen publicz- jako umuzycznionej sztuce przestrzeni par excellence 6w ar-
na za pomoca $rodkéw akustycznych. Te przestrzenie moga tystyczny potencjal przestrzennych interakeji i sprzecznosci
by¢ otwarte lub zamkniete, jednak do§wiadczenie stuchowe moze zosta¢ swobodnie rozwiniety.
jest zawsze powiazane z do§wiadczeniem przestrzennym Zostaje to ukonkretnione w rzezbach dzwiekowych Billa
- pewnym krajobrazem, miastem, budynkiem czy instalacja. Fontany. Poprzez elektroniczne przemieszczenie dZwiekéw
Jesli tylko w stuchowym uksztalttowaniu tych miejsc nie w obce miejskie otoczenie powstaje konflikt nie tylko miedzy
uczestnicza naturalne zrédla dzwiekéw, lecz media aku- wizualnym a akustycznym, ale takze miedzy znaczeniem szu-
styczne, niemal zawsze przy wzbudzaniu, przenoszeniu, mu miejsca nagrania i odtworzenia, jak w rewitalizacji ruin
przetwarzaniu i odtwarzaniu przyporzadkowanych im Anhalter Bahnhof w Berlinie poprzez transmisje dZwiekéw
brzmiesi dochodzi do wielowarstwowej budowy informacji ruchliwego Hauptbahnhof w Kolonii (Entfernte Ziige, 1984).
przestrzennej. W tej strukturze zawarta jest, po pierw- Istota jego instalacji lezy takze w perspektywicznej interfe-
sze, przestrzenna sygnatura uzytego zrédla sygnalu, a po  rencji miedzy zréznicowanymi wymiarami przestrzennymi,
drugie - jego manipulacja przez urzadzenia obrébki jak w przeniesieniu szuméw Brooklyn Bridge na miejsce
audio pod wzgledem balansu, barwy dzwiekowej, dyna- (obecnie nieistniejacego) World Trade Center (Oscillating Steel
miki, przez dodanie sztucznych cech charakterystycz- Grids along the Brooklyn Bridge, 1983) i odczuwalnym przy
nych jak echo czy poglos, wreszcie przeksztalcenie tych

tym zachwianiu skalil.
dzwiekowo-przestrzennych cech przez przestrzenna

Podczas gdy klasyczne urzadzenia do wytwarzania i od-
sygnature przestrzeni pomieszczenia. twarzania przestrzennych cech mogly produkowa¢ tylko
Pojecie sygnatury przestrzennej odpowiadaloby okreslone, izolowane czesci danej sygnatury przestrzennej,
tu caloksztattowi cech danego fizycznego dzwieku w ostatnich dwudziestu latach dwie metody wirtualnej aku-
(zdarzenia falowego), ktére sa miarodajne dla styki rozwinely sie¢ do poziomu zdatnosci do uzycia, a ich po-
przestrzennego postrzegania dzwieku (zdarzenia

tencjal artystyczny do dzi$ jest wyprébowany tylko w pewnej
stuchowego), tj. dla poczucia kierunku i oddalenia

mierze. Te techniki przestrzennej symulacji przestrzennej
od Zrédla, wlasnosci otaczajacej przestrzeni i wia-

w wezszym sensie daza do rozwiazania naszkicowanej wyzej
snej w niej pozycji. Wewnatrz tego caloksztattu

wielowarstwowosci poprzez to, ze zanurzaja one stuchacza
przestrzennych cech struktury czasowe (przebieg  wirtualnie w akustycznie konsystentna przestrzen, ktérej
odbié, echa, poglosu), przestrzenno-kierunkowe

(oddalenie, kierunek) i spektralne wtasnosci
pola dzwiekowego okazuja sie kluczowe dla
odczucia przestrzeni.

sztuczna natura nie moze by¢ juz rozpoznana, gdyz akustycz-

ne cechy pomieszczenia zostaja zrekonstruowane w pelni
i bez sprzecznosci.

Atrakcyjnosé tych metod jako narzedzia dla sztuki dzwieku
Opisane wyzej nalozenie przestrzennych lezy z jednej strony w mozliwosci kreowania wirtualnych $ro-
sygnatur zanika naturalnie, je$li glo$niki po dowisk stuchowych, tj. pejzazy dzwiekowych, ktérych pola fal
prostu przekazuja syntetyczne sygnaly (tony pozostaja percepcyjnie nie do odréznienia od tych w bardziej
sinusoidalne, szumy) bez zawartej charakte- naturalnych obiektach. Symulacja wirtualnych przestrzeni
rystyki przestrzennej i jako takie same moga  jest jednak tylko jedna z mozliwych artystycznych intencji
by¢ postrzegane jako Zrédla poréwnywalne lezacych u podstaw instalacji akustycznych, nawet jesli szcze-
z instrumentami muzycznymi w sali. Za- gélnie obiecujaca, jako ze moze ona spowodowaé szczegélnie
zwyczaj jednak glosniki staja sie mediami, glebokie zanurzenie i obecnos¢ stuchacza w nowo utworzo-
nym $wiecie dzwiekowym. Drugi aspekt lezy w mozliwosci, by
ple wody - jaki$ dZwiek wyprodukowany elektroakustyczny posrednik (glosnik czy stuchawki) uczynié
w innym miejscu i czasie. W klasycznej przezroczystym z punktu widzenia autentycznosci stuchowe-
produkcji audio na nosnik, czy to w mu- go $rodowiska wobec przekazywanego obiektu dzwiekowego.
W nastepujacych akapitach zostana naszkicowane kolejno:
rozwdj klasycznych narzedzi symulacji przestrzennej i ich
zastosowanie w obrebie muzyki elektroakustycznej — takze po

to, by jeszcze dobitniej ukazaé réznice dzielaca je od nowych
wania dzwieku. Z kolei w sztuce dzwigku metod akustyki wirtualnej.

tj. zastepuja co$: méwce, instrument, kro-

zyce powaznej czy popularnej, ta zawarta
przestrzenna wieloznacznosé jest dalej
podkreslana w sensie iluzjonistycznego,

lecz koherentnego przestrzennie ksztalto-



Symulacja przestrzeni

Pogtos

Najstarszym urzadzeniem do wzbudzania poglosu byly komo-
ry poglosowe, ktére stosowano bezposrednio po zastapieniu
czysto mechaniczno-akustycznej metody nagran przez elek-
troakustyczny model z mikrofonem, glo$nikiem i elektro-
magnetyczny system glowic. Ta zmiana dokonala si¢ w pelni
okolo roku 1925 w przemysle plytowym oraz mlodym jeszcze
medium radia i umozliwila po raz pierwszy w historii czy-
sto elektryczne miksowanie dZwiekéw nagranych w réznych
miejscach mikrofonami. Opcja owa bywala uzywana po to,

by sygnaly reprodukowaé poprzez glosniki w pomieszczeniu
o silnie odbijajacych §cianach, ponownie nagrywaé mikrofo-
nami i dodawa¢ sygnat Zrédlowy jako przestrzenny bonus.

W latach 30. XX wieku stalo si¢ to zwyczajowa praktyka

w studiach nagraniowych radia i wytwdrni plytowych, podob-
nie jak w filmie2. Jeszcze w poczatku lat 50. NWDR (Nordwe-
stdeutsche Rundfunk, Radio Pélnocnozachodnioniemieckie)
w Kolonii mialo trzy komory poglosowe, ktére byly uzywane
przede wszystkim do stuchowisk. Poprzez wewnetrzne oka-
blowanie budynku mogly by¢ one takze dostepne powstalemu
w 1951 roku Studiu Elektronicznemu. Dzieki tym wiasnie na-
turalnym komorom zostaly wyprodukowane Studie II i Gesang
der Jiinglinge Stockhausena. Ksztaltowanie poglosu ogranicza-
1o sie¢ w praktyce do wyboru odpowiedniego pomieszczenia
lub - jak w Kolonii — wielu pomieszczenl o ré6znym rozmiarze
i czasie poglosu oraz do balansu, ktérym manipulowano przy
miksowaniu sygnatu.

W 1957 roku niemiecka firma EMT wprowadzila na rynek
pierwsza technike wzbudzania poglosu za pomoca elektro-
niczna: Nachhallplatte EMT 14 byla waska, prostokatna,
umocowang na rogach stalowga plytka, ktéra wprowadzano
w zginajace wibracje, jakie — podobnie jak fale dZwigkowe
w przestrzeni — rozchodzily si¢ wzdluz powierzchni i odbijaly
na krawedziach. Ten wzdr refleksji byt zdejmowany z drugiej
strony plytki i przeksztalcany w sygnat elektroniczny®. Mo-
del nastepny, wprowadzona w 1971 roku Hallfolie EMT 240,
wykorzystywat dodatkowa folie ze stopu zlota z wyzszymi,
blizszymi naturalnym pomieszczeniom czestotliwo$ciami.
Niewielki zbidér wlasnych czestotliwo$ci drgania byt gtéw-
na przyczyna metalicznego i wyraznie malogabarytowego
brzmienia plyty poglosowe;.

W przeciwiefistwie do zwyczajnej praktyki studiéw dzwie-
kowych, w muzyce elektronicznej szkoly koloniskiej aspekt
symulacji przestrzeni przy uzyciu poglosu nie stal na pierw-
szym planie. We wspomnieniach Roberta Beyera, inzyniera
dzwieku i wspélzalozyciela studia w Kolonii, uwydatnia sie
nieprzyjemne przeczucie, pytanie, czy do wykorzystywanego
w poczatkowej fazie materiatu syntetycznego dzwieku mozna
dodaé uprzestrzennienie, ktére uczyniloby efekt bardziej
naturalnym®*. Problem ten nie dotyczyl muzyki konkretnej,
gdzie material zostal juz gdzie$ zarejestrowany i posiadal
wlasna sygnature przestrzenna. We wczesnych dzialach Karl-
heinza Stockhausena i Gottfrieda Michela Koeniga poglos
w ogdle przewaznie dochodzi do glosu nie jako akustyczny
atrybut dzwieku, lecz raczej jako samoistny, syntetyczny
material dzwiekowy. W Studie IT (1953) mozna go uslyszeé
jako komore poglosowa pobudzong przez arpeggia tonéw si-
nusoidalnych. Poprzez fakt, ze impulsy dzwiekowe sa uciete,
poglos 6w ma raczej jako$¢ przefiltrowanego szumu niz taka,
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jaka powstalaby w symulacji przestrzeni akustycznej. P6z-
niejsze utwory - takie jak Stockhausena Gesang der Jiinglinge
(1954) czy Koeniga Klangfiguren II (1956) — stosuja poglos
jako serialnie parametryzowany proces formowania dzwieku,
z suchym i przebrzmiewajacym sygnalem jako skrajno$ciami
i ze stopniami posrednimi o réznym stosunku pobudzenia

i poglosu oraz czasem wybrzmiewania. Montaz segmentéw
poglosowych przed impulsami dzwiekowymi i zamiana kie-
runkéw czasowych w Klangfiguren II tylko podkresla samoist-
noé¢ tych obiektéw dzwiekowych.

Jednym z pierwszych utworéw, gdzie do glosu doszla Hall-
platte EMT 140, byto Kontakte (1961) Stockhausena. By przed-
stawi¢ zwiazki (kontakty) miedzy charakterami réznych
brzmieni perkusyjnych, material elektronicznych dzwiekéw
analogicznie zostal uszeregowany w grupy od metalicznych,
przez drewnopodobne po skéro/futropodobne. Charakter
metaliczny zostal osiggniety poprzez wielokrotne wybrzmie-
wanie elektronicznych pulséw za pomoca Hallplatte, ktérej
wlasne cechy metaliczne zastapily funkcje barwy dzwieku
instrumentalnego. Stworzenie ,naturalistycznego” akustycz-
nego $rodowiska dzwiekowego mozna bylo postrzegaé jako
krok wstecz w obliczu $wiadomosci nowo wytworzonego,
sztucznego materialu dzwiekowego.

Algorytmy do wytwarzania poglosu poprzez cyfrowa ob-
rébke sygnalu zostaly zaproponowane w poczatkach lat 60.
XX wieku.® Poglosopodobny wzorzec odbi¢ mégt zostaé
wzbudzony poprzez rekursywne i zaprojektowane ogniwa
opéznien, takze wowczas, kiedy jeszcze nie byto do dyspo-
zycji zadnej architektury, by tego typu algorytmy stosowaé
w czasie rzeczywistym. W muzyce komputerowej, dla nieko-
niecznie realizowanego live obliczania kompozycji rekursy-
wen, algorytmy poglosu zostaly zintegrowane do$¢ wczeénie,
okolo polowy lat 60. w CCRMA w Stanford przez program
Johna Chowninga do przestrzennego sterowania zrédlami
dzwieku®, ktdéry zastosowal on po raz pierwszy w utworze
Turenas (1972). W polowie lat 70. wzbudzanie poglosu w cza-
sie rzeczywistym zostalo zaprezentowane na przemystowym
wielkim komputerze?, zanim jeszcze firmie EMT udalo sie
wprowadzi¢ implementacje rekursywnego algorytmu poglosu
na cyfrowej maszynie przydatnej dla studia dZwiekowego.
Przedstawione w roku 1976 cyfrowe urzadzenie do poglo-
su EMT 250, jak i dwa lata pézniejszy produkt kokurencji
z amerykafiskiej firmy Lexicon (Lexicon 224), umozliwilo
znacznie dalej idacy dostep do pojedynczych parametréw
i dzwiekowych wlasnosci poglosu, niz ten typowy dla urza-
dzefi analogowych. W nastepujacym czasie stosowano coraz
wigksze moce obliczeniowe mikroprocesoréw, by poprawié
zaréwno mozliwosci transferu wzbudzania poglosu (zakres
czestotliwoéci, czestotliwo§é od§wiezania, dtugosé stowa),
jak i zlozono$¢é wilaczonych algorytméw®. Od poczatku lat
90. algorytmy poglosu zostaly zintegrowane w §rodowiskach
softwarowych do realizacji muzyki elektronicznej, dzieki
czemu mozna bylo zrezygnowacé z zewnetrznych procesoréw
od efektéw. Najambitniejszy projekt tego rodzaju rozwinal sie
w IRCAM-ie w Paryzu i funkcjonuje od 1995 roku w otocze-
niu Max jako biblioteka programowa Spatialisateur.

Od korica lat 90. moc obliczeniowa procesordw stala sie
na tyle wysoka, ze mozna nie tylko pracowa¢ z rekursywnymi
algorytmami, tj. wzorcem poglosopodobnym wzbudzanym
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przez software, z elementami opéZniajacymi, ale réwniez

z tzw. algorytmami faldujacymi w czasie rzeczywistym. Po-
przez ten proces, ktéry stawia wyzsze wymagania mocom ob-
liczeniowym niz algorytmy rekursywne, kazdy dzwiek moze
zostaé wyposazony w naturalistyczny, nagrywany w rzeczy-
wistej przestrzeni poglos. Od czasu wprowadzania rozwiazan
algorytmicznych, ktére réwnocze$nie minimalizuja naklad
i latencje obliczen (tj. ze wynik faldowania jest dostepny na
wyjsciu procesora praktycznie bez opéznieri?), metoda ta zo-
stala takze zrealizowana w zewnetrznej architekturze DSP,
od kilku lat jest takze obecna w formie pluginéw w progra-
mach takich jak Max/MSP, SuperCollider czy Csound.

Ze wzgledu na symulacje naturalnych przestrzeni pro-
dukowanie czysto czasowych struktur poglosowych wraz
z wprowadzeniem algorytméw faldujacych moze wydawaé
sie rozwiazane. Sygnatura przestrzenna uksztaltowana za ich
pomoca nie rézni sie w zaden sposéb od poglosu powstalego
w realnym pomieszczeniu. Jedynie przestrzenne przypo-
rzadkowanie poszczegdlnych odbié¢ dzwiekéw w poglosie do
ich prawidlowych kierunkéw padania, niezbedne dla konsy-
stentnej symulacji przestrzennej, nie jest jeszcze rozwiazane
w ramach tej technologii. Wymaga ono dodatkowo specjalnie
zaprojektowanego, przestrzennego systemu odtwarzania.

Dizwiek przestrzenny

Od poczatku istnienia techniki nagrywania motorem inno-
wacji audiotechniki byla wizja swobodnego pozycjonowania
dzwiekéw w przestrzeni za pomoca zdatnego systemu od-
twarzania. W obszarze klasycznego przemyshu audio waskim
gardlem dla wielokanalowej dystrubucji okazat sie¢ na dlugi
czas sam nosnik dzwieku: dopiero w 1954 roku do obiegu
weszly rowki plytowe zlobione za pomoca stereofonu. Kwa-

drofonia stala sie w latach 70. intermezzem, ktére — obok
systemowo uwarunkowanych niedoskonalosci technicznych
- nie zdolalo zjednoczyé przemystu audio jako standard
czterokanalowego przenoszenia dzwieku. Dopiero wprowa-
dzone w koricu lat 90. media cyfrowe (DVD, SACD, HD-DVD,
BlueRay) uczynily mozliwym wielokanatowe odtwarzanie

w sferze domowej. Wszedzie tam, gdzie sama dystrybucja
no$nikéw stala w tle, rozwdj przestrzennych systemdéw po-
stepowal szybciej, zar6wno w dzwieku filmowym, jak i mu-
zyce elektroakustyczne;j.

Po 1945 roku pojawilo sie wiele zaczatkéw stereowania
przestrzennego. W obrebie francuskiej musique concréte Pier-
re Schaeffer i Pierre Henry juz w latach 50. uzywali cztero-
kanalowego systemu z glos§nikami po lewej i prawej stronie
sceny oraz za i nad publiczno$cia, obstugiwanych za pomoca
czterech pierscieni magnetycznych [zwanych potencjome-
trem — przyp. thum.] (Symphonie pour un homme seul, 1950).
W kregu amerykanskiej tape music powstawaly w podobnym
czasie kompozycje na ta§me dla o§miokatnego, otaczajace-
go publiczno$é, systemu glosnikéw, takie jak Williams Mix
(John Cage, 1952), Octet I i II (Earle Brown, 1952-1953) czy
Intersection (Morton Feldman, 1953). Podczas gdy utwory te
uzywaly niezsynchronizowanych monofonicznych lub stereo-
fonicznych ta$m, w elektronicznym studiu WDR w Kolonii
wraz z Klangfiguren II Koeniga, Gesang der Jiinglinge i Kontak-
te Stockhausena rodzily sie pierwsze kompozycje na wlasnie
rozwijany format czterokanalowej taSmy magnetycznej
i kwadrofonicznego odtwarzania z glo§nikami w rogach sali'’.

Obok wielosci technicznych realizacji, krystalizowaly sie
juz w latach 50. rozmaite estetyczne koncepcje w obcho-
dzeniu sie z przestrzenym dZzwiekiem. W szkole muzyki
akuzmatycznej, wyrosltej na gruncie musique concréte, dzwiek
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taki staje sie raczej rezultatem wykonania niz cecha samej
kompozycji. Przestrzenne przyporzadkowanie dZwiekéw
poszczegblnym glo$nikom nie jest ustalone przez kompozy-
tora, lecz raczej intepretowane podczas odtwarzania. Material
zrédlowy zostaje zazwyczaj stereofoniczny i dopiero podczas
wykonywania rozdysponowany jest na rézne grupy glo$ni-
kéw. Jeszcze wigksza swobode interpretacyjng mozna znalezé
w kompozycjach Holendra Jana Boermana, ktéry dla ode-
grania utworéw typu Komposition 1989 albo Tellurisch (1991)
pozostawia do dyspozycji o§miokanalowe tasmy, w ktérych
ani przestrzenne przyporzadkowanie, ani dynamiczne relacje
miedzy pojedynczymi $ciezkami nie sa ustalone i zamkniete.
Miast tego, wykonawca musi podczas wykonania przestudio-
wad partyture i znalezé swoja wlasne wersje, ktéra moze by¢
rézna zaleznie od miejsca, jak i od interpretatora.

We wczesnej muzyce elektronicznej szkoly kolonskiej
przestrzenne odtwarzanie wystepuje przewaznie jako struk-
turalny aspekt samej kompozycji. W Klangfiguren II subtelnie
rozsuniete pod wzgledem czasowym i wysokosci dzwieku
struktury falduja si¢ w przestrzennej aranzacji na cztery
glosniki podobnie kontrapunktycznym relacjom. Ponadto
centralna pozycja publicznosci jest tu demokratycznym an-
tykonceptem wobec tradycyjnej sytuacji odbioru na scenie,
mieszczanskiego audytorium, ktére umocnily sale koncer-
towe XIX wieku. Na dalszym planie strukturalnej kontroli
przestrzennych oddzialywan przez kompozytora bardzo
rzadko w dzielach Koeniga stoi stereofoniczne odwzorowanie
wirtualnego zrédla dZwiekéw miedzy dwoma glo$nikami, po-
niewaz pozycja postrzegania takiego stereofonicznego zrédia
jest silnie zalezna od pozycji stuchacza i jako taka wymyka
sie kontroli twércy przy wiekszej publicznosci.

Systemy hybrydowe

Szczegdlnie przyszloiciowe pod wzgledem symulacji prze-
strzennej okazaly, patrzac wstecz, metody i systemy do pro-
dukowania przestrzenno-kierunkowych i czasowych struktur
sygnatury przestrzennej zrédet dzwieku. W Philips Research
Laboratories w Eindhoven wypracowano w poczatku lat 50.
pierwsza aparature do wzbudzania sztucznego poglosu w sa-
lach koncertowych, ktérych akustyka odczuwana byta jako
zbyt sucha. Przedstawiony w 1953 roku system przenosit
sygnal zarejestrowany przez mikrofon na scenie na obracaja-
ca sie tarcze magnetyczna, ponownie nagrywal przez szereg
odtwarzajacych glowic i op6znial, po czym z powrotem od-
grywal go przez grupy gto$nikéw na sali koncertowej.

Ten system — zainstalowany w Domu Sztuki i Nauki w Ha-
dze, Théatre National Populaire w Paryzu i operze La Scala
w Mediolanie (1955) - stanowit przyklad dla dalszych in-
stalacji wydtuzania poglosu w salach, jak potem zbudowane
w Hali Stulecia we Frankfurcie-Hochst (1962) czy Royal
Albert Hall w Londynie (1964). Obok komercyjnego uzycia,
firma Philips udostepniala takze swoje laboratoria do eks-
perymentowania w muzyce wspoélczesnej. Po tym jak juz
w 1955 roku miala miejsce demonstracja systemu ekspery-
mentalnego studia przez Hermanna Scherchena w Gravesa-
no, kompozytor Henk Badings wyprodukowal w Eindhoven
elektroakustyczna muzyke do swego baletu Kain i Abel jako
zamoéwienie Holland Festival. Powstala dwukanalowa ta§ma
master, ktérej jedna $ciezka byla po prostu emitowana przez
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glosnik na scenie haskiego Domu Sztuki i Nauki, a druga
zostala podzielona przez system poglosowy jako udzial prze-
strzenny. Takze ten sam zestaw, powiekszony o aparature
do produkcji stereofonicznych efektéw, stal do dyspozycji,
gdy w nastepnym roku do Eindhoven przyby! Edgard Varese,
by zrealizowaé Poéme électronique.

Podczas odtworzenia jego muzyki w pawilonie Philipsa
w 1956 roku podczas wystawy Expo w Brukseli w 1958 roku,
kompozytor wykorzystal glosnikowg instalacje Philipsa, by
poprzez grupowanie dtugich rzedéw kolumn konstruowaé
wszlaki dzwiekowe", wzdtuz ktérych dzwieki mogly sie poru-
szaé po $cianach pawilonu. To o$miominutowe, wyproduko-
wane na trzykanalowej tasmie dzielo, bylo odtwarzane na po-
nad 350 glo$nikach, a wspomniane szlaki dzwiekowe zostaly
zapisane na 15-§ladowej tasmie magnetycznej z sygnaltami
kontrolnymi do sterowania przez uklad telefonicznych prze-
kaznikéw. Poniewaz zaréwno pawilon, jak i system odtwarza-
nia nie istnialy w momencie komponowania, mozna widzie¢
Poéme électronique jako wielowarstwowe dzielo: kompozycje
przestrzenna nalozona na kompozycje muzyczna. Nawet
jesli Varese miat tylko niewielki wplyw na przestrzenne wy-
konanie podczas przygotowywania instalacji, w interpretacji
takiej znajdziemy czesto podkre$lane przezert w wypowie-
dziach podwdjne znaczenie pojecia przestrzeni. Po pierwsze,
przestrzel wewnetrzng i abstrakcyjna, definiowang struktu-
ralnymi parametrami takimi jak wysoko$¢ dzwieku i dyna-
mika oraz po drugie, przestrzen zewnetrzna, w ktérej dzwiek
przejawia sie dla stuchacza.

Decydujacy krok w kierunku konsystentnej syntezy kie-
runkowych i czasowych cech sygnatury przestrzennej udat
sie dzieki wezesnym programom do cyfrowego sterowania
przestrzennego dzwiekami w muzyce komputerowej. Kla-
syczny algorytm Johna Chowninga do spacjalizacji z Turenas
wykorzystywal kwadrofoniczne ustawienie glo§nikéw, by
pozycjonowaé zrédla dzwiekowe przez stereofoniczny po-
dzial intensywnosci sygnaléw miedzy parami kolumn. Do-
datkowo dzwiekowi przyporzadkowywano poglos odpowiedni
do pozadanego wrazenia odddalenia, a dla ruchomych Zrédel
przesuniecie wysoko$ci obliczane za pomoca efektu Dopple-
ra. Intencja takiej symulacji jest — w obliczu przestrzennej
plastycznosci otaczajacych stuchacza syntetycznych obiektéw
dzwigkowych - nienadslyszalno$¢, co znajduje swdj wyraz
takze w tytule dziel, anagramie stowa ,Natures". Znaczy on
tu wykorzystanie wiedzy o zachowaniach naturalnych Zrédet
dzwiekowych w kontekscie kompozytorskim.

Podobny koncept konsystentnej symulacji przestrzennej
pojawia sie w polowie lat 90., kiedy w IRCAM-ie rozwija sie
biblioteka programowa Spatialisateur, dzialajaca w §rodowi-
sku kontroli dzwieku Max. Obstugiwalny przez kompozytora
interfejs kontroli ttumaczy dane o przestrzennych wlasno-
ciach Zrédla dzwieku na parametry sterowania spacjalizacja
i algorytmem poglosowym. W przeciwienstwie do systemu
Chowninga ze wczesnych lat 70., kontrola taka nie odbywa
sie przed okre$lanie geometrycznej, lecz raczej przez uklada-
nie subiektywnych, percepcyjnych terminéw wrazenia prze-
strzeni (§wietlistoéé, przestronnosé, przestrzenna otoczka),
obliczanie ich w czasie rzeczywistym i mozliwych do prze-
tlumaczenia na rézne formaty odtwarzania, od wielokanato-
wych konfiguracji glo§nikéw po binauralng symulacja przez
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dzwieku dla swobodnie poruszajacego sie stuchacza, od-
wzorowanie stereofoniczne nigdy nie bylo stosowanym
sposobem pozycjonowania zrédet dzwieku.

Metoda rozwinieta w konicu lat 80. na uniwersyte-
cie w Delfach, okre$lana nastepnie jako holografia albo
synteza pol dZwigkowych, wykorzystuje zamknieta sie¢
glo$nikéw, by rekonstruowaé pole fal realnego lub wirtu-
alnego zrédlal4. Sygnaly z glosnikéw sterowanych przez
centralny procesor tworza poprzez superpozycje pole fal

stuchawki. W ten sposéb ze Spatialisateurem s3 zintegrowa-
ne moduly symulacji przestrzennej w wezszym sensie'?.

Wirtualna akustyka: synteza pal falowych

W przeciwienistwie do systemdéw sterowania przestrzennego,
ktére czesto sa pomysélane i instalowane wprost do wykony-

wania muzyki elektroakustycznej, nowa metoda reprodukcji
fal dzwiekowych wywodzi sie z poszukiwan akustycznych.

Synteza pél falowych (Wave Fields Synthesis, WES) oferuje
rozwiazanie problemu kazdego tradycyjnego odtworzenia
glosnikowego, czyli brakujacego przystawania semantycznej
i fizykalnej stuktury odtwarzanego obiektu dZwiekowego.
Rozumiemy dzwick padajacych kropel, ale slyszymy pole
drgan glo$nika. Dziegki temu powiazane jest takze miejsce,
w jakim lokalizujemy obiekt dZwiekowy zamiast tego glo$ni-
ka. Stereofonia proponuje dla tego ograniczenia rozwiazanie
punktowe. Wprawdzie stereofoniczny sygnal rozdzielony na
pare glo$nikéw moze wytworzy¢ wirtualne Zrédlo dzwieku,
ktére dla stuchacza bedzie zdawalo sie istnie¢ w dowolnym
punkcie miedzy glo$nikami. Efekt ten jest jednak tylko wtedy
kontrolowalny, kiedy odbiorca przy odtwarzaniu znajdzie sie
w $ci$le zdefiniowanym miejscu odstuchu. Jesli opusci on ten
tzw. sweet spot miedzy gloSnikami, wtedy wirtualne zrédlo
dzwieku przeskoczy w strone tego glos$nika, do jakiego sie
zblizy. Problem ten powstaje zaréwno w tradycyjnej dwuka-
nalowej stereofonii, jak i przy systemach wielokanatowych,
gdzie do tworzenia takich fantomowych Zrédel uzywane sa
dwie sasiednie kolumny. Dla klasycznej produkeji w studiu
i recepcji no$nikéw stale ustawienie sweet spot jest w pelni
reprezentatywne. Podobnie w publicznych odtworzeniach

wielokanalowo-stereofonicznych dziel, przestrzenne dzialanie

i zalozona pozycja zrédla dzwiekowego jest przewidziana dla

jednego centralnego miejsca stuchania - to powéd, dla ktérego

kompozytorzy tacy jak Gottfried Michael Koenig prébowali
uniknaé stosowania stereofonicznych panoram®. W sztuce
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danego zrédla dZzwieku, ktére moze byé umiejscowione
w dowolnej odlegosci i kierunku od miejsca zajmowa-
nego przez stuchacza. Pola fal Zrédet punktowych i tych
z réwnoleglych, réwnych frontéw falowych oraz roz-
ciagnietych zrédet dzwiekowych stanowia w kazdym
razie pierwsze przymiarki do rozwiazania®.
Wrazenie kierunku i odleglosci zrédla jest przy
syntezie p6l dzwiekowych niezalezne od pozycji stu-
chacza wzgledem glo$nikéw, poniewaz informacja
o miejscu nie opiera sie — jak w stereofonii — na
iluzji akustycznej, lecz raczej na fizycznie prawi-
dlowym zsyntetyzowanym polu dzwiekowym. Do-
datkowo do syntezy bezposrednich brzmienl moze
zostaé wyprodukowana takze przestrzenna sygna-
tura, tj. wzdr odbié fal o ciany sali, w ramach
ktérego kazdemu pojedynczemu odbiciu zostanie
przyporzadkowana przez centralny procesor
konkretna fala zgodna z kierunkiem refleksji.
W praktyce udaje sie to gtéwnie z wezesnymi
odbiciami o wysokiej intensywnosci, gdzie moze
zosta¢ wyprodukowana percepcyjnie wyczerpu-
jaca informacja o przestrzeni.
Technika syntez pdl falowych ma swoje fizykal-
no-systemowe ograniczenia: udaje si¢ ona tylko
dla fal ponizej okre$lonej czestotliwosci, ktéra
jest uzalezniona od odstepu miedzy glo§nikami.

o
K

[
Y

~
—
» 1953

Symulacs
Cja Pogtos
U owg Phits
Psa




Symulacja przestrzeni Weinzierl & Tazelaar

dzwieki bezposrednio do stluchacza — w kompozycji Rituale
powstalej przy okazji 18. Tage Neuer Musik w Weimarze na
aparature WFS Instytutu Frauenhofer ds. Cyfrowych Techno-
logii Medialnych (IDMT).

Glosnik staje sie tu nie tylko transparentny dla odleglych
zr6del dzwiekowych, lecz takze schodzi na dalszy plan
za bezposrednio zlokalizowane przez stuchacza brzmienie.
W przeciwiefistwie do wszystkich tradycyjnych systeméw
wielokanalowych, dzialanie przestrzenne nie jest ograniczone

By zredukowa¢ liczbe koniecznych zrédet do
poprawnej syntezy pél falowych, normalnie
ogranicza sie do takiego ustawienia glosnikéw,
ktére pozostaje szczegdlnie istotne dla naszej
audytywnej orientacji, czyli poziomu horyzon-
talnego, nawet wéwczas, gdy w zasadzie mozliwy
jest model tréjwymiarowy. W minionych latach
dwdch czolowych komercyjnych dostarczycielis

systeméw WES rozwinelo i zainstalowalo rézne
zastosowania: w przemystowych i uniwersyteckich dla jednego, uprzywilejowanego, centralnego miejsca, lecz dla
calej rozciagnietej powierzchni audytorium. Wymagania tech-

niczne (gloéniki, sie¢, software) sa wysokie — tak np. w in-
stalacjach Robina Minarda jak Silent Music (Warszawa 1995),
Still / Life (Eindhoven 1996) czy Soundbits (Berlin, Inventio-
nen 2002) w gre wchodzi od 250 do 750 glosnikéw — lecz

jednak nie nadzwyczajne.

centrach badawczych, w kinach i systemach ultra-
dzwiekowych, np. przy festiwalu w Bregencji.
Synteza pdl dZwiekowych staje sie takze od
paru lat terenem eksperymentéw z dziedziny
sound art. W A World beyond the Loudspeakers
Edwina van der Heide dzwigki industrialnego

$rodowiska byly zbierane systemem kwadratowo
zorganizowanych 40 mikrofonéw, a nastepnie Wirtualna akustyka: technika binauralna
przenoszone za pomoca wielokanalowego ustawie- W przeciwiefistwie do metod, ktéra celuja w syntezie p6l
nia glo$nikéw. Dzialaly one jak akustyczne okno, falowych w przestrzeni, technika binauralna jest skoncen-
przez ktére zaglada stuchacz i ktére oddaje lezacy trowanym na sluchaczu podej$ciem, ktére polega na popraw-
za nim $wiat dzwiekowy przekonujaco, fizycznie nej syntezie sygnatu dousznego. Wykorzystuje ono fakt, ze
i percepcyjnie. Zasada odbudowywania frontéw fal ~ w przebiegu nacisku fali przed blona bebenkowa zawarta jest
poprzez geste ulozenie glo$nikéw dziala juz tutaj, cala informacja, ktéra umozliwia nam postrzeganie naszego
nawet je§li wyréznione fronty sa re-generowane, stuchowego Srodowiska. Naleza do niej nie tylko wrazenia
a nie generowane komputerowo i jesli nie uzywa si¢  intensywnosci i spektralnej budowy dZwieku, lecz takze
w zwiazku z tym terminu synteza pél falowych. wszystkie dane o polozeniu audytywnego obiektu w prze-
Wigkszy zdaje sie potencjal twérczego ksztalto- strzeni oraz sygnatura przestrzenna otoczenia. Jako ze blony
wania w tych pracach, ktére syntetyzuja fronty fal bebenkowe — pomijajac relatywnie nieistotny wklad dzwieku
wirtualnych zrédet dZwiekowych za pomoca cyfrowej ciala i przewodnictwa koSci - s3 nasza jedyna brama do $wia-
obrébki sygnatu. Na festiwalu sztuki mediéw Trans-  ta stuchowego, synteza pola falowego przed nimi umozliwia-
mediale w Berlinie w roku 2003 zrealizowano rézne lyby w idealnym wypadku kompletna rekonstrukcje naszego
kompozycje elektroniczne z uzyciem software'u do $rodowiska. A poniewaz akustyczny odcisk palca, jaki $ro-
sterowania siatkami glo$nikéw stuzacych do syntezy dowisko to zostawia w polu blony, jest w znacznym stopniu
pdl falowych, przekonujace eksperymentalne utwory uformowany przez wlasciwosci naszego ucha zewnetrznego
demonstrujace precyzje wlasnosci odzwzorowania i glowy, binauralne sygnaly sa nagrywane mikrofonami
systemu jak Pingong Ballet (Marc Lingk) albo Balllrook  umiejscowionymi w rzeczywistym przewodzie stuchowym
(Markus Schneider). Na zaméwienie Horkunstfestiwal ~ albo na tzw. sztucznej glowie, a nastepnie poprzez stuchawki
w styczniu 2005 roku zaprezentowano dwa projekty na  z powrotem kierowane w glab tegoz przewodu. Zaleta percep-
wyksztalcony na wydziale Komunikacji Multimedialnej  cyjnej wiarygodnosci perspektyw stuchowych wyznaczonych
i Obrébki Sygnalu Uniwersytetu w Erlangen 48-kana- na tej drodze przyniosly juz w poczatku lat 70. pierwsze
lowy system WEFS: stuchowisko poszerzone o wymiar nagrania sztucznej glowy?!.
dzwiekowoprzestrzenny (Clinic - amorph fictions Heijko Metoda owa zostala w swojej pierwotnej formie zastoso-
Bauer i Michaela Ammana) oraz abstrakcyjny film (Sta-  wana takze w audio walks kanadyjskiej artystki Janet Cardiff.
irs Heijko Bauer i Alexandra von Priimmera) z przeply-
wajacymi w siebie nawzajem ruchami obrazéw i dZzwie-

Poprzez odtwarzanie nagran ze sztucznej glowy poprzez
stuchawki powstaje zywe odzwzorowanie stuchowego otocze-
kéw w przestrzeni?. nia, przez ktére stuchacz jest prowadzony przez wirtualna,
Jako cze$é skladowa wystawy Dada otwartej w paryskim  ale czesto sie z nim komunikujaca osobe. Jako ze klasyczna
Centre Pompidou - a pézniej takze do zobaczenia w Wa- stereofonia takiej glowy nie reaguje na orientacje odbiorcy,
szyngtonie i Nowym Jorku - powstala instalacja dzwie- zwiazanie si¢ z perspektywa stuchowa wirtualnej postaci wy-
kowa Gillesa Granda do symultanicznego wiersza z kregu maga silnej identyfikacji z dziataniami i wyrazanym §wiatem
dada L'amiral cherche une maison a louer. W catkowicie wy- ~ my$li kompozytorki - identyfikacji, ktéra pozostaje jednak
slanej bialym suknem sali 58 glo$nikéw dzialajacych w ra-  watpliwa, poniewaz sluchacz musialby przy odtwarzaniu
mach sieci WFS buduje akustyczne okno na niewidoczna podazaé takze za ruchami sztucznej glowy podczas nagran.
scene, na ktdérej poruszaja sie jednocze$nie rozbrzmiewaja- Sztywne i konkretne orientowanie stuchacza w polu dzwie-
ce trzy glosy. Podobnie jak w tej instalacji, weimarski kom-  kowym, wprowadzone tu z calg $wiadomoscia estetyczna,
pozytor Hans Tutschku uczynil gruntowny uzytek z mozli- okazalo sie zatem z punktu widzenia technicznego staboscia
wosci pozycjonowania fal dzwiekowych jako akustycznego wspomnianej stereofonii. Zasadnicze dla poprawnej lokaliza-
hologramu przed siecia glo$nikéw, a przez to przyblizajac cji fal dzwiekowych w polu, dla wiarygodnosci perspektywy
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Symulacja przestrzeni

sluchania, dla zanurzenia stluchacza w te perspektywe — jest
dynamiczne przeksztalcanie sygnatu usznego wedle orien-
tacji gtowy stuchacza: to nie stuchowy $wiat powinien méc
sie zmienia¢ ze stluchaczem, lecz on sam powinien méc sie
poruszaé swobodnie wewngtrz niego'®. Wymaga to jednak
czujnika pozycji glowy stuchacza (head tracker), procesora
obliczajacego ciagle na nowo binauralny sygnal wraz z kazda
zmiana polozenia glowy, jak i wreszcie zapisanie sygnatur
przestrzennych w formie binauralnych impulséw odpo-
wiednich dla wszystkich dozwolonych pozycji ciala. Dopiero
gdy powiedzie sie wystarczajaco bogate, wolne od opdznient

i poglos6w opracowanie odgrywanych sygnaléw dla réznych
sytuacji przestrzennych, sluchacz nie bedzie mégl wiecej
rozrézni¢ miedzy zrédlem dzwiekowym w realnej przestrzeni
a jego binauralna symulacja?.

Projekt badawczy, koncentrujacy sie na dynamicznej ob-
rébce sygnaléw binauralnych dla instalacji dzwiekowej, byt
prowadzony w latach 2001-2003 w ramach finansowanego
przez UE programu LISTEN - Augmentation of Everyday Envi-
ronments through Interactive Soundscapes. W jego ramach
wyksztalcono software do kompozycji wirtualnych $rodowisk
stuchowych i generowania binauralnych sygnatéw, ktéry byl
odtwarzany na bezprzewodowych stuchawkach z head trac-
kingiem poprzez zainstalowana aparature radiowa w Kun-
stmuseum w Bonn. Wyprdbowano przy tym zastosowanie
systemu w ramach multimedialnej instalacji, jak i w zakresie
marketingu produktu czy edukacji muzealnej?.

Obok tworzenia wirtualnych §rodowisk stuchowych, we-
wnatrz ktérych shluchacz méglby sie swobodnie poruszaé
gtéwnie dzieki technologii head trackingu i bezprzewodowego
namierzania oraz w ramach wyznaczonych przez dostep-
na technologie, technika binauralna oferuje jeszcze inne,
podwdjne perspektywy dla sztuki dZwiekowej: mozliwosé,
by wyprébowaé audytywnie instalacje jeszcze przed jej re-
alizacja na modelu oraz opcje, by instalacje taka, zazwyczaj
ulotng i niestala, cyfrowo zarchiwizowaé. Przyktadu dostar-
cza tu projekt Virtual Electronic Poem, realizowany w ramach
unijnego programu Kultur2000 i zamkniety we wrze$niu
2005 roku. Cel stanowila wizualna i audytywna rekonstruk-
cja Poéme électronique Varése'a, tj. zmystowych wrazen goscia
odwiedzajacego pawilon Philipsa podczas Expo w Brukseli
w 1958. Nawet jesli muzyke wydano zaraz po wystawie
w wersji stereofonicznej na plycie, a obrazy wybrane przez
Le Corbusiera i emitowane na §cianach pawilonu — w formie
filmu na tadmie wideo, to calo$ciowe wrazenie horyzontalnie
i wertykalnie poruszajacych sie po budynku dZzwiekéw oraz
projekcji obrazéw, barw i sekwencji na zakrzywionych hi-
perbolicznie $cianach, wymykalo sie wszystkim tradycyjnym
formom archiwizacji. W ramach wspomnianego projektu
zostal zatem obliczony komputerowy model caloksztaltu
wizualnych i audytywnych sygnatur dla centralnej lokacji
wewnatrz pawilonu.

Jako sygnal Zrédlowy postuzyly tu tasémy magnetyczne: trzy
monofoniczne i jedna stereofoniczna, ktére stanowily mate-
rial dla samej dyspozycji w pawilonie i ktére zostaly znalezio-
ne przez Keesa Tazelaara w archiwum nagran Insytutu Sono-
logii w Hadze w 2000 roku. Nastepnie poprzez przetworzenie
wynikéw obliczenl sygnatury przestrzennej powstat sygnat
binauralny mozliwy do odtworzenia za pomoca stuchawek

Weinzierl & Tazelaar

z head trackingiem. W powiazaniu z tym powstala rekon-
strukcja wizualna, modelowana komputerowo i przenoszona
przez stereoskopowy kask (head mounted display), tak ze nie-
mal 50 lat po zaistnieniu oryginatu powstalo zywe i cyfrowo
archiwizowalne odwzorowanie arcydziela sztuki medigw?2:
przyczynek do utrwalenia dziedzictwa kulturowego, jak i za-
powiedz technologicznych narzedzi przysztosci.

Stefan Weinzierl, Kees Tazelaar

Ttumaczenie: Jan Topolski
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w Gesang... okazal sie niemozliwy do zrealizowania

z powodu probleméw synchronizacji dodatkowego
magnetofonu z dziatajgcym juz czterokanatowym materiatenm.
W reakcji na ten problem Stockhausen po premierze na nowo
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Xenakis i przestrzen w trzech odstonach

8 minut w historii:
Pawilon Philipsa

Pawilon Philipsa byt czym$ wiecej niz tylko budynkiem

na wystawie — to multimedialne do§wiadczenie pokazuja-
ce technologiczny potencjal firmy w polaczeniu §wiatla,
koloru i dzwigku. Ulokowany na malej przestrzeni blisko
sekcji holenderskiej i daleko od centrum targéw, pawilon
mie$cit futurystyczna multimedialna wystawe zawierajaca
obrazy, kolorowe $§wiatla oraz muzyke i dzwieki nazwane
Poéme électronique. Niektdre z najwiekszych umystéw sztuki
dwudziestego wieku byly zaangazowane w jego kreacje, wila-
czajac w to architekta Le Corbusiera (1887-1965), inzyniera
i muzyka Tannisa Xenakisa (1922-2001) oraz kompozytora
Edgarda Varése'a (1883-1965).

Co najwazniejsze, pawilon Philipsa reprezentowat istotny
artystyczny fenomen poprzez swoja synteze architektury,
mediéw wizualnych i muzyki. Celem pawilonu byl pokaz
technologii korporacji Philipsa, elektronicznej firmy specja-
lizujacej sie we wszystkim, od produkcji dZwiekowej przez
fluorescencyjne o$wietlenie po technologie promieni rentge-
nowskich. Zamiar taki mial oczywisty wymiar promocyjny,
integrujac przekaz reklamowy z wystawa, podobnie jak pawi-
lony General Motors czy Forda na targach w Chicago w 1933
roku i Nowym Jorku w 1939. Jednak zamiast zainwestowa¢
w tradycyjny budynek eksponujacy ich produkty, tak by
goscie mogli je po kolei ogladaé, firma wybrala kreacje inte-
gralnego dziela sztuki nowoczesnej, ktére wykorzystatoby
szerokie spektrum technologii. Tak wiec pawilon nie przed-
stawial zadnych wystaw jako takich, lecz sam byl rodzajem
wystawy, showcase'u obejmujacego wszystko, co korporacja
Philipsa mogla zaoferowad.

Do wykonania tego unikalnego przedsiewziecia firma
wybrala francuskiego architekta Le Corbusiera, jednego
z najwiekszych modernistycznych projektantéw XX wieku.
Szefowie skontaktowali sie z nim w styczniu 1956 roku, by
stworzyl — wedle stéw artystycznego dyrektora Louisa Kalffa
- ,przestrzenno-kolorowo-§wietlno-muzyczna produkcje” dla
Philipsa. Le Corbusier byl wéwczas blisko kresu swej kariery,
lecz jednocze$nie u szczytu mozliwosci, jak pokazaly jego
ostatnio ukoriczone arcydziela typu Jednostka Mieszkalna
w Marsylii (1946-1952) i kaplicy Notre Dame du Haut w Ron-
champ (1950-1954). Dyrektorzy Philipsa bez watpienia ocze-
kiwali od francuskiego architekta projektu pierwszej klasy,
ale przede wszystkim pokierowania calym konceptem Poéme
électronique ze wszystkimi jego obrazami i §wiatlami towarzy-
szacymi architekturze. Firma dala Le Corbusierowi carte blan-
che do stworzenia pawilonu, naciskajac tylko na to, by uzyl
réznych produkowanych przez nia technologicznych mediéw.

2% p-e'-n{t}_

daka

Udzial Le Corbusiera bywa jednak czesto przeceniany
— w rzeczywisto$ci, wiekszo$¢ projektu pochodzila od jego
wspdlpracownika Xenakisa, aktywnego wéwczas w biurze
architekta. Stanie si¢ on pdzniej stawny z racji uzywania
rygorystycznych matematycznych zasad i zwigzkéw w swojej
muzyce, ale w pierwszej polowie lat 50. nie byl jeszcze dosé
znany. Moze to — dodajac prestiz Le Corbusiera i jego pu-
bliczna przesade w podkre$laniu swojej roli — stanowi powdd,
dlaczego Xenakis nie zdoby! za ten projekt wiele uznania,
ktére z pewnoscia mu sie nalezalo'. Temu pierwszemu zale-
zalo bardziej na tym, co bedzie si¢ dzialo w $rodku pawilonu,
niz na jego zewnetrznym wygladzie. Spektakl wewnatrz nosit
takze pietno Varése'a, w owym czasie znanego juz kompozy-
tora, pioniera na obszarze muzyki komputerowej i dzwiekéw
niekonwencjonalnych instrumentéw jak w Ionisation (1931)
i Deserts (1949-1954). To wlasnie Le Corbusier nalegal na wy-
bér Varése'a do tworzenia muzyki, Philips za§ chcial zatrud-
nié¢ bardziej znanego, cho¢ mniej radykalnego kompozytora
brytyjskiego, Benjamina Brittena. Niemniej, po osiagnieciu
sukcesu na tym polu, Francuz zostawil rodakowi catkowicie
wolna reke w dzwiekowej twérczosci.

Jakkolwiek Xenakis byl gléwnym projektantem pawilonu
Philipsa, architektura wywodzila si¢ z ogélnych koncepcji
Le Corbusiera. Te skladaly sie z opisu ,zoladka" zawieraja-
cego Poéme électronique, z zakrecona $ciezka od wejscia do
wyjécia oraz wykrzywionymi §cianami przeznaczonymi do
projekeji koloréw i $wiatel. Ta podstawowa idea wyznacza
jednoczednie najdalszy punkt, dokad zaszlo architektoniczne
zaangazowanie Le Corbusiera; cala postaé¢ budynku zostala
pozostawiona do decyzji Xenakisa. Pawilon mial stuzy¢ jako
male audytorium, gdzie okolo 500 siedzacych widzéw moglo-
by oglada¢ obrazy wyswietlane na $cianach wokd}, tak jakby
bylo to nieregularnie uksztaltowane planetarium. Punktem
wyjécia dla konstrukcji Greka staly sie serie sprzezonych
planéw - zakrzywionych wedle hiperbolicznych parabol
i wygenerowanych matematycznie wylacznie z prostych linii
- ktére formowaly namiotopodobne domkniecie planu pod-
logi przypominajacej zoladek. Pochyle $ciany takich parabol
czynily zado§é Corbusierowskiej idei skreconych powierzchni
na projekcje. Geometryczne formy nawiazywaly takze do jego
dazenia do matematycznej racjonalnosci, podczas gdy drama-
tyczne nachylenia i kontury pawilonu odnosily si¢ do idiomu
bardziej ekspresjonistycznego.

Wykonanie projektu okazalo sie problematyczne. Wlasne
rozwiazanie inzynieryjne Xenakisa zakladalo delikatna kon-
strukcje stalowych kabli rozciagnietych od stalowych stano-
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wisk na kraficach ,namiotu”, by uformowa¢ hiperboliczne pa-  znacznych kombinacjach i nalozeniach. Na przyklad Chaplin

rabole. Zostalo ono odrzucone, gdyz wnetrze wymagato bar- i chmura nastepowaly zaraz po sobie, co mialo ujawnié
dziej solidnych, akustycznie izolujacych muréw. Le Corbusier ~ absurd nowoczesnych zbrojen. Osiem minut zostalo po-

i inzynierowie dZwiekowi domagali sie konstrukeji betonowej, dzielone na nastepujace czesci: Geneza (60'), Materia i duch
by powstrzyma¢é zewnetrzny szum od ingerencji w prezenta- (60"), Od ciemnosci do switu (50'), Bozki (70'), Czas formuje
cje. Jednak zlozone ksztalty hiperbolicznych parabol Xenakisa cywilizacje (60"), Harmonia (60"), Do calej ludzkosci (120')3. 19
uniemozliwialy jej budowe z konwencjonalnego lanego beto- Samo filmowanie obrazéw powierzono Philippe Ago-
nu. Rozwiazaniem, ktére spelnialoby zarazem wizje Xenakisa stiniemu, cenionemu producentowi i rezyserowi, ktéry

i akustyczne wymagania Poéme électronique, okazal si¢ system rozwinal potencjal projektu Poéme électronique poprzez
weze$niej odlanych betonowych paneli zawieszonych na na- techniki szybkiego montazu, innowacyjnego kadro-
pietych drutach. Poniewaz parabole generowane sa z prostych wania, rotacji, refleksji i ruchu. Swietlne projekcje
linii, uzycie takich paneli bylo latwe do zastosowania. Ten mi- zostaly zintegrowane w ten ogélny schemat i ulozone
strzowski kompromis zostal wyksztalcony przez Hoyte'ego w sekwencje, ktére pomagaly nadaé nastrdj poszcze-
Duystera, naczelnego inzyniera projektu Philipsa. Panele gélnym zdjeciom lub ich seriom*. Wszystkie wizualne
skontruowano w hangarze zajezdni z prostego odlewu piasko- media uzywaly najnowocze$niejszego wyposazenia
wego, ktéry pasowal do krzywizn pawilonu. Gdy tylko panele projekcyjnego Philipsa. Finalny efekt by} wysoce
byly uksztaltowane, zostaly policzone, wyslane na miejsce oryginalnym dzielem sztuki spektakularnie pokazu-
budowy i szybko zlozone. Zawisly na stalowych kablach roz- jacym technologie firmy, ale co wazniejsze, takze
ciagnietych na cienkim betonowym zebrowaniu, widocznym Corbusierowska wizje ludzkosci, z cala zawarta

w miejscu, gdzie §ciany zbiegaja sie na koricach pawilonu. w niej propaganda i osobistymi akcentami (tak jak
W rezultacie szybko i efektywnie skonstruowany zostat budy- wlaczenie obrazéw jego wlasnych projektéw suge-
nek spelniajacy wymagania Poéme électronique. rujacych nadzieje na lepsza przyszlosé).

Podczas gdy projekt pawilonu byl ciggle rozwijany, Le Cor- Jednak dzwiekowy skladnik Poéme électroni-
busier zajmowal si¢ ustalaniem, co bedzie si¢ dzialo w §rod- que powstal calkowicie poza wplywem Le Cor-
ku. Chcial, by Poéme électronique skladalo sie¢ z oSmiominu- busiera. Varése miat abolutnie wolna reke,
towego filmu zlozonego z zestawu fotografii kolorowanych komponujac muzyke sporadycznie od czasu
zmieniajacymi sie falami kolorowych $wiatel i wyswietlanych akceptacji zaméwienia w 1956 roku do nagran
na wewnetrznych powierzchniach pawilonu. Gléwne zaloze- w p6éznym 1957, kiedy sam pawilon byl juz
nie stanowilo pokazanie jego wlasnej wizji postepu ludzkosci prawie gotowy®. Muzyka celowo miala nie
w historii i w przyszlosci, jednak nie miala to by¢ prezentacja mieé zadnego zwiazku z wizualnymi skladni-
obrazéw konkretnych zdarzen historycznych?. Przeciwnie, kami prezentacji, tak by cale zestawienie nie
obrazy owe powinny byly byé wysoce abstrakcyjne i symbo- polegalo na koherencji, lecz abstrakcji i na-
liczne, wyrazajac intepreteacje czlowieczerfistwa, zawieraly lozeniu. O$miominutowy utwér zawierat
wiec zréznicowane tematy, takie jak sztuka pierwotna, twarze kombinacje elektronicznie generowanych
dzieci, zwierzeta i maszyny, Charliego Chaplina, nawet grzy- tonéw z dzwiekami konkretnymi. Podczas
bopodobna chmure, a zestawione zostaly w raczej niejedno- gdy dla wiekszosci stuchaczy ,muzyka" ta
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brzmiala jak wiele wirujacych i stukajacych szuméw z dziw-
nymi ludzkimi glosami, stanowila ona w istocie starannie
ustrukturowany utwor z powracajacymi tematami, prowa-
dzacymi do wariacji i kulminacji. Posiadala takze wymiar
przestrzenny, jako ze rézne sekwencje dzwiekowe byly dys-
trybuowane na setki glo§nikéw zainstalowanych na $cianach
pawilonu. Efektem bylo poczucie , poruszajacej sie muzyki”,
gdzie $migajace po przestrzeni dzwieki naturalnie uzupelnia-
ly jej swoiste aspekty wznoszenia i opadania®. Muzyka stano-
wila finalny wymiar tego pokazu technologii Philipsa, dlatego
ze zostala nagrana za pomocg sprzetu high-tech i dystrybu-
owana jej glosnikami i systemami. Jakkolwiek niezwiazany
bezposrednio z reszta Poéme électronique, utwdr Varése'a oka-
zal sie zintegrowany z ostatecznym rezultatem, jako réwnie
nowoczesny i abstrakcyjny, co architektura i obrazy.
Polaczenie architektury Xenakisa, wizualnego montazu
Le Corbusiera i muzyki Varése'a zlozylo sie na wyjatkowe
dos$wiadczenie. Miliony ludzi odwiedzito pawilon i wigkszo$é
byla zgodna, ze to co$ zupelnie nowego i innego, nawet jesli
pozostaja przede wszystkim skonfundowanym dziwacznymi
obrazami i dzwiekami. Howard Taubman z ,The New York
Times" nazwal go ,najdziwniejszym budynkiem §wiata" i za-
uwazyl, ze ,dZwieki towarzyszace obrazom sa tak samo obo-
bliwe jak budynek”. Ta postawa jest ogélnie reprezentatywna
dla publicznej reakeji na pawilon; sama krytyka specjalizuja-
ca sie w sztuce i architekturze, pozostala bardziej podzielona.
Szwedzki recenzent Romare scharakteryzowat go jako ,nie-
zwykle fascynujaca realizacje marzenia, ktére kusito artystéw
od czasu... Wagnera: totalnego dziela sztuki". Podczas gdy
poglad taki jest typowy dla zwolennikéw pawilonu, jego prze-

ciwnicy czesto skupiali sie raczej na szczegélach niz na calosci

zestawienia. Wloski architekt Ernesto Rogerd powiedzial, ze
«choé rezultat powinien byl by¢ plynna sekwencja wypuklosci
i wklesnieé, pojawiaja sie zakldcajace elementy wspierajace
konstrukcje. (...) Nie jest to spelniona architektura ani jasna
kompozycja, lecz tylko wskazanie nowych architektonicznych
wymiaréw'’. Kanciasta tektonika i gladkie, wykrzywione po-
wierzchnie zdawaly sie¢ wzajemnie znosi¢. Ze wszystkich ele-
mentéw pawilonu Philipsa najbardziej ,wplywowy" okazat sie
utwor Varése'a. Nawet jesli nie zostal przyjety entuzjastycz-
nie przez publiczno$¢, zainspirowal cale pokolenia powojen-

nych kompozytoréw w ich uzyciu muzyki elektronicznej, wia-

czajac w to Cage'a i Stockhausena. Paradoksalnie okazalo sie,
ze obszar, ktéry cieszyl sie najmniejszym uznaniem i uwaga
korporacji, zostal najbardziej pamietana czescia ich wystawy.
Pawilon Philipsa jest jedynie wzmiankowany podczas oma-
wiania kariery Le Corbusiera, jako przypis do juz uznanej
twdérczosci — tymczasem Poéme électronique stal sie jednym

z najwiekszych osiagnieé Varése'a.

Pawilon Philipsa zostal zaprojektowany w latach 1956-
1957, wystawe Expo otwarto 17 kwietnia 1958, a budynek
zostal zniszczony 30 stycznia 1959. Podobnie jak wiekszo$é
konstrukeji wystawy $wiatowej, byla to tymczasowa struktu-
ra, nigdy nie planowana, by sta¢ dtuzej niz sam czas trwania
ekspozycji. Jednak poniewaz zostala zniszczona, dzielo sztuki
zaginelo na zawsze. Mozemy obejrze¢ zdjecia budynku Xena-
kisa, mozemy zobaczy¢ obrazy zestawione przez Le Corbusie-

ra, mozemy nawet postuchaé utworu Varésea'a, ale kompletny

ich zespdl zintegrowany w jednej przestrzeni, otaczajacej

Aaron Zephir

i poruszajacej sie¢ wokdl widza, jest czyms, co nie moze zostaé
nigdy odtworzone®. Jako taki, Pawilon Philipsa i jego Poéme
électronique pozostaje artystycznym dokonaniem, ktére odci-
snelo swoj §lad w historii na dokladnie osiem minut.

Aaron Zephir

Ttumaczenie i przypisy: Jan Topolski

Artykut oryginalnie opublikowany na
http://undergroundmusiclibrary.blogspot.com/

2007_03_01_archive.html

1 W istocie, Le Corbusier byt zajety budujgcym sie
6wczes$nie olbrzymim projektem rzadowej dzielnicy
Chandigarh w Indiach, gdzie spedzat wiekszo$¢ czasu
Nie przeszkodzito mu to potem w sporach o autorstwo
projektu pawilonu, w nastepstwie czego rtozzalony
Xenakis opusdcit jego pracownie i poswiecit sie
catkowicie muzyce.

2 Jak sam powiedziat, ,coraz bardziej zmechanizowana
dazy do nowej harmonii”. Idea byta zakorzeniona
z jednej strony, w teorii Modulor i Poéme de 1'Angle
Droit Le Corbusiera, jak i w Muzeum wyobrazni André
Malraux. Te i dalsze szczegdty podaje za nie-zwykle
interesujgca prezentacjg o historii, kontekstach
i realizacji pawilonu, jaka umies$cit na swoim portalu
Pastiche inzynier André Philippe Meyer, przez cztery
lata starszy specjalista u Philipsa, por. http://pas-
tiche.info/documents/philipspavilion58/index.html

3 W ostatniej cze$ci prezentowane s3 takze zdjecia bu-
dynkéw Le Corbusiera: projektu wiezowca w Algierze
(1935), La Ville Radieuse (1935), Modulor (1950), Jed-
nostki Mieszkalne z Marsylii (1952) i Nantes (1953),
kompleks rtzadowy w Chandigath (1955-61). Catoé¢ byta
powtarzana 20 rtazy dziennie, ze wstepem po angiel-
sku, francusku i holendersku

4 Swiatta byly ulozone w pewne catosciowe $rodowiska
sktadajace sie z ktebow (jaskrawa czerwien
zielonkawy btekit, ultrafiolet), ksztattéw (postac
kobiety, struktura przestrzenna) i symboli gwiez-
dnych (czerwone storice, ksiezyc, gwiazdy, chmury).

Na wyposazenie projekcji sktadaty sie: 4 wielkie
projektory filmowe, 8 lamp projekcyjnych, 6 refle-
ktoréw, 6 lapm ultrafioletowych, 50 elektrycznych
babli, kilka setek tubowych lamp fluorescencyjnych
wreszcie $wiatet uzytkowych - czerwonych napisédw
oznaczajacych wejsScie i wyjscie oraz btekitnawych
kafelkéw na podtodze wzdtuz balustrady

5 Sam proces twérczy nie przebiegt bez komplikacji:
kierownictwo Philipsa ciaggle powatpiewato
w chaotycznag, niesprecyzowang, zmienng i pozater-
minowa prace Varése'a, do tego stopnia, ze na wszelki

wypadek zaméwiono i odebrano alternatywna wersje



u Tomasiego. Wspétpraca-z inz. W. Takiem napotykata
szereg probleméw: cho¢ znak on.sprzet, ‘nie wiedziatl
nic o komponowaniu, sam zrealizowat efekty dzwiekowe
bez konsultacji z Varésem, wreszcie specjalista od
muzyki w 6wczesnym NatlLab., Hank Badings, nie byt
zaangazowany w prace

Utwér jest oparty na trzech téwnolegtych warstwach
oryginalnych dzwiekéw, pogtosie i efektachistereo-
fonicznych. Poéme électronique Varése'a-powstak

z uzyciem konkretnych dZzwiekéw.nagranych na tasmie
filtréw 1 mikser6w, obiegéw zmieniajacych czesto-
tliwosci. Zostal wyjsciowo zapisany na 3-$ciezkowej
taémie magnetycznej, a potem (dla ‘wykonania) na
tasmie 15-$ciezkowej z sygnatami kontrolnymi dla
gtosnikéw i efektdédw wizualnych, po 12 na Sciezce,
tacznie 180. Na wyposazenie elektroakustyc-

zne pawilonu sktadato sie 20 wzmacniaczy 120 W,

350 gtoénikoéw (utozonych w skupione grupy i izolowane
punkty), 25 gtoénikéw niskotonowych, system kontroli
i miksowania. Dzieki 15 $ciezkom z 12 znacznikami
mozna byto projektowaé rozmaite trajektorie dzwieku
po wykrzywionych $cianach pawilonu

Takze André Meyer pozwala sobie na krytyke catego
przedsiewziecia, wskazujac, ze twércy pracowali os-
obno i bez pelnego zrozumienia dla swoich dziatek;
nie zainstalowano Zzadnego urzadzenia fakty-

cznie synchronizujagcego warstwy Swiate}, projek-

cji i dzwiekéw; byt to projekt bardziej wizjonerski
i utopijny niz spetniony. Istotnie, po p6t wieku od
wydarzenia z pewno$cia mozna méwi¢ o pewnej mitolo-
gizacji pawilonu, zwtaszcza w pisémiennictwie muzy-
cznym oraz potocznej wiedzy o historii muzyki elek-
troakustycznej.

Na szczescie, Philips w ramach restrukturyzacji
swoich zaktadéw w Eindhoven planuje w najblizszych
latach zbudowanie pawilonu na nowo i na state. Nim
to sie stanie, jedna z rekonstrukcji oferuje projekt
Virtual Electronic Poem, wspomniany takze w poprzed-
nim tekécie w tym numerze ,G", autorstwa Stefana
Weinzierla i Keesa Tazalaara, a we fragmentach

dostepny na www.youtube.com/watch?v=QBQsym_G82Q.
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Xenakis i przestrzen
w trzech odstonach

Otoczona |
publicznodt | o TS&
Terrétektorh 12 e 2 o N0 |

trzech perkusistéw), sa zgrupowani w oémiu sekcjach oznaczo-
nych literami od A do H. Grupy te sa podobnych rozmiaréw,

komisji festiwalu muzyki wspéiczesnej
Scisle tez do siebie przylegaja, wypelniajac cala przestrzen
kola. Na zewnatrz okregu, konkretnie na obrzezach grup A, D

w Royan zaméwienie na utwdr orkie-
strowy, do pisania ktdrego zasiad} tuz po
ukoficzeniu Eonty i ktéremu poswiecit pra-
wie dwa lata. Ostatecznie Terrétektorh mialo
swoja premiere 3 kwietnia 1966 w Royan,
Orkiestra Filharmoniczna L'O.R.T.F dyrygo-
wal Hermann Scherchen. Tytul pochodzi z je-
zyka greckiego, lecz nie jest to wyraz istnie-
jacy, a neologizm powstaly ze zbitki innych
wyrazéw. Terre to rodzaj wzmocnienia naste-
pujacego po tym przedrostku slowa, ktére po-
przedza, Tekt oznacza konstrukcje, Orh - akcje,
calo$é oznacza zatem ,konstrukcje przez akcje”.

W 1965 roku Xenakis otrzymal od

i G, znajduja sie miejsca przeznaczone dla perkusistéw — po
polaczeniu owych punktéw linig prosta powstaje tréjkat réw-
noboczny. Oprécz tego podziatu, Xenakis wyréznia w calym
kole szes¢ koncentrycznych kregéw oznaczonych numerami
rosnacymi w miare oddalenia od $rodka. W kazdej sekcji
(A-H) i w kazdym kregu (1-6) znajduja sie muzycy grajacy
na réznych typach instrumentéw — oznacza to, ze owe sekcje
nie maja na celu wyznaczenia przestrzeni dla jakiejkolwiek
konkretnej rodziny instrumentdw, pozostajac raczej praktycz-
nym podzialem przestrzeni kola. Kazdy z muzykdéw siedzi na
podescie, aby utrzymywaé kontakt wzrokowy z dyrygentem,
Terrétektorh przeznaczone jest na wielka orkie-  réwniez znajdujacym sie na podeécie, w $rodku kola.
stra, w ktérej zasiada 88 muzykdw; co kluczowe, Odbiorcy zajmuja dowolne miejsca miedzy muzykami, nie
kazdy z muzykdéw jest przez kompozytora wypo-  wiedzac przed ich wejsciem, kolo kogo usiada. Dla Xenakisa
sazony w cztery dodatkowe instrumenty perku- idealem byloby z kolei, aby odbiorcy siedzieli na rozdawanych
syjne, o réznych rejestrach: marakasy, drewniane przed wejsciem krzeseltkach wewnatrz orkiestry i osobno w sto-
bloki, syreny (syrenie gwizdki) i bicz. Muzyczne sunku do pozostalych. Tak oto publiczno$é zostaje przemiesza-
warstwy wygrywane na tych instrumentach mialy = na z orkiestra i si¢ z nia zlewa. Kompozytor pisal: ,Rozprosze-
mie¢ punktualistyczna strukture, a ich brzmienie nie muzykéw przynosi radykalnie nowa kinetyczna koncepcje
poréwnywal Xenakis do odgloséw natury. muzyki, ktérej nie mozna poréwnaé do wczesniejszych ekspe-
W rozmowie z Mario Boisem Xenakis przyznaje, rymentéw elektroakustycznych. (...) Mozliwe staje si¢ wyko-
ze do pisania Terrétektorh zainspirowaly go m.in. rzystanie nowych funkeji (matematycznych) takich jak spirale
zjawiska i odglosy natury, z ktérymi zetkna} sie, logarytmiczne czy spirale Archimedesa, czasowo i geometrycz-
nie. Sprawia to, ze uporzadkowane i nieuporzadkowane masy
dzwiekowe beda sie przetaczaé niczym fale. Terrétektorh to

podczas jednej ze swoich wycieczek, kiedy to ,sie-
dzial na szczycie skaly, a woké! niego przetaczala
sie burza i gwizdal wiatr". Te zjawiska kompozytor zatem sonotron — akcelerator dzwiekowych czasteczek, dezin-
tegrator dzwickowej masy, syntezator”.
Przemieszanie muzykdéw z publiczno$cia w Terrétektorh

postanowil nastepnie zawrze¢ w Terrétektorh, a do

ich symulowania najlepiej nadawaly sie instrumenty

perkusyjne. Okreslil nawet, ktére instrumenty maja powoduje wigc zerwanie barier stuchowych i wizualnych,
odzwierciedlaé poszczeg6lne odglosy natury: np. ma- ktére wczes$niej uniemozliwialy stuchaczowi pelny odbiér
rakasy i bloki drewniane najlepiej sie nadaja do nasla-  dziela. Publiczno$¢ znajduje sie tak blisko zrédia jak to tylko
dowania gradowej burzy, a syreny — do nasladowania mozliwe, jest wrecz otoczona dzwiekami i slyszy je w calej
plomieni. Dzigki tym instrumentom, jak pisze kompozy- ich pelni; na dodatek kazdy, w zaleznosci miejsca, odbiera
tor, ,jesli konieczne jest wywolanie takiego efektu, kazdy Terrétektorh w sposéb zupelnie inny od pozostalych. Xenakis
stluchacz ma wrazenie deszczu spadajacego gradu lub podkresla, ze nie tyle chodzi nawet o slyszenie ,innej muzy-

ki", ile o stuchanie tej samej muzyki, ale z zupelnie ,innej

slyszy pomruk lasu sosnowego, mozna tez uzyskaé jakie- i
kolwiek inne atmosferyczne lub linearne odgtosy”. perspektywy”. Ta zalozona réznorodno$é powoduje, ze kom-
Juz sama obserwacja przestrzennej dyspozycji orkiestry pozytor zaleca wystuchanie Terrétektorh kilkakrotnie, z réz-
w Terrétektorh pokazuje jego rewolucyjny aspekt. Muzycy nych miejsc, i dopiero na tej podstawie budowanie calosci.
s rozproszeni w quasi-stochastyczny sposéb w przestrzeni Wedlug analiz Borisa Hoffmanna przestrzen Terrétektorh
rozciaga sie pomiedzy kilkoma charakterystycznymi typami
.stosunkéw przestrzennych”, wydzielonych ze wzgledu na

o ksztalcie kola. Reprodukowany na poprzednich stronach
rysunek przynosi szczegélowe informacje dotyczace prze-

strzennej dyspozycji wykonawcéw. Wszyscy (z wyjatkiem ich przestrzenny aspekt: 1) stochastycznie rozmieszczane
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punkty (pojedynczych) dzwigkéw, tworzace razem dzwigko-
we pola; 2) dzwiekowe plaszczyzny charakteryzujace sie we-
wnetrznym ruchem; 3) statyczne dzwigki i akordy; 4) gesta
tkanine chromatycznych linii w niskich rejestrach; 5) ciagi
wstepujacych albo opadajacych wysokosci (gléwnie glissan-
da). W toku trwania calego utworu bardzo czesto zdarza
sie, ze jedno z wymienionych wyzej $rodowisk dzwiekowych
dominuje na przestrzeni kilkunastu badz kilkudziesieciu
taktéw (np. glissanda w taktach 128-132, syreny w taktach
330-336). Zdarza sie, ze na dluzszym odcinku wystepuja dwa
lub trzy $rodowiska jednoczeénie (np. wyjéciowe takty 1-5,
w ktérych druga rotacja dzwieku e, jest poprzedzona i wrecz
wyrasta z szumu marakaséw).

Pierwsza czeéé Terrétektorh (takty 1-74) to rodzaj wste-
pu, ktéry zawiera zapowiedz calej formy utworu i sposobu,
w oparciu o ktéry bedzie ona ksztaltowana. Wszystkie takty
wypelnia jeden statyczny dZwigk e, grany przez smyczki
znajdujace si¢ w dwdch zewnetrznych pierscieniach. Dzwiek
ten, bedacy na pierwszym planie, krazy zgodnie z kierunkiem
ruchu wskazdéwek zegara od grupy A do H, i przerywany jest
jedynie przez deszcz marakaséw w tle. Kolejne jego rotacje
zachodza w oparciu o model spirali logarytmicznej, archime-
dejskiej badz hiperbolicznej. W tej wstepnej czesci poczucie
czasu jest zamazane: jako ze muzyka jest statyczna, prze-
strzenl przejmuje tu tradycyjna w muzyce europejskiej funk-
cje czasu (jako organizujacego sens i narracje dzieta) i mozna
ja postrzegaé jako czynnik formotwdrezy.

Dopiero takt 75 i pierwsze wystapienie tutti przynosi nowy

U W SRR - PSP SH ' AT S

Eliza Orzechowska

material — odtad tez rozpoczyna si¢ gléwna cze$¢ dziela. W tak-
tach 75-96 najwazniejszym typem przestrzenno-dzwickowym
sa wachlarze glissand obejmujace cala orkiestre. Nastepuje
jednak istotna zmiana: muzycy graja partie po kolei, a kieru-
nek ich przechodzenia wyznacza spirala od piericienia 5 (ze-
wnetrznego) sekcji A do pierécienia 1 (wewnetrznego) sekcji H.
Dzwiek kieruje si¢ coraz bardziej do kola, w obrebie ktérego
siedzi orkiestra i w ten sposéb dzwieki wypelniaja tu cala prze-
strzen, a nie tylko zewnetrzne jej pierScienie, jak we wstepie.

Pojawiaja si¢ kolejne wysokosci (sasiadujace d i fis) grane
przez rozmaite instrumenty pod postacia tryli lub w technice
frullata. Od taktu 82 wszystkie smyczki graja glissanda, two-
rzac klaster — do klasteru smyczkéw dolaczaja wkrétce dete
blaszane i od taktu 89 glissanda rozbrzmiewaja juz w calej or-
kiestrze, przy czym pojawia sie takze efekt Dopplera. Ow glis-
sandowy klaster nie porusza si¢ miedzy poszczegdlnymi sek-
cjami (A-H), zachowujac stala postaé, w ramach ktérej dzwieki
w jego obrebie ciagle wymieniaja sie wysoko$ciami. Pomiedzy
sekcjami zauwazalna jest rotacja dynamiki i ona réwniez wy-
woluje zmiany w odbiorze owego fragmentu przez shuchaczy
znajdujacych sie w réznych miejscach sali. Ostatnie kilka tak-
téw tej czesci to istne wachlarze glissand calej orkiestry. posze-
rzajace maksymalnie przestrzefi dZwiekowa utworu.

W kolejnym fragmencie Terrétektorh oznaczonym takta-
mi 97-118 nakladaja sie dwa typy przestrzenno-dzwiekowe
niczym w wielowarstwowym obrazie: akord w smyczkach
(pierwszy plan) oraz pole krazacych uderzen biczy (tlo),
wyréznione wczeéniej srodowiska I i ITI. Akord grany przez
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smyczki sklada sie az z 60 gloséw, przez co wysoko$ciowo-
dzwiekowa przestrzefl utworu po raz pierwszy jest eksploato-
wana w mozliwie maksymalny sposéb. Rotacyjne uderzenia
biczy maja za$ charakter gléwnie barwowy i stanowia do-
pelnienie pierwszego planu. Pod koniec tej czesci (takt 117)
zauwazy¢ mozna, ze zmienia sie podzial orkiestry, a poszcze-
gblne instrumenty zaczynaja byé wykorzystywane zgodnie
z podzialem na swoje rejestry, a nie jak wcze$niej — na sekcje.
Nastepna cze$¢ wyznaczaja takty 119-195. Wyréznia sie
charakterystyczne brzmienie milczacej do tej pory perkusji
znajdujacej si¢ w grupach A, D, H. Jej partie ograniczaja sie
do pojedynczych uderzen tom-toméw. Uderzenia te przechodza
od jednego do drugiego instrumentalisty, zgodnie z ruchem
wskazdwek zegara, przez co pobrzmiewaja niemal jak w okre-
gu. Obecno$¢ perkusji sprawia, ze po raz pierwszy w calym
Terrétektorh odczuwalne jest tez stale, miarowe metrum.
Oprécz tom-toméw, w czesci tej aktywne sa wystepujace juz
wcze$niej instrumenty dete drewniane, dodatkowe instrumenty
perkusyjne — marakasy (ktére od taktu 146 tworza zjawisko
spadajacego deszczu) oraz instrumenty o niskich rejestrach
(kontrabasy, puzony), ktére od taktu 146 uczestnicza w gestej
siatce linii chromatycznych. W kazdym z rejestréw wystepuje
inny, charakterystyczny typ przestrzenny: w wysokim dominu-
je 8-glosowy klaster instrument6éw detych drewnianych, w $rod-
kowym - pojedyncze punkty i pola punktéw perkusji, w niskim
- tkanina chromatycznych nici. Do tego dochodza réwniez
sporadyczne wstepujace i zstepujace glissanda smyczkéw (takt
155), ktére niekiedy na krétka chwile obejmuja cala orkiestre.
Rola pierwszego planu i tla nie jest w tej czesci jasna i stala.
Srodkowa czesé Terrétektorh to takty 195-330. Ten spory
fragment otwiera klaster w trabkach we wszystkich sekcjach,
ktéry podobnie jak we wcze$niejszych czedciach, ma stalg
postaé (miedzy sekcjami A-H krazy tylko dynamika). W kolej-
nych taktach nastepuja dlugie glissanda wysokich smyczkdw,
na ktére nakladaja sie statyczne akordy w innych instrumen-
tach, oraz wystepujaca juz w poprzedniej cze$ci warstwa linii
chromatycznych grana przez instrumenty w niskich reje-
strach. Do instrumentéw z ostatniej warstwy dolacza pdzniej
fagoty — grupa ta bedzie nastepnie wykonywaé chromatyczne
pasaze w gére i w dét (takty 232-240). W ten sposéb materia-
ly poszczegélnych warstw zaczna sie powoli do siebie zblizaé
- chromatyczne pasaze dzwiekowe sa bowiem i tak podobne
do pochodéw glissandowych. W toku trwania czesci §rod-
kowej nastepuja takze krétkie momenty, w ktérych na plan
pierwszy wysuwa sie brzmienie trabek lub instrumentéw de-
tych drewnianych. Czesto graja one statyczny dzwiek/akord,
wyrdzniajacy sie barwa poprzez zastosowanie frullata i thumi-
kéw. W takcie 258 pojawia sie nowa, wyrdzniajaca sie barwa
- brzmienie syren, ktére mozna zaklasyfikowaé jako dzwiek
ciagly. W miare rozwoju calej cze$ci poszczegblne przestrzen-
ne plaszczyzny zazebiaja sie badZ na siebie nachodza. Ten
proces trwa az do taktu 302, gdzie nastepuje bardzo skom-
plikowane nakladanie sie réznych typéw przestrzennych.
Rezultatem tego jest ogromny wzrost napiecia w calej czesci
srodkowej, a takze stopniowy wzrost energii i predkosci.
Wreszcie dochodzi do kulminacji (takty 331-356) — charak-
teryzowanej przez wznoszace si¢ agresywne glissanda syren
przeplatajace sie z falami dZwiekéw drewnianych blokéw.
Te pierwsze osiagaja najwieksza dynamike w taktach 333-
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-336 i wraz z nimi cale dzielo osiaga najwyzsza glosnos¢. Fale
drewnianych blokéw przebiegaja tym razem jeszcze inaczej,
a mianowicie po $rednicy kola, a wiec np. miedzy grupa

G-C, H-D, F-B. Ruch ten mozna zaklasyfikowaé jako: we-
wnatrz — zewnatrz lub na zewnatrz — wewnatrz kola. W tym
fragmencie przestrzen dzwigkowa znowu kurczy sie (jeden
dzwigk syren), z kolei przestrzen rzeczywista podlega gwal-
townemu zacie$nianiu sie i rozprezaniu.

Konicowa czesé dziela rozpoczynaja takty 356-357, ktére
przynosza nowe, zaskakujace wrazenie. W kontrascie do
poprzednich fragmentdw, tu we wszystkich instrumentach
dominuja statyczne akordy i dzwieki, przerywane od czasu
do czasu przez krétkie melodyczne zwroty. Smyczki zmie-
niaja swéj dzwiek kazdorazowo w tym samym momencie
- dzwieki nie kraza wiec tak, jak we wcze$niejszych kla-
sterach. W innych instrumentach pojawiaja si¢ nastepnie
reminiscencje pokazywanego wcze$niej materialu. W takcie
377 pojawia sie trzech perkusistéw, ktérych partie ponownie
ograniczaja sie do najwyzszych tom-toméw. W takcie 410
powracaja syreny obejmujace swoim agresywnym dzwiekiem
wszystkie grupy (a wiec podobnie jak w taktach 333-336).

Do tego — krazace uderzenia blokéw drewnianych, w ktérych
uczestnicza muzycy z kazdej z grup (A-H), a wysokie dete
drewniane graja 8-glosowy akord z taktéw 119-195.

W takcie 422 rozpoczyna si¢ wielki wachlarz glissand smycz-
kéw. W ruchu przeciwnym do niego pojawiaja sie chroma-
tycznie opadajace linie instrumentéw detych. Nastepuje wiec
przelamanie przestrzeni dzwigkowej (jednoczeénie wystepuja
linie wstepujace i zstepujace). W takcie 433 pojawia sie kolej-
ny znany z 97 taktu motyw — 60-glosowy akord, ktéry bedzie
podtrzymywany przez smyczki (tremolo i sul ponticello) przez
ostatnie 11 taktéw utworu. Owe przypomnienia plaszczyzn
przestrzennych i dzwiekowych z innych cze$ci utworu znaczaco
przyczyniaja sie do ksztaltowania w percepcji globalnego obra-
zu formy i konstruuja ramowa, tukowa dramaturgie dziela.

Podsumowujac powyzsze rozwazania, nalezy stwierdzié, ze
przestrzen Terrétektorh nie jest czym$ statycznym, lecz dyna-
micznym w czasie. Nie jest ona od razu dostrzegalna dla stu-
chacza i na pewno wymaga uczestniczenia w wykonaniu, aby
stala sie czytelna. Mozna ja podzieli¢ na przestrzen rzeczywi-
sta (pozioma, odzwierciedlajaca przestrzenna dyspozycje mu-
zykéw) oraz przestrzen wirtualna (pionowa, zwiazana z wyso-
koscia dzwieku). Caly utwér powstal w oparciu o pewne mode-
le przestrzenno-dzwiekowe, ktére w szczegdlny i bezposredni
sposéb oddzialuja na stuchacza, chocby przez przejecie roli
elementéw konstrukcji architektonicznej. Przestrzen ma wiec
w Terrétektorh role wybitnie formotwdrcza. Dodatkowych wra-
zen dostarcza takze, jakze nietypowa i rewolucyjna, dyspozycja
muzykéw poprzez rozmieszczenie ich wéréd publicznosci.

Eliza Orzechowska

Cytaty za: Iannis Xenakis, Formalized Music. Revised and
enlarged edition, Nowy Jork 1991, ss. 236-237. Wyczerpuja-
ce analizy przestrzennych utworéw Xenakisa w dysertacji
Borisa Hofmanna, Mitten im Klang. Die Raumkompositionen
von Iannis Xenakis aus den 1960er Jahren, Hofheim 2008
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Xenakis i przestrzen w trzech odstonach

Imersywne
strategie
Polytopes

W latach 60. i 70. kompozytor i architekt Iannis Xenakis
zrealizowal serie zautomatyzowanych spektakli audiowizual-
nych zatytulowanych Polytopes!. Zawieraly one stroboskopowe
$wiatla, wigzki laserowe i muzyke elektroakustyczna, a in-
stalowane byly w istniejacych budynkach lub stanowiskach
archeologicznych. Ich idea zaczerpnieta zostala z Poéme élec-
tronique, multimedialnego kolazu Le Corbusiera i Varése'a,
ktdry goscil w pawilonie Philipsa na §wiatowej wystawie Expo
w Brukseli w 1958 roku. Jako asystent wielkiego architekta,
Xenakis nie tylko zaprojektowal skomplikowana geometrie
pawilonu, lecz uczestniczyl takze jako kompozytor z Concret
PH, dwuminutowym interludium emitowanym na ponad

300 glosnikach. Jakkolwiek Poéme électronique zdobylo spory
rozglos, Xenakis krytykowal jego mimetyczna zawarto$é, jak
i potrdjne autorstwo, argumentujac, ze w erze elektroniki

i automatyki, totalne dzielo sztuki powinno mie¢ jednego
twérce, jednoczacego poszczegdlne media w ramach koherent-
nej wizji artystycznej>.

Cho¢ w pelni $§wiadomy fundamentalnych réznic miedzy
percepcja akustyczna a optyczng, Xenakis wierzyl, ze mozliwe
jest polaczenie obu obszaréw poprzez analogiczne zwiazki
strukturalne. Poczatkowo badal je do$¢ doslownie, poprzez
projektowanie podobnych matematycznych lub formalnych
struktur na muzyczne i wizualne przestrzenie. Na przyklad
w Metastasis (1954) i w pawilonie Philipsa, zar6wno masywne
kleby glissand, jak i wysmukly ksztalt betonowych muszli
zostaly okre$lone przez ten sam paradygmat geometryczny
liniowych powierzchni®. P6Zniej Xenakis wprowadzal bardziej
ogblne pomysly na strukturowanie, tak jak rachunek praw-
dopodobienistwa czy teoria grup, by kontrolowaé duza ilo§é
muzycznych zdarzefi. Jego orkiestrowa Pithoprakta (1956)
opierala sie na zachowaniu czasteczek gazéw, podczas gdy
w fortepianowej Hermie (1961) muzyczny rozwéj wynikal
z logicznych operacji na podstawowych melodycznych komér-
kach. Jednak te matematyczne i naukowe inspiracje nie ozna-
czaly, ze kompozycje Xenakisa apelowaly tylko do intelektu.
Wrecz przeciwnie, jednym z ich najbardziej narzucajacych sie
aspektéw jest ich fakturalna jako§¢ i fizyczna obecno$é.

Swietnego przykladu dostarcza tu wlasnie Concret PH: jego
iskrzaca sie faktura, wysnuta z nagranych dzwiekéw palacego
sie wegla, musiala z pewnos$cia wywolywaé u publicznosci
wrazenie, jakby cienka betonowa muszla pawilonu byla bliska
spalenia. Po do$wiadczeniu z budynkiem Philipsa, Xenakis
rozwinal swoja wlasna wizje abstrakcyjnego i dynamicznego
dziela sztuki. Kluczowym aspektem takiego projektu miala
by¢ akustycznie jednorodna przestrzen z dzwigkami dobiega-
jacymi z licznych glosnikéw osadzonych w regularnych odste-
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pach na podlodze, §cianach i suficie. Kompozytor argumen-
towal, ze poprzez taka akustyczna siatke w czasoprzestrzeni
beda mogly by¢ wyrazane geometryczne ksztalty i powierzch-
nie. Eksperymentowal z ta ideg na Expo 1970 w Osace, gdzie
Hibiki Hana Ma bylo emitowane przez 800 glosnikéw, zgodnie
z rozmaitymi geometrycznymi konfiguracjami.

W Polytopes Xenakis przenidst swoje dos§wiadczenie z kom-
pozycji muzycznej i dystrybucji dzwieku na rzeczywisto$é wi-
zji. W jego opinii, byt to calkiem logiczny krok, jako ze takie
muzyczne zjawiska jak ciaglo$é, intensywnosé i powtdérzenie
zachowuja sens takze po transpozycji w obszar $wiatla i kolo-
ru. Pierwszy Polytope, zaprezentowany na §wiatowej wystawie
w 1967 roku w Montrealu, zbudowany byt z ukladu stalowych
kabli zawieszonych w centralnej pustce francuskiego pawilo-
nu. Do tych lin, zaaranzowanych na ksztalt hiperbolicznych
parabol, doczepionych bylo 1200 stroboskopowych $wiatel
o réznych kolorach. Co godzina, przez sze$¢ minut, w tempie
25 zmian na sekunde (sugerujacym oczom ciagly rytm), z bia-
lych $wiatel stopniowo wylanialy sie potezne chmury, spirale
i skomplikowane krzywe w rozmaitych barwach. Muzyka Po-
lytope, emitowana z czterech grup glosnikéw umieszczonych
symetrycznie na dnie centralnej pustki, zawierala nagrane
dzwieki smyczkdéw artykulujacych przestronne glissanda,
ktérych ciagly i jednolity charakter zasadniczo kontrastowat
z puentylistycznymi efektami §wietlnymi. Tak wladnie - nie
uzywajac $wiatla, dzwieku i ruchu jako nosnikéw tej samej
tresci — Xenakis stworzyl multimedialne dzielo opierajace sie
na wewnetrznych wlasno$ciach materiatu.

W 1971 roku przedsiewzial podobny projekt w olbrzymim
archeologicznym stanowisku w Persepolis w Iranie, otaczajac
publiczno$é wielowarstwowa sekwencja poruszajacych sie
wzoréw §wietlnych i szorstkimi fakturami dzwiekowymi.

Rok p6zniej Xenakis wypelnit dudniacymi dzwiekami, efekta-
mi stroboskopowymi i §wiatlami laseréw starorzymskie laz-
nie w Muzeum Cluny w Paryzu. Ten Polytope zdaje sie para-
dygmatyczny dla wzrostu technicznej zlozonosci i imersywne-
go wplywu, jaki bedzie kontynuowany poprzez kazde kolejne
widowisko. Aby ochronié¢ delikatna ceglana konstrukcje, Xe-
nakis musial zaprojektowaé lekka metalowa struktura rozpie-
ta réwnolegle do $cian i sklepien. Pokryta 600 stroboskopo-
wymi §wiatlami i 400 zwierciadlami do odbijania promieni
laserowych, przypominala akustyczna siatke z Expo 1970 z ta
réznica, ze pozwalala rysowaé raczej za pomoca $§wiatel niz
dzwiekdw. Statyczny i nasycony pejzaz dzwiekowy, skladajacy
sie z powoli ewoluujacych niskich brzmien, punktowanych
wyraznie stochastycznymi wysokoczestotliwo$ciowymi pul-
sami, tworzy! kontrapunkt do bardziej kapry$nych zdarzen
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$wietlnych. Ten Polytope cieszyl si¢ szczegélnym zaintereso-
waniem publicznosci: bedac otwartym prawie dwa lata, zabral
ponad 100 000 widzéw na kosmiczna odyseje w sercu Paryza.
Teraz mozemy zrozumie¢, dlaczego Xenakis ukul grecki
neologizm polytope dla tych zlozonych i zautomatyzowanych
audiowizualnych spektakli. W pierwszym rzedzie wskazal
przez to na specyficzne strategie rozwiniete tu, by przy-
ciagnaé uwage. W rzeczy samej, przedrostek ,poli” (,wiele,
liczne") sugeruje, ze centralna idea jest wielo$¢; poszczegdlne
warstwy $wiatla i dzwieku sa nalozone bez oczywistych po-
Iaczen albo systematycznych réznic. Zdarzenia dzwigkowe,
chmury $wiatla i tr§jwymiarowe konstelacje laserowe ewolu-
uja niezaleznie od siebie, zgodnie ze swoim wlasnym rytmem,
bez jednego medium dominujacego pozostale. Przeciwnie do
tradycyjnej Wagnerowskiej koncepcji totalnego dziela sztuki,
gdzie wszystkie skladniki wspéldzialaja, by wytworzy¢ poje-
dynczy i homogeniczny efekt ekspresyjny, Xenakis gra tu
z réznorodnosciq zmystéw.
Jako ze oko i ucho odbieraja inna informacje, doko-
nanie syntezy réznych warstw spektaklu pozostaje
osobistym i indywidualnym wkladem kazdego
odbiorcy. To przypisanie znaczenia nie zachodzi
jednak tylko na poziomie fenomenu, lecz takze
w bardziej konceptualnym planie. Albo, jak
ujal to sam Xenakis: ,polaczenie odbywa
sie nie miedzy skladnikami, lecz poza czy
ponad nimi. Poniewaz poza nie ma nic
innego niz ludzki mézg - méj mézg.

Teste$my zdolni méwié¢ dwoma

glissando #16/2010

Sven Sterken

jezykami w tym samym czasie. Jeden adresowany jest do oczu,
drugi do uszu"*. Zmyslowa heterogenia jest jednak mozliwa
tylko dzieki silnej tozsamosci na poziomie strukturalnym.
Auralne i wizualne tresci nie sa w istocie niczym innym niz
dwoma hipostazami tej samej (muzycznej) idei. W tym wazgle-
dzie Polytope oferuje dobitna ilustracje Xenakisowskiej strate-
gii ,0gélnej morfologii", poszukiwan wariantéw i przeksztal-
cenl pewnych podstawowych form i wzoréw, jakie szkicowal

w roku 1976 w swojej ksiazce Arts/Sciences. Alliances®.

W drugim rzedzie, neologizm polytope wskazuje, ze nie
mamy do czynienia tylko z kategoria ,multimediéw”, lecz ze
sztuka, ktéra w pelni obejmuje charakter przestrzeni i loka-
cji. Oba aspekty zyskuja tu znaczenie kompozycyjne, jako ze
istotne nie jest tylko, kiedy wytwarzane sa $wiatlo lub dzwigk,
lecz takze, gdzie sie one pojawiaja. Staje sie to coraz bardziej
znaczace z kazdym kolejnym spektaklem, jako ze nastepu-
jace Polytope wykazuja tendencje do coraz wiekszej kontroli
nad przestrzenia wykonania i silniejszy wplyw imersywny.
W Montrealu mozna si¢ bylo poruszaé swobodnie na balko-
nach, by odkrywaé wielo§¢ warstw spektaklu, podczas gdy
w Cluny techniczna instrastruktura i przestrzenne uksztal-
towanie miejsca zostaly na siebie nalozone. Publicznoé¢ stala
sie oto czescia widowiska, catkowicie otoczona przez aku-
styczne i wizualne bodzce.

Tym niemniej przestrzenna dystrybucja dzwieku i $wiatla
nie stanowia celu samego w sobie. Sa to $rodki do wyrazania
idei réznicowania nie tylko czasowego, ale i przestrzenne-
go. Dekomponujac konkretne miejsce w wieloczasowym
i wieloprzestrzennym kompleksie, gdzie liczne efemeryczne
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przestrzenie dzwigkowe i $wietlne ko-
egzystuja symultanicznie, Xenakis two-
rzy tymczasowa modulacje tego miejsca.
Przykladowo, w Montrealu na czas trwania
spektaklu centralna pustka staje sig¢ o§rod-
kiem grawitacji pawilonu, podczas gdy w Cluny
masywne kamienne mury rozwiewaja si¢ w biale
chmury kosmicznego pylu. W Diatope, ostatnim
spektaklu serii, Xenakis idzie jeszcze dalej. Nalo-
zenie réznych zmyslowych podprzestrzeni ustepuje
tu miejsca bardziej homogenicznemu stopowi prze-
strzennej geometrii, akustycznych efektéw i wizual-
nego wygladu. Co wiecej, techniczny interfejs staje sie
tu architektonicznym elementem na swoich wlasnych
prawach. Skladajac sie z zewnetrznej, pélprzezroczystej
czerwonej tkaniny oraz wewnetrznej metalowej siatki
z zawieszonymi zrédlami $wiatta (1600 fleszy, & pro-
mienie laserowe i 400 odbijajacych zwierciadet),
ogranicza on przestrzenn wykonania. Jednak, jak
sygnalizuje zmiana w przedrostku - ,dia"
oznacza ,,przez" — struktura ta jest otwarta
na strumienie dzwieku i §wiatla, kt6-
re kraza w otoczeniu. Ilustruje to
takze Xenakisa szkic pawilonu,
wskazujacy, ze mamy tu do
czynienia mniej z modula-
cja zastanego miejsca,
a bardziej z kreacja
autonomicznej
wewnetrznej
przestrzeni,
wyzna-
cza-

nej przez niematerialne jakosci takie jak $wiatlo i dZzwiek.

Ograniczajac strefe o wyzszej energetycznej intensywnosci
niz jej przylegloici, dwuwarstwowa membrana izoluje prze-
strzeft wykonania od ciaglej, bezgranicznej przestrzeni ota-
czajacej pawilon. Stosuje sie to jednak tylko do czasu trwania
spektaklu: gdy tylko 46-minutowe widowisko dobiega koica,
wnetrze pawilonu ponownie staje sie czescia Srodowiska.
Opisany wyzej, uogélniony charakter Polytopes ujawnia
szczegblna postawe Xenakisa wobec imersywnego wymiaru
totalnego dziela sztuki. Jak pokazal niemiecki historyk sztu-
ki Oliver Grau, w wigkszosci przeszlych przykladéw takie-
go dziela - takich jak XIX-wieczne panoramy czy wczesne
XX-wieczne eskperymenty z kinem poszerzonym - imersja
(zanurzenie) jest absorbujaca umystowo, lecz domaga sie tak-
ze emocjonalnego zaangazowania w to, co sie przedstawia lub
wydarzaS. Aby stymulowac¢ ten efekt, wszystkie komponenty
ksztaltuja homogeniczng calosé, ktéra dazy do wyeliminowa-
nia krytycznego dystansu oraz cielesnej §wiadomosci u od-
biorcéw. Jednak w $wietle filozoficznych pogladéw Xenakisa
na muzyke, natura imersywnego do§wiadczenia w Polytopes
jest zupelnie inna. W jego opinii, muzyka to w pierwszym
rzedzie $rodek do wyrazania raczej idei niz uczué; moze dzia-
1a¢ jako katalizator do refleksji, stymulujac czyja$ samoswia-
domo$¢”. Zatem dzielo sztuki, zamiast wytwarzaé dokladny
emocjonalny efekt, powinno raczej o§miela¢ publiczno$é
do aktywnego odkrywania i kreowania jego sensu. Wlasnie
to dzieje si¢ w Polytopes: imersja wymaga tu analitycznego
i aktywnego sposobu zaangazowania i jako taka staje si¢ do-
$wiadczeniem stymulujacym intelektualnie. Abstrakcyjny
charakter i matematyczna inspiracja widowisk nie znaczy
jednak, ze zwracaja sie wylacznie do umystu. Przeciwnie, ich
najbardziej uderzajaca wlasnoscia jest bezposrednie fizyczne
dzialanie. Zamiast dostarczaé eskapistycznego, pozwalajacego
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uciec od ciala wydarzenia, Polytopes konfrontuja publiczno$é
z jej wlasng cielesna obecnoscia i poddaja prébie jej zdolnosé
pojecia tego, co jest przedstawiane. Poszerzajac indywidualne
pole percepcji, imersja rodzi oto gleboko nowe i intensywne
do$wiadczenie artystyczne, bazujace na fundamentalnej grze
miedzy rozumem a emocja.

Sven Sterken

Ttumaczenie: Jan Topolski

Artykut opublikowany pt. Immersive Strategies in Ian-
nis Xenakis' Polytopes w numerze 78 (2009) arcyciekawe-
go holenderskiego architektonicznego periodyku ,0ASE",

poSwieconego tym rtazem zwigzkom z muzyka

Na stronie obok: Polytope de Cluny Obok od géry: Po-
lytope de Montreal i jego szkic; Diatope; Louis Calff

Le Corbusier i Edgard Varése pod pawilonem Philipsa

1 Wprowadzenie w architektoniczne dzieta Xenakisa
por. Sven Sterken, Une Invitation & jouer l'espace.
L'Ttinéraire architectural de Iannis Xenakis, [w:]
Portrait(s) de Iannis Xenakis, ted. Francois-Bernard
Mache, Paryz 2001, ss. 185-195, takze na www.iannis-
-xenakis.org. Bardziej wyczepujace omdéwienie zob.
Tannis Xenakis, La Musique de l'architecture, Aix-en-
-Provence 2006.

2 Por. Iannis Xenakis, Notes sur une geste électro-
nique, ,Revue Musicale” nv 244 (1959), ss. 25-30
przedruk [w:] Xenakis, La Musique et l'architecture
dz. cyt.

3 Xenakis byt jednym z pierwszych kompozytoréw, ktéry
uczynit bardziej systematyczny uzytek z glissand.

RS s3 formowane poprzez przesuwanie linii prostej

w przestrzeni wzdtuz CURVE réwnolegtej wzgledem dane-
go kierunku. Mimo ich ztozonego wygladu, w istocie sa
relatywnie tatwe do obliczenia. Jak pokazuja stalowe
sieci z Polytope z Montrealu, taka powierzchnia moze
by¢ zwizualizowa.

4 Balint Andtés Varga, Conversations with Iannis Xena-
kis, Londyn 1996, s. 114.

5 Iannis Xenakis, Arts/Sciences. Alliances, Tournai
1976; ttum. ang. Art/Sciences. Allays, Nowy Jork 1985.

6 Oliver Grau, Virtual Art. From Illusion to Immersion
Boston 2003, s. 13.

7 Iannis Xenakis, Musique Architecture, Tournai 1971,
s. 16. Kompozytor opowiada takze o tym [w:] Francois
Delalande, Il faut étre constatement un immigré, Pa-
ryz 1997, s. 138.
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wodzenie za ucho

| Am Sitting in o Room Alvina Luciera

Dzieto

Znaczenie tego utworu w historii muzyki XX wieku jest nie
mniejsze niz Gruppen Stockhausena czy Terrétektorh Xenakisa.
Christopher Burn zalicza go juz do ,klasyki” muzyki elektro-
nicznej. Kamil Antosiewicz traktuje jako archetypiczne dzieto
sound artul. Jonathan Goebel uwaza za ,evergreen” muzyki
elektroakustycznej, ktéry od innych muzycznych przebojéw
rézni sie tylko tym, ze trudniej go pod$piewywaé? Krytycy

i muzykolodzy uwazaja te kompozycje za jedno z najbardziej
wplywowych dziel w swojej kategorii, ktére ze wzgledu na
swéj konceptualny charakter moze by¢ nawet stawiane obok
4'33 Johna Cage'a.

Alvin Lucier (1931) to niewatpliwie jeden z najwiekszych
innowatoréw muzyki XX wieku. Twérczy, poszukujacy, a jed-
nocze$nie skromny i pelen pokory. Przez niektérych okreslany
jest mianem kompozytora fenomenologicznego, co jeszcze le-
piej oddaje bogactwo i charakter jego muzyki. Kamil Antosie-
wicz stwierdza, ze ,wszechstronno$¢ zainteresowan muzycz-
nych i pozamuzycznych tego niezwykle aktywnego od ponad
p6l wieku kompozytora owocuje nader twérczymi kolizjami
nauki ze sztuka". I rzeczywiécie — dorobek i pomystowosé
kompozytora sa ogromne. W ciagu blisko 50 lat Lucier tworzy
instalacje, eksperymentuje z live electronics, bada tony sinu-
soidalne, zajmuje sie sound artem. Przede wszystkim zyskat
sobie opinie niestrudzonego badacza dzwigku i akustycznej
przestrzeni.

Oto ,partytura” I Am Sitting in a Room:

Potrzebny sprzet: jeden mikrofon, dwa magnetofony, wzmac-
niacz i glosnik. Wybierz pokdj, ktérego muzyczne wlasciwosci cheesz
wywotaé. Podlqcz mikrofon do wejscia magnetofonu nr 1. Do wyj-
$cia magnetofonu nr 2 podlacz wzmacniacz i glosnik. Uzyj poniz-
szego tekstu albo jakiekolwiek innego tekstu jakiejkolwiek dtugosci.

Siedze w pokoju innym niz ten, w ktérym Ty teraz siedzisz. Na-
grywam dzwiek mojego méwiqgcego glosu i mam zamiar odtworzyé
go w pokoju, raz za razem, az rezonujqgce czestotliwosci pokoju
wzmocniq sie¢ nawzajem, tak, ze cala charakterystyka, swoistos¢
mojej mowy, za wylgczeniem rytmu, zostanq zniszczone. To, co
nastepnie ustyszysz, to naturalne czestotliwosci rezonansu pokoju
wyartykutowane mowq. Traktuje to éwiczenie raczej nie jako de-
monstracje fizycznego faktu, ale bardziej jako sposéb wygtadzania
Jjakichkolwiek nieregularnosci, ktére moze zawieraé moja mowa.

Nagraj swéj glos na tasme, uzywajac mikrofonu podlgczonego
do magnetofonu nr 1. Przewini tasme do poczatku i przenies do
magnetofonu nr 2. Nastepnie pusé tasme od poczatku w pokoju

przez glosnik i nagraj drugie odtworzenie* oryginalnego nagrania
za po§rednictwem mikrofonu przyczepionego do magnetofonu

nr 1. Przewin drugie odtworzenie do poczatku i polacz z koricem
nagrania na ta$mie 2. Zagraj drugie odtworzenie w pokoju przez
glosnik i nagraj trzecig produkcje oryginalnego nagrania za po-
Srednictwem mikrofonu dotgczonego do magnetofonu nr 1. Konty-
nuuj, wiele razy odtwarzajqc.

Stwérz wersje, w ktérej jeden nagrany komunikat jest wprowa-
dzany do obiegu w wielu pokojach.

Stwérz wersje, uzywajac jednego lub wielu rozméwcéw méwiq-
cych w réznych jezykach, w innych pokojach.

Stwérz wersje, w ktérej dla kazdej nowej produkeji mikrofon
bedzie sie przemieszczal w rézne czeici pokoju lub pokojéw.

Przygotuj wersje, ktéra moze byé wykonywana w czasie rzeczy-
wistym®.

W partyturze I Am Sitting in a Room nie ma dokladnych
informacji o tym, ile razy nagrany tekst powinien zosta¢é
odtworzony i ponownie nagrany albo jaka liczba odtworzen
jest wystarczajaca dla uzyskania odpowiedniego rezultatu.
W pierwszej wersji nagranej przez Luciera odbylo sie to
15 razy, w drugiej — ktéra dla wielu stala sie wersjg wzorcowa
— 32-krotnie. Wiekszo$¢ znanych mi realizacji, w tym reali-
zacja ZKM (Zentrum fiir die Kunst und Medientechnologie)
z 2000 roku, ktéra na dalszych stronach bede analizowad,
polega na odtworzeniu wyj$ciowego tekstu wlasnie 32-razy.
Inne sa raczej rzadkie®.

Kompozytor nie pozostawil zadnych wskazéwek dotycza-
cych sprzetu, a takze wyboru nagrywanego tekstu. W péz-
niejszych wywiadach z pewna nutg zalu stwierdza nawet, ze
,by¢ moze to byl blad, poniewaz nie chcialem, aby to, co bylo
wysylane w przestrzen, bylo zbyt poetyckie. Chcialem, zeby
to bylo czyste, tak by przestrzen stala si¢ slyszalna bez cze-
go$ takiego, co odwraca uwage, bez zewnetrznych bodzcéw"”.
Kompozytor chcial, aby stuchacz skupil sie na akustycznych
wilasciwos$ciach pokoju, a nie na specyfice samego tekstu.
Obawy Luciera byly jednak nieuzasadnione — przewazajaca
wigkszo$¢ realizacji I Am Sitting in a Room opiera sie wlaénie
na tek$cie proponowanym przez kompozytora. Jeden z wy-
konawcéw utworu, Christopher Burns, podkre$la nawet, ze
bardzo trudno sie od niego uwolnié, poniewaz dekoduje ogdl-
na forme i proces zachodzacy w utworze.

Realizacje
Lucier réwniez sobie pozostawil wiele swobody i kilkakrotnie
nagrywal rézne realizacje utworu. Pierwsze autorskie nagra-



I Am Sitting in a Room

nie I Am Sitting in a Room mialo miejsce pod koniec 1969 roku
w roku w Studio Muzyki Elektronicznej na Uniwersytecie
Brandeis, w Massachusetts. Rejestracji dokonano w malym,
jasnym, antyseptycznym pomieszczeniu, w ktérym Lucier

- jak podkres$la — nigdy nie czul sie specjalnie dobrze®. Pokdj
byt wypelniony sprzetem elektronicznym, a jedna ze §cian
skladala sie z kilku duzych, szklanych okien. Rezonujace
czestotliwo$ci pojawily sie bardzo szybko, juz przy piatym,
sz6stym odtworzeniu, dajac w rezultacie ostry, skrzypliwy
dzwiek. Sam kompozytor zreszta okreslil pierwotna wersje
jako ,szorstka, chropowatg i piskliwa".

Druga préba, ktéra zakonczyla sie uzyskaniem wersji obo-
wiazujacej i wykorzystywanej przez nastepne kilka dekad,
zostala nagrana 10 marca 1970 roku w malym wynajetym
mieszkaniu przy 454 High Street w Middletown, w stanie
Connecticut!® (kompozytor przebywal tam w zwiazku z ob-
jeciem katedry na
wydziale Wesleyan
University). Nagra-
nie tej wersji trwalo
dtuzej niz poprzed-
nio. Wynikalo to
z tego, ze Sciany
pokoju, w ktérym
dokonano reje-
stracji (nota bene,
uwazanego przez
Luciera za bardziej
cieply i przytulny),
wylozone byly dy-
wanami, a w oknach
wisialy zaslony.
Redukowaly one
rezonans, wiec dhu-
zej trwalo, zeby go
uzyskaé, jednak we-
dlug kompozytora
rezultat byt o wiele
piekniejszy"™.

Od lat 70. az do
chwili obecnej do-
konano wielu re-
alizacji I Am Sitting

ALVIN LUCIER. SITTING IN A ROOM. 1969.

in a Room (niestety
nic mi nie wiadomo
o polskich). Wiek-
szo§¢ z nich polega-
la na $cistym wy-
konywaniu instrukcji kompozytora i nie zawierala zadnych
modyfikacji. Z wersji odmiennych nalezy wymienié realizacje
Christophera Burnsa z 2000 roku, ktéra trwa 30 minut i za-
wiera jedynie 20 odtworzeri wersji wyj$ciowej. Burns zmienil
takze podstawowy tekst Luciera: pierwsze zdanie jego wer-
sji utworu brzmi bowiem: ,siedze w pokoju takim samym,
w ktérym ty siedzisz teraz"'?, w miejsce wyjéciowego: ,siedze
w pokoju innym niz ten, w ktérym ty teraz siedzisz".

W jednym z wywiadéw Lucier podkresla, ze styszal o 24-
godzinnej wersji I Am Sitting in a Room odtwarzanej w kaplicy
w Oberlinie w Ohio. Sam tez zostal poproszony, aby stworzy¢
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Eliza Orzechowska

specjalna wersje dla pawilonu Pepsi na Swiatowa Wystawe
Expo w Osace w 1970 roku. System dzwiekowy tego pawilonu
stworzyli David Tudor i Gordon Mumma. Gloéniki byly ulo-
kowane w calej przestrzeni, ustrojonej dodatkowo mikrofona-
mi. Wewnatrz znajdowala sie takze konsola miksujaca. Lucier
zamierzal wylowi¢ i nagraé glosy ludzi i glosnikéw'®. Mimo
tych eksperymentéw kompozytor przyznaje jednak, ze z po-
$réd wszystkich znanych mu realizacji najbardziej lubi wer-
sje monofoniczna, ona bowiem lepiej odkrywa wlasciwosci
procesu, ktéry go fascynuje.

Na ostateczne uzycie glosu ludzkiego wplynelo kilka czyn-
nikéw. Poczatkowo Lucier chcial napisaé utwér przeznaczony
na ,rézne rodzaje instrumentéw grajacych rozmaite rodzaje
dzwiekdw, ale odrzucil ten pomysl, gdyz wydal mu sie zbyt
kompozytorski"*. Zamiast tego postanowil uzyé mowy - jako,
ze ,jest ona wspdlna wszystkim ludziom i stanowi fenomenal-
ne zrédto dzwieku. Po-
nadto posiada rozsadne
spektrum czestotliwosci”,
dzwigk i szum, poczatek
i koniec, rézne poziomy
dynamiczne, zlozony
ksztalt. Jest idealna do
testowania rezonansu
charakterystycznego dla
danej przestrzeni, po-
niewaz zawiera tak wiele
w krétkim czasie®.

Lucier uwazal réwniez,
ze mowa ,jest czyms$
bardzo osobistym i nie-
powtarzalnym, czyms,
co charakteryzuje danego
czlowieka i r6zni go od
innych". Kazdy ma swo-
je wlasne tempo méwie-
nia, sposéb wymawiania
spélglosek czy samoglo-
sek, akcentowania zdan.
Mowa kazdego czlowieka
moze tez zawierac sze-
reg $wiadomych badz
nie§wiadomych znie-
ksztalceni, np. nietypowe
laczenie wyrazéw, zmiany
dynamiczne, niewyrazne
artykulowanie wyrazéw,
seplenienie, itp. Jednym
stlowem, méwiony przez wykonawce tekst moze by¢ wedlug
kompozytora zrédlem fascynujacych doznan i przeksztal-
cenl. Jednym z jego celéw stalo sie wladnie zbadanie, w jakim
momencie nasz glos traci swa charakterystyke, specyfike czy
zrozumialo$é.

Akustyczne procesy

Dla kazdej przestrzeni istnieja dZwieki, ktérych dlugosci

fali koresponduja z proporcjami tej przestrzeni. Odlegtosé,
dystans miedzy $cianami, sufitem i podloga oraz material,

z jakiego wykonane s3 poszczegdlne $ciany, razem z ogélnym
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I Am Sitting in a Room

ksztaltem przestrzeni determinuje i wply-
wa na to, ktére czestotliwosci beda uwypu-
klane, podkreslane, a ktére beda tlumione.

W I Am Sitting in a Room méwiony tekst

jest odtwarzany z glo$nika, umieszczonego

w jednym z pokoi. Mikrofon nagrywa wyma-
wiane slowa tak, jak sg emitowane z glo$nika

i tak jak brzmia w tym wlasnie pokoju. Pokdj
dodaje wlasng ,charakterystyke” do owych

stéw plynacych z glosnika. W nastepnym
odtworzeniu, to nagranie (glos + pokéj) jest
ponownie puszczane z glo$nika w tym samym
pokoju i ponownie mikrofon nagrywa 6w efekt.
Oryginalne czytanie ze swoja wlasna melodyka
(samogtosek i spélglosek) zawiera czestotliwo-
Sci, ktére harmonizuja sie, wspélgraja lub nie

z czestotliwo$ciami przestrzeni. Rezonans poko-
ju wzbudza i wzmacnia czestotliwosci poszcze-
gélnych stéw, jednoczesnie eliminujac inne slab-
sze czestotliwosci. Mikrofon po kolei nagrywa te
czestotliwoéci ,,uwypuklane" przez pokéj, dodat-
kowo je potegujac. ,Stopniowo wymawiane stowa
zanikaja i rezonans pokoju zaczyna dominowac:
przestrzen jest zmuszona do dzwieczenia".V

W rozmaitych tekstach dotyczacych I Am Sitting
in a Room Lucier powoluje sie gléwnie na rezo-
nans niektérych czestotliwosci, jego wzmocnienie
lub oslabianie. Jednak nie sa to jedyne zjawiska
powodujace zmiany w barwie badZ natezeniu
dzwieku i wplywajace na znieksztalcenia nagry-
wanego i odtwarzanego w utworze tekstu. Bardzo
czestym zjawiskiem wystepujacym podczas wyko-
nywania badZ odtwarzania muzyki w przestrzeni
zamknietej jest zjawisko odbicia fali. Powstaje ono
woéweczas, gdy fala dzwiekowa natrafia na granice
dwéch osrodkéw (np. powietrze — woda, powietrze
— §ciana). Nastepuje wéwczas ,rozbicie jej na dwie
czesci, z ktérych jedna odbija sie od granicy z powro-
tem w glab pierwszego osrodka, druga za$ przenika
przez granice w glab drugiego osrodka"s. Takie za-
chowanie fali wiaze sie ze strata energii, co powoduje,
ze dzwiek odbijajacy sie od dowolnej powierzchni nie
brzmi z taka sama intensywno$cia, co dzwiek wyjscio-
wy. Bardzo czesto zdarza sie tez, ze fala dzwickowa
(w odréznieniu od éwiatta) w zetknieciu z przeszkoda
znajdujaca sie w jakiej$ przestrzeni ulega ugieciu, czyli
,hieprostolinijnemu rozchodzeniu si¢""®.

Zdarza sie réwniez, ze w jednej, tej samej przestrzeni
wystepuja dwie lub kilka fal dZzwiekowych réwnoczes$nie.
Wtedy to nastepuje zjawisko nakladania sie fal, ktére réw-
niez moze przebiega¢ w rozmaity sposéb. Przy nalozeniu
sie fal o réwnej czestotliwo$ci dochodzi do zmniejszenia
amplitudy i zjawiska interferencji. Z kolei nakladanie sie
fal o zblizonych czestotliwo$ciach i okresowych zmianach
amplitudy powoduje dudnienia. Je$li za§ nalozy sie na
siebie kilka fal o réznych amplitudach i czestotliwo$ciach
powstanie fala stojaca. Nie bez znaczenia jest réwniez mate-
rial, z jakiego wykonane s3 $ciany pomieszczenia, w ktérym
I Am Sitting in a Room jest wykonywane. Kazdy material
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posiada bowiem tzw. wspélczynnik pochlania-
nia, ktérego wartos¢ zalezy takze od czesto-
tliwosci fali dZwiekowej. I tak np. materialy
porowate, jak plétno, sukno, plusz itp., po-
chlaniaja w znaczniejszym stopniu fale wyso-
kiej czestotliwosci; wladciwosé znaczniejszego 33
pochlaniania fal niskich czesto$ci wykazuja
natomiast materialy sztywne, o pewnej swobo-
dzie drgan, jak sklejka (dykta) lub szklo.

Powyzsze fakty wyjasniaja zatem, jakie proce-
sy akustyczne zachodza w toku rozwoju utworu
Luciera. Dzieki temu dane pomieszczenie zaczy-
na brzmieé¢ w charakterystyczny i typowy tylko
dla siebie sposéb. ,Przestrzeri odgrywa role filtra,
filtruje wszystkie czestotliwo$ci oprécz tych re-
zonujacych”.?2 Wymawiane i nagrywane w toku
dziela sentencje traca swoja oryginalna akustycz-
na i semantyczna istote i stopniowo rozplywaja
sie w specyficznym rezonansie pokoju. Tekst po-
woli przeksztalca si¢ w muzyke, ,staje sie zbiorem
fal dzwiekowych, bazujacych na wewnetrznym
podziale [na zdania i linijki - przyp. EO] oraz re-
zonujacych czestotliwosci pokoju”. Pokdj wezesniej
milczacy zaczyna ,dzwieczed”, gdyz ,kazdy pokdj
ma swoja wlasna melodie, ukryta wewnatrz, dopdki
nie uczyni sie jej styszalna”. Lucier by} prawdopo-
dobnie pierwszym kompozytorem, ktéry odkryl, ze
architektura przestrzeni moze by¢ czyms$ wiecej niz
tylko tlem wspomagajacym instrumenty — moze byé

instrumentem samym w sobie.

Wersja ZKM

Nagranie I Am Sitting in a Room, ktére mam zamiar
zanalizowa¢ jest w rzeczywistosci rejestracjg wykona-
nia koncertowego utworu, jakie mialo miejsce 8 stycz-
nia 2000 w siedzibie ZKM w Karlsruhe. Utwér zostal
nagrany podczas koncertu, a nastepnie zremasterowa-
ny i przeniesiony na 5-kanalowa plyte DVD Audio, kté-
ra do obiegu wprowadzita w 2004 roku Wergo?. Wersja
ZKM-u rézni sie nieco od wersji proponowanej przez
samego kompozytora, jednak wewnetrzne zalozenia po-
zostaja takie same. W trakcie przygotowari do koncertu,
pomystodawca przedsiewziecia, inzynier i rezyser dZzwie-
ku Johannes Goebel, zauwazyl, ze interesujace moze by¢
nie tylko samo wykonanie utworu ,na zywo". Réwnie
warto$ciowe moze by¢ uzycie go wrecz jako srodka do
stworzenia czego$§ w rodzaju akustycznych ,,odciskéw
palcéw”, linii papilarnych réznych przestrzeni”, czego$
w rodzaju wizytéwki Instytutu Muzyki i Akustyki.

Dlatego tez inzynierowie z ZKM-u zdecydowali sie poka-
zaé akustyczne wlasciwosci nie jednego, ale az 8 pomiesz-
czenn. Wybrano pokoje, ktére mogly wytworzy¢ skrajnie
rézna charakterystyke akustyczna, m.in. dtugi korytarz,
studio nagraniowe, biuro, lazienke z kafelkami. W kazdym
z pomieszcze zamocowano glodnik i mikrofon. Wszystkie
te urzadzenia podlaczono nastepnie do wewnetrznej konsoli
audio znajdujacej si¢ w szeSciennej sali koncertowej ZKM-u
zwanej Media Theater. To w niej siedziala publiczno$¢ oraz

inzynier dzwieku sterujacy konsola. Sala ta réwniez byla
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wyposazona w 8 glo§nikéw i mikrofon. Tekst wyjsciowy,
czytany (a wlasciwie: odtwarzany) w sali Media Theatre byt

w czasie rzeczywistym przesylany przez inzyniera do 8 po-
mieszczen, w ktérych nastepowalo odtworzenie i nagranie
odtwarzanego tekstu. Tekst ten byl ponownie przesylany

z powrotem i odtwarzany w sali Media Theatre. Caly proces
odtworzenia i ponownego nagrania materialu wzorcowego po-
wtérzono 32 razy, lacznie 44 minuty (poszczeg6lne odtworze-
nia bede oznaczata liczba z symbolem *). Wszystko ilustruje
diagram zamieszczony w ksiazeczce:
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Analiza stuchowa

Tekst wyjéciowy (00'00-01'03)

Nagranie rozpoczyna si¢ od pierwszych sekund, nie ma chwi-
li oddechu ani przedtaktu. Tekst czytany jest przez kompo-
zytora wolno, spokojnie, w stalym tempie, bardzo wyraznie,
a jednocze$nie dos¢ cicho?2. Kazde zdanie, fraza, stowo jest
wymawiane w tej samej dynamice. Mozna natomiast zauwa-
zyé pewna pieczolowito$é w wymawianiu stéw: ,siedze”, ,na-
turalny” oraz zawahanie przy wymawianiu stéw: ,rezonans”
i,widzie¢", trudnych do wyméwienia dla kompozytora.

*1 (01'13-02'16)

Pierwsze odtworzenie wyj$ciowego tekstu nie rézni sie specjal-
nie od pierwowzoru. Recytowana przez Luciera tre$¢ jest nadal
czytelna i wyraZna. Brak szumoéw czy znieksztalceri. Jedyne co
rézni obie wersje, to wystepowanie w stowach rozpoczynaja-
cych sie od sylaby ,re" delikatnego poglosu. Czas trwania tego
odtworzenia jest dokladnie taki sam jak wersji podstawowej.

*2 (02'16-03'29)

W sposéb dostrzegalny zmienia sie barwa recytujacego glosu.
Shluchacz ma wrazenie, ze dochodzi on jakby z odleglejszego
miejsca niz dotychczas. Przypomina to dzwiek wydobywajacy
sie z tunelu lub dlugiego korytarza. Poglos staje sie wyraZniej-
szy i nie wystepuje juz tylko w przypadku sléw rozpoczynaja-
cych sie na litere ,r", ale réwniez na litere ,s" (np. ,semblan-
ce"). Tresé jednak nadal pozostaje wyrazna.

*3 (03'40-04'43)
Nastepuje dalsza zmiana barwy glosu. Przypomina on teraz
nie tyle dzwiek dochodzacy z duzej odleglosci, ale raczej

dzwiek dobiegajacy z wnetrza tuby albo glebokiej studni.
Poglos zaczyna obejmowaé nie tylko pierwsze sylaby stéw,
ale i cale wyrazy. Poszczeg6lne frazy tekstu nadal jednak
s3 oddzielone wyrazna cisza.

*4 (04'54-05'58)

Barwa glosu staje si¢ ciemna i coraz bardziej przytlumio-

na, jakby stuchacza od recytatora oddzielala $ciana. Poglos
wzmacnia sie. Niektére sylaby w obrebie stéw staja sie nieczy-
telne, niektdre tez zlewaja sie ze soba. Poczatki zdan i akapi-

téw nadal sa jednak wyrazne.

*5 (06'13-07'16)

Do poglosu dochodzi zjawisko dudnienia niektérych sylab.
Sylaby ,re", ,se", ,spea”, ,troy" zaczynaja sie wybijaé na tle
innych - s3 gloéniejsze i bardziej dynamiczne. Glos nadal
brzmi tak jakby wydobywat sie z glebokiej studni. W toku ca-
lej recytacji, cztero- lub pieciokrotnie, pojawia sie dyskretny,
delikatny rezonans wysokich czestotliwosci. Trudno jednak
zorientowac sie o jakie wysokosci chodzi i w ktérym doklad-
nie momencie si¢ one pojawiaja. Jest to jednak doskonale
zauwazalny, nowy muzyczny skladnik calego procesu, ktéry
cicho ,dzwieczy” na tle wymawianego tekstu.

*6 (07'32-08'35)

Rezonans wysokich czestotliwosci staje sie wyrazniejszy,
rezonujace fale dzwiekowe pojawiaja sie na krétko, przy co
drugim, trzecim slowie. Mozna tez juz okresli¢ wysoko$é tych
dzwiekéw - to fis! i ais'. Nie wystepuja one jako wspéibrzmie-
nie, ale pojawiaja sie na przemian, w postaci opadajacej lub
wznoszacej sie tercji wielkiej. Poczatki stéw i zdani sa wyraz-
ne, jednak ich $rodek coraz bardziej sie zamazuje. Dla oséb,
ktére z tym tekstem mialyby kontakt po raz pierwszy mégiby
by¢ on lekko nieczytelny.

*7 (08'50-09'53)

Z toku calej recytacji wybijaja sie kolejne poczatki stéw

lub cale krétkie stowa: ,any", ,hear”, ,natural”, ,resonance”,
4not", ,regard”. Stowa te s3 glosniejsze, mocniejsze, ale wcale
nie wyrazniejsze. Calo$ci towarzyszy wrazenie ciagle obecne-
go poglosu, ktéry obejmuje swoim zasiggiem cala recytacje.
W tle delikatnie pobrzmiewaja rezonujace tercje.
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*8 (10'08-11'11)

Glos Luciera przestaje przypominaé naturalny glos ludzki,
brzmi coraz bardziej sztucznie, jak dzwiek z syntezatora
mowy. Dodatkowe rezonujace tercje slyszalne sa od poczatku
recytacji az do samego jej kofica, a nie jak wczeéniej - jedynie
w $rodku zdan. Niektére stowa zaczynaja gwaltownie przebi-
jaé z calych fraz, np. ,going", ,any” - przypomina to przeste-
rowanie dZwieku w glo$nikach. Slowa te zaczynaja draznic,
s3 chropowate, nieprzyjemne, a przede wszystkim nienatu-
ralnie glo$ne. To przesterowanie stanie sie kolejnym waznym
skladnikiem calego procesu. Pod koniec recytacji wzbudzana
jest dodatkowo dluga, niska czestotliwo§é.

*9 (11'28-12'32)

Tekst staje sie coraz bardziej nieczytelny, zrozumiale sa juz
tylko poczatki zdan i akapitéw. Trudno odnie$¢ wrazenie,

ze tre$¢ ta jest recytowana przez czlowieka. Calo$é po raz
pierwszy zaczyna przypominaé osobliwa ,melodie” ztozona
z dudnieni, poglosu, mieszaniny wysokich oraz niskich cze-
stotliwoéci. ,Melodia" ta narasta spokojnie, falowo, opadajac
zgodnie z podzialem na zdania lub frazy. Nie wydaje sie ona
agresywna albo drazniaca, przypomina raczej utwory am-
bientowe. Wydluza si¢ nieznacznie czas trwania odtworzenia
w stosunku do wersji wyjsciowej.

*10 (12'48-13'51)

Pojawia sie zauwazalne ,buczenie”, ktére emanuje od poczat-
ku recytacji i ogarnia swym zasiegiem cale zdania. Recytowa-
ne frazy sg kompletnie nieczytelne. Pojawiaja sie nowe, cha-
rakterystycznie ,rozedrgane” fale dzwickowe, ktérych ksztalt
przypomina kregi rozchodzace sie na wodzie. Po raz pierwszy
mozna tez zauwazy¢, ze odtworzenie nie koficzy sie wraz

z wymawianym na konicu wyrazem. Ostatniemu slowu towa-
rzyszy wyrazny poglos, ktéry pobrzmiewa przez jeszcze okolo
sekunde. Daje to wrazenie, ze ,melodia" pokoju pobrzmiewa
jeszcze cicho po zakonficzeniu procesu recytacji.

*11 (14'07-15'12)

Na tle pobrzmiewajacych wysokich czestotliwosci (tercje)
pojawiaja sie kolejne niskie tony. Ich czas trwania jest dtuz-
szy niz czas trwania wysokich czestotliwosci, wolniej tez sie
wzbudzaja i wygaszaja. Rozchodza sie na cale frazy, a na ich
tle pobrzmiewaja odbicia innych dzwiekéw i drgania fal. Zad-
ne z recytowanych stéw nie jest czytelne.

*12 (15'28-16'33)

+Melodia" czestotliwosci staje sie coraz wyrazniejsza. Mozna
wyréznié w niej dwie plaszczyzny: pierwsza obejmuje krét-
kie, szybkie wejécia wysokich czestotliwosci dajacych razem
wspélbrzmienie tercji, druga sklada sie wylacznie z niskich
tondw, ktére pojawiaja sie rzadziej, ale utrzymuja dluzej.
Glos Luciera (a raczej jego kolejna transformacje) stychaé

na dalszym planie. Wyrazny jest takze 2-sekundowy poglos
na zakoniczenie odtworzenia, przez co wydluza si¢ ono w sto-
sunku do wersji podstawowej.

*13 (16'48-17'53)
Na poczatku recytacji pojawiaja sie wyrazne przebicia i prze-
sterowania niektérych stéw. Sa one dos¢ ostre i drazniace
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— wrecz atakuja stuchacza. Tempo ich narastania jest o wiele
szybsze. Calo$¢ brzmi troche tak, jak gdyby odpowiedzialny
za nagranie inzynier dzwieku nie wyregulowal ustawienia
poszczegdlnych pozioméw.

*14 (18'08-19'14)

Fale dzwigkowe rozchodza sie coraz bardziej gwaltownie

i niespokojnie. S3 jakby poszarpane. Dudniace, niskie tony
zaczynaja dominowaé. Przesterowania wybijaja si¢ na dlugosé
ok. 2-3 sekund i sa coraz bardziej nieprzyjemne dla slucha-
cza. Pojawia sie nowa wysoka czestotliwo$é, ktéra odpowia-
da dzwiekowi d'. Dzwiek ten wraz z dzwigkiem fis' bedzie
tworzy¢ kolejny interwal tercji wielkiej. Poszczegélne stowa
zlewaja sie ze soba, znikaja momenty ciszy pomiedzy frazami
tekstu obecne w kilku pierwszych odtworzeniach.

*15 (19'29-20'35)

Do niskich, ,buczacych” tonéw i przesterowanych dzwiekéw
dochodza szumy, ktére mozna opisaé jako ,zgrzytania”,
.skwierczenia”, ,trzaski”. Wystepuja one gléwnie w pierwszej
cze$ci recytowanego tekstu, ale nigdy na poczatku zdania

czy frazy. W kolejnych wejsciach owe znieksztalcenia staja
sie coraz glodniejsze. Wzbudzaja sie latwo, a takze utrzymuja
coraz dluzej.

*16 (20'50-21'56)

Pojawiajace sie dlugie bu czace tony i halasy przypominaja
regulacje odbiornika radiowego. Niskie tony dominuja w calym
utworze, spychajac na dalszy plan recytacje. ,Skrzypienia”

i ,trzaski” pojawiaja sie tez w drugiej czesci tekstu. Na tle tej
4melodii” nie§miato pobrzmiewaja wysokie czestotliwosci.

17* (22'12-23'18)

.Skrzypienia", trzaski i rozmaite halasy pojawiaja sie juz od
samego poczatku kolejnego odtworzenia. Niskie tony s3 obec-
ne przez caly czas recytacji, od czasu do czasu sie aktywuja

i staja przesadnie glo$ne. Koniec recytacji totalnie si¢ zama-
zuje i rozplywa. Pojawiaja sie tez wyrazne drgania fal przy
dzwiekach przesterowanych. Po raz pierwszy sluchacz moze
odczuwa¢ cheé $ciszenia gloénika.

*18 (23'34-24'41)

Poglos towarzyszacy ostatniemu recytowanemu stowu poja-
wia sie takze na poczatku utworu. Zanim znieksztalcony glos
Luciera zacznie méwié poszczegélne zdania, stychaé co§ w ro-
dzaju delikatnego ,buczenia”, ktére zapowiada rozpoczecie
kolejnego odtworzenia. , Trzaski" i przesterowania wzmacnia-
ja sie, wzrasta ogdlny wolumen brzmienia, wysokie rezonuja-
ce czestotliwosci sa slabiej styszalne.

*19 (24'56-26'03)

Dudnienia i przesterowania przechodza jedne w drugie, ,me-
lodia" pomieszczenia raczej drazni, niz sprawia przyjemno$¢.
Wydaje sie, ze zostaje osiggniety pultap maksymalnej glo§nosci
owych znieksztalceri. Co ciekawe ostatnie pobrzmiewajace ni-
skie tony, zaczynaja pod wzgledem barwy przypominaé dzwiek
klarnetu. Coraz trudniej méwié o tek$cie wymawianym przez
Luciera w kategoriach recytacji - z kazdym nowym odtworze-
niem coraz bardziej przypomina to niezrozumialy betkot.
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*20 (26'18-27'25)

Zapowiadajacy recytacje dzwiek pojawiajacy sie na poczatku
utworu, trwa juz 2-3 sekundy. Przesterowane dzwieki i sy-
laby sa nieprzyjemne, ale pod koniec odtworzenia lekko sie
wyciszaja. Dlugos$¢ tego odtworzenia wydtuza sie w stosunku
do wersji pierwotnej o 4 sekundy (sic!). Glo$noéé wzrasta

do -15 dB (co pokazuja wskazniki aparatury odtwarzajacej)

*21 (27'40-28'47)

Niskie tony i buczace sylaby pod wzgledem barwy zaczyna-
ja przypominaé dzwieki wydobywane na jakim$ prymityw-
nym aerofonie. Poszczegdlne tony maja jakby swoja wlasna
artykulacje, niektdre sa szybsze i wystepuja w gestszych
grupach, inne atakuja ostro, raz na jaki$ czas.

*22 (29'03-30'10)

Pojawia sie coraz wiecej niskich tonéw, ktére korespondu-
ja miedzy soba. Niektére trwaja az 4-5 sekund. Muzyczna

barwa pomieszczenia staje sie coraz bardziej ciemna,

posepna i zaczyna dominowaé w calym odtworzeniu.

*23 (30'26-31'33)

Odtworzenie to w stosunku do poprzedniego zmienia sie
nieznacznie. Wydobywane niskie tony zaczynaja przypo-
minaé pod wzgledem barwy dZwigk niskiego fletu lub di-

jeridoo. Sporadycznie pojawiaja sie szumy, do$é glosne.

*24 (31'49-32'57)

Na tle niskich tonéw przypominajacych dzwiek dijeridoo
aktywuja sie wysokie czestotliwo$ci — do obecnych wcze-
$niej ais!, fis!, d! dochodzi tez dzwiek dis!, ktéry razem

z dzwigkiem ais' da odleglo$¢ kwinty, kolejny charakte-
rystyczny dla calego procesu interwal. Stychaé podzial
na dwa odmienne plany muzyczne: obszar dzwiekdéw
jasnych, delikatnych i niskich, masywnych. Zdaja sie
one wspodlistnie¢ bez dominacji ktérego$ srodowiska.

Cale odtworzenie przybiera ksztalt nastepujacych po
sobie kilku fal.

*25 (33'13-34'20)

Wezeéniejszy podzial na dwa plany staje sie mniej
wyrazny. Nadal wzrasta wolumen brzmienia, reduko-
wane s3 chropowato brzmigce czestotliwoéci. Plamy
barwne, buczenia, drgajace dZwigki, zlewaja sie ze
sobg i mieszaja. Wszystko przeplyw, tworzac calosé
z wyraznym uspokojeniem na poczatku i konicu od-
tworzenia. Pojawia sie natomiast wrazenie réznic
w dynamice pomiedzy poszczeg6lnymi kanalami:
dzwiegki dochodzace z lewej strony wydaja sie glo-
$niejsze niz dzwieki dochodzace ze strony prawe;j.

*26 (34'35-35'44)

Casa de Musica w Porto,

Wolumen ,melodii” pomieszczenia osiaga punkt
Rem Koolhaas, 2001-2005 szczytowy. Kontrasty pomiedzy dzwigkami sa bar-

dzo wyrazZne.
*27 (35'59-37'09)

Melodia zaczyna si¢ uspokajaé. Poszczegdlne

zmiany sa dyskretniejsze, zmniejsza sie liczba
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wybijajacych sie tonéw czy przesterowanych dzwiekéw. Nadal
niektére tony emituja fale o nieregularnym ksztalcie, ale nie
drazni to stuchacza jak kiedys. Jedna barwna plama przecho-
dzi w druga.

*28 (37'23-38'31)

Poszczegblne czestotliwosdci brzmia delikatniej, nie ma obec-
nych wczeéniej dzwiekowych kontrastéw. ,Melodia" pomiesz-
czenia na powrdt przypomina utwory ambientowe; jest mila
i przyjemna, a przy tym niezwykle zlozona.

*29 (38'47-39'56)

Niskie tony nie brzmia tak dlugo i tak agresywnie jak wcze-
$niej. Wyrazne pozostaja wysokie tony, pobrzmiewajace

w postaci rozlozonych tréjdzwiekdw, tercji czy kwint. Ma sie
wrazenie wyréwnania pozioméw. Poglos na koniec wydtuza
sie do 5 sekund. Wszystko zmierza w strone jeszcze wigkszego
uspokojenia.

*30 (40'11-41'21)

W ogéle nie slychaé juz, ze odtworzenie rozpoczyna recytacja
glosu. Odczuwa sie jedynie wstepna fale dzwiekowa, ktéra
inicjuje kolejne dZwiekowe interakcje. Melodia pobrzmiewa
sama w sobie, nic jej nie ogranicza i nie przeszkadza.

*31 (41'35-42'49)

+Melodia" pokoju jeszcze bardziej sie uspokaja. Zanikaja dud-
nienia, pozostaje tylko poglos na koficu utworu i preludium
szumowe na poczatku.

*32 (43'01-44'11)

Stluchacz moze juz kontemplowaé czysta melodie pokoju,
bez zadnych niepotrzebnych znieksztalceni. Czas trwania
ostatniego odtworzenia w stosunku do wersji pierwotnej
wydtuza sie o prawie 7 sekund.

Podsumujmy teraz informacje jakie udalo sie zebraé o tym,
co dzieje sie w toku calego muzycznego procesu I Am Sitting
in a Room:

* pojawiaja sie zestawy charakterystycznych dla danego po-
mieszczenia interwaléw;

* pojawiaja sie przesterowania dZwiekéw;

* pojawiaja sie dzwigki o charakterze perkusyjnym: szumy,
dzwieki ,buczace”;

* niektdre dZwigki przypominaja barwa rzeczywiste instru-
menty;

* zmienne jest tempo wystepowania danego elementu i jego
pézniejszych transformacji;

» wydluza sie poglos i czas trwania kolejnych odtworzer;

* pojawia sie poglos z przodu recytacji;

* od 18 odtworzenia wydluza sie stopniowo czas trwania
kolejnych ,cegietek”;

* wydluzaja sie tez przerwy pomiedzy kolejnymi odtworze-
niami;

 ,melodia” pokoju ma swéj ksztalt, tez zmienny - raz roz-
chodzi sie falami, innymi razem w postaci jednej falj;

* zanim recytacja zostaje przetransformowana w mowe,
zmienia sie jej barwa - glos staje sie nie tylko nieczytelny,
ale sztuczny, wrecz komputerowy.
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Analiza spektralna

W prezentowanych przykladach uzylam dwdéch typéw spek-
trograméw, gdyz jeden niezwykle klarownie pokazuje zmiany
dynamiczne, natomiast drugi — strukture harmoniczna. Istot-
na cecha przytaczanych przykladéw jest ich tzw. okno, czyli
ramy okres$lajace dokladno$é analizy. Mozna to przyréwnaé
do wielko$ci przyblizenia w mikroskopie. Ramy tego okna wy-
znaczaja: czestoéé prébkowania (tu: 16192 razy na sekunde),
zakres czasowy prébki (tu: réznie, od 20 sekund do 44 mi-
nut; patrz — oé pozioma na dole) oraz zakres czestotliwoécio-
wy (tu: réznie, od 0-560 Hz, przez 0-1250 Hz po 0-16000 Hz)
lub dynamiczny (tu: caloéé skali 0-130 dB). W tym ostatnim
aspekcie 0§ wykresu oznaczona symbolem -, opisuje nie-
skoniczenie ciche dZzwieki. Dolny i gérny rejon wykresu od-
powiada dwém kanalom stereofonicznej wersji omawianego
nagrania. Do analizy spektralnej uzyltam programéw DVD
Audio Extractor w celu dwukanalowej kompresji materiatu
zawartego na pieciokanalowej plycie ZKM oraz prébnej wersji
programu Adobe Audition 3.0.

Etap | — Analiza obwiedni

W ponizszej analizie skoncentruje sie przede wszystkim na
dwéch aspektach rozwoju dziela: czasowym rozkladzie ampli-
tudy dynamicznej dzwieku, czyli tzw. obwiedni oraz jego struk-
turze harmonicznej. Analizujac pierwszy aspekt mozna — przy
mozliwie szerokim oknie prébkowania — przedstawié¢ caly utwér
w postaci szeregu 32 odtworzeri na jednym obrazie [a]. Anali-
zujac ten obraz, od zauwaza sie ogélna dynamiczna dramaturgie
utworu: narasta ona w dwdch falach. Pierwsza rozchodzi sie od
poziomu ok. -20 dB przy odtworzeniu *1 do ok. -11 dB przy od-
tworzeniu *9, a nastepnie opada do poziomu ok. -14 dB. Druga
fala osiaga kulminacje przy odtworzeniu *23: natezenie dzwie-
ku w tym miejscu to ok. -2 dB, potem stabnie ono do ok. -13 dB.
Warto zauwazy¢ — co widaé na zblizeniu ilustracji — Ze rozklad
amplitudy rézni sie w zaleznosci od kanalu; przy analizie pelnej
o$miokanalowej wersji dostepnej w archiwach ZKM obserwacje
moglyby by¢ jeszcze bardziej interesujace.?

Przyjrzyjmy sie czterem etapom tego aspektu rozwoju
dziela. W odtworzeniu *1 poszczegblne frazy tekstu Luciera
sa wyraznie od siebie ograniczone niemal absolutna cisza [b].
Ich szczyty dynamiczne nie sa znacznie oddalone od nizin.
Calo$é recytacji ma spokojny przebieg i kolejne zdania nie
réznia sie istotnie od siebie pod wzgledem amplitudy. Widaé
wyraznie delikatne réznice w obwiedni (dynamiczny rozklad
natezenia w czasie) réznych wypowiadanych stéw, szczeg6lnie
na powigkszonym fragmencie tego odtworzenia [c]. Po kon-
kretnych stowach amplituda szybko i skokowo opada.

Gdy poréwnamy odtworzenie *1 z odtworzeniem *13 od
razu zauwazymy réznice w szeregu aspektach [d]. Po pierw-
sze, kontrasty dynamiczne miedzy fragmentami tekstu sa
podbite i zwiekszone. Po drugie, amplituda odtworzenia *13
miedzy frazami nie spada do ciszy, lecz ciagle zachowuje
warto$¢ dodatnia. Swiadczy to niewatpliwie o akumulacji
szuméw (czyli dzwiekéw nieharmonicznych). Po trzecie, gra-
nice miedzy frazami zaczynaja powoli zanikaé, gdyz brak jest
glebokich wcie¢ w obwiedni. Po czwarte, dynamika po kolej-
nych slowach bynajmniej nie opada skokowo, lecz plynnie
i na do§¢ dlugim okresie czasu. Te ostatnia réznice najlepiej
zaobserwowaé na zblizeniu koficéwki odtworzenia *13 [e].
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Prze$ledZmy teraz, jak przedstawia si¢ sytuacja w odtwo-
rzeniu *23. W jego kulminacji kontrasty miedzy kolejnymi
zgloskami i frazami siegaja ekstremum [f]. Nie ma ani jedne-
go momentu zblizonego do ciszy; nawet najwieksza przerwa
w drugiej polowie recytowanego tekstu ma amplitude bliska
-25 dB. Do réwnie ciekawych wnioskéw mozna doj$é, analizu-
jac zblizenie tego odtworzenia [g]. Zblizenie to ujawnia obec-
nosé sporego, 5-6-sekundowego poglosu, ktéry wystepuje po
zakonczeniu koficowego fragmentu tego odtworzenia. Podob-
nie tez przed poczatkiem odtworzenia mozna zaobserwowaé
wyraziste preludium szumowe, bedace efektem kumulowania
sie dzwiekéw z poprzednich ,odegran”. Interesujace réznice
w dyspozycji wierzchotkéw dynamicznych z gérnej i dolnej
polowy wykresu szczegdlnie dobrze widaé w zestawieniu ob-
wiedni z ¥23 z obwiednia z *22 [h]. Pierwszy szczyt wypada
w obwiedni *22 w prawym kanale (dolna czesé¢ wykresu),
podczas gdy w nastepnym odtworzeniu — wyraznie w lewym
(gbérna czeéé wykresu). Podobne réznice zachodza w ksztalcie
amplitud wystepujacych w drugiej polowie frazy.

Przyjrzyjmy sie teraz, co dzieje si¢ w ostatnich odtworze-
niach utworu. Przygladajac sie obrazowi odtworzenia *32,
widzimy, ze mimo pozornie nizszej dynamiki i uspokojenia,
pewne procesy dalej sa kontynuowane [i]. Przede wszystkim
obwiednie te cechuja mniejsze kontrasty wewnetrzne. To jed-
nak nie jedyna réznica. Gdy w odtworzeniu *1 kontrasty
te realizowane byly w nizszej dynamice oraz z wyraznymi
pauzami i momentami ciszy, w przypadku odtworzenia *32
mamy do czynienia z bardziej monolitycznym, ujednolico-
nym przebiegiem pozbawionym wewnetrznych kontrastéw.
Ponadto, gdy poréwnamy wierzchotki dynamiczne odtworze-
nia *32 z wierzchotkami dynamicznymi odtworzenia *23,
zauwazymy, ze ich nastepstwo jest zupelnie inne. Wypadaja
one w innych miejscach; podobnie dzieje sie w toku kolejnych
odtworzen Lucierowskiej frazy. Jest to dobitny przyklad dal-
szych interferencji i nakladania sie fal. Na tej podstawie moz-
na stwierdzié, ze dynamika kazdego odtworzenia i og6lnego
rozwoju utworu zatem jest ciagle zmienna i nieprzewidywal-
na. Konsekwentnym efektem rozwoju dziela jest natomiast
jeszcze bardziej wydtuzony poglos oraz proces wygasania
dzwiekdw, co potwierdza moje obserwacje poczynione w trak-
cie analizy opisowej.

Etap Il - Analiza widma

Przechodzac do analizy spektralnej, nalezy przede wszyst-
kim jasno zdefiniowaé pare zjawisk. Po pierwsze, widma
harmoniczne, typowe dla wiekszosci instrumentéw i sa-
moglosek ludzkiej mowy, przejawiaja si¢ na spektrogramie
w postaci powtarzalnej poziomej struktury prazkowe;j.

Na wykresach takich jak *1 widaé takze mniej regularna
prazkowa strukture widm glosu Luciera. Od razu trzeba za-
strzec, ze w spektralnej analizie glosu ludzkiego — zwlaszcza
moéwionego, a nie §piewanego — klarowny obraz harmonicz-
ny zaklécaja szumowe ze swej natury spélgtoski. Stad nawet
jesli powiekszymy okno [j], to zauwazymy, ze wysokosci
poszczegdlnych fraz sa zamazane (tony podstawowe wahaja
sie od 100 do 160 Hz). Na zblizeniu [k] widaé takze specy-
ficzna, subtelna melodie Lucierowskiego tekstu, z pewnymi
powtarzanymi komdérkami i z wyraznymi réznicami miedzy
wysoko$ciami.

glissando #16/2010

Eliza Orzechowska

Warto poréwnaé odtworzenie *1 z odtworzeniem *5,

w oknie obejmujacym niemal calos¢ slyszalnych czestotliwo-
éci, do 16000 Hz [1], [m]. Zauwazymy wéwczas, ze odbywa
sie istotna redukcja wyzszych skladowych. Choé od poczatku
slabe (typowa wlasnosé méwionego jezyka), w odtworzeniu *1
siegaja one jednak az do czestotliwo$ci 14000 Hz, a ich wstaz-
kowa struktura ujawnia w pelni formanty?*. W odtworze-

niu *5 widma te siegaja co najwyzej 8000 Hz, a ich amplitu-
da jest wyraznie stabsza. Zadnych watpliwosci co do kierunku
tego dalej postepujacego procesu nie pozostawia szeroki
obraz kulminacyjnego odtworzenia *¥23 [n] - na przestrzeni
15 minut zakres czestotliwosci ogranicza sie w nim jedynie

do 1000 Hz! Spowodowane to jest wspomniang interferencja,
ale i pochlanianiem slabszych sygnaléw.

W optymalnym dla omawianego dziela zakresie do 1250 Hz
mozna dostrzec wszystkie niemal istotne zjawiska. Poréw-
najmy w tym celu obrazy *1 [k], *5 [o], *13 [p], *23 [r]

i *32 [s]. Po pierwsze, wszystkie brzmienia odtwarzanego na
nowo glosu, rozciagaja sie w czasie, traca charakterystyczna
dla glosu obwiednie i postaé, co wizualnie przypomina suge-
stywne rozplaszczanie — przebiegi z *1 przypominaja swoim
ksztaltem strukture zebowata, przebiegi z *32 maja nato-
miast postaé¢ horyzontalna, bardziej plaska. Stuchacz odbiera
ten glos jako bardziej nienaturalny, traci barwe i specyfike bo
zmienia sie jego obwiednia. Co istotne, w tym planie na wy-
kresie spektralnym jest mniej dostrzegalna kulminacja dyna-
miczna w *23 - nie stanowi ona ani apogeum tego procesu,
ani nie zmienia jego kierunku. Po drugie, spektralny obraz
potwierdza obserwacje z obwiedniowego — réznice miedzy
dzwiekami staja sie coraz mniejsze, zaczynaja one na siebie
nachodzié, przenikaé, przeplywaé. Tu kluczowe sa zwlaszcza
pierwsze powtdrzenia: réznica miedzy *1 a *5 jest znacznie
wyrazniejsza niz miedzy *23 a *32. Ta zmiana dotyczy takze,
po trzecie, struktury samych widm. S3 one coraz bardziej
skoncentrowane w jednym, coraz wezszym zakresie czesto-
tliwosci, zamiast rozprzestrzeniaé sie wysoko w gére skali.
Pod tym katem szczegblnie znamienne jest przejécie od *5

do *10: cala energia akustyczna koncentruje si¢ w pa§mie
100-600 Hz, a nie tak jak wcze$niej miedzy 100 a 8000 Hz.
Co ciekawe, rozwdj tej energii akustycznej w czasie bardziej
przypomina model obwiedni znany z widm instrumentalnych
niz z glosu ludzkiego. W odtworzeniu *32 bardziej klarowna
jest cala struktura obwiedni, a nie tylko moment ataku poje-
dynczego dzwieku jak w poprzednich odtworzeniach. Charak-
terystyczne jest natomiast powolne wybrzmiewanie kazdego
dzwieku, zupelnie obce typowej méwionej samoglosce (jakby
po kazdym slowie wystepowalo swoiste diminuendo). Jest

to efekt dtugiego nakladania sie o wiele krétszych obwiedni
glosowych, ktérych przesuniecia, sumowanie, odejmowanie,
interferowanie, doprowadzilo do tej iicie syntetycznej i dziw-
nej dynamiki.

Dynamika ta, jesli ujeta wertykalnie, a nie horyzontalnie,
zupelnie inaczej rozklada si¢ réwniez miedzy poszczegdlnymi
skladowymi w danym momencie. Nalezy bowiem pamietaé,
ze dzwieki réznicuja sie dynamicznie nie tylko w aspekcie
czasowym (obwiednia dzwigku), ale takze w wymiarze czesto-
tliwo$ciowym: rézne rejony czestotliwosci moga mieé rézna
dynamike. W kazdym dzwieku wystepuja pewne obszary
(skltadowe harmoniczne) podkre§lane w szczeg6lny sposéb.
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To zjawisko kluczowe w percepcji bar-

wy instrumentu czy glosu. W przypad-

ku kolejnych odtworzen pierwotnego
tekstu Luciera mozna zauwazy¢, ze

coraz bardziej uwypuklany jest zwarty
obszar miedzy 100 a 150 Hz - kulmina-
cje znajdzie to zwlaszcza w odtworze-

niu *23. Ten aspekt warto przesledzié

na jeszcze dokladniejszym zblizeniu
(0-560 Hz) w powtérzeniach *5 [t], *13
[u], *23 [v] i *32 [w]. To, co w tych
zblizeniach uderza, to do$¢ nieoczywisty
kierunek zmian. Jak mozna bylo prze-
widzieé, klarowna struktura prazkowa

z oddzielonymi pasmami zamazuje sie.
Bezpo$rednim rezultatem tego jest wyste-
powanie szumu i dudnieni, niemniej ujaw-
niaja sie takze inne struktury harmonicz-
ne, nieobecne w wyjsciowych widmach.

I tak w *23 i *32 ponad i miedzy szumo-
wymi dolnymi rejonami, klarowne staje sie
widmo 100-180-290-360-450-540 Hz. Jesz-
cze bardziej intryguje jego status — widmo
to silnie sugeruje obecno$é tonu podsta-
wowy 90 Hz.% Nigdzie go jednak nie znaj-
dziemy, a pierwszy i trzeci skladnik widma

s3 przesuniete od harmonicznych o0 10 i 20

Hz, co w tych rejestrach jest przesunieciem * 1 3
znaczacym. Mimo to, ucho ludzkie wedle
prawidel tonéw kombinacyjnych i tak odbie- X

ra silne wrazenie spektrum harmonicznego

o fundamencie 90 Hz, okolo F podwyzszo-

nego o 1/4 tonu. Poniewaz faktyczne czesto-
tliwosci sa na dole przesuniete w gore, stad

w efekcie poczucie wystepowania dzwieku Fis,

o ktérym wspominalam przy okazji analizy
opisowej poszczegdlnych odtworzen.

Pozostaje pytanie, jak wytworzylo sie to
widmo - jak pokazuje szereg obrazéw miedzy
*13 a *32 - zasadnicze dla calego utworu?

Musi ono by¢ objawem wielokrotnie podkre-
$lanej przez Luciera swoistej melodii danego
pomieszczenia. W wypadku wielokanalowe;j
i wielopokojowej realizacji ZKM, mozemy mé-
wié wrecz o statystycznie usrednionej melodii,
niejako wypadkowej oddzielnych o$miu réz-
nych by¢ moze widm, ktére w efekcie nalozenia
i montazu zaowocowaly w tej wlaénie postaci.
Caly proces mozna zobaczy¢ na mozliwie ogdl-
nym obrazie [x]. Widaé tu zaréwno horyzontal-
ne, jak i wertykalne zmiany w dystrybucji energii
akustycznej w widmach; stopniowe ograniczanie
zakresu czestotliwosci w dé}; stopniowe kumu-
lowanie szumdéw 'w niskich rejestrach; wreszcie (R LR B R LR L B LR
wysoka regularno$¢ i podobiefistwo przebiegéw . p— — — 7
*32

‘na bardzo ogdlnym poziomie. To wszystko po-

twierdza pierwsza intuicje, ze w dziele tym mamy
do czynienia z bardzo specyficznym, autorskim
i szumowym, ale jednak minimalizmem.
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Podsumowanie

Istota utworu polega wigc, po pierwsze, na skupieniu uwagi
sluchacza na akustycznych wlasciwosciach konkretnej prze-
strzeni. Lucier chce przede wszystkim uswiadomié odbiorcy,
ze kazda przestrzenn moze przynie$¢ niezwykle, wlasciwe tylko
dla siebie doznania stuchowe, nawet jesli wcze$niej wydawala
sie martwa i niema. Potwierdzaja to stlowa samego kompozy-
tora, ktéry w jednym z wywiadéw podkresla, ze ,nie jest za-
interesowany charakterystyka rezonujacej przestrzeni w zna-
czeniu naukowym tak bardzo jak otworzeniem sekretnych
drzwi do dzwigkowych sytuacji, ktérych sie do§wiadcza w po-
koju"?. Rewolucyjnoéé utworu polega réwniez, po drugie,

na wyrwaniu odbiorcy z jego dotychczasowych, stuchowych
przyzwyczajenn. W przypadku I Am Sitting in a Room nie moze
sie on skupi¢ na melodyjnych tematach, zmiennej harmonii
czy og6lnej formie utworu. Powinien za to staraé sie wychwy-
ci¢ drobne brzmieniowe zmiany, jakie zachodza pomiedzy
kolejnymi odtworzeniami pierwotnego tekstu. Liczy sie takze
zmiana sytuacji psychicznej, w jakiej znajduja sie stuchacze
- do sali koncertowej, traktowanej jako przestrzen publiczna
zaproszona zostaje przestrzen prywatna.

Wedle Luciera forma utworu jest linearna i kumulatywna,
zmienia si¢ z przetworzenia na przetworzenie, dopéki nie
osiagnie punktu uniemozliwiajacego powrét. Zeby jednak
doszto do przeksztalcenia sie tekstu w melodie pokoju musi
dojsé do kilkudziesieciu takich odtworzen. Lucier zdawal
sobie sprawe z tego, ze technologia lat 70. umozliwia latwiej-
sze badz szybsze przejscie pomiedzy tym, co dzieje si¢ na
poczatku I Am Sitting in a Room, a jego koficowym efektem
brzmieniowym. Jednak interesowal go sam proces, pokaza-
nie, jak owe zmiany zachodza krok po kroku. ,Czesto ludzie
nie rozumieja samego procesu. Mys$la, ze ta sama mowa jest
dublowana z jednego magnetofonu na drugi i z za kazdym
razem jako$¢ kopii lekko sie psuje. Ale to nie o to chodzi,
to jest odtwarzanie mowy ponownie w przestrzeni. Sygnal
wychodzi w przestrzen ponownie i ponownie - to nie prze-
biega wylacznie elektronicznie, ale réwniez akustycznie”.
Kolejne znaczenie dziela polega wiec, po trzecie, na pokaza-
niu poszczegdlnych szczebli procesu zamazania mowy i prze-
ksztalcania jej w muzyke.

W jednym z wywiadéw Lucier podkreéla tez, ze I Am Sit-
ting in a Room bylo w pewnym sensie dla niego dzielem prze-
lomowym. ,Lezace u podstaw utworu my$lenie o dzwieku
w kategoriach mierzalnych dtugoéci fal, zamiast o dzwieku
niskim i wysokim, zmienilo calag moja idee muzyki z meta-
fory w konkretny fakt i w rzeczywistosci, polaczylo mnie
z architektury”.?® Gdy kompozytor u§wiadomit sobie fakt, ze
kazdy pokdj ma swoja wewnetrzna, ukryta melodie, czul sie
jak twércey, ktérzy po raz pierwszy odkryli alikwoty. Wspo-
mina takze, ze w jego czasach rozpoczyna si¢ komponowanie
ze $wiadomoscia architektury, z my$leniem o architekturze
i bardzo sie cieszy, ze jest jednym z tych, ktérzy biora udzial
w tego typu eksperymentach.

Lucier nie jest jednak wielkim kreatorem przestrzeni,
demiurgiem, ktéry chce zmieniaé to, z czym sie styka, gdyz
uwaza to za niedoskonate. Kompozytor przybiera postawe
pokornego badacza, ktéry nie tyle wymaga, ile stara sie wyko-
rzystad to, co zastaje, minimalnie zmieniajac to, co jest. I Am
Sitting in a Room nie znieksztalca tez wybranej przestrzeni

ale raczej budzi ja do zycia. Takie dzialanie i postawa przy-
pomina w pewnym sensie podejécie Cage'a: podobnie jak on
zwraca uwage na to, co zazwyczaj umyka i jest nieslyszane.
Okazuje sig, ze wystarczy bardzo prosty zabieg, zeby to
ustyszel. Uzyty w dziele Luciera warsztat elektroakustyczny
jest do$¢ prymitywny jak na lata 70., nie o te fetysze jednak
Lucierowi chodzilo.

Dla kompozytora liczy sie sama transformacja i odkrywa-
nie oraz - co niezwykle wazne — mozliwo$¢ pézniejszej reali-
zacji utworu przez innych. I Am Sitting in a Room zostalo nie-
watpliwie pomy$lane jako dzielo z kategorii: ,zréb to sam”.
Stuchacz moze ten utwér wykonaé w dowolnym miejscu
(w domu, w szkole, u znajomych, w pracy), przy czym sala
koncertowa jest tu najmniej oczywistym wyborem. Utwér
Luciera jest rodzajem przepisu — kompozytor zostawia pew-
ne ramy, ktére stuchacz powinien wypelnié, ale to odbiorca
sam decyduje, jak ma to zrobié, podczas gdy kompozytor go
do tego zacheca. Wiele cech laczy takie podejscie z zasadami
lezacymi u podstaw muzycznej instalacji: nie liczy sie tu ani
partytura, ani struktura; nie forma i nie realizacja skompli-
kowanej idei. Wszystko zostaje sprowadzone do pokazania
jednego procesu — przejécia z mowy do muzyki. I Lucier
pokazuje, ze moze to byé naprawde piekne i niezwykte.

Eliza Orzechowska

Ten i poprzedni tekst stanowi zredagowang i skté-
cong wersje IT i IIT rozdziatu pracy magisterskiej
autorki o muzyce przestrzennej napisanej pod opieka
prof. dr hab. Stawomiry Zeranskiej-Kominek na Instytu-

cie Muzykologii UW we wrzesniu 2008 roku

1 Zob. K. Antosiewicz, Subiektywny przewodnik po
sztuce dzwieku, ,Glissando” nr 8/2006, ss. 15-17.

2 Zob. J. Goebel, I Am Sitting in a Room: ZKM-Version
[w:] Ksiazeczka dotaczona do ptyty DVD Surround Mu-
sic, Wergo 2004, ss. 21-33.

3 K. Antosiewicz, Subiektywny przewodnik.., dz. cyt., s. 15.

4 W tekécie Luciera chodzi o stowo ,generation”

- z ang. generacja, produkcja. W dalszych akapitach
tego tozdziatu bede stosowaé¢ okreslenie ,odtworze-
nie". Doskonale oddaje ono charakter czynnoéci wie-
lokrotnie wykonywanej w trakcie trwania utworu

5 A. Lucier, I Am Sitting in a Room na gtos i tasme
elektromagnetyczna (1969), [w:] Alvin Lucier, Re-
flections: Interviews, Scores, Writings 1965-1994
MusikTexte, Kéln 1995, s
podziat tekstu na akapity.

322, zachowano oryginalny

6 Do takich wersji nalezy wykonanie z 2000 roku zrTe-
alizowane przez Burnsa. W tej wersji I Am Sitting
in a Room trwato 30 minut, a tekst pierwotny zostat
odtworzony 20 razy. Innag wersja byta 24-godzinna
realizacja z Ohio, w ktérej tekst wyjSciowy odtwo-
rzono setki razy [por. Ch. Burns, I Am Sitting in
a Room by Alvin Lucier (real-time rtealization from
2000), na: www ccrtma.stanford.edu/~cburns/realiza-
tions/lucierl.html].

7 D. Simon, Every Room Has Its Own Melody (Inter-
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view with Alvin Lucier), [w:] Lucier
dz. 98.
Zob. D. Simon, Every rtoom., dz. cyt., s. 98.

Reflections..,

cyt., s.

N. Collins, Alvin Lucier’'s I Am Sitting in a Room
(notes for (D, re-release) Lovely Records, [na:] www.
nicolascollins.com/Writing_subfolder/web-Sitting_
in_a_toom.htm, (15.06.2008).

Materiat zostat nagrany na magnetofon Nagra z uzy-

ciem dynamicznego mikrtofonu Electro-Voice 635 i od-
tworzony w jednym kanale magnetofonu Revox A 77,

wzmacniacza Dynaco oraz gtosnikéw KLH Model Six.

D. Simon, Every rtoom., dz. cyt., s. 100.

Ch. Burns, I Am Sitting..., dz. cyt.

Zob. A. Lucier, Program Proposal for Pepsi-Cola Pa-
wilon (1972), Reflections.., dz. cyt., ss. 426-429

D. Simon, Every rtoom., dz. cyt., s. 96.

Tamze, s. 98.

Lucier zaczat przywigzywac¢ wage do charakterystyki
swojego gtosu, grajac w trylogii filmowej Georga Ma-
nupelliego Dr. Chicago (1968-1971). Zwrécilt wéwczas
uwage, ze jego jakanie nadaje mowie bardzo charak-
terystyczny rytm i styl, ktéry nie jest wtasciwy
nikomu innemu. Kompozytor zauwazyt takze, ze wszy-
scy ludzie, bez wzgledu na to, czy méwiag poprawnie
czy nie, niepokoja sie o swojg mowe i o to, jak beda
odbierani przez innych.

J. Goebel, I Am Sitting in a Room: ZKM-Version,

[w:] Ksiazeczka dotaczona do ptyty DVD Surround Mu-
sic, Wergo 2004, s. 28.

M. Drobner, Instrumentoznawstwo i akustyka, PWM,

Krakéw 1997, s. 16.
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Tamze, s. 17.

Tu i dalej: D. Simon, Every room.., dz. cyt., ss. 96, 100.
Oprécz utworu Alvin Luciera na ptycie Surround
Music znajduja sie rvéwniez: Medusa Ludgera Brum-
mera oraz kolektywna improwizacja Fiber Jelly, por
J. Topolski, Zna¢ Kazdy Musi - ZKM, Karlsruhe, Te-
cenzje CD i DVD, ,Ruch Muzyczny” nr 7/2008.

Sposéb czytania tekstu przez Luciera budzi u stu-
chaczy v6zne odczucia. Niektérym przypomina to gtos
lektora z lat 50. zapowiadajacego w telewizji filmy
grozy. We mnie budzi on skojarzenia z gtosem prowa-
dzacym medytacje.

W tym miejscu warto podkresli¢, ze analizowa-
na przeze mnie wersja jest kilkukrotnie ubozsza
od realizacji ZKM-u. Koncertowa realizacja ZKM-

-u byta, jak wiadomo, przeznaczona na 8 kanatéw.
Dla celéw nagraniowych otrzymany materiat zredu-
kowano do 5 kanaléw i nagrano na zarzucony obecnie
format DVD-audio. Dla celéw tej analizy musiatam
dokona¢ dekompresji i zredukowac¢ wersje 5-kanatowa
do 2-kanatowej.

Formanty - dynamicznie wyréznione rtejony czestotli-
wosci, tézne dla kazdej samogtoski.

Jesli ton podstawowy wynositby 90 Hz, wéwczas widmo

okteslane bytoby nastepstwem nastepujacych czesto-

tliwo$ci: 90-180-270-360-450-540 Hz.
D. Simon, Every rtoom. ,dz. cyt., s. 96.
Tamze, s. 96.

A. Lucier, Careful Listening Is More Important Than
Making Sounds Happen. The Propagation of Sound in
432.

Space, [w:] tenze, Reflections.., dz. cyt., s.

2001-2005

Rem Koolhaas,

Casa de Musica w Porto,
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Petna imersja: rzeczywisto$¢ czy utopia?

Technologie przestrzenne z punktu widzenia artysty

Pierwsza dekada XXI wieku przyniosla prawdziwa inwazje
audiowizualnych technologii trjwymiarowych w przemys§le
rozrywkowym i filmowym. Na miano malej rewolucji zastu-
guje zwlaszcza skala ich upowszechnienia i postepujaca stan-
daryzacja: od zadomowionych juz na dobre systeméw Home
Theatre, poprzez nowe standardy projekcji stereoskopowej
(jak Dolby 3D Digital Cinema) po poczatki telewizji tréjwy-
miarowej (3D HD TV).

Wielowymiarowo$¢ mediéw oraz dazenie do pelnej imersji
wydaje sie by¢ tendencja dominujaca, ale nie jedyna. Z jednej
strony mamy bowiem do czynienia z dramatycznym wzro-
stem jakosci, np. rozdzielczosci (jak High Definition), z dru-
giej — gladko zaakceptowalidmy jej drastyczne ograniczenia
w formatach kompresji na potrzeby internetu. Zmienia sie
zasadniczo charakter naszej percepcji, ewoluujac w strone
symultaniczno$ci do§wiadczen przy jednoczesnym rozprosze-
niu uwagi. Naleze jeszcze do pokolenia, ktére na internecie
i nowych mediach si¢ wprawdzie nie wychowalo, ale bardzo
predko zaanektowalo je jako niezbedny i naturalny element
rzeczywisto$ci. Dla ludzi niewiele mlodszych ode mnie symul-
taniczno$é i wielowatkowo$¢ sa oczywisto$cia: o ile potrafia
oni dowolnie przeskakiwaé¢ pomiedzy tematami czy watkami,
o tyle dluzsze skupienie si¢ na wybranym zagadnieniu przed-
stawia coraz wieksza trudnos¢.

Jest to zreszta cecha naturalna ludzkiej percepcji wizualnej
- nasz wzrok w pozornie chaotycznym rytmie ,skanuje” oto-
czenie, wybierajac fragmenty przestrzeni w skokowy sposéb.
Przez kilkadziesiat lat amerykanski artysta Stan Brakhage
prébowat w swoich filmach przetransponowaé ten ruch na-
szych oczu na ruch kamery, tworzac kaskady wizualnych ryt-
moéw. Mamy rok 2010. Z dnia na dzie calo$¢ naszej percepcji
coraz bardziej pograza sie w rytmie jak z filméw Brakhage'a.
Dla niektérych jest to juz jedyny znany rytm.

Czy nie przymykamy wiec oczu na prawdziwga rewolu-
cje, ktéra w jaki$ tajemniczy sposéb dokonuje sie po cichu
w ciaggu ostatnich lat? Z perspektywy artysty trudno jest
przecenié wage tego rodzaju przemiany. Ten nowy w swej
powszechnosci, symultaniczny, wielowatkowy, intermedialny
i wielowymiarowy, a jednoczeénie ,krétkodystansowy" sposéb
postrzegania $wiata ma i bedzie mial zasadnicze konsekwen-
cje dla dalszego rozwoju sztuki. Jednak pomimo nagtego przy-
$pieszenia w technologiach 3D brakuje nam wciaz nowego
oryginalnego jezyka, wlasciwego temu medium, podobnie jak
nie ma jeszcze wla$ciwie paradygmatu audiowizualnej kom-
pozycji przestrzennej.

Warto zauwazy¢, ze ludzie niewidomi od urodzenia, ktérzy
w wyniku operacji nagle odzyskuja wzrok, odczuwaja po-

czatkowo duzy dyskomfort, zwigzany z nagla symultaniczna
natura percepcji wizualnej otoczenia. Przyzwyczajeni sa oni
bowiem do postrzegania przestrzeni jako sekwencji obiek-
téw w czasie (rozpoznawanych np. przez dotyk), w podobny
sposéb, w jaki odbieramy przestrzen dzwigkowa. Gdy nagle
otwiera si¢ nieznany dotad wymiar, ludzie ci odczuwaja cze-
sto rodzaj przytloczenia réwnoczesnoscia doswiadczen.

Jeste$my dzisiaj w podobnej sytuacji. Syndrom ,przela-
dowania" percepcyjnego — nadmiernego obciazenia naszych
zmystéw, bombardowanych symultanicznie wielowymiaro-
wymi i nieskoordynowanymi impulsami, staje sie swojego
rodzaju signum temporis. W kontekscie fizycznych granic
ludzkiej percepcji, dalszy rozwdj sztuki wydaje sie by¢ ra-
czej tylko nieokre$lona blizej mozliwo$cia niz czyms$ pew-
nym i gwarantowanym.

Z drugiej strony niedoskonalo$¢ dzisiejszych technologii
wielowymiarowych eksponuje obszary graniczne: wyjatki od
regul, obszary bledu, w ktérych iluzja ulega zalamaniu. Eks-
ploracja tych wlasnie rejonéw stanowi idealne pole dla sztuki
eksperymentalnej i potencjalnie prowadzi¢ moze do wielu
zaskakujacych odkryé dotyczacych ludzkiej percepcji. Jesli
prawda okaze sie, ze przyszly rozwdj sztuki jest uwarunko-
wany bezpo$rednia fizyczna modyfikacja ludzkich zmystéw,
to jednocze$nie eksperyment w sztuce - dzisiaj, tu i teraz
- by¢ moze bylby zdolny ten proces zainicjowac.

Tego wiasnie rodzaju pytania i dylematy sktonilty mnie do
zainteresowania sie¢ dwoma wybranymi technologiami w za-
kresie przestrzennosci dzwieku i obrazu: ambisonics (w pelni
tréjwymiarowy system surround sound) oraz stereoskopia,

a wiec zbiorem technik symulacji widzenia przestrzennego,
poprzez polaczenie obrazéw zarejestrowanych przez dwie
kamery (rzeczywiste lub wirtualne), reprezentujace prawe
ilewe oko. Ponizej opisze krétko obie technologie w kontek-
$cie moich do$wiadczert w kolejnych projektach realizowa-
nych w latach 2005-2009.

*

W podejsciu do przestrzeni dzwiekowej w muzyce elektro-
nicznej dominuja dwie niejako przeciwstawne koncepcje.

W pierwszej z nich dzwiek rozumiany jest jako punkt albo
pojedyncze zdarzenie w okre$lonej przestrzeni, a wiec zde-
finiowany jest jako pewien obiekt, poruszajacy sie po zapro-
jektowanych przez kompozytora trajektoriach. Dla artysty
preferujacego to podej$cie idealnym $rodowiskiem pracy jest
studio, przestrzen stworzona sztucznie i neutralna akustycz-
nie, o znikomym poglosie: tabula rasa, ktéra dopiero zostanie
zapisana w dalszym procesie twérczym.



W drugiej koncepcji centrum zainte-
resowania staje sie nie wybrany obiekt
i jego ruch, ale pewien caloéciowy , obraz",

w anglojezycznej literaturze okreslany jako
sound image (obraz dzwiekowy). Zamiast
koncentracji na wybranym zdarzeniu dzwie-
kowym i jego ruchu, artysta projektuje prze-
strzen jako calo$é¢, mikrokosmos wzajemnych
relacji, ewentualnie wydobywajac jej wybrane
cechy. Obraz dzwiekowy jest z definicji wielo-
wymiarowy: obserwowaé mozna go z réznych
stron w sposéb zblizony do tréjwymiarowej
rzezby. Ruch jednego z elementdéw takiego
sobrazu" natychmiast wplywa na ruch czy roz-
mieszczenie pozostalych elementéw.

W mojej pracy to wladnie druga z wymie-
nionych koncepcji stanowi centrum zaintere-
sowania. Obraz dzwiekowy moze powstawac
w warunkach studyjnych - niemal od zera
— ale niekoniecznie. Innym znakomitym sposo-
bem kreowania tak rozumianych przestrzeni jest
realizacja nagran w miejscach o unikalnej i inspi-
rujacej akustyce.

Wyb6r lokacji ma tutaj kluczowe znaczenie
- przestrzen musi mie¢ swoja osobowo$¢, ktéra
niekoniecznie jest oczywista ,na pierwszy rzut
oka" (czy raczej ucha). Poprzez serie testéw,
rejestrujac dzwiegk z uzyciem rézniacych sie od
siebie kombinacji mikrofondw, przestrzeri dotad
niewidzialna nagle zaczyna otwieraé si¢ na tysiace
nieoczekiwanych sposobéw. Nic wyraZniej nie de-
maskuje mitu o rzekomym ,obiektywizmie nagran”
niz wlaénie podobna wielomikrofonowa sesja na-
graniowa w przestrzeni o unikalnych cechach aku-
stycznych. Nagle odstaniaja sie miriady przestrzeni,
wspélistniejacych ze soba, symultanicznych, ale prze-

ciez zupelnie odmiennych, a projekt z technicznego
testu zamienia sie w fascynujacy eksperyment.

Istnieje wiele technik i podej$é, pozwalajacych na
tworzenie wiarygodnych ,,obrazéw dzwiekowych”, po-
stugujac sie zaréwno syntetycznymi, jak i naturalnymi
zrédlami dzwieku, warto jednak zwrdcié szczegdlng
uwage na jedna z nich: ambisonics. Jest to technika
rejestracji i reprodukcji dZwieku, majaca na celu jak
najwierniejsze uchwycenie jego naturalnej tréjwymia-
rowosci. Podstawy teoretyczne pochodza juz z lat 70.

XX wieku, bedac m.in. wynikiem badani Michaela Gerzo-
na. Jednak dopiero upowszechnienie komputeréw osobi-
stych i ich dzisiejsze parametry sprawiaja, ze operowanie
dzwigkiem zakodowanym w ambisonics jest dostepne
niemal dla kazdego, warunkiem jest tutaj cheé zastosowa-
nia niestandardowego rozwiazania i podstawowa znajo-
mo$¢ jednego z jezykOw syntezy i przetwarzania dzwieku
(SuperCollider, CSound, Max/MSP i wiele innych).

Jednym z mozliwych zrédel materiatu dZzwiekowego jest
nagranie zrealizowane za pomoca wyspecjalizowanego
systemu mikrofonéw, w ktérym to dzwiek zakodowany
jest w tzw. B-format, jako kombinacja 3 lub 4 sygnaléw
mono. W bardzo duzym uproszczeniu mozna powiedzieé,

glissando #16/2010
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ze kombinacja ta reprezentuje kierunko-

we ,0sie": dwie horyzontalne (prawo-le-

wo, przéd-tyl) oraz wertykalna (géra-dot).

Nagranie 3-kanalowe z reguly oznacza, ze

pominieta zostala informacja wertykalna
(jest to tzw. pantophonic system, w prze-
ciwienistwie do 4-kanalowego periphonic
system — gdzie rejestruje sie¢ i odtwarza réw-
niez element wertykalny).

Mozliwe jest réwniez sztuczne uzyskanie
sygnalu w B-format — poprzez zakodowanie
dzwigku 1-kanalowego, nagranego lub uzyska-
nego syntetycznie, za pomoca odpowiedniego
réwnania (wéwczas kierunkowo$é dzwieku

zalezy od apriorycznej decyzji). Zarejestrowany

w B-format dzwiek mozna nastepnie poddaé

manipulacjom przestrzennym, sprowadzaja-

cym si¢ do prostych operacji matematycznych,

np. obréci¢ powstaly w ten sposéb sound image

pod dowolnym katem czy tez uwypukli¢ jego wy-
brana cze$¢. Podstawy matematyczne — réwnania
kodujace i manipulacje przestrzenne — zostaly
dokladnie opisane w literaturze, warto tutaj pole-
ci¢ artykuly Davida Malhama.

Dzwiek zakodowany w ambisonics mozna na-
stepnie ,rozpakowaé" (z zastosowaniem oprogra-
mowania czy sprzetowego dekodera) i odtworzy¢ za
pomoca stosownego do sytuacji systemu glo§nikéw
surround, przy czym ich absolutnie minimalna

ilosé to 4 (daje to system plaski, jednowarstwowy,

zblizony do kwadrofonii). Istnieje réwniez format
dzwieku, ktéry umozliwia do$¢ wierna konwersje

z ambisonics do stereo, tzw. UH]J: zachowujac wiek-

szo$¢ informacji kierunkowej, tracimy o§ wertykalna

i troche precyzji, obraz dzwiekowy pozostaje jednak
ciagle rozpoznawalny. Co istotne — mozliwy jest réw-
niez proces odwrotny (tzn. konwersja ze stereo UH]
do B-format, z utrata informacji wertykalnej).

Jakie wiec cechy ambisonics moga zacheci¢ do wybo-
ru tej niestandardowej przeciez technologii — zamiast
innych, bardziej przystepnych systeméw dystrybucji
dzwieku? Po pierwsze, pelna peryfonia. Tréjwymia-

rowo$¢ rozumiana jest tu tez jako ruch wertykalny
dzwigku. Podczas gdy komercyjne systemy surround sa
z reguly plaskie (jednowarstwowe), w ambisonics moze-
my zestawi ze soba wiele warstw glo§nikéw, ustawionych
w pionie jedna warstwa ponad druga. Realizujac nagrania
z pominieciem wertykalnego aspektu dZzwieku, rejestruje-
my jedynie wybrana cze$¢ zamiast tréjwymiarowej calosci.
W wiekszo$ci komercyjnych systemdéw dystrybucja
dzwieku w przestrzeni jest apriorycznie zdefiniowana
przez fizyczne polozenie glonikéw i ich liczbe (liczba
zarejestrowanych kanaléw réwna sie liczbie glosnikéw).
W ambisonics — nagrywamy 4 kanaly zakodowanego dzwie-
ku, natomiast decyzje o liczbie glosnikéw mozna odlozyé
na pézniej: dzwiek zostanie odkodowany zaleznie od roz-
dzielczosci systemu, jaka pragniemy uzyskac.
Mozliwe s3 zaréwno regularne, jak i nieregularnie
zaprojektowane konfiguracje glo§nikéw. Najlatwiejsze
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i najbardziej efektywne podejscie to ustawienie gto§nikéw

w wielowarstwowy uklad regularny, w ktérym kazda pojedyn-
cza warstwa jest wielokatem foremnym (np. uklad 12 gloéni-
kéw, 2 warstwy — po 6 glosnikéw w kazdej, kazda z warstw
ustawiona w ksztalt szesciokata). Nastepnie za$ (zamiast
manipulowaé rozmieszczeniem gloénikéw), przemieszczamy
i przetwarzamy caly obraz dzwigkowy w tréjwymiarowej
przestrzeni za pomoca oprogramowania.

W przypadku komercyjnych systeméw surround czesto
mozna odnie$é wrazenie, ze dzwiek ,siedzi” na glo$nikach,
wyraznie slyszalne staja sie ,przerwy" w przestrzeni pomie-
dzy nimi. W drastycznym przypadku (np. niewlasciwego
rozmieszczenia gloénikéw i zbyt duzych odleglosci) mozna
wrecz osiagnad efekt piteczki ping-pongowej: dzwiek przeska-
kuje w przestrzeni od jednego glo$nika do drugiego. WyraZnie
mozna tez okrelié¢ tylko jedno miejsce (najczesciej centralny
punkt), w ktérym odbiér dzwigku jest zblizony do optymal-
nego (okreslane jako sweet spot). Czesto sprowadza sie to do
prostej sytuacji: im dalej od centrum, tym mniej wiarygodne
staja sie relacje przestrzenne.

W technologii ambisonics obraz dzwiekowy przemieszcza
sie w pewnym sensie wraz ze stuchaczem, mimo ze moze staé
sie mniej oczywisty, wciaz jednak pozostaje rozpoznawalny.
Mozna poréwna¢ to do sytuacji, w ktérej widz oglada tréj-
wymiarowa rzezbe, spogladajac na nia pod réznymi katami,
obchodzac ja dookotla i co chwila zmieniajac perspektywe.

O ile mozna wciaz wyr6zni¢ optymalne miejsce, o tyle jego
granice staja sie mniej oczywiste, a definicja o wiele szersza
niz w systemach komercyjnych.

Jako gléwne wady ambisonics wymienié nalezy przede
wszystkim cene mikrofonéw oraz konieczno$é uzywania
dekodera do odtworzenia dZwieku, jak réwniez brak stan-
dardowego oprogramowania do przetwarzania i manipulacji
przestrzennej dZwieku w B-format.

Dekoder

Nagrany w B-format dZwigk nalezy odpowiednio ,,odkodo-
waé", aby mog}t zostaé odtworzony za pomoca docelowego
systemu glo$nikéw. Mozna to zrobié albo za pomoca doéé
kosztownego dekodera sprzetowego, albo oprogramowania.
Do przygotowania wlasnego dekodera wystarczy ogdlna zna-
jomos¢ jednego z jezykdw syntezy i przetwarzania dzwieku
oraz zapoznanie sie podstawami teoretycznymi ambisonics.
Osobiscie polecam jezyk SuperCollider 3, dostepny obecnie
jako open source (klasa ambisonics zawiera szereg metod
pozwalajacych na przetwarzanie i manipulacje przestrzenne
dzwieku w B-format oraz algorytmy konwersji do innych
formatéw dswickowych).

Mikrofony

Optymalnym rozwigzaniem jest zastosowanie jednego z syste-

méw mikrofonowych SoundField:

- SoundField MKV (najstarszy model, wersja wylacznie stu-
dyjna: mikrofon ten jest niesamowicie wrazliwy na zmiany
temperatury i wilgotnosci, a rozmiar jednostki kontrolnej
nie zacheca do zabierania go w plener);

- ST250 Portable Microphone System — znakomite rozwiaza-
nie przenosne;

- ST350 Portable Microphone System — nowsza, zminiatury-



zowana wersja poprzedniego, dodatkowo oferujaca zbalan-
sowany output w B-format.

Mikrofony te przeznaczone s3 zaréwno do nagran w B-for-
mat, jak i stereo (M/S) i charakteryzuja sie znakomita
jakoscia dzwiegku, niestety jednak jest to rozwiazanie do$é
kosztowne. Istnieje kilka tafiszych alternatyw — warto tutaj
zwrécié uwage na Core Sound TetraMic Microphone (ktérego
jednak osobiscie nie testowalam). Innym rozwiazaniem jest
realizacja nagrania za pomoca 4 identycznych réwnomiernie
rozmieszczonych mikrofonéw mono i potraktowanie sygnatu
z tych mikrofonéw jako tzw. A-format, nastepnie za§ konwer-
sja do B-format za pomoca oprogramowania.

Praktyka dowodzi, ze w zaleznoS$ci od charakteru i rozmia-
ru przestrzeni konieczne moze okazaé sie stosowanie kom-
binacji réznych mikrofonéw. Podczas pracy nad moimi pro-
jektami zdarzylo mi sie korzystaé z dwdch lub nawet trzech
mikrofonéw SoundField jednocze$nie, przyktadowo rozmiesz-
czajac je na réznych wysokosciach, uzupelniajac je czesto
innymi mikrofonami mono i stereo. Uzyskane w ten sposéb
symultaniczne obrazy dzwiekowe o caltkowicie odmiennych
cechach staly sie materialem wyj$ciowym do dalszych poszu-
kiwani artystycznych, a ich wzajemne relacje w znaczacy spo-
s6b wplywaly na konstrukcje formalng utworéw.

Podczas pracy nad materialem zrédlowym stosuje za-
zwyczaj dwie uzupelniajace sie wzajemnie metody. Metoda
pierwsza sprowadza sie do serii nagrain w wybranym miej-
scu, przy czym docelowe zrédlo dzwicku (np. instrument
muzyczny) znajduje si¢ fizycznie w tej wlagnie przestrzeni.
Metoda druga to tzw. impulse response: nagrywa sie krétki
sygnat zblizony do pojedynczego ,impulsu” (jak strzal pisto-
letu, balon przebity igla itp.), po czym na jego bazie przepro-
wadza si¢ w miare wierna rekonstrukcje naturalnego poglosu
danej przestrzeni, ktéry mozna nastepnie zastosowaé do
dzwiekéw nagranych w studio.

Kluczowe znaczenie dla kazdego z moich projektéw miat
wybér przestrzeni, w ktérych nagrywalam material zrédlowy.
Najciekawsze z moich sesji odbyly sie albo w przestrzeniach
otwartych, takich jak pustynia czy géry, albo w przestrze-
niach charakteryzujacych si¢ dlugim i nietypowym poglosem:
St. James Cathedral w Seattle oraz wielka podziemna cysterna
w bylej bazie wojskowej Fort Worden (Dan Harpole Cistern)
w stanie Washington. Wspomniana cysterna to bez watpienia
jedno z najbardziej fascynujacych $rodowisk akustyczych,

z jakimi mialam do czynienia: dtugo$¢ poglosu to 45 sekund,
a ze wzgledu na uklad kolumn podtrzymujacych betonowa
konstrukeje, dzwiek przemieszcza sie po najbardziej nieocze-
kiwanych trajektoriach.

Z roku na rok coraz bardziej tez moje sesje nagraniowe
w ambisonics przypominaja raczej produkcje filmowa niz kla-
syczne nagranie. Gdy w 2005 roku pracowalam nad realizacja
utworu Minotaur (na waltornie i surround), méj przenoény
zestaw nagraniowy skladat sie z jednego mikrofonu ST250
i cyfrowego rejestratora dzwieku Deva 2. Kolejne projekty
w latach 2007-2009 to juz ciezaréwka sprzetu i kilkuosobowa
ekipa pomocnicza, nagrania realizowane byly wedlug ,scena-
riusza", a aranzacja obiektéw akustycznych oraz kombinacji
mikrofonéw w przestrzeni upodabniala sie coraz bardziej do
aranzacji o§wietlenia na planie filmowym.
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Zarejestrowany w ambisonics zZzrédlowy material czesto
staje sie podstawga pdzniejszej partii instrumentalnej. Efekt
finalny - gotowy utwdr — opiera sie na wzajemnej rela-
cji pomiedzy nieprzetworzonymi lub w niewielkim tylko
stopniu modyfikowanymi dzwiekami instrumentalnymi
na zywo, a labiryntem przestrzeni dZzwiekowych, rekonstru-
owanym w czasie koncertu za pomoca wielowarstwowego
systemu glo$nikéw.

W tym kontekscie role elektroniki podczas koncertu rozu-
miem jako $wiadoma kontrole projekcji przestrzennej dzwie-
ku w zalezno$ci od warunkéw akustycznych sali. Osobiscie
wole, aby dZzwiek instrumentu na zywo dochodzil bezposred-
nio z jego zrédla, a poglos byl jak najbardziej zblizony do na-
turalnego poglosu sali koncertowej (jesli widzimy instrumen-
taliste — oczekujemy, ze wlasnie stamtad bedzie dochodzié
jego dzwiek, a nie z gloénikéw w innej czesci sali). Z kolei
dzwiek reprodukowany (tradycyjnie nazywany tasma), ktére-
go zrédlo pozostaje dla stuchacza niewidzialne, jest dekodo-
wany i przystosowywany specjalnie do warunkéw, w jakich
odbywa sie wykonanie — z uwzglednieniem skali, architektury
i akustyki tego miejsca — a w razie potrzeby jego przestrzenna
dystrybucja jest kontrolowana na zywo. W rezultacie powsta-
je wiec co$ pomiedzy instalacja dzwiekowa a kompozycja
muzyczna, w ktdérej przestrzen akustyczna staje sie gléwnym
czynnikiem formotwdrczym.

*

Réwnolegle z praca nad dzwigkiem w technologii ambisonics,
od roku 2006 moje zainteresowania przestrzenne obejmuja
réwniez eksperymenty z obrazem stereoskopowym, a kon-
kretnie animacje komputerows i wideo 3D oraz klasyczna
fotografie stereoskopowa. Koncepcja stereoskopii — jako tech-
niki symulacji przestrzeni wizualnej bazujacej na réznicy
pomiedzy dwoma obrazami, reprezentujacymi prawe i lewe
oko - jest znana co najmniej od XVII wieku. Wtedy to m.in.
Giovanni Battista della Porta i Jacopo Chimenti da Empoli
tworzyli pierwsze udokumentowane stereoskopowe rysunki,
a w 1613 roku Fraincois d'Aguilon po raz pierwszy uzy!t stowa
.stéréoscopique”. Teoria wyprzedzila wiec praktyke o ponad
200 lat: w 1838 roku Sir Charles Wheatstone zaprezentowat
swéj wynalazek: stereoskop, urzadzenie pozwalajace na sy-
mulowanie wrazenia przestrzeni po raz pierwszy w historii
ludzkosci. Pierwsze stereografy prezentowane szerszej pu-
blicznosci powstaly ok. 1850 roku i do ok. 1920 cieszyly sie
olbrzymia popularnoscia. Jednak wraz z pojawieniem sie
filmu stereoskopia stracila na znaczeniu. Wczesne préby
wprowadzenia stereoskopii do kina w latach 50. skoniczyly
sie porazka zaréwno ze wzgledéw technicznych, jak i arty-
stycznych. Dopiero dwie ostatnie dekady XX wieku przy-
niosly powrét zainteresowania tg technika, a dzisiaj niemal
kazda wytwoérnia filmowa stawia sobie za punkt honoru wy-
produkowanie filmu 3D.

Pomimo prawdziwej eksplozji technologicznej, ciagle jesz-
cze znajdujemy sie jednak na etapie przejsciowym. Najwiek-
szym wyzwaniem nowego audiowizualnego medium wydaje
sie konieczno$¢ stworzenia unikalnego jezyka, wyrazajacego
jego wielowymiarowa nature. Problem ten dotyczy w réw-
nym stopniu przemystu filmowo-rozrywkowego, jak i sztuki
eksperymentalnej. Daleka jeszcze droga do pelnej imersji,
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a na razie pozostaje nam zmagacé sie z wieloma ,niespodzian-

kami", wynikajacymi z niezbyt dobrze jeszcze rozumianej isto-

ty nowego medium.

W najnowszym z moich projektéw Errai (2009), bedacym
préba konstrukeji unikalnej przestrzeni audiowizualnej, nie-
doskonatlo$¢ technologii i niedoskonalosci ludzkiej percepcji
potraktowalam jako inspiracje, a obszary, w ktérych iluzja
ulega zalamaniu, postuzyly mi za punkt wyjécia do dalszej
eksploracji artystycznej. Errai mialo swoja premiere podczas
festiwalu Warszawska Jesieri 2009, w Hali Najwyzszych Napieé
Instytutu Energetyki w Warszawie.

Podobnie jak we wcze$niejszych projektach, Zrédlowy ma-
terial dzwiekowy pochodzil z szeregu sesji nagran w ambiso-
nics, z udzialem waltornisty Josiaha Boothby'ego i sopranistki
Anny NiedZwiedz. Podczas wykonania koncertowego solisci
umieszczeni zostali poza dwuwarstwowym systemem glo$ni-
kéw (a dokladnie ponad glosnikami i ponad ekranem projek-
cyjnym), tworzac na zywo kolejna warstwe narracji. Calosé
przestrzeni audiowizualnej zostala potraktowana jako pudlo
rezonansowe wirtualnego instrumentu, przy czym publicz-
no$¢ zamknieta zostala w jego wnetrzu.

Na warstwe wizualna zlozyla sie projekcja stereoskopowa
(animacja komputerowa 3D mojego autorstwa) oraz realizo-
wane na zywo o§wietlenie (projekt Roberta Sowy, Akademia
Sztuk Pieknych w Krakowie), ingerujace bezposrednio w pro-
jekcje wideo i stanowiace jej kontrapunkt. Warstwy projekcji
wideo w Errai ewoluuja niezaleznie od siebie, uzyskujac pelne
kontinuum zmiany: od tréjwymiarowego obrazu stereosko-
powego poprzez ,plaski” obraz 2D do tzw. pseudo-stereo
(tréjwymiarowy obraz, w ktérym obiekty znajdujace sie
poprzednio na pierwszym planie zostaly przeniesione do tla
i vice versa). Efekt ten osiagniety zostal poprzez plynne zmia-
ny dystansu pomiedzy dwoma wirtualnymi kamerami repre-
zentujacymi lewe i prawe oko, a jego rezultatem jest wrazenie
pulsowania przestrzeni: ,glebokoé¢"” obrazu staje sie zmienna
czasu. Przestrzen wizualna na przemian rozszerza sie i za-
pada w sobie, czego normalnie nie do§wiadczamy w §wiecie
rzeczywistym (dystans pomiedzy naszymi oczami jest staly,
a ewentualne zaburzenia percepcji przestrzennej moga by¢
powodowane wylacznie problemami zdrowotnymi czy inter-
wencja medyczna).

Oprécz réznic pomiedzy obrazem widzianym przez pra-
we i lewe oko, tréjwymiarowos¢ naszej percepcji wizualnej
opiera sie na réwnoczesnej kombinacji wielu innych czynni-
kéw, ktére pozwalaja nam odréznié tlo od pierwszego planu
(takich jak subtelne zmiany natezenia koloru czy relatywna
wielko§é przedmiotéw, i wiele wiele innych). Rozdzielenie
tych elementéw i §wiadoma manipulacja nimi w czasie, moz-
liwa dzieki animacji komputerowej, pozwala na ich odczyta-
nie w zupelnie odmiennych kontekstach i niejako testowanie
granic wlasnej percepcji. Ostatecznym jej testem w Errai jest
moment przerwania iluzji, poprzez skierowanie zewnetrzne-
go zrédla $wiatla bezposrednio na ekran projekcyjny i jego
ingerencja w przestrzeri wirtualna.

Animacja $wiatla odgrywa w tym projekcie zasadnicza
role w zdefiniowaniu przestrzeni fizycznej: quasi-architek-
tonicznej, jednak nie tozsamej z architektura sali. Wchodzac
w krétkie interakcje z projekcja 3D, falujacy, zywy strumies
$wiatla zamyka publiczno$¢ w swoim kregu, tworzac ciaglosé

Ewa Trebacz

pomiedzy przestrzenia fizyczna i wirtualna i niejako dekon-
struujac te druga. To wladnie Swiatlo wprowadza widza-stu-
chacza w utwér, zanim jeszcze rozpocznie sie projekcja 3D
i to samo $wiatlo uwalnia go z iluzji po jej zakoriczeniu.
Istota Errai jest symultaniczno$¢ i dwubiegunowosé. Po-
szczegblne warstwy wizualne, pulsujace kazda we wlasnym
rytmie, rywalizuja ze soba o uwage odbiorcy. Tréjwymiarowy
dzwiek i obraz nie ilustruja si¢ wzajemnie, lecz narzucajac
wlasne odmienne rytmy zadaja od widza-stuchacza maksy-
malnego skupienia, niemozliwego do utrzymania w kazdym
momencie, odbiorca stoi wiec przed ciagla koniecznoscia wy-
boréw. Mimo ze nie nalezalo to do poczatkowych zalozen,
projekt ten stal sie wiec w pewnym sensie zindywidualizowa-
nym testem na zdolno$¢ adaptacji, eksponujacym zaskakujace
nieraz réznice pomiedzy poszczegdélnymi odbiorcami.
Przyznam, ze utwdr ten zostawil mnie z ciagle rosnaca li-
sta pytan o istote nowego medium. Czy jesteSmy juz gotowi
na tego typu zmiane, czy moze potrzeba jednego czy dwéch
pokoleri, aby wielowymiarowos$¢ i symultaniczno$é stala sie
druga natura? Albo raczej implantéw w naszym systemie
nerwowym, ktére — rozszerzajac zdolnoséci naszych zmystéw
- rozszerzylyby réwniez obszary artystycznej eksploracji.
Wydaje mi sie jednak, ze z perspektywy artysty istotna jest
dzisiaj nie tyle jednoznaczna odpowiedz na ktérekolwiek
z podobnych pytan, ile §wiadomo$é fundamentalnej zmia-
ny: konieczno$¢ wnikliwej obserwacji zmieniajacej sie
percepcji oraz aktywna rola w tworzeniu nowych $rodkéw,
technologii i jezyka przyszlej sztuki, jakkolwiek nieoczeki-
wane formy ona przybierze.

Ewa Trebacz

Center for Digital Arts and Experimental Media (DXARTS)
University of Washington

http://www.dxarts.washington.edu

http://ewatrebacz.com
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Technika ambisanics

Bardzo kratkie wprowadzenie do innowacyjnej teorii

Co oznacza termin?
Techniki i technologie zgrupowane pod
nazwa ambisonics zostaly w wiekszosci zde-
finiowane w péznych latach 60. XX wieku
i wezesnych latach 70. w wyniku ekspe-
rymentéw z rejestracja dZwieku Michaela
Garzona i jego kolegéw z Oxford University
Tape Recording Society (OUTRS). Warto
o tym pamietaé, poniewaz wiekszo$¢ stucha-
czy (jak i kompozytoréw) muzyki wspélcze-
snej uwaza ambisonics za kolejna technologie
surround w bezliku konkurujacych ze soba
propozycji, m.in. Wavefield Synthesis (WFS),
Ambiophonics, Binaural, 5.1, 7.1 itp. Odbior-
cy zatem utozsamiaja te technike z barwnymi
strukturami dzwiekéw syntetycznych. Kiedy
termin ten pojawia sie w programie koncertu,
najczesciej oczekujemy, ze przestrzent koncertowa
wypelnia dzwieki generowane elektronicznie. Ta-
kie wrazenia niewatpliwie byly udzialem publicz-
no$ci Warszawskiej Jesieni w 2009 roku podczas
wystepu artystéw z centrum DXARTS w Seattle,
ktéry odbyt sie w Hali Najwyzszych Napieé Instytu-
tu Energetyki. Zalozeniem twércéw ambisonics byto
jednak wynalezienie sposobu na precyzyjne uchwy-
cenie, zarejestrowanie i odtworzenie naturalnego

wydarzenia muzycznego czy krajobrazu dzwigkowego.

Jako kompozytora specjalizujacego sie w muzyce
elektroakustycznej, interesuje mnie zaréwno two-
rzenie, jak i stuchanie abstrakcyjnych dzwiekéw,
ktére wypelniaja powietrze i rezonuja w przestrzeni.!

Rozpoczecie tej dyskusji od kwestii rejestrowania

glissando #16/2010

naturalnych dzwiekéw pomoze nam
zrozumieé filozofie oraz korzysci plynace
z ambisonics. Technika ta bowiem dazy do
uchwycenia naturalnie wytwarzajacego sie
pola akustycznego w trzech wymiarach.?
Temu stuzy obmyslone w OUTRS ustawie-
nie czterech mikrofonéw (zdjecie 1), za
pomoca ktérych mozliwe bylo uchwycenie
dzwieku w tréjwymiarowej przestrzeni.
Zgodnie z terminologia techniczng zabieg ten
bedziemy nazywaé prébkowaniem pola aku-

stycznego (soundfield sampling). Wspomniany
system mikrofonéw wydaje sie rozwiazaniem
intuicyjnym, jednak nie nalezy zapominad,
ze Gerzon, podobnie jak wielu jego kolegéw
z OUTRS, pracowal réwniez w Instytucie Mate-
matyki na Uniwersytecie Oksfordzkim. Rozwdj
techniki ambisonics bazowal wiec na praktyce
eksperymentatorskiej, ale mia} takze mocne pod-
loze teoretyczne. W dalszej czesci zajmiemy sie
odtwarzaniem i modyfikacja pola akustycznego,
lecz naszym punktem wyjscia bedzie mozliwos¢é
zarejestrowania i uchwycenia cech przestrzennych
realnego wydarzenia dzwiekowego.

Jesli chodzi o sam termin ambisonics, prefiks
,ambi-" oznacza ,wokél". Od tej podstawy sto-
wotwdrczej wywodzi sie stowo ambient, ktérego
dwa znaczenia wydaja si¢ uzyteczne: istniejacy lub
obecny wszedzie dookola oraz atmosfere otoczenia.
Sam dswigk jest oczywiscie ,akustyczny” (,sonic”).
Termin ambisonics zostal ukuty na poczatku lat 70.,

aby w prosty sposé6b opisaé przelomowe podejscie do
dzwieku w technologii surround. Chcialbym zwrécié
szczegblna uwage na druga definicje stowa ambient
mdéwiaca o atmosferze otoczenia, jako ze stanowi ona
istotny element ambisonics. Mam nadzieje, ze technika

ta zostanie obja$niona w ponizszej dyskusji.

Probkowanie pola akustycznego:

uchwycenie dzwigku
Obecnie, dzieki powodzeniu eksperymentéw okfordzkich

sprzed czterech dekad, inzynier dzwieku czy elektroaku-
styk ma mozliwo$¢ rejestrowania dzwieku za pomoca czte-
roéciennego systemu mikrofonéw, sam jednak nie uwazam
tej metody za szczegblnie dogodna. Méwiac $cidlej, wymaga
ona niezwykle starannego ustawienia czterech mikrofonéw
wzgledem siebie. Rozwiazaniem tego problemu okazalo si¢
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skonstruowanie przez Gerzona i Petera Cravena w 1975 roku

mikrofonu Soundfield. Jesli zajrzymy do wnetrza nowocze-
snego mikrofonu wyprodukowanego przez Soundfield Ltd.
(zdjecie 2), zobaczymy tworzace czworoécian, ciasno ulozone
cztery kapsuly mikrofonu. Z pewnoScia taki uklad jest znacz-
nie bardziej precyzyjny niz byloby to mozliwe przy oddziel-
nych mikrofonach. Co wiecej, pomijajac czysta geometrie,
mikrofon soundfield dysponuje elektronika, ktéra dodatkowo
zaweza uzyskane prébki do docelowego pola akustycznego.

Na pytanie, dlaczego potrzebne sa nam az cztery mikrofony,
niezwlocznie pojawia sie odpowiedz. Przypomnijmy sobie lek-
cje geometrii: dwa punkty okre$laja prosts, ktdéra istnieje w jed-
nym wymiarze, trzy punkty definiuja dwuwymiarowa plasz-
czyzne, ale potrzebne sa cztery punkty, zeby okresli¢ objetosé
charakteryzujaca sie tréjwymiarowoscia w przestrzeni. Takie
wyja$nienie cechuje pewna doza naiwno$ci. Nagrywanie prébek
pola akustycznego sklada sie na opis bardziej techniczny: aku-
stycy opisuja dziatanie mikrofonu soundfield jako ,sferyczna
dekompozycje harmonicznego pola akustycznego” (spherical
harmonic soundfield decomposition). Z punktu widzenia matema-
tyki nagrywanie prébek moze odbywa¢ sie na réznym poziomie
dokladnosci. Najbardziej ograniczona tréjwymiarowa repre-
zentacja wymaga co najmniej czterech mikrofonéw, by uzyskaé
efekt czterech ,sferycznych harmonik” (spherical harmonics).
W dalszej czesci artykulu udowodnie, Ze mozna do tego uzyé
wiekszej liczby mikrofonéw, jednak nie mniej niz czterech.

W nieco bardziej intuicyjny sposéb wyobrazam sobie te
technike niczym dzielenie przestrzeni na kawalki, tak jak

dzieli sie ciasto lub tort. Pojedyncze mikrofony wylapuja
oddzielne , kawalki”, kompletujac w ten sposéb catosciowy
obraz dzwiekéw wystepujacych w poblizu mikrofonu. Obej-
mujemy wtedy obejmujacy wszystko obraz otaczajacego nas
$wiata dzwiekéw: naturalny pejzaz dzwiekowy. Zilustrowany
na rys. 3 proces koniczy sie reprezentacja uchwyconego pola
akustycznego w tzw. ,formacie B". Majac do dyspozycji natu-
ralny krajobraz dzwiekowy, kompozytor, niczym rzezbiarz,
ma mozliwo§¢ przeksztalcania, restrukturyzowania i przefor-
mowania cech przestrzennych dzwieku. Tym wlasnie ambiso-
nics uderzajaco rézni sie od innych wspomnianych wcze$niej
technologii sound surround.

3 _aﬁzi--"‘"_

\ g Natural Soundscape
7,

Soundfield Encoding

B-format Soundfield

Techniki B-format: przeksztatcanie przestrzeni

Trudno przeceni¢ moc twércza, jaka daja kompozytorowi tech-
niki przetwarzania pél akustycznych w ramach ambisonics.

W duzym stopniu jest to spowodowane reprezentacja calosci
pola akustycznego, zamiast umieszczania w przestrzeni jego
pojedynczych elementéw. Przestrzen, a wiec cale otoczenie
dzwieku, jest zamknieta w formacie B. W chwili utworzenia
kompletnego ,,obrazu” §wiata czy krajobrazu dzwiekowego,
obraz ten moze ulega¢ modyfikacji, wypaczeniu, odksztalceniu
czy dowolnemu przeobrazeniu zgodnie z intencja kompozytora.

Rotacje pola akustycznego

Wigkszos¢ dyskusji na temat technik przetwarzania w for-
macie B rozpoczyna analiza przeksztalceni obrazéw zwanych
,rotacjami” (rotations). Zgodnie z przypuszczeniami, pozwa-
laja one na przeformowanie pola akustycznego w formacie B.
Nazwy rotacji zaleza od osi, wokél ktérych pole akustyczne
obraca sig¢ w kartezjariskiej przestrzeni. ,Nachylenie" pola
akustycznego (tilt) zostalo przedstawione na rys. 4: rotacje
zachowuja nienaruszone pole akustyczne i stanowia odpo-
wiednik czynnosci ,przekierowania” (re-aiming) lub ,,pro-
wadzenia" (steering) mikrofonu w oryginalnej przestrzeni
nagrania. Rotacje bywaja niezwykle przydatne w dzialaniach
naprawczych inzyniera dzwieku: pomagaja w korekcie zle
ustawionego mikrofonu studyjnego na przyklad w celu wy-
centrowania kwartetu smyczkowego.

W zalezno$ci od kontekstu, zazwyczaj mysle o rotacjach
dwutorowo. Jezeli mamy do czynienia z nagraniem w formacie B
pelnego i intensywnego naturalnego pejzazu dzwickowego, rota-
cje przypominaja efekt obracania glowy wraz ze zmieniajacym
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weiaz kierunki krajobrazem dzwiekowym. Wyobrazmy sobie
dzief nad brzegiem morza: w oddali szum fal, w blizszym planie
bawiace sie dzieci, mewy nad naszymi glowami, a tuz przy nas
szczekajacy pies. Pomy$lmy o dzieciach, ktére kreca glowami
podczas ruchliwej zabawy na plazy. Krajobraz dzwiekowy zdaje
sie obraca¢ wokét nich wraz z ruchami ich cial.

W przypadku wyizolowanych dzwiekéw rejestrowanych
w studiu nagraniowym, rotacje wydaja sie przypisywaé ruchy
do dzwiekdw, ktérymi poruszaja w przestrzeni. Powstaje wiec
wrazenie, ze to nie stuchajacy powoduje zmiane jego relacji
z krajobrazem dzwiekowym, lecz pojedyncze zarejestrowane,
a nastepnie przeksztalcone dzwigki same zmieniaja relacje
ze shuchajacym. W celu uzyskania takiego efektu mobilnosci,
kompozytor musi modyfikowaé zastosowanga rotacje w czasie.
Wystepowanie ciekawych zjawisk prowokuja rotacje stoso-
wane w réznym tempie i wokél wielu osi w tym samym mo-
mencie. W moim podrecznym zestawie technik te nazywam
,wirowaniem” (twirl).

Odksztatcanie pola dzwiekowego

Dwa kolejne rodzaje technik przetwarzania dzwieku w for-
macie B dotycza przestrzennego odksztalcania uchwyconego
dswieku. Tzw. ,przesuwanie” (push), ,kondensacja" (press)

i ,splaszczanie” (squish) polega przede wszystkim na znie-
ksztatceniu ukladu dzwiekéw zarejestrowanych w formacie B
(podczas gdy opisane ponizej techniki nalezace do kategorii
,dominanty" — dominance - moga takze modyfikowaé balans
pomiedzy pojedynczymi elementami). Wedtug mnie, techniki
nodksztalcania” (wraping) sa stosowane przez kompozytoréw,
ktérzy biora na siebie najwieksza odpowiedzialno$é twércza
podczas pracy w technice ambisonics. Narzedzia te bowiem
pozwalaja im by¢ rzezbiarzami przestrzeni, ktérzy nie tylko
komponuja w przestrzeni — sama przestrzen jest przez nich
aranzowana i przearanzowywana.

Rys. 5 ilustrujacy ,splaszczanie” pola akustycznego daje przy-
klad mozliwych do uzyskania efektéw i wyobrazenie zarejestro-
wanego krajobrazu dzwiekowego splaszczonego przez o$. Podob-
nie do rzezby wykonanej z fizycznie istniejacych materialéw:
kamienia, drewna czy metalu, wrazenia koficowe moga by¢ skraj-
nie rézne w zaleznosci od inicjalnego materiatu dZzwiekowego.
Odksztalcanie aktywnego krajobrazu dzwigkowego (choéby na
wspomnianej weczeéniej plazy) wywoluje zupelnie inne wrazenie
niz odksztalcanie pojedynczego dZwieku nagranego w studiu.

+Przesuwanie” i ,kondensacja" odksztalcaja i kompresuja
pole akustyczne w konkretnym kierunku. ,Przesuwanie”

WARP

Soundfield X Soundfield Y
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Walt Disney Concert Hall w San Francisco,
Frank Gehry, 2001-2003
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utrzymuje pole akustyczne w formie kuli, natomiast ,kon-
densacja” odksztalca je do splaszczonej sferoidy. Poprzez od-
ksztalcanie naszej plazy za pomoca zmieniajacej sie w czasie
+kondensacji", moze powstaé tzw. ,rozkwit przestrzenny"

(spatial bloom). Zjawisko to polega na rozwijaniu i powieksza-

dzie sie starat unika¢ spatial aliasing, majac za ideal precyzyjne
uchwycenie pola akustycznego (czterokapsulowy mikrofon so-
undfield zostat zaprojektowany, aby wyeliminowaé problem,
jaki napotkali twércy cztero$ciennego systemu mikrofonéw
stosowanego w OUTRS).
niu plazowego krajobrazu dzwiekowego z jednego punktu, aby
poszerzy¢ i wypelnié przestrzen, jak w przypadku naszego

Kompozytor moze odnalezé w owej ,falszywej lub
pierwotnego nagrania w formacie B. Sam w znacznym stop-

przyjetej tozsamoéci”, dwuznacznosci, bardzo istotny
element jezyka swojej kompozycji. W historii zachodniej
muzyki powaznej znajdziemy dowody na to, ze tonalna
wieloznaczno$¢ jest postrzegana jako wazne narzedzie

w dostepnej palecie srodkéw ekspresji. Dzieki technikom
spatial aliasing mozemy zastosowaé podobne rozwigzania
w kontekscie przestrzeni: na jednym biegunie — ostre,

niu korzystam z mozliwo$ci wyzej opisanej techniki, gdy
chce uzyskaé rozkwitajace dzwieki i krajobrazy dzwiekowe,

co jest szczeg6lnie widoczne w utworach Mpingo i Pacific
Slope.

Dominanta wyrazne i silnie zdefiniowane obrazy; z drugiej strony
- obrazy zamglone, niewyraZne, nieokres$lone i niejed-
noznaczne. Wyobrazmy sobie jasno zarysowana scene,
ktéra stopniowo zanika i traci ksztalt lub przeciwnie,
wyodrebniajacy sie z mglistej przestrzeni jaskrawy
$wiat. Format B tworzy reprezentacje pola akustycz-
nego, dlatego kompozytor moze zastosowaé wiele réz-

Obok rotacji, technika dominanty (dominance) jest jed-
na z pierwszych transformacji uznanych za techniki
przetwarzania dZzwieku w ramach ambisonics i zasto-
sowanych jako kontrolka w wysokiej klasy modelach
mikrofonéw Soundfield.®* Czasem uzywa sie okre§lenia
,zoom", poniewaz wrazenie wywolane przez 6w efekt
przyblizania krajobrazu dzwiekowego mozna poréw-
na¢ z najazdem obiektywu aparatu czy kamery na
krajobraz. Technika dominance ma wiele zastosowan
dajacych rozmaite rezultaty, lecz kluczowym jest do-
stosowanie balansu glo§nosci pomiedzy réznymi ele-
mentami pola akustycznego w formacie B. Podobnie
dostosowujemy glos§no$¢ pomiedzy czterema mikrofo-
nami, ktére pierwotnie pobraly prébki pola akustycz-
nego. W istocie to bardziej skomplikowany proces,

nych technik, aby stworzy¢ rozmaite rodzaje aliasingu
wywolujace réznorodno$é¢ wrazen.

Miksowanie pola d2wigekowego

Na pierwszy rzut oka propozycja stosowania ,mikso-
wania” (mixing) jako istotnej techniki przeksztalca-
jacej pole akustyczne wydaje si¢ dos¢ dziwna. Wiele
metod postepowania z dzwiekiem w technologii

lecz idea pozostaje niezmienna.
Wréémy do metafory dzielenia tortu na kawatki.
Z jednej strony dominance pozwala nam wybraé
i ,skoncentrowaé si¢” na jednym kawatku ciasta.
Efekt dominance jest ciagly, zatem mozemy stop-
niowo réznicowaé balans pomiedzy odrebnymi
kawatkami. Wyobrazmy sobie skupienie uwagi na
dzwieku biegnacym w jednym kierunku, na przy-
klad wprzdd, nastepnie rozszerzanie i dodawanie
kolejnych kawalkéw tortu, co z kolei prowadzi do
poszerzenia perspektywy. Postlugujac sie ponownie
metafora nadmorskiego krajobrazu dzwickowego,
rozpoczeliby$my od kawalka reprezentujacego
bawiace sie dzieci. Nastepnie, po stopniowym
rozbudowaniu i wypelnieniu calej przestrzeni,
odbiorca zostalby pochloniety przez otaczajacy
go nadmorski krajobraz dzwiekowy. Wraz z po-
przednio oméwionymi efektami, technika ta daje
kompozytorowi szeroka kontrole twdrcza.

Przestrzenny aliasing
W literaturze specjalistycznej termin alia-
sing zazwyczaj odnosi si¢ do ,niewlaiciwej
identyfikacji sygnalu” badz ,wywolania znie-
ksztalcenia lub bledu”. Wydawaloby sie, ze
tak zdefiniowane zjawisko byloby przydatne
z muzycznej perspektywy, jednak jako kom-
pozytor za najbardziej warto$ciowa uznaje
definicje mdwiaca o ,falszywej czy przyjetej
tozsamodci”. Inzynier dzwieku czy akustyk be-

surround wymienionych na poczatku tego tekstu,
w szczeg6lno§ci Wavefield Synthesis, w najlepszym
wypadku postrzega sie jako technologie utozsamia-
ne z auralizacja dZzwieku. W kontekscie naszych
rozwazan auralizacja bedzie sposobem modelowa-
nia przestrzeni, a nastepnie wplywania na lokali-
zacje dZwiekéw w tej przestrzeni w stosunku do
wzorcowej pozycji odbiorcy. Do powyzszego mo-
delowania mozemy uzy¢ technologii ambisonics,
co ciekawe, nasladujac tym samym niejeden sys-
tem auralizacji (wlacznie z systemami gier kom-

puterowych czy projektami sal koncertowych).
Ale stosowanie techniki ambisonics dla prostej
auralizacji nie pozwala czerpaé szczeg6lnych
korzysci z zadnej z opisanych technik.

Mozemy ze soba polaczy¢ i nalozy¢ na siebie

dowolna liczbe calych, zlozonych pdl akustycz-
nych, tworzac w ten sposéb nowe, niezwykle
intensywne i skomplikowane krajobrazy
dzwiekowe. Takie podejécie zastosowala Ewa
Trebacz w utworze Errai podczas jego premiery
w ramach wspomnianego wczesniej koncertu
muzykéw z DXARTS. Kompozytorka umie-
$cita mikrofon soundfield w duzej komorze
poglosowej i nagrala wystep sopranistki Anny
Niedzwiedz i waltornisty Josiaha Boothby'ego.
Nastepnie zrobila to raz jeszcze, i jeszcze raz,
i znowu... W koricu polaczyla wynikowe pola
akustyczne, co ilustruje rys. 6. W rezultacie
powstat akustycznie realistyczny, lecz in-

tensywny i niezwykly obejmujacy wszystko



Technika ambisonics

Soundfield ¥

Soundfield X,

pejzaz dzwiekowy — superpowigkszone tlo. W tym przypadku
nawarstwienie przestrzeni samej w sobie staje sie technika kom-
pozycyjna.

Reprodukcja pola d2wiekowego: odtwarzanie
Przenikliwy czytelnik zaznajomiony z systemami dzwiekéw
w technologii surround zorientuje sig, ze nie oméwilem do
tej pory liczby glosnikéw potrzebnych do ,odtwarzania”
(playback) w technice ambsonics. Interesujace wydaje sie, ze
technika ta nie wykorzystuje kanaléw w taki sposéb, do jakiego
przywykli$my. Rejestracja (lub synteza) pola akustycznego oraz
jego odtwarzanie to dwa oddzielne i niezwiazane ze soba dzia-
lania. Spéjrzmy na rys. 7: pole akustyczne w formacie B nalezy
,zdekodowaé”, zeby umozliwié¢ odstuch ,sferycznej harmoniki
pola akustycznego” przez glosniki (lub stuchawki).

Idea rozdzielenia reprezentacji pola akustycznego jest skla-
dowa postepowego projektu Gerzona i jemu wspélczesnych.

/

B-format Soundfield

Soundfield Decoding

Reproduced Soundscape
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Format B reprezentuje w pelni tréjwymiarowe pole akustyczne,
natomiast sposéb, w jaki go odstuchujemy, zalezy od nas. Proces
dekodowania transponuje nasze pole akustyczne do pewnej licz-

by glosnikdéw, ktére maja za zadanie je odtwarzaé. Dekodowanie

moze odbywa¢ sie¢ w celu uzyskania dwukanalowego stereo* lub
dwusciezkowego odstuchu na stuchawkach®. Mozemy dekodo- 53
waé do czterech gloénikéw dla otrzymania zgodnosci z kwadro-
fonicznym systemem dzwieku w technologii surround.

Dzigki tréjwymiarowosci formatu B kompozytor moze
odtworzy¢ pelne systemy 3D, z glo$nikami umieszczonymi
powyzej i wirédd widowni, co zapewnia catkowicie imersyjne
i tréjwymiarowe do$wiadczenie. Stuchacze w Hali Najwyz-
szych Napie¢ do$wiadczyli odtworzenia materialu muzycz-
nego z dwunastu glo$nikéw rozmieszczonych w kregach po
sze§¢ — polowa z nich byla ustawiona na podlodze, reszta
podwieszona nad widownia. W moim studiu na uniwersytecie
w Hull (zdjecie 8 na kolejnej stronie) korzystam z szesnastu
glosnikéw ustawionych w dwéch kregach oraz czterech glo-
$nikéw basowych (subwoofers), co stanowi w pelni tréjwy-
miarowy system surround (model 16.4). Z pewnoscia mozliwe
s3 réwniez inne uklady, a to ujawnia kolejna zalete techniki
ambisonics: liczba glo§nikéw odtwarzajacych material moze
by¢ dostosowana do warunkéw planowanego wystepu, co jest
prawdziwym dobrodziejstwem dla kompozytoréw.

Na horyzoncie: ambisonics wyzszych porzadkéw
Przekonali$my sie, ze technika ambisonics, ktéra towarzyszy
nam od poczatku lat 70., jest juz catkiem dojrzala technolo-
gia. Co wiec nowego nam oferuje? Dos¢ niespodziewanie spo-
strzegamy, ze ostatnie zalozenia rozwojowe technologii Wa-
vefield Synthesis niechetnie biora pod uwage dalsze badania
w dziedzinie tzw. ambisonics wyzszych porzadkéw (Higher
Order Ambisonics, HOA). Zgodnie z metafora dzielenia tortu
na kawalki, ktéra opisywaliémy prébkowanie pola akustycz-
nego, cztery mikrofony zostaly uzyte do transponowania sfe-
rycznej dekompozycji harmonicznego pola akustycznego do
formatu B. Mozna sie zatem spodziewa(, ze nalezy zastoso-
waé wiecej niz cztery mikrofony, by uzyskaé ciefisze kawalki
tortu, a wiec bardziej precyzyjna reprezentacje. Powiekszanie
kawalkéw, a wiec i naszej precyzji, opisuje sie jako zwigksza-
nie ,porzadku” prébek sferycznych harmonik:

Ambisonic | Number of
Order Spherical Harmonics
1 4

2 9
3 16

Jako kompozytor chwalilem sobie prace z formatem B pierw-
szego rzedu, lecz coraz wieksza precyzja pola akustycznego do-
stepnego dzieki HOA zapewnia bardziej skoncentrowane i trwal-
sze obrazy otwarte dla szerszej publicznosci, co otwiera wspanial-
sze mozliwosci ekspresji. To oznacza, ze HOA gwarantuje wieksza
wierno$¢ przestrzenna i ostrzejszy realizm. Warto wiedzie¢, ze
matematyka stanowiaca podstawe HOA i Wavefield Synthesis jest
tozsama w sensie rozwiazania tego samego problemu, cho¢ punkt
wyjécia w obu przypadkach jest odmienny.
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Okazuje sie, ze HOA to nie tylko dodanie kilku dodatkowych
mikrofonéw. Stanowia one bowiem osobne pole badari. Dotych-
czas przedstawiono szereg projektéw i skonstruowano kilka
eksperymentalnych systeméw, ale w momencie pisania tego
tekstu znam tylko jeden peryfoniczny, w pelni tréjwymiarowy
i dostosowany do HOA mikrofon na rynku: Eigenmike wyprodu-
kowany przez mh acoustics (zdjecie 9). Stuchalem zaréwno pél
akustycznych generowanych syntetycznie za pomoca HOAS, jak
i eksperymentalnych nagran przy uzyciu mikrofonu Eigenmike.
Niewatpliwie oba do§wiadczenia pozostawily silne wrazenie. Nie
znam jednak kompozytora, ktéry mialby dostep do nagrait HOA
zrobionych za pomoca Eigenmike. MySle, ze to wlasnie moze
stanowié przyszlo$¢ pracy muzykéw z technika ambisonics,
umozliwiajac HOA czerpanie ze wszystkich opisanych powyzej
technik i srodkéw ekspresji.

Joseph Anderson
School of Arts & New Media
University of Hull

Ttumaczenie: Marta Skotnicka

Joseph Anderson

1 Przyjechatem do Wielkiej Brytanii, aby studiowa¢
kompozycje i sztuke sound diffusion u Jonty Har-
tisona. Denis Smalley opisuje sound diffusion jako
,projekcje i rozpraszanie dzwieku w przestrzeni aku-
stycznej wobec grupy stuchaczy w przeciwienstwie do
jego stuchania w przestrzeni osobistej” (w domu, biu-
Tze czy studiu nagraniowym). Inna definicja zaktada
,udzwiecznienie" przestrzeni akustycznej i wzmocnie-
nie ksztattu i struktury dzwiekéw w celu wytworzenia
satysfakcjonujacego doswiadczenia.

2 Literatura techniczna postuguje sie terminem ,perty-
foniczny" (periphonic: ,peri” oznacza ,okoto”, ,pho-
nic” odnosi sie do samego dzwieku).

3 Model MKV wyprodukowany przez Soundfield Ltd. posiada
kontrolke dominance.

4 Stereofoniczne nagrania wytwérni Nimbus Records
tworzone s3g w technice ambisonics.

5 Systemy auralizacji czesto postuguja sie kanatem
dwusciezkowym.

6 Kilku kompozytoréw, takich jak Natasha Barret i Jan

Jacob Hofmann, eksperymentowato z tworzeniem muzyki

z wykorzystaniem HOA.
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Jan Topolski: Zaczgtbym od pytania, ktére zadajq sobie wszyscy: czy faktycznie od tadnienia
zaszta jakas zmiana, zaczgt sie nowy okres w twojej muzyce, czy widzisz to raczej jako konty-
nuacje?

Mysle, ze jesli chodzi o dramaturgiczng lub formalng strone, to jest to kontynuacja. Jedyny
parametr, jaki ulegt zmianie, to ten, ze zaczatem stosowa¢ mikrotonowe harmonie i modi, ale
to pociagneto potem za soba lawinowo mnéstwo konsekwencji, np. zaczatem przestrajac in-
strumenty, pojawity sie nowe ograniczenia — jak méwig — wolnos¢ tkwi w ograniczeniach...
Chciatem zmieni¢ tylko jezyk harmoniczny, natomiast myslenie dramaturgiczne pozostato ta-
kie samo, cho¢ nigdy nie bytem typem kompozytora, ktéry by zgtebiat jakas$ jedna idee. Zawsze
staram sie co$ zmienia¢, teraz mysle takze o nowych pomystach w dramaturgii.

Co do mikrotonowosci, to pierwsze utwory ja eksplorujace — Klave, tadnienie, Kwartet
smyczkowy — powstaty na bazie wcze$niejszych pomystéw harmonicznych, tj. zbioru wspét-
brzmien, jakie osiggnatem przez ¢wierétonowe alteracje pewnych akordéw uzywanych przeze
mnie w muzyce tonalnej, gtéwnie w Kartce z albumu. Gdy pisatem Kwartet, przyszedt mi do
gtowy modus: caty ton-3/4-caty ton-3/4 i na podstawie niego skomponowatem Sonate oraz
I19 Il czes$¢ Pasji. Jesli chodzi o przestrajanie instrumentéw, to Klave i Ladnienie zawieraja
w sktadzie klawesyn, ktéry idealnie nadaje sie do tego typu operacji, bo ma dwie klawiatury
stroitem 5 dzwiekéw na jednej i 7 z drugiej). Poniewaz zalezato mi na doktadnym intonowaniu
mikrotondw — a muzycy nie s do tego przyzwyczajeni i maja swoje psychofizyczne sktonno-
$ci — wpadtem na pomyst, by przestroi¢ wiolonczele, a péZzniej wreszcie orkiestre smyczkowa
w taki sposdb, by dato sie jak najwiecej dzwiekéw z modusu uzyskac jako naturalne flazolety.
Stad taki, a nie inny stréj strun w Sonacie oraz trzy grupy orkiestrowe w Pasji: jedna (skrzypce)
gra a = 440 Hz, druga (wiolonczela i altéwki) o éwieréton nizej, a trzecia (wiolonczele i kontra-
basy) o 3/4 tonu nizej. Dzieki temu niemal wszystkie d2wieki modusu mozna wyartykutowa¢
jako flazolety, ale pojawiaja sie takze inne, dodatkowe wysokosci; tak jest w obu utworach,
gdzie stopniowo wprowadzam coraz wiecej dzwiekéw spoza modusu.

Ewa Szczeciriska: Po raz kolejny w wywiadzie opowiadasz o harmonice, o mikrotonach i zasta-
nawia mnie, czy to dlatego, ze najbardziej cie zajmujq, czy sq jeszcze inne rzeczy? Gdy stucham
twoich ostatnich utworéw, mam wrazenie, ze zmienite$ w nich takze podejscie do czasu: nie
tylko w ogélnej dramaturgii, ale takze technologii (metra i tempa) czy grze ze stuchaczem...

Na pewno jedna z innowacji temporalnych, jaka wprowadzitem w Symfonii i Pasji, jest per-
manentne accelerando, tzn. ze tempo nie jest statg prosty, lecz krzywg, i caty czas maleje lub
wzrasta, i to na odcinku paru minut. W momencie, kiedy tempo staje sie dwukrotnie szybsze
niz wejsciowe, dyrygent zaczyna pokazywac jego potowe, ale ono ciagle rosnie. Pierwszy raz
zastosowatem to w utworze Krzyki na orkiestre, nie byt on udany, ale tam w koric6wce tez jest
takie accelerando. Teraz postanowitem je zrealizowa¢ doktadniej i dzieki pomocy i sugestiom
nieocenionego Krzysztofa Czai (ktéry zawsze stuzy mi pomoca w bardziej skomplikowanych
problemach z pogranicza muzyki i matematyki), wprowadzitem wzér na réwnomierne przy-
spieszenie tempa. Chodzito mi o to, zeby méc precyzyjnie kontrolowa¢ dwie warstwy jak w po-
czatku Pasji: smyczki ida ciagle do przodu, ciagle szybciej, ale saksofon gra w jednym, mozna
by rzec: obiektywnym, pulsie. Nam sie zdaje, ze on gra réwno, ale zeby to zapisa¢ w ciagle
rosngcych tempach, trzeba byto wszystko wyliczy¢ i musiatem mie¢ wszystko zorganizowane.

Przypominam sobie, ze w Symfonii uzyskatem wszystkie oznaczenia z doktadnoscig do czte-
rech miejsc po przecinku, w koricu ograniczytem sie do jednego, ale jaki$ dyrygent stusznie
powiedziat mi, ze przeciez nie ma nawet takich metronoméw. Oczywiscie nie zalezy mi tu na
superprecyzyjnej realizacji (cho¢ zapis taki przydaje sie np. w momencie przerwania préby
i powrotu do konkretnego miejsca), lecz o pewna sugestie ogélnego procesu. Zawsze intere-
sowata mnie strona matematyczna muzyki, kombinacje i permutacje. Z poczatku stosowatem
ciagi arytmetyczne, p6Zniej geometryczne, ktére sa bardziej subtelne. Jednak juz w 3 dla 13
te ingerencje bebnéw, gestniejgce w miare rozwoju utworu, zostaty wyliczone na podstawie
$cistego szeregu geometrycznego.



ES: Od razu pojawia sie proste pytanie: po co to wszystko, dlaczego wtasnie tak, jaki jest ogélny cel?

Kazdy ma swoje sposoby pisania, celem muzyki jest stworzenie czego$ pieknego. Wybratem
taka metode, bo mam taka nature: z jednej strony jestem bardzo romantyczny, ale jesli kom-
ponuje, nie potrafie pisa¢ tak po prostu. Co prawda w teatrze czy na instrumencie wiecej im-
prowizujg, lecz nie tyczy sie to utworéw. Spodobato mi sie to, co powiedziat Tom Johnson: on
nie tyle tworzy muzyke, ile j3 znajduje, wymysla najpierw jakie$ reguty i pézniej one owocujg
w utworze. Ja nie jestem moze tak radykalny, ze kazdy utw6r opiera sie na jakims wzorze. Osta-
tecznym celem jest jednak piekno i przekaz — zeby muzyka wywarta jakis efekt na stuchaczu,
jaki$ rodzaj emocji, wrazenie intelektualne. Natomiast cata sprawa techniczna jest w pew-
nym sensie nieistotna, méwie o niej dlatego, ze udzielam wywiadu tak fachowemu pismu...
W gruncie rzeczy pozostaje to mojg prywatng sprawa.

ES: Nie chodzi mi nawet o ostateczny cel muzyki, ale o kryteria wyboru tego, a nie innego wzoru;
o to, Ze chcesz konkretnym utworem osiggnqc jakis konkretny cel, efekt.

To zalezy. Na przyktad owe bebny z 3 dla 13: one pojawiaja sie w pierwszej czesci wtasciwie
znikad, sg ciatem obcym; w drugiej czesci zaczynajg wspétgraé z tym, co dzieje sie w samej
muzyce; natomiast w trzeciej oddzielajg kazdy kolejny obrazek muzyczny, s elementem domi-
nujacym, az w kofcu wszystko rozsadzaja. Wiedziatem, ile bedzie trwat caty utwér, a ile kolejne
czesci, wiec zapytatem sie znajomego wroctawskiego matematyka, Roberta Sekulskiego, zeby
mi znalazt taki wzor, kt6ry by wyznaczat pierwsze uderzenie w punkcie zero, kolejne w punk-
cie x, a po 13-14 minutach petne zageszczenie. Tak wiec to nie jest tak, ze od razu mam gotowe
wzory, raczej szukam ich pod katem okre$lonych sytuacji.

Jesli chodzi o permanentne przyspieszenie, daje ono catkowicie nowe mozliwosci dramatur-
giczne, np. w Symfonii jest takie miejsce jak wolno ida pewne akordy, a potem przyspieszaja
i przyspieszaja na jakims odcinku. W Pas;ji cata Il cze$¢ opiera sie na ztotych podziatach; w mo-
mencie wejScia gitar i przemowy Pitata do ttumu jest gérka, kulminacja tego procesu, p6zniej
napiecie opada i sg sceny rozmowy Chrystusa z Pitatem w pretorium i chér szepce, to jest ten
dotek. Wszystkie wystapienia tych momentéw regulowane sg ciggiem ztotych podziatéw, ktére
sa w konicu naturalne, porzadkuja i zapewniaja pewna ptynnos¢. Ogélnie potrafie robi¢ wiele
rzeczy czysto intuicyjnie, ale potrzebuje tez mie¢ jakas drabine, ktérej sie moge trzymac.

ES: Innym przyktadem sq chyba Sonata i Kwartet smyczkowy. Dla mnie to utwory podobne pod
wzgledem operowania czasem: zderza sie czas pedzqcy i dynamiczny oraz stojqcy, zatrzymany,
z czego wynika nowa jakos¢ dramaturgiczna. Czy myslisz takimi kategoriami?

Postuguje sie raczej kategoriami zaczerpnietymi z teatru, a zwkaszcza z kina: interesujg mnie
takie momenty, jak antycypacja czy montaz filmowy. Oczywiscie czas jest podstawowym za-
gadnieniem w muzyce. W Sonacie znéw mamy cigg ztotych podziatéw, jakkolwiek one s3 mniej
zauwazalne, bo cata pierwsza potowa pozostaje do$¢ jednolita. Wystepuje pewna dysproporcja
miedzy nadzwyczaj dtugg pierwsza czesci a stojgcym akordem i catym zakoiczeniem.

Czy to sa nowe jakosci? Nie wiem, wezmy chocby Epifore, z jej swoista formga z rodzajem
refrenu, ktéry na koricu, po tekscie holenderskim, zostaje przetamany. Wezesniej, kiedy wy-
stepuje akord na tasmie, nigdy nie ma fortepianu, one sie wymieniaja — a na koricu zachodza
na siebie. Z kolei 3 dla 13 ma nieco klasycyzujaca forme, za wyjatkiem moze nieklasycznych
bebnéw. Kwartet byt dla mnie niebywale trudny do napisania, s tam takie miejsca, nad kt6-
rymi siedziatem tygodniami, to chyba najwieksza meka, jaka przezytem w pisaniu. Natomiast
Sonata... Nie wiem, nie jestem z drugiej strony kompozytorem, ktéry ma staty model formy
iza kazdym razem ja stosuje i realizuje. W tadnieniu w znacznym stopniu podyktowat jg tekst.

JT: Oile w Pasji uderzyta mnie wielos¢ sprawdzonych rozwigzan, jak ten montaz momentéw mu-
zycznych w poczgtku przypominajgey 3 dla 13, o tyle Kwartet zdaje mi sie ciatem obcym, czyms
zupetnie ptynnym, jak chocby ta autonomizacja solowych instrumentéw z kwartetu...

W Pasji te obrazki na poczatku wynikajg z pomystu, zeby posta¢ Chrystusa i religijnos¢ po-
jawity sie tak jak slad zbrodni w filmie Powigkszenie Antonioniego. Ogladamy szereg zdje¢,
powiekszen, i nagle na jednym z nich... Niby podobnie jak w 3 dla 13, tu tez mamy serie obraz-
kéw, lecz bardziej niejednorodnych: gra caty czas orkiestra i niespodziewanie w jednym z nich
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Pawet Mykietyn urodzit sie w 1971 roku w Otawie.
Studiowat w klasie kompozycji Wtodzimierza Kotori-
skiego w AM w Warszawie (1997).
W 1990 zdobyt Il nagrode na Konkursie Kompozytor-
skim im. Andrzeja Krzanowskiego. Rozpoczgt swojg
kariere w bardzo mtodym wieku: w 1993 roku zade-
biutowat utworem La Strada na trzy instrymenty
na Warszawskiej Jesieni, bedgc jeszcze studentem.
Odniesiony sukces zaowocowat zaméwieniem
festiwalu, w wyniku ktérego powstata Eine kleine
Herbstmusik na 1T instrumentéw (1993).

Utwér Mykietyna 3 dla 13 (1994), napisany na
zaméwienie Polskiego Radia, zajgt pierwszq lokate
w kategorii mtodych kompozytorow na Miedzynaro-
dowej Trybunie Kompozytoréw UNESCO w 1995 roku.
W 1996 roku Epifora na fortepian i tasme, réwniez
zaméwiona przez PR, zajeta | miejsce w kategorii
kompozytoréw mtodych na IV Miedzynarodowej
Trybunie Muzyki Elektroakustycznej UNESCO oraz
znalazta sie w grupie kompozycji rekomendowanych
w kategorii ogélnej. W 2000 roku zostat laureatem
Paszportu ,Polityki”. W 2008 roku jego Il Symfonia
(2007) znalazta sie na liscie rekomendowanych
kompozycji przez Miedzynarodowg Trybune Kompozy-
toréw. Ten sam utwér otrzymat tez Nagrode Mediéw
Publicznych w dziedzinie wspdtczesnej muzyki po-
waznej OPUS 2008. Bliska powtérzenia tego sukcesu
byta Pasja wg Sw. Marka (2008), wielokrotnie
wykonywana w wielu miastach Polski

Komponuje na zaméwienie wielu festiwali i in-
stytucji, m.in. Warszawskiej Jesieni, Polskiego Radia,
Opery Narodowej, Vratislavii Cantans, a takze dla
wykonawcéw, w tym Elzbiety Chojnackiej, Jerzego
Artysza, Andrzeja Bauera, Macieja Grzybowskiego.
W teatrze od wielu lat wspétpracuje z Krzysztofem
Warlikowskim, ktéry wyrezyserowat takze jego
opere Ignorant i szaleniec (2000). Najbardziej
ich znane spektakle to m.in. Hamlet (1999), Ba-
chantki (2001), Krum (2005), Anioty w Ameryce
(2007) i (A)pollonia (2009). W kinie jego muzyka
zabrzmiata m.in. w Egoistach Mariusza Treliriskiego
(2000) oraz we wszystkich obrazach Matgorzaty
Szumowskiej, np. w 33 scenach z zycia (2009).

Pawet Mykietyn do niedawna grat na klarnecie
w zatozonym przez siebie zespole Nonstrom, ktdry
specjalizowat sie w wykonaniach muzyki wspétcze-
snej, przeznaczonej na nietypowy sktad: fortepian
(Maciej Grzybowski), wiolonczela (Justyna Reksc-
-Raubo) i puzon (Tomasz Swiatczyriski). W 1995 roku
jako klarnecista zajgt | miejsce na Konkursie Mto-
dych Wykonawcéw Muzyki XX wieku, zorganizowa-

nym przez Polskie Towarzystwo Muzyki Wspétczesnej.
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pojawia sie mezzosopran. To nie tak, ze od poczatku utwdér jest jawnie religijny, na $lad Jezusa
natrafiamy niespodziewanie. To nas intryguje, wiec pojawia sie efekt cofania tasmy, a potem
fokusowania, ustawiania ostrosci. Oczywiscie takze rozwigzanie z zakresu montazu filmowego
— moze wzieto sie to z Nieodwracalnego Gaspara Noé — stoi u zrédet pomystu, ze kazda kolejna
scena koriczy sie tam, gdzie zaczynata poprzednia. Dopiero pod koniec zostaje to przerwane
cykadami, ktére do piatej czeSci pojawiajg sie tylko winterludiach, a tam brzecza caty czas jako
akompaniament. Tu mozna widzie¢ analogie wtasnie z Epiforg, gdzie stojacy akord réwniez
petni role przerywnika, podczas ktérego fortepian zawsze milczy, natomiast na koricu zaczyna
rodzaj kadencji.

JT: Czy mozna wiec powiedzie, ze cata Pasja zostata napisana z punktu widzenia dzisiejszego
cztowieka, ktéry to wszystko sobie przypomina? Dlatego wprowadzasz elementy z codziennosci,
jak gtos w jezyku lokalnym, starozytne cykady i wspdtczesny rock?

Zn6w odwotam sie do teatru: nawet jesli Szekspir sie nie starzeje, to zeby nas dotknat, trzeba
go jakos zaktualizowa¢, przetozy¢ na dzisiejszy jezyk. Tu mamy analogiczna sytuacje, chciatem
napisa¢ ten utwér poza jakakolwiek tradycja chrzescijanska i kosciotem — mimo ze jestem
katolikiem, jakkolwiek kiepskim. Chodzito mi o taki paradoks, ze to sie wydarzyto dawno temu,
ale jednocze$nie dzisiaj. Co by sie stato, jakbysmy zostali Swiadkami tych wydarzer, po jakiej
stronie bySmy sie postawili, jak bySmy zareagowali? Stad watpliwos¢ co do jezyka: dlaczego
w sumie pasja ma by¢ po tacinie, przeciez wtedy byt to jezyk Pitata, jezyk opresji. | mimo ze
dzi$, po 2000 latach wiemy, ze Chrystus byt Bogiem albo ze ukrzyzowano niewinnego cztowie-
ka, to dla ludzi z tamtych czaséw bynajmniej nie musiato to by¢ oczywiste.

ES: Jak to byto: dostates zaméwienie na pasje i zaczqtes zastanawia¢ sie nad tematem?
Nie, najpierw dostatem zaméwienie od Warszawskiej Jesieni na duzy utwér i doszko do matego

nieporozumienia z Tadziem Wieleckim. Powiedziatem, ze mam ochote na pasje, on odpart,
ze ta zajetaby caty wieczor i nie moze pojawi¢ sie na inauguracji, na co ja zadeklarowatem,
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Pawet Mykietyn: wywiad

ze jak nie pasja, to w ogéle nic nie pisze. W miedzyczasie wprositem sie troche na Vratislavie
Cantans, zeby tam mdc utwér przedstawi¢. Zaczatem wiec go pisa¢, a tymczasem zadzwonit
Wielecki i pyta sie, jak utwér, ktéry pisze. — Nie nie pisze zadnego utworu — méwie. — Jak to nie
piszesz, skoro piszesz... — odpart. Wiec zrobitem przerwe na Symfonie.

Z poczatku chciatem skomponowaé duzy utwér wokalno-instrumentalny w formie orato-
ryjnej, szukatem wiec istotnego tematu, ktéry mégtby mnie zaja¢ na wiele miesiecy pracy.
Wtedy drogg niemal matematycznej dedukcji doszedtem do tego, ze to powinna by¢ pasja. To
tak jak z inspiracjami: nie sposéb ich przesledzi¢, nie jestem w stanie powiedzie¢, czy to muzy-
ka, sztuka, zycie, czy po prostu mam taka potrzebe pisania. Oczywiscie, we wezesnym okresie
kazdego pewnie inspiruje inna muzyka —ja bytem pod silnym wptywem twérczosci Pawta Szy-
maniskiego — natomiast teraz nie wiem, czy co$ z zewnatrz mnie inspiruje. Zawsze mowie, ze to
przychodzi z kosmosu, bo nie wiadomo wtasciwie, skad sie biora pomysty.

Jak bytem mtody, powiedziatem cos, co nie byto pozbawione sensu: ze kompozytorem jest
sie caty czas. To nie tak, ze siadam od 16.00 do 20.00 i pisze. Ciagle mysle o muzyce, ciagle
przychodzg mi do gtowy pomysty, z ktérych pewne od razu odrzucam. Czy to jade pociagiem,
czy siedze, czy zasypiam, wcigz pojawiajg sie rézne idee. Na samym poczatku, gdy tylko zetkna-
tem sie z dzwigkami, od razu zaczatem je jako$ uktada¢. Chciatem by¢ oczywiscie takze mala-
rzem, pitkarzem i nie wiadomo kim, ale miatem takie przebtyski, ze pragnatbym by¢ wtasnie
kompozytorem. W wieku paru lat powiedziatem to mojej mamie i dodatem, ze boje sie, iz jak
bede dorosty, to wszystko bedzie juz skomponowane... Mama mnie uspokajata, ze nie, ze na
pewno tak nie bedzie, ale dzi$ czesto zastanawiam sie, kto miat tak naprawde racje: ona czy ja.

JT: Czy piszesz muzyke tylko dla siebie, bez zewnetrznych impulséw?

0d dtuzszego czasu — nie. Pisze gtéwnie na zaméwienia, natomiast nie s one na tyle sprecyzo-
wane, by mnie ograniczaty. Wtasciwie ostatnim utworem, jaki komponowatem sam dla siebie,
byty Sonety Szekspira, natomiast niezaleznie od muzyki autonomicznej pisze jeszcze duzo dla
teatru i filmu. Kiedys faktycznie uprawiatem sporo takich ¢wiczen, jakich$ kontrapunktéw czy
harmonii. Gtéwnie pisze wiec na zaméwienia, i tak sie jako$ sktada, ze ciagle wigksze formy
— a ze przestata mnie tez pocigga¢ muzyka kameralna, wiec to wszystko sie dobrze uktada.

ES: A co cie teraz pocigga? Czy jak dostajesz zaméwienie, masz swobode powiedzenia: ,najchet-
niej to bym zrobit to i tamto"?

Ostatnio w ogéle nie interesujg mnie kameralne i krétkie formy, jakimi zajmowatem sie w la-
tach mtodosci, typu 10-15 minut na zespét. Teraz pasjonuja mnie formy bardzo duze i mam
faktycznie dwa zamdwienia na utwory wypetniajace caty wieczér, a oprécz tego carte blanche
z Narodowej na napisanie opery, wiec jak je skoricze i znajde dobre libretto, to... Nie méwie
jednak, ze mnie juz nie bedzie pociggac kameralistyka — ciggle sie zmieniam — ale ostatnio nie
widze siebie piszacego taka muzyke, nie potrafie sie zamkna¢ w matej formie. Sonata i Kwartet
byty wtasnie tego typu utworami, ale od Symfonii i Pasji pod wzgledem dramaturgicznym
interesuje mnie co$, co zajetoby stuchacza nie przez 10 minut, ale przez caty wieczér. W tej
chwili pisze godzinny utwér na chér, orkiestre i elektronike, na 30-lecie powstania Solidarno-
$ci, z prawykonaniem 29 sierpnia 2010 w Gdarisku.

JT: Jaka jest réznica w podejsciu do pisania tych obiegowych utworéw muzyki wspétczesnej
trwajgcych 10 minut, a takich zajmujgcych caty wieczér?

Tkwi ona gtéwnie w dramaturgii: w pierwszym przypadku wszystko musi sie zdarzy¢ na w 10 mi-
nut, a nie w 100, inaczej zaprzata sie uwage stuchaczy na tych przestrzeniach. Nie oznacza to
bynajmniej, ze musi sie pojawi¢ powtérzenie, np. fragmenty z genealogia Chrystusa w Pasji sa
znikomej dtugosci wobec 100 minut utworu. Jesli méwimy tez o czasie, ze on w catosci biegnie
w przeciwnym kierunku, to akurat ten element jest tu znowu jakim$ obcym ciatem, utworem
w utworze, bo tu mamy zachowang chronologie. Poszczeg6lne wystgpienia zageszczaja sie po-
dobnie jak bebny w 3 dla 13: z poczatku nie ma ich w ogdle, natomiast w koficéwce dominuja.
To nie jest tez tak, ze jesli pisatem krétkie utwory, to teraz rozciggne pewne pomysty for-
malne na dtuzszy czas, ze one jako$ napecznieja. W Pasji na pewno panuje czas jako$ spowol-
niony wzgledem tego z Kwartetu, ale myslenie jest zupetnie inne. Poza tym, s3 kompozytorzy
bezkompromisowi i nieliczacy sie z odbiorcami — ja mysle o sobie jako bezkompromisowym,
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FRAGMENTY O PASJI

Obywatel Chrystus

(...) Przede wszystkim Pasja Mykietyna prze-
niknieta jest ideg powolnego odstaniania,
zblizania sie do tajemnicy cierpienia. Nie ma
w niej nic oczywistego — czasy, muzyczne este-
tyki, stowa, rodzaje narracji, wszystko miesza
sie ze soba. Istota pasji (meki, a takze paschy-
-przejécia) dociera do nas niejako okrezna
droga, trzyma nas w niepewnosci, napieciu,
zadziwieniu, oczekiwaniu. Nawet hebrajski
tekst, z rzadka tylko przerywany recytacjami
w jezyku polskim, jest niezrozumiaty, obcy
biblijnej tradycji chrzescijan w Europie.

Pasja Mykietyna, cho¢ opowiada historie
ostatnich godzin zycia Chrystusa opisang
przez ewangeliste Marka, cho¢ przywotuje
prorocze zdania z Ksiegi lzajasza, wkasciwie
nie jest dzietem religijnym. Rockowy zesp6t
z gitarami elektrycznymi obok mikrotonowo
strojonych instrumentéw smyczkowych,
,rozstrojona” tuba obok saksofonéw, perku-
syjny zestaw, klasyczny sopran, chér chto-
piecy i $piewaczka rockowa, recytator i do
tego jeszcze ,ekologiczne” interludia miedzy
czesciami (odtwarzany z tasmy ,$piew cy-
kad") — wciaz jestesmy zaskakiwani zmianami
muzycznych poetyk, strzepami wydarzer,
kontekstami, mieszaniem czaséw. W koncu
dochodzimy do wniosku, ze nie chodzi tu
weale (tylko?) o meke Chrystusa...

Kiedy stuchamy tych strzepdw zdar,
dzwiekéw, kolazowo zakomponowanych
motywéw, ogarnia nas bezradnos¢. Odbiera-
ne komunikaty wydaja sie zupetnie do siebie
nie pasowac, w dodatku wszystko odarte jest
z cienia podniostosci, do jakiej przyzwyczaita
nas konwencja dziet religijnych. Wigkszos¢
zrealizowanych w utworze pomystéw dziata
niczym zgrzyt, ziarnka piasku w trybie na-
szych przyzwyczajen i nawykdw.

Wydarzenia Meki Parskiej ,utozone”
zostaty bowiem przez Mykietyna tak, jakby
wrzucono je do tygla, dodatkowo jeszcze
wymieszano i zaprezentowano w pieciu
czeSciach dzieta. Szorstkos¢ mikrotondw,
wkraczajacy nagle riff elektrycznej gitary,
przerywajaca cisze rockowa, brutalna fra-
za — jesteSmy zdezorientowani: po co to
wszystko? Ale to tylko ztudzenie, z czasem
odkryjemy precyzyjny porzadek tego chaosu,
zrozumiemy, jak misterny jest kompozycyjny
zamyst tych skrawkéw biblijnej opowiesci
zamknietych w skrawkach muzyki.

()

Zaskakuje juz sam poczatek, pierwsze
zdanie utworu: ,Rodowéd Jezusa Chrystusa,
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syna Dawida, syna Abrahama” (melorecytacja
sopranu i altu) — po ktérym mezzosopran-
-Chrystus, w bardzo zawitych frazach, wydtu-
zonych, rozciggnietych niemal w nieskoriczo-
noé¢, $piewa (po hebrajsku): ,Wykonato sie”.
60 A wiec odwrécenie wydarzen...
Juz wkrétce zorientujemy sieg, ze to nie
tylko czasu odwrécenie, lecz catkowite po-
mieszanie. Partia Chrystusa, $piewana przez
kobiecy gtos, juz do kofca powraca¢ bedzie
w tonie nawigzujacym do barokowych, eks-
presyjnych lamentéw. Nie ma w niej $ladu
chocby barokowego stylu, ale jest baroko-
wa zawitos¢ — melizmaty, szerokie pasma
glissand, ogromny diapazon napiecia,
histerycznos¢. Przywodzi na mysl zaréwno
bachowskie arie, jak i lamenty Gesualda da
Venosy czy Monteverdiego.

To catkowita nowos¢: Pawet Mykietyn do-
tad nie stosowat tak jawnie emocjonalnych
muzycznych $rodkdéw, w jego wczesniejszej
twérczosci dominowat ton ironii, ekspres;i
na $cisnietym gardle, niemej, takiej, w ktérej
bezsilnos¢ zablokowata juz emocje. Partia
Chrystusa jest w tym dziele najbardziej
wstrzasajaca, petna leku graniczacego z roz-
pacza — to czysty muzyczny teatr dziatajacy
na odbiorce w sposéb obezwktadniajacy.
Partiom wokalnym pierwszej czesci towa-
rzyszy miarowe odmierzanie czasu — ciezkie,
spadajace krople pojedynczych dzwigkdw.
Smyczki i saksofony pojedyncze, obce, jecza-
ce — przyspieszaja, zwalniaja, ich miarowos¢
jest odmierzana przez narastajace napiecie,
nie za$ przez abstrakcyjng miare taktu. Jest
w nich tak znana z muzyki Mykietyna ambi-
walendja, rozpaczliwa w bezsilnosci ironia.
W koricu instrumentalne frazy zaczynaja
krazy¢, rozpedzaja sie — tak wtasnie, od
pierwszych sekund, wciggani jesteSmy w roz-
grywajace sie misterium cierpienia.

()
W pierwszej czesci Pasji przemknie tez

inny, wazny dla catego dzieta motyw tuby,
ktéra podobnie jak saksofony bedzie w utwo-
rze juz do korica petnic role powracajacego
lejtmotywu — cienia (ilustracji) emocji, nara-
stajacego leku, wzmagajacego sie, Swidruja-
cego cierpienia, a moze nawet symbolu —al-
ter ego cierpigcego i ponizanego Chrystusa...
Pawet Mykietyn wcigz wprowadza nas w za-
ktopotanie, wytraca z nawykéw — stowa Pitata
,Co mam uczyni¢ z tym, kt6rego nazywacie
krélem zydowskim?" wypowiadane sa przez
recytatora w tonie wiecowego krzykacza,

w stylu estradowego wodzireja. Jak zaakcep-
towac przeszywajace cata czwartg czes¢ Pasji
tkania kobiety-Chrystusa, ktére emocjonalnie

jednak takim, ktéry nie chce utrudnia¢ zycia stuchaczowi i wykonawcy. To nie znaczy oczy-
widcie, ze pisze proste i mite melodie, ale tez nie zadreczam mojej publicznosci. Staram sie
utatwiac przekaz.

ES: Jaki jest twdj stosunek do tradycji i przesztosci? Wezmy takq polifonie: konwencja istniejgca
od wiekéw, sg pewne zasady, nawyki ze szkoty — jak do tego podchodzisz? Czy masz potrzebe co$
zmienié, co$ unowoczesni¢?

Nie wiem, czy w tej chwili czerpie bezposrednio skadkolwiek. Oczywiscie, jeszcze 3 dla 13
nawigzywato do konwencji, ale tez nie wprost, bo poprzez Szymanskiego, czyli surkonwen-
cji: do muzyki barokowej, ale przefiltrowanej przez niego. Mam tak, ze w kazdej dziedzinie
— czy to muzyki autonomicznej czy ilustracyjnej — jak zaczynam pisac co$ nowego, to czuje
sie jak debiutant. Jakbym zaczynat od nowa, mysle: na pewno mi sie nie uda, nie wyrobie
sie na czas. Kiedy$ wydawato mi sie, ze im pézniej, tym bedzie tatwiej, a jest doktadnie
odwrotnie. Gdy przypomne sobie lekkos¢ komponowania w wieku 19 lat tria Cho¢ doleciat
Dedal, albo 3 dla 13 czy nawet Sonetéw, mam dzi$ wrazenie, ze robitem to beztrosko i tro-
che na bezczelnego — nie przejmowatem sie krytykami itd. Dzi§ moze tez sie nie przejmuje,
ale traktuje ten zawéd czy misje, profesje, powotanie coraz powazniej, przychodzi mi to
coraz trudniej. Nie jestem kompozytorem, ktéry znalazt metode na cate zycie, jak Opatka,
ktéry maluje swoje ciagi liczbowe, oczywiscie, nic tej postawie nie ujmujac.

Nie jest jednak tez tak, ze kazdy utwér jest zupetnie inny, wezmy Klave i tadnienie: one
s oparte na podobnym pomysle, z tego samego klucza, ale jednak zrealizowane inaczej.
Kwartet jest niby tez z tego klucza, ale tu sie pojawit wspominany modus, ktéry nastep-
nie wptynat na Sonate i na spore fragmenty Pasji. O tej ostatniej mozna powiedzie¢, ze
stanowi rodzaj podsumowania, gdyz znajduje sie tu duzo elementéw, ktére stosowatem
wczesniej. Dlatego nie pisato mi sie jej az tak trudno jak Kwartet. Cata mikrotonowos¢
wzieta sie z poczucia, ze w obrebie dur-moll i tej stylistyce, jaka uprawiatem, zaczynam sie
kreci¢ w kétko i ze niczego nowego nie moge skomponowa¢. Oczywiscie waznym impulsem
byty tez Cztery piesni... Griseya, ale jeszcze przed ich wystuchaniem robitem muzyke do
Bachantek Warlikowskiego w Teatrze Rozmaitosci. Stosowatem wtedy mikrotonowe akor-
dy po raz pierwszy, a poniewaz to byty zazwyczaj trzy- czy czterodzwieki, zauwazytem, ze
interwaty pomiedzy dur a moll wprowadzaty jakas nowa, czysto zmystowa jako$¢ — ani to,
ani tamto, co$ Swiezego.

Gdy wchodzitem w sprawe gtebiej, uznatem, ze potrzebuje jakiegos sposobu na organi-
zacje, zwkaszcza w tym olbrzymim obszarze mikrotonowym, gdzie wszystkich mozliwosci
potgczeri jest w geometrycznym stosunku znacznie wigcej niz w systemie réwnomiernie
temperowanym. Pierwszym pomystem okazat sie swego rodzaju serializm, co zreszta na
pewno ktos juz kiedys robit. Zaczatem uktada¢ 24-dzwiekowe serie i nawet co$ na tej pod-
stawie komponowa¢, jednak szybko poczutem, ze nie jest zgodne z moim temperamentem
iw koncu odrzucitem, chociaz w czwartej czesci Pasji pojawiaja sie takie serie.

JT: W tym pytaniu stowo ,tradycja” nie oznacza tylko zachodnioeuropejskiej muzyki kla-
sycznej. W Pasji zdajg sie pojawiac stylizacje brzmieniowosci bliskowschodniej, jak w meli-
zmatycznym Spiewie czy zawodzqgcej barwie saksofonu sopranowego...

To ciekawe, podobne pytanie zadano mi w San Francisco, zastanawiano sie tam, czy
w Kwartecie sg fragmenty muzyki etnicznej. Nigdzie nie ma jednak bezposrednich wpty-
woéw etnicznych, bo ja nigdy za duzo nie interesowatem sie muzyka Swiata. Stuchatem kie-
dys sporo Nusrata Fateha Ali Khana, pakistanskiego $piewaka, ktéry w sumie jest jednak
w wielu sensach ,europejski”. Pewnego razu powalita mnie muzyka Eskimoséw brzmiaca
niemal jak Xenakis. Wydaje mi sig, ze te skojarzenia etniczne wynikajg z zastosowania
mikroton6w, poniewaz pojawiaja sie one w wielu wschodnich skalach.

Natomiast co do saksofonu, to tu jest jedna ciekawa sprawa: w ostatniej czesci kazda
jego fraza, podobnie jak te Judasza, zaczyna sie i koriczy na podobnym skoku interwato-
wym, ktéry mozna by potraktowa¢ jako nawigzanie do tradycji wschodniej, ale w dos¢
przewrotny sposéb. Otz kiedys w Szanghaju kupitem za réwnowarto$¢ 17 groszy obdj
chifiski — nagratem zreszta na nim partie do Aniotéw w Ameryce Warlikowskiego — ktéry
miat te ceche, ze jakkolwiek by na nim nie zagra¢, to z poczatku i koricu pojawiat sie ten
sam niski dzwiek. Stad wziat sie pomyst na otwarcie i zamkniecie tej frazy w Pasji.
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Pawet Mykietyn: wywiad

ES: Czy dobrze zrozumiatam, Ze teraz tez odczuwasz potrzebe zmiany?

Tak jak powiedziatem, od czasu do czasu czuje potrzebe zmian. Ciggle powtarzam, ze nie mam
patentu na pisanie muzyki do korica zycia. Nawigzujac do pierwszego pytania, jaka jest cecha
wspélna tego, co robie — ot6z, zawsze w tych utworach istniata silna logiczno$¢ i matematycz-
nos¢. W momencie, gdy zaczynatem komponowa¢, miatem juz duzo danych i planéw, wiedzia-
tem doktadnie, co gdzie bedzie. Teraz czujg, ze moze chciatbym pisa¢ bardziej spontanicznie.
1$¢ za gtosem intuicji — cho¢ nie wyklucza ona logiki.

JT: Czy nie tak wtasnie pracujesz w teatrze? Jestes jednym z nielicznych kompozytoréw w Polsce,
ktérzy sukcesy odnoszq w obu dziedzinach.

Przy pracy w teatrze, i to teatrze tak specyficznym jak ten Warlikowskiego — bo praktycznie
nie pracuje z innymi rezyserami od pewnego czasu — trudno zebym byt nieprzemakalny i nie
ulegat wptywom. Tym bardziej, ze to s3 tak silne emocje, tak wysoki intelektualny poziom,
tak porazajace spektakle. Natomiast mam poczucie, ze muzyka ilustracyjna i autonomiczna sa
zupetnie innymi $wiatami, nawet jesli jako$ sie przenikaja. Oczywiscie nie ma regut, w filmie
33 sceny z zycia Matgoska Szumowska wykorzystata fragmenty mojej Symfonii wtasciwie 11,
ona spetniata tam role interludiéw. Piszac muzyke do teatru, tworze tylko jeden z elementéw,
jeden z gtoséw w kontrapunkcie, natomiast w przypadku muzyki autonomicznej, jestem od-
powiedzialny za catos¢.

ES: Zatrzymatabym sie przy tym podziale. W ktéryms momencie bowiem w twoich utworach mu-
zyki autonomicznej pojawito sie stowo, skomponowates opere i pasje; a wiec jest tres¢ i temat.

Mam na mysli to, ze muzyka istnieje tylko sama dla siebie, odbieramy bodZce czysto mu-
zyczne, bez akcji scenicznej czy obrazkdw. Nie stanowi ona tylko dodatku czy kontrapunktu.
Oczywiscie w muzyce wokalnej mamy tekst i on jest wazny, ale jednak piszac Sonety, tadnienie
czy Pasje, ciagle staratem sig o to, by muzyka pozostata autonomiczna. Tekst stanowi impuls
i dobrze, jesli stuchacz dostrzega zwigzki miedzy nim a muzyka, jednak nigdy nie staratem sie
podpiera¢ stowem. Przypominam sobie, ze kiedy stucham Bacha i Schuberta — a nie znam
jezyka niemieckiego i nie wiem, o czym $piewaja — muzyka mnie jednak poraza. Nieznajomos¢
jezyka hebrajskiego nie dyskwalifikuje odbioru Pasji, zresztg zawsze staram sig, by na ekranie
pojawito sie ttumaczenie.

JT: Jakie masz strategie opracowywania tekstu, zwtaszcza w kadnieniu czy Sonetach Szekspira?
Mam wrazenie, ze chodzi gtéwnie o wybér gtosu i brzmienia, jak tego odrealnionego barytonu
w pierwszym i androgynicznego sopranu meskiego w drugim...

Z poczatku oczywiscie wybratem konkretne sonety, do ktérych chciatem komponowaé muzyke.
Jako pierwszy skoficzytem szdsty z cyklu, jednak od poczatku widziatem, ze on powinien by¢ na
kofcu. Podobno nie ma przypadkéw, ale sam wybér gtosu na pewno nie byt moja swiadomg i za-
planowana decyzja: pierwotnie myslatem o Oldze Pasiecznik, ale w ktérym$ momencie przyszedt
mi do gtowy Jacek Laszczkowski, ktérego znam od lat. Uzycie meskiego sopranu w kontekscie
tej poezji z pewnoscig dodaje jakie$ pietro, zgadza sig z niejednoznacznym adresatem sonetéw.
Jesli chodzi o tadnienie, od dtuzszego czasu miatem poczucie, ze musze sie rozliczy¢ z jezy-
kiem polskim, powszechnie uznanym za trudny do $piewu, by¢ moze z racji wielu szemrzacych
zgtosek. Gdy zaczynatem pisa¢ utwér, w ogéle nie miatem wybranego wiersza! Wiedziatem
tylko, ze ma to by¢ co$ ze wspétczesnej poezji, ale takiej naprawde wspétczesnej, nie typu
Poswiatowska, Wojaczek czy Bursa. Przegladatem wigc mnéstwo antologii, wtgcznie z poezjg
zinternetu: jest wiele genialnych tekst6w, ale nie do wszystkich mozna skomponowa¢ muzyke,
np. do Mitosza. Natomiast fakt, ze Swietlicki to wokalista $piewajacy swoje teksty, nie byt
pozbawiony znaczenia. Zreszta piosenki Swietlikéw do tadnienia do dzi§ nie styszatem...

JT: To powinienes$ nadrobi¢, bo juz powstajg prace naukowe zestawiajgce wasze opracowanie
tego wiersza!

Dla mnie kluczowym pomystem na ten utwér byto specyficzne potraktowanie artykulacji.
Pracowatem wcze$niej przy operze Ignorant i szaleniec z zagranicznym $piewakiem, ktéry

glissando #16/2010

oscyluja miedzy bélem, uniesieniem a rozko-
sz3 o silnym erotycznym zabarwieniu?

To tkanie i wycie z bélu, z rozkoszy, wyra-
ziste, zawstydzajace, jest najbardziej wstrza-
sajgcym dosSwiadczeniem utworu — zarazem
kluczem do jego zrozumienia. To wtedy
ostatecznie przekonujemy sie, ze cierpiacy
Chrystus i Jego meka sg tylko pretekstem
do opowiesci o losie cztowieka, nie Boga-
-Zbawcy, lecz cztowieka na ziemi. Bohaterem
Pasji Mykietyna jest zatem ,Chrystus” w cu-
dzystowie.

Ewa Szczeciriska
,Dwutygodnik”, nr 1/2009

Trwatos$é w chwiejnosci.
Dwugtos o Pasji wg Sw. Marka

Michat Klubinski: (...) sprébujmy odpo-
wiedzie¢ na pytanie, czym jest dla kazdego
z nas Pasja Mykietyna. Dla mnie przede
wszystkim swoistym, bardzo oryginalnym
sposobem zakomponowania pasyjnego tek-
stu. Poswiecajac uwage samemu tekstowi
dzieta, mozemy méwic o postmodernistycz-
nym sposobie jego utozenia. Teksty z r6znych
czaséw i rzeczywistosci teologicznych wspét-
istnieja tu ze soba w sposdb réwnoprawny.
Nie tylko zostaje odwrécona kolejnos¢
wydarzen pasyjnych — na poczatku mamy
scene $mierci Chrystusa, na koricu za$ scene
pojmania w ogréjcu. Uwage zwracaja tez
dwie wspétistniejace w catym dziele réw-
nolegte ptaszczyzny: pierwsza, bazujaca na
Ewangelii wg sw. Marka, oraz druga, wykorzy-
stujaca z poczatku fragmenty Ksiegi Izajasza,
a nastepnie przedstawiajaca rodowdd Jezusa
wziety z Ewangelii Sw. tukasza. Obie ptasz-
czyzny nachodza na siebie w sposéb niespo-
tykany — nie tylko dialoguja, ale i przerywaja
sobie nawzajem, niejako $cieraja sie ze soba.

Mozna tu méwi¢ o podwazeniu nieroze-
rwalno$ci podwdjnej tozsamosci Chrystusa:
ludzkiej i boskiej, ale takze o zagubieniu
sie, w ggszczu niedostepnej wspétczesnemu
odbiorcy teologii starotestamentowej, zro-
zumiatej jeszcze dla stuchaczy czaséw Bacha,
sensu przekazu Mesjasza. Mykietyn zdaje
sie tu stawia¢ pytanie: czy nasz wspétczesny
odbiér Pasji nie stat sie biegunowy — z jednej
strony bliska nam, dzieciom kontrkultury,
posta¢ Chrystusa, cztowieka mtodego,
cierpigcego, jednego z nas, z drugiej strony
odlegta przesztos¢ jezyka wiary, Biblii, jezyka
hebrajskiego, ktéry nam, wspétczesnym post-
modernistom, komunikujacym sie globalnie,
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jest niby znany, ale na poziomie poje¢ okazu-
je sie niezrozumiaty. Wreszcie: czy dialektyka
cztowieczenstwa boskosci Zbawiciela nie
wyostrzyta sie dramatycznie w XX wieku,
kt6ry byt jednoczesnie czasem zwatpienia
62 i fanatycznej religijnosci.
Marcin Krajewski: Jezeli méwimy
o tekscie Pas;ji..., 0 jego strukturze, doborze,
rozplanowaniu w catym przebiegu, to dwie
kwestie wydaja mi sie istotne: po pierwsze,
wybér tekstow z trzech zrédet: 1. Ewangelia
wg Sw. Marka, 2. fragmenty ze starotesta-
mentowej Ksiegi Izajasza, 3. Liber Genera-
tionum z Ewangelii kukaszowej. Te trzy frag-
menty przeplataja sie, sa oczywiscie rézne,
ale nie odpychaja sie wzajemnie; tworzy sie
jakis kontrapunkt... Daje to zupetnie inny
efekt, niz gdyby tam byt jeden tekst czy
gdyby byty r6zne teksty, ale osobno, w ko-
lejnych czesciach, a nie tak pociete i ztozone
w jedno, jak pociete i zestawione sg teksty
z obu Ewangelii (interpolowane w trzeciej
czesci historia Ezechiasza). Dzieki odpowied-
nio przeprowadzonemu montazowi na skie-
rowane do Jezusa stowa recytatora-Pitata:
,Skad jestes?”, chér odpowiada: ,Abraham
byt ojcem lzaaka". Gra miedzy tekstami jest
doktadnie obmyslona. (...)
Pamietajmy [tez], ze historia pasyjna
opowiadana jest od puenty do poczatku. Sitg
rzeczy napiecie opada. To ryzyko i wyzwanie
dla kompozytora, by rzecz tak poprowadzi¢,
zeby stuchacza przez wszystkie meandry
tego hybrydycznego tekstu przeprowadzic,
utrzymujac jego zainteresowanie. (...) W za-
koriczeniu utworu, jest dtugi fragment dosy¢
statyczny, ktéry wiele os6b znudzit. Dla mnie
to byto uderzajace: dos¢ dtugi epizod wy-
twarzajacy ,podciénienie”, a potem puenta
ostatnich stéw Liber Generationum: ,A Jakub
byt ojcem Jézefa, meza Maryi, z ktdrej naro-
dzit sie Jezus, zwany Chrystusem". Po wytwo-
rzonej przez kompozytora ,prézni” ostatnie
stowa brzmia jak kadencja, wielka, doskonata.
W ten sposéb zostaje ona jednak (dzieki
srodkom dramaturgii muzycznej) skutecznie
spuentowana.
()

Michat Klubinski: (...) Chrystus wbre
tradycji pasyjnej jest mezzosopranem, jego
partia za$ zostata skrajnie zredukowana;
na niewielu ocalatych z Ewangelii jego sto-
wach rozwijane sg orientalne z ducha skale,
pochody, westchnienia, zawieszenia, figury
retoryczne jakby z dawnej rzeczywistosci
muzycznej. Mozna powiedzie¢, ze Mesjasz
jest tu czysta melodycznoscia, gtosem Boga
niepoddajgcym sie werbalizacji. To jest
nowoscia, bo przypomnijmy, co pojawiato

strasznie meczyt sie z polskim tekstem. Dopiero poniewczasie uswiadomitem sobie, ze powi-
nienem byt wtedy dac ten tekst rozbity na pojedyncze gtoski, a nie na sylaby, jak normalnie.
Postanowitem tym razem rozpisa¢ kazdy mozliwa gtoske tekstu, bo przeciez dzwieczne spét-
gtoski réwniez mozna intonowaé, jak w technice mormorando épiewa sie ,m". Tak wiec ,nu-
mer" polegat na tym, by mysle¢ zgtoskami, a nie sylabami, i idea ta narodzita sie wezesniej,
przed wyborem poezji. Sam wiersz jest jednak niesamowity, to co$ w rodzaju surrealizmu,
teatru absurdu. Swietnie sie tez przez swoja fonetyczna budowe nadawat do moich intencji.

W Pasji natomiast musiatem na poczatku stworzy¢ cate libretto, wybér tekstéw — i znéw
od poczatku wiedziatem, ze majg one by¢ utozone retrochronologicznie. Pierwotnie myslatem
o siedmiu cze$ciach, ktdre sie jednak ograniczyty do pieciu; to miat by¢ utwér blisko dwugo-
dzinny z przerwa posrodku, ale na szczescie wyszto inaczej. Co wazne, planowatem ja nie po
ktdrejs z czesci, ale w trakcie, po szczegdlnie waznych stowach padato jakie$ pytanie...

Kasia Mykietyn (z innego pokoju): ,Co to jest prawda!?"

No wtaénie: ,Co to jest prawda?". Wtedy miata nastapi¢ przerwa, ludzie wyjé¢, a obsada wy-
konawcza poszerzy¢ sie z kameralnego zespotu do petnej orkiestry. Taki byt pierwotny pomyst,
ale obsada takze ulegta redukgji, cho¢ przy zachowaniu niestandardowych instrumentdw jak
saksofony czy gitary.

ES: Wszyscy mamy do czynienia ze wzorami kultury, uniwersaliami, konwencjami, wystepujgcy-
mi na catym Swiecie i czasem ulegamy im wptywom. Czy czujesz ich istnienie, jakos sie do nich
odnosisz? Masz swiadomos¢, co czerpiesz z jakiej tradycji?

Nie wiem... Zawsze z jednej strony stuchatem muzyki powaznej, fascynujac sie Bachem,
Beethovenem i Chopinem, a z drugiej — rocka. W ciggu dnia gratem Koncert klarnetowy Webe-
ra w szkole muzycznej, a po potudniu —w punkowej kapeli na gitarze basowej. Cos, co wywarto
na mnie najsilniejsze pietno, to polska muzyka wspétczesna: Lutostawski, Gérecki, Penderecki,
a potem Szymanski.

JT: Mysle o znaczgcych tytutach z ostatnich pieciu lat: sonata, kwartet, symfonia, pasja. To mia-
to przetozenie na recepcje, zwtaszcza Il Symfonii, kiedy zadawalismy sobie pytanie: no dobrze,
symfonia — ale jaka? Dlaczego wtasnie symfonia?

Tu lezy pies pogrzebany. To jest aluzja dla tych dobrze znajacych moja twérczosé, bo:
Il Symfonia, cho¢ nigdy nie byto pierwszej. Uwazam przy tym, ze Symfonia op. 21 Weberna,
ktéra uwielbiam, nie jest symfonia; podobnie wspaniate symfonie Géreckiego, a nawet Lu-
tostawskiego. Dla mnie symfonia to forma klasyczna, ktéra dzis nie ma juz swojego sensu
— chyba, ze kto$ napisze czteroczesciowy utwér, gdzie pierwsza cze$¢ bedzie utrzymana
w schemacie sonatowym (co oznacza, ze muzyka powinna by¢ tonalna itp.), druga andante,
trzecia menuetem itd. Obecnie nie rozumiem, czemu pewne utwory nazywamy symfoniami,
ainne nie. Kto§ moze wiec zapyta¢, dlaczego Sonaty nie nazwatem: Il Sonata i na to pytanie
nie umiatbym odpowiedzie¢, bo przeciez i ten utwér nie ma duzo wspélnego z tradycyjng
formga o tej nazwie.

Z drugiej strony, jestem zwolennikiem tezy, ze muzyka nie niesie zadnych tresci pozamu-
zycznych. Nie wiem, moze to wszystko wynika z tego, ze nie mam talentu i zaciecia do po-
etyckich tytutéw — a moze wasnie nie chce niczego poza dzwiekami sugerowac. Kwartet jest
nieco inng sprawa, bo kiedy$ dekodowat forme, a teraz chyba juz tylko obsade (ona zreszta
tez jest historycznie obcigzona akustycznymi warunkami éwezesnych salonéw). W moim
utworze wiolonczela jest wyréznionym, innym instrumentem, w ktérego partii pojawia sie
solo, nie do zagrania na skrzypcach czy altéwce, ten glissandowo-pizzicatowy fragment.
Réznica miedzy nig a pozostatymi partiami jest wieksza niz miedzy nimi nawzajem. Istnieje
poza tym swego rodzaju klatwa, ze kompozytor, piszac kwartet, jako najtrudniejsza forme,
udowadnia i potwierdza swoje rzemiosto, co mi tez przysporzyto troche stresu podczas kom-
ponowania.

JT: | z pewnoscig ten sprawdzian przeszedtes, odnalaztes te kwartetowg fakture. No dobrze,
ale jak to byto z Il Symfoniq? Zaczyna sie jak nalezy, ale po kulminacji rozbija na szereg
ansambli...
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Na pewno nie jest to po prostu symfonia, stad ten dowcip z nazwg, cho¢ moze niezbyt Smiesz-
ny dla nieobeznanych z moim katalogiem. U genezy stata pewna idea ksztattu, ktéra komen-
towat takze Andrzej Chtopecki — wstega Mobiusa albo symbol yin-yang. A wiec jakas symetria,
zapadniecie sie w $rodku czy dwie energie i przenikanie przeciwiefistw. U mnie taka biata krop-
ka wewnatrz czarnego znaku bytby dZwiek tuby, ktéry rozpoczyna symfonie i pojawia sie potem
nagle w cichym miejscu. Panuje tu jaki$ rodzaj dualizmu: zaczyna sie od zera, potem sg dwie
kulminacje i opada zn6w do zera.

ES: W XX wieku, w wielkim uproszczeniu, na sztuke i muzyke znaczgco wptyneta technologia
i cywilizacja. Natomiast w twojej muzyce nie stychac tej szczegélnej obecnosci, zdajesz sie tra-
dycyjnie przywigzany do kartki papieru, do instrumentu...

Niezupetnie. Przy okazji réznych matematycznych obliczen korzystatem z tak banalnego wy-
nalazku jak kalkulator. Mam komputer od dawna, jednak do ostatnich czaséw nie uzywatem
go do pracy kompozytorskiej, za wyjatkiem moze muzyki filmowej. Natomiast kiedy zaczatem
swoje préby z mikrotonami, musiatem mie¢ mozliwos¢ ustyszenia, jak to zabrzmi —w przypad-
ku muzyki tonalnej zostaje wkasny stuch albo pianino — zeby nie stato sie tak, ze co$ pisatem
i dopiero na prébach sprawdzatem, co wyszto. Podtaczytem wiec dos¢ prymitywne urzadzenie
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sie, gdy Chrystus wypowiadat swoje stowa

w Pasji Mateuszowej Bacha — poswiata
smyczkéw, tego tu nie ma. Jest jeszcze jeden
aspekt tego zabiegu: w ostatniej scenie Chry-
stus-mezzosopran zostaje skonfrontowany

z Judaszem, $piewajacym gtosem piosenkarki
popowej, i bedzie to konfrontacja niczym
pozytyw-negatyw: cztowieka cierpigcego,
obdarzonego piekng melodia, ze zdrajca,
postugujacym sie kiczowatym efektem rodem
z popkultury, p6tsrodkami manipulujgcymi
naszymi uczuciami. W obu sferach: powaznej
i popularnej, oba te gtosy — jeden ekstatycz-
ny, drugi niczym z filmu Lyncha — uznane
bytyby za piekne. Jaka jednak jest miedzy
nimi przepas¢! W scenie trzeciej biaty gtos
$piewa tez fragment proroctwa lzajasza, co
w potaczeniu z koriczagcym Pasje Judaszowym
zawotaniem ,Rabbi, Rabbi" kaze zastanowi¢
sie, czy nie jest to figura samotnosci cztowie-
ka w obliczu wszechwtadnej kultury masowej
i multimedialnej reprodukcji, oznaczajacej
relatywizm intelektualny. Przypomina to
stylistyke spektakli Warlikowskiego, gdzie
postacie rodem z popkultury odkrywaja

w sobie kasandryczny niepokéj. Wreszcie
Pitat — jedyna partia recytatorska w catym
dziele, wypowiadana na tle szokujacego
nieoczekiwang gtosnoscig zespotu rockowego
— przywodzi na mysl skojarzenie z okresle-
niem ,banalnoé¢ zta", ukutym przez Hannah
Arendt.

Michat Klubiriski i Marcin Krajewski
,Odra" nr1/2009

Pawet Mykietyn pisze swoja Pasje po he-
brajsku. Wybiera wersje ewangelisty Marka,
ale inkrustuje jg pozostatymi Ewangeliami
oraz fragmentami Ksiegi Izajasza. | najwaz-
niejsze. Jak przystato na wielkiego tragika,
zaczyna historie... od korica. Drugim wersem
w tekscie bowiem (pierwszy brzmi: ,Rodo-
wdd Jezusa Chrystusa, syna Dawida, syna
Abrahama...", wziety z poczatku Ewangelii
wg Sw. Mateusza) sa stowa: ,Wykonato sie”.
Genialnie wykonana przez Urszule Kryger
(Chrystus w Pasji Mykietyna $piewa mez-
zosopranem, kobiecym gtosem!) wokaliza
zaczyna sie od prostych, zawieszonych na
jednej linii, cichych dzwiekéw, rosnie przez
krétkie melancholijne zaspiewy do karkotom-
nych wielonutowych skokéw i glissand.
Zatem Chrystus umart, stuchajcie i patrz-
cie — zdaje sie, ze méwi Mykietyn. | opowiada
historie od $mierci, przez meke na krzyzu,

(moze nie powinienem go obraza¢, bo stuzy mi juz dziesie¢ lat), poczciwe urzadzenie, zabawke
dla dzieci Casio CTK 731. Ono miato te kluczowa zalete, ze mozna byto dzieli¢ klawiature na
dowolne czesci, tak wiec przesuwatem oktawy o ¢wier¢ tonu i mogtem grac sobie dowolne har-
monie. Nastepnie za pomoca szeSciosciezkowego sekwencera wpisywatem rezultaty, co byto
wprawdzie dos¢ czasochtonne, bo na poszczegélnych trackach byty transponowane i nietran-
sponowane sktadniki akordéw.

Uzywatem tego keyboardu gtéwnie przy tadnieniu, wiec mozna powiedzie¢, ze korzystatem
ze swego rodzaju technologii. To dzieki niej stworzytem ten system — moze to za duzo powie-
dziane — ten zbi6r akordéw, z ktérego czerpatem w Klave, tadnieniu i poniekad w Kwartecie.
Wyjsciowo jest ich w dur-moll 96, ale po tych alteracjach powstaje dobrych pare tysiecy, wiec
nie mogtem ich wszystkich od razu recznie rozpisa¢ — zaczatem od jednego rejestru, a potem
kolejne 23 transpozycje na wszystkie stopnie réwnomiernej ¢wierétonowej skali obliczatem
juz za pomocg komputera. Inaczej zajetoby to cate miesigce.

JT: Skoro juz dotarlismy do tematu instrumentu, to chciatem sie spytac, jak wptynety na ciebie
jako kompozytora doswiadczenia z klarnetem oraz prowadzeniem zespotu — chodzi mi o zmysto-
wy kontakt oraz poznanie jego mozliwosci, takze po to, by je przekroczyc.

Jeszcze raz powtdrze, ze z jednej strony, dla mnie nie ma czego$ takiego jak doswiadczenie w by-
ciu artysta: za kazdym razem czuje sie jak debiutant. Chociaz, z drugiej strony, to nie do korica
prawda, bo taka wiedza jak np. instrumentacja, bazuje na jakims do$wiadczeniu i nie mozna sie
jej wyuczyc z ksigzki: trzeba pisac utwory i stucha¢ ich na wykonaniach. Granie z zespotem dato
mi bardzo duzo pod katem wasnie poznania mozliwosci instrumentalistéw. Zwtaszcza sporo
mnie nauczyto granie utwordéw zle napisanych — zawierajgcych nawet ciekawe idee, ale zle zapi-
sane. Muzyk dostaje nuty i to stanowi dla niego gtéwny materiat. Oczywiscie, dopéki kompozy-
tor zyje, moze siedzie¢ na prébach i poprawia¢, ale zawsze zaktadam taka sytuacje, ze ja gdzies
wysytam partyture i ona zyje juz beze mnie. Ile wyczytajg z niej wykonawcy, tak zagraja.

Jesli co$ nie wychodzi, to uznaje to za swoja, a nie muzykéw wine. Przyktadowo w tadnieniu
zanotowatem w partii klawesynu nieprzekreslone przednutki, grata to swietna klawesynistka,
ale oczywiscie specjalistka gtéwnie od baroku, a wiec jak zobaczyta te przednutki, zinterpreto-
wata je jako petne 6semki. Takg sytuacje powinienem przewidzie¢ i to byta moja wpadka. Prak-
tyka wykonawcza uswiadomita mi, ze pewne rzeczy mozna zapisa¢ na rézne sposoby i czasem
jedne z nich sa lepsze dla klarownosci intencji, jak np. w kwestii zmiany rytmu — czy zmienia¢
co takt struktury czy jednak metrum.

JT: Sq jednak w XX wieku innowacje wtasnie artykulacyjne, ktérych nie da sie zapisaé w ist-
niejgcym systemie znakéw, bo zbyt przekraczajq konwencje. Czy ty dochodzisz do jakichs
granic w notacji?

Oczywiscie, wkgczam takie elementy, jak np. partia organéw Hammonda w Il Symfonii —instru-
mentu, na ktérym gratem podczas przedstawienn Hamleta Warlikowskiego, gdzie trzymatem
dwa dzwieki, a catg barwe zmieniatem za pomocg operowania rejestréw. To wptyneto na specy-
ficzny, troche tabulaturowy zapis w tym utworze. Z kolei w Kwartecie zanotowatem glissando-
we solo wiolonczeli z duzymi nutami oznaczajacymi szarpanie struny i matymi okreslajacymi,
do jakiego dzwigeku ma doprowadzi¢ druga reka, lecz bez jego artykutowania.

Ogélnie jednak uzywam w miare konwencjonalnych $rodkéw, nie prowadzitem daleko ida-
cych poszukiwan w obszarze barwy. Nie interesowato mnie nigdy stosowanie np. multifonéw
klarnetu — tak modne we wszystkich pracach o artykulacji na tym instrumencie — to wydawato
mi sie zawsze przestarzate, cho¢ czasem sam je wydobywam, jak gram. Uwazam zreszta, ze
wiele awangardowych pomystéw tez stato sie konwencjami, ze juz sie zuzyty. Nie jestem kims,
kto karkotomnie traktuje instrumenty, kto na site szuka czego$ nowego. Ale koniec koricéw, czy
,nowe" to jakaé bezwzgledna warto$¢?

Uwazam, ze kazdy artysta powinien by¢ ojcobdjca, sprzeciwia¢ sie swoim ojcom. Dla mnie
s3 nimi sonorysci lat 60. i 70., Penderecki, Lachenmann i inni. Nawet jesli ich podziwiam, nie
interesuje mnie to zupetnie, nie mam potrzeby péjscia tg droga. Nie rozumiem, dlaczego twér-
czo$¢ kompozytora miataby stanowi¢ przedtuzenie jakiej$ szkoty, dlaczego miatbym studiowac
Lachenmanna i pisac jak on. Co jakis czas nastepuje zmiana i artysta jest ojcobdjca.

ES: Podigtes racjonalng decyzje, ze nie bedziesz wchodzit w barwe, czy raczej podqzytes za instynktem?
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Nie méwie, ze ona nie jest wazna, bo to nie bytaby prawda. Nigdy mnie akurat sonoryzm
szczeg6lnie nie interesowat. Przypominam sobie, Ze jeszcze jako uczen liceum napisatem
pare utworéw smyczkowych i perkusyjnych tego typu. Ale wydaje mi sig, ze to nie méj
temperament, nie moge pisac tego, czego bym sam nie chciat potem stucha¢ — nawigzujac
do Lutostawskiego.

ES: Uprawiasz zawéd publiczny, co stanowi rzadko poruszany temat. Dostajesz zaméwienia,
pracujesz z muzykami, pojawiasz sie na prawykonaniu — to wszystko powoduje stres. Do tego
dochodzi sukces i rosngce oczekiwania... Reagujesz na to jako na obcigzenie czy stymulacje?

Jest to w jakims sensie publiczny zawéd, ale w poréwnaniu do twércéw teatru czy kina, ciagle
poruszamy sie w pewnej niszy. W ogéle przede wszystkim czuje stres przed kompromitacja.
Jakkolwiek pozostaje w pewnej mierze konwencjonalny, staram sie tez za kazdym razem jako$
ryzykowac. Nie pisze przeciez ciagle takiej samej bezpiecznej muzyki neoklasycznej, ktéra ni-
kogo nie powali, nikomu chemii w mézgu nie zmieni. Wybitna sztuka zazwyczaj porusza sie
na granicy zenady i prowokacji, cho¢ s3 oczywiscie tacy dalecy mistrzowie jak Lutostawski.
Ale sp6jrzmy na wspétczesny teatr: teraz jasnym jest, ze Warlikowski to klasyk, ale pamigtam,
ze pierwsze jego spektakle, Oczyszczeni czy Hamlet — ktérych nie uwazam za w zaden sposéb
gorsze od dzisiejszych — przez wielu krytykdéw i wiekszo$¢ widzéw postrzegane byty jako zenu-
jace. Wtedy byt etatowym chtopcem do bicia, poza Gruszczyiskim nikt go nie doceniat.

ES: Jesli ryzykujesz, zmieniasz sie, to moze sie zdarzy¢ tak, ze napiszesz utwdr, ktérego nikt nie
zrozumie, spadnie grad krytyk. Jak sobie z tym radzisz, czytasz w ogéle recenzje?

Nie mam metody na negatywne krytyki, potrafig by¢ niemite. Bardzo powaznie traktuje swoje
zajecie i wiem, ze jak gdzie$ co$ odpuszcze, jakiego$ miejsca nie dopracuje, to potem sie to
bedzie mscito. Jednocze$nie jednak mam pewien dystans, takze z racji pracy w teatrze i ob-
serwacji tej sceny. Jak to méwia: krytyk to wrég, nawet jesli chwali. Co do innych reakcji na
moja muzyke, pamietam, ze w Ignorancie i szalericu byta taka kwestia ,kultura to kupa gnoju”.
Kiedys po drugim wykonaniu podszedt do mnie mtody cztowiek i powiedziat, ze poza koricdwka
pierwszego aktu — a to byta aria Krélowej Nocy z Mozarta — cata moja opera to kupa gnoju.

JT: Pytanie o bycie osobgq publiczng ma jeszcze inny wymiar: nie tylko uktadasz dzwieki i komu-
nikujesz relacje interwatowe i czasowe, lecz piszesz takze Pasje, ktéra jest komentarzem do reli-
gii, czy teraz utwdr na rocznice Solidarnosci. Pojawiajq sie zewnetrzne odniesienia...

Znéw odwotam sie do teatru, ktéry znacznie intensywniej uczestniczy w tym dyskursie, ma
wiecej widzow i polska tradycje zaangazowania, by przypomnie¢ chocby Dziady Dejmka, ktére
doprowadzity do rewolucji. Ja jestem tylko pomocnikiem, to s3 przedstawienia i przekaz War-
likowskiego, ale uczestnicze w tym procesie i ta sprawa postawy i komunikacji zdaje mi sie
tam znacznie istotniejsza. Uwazam zdecydowanie muzyke bez tekstu za sztuke asemantyczna.
Rzeczywiscie najwiecej o sprawach pozamuzycznych powiedziatem w Pasji. Przy czym jestem
takim artysta, ktéry raczej stawia pytania niz podaje odpowiedzi, moralizuje, nawraca — co
pewnie tez bierze sie z teatru. Bardziej interesuje mnie postawienie problemu niz dawanie go-
towych recept, kim nalezy by¢ i jak nalezy postepowac. Ale to wszystko méwie z zastrzezeniem,
7e w muzyce s3 to zagadnienia drugorzedne (takze w poréwnaniu z teatrem i filmem), nawet
jesli kompozytorzy wypowiadaja sie na tematy publiczne czy zdarzajg sie odbiorcy widzacy
w Koncercie wiolonczelowym Lutostawskiego reakcje na rok 1968 na Czechostowacji.

ES: Nie masz jednak zadnych ambicji, by zaangazowa¢ muzyke w taki dyskurs — oczywiscie bez
upraszczania czy zanizania samego jezyka — na przyktad przez napisanie opery?

Bardzo chce napisac opere i mam otwarte drzwi w Operze Narodowej przez Mariusza Trelifi-
skiego i Waldemara Dabrowskiego. Dla mnie gtéwny problem stanowi to, ze nie jestem w sta-
nie sam napisa¢ libretta i obecnie zastanawiam sig, czy w ogéle w Polsce dziata ktos, kto
mogtby to zrobi¢. Styszatem o mtodym cztowieku w Niemczech, ktéry zawodowo robi libretta.
W ogéle nie ma w kraju za duzo oséb, ktére pisza dobre sztuki teatralne, moze Mastowska,
ona ma swéj Swietny jezyk. Libretto to specyficzna forma dramatyczna, ale takze to, o czym
moéwitem przy okazji tadnienia: tekst do utworu wokalnego musi mie¢ takze swoje wtasnosci

glissando #16/2010

przestuchania przez Pitata i arcykaptandw,
do modlitwy w Ogréjcu i pocatunku Judasza
(ostatnie stowa Pasji brzmia: ,Rabbi, Rabbi"),
wprowadzajac miedzy poszczegélne czesci
niepokojacy dzwiek cykad, uzywajac (we
fragmentach z Pitatem (...) i diabtem Juda-
szem) ostrych, rockowych brzmien, ktérych
nie powstydzitby sie festiwal w Jarocinie,
obok subtelnych, opalizujacych, zmystowych
mikrotonowych harmonii.

Oto muzyka wspétczesna, w ktérej to,
co najpiekniejsze, najsilniejsze, najsub-
telniejsze, najintensywniejsze (spektralne
harmonie, archaizujace chéry przywotujace
muzyke Arvo Pérta, zapetlone transowe
motywy smyczkéw spod znaku Philipa Glassa
— cho¢ wszystko juz jak najbardziej Mykiety-
nowe, wtasne, indywidualne) t3czy sie z hard
rockiem. Kultura wysoka pozeniona z popkul-
tura. Symbioza. Harmonia. Tak, oto muzyka
wspdtczesna. Ta niechciana, zepchnieta na
margines zycia spotecznego, bo niby trudna
w odbiorze, niemozliwa do zrozumienia przez
nieprzygotowanego stuchacza. Nic tu trudne-
go. Chyba ze temat, przerastajacy cztowieka
od dwdch tysiecy lat. Do tego utworu trzeba
wracad. Jak do Pisma.

Tomasz Cyz

W drodze" nr 11/2008

Ze utwér Wywrze na mnie ogromne wrazenie,
wiedziatam od poczatku, ze wzbudzi szereg
watpliwosci, obawiatam sie od pierwszych
taktow, ale ze bedzie mi sie tygodniami $nit
po nocach — nie spodziewatam sie w naj-
$mielszych wyobrazeniach. (...) Gombrowi-
czowski dylemat ,jak zachwyca, kiedy nie za-
chwyca", przybrat w moim przypadku posta¢
,jak nie zachwyca, kiedy zachwyca?" Staje
wobec odmiennego porzadku, niby postmo-
dernistycznego, ktéry w gruncie rzeczy oka-
zuje sie — jakkolwiek by to paradoksalnie nie
zabrzmiato — porzadkiem anarchistycznym.
Ilekro¢ wspomne o uporczywych, nuzacych
odniesieniach do muzyki Pérta czy wrecz
Nymana — stysze, Ze nie wiem, na czym pole-
ga postmodernizm, ze w muzyce Mykietyna
wtasnie o to chodzi. A ja, niepoprawna mo-
dernistka, mysle, ze chodzi w niej o co$ inne-
go. Ta muzyka bardzo mi sie podoba. Dlatego
moge napisa¢, co mnie w niej niepokoi.
Niepokoi mnie na przyktad jej teatralnos¢,
a écislej ,warlikowszczyzna". Stuchajac
i patrzac (bo te Pasje trzeba tez ogladac)
mam przed oczyma i w uszach cate sceny
z przedstawien Warlikowskiego. Stucham
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fonetyczne, musi dac sie zaspiewal. Nie mozna wzig¢ bezposrednio sztuki, dopisaé muzyke
i przerobi¢ jg na opere. Jak bede ja komponowa¢, to prawdopodobnie nie w jezyku polskim,
zaréwno z powodu wspominanych trudnosci intonacyjnych, jak i z powodéw niezrozumiatosci
poza naszym krajem.

Z wiekiem wszystko staje sie coraz trudniejsze, nie chodzi mi tu tylko o to, jak zostane
odebrany, ale o poczucie odpowiedzialnosci. Jak juz zaczynam co$ robi¢, to musze to zrobi¢
jak najlepiej potrafie. Znéw wraca pytanie o to, czy bycie kompozytorem to zawéd, czy pasja,
czy misja — pewnie wszystko po trochu. Czyms sie jednak rézni od sytuacji cztowieka, ktéry co-
dziennie wstaje i idzie do pracy (ktérej zreszta czesto nie lubi), bo to stanowi jego zawéd. Mam
w sobie takie romantyczne przekonanie, wynikajace réwniez z pracy w teatrze, ze nie idziemy
tam mito spedzi¢ wieczdr, lecz wtasnie niemito, idziemy sie poharatac.

JT: Poharataé... Jakie wrazenie chciatbys wywrze¢ swojg muzykg?

To nie tak, ze sobie zaktadam, ze bym chciat mocno oddziatywa¢ na odbiorcéw. Podobnie jak
nie zadaje sobie pytania, czy mam styl — to ostatnia rzecz, nad jaka powinien sie zastanawia¢
kompozytor. ldziemy do sklepu i wybieramy sobie ubrania, co okresla nasz styl, ale przeciez nie
siedzimy wczedniej i nie kalkulujemy, jakie dzinsy zatozy¢, to silniejsze od nas. Analogicznie,
nie chce nikogo poharata¢, pisze po prostu utwér i odnosze sukces, jesli on jako$ rezonuje
w stuchaczu, wywotuje pewne emocje. Przypominam sobie doswiadczenia z mtodosci, jak in-
tensywnie przezywa sie obcowanie z dzietami sztuki, zyskuje sie poczucie, ze zmienia ci sie
chemia w mézgu. Pamigtam, jak pierwszy raz zobaczytem w wieku 9 lat, gteboko w komuni-
stycznej Polsce, Hair Milosa Formana, i wyszedtem z kina jako zupetnie inny cztowiek.

Komponowanie to praca na najwyzszych obrotach, a zycie generalnie jest miotaniem sie
miedzy euforig a depresja. Mozna méwi¢, ze komponowanie to ciezki zawdd, ale to nie do koi-
ca prawda. Gdybym tego nie robit, pewnie bytbym rencistg, ale sama mysl, ze miatbym robi¢
cokolwiek innego, przyprawia mnie o depresje. Tak wiec to cudowny zawéd, ciezka to jest praca
gornika, policjanta czy tez urzednika. Nie oszukujmy sie, spotykam sig z pigknymi ludzmi i nie
wyobrazam sobie innego zajecia.

ES: Z jednej strony sq esktrawertyczni kompozytorzy skupiajgcy sie na swoich przezyciach, z dru-
giej — inni introwertycznie opowiadajg o technice; ty ciggle méwisz o matematyce, ale jednak
gdzies sq emocje...

Mysle, ze obie strony sie nie wykluczaja. Podobnie jak z Szymanskim, on jest réwniez matema-
tyczny w swoich kompozycjach, a jednoczesnie jego muzyka wywotuje maksymalne emocje — pa-
mietam, jak ustyszatem Dwie etiudy na fortepian, to bytem wtasnie poharatany. Jestem w stanie
powiedzie¢, gdzie zachodzi bezposredni zwigzek miedzy uzyciem mikrotonéw a moja muzyka, ale
juz nie o tym, jak wptyneto na nig moje zycie. Kazdy myslacy cztowiek jakos racjonalizuje swoje
zycie, ja tez duzo czytatem o fizyce, astrofizyce, cho¢ w pewnym momencie dotartem do bariery
Scistej wiedzy, bez ktdrej nie da sie juz tego zrozumie¢. Nie miatem chyba jednak zainteresowan
psychologicznych, analizowania swoich zachowar — albo nie umiem o tym mowic...

Rozmowe przeprowadzili Ewa Szczecifiska i Jan Topolski
w mieszkaniu kompozytora 13 marca 2010 roku. Tekst autoryzowany

Zdjecia z archiwum kompozytora

glissando #16/2010

,Wykonato sie” w przejmujacej interpretacji
Urszuli Kryger i widze Ethel Rosenberg
podpowiadajacg kadysz Royowi M. Cohnowi
z Aniotéw w Ameryce. Gdzie indziej widze
sceny z Kruma, jeszcze gdzie indziej z Oczysz-
czonych. | zaczyna do mnie dociera¢, ze My-
kietyn jest by¢ moze silniejsza osobowoscia
artystyczng niz Warlikowski, ze by¢ moze
teatr Warlikowskiego jest przejety muzyka
Mykietyna, a nie odwrotnie. | chce mi sie
ptakaé, bo teatr Warlikowskiego wywotuje
we mnie najgtebszy odruch buntu, a muzyke
Mykietyna uwielbiam. | co teraz?
Niepokoi mnie pomyst opowiedzenia meki
Jezusa wstecz. Wecale nie taki oryginalny
(to nie zarzut), pociggajacy jednak za soba
okreslone konsekwencje. Po pierwsze, stop-
niowy, lecz nieuchronny spadek napiecia nar-
racji muzycznej, ktérego nie odwaze sie oce-
nia¢, bo niewykluczone, ze byt zamierzeniem
kompozytora. W takim razie musimy sie
przestawi¢ na inny model odbioru tej Pas;ji,
niejako odwrdci¢ porzadek stuchania. Ja tego
nie potrafie. Po drugie, opowies¢ wsteczna
przestawia akcenty — z boskosci Jezusa kie-
ruje uwage na jego cztowieczenstwo. A to
odwraca catg teologie Krzyza, wskazuje na
piete achillesowa chrzescijaristwa, jakg jest
niemozno$¢ wybrniecia z problemu teodycei,
z ktérym bez wiekszego trudu poradzili sobie
chocby nazisci i komunisci.
()
Dorota Koziriska
,Ruch Muzyczny” nr 21/2008
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koncert (nie)wtasciwie zapomniany

Filharmonia Narodowa w Warszawie

26 wrzesnia 1997 roku. Ewa Pobtocka z towa-
rzyszeniem Polskiej Orkiestry Radiowej pod
dyrekcja Wojciecha Michniewskiego po raz
pierwszy (i ostatni jak do tej pory) gra Kon-
cert fortepianowy Pawta Mykietyna. Po trwa-
jacym kilka minut wybrzmieniu ostatniego
dzwieku kompozycji zrywa sie burza okla-
skéw. Warszawskojesienna publicznosé¢ do-
brze zna Mykietyna z poprzednich festiwali.
Zna i lubi. Niekt6rzy krytycy sg jednak innego
zdania. W koncercie widza zbyt wiele nawia-
zan do stylistyki Pawta Szymaniskiego.

kkx

Wiosna 2006 roku. Pewna studentka mu-
zykologii chce napisac prace magisterska

o Koncercie fortepianowym Pawta Mykietyna.
Kompozytor nie jest zachwycony pomystem,
bo zastanawia sie nad wycofaniem utworu

z katalogu swoich kompozycji. Zgadza sie
jednak na to, by spojrze¢ w partyture. Szkice
do utworu gdzies sie zawieruszyty, wiec na
podstawie czystopisu odstania kulisy swojej
pracy nad utworem. Zgrabny i dowcipny
koncert okazuje sie by¢ skomplikowang kon-
strukcja, gdzie pojawienie sie kazdej kolejnej
nuty jest zdeterminowane przez zelazne
zasady, ktdre kompozytor stworzyt dla siebie,
zanim usiadt nad papierem nutowym.

*kkk

Koncert fortepianowy zostat skomponowany
w 1996 roku. Wezesniej Pawet Mykietyn pisat
przede wszystkim muzyke kameralng

—m.in. Cho¢ doleciat Dedal..., ktérym de-
biutowat na Warszawskiej Jesieni trzy lata
wczesniej. Jedynym utworem na wiekszy
skkad byto 3 dla 13, ktéry przyniést kompozy-
torowi | lokate na Miedzynarodowej Trybunie
Kompozytordéw. Piszac po raz pierwszy utwor
na instrument solowy z orkiestra, Mykietyn
odwotat sie do tradycji tego gatunku na réz-
nych ptaszczyznach i pokazat jg w krzywym
zwierciadle. W zwigzku z tym mozna przypia¢
mu etykietke postmodernisty i w tym kon-
tekscie analizowa¢ caty utwér. Mozna tropié
pokrewiefistwa z muzyka Szymaiiskiego

i Géreckiego — dwdch waznych kompozyto-
row dla mtodego Mykietyna. Mozna na jed-
nak spojrze¢ na ten utwor zupetnie inaczej.
To kopalnia pomystéw, muzycznych gestéw
irozwigzan, do ktérych kompozytor bedzie
wracat w pézniejszych kompozycjach.

Catkiem typowy koncert
Pawet Mykietyn siegnat po forme koncertu
instrumentalnego, by w catej kompozycji
prowadzi¢ rodzaj gry z tradycyjnym modelem
tego gatunku, ktéry wyksztatcit sie ostatecz-
nie w XIX wieku. ,Koncert to bardzo dobry
tytut, bo sama forma jest frapujaca. Mam tu
na mysli instrument przeciwstawiony orkie-
strze"! — mowit. Bez wzgledu na to, czy jest
to zabieg zamierzony, czy przypadkowy, tytut
utworu zaczyna petnic istotng role w proce-
sie interpretacji. Styszymy: Koncert fortepia-
nowy i sitg rzeczy odradzajg sie w muzycznej
pamieci najwazniejsze utwory tego gatunku.
Dla jednych beda to koncerty Beethovena,
dla innych Koncert b-moll Czajkowskiego.
Znamy model, wiec prébujemy go odnies¢
do tego, co styszmy — Swiadomie czy pod-
$wiadomie — to nie ma wiekszego znaczenia.
Mykietyn podkresla, ze forma w jego utwo-
rach jest pochodna zatozen poczynionych
w fazie poprzedzajacej samo komponowanie,
0 0znacza, ze nie jest podstawa do ksztat-
towania kompozycji w czasie i tworzenia jej
planu konstrukcyjnego. W Koncercie forte-
pianowym wyrazne jest jednak nawigzanie do
trzycze$ciowej formy tradycyjnego koncertu
instrumentalnego, gdzie nastepuja po sobie
czesci: szybka-wolna-szybka. Te wyraznie
uchwytne stuchowo odniesienia moga
prowadzi¢ do domniemania, ze kompozytor
nawiazuje takze do bardziej szczegétowych
zatozen formalnych tradycyjnego koncertu.
Takie wrazenie moze potegowac¢ budowa
| czedci, w ktérej mozna wyréznic trzy frag-
menty, oddzielone od siebie dtugimi nutami
puzondéw i klarnetéw. Tak wyrazna trzycze-
$ciowo$¢ moze przypominaé budowe allegra
sonatowego z ekspozycja, przetworzeniem
irepryza. Jednak w rzeczywistosci brak tu
jakichkolwiek cech budowy sonatowej. Zatem
owo pozorne nawigzanie jest tylko pewnego
rodzaju gra. Tego rodzaju gier w utworze
Pawta Mykietyna mozna odnalez¢ znacznie
wiecej. Jedna z najbardziej wyrazistych jest
skrzypcowa kadencja, ktéra pojawia sie
w koricowej fazie czedci lll, zamiast — jak to
miato miejsce w klasycznych i romantycz-
nych koncertach — pod koniec czesci |. Mimo
tych odstepstw z pewnoscig ma kadencje
przypomina¢. Powierzenie jej instrumentowi
z orkiestry, a nie instrumentowi solowemu,
jest de facto pozbawieniem jej podstawowej
roli, kt6ra powinna spetnia¢. Skrzypcowa

kadencja stawia pod znakiem zapytania
sens tego wirtuozowskiego popisu, ktéry

w tradycyjnym koncercie byt zarezerwowany
dla solisty. Sposéb, w jaki Pawet Mykietyn
potraktowat kadencje, jest jednym z wielu
przyktadéw dystansu, jaki ma wobec tra-
dycyjnych elementéw formy i konwencji,

do ktérych sie odwotuje.

Kolejna gre kompozytor podejmuje w za-
koriczeniu utworu, gdzie nastepuje orkiestro-
we tutti. Po typowym pod wzgledem harmo-
nicznym zakoriczeniu (dominanta-tonika)
utwér sie jednak nie koriczy, kompozytor
kaze trwac ostatniemu akordowi az minute.
Wydtuza czas trwania ostatniego akordu tak
bardzo, ze stuchacz moze sie poczu¢ zniecier-
pliwiony czy nawet znudzony. Utwér o precy-
zyjnie zaplanowanej dramaturgii, zmierzajacy
do szczesliwego finatu nagle sie zacina
i skoficzy¢ sie nie moze. Podobny zabieg,
cho¢ osiggniety zupetnie innymi $rodkami,
pojawia sie na korcu | czesci Koncertu, kiedy
po tonalnej kadencji pojawiaja sie glissanda
i dtugi fragment powierzony tam-tamom
i gongom. Te zakoriczenia mozna potrak-
towac jako cudzystéw, w ktéry kompozytor
wstawia catg kompozycje. Pozornie jest ona
bardzo bliska tradycyjnemu modelowi kon-
certu instrumentalnego, ale to tylko ztudze-
nie. Forma jest przeciez jednym z elementéw,
ktdry zostat poddany postmodernistycznej
zabawie.

Da¢ sie zaskoczyé

Estetyczna warstwa moich kompozycji jest
mniej istotna. Mnie jako kompozytora naj-
bardziej interesujg kwestie czysto techniczne,
warsztatowe. (...) Oczywiscie nie uwazam,
Zeby pisanie muzyki wytgcznie spekulatywnej,
pozbawionej warstwy intuicyjnej miato sens.
(...) trzeba znalez¢ rozsqdne proporcje miedzy
matematykq a spontanicznoscig. Ale dla
mnie ta faza spekulatywna, daje mozliwos¢
zaskoczenia samego siebie. Tworze jakies pra-
wo, potem przektadam je na muzyke i efekt,
ktéry powstaje jest niemozliwy do osiggniecia
w inny sposéb — ani poprzez improwizacje,
ani czystq intuicyjnos¢é?

Pawet Mykietyn

Pod lekka, dowcipna i przyjemna warstwa
dzwigkowa Koncertu fortepianowego kryja
sie zelazne reguty gry, opracowane doktadnie



w szkicach poprzedzajacych wtasciwe kom-
ponowanie. O ile w skomponowanym w 1994
roku utworze 3 dla 13 podstawa dla ksztat-
towania kompozycji byt cigg geometryczny,

o tyle tym razem Pawet Mykietyn postanowit
wykorzysta¢ zdobycze dodekafonii, oczywiscie
w zmodyfikowanej formie. Caty utwér opiera
sie na jednej serii (ciggu 12 d2wiekéw) i jej
permutacjach, co w sumie daje 48 réznych
postaci. Poprzez ztamanie jednej z podstawo-
wych zasad dodekafonii Pawet Mykietyn uzy-
skat zamierzony efekt dzwiekowy. W klasycznej
dodekafonii kolejne dzwigki serii s prezento-
wane w ustalonej kolejnosci, bez mozliwosci
powtarzania ktéregokolwiek. Dzigki temu
kazdy z 12 dzwiekéw jest réwnouprawniony,
nie ma dzwiekéw waznych i wazniejszych,

ani takich, ktére mogtyby sie sta¢ tonalnym
punktem odniesienia dla innych. Petna au-
tonomizacja kazdego dzwieku byta jednym

z gtéwnych zatozen Schonbergowskiego syste-
mu. Operujacy konwencjami muzyki tonalnej
Pawet Mykietyn nie mégt sobie na to pozwo-
li¢. Owszem, napisat serig i rozpisat wszystkie
48 postadi, ale korzystat z nich na swoich
zasadach. Punktem wyjscia dla catej kompozy-
qji jest nastepujaca sekwencja 12 dzwigk6w:

sie przyktadem z samego poczatku: w takcie
pierwszym pojawiaja sie cztery pierwsze
dzwieki serii w postaci zasadniczej: cis, h, e, a,
w kolejnym takcie pojawia sie nowy dzwiek:
g, ale towarzysza mu 2., 3.1 4. dzwiek serii,
ktére pojawity sie juz w poprzednim takcie,
czyli: h, e i a. Gdy pojawia sie kolejny dzwiek
serii (zawsze chronologicznie), znika dzwiek,
ktory byt prezentowany do tej pory najdtuze;.
Jezeli przyjrzymy sie pierwszym pieciu tak-
tom, zauwazymy, Ze przyjeta zasada pozwala
na nadanie wybranym dzwiekom wigkszego
znaczenia, bo dany dzwiek brzmi na prze-
strzeni az cztery takty. Pawet Mykietyn wyko-
rzystuje serie do organizowania przestrzeni
wertykalnej, z kolejnych dzwiekéw powstaja
akordy. To sprawia, ze pozostate instrumenty
(nierealizujace podstawy harmoniczne;)
moga podwajac okre$lone dzwieki, przez co
tym wyraZniej z atonalnej harmonii wytania-
ja sie akordy tonalne. Juz w 6smym takcie
pojawia sie kompletny akord B, ktéry tworza
dzwieki: 7, 8.,9.110. z serii w postaci zasad-
niczej (por. przyktad nizej).

Kolejne postaci serii pojawiajg sie wedtug
ustalonej zasady z zelazng konsekwencja
w | Il czesci Koncertu. Nieco swobodniej

Dla Pawta Mykietyna 12-dZwiekowa seria jest
narzedziem pozwalajacym na uporzadkowanie
materiatu dzwiekowego. Osiggniecie zamie-
rzonego efektu koricowego byto poprzedzone
tworzeniem tabel i szkicdw okreslajacych
reguty prezentowania kolejnych postaci serii.
Nawigzanie do regut wypracowanych przez
Schénberga i Weberna stanowi w tym wypad-
ku rodzaj tamigtéwki, ktérg autor zadat sam
sobie. Dla stuchacza to teren zupetnie niedo-
stepny — kompozytorska kuchnia, ktéra nawet
przez szpare w uchylonych drzwiach nie po-
winna by¢ widoczna. Tego rodzaju tamigtéwki
Mykietyn tworzyt i tworzy podczas pracy

nad swoimi autonomicznymi kompozycjami.
Przyznaje, ze porzadkowanie jest mu potrzeb-
ne nie tylko jako punkt wyjscia do pracy nad
kazdym nowym utworem, ale takze jako zbiér
zasad, ktérej w tej pracy mozna potem tamac.
,Na pewno jestem bardzo matematyczny”

— méwi kompozytor.

Nie taki postmodernizm straszny
Ironia, gra metajezykowa, wypowied? do

drugiej potegi. Jesli wiec ktos w przypadku
modernizmu nie pojmuje gry, moze jq jedynie
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W 13 Il cze$ci Koncertu zasadg jest prezen-
towanie kolejnych czterech dzwiekdw serii.
Zazwyczaj nowy dzwiek pojawia sie w kolej-
nym takcie, ale zdarzaja sie odstepstwa od
tej zasady. Dla tworzenia przestrzeni harmo-
nicznej utworu podstawowe znaczenie ma
fakt, iz pojawieniu sie ,nowego" dzwieku serii
towarzysza zawsze trzy poprzednie. Postuzmy

glissando #16/2010

uksztattowana jest przestrzeri harmoniczna
czesci lll, co wynika z jej budowy. Finat sktada
sie bowiem z wyraznie wyodrebnionych seg-
mentéw, kazdy nawigzuje do innej stylistyki,
pojawiaja sie tez autocytaty i nawigzania do
dwéch pierwszych czesci koncertu. W Il czesci
znacznie cze$ciej niz w dwéch poprzedzaja-
cych pojawiajg sie wspétbrzmienia tonalne.

odrzuci¢, gdy tymczasem w przypadku post-
modernizmu mozna réwniez gry nie zrozumie¢
i wzig¢ wszystko powaznie.?

Umberto Eco

Refleksja nad postmodernizmem zainicjo-
wana przez krytyke literackg na przetomie lat
50.1 60. XX wieku rozwineta sie w kolejnych
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Koncert na {oflepian
| Ot’kiesTre

‘ Agata Kwiecinska

korica, bo Pawet Mykie-
tyn przywotuje wiele
konwendji i znajomych
stylistyk, ale nigdy nie
stosuje dostownych
cytatow.

Kanoniczng kom-
pozycja postmoder-
nistyczna jest Il czesé
Sinfonii Luciana Beria,
w ktérej symultanicznie
pojawiaja sie cytaty

z utworéw Debussy'ego,
Hindemitha, Mahlera

i Stockhausena. Sinfonia

nie byta dla Mykietyna
bezposrednig inspiracja,

ale wyrazne s podo-
biefistwa w sposobie

operowania materiatem

z przesztosci. Dla obu
kompozytoréw jest to

rodzaj muzycznej gry, do
kt6rej zapraszaja stucha-

cza. To od jego wrazliwo-

dziesiecioleciach i objeta inne dziedziny re-
fleksji humanistycznej i sztuki. Wsréd nich
znalazta sie oczywiscie takze muzykologia.
Chociaz zdaniem wielu epoke ponowoczesna
mamy juz za sobg, w Polsce wcigz termin budzi
co najmniej ambiwalentne uczucia. Szczegél-
nie w $rodowisku muzycznym, bo ,buszowanie
po émietniku historii" nie przystoi powaznemu
kompozytorowi. Czy taka postawa musi $wiad-
czy¢ o stabosci inwencji whasnej artystéw i by¢
kolejnym dowodem na to, ze jestesmy konsu-
mentami kultury wyczerpania?

Koncert fortepianowy interpretowany
zgodnie z zatozeniami tej estetyki moze by¢
przyktadem tego, ze postmodernistyczne
dzieto nie jest tylko spontaniczng zabawa
opierajaca sie na rozszyfrowywaniu aluzji,
odniesien i ukrytych znaczeri na poziomie
estetyki czy tez faktury. Muzyczna ponowo-
czesnos¢ siega znacznie gtebiej — do sktadni,
schematéw formalnych i zasad organizacji
materii. Kompozytor podejmuje postmoder-
nistyczng gre: przeformutowuje tradycyjne
wzory formalne, odbiera podstawowe funkcje
zasadom organizacji materiatu muzycznego
(seria dwunastodzwiekowa staje sie podsta-
w3 do tworzenia wspétbrzmien tonalnych),

a nastepnie ukrywa te zabiegi pod zgrabna
i dowcipng instrumentacja i aluzjami

oraz pseudocytatami, ktére pobudzaja
muzyczng pamiec stuchacza, przypominaija
mu znajome utwory, frapuja, zastanawiaja.
Nie pozwalajg na rozwiktanie zagadki do

$ci, kompetendji, a takze
poczucia humoru zalezy sposdb odbierania
utworu. W przypadku Sinfonii zabawa polega
m.in. na zidentyfikowaniu zrodta, z ktérego
pochodzi dany cytat. Jest to jednak zadanie
bardzo trudne, bo znajome motywy zazebiajg
sie, a ponadto kompozytor cytuje bardzo
krétkie fragmenty utworéw.

Zabawa, ktéra proponuje Pawet Mykietyn,
jest moze nie tak zawiktana, ale jednak rzadzi
sie przewrotnymi regutami. Kompozytor nie
stosuje dostownych cytat6w, a jedynie bar-
dzo wyrazne aluzje do konkretnych kompo-
zycji albo idioméw kompozytorskich. Kazde
kolejne odniesienie do przesztosci staje sie
zatem tamigtéwka do rozwigzania. Mozliwo-
$ci jest wiele i, co ciekawe, wszystkie s3 jed-
nakowo uprawnione. Utwdr Pawta Mykietyna
jest prawdziwg ,maszyna do interpretacji"

— przynosi wiele skojarzen, wskazuje na tropy
niedajace sie jednoznacznie rozszyfrowac.
Stuchajac Il czesci Sinfonii, mozna odnies¢
wrazenie, ze intencja kompozytora byto
wywotanie w stuchaczu poczucia zagubienia.
Pozornie czujemy sie bezpiecznie, bo styszy-
my znane nam doskonale motywy, czasami
nawet cate frazy, ale nie wszystkie potrafimy
zidentyfikowa¢, bo coraz czesciej pojawiaja
sie kolejne. Zartem sg kolejne nawiazania
do r6znych konwencji stylistycznych, od kla-
sycyzmu az po wiek XX. Ale takze sposéb
budowania muzycznych aluzji w taki sposéb,
aby wydawaty sie by¢ cytatem, w rzeczywi-
stosci nim nie bedac.

W Koncercie fortepianowym aluzje i cytaty
pojawiaja sie od samego poczatku. Jednak
prawdziwa postmodernistyczna zabawa
rozpoczyna sie w Il czesci. Co ciekawe, kom-
pozytor nie tylko przywotuje rézne muzyczne
style i konwencje, ale takze nawiazuje do
tworczosci wtasnej. Mieszajg sie zatem nie
tylko muzyczne style, ale takze zrédta ich
pochodzenia. Istotne jest to, ze wszystkie
s3 jednakowo wazne i bezpodstawne by-
toby przyznawanie ktéremukolwiek z nich
wiekszego znaczenia, skoro postmodernizm
odrzuca wszelkie hierarchie i nie szuka nad-
rzednego systemu porzadkujacego catosé
materiatu, z ktérego powstaje dzieto.

Publikacja - reaktywacja?

Na zywo Koncert fortepianowy Pawta Mykie-
tyna zabrzmiat tylko raz, we wrze$niu 1997
roku na Warszawskiej Jesieni. Jedyne nagra-
nie dokumentujace tamten wiecz6r znajduje
sie w archiwum Polskiego Radia. W nume-
rach ,Ruchu Muzycznego” z 1997 roku mozna
znalez¢ kilka recenzji. Stuch o utworze, ktéry
wywotat wielki entuzjazm publicznosci, zagi-
nat. Niektére pomysty muzyczne wykorzysta-
ne w Koncercie powracaja w innych utworach
Mykietyna. Przyktadem jest fragment partii
fortepianu z Il cze$ci, ktéry powraca w zna-
komitym cyklu Sonety Szekspira napisanym
cztery lata pdzniej. Dzi$ juz wiadomo, ze Kon-
cert fortepianowy nie jest skazany na niebyt
w kompozytorskiej szufladzie. Utwér zostat
niedawno wydany przez Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, wigc potencjalni wykonawcy
nie napotkaja zadnych formalnych przeszkéd.
Jest kilku mtodych pianistéw, ktérzy maja

w repertuarze Preludia na fortepian Mykiety-
na, moze teraz zainteresuja sie Koncertem?
Moze ci, kt6rzy w 1997 roku nie mieli szansy
znalez¢ sie w Filharmonii Narodowej, mogli-
by ustysze¢ koncert na zywo? Moze...

Agata Kwiecifnska

1 Cytat pochodzi z nieopublikowane-
go wywiadu autorki z kompozytorem
przeprowadzonego latem 2006 rtoku.

2 Tamze. Por. takze artykut autor-

ki W co gra Pawet Mykietyn, ,Ruch
Muzyczny” nr 10/2007, ss. 4-6

3 Umberto Eco, Dopiski na margine-
sie ,Imienia t6zy", [w:] Imie rézy

ttum. Adam Szymanowski, PIW, War-

szawa 1987, s. 618.



Pawet Mykietyn méwi w wywiadach, ze inte-
resuja go obecnie tylko duze formy, ze pisze
na duze oficjalne zaméwienia. Kolejne
premiery wielkich symfonii, pasji czy kantat
wzbudzaty i bedg wzbudza¢ wielkie zaintere-
sowanie mediéw i stuchaczy. Czasem szkoda
mi przy tym wszystkim paru mniejszych dziet,
ktére zostana przestoniete tym cieniem i za-
gtuszone tym rozgtosem.

Te trzy mate utwory to mniej lub bardziej
$miate préby Mykietyna w $wiecie mikrotono-
wym, ktérym od poczatku przystuchiwatem sie
z baczng uwaga. Pamietam, jak rozmawialismy
o tym godzinami przez telefon w okolicach
2004 roku — $wiezo po wystuchaniu Czterech
piesni... Griseya, on przymierzat sie do tadnie-
nia, ja wkasnie rozpoczynatem prace magister-
ska. Pézniej nastapity wymiany partytur i dos¢
osobliwe zaproszenie na wprowadzenie do
muzyki spektralnej ,po godzinach” w akademii
muzycznej — stremowany przemawiatem przed

trzy mate utwory

m.in. Gryka, Falkiewiczem, Kwiecifskim...
Mysle, ze warto dzi§ wraca¢ do tych trzech
,matych utworéw”, matych w poréwnaniu
z tymi duzymi, ale bynajmniej nie matych pod
wzgledem znaczenia w rozwoju muzyki Pawta
Mykietyna czy jakosci artystycznej. Mam przed
sobg wszystkie partytury, stucham dostepnych
nagran, czytam komentarze z czasu premiery.
Jak czesto dzieje sie w naszym obiegu mysli
0 muzyce wspdtczesnej, ze po prawykonaniu
w ogéle sie nie rewiduje szybko wygtaszanych
sadéw, ze w zalewie biezacych zleceri nie ma
czasu, by wgtebic sie w wybrane dzieta.
tadnienie, Sonata, Kwartet: trzy kameralne
utwory trwajace od 10 do 20 minut z lat
2004-2006. Z kazdym wiaza sie przezycia co
do prawykonania, chocby wstrzas i zaskoczenie
przy tadnieniu — jak niespodziewanie i mocno
to zabrzmiato! Potem dtugie oczekiwanie,
nocna pora, zamieszanie z elektronika przy
Sonacie. Wreszcie cata efektowna oprawa

Kwartetu, legendarny Kronos, znakomici towa-
rzysze w programie (Lutostawski-Penderecki-
-Gérecki).

tadnienie na baryton, klawesyn i kwartet
smyczkowy (2004) oparte jest na surreali-
stycznym wierszu o umieraniu (?) autorstwa
Marcina Swietlickiego. Poniekad on wtaénie
dyktuje swoim uktadem forme kompozycji,
kt6éra mozna by stresci¢ w schemacie: ST-A-
B-A'-B'-S2-A"-B"-S3-B"'-S4, gdzie S to sola
barytonu, A to stojacy zazwyczaj akord smycz-
kéw z rozrzeczonymi figuracjami klawesynu,
a B to kolejne postaci faktury z gestymi figu-
racjami, arpeggiami lub obiegnikami smycz-
kéw oraz ciggu akorddéw na klawesynie.

Ale to oczywiscie intelektualne préby ob-
jecia utworu na zimno. Na goraco, co uderza
w pierwszym stuchaniu, to niezwykta partia
wokalna: przez rozpisanie fonetyczne kazdej
samogtoski i spotgtoski, kompozytor uzy-
skat nietypowe brzmienia i surrealistycznie
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zwolnione tempo, jakby film ogladany klatka
po klatce. Poza tym te mikrotonowe rozstro-
jenia: w klawesynie s to akordy oparte na
tréjdzwiekach zwiekszonych, zapetlone w nie-
koriczacych sie modulacjach, nie wiedzie¢
dokad zmierzajacych.

Barwe poczatku tadnienia wyznaczaja
ukochane ostatnio przez Mykietyna naturalne
flazolety, tu uzyskiwane takze przestrojonymi
o 1/ tonu w dét Il skrzypcami i wiolonczela.
Po zaprezentowaniu dwéch typéw brzmienio-
wosci A i B, ktére beda ze sobg rywalizowaty
na przestrzeni catego utworu, w koricu poja-
wienie sie A" doprowadza do kulminacji na
akordzie f-moll z éwierétonowo obnizonymi
skkadnikami. Nastepnie wchodzi B' z rozbitym
dwudzwiekiem w altéwce i interesujacym
ciagiem akordéw klawesynu (dzwieki cis, d, f,
g igis z gérnej klawiatury oraz ¢, es, e, fis, a, b
i hz dolnej s3 przestrojone o 1/4 tonu w dot).

W B" smyczki beda graty juz cate gamy, nato-
miast w najdtuzszym B"' — utworza poliryt-
miczng siatke akcentowanych pojedynczych
dzwiekéw — we wszystkich odstonach wyraznie
nawiazujac do repetytywizmu.

Jesli przyjrzec sie partii barytonu, zazwyczaj
wykonywanej przez wirtuoza Jerzego Arty-
sza, nalezy dostrzec jego wybitnie aktorskie
momenty. Podkreslanie stow takich jak ,be-
stie”, ,bez dna” wobec ,stofica” czy ,$wiatta”
poprzez szept, krzyk czy inne chwyty arty-
kulacyjne sktada sie na jego kompozytorska
interpretacje. Sam zapis nutowy miesci sie
w granicach konwencji, natomiast fonetyczny
bywat takze stosowany w $wiatowej muzyce
wspétczesnej (chocby Exotica Kagela albo Les
Chants de ['amour Griseya), jednak na gruncie
polskiego, $wiszczgco-szemrzacego jezyka,
przynosi prawdziwie odkrywcze i Swieze efekty.

Sonata na wiolonczele (2006) moze wy-

dawac sie studium do Kwartetu smyczkowego
i dtugo faktycznie tak ja widziatem, jednak
kolejne odstuchania sprawity, ze docenitem ja
autonomicznie. Dodatkowego problemu spra-
wita niejasnos¢ z warstwa elektroniczna, ktéra
Mykietyn wycofat po paru wykonaniach, mimo
ze byty tam tylko wejsciowy stréj i oklaski na
zakoriczenie. Sonata broni sie jednak w wersji
czysto akustycznej, zwtaszcza w mistrzowskim
wykonaniu Andrzeja Bauera, ktéremu jest
dedykowana i ktéry ja prawykonywat.

W jakim sensie jest to sonata? Moze z racji
swojej formy, ktéra wyraznie przybiera posta¢
ABCA, bliska czteroczesciowego modelu z po-
czatku klasycyzmu. Pierwsza cze$¢ to leggiero
0 zwawym i ruchliwym tempie fascynujacym
nieregularnosciami rytmie. Druga to wolne
mikrotonowe glissanda tercjowego dwudzwig-
ku. Trzecia przynosi powrét szybkiego tempa
w ostrych pizzicatach i uderzer drzewcem

smyczka, natomiast czwarty epi-
zod przywraca takze artykulacje

z poczatku, choé wiecej tu pauz,

a czas takze bardziej refleksyjny.

Catos¢ brzmi zdecydowanie jak

etiuda i nie sposdb jej nie stu-
cha¢ w kontekscie Kaleidoscope
for M. C. E. Pawta Szymariskie-

go, zwtaszcza w kontekscie gry

z percepcia (rytmu i tempa w A,
tercji i wysokosci w B)
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A okazuje sie sktadac z ciggu
komérek 2-8 dzwiekowych
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E zmiennymi akcentami tworzy
to kapry$ny rytm, ciagle wymy-
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E kajacy sie prébom policzenia.

Dodatkowo lokalnie pojawiaja
sie rozdrobnienia wartoéci (od

wyjsciowej éwierénuty do trzy-

dziestodwdjki) oraz przyspiesze-
nia i zwolnienia. Kazdy dZwiek

réwniez przypisang inng strune

specjalnie przestrojonej wio-

lonczeli (C=71,3 Hz, G=873 Hz,
D=160,1Hz i A=196 Hz, a wiec
+3/4, -1, +3/4, -1 ton wobec nor-

my). To wszystko sktada sie na

totalnego rubata i rozchwianie,
wrazenie upojne i przyjemne.

B to z kolei rozchwianie
wibratami, z mikrotonowo
przesuwajacymi sie sktadnikami

dwudzwigku f-a, ktéry przybiera

posta¢ tercji to matej, to wiel-
kiej, a to naturalnej i znakomi-

i
i
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cie ilustruje to, o czym Mykie-




Pawet Mykietyn: Trzy mate utwory

‘ Jan Topolski
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ment intonuje wiolonczela, gdzie ke T e [ e ' =]
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stroju w Sonacie. Duza role odegra T —
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oktawa C podwyzszona o 1/4 dzwie-
ku, co stanowi kolejny znak, ze to
wiolonczela wtasnie jest tu gtéwnym ,rozgry-
wajacym” (jak tuba w Pasji i Il Symfonii).

Trzecig faze rozwoju utworu znamionuja
pizzicata z mikrotonowym rozchwianiem na
koricu. Wtasnie w tej czesci bedzie najwiecej
¢wierétondw, takze w krétkich opadajacych
motywach trzech instrumentach na tle bardzo
wolnego glissandowego zjazdu wiolonczeli.
Wszystko bytoby pieknie, jednak pod koniec
instrumenty zaczynaja frenetycznie grac
roztozone akordy ni to w géralskiej, ni repety-
tywistycznej manierze.

Jesli przyjrzec sie blizej samemu materia-
towi, to wida¢ wyraZnie, ze w odréznieniu od
tadnienia, gdzie wazna role odgrywa matryca
akorddw i ich ¢wierédzwiekowych transpozycji
(partia klawesynu w epizodach B), w Sonacie

glissando #16/2010

i Kwartecie u zrédet tkwi wielokrotnie wspo-
minany modus (Lament wiolonczeli w Il czesci
ostatniego utworu), ktérego dzwieki kompo-
zytor rozktada po instrumentach. W kwestii
rytmu niewiele tu innowagji: nieregularne
siatki akcentéw w smyczkach z tadnienia,
koricowki Kwartetu czy wiolonczeli w | czesci
Sonaty maja swoja proweniencje we wcze-
$niejszym, surkonwencjonalnym okresie twér-
czo$ci Mykietyna.

Barwowo niewatpliwie najciekawszy jest
pierwszy ze wspomnianych utworéw, moze
tez poczatek Kwartetu, natomiast wyraz-
nie rozczarowuje Sonata. Wida¢ jednak,
ze stosunkowo nowe pomysty fakturalne
kompozytor zostawia na wieksze formy, ta-
kich jak Il Symfonia. | znéw powraca pytanie

— czy opisane wyzej dzieta to tylko préby

i ¢wiczenia? Czy moze trzy mate utwory petne
wdzieku i wtasnej wartosci? Sadzac po ich
popularnosci, takze ostatnio w USA i Wielkiej
Brytanii, z pewnoscia to drugie. Czas na ko-
lejne wykonania w Polsce, kolejne powroty

i odstuchania.

Jan Topolski
Fragmenty partytur, po kolei,
pochodza z: Sonaty na wiolonczele
solo, II Kwartetu smyczkowego

i kadnienia; (c) PWM
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wodzenie za ucho

7 pierwszego spotkania pamietam niewiele:
oszczedny gest Reinberta de Leeuwa, poczat-
kowe D kontra solowa tubg i moze jeszcze
pierwsza (i, jak sie okazato, najwieksza)
kulminacje, a raczej to tylko, ze wydawata
sie nieunikniona i nieubtaganie nadciagata.
Jednego z napotkanych znajomych prawy-
konanie' Il Symfonii Mykietyna wyraznie
zdezorientowato. ,Skad taki pomyst”, pytat
retorycznie, kiedy wychodzili$my z sali
Filharmonii, ,skad pomyst, zeby generalng
kulminacje 20-kilkuminutowego utworu
zaplanowa¢ w széstej minucie i dokompono-
wac do tego meandryczny, przydtugi epilog,
po ktérym juz nic, tylko podwéjna kreska?
Odwrécony Lutostawski — przeciez to nie
mogto sie uda¢!”. W relacji Ewy Szczecinskiej
czytatem pézniei: ,(...) poczatek Symfonii
(...) byt niczym powolne zstepowanie w ot-
chtanie (...). Po kilku minutach pojawity
sie mikrotonowe aluzje i nagle... wszystko
usiadto. Zaczat sie kalejdoskopowy przeglad
fakturalnych, estetycznych, wyrazowych
pomystéw, ktére znamy z poczatkéw twérczo-
$ci Mykietyna: efektowne rozedrgane faktury,
figuracyjne tapety. (...) Jedne — miatkie, inne
— ciekawe. (...) Po pewnym czasie przestatam
juz $ledzi¢ kolejne fazy, kolejne wejscia no-
wych odcinkdw, nowych mysli, ktére zanim
sie rozwinety, zastygaty jak w stopklatce, by
ustapi¢ miejsca nastepnej muzycznej fazie".2
Nie potrafie powiedzie¢, czy to w trakcie
pierwszego stuchania, rozmowy z kolega-
-malkontentem czy tez dopiero przy lekturze
tekstu Szczecinskiej przypomniatem sobie
niezrealizowany projekt Lutostawskiego:
orkiestrowy utwdr, ktéry zaméwit Zubin
Mehta, a Lutostawski szkicowat miedzy 1972
a 1974 rokiem. Roboczy tytut kompozycji
brzmiat A maiori ad minus, za$ jej osobli-
woscig byto wtasnie to, ze zaczynata sie
od generalnej kulminacji, a koriczyta wygasa-
niem?. Co rzektby méj znajomy, ktéremu nie
podobat sie ,odwrécony Lutostawski"? — naj-
pewniej: , To nie mogto sie uda¢”. Jednak
dramaturgiczny pomyst Mykietyna zyskuje
od razu szacowny precedens, a utwér i jego
stuchacze —interesujacy kontekst interpre-
tacyjny. Mnie natomiast przychodzi na mysl,
ze metoda a maiori ad minus sprawdzi sie
doskonale jako porzadkujaca ponizsze uwagi
na temat Il Symfonii. Czytelnik bedzie co
prawda ,wodzony za ucho", ale nie w kierun-
ku wyznaczonym przez kategorie harmoniki,

glissando #16/2010

rytmiki czy kolorystyki, lecz sladem mojego
whasnego ,wmyélania sie” w kompozycje
Mykietyna: od makro- do mikropoziomu,
od spraw najbardziej ogélnych w strone
muzycznych detali.

Etap pierwszy zaznajamiania sie z Sym-
fonig nastapit raczej po prawykonaniu, niz
zaczat sie razem z nim. Dopiero wielokrotne
stuchanie nagrania pozwolito odkry¢ coraz to
bardziej interesujace i subtelne wtasciwosci
utworu. Sukcesy, ktore staty sie udziatem
Symfonii w kilka miesiecy po jej pierwszym
wykonaniu (rekomendacja na Miedzynaro-
dowej Trybunie Kompozytoréw UNESCO
w Dublinie, Nagroda Mediéw Publicznych
,0Opus"), przyspieszyty pojawienie sie pierw-
szych nieco bardziej niz recenzje wyczerpuja-
cych oméwien utworu (chodzi o dwa artykuty
Andrzeja Chtopeckiego®; interesujace uwagi
zawieraja tez duzo pézniejsze teksty Marty
Szoki i Jana Topolskiego®); na tamach ,Ruchu
Muzycznego” zamieszczono takze odautorski
komentarz do Symfonii®. Interesujacy kon-
tekst dla utworu stworzyta kolejna kompo-
zycja Mykietyna, szeroko dzi§ komentowana
Pasja wg Sw. Marka na gtosy i instrumenty
z 2008 roku. Kontakt z nagraniem Symfonii
i niezbyt liczne na jej temat lektury pozwala-
ty na dos¢ ograniczony i, sita rzeczy, bardziej
bierny niz czynny kontakt z utworem. Dopie-
ro zdobycie partytury’ zmienito te sytuacje
— wiele watpliwosci mogto zostaé wyjasnio-
nych, ujawnity sie sprawy dotad ukryte; mar-
ginesy PWM-owskiego druku zapetnity sie
notatkami, a osobna teczka szybko przestata
miesci¢ przyktady nutowe, wykresy i tabele.

Kolejnym etapem powinna by¢ zapewne
rozmowa z kompozytorem, ktéra —w co
nie watpie — dostarczytaby interesujacych
JSciezek” interpretacyjnych. Wskazanie tych
tropéw pozbawitoby mnie jednak radosci sa-
modzielnego ich szukania i znajdowania, a te
cenie sobie wysoko. Waznym zagadnieniem
jest tu oczywiscie rola intentio auctoris w for-
mutowaniu interpretacji: kwestia faktycznego
badz tylko domniemanego uprzywilejowania
autora utworu sposréd wszystkich jego inter-
pretatoréw. Sam sktaniam sie ku pogladowi,
ze interpretacja autorska nie jest logicznie
w zaden sposdb sposréd innych wyrézniona
ijej respektowanie nie stanowi warunku
koniecznego dla sformutowania jakiejkolwiek
innej. Pewne istotne dla dzieta zjawiska nie
muszg by¢ zresztg przez twérce uswiado-

Pierwsza publiczna prezentacja 75
II Symfonii miata miejsce podczas
koncertu inaugurujacego 50. War-
szawska Jesien, 21 wrzes$nia 2007
toku, w sali Filharmonii Narodo-
wej w Warszawie; Narodowg Orkie-
stre Symfoniczng Polskiego Radia
poprowadzit Reinbert de Leeuw.
Ewa Szczecinska, Inauguracja czy-
1i koncert syntez na tozdrozu
JRuch Muzyczny", nt 23/2007, s. 7.
Podstawowe informacje na temat
utworu [za:] Danuta Gwizdalanka
Krzysztof Meyer, Lutostawski,

t. I: Droga do mistrzostwa, PWM,
Krakéw 2004, s. 143.

Andrzej Chtopecki, Pawta Mykie-
tyna Opus, czyli II Symfonia,

nr 17-18/2008,
ss. 8-11. Tegoz autora, Mykie-

JRuch Muzyczny”,

tyna budowanie Swiata, ,Ga-
5 lipca 2008

(tekst dostepny na stronie in-

zeta Wyborcza",

ternetowej: http://wyborcza.
pl/1,97699,5426624 Mykietyna_bu-

dowanie_swiata.html).

Jan Topolski, Widmo krgzy po
Europie. Spektralne inspira-

cje i filiacje, ,Ruch Muzyczny",

21/2009, ss. 6-11.
,Ruch Muzyczny", nr 17-18/2008
s. 9.

Pawet Mykietyn, II Symfonia
PWM, Krakow 2007
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mione: jak wiemy z wypowiedzi Lutostawskie-
go®, zwigzek miedzy introdukcja a kulminacja
Koncertu wiolonczelowego (identyczna
rytmizacja) okazat sie dla kompozytora jasny
dopiero po wykonaniu utworu (co nie prze-
szkodzito mu twierdzi¢ p6zniej, ze to ,podo-
bieistwo jest oczywiste"?). Sam Lutostawski
nie byt zwolennikiem traktowania autora jako
instancji weryfikujacej interpretacje wtasnych
utworéw; by¢ moze sadzit wrecz, ze do istoty
interpretacji nalezy jej nieweryfikowalnos¢ (!)
— jesli tak, zgadzam sie z Lutostawskim cat-
kowicie'®. Komentujac wyktad Krystyny Tar-
nawskiej-Kaczorowskiej na temat organizacji
dzwiekowej Koncertu, kompozytor (po ktérym
spodziewano sie, ze oceni trafnos¢ wywoddow
referentki) powiedziat: ,(...) przeciez nie sie-
dzimy tutaj i nie bawimy sie w «dewinetke»:
to znaczy, ze jedna osoba wie, a wszyscy inni
zgaduja, a gdy sie zabawa koriczy, ten, co wie,
méwi, co to byto, i wszyscy wéwczas dowiadu-
ja sie"." Ponizsze uwagi na temat Il Symfonii
odnosz3 sie wprawdzie do sadéw kompozyto-
ra iinnych oséb, jednak interpretacja jaka tu
przedstawie, nie jest na zadnej innej oparta
iz zadnej innej nie wynika. Dotyczy to réw-
niez tej interpretacji, ktéra Pawet Mykietyn
przedstawia w komentarzu do utworu; zresztg
sam komentarz traktuje raczej jako zaciem-
niajacy niz wyjasniajacy, w czym bynajmniej
nie kryje sie zarzut.

Naczelng cecha Symfonii, ktéra narzucita
sie — nie tylko mnie — ,,od pierwszego stysze-
nia", jeszcze przed zapoznaniem sie z party-
tura, byta zaskakujaca dramaturgia catosci.
Procesualny charakter przebiegu ujawnia
sie juz na samym poczatku, a gdy klarnet
basowy zaczyna grac serie niskich dzwiekéw
(t. 52, 3'57%), staje sie to wprost oczywiste;
przebieg dzwiekowy jawi sie tu jako wyraz-
nie progresywny (w zakresie dramaturgii)

i progresyjny (jesli idzie o uktad wysokosci).
Wznoszace sie ,rozstrzelone” figury drzewa,
(od t. 71, 4'47) ,romantyczne” figury skrzy-
piec unisono (od t. 79, 5'09) i trabkowe
wykrzykniki" (od t. 85, 5'25) zapowiadaja
juz kulminacje, ktéra tez po chwili (t. 97,
5'48) rzeczywiécie nastepuje (w petnym tutti
brzmi wtedy przybrudzony tréjdzwiek molo-
wy). Nurt wydarzeni nagle przestaje by¢ rwacy
i ptynie dalej zakolami. Harfy graja opadajacy
pasaz, ksylofon powtarza uparcie swojg jedna
jedyna nute (gdzie$ w oktawie dwukreélne;)
— tak rozpoczyna sie seria zréznicowanych

i niezbyt dtugich epizodéw: odcinek powie-
rzony smyczkowym pizzicato (w doé¢ gestym
kontrapunkcie, w t. 130-141, 7'42-8'11). Po-
tem préba kulminacji podjeta przez smyczki,
dwa rogi i dzwony rurowe (t. 146-181, 8'24-

9'55) i ponoszaca kleske w t. 182, pod koniec
dziewiatej minuty (dwudzwieki solowych
skrzypiec na tle stojacego wspdtbrzmienia
klarnetéw, rogéw, trabek i pozostatych
instrumentéw smyczkowych), wreszcie

— osobliwie brzmigcy fragment z pasazami
klarnetu, figuracjami czelesty z wiolonczela

i dodanym ,kwaczacym” puzonem (t. 205-
234,10'55-12'32).

Dwa nieruchome akordy solowych smycz-
kéw, harf i wibrafonu (szeécio- i siedmio-
-dzwieki; t. 235-238, 12'32-45) prowadza do
nastepnego, dos¢ rozbudowanego odcinka
(t. 241-355, 12'58-16'43): na tle przetrzymy-
wanego (i zanikajacego stopniowo) wspét-
brzmienia organéw Hammonda pojawiajg sie
izolowane dzwiekowe punkty (rozrzucone we
wszystkich partiach instrumentalnych). Pauzy
miedzy nimi skracaja sie stopniowo, jednak
zbieranie rozsypanego materiatu nie przebie-
ga wystarczajaco sprawnie, by doprowadzi¢
do nowej kulminacji — spodziewany klimaks
zostaje zdtawiony przez szmerowe tutti pia-
nissimo (t. 356-361, 16'43-55). Tymczasem
jednak coraz gtosniejsze uderzenia talerzy,
sprowadzone na pomoc D kontra z pierwsze-
go taktu (tuba), a w koAcu réwniez organy
Hammonda, smyczki, klarnety, blacha (bez
puzondw) oraz perkusja (bez talerzy) prébuija
reanimowac przebieg Symfonii — wolumen
przetrzymywanego, nieruchomego wspétbrz-
mienia (znéw przybrudzony tréjdzwiek) nara-
sta do fff (t. 361-415, 16'55-19'39). W epilogu
brzmi echo odcinka figuracyjnego (glissando
wiolonczeli i ,kwaczace" odzywki puzonu)
oraz figury drzewa sprzed pierwszej kulmina-
cji (t. 415-433, 19'40-20'45), brzmia pojedyn-
cze déwieki-punkty (t. 433-465, 20'45-22'22)
i wybijany maniakalnie dzwiek ksylofonu
(. 467-720, 22'22-45). Opadajacy pasaz harf
(to tez powtérka) i mollowy akord smyczkéw
grane w kétko i coraz szybciej (od t. 465,
22'22) wystarczaj za ostatnie stowo. Potem
juz tylko dwie pauzy (kazda pod fermata)

i podwéjna kreska po takcie 495. Koniec.”

MGéj znajomy, ktéry méwit o ,odwréconym
Lutostawskim", miat chyba racje (w przeci-
wiedstwie do niego mysle jednak, ze ,rzecz
sie udata"). Istotnie, Direct pierwszej kulmi-
nacji (i tego, co do niej prowadzi) wypada
przed Hésitant (nieukierunkowane epizody
i statyczny, na site osiggniety klimaks).
Mamy tu na dodatek co$ w rodzaju pozo-
rowanej kulminacji (odcinek z dzwonami:

t. 146-181, 8'24-9'55) i nie od rzeczy jest
przypomnie(, ze fatszywy klimaks wystepuje
réwniez w lll Symfonii Lutostawskiego (nr 72,
20'45%). Odwrécenie jest wiec u Mykietyna
podwdéjne: Hésitant pojawia sie przed Direct,

e}
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13

Witold Lutostawski, Zbigniew
Skowron, Spotkania z Witoldem
Lutostawskim, ,Res Facta Nova',
nr 2(11)/1997, s. 28.

Tadeusz Kaczynski, Rozmowy z Wi-
toldem Lutostawskim, Wydawnictwo
TAU, Wroctaw 1993, s. 76

Nie miejsce tu na szczegétowe
tozwazanie kwestii teoretycz-
nych. Interesujace uwagi o natu-
Tze interpretacji zawiera ksiazka
wybitnego warszawsko-kalifornij-
skiego muzykologa Karola Bergera
zatytutowana Potega smaku. Teoria
sztuki (ttum. Anna Tenczyhska
Stowo Obtaz/Terytoria, Gdansk
2008;

meneutyka. Interpretacja i jej

przedruk rozdziatu 6. Her-
prawomocno$¢, ,Res Facta Nova”,
nr 2(14)/2004, ss. 63-82).
Dyskusja (prowadzit Jan Steszew-
D. Gerulanka,

W. Malinowski,

ski,
W. Lutostawski,
L. Polony, K.

towska, M. Tomaszewski), [w:]

udziat wzieli:

Tarnawska-Kaczo-

Spotkania Muzyczne w Baranowie
,Ars nova - Ars antiqua”. 2/I,
wrzesien 1977. Muzyka w kon-
tekscie kultury: Muzyka w mu-
PWM, Krakéw 1980, s. 258.

Wspomniana wypowiedz Krystyny

zyce,

Tarnawskiej-Kaczorowskiej nosi-
ta tytut Koncert na wiolonczele
i orkiestre Witolda Lutostaw-
skiego (patTz tamze, ss. 232-55).
Czas wedtug nagrania Orkiestry
Symfonicznej Filharmonii Narodo-
wej z Reinbertem de Leeuw.
Zakohnczenie Drugiej Mykietyna
skojarzyto sie Marcinowi Gmyso-
wi z ostatnimi taktami Czwartej
Szostakowicza. Asocjacja wydaje
mi sie ciekawa, a podobienstwa
zaczynaja sie moze juz w nt 246
partytury Rosjanina (25" w na-
graniu symfonikéw chicagowskich
pod Bernardem Haitinkiem; CSO
Resound 901814), a bardzo silne
staja sie z wejsciem czelesty
(nT 246, 29'). Por. M.

cert orkiestry Berliner Philhar-

Gmys, Kon-
moniker. Dyr. Sir Simon Rattle
(Warszawa, Filharmonia Narodowa
26.09.2009), ,Zeszyty Literackie”
nt 108/2009, s. 161.

Czas wedtug nagrania Orkiestry
Symfonicznej Filharmonii Narodo-
wej pod dyrekcja Antoniego Wita
(Naxos 8.553423).
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a pozorowana kulminacja wypada krétko po
generalnej (u Lutostawskiego jest naturalnie
na odwrét: Hhepunkt utworu ma miejsce

w numerze 77 i 22. minucie). Model drama-
turgiczny wyprébowany w Il Symfonii, znalazt
zastosowanie w Pasji wg Sw. Marka — scena
$mierci Chrystusa poprzedza tam scene sadu,
a utwér koriczy sie modlitwa w Ogrodzie
Oliwnym i zdrada Judasza.

Anegdoty zaczynajace sie od puenty nie
bywaja zabawne, ale tez ani w Symfonii ani
w Pasji nie idzie o zabawe. Osobliwa dra-
maturgia Il Symfonii Mykietyna przypomina
troche uktad Drugiej i Trzeciej Mistrza z Zo-
liborza (odczytany naturalnie na wspak), za
to nieprzekonywajgce wydajg mi sie wszelkie
zestawienia z modelem symfonii XIX-
-wiecznej. Andrzej Chtopecki doszukuije sie
w partyturze analogii do allegra sonatowego,
scherza i péznoromantycznego adagia.”
Zakoriczenia Symfonii skleja mu sie z po-
czatkiem'® — mamy wiec dwa korice wstegi
Mébiusa (opisanej bad? co badz w czasach
Brucknera i Brahmsa), o ktérej kompozytor
moéwi w komentarzu. Wdzieczny ten obiekt
matematyczny stanie sie na pewno ulubio-
nym motywem piszacych o Il Symfonii; nie-
jednemu zdarzy sie wstega owinaé. Na ,ztota
proporcje” tez tatwo sie nabra¢ — z wypowie-
dzi kompozytora nie wynika, ze decyduje ona
o rozmieszczeniu kulminacji (jak np. w Mu-
zyce na instrumenty strunowe perkusje
i czeleste Bartéka), 1 jest tak w istocie, jako
7e punkty kulminacyjne wypadaja w 1/4 trwa-
nia Symfonii (liczac od poczatku i od kofica
utworu; sprawdzitem to juz przy drugim lub
trzecim stuchaniu, bo sprawa mocno mnie
nurtowata). Chtopecki zdazyt tymczasem
zauwazy¢: ,Pierwsza kulminacja utworu
pojawia sie istotnie mniej wiecej w cieciu
ztotej propordji, lecz niejako «od tytu».

W széstej minucie utworu, trwajacego minut
dwadzie$cia cztery. Druga kulminacja daje

o sobie zna¢ w minucie osiemnastej wzra-
stajagcym wolumenem brzmienia organéw
Hammonda i erupcja perkusii. (...) gtéwne
punkty kulminacyjne (...) sa niejako stupami
formy, symetrycznie ustawionymi w dwéch
momentach ztotej propordji, liczac i od tyty,
i od przodu".” Réznica miedzy 0,25 a 0,618
(czy doktadniej: (V5 —1)/2) jest dos¢ powaz-
na, by¢ moze jednak miesci sie w granicach
btedu publicystycznego.

Pora jednak wréci¢ do gtéwnego nurtu
relacji o mojej przygodzie z Il Symfonig.
Wspomniatem o narzucajgcym sie tatwo ukta-
dzie dramaturgicznym catodci, wyliczytem tez
w kolejnosci ich pojawiania sie wazniejsze
dzwiekowe zdarzenia. Dodam tu jeszcze jedno

glissando #16/2010

‘ Marcin Krajewski

spostrzezenie. Na wczesnym etapie poznawa-
nia Symfonii (jednak dopiero po wystuchaniu
we Wroctawiu prawykonania Pasji) zwrécitem
uwage na podobne w obu partyturach za-
stosowanie tuby — Andrzej Chtopecki trafnie
wystowit te intuicje: 6w instrument jest i tu,
itu ,gkéwnym rozgrywajacym”. Mam wraze-
nie, ze w ktérymé miejscu (by¢ moze réwniez
u niego) znalaztem interesujace, zwiazane

z tamtym spostrzezenie: wobec powierzenia
gtosu Chrystusa mezzosopranowi tuba przej-
muje w Pasji role tradycyjnego, basowego
vox Christi; ta interpretacja moze mie¢ chyba
pewne konsekwencje dla postrzegania Symfo-
nii. Wszystkie wspomniane tu cechy utworu
naleza do wtasnosci powierzchniowych, za-
uwazalnych nawet bez znajomosci partytury
— te, o ktérych powiem teraz, ujawnity sie juz
po lekturze zapisu nutowego.

Wystarczyto uwaznie postucha¢ Symfonii,
by przekonac sie, ze obie kulminacje nie przy-
padajg w punktach ,ztotego podziatu” jeli
idzie o proporcje czasowe (mierzone wedtug
wykonania). Wglad w partyture dowiédt, ze
spostrzezenie to pozostaje w mocy réwniez
w odniesieniu do liczby taktéw i jednostek
metrycznych. Wertujac kupiony ,za drogie
pienigdze” PWM-owski druk, zauwazytem,
7e orientacyjne oznaczenia (literowe a nie
cyfrowe) nie wystepuja z reguty w szczegélnie
charakterystycznych miejscach (jak dzieje sie
zazwyczaj) i jest ich doktadnie 25, od A do Z.
Nie chciatbym przywigzywac do tego faktu
szczeg6lnej wagi, jednak interesujacy wydaje
mi sie ten zbieg okoliczno$ci: kompozytor sto-
suje mniej praktyczny sposéb zapisu (cyfrowy
jest pewniejszy, bo liczb naturalnych jest
nieskoficzenie wiele), umieszcza orientacyjne
oznaczenia w niezbyt charakterystycznych
miejscach i wyczerpuie przy tym ,akuratnie”
caty alfabet tacifiski (z ,J", ale bez ,Q").®

Majac juz w rekach partyture, postanowi-
tem przyjrzec sie najpierw tym fragmentom,
ktére szczegélnie zafrapowaty mnie w czasie
stuchania. Okazato sie, ze ekscytujacy etap
osiggania pierwszej kulminacji przebiega
w dwéch (od t. 52, 3'57), trzech (od t. 55,
4'05), a potem czterech (od t. 79, 5'09)
rownolegtych warstwach; natychmiast przy-
pomniatem sobie o tréjwarstwowym, prowa-
dzacym do kulminacji epizodzie IV Symfonii
Lutostawskiego (od numeru 64, 14'07").

W kompozycji Mykietyna warstwy odcinaja
sie od siebie dzieki réznicom rytmicznym,
kolorystycznym i rejestrowym: np. w t. 85-96
(5'25-48) drzewo wykonuje 6semkowo-
-szesnastkowe figuracje, smyczki dwojone
przez rogi, puzony i kontrafagot poruszaja sie
w dtugich wartoéciach, trabki ,wykrzykuja"
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18
19

A. Chtopecki,
Opus, dz.

Pawta Mykietyna
10-11.

.(.) po ostatnim

cyt., ss.
Tamze, s. 10:
«zjezdzie» harf i przedtuzonej
fermata pauzie generalnej kon-
czacej utwér mégtby sie zaczad
od nowa: koniec utworu w toku

ekspresji logicznie «skleja sie»
z jego poczatkiem. Jak owa wste-
ga". Trudno mi sobie wyobrazi¢

na czym to ,sklejanie” mogloby

polegac:

ani vytm, ani tempo,

ani rejestr, ani uktad wysokos$ci
ten sam (co z nastrtojem - nie
wiem); Tzecz ma sie tu zupel-
nie inaczej niz np. w Muzyce
zaltobnej Lutostawskiego, gdzie
zamykajace utwér f solowej wio-
lonczeli koresponduje z otwiera-
jacym,

sa bardzo zblizone (sam kompozy-

a konteksty ich wystapien

tor przyznat to kiedys).

Tamze, s. 9.

Tamze.

Krystyna Tarnawska-Kaczorow-

ska interpretuje uktad numertdw
orientacyjnych IIT Symfonii Lu-
tostawskiego w kategoriach poza-
muzycznych: jej zdaniem kompozy-
tor umieszcza okre$lone oznacze-
nia cyfrowe w szczegélnych miej-
scach partytury, a zabiegi te
maja znaczenie symboliczne (Sym-
fonia jest wedtug Tarnawskiej-
-Kaczorowskiej muzycznym hotdem
ztozonym ,Solidarnoéci” i ofiatom
stanu wojennego). Patrz: K. Tar-
nawska-Kaczortowska, Witold Lu-
tostawski - III Symfonia (1983).
Interpretacja hermeneutyczna

[w:] Muzyka polska w okresie za-
boréw. Materiaty z XXV Ogélnopol-
skiej Konferencji Muzykologicz-
nej...,
Sekcja Muzykologéw ZKP, Instytut
Sztuki PAN, Warszawa 1997.

red. Krzysztof Bilica
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charakterystyka wystapienia rodzaj modyfikacji
»pomruki” t. 1-51, do 3’56 transpozycja,
puzonow i tuby t. 372, 17°31 dodawanie dzwigkow
t. 26-48, 12°10-3°46 transpozycja,
trojdzwigk t. 97-116, 5°48-6°50 zmiana trybu,
t. 403-16, 19°10-39 dodawanie dzwigkoéw obceych,
t. 465-94, od 22°22 ¢wierétonowa alteracja prymy
,permanentne patrz: tabela 2. wydluzanie i skracanie,
accelerando” zawgzanie 1 poszerzanie

zakresu zmienno$ci tempa

schemat rytmiczny X t. 52-96, 3°57-5°47 wydluzanie nut
t. 105-16, 6°19-50 o sasiadujace z nimi pauzy,
t. 148-184, 8°24-9°59 przeprowadzenia nickompletne
,rozstrzelone” figury t. 71-96, 4°47-5°47 -
drzewa t. 424-433, 20°12-45
opadajaca figura harfy | t. 96-124, 5°47-6°50 transpozycja,
t

. 0d 460, od 22°00

przeksztalcenie w glissando

monotonne repetowanie
jednej wysokosci przez | t.
klarnet basowy, marimbg | t.

i ksylofon

52-129, 3°57-41
467-71, 22°22-45

transpozycja,
zmiana timbru

schemat rytmiczny Y

. 130-41, 7°42-8°11
.229,12°16-18

podzial na odcinki przeprowadzane

jednoczes$nie

epiZOd ”ﬁguracyjn}I”
z 2 puzonami i

= =| = =

wiolonczela

.205-234,10°55-12°32
.415-33, 19°40-20°45

zmiana tembru (eliminacja czelesty),

skrocenie

pojedyncze dzwigki, a marimba z ksylofonem
wybijajg miarowo elementy chromatycznego
szeregu (wczeéniej przypadt on w udziale
klarnetowi basowemu).

Mniej wiecej na tym etapie znajomosci
sporzadzitem tez tabele, ujmujaca te pomysty
muzyczne, ktére w toku Il Symfonii powracaja
(zaznaczytem ich umiejscowienie i sposoby
modyfikacii; patrz: tabela 12). Tréjdzwieki
np. wystepuja w wyréznionych momentach
przebiegu: blisko poczatku (t. 26-48, 2'10-
3'46) w ,dominantowo-tonicznych” czy tez
,toniczno-subdominantowych” parach (fis>h,
h>e, d>g, Pb, b>es), w obu kulminacjach
(w pierwszej: cis, w drugiej F ,zmniejszone”

— 7 ¢wierépodwyzszona pryma), a takze w ko-
dzie (tréjdzwiek es zamyka utwoér). Wytaniaja
sie z nietr6jdzwiekowego, a tym bardziej
nietonalnego (w sensie tonalnoéci dur-moll)
kontekstu niczym nastepstwa triadowe w do-
dekafonicznych utworach Albana Berga.

Poniewaz kompozytor wspomniat w ko-
mentarzu o ,permanentnym accelerando”,
ktére kilkakrotnie w Symfonii wystepuje,
postanowitem przyjrze¢ sie i temu szczeg6-
towi. Dtugie fragmenty utworu zanotowane
sg ze wskaz6wka poco a poco accelerando
sempre, a kolejne etapy przyspieszania okre-

$lone sg $cisle z podaniem liczba ¢wierénut
przypadajacych na minute (doktadnos¢ do
jednego miejsca po przecinku!).?' Tempo
waha sie zazwyczaj w przedziale od 50 do 97
i po osiagnieciu maksymalnej wartosci, spa-
da momentalnie na sam dét tej agogicznej
skali (6w spadek nie jest jednak odczuwalny,
jako ze przechodzac od 97 do 50, Mykietyn
skraca wartosci rytmiczne o potowe). Dtu-
goé¢ odcinkéw ,50>97" wynosi zazwyczaj
46 ¢wierénut. ,Permanentne accelerando”
nie wystepuje w érodku Symfonii (t. 188-
417,10"10-19'45), gdzie na minute przypada
niezmiennie 60 ¢wierénut. Centrum (i jedno-
czeénie wieksza cze4c) przebiegu utrzymuje
sie wiec w czasie ,zegarowym" (po jednej
¢wiartce na kazdy ruch sekundowej wskaz6w-
ki), za$ odcinki skrajne odksztatcaja éw czas
,obiektywny", ktéry kurczy sie tam i rozcia-
ga.22 O kontrascie obu rodzajéw czasu mu-
zycznego mowa jest nie tylko w komentarzu
kompozytora, ale tez w Poetyce muzycznej
Igora Strawiniskiego. Autor Canticum sacrum
wiazat §cisle te dwoistos¢ z ekspresyjnym
aspektem sztuki dzwieku.?

Wydaje sie, ze to wtasnie w sferze agogiki
przejawia sie dziatanie ,ztotej proporcji".
Jak zauwazytem (przy lekturze partytury

przydat sie kalkulator), stosunek wartosci
z gbrnej granicy skali agogicznej do wartosci
tempa ,zegarowego” odpowiada ,ztotemu
cieciu” (60 : 97 = 0,619; w zwiazku z tym
¢wierénuta w tempie 97 trwa ok. 0,619 min).
Wiele przemawia za tym, by za wartos¢ za-
sadnicza dla rytmu introdukgji (t. 1-21; catoéé
w tempie ¢wierénuta=42) uzna¢ 6semke
z trioli (tak zapisane s3 wszystkie pomruki
tuby i puzonéw); jednoczeénie relewantna
wartoscia w pierwszej kulminacji (¢éwierénu-
ta=97) wydaje sie szesnastka — w odbiorze
stuchowym to wtasnie ona zdaje sie ,domi-
nanta rytmiczna” fragmentu. Dtugoéé trio-
lowej 6semki ze wstepu wynosi ok. 0,48 s,
a dtugos¢ szesnastki z kulminacji 0,3 s,
za$ 0,3 : 0,48 réwne jest 0,625, czyli dosé
doktadnemu przyblizeniu ,ztotej proporcji”.
Czy zanudzam Czytelnika (a Mykietyn — stu-
chacza) buchalterig? C62, nie bardziej chyba,
niz to konieczne... Na wszelki wypadek
zostawie jednak ,ztoty podziat” w spokoju
(a Czytelnika odeéle do tabeli 2, w ktérej
znajdzie detaliczny wykaz temp i dtugosci
odpowiednich odcinkéw).

Na etapie do$¢ szczegdtowego rozbioru
Symfonii przyszto mi do gtowy poréwnaé
pierwsza kulminacje z ta pozorowang oraz

powracajace pomysty muzyczne.

Tabela 1. II Symfonia:
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miejsce w partyturze tempo dhugos¢ odcinka
takty czas (liczba ¢w/min) (liczba ¢w)
1-21 do 1’55 42 65
22-32 1°55-2°41 48 34,5
33-43 2°41-3°27 50—97 46
44-55 3°27-4°06 50—97 46
56-68 4°07-4°42 50—97 46
69-81 4°43-5°15 50—97 46
82-96 5’16-47 50—94,2 46
97-104 5°48-6’18 50 32
105-16 6’19-50 50—97 46
117-47 6’50-8°25 50 106
148-59 8°25-57 50—97 46
160-72 8°58-9°32 50—97 56
173-83 9°33-10°00 50—89,9 41
184 10°01 55,6 2
185-88 10°02-20 50—60 16
188-416 | 10°20-19°46’ 60 ok. 580
417-32 19°46-20°45 50 68
433-44 20°45-2110 50—97 46
445-56 -21°15 50—97 46
457-60 21°15-22°00 50—60 16
460-7 22°00-22°28 60 31
468-76 22°28-55 60—97 34
477-92 22°56-23’40 | 50—86...172... 56
492-5 od 23’40 ponad 172 14

przyjrze¢ sie epizodowi, ktéry je rozdziela (cho-
dzi o odcinek powierzony smyczkom pizzicato).
Pierwszorzedna role w budowaniu pierwszego
klimaksu odgrywa wstepujacy pochéd w par-
tiach klarnetu basowego, marimby i ksylofonu
(. 52-96, 3'57-5'48). Postepuije on krokami
pét- i catotonowymi na przestrzeni prawie
4 oktaw, wpisuje sie przy tym w powtarzany
schemat rytmiczny o dtugosci 46 ¢wierénut,
ktérego kolejne przeprowadzenia pokrywajg
sie z odcinkami ,50>97" (pierwsze petny pokaz
schematu — oznaczam go przez X — od t. 56,
4'07; por. przyktad 1 na poczatku tekstu).
Pozorowana kulminacja opiera sie na bardzo
podobnym szeregu zstepujacym, ktérego
projekcja przebiega w partiach dwéch waltorni
i dzwonéw (pierwsze petne przeprowadzenie
od taktu 148, 8'27). Poréwnanie obu szeregéw
zawiera tabela 3. Schemat X wystepuje réw-
niez w generalnej kulminacji, wybijany przez
marimbe i ksylofon w t. 105-116 (6'19-50).
Smyczkowe ,interludium” (t. 130-141, 7'42-
8'T1) oddzielajace generalna kulminacje od
pozorowanej przypomina poczatek drugiej
czesci Livre pour orchestre Lutostawskiego.
W obu partyturach odno$ne fragmenty zapisa-
ne sg $cisle, choc ich rytmika sprawia wrazenie
aleatorycznej. Precyzyjny zapis pozwala na to,
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by fragmenty o $cisle regulowanej harmonice
nie byly zarazem statyczne (harmonicznie
Lnieruchome” s3 wszystkie epizody ad libitum
w utworach Lutostawskiego; tak wielka cene
ptacit kompozytor, nie chcac rezygnowac ani

z kontroli wspétbrzmien, ani z desynchro-
nizacji partii wykonawczych). ,Interludium”

z Symfonii Mykietyna jest po prostu 5-gto-
sowym kotowym kanonem rytmicznym. Jego
temat wedruje przez partie instrumentalne

w statym porzadku: cb>vlvn 1>vn Pvc. Imitacja
pomyslana jest tak, by od t. 131 (7'45) na kazda
miare w trzyéwierciowym metrum przypadato
od 7 lub 1T nut i od 4 do 8 réznych wysokosci
w czterech gtosach (piaty zawsze pauzuie); por.
przyktad 2 na koricu tekstu (temat kanonu
oznaczam przez Y). Wigkszo4¢ wspétbrzmien to
podzbiory lub rozszerzenia jednego lub dwéch
trasponowanych i brzmieniowo zblizonych
szesciodzwiekéw? (w postaci czystej wystepuija
one prawie zawsze na pierwszej mierze taktu).
Harmonika tego fragmentu jest wiec scentrali-
zowana, podobnie jak w pierwszym z Sonetéw
Szekspirowskich na sopran meski i fortepian
Mykietyna (osig piesni jest charakterystyczny
pieciodzwiek wystepujacy tam 12-krotnie

w réznych transpozycjach postaci oryginalnej

i odwréconej?).

Tabela 2. Agogika

IT Symfonii (strzatka
oznaczono accelaranda
zapisane $cisle, wedtug ,skali
agogicznej"; wielokropek
odnosi sie do standardowego
acceleranda swobododnego
wyttuszczeniem zaznaczono
warto$ci najistotniejsze dla

struktury).

20 Czas wedtug nagrania Antoniego
Wita i Orkiestry Filharmonii Na-
rodowej (Naxos 8.553202).

21 Wyjasnienia symboli X i Y - po-
jawiaja sie w dalszym toku mojej
relacji.

22 Nie uszto to uwagi Andrzeja Chto-
peckiego (tenze, Pawla Mykietyna

Opus.., dz. cyt., s. 10) i Jana
Topolskiego (tenze, Widmo krgzy
po Europie., dz. cyt., s. 10).

23 0 ,zegatowym” czasie Symfonii
pisata Ewa Szczecinska (dz. cyt.
s. 7):

sca prawdziwie fascynujace, jak

() zdarzaly sie (.) miej-
choc¢by krétki odcinek, w ktérym
miarowe odliczanie czasu przez
instrumenty perkusyjne [chodzi
najpewniej o monotonne ,stuka-
nie" ksylofonu, na ktére zwraca-
tem juz uwage - przyp. MK] jest
tak petne wyrazu, niepokojace

ze stuchacz instynktownie zaczy-
na kierowa¢ mysli w strone spraw
ostatecznych (memento?)".

24 TIgor Strawinski, Poetyka muzycz-
PWM,
22-25. Poglady

Strawifiskiego (zainspitowane

na, ttum. Stefan JarociAski,

Krakéow 1980, ss.

z kolei przez mys$l muzyczng Pier-
te'a Souvtchinsky'ego) podziela

i stosuje w praktyce Elliott Car-
ter. Zabiegi Mykietyna przypomi-
najg zreszta Carterowska procedu-
re ,modulacji metrycznej".

25 Czytelnikéw zaznajomionym z teo-
rig klas wysoko$ci dzwieku Al-
lena Forte'a informuje, ze owe
dwa sze$ciodzwieki to wedtug
Forte'owskiej nomenklatury:

6-20 (o wektorze interwato-

wym: 303630) i 6-Z19 (o wekto-
rze: 313431). Niewtajemniczonym
w koncepcje amerykanskiego mu-
zykologa polecam znakomite i wy-
magajace Wprowadzenia do teorii
zbioréw klas wysokosSci dzwieku..
Iwony Lindstedt (Wydawnictwo

Uniwersytetu Warszawskiego, War-
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Mam stresci¢ historig swojej znajomosci
z Symfonig Pawta Mykietyna? Prosze bardzo. 26
Zaczeto sie od kwestii najogélniejszych: po-
jawit sie zarys dramaturgii, najbardziej cha-
rakterystyczne pomysty dZzwiekowe narzucity
sie pamieci, pojawity sie pierwsze asocjacje.
Stopniowe wczytywanie sie w partyture oraz
czujny ,nastuch” daty pewne pojecie o orga-
nizacji agogiki i rytmu, liczbowych propor-
cjach, strukturach wysokosciowych. Przy tym 27
wszystkim nie zapomniatem wcale o bozym
Swiecie: $wiecie Strawiriskiego, Szostako-
wicza, $wiatach idealnych Lutostawskiego;
Elliott Carter i Allen Forte zgodzili sie figu-
rowa¢ w przypisach?. Niewiele to, ale péki
co musi Czytelnikowi wystarczyé. Na tym
lepiej zakoriczy¢, bo — jak powiedziatby nie-
odzatowany Jan Btonski — powierzchowna
znajomos¢ z tekstem Symfonii niespodzie-
wanie zmienita sie w romans. A kto chciatby
czytywaé romanse w ,Glissandzie"?

Marcin Krajewski

szawa 2004).

Chodzi o pieciodzwiek 5-31
(wektor: 114112). Réwniez czeé¢
wstepna I Kwartetu smyczkowego
Mykietyna (ss. 1-3 partytury)
wykorzystuje pojedynczy zbidr
klas wysokoéci (w dwéch formach),
a mianowicie heksachord 6-Z47
(wektor: 233241).

Jan Topolski pisat niedaw-

no o podobieristwach Symfonii

do kompozycji Griseya i Muraila
(dz. cyt., ss. 10-11). Sprawy

tej nie badatem doktadnie, jed-
nak ,na oko" i ,na ucho” wydaje
mi sie, ze utwér Mykietyna jest
spektralny w nie wiekszym stop-
niu niz Muzyki na orkiestre An-
drzeja Dobtowolskiego (elementy
,widmowe” tych kompozycji éledzi-
ta Monika Karwaszewska, por. taz
Andrzej Dobrowolski: ,Muzyki

na orkiestre”, ,Glissando” nt 9,
wrzesien 2006, ss. 98-105).

Tabela 3. Szeregi dzwiekowe z kulminacji generalnej i pozorowanej: poréwnanie

(w zapisie ciagu interwatowego 1 =

pétton, 2 = caty ton; wyttuszczono elementy pojawiajace sie rtéwnoczes$nie

po obu ,stronach” tabeli, a wiec wspélne poréwnywanym szeregom).

1112211121222 (21122121111111211

ambitus i kierunek

ciag interwalowy 2121222212221 11111
222211111111
miejsce w takty 52-96 146-84
partyturze czas 3°57-5°48 8°24-9°59
klarnet basowy; 2 waltornie + dzwony
obsada marimba;
marimba + ksylofon
dhugos$¢ przeprowadzenia 149 149
(liczba ¢wierénut)
schemat rytmiczny X X
(X lekko zmieniony)
H—gis’ e"—cis

(4 oktawy minus
tercja mala)

(3 oktawy plus
tercja mala)

liczba 19 17
krokow
profil poltonowych
interwalowy liczba 19 5
krokow
calotonowych
liczba wysokosci 39 23
liczba klas wysokosci 12 12

liczba nut

99 58
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Prometeo.  Tragedia
dell'ascolto (Prometeusz. Tragedia
stuchania) powstawat w latach 1978-1985. Pre-
miera utworu odbyla si¢ w Wenecji w 1984 roku, jednak
potem Luigi Nono wrécil do partytury i przedstawil poprawio-
na wersje w Mediolanie w 1985 roku. Od tej pory kazde wykonanie
wiazalo sie z pewnymi zmianami, co wynika przede wszystkim z potrze-
by dostosowania muzyki do nowego miejsca. Za zycia kompozytora Prome-
teusz wykonany zostal we Frankfurcie, Paryzu (1987) i Berlinie (1988). Po jego
$mierci w 1990 roku m.in. na Sycylii (1991), w Amsterdamie (1992), Salzburgu
(1993), Lizbonie (1995), Brukseli (1997), a niedawno w Londynie (2008).
Prometeusz to ukoronowanie péZnej twérczosci Luigiego Nona, synteza do$wiad-
czen z poprzednich lat, préba krytycznego spojrzenia na wlasne dzielo, podsumowa-
nia i oceny. Wiele utworéw komponowanych przez Nona w latach 80. ma jaki$ zwiazek
z Prometeuszem (przede wszystkim Das atmende Klarsein oraz Io, frammento dal Prome-
teo). Ten utwdr jest jak wezel, ktéry tworza rézne nici zbiegajace sie¢ w jeden punkt.
Spotykaja sie¢ w nim rézne obsady instrumentalne z poprzednich utworéw, rézne techniki
kompozytorskie i wykonawcze, barwy brzmieniowe smyczkdéw i blachy, techniki wokalne:
chéralne i solistyczne, a takze do§wiadczenia z projekcja dZwieku w przestrzeni i mozli-
wosciami live electronic. Prometeusz to wreszcie préba sformutowania — poprzez muzyke
- stosunku kompozytora do historii. W utworze wspdlistnieje ze soba historyczny mate-
rial dZwiekowy i stowny. Libretto tworza teksty wielu autoréw z réznych epok, a w par-
tyture wplecione zostaly fragmenty utworéw réznych kompozytoréw klasycznych.
A jednak jezyk muzyki Nona pozostaje czysty, nie ma w nim $ladu zapozyczenia,
w miare uplywu lat staje sie coraz bardziej ascetyczny, niemal surowy. Wydaje
sig, ze celem Nona nie byl zaden postmodernistyczny kolaz. Cytowanie ma cha-
rakter zblizony do cytowania w ujeciu Benjamina, ktére pozwala przelamaé
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linearno$¢ czasu i lepiej zrozumieé terazniejszo$¢. Jedno z najwazniej-

szych pytan postawionych w Prometeuszu brzmi: ,Czy i jak dalece
da sie muzycznie sformutowaé krytyczny stosunek do pisa- 0d
nia historii?".! Gramsciego
do Benjamina

Zapowiedzia przelomu w twérczo-
$ciimysli Nona jest kwartet smyczkowy Fragmen-
te — Stille. An Diotima. Kompozytor odchodzi od wypowiedzi
jednoznacznie zaangazowanej politycznie w strone bardziej filozo-
ficznych rozwazan nad historia i jej mechanizmami. Oznacza to - jak
wlaénie w Prometeuszu — zwrdcenie sie w kierunku tradycji poetyckiej, ogdl-
nohumanistycznej, jak i tradycji muzycznej. Istotng kwestia w kontekscie nowej
muzyki staje si¢ znaczenie historycznego materialu oraz sposobéw jego przetwarza-
nia (cytowania). Tematem numer jeden jest historia, perspektywy rozwoju kultury (réw-
niez muzyki), a takze mozliwe — juz nie konieczne — ,zbawienie" ludzkosci.
Kiedy poréwnuje si¢ wypowiedzi kompozytora z péznych lat 50. i poczatku lat 70., uwadze czy-
telnika nie umknie réznica. Najpierw Nono méwit o ,walce z faszyzmem, imperializmem", potem przy-
znawal, ze widzi wiele mozliwosci dla polityki, ekonomii, przemystu, informatyki, takze muzyki i krytyki
muzycznej. Eaczyl to wszystko z tendencja do otwartosci. Czyzby z komunisty przeobrazal si¢ w liberata?
Na poczatku postrzegal siebie jako rewolucjoniste, buntownika wystepujacego w imieniu ludzi przeciwko
niesprawiedliwo$ciom. Potem méwil o sobie jako o... historyku. Propagandowa dorazno$¢ ustapila miejsca
poszukiwaniu prawdy o historii oraz prébie uchwycenia tego, co aktualne w lonie tradycji. W tych poszuki-
waniach wazne miejsce zajely teksty Benjamina. W Tezach historiozoficznych autor wyrazit sie niezwykle scep-

tycznie o idei postepu, nigdy zreszta nie by} stuprocentowym marksista (zarzucal mu to m.in. Adorno),
nie wierzyl w mozliwo$¢ rozwiazania probleméw ludzkosci. Swiatopogladowa ewolucje Nona

wyznacza droga przebyta od marksistowskich teorii spolecznych Antonia
Gramsciego w strone pelnego sceptycyzmu spojrzenia Waltera

Benjamina.



Wyspa - frag-
menty - cisza
Przemiana $wiatopogladowa wig-
zala sie ze swoista radykalizacja Srodkéw
muzycznych. W latach 80. Nono doprowadzal do
ekstremum poszczegblne elementy muzyczne: maksymalnie
spowolnione tempa, czas niemal zatrzymany, pauzy wydluzone fer- 85
matami, dzwiek pozostawiony do swobodnego wybrzmiewania w prze-
strzeni, mikrotony, przeciagajaca sie w nieskoficzono$¢ cisza. Poczatki zmiany
zwiastuje kwartet Fragmente — Stille. An Diotima (1979-1980).
Twoérczo$é péznej fazy nazywana jest czasem ,Klanginseln innerhalb von Stille”
- ,wyspami dzwiekowymi wewnatrz ciszy'?. Muzyka staje sie archipelagiem oddalonych
od siebie wysp, ktére wylaniaja sie z morza niczym dzwieki z ciszy. Faktura utworéw z lat 80. po-
przecinana jest dlugimi pauzami, ktére niespodziewanie eksploduja dzwiekami, cho¢ jej zapowiedz
odnajdziemy juz w Composizione per Orchestra n. 2: Diario polacco ‘58 (1958-1959).

P6zny styl Nona apogeum osiaga w Prometeuszu, ktérego biograf kompozytora, Jirg Stenzel, okreslil jako
ykrajobraz z licznymi wyspami na bezkresnym morzu, w caloéci zlozony z fragmentéw i epi-
zodéw™. Inna wazna cecha twérczosci i mysli estetycznej lat 80. jest zaniechanie
przez Nona organicznie rozwijajacej si¢ formy na rzecz fragmentu jako

zdarzenia dzwiekowego i najmniejszego no$nika muzyczne-
go wyrazu. Nono jakby zrezygnowatl ze Scislego,
strukturalnego mys$lenia serialnego

i rzucit sie w otchlad

przypadku.

Libretto
Wspédlautorem koncepcji Prome-
teusza jest wloski filozof Massimo Cacciari.
Urodzony w 1944 roku przyjaciel Nona, przez lata wykladat este-
tyke na wydziale architektury w Wenecji, pézniej zostal burmistrzem tego miasta. W latach 80.
nawiazal wspélprace z kompozytorem, tworzac libretta do takich utwordw, jak Das atmende Klarsein czy Io.
Carriari byl zwigzany z Nonem tak blisko, ze po$lubil nawet jego cérke. ,Poznali§my Massima w okresie jego stu-
diéw" - wspominata Nuria Schénberg-Nono, cérka Arnolda Schénberga oraz wdowa po Luigim. , Byt swego rodzaju
intelektualnym przywdédca wsréd mlodziezy, siedemnasto- i osiemnastolatkéw zainteresowanych polityka, filozofia,
nauka, sztuka. Wielu takich bylo wéwczas w Wenecji. (...) Kiedy Cacciari zblizal sie do trzydziestki, czesto do nas przy-
chodzil i czytal pisma mego ojca, wtedy jeszcze nieopublikowane. Bardzo interesowala go wéwczas szkola wiedeniska,
podobnie jak pisma Wittgensteina i Benjamina."*
Libretto Prometeusza stanowi swoista kompozycje tekstowa, zlozona z wielu réznych, wzajemnie si¢ komentu-
jacych i uzupelniajacych zrédet kultury. Nie ma spdjnej narracji, a jego struktura zblizona jest do lirycznej
kantaty. Nono wybral fragmenty z tekstu Cacciariego, a nastepnie uzupelnit je o nowe fragmenty. Li-
bretto Prometeusza operuje jezykiem wloskim, starogreckim oraz niemieckim. Nie wszystkie teksty
s §piewane. Przykladowo Isola 1°, skoncentrowana wokét dialogu Prometeusza z Hefajsto-
sem i oparta na tekstach Ajschylosa, Goethego i Herodota, zawiera przypis: ,Nigdy
nie czytaé zalaczonego tekstu. Tylko go stuchaé (i odczuwaé) w czterech
grupach orkiestrowych i trzech solach smyczkéw..."s
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Kluczowym tekstem, wokét ktérego skupiaja
si¢ inne zrédla, sa Tezy historiozoficzne Waltera Benjamina,

ukazujace mesjanistyczna, eschatologiczna koncepcje historii. Teksty te
réwniez niosa ze soba pewna interpretacje dziejéw, pozostajac tez w relacji

do filozofii Benjamina. Wsrdd nich jest cykl wierszy Massima Cacciariego
86 Der Meister des Spiels, ktéry nadat tezom Benjamina swoista forme liryczna,.

Ponadto Cacciari i Nono uzyli w Prometeuszu fragment6éw Teogonii oraz
Prac i dni Hezjoda, Prometeusza skowanego Ajschylosa, VI Ody Nemej-

skiej Pindara, Historii Herodota, Alkestis Eurypidesa, Prometeusza

oraz Mowy na otwarcie kopalni srebra w Ilmenau Goethego, Hype- Tra-
riona Hoélderlina, Mojzesza i Arona i Prawa Schonberga. Filozo- dycja

ficzne przeslanie zawarte w Prometeuszu dotyczy historycznej Prome-

i kulturowej sytuacji ludzkosci oraz rysujacej sie na hory- teusz ma

zoncie mozliwej przyszlosci. Tak postawionemu pytaniu budowe zbli-

podporzadkowana zostala tez no$na figura Prometeusza. zona do an-
Jej znaczenie jest przebogate i przez wieki ewoluowalo. tycznej tragedii

W koncepcji chrzescijariskiej Prometeusz to niczym Chry- greckiej w ujeciu

stus wyzwoliciel ludzkosci. Dla Goethego i epoki Sturm Arystotelesa:
und Drang byl przede wszystkim buntownikiem przeciwko
wiladzy. Dla Karola Marxa uciele$nial przedstawiciela pro- Prolog
letariatu. Prometeusz uosabial zaréwno artyste, jak i wyna- Isola 1
lazce, niosacego ludzkosci o$wiecenie. Byt synonimem mitu Isola 2
o$wiecenia, ale takze symbolem epoki postindustrialnej i jej Stasimo 1
krytycznej refleksji. Byt zdobywca, jak i wcieleniem $wiato- Interludio 1

wych skarg. Tym, ktdry niesie nadzieje i tym, ktérego los jest Tre voci a
smutna przepowiednia zmierzchu kultury. U Nona znacze- Isole 3/4/5
nie figury Prometeusza najblizsze jest koncepcji Ajschylosa Tre voci b
i Benjamina. Wylania sie z niej tragiczne oblicze postepu, Interludio 2

gdzie czynniki irracjonalne — w przypadku starozytnych Stasimo 2

Grekéw byl to gniew bogéw — maja decydujacy wplyw
na bieg dziejéw. Nie jest to jednak préba wiernej
rekonstrukcji antycznej tragedii greckiej.
Bogactwu odniesient literackich odpowiada bogac-
two historycznie i kulturowo zréznicowanych technik
muzycznych, a takze konkretnych cytatéw.
Pézna twdrczoéé Luigiego Nona ujawnia wplywy Giacinta
Scelsiego. W Prometeuszu spotykamy bezposrednie nawigzanie to
muzyki tybetariskiej. W Prologu partia tuby opatrzona zostala przy-
pisem ,suono tibetano”. Kompozytorowi chodzito o rezonans podobny
do tego, jaki osiagaja tybetariscy mnisi w swoich §piewach alikwotowych.
Mikrointerwalika Prometeusza ma natomiast zZrédla w $piewie kantoréw
zydowskich. Zwlaszcza w latach 80. kompozytor w swych wypowiedziach
czesto przywolywal synagoge. Tradycja zydowska miala dla niego znaczenie nie
tylko muzyczne, ale réwniez filozoficzne, czego dowodem moze by¢ zaintereso-
wanie my$la Waltera Beniamina. Partie wokalne ksztaltowal Nono z wielkim piety-
zmem: w tworzenie dzwieku angazowal wargi, jezyk, zeby, stowem — caly aparat
mowy. Dla podkre$lenia efektu plynnosci intonacji wykorzystywal mozliwosci
przeksztalcen elektronicznych. Elementy mikrotonowego §piewu kantoréw od-
najdziemy w Isola 2, gdzie wykonawcy maja wyraZnie napisane w partyturze,
by nieco rozchwiali intonacje.

Nono zawsze interesowatl sie¢ muzyczna tradycja swego kraju, nie dziwi wiec
obecnos$¢ w Prometeuszu elementéw weneckiej polichéralno$ci. Autor nawia-
zywal do niej od poczatku pracy kompozytorskiej, m.in. w Sara dolce tacere
(1960) i Compositione per orchestra n. 2: Diario polacco '58 (1959). W Inter-
ludio 1 kompozytor uzyl ponadto Scistej struktury izorytmicznej na wzér
Guillaume'a de Machaut. W latach 40. i 50. XX wieku w kregach kom-
pozytoréw wloskich (Maderna, Malipiero) zainteresowaniem cieszyla
sie polifonia niderlandzka, czego echa brzmia niekiedy

w muzyce Prometeusza.
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Dzieje sie to za sprawa cytatu z Missa di dadi Josquina Despre-
za, ktéra jest jednym z wielu przywolywanych Zrédel muzycznych w Prometeuszu
(notabene, Nono z techniki tego kompozytora skorzystal takze w Guai a gelidi mostei, 1983). Kom-
pozytor zrobit przypis do partytury: ,variare con Josquin", dotyczacy traktowania struktur rytmicznych,
augmentacji, co wyraznie pokazuja szkice.
Bardziej wymowny jest jednak cytat z Manfreda Roberta Schumanna. Nono zacytowal sam poczatek uwertury w réz-
nych miejscach Prometeusza — charakterystyczne synkopy mocno wyrézniaja sie zaréwno u Schumanna, jak i u Nona.
Chodzi tu o gest buntu, walki, typowy dla byronicznej figury Manfreda.

W strukture Prometeusza wkomponowany zostal takze fragment I Symfonii Gustava Mahlera. Nono wykorzystal sam po-
czatek utworu, kiedy dzwiek a prezentowany jest w réznych oktawach, co Mahler opisal jako ,przebudzenie sie Natury z zi-
mowego uépienia”. Nono skojarzy!l 6w fragment i jego symbolike z Teogoniq Hezjoda i zinterpretowal jako metafore narodzin
zachodniej kultury.

Nie po raz pierwszy w muzyce Luigiego Nona powraca scala enigmaica wykorzystywana przez Giuseppe Verdiego. Wczesniej
pojawia sie m. in. w Fragmente — Stillle an Diotima, a takze w Das atmende Klarsein. W Prometeuszu Nono cytuje Ave Maria z Qu-
attro pezzi sacri Verdiego i gest ten ma bogate znaczenia. P6Zna kompozycja Verdiego stanowi swoiste zaprzeczenie wczesnych
zaangazowanych spolecznie i politycznie dzie}, jak choéby Nabucco. Verdi zachwycal sie wéwczas szeregiem dzwiekéw: c-des-e-fis-
gis-ais-h, ktéry nazwal wlasnie zagadkowa skala. Nono zbudowal na wspomnianej skali 3- i 4-dZwieki, a takze charakterystyczne
nastepstwa interwalowe i stworzy! z tego strukturalna podstawe Prometeusza. To jest metafora przestania zawartego w libretcie
Cacciarego dotyczacego kondycji kultury, ktéra w swojej ograniczonoéci i kruchosci moze mieé potencjat (jak owa skala, ktéra

mozna opracowaé na wiele sposobéw).
W Prometeuszu Nono cytuje réwniez samego siebie, czego przykladem jest obecno$é w strukturze kompozycji Das atmende

Klarsein. Nono skomponowat ten utwér w 1981 roku na flet basowy, maly chér i live electronic. To by} sam poczatek jego pracy

w Studiu Eksperymentalnym we Freiburgu, a takze wspélpracy z Cacciarim. Krétko przez wenecka premiera Prometeusza
w 1984 roku Nono dolaczyt Das atmende Klarsein jako ostatnia scene swojej ,tragedii stuchania”, ostatecznie jednak ja skre-
§lit. W 1985 roku siegnal po fragmenty tej kompozycji i opracowat je na potrzeby nowej wersji Prometeusza. Zwlaszcza
jego poczatek silnie kojarzy sie dzwiekowo z Das atmende Klarsein, ale charakterystyczne wokalne struktury kwin-

towo-kwartowe przewijaja sie na przestrzeni calego utworu. To chyba najwazniejszy — obok Tez historiozoficz-
nych Waltera Benjamina — punkt odniesienia dla Prometeusza. Utwér symbolizuje przyszly, mozliwy
czas (,,nach spatem Gewitter... das atmende Klarsein..."). Jest to poetycka i muzyczna
préba okre$lenia zwiazkéw nowej muzyki z tradycja.

glissando #16/2010

87



Wittgenstein, We
- przypisuje trad.
"1 jego Prometeusz

aniczonej przestrzeni s

,scenografii”-Renzo Piano, ten sam’




i -

Bl ; f .
z punktt widzenia zastosowany

:prg;eﬂéﬁié filozofi
_ .‘ Zywa qlektroni‘kat,"
_»mstrzennegd wymiaru
Zﬁstrz_ehi_ i roz#g_r s"zcz_q

s

DO TOZWOjU prze-




90

Wenecja

Nono komponowat Prometeusza
gléwnie w Wenecji, na wyspie Giu-
decca, na ktérej mieszkal. Nad muzy-
ka elektroniczna pracowal we Freibur-
gu. Te dwa otoczenia wywarly wplyw na
jego rozumienie przestrzeni. Mozna by jesz-
cze wskazad trzecie miejsce, ktére inspirowalo
muzyczna wyobraznie Nona: Szwarcwald i jego
cisza. Dlugie pauzy z fermatami, jak i charakte-
rystyczne szeSciokrotne pianissimo possibile w Pro-
meteuszu niewatpliwie sa tej fascynacji echem. Nono
méwil, ze Szwarcwald pozwala slyszeé takie dzwieki,
jakich normalnie sie nie slyszy.
Nono wiele nie podrézowal, cale zycie spedzil w Wenecji, kt6-
rej topografia jest jednak niezwykla i niepowtarzalna. Jego muzyka
jest nig inspirowana, oddaje klimat tego miasta, rejestruje jego dzwie-
ki, krajobrazy. Wenecja pozostaje dla calej twérczosci Nona zasadniczym
kontekstem, kompozytor wnikliwie studiowal jej muzyczna przeszlosé, bliska
byla mu zwlaszcza idea ,polichéralnosci” G. i A. Gabrielich. Slady zafascynowania
Wenecja obecne s3 juz w najwczesniejszych dzielach Nono z korica lat 50. np. w Diario po-
lacco '58. Nasilenie rzeczywistych wplywéw przestrzeni zyciowej Wenecji na muzyke Nona przychodzi w latach 70.,
kiedy w swojej muzyce zaczyna tworzy¢ kronike miasta, realny $wiat dokumentuje w materiale dzwiekowym. Dotyczy
to zwlaszcza kompozycji na tadme, dla ktérych materialem s3 brzmienia Wenecji: w Contrappunto dialettico alla mente
(1967-1968) mamy zarejestrowane glosy i halasy wydawane przez handlarzy ryb i warzyw z Rialto, a takze szum wody
i dzwony z San Marco. W ...sofferte onde serene... dzwony imitowane sa w partii fortepianu. Dzwony stanowig istotny
sktadnik akustycznego pejzazu Wenecji, ich dzwigk jest znakiem zycia na lagunie, niesiony przez wode, brzmi
dtugo i donoénie. Wenecja nauczyta Nona, ze jedne dzwieki potrafia nie$¢ sie kanatami daleko od swego zrédia,
podczas gdy inne szybko zanikaja. Kompozytor méwit wrecz o systemie dZwieckowym miasta, o swoistym
»akustycznym multiwersum”. Idee te przeniést réwniez na grunt Prometeusza.
W latach 80. Wenecja jeszcze silniej obecna jest w muzyce Nono — kompozytor podkreslat w tek-
stach i wywiadach z tamtych lat. Wywoluje tez silne i sugestywne asocjacje dotyczace tego nie-
zwyklego miasta i jego specyfiki. Akustyczna przestrzedi Wenecji postuzyta takze
kompozytorowi do stworzenia modelu kompozycji ,z wyspami”.
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Swiatynia
Prawykonanie
Prometeusza odbyto
sie w ramach Biennale
Sztuki w 1984 roku w we-
neckim ko$ciele San Lorenzo,
zsekularyzowanym w XIX wieku. 91
Koéciét zaczeto budowaé w VII/VIII wie-
ku, potem wielokrotnie ulegal zniszczeniu.
Dzielem Nona zainaugurowana zostala jego dzia-
lalnos¢ jako przestrzeni dla sztuki.
San Lorenzo cechuje niezwykla konstrukcja, ktéra ode-
grala niemala role w Prometeuszu. W $rodku znajduje sie gi-
gantyczny, wysoki oltarz, uniemozliwiajacy ogarniecie wzrokiem
calego wnetrza. Nono wzial to pod uwage, tworzac koncepcje ,tragedii
stuchania” oparta na innej niz wzrokowa mozliwoéci poznania.
San Lorenzo ma takze dziwng akustyke: zawiera pie¢ réznych akustycz-
nych plaszczyzn, réznych przestrzeni rezonansowych. Nono wykorzystal i pod-
kreslil te warunki przy pomocy $rodkéw kompozytorskich. Dodatkowymi elemen-
tami problematyzujacymi przestrzenny aspekt Prometeusza jest live electronics, a takze
drewniana konstrukcja zaprojektowana przez architekta Renzo Piano.
Nono: ,Dobrze poznalem ko$ciét San Lorenzo i bywalem w nim czesto, by go studiowaé. Czasa-

mi trwaly tam prace restauratorskie: dwéch robotnikéw, na duza odlegtosé i wysokos$é, rozmawialo
calkiem normalnie, bez podnoszenia glosu, prawie szeptem. Stychaé ich bylo bardzo dobrze w calym
kosciele. Poprosilem wiec Renzo Piano o konstrukcje, ktéra te mozliwoéci zwielokrotni”.?

Nono studiowal réwniez architekture i akustyke innych koscioléw weneckich, zwlaszcza bazy-
liki San Marco. Drewniana konstrukcja Renzo Piano miala wnie$¢ cechy akustyczne
San Marco do wnetrza San Lorenzo, w ten sposéb oba koscioly powinny sie
przenikaé. Audiosfera dodatkowo wzbogacona zostala przez po-
zostawienie otwartych drzwi do San Lorenzo podczas
premiery Prometeusza tak, ze dzwigki z ulicy
przenikaly do akustycznej rzeczy-

Renzo Piano
wistoéci utworu.

Powstala swoista szkatulka:
wnatrz kosciola San Lorenzo wbudowany
zostal gigantyczny drewniany obiekt stanowiacy prze-
strzenn sama dla siebie. Zaprojektowana przez Renzo Piano
drewniana konstrukcja pelna jest kulturowych zapozyczer i aluzji.
Przypomina gigantyczna 16dZ antycznego bohatera, Arke Noego, sredniowieczny
statek szaleficéw, przede wszystkim jednak nawiazuje do koncepcji muzyki Nona jako
wkrajobrazu z licznymi wyspami na bezkresnym morzu". Podczas weneckiej premiery wszyscy
- muzycy i publiczno$¢ — znajdowali sie wewnatrz ,todzi": nie bylo tradycyjnego podziatu przestrzeni pod
wzgledem funkcji. Cztery grupy muzykéw tworzyly tzw. instrumentalne ,archipelagi” i ,wyspy" (Isola). W wyko-
naniu udzial wzial ponadto 12-osobowy chér czteroglosowy oraz dwoje narratoréw.
Muzycy znajdowali sie na réznych poziomach (pietrach) konstrukcji Renzo Piano. Nono chciat poczatkowo, by przemieszczali
sie podczas grania. Ostatecznie zrezygnowal z tego pomystu — cze$ciowo ze wzgledu na nieche¢ wykonawcéw, ale takze po to, by

we-

uniknaé zwiazanego z tym halasu. Zadanie przemieszczania dZwiekéw w przestrzeni niemal w calosci powierzyl elektronice.
Renzo Piano: ,Koncepcja Nona i Cacciariego polegala na ksztaltowaniu przestrzeni muzycznej Prometeusza na wzdr archipelagéw.
Chodzi zapewne o poetyckie, czarujace pojecie, z drugiej strony jednak o calkiem dokladna wskazéwke. Kiedy kto$ znajduje sie na
danej wyspie archipelagu, niemozliwe jest, aby w jednym spojrzeniu ujaé jego calos$é: ludzka przestrzen historyczna jest do tego zbyt
ograniczona. Nie mozna zawsze widzieé wszystkiego, co nas otacza, mozliwe jest jednak uslysze¢ to, co jest za nami".1°
Konstrukcja Renzo Piano to de facto gigantyczny instrument, rezonator. Drewno jako material réwniez odgrywa waz-

na role: nie tylko jako historyczny budulce dla lodzi, ale i dla instru-
mentéw. Asymetrycznoéé konstrukcji — krzywo wyciete
przejscia, nieréwne schody itp. — miala podkreslaé

abstrakcyjnoé¢ idei Prometeusza oraz panuja-
ca w muzyce aperiodyczno$é i fragmen-
taryczno$¢. Obiekt Renzo Piano

wskazywal na organiczny

zwigzek muzyki, fi-
lozofii i archi-
tektury.
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Drewniana konstrukcja nie
jest zwykla scenografia, ale pelni
istotna z punktu widzenia muzyki i filozofii funk-

cje ksztaltujaca okreslone efekty dzwiekowo-przestrzenne
wraz z ich znaczeniami.

Prometeusz jest wigc ciekawym przyczynkiem nie tylko do dyskusji nad
rola stuchania, ale takze nad rola architektury we wspdlczesnej muzyce. Wsp6l-
zalezno$¢ konstrukeji dzwiekowej i przestrzennej odnajdziemy réwniez w dzielach
innych wspélczesnych kompozytoréw, np. Beata Furrera. Na potrzeby opery Fama polecil
on skonstruowaé system mobilnych ekranéw o zmiennym stopniu pochlaniania i odbijania
dzwiekéw, ktére umozliwily efektowna gre dzwiekami w przestrzeni. W ten sposéb kompozytor
muzycznie zinterpretowal watek tytulowej Famy, czyli bogini plotki. Z kolei w innej operze Furrera

Begehren, oryginalna przestrzefi ruchomych platform zaprojektowala Zaha Hadid. I tym razem trudno

oprzeé sig¢ wrazeniu, iz abstrakcyjna konstrukcje laczy z muzyka organiczny wrecz zwiazek.

Smuci zatem fakt, ze wspaniala konstrukcja Renzo Piano nie zostala juz nigdy wiecej wykorzystana. Przy
kolejnych wykonaniach Nono rekompensowat jej brak efektami elektronicznymi oraz §wietlnymi. Przestrzenna
aranzacja muzyki Prometeusza stanowi zreszta spore wyzwanie dla rezyseréw dzwieku. W Madrycie wykonano go
w fabryce, gdzie duzo mial do zrobienia Emilio Vedowa, ktéry opracowal skomplikowana rezyserie §wiatel, niemal

catkowicie zredukowana w Wenecji. W Paryzu z kolei ,tragedia stuchania” rozgrywala si¢ w catkowitej ciemnoéci — o§wie-
tlone byly tylko pulpity muzykéw.

Monika Pasiecznik

. 75.



wodzenie za ucho

W twérczosci Luigiego Nona zwykle wyréznia sie trzy okresy:
pierwszy (od ,opusu 1", czyli Wariacji kanonicznych na temat
serii z op. 41 Schonberga, 1949-1950), silnie naznaczony seria-

lizmem, na poczatku lat 60. przeszed! w faze intensywnych
poszukiwan §rodkéw wyrazu odpowiednich do laczonych
z muzyka politycznych tresci. Za narodziny péZnego, ,no-
wego Nona" uwaza sie¢ kwartet smyczkowy Fragmente-Stille.
An Diotima (1979-1980) - plakatowa wyrazisto$¢ ustepuje

w nim miejsca muzyce enigmatycznej, wyciszonej, skupionej
na pojedynczych zdarzeniach dzwigkowych, na intensywnym

wshuchiwaniu sie i przezyciu kazdego ,teraz”. Cechy te nosi
réwniez powstaly bezposrednio potem utwdr Das atmende
Klarsein (1981, w roku 1983, po
kilku wykonaniach, Nono nadal mu
ostateczna postaé), choé¢ rézni sie
od kwartetu pod wieloma wzgleda-
mi: jest raczej afirmacja dokona-
nego estetycznego wyboru niz po-
szukiwaniem, nie ma tu cierpienia
i egzystencjalnego bélu. Zamiast
intensywnej, lecz ,zduszonej" eks-
presji i narracji, ktéra nigdy nie
moze w pelni sie rozwinaé, mamy
muzyke swobodnie oddychajaca
i pelna przestrzeni. Jej charakter
oddaje zaczerpniety z Rilkego tytul.
Otwarcie, odkrycie nowego $wiata to nie tylko - po latach

naznaczonych rewolucyjna zarliwoscia i fanatycznym dogma-

tyzmem - od$wiezona ekspresja, wyrazone w tekstach utwo-

réw nowe tresci, lecz takze techniczne mozliwosci, jakie Nono

odkryl, pracujac w Studiu Eksperymentalnym SWR we Fre-

iburgu Bryzgowijskim. Od tej pory w niemal wszystkich kom-

pozycjach korzystal z opracowanej tam przez Hansa Petera

Hallera metody spacjalizacji d2wigku (przy pomocy urzadze-
nia zwanego halafonem) oraz z innych sposobéw elektronicz-

nego przetwarzania dzwieku na zywo. Wenecki kompozytor
czegsto méwit o ,ruchomym dswicku" (suono mobile), majac

na mys$li zaréwno ,wewnetrzne" zmiany zachodzace w dzwie-

ku w czasie jego trwania, jak i jego wedréwki w przestrzeni.
Das atmende Klarsein to trwajacy okolo czterdziestu minut

utwér na o§mioosobowy chér (dwa soprany, dwa alty, dwa

tenory i dwa basy), flet basowy i elektronike w o$miu }aczo-

nych bez pauz cze$ciach: czterech chéralnych i czterech fleto-

wych. Instrumentalista i §piewacy nigdy nie graja i $piewaja

razem — niekiedy tylko ostatnie i pierwsze dzwigki ich czesci
zachodza na siebie. Maja one zasadniczo odmienny charakter
- na tyle, ze mozna si¢ pokusi¢ o metaforyczna interpretacje

glissando #16/2010

ich przeciwstawnosci: czesci chéralne wyrazalyby wieczno$é
lub (poprzez archaizacje) przeszlosé, a fletowe poszukiwanie
- terazniejszos¢. Spiew obywa sie bez niekonwencjonalnych
technik i bez mikrotonéw, wyrazisto$¢ interwatowych na-
stepstw 1 wspdlbrzmient odgrywa w nim zasadnicza role, na-
tomiast partia fletu basowego niemal w calo$ci oparta jest na
nowych sposobach artykulacji i zawiera sporo efektéw szme-
rowych. Transformacja elektroniczna ogranicza si¢ do trzech
rodzajéw przeksztalceri: spacjalizacji, transpozycji w czasie
realnym (nakladanej na wykonywane partie) i delayu.
+Archaizacje” (jesli to wlasciwe stowo, wszak Nono nie siega
do zadnych konkretnych wzoréw z przeszlosci) opisaé mozna,
wskazujac na kilka charaktery-
stycznych cech partii chéru:

1. Wazna rola, jaka od-
grywaja ,pierwotne” interwaly
kwarty i kwinty: w pierwszej cze-
Sci chéralnej sa to jedyne wspél-
brzmiace interwaly, w kolejnych
cze$ciach w duzym stopniu deter-
minuja one obraz dzwickowy.

2. Monodia — w Das at-

mende Klarsein, podobnie jak

w niektérych weze$niejszych

kompozycjach wokalnych Nona,
daje tu o sobie zna¢ upodobanie do §piewu jednogloso-
wego. Wieloglosowo$¢ nigdy nie prowadzi do polifonii
(ani do homofonii), lecz jest opracowaniem zasadniczo
monodycznego przebiegu. Jesli dwa (lub trzy albo cztery)
glosy wchodza na wspélbrzmienie, to nastepny dzwiek
jest zawsze wspdlny (najczesciej jeden z gloséw przecho-
dzi w dzwiek, ktéry nadal brzmi w innym glosie). Mono-
dia bywa ,zinstrumentowana” w ten sposéb, ze poszcze-
goblne glosy $piewaja dzwieki melodii tylko przez czesé
ich czasu trwania lub tylko niektére (ew. ,wybrane")
dzwieki melodii. Nono stara sie zachowaé bezposrednia,
nieosloniety jakby ekspresyjnosé jednoglosowego $pie-
wu, stosujac zarazem kunsztowne zabiegi ,instrumenta-
cyjne” i fakturalne.

3. Inaczej niz w czesciach fletowych, w partiach chéru tylko
w niewielkim stopniu znajduje zastosowanie elektronika,
cho¢ $piewacy uzywaja mikrofonéw. Charakterystycznym
wyjatkiem jest fragment trzeciej czesci chéralnej, w kté-
rym na $piew chéru nalozone zostaja jego transpozycje
w czasie realnym: w przyblizeniu o éwieréton w gére
i éwieréton w dét.
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4. O ile w partiach fletu odnajdujemy wciaz nowe elementy,
o tyle partie chéralne wykorzystuja nieustannie powraca-
jace motywy; od trzeciej czesci chéralnej w zasadzie ich
nie przybywa. Nie mamy tu jednak do czynienia ze sta-
tycznoS$cia lub zastojem, lecz raczej ze swobodnym kraze-
niem bez wyraZnie wytyczonego celu.

5. Dynamika we wszystkich glosach jest taka sama lub
prawie taka sama; wyjatek stanowia dwa fragmenty
w czwartej czesci chéralnej, w ktérych na dlugo wytrzy-
mywanych nutach natezenie dZwieku jest réznicowane
w poszczegblnych glosach.

Partie fletu sa rezultatem wielodniowych sesji, podczas kté-
rych Nono nagrywal swobodne improwizacje flecisty Roberto
Fabbricianiego, a nastepnie analizowal i selekcjonowatl je dla
stworzenia pozadanego obrazu dzwiekowego. Odbywaly sie
one najpierw w domu kompozytora na weneckiej wyspie Giu-
decca, pézniej w Studio RAI w Mediolanie, a nastepnie w Stu-
diu SWR we Freiburgu. Praktyke wspélpracy z wykonawcami
w tworzeniu materiatu dzwiekowego droga analizy ich impro-
wizacji stosowal Nono juz wczeéniej (m.in. A floresta é jovem
cheia de vida z roku 1966), ale szczegélnego znaczenia nabrala
ona w okresie komponowania Das atmende Klarsein oraz péz-
niej (Post-Pre-Ludium, 1987, z tubista Giancarlo Schaffinim
czy La lontananza nostalgica utopica futura, 1989, ze skrzyp-
kiem Gidonem Kremerem). Zapisane partie muzykéw-soli-
stéw sa w jego utworach ,spersonalizowane” do tego stopnia,
ze w niektérych partyturach (np. Prometeo) zamiast nazw
instrumentéw znajduja sie imiona wykonawcéw. Analizujac
dostarczony mu droga improwizacji material, Nono zwracatl
uwage nie tylko na nowe sposoby artykulacji jako takie, lecz

réwniez na indywidualne cechy gry muzykéw (m.in. Mauri-
zio Polliniego, Gidona Kremera). Roberto Fabbriciani nalezal
do grona najsci$lej zwigzanych z nim muzykéw: rezultaty
owej wspélpracy z nim stanowia wazna cze$¢ m.in. Omaggio
a Gyorgy Kurtdg, Guai ai gelidi mostri i Prometeo.

Lista fletowych artykulacji i odpowiadajacych im oznaczen
jest w Das atmende Klarsein wyjatkowo bogata i obejmuje mie-
dzy innymi: dZwieki grane na wdechu i wydechu, dZwieki wy-
dobywane przy zréznicowanej odleglo$ci ust od otworu wloto-
wego (od oddalenia do calkowitego jego zamkniecia wargami),
crescenda i diminuenda z zamykaniem i otwieraniem ust,
réznicowanie sily oddechu, dZwieki normalnie wydobywane
laczone z gwizdaniem. W partiach fletu przewazaja brzmienia
szmerowe, lecz zdarzaja sie takze fragmenty ujmujace sub-
telnoscia czystego brzmienia, zwlaszcza ,eolskie” brzmienia
i delikatne gwizdy w drugim fragmencie fletowym. Jak zazna-
cza kompozytor, zréznicowanie $rodkéw wykonawczych nie
stuzy uzyskiwaniu ,efektéw”, lecz uwrazliwieniu shuchacza na
najdrobniejsze zmiany. Ostatnia cze$¢ utworu kompozytor
pozostawia fleci$cie do swobodnego improwizowania w opar-
ciu o wskazéwki do poprzednich cze$ci i w zgodzie z uzytymi
tu uprzednio zarejestrowanymi dzwigkami.

Warstwa slowna utworu jest kompozycja tekstowa, ktérej
autorem jest Massimo Cacciari - filozof i polityk, obecnie od
wielu lat pelniacy funkcje burmistrza Wenecji. Tekst w mu-
zyce Nona od dawna pelnil dwojaka role: przekazu, ktéry
powinien by¢ dla stuchacza czytelny, oraz pomocy dla wyko-
nawcéw w osiagnieciu stanu emocjonalnego sprzyjajacego
realizacji intencji kompozytora. W tej funkcji nie zawsze
dociera on do stuchacza - bywa rozbijany na sylaby, nierzad-
ko rézne stowa i zdania §piewane sa jednocze$nie, a w skraj-
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nym przypadku, jak we Fragmente — Stille. An Diotima, tekst
jest zapisany w partyturze obok nut jedynie jako inspirujacy
komunikat dla wykonawcy.

Cacciari, przyjaciel Nona, partner niezliczonych dyskusji
na najrozmaitsze tematy, jak nikt inny rozumial, czym dla
tworcy Il Canto sospeso jest stowo, dlatego wszystkie utwory
Nona z udzialem §piewakdéw z ostatnich dziesieciu lat jego
zycia zostaly napisane do ulozonych przez niego tekstéw.
Das atmende Klarsein zawiera oryginalne i thumaczone na
wloski fragmenty wierszy Rilkego i starozytnej poezji or-
fickiej. Niekiedy stowa sa §piewane jednoczeénie (Cacciari
tworzy tekstowa polifonie az do czteroglosu), jednak wiele
z tekstu bez przeszkdéd dociera do stuchacza - s3 to zaréwno
pojedyncze stowa o duzej sile asocjatywnej, jak i krétkie,
zlozone z kilku sléw fragmenty. Kraza one wokét kilku wat-
kéw: idei wolnosci jako twoérczej sily, ktéra odnajdziemy
w wyréznionych stowach, jak ,ins Freie”, ,aus Lust”, wyobra-
zenia ,spelnionej chwili”, przeciwstawionej nieublaganemu,
niszczacemu uplywowi czasu. W estetyce ,p6znego Nona"
przeciwstawienie to nabiera kluczowego znaczenia, a jego mu-
zyka staje si¢ jakby apelem o intensywne przezywanie kazdej
chwili: pojawiajace si¢ w utworze stowo ,ascolta!” (,stuchaj!”)
nabralo wrecz znaczenia motta jego twérczosci (takze w wielu
tekstach o kompozytorze), a jego odpowiednikiem sa liczne
fermaty, ktérych czas trwania powinien by¢ uzalezniony od
akustyki pomieszczenia. Bardziej ezoteryczne — lecz w me-
taforyczny sposéb zgodne ze $wieckim humanizmem Nona
- s3 fragmenty poezji powstalej w kregu kultu orfickiego,
odnoszace si¢ do po$miertnej wedréwki duszy i do zawartego
w czlowieku boskiego pierwiastka.

Tytut kompozycji wydaje sie zaszyfrowanym skrétem,
do ktdérego odnie$¢ mozna zaréwno watki tekstowe, jak i roz-
maite aspekty muzyki. Poczatek w swej muzycznej i stownej

Krzysztof Kwiatkowski

wyrazisto$ci jest jakby $wiatlem rzuconym na caloéé, a takze
na dalsza droge twdrcza kompozytora prowadzaca do Prome-
teo — najobszerniejszego dziela ostatniego okresu jego twor-
czo$ci, poprzedzonego czynionymi wiele lat wezesniej szkica-
mi i przygotowaniami. Das atmende Klarsein mial poczatkowo
by¢ szkicem do Prometeo i jego czeScia — ostatecznie jednak
utwdr stal sie samodzielnym dzielem, cho¢ wiele z jego mate-
rialu mozna odnalez¢ w tej waznej dla weneckiego kompozy-
tora ,tragedii stuchania”.

Na plytach Das atmende Klarsein postuchaé¢ mozna w dwéch
nagraniach: interpretacja SWR Vokalensemble Stuttgart z dy-
rygentem Rupertem Huberem i flecistka Eva Furrer (Hins-
sler Classics CD 93.022, plyta zawiera réwniez Cori di Didone
i Da un diario italiano Nona) jest niewatpliwie bardzo udana,
lecz zdecydowanie przewyzsza ja nagranie Solistenchor Fre-
iburg na plycie col legno (WWE 20600, na drugim SACD albu-
mu znajduje si¢ Io, frammento da Prometeo) — zadziwiajace,
ile pigkna mozna wydobyé z partii chéralnych (dosé surowo
przedstawiajacej sie¢ w nutach, z dzwiekéw, ktére po prostu
trwaja), a udziat Roberto Fabbricianiego gwarantuje przezy-
cia niezwykle.

Krzysztof Kwiatkowski
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Sylwetka

Praktyka cytowania, odnoszenia sie do cudzych dziet innych
artystéw, przybierajaca niezliczone oblicza, uprawiana bywa
nie tylko jako symplifikacja indywidualnej wyobrazni kompo-
zytorskiej, lecz — co pociaga zwlaszcza twércéw awangardo-
wych - stanowi prébe wytyczenia nowych drég. Czyz nie jest
tym bardziej intrygujaca, gdy prowadzi je w nieznane dotych-
czas obszary audytywnego do§wiadczenia? Tak sformulowane
pytanie idealnie oddaje atmosfere pewnego eksperymentu,
jakiego dokonat w roku 1968 protoplasta postmodernizmu

— Luciano Berio w swojej Sinfonii. Kompozytor przyszed! na
$wiat w 1925 roku w niewielkiej miejscowosci na zachodzie
Wtoch. Pierwsze lekcje muzyki pobierat u swojego ojca, efek-
tem najwcze$niej odnotowanych préb jest utwdr Pastorale
(1936). Swoje rzemiosto artystyczne Berio rozwijat nastepnie
w Konserwatorium w Mediolanie u Ghediniego oraz na kom-
pozycji, fortepianie i dyrygenturze orkiestrowej u Giuliniego.
Po ukoficzeniu studiéw w 1949, fascynacje odnalaz} nie tylko
w tworzeniu muzyki, ale réwniez w zalozeniu pierwszego we
Wiloszech studia eksperymentalnego w Mediolanie (Studio di
Fonologia) wraz z Bruno Maderna oraz Luigim Nono. Niedlugo
potem objat nad o$rodkiem kierownictwo. Do najwazniejszych
utworéw naleza: Mutazioni (1957), Momenti (1960), Tema. Om-
magio a Joyce (1958) oraz wspomniana w tytule Sinfonia (1968).

Okoliczno$ci powstania utworu zbiegly sie z podréza kom-
pozytora do Stanéw Zjednoczonych, gdzie prawykonanie
odbylo sie z udzialem slynnego éwczednie zespotu Single
Swingers oraz muzykéw Filharmonii Nowojorskiej. Koncert
z okazji 125-lecia istnienia tej stynnej orkiestry poprowadzil
sam autor. Utwér przeznaczony zostal do wykonania przez
gigantyczny aparat orkiestrowy, liczacy trzy grupy orkiestry
smyczkowej, potezna mozaike instrumentéw detych, perku-
syjnych, elektronicznych: organdéw i klawesynu oraz zestaw
sze$ciu glosnikéw, wzmacniajac tym i tak masywny juz wolu-
men brzmienia utworu. Na warstwe tekstowga Sinfonii znaczny
wplyw wywarly osobiste zapatrywania polityczne i ideologicz-
ne Beria. Fascynacje popularna w latach 60. doktryna komuni-
styczna oraz wszechstronne upodobania literackie, od Dantego
po Martina Luthera Kinga, powoduja, ze muzyka jego ma kon-
testacyjny charakter. Utwér ten pomy$lany zostal jako osobli-
wy eksperyment akademicki, lezacy na pograniczu awangardo-
wej innowacji oraz postmodernistycznego pastiszu.!

Sinfonia jest utworem 5-cze$ciowym, sposréd ktérych kaz-
dy ustep cechuje indywidualny rys stylistyczny. Najwicksze
znaczenie ma jednak §rodkowa czesé ITI (in ruhig fliessender
Bewegung). Stanowi ona skarbiec literatury muzycznej od
przeszlosci do wspélczesnosci w postaci calej sieci zapozy-

czen, cytatéw, aluzji oraz kolazu. Te obszerng intertekstualna
magistrale wzbogacaja dodatkowo fragmentarycznie ujete
wycinki z wypowiedzi, wielojezyczne palimpsesty zdan wy-
rwane z kontekstéw dziet literackich Samuela Becketta (abs-
trakcyjne monologi ze slynnej powiesci Nienazywalne), Jamesa
Joyce'a (Ulisses), opisy znaczenia i symboliki mitu o genealogii
wody w kulturach pierwotnych Amazonii dokonane przez
Claude'a Lévi-Straussa. Ponadto pojawiaja sie takze fragmenty
prywatnych rozméw kompozytora oraz opinii studentéw Ha-
rvardu, krétkie i zwiezle slogany, wypisywane na murze uczel-
ni przez studentéw paryskiej Sorbony podczas gwaltownych
manifestacji studenckich w maju 1968, oraz szereg abstrakcyj-
nych zglosek, samogtosek, fonemy i elementy solfezu.

Stylistyka i intertekstualnosé
Zamiar przyblizenia sylwetki twérczej Luciana Beria w Sin-
fonii w perspektywie omawianej intertekstualnosci wiaze sie
z pytaniem o inferencje slowno-semantyczne postulowane
w obszarze wspélczesnej humanistyki. Ryszard Nycz, od-
noszac si¢ do literaturoznawstwa, zaproponowal trzy takie
wskazniki: presupozycje, atrybucje oraz anomalie. Przeklada-
jac to na analize muzyczna, najprosciej mdwiac, problematyka
ta realizuje si¢ w obliczu wzajemnej relacji przytaczanych
tekstéw badz idioméw do nowego tworzywa utworu. O ile
presupozycje definiuje sie przez wykorzystanie okre§lonych
weczeéniej wzorcdw w powstajacym tekscie, o tyle ,wskaZzniki
atrybucji méwia o podzielaniu przez dang realizacje tekstowa
(lub jej fragmenty) ksztaltu slownego, wlasnosci, regut i norm
- z innymi tekstami czy klasami tekstéw. Anomaliami nato-
miast s3 te zjawiska, ktérych wystapienie nie ttumaczy sie do-
statecznie ani w ramach idiolektu, ani tez w kontekscie wprost
aktualizowanych przezen konwencji i kodéw mowy (miejsca
.ciemne", niezrozumiale, niegramatyczne, niespéjne)”.2
Kategorie te dostarczaja frapujacych rozwiazan przy eksplika-
cji wprzegnietych w forme Sinfonii treciowych odniesieri i ich
funkcji, zwlaszcza jesli chodzi o mniejsze, zatomizowane i zredu-
kowane do mikroskopijnych grup ésemkowych muzyczne mikro-
cytaty, lecz takze o wieloznaczno$¢ ich harmonicznego kontek-
stu. W tej monstrualnych rozmiaréw machinie wieloznaczno$ci
realizuje sie idea przegladu wielkich dziet symfoniki i kame-
ralistyki od Bacha, Beethovena przez Brahmsa, Berlioza, R.
Straussa, a na fragmentach pochodzacych z utworéw Schénber-
ga, Berga, Hindemitha, na nazwiskach Debussy'ego, Pousseura
i Stockhausena koniczac. Stowem, cel i zamiar, jaki stawia sobie
Berio, to ukazanie mozliwosci instrumentacyjnych czy ekspresyj-
nych tkwiacych w ilustrowaniu oraz komentowaniu innych dziel
z wszechstronnej fonoteki shuchacza muzyki artystyczne;j.



Dwie postaci przejmuja jednak ster, jak zauwazyt Michael
Hicks?, bowiem to na nich kompozytor w III i V czesci Sinfonii
skoncentrowal najwiecej uwagi. To Samuel Beckett i Gustav
Mahler. Fragmenty z The Unnamable (Nienazywalne) zajmuja
wieksza cze$é warstwy tekstowej III cze$ci, natomiast Scherzo
z II Symfonii ,Zmartwychwstanie” Gustava Mahlera stanowi
idealna rame do ,dostownych"” cytatéw, wyrafinowanych
aluzji oraz innych jeszcze odmian zapozyczen, lepiej badz
gorzej, lecz zawsze dostrzegalnych wirdd gaszczu skrajnie
heterogenicznych faktur orkiestrowych, erupcji bogatej mag-
my brzmieniowej. Ponadto autorzy studiéw analitycznych
pos$wieconych Sinfonii wskazuja takze na wykorzystanie przez
Beria w III cze$ci fragmentéw pochodzacych z innych jeszcze
dziet symfonicznych Mahlera. Michael Hicks podaje lokaliza-
cje wszystkich tych odniesiet w partyturze utworu, poniewaz
bywaja one skrzetnie ukryte, wpisujac si¢ w ramy kryptocyta-
téw, a wymienié nalezy III Symfonie, IX, jak i §lady IV.

Wszystkie te momenty Berio ilu-
struje, wspomagajac sie tekstem
stlownym, w ktérym szczegdlnie glo-
ryfikuje znaczenie stynnego Scherza,
bedacego samo w sobie zapozycze-
niem z wczesniejszego dziela Mahle-
ra, Wundernhornlieder*. Przytaczany
z wyraznym przepychem fragment
to piesn Sw. Antoni przemawia do ryb.
Najistotniejsze odniesienie kontek-
stualne do Mahlerowskiego ustepu
rozpoznawalne jest dzieki zastoso-
waniu charakterystycznego plynnego
szesnastkowego toku narracji mu-
zycznej. Scherzo pelni tu role zasadni-
czego spinacza, pojawiajac sie na poczatku, w trakcie oraz na
zakonczenie III czesci Sinfonii, ktérej tytul, tonacja, charakter
oraz metrum zostaly takze bezposrednio zapozyczone. Berio
nie otwiera charakterystycznym motywem skoku kwartowego
w kotlach, lecz umiejetnie zastepuje go cytatem z IV czesci
Fiinf Orchesterstiicke op. 16 Schénberga. Zaintonowany blyska-
wicznie akordowy stup 12-tonowy tutti orkiestry oraz figura
instrumentdéw blaszanych zaczerpnieta dostownie ze wstepu
do utworu wiedeniskiego dodekafonisty podkresla dodatkowo
tekst stlowny gloséw wokalnych Oh Peripetie. Po nim dopiero
pojawia sie permanentny péittonowy ruch klarnetéw, po kté-
rym wylania sie i zanika przez dtuzszy fragment melodia ze
Scherza (0'10-1'44).

Sam autor barwnie i metaforycznie konstatuje swoje
zamiary zrealizowane przy zastosowaniu tego chwytu styli-
stycznego. ,Jes§li moge opisywaé, w jaki sposéb wykorzystane
zostalo Scherzo Mahlera, przychodzi mi spontanicznie na
my$l obraz strumienia, ktéry przemierza zmieniajacy sie
krajobraz, czasami grzeznac w podziemnym korycie, a wyply-
wajac na $wiatlo dzienne w calkiem innym miejscu, znikajac
niekiedy w zupelnosci."s W rzeczywistosci dzieje sie tak dla-
tego, ze temat ulega wielu przeobrazeniom, na przyklad gdy
kwartowy zwrot perkusyjny perpetuum mobile z Mahlerow-
skiego ustepu realizuje kontrafagot. Falujacemu kantyleno-
wemu tematowi gléwnemu towarzysza selektywnie wyszep-
tane solmizacje sopranéw i altéw (s. 35, t. 12-16, 0'17-0'20).
Jak zostalo juz powiedziane, cytaty towarzyszace fragmentowi
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Scherza przybieraja czesto postaé tak mikroskopijna, ze nie
sposéb ogarna¢ ich percepcja po jednokrotnym wystuchaniu
utworu lub bez wnikliwej analizy partytury. Nie gwarantuje
tego w kazdym razie bystro$¢ stuchu ani nienaganna znajo-
moé¢ przytaczanych dziet z przeszloéci, monumentalny amal-
gamat brzmienl i motywdéw zdaje si¢ bowiem niejednokrotnie
przekraczaé granice nadanej mu formy.

Zgrabnie powycinane i sprowadzone do wspélnego intertek-
stualnego mianownika frazy, motywy lub ich fragmenty uzyte
sa niekiedy tak dyskretnie, ze stanowia jedynie kolorystyczne
lub fakturalne dobarwienie partytury. Takim przypadkiem
bedzie piata czes¢ Kammermusik IV Hindemitha, ktérej dwu-
krotne pojawienie sie de facto dokonuje sie wylacznie w solach
skrzypiec (s. 36-38, t. 18-43; s. 77-79, t. £30-446). W pewnym
momencie (s. 35, t. 18) przemyka w postaci trzydziestkodwéj-
kowej figury jedynie ciefi utworu Hindemitha. W zblizonej
konwencji kompozytorskiego rzemiosla wykorzystany zostal
niemal anonimowy fragment
Passacaglii z IV Symfonii Brahm-
sa. Triolowe oscylacje smyczkéw
wokét dzwieku e to fragment
wariacyjnego przetworzenia
tematu, ktérego imponujacy la-
dunek emocjonalny przyémiewa
dos¢ frywolnie brzmiacy tekst
wypowiadany wtenczas przez
glos tenorowy. Muzyke niemiec-
kiego romantyka bierze Berio
na warsztat przy okazji skorelo-
wania brawurowych chromaty-
zacji jego Koncertu skrzypcowego
z odpowiednikiem Berga (s. 40,
t. 52-58, 0'53-0'57). Zabawnie brzmiacy tekst partii basu
relacjonujace z podekscytowaniem wazniejsze wej$cia cyto-
wanych utworéw: ,po nieskazitelnej ciszy teraz wydaje sie, ze
w innym pokoju rozpoczyna sie koncert skrzypcowy na 3/4".

Wywolywanie okreslonych skojarzen dokonuje sie albo w spo-
s6b bezposredni albo na wzdr cytatu parole tak, ze wylapanie
skladnikéw kolazu nie nastrecza najmniejszych trudnosci.
Berio wykorzystuje takze szeroka palete wlasnych pomystéw
harmonicznych, instrumentacyjnych i ekspresyjnych. Wéwczas,
siegajac po raz kolejny po typologie Nycza, mamy do czynienia
z anomalia, elementem ,obcym”, catkowicie dyskredytujacym
poczucie spdjnosci i linearnoéci przebiegu muzycznego, z dezyn-
woltura formalna w toku narracji. Ograniczenia percepcji skla-
niaja do préby uchwycenia jakiegokolwiek punktu odniesienia
w momentach nalozenia wiekszej liczbie cytatéw.

Fragmenty z La Valse Ravela i natarczywa ingerencja
szlagieru w postaci pierwszych taktéw Scherza z IX Symfonii
Beethovena zaintonowanych przez instrumenty dete daja
temu osobliwemu ,rozparcelowaniu” najbardziej wyrazisty
ksztalt. Forma otrzymuje charakter montazu muzycznych
stopklatek (s. 47, 1'58-2'09). Ten laficuch muzycznej semiozy
obfituje w dwa rodzaje intertekstualnych odniesiefi. Obok
cytatéw pojawiaja sie liczne aluzje, ktére posiadaja zesp6l
cech charakterystycznych dla Sinfonii. S3 to parodiowane
fragmenty pochodzace od samego Beria. Szmerowe artyku-
lacje zglosek ,a" ,0" i ,i" maja swoje pierwotne zrédlo w cze-
$ci I. W omawianym IIT ustepie nie sa juz tak bezwzglednie
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homogeniczne, niemniej mozna przeprowadzié¢ klasyfikacje
tego rodzaju zjawisk. O ile we wstepnym ogniwie nie akompa-
niuja im zadne dekonstruujace tok narracji elementy, o tyle
w czeéci Srodkowej przybieraja bardziej wysublimowang po-
stal, sprowadzajac sie wlasciwie do perkusyjnego towarzysze-
nia celem wypelnienia calej dostepnej przestrzeni partytury.
S3 nos$nikami wspomagajacymi napiecie dramatyczne toku
utworu, wprowadzajac element niepokoju. Odznaczaja sie
krétko artykulowanymi glissandami i szesnastkowymi, ,krét-
kooddechowymi”, pourywanymi motywami.

Luciano Berio stosuje specyficzny zabieg podkreslenia po-
jawienia sie cytatu z innych dziel poprzez bezposrednie suge-
stie werbalne. Tej technice kompozytorskiej warto poswiecié
wiecej uwagi. Pojawieniu sie fragmentéw Gry fal z tryptyku
symfonicznego Morze Debussy'ego towarzyszy wypowiedzenie
tytulu w oryginale: les jeux de vagues (s. 34, t. 5). Figuracje
harfy i fortepianu, do ktérego odnosi sie tekst stowny, ulegly
tutaj przeniesieniu do innego rejestru w stosunku do orygi-
nalnej wersji u Debussy'ego. Pojawienie sie zapozyczeni z mu-
zyki francuskiego impresjonisty jest niemal tak wyraziste jak
motywy oméwionego Scherza (s. 35, t. 5-6, s. 42-43, t. 97-106,
1'42-1'50, 3'15-3'34). Niemieckojezyczne prace analityczne
o Sinfonii wymieniaja jeszcze caly szereg innych odniesieri
o mniejszej randze. Poza III cze$cia, Berio siegnatl do literatu-
ry romantycznej w cze$ci finalowej. Koncert skrzypcowy Alba-
na Berga (II cze$¢, t. 5-6) stanowi wzorzec w niezmienionej
postaci po raz kolejny (s. 111). Co w ostatniej czesci zaska-
kuje, to przede wszystkim zonglowanie skrawkami wlasnych
motywéw muzycznych jako materialem wywodzacym sie
z poprzednich czeéci (I i ITI). Prym przejmuja wiec nie tylko
echa Debussy'ego i Mahlera, ale i samego Beria. W oceanie
odniesien tekst-autor, tekst-tekst, autor-autor przekraczajace-
g0 juz samego siebie na wyzszym metapoziomie.

Wstepna cze$é Sinfonii to szeSciominutowa medytacja nad
antropologicznymi zapiskami Lévi-Straussa, ktérym towarzy-
sza repetowane staccata aerofonéw, wspomaganych triolowymi
szeregami dwudswiekéw w smyczkach (s. 14). Silne tutti zamy-
kajace cze$é, ktéremu przeciwstawiona zostala rozlegla fraza
fletu, stanowi charakterystyczny motyw, do ktérego kompozy-
tor powraca w finale, choé w zmodyfikowanej postaci. Auto-
aluzja, autoironia, antypody. Spektakularno$é Sinfonii polega
na $wiezo$ci ujecia i préby ujawnienia bliskich zwiazkéw
stlowno-muzycznych, rozumianych nie tylko jako komentarz
do muzyki (jak bylo to praktykowane we wczesniejszych epo-
kach), lecz jako material do dekonstrukcji. Fonemy, zgloski,
morfemy i odpowiadajace im szesnastkowe i trzydziestko-
dwdjkowe staccata w instrumentarium. Szeroko rozplanowany
tekst IV cze$ci i zacierajace go tremolanda drewna. Wreszcie
skomplikowane figury fortepianu, organdéw i celesty o niere-
gularnych metrach i rytmach w czesci finalowej, a zespolone
z nimi spélgloski prezentowane przez glosy wokalne.

Stowo

Tytul Sinfonia ma okre$lona etymologie; wloski artysta ro-
zumie ja jako kontaminacje gatunkowa w ramach utworu
wokalno-instrumentalnego. Mozna podejrzewaé, ze dlatego
wlasnie w symfonice Mahlera — kompozytora chetnie wpro-
wadzajacego motywy pieéni i partie wokalne oraz siggajacego
po autocytaty — tkwi Zrédlo, z ktérego Luciano Berio czerpie

inspiracje. Wyszukane i najbardziej intrygujace metody za-
stosowania kolazu wspdlgraja z tekstowa warstwa utworu.
W kazdym razie, refleksje narzucajace sie po jego egzegezie
pozwalaja domniemywaé, ze ironia i pastisz osiagaja tu swo-
je apogeum. Stowo jest w Sinfonii réwnowaznym no$nikiem
ekspresji jak warstwa muzyczna. Blyskotliwe sformulowa-
nia pelniace funkcje komentarzy pojawiaja sie w czesci III,
aby kontrolowaé uwage stuchacza, zwodzié, zbijaé z tropu,
niepokoié, nie pozwoli¢ na moment nieuwagi. Najczesciej
jednak wspomagaja percepcje, wskazujac okre$lone przejscia
od jednego wymiaru muzycznego do kolejnego.

Tekstowa osnowe literacko-naukowa I czeéci stanowi Lévi-
Strauss, w eufonicznych wokalach deklamujacych perma-
nentnie i do§¢ przypadkowo rozsiane zgloski. Interesujace
otoczenie sonorystyczne stanowia tu tremolanda instrumen-
téw drewnianych oraz efektywne, suche potrzaskiwania wy-
powiadanych foneméw. Semantyka jezyka in ruhig fliessender
Bewegung to konglomerat senséw calej sieci odniesieft proza-
torskich, poetyckich oraz potocznej pragmatyki jezykowe;j.
Skrupulatnie dobrane fragmenty znanych dziet literatury
$wiatowej funduja solidne podstawy rozwoju dramaturgii
utworu. Peripetie czy nothing more restful than chamber music
to skarbiec muzyczny i literacki laczacy Becketta z Joycem.
Lapidarne, aczkolwiek intrygujace pytania zaczerpniete
z Nienazywalnego Berio zestawia z wyrazeniami potocznymi.
Sa to partie narracyjne, niepodlegajace jednak zaklasyfikowa-
niu do konkretnego glosu wokalnego, w ktérych tekst stowny
ulega calkowitej dekontekstualizacji, przyjmujac catkiem
nieznane dotychczas oblicze. Kompozytor stawia przed wy-
konawca dosy¢ rygorystyczne wymagania intonacyjne i eks-
presyjne, ustanawiajac i przewidujac wszelkie stowne detale,
akcenty, onomatopeje, pytania i wykrzykniki: ,gdzie teraz?"
.dokad teraz?" ,Slyszycie?", ,Jezus! Tam byt dzwiek!".

Znacznie ubozsza warstwa tekstowa cze$ci II jest rodzajem
holdu zlozonemu bestialsko zamordowanemu Martinowi Lu-
therowi Kingowi i zredukowana zostala do permanentnych
repetycji i gloryfikacji jego pelnego imienia i nazwiska. Za-
réwno w II, jak i w IV czeSci glos wokalny jest wykorzystany
na sposéb instrumentalny, czego efektem osiagniecie przez
kompozytora specyficznej stopliwosci elementu wokalnego
z pozostalymi wykonawcami. Struktura jezykowa nieopatrzo-
nej tytulem IV czesci to mozaika z rozmystem wyszukanych
zglosek tekstu. Przez mgle niewyraZnych, anonimowych sylab
wylania sie tekst Rose de sang, stanowiacy z kolei tworzywo
stowne dla ogniwa koficzacego Sinfonie. W finale uzyskal Berio
zaskakujacy rezultat nakladajac wzajemnie na siebie teksty
w jezyku angielskim i francuskim z fonemami typu ,dg",
»dm", ,sp" i innymi. Poniekad znane juz echa Nienazywalnego
Becketta dopelniaja ironiczny, choé¢ w glebi egzystencjalny
oddzwiek utworu. Berio wprowadza polistylistyke z zastoso-
waniem cytatu i kolazu, kalejdoskopowo zmienne metra czesci
wstepnej, przewijajace sie przez caly utwor klastery organéw



Z itonia wobec przesztos$ci

elektronicznych, umieszczajac to wszystko w postmoderni-

stycznym wehikule z odwaga, jakiej nie przejawil w latach 60.

zaden z muzycznych eksperymentatoréw. Warstwa slowna
Sinfonii dowodzi wielkiej wyobrazni ksztaltowania nowego

spojrzenia na to, co zamierzchle i skorelowane z odkrywaniem

dotad nieznanych horyzontéw nowoczesnosci. Wrazenie nie-
skonficzonosci w skoficzonej materii muzycznej to tylko jeden
z argumentéw, dla ktérych twérczosé Luciana Beria wciaz

bedzie wyznaczala drogi rozwoju kreacji artystycznej. Sposréd
zindywidualizowanych ponad miare postaw kompozytorskich

awangardy XX wieku Berio spelnil swoja role zespalajaca jezy-
ki wypowiedzi muzycznej, aby , po dezintegracji kazdej z grup

nazwisko Majakowski unosilo sie w czystym powietrzu"’.

Piotr Wojciechowski

Plakaty z Maja 1968 w Paryzu
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Por. Allen B. Ruch, Luciano Berio's Sinfonia, [na:] www.

themodernword.com/Beckett/beckett_berio_sinfonia.html.

Ryszard Nycz, Intertekstualnos¢é i jej zakresy: tek-
sty, gatunki, $wiaty, [w:] Tekstowy $wiat, Warszawa
1995, s. 85.

Michael Hicks, Text, Music and Meaning in the Third
Movement of Luciano Berio's Sinfonia, ,Perspectives
of New Music”, nr 1/2 1981/1982, tom 20.

Por. Peter Altmann, Sinfonia von Luciano Berio. Eine
analytische Studie, Wieden 1977.

Luciano Berio, Kommentar zur Sinfonia, ttum. z niem.
J. Hausler, [w:] Programmheft der Donaueschinger Mu-
siktage fir zeitgendssische Tonkunst, Donaueschingen

1969, s. 13.

6 Luciano Berio, dz. cyt.

7 Por. Luciano Berio, Sinfonia (partytura), Universal

Edition, Londyn 1977, UE 18783, s. 83 i dalej.
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ostatniefwywiady

(1) Francja to dla pana miejsce muzycznej zywotnosci, gdzie w la-
tach 70. zostaly wylonione gtéwne nurty muzyki zwanej wspét-
czesng. Czy ma pan wrazenie, ze nalezy pan do pokolenia, ktére
tworzylo te nowe systemy?

Generacja kompozytoréw lat 70. - I'Itinéraire — wynala-

zla nowa muzyke i nowe kategorie myslenia muzycznego,
ktére odtad staly sie historycznym punktem odniesienia.
Nasze pokolenie nie odkrylo nowych systemdw, ale szuka
nowych form komunikacji i nowej percepcyjnej skuteczno-
$ci. Nie wierzymy w czysto$¢, w neutralnosé, w jednolitosé
materiatu muzycznego, lecz prébujemy zintegrowaé w jednej
metodzie kompozytorskiej rézne materialy bez rezygnowania
z konceptualnego rygoru i pojecia ,stylu” umozliwiajacego
«przetrawienie” rozmaitych wplywéw i generowanie nowych
obrazéw dzwiekowych.

(..)

(1) Czy miejsce kompozytora muzyki, nazwijmy ja: powaznej,
na tonie naszych spolecznosci jest problematyczne? Czy udaje sie
panu tworzy¢ wiezi miedzy swojq muzykq a tymi spotecznosciami?

Czy muzyka musi by¢ cze$cia w cywilizacji rozrywki? Muzyka
wspoélczesna, dotowana przez wladze, bedzie prawdopodob-
nie musiala staé sie artykulem spozywczym w McDonaldzie
naszej kultury-spektaklu: wracamy zatem do publicznosci,
piszemy tak, zeby$my byli zrozumiani, skonsumowani i stra-
wieni! Albo, byé moze: ,Méwié¢ do wszystkich rzeczy niegwal-
townie, przyczyniaé si¢ jak najlepiej do wzrostu ogdlnej bez-
radnosci... Atakujemy rzeczywisto$¢ u jej korzeni, zmieniamy
jej kompozycje i sens” (Cioran, Dziennik).

(..)
(2) Kogo uwaza pan obecnie za wspélczesnego?

To wspblcze$ni naprawde istnieja? Watpie. Ci prawdziwi
przenikaja nasze zycie, powracajac w sferze naszych uczud.
Jednak w $wiecie twérczosci i idei, ,nasi wspélczesni” to
ci, ktérzy docieraja do nas przez przekaz, wszerz czasu
i wzdluz przestrzeni, z nienaruszona energia i gwalttow-
noscia tego, co nowe i co pozostanie takim we wszystkich
nastepnych epokach. Oni s3 tymi, ktérzy znikneli fizycz-
nie przed laty lub przed wiekami, ale sa obecni jeszcze
bardziej glteboko i intymnie niz ci, ktérzy przynaleza
do naszych czaséw i naszej przestrzeni. Od Ligetie-
go, ktéry skomponowal Atmosphéres i Lontano,
po generacje francuskich kompozytoréw

'Ensemble Itinéraire lat 70. i 80. (Murail, Ligeti, Levinas,
Dufourt), od psychodelicznego rocka lat 60. do odwiecznej
praktyki transu u sufich Turkiestanu - to sa moi wspélcze-
$ni i moi interlokutorzy znacznie bardziej niz kompozytorzy
mojego pokolenia, o podobnym pochodzeniu, czyli z Wloch.
Jednakze, jesli chcialbym zdefiniowaé krétko drogi twércy
uznawanego przeze mnie za wspélczesnego, powiedzialbym,
ze biegna one daleko od wszystkich formalizméw i manie-
ryzméw. Uczuciowym neoekspresjonista jest ten, ktéry
dostrzega w muzyce praktyke wizjonerska i wystarczajaco
gwaltowna, aby mdc uciec: gdzie indziej, daleko od wszyst-
kiego i od klasycznego rozumienia muzyki.

(..
(3) Kto ze wspélczesnych pana interesuje?

(...) Jestem bardzo zaangazowany w dzisiejsza muzyke i lubie
kompozytoréw, ktérzy nie zostaja akademikami. Uwielbiam
rock psychodeliczny lat 60. i poczatku lat 70. Podziwiam
brzmienie Hendrixa, Pink Floyd czy Velvet Underground,
ktérzy byli 6wczesna awangarda. Lubie Nirvane, ale takze
ambient Briana Eno: On Land jest jednym z arcydziel muzyki
elektronicznej.

(2) Co oznaczajq dla pana pojecia historii, drogi, tradycji? Czy sq
one obecne w patiskiej pracy kompozytorskiej?

Kiedy komponuje, tradycja jest ciagle obecna i to ona sama
porusza moja reka, czy tego chce czy nie — to nieuniknione.
Kazdy artysta to dziecko historii. Jakie by nie bylo nasta-
wienie wobec tradycji, czy sie ja odrzuca czy akceptuje, na
sposéb krytyczny czy $lepy, to zawsze bedzie pierscient lani-
cucha i prowizoryczny etap drogi. Poza tym, istnieje prawo
artysty do utopii, do utopii wszelkiego rodzaju, takze do
ulokowania si¢ ,poza” tradycja, jak np. tej odnoszacej sie do
kultywowanej muzyki Zachodu, ktéra ja osobiscie uwazam
za catkowicie bezwladna. Jesli w efekcie esencja arcydzieta
jest niezglebialna i niemierzalna, jesli geniusz sam pozwala
muzyce uciec od teoretycznych zakuséw zrozumienia, to sta-
je sie nieuniknionym, by tzw. tradycja byla zbiorem obrazéw
,opréznionych” ze znaczenia. Arcydziela przeszlosci skrywa-
ja zazdro$nie i na zawsze swdj sekret, przekazujac w zamian
kompozytorowi caly repertuar banaléw, truizmédw, zuzytych
gestéw, retoryki absurdu.

Kompozycja reprezentuje dla mnie ,uczenie si¢” przezywa-
nej rzeczywisto$ci. Nie pisze po to, by reagowaé na podszepty
do$wiadczenia, by interpretowaé znaki na horyzoncie tego, co



przezyte. Odpowiedz nie moze by¢ przefiltrowana przez ze-
staw stereotypdéw majacych wiele wspdlnego z absolutnie bez-
uzyteczna nauka w konserwatorium i nic nie ma wspélnego

z tymi przezyciami. Staram sie ,czytad” moje do§wiadczenie
rzeczywistosci, kreujac réwnorzedna materie z ta z do$wiad-
czenia. Bardzo bym pragna}, by ta relacja homologicznosci
byla mozliwie bezpoérednia, a nie przefiltrowana przez formy
opréznione ze swej niezglebionej treéci, zasadniczo wyobco-
wane ode mnie i od mojego zycia. Nie moga by¢ uzywane jako
niewidzialne szkielety nowych form i neutralizowane przez

te ostatnie. W przytaczanych dzielach Atmosphéres i Lontano
Ligeti uzywa techniki do szpiku banalnej i zuzytej: imitacji.
Uzyskuje jednak dZwiek dostownie niestychany. Inercja znisz-
czonej kliszy tworzy jakby $wietlny szlak, gwiezdny symbol,
otwierajacy nowy, symboliczny byt.

(2) W odniesieniu do pana pojmowania po-
staw muzycznych i kompozytorskich, jak i do
odniesieni teoretycznych i artystycznych, jak
odnajduje sie pan w koricu wieku, ktéry zdaje
sie mieszaé znaki estetyczne i ideologiczne, do
ktérych przywyklismy?

W spoleczenistwie zaawansowanym tech-
nologicznie ,,czynnos$¢ technologiczna, .
rosnaca sama przez autoprodukcje, rodzi -,_“.
konsekwencje, ktére sa niezalezne od
wszystkich bezposrednich intencji i nie-
przewidywalne w swoich ostatecznych
rezultatach” (Galimberti). Sama idea

tworzenia zmienia znaczenie, ktére miala

przez tysiaclecia. Tworzenie znajduje sie

na koricu jakiej$ epoki, a my jeste$my

konicem tej epoki. W przeszlosci od-

wieczne problemy indywidualnego bytu,
poczucie niepewnosci i zmiennosci tego

- vanitas..., omnia vanitas — byly kompensowane przez prze-
$wiadczenia religijne, ideologiczne lub artystyczne. Czlowiek
moégt czué sie nie§miertelnym wobec wiekéw i pokolent dzieki
ciagloéci jakiej$ idei. Dzisiejszy §wiat zdaje sie by¢ metaforg
marnos$ci i malosci kazdego: indywidualne problemy egzy-
stencjalne s3 wzmacniane przez te wywolane przez epoke,
nieoferujaca nikomu punktu odniesienia, a tylko ekstremalna
dehumanizacje i denaturalizacje. Nie mozna si¢ odnalezé,

a rozbitek jest do tego zmuszony. Twérca zostaje po raz ko-
lejny (moze ostatni?) $wiadkiem i narratorem tego rozbitka;
ratuje on wrecz upojenie, bez nostalgii, bez odzyskiwania
zakurzonego bagazu retoryki $§miertelnych i pogrzebanych
uczué. On cieszy sie przemoca nowej epoki, a jego dzielo jest
na jej wyzynach!

W spoleczeristwie naznaczonym przez model komunika-
cyjny i powiazanym z nowg technika perswazji - tak stodka,
jak i radykalna, $wiadomie wykorzystujaca wszystkie stereo-
typy uczuciowe — twdrczo§¢ musi by¢ gwaltowna i thumiaca
wszelkie protesty. Musi odbijaé epoke, odnoszac sie do
prawdziwej przemocy, tej, ktéra jest ukryta, tej, ktéra krok
po kroku przez powojenne dekady zrodzita ,kulturowe ludo-
béjstwo" (Pasolini), by wysadzié te scenografie mitych odczué,
postepu, solidarnosci, dobrobytu, a w koricu przyzwolenia
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na zobaczenie tego, co ukryte za nimi. ,Antropologiczna
mutacja... kompletna redukcja do jednego modelu... wielkie
dzielo moralizatorskie" (Pasolini). Z tego powodu denerwuja
mnie spadkobiercy ,klasycznego symfonizmu". Oznacza to
przeciez retoryke zaréwno znieksztalcajaca, jak i bawiaca,
poréwnywalna do telewizyjnej reklamy (choé, podazajac za ta
ostatnia, z pewnoscia nieofensywna). Poezja znajduje sie dzié
tam, gdzie nie ma poetyckiej retoryki i ekspresji uczué, lecz
s3 wizjonerskie objawienia §wiata, ktérych poezje uczué nie
umie rozpoznadé, jak np. Pulp Fiction Tarantino.

(3) W jednym z ostatnich wywiadéw uzyt pan wyrazenia ,kultu-
rowe ludobéjstwo” w odniesieniu do ,modelu komunikacyjnego”.

Co mial pan na mysli?

Globalne ujednolicanie kultury
zmierza w strone zniwelowania
réznic kulturowych. Wyobrazam
sobie, ze w ciagu dwudziestu,
trzydziestu lat, znikniecie tych
réznic poprzez przyjecie amery-
kaniskiego modelu. Jest on prze-
noszony przez media, telewizje,
kino i reklame. Naklada swoje
prawo na réznice, ktére tworza
piekno i wielko$¢ kazdej kultury.

(..)

(3) Jednak miasto takie jak Paryz
Jjest mniej homogeniczne niz dwa-
dziescia, trzydziesci lat temu.

Tak, to prawda, ze wielkie
metropolie s3 coraz bardziej
kolorowe. Zyjemy w otoczeniu
kulturowym, ktére nie jest tym
typowym dla mas ludzi. Zyjemy w wiezy z kosci stoniowej,
ktéra powstrzymuje nas przed widzeniem $wiata w jego real-
nosci. To ludzie, ktérzy chodza na festiwal Présences i czytaja
ksiazki wydawane w Gallimardzie. A ja méwie o ludziach
pracujacych i niemajacych czasu sie ukulturalniaé, podle-
glych modelowi narzucanemu przez media. Na przyklad, jesli
pojedziesz do Rzymu, Sztokholmu czy Londynu, w centrach
spotkasz zawsze te same budynki, te same programy filmowe,
te same macdonaldsy. Idziesz do dyskotek i stuchasz tam tej
samej muzyki. Co mnie pasjonuje i czego chce bronié, to male
lokalne réznice.

(3) Osobiscie mam wrazenie, ze globalizacji towarzyszy atomiza-
cja réznic.

Modele sg wszedzie te same i zunifikowaly sie, uwielbieniem
darzy sie te same grupy rockowe tu i wszedzie. Pasolini

w swoim czasie przejrzal telewizje, ktéra narzucila ten sam
sposéb méwienia na calym pélwyspie, niwelujac réznie
lingwistyczne miedzy regionami i miastami. Dialekty sa
skrajnie ekspresywne, tymczasem zastepuje sie je standar-
dowym bezekspresywnym wloskim pochodzacym z Rzymu.
W ten sposéb ogranicza sie emocjonalno$é dialektdw, to jest



wlaénie kulturowe ludobdjstwo. WeZmy internet i jego bo-
gactwo informacji. No dobrze, ale co dominuje, to angielski
standard, ktdry nie zostal rowiniety przez historie, przez
zycie. Tu znéw zachodzi proces ujednolicenia. W tym jezyku
nie mozna méwié i wyrazaé bogactwa $wiata, napotyka sie na
nieekspresywne klisze.

(3) Jak jezyk taczy sie z muzykq?

Kiedy méwie o globalizacji, to jest bardzo dalekie od §wiata
muzyki klasycznej albo wspélczesnej, ktére sg niezwykle
malymi gettami. Atmosfera wokét muzyki wspélczesnej jest
klaustrofobiczna. To te same rzeczy dla tych samych ludzi.

(3) To totalna homogenizacja!

Dokladnie. Sposéb, w jakim my$lano i odbierano muzyke
wspolczesng, ma sie ku koficowi. Na przyklad, samo uwaza-
nie muzyki wspélczesnej za gatunek jest catkowicie idiotycz-
ne. Ona jest obca 99,9% populacji, jest obca muzyce techno,
jakiej stucha mlodziez. Ta sytuacja jest absurdalna! Trzeba
przerwaé te wakacje w Club Méditerranée dla intelektuali-
stéw, gdzie znajduja sie ludzie wystarczajaco wyksztalceni,
aby nas zrozumieé. Ta sytuacja to niedopuszczalny akade-
mizm. W muzyce wspélczesnej stysze catkowicie miniony
dzwiek i podejscie kompozytorskie.

(8) Utwér, jakiego wystuchalismy na festiwalu Présences, nawiq-
zuje do obrazu Francisa Bacona, Blood on the Floor.

Dla mnie Bacon byt zdolny zobiektywizowaé przemoc $wiata,
moze poruszy¢ §wiadomos$¢é. Praca ze znieksztalceniem i gwal-
tem absolutyzuje kolory, ktére wylaniaja sie z tego obrazu,
wyrazajac owa przemoc kulturowego ujednolicenia. Wedlug
mnie, twérca musi by¢ dzi§ zaangazowany przeciw tej globa-
lizacji. Wydaje mi sie catkowicie idiotycznym komponowanie
tylko po to, zeby bawié ludzi albo wytwarzaé wesole dzwieki.
To zaangazowanie rézni sie jednak od tego, jakie znane jest
z lat 60. i 70., gdzie mozna sie bylo okresli¢ jako lewica albo
prawica. Dzi$ twérca musi obnazaé $wiat konsumpcji i za-
mozno$ci. Rzeczywisto§¢ jest zdeformowana i brutalna, wiec
moja muzyka jest zdeformowana i gwaltowna.

(4) Gitary i basy elektryczne w Professor Bad Trip zdajq sie
czynié¢ odwotania do $wiata rocka. Czy jako kompozytor interesuje
sie pan szczeg6lnie zblizeniem miedzy muzykq powazng a popu-
larng?

Moja muzyka nie jest muzyka ,mulacka”, ona nie jest juz
muzyka ,postmodernistyczna”. MySle, ze dzi§ muzyka
wspblczesna jako gatunek juz nie istnieje. Kompozytor musi
odbijaé, przepracowal, przetrawiaé cale wspodlczesne uniwer-

sum dZwiekowe — nie tylko to muzyki powaznej, lecz pelni
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jej otoczenia. W rzeczy samej, znajduje
sie je w calej historii muzyki, ale w XX wieku
awangarda artystyczna oddalila sie od wszystkiego,
co mogltoby narazié¢ czysto$¢ jej mysli. Doskonale to
rozumiem! Swiat, ktéry odbija sie w mojej muzyce, zawie-
ra takze $§wiat muzyki popularnej, jest dokladnie zbadany,
wykrojony, oczyszczony. Nie biore bowiem po prostu tego,
co mnie interesuje, co odczuwam jako mi przynalezne, odrzu-
cajac wszystko inne. Jesli czuje sie ,modernisty”, to w takim
sensie, ze traktuje refleksje nad jezykiem jako zasadnicza. ,Za-
bawa muzyczna", ktéra nie stara si¢ o nic innego niz momenty
znoéne dla stuchacza, w ogdle mnie nie interesuje. Na powierz-
chownym poziomie, dzwieki gitary elektrycznej moga skania¢
do mys3li, ze znajduje sie pod wplywem rocka. Ale to tak nie
dziala. To, co mnie interesuje, to ziarno: metaliczne, geste,
gwaltowne, i wszystkie ukryte sily, jakie si¢ w nim mnifestu-
ja — a wiec dZwigkowo§¢ zupelnie inna niz ta akademickiego
dzwieku muzyki ,wspolczesnej”, ktéra naprawde mnie dusi.

(..)

(4) Jak pan postrzega zgode na podzial na muzyke powazng i roz-
rywkowq?

Substancjalng réznica jest kwestia zapisu. Wszystko, czego

uczymy sie ze $wiata dzwiekowego, co jest muzyka wspdlcze-
sna, klasyczna, rockowg czy inna, musi zosta¢ zmetabolizowa-

glissando #16/2010

ne, przetrawione. Zapisywac¢ jazz albo rock - to $mieszne. Par-
tytura jest miejscem, gdzie weryfikuje sie rozziew w stosunku
do tego, co zbieramy. Praca z zapisem przeksztalca nasz wla-
Sciwy jezyk, czyni mozliwa nasza ekspresje. Bacon powiedzial,
ze jesli by skorniczy! plétno i doznal odczucia, ze dokladnie

zrealizowal wyj$ciowa idee, to uznalby, ze mu si¢ nie powiodlo.

Poniewaz powinien co$ stworzy¢ w trakcie realizacji. Podobnie
z kompozycja: powinien sie ujawnié¢ wewnetrzny wulkan.

(4) Mysli pan, ze te gatunki muzyki zmieniajq nasze shuchanie?

Tak, absolutnie. Jestem o tym przekonany. Odniesienia do
rocka czy techno to jednak tylko mala cze$¢ moich inspiracji.
Czuje sie pod silnym wplywem takze innych muzykéw: Lige-
tiego, wspdlczesnej twdrczosci wloskiej, muzyki spektralne;j.
(...) Ma ona w sobie co$ teraz przedawnionego, ale w obecnej
perspektywie znajduje wsp6lne punkty miedzy jej ideg opra-
cowywania materiatu a intuicyjnymi poszukiwaniami w ob-
szarze rocka. Poszukiwaniami w dziedzinie materii, ziarna.
Oczywiscie w zarzadzaniu materialem wszystko jest czynione
inaczej, jednak przynosi bardzi podobne efekty.

(4) Czego wedtug pana brakuje muzyce powazne;j?

To nie tak, ze czego$ jej brakuje. Problemem muzyki po-
waznej jest przede wszystkim jej akademizm. Mam to samo

Professor Bad Trip,(c) Ricordi




wrazenie, odkad méwi sie o ,wyzwoleniu", gloszac brak do-
gmatéw, ze mozna robié, co sie¢ komu zywnie podoba itp.,
sytuacja sie pogorszyla! Znajduje niewiarygodne ilo$ci muzy-
ki niepotrzebnej. Ona wchodzi w §wiat dZwiekowy catkowicie
nic dla mnie nieznaczacy: wezmy troche muzyki etnicznej,
troche rocka, zmieszajmy to wszystko i dodajmy jakie$ zar-
tobliwe motywy. To typowe dla pewnej kultury, ktérej nie
znosze i ktérej jestem przeciwny. Czesto sie méwi, ze muzyka
wspolczesna zaczyna sie ,komunikowaé”, aby skoriczy¢ z taka
jej postacia, ktérej nikt nie rozumie. Zgadzam sie z tym. Ale
nie dla préznej przyjemnosci czy dla akademickiego interesu.
+Komunikowa¢" znaczy: otwieraé oczy na rzeczywistosé.
Dla mnie artysta przedstawia §wiat, a jego rola — nadajaca
warto$¢ jego dzielom - jest obiektywizowanie tego $wiata.
To, co mnie interesuje w pewnych gatunkach muzyki popu-
larnej, nawet w momencie, gdy nie s3 one medialnie zapo-
$redniczone, to ich gwaltowny sprzeciw wobec wladzy, ktéry
stwarza cala przestrzen alternatywy wobec §wiata zastanego,
falszywego, stereotypowego. Ten utopijny kierunek mnie pa-
sjonuje. Wierze, ze odczuwamy nowg potrzebe kontrkultury,
jaka istniala w latach 60. i jakiej dzi$ arty$ci pragna, po to,
by na nowo ustawié¢ sie w opozycji.

(5) Czy muzyka taka jak techno stala sig¢ tym, cozym jest muzyka
powazna?

Bez najmniejszej watpliwosci tworzenie muzyki techno wy-
maga bardzo duzego rzemiosta, nadzwyczajnej pracy nad
instrumentem, czyli komputerem, a wiec wiedzy. Nie posia-
dajac tradycyjnej wiedzy muzycznej, wypracowany wewnetrz-
ny shluch moze pobudzi¢ niezwykle mozliwosci, otworzyé
catkowicie nowe przestrzenie. Mys$le tu na przyklad o takim
twércy jak Aphex Twin, ktérego bardzo doceniam za prace
nad dzwiekami, procesami dzwiekowymi, interferencjami,
nawet je$li porusza sie on jawnie w obszarze komercyjnym.
Sa w tym tym: muzyczna my$l, estetyka, indywidualna idea,
co przemija, ale tez jest bardzo wyraziste i mocne. Tym gorzej
dla purystéw, tak licznych w §rodowisku muzyki wspélcze-
snej, ktérzy sa jeszcze wciaz postuszni dogmatom awangardy.
Bardzo czesto muzyka wspélczesna, ktdrej stuchamy, jest
wewnetrznie cenzurowana przez co$§ w rodzaju ideologii ma-
nifestujacej sie w przecenianiu jako$ci formalnych. W moim
odczuciu sedno dzieta nie znajduje sie ani w jego ,czystosci”

i koherencji materiatu, ani w rygorze formalizacji. Kompo-
zytorzy musza ,ubrudzié rece”, wyj$é z komfortowego getta
wspblczesnej muzyki powaznej po to, zeby skonfrontowaé sie
z zespolem §wiatéw dzwiekowych, ktére ich otaczaja. Trzeba
zdaé sobie sprawe, ze dzi§ sedno tkwi nie w samym materiale
(tonalnym, atonalnym, spektralnym itp.), lecz gdzie indziej:
w opracowaniu tego materialtu, zdolnym wytworzy¢ mniej lub
bardziej znaczacy unik wobec naszego zwyczajowego sposobu
percepcji, pekniecie w ugruntowanej sytuacji komunikacyj-
nej, tej nabytej, zaspokojnej, znormalizowanej.

(4) Co mysli pan o ewolucji instrumentarium elektronicznego?

Na planie konceptualnym, nowosci w muzyce komputerowej
nie pojawiaja sie w obszarze muzyki akademickiej, lecz popu-

larnej. Fantastyczny rozw(j mikroinformatyki w zestawieniu
z niewiarygodna liczba mlodych ludzi, pobudzil kreatywnosé
oséb, ktdre nie przeszly przez tradycyjna edukacje i nie maja
dogmatéw. W pewnych dziedzinach muzyki techno mozna
znalez¢ idee calkowicie nowe, ktérych nie umiala wypraco-
waé muzyka wspélczesna. Na przyklad, koncepcja remiksu

- zawlaszczania i przeksztalcania istniejacych obiektéw

- calkowicie zmienila sposéb my$lenia. I nie dotyczy to tylko
czterech, pieciu, czy stu kompozytoréw, lecz mnéstwa ludzi.
Dzi$§ mlodzi biora dzwiegki, wrzucaja na komputer, wizualizu-
ja i przeksztalcaja. Wedlug mnie to historyczna zmiana. Moz-
na dzieki niej robié rzeczy banalne czy komercyjne, ale po
raz pierwszy w historii masy ludzi zyskaly intymny kontakt
z dzwigkiem oraz jednocze$nie z jego abstrakcja.

(...)

(5) Pana styl jest inspirowany przez elementy muzyczne kojarzone
bardziej z muzykq aktualng - dZwigk powigkszony, amplifikowa-
ny, najezdzajqcy, czasami brudny, porysowany; repetycje i sprze-
Zenia, regularne pulsacje; intensywne uzycie probek...

Pomyslmy ogélnie o warunkach, w ktérych dorastato nasze
pokolenie: stuchali§my bez przerwy muzyki amplifikowanej,
filtrowanej, znieksztalconej przez glo$niki. Dla nas natu-
ralna jest muzyka przefiltrowana, a nie akustyczna. Dzwiek
akustyczny w pewnym sensie nalezy do historii. Cechy ota-
czajacych nas brzmien sa bardzo odmienne od tych natural-
nych; zasadnicze wydaje mi sie zaznaczenie, ze o ile dzwieki
instrumentalne byly rozwijane tak, by staé sie coraz bardziej
czystymi i harmonicznymi, o tyle nasza nowa natura jest
bardzo nieharmoniczna.

Mysle, ze warto rozpatrywaé to duchowo, jesli chce sie
z §ledzi¢ moje rozumowanie. Dla mnie komponowanie to
obiektywizowanie czego$, co tkwi we mnie, a co przez me-
dium dzwieku staje sie przedstawieniem. A wigc w moim
odczuciu jest zasadnicze, zZeby z powodéw ekspresywnych,
przedstawienie tego, co chce przekazaé, bylo mozliwie bez-
posrednio. Powinno zatem zachodzi¢ koniecznie w dzwieko-
wosci, do ktdrej jesteSmy przyzwyczajeni w naszym zyciu
codziennym. Pragnalbym jak najbardziej zblizy¢ sie do
do$wiadczenia, wyrazi¢ si¢ w manierze doni analogicznej.
Tylko poprzez tego typu $rodowiska dzwiekowe moze wylo-
ni¢ sie symboliczny horyzont, ktéry zblizony bylby do tego,
co chce powiedzieé.

(5) Do jakiego stopnia ten to podejicie inspiruje patiskie ostatnie
wykonania?

W moim ostatnim prawykonaniu na festiwalu Musica w paz-
dzierniku 2000, Professor Bad Trip, staralem sie zorientowaé
wilasnie w tym kierunku. Tytul tego dziela pochodzi z za-
piskéw Henriego Michaux o wplywie meskaliny. Slychaé,

ze zblizam sie do kultury psychodelicznej lat 70. i $wiata
techno, powiazanego blisko z idea transu, opetania, wyjscia
z samego siebie. Ale to, co mnie szczegdlnie zainteresowato
u Micheaus, to relacja miedzy jego stylem a fizjologicznymi
zjawiskami, o ktérych pisze. Poprzez Micheaux prébuje od-
dali¢ sie od bardzo znieczulonego §wiata muzyki wspdlcze-
snej. Bronie idei, ze cialo powinno na nowo staé sie centrum
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doswiadczenia muzycznego. Muzyka to réwniez, a nawet by¢
moze przede wszystkim, reakcje fizjologiczne ciata. Stuchanie
nie moze by¢ tylko stuchaniem intelektualnym. Niewazne, jak
dalece muzyka moze lub nie zostaé¢ zrozumiana w analizie:
ona nie moze by¢ w ogéle rozumiana, przeciwnie, musi zostaé
enigmatyczna. Jak mawial Barthes, ,poezja to niewyrazanie
wyrazalnego". Dzi§ muzyka musi by¢ gwaltowna i enigma-
tyczna, poniewaz nie moze nie wyraza¢ przemocy masowej
alienacji i procesu normalizacji, jakie nas otaczaja. Oczywi-
$cie, dogmaty juz nie istnieja, ale jednak nie cierpie muzyki,
ktdéra wracalaby do czystej rozkoszy stuchania. Hedonizm
z pewnoScia jest cze$cia muzyki, lecz nie dowierzam macdo-
naldyzacji stuchania. Dla mnie reakcyjna my$l muzyczna,
zwiazana z symfonizmem klasycznym, romantycznym i im-
presjonistycznym, nie ma obecnie racji bytu.
To, co mnie od zawsze interesowalo w muzyce rockowej,
a ostatnio w techno, to traktowanie materialu dZwiekowego.
Wezmy na przyklad Jimiego Hendrixa: sedno jego muzyki po-
legalo wylacznie na przetwarzaniu materiaty, ale jaka to byla
muzyka! W tej muzyce styszymy modulacje gestosci, ziarna,
przestrzeni dzwieku, ktéra z pewnoscia pozostawala intu-
icyjna, lecz niemniej zawsze bardzo subtelna, pomyslowa,
energetyczna. Jako taka musiala mnie ona zainteresowad,
jako milo$nika filiacji Debussy-Ligeti-Grisey, czyli idei
komponowania dzwigku zamiast komponowania dZwie-
kami. Lecz moja fascynacja rockiem nie jest ni-
czym innym, jak strona ogélniejszej fa-
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scynacji synteza, instrumentalng fuzja, a najbardziej ogdlnie
— idea tworzenia bardzo ziarnistych, bardzo znieksztalconych
dzwiekéw, po to, by stworzy¢ material muzyczny metaliczny
i gwalttowny. Od dawna odczuwam te silna korelacje miedzy
rockiem a obszarami zainteresowania spektralizmu. Wracajac
do trylogii Bad Trip, prébowalem w tym utworze odrzucié
wszystkie §lady automatyzmu, stereotypéw w kompozycji,
ktére pomimo tego, ze tworza pokaZzna cze$¢é mojego twércze-
go bagazu, przeszkadzaja mi w wyrazaniu mojego wlasciwego
$wiata dzwiekowego w spos6b bezposredni i zasadniczy.

By¢ moze jest to utopia i nigdy nie uda si¢ prawdziwie wyra-
zi¢ tego, co zasadniczo tkwi w czlowieku.

(..)
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Co oznacza wyrazenie ,ekologia dzwieku"?

Ostatnio uzywalem go catkiem niemalo, ale zawsze odnosilem
wrazenie, zwlaszcza udzielajac wywiaddw, ze réwniez w Paryzu
nie dostrzega sie jego zwiazku z muzyka ani tez wlasnosci

i hermeneutycznego zasiegu zawartych w nim intuicji.

W ekologii chodzi o to, by planeta ta zyla nadal, dlatego
dotyczy to wszystkich ludzi.

Praca artysty nie bylaby jednak interesujaca, gdyby polegala
tylko na badaniu $rodowiska; jest ona wyrazem rosnacej
wrazliwo$ci, nowego sposobu odnoszenia sie do §wiata.
Temat to obszerny, choé jeszcze slabo rozumiany, sadzac
po katastrofalnych oznakach skazenia, ktére rzucaja

sie w oczy, choé nikt ich nie widzi. Przyklad? Choéby
wszechobecne skutki nadmiernego ruchu w przestrzeni
powietrznej. Nie mozemy pogodzi¢ sie z powszechnym
brakiem uwagi w naszym zatomizowanym spoleczenstwie,
prébujemy, kazdy na swéj sposéb, zachowaé jasnosé
spojrzenia, nie ulegajac rozpaczy.

Odréznitbym ekologie akustyczna od ekologii stuchania:
pierwsza dotyczy oczywiscie jakiegokolwiek srodowiska
akustycznego rozpatrywanego z ekologicznego punktu widzenia.
Druga jest raczej perspektywa majeutyczna, wyznacza
indywidualna droge, jaka kazdy z nas méglby przejsé, aby
oczy$ci¢ umyst, rozpatrujac zjawisko muzyczne u jego korzeni;
ekologia stuchania ukazuje swe znaczenie dla zbiorowosci.

Nalezy uwolni¢ ucho od zaskorupienia, chroni¢ je i ocali¢
od ogluchniecia. Istnieja jednak uwarunkowania, ktére
czynia umys! opornym, zamknietym jeszcze bardziej niz
przytepione ucho.

Oczy$ci¢ umyst znaczy nauczy¢ sie go opréznié, zrobié
miejsce dla czego$ innego, jeszcze nieznanego.

Zdolno$¢ odbioru jest takze zdolno$cia twdrcza: percypowaé
znaczy porzadkowaé wlasne doznania.

Sa artysci, ktérym uwaga zwrécona na percepcje dostarcza
pojeé najwazniejszych w ich sztuce. Udaje im sie
$wiadomie wykorzystaé calg sile emocji zawarta w dZzwigku.
Kto ksztaltuje samo stluchanie i wyobrazenie stuchania,

ten potrafi przeksztalcié estetyczne do§wiadczenie w forme
poznania samego siebie i otaczajacego Swiata.

Ta blisko$¢ muzyki i dzwiekéw rzeczywistosci prowadzi

do osmozy, ktéra nazwalbym - zapozyczajac termin

z muzykoterapii — stuchaniem globalnym: globalnym

z racji glebokiego zaangazowania, poprzedzajacego
wyrazne uchwycenie percepcyjnych szczegdéléw czy tez

ich zwielokrotnienia. Mam na my§li nie tylko przemiane
dos$wiadczenia stuchania, lecz takze przestrzenna iluzje
przenoszaca nas w inne rejony, ktéra towarzyszy stuchaniu
mojej muzyki: ten szczegblny rodzaj zaglebiania sie

w nieznane obszary.

Przestrzen mentalna liczy sie dla mnie tak samo, jak
przestrzen realna. O ruchu dZzwieku w przestrzeni trabi

sie do przesady, nadmiernie w stosunku do faktycznych
estetycznych rezultatéw. Za wyjatkiem muzyki Stockhausena,
skoki dzwieku z jednego miejsca na sali w inne pozostaja
zabawa niosaca raczej rozczarowanie.

Chcialem napisaé obiektywne sprawozdanie z dni spedzonych
w Paryzu, miedzy podrézami, prébami i koncertami.

Teraz ogarnela mnie niecheé. Nie jestem mitomanem na tyle,
by uwazaé za obiektywnie wazne drobne fakty prywatne,

ani tez nie czuje sie¢ wodzem konkwisty czy monarcha
oczekujacym koronacji.

Lubie artystéw nieskazonych, nie tych, ktérzy upajaja
sie stawa. Sa jeszcze tacy: na przyklad Kurtag, ktéry
niepostrzezenie pojawil sie¢ wéréd publicznos$ci na moich
koncertach w Paryzu.

Rodzaca sie przyjazi, wymiana stuchowych wrazen, stéw:
rzadko sie to zdarza, cho¢ powinno by¢ materia naszego
zycia spolecznego.

Zbiore tu kilka refleksji ogélnych, bezposrednio lub mniej
zwiazanych z moja obecno$cia na Festival d'Automne.
Bylo to dla mnie wigcej niz spotkanie: chwile fascynacji,
ktére przezywalem razem z publicznoscia, co$§ w rodzaju
odstaniania moich kompozycji w wyborze ze starannie
dobranych perspektyw, przy odpowiedniej organizacji

i znakomitej jako$ci wykonan - nie byly one mniej lub
bardziej udane: byly to niepowtarzalne wieczory.



Wielu artystéw wychodzi naprzeciw najgorszym
oczekiwaniom publicznosci, ktéra odpowiednio im sie
odptaca. ,Kto podaza za innymi, nigdy nie idzie z przodu”
mawial Borromini, cytujac Michala Aniola.

Sztuka nie polega na tym, by do kogo$ naleze¢, lecz na
podporzadkowaniu sie duchowi wlasnej niezalezno$ci.

Jesli chodzi o mnie, bylbym sklonny zrezygnowaé z wszelkich
form afirmacji samego siebie na rzecz dziela i jego funkcji

w zbiorowo$ci. Bycie artysta jest niewygodna prawda, o wiele
bardziej niz wydaje sie to na zewnatrz. Jeste$my wiecznie
niezadowoleni, gdyz jeste§my zakochani w tym, co istnie¢
moze, lecz jeszcze nie istnieje. Nasza droga jest samotna,

z wieloma kuszacymi skrétami.

Lepiej nie ustepowaé za bardzo samemu sobie: tkwi w tym
zludzenie jednomy$lnosci — zabdjcze, poniewaz kazdy mysli,
ze ryzyko dotyczy tylko innych.

Kazdy okruch mys$li ludzkiej

w chwili podniecenia ma sile
destabilizujaca, podsuwa latwe
rozwiazania. Juz Psalmista
ostrzegal, ze wyzsza inteligencja
moze by¢ ciezarem graniczacym

z nieszczeSciem. To samo
mozemy powiedzie¢ o wrazliwoéci
estetycznej.

Choroba artysty? Jasnosé, ktéra
moze przynie$¢ rozczarowanie, ten
stan laski, przez ktéry trzeba zy¢

z wlasnym wyczerpaniem, nie za$
z iluzjami slawy i wladzy.

Wobec krétkosci zycia egipscy skrybowie upominaja nas: badz
dokladny, miej serce dokladne jak regula okre$lajaca wymiary
$wiatyni. Dokladno$¢ serca to coincidentia oppositorum.

Nie chodzi o to, by ozigbié wlasne uczucia, lecz by zywié
hojnos¢ bez slabosci.

W ostatnich latach wiele podrézowalem. Nie zebym chcial
podazaé wszedzie za moja muzyka. Uwazam, ze kazdy
powinien stanaé przed swoim przeznaczeniem i ze ja i ona
mogliby$my sie nie spotkaé. Gdybym chcial jezdzi¢ za moimi
utworami, to po pierwszym z nich nic juz bym nie napisal.

Dla mnie przeznaczenie wypelnia sie w pokoju, za stolem,
obok okna. Jesli tylko moge, uciekam przed wyrazami uznania,
ceremoniami, ktére $§mierdza nieco klamstwem i patosem;
pociagaja mnie relacje osobiste, smak wspélbiesiadowania.
Wilasnie tu, w Paryzu czulem si¢ zrozumiany i kochany

- dziwnie czuje sie, kiedy to wyznaje. Mialem nowe doznania,
czulem blisko$¢ ludzi. Po raz pierwszy odczulem cos$ takiego

w Wiedniu, kiedy w nocy po znakomitym spektaklu slyszalem,
jak kto$ $piewa wyjatki z mojej opery.
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Podrézowalem wiec duzo, poniewaz duzo skomponowalem,
ale nie po to, by zebraé o aplauz. Nie czujac nijakiej obcosci
wobec moich utworéw, godze si¢ wyjechaé, by poméc im sie
narodzié, by wej$¢ w kontakt z nimi w rozmaitych sytuacjach,
potem sie rozdzielamy. Prawdopodobnie Lachenmann musiat
doswiadczy¢ podobnej koniecznosci.

Wbrew temu, w co wygodnie byloby wierzy¢, technika
potrzebna do wykonania nie jest ogélem danych. Méwi

o tym juz sama forma studiowania instrumentu, oparta

na bezposrednim kontakcie mistrza i ucznia, na cierpliwym
i wzajemnym przyswajaniu. Spontaniczno$¢ wykonania
(istota interpretacji) wymaga samokontroli i dojrzaloéci.

Techniki nie mozna przekaza¢ z pokolenia na pokolenie

za pomoca zwyklych objasnien. Mija jej czas i partytura
spocznie ghucha i §lepa obok innych. Jesli tak jest z muzyka
jakiejkolwiek epoki, tym bardziej dotyczy to mnie.

Méj muzyczny projekt chcialby
przemieni¢ sam siebie, dzwieki,
$wiat. Scisle zwiazany z wyobraznia
instrumentalng, wymaga nowych
praktyk wykonawczych.

Inaczej méwiac: ta postawa wobec
percepcji (i w konsekwencji wobec
wydobywania dzwigku) nie jest
zwyczajna i rodzi pytania. Dlatego
trzeba ja za kazdorazowo formutowaé
na nowo razem z wykonawca.

Pewnego dnia otrzymalem od
wloskiego pisma muzycznego
formularz do wypelnienia.

By¢ moze to $wieta potrzeba upraszczania ozywia

te powtarzajace sie zbieranie opinii. Jak jednak dopasowaé
sie do owego nierealnego schematyzmu, zrodzonego by¢ moze
z dobrych intencji?

Za kazdym razem pismo nalega, a ja nie moge zmusié si¢ do
odpowiedzenia: pytania brna coraz bardziej w banal, a kartka
z pytaniami dtugo czeka, by w koricu gdzie$ sie zawieruszyc,
w stosie papieréw lub na jakims$ stole.

Pézniej znéw sie jednak odnajduje. Ostatnie z pytan
nieomalze pobudzilo moja reakcje i przepisalem je do zeszytu
z notatkami: ,Jak pan mysli, czego oczekuje publiczno$é?

Czy potrafi ona samodzielnie zdoby¢ rozeznanie?”

Jako ze Wlochy to kraj, w ktérym mniej licza sie idee,

a bardziej liczba stuchaczy, zanotowalem odpowiedz:
»Tak, publicznoé¢ jest w stanie samodzielnie pozna¢ sie na
muzyce, jesli zaistnieja odpowiednie zwyczaje, powstanie
$rodowisko i warunki wyboru. Oczywiscie wybieraé moze
kto§, kto jest wolny, a nie odpowiednio uwarunkowany".



Rozwazajac rozpowszechnianie muzyki, warto oddzielié
poznanie intelektualne od emocjonalnego uczestnictwa
publicznosci.

Przeciw tym, ktérzy nie stuchajg pewnych typéw muzyki,

znawcy lubia oglaszaé krucjaty, by nawrdcié pogan: wielbicieli

tenoréw wysyla sie na kwartety Beethovena, milo$nikéw
Beethovena na muzyke lekka, fanéw rozrywki na muzyke
wspélczesng. Lub odwrotnie.

Postawa ,partyjna” jest
irytujaca i zniechecajaca.
Zwlaszcza ze granice
miedzy rozmaitymi
rodzajami muzyki nie

sa sztywne. Co wiecej,
milo$nicy kazdej muzyki
powinni mieé¢ wolny
wybdr i dostep.

Mysl, ze publicznosé
nalezy naprowadzaé,

jest cze$ciowo stuszna
(nie mozna czego$
poznaé, zanim sie tego nie
pozna), czeéciowo jest zle
sformulowana.

Akceptacja i zrozumienie
to rézne poziomy. Kto nie |
akceptuje, byé moze, mimo
wszystko, rozumie. Jednak
to nie argumenty logiczne
zdobywaja publicznosé,
lecz chwile oczarowania

i zachwytu przy stuchaniu,
ktére jednak zdarzaja

sie zbyt rzadko. To one
wytwarzaja sklonnosé do
ponawianego stuchania.

W rytuale koncertowym
mieszaja sie elementy
dydaktyczne z rozrywka. One same jednak nie wystarczaja
bez zapladniajacej i regenerujacej sily interpretacji,
rozstrzygajacej w urzeczywistnieniu potencjatu programu.

Publicznosci nalezy zatem udostepnié utwory, ktérych nie
zna, lecz przede wszystkim czesciej daé jej te szczegblne
okazje, kiedy muzyka porywa i kiedy stuchacz dokonuje
odkryé. Inne sposoby oddzialywania pozostana mu obce

i beda odbierane jako przymus.

Muzyka wspdlczesna ucierpiala przede wszystkim z dwéch

powoddéw: nudnych wykonari i jalowej, niczym pokuta, estetyki.

Jesli przywrécimy przyjemno$é stuchania, bedziemy mogli
z korzyScia zrezygnowaé z sadéw nazbyt ogélnych, opartych
na przeciwiefistwie dobrego i zlego.

Przyjemno$¢ stuchania winna byé pobudzana od malego,

od najmlodszych lat. W nastepstwie pozytywnych
dos$wiadczen z dziecifistwa moglaby pojawié sie wyksztalcona
wrazliwo$é w wieku dojrzalym. Umiejacy uwie$¢ wykonawca
oddzialywalby na te zdolno§é.

Teoretycznie nie powinno odrézniaé sie utwordéw i gatunkdéw
nudnych od ciekawych, poniewaz godna tego miana
interpretacja winna zawsze nas uwies¢.

Juz zbyt dlugo rekrutacja
publiczno$ci muzyki
wspblczesnej rzadzi
przypadek. Niewielu
sposéréd organizatordw
rozwija naprawde
tworcza Swiadomosé

w tym zakresie, ktéra
pozwolilaby im wniknaé
w ten problem glebiej.

Moje nogi sa juz zuzyte,
moje oczy takze.

Praca artysty siegnela
dalej, poza naj$mielsze
oczekiwania. Nigdy nie
wyobrazalem sobie, ze
bede swiadkiem zmiany
pokolert wykonawcéw
iw tej zmianie — tak
zdumiewajacego skoku.

Kiedy$ moje utwory

grali tylko nieliczni
specjalisci, bo nikt inny
ich nie wykonywal.
Rozszyfrowywanie
wspélczesnej muzyki
budzito strach, zadowalano
sie wykonaniami

w przyblizeniu - dokladne
wykonanie bylo maksimum
tego, czego mozna bylo sie spodziewaé. Dzi$ dla mlodych
muzykéw bliska znajomosé utworu jest dopiero punktem
wyjécia do utozsamienia sie z nim. Wszechstronna osobowo$é
tworcza pozwala na szybkie przejscie od fonetyki do
dyskursu, od wyartykulowania dzwiekéw do prawdziwej
interpretacji we wlasciwym tego stowa znaczeniu.

Od mniej wiecej p6l wieku postawa pseudonaukowa jest
zjawiskiem endemicznym w $rodowisku muzycznym,
zwlaszcza wéréd kompozytoréw: wyjasnienia, ktére
sprzeniewierzaja sie muzyce, nadinterpretacje, ktére
przestaniaja sens, sterylne analizy. W postawie tej tkwi
zalozenie, ze uzasadnieniem utworu nie jest jego jezyk, lecz
obliczenia, przy pomocy ktérych zostal obmy$lony. Wynika
z tego estetyka ¢wiczenia dla niego samego — obawiam sie,
Ze w przyszlosci oskarza nas po prostu o akademizm.
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Idac za ta moda, ja réwniez méglbym oszolomié

moimi diagramami, gdyby nie powstrzymywala mnie
wstydliwo$¢é lub uczciwos$é. Dlatego moje szkice zostawilem
w laboratorium lub na szkolnej tfawce.

Moje komentarze do utworéw sa etycznymi przestaniami,
staram sie redukowa¢ je do istoty, do skrajnych dodwiadczen
w ludzkiej rzeczywistosci (zycie i $mieré). Robie tak nie
dlatego, ze jestem asceta lub biczownikiem: ide szlakiem
wytyczonym przez
nasze najlepsze tradycje
humanistyczne.

Kryteria, ktérych
stosowaniem do muzyki
szczycy sie kompozytorzy,
pochodza ze
spopularyzowanej nauki.
Jako wspélne dziedzictwo
kryteria nie moga nadawaé
wartosci (ani naukowej,
ani oryginalnosci),

tym bardziej nie moga
gwarantowac spdjnosci
muzycznej wypowiedzi.
Dostarczaja raczej

oznak pewnej nizszo$ci
kulturalnej i komplekséw,
na ktére muzyka cierpi.

Podpieranie sie

zasada autorytetu

jest symptomem

slabosci estetyki,
podporzadkowanej
jeszcze postserialnemu
determinizmowi. Chyba
tez wyrazem samoobrony
przeciw bezposrednio$ci
dswieku (otchtanie

fal wydobywaja to,

co w nas instynktowne
iirracjonalne,

wraz ze wszystkimi lekami) badz przeciw osobistemu
zaangazowaniu. Kultywujac powstrzymywanie sig,
zakazy i fobie, kompozytorzy pozbawiaja sie fundamentu
artystycznego powolania.

Charakterystyczne, ze z kregéw wrogich postepowi podnosza
sie inwokacje do przyjemnosci w imie zrozumialo$ci. Czyz nie
oznacza to ogloszenia wlasnej niezdolnosci do komunikacji?
Z obu stron otrzymujemy réwnie jalowe rezultaty.

By przejs¢ te grzaska i jalowa droge, nalezy przezwyciezy¢
wszelkie formy lekcewazenia szczegétu, nuty, technik
kombinatoryjnych. Fanatyzm — mistyczny lub w waskim
znaczeniu praktyczny czy jakikolwiek — przytepia
inteligencje. Od samego poczatku odstreczala mnie stechla
atmosfera i nietolerancja.
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Salvatore Sciarrino

Zaproponowalem stuchanie naturalistyczne, alternatywe
zarazem 0sobista i bezosobowg, ktéra przenosi muzyke poza
nia sama (w zwyklym znaczeniu tego stowa). Gdy granice
miedzy muzyka i dZwiekowa rzeczywistoScia staja sie plynne,
utarte schematy nie maja zastosowania, szufladkowanie

staje si¢ problematyczne. Punkty odniesienia znajduja sie 109
poza technika muzyczna, w kontekscie interdyscyplinarnym.

Nie przypadkiem ci, ktérzy lubia moja muzyke, wywodza sie

z rozmaitych §rodowisk, nie tylko ze zwartych szeregdéw.

Negacja pewnikéw moze
dobrze wyjasnié uporczywa
dezorientacje oficjalnej
krytyki. W mojej muzyce
tkwi zarodek herezji,
powiazany z twdrcza

i przekorna funkcja

erosa w spoleczenistwie.
Niepozbawiona

przesadéw postawa
naturalistycznego ucha,
lecz antytradycjonalistyczna
i przekorna w kazdym
znaczeniu.

Cho¢ wskazuje sie¢ na

mnie jako na tego, ktéry

w niebezpieczny sposéb
przywraca w muzyce mity,
uwazna analiza wykazalaby
co$ przeciwnego: mitologie
ukazuje jakby na odwrét,
zanurzona w codzienno$ci
i nie bez ironii.

Struktura jezyka ukazuje
wiecej niz temat utworu

lub jego tytul.

To, co nadzwyczajne

i naturalne, pokazuje szlak
mego dziela, dalekiego

od idealnych manier

w stanowczym i wyraznym odrzuceniu miedzynarodowego
stylu, scholastycznego wystroju i martwych stereotypéw.

Gdyby$my mieli wyobrazi¢ sobie historyczne umiejscowienie
czasu, w jakim zyjemy, ujrzeliby$my erozje definicji
wsp6lczesnosci jako synonimu tego, co aktualne. Wigkszo$é
kompozytoréw okazalaby sie pozbawiona podloza, a ich
muzyka zapézniona o kilkadziesiat lat. Metafora uczesania

i ubioru ukazalaby $miesznos¢ ich postepowania.

Cheé bezinteresownego i szerokiego spojrzenia

(i konieczno$é bycia samym soba) powinny skloni¢ do
zaczerpniecia modeli skadinad: starodawne nabralo
warto$ci, podczas gdy stare nadal ja traci.
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Kto odwraca sie wstecz, ten ma odwage siegaé coraz
dalej: 300, 400, 500 lat, lepiej w perspektywie stuleci niz
w pomniejszonej skali.

Czy rzeczywiscie az tyle kosztowaloby sprébowanie tego
innego skoku, czego$ specjalnego, przewidzenie przyszlosci?

Mimo czestych ucieczek onirycznych, nieuchronnych
sprzecznosci i sklonnosci dramatycznych, wzdluz subtelnej

linii miedzy projektem i stuchaniem, moja mysl wydaje sie
zaangazowana, przeciwnie niz u spektralistéw czy minimalistéw.

Kiedy jako mlody czlowiek zaczalem smakowaé nieznany dotad
sposéb komponowania, §wiadom bylem jednego: chcialem
muzyki organicznej, odpowiedniej dla bytéw organicznych.
Wolno$¢ moich wybordéw sprawiala, ze wydawaly si¢ one
dowolne. Uwaga zwr6cona w strone barwy i jej implikacji
psychofizjologicznych, cielesnych stawialy je w opozycji

do panujacego determinizmu i dogmatéw bezwyrazowosci.

Za kazdym razem, kiedy narzeka sie¢ na jalowos$¢ dzisiejszego
komponowania, trzeba pamietaé, ze dogmaty te przeniknely
$rodowisko muzyczne. Jednak nikt nie chce tego przyznaé

- za nowoczesna nieustepliwo$cia, ostatnim odgalezieniem
XVIII-wiecznego akademizmu, w guscie pompier, ktéry
zapewnial dobre samopoczucie porzadnym rodzinom,

kryja sie nieszkodliwe sentymenty i retoryka. Nic innego.

Odnalazlszy przedwczesnie rejony nieznanego doswiadczenia
muzycznego, zaczalem komponowaé organizmy niestabilne,
postrzepione, wielospektralne, ktérych bogactwo czynilo

je niemozliwymi do odszyfrowania dla ucha.

Fragmenty oparte na jednym spektrum wydawaly mi si¢ juz
wtedy zbyt elementarne i dlatego unikalem ich przyjemnej
obecnosci, tej wlasnie, ktdra spektrali$ci preferowali, a z ktérej
wylewal sie terroryzm pseudonaukowy, od ktérego wyszlismy.

Dlaczego nadal uprawia¢ muzyke odlegls, bezosobowa,
statyczna? Zastanawiam sie czesto, jak zaradzié
konceptualnej pustce, ktéra dotyka olbrzymia czeéé
muzycznej krytyki, oscylujacej miedzy technicyzmem
(zasadniczo scholastycznym) i literackim pozorem. Cho¢ jej
kulturalna funkcja jest niezastapiona, nigdy nie stuzyla

za posrednika [kierujacego nas] w strone muzyki.

Krytyka muzyczna laczy sie z pokrewna jej krytyka sztuki, ktéra
od wiekéw poglebia sie, stosuje metody lepiej wypracowane, lecz
mimo to jest bardziej rozpowszechniona i przystepna.

Chcialbym, by zasieg oddzialywania krytyki muzycznej sie
poszerzal.

Gdyby wydarzeniom muzycznym ostatnich stu lat
towarzyszyly, poza zrédlowymi notkami, takze inne typy
publikacji, badania kontekstu historycznego na wzdér wystaw
sztuki, dysponowaliby$my danymi, stworzyliby$my mys$lowe
zwiazki, z wigkszymi lub mniejszymi oporami spoleczefistwo
przyswoiloby sobie wiecej.

Salvatore Sciarrino

Ta droga podazaja wlasnie §wiatli organizatorzy, jak Festival
d'Automne, ktérzy usituja zwiekszy¢ kulturalny rezonans
kazdego wydarzenia koncertowego. Jest to olbrzymie i stale
zadanie, aby krytyka zyskala sp§jnos¢ i wage, a na to,

by podniést sie ogdlny poziom, potrzeba czasu.

Winny jestem wyjasnien, jak rodza si¢ moje fantazje na

ten temat. Odkad zafascynowalem sie sztuka Caravaggia,

nie opuécilem zadnej okazji odwiedzenia wstaw i nabycia
katalogéw. Niepostrzezenie stalem sie §wiadkiem olbrzymiego
rozkwitu i wysubtelnienia studiéw o tym artyscie (ustalanie
autorstwa, ocena dokumentéw, odnalezione nieznane obrazy,
badanie i rekonstrukcja techniki malarskiej).

Katalogi wystaw z ich zbiorami esejéw daja impuls do
poszerzania wiedzy. Nie proponuje wkraczania na obcy teren,
chcialbym jednak zasygnalizowaé dwa razace niedostatki

w mentalno$ci muzykéw: metody komparatywnej przede
wszystkim. Brakuje tez umiejetno$ci podobnej do tej
potrzebnej w stylistycznym odczytaniu obrazéw: na przyklad
kazdy student powinien umieé odréznié Vasariego od
Bronzina. Nie przypadkiem wymienilem tu dwa niezbyt
powszechnie znane nazwiska. Jaki student muzyki (lub
nauczyciel?) potrafilby odréznié pewien szczegél u Mozarta
iu Haydna? Wyksztalcily sie zatem dziedziny wiedzy, ktére
ewoluowaly dzieki dlugiej, wytezonej pracy i dyscypliny,
uprawiane do§¢ prymitywnie. Tak jak muzyka.

Salvatore Sciarrino (2001)

Ttumaczenie: Krzysztof Kwiatkowski

Tekst pierwotnie opublikowany w zbiorze Carte
da suono, ted. Olivier D, CIDIM, Novecento 2002.

salvatore Scnarnino
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Oddech, szelest, szmer, §wist — dZwieki natury, ale takze
ornament, precyzja detalu, polifonia. Muzyka Salvatora
Sciarrina zaczyna sie od obserwacji §wiata, ktérego czlo-
wiek jest tylko czeécia; od obserwacji natury, ktéra czlowiek
zracjonalizowal; abstrakeji i abstrakcyjnych uniwersaliéw;
wreszcie kultury.

Ale muzyka Sciarrina bierze sie tez z konstatacji, ze ,pewne
sfery zycia niedostepne s3 dla rozumu". Dlatego, by dotknaé te
niedostepnosé, trzeba sie zatrzymacé i poby¢ z dzwiekami bli-
sko, sam na sam. Trzeba wniknaé¢ w nature, otoczenie i w sie-
bie samego réwniez. Trzeba robié¢ to w skupieniu i uwaznie.

Samotno$é i tesknota

W kontrze do halasliwie rozpedzonej cywilizacji Sciarrino
proponuje uwazno$¢ bycia w dzwiekach. Tworzy wiec osobny,
niepodrabialny muzyczny styl, w ktérym barokowe fioritury
sasiaduja z onomatopeicznym kaligrafowaniem dzwiekéw
natury, a wszystko razem jest jednocze$nie introwertyczne,
proste i manierystycznie, zawile i szalone. Salvatore Sciarrino
wie, ze anonimowo$¢ naszego zycia w tlumie wzmaga samot-
no$¢ i tesknote za intymna bliskos$cia, dlatego jego muzyka
rozgrywa sie w wolnych tempach, w dynamice piano pianissi-
mo, tuz przy uchu, blisko, szeptem.

Urodzil sie 4 kwietnia 1947 roku w Palermo, zaczal kom-
ponowaé¢ w wieku dwunastu lat i chociaz jego akademickie
wyksztalcenie ograniczylo sie do studiowania historii muzyki
na Uniwersytecie w Palermo oraz rocznego kursu muzyki
elektroakustycznej w Accademia di Santa Cecilia w Rzymie,
nalezy dzi$ do elitarnego grona muzycznych erudytéw, arty-
stéw, humanistéw.

Jego edukacja byla samodzielna i doglebna, polegala na
bezposrednim kontakcie z wybranymi nauczycielami-mistrza-
mi (Antonio Titone, Turi Belfiore, Franco Evangelisti) oraz na
samodzielnym studiowaniu partytur muzyki dawnej, poezji,
malarstwa, literatury, a takze biologii i nauk przyrodniczych.

W ten sposéb poznal tajemnice dzialania tego, co istnie-
je w naturze (wlacznie z anatomia czlowieka), w otoczeniu
(formy wystepujace w przyrodzie) i tego, co konwencjonalne,
stworzone przez czlowieka (sonet, kontrapunkt, mit). Odkryl,
Ze w sztuce potrzebna jest zaréwno konwencja, jak jej brak,
dlatego jego muzyka naszpikowana jest sprzeczno$ciami,

a ulubiona figura — oksymoron.

Przekleta réza

Zywiolem Sciarrina jest zaréwno muzyka, jak i stowo (pracu-
je wlaénie nad czternasta opera). Najczesciej siega po historie
znane — mity; wybiera z nich jeden watek, ktéry ogladajac
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pod lupa, reinterpretuje. Opery — Lohengrin, Perseo e Andro-
meda, Mackbeth — w ujeciu Sciarrina oderwane s3 nie tylko
od historycznych realiéw, ale takze od przyjetych powszech-
nie interpretacji.

Najslynniejsza opere — Luci mie traditrici — skompono-
wal w 1998 roku. Libretto na podstawie barokowego tekstu
Giacinto Andrei Cicogniniego napisal sam. Slynna historie
milo$ci, namietnosci i zbrodni Gesualda, ksiecia Venosy,
ujal w konwencje zastyglych obrazéw jak ze Sredniowiecz-
nego drzeworytu: radykalnie skonwencjonalizowane sceny
niczym znieruchomiale miniatury, w ktérych jednak - jak
w zywym organizmie — pulsuja namietno$ci. W minigestach,
w minifrazach zakleta zostala opowie$é o dos§wiadczeniach
granicznych. Wszystko, jak to u Sciarrina skondensowane
do postaci oksymoronéw.

Najbardziej wyrazistym oksymoronem opery jest figu-
ra-symbol rézy. Obecny juz w samych imionach gléwnych
bohateréw - Ksiecia i Ksieznej — I1 Malaspina, La Malaspi-
na: ,,Smiertelny ciert”. Ksigzna w scenie milosnej schadzki
z ksieciem podziwia piekno rézy, ale w tej samej chwili kluje
sie nia w palec; potem motyw pieknej rézy z kolcami jeszcze
powrdci — cierfi bedzie narzedziem zbrodni, jakiego uzyje
ksiaze, mordujac niewierna zone i jej kochanka.

.Zycie jest $miercia, $mieré jest zyciem" — takie slowa ner-
wowa fraza $piewa w drugim akcie Ksiaze ,Smiertelny ciern”.
Bohaterowie: Ksiaze, Ksiezna, Stuga i Go$¢, spetani namiet-
no$ciami, wciaz balansuja na granicy zycia i $mierci, zbrodni
i kary, namietnosci i milosci, prawdy i klamstwa, konkretu
i abstrakcji; statyczni niczym marionetki szepcza nam do
ucha krétkie, nerwowe ornamenty, pojedyncze westchnienia,
rokokowo wysubtelnione frazy i skondensowane zdania.

Obcujemy w ten sposéb z manierystyczna neosrednio-
wieczng alegoria, ktéra przez brak dystansu wdziera sie
do naszych zmysléw, wprost do oka, ucha i emocji. Sciarrino
chce, by ,stuch sie wyostrzal”, by ,,odbiorem rzadzily emocje";
gdy wszystko jest w miniaturze, kazdy szelest urasta do roz-
miaréw pioruna.

Noc, biel i wnetrze ludzkiego ciata

Tak jak Sciarrino bez uprzedzeni siega po mity, by przyszpilié
w nich sama esencje wspélczesnosci, tak tez bezpardonowo
uzywa prastarych symboli - réza z cierniami nie jest jedyna.
Przywraca je wspodlczesnosci, wklada w nie nowe do$wiad-
czenia. Jako dwudziestodwulatek w 1969 roku skompono-
wal utwér na kontrabas solo Esplorazione del bianco. Utwér
tylko instrumentalny — nie pada w nim ani jedno stowo,
szmerowymi dZwiekami-szkicami kompozytor daje nam do



kontemplowania symbolike bieli, bo ,biel kryje tajemnice,
ktérej nie odslania przy zwyklym spojrzeniu (...). Nieskor-
czone sa stopnie bieli, poniewaz nieskoficzone sg jakosci cie-
nia. Jak pamieé blyskawicy, nie zachowuje juz réznicy miedzy
$wiatlem i ciemno$cia, gdyz $wiatlo niesie w sobie §lad ciem-
noSci. Badanie bieli przedstawia wiec zanurzenie sie w §lepo-
cie, subtelna réznorodno$é o$lepienia”.

Sciarrino swoja muzyka przystawia bieli szklo powigksza-
jace, unika racjonalnego wywodu, prowokuje do zglebienia
jej metaforycznych znaczefi wylacznie przez zmystowe sma-
kowanie dzwiekéw.

Ulubiona metafora Sciarina jest tez tak bardzo wydawaloby
sie ograna ciemno$¢ i noc. Noc oznacza tu uwaznosé, czas
docierania do tajemnicy. W komentarzu do orkiestrowego
Autoritratto nella notte (Autoportret w nocy) Sciarrino pisze:
+W nocy rzeczy ozywaja. Nasz umysl wypelnia przestrzenie,
czyni ciemno$¢ mniej glucha, najmniejszy szmer staje sie
zjawa. Cisza zmienia si¢ w grzmot”.

Wreszcie biologia, ktéra w muzyce Sciarina przybiera po-
sta¢ metafory zycia. W Introduzione all'oscuro (Wprowadzenie
do ciemnosci) za pomoca flazoletéw, szelestéw, glosnych od-
dechéw i periodycznych - przyspieszajacych i zwalniajacych
uderzenl imitujacych bicie serca — wprowadza stuchacza
do wnetrza ludzkiego ciala. Bogaty arsenal dZwiekéw ono-
matopeicznych ma daé ztudzenie wstuchiwania sie w fizjolo-
giczne funkcje ciala; stuchajac przedtuzonego , oddychania”
na lecie, mimo woli my$limy o zyciu.

Motyw bicia serca i oddychania - ta, jak to nazywa, ,niema
dramatyzacja serca i oddechu” — powraca w wielu jego utworach.
A wiec znéw: chodzi o wieksza uwazno$¢ postrzegania i prze-
zywania, o oderwanie od racjonalnosci i zanurzenie w czysta
sensualno$é, ktéra w polaczeniu z kontemplacja bieli, otchlania
nocy i wnetrza ciala prowadzi do refleksji nad zyciem i §miercia.

Fragmenty, stowa i znaki
Sciarrino — milo$nik dawnych konwencji — traktuje je jako
punkt wyjscia do tworzenia wlasnych: $redniowieczna pla-
skorzezba (sceny Luci mie traditrici) przypomina wspélczesna
stopklatke, tyle tylko, ze mieszaja sie w niej awangardowe
techniki z dawnymi rekwizytami, instrumentalna musi-
ca notturna z XIX-wieczna poetyka nie ma nic wsp6lnego
- naszpikowana jest najbardziej wymyslnymi $rodkami
instrumentalnymi - od mikrotonéw po spektralne odbicia
alikwotéw i postsonorystyczne artykulacje. Konwencja, choé
traktuje ja w ramach wlasnego stylu z Zelazna konsekwencja,
nigdy nie jest prostym kopiowaniem dawnych wzordw, lecz
gleboka reinterpretacja.

W warstwie stownej najbardziej postmodernistyczna
ze wszystkich utworéw Sciarrina jest wczesna, skomponowa-
na w 1979 roku opera ,muzeum obsesji", Cailles en sarcopha-
ge, do ktérej libretto-kolaz tekstéw napisal Giorgio Marini.
Wsrdd autoréw znajdziemy miedzy innymi Waltera Benja-
mina i Marlene Dietrich, Jeana Cocteau i samego Salvatora
Sciarrino, Michela Foucault i Salvadora Dali, Konstantina
Kawafisa i Albana Berga.

Ewa Szczecinska

Podobna metode zastosowat Sciarrino w cyklu dwunastu
pie$ni i przystéw na baryton i instrumenty do tekstéw réznych
autoréw Quaderno di strada (Notatki podrézy) z 2003 roku.
Utwor jest zbiorem muzycznych gestéw i wyrwanych z roz-
maitych kontekstéw zdafi. Znajdziemy tam: fragmenty listéw
Reinera Marii Rilkego i Lorenza Lotta, poezje Kawafisa i wypi-
sy z codziennej prasy, dostrzezony w Perugii napis na murze,
stowa piosenki §piewanej niegdy$ w Mediolanie przez garbuska
z Padwy, wiersze spisane z wieficéw na Jawie — wszystko lata-
mi odnotowywane w kompozytorskim zeszycie.

Sa wérdd nich konstatacje dotyczace codziennosci, jak frag-
ment listu Rilkego (,zagubienie przesylki nie jest dla wloskiej
poczty niczym wyjatkowym"), egzystencjalne pytania zapi-
sane anonimowa reka na murze (,Jesli nie teraz, kiedy? Jesli
nie tu, gdzie? Jesli nie ty, kto?"), aforyzmy o milosci, o mu-
zyce, retoryczne pytania (,Dokad poszli murarze wieczorem
po zakoriczeniu budowy wielkiego Muru Chifskiego?").

«Przeznaczeniem notatnika zapisanego slowem i znakiem
jest zamkniecie” - pisze kompozytor. Sciarrino, ,zamyka-
jac" w jedna caloéé dzwieki, znaki i stowa, mysli tu skrétem
- dzwiekowo-stowng figura, ktéra jak kropla wody jest frag-
mentem wiekszej catoéci (wraz z innymi kroplami), a zara-
zem calo$cig sama w sobie — minikosmosem. Jest w poetyce
tego utworu zastygla, retoryczna konwencja i ruch, a nawet
nerwowo$¢ pojedynczych figur. Jak zawsze u Sciarrina do-
minuje dynamika piano, brzmienia szemrzaco-szeleszczace,
narracja budowana z filigranowych fraz, a stlowo - jak dzwiek
— jest nie tylko no$nikiem znaczenia, ale takze zywiolem arty-
stycznym. I w tej aurze wyciszonego stuchania-trwania w roz-
ciagnietej teraZniejszosci, dotyka sie tajemnicy.

*

Salvatore Sciarrino jest erudyta i esteta. Jego ambicja jest
ciagle dazenie do przekraczania ograniczen rozumu przez
.regeneracje percepcji’: ,Musimy zregenerowaé nasze uszy,
stare ustysze¢ na nowo" — méwi. W jego optyce to, co dawne,
zderzane jest z tym, co wspdlczesne, a co tworzy mozaiko-
wo miniature wspdlczesnego Swiata. By go zglebié, musimy
wykreowaé w sobie wyciszenie nocy, uruchomié wewnetrzny
mikroskop. Kto tego nie potrafi — nic nie uslyszy.

Kompozytorowi zalezy przy tym na dzwiekowej ekologii,
stad tyle brzmieniowej delikatnosci, $wiatlocieni, ledwie
percypowalnych niuanséw, oddechéw i naturalnego wy-
brzmiewania prowadzacego do ciszy. Obcujac z taka narra-
cja, zmuszeni jesteémy do intymnosci - po to, by , okruchy
rzeczywisto$ci przeméwily w koficu z magiczna obojetnoscia
rzeczy codziennych'.

Ewa Szczecifiska

Tekst opublikowany w ,Dwutygodniku” nt 18/2010,
www.dwutygodnik.com.pl.
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iasi=Billane

0d rysunku do partytury,

czyli ogdlna charakterystyka twarczosci

Tym, co wprowadza przyszlego stuchacza w brzmieniowy
$wiat Pierluigiego Billone, jest ujmujaca aura, ktéra stwarza
woko! jego muzyki jej podloze ideowe bedace suma pozornie
niepowiazanych ze soba wplywéw artystycznych, w istocie
jednak spotykajacych sie w skrajnym punkcie ich przeslania,
jakim jest zespolenie §ladéw tradycji z technikami moderni-
stycznymi. Pozorne dwa oblicza jego muzyki — momentami
dzikiej improwizacji lub radykalnie okreslonego przebiegu
s3 w istocie mistrzowskim skonkretyzowaniem i realizacja
jego pierwotnego zamystu twdrczego, u ktérego podstaw lezy
dawna idea forma formans.

Praktyka gitarowa w zespole rockowym, skupienie uwagi
na rozmaitych gatunkach muzyki rozrywkowej oraz kulturze
muzycznej Dalekiego Wschodu uksztaltowaly twércza droge
kompozytora juz od samego jej poczatku. Billone, zapytany
o swoje pierwsze mlodzieficze kompozycje i ich tonalnosé,
odpowiedzial: ,Nigdy nie pisalem muzyki tonalnej, bylo
to mozliwe dzigki temu, ze od poczatku interesowalem sie
rockiem - takze eksperymentalnym, improwizacja i jazzem,
natomiast w konserwatorium uczeszczalem na specjalny
kurs kompozycji. Wazne bylo réwniez zapoznanie si¢ z mu-
zyka pozaeuropejska poprzez nagrania plytowe, przekazy
telewizyjne, koncerty oraz dzieki bezpo$rednim seminariom
z azjatyckimi muzykami”.

Jego dotychczasowy dorobek twérezy to muzyka instru-
mentalna i wokalno-instrumentalna. Kompozytor wiele uwa-
gi po$wieca instrumentarium nietradycyjnemu, wlaczajac
w sklad utworéw przedmioty o specyficznych wlasciwo$ciach
brzmieniowych. Owe przedmioty, jak réwniez tradycyjne
instrumenty, staja sie dla niego narzedziem zespolonym
z wykonawca i jego naturalnym przekazem kinetyczno-aku-
stycznym, tworzac spéjne, choé wewnetrznie zréznicowane
medium. Nieograniczanie si¢ twércy do uzycia klasycznych
technik, odwaga w doborze §rodkéw kompozytorskich,
jak réwniez instrumentarium, otwiera przed nim mozliwo$é
odkrywania nowych przestrzeni dzwiekowych oraz wejrzenia
w ich przebieg poprzez klarownos¢ akustycznej konsystencji,
nacechowanej wieloécia zintegrowanych plaszczyzn. Wedle
calej tej przestrzeni i jej kreowaniu ulozony zostaje plan
makroformalny utworu, ktérego koncepcja ,planowana”
jest w trakcie calego procesu tworzenia.

Nakreslajqgc sobie z géry przebieg utworu nie bytbym w stanie
wydoby¢ tego, co jeszcze nieodkryte.

Zobrazowaniem tych muzycznych idei sa wielobarwne ry-
sunki — wstepne partytury jego utworéw okreslajace wybrane
skladowe kompozycji, ktérym przyporzadkowane zostaja
inne elementy dziela. Jedna z naczelnych idei - systemu kom-
pozytorskiego przedstawia ponizszy rysunek. Uzycie dwéch
koloréw symbolizuje dwa zrédla dzwieku zespolone w aku-
stycznej przestrzeni i odbierane przez sluchacza jako jednosé
wewnetrznie zréznicowana. Faktura, intensywnosé barwy
i szeroko$¢ kreski maja swoje odniesienia w zamierzonym
zjawisku akustycznym. Sa to stereotypowe analogie ekspre-
syjne: elementy o intensywnej barwie, wyraznie zaznaczonej
linii — dzwieki o szerokim wolumenie, duzej amplitudzie,
przenikliwo$ci oraz zaatakowane ,0stry” artykulacja. Ele-
menty o slabiej zaznaczonych konturach, mniej intensywne;j
barwie, zamglone - to brzmienia ciche, subtelne, niestabilne,
takze na granicy szumu.

Zobrazowanie idei danego brzmienia w dowolnie
rozumianej skali czasowej — centymetr obrazka
moze mieé¢ dtugos$é np. sekundy lub kilkudziesieciu

sekund (od strony lewej do prawej).

Interakcja dwéch réznokolorowych elementéw polega
na jednoczesnym kontynuowaniu brzmienia dwéch dzwiekéw
o odmiennych wlasciwo$ciach brzmieniowych. Skrajnie rézne
ksztalty elementéw rysunku zapewnieja mozliwo$¢ rozréz-
nienia i wyodrebnienia ich z jednej brzmieniowej calosci,
okreslana jako ,zjawisko” i przybierajaca ksztalty zmienne,
labilne, jedne zwiastujace nadejécie drugich.

Z jednej strony kazde zrédto potraktowaé moge jako akustycz-
nie i przestrzennie w petni odizolowane, z drugiej zas strony jako
wspélng calosé, niczym wnetrze jednego instrumentu.



Kompozycje Pierluigiego Billone to gléwnie muzyka prze-
strzeni — nie tylko wykreowana, ale kreujaca, swoja arcysub-
telna narracyjnoscia bliska namacalnemu urzeczywistnieniu
fal akustycznych, jednoczaca zmysly w pojmowaniu swoiste-
go, niepowtarzalnego zjawiska dzwiekowego. Muzyka, w kté-
rej poszczegdlne elementy podporzadkowane sa realizacji da-
nej idei niemuzycznej, ale nie chodzi tu o ilustracyjno$é¢ w ro-
zumieniu tradycyjnym, a o takie uksztaltowanie akustycznej
materii, gdzie poprzez najdokladniej wygenerowane réznice
brzmieniowe uzyskuje ona efekt przestrzennego i struktural-
nego zaistnienia. Wiaze sie¢ to z mozliwoscia wyodrebnienia
w niej wymiaréw dotychczas nieomawianych w analizie badz
tez w ogéle nieodnoszacych sie do muzyki. Owe struktury
oraz polaczenia miedzy nimi staja sie slyszalne, jakby cala
ta przestrzen byla kreowana w czasie, oddajac najdrobniejsze
szczegOly jej materii.

Sonologiczne podejscie Billone do ksztaltu muzycznego
brzmienia, a takze rozumienia muzyki jako zjawiska prze-
strzennego, wielowymiarowego stawia przed odbiorca nowe
wyzwanie wshuchania sie w jego wieloplaszczyznowos¢ i zto-
zono$¢, przyjmujac go jednak jako spgjna calo$é. Sama bedac
kompozytorka, zdaje sobie sprawe z dylematéw, przed ktdry-
mi staje twérca (to znaczy, jak potencjalnie mozna brzmie-
niowo urzeczywistni¢ swoje zamierzenie w obrebie muzycz-
nej formy). Calo$é w przypadku muzyki Wlocha wydaje sie
by¢ podréza po wielowymiarowej przestrzeni dzwiekowej,

w ktérej tworzywo, czyli dZwiek staje sie i materia, i momen-
tem pomiedzy jej fragmentami.

Przez konkretne dzialania interpretatoréw praktyka dzwieku
i dZwigkowa inteligencja stajq sie dla utworu jego fakturg, ktérg
nalezy okresli¢ réwniez jako wielowymiarowg.!

Brzmieniowe réznicowania, ktére przez kazdorazowe, indywi-
dualne odkrycie ujmowane sq przez jakgs konkretnq technike gry,
sa $ladami ludzkich i kulturowych doswiadczet, z ktérych powsta-
b. Egzystujq i tetniq przy kazdym wydobyciu dZwigku. Podczas
stuchania staja sie czyms szczegélnym, nowq tozsamosciq przez
swoje pochodzenie. Réznicowania te sq aktywnymi warstwami
dzwieku, Zyjacq materiq z wlasng inteligencjq.>

Wplywy
Mimo klarownego przekazu, jaki daje stuchaczowi muzyka
kompozytora i jej podloze ideowe, nie sposéb pominaé zjawisk
muzycznych, ktére uksztaltowaly twércza postawe autora
w sposobie postrzegania przez niego muzyki, jej rozumienia,
a takze dalszego tworzenia pod jej wplywem (czerpiac z niej
$wiadomie i nieswiadomie). Oto gatunki, techniki oraz poglady
wskazane przez samego Billone jako istotne dla jego twdrczosci.
1. Rock progresywny, szczegélnie z lat 70., czaséw jego naj-
wiekszej popularnosci. Zauwazalne wplywy tego muzycznego
kierunku to dlugie, czesto wieloczeSciowe utwory. Tekst i mu-
zyka podporzadkowane danej idei - refleksyjnie, religijnie, filo-
zoficznie. Tak jak album Dark Side of the Moon (1973) Pink Floy-
doéw, ktdrego ascetyczna wrecz okladka nie naklonita mnie przed
blisko dwudziestoma laty do jego odstuchania, ale teraz z niema-
13 ciekawoscia doszukuje sie tu zasugerowanych mi wplywéw...
2. Jazz, szczegblnie jego najmniej okrzesany odlam - free
jazz lat 60-tych, kultura dzwigku, wsp6lne muzykowanie.
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Kompozytor wskazuje tu album Ascension Johna Coltrane'a
(1965) z calym swoim wybuchowym niemalze ladunkiem
melodii, feerycznie eksplodujaca perkusja i zgietkiem ener-
getycznych ,soléwek”, ktére fragmentarycznie cytowane sa
w utworze 1+1=1 na dwa klarnety basowe, szczegdlnie partia
saksofonisty Pharaoha Sandersa (por. przyklad dwie strony
dalej). Wiele technik i modeli brzmieniowych w tym utworze
pochodzi réwniez od Evana Parkera.

3. Solowy wymiar improwizacji jako dyscypliny fizyczno-
duchowej, réwniez z odniesieniem do improwizacji jazzowej.
The Snake Decides Evana Parkera z roku 1980 i jego nawiazania
do brzmieri pozaeuropejskich, odejécie od tworzenia frazy me-
lodycznej, na rzecz zréznicowanej linii energetycznej, ze zmien-
na czestoécia wystepowania dzwieku i jego labilng ,jakoscia”.

4. Cofnijmy sie teraz do V wieku, dokad siegaja poczatki
Tybetu. Wielowiekowa kultura brzmienia muzyki tego narodu
zainspirowala kompozytora do pokrewnego sposobu kreowania
twérczo$ci w wymiarze mikro- i makroformalnym. Wymiar
mikro nawiazuje do tybetaiiskiej maniery wykonawczej — uzy-
wania m.in. zréznicowanych barw glosu ludzkiego, natomiast
makroforma odnosi sie do ogélnego podejécia do muzyki i jej
kontemplacji. Dzieki zapoznaniu si¢ z ta pozaeuropejska sztu-
ka Billone wywiddt z niej tezy dla wlasnej twdrczosci.

Dzwigk nie jest ani produktem czlowieka, ani nie zostal przez
niego wynaleziony. DZwiek posiada wlasna, samodzielng nature,
jego wymiary nie odpowiadajq ludzkim wymiarom, nie sq tez
od nich zalezne (wysoko$é, dlugosé, oddech, artykulacja itd.).

Z dzwigkiem nawiqzuje sie kontakt. Nasze tradycyjne kategorie
takie jak: granie, muzykowanie, koncert, utwér, forma, pismo,
kompozycja, stuchacze itd., w tej tradycji nie majq sensu lub majq
zupelnie inne znaczenie.

5. Powracajac do czaséw nam blizszych, lat 70. i 80. oraz
przenoszac sie do Europy i Ameryki, jako wazny wplyw wska-
zac nalezy w pierwszej kolejnosci eksperymentalne traktowa-
nie glosu ludzkiego reprezentowane przez takich jak: Deme-
trio Stratos, Roy Hart, Cathy Berberian, Mitchiko Irayama,
Gabriella Bartolomei, Carla Tato, Spyros Sakkas, Diamanda
Galas oraz Tom Waits. Wreszcie takze praktyka §piewu i recy-
tacji wszelkiego rodzaju; $wiecka i religijna — europejska i po-
zaeuropejska, w szczegblnosci za$ z Dalekiego Wschodu.

6. Stylistycznie prawdopodobnie jednak najblizej sklasyfi-
kowana bedzie muzyce Wlocha twérczos$é wskazanych przez
niego kompozytoréw XX i XXI wieku, jak: Boulez, Cage,
Feldman, Grisey, Lachenmann, Nono, Scelsi, Sciarrino, Stoc-
khausen, Strawiriski, Webern, Xenakis. Kompozytor, podajac
mi nazwiska twércéw w kolejnosci alfabetycznej, nie chciat
by¢ moze zadnego wyrdznié i sugerowaé tym samym jakiej-
kolwiek hierarchii dla wlasnej twérczosci. Potwierdzaloby
to mylnie wedlug mnie przyjeta teze o szerokich wplywach
nauczycieli kompozycji (Lachenmanna i Sciarrino) na jego
muzyke. Wiréd wymienionych kompozytoréw nie ulega jed-
nak watpliwo$ci przyznanie prymatu Antonowi Webernowi.
To wlasnie od jego utworéw na kwartet smyczkowy op. 51 9
oraz na orkiestre op. 9 rozpoczal Billone zapoznawanie mnie
z istota swojej muzyki. Wspomniane wyzej utwory sa jedny-
mi z pierwszych dziel — z kregu literatury klasycznej wazny-
mi dla twérczosci Whocha. W tych miniaturowych formach,



muskajacych zaiste schonbergowska melodia barw dzwigko-
wych, zawiera sie poczatek prawdy o jego kompozytorskim
mys$leniu - gdzie pojedynczy dzwiek podnosi do rangi indy-
widualnego, samowystarczalnego zdarzenia barwnego, nie-
bedacego jedynie elementem wigkszej calosci. Na znaczeniu
zyskaly tez pauzy - przedtuzajace stuchaczowi czas percepcji
wybrzmiewajacego zdarzenia. Dalsze, dodekafoniczne opusy
Weberna - bedace, jak wiadomo, wzorem i biblig dla dalszych
pokolerr kompozytoréw — rozmijaja sie juz z zamilowaniem
Billone do pozornie frywolnej natury dzwieku.

Pod lupa
Utwo6r 1+1=1 na dwa klarnety basowe napisany zostal w 2006
roku na zamdéwienie Bank Austria und Jeunesse Osterreich,
a nagrany przez Kairos w tym samym roku. Pierwszym i jak
do tej pory jedynym interpretatorem jest austriacki duet
klarnetowy: Petra Stump i Heinz-Peter Linshalm, im tez kom-
pozycja jest zadedykowana.

Utwdr jest jednocze$ciowy, zawiera 928 taktéw, czas trwa-
nia to 70'02. Nagranie zrealizowane zostato w o§miu frag-

mentach:

1. 14'47 - t. 1-160;

2. 4'39 - t. 161-225;
3. 12'50 - t. 226-384;
4, 5'5]1 — t. 385-449;
5. 6'50 - t. £450-531;
6. 12'21 - t. 532-718;
7. 6'22 —t. 719-806;
8. 6'20 - t. 807-928.

Podzial ten nie zostal jednak zawarty w partyturze, gdyz
jego koncepcja zwiazana byla wylacznie z realizacja fonogra-
ficzna utworu.

Tytulem 1+1=1 nawiazuje kompozytor do bohatera filmu
Nostalgia Andrieja Tarkowskiego. Domenico w jednej ze scen
wyjasnia sens napisu na swoim domu takimi stowami: ,Jedna
kropla plus druga kropla razem daja zawsze jedna wieksza
krople, nie dwie". To absurdalne z matematycznego punk-
tu widzenia réwnanie jest realne w odniesieniu do plynnej
substancji, jest ono takze odzwierciedleniem akustycznego
fenomenu i istoty brzmienia omawianego utworu. Calosé zu-
nifikowanej substancji dzwiekowej tworzona jest przez szereg
elementéw bedacych skladowymi wewnetrznie zréznicowa-
nego bytu, okre$lonego przez kompozytora jako dyshomoge-
niczna galaktyka zjawisk. Muzyczna idea jedno$ci realizowana
w omawianym utworze to w istocie zréznicowany przebieg
energetyczny o okre§lonych fazach i wielowymiarowych zja-
wiskach akustycznych.

Dzieki 15-metrowej odleglosci miedzy wykonawcami mozli-
we jest réznostronne usytuowanie zrédel dzwieku, co z kolei
staje sie kolejnym wymiarem muzycznego zjawiska.® Prze-
strzenne potraktowanie muzycznej materii porywa stuchacza
w glab brzmienia, jest udZwiekowieniem warstwowosci i wie-
loczastkowosci wszelkiego bytu.

Instrument dzigki specjalnym technikom wykonawczym stop-
niowo zaczyna istnie¢ na inny, nowy sposéb, dzieki czemu wyod-
rebnione i uwypuklone zostajq jego nowe wymiary. (Dzwiek, rytm,

cialo itd.). Juz od dawna w ramach swojej pracy sklaniam sie ku
stuchaniu nastawionego na odmiennos¢ i réznorodnosé. Poszukuje
punktéw oddzialywania, poruszania i polgczeri miedzy wymiara-
mi, ktére jednak zatrzymujq w istocie swq autonomie.

Dla uzyskania zamierzonych efektéw oraz dla nowego uje-
cia i ukazania brzmienia kompozytor uzy! szeregu sposobéw
wydobywania dzwigku, niebedacych wprawdzie technikami
odkrywczymi, jednak zupelnie oryginalnie kreujacymi $wiat
nowoczesnej, muzycznej, wielowymiarowej akustycznie ma-
terii. ,[Dzwiekowe] przemiany, ktére przez kazdorazowe,
indywidualne odkrycie znajduja uj$cie w danej technice gry,
sa (réznymi znaczeniowo) §ladami ludzkich i kulturowych
dos$wiadczen, z ktérych powstaly. Kazda technika lub kil-
ka polaczonych technik formuja w przestrzeni specyficzne
brzmienie". Ponizszymi fragmentami partytury przedstawie
wedlug mnie najbardziej interesujace brzmieniowe momenty
wystepujace w utworze 1+1=1 i przyporzadkuje im okre$lenia,
ktérych uzyje jako pomoc przy ich charakterystyce. Nie sta-
nowia one natomiast wyrazen ,fachowych”, ktére z powodu
braku literatury na ten temat — nie istniejg. Nawiazujac do
wypowiedzi Billone, analizowane fragmenty utworu okreslaé
bede jako ,zjawiska".

Zjawisko I. Oscylacje

Rozpieto$é wysokosci dZwiekéw powyzszego fragmentu oscylu-
je glissandem w obrebie sekundy wielkiej. Snuje sie dyskretnie,
by stopniowo osiaganaé wspélbrzmienie opisane ponizej (,Zde-
rzenie"). Wysokosci okreslone sa mikrotonowo z uwzglednie-
niem konkretnych warto$ci - prowadzonych przez caly takt

w stalym tempie i réwnych jednostkach miary. Istotne s3 tutaj
przejscia glissandowe i kreowanie ich w plynnie zmiennej dy-
namice. Powstaje wrazenie zespolenia brzmien i ich delikatne-
go oscylowania, momentami na granicy slyszalnosci.

Zjawisko II. Zderzenia

Wydaje sie by¢ naturalng konsekwencja zjawiska I. Krazace
wokét danych wysokosci dzwieki zblizaja sie i oddalaja od
siebie, dochodzi do sytuacji, gdzie odleglo$¢ pomiedzy nimi
zmniejsza sie radykalnie, lecz nie nastepuje ujednolicenie.
Dzwigki sa minimalnie blisko, kraza woké? siebie i sie dotyka-
ja. Fale dzwiekowe interferuja, powstaje efekt drgan mikroto-
nowych, co daje wrazenie akustycznego zderzenia. To z kolei
staje sie momentem zwrotnym calej sytuacji w tym energe-
tycznie prawidlowym przebiegu. Po dltuzszym lub krétszym
.zetknieciu sie” maksymalnie zblizonych wysokoéci, nastepu-
je ich oddalenie.

(...) Przemiany te jawiq sie jako osobliwosé, tozsamosé, Zrédio.
Sq one aktywnymi warstwami brzmienia, Zyjacq materig z wlasng
inteligencjq.*

Zjawisko lIl. Tony skladowe

Dzigki wydobyciu (na pierwszej pieciolinii) tonéw sklado-
wych bez przerywania dZwieku trwajacego, moment zaistnie-
nia kolejnej warstwy brzmieniowej, czyli wejscie nastepnego
dzwieku, wydaje sie by¢ niezauwazalne, a ich wspélbrzmienie
maksymalnie stopliwe. Element ten podkreslony zostal przez
zastosowanie zréznicowanej dynamiki, ktéra jest w duzej
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mierze podporzadkowana akustycznym prawom podczas
wydobywania alikwotéw. Nastepnie gérna warstwa zanika,
a dzwieki powracaja do stanu oscylacji.

Zjawisko V. Tony dominujace

Istote tego efektu zawart kompozytor w krétkim opisie wer-
balnym w partyturze: ,jedna z dwéch jednocze$nie brzmia-
cych wysokoéci dominuje”. Z dwéch brzmiacych réwnocze-
$nie alikwotéw dominuja naprzemiennie jeden po drugim,
kreujac dzwiek w sposéb zmienny, przeobrazajac go w moz-
liwie najplynniejszy sposéb. Jest to glissando wykonywane
na przemian na dwéch wysokos$ciach, ale w obrebie tonéw
skladowych tego samego dzwieku podstawowego, sprawiajac
wrazenie modelowania go, obracania w przestrzeni i réznego

ukierunkowywania.

Zjawisko V. Mowa

Kéteczka z dwiema poziomymi kreseczkami to symbol
artykulowania glosek, sylab lub wyrazéw. Kazdy wyraz po-
siada zaznaczony akcent na okres§lona sylabe. Istotne jest,
Ze owe wyrazy nie posiadaja konkretnego znaczenia®, dla
kompozytora wazne jest brzmienie i przekaz energetyczny
poszczegblnych liter. Dodatkowa sugestia w wykonaniu tej
partii to okre$lenie ,, niestyszalnie”. W tym $wietle artyku-
lowane slowa nabieraja nowego znaczenia: staja si¢ bezglo-
$nym wyzwoleniem energii i poruszeniem fali akustycznej
z dokladnie okreslonymi parametrami (podane wyrazy

i akcentowanie). Brak okreslenia przestrzeni czasowych
pomiedzy poszczegélnymi wyrazami sugeruje, ze wypowia-
dane sa one zgodnie z pltynnoscia oddechu (co potwierdza
zreszta nagranie utworu).

Dzwigk, cialo, stuch i przestrzen sq nierozlgczne.®

Zjawisko VI. Zespolenie gry na instrumencie z mowg
Akt mowy wystepuje tu z dZwigkami instrumentéw

— w swoistym polaczeniu, w jednym ciagu energetyczno-
frazowym. Ciag ten polega na budowaniu napiecia przez
trzy kolejne éwierénuty w dynamice forte, az do wyzwolenia
energii na ostatniej, czwartej mierze taktu - rozszczepionej
na dwa elementy: instrumentalny (pierwsza 1/3 czes¢

trioli) i wokalny (2 kolejne 6semki z grupy triolowej).
Moment kulminacji to dwie pierwsze miary tej triolowej
grupy, natomiast trzecia 6semka wystepuje juz w dynamice

glissando #16/2010

Oscylacje (dwa pierwsze takty)
i Zderzenia (takt t'rzeci), s. 2, t. 1-3

Tony sktadowe, s. 2, t. 9-11
————10x
§ Qg
B= = = 3 5
— 0 B pe—
PR i_ _# — F_IF
B » —n
| Syt 2] |
o s dwn ple gngpatiy Kiimpes do B - ﬂn.-.:-'
e 3 e
I S o
. bae —_F%s _.pgﬁ-_/"“‘:f‘.

; il ——jf—/r”—i: ] b | '[ : —
B e ! =
| 1 sk -
L2 =P > M g ——— -

Tony dominujgce, s. 30, t. 277-279.

% v v x 5 . ’
© T Mar ikM THI IKTE KRN KITAL  kwi RO L
KHITH

nicht hgrbar

@ ;Jru MWL

T —
15°

A

.:mm.l THU  UkTe  Kduwe  KuTAU Kwu MU W

KHUTY

Mowa, s. 10, t. 107.



; e
H— S EE SIS S S =S S
h% _ Hﬁ EE ¥
2 5 s »
| —
. . - ‘e
T2 .._—_,§ { It piano i moze by¢ traktowana jako zakoriczenie przebiegu
. sl . : : :
|2 ’@I- n & energetycznego poprzez jego wyciszenie. Ten efekt poteguje
| i u-TY $——T| uzycie bezdzwiecznej gloski ,t", ktéra - dzieki swym
= : i E e 2 L’% 3 wilasciwo$ciom fonicznym - oddynamizowuje dany przebieg.
v o HE Es -
118 # <A ——=—+"  Zjawisko VII. Spiewna imitacja instrumentu
Zespolenie gry na instrumencie z mowg, s. 5, t. 54-55. »Singen mit geschlossenem Mund (ohne Instrument),
o moglichst weit den Klarinetten Klang imitieren. / Spiewaé
B
.% B 'jf z zamknietymi ustami (bez instrumentu), mozliwie jak
0 ——_ S a2 e , " .
2@_ = Srise=aea——C< =  najbardziej imitowaé dZwiek klarnetu”. Wrodzona cieka-
L=y I ’ ——m —  wo$¢ ludzka objawiajaca sie tutaj checiag rozréznienia przez
@ \ ¥ shuchacza niuanséw brzmienia mowy i instrumentu oraz
N @"ff.t;;,'_:;’:.:"_ e vt any e natychmiastowego ,zlokalizowania” zrédta dzwieku zanurza
N ) I — 2 0 go jeszcze glebiej w dzwiekowy $wiat utworu 1+1=1. Wola
T C S ESEE | J . . . .
v e AT odkrycia przez stuchacza tych momentalnych tajemnic staje

L
L .

sie réwniez $rodkiem kompozytorskim uwrazliwiajacym
Spiewna imitacja instrumentu, s. 10, t. 104-105. i zachecajacym do dalszego podazania za tokiem muzycznej
; narracji. Nalezy zauwazy¢, ze w przypadku instrumentu

detego uzyskanie niuansu réznicy brzmienia w polaczeniu

gra-$piew wydaje sie by¢ prostsze niz na instrumentach

o innej technice gry.

I w przypadku klarnetu, i w przypadku $piewuy, ,napedem”
jest przeplywajace przez cialo powietrze. Jednak mimo ze wy-

konawca stara si¢ jak najbardziej imitowaé dzwiek klarnetu,
to nie jest w stanie wydawaé brzmien identycznych. Réznica
jest absolutnie niewielka i spowodowana budowg i uzyciem

— ciala i instrumentu. Grajac na klarnecie, zmieniamy tak
naprawde jedynie ,koficéwke naszego wlasnego instrumentu”,

jakim jest nasze cialo. Wla$nie ta subtelna réznica buduje

napiecie, pobudza ciekawo$é i wzmaga wrazliwo$¢ na brzmie-
niowe niuanse, prowadzac stuchacza coraz dalej i dalej w aku-

styczng przestrzen.

Dwugtos pojedynczych partii, s. 18, t. 184.
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Dynamiczne falowanie mikrotonowe, s. 22, t. 226.




1+1=Billone

Zjawisko VIII. Dynamiczne falowanie mikrotonowe
Zawrotna dynamika mikrotonowych zmian wysokosci w ob-
rebie pojedynczej, maksymalnie rozdrobnionej podstawowej
miary taktu stoi w opozycji do omawianych wczesniej zjawisk
o charakterze statycznym. Krazace jednostki dzwiekowe oraz
ich molekularnie ruchliwe usytuowanie polaczone jest réw-
niez ze zmienna glo$noscia kazdej fazy danej miary. Poglebia
to sile dynamicznego oddzialywania oraz zwigksza wrazliwo$é
stuchacza na arcysubtelne zmiany wysoko$ciowe.

Zjawisko IX. Dwuglos pojedynczych partii

W obydwu instrumentach kompozytor zastosowat technike
rozdzielenia lgcznosci rak w wydobywaniu danego brzmienia,
ktérego labilna wysokos¢ staje sie wypadkowa nieskorelo-
wanych zmian przycisku klap w obrebie tej samej jednostki
czasu. Jedna reka gra nuty zapisane (oznaczone jako brzmie-
nie nierzeczywiste), a druga dodatkowo modeluje i przeista-
cza je przez przymykanie klapki F. Niemal w polowie taktu
dochodzi do rozejécia sie instrumentéw w skrajnie rézne
rejestry i barwy dzwieku. Daje to wrazenie ogarniecia wielkiej
przestrzeni poprzez szeroki ambitus danego wspéibrzmienia,
ktéry osiagniety zostaje w bardzo krétkim czasie.

W utworze 1+1=1 dwa klarnety basowe nie stanowia mu-
zycznego dwuglosu, sa natomiast zjednoczonymi kreatora-
mi zréznicowanego wewnetrznie brzmienia — wzajemnie
sie uzupelniajac, prowadzac ze soba dialog lub kierujac sie
ku statycznej monodii. Istotna staje si¢ spoisto§¢ materiatu
akustycznego oraz mozliwo$ci kreowania brzmien, jakie daja
nietradycyjne techniki wydobywania dzwiekéw. Dzwiek ujety
jest tu wraz z akustyczna wielowymiarowoscia oraz inte-
rakcjami wewnatrz i w obrebie polaryzacji brzmieni pocho-
dzacych z dwéch klarnetéw basowych i sprzezonych z nimi
dzwiekéw dodatkowo emitowanych przez instrumentalistéw.

Podazajac za mys$la teoretyczna Billone oraz obserwujac
jej urzeczywistnienie w muzycznym przebiegu na podstawie
wyzej oméwionych zjawisk, okreslitabym wymiary dzwieku
w jego twérczosci jako: dlugos$é, intensywno$é, glosnosé, wy-
sokoéé, ruchliwoéé, stabilnoéé, objetosé, odleglosé (wewnatrz
brzmieniowej jednosci i poza nia — wzgledem odbiorcy),
stopliwo$¢ oraz lacznosé instrumentu z cialem grajacego.
Kierowanie sie kompozytora tymi elementami w ksztaltowa-
niu muzycznej formy daje mu nieograniczone wrecz moz-
liwosci w uzyskiwaniu brzmienia réznorodnego, bedacego
nieskoficzonym odkrywaniem tajemnic ukrytych w struktu-
rze kazdego dZwieku. Mowa, a takze jej zespolenie z gra na
instrumencie odslania wazny aspekt wykonawczy muzyki
odnoszacy sie do instrumentéw detych drewnianych i blasza-
nych. Ukazuje tez Scisla zalezno$¢ pomiedzy cialem muzyka
a instrumentem, bedacym w istocie jego przedtuzeniem
i zakonczeniem. Ten biologiczny niemalze zwiazek uzmysla-
wia fakt fizjologicznego pochodzenia dzwieku i kreujacej go
zlozono$ci zywej materii organizmu ludzkiego i kawalka ma-
terialu, jakim jest instrument. Inaczej sprawa wyglada w in-
strumentach, ktérych lacznosé z wykonawca nie ma juz tak
organicznego charakteru, a mianowicie o te, ktérych impuls
wydobycia dzwigku nie ma zrédla w oddechu. Nie oznacza to
jednak, ze kompozytor lekcewazy kwestie innego instrumen-
tarium. Tutaj kompozytor skupia wieksza uwage m.in. na
wspomnianym wcze$niej przekazie kinetyczno-dynamicznym
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i odkrywaniu jego czasowo realizowanej ztozonosci (Mani.

De Leonardis na cztery sprezyny samochodowe i szklo), a tak-
ze na archeologicznej eksploracji i zmianach tradycyjnych
instrumentéw, co zastosowal na przyklad w ITI. KE. MI na
altéwke solo (wymiana strun: brak struny II, zastapienie jej
struna III, w miejsce umieszczenie drugiej struny IV). Z kolei
w utworze Mani. Giacometti na trio smyczkowe struny zostaja
przestrojone, a dodatkowym elementem wydobycia dZwieku
jest umieszczony tradycjnie na podstawku thumik. Powréémy
jeszcze do 1+1=1, ktérego przeslanie definiuje kompozytor
dodatkowo wyjasnieniem, jaka jest jego idea.

Otworzyé swiat, w ktérym klarnet staje sie centrum, to znaczy
wywoluje energie z przeréznych Zrédet — plastycznych, formal-
nych, technicznych i wizjonerskich. Utwér jest wielkq konstelacja,
ktéra w szczegblnych momentach otwiera sie lub zamyka do poje-
dynczego dzwigku i do ciszy. Utwor jest malym rytuatem, dlatego
glos czesto zapowiada nadejscie momentéw zwrotnych — punktéw
kulminacyjnych lub komentuje [zjawiska], bad? tez staje si¢ po
prostu przywédcg. Ten utwér dalece odbiega od muzyki, z niej sie
sktada, ale jest formgq rytualng.

Idea pigkna w kontekscie twérczosci Billone

To, co powiedzial o swoim uczniu Helmut Lachenmann, na-
suneto mi my$l o skonfrontowaniu jego muzyki z teoretycz-
nym ujeciem piekna. ,Pierluigi Billone jest jednym z niewielu
kompozytoréw, ktérzy calym soba oddaja sie twérczej przy-
godzie, a piekno objawiajace si¢ w jego muzyce odmienienia
nasze postrzeganie i - co za tym idzie - nas samych'”.

Charakter muzyki Billone - jak wiekszo§¢ XX- i XXI-wiecz-
nej literatury muzycznej - nie jest spdjny z Wielka Teoria
Piekna zapoczatkowana przez Pitagorejczykéw i jej odniesie-
niem do liczbowych stosunkdéw interwaléw, a co za tym idzie,
harmonii klasycznej. ,Teoria ta byla uogélnieniem obserwacji
pitagorejskiej dotyczacej harmonii dzwiekéw: struny wspél-
dzwiecza harmonijnie, jesli stosunek ich dlugosci jest stosun-
kiem prostych liczb. (...) Filozofowie pitagorejscy twierdzili,
ze tad i proporcja sa piekne i przydatne, a dzigki liczbie
wszystko pieknie wyglada. Koncepcje ich przyjal Platon
i oglosil, ze zachowanie miary i proporcji jest zawsze piekne,
ze brzydota jest brakiem miary."?

W muzyce Wlocha pigkno polega przede wszystkim na od-
krywaniu prawdy o brzmieniu. Cho¢ moze bardziej adekwat-
nym stwierdzeniem bedzie tutaj nazwanie jego muzycznych
idei uzmystowieniem réznorodnosci i zlozonosci akustyczne-
go fenomenu, jakim jest dzwiek ukazany w swojej wielowy-
miarowej postaci, w sytuacjach ekstremalnego zréznicowania
oraz w momentach skrajnie statycznych. Dowodem tego sa
omdéwione powyzej zjawiska, jako labilne formy brzmieniowe
skomponowane nowocze$nie, lecz za pomoca dawnych i pra-
dawnych $rodkéw, odkrywane przez kompozytora z pieczo-
lowitoscia najdokladniejszego archeologa, a przedstawiane
z wyczuciem najwrazliwszego poety.

Wiladyslaw Tatarkiewicz tak oto ujmuje istote piekna:

. Pigkno jest réznorodne (...). Gdy C. Perrault w XVII wie-

ku odréznial piekno konieczne od dowolnego, gdy H. Home
(Lord Kames) w XVIII wieku oddzielal piekno wzgledne

i bezwzgledne, a G.T. Fechner w wieku XIX dzielil piekno na
wlasne i skojarzone, to byl to wciaz ten sam podzial, tylko pod
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innymi nazwami. (...) Historia ta ukazuje natomiast niemala
ilo§¢é odmian piekna, niewlaczonych w regularna klasyfikacje.
Jako przyklady tych odmian moga stuzyé¢ subtelnosé, wdziek
czy wytwornos¢".®

Réznice miedzy tymi podzialami poréwnuje autor do-
datkowo w odniesieniu do barw. Z jednej strony istnieje
podzial na siedem koloréw teczy, barwy czyste i mieszane,
nasycone i nie, z drugiej za$ strony znamy poszczegélne
barwy (jak np. purpura, karmazyn, blekit paryski) niedajace
sie przyporzadkowaé konkretnemu systemowi. Podobnie jest
w odmianach piekna, istnieja podzialy, jak réwniez odmiany
bedace jedynie ,wycinkami”, cze$ciami zdefiniowanych po-
dzialéw. Muzyka Pierluigiego Billone, choé¢ spelnia warunki
piekna bezwzglednego, wydaje sie istnie¢ w tych kategoriach
~poérednich”, niewlaczonych w regularna klasyfikacje. Od-
najdziemy w niej zaréwno subtelno$é, wdzigk, wytworno$é,
podobnie jak wymykajacy sie konkretnemu systemowi — ko-
loryt. Na tym bowiem polega niezwykly $wiat jego muzyki.

W dZwiekowym $wiecie kompozytora odnalezé tez mozna od-
miany piekna sformulowane przez J. W. Goethego, takie jak:
glebia, pomystowos¢é, indywidualno$é, uduchowienie, zywos¢,
wymy$lno$é. Definicja piekna ulozona specjalnie pod muzyke
Wilocha moglaby brzmieé nastepujaco: piekno jest wartoscia
wykreowanego istnienia prezentujacego soba element (lub
wiecej elementéw) okreélajacy go i wyrézniajacy wéréd in-
nych bytéw na swéj oryginalny, sensowny sposéb.

Twdrczo$é Billone jest podréza w glab muzycznego ist-
nienia, wejrzeniem w rozwarstwiona, wielowymiarowa prze-
strzent dZwiekowa, gdzie poszczegélne elementy wydaja sie
by¢ ozywionymi przez kompozytora, akustycznymi atomami
tworzacymi nastenie czasteczki, az do zlozonych konstelacji
brzmieniowych. Jego muzyka odkrywa prawde o brzmieniu
i u$wiadamia jego etymologie skrywana pod plaszczem usta-
lonego kanonu wykonawczego i klasycznego traktowania
instrumentéw oraz uwzglednia $cislty zwiazek z wykonawca
i wszelkich zalezno$ci pomiedzy nim a instrumentem - biolo-
gicznych i kinetycznych. Twdrczos¢ tego kompozytora wydaje
sie by¢ muzycznym wykopaliskiem tych wlasnosci dZwieku,
ktére nierzadko umykaja naszej percepcji z racji swej oczywi-
sto$ci, a ktérych uzmystowienie wzbogaca mozliwosci percep-
cyjne, co czyni stluchanie muzyki doznaniem glebszym i war-
to$ciowszym. I cho¢ twérczosé Billone kojarzona jest gtéwnie
z kontynuacja tradycji linii Webern-Sciarrino-Lachenmann...
- to jednak dochodzi do niej nieco inng droga.

Alina Kubik

Alina Kubik

1 Pod pojeciem ,dzwiekowa inteligencja” Ttozumienm
takie kompozytorskie uksztattowanie materiatu
brzmieniowego, ktdére sprawia na stuchaczu wrazenie
zywego, tozumnego organizmu. Dzieje sie to poprzez
wykteowane przez kompozytora dzwiekowe rteakcje
i jego interakcje z innymi dzwiekami. Konotacje
takie nasuwaja sie szczegélnie z uwagi na biomor-
ficzne ,zachowania” dzwiekéw, to znaczy wystepowanie
w utworze wymienionych przeze mnie dzwiekowych zja-
wisk, fenomendéw akustycznych oraz przez komentarze
samego kompozytora

2 P. Billone, CD 1+1=1, Kairos 2006, 0012602KAI, komen-
tarz do plyty w jezyku niemieckim (tkum. moje).

3 Poza tym pod tym pojeciem nalezy tozumieé m.in.
dzwiek z jego wewnetrznym Ttytmem, natezeniem po-
szczeg6lnych sktadowych oraz gtoski wyartykutowane
przez grajacego.

4 P. Billone, CD..., dz. cyt.

5 Aczkolwiek zblizone sg brzmieniowo do jezyka su-
meryjskiego, w ktérym to jezyku kompozytor nazwat
wiele swoich utworéw. Zapytany jednak o sens uzytych
sylab odpowiedziat, Zze konkretnego znaczenia nie po-
siadaja.

6 P. Billone, CD, dz. cyt.

7 ,Ruch Muzyczny" nt 26/2006, s. ul.

8 Wtadystaw Tatarkiewicz, 0 filozofii i sztuce, PWN, War-
szawa 1986.

9 Tamze.

Kompozytor i autorka, 2009
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Futurystq w sztuce jest kazdy, kto pragnie zmodernizowaé,
ozywié i rozjasni¢ wloskg sztuke, uwolnié jq od imitowania prze-
szlosci, od tradycjonalizmu i akademizmu.

F. T. Marinetti, Supplemento alla rassegna internazionale,
,Poesia” 1910

Wiloska kultura industrial w 2009 roku miala szczegdlna
okazje do $wietowania — obchodzila swoje podwdjne urodzi-
ny. Pierwsze narodziny to oczywiscie 1909 i publikacja zalo-
zycielskiego Manifestu Futuryzmu — Manifesto del Futurismo.
W latach 1909-1944 futurysci oglosili kilkaset manifestéw sta-
wiacych nowego, heroicznego, ibernowoczesnego, antymiesz-
czanskiego, antyaustriackiego, antyklerykalnego bohatera
futurystycznego. Futurystycznego - czyli z definicji wloskiego,
a wlasciwie wspdélczes$nie wloskiego. Ten nowy bohater posiada
wszystkie zalety nietzscheaniskiego nadczlowieka, szczegdlnie
za$ odznacza sie jego nieograniczona moca woli. Kult ,woli"
jest jedyna religia, jaka wyznaja futurysci. Wola, przynalez-
na kazdemu silnemu i §wiadomemu czlowiekowi, jest tak
samo naturalna jak czasteczki materii organicznej. Czlowiek

o wystarczajaco silnej woli potrafi ingerowaé w materie, po-
siada nawet cechy boskie — moze, tak jak bohater powiesci
Marinettiego Mafarka, stworzy¢ czlowieka z plétna i metalu,

a pocalunkiem obdarzy¢ go zyciem. Na tym polu Marinet-

ti po raz kolejny okazal sie prekursorem - wiele opowiesci

z udzialem Mafarki wyjatkowo przypomina §wiaty stworzone
kilkadziesiat lat p6zniej przez twércéw cyberpunkowych,
wystarczy wspomnieé Tetsuo: the Iron Man w rezyserii Shinya
Tsukomoto. Zaratustra nie mégt by¢ bohaterem futurystycz-
nym. Mimo, Ze rozumial znaczenie woli i sily, ,jego stopy sa,
niestety, oplatane dlugimi tekstami greki". Bowiem Nietzsche
ma na swoim sumieniu co$, co w oczach futurystéw jest naj-
wigkszym grzechem - to paseista, nieustannie spogladajacy

w przeszloéé. A oskarzenie o ,paseizm" jest dla futurystéw tak
samo obrazliwie jak radziecka potwarz o kulactwo.

Ta nowa, futurystyczna wrazliwo$é czerpie sporo z Berg-
sonowskiego intuicjonizmu - trzeba zaznaczy¢, ze Henri
Bergson byl jedna z najwiekszych inspiracji intelektualnych
wloskich awangardzistéw. W ich manifestach stychaé wyraz-
nie echo élan vital (pod znieksztalcona i zwyrodniala postacia
wojny i przemocy jako higieny, sily oczyszczajacej swiat)

i koncepcji czasu francuskiego mysliciela. Gwoli $cistosci
trzeba dodaé, ze futurysci odzegnywali sie od zwiazkéw z Nie-
tzschem i Bergsonem. Mimo wtérnosci i .przekreowania”
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swojej grupy nie mozna zapomnieé futurystom kilku osia-
gniel, a przede wszystkim wkladu, jaki wniesli do muzyki.
W 1912 roku Francesco Bailla Pratella wychwalal muzyke
¢wierétonowa, a kompozytorom oper proponowal, zeby
swoje libretta pisali wierszem wolnym. Jednak prawdziwa
rewolucje rozpoczal rok pdézniej Luigi Russolo, publikujac
manifest L'arte dei Rumori, w ktérym przedstawil nowa,
aktualna w spoleczenistwie industrialnym, wizje muzyki.
W wielkim i §mialym projekcie Russolo rumori sa pelnopraw-
nymi skladnikami muzyki, ktéra ma w nie interweniowac.
Zebrany material trzeba harmonicznie uporzadkowaé. Szumy
skatalogowal i podzielil na sze§é grup, wszystkie brzmienia
z tego szerokiego inwentarza bedziemy mogli uslysze¢ kilka-
dziesiat lat péZniej w muzyce industrial, jednak méwienie
o tym, ze Russolo jest ojcem kultury industrial, jest w duzym
stopniu muzycznym komunalem. Je$li mamy méwié o mu-
zykach, ktérzy kontynuowali mysl Russolo, trzeba wymienié¢
takie nazwiska jak: Edgard Varése, George Antheil czy Pierre
Schaeffer i inni kompozytorzy muzyki konkretnej. Ale nawet
w ich wypadku inspirowanie sie manifestem nowej muzyki
jest powierzchowne. P6zniejsi kompozytorzy jedynie pozy-
czaja male ulamki z jego manifestu, zapominajac o calosci,
w ktérej funkcjonowal. Sam Schaeffer przyznaje sie, ze futu-
ryzm, a $ci$lej rzecz biorac, jeden z najbardziej zuchwalych
pézniejszych projektéw F.T. Marinettiego i Pino Masnaty, byl
dla niego duza inspiracja przy tworzeniu musique concréte.
Pino Masanta by} przyjacielem Paolo Buzziego i Armando
Mazzy, do futurystéw przylaczyl sie na poczatku lat 20.
Zajmowal sie gléwnie teatrem. Postulowal ,zniesienie granicy
pomiedzy realnym a nierealnym, my$la a dzialaniem".
Opublikowal kilkanascie dramatéw i kilka dramatéw
radiowych, jednak pozostaje jednym z wielu zapomnianych
i niestlusznie pomijanych futurystéw. La radia, manifest
opublikowany w 1933 roku, opisuje najpiekniejsza dla mnie
futurystyczna utopie: szkic idei nowego radia i dramatéw
radiowych. W poréwnaniu do innych idei wykladanych w tym
czasie przez Marinettiego ta wydaje sie do§¢ mozliwa do
zrealizowania (rok wczeéniej propagowal powstanie teatru
aeroradiotelewizyjnego). Radia miala byé¢ wolna od wszelkich
kontaktéw z jakakolwiek tradycja, przede wszystkim za$
literacka i artystyczna; miala by¢ nowa sztuka, ktéra zaczyna
sie tam, gdzie koniczy sie teatr, kino i wszelkie formy narracji.
Radia jest ,ogromem przestrzeni”, scena miala staé sie
uniwersalna i kosmiczna, nieograniczona, ale tez niewidoczna.
Sztuka pozbawiona poczucia czasu, bez dnia dzisiejszego
i poprzedniego, ktéra bedzie dostepna w tym samym czasie
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w réznych strefach czasowych. Kazdy dzwiek bedzie zyt swoim
niepowtarzalnym, nieskoiczonym zyciem (pomiedzy jego
konkretnoécia a wyobrazeniem) wéréd innych dzwiekéw. I to,
co najbardziej rewolucyjne (i nie do kofica zrozumiale...)
- glosil geometryczna konstrukcje ciszy. Swoje wizje Masanta
urzeczywistnil w kilku dramatach radiowych - I silenzi parlano
fra di loro (siedem fragmentéw czterdziestominutowej ciszy),
Battaglia di ritmi (utwér przerwany czterominutowa cisza).
John Cage dowiedzial sie¢ o prébach Masanty w 1958 roku od
Allana Kaprowa. Mialo to miejsce sze$¢ lat po premierze 4'33".
W 1909 roku Ugo Ojetti przewidywal: ,Otrzymalem ma-
nifest przed dwoma tygodniami... Podoba mi sie przede
wszystkim, ze futuryzm nie jest wcale, jak to jego wynalazca
mniema, szkolg literacka. Jest on szkola obyczajéw... Dalsza
pochwatla nalezy mu sie za to, Ze nie jest zrozumialy. To, co
da sie natychmiast pojaé, malo ma u nas szcze$cia. Manifest
zawierajacy zdania w rodzaju «Stoimy na cyplu stuleci... Czas
i przestrzef umarly wczoraj... Zyjemy juz w absolucie...» be-
dzie czesto czytany i pewnego dnia stanie sie obiektem badar.
Nie chce przez to powiedzieé, ze w przyszlosci futuryzm zosta-
nie zrozumiany".

2.

Wlochy, koniec lat 70. ubiegtego stulecia. Maurizio Bianchi

- mlody ambitny krytyk muzyczny dokumentujacy zycie
muzyczne Italii, nagle postanawia wziaé sprawy w swoje

rece. Przerazony zalewem disco, nowej fali i popu, przezarty
punkrockiem, chce stworzy¢ co$ nowego. W ciagu dziewieciu
miesiecy pod pseudonimem Sacher-Pelz wydaje cztery kasety.
Pierwsze nagrania powstale we Wloszech bez zadnego zawaha-
nia mozna okresli¢ terminem ,industrial” - nadajac mu takie
samo znaczenie, jakie nadawal Genesis P-Orridge i jego ludzie.
Kasety wydane przez Bianchiego w bardzo niskim nakladzie,
wlasciwie podarowane kilku przyjaciotom, w krétkim czasie
okrazyly cale Wlochy - przegrywane i pozyczane z rak do rak.
Wszystko dzieje sie w Mediolanie — kolebce futurystéw, mie-
Scie-bazie, z ktérego rozpelzli sie po calych Wloszech, 70 lat
po wydaniu swojego pierwszego manifestu.

Te cztery legendarne kasety Bianchi nagral, majac do dys-
pozycji gramofon, kilka plyt i magnetofon. Sacher-Pelz to
nawiazanie do stynnej powiesci Sachera-Masocha Wenus w fu-
trze. Swoja twoérczos$¢ z okresu Sacher-Pelz okresla ,concrete
experimental music”. Na wszystkich czterech kasetach ¢wiczy
sztuke loopéw, wielokrotnych zapetlen, uzywajac do tego zma-
sakrowanych winyli. Najcze$ciej meczy plyty Kraftwerk, czasa-
mi stychaé na potege zdewastowane sample z Neu!. Niekt6rzy
twierdza, ze stychaé tam fragmenty muzyki Ennio Morricone;
podziwiam ich wyczucie. Najwiekszym fetyszem calej twérczo-
$ci Maurizio Bianchiego jest powtarzalno$é, a ulubionym $rod-
kiem artystycznym - nieustanne zapetlenia. Trudno doszukaé
sie w jego twdrczosci, szczegdlnie z wezesnego okresu, jakiego-
kolwiek dzwigku, ktéry nie podlegalby kilkukrotnej repetycji.

Cainus to najbardziej surowe nagrania Sacher-Pelz, zrealizo-
wane gléwnie za pomoca dronéw, loopéw, z mala domieszka
syntezatordw i innych elektronicznych instrumentéw — najcze-
Sciej konstruowanych przez Bianchiego. Druga kaseta, Venus,
zaczyna sie od dekonstrukeji/dewastacji Mitternach Kraftwer-
ka. Juz w oryginale utwér jest do§¢ monotonny i powolny:
spod rozlazlych tonéw sentyzatora przebijaja elektroniczne

szmery, znieksztalcone skrzypce, by¢ moze gdzie$ daleko sly-
chaé szmery perkusji. Bianchi rozciagnat 4-minutowa kompo-
zycje do 20 minut, czyniac ja bardziej surowa, chlodna i pelna
kakofonii. Kraftwerk, obdarzony przez Sacher-Pelz nowa,
nieludzka jakos$cia, zaczal zy¢ wlasnym zyciem. Kolejny utwér
podany obrébce na pionierskich kasetach Sacher-Pelz to Radio
Sterne. Rozciagniety zostal tylko dwa razy - o wiele latwiej
rozpoznaé w nim kraftwerkowski oryginal - to puszczany

od tylu, to znowu urozmaicony przeréznymi rykami i tosko-
tami. Kolejna kaseta, Cases to Exit, to pierwsza préba, w ktérej
Bianchi rezygnuje z plaskich halaséw i nadaje muzyce bardziej
geometryczny ksztalt. Puls muzyki wyznaczaja huczace pasaze
i zadziwiajaco malo halasliwy automat perkusyjny.

Wezesne dokonania Bianchiego bardzo przypominaja doko-
nania prekursoréw tape music — utwory Lueninga i Ussache-
vsky'ego albo powstale dekade wcze$niej kompozycje na tasme
Nono. Ostatnia kaseta nagrana pod pseudonimem Sacher-Pelz,
Velours, jest o wiele bardziej motoryczna od poprzednich,

w istocie rock and rollowa. Kazdy utwdr oparty jest na bardziej
lub mniej krétkim, rytmicznym samplu, najczeéciej pojedyn-
czym, czasami mamy do czynienia z kilkoma prébkami, prze-
wijanymi i bez po$piechu transponowanymi w halas. Bianchi
wykorzystuje nasze przyzwyczajenia nabyte od kolyski: kiedy
po raz pietnasty slyszymy ten sam akord gitary, mamy nadzie-
je, ze co$ sie w koficu rozwinie, a melodia (badZ przynajmniej
narracja) utworu jako$ sie potoczy. Nic z tego: wszystko sie
cofa i znieksztalca. W tych czterech kasetach powinni zakochaé
sie milo$nicy muzyki pozbawionej wszelkich ozdobnikéw, eks-
tremalnej, w zaden sposéb nieociosanej, antymuzyki wyprodu-
kowanej w skrajnych warunkach lo-fi.

Kasety Sacher-Pelz krazyly z rak do rak po calych Wiloszech,
a zachecony sukcesem Bianchi nie préznowal i pod pseudo-
nimem MB rozpowszechnial nowe nagrania - w ciagu pieciu
lat wypuscil ponad 20 albuméw. O dziwo, kazdy z nich brzmi
inaczej, co przy ukladaniu industrialnych symfonii jest praw-
dziwa sztuka. Warto wspomnie¢ o kilku plytach, na ktérych
MB rozwijal swoja wizje sztuki halaséw.

Symphony for a Genocide (1981) to byé¢ moze jedna z najlagod-
niejszych plyt MB, a jednak wyjatkowo przytlaczajaca. Kazdy
utwor nosi nazwe jakiego$ obozu koncentracyjnego, i tak
Bianchi zabiera nas w podr6z z Treblinki do Sobiboru. Calosé
opatrzona jest niepokojacym mottem: ,The past punishment
is the inevitable blindness of the present” (Kara za przeszlosé
nieuchronnie za$lepia terazniejszos¢). A moze raczej: ,Kara
za przeszto$¢ nieuchronnie zaslepia tych, ktérzy sa obecni"?
Dwie catkowicie rézne interpretacje to specjalno$é naszego
mediolafiskiego bohatera, do tego wszystko pozbawione jest
taniej prowokacji — znaku rozpoznawczego wielu wykonawcéw
industrial. Forma muzyczna jest coraz mniej jasna, nie stychaé
juz wyraznie sampli stosowanych przez muzyka. Miejsca,

w ktérych stychaé wyrazny rytm, nie przypominaja juz, tak
jak na nagraniach Sacher-Pelz, szczatkéw, pamiatek po tym,
co dawniej nazywano melodia. Teraz stycha¢ tylko burze ryt-
micznie ulozonych halaséw i rykéw. Te bardziej gwaltowne
nasuwaja na mys$l odglosy wojny — ktére z gracja opisywat
Marinetti w swoich reportazach wojennych - tylko tym razem
obserwujemy je z diametralnie innej perspektywy. Ale czy
aby na pewno slychaé tam wojne, czy tez dostuchujemy sie jej
zasugerowani tytulem?



Notatki na stulecie...

Menses (1982) to najbardziej hatagliwa odslona twérczoéci MB.
Niektérzy muzycy postugujacy sie szumem atakuja stuchaczy eks-
plozja czystego halasu i wpadaja w $lepa uliczke, z ktdérej nie da
sie wyj$é. Dzwiekowy ekstremizm obraca sie przeciwko nim, nu-
zac odbiorcéw, ktérzy na co dziefi ,przemierzaja miasto z uchem
uwaznym", shuchajac bardziej skomplikowanej i cierpkiej muzyki
niz prezentowana przez cze$¢ sceny noise'owej. Genesis P-Orrid-
ge, ojciec chrzestny industrialu, powiedzial, ze muzyka Bianchie-
go jest niewyobrazalnie nudna. NajwyraZniej autor niespecjalnie
przejal sie stowami krytyki i nadal tworzy wlasna estetyke oparta
na minimalistycznej koncepcji l'arte de rumori.

W 1984 roku Maurizio Bianchi, czujac, Ze nie ma juz wie-
cej nic do powiedzenia, rezygnuje z muzyki, poswiecajac sie
byciu Swiadkiem Jehowy. Gdyby pokusié sie o spojrzenie na
dzialalno$é¢ wloskiego pioniera muzyki industrial z szerszej
perspektywy, jego twdrczosé realizuje pewne estetyczne zalto-
zenia Russolowskiego manifestu, ale na plaszczyznie ideowej
zdecydowanie sie z nig rozmija. A poniewaz sam zaintereso-
wany twierdzi, ze pomiedzy muzyka a ideologia réznic nie ma,
muzyka Bianchiego jawi sie w takim razie jako antyteza futu-
ryzmu. A gdzie podziala sie ta nieszczesna synteza?

3.

Od samego poczatku lat 80. Wlochy zalewa fala muzyki indu-
strial. Inspiracje plyna ze wszystkich stron - jedni stuchaja
Throbbing Gristle i kaset Sacher-Pelza, niektérzy chca to pola-
czy¢ z progresywnym rockiem, ktéry w latach 70. catkowicie
zdominowal wloska scene muzyczna. Jeszcze inni czerpia
wene z tanecznych rytméw nowej fali albo z punkrockowego
witalizmu. Jako jeden z kolektywdw zalozycielskich potraktuje
F:A.R. (Final Alternative Relation).

F:A.R. zalozony przez Mauro Guazzottiego i Tasaday, po-
wstal z fuzji zespoléw Die Form i Orgasmo Negato na samym
poczatku lat 80., ktdre to zespoly mozna bez zadnego zasta-
nowienia nazwaé pionierskimi. Bez watpienia nagrali jedne
z pierwszych plyt, ktére nawet najwieksi fanatycy muzycznych
szufladek wrzucg do worka ,industrial” - bez zadnych przy-
domkéw, subgatunkéw i sekciarskich okre§leri. Razem z F:A.R.
wchodzimy w epoke industrialnych orkiestr, gdzie instrumen-
tarium zespolu nie ogranicza si¢ juz do magnetofonu, gra-
mofonu, syntezatora i samodzielnie wykonanych przyrzadéw
elektronicznych. Na plycie Da Consumarsi Con Grazia (1985)
styszymy saksofon, klarnet, fortepian, réznego rodzaju instru-
menty perkusyjne. Mimo to, najwieksze spektrum nadal posia-
daja instrumenty elektroniczne, a reszta to tylko polepszacze.
W dalszym ciagu kréluje syntezator, znieksztalcone sample
i automaty perkusyjne. Wymieniona wyzej plyta to jedna
z najwiekszych perelek, czy raczej diamentéw, wloskiego indu-
strialu. Przedstawia osobliwy dramat muzyczny, makabreske,
a wszystko zaczyna orkiestrowa uwertura, z ktérej rodzi sie
zapetlony halas. Automat perkusyjny wyznacza nerwowy rytm
przeplatany kolejno: znieksztalconym glosem dziecka, irytuja-
cym dzinglem reklamowym, monologiem pochodzacym praw-
dopodobnie z jakiego$ amerykariskiego filmu, bulgotaniem,
przez ktdre przebija glos chéru, kilkusekundowym samplem
z Milesa Daviesa, az w koficu uczestniczymy w gregoriafiskim
misterium, ktére (nie wiadomo dlaczego) odbywa si¢ przy
akompaniamencie calej fabryki. A to dopiero pierwsze siedem
minut na pierwszej stronie plyty.
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O czym opowiada ta muzyka? Czasami narracja sie urywa,

a pod lekkimi szumami wchodzi fortepian z impresyjna melo-
dia a la Debussy albo dziecigca pozytywka. Po jednym z takich
przerywnikéw dochodzi do najbardziej podniostego momentu
plyty - muzyka prawdopodobnie z Gwiezdnych wojen (chociaz
réwnie dobrze to moze by¢é Wagner albo inny wielki epik),
ktéra powoli zamienia si¢ w klasyczne techno z Detroit. I tak
do kotica plyty uczestniczymy w dziwnym rave'ie z didzejami
przebranymi we fraki orkiestry symfonicznej... Calo$¢ koficzy
nagranie ilustrujace gre w ping-ponga, kuleczka odbija sie
réwnie rytmicznie, co serwowane przez kilkana$cie minut
beaty z opuszczonej hali fabrycznej w Detroit. Te industrialne
dramaty muzyczne przypominaja futurystyczna idee parola
in liberta - stéw na wolnosci. Czysta projekcja imaginacji, nie-
polaczona zadnymi drutami logiki, salto mortale i marzenia
senne — taka muzyke serwuje nam F:A.R.

Na kolejnych albumach muzycy poszli w kierunku tworzenia
muzyki bardziej energetycznej, $piewajac industrialne ,,pio-
senki” przypominajace dokonania Laibach czy Einstiirzende
Neubauten. Ostatnia wydana przez nich plyta to Passi Uguali
(1990) doskonale wpisujaca sie w industrialne mody przelomu
lat 90. i jeszcze bardziej uwypuklajaca indywidualny charakter
zespolu. Piosenki sg przeplatane leniwymi deklamacjami albo
wrecz przeciwnie — utworami takimi jak Aaaarghhh, gdzie spod
halaséw wynurzaja si¢ zwierzece onomatopeje, czy puszczo-
nym od tylu utworem zagranym w tempie andante (Solo anda-
ta). Zachwycaja jeszcze catkowicie zjawiskowe beaty ukryte pod
$wistami i halasem — brzmia jak Zywcem wyjete z XXI-wiecz-
nych epek didzejéw minimal techno.
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W slynnym eseju Fascynujacy faszyzm Susan Sontag zasta-

nawia sie nad istota erotyzacji mitu III Rzeszy i faszyzmu.
Przegladajac literature erotyczna o zyciu seksualnym w obo-
zach koncentracyjnych, seks-gadzetach nawiazujacych do
nazistowskich symboli, czy wreszcie ogladajac filmy z nurtu
,naziploitation” takie jak Nocny portier, Nazi Love Camp 27
czy SS Experimental Love Camp, stawia pytanie: ,Dlaczego
nazistowskie Niemcy, spoleczefistwo represjonujace seksu-
alno$¢, stalo sie erotyczne?”. Do lektury rozmysélas o totali-
taryzmach, ich przyczynach, przebiegu i skutkach doskonale
pasuje muzyka Mauthausen Orchestra. Ten jednoosobowy

projekt Pierpaola Zoppo calkowicie przystaje do eseju Sontag.

Juz sama nazwa zespoltu méwi duzo o jego charakterze, ale
sprawe moga jeszcze mocniej rozjasnié tytuly plyt: Conflict,
Dedicated to J. Goebbels, Necrofellatio, Murderfuck, Mafarka,
Anal Perversions. Nieprzyjemna orkiestra porusza sie po
$liskich tematach perwersji, tabu i zniszczenia — ten opis,
przypominajacy informacje wydawnicze z broszurek erotycz-
nych sprzedawanych na dworcach, §wietnie oddaje charakter
zespotu. Dynamika wojny przeplatana jest tutaj z brutalnymi
morderstwami, analnymi obsesjami, nekrofilia i... futury-
zmem. O samej muzyce Pierpaolo Zoppo nie trzeba sie rozpi-
sywac: to klasyczny power industrial wyprodukowany w piw-
nicy. Nawet osoby nieposiadajace stuchu absolutnego bez
problemu rozréznia kolejne stadia montazu tej mrukliwej,

wysokoszumowej muzyki. R6znice pomiedzy poszczegélnymi
albumami sa bardzo... subtelne, na pierwszy rzut oka prawie
niezauwazalne. Wyjatkiem jest Dedicated to J. Goebbels (1983),
plyta o wiele bardziej osobista, wrecz liryczna, spokojniejsza
i w pewien sposéb nostalgiczna.

Przy spotkaniu z kultura industrial najbardziej klopotliwe
okazuja sie jej nawiazania do totalitaryzméw. Mozna przejs$é
obok nich obojetnie i zrzuci¢ na karb prowokacji albo spro-
wadzi¢ tylko do inspiracji estetycznej. Juz Sid Vicious nosit
na koncertach koszulki ze swastyka — takie podzeganie byly
w punkowym undergroundzie chlebem powszednim. Ale byly
to tylko puste prowokacje, ktére samym punkowcom szybko sie
znudzily. To samo z inspiracjami estetycznymi — czesto s3 tylko
powierzchowne i puste w $rodku, ograniczaja sie do sampli
z nazistowskich przeméwien, marszowych melodii, a czasem
do tekstéw piosenek nawiazujacych do totalitarnej retoryki.

Ale ograniczenie si¢ do twierdzenia, ze sa to tylko naiw-
ne inspiracje i réwnie naiwne demonstracje, byloby chyba
zbyt proste. Szeroko rozumiana scena industrial jako jedyna
w kulturze popularnej tak znaczaco odniosla si¢ do historii
XX wieku. Oczywiscie wiekszo$¢ z tych komentarzy nie jest
zbyt gleboka i wysublimowana intelektualnie, mimo to warto
pamietaé o tym fenomenie — to chyba pierwszy i jak na ra-
zie jedyny tak szeroki komentarz totalitaryzméw stworzony
przez ludzi, ktérzy go nie przezyli. Zauwazyli to twércy buda-
pesztatiskiego Domu Terroru, muzeum po§wieconego ofiarom
terroru nazistowskiego i stalinowskiego. Juz sam budynek
muzeum moglby znaleZ¢ sie jako ozdoba na wkladce do indu-
strialowej kasety, a tym bardziej wnetrze wypelnione mun-
durami i ikonografia doskonale znana stuchaczom martial
industrial. Sale po§wiecona Holocaustowi wypelniaja dZwieki
muzyki industrial - ciezki rytm wygrywany przez automat
perkusyjny, dzwieki trzaskanego szkla, piski. Dookola, jak
to w muzeum, przyczepione sa tablice informacyjne, a na
$rodku kilka duzych ekranéw, na kazdym pokazane maka-
bryczne sceny z obozéw koncentracyjnych. Co odréznia sale
w jednym z najwiekszych muzedw poswieconych totalitary-
zmowi od kiepskich prowokacji twércéw industrial?

Mam wrazenie, ze twércy tacy jak Bianchi czy wla$nie
Mauthausen Orchestra opowiadaja w swojej twdrczosci
o tym, ze w atmosferze przesytu wszystkimi tragediami zosta-
li pozbawieni mozliwosci przezywania jakiejkolwiek traumy,
zostali pozbawieni mozliwosci przezywania w ogdle.

5.

Ostatnio bardzo modne sa okres$lenia: singer-songwriter i pio-
senka melodramatyczna. Wlasciwie réwnie dobrze mozna
opisaé turyniskiego pianiste Gersteina w tych paradygmatach
- jego tworczos¢ to szybkie, samonapedzajace sie ballady.
Czasami wygrywane na fortepianie, czasami pomy$lane

jako elektroniczne eksperymenty. Jego pierwsze nagrania
pochodza z 1985 roku. Phlegmaticus (1987) zostal nagrany
jako hotd dla Austina O. Spare'a, angielskiego malarza-okul-
tysty, czlonka legendarnego zakonu thelemitéw Argentum
Astrum. Jak przystalo na prawdziwa magie, material na plyte
powstawal jak rytual. Guru tej ceremonii byl sam Gernstein,
a asystowal mu jego przyjaciel Marco Franco. Na podstawie
schematdéw Briona Gysina zbudowali maszyne snéw, ktéra
inspirowala ich do nagrywania dalszego materiatu.



Notatki na stulecie...

W Polsce jego twérczo$¢ znana jest dzieki legendarnej wy-
twérni OBUH Records, ktéra wydala na jednej kasecie ma-
terial z dwéch plyt: La Pomata della femmine (1987) i Hang
The D-Evil (1990). La Pomata... to mroczna kompozycja na
fortepian, przypominajaca to, co dzisiaj robi Matt Elliot,
zdobywajac rzesze fanéw. Nigdy nie nazwalbym tego muzy-
ka industrial, gdyby nie kilkuminutowa sekwencja rykéw
i halaséw. To raczej muzyka nieszcze$liwego, neurotycznego
pianisty. W tej samej stylistyce utrzymana jest plyta Hang
The D-Evil. Wlasciwie Gernstein gra caly czas wariacje na
temat tej samej melodii, na szczescie jednej z tych, ktére
nigdy sie nie nudza. Kolejne plyty przynosza coraz gestsza
atmosfere i mroczniejsze piosenki, grane na coraz bardziej
rozstrojonym fortepianie.

b.

Rytualny industrial to jedna z najwiekszych i najciekawszych
odnég kultury industrial. We Wloszech czotowymi przed-
stawicielami tej tradycji byly zespoly Ain Soph i Rosemary's
Baby. ,Bég ukryty, najbardziej wewnetrzna istota Boga, nie
ma zadnych okre$leri ani atrybutéw. Te najglebsza istote Zo-
har oraz wigkszo$¢ kabalistéw okreslaja najchetniej mianem
En-Sof, tzn. «Nieskoficzony»" - thumaczy Gerschom Scholem.

Ain Soph narodzil sie w Rzymie na samym poczatku lat 80.

Ich pierwsze trzy plyty 1 (1984), 2 (1985), 3 (1985) trudno
opisywaé oddzielnie. To mroczne eskapady w mistyczna
eklektycznosé. Okladki albuméw sa upstrzone mnéstwem
symboli - dominuje kabala, ale nie brakuje tez ikonografii
diabolicznej i symboliki rzymskiej. W kilkunastominutowych
kompozycjach Ain Sophh kreuja klimat niesamowitosci,
tajemnicy, rytuatu. Osiagaja to najprostszymi §rodkami

— wszystko tu skrzypi i nisko faluje. Erupcje dzwiekéw zda-
rzaja sie niezmiernie rzadko, czesto za to stychaé odglosy
dzwonéw, dochodzace z innych §wiatéw bulgoty, krzyki, gre
na skrzypcach. Wszystko to przy bardzo malym nakladzie
$rodkéw, czasem brzmi nad wyraz sztucznie — jak efekty
specjalne z pierwszych horroréw i pelna napiecia twarz Béli
Lugossiego. Im dalej wglebiamy sie w twdrczosé Ain Soph,
tym bardziej efekty specjalne staja sie wyrazne, przez co tra-
c3 swoja dziewicza moc przekonywania.

Kolejnymi przedstawicielami tradycji okultystycznej we
wloskiej muzyce industrial s3 czlonkowie grupy Rosemary's
Baby. Kontynuuja tradycje muzyczna zapoczatkowana przez
zalozycieli Thee Temple ov Psychick Youth. Wydali tylko jeden
krazek, Love Songs (1985), na okladce ktérego widaé nagich,

przytulajacych sie do siebie Romana Polafiskiego i Sharon Tate.

OM, pierwszy utwoér na plycie, nie jest medytacja na temat
$wietej sylaby, to po prostu fragment mszy prowadzonej przez
Jana Pawtla II. Dalej muzycy, mieszajac odglosy rytualnych
bebnéw, dziwnych przy$piewdw, nagran terenowych technika
découpage, tworza lekko przerazajacy, troche $mieszny klimat
znany z filméw Polariskiego. Na koricu utworu pojawiaja sie
dziwne, znieksztalcone glosy niby to matych demonéw po-
wtarzajacych: ,Jesus Christus, Jesus Christus”. Kiedy diabetki
schodza ze sceny, styszymy kolysanke Komedy z filmu Rose-
mary Baby. Druga strone plyty zajmuje piosenka See Woman
See Human, ktéra réwnie dobrze moglaby by¢ wydana przez
The Cure albo inna klasyczna grupe z gotyckim wizerunkiem.
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Wiasnie dzieki Rosemary's Baby swoja przygode z industria-
lem rozpoczal nasz kolejny bohater: Devis Granziera, znany
szerzej jako Teatro Satanico. Na poczatku muzyke Deviesa
mozna bylo umiejscowi¢ na pograniczu dokonan Ain Soph

i Rosemary's Baby. Muzyke tworzyt wtedy tylko za pomoca
syntezatoréw i nakladanych wokali. Jego rytualy sa jednak
bardziej motoryczne, ich dynamika jest zupelnie inna od
poprzednikéw. I, jak sie pdzniej okaze, twdrczosé Teatro
Satanico jest rytualna tylko powierzchownie. Do instrumen-
tarium Granziery powoli dochodza kolejne sprzety: maszyna
perkusyjna, sampler, laptop i elektryczny klarnet.

Dlaczego Granziera postuguje sie terminem ,satanistycz-
ny"? Oddajmy glos przewodniczacemu grupy: ,Uzywamy
terminu «satanistyczny» zgodnie z jego etymologicznym po-
chodzeniem: «opozycyjny, przeciwny». W swojej twérczosci
przedstawiamy antytetyczna strone dialektyki zachodniego
$rodowiska kulturalnego. Nasza twdrczos¢ nie jest magiczna
zabawka, gdzie halas odgrywa gléwna role, lecz artystycznym
komentarzem do antynomistycznej strony kultury $wia-
ta zachodniego. Nie fascynuja nas tylko i wylacznie takie
tematy jak magia, okultyzm i tak dalej, nie pretendujemy
tez do odgrywania roli Sredniowiecznego czarownika, przy-
odzianego w ciemna peleryne i recytujacego dziwne, rytualne
mantry. «Satanistyczny» to ten, ktéry zajmuje jakakolwiek
konsekwentng heretycka postawe. Dokladnie tak jak Pier Pa-
olo Pasolini, jeden z najwiekszych wloskich intelektualistéw
XX wieku, z ktérego czerpaliémy inspiracje, tworzac nasza
ostatnia plyte Alma Petroli”.

Teatro Satanico wydali zbyt duzo plyt, zeby spdjnie je upo-
rzadkowaé, wiec tym razem, zamiast omawiaé poszczeg6lne
z nich, skupie si¢ na utworach, ktérymi najlepiej mozna
opisaé ich twdérczosé. Le Strade del Diavolo ze wczesnej kasety
Polisatanismo (1994) pokazuje to, co bylo znakiem rozpoznaw-
czym tego heretyckiego teatru do czasu, az Granziera zaczal
uzywaé komputera. Powolna narracja, ktéra nie ma poczatku
ani korica - opierajaca si¢ na chaotycznej monodeklamacji
i ociezalym rytmie bebnéw i syntezatoréw. Przez przypa-
dek opisal to W. H. Auden w eseju Uwagi o muzyce i operze:
»W prymitywnej muzyce pierwotnej najwigeksza role odgry-
waja instrumenty perkusyjne, ktére najlepiej nasladuja po-
wracajace rytmy i — niezdolne do wydania melodii — nie moga
tez wlasciwie nasladowaé nowosci". Méwiac stowami Audena
o muzyce Teatro Satanico: Granziera wyrzeka sie §wiadomosci
historycznej, ktéra ustanowila zachodnia tradycje muzyczna.

Dzisiaj twérczos$¢ grupy poszla w strone muzyki bardziej
konceptualnej i komputerowej. Veneto (2009) to bardziej
eksperymentalna strona Teatro Satanico. Utwér Ven Annon
rozpoczyna Libertango zagrane na groszowych syntezatorach,
zabawkach dla dzieci, ktére Devis Granziera kupuje w wenec-
kich sklepach dla turystéw. Wszystko opiera sie na o§miobi-
towym fragmencie z tanga Piazzoli - dodawane s3 coraz to
nowe halasy, ktére catkowicie zmieniaja jego kulturowy kon-
tekst. Rituale 729 z plyty Chidakasha (2008) to ostatni utwér,
jaki Teatro Satanico opatrzylo tytulem ,rytualny” i, jak
zapewnia Devis Granziera, nigdy juz do tego nie dojdzie.
Wokét kilku dzwiekéw wygrywanych na syntezatorze dopa-
daja nas sztuczne dZwieki komputera, catkowicie zagluszajac
wszystkie inne. W gruncie rzeczy jest to bardzo podobne do



twoérczosci Ain Soph - tylko sample dzwonéw, duchéw i tym
podobnych zamienione sa dzwigkami stworzonymi przez
karte dzwiekowa.

Na scenie pojawil sie na poczatku lat 90., najbardziej znany
jest pod pseudonimem Atrax Morgue. W 1992 roku zalozy}
mala, domowa wytwdrnie — Slaughter Records, w ktérej wy-
dawal swoje nagrania az do konica. Muzyke tworzyl za pomoca
prostego syntezatora, mikrofonu, kilku efektéw, nigdy nie uzy-
wajac sampli. Jego twdrczos¢ jest catkowicie zaimprowizowana,
nagrywana od razu na ta$éme. A przynajmniej tak utrzymywat
jej autor. Chodzi o zmartego w 2007 roku Marco Corbelliego.
Tej muzyce bardzo blisko jest do japoriskiego noise, ze sam
Corbelli okreslal ja jako death-noise. Chetnie kreowal swéj
wlasny wizerunek, udzielajac kontrowersyjnych wywiadéw,

w ktérych deklarowal zainteresowanie seryjnymi mordercami,
nekrofili, opowiadal o swojej filozofii ,stalego wybrakowania".
Weiaz sobie zaprzeczajac, tworzac nowe mity wokdl swojej
osoby, stal si¢ za zycia artysta ,kultowym".

Esthetik Of A Corpse (1995), jedna z jego najwczeéniejszych
plyt, polega gléwnie na dzwiekowych kontrastach pomiedzy
niskimi a wysokimi pulsami; to jeszcze czas, kiedy Atrax
Morgue ksztalci swoja estetyke, powoli dochodzac do per-
fekcji. Na razie mamy do czynienia raczej ze spokojna kon-
templacja melancholii niz z napadami histerii. Autoerotic
Death (1996) zbliza sie juz do ideatu muzyki opisujacej napad
naglej melancholii, zalew ,czarnej z6kci". Az trudno uwierzy¢,
ze Corbelli korzysta z syntezatordéw, a nie wiertarki udaro-
wej. Apogeum tej wizji znajdziemy na Sickness Report (1996)
skladajacej sie z marszy zalobnych na cze$é czlowieka, ktéry
cierpi na uciazliwg odmiane melancholii, czlowieka nieuzna-
jacego istnienia swojego ciala.

Jak pisaé o muzyce, ktérej gtéwnym zalozeniem estetycznym
jest brak jakichkolwiek zalozeni? Corbelli méwil, ze nie obcho-
dzi go odbiér jego muzyki, nie pragnie nig nikogo przygnebié
albo sprawié przyjemno$é. Po prostu opowiada o stanach swo-
jej duszy, ktére - jesli wierzy¢ relacjom samego muzyka i jego
znajomych - rzeczywiscie przypominaly to, czego mozemy
dzisiaj stuchaé. Niedawno przelozono na polski ksiazke Saturn
i Melancholia; plyty Atrax Morgue powinny by¢ dodawane do
kazdego egzemplarza jako wazne Zrédlo wiedzy o melancholii.

Inna strone twérczosci Corbelliego prezentuje projekt Ne-
crophonie — to wynik wspélpracy dwéch przyjaciét (Marco
Corbelliego i Devisa Granziery) na polu audiowizualnym.

Jak na twdrczo$é obojga pandéw, ten projekt jest bardzo abs-
trakcyjny. Ksiazeczke dotaczona do plyty sm0002 (2006)
wypelniaja zdjecia kolorowych, migajacych $wiatel, neonéw.
Tak samo pulsuje muzyka zawarta na plycie, odrzucajac
wszelkie polaczenie semantyczne pomiedzy dZwiekami. ,No-
ise nie jest negacja form gramatycznych, jest raczej doma-
ganiem sie innosci jezyka. Faktycznie tylko i wylacznie noise
odstania semantyczng slabo$é muzycznych gier. Noise to cos§
wiecej niz Muzyka: Muzyka odnosi si¢ do rozrywki, Noise od-
nosi sie do rzeczywistosci” — pisza sami twércy Necrophonie.

9.

Ait! (wloski odpowiednik niemieckiego ,raus!") to jednoosobo-

wy projekt, za ktérym stoi Tairy Ceron. Jego zamilowanie do

przeszlosci to nie tylko sample i lejtmotywy utwordw, objawia
sie ono juz przy etapie produkcji muzyki. Wszystko w jego
muzyce i jest przyciszone i dochodzi jakby z daleka, na caloé
nalozone sa kilkukrotne efekty echa. W ciggu dziesieciu lat
istnienia Ait! wydal tylko trzy plyty — wiekszos¢ jego muzycz-
nych znajomych ze sceny industrial wydaje tyle w ciagu roku.
Dzieki temu nie dat sie jeszcze zlapaé w sidla wtérnosci i kaz-
da plyta przynosi nam co$ nowego. Czego mozemy sie spodzie-
waé od twdrczosci wytatuowanego od stép do gtéw Wlocha?
Fetyszyzm, militaryzm, a przede wszystkim to, co dzieje
sie na krawedzi erotyzmu i wojny... Cerona na tle poprzed-
nikéw wyréznia dodanie troche staroéci i choroby. Pierwsza
plyte Ait! (2002) zapelniaja dzwieki ballad i szlagieréw, obok
ktérych rozlegaja sie brzmienia przypominajace syreny i rze-
zenia sentyzatora. Niekt6re utwory to po prostu industrialne
remiksy znanych wloskich przebojéw. Na przyklad La notte
della ragione to nagranie blizej mi nieznanej wloskiej diwy
z dodanym kilkukrotnie poglosem, hukami i niskim dud-
nieniem. Inna osobliwoscia jest utwér Nathalie el Christine
ont encore les vibrations, na ktéry skladaja sie: odglosy faszy-
stowskich przeméwien, wiwaty ttumu, odprezajaca melodia
podobna do tonéw muzyki Garou albo do $ciezki dzwiekowej
filmu porno. Temu wszystkiemu towarzysza lubiezne odglosy
wzdychajacych Nathalie i Christine. Prawie wszystko opiera
sie na eksploatowaniu $§mietnika historii, na swojej pierwszej
plycie Ait! zajmuje sie bardziej snuciem opowiesci i tworze-
niem klimatu. Na kolejnej plycie robi to nadal, ale zamiast
tempa smutnych miejskich ballad wojennych Flori di Carne
(2004) utrzymane jest w rytmie marszowego tanga. Wachlarz
inspiracji robi sie coraz szerszy — Cerona bawi sie nawet
hip-hopem. Kolyszace, lekko przerazajace melodie nadal
przeplatane sa faszystowskimi przemdéwieniami, Ten Cont De
To Identitat to wesola tarantella wzbogacona odglosami bomb.
Mieszajac dzwieki zupelnie do siebie nieprzystajace, Ait! nie
zamierza szokowa¢ albo worawia¢ odbiorce w zadume. To po




Notatki na stulecie...

prostu luzna zabawa konwencjami, puszczenie oka do stuchacza
— Ceron posiada bardzo rzadka dla muzykéw industrial cnote
— dystans do samego siebie i tematyki, po ktérej sie porusza.

10.

Po kilkunastu latach przerwy do tworzenia muzyki niespo-
dziewanie wraca Maurizio Bianchi. Pierwsze trzy plyty, ktére
wydaje, prezentuja zupelnie inng niz wcze$niej wizje muzyki
- pelna natchnienia, delikatng, spokojng. Troche zbyt deli-
katna i kiczowata, przypominajaca koszmar wtérnosci dziet
amerykanskich minimalistéw, kiedy wstuchiwanie sie w ten
sam ton przez dziesiata minute doprowadza do szewskiej
pasji. Na plycie Colori (1998), sktadajacej sie wlasnie z takich
powtdrzonych tonéw i przetworzonych anielskich gloséw,
wydajacych z siebie jedna nute, wyklada swoja koncepcje mu-
zyki jako koloru, koloru jako odbicia jego duchowosci. Sam
nazywal te prace ,akwarelami’. Rzewne melodie wygrywane
na takich instrumentach jak lira, przykrywaja ambientowe
pejzaze, przypominajace przyslowiowe jelenie na rykowisku
i muzyke relaksacyjna z wind.

Po ,Trylogii Koloréw" Bianchi powrécit do swoich ekspery-
mentéw, rezygnujac oczywiscie z techniki lat 80., choé¢ nadal
realizujac muzyke w stosunkowo prosty sposéb. Najwiecej
uwagi po$wiecil wspélpracy z innymi artystami, ale nie za-
przestal tez kariery solowej. M.B. Plays The Clockwork Orange
(2003) to plyta przede wszystkim dla milosnikéw pladrofonii,
muzyka prosta i hipnotyzujaca. Bianchi co sekunda zmienia
sample, tworzac emferyczny kolaz majacy bardzo szerokie
i réznorodne zrédla — od $ciezki z filmu Kubricka przez
Franka Sinatre po najstynniejsze walce i symfonie klasyczne.
Wszystko to jest tak proste, ze trudno si¢ nie zastanawiaé, czy
nie az zbyt proste. Jest to album bez poczatku i korica, wolny
od wszelkich skojarzen. Mimo, ze trudno znalezé muzyke tak
bardzo zakorzeniong w innej muzyce, ta plyta jest oderwana
od wszelkich zwiazkéw z przeszloicia — swoim radykalizmem
Bianchi przebil pladrofonie. Wydana w tym samym roku
(2003) Antarctic Mosaic jest ztozona z fragmentéw najstyn-
niejszych symfonii (uslyszymy Dvoraka, Haydna, Vivaldiego)
przemieszanych z analogowymi halasami wydawanymi przez
sentyzator Bianchiego i najprostszymi elektromagnetycznymi
falami Hertza. Bianchi nazywa te metode ,komponowaniem
fragmentéw". Wlasciwie to §cista kontynuacja pomystéw
wykorzystanych na plytach Sacher-Pelz, tylko przetwarzane
dzwieki nie sa juz tak nieprzyjemne, a za to bardziej deli-
katne i mile dla ludzkiego ucha. Bianchi przestal by¢ twérca
industrialnym, teraz wzial sie za opisywanie Antarktyki — je-
dynego miejsca nietknietego przez ludzka kulture - i chcial-
by, zeby umyst jego odbiorcy byt taki sam, jak ta wiecznie
zamarznieta ziemia. W 2009 roku Maurizio Bianchi znowu
odchodzi z przemystu muzycznego.

11.

Przez caly 2009 rok wszyscy wielcy futurysci, z Marinettim
na czele, przewracali sie w grobie. Nie meczyl ich pewnie sam
fakt, ze ich twdrczo$é mozna bylo zobaczyé w prawie kaz-
dym muzeum na $§wiecie, zawsze marzyli o jak najwiekszym
rozglosie. Rozglos — tak, ale w muzeach? Ale czy futurysci
przezyliby wystawianie swoich dziel po tylu latach, kiedy nie
ma w nich juz nic nowego? Wyobrazam sobie raczej zebranie,
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na ktérym starzy futurysci dokonuja samokrytyki i niszcza
swoje dziela. Potem albo oddaja pedzel nowym, mlodszym
artystom, albo staraja nadazy¢ sie¢ za duchem czasu. Czy wy-
pada tak bezczesci¢ pamieé artystéw i po stu latach wystawiaé
w muzeach ich prace? Catkowitym brakiem szacunku sa kon-
ferencje naukowe po§wiecone futuryzmowi, wyklady gdzie
akademicy we frakach, nie daj Boze z wasem, opowiadaja bar-
dzo madre rzeczy o futuryzmie z perspektywy catego wieku.
Marinetti co prawda tez byt czlonkiem Wloskiej Akademii,
ale na specjalna prosbe Mussoliniego. Wyglaszal tam pelne
wigoru hymny pochwalne na rzecz Wloch, czyli inaczej rzecz
biorac, na temat swoich futurystycznych idei.

Najbardziej zdumialyby ich wystepy w Museum of Modern
Art w San Francisco, gdzie wyciagnieto z lamusa intonarumo-
ri i wreczono je wspélczesnym artystom. Dzwigki stworzone
przez Russolo ponownie powrdcily na scene w takiej samej for-
mie jak prawie sto lat temu. Utwory na intonarumori napisali
miedzy innymi Blixa Bargeld, John Butcher, Mike Patton i El-
liot Sharp. W San Francisco nikt nie rzucal w strone artystéw
warzywami i owocami, wystep nie byl ani troche zaklécany.
.Co sie stalo?" — musieliby mysleé¢ futurysci — ,czy nasza sztuka
stala sie az tak nudna?". Wystepy zostaly przyjete w ciszy i spo-
koju, a podsumowane byly brawami. Przeciez ,my Futurysci
nie boimy sie gwizddéw, lecz tylko lekkomyslnych przytakiwar.
Nie prosimy o oklaski tylko o to, zeby nas wygwizdac¢".

Nie byliby moze zawiedzeni skromna plyta, wydana jako
hold dla Lugiego Russolo — Manifesto Rumorarmonico Post
Futurista (2008). Swoje utwory zaprezentowali tutaj najwiek-
si przedstawiciele muzyki postfutrurystycznej: Sacher-Pelz,
Merzbow, Gerard X Jupitter-Larsen i Rapoon. Maurizio Bian-
chi reaktywowal na krétki czas swéj najstarszy projekt, jego
nowe utwory... nie réznia si¢ specjalnie od starych. S o wiele
bardziej wyrazne, z latwoscia da sie odrézni¢ poszczegblne
halasy. Ale to nie jest juz stary, dobry Sacher-Pelz, z ktdérego
bil powiew §wiezosci. Najbardziej radykalny utwér (i taki,
jaki najbardziej spodobalby sie futurystom) zaprezentowat
GX Jupitter-Larsen. Jego tytul zawiera w sobie bardzo trudne
pytanie — What of the Future Futurists? Kto ma na nie odpo-
wiedzieé? I czy ktéry$ z opisanych przeze mnie artystéw cho-
ciaz sprébowal swoja muzyka na nie odpowiedzieé?

Marinetti mangia gli spaghetti

Giorgio de Chirico beve cappucini
Momus — Giapponese a Roma

Filip Lech

Ilustracje: Julia Strzeminska
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Domenico Sciajno ukonczyl Krélewskie Konserwatorium

Muzyczne w Hadze na kierunku kontrabasu oraz kom-
pozycji wokalnej, instrumentalnej, akustycznej i elek-
tronicznej, jest, w moim odczuciu, najlepszym reprezen-
tantem wloskich poszukiwan dZwiekowych... Zajmuje
sie¢ programowaniem dzwiekéw, ich natychmiastowym
przetwarzaniem oraz rozmieszczeniem w przestrzeni.
Sciajno, niczym ruchome akuzmonium, podrézuje we
wlasny, osobisty sposdb, zaré6wno jesli chodzi o metody,
jak i o $rodki, znajdujac sie zarazem w poblizu i w dy-
stansie wzgledem Swiata akademickiego — krétko méwiac,
jest to muzyk idealny.

«Nie czulem sie nigdy kompozytorem, tak jak nie
czulem si¢ improwizatorem czy jazzmanem. Moglem
utrzymywac pewne zwiazki z kazda z tych dziedzin, lecz
nigdy nie byly to zwiazki Scisle. Dziedziny te byly dla
mnie przestrzenia, w ramach ktérej moglem porusza¢ sie
i eksperymentowaé¢. W moich wielkich i zréznicowanych
poszukiwaniach wciaz prébuje réznych Sciezek, bez jed-
noznacznego przypisania do tego czy innego kregu.”

Dzwiek przetwarzany jest przez algorytmy opraco-
wane przez Sciajno i zaprogramowane w specjalnym
jezyku programowania, Max/MSP, ktéry powstal w IR-
CAM-ie w Paryzu i w dalszym ciagu rozwijany jest przez
programistéw na calym $wiecie. Tak wiec, w przeci-
wienstwie do wielu, ktérzy czynia z elektroakustyki
forme poszukiwan bez pytan o cel kompozycji, Dome-
nico jest wyjatkowo zaangazowany w to, co komponuje
i zamierza skomponowa¢, wlasnie z tego powodu, ze
jest nie tylko kompozytorem, ale takze informatykiem.
Opanowanie umiejetnosci programistycznych bylo dla
niego droga do noénych (w znaczeniu historycznej sily)
kooperacji z Clarencem Barlowem, Miklem Barkerem,
Joelem Ryanem czy Alvinem Curranem.

Urodzites sie w Turynie, ktéry jest miastem przemystowym.
Wydaje mi sig, Ze to miejsce miato pewien wplyw na twoje podej-
Scie do dzialalnosci twérczej, co mozna zauwazyé na przyklad

w ukladzie twojej strony internetowej, gdzie wida¢ numery doméw
wiszqgce nad domaofonami, elementy przemystowe, rozmaite urzq-
dzenia, kola zebate, itp.; wszystko to rzuca si¢ w oczy odwiedzajg-
cym twojq strong. Twoje muzyczne dorastanie, jak podejrzewam,
rozgrywalo si¢ wlasnie w tym miescie... Jakie byly twoje pierwsze
wprawki, éwiczenia, eksperymenty?

Moje pierwsze turyniskie wprawki mialy niewiele wspdlnego
z elementami industrialnymi tego miasta. Ikonograficzna

koncepcja intro na mojej stronie (www.headroom.ws/slicel),
o ktérej wspomniale§, powstala jako konsekwencja mojego
projektu New Skins for Old Bones. To dobrze brzmi po an-
gielsku, a znaczy po prostu ,nowe skéry dla starych kosci".
Jestem bardzo zainteresowany procesami na polu twdrczosci
artystycznej, a maszyny, razem ze swoimi mechanizmami,
symbolizuja wlasnie te procesy, ktére sa starymi ko$émi,
rozumianymi jako konstrukcje nosne. Kazdy w swojej
wsp6lczesnodci i podmiotowosci stara sie nadaé nowa forme
temu, co tak naprawde zawsze istnialo: potrzebie wyrazenia
i bycia zrozumianym.

Zastanawiam sie nad wyjgtkowosciq twojego rozwoju jako muzy-
ka; sita twoich kompozycji zdaje sie tkwi¢ w interakcji pomiedzy
improwizacjq czy tez kompozycjq instrumentalng a przetwarza-
niem ich w czasie rzeczywistym. Duze znaczenie mialy grupy zna-
jomosci z ,kolegami” z branzy — Luc Hotkamp, jesli si¢ nie myle,
byt pierwszym odkrywcq twoich mozliwosci. Czy wciqgz istnieje
porozumienie dZwigkowe miedzy wami? Czy proces kompono-
wania Wooden Chips mozna nazwaé laboratorium/warsztatem
dzwiekowym dla wzajemnych poszukiwani?

Z pewno$cia poznalem Luca w momencie duzego zamiesza-
nia. Graliémy w duecie, ja na kontrabasie, a on na saksofo-
nie tenorowym, bez zadnej elektroniki. Improwizowali$my
razem godzinami, w salach préb w konserwatorium, dopéki
nie wyrzucali nas wozni za przeszkadzanie naszym kolegom
z sasiednich sal, pracujacych nad Bachem czy Beethovenem.
W tym czasie ja uczylem sie kompozycji oraz muzyki elektro-
nicznej i, podchodzac do zadania w sposéb bardzo sceptycz-
ny, staralem sie polaczy¢ ze soba wszystkie te aspekty muzy-
ki, ktére byly najblizsze mojemu sercu, a zarazem zdawaly sie
by¢ sobie przeciwstawnymi: kompozycje z improwizacja czy
tez dZzwiek akustyczny z dzwiekiem elektronicznym.

Pewnego pieknego dnia Luc pokazal mi swéj komputer
Atari i skrypty, jakie pisal w Basicu, zeby przetwarzaé dzwiek
ze swojego saksofonu. W ten sposéb otworzyt sie przede mna
zupelnie nowy §wiat. Byl to poczatek lat 90., laptopy, jakich
uzywamy dzi$, byly dopiero opracowywane, a my stawiali$my
nasze pierwsze, nieco przyciezkie kroki, taszczac na scene
swoje nieporeczne komputery jako wsparcie naszych wyste-
péw. Wooden Chips bylo pierwszym kawalkiem, w ktérym
przetwarzalem dZzwiek w czasie rzeczywistym z uzyciem kom-
putera. Zamiast: ,warsztat dzwiekowy do wzajemnych poszu-
kiwan", powiedzialbym, ze byla to praca wyjatkowo konceptu-
alna i ustrukturyzowana, w ktérej jednak przewidziane byly
cze$ci ,otwarte”, co pozwalalo pojawié sie elementom ludzkim



i emocjom, ktére tworzyly rodzaj dialogu czy debaty z mecha-
nicznym przetwarzaniem dZwieku przez komputer.

Czytalem, ze twdj nauczyciel kompozycji w Krélewskim Konserwa-
torium Muzycznym w Hadze, Gilius van Bergen, pozwolit ci prze-
skoczyé pewnego rodzaju bariere, pozwalajgc zapomnieé calq serie
uprzedzeti. Dzieki jego metodzie bardzo istotne stalo sie dla ciebie
prze$wiadczenie, ze nie ma inspiracji, a istnieje tylko pomyst.

Co i w jaki sposéb na ciebie wplynelo, ksztattujqgc ciebie i twojq
formae mentis?

Podstawowa sprawg jest rzeczywiscie to, co zacytowale$ i co
juz kiedy$ méwitem - u podstaw komponowania znajduje sie
pomys}, a nie inspiracja. Oczywiscie, zeby mieé jaki§ pomyst
czy przeslanie, trzeba znaé, kochaé, nienawidzié, cierpieé,
cieszy¢ sig... Ale przede wszystkim: wybierac.

Na twojej stronie internetowej przeczytatem o nowej instalacji
konceptualnej. Nazywa sig Espiral (www.headroom.ws/slicel/
espiral/espiral.html). Wydaje mi

sie to idealnym sposobem skrécenia

istniejacych, naturalnych odlegtosci

miedzy dzwigkiem analogowym

i cyfrowym. Espiral, z tego, co czy-

tatem, jest pewnq konceptualnq silq

o - powiedziatbym - nieludzkim

charakaterze! Jest to cos, w czym

chciatbym wspétuczestniczyé juz TE-

RAZ! Uwazam, ze zastuguje, wraz

z czytelnikami, na krétki opis tego

projektu. Czy ma to przypadkiem b,
zwigzek z tym, o czym wspomniales

w wywiadzie ze stycznia 2002 dla
JAllAboutJazz"? Powiedziate$ wtedy:

»moim nastepnym projektem bedzie umieszczenie muzyki elektro-
nicznej w drewnie, w dostownym znaczeniu...".

Brawo, zgadle§! Masz mnie! Espiral powstal jako efekt po-
szukiwania nowego zwiazku pomiedzy instrumentem, na
ktérym uczylem sie graé, czyli kontrabasem, a moimi préba-
mi w dziedzinie kompozycji i elektroniki. Moze nie chodzi

tu o ,elektronike” rozumiana jako ,efekt”, tak jak w Wooden
Chips lub w Iter, ale jako element wchodzacy w symbioze

o charakterze morfologiczno-tembrycznym z instrumentem.
W Espiralu jest kontrabas, ktéry gra sam, bo w jego strukture
yuderzaja" fale dzwickowe o najnizszej czestotliwosci, gene-
rowane elektronicznie. Powstaly w ten sposéb dzwigk jest
przetwarzany i rozmieszczany na podstawie napisanych prze-
ze mnie algorytméw. Nastepnie jest rozproszony za pomoca
wielokanalowego systemu glo$nikéw, ktére rozprzestrzeniaja
ciagle powstajacy dzwiek w czasie rzeczywistym.

Performance audiowizualny Objectable (www.headroom.ws/
pdf/obj.pdf) jest chyba pierwszym, przy ktérym wspétpracowa-
tes z Barbarg Sansone. Czas sprawia, ze trudna z poczgtku
wspébtpraca miedzy ludZmi nabiera okreslonego charakteru,
gdy niektére z mozliwych opcji okazujq sie decydujace.

Barbara stworzyla takze twojq strone internetowq.
Ta relacja o charakterze zawodowym wy-

glissando #16/2010

daje mi sie naturalna, symbiotyczna i doskonata. Co jeszcze nie-
zwyklego przydarza sie wam podczas pracy?

Wciaz sie wymieniamy i wspieramy - zaréwno, je$li chodzi

o pomysly, jak i o sprawy techniczne. W tym momencie
Objectable, wraz z niektérymi swoimi odnogami, pozosta-

je gléwnym projektem, ktérym sie wspdlnie zajmujemy.

Od dluzszego czasu rozmawiamy o polaczeniu sit na rzecz
interaktywnych projektéw dostepnych przez internet. Mamy
pewne pomysly, ale brakuje nam czasu. W kazdym razie, Bar-
bara udostepnila na swojej stronie jedno ze swoich dziet (Abs-
trActions: www.headroom.ws/slice0/performance/start.html),

w ktérym laczy operacje we flashu z réznymi dzwiekami
nagranymi przez muzykdw. Ja juz wyslalem swoje dzwieki,
czekamy na reszte, w tym na ciebie...

W wielu pracach, ktére powstajq z inspiracji postcage’owskich do-
strzegam milczacq pewnosé, réwniez u muzykéw, ktérych bym o to
nie podejrzewal. Jaki$ czas temu stuchatem Caetano Veloso wyko-
nujacego bardzo ,gtadkq” piosenke
(Michelangelo Antonioni), §piewat
w niej: ,wizja ciszy... pusty kat...
strona bez stéw... litera zapisana
ponad obliczem w kamieniu i pa-
rze... mito$¢, bezuzyteczne okno...".
Co mozna o tym powiedzieé czy tez
pomysleé? Przeciez to wszystko ulot-
ne, nierzeczywiste, intymne i silnie
nacechowane przestrzennie obrazy.
Czy masz w sobie jakq$ ,niezdolnosé”
do stuchania utworéw odlegtych ga-
tunkowo od jazzu, muzyki wspélcze-
snej, rocka, méwige krdtko, utworéw
nieskazonych przez niekonwen-
cjonalnosé? Czy jest to faktycznie tak dziwne, czy tez to ja jestem
dziwny, jesli uwielbiam takze Rettore lub Bersaniego? Czy powdd
tej réznicy miedzy nami tkwi w twoim geniuszu?

Nie rozmawiajmy o ,moim geniuszu", bo to mi zalatuje drwi-
na. W kazdym razie, wla$ciwie nic tu nie powiedziale$: prace
Caetano Veloso sa wysokiej jakosci, tak jesli chodzi o teksty,
jak i muzyke czy aranzacje. Pigkno jego muzyki pozwala

na uczynienie jej mila dla bardzo szerokiej grupy odbiorcéw
- od tych najbardziej wymagajacych po tych najbardziej
.beztroskich". Z pewnoscia to jednak nie jest muzyka lekka,
choé dla mnie termin ten nie brzmi obrazliwie. Przeciwnie,
lekka muzyka ma z pewnoscia pewien potencjal wywolywania
emocji i wywierania wplywu na wielu ludzi, w tym na ciebie,
co sam przed chwilg przyznales, jesli chodzi o Rettore i Ber-
saniego. Na mnie nie wywiera takiego wplywu i z pewnoscia
nie ma to wiele wspdlnego z geniuszem, mysle, ze raczej cho-
dzi o wiek, gusta i do§wiadczenia zyciowe.

Nigdy bym sobie nie pozwolil na drwiny z ciebie. W twoim utwo-
rze pt. Broken Bridge widze trzy tropy. Jeden prowadzi mnie do
Fernando Grillo, drugi do taoistycznej wizji dZwiekowej Giacinto
Scelsiego, trzeci za$ do superstatycznych obrazéw Marka Roth-
ko. Pomimo to, bardzo dobrze widoczna jest twoja radykalna
interwencja w strukture instrumentu akustycznego, na ktérym



z powodu bardzo powaznych chrzgstkowych zwyrodnieri nie mo-
zesz graé (formalnie rzecz biorqc), co przywoluje mi zawsze na
mysl postaé wielkiego kontrabasisty Petera Kowalda, nawet jesli
tego nie dostrzegam w Broken Bridge. Jak powstal ten utwér?
Tytut oznacza ,Zepsuty most” i jesli dobrze pamietam, ma to
konkretny zwigzek z nieprzewidzianymi wydarzeniami w trakcie
nagrywania, prawda?

Ten utwdér powstal w efekcie poglebionych badan nad tech-
nikami wykonawczymi, ktére mialy bardzo okreslony cel

- sprawié, ze wyloni si¢ to, co niewyrazone, a zatem wszystko
to, co zazwyczaj odczuwa tylko osoba grajaca na kontrabasie,
z racji tego, ze jej cialo jest w kontakcie z instrumentem. Za-
myst by? taki, aby wywrécié plany, jak na fotografii — nie sku-
pia¢ sie na tym, co widaé na pierwszym planie, lecz na tym,
co w oddali. Oczywiscie w tym projekcie poza technikami
wykonawczymi ,zaangazowane byly” takze specjalne techniki
nagrywania i prébki dzwieku, badane ad hoc. Tytul calego CD
mial brzmieé Unexpressed, ale ostatecznie tylko jeden utwér
tak sie nazywa. Zamiast tego wybralem tytul Broken Bridge,

co odnosi sie do slyszalnego pekniecia mostka, do ktérego
doszlo, gdy gralem za pomoca do$¢ nietypowej techniki z uzy-
ciem dwéch smyczkéw. To wydarzenie-tytul bylo nieprzewidy-
walne, jak réwniez wyjatkowo pasujace jako metafora mojego
sposobu uzywania instrumentu od tego momentu.

Kiedy po raz pierwszy ustyszalem Right After, dostrzegltem uno-
szqcego sie nad tym Charliego Parkera i klasyke bebopu. Gdy pdz-
niej stuchalem tego utworu, zmienitem jednak swoje nastawienie.
Jest to praca doprawdy wielce spdjna, niezwykle udana i posiada-
Jjaca glebie artystyczng. A przeciez méwimy o improwizacji elek-
tronicznej! Jesli sie nie myle, to istniejq tu pewne czesci napisane
lub przewidziane, podobnie jak w muzyce improwizowanej w 0gé-
le? Z pewnosciq miedzy tobq a Giuseppe Ielasim istnieje dojrzata
relacja muzyczna, jak np. w A.LR.S.

Z Giuseppe czesto razem gramy, byliSmy na réznych trasach
koncertowych poza Wlochami czy Europa i laczy nas sporo
projektéw. To tlumaczy sile i spdjnosé naszego duetu, ale

z pewno$cia istotna jest réwniez pewna doza komplementar-
noéci, polaczonej z nieustajaca konfrontacja naszych pogladéw
na to, co robimy, i na kierunki, w jakich sie poruszamy. W Ri-
ght After, mimo ze improwizacja jest elementem dominujacym,
nie brakuje elementéw, ktére mozemy nazwa¢ zlozeniami,
poniewaz przed i po kazdym nagraniu rozmawiali$émy, zglasza-
liSmy propozycje i sugestie, dokonywaliémy wyboréw, itp.

Twoje zainteresowanie doSwiadczeniami z pogranicza réznych
dziedzin artystycznych przejawia sie w pracach bardzo zblizo-
nych koncepcyjnie do performance'u. Czesto nasze spotkania, jesli
spojrzysz na nie z perspektywy minionego czasu, w taki czy inny
sposéb dotyczyly wloskiego futuryzmu. Dla mnie to najwazniejszy
powdd, dla ktérego czuje sie dumny jako Wiloch: Wiochy jako oj-
czyzna pierwszej awangardy... i to jakiej!!! Chciathym powiedzie,
ze wplyw tego ruchu na twéj dorobek wydaje mi sie oczywisty,
zaréwno, jesli chodzi o instalacje, jak i inne dziela, a zwlaszcza

w szczegdlny sposéb w audiowizualnym performance'ie King Cyc-
le on Italian Futurism z 1997 roku.

King Cycle... to praca po§wiecona wilaénie futuryzmowi, co
podyktowane bylo szacunkiem, jakim darze ten ruch za
towarzyszace mu nadzwyczajne intuicje na polu sztuki. Od-
krytem ten ruch w momencie, w ktérym, od dtuzszego czasu
czujac sie ,sieroty”, poszukiwalem ,0jcéw" posréd Wiochéw.
Swojego rodzaju kontakt i porozumienie z nimi pozwalalo mi
rozumieé, odkrywa¢ i rozwijaé elementy mojej wlasnej pracy.
Nie utozsamiam si¢ z zaangazowaniem tego ruchu w rozwi-
janie kulturowej twarzy faszyzmu. Bylo to jednak zaangazo-
wanie dotyczace schytkowego i mniej plodnego okresu futury-
zmu, ktéry we wezesnych fazach wiedzial, jak rozwijaé swoje
innowacyjne pomysly i intuicje. Takie zjawiska, jak zerwanie
ze sztywnymi konwencjami w sztuce, zaangazowanie widza
przez odwolanie do wszystkich aspektéw aparatu percepcyj-
nego, poszukiwanie nowych form i konstrukcji, a takze pod-
niesienie ,halasu” do statusu ,dzwieku"”, pozwolily na wielkie
innowacje w dziedzinie muzyki. Wszystko to zdarzylo sie
dziesiatki lat przed pojawieniem sie francuskiej szkoly muzy-
ki konkretnej, partytur graficznych Stockhausena i te(rr)ore-
tyzowania Cage'a na temat zwiazku miedzy cisza a dzwiekiem.

IXEM... Co to i dlaczego?

Potrzeba dzialan zbiorowych wielokrotnie pojawiala sie
w moich rozmowach z innymi muzykami i ekspertami. Bylo
wiec dla mnie prawie oczywista konsekwencja powolanie na-
rodowego kolektywu IXEM (Italian eXperimental Electronic
Music). Celem naszym jest wywolanie konstruktywnej kon-
frontacji pomiedzy réznymi muzykami. To, co nas laczy, to
zainteresowanie eksperymentowaniem w muzyce i trudnosci,
jakie napotykamy, rozpowszechniajac swoje prace w kraju.
Wziawszy po uwage nasze rozmieszczenie na calym teryto-
rium kraju, postanowilem nawiazaé kontakt poprzez forum
internetowe. Szybko zorientowali$my sie, ze jest nas wielu
i ze mamy w sobie cheé zmienienia pewnych prawidlowosci
— zamiast ciagle walczyé w pojedynke, postanowiliémy a) za-
inicjowaé kolektywna i spdjna akcje, ktéra w swojej zrézni-
cowanej stylistyce przedstawia rzeczywisto$¢ taka, jaka jest
- zywa i twércza; b) podjaé konieczne kroki, by docieraé bez-
posrednio do odbiorcy, uwalniajac sie od tych sposréd ani-
matoréw kultury, organizatoréw, krytykéw i dyskografikéw,
ktérzy w sposéb sztuczny nas ,filtruja”.

Chcieliby$my nawiaza¢ mozliwie bezpo$rednie polaczenie
z odbiorcami; nie tylko tymi zainteresowanymi, ktérzy tak
czy inaczej by do nas dotarli, ale takze z reszta, by przypo-
mnieé im (niezaleznie od tego, czy im sie podobaja nasze pra-
ce czy nie), ze istnieje takze wolny, twérczy i aktywny sposéb
stuchania muzyki. Rozumiemy go jako przeciwienstwo tego
biernego podejscia, ktére polega na podazaniu za wyborami
innych, czesto stuzacymi celom pozamuzycznym i narzuco-
nymi nam w niejasny sposéb. Poczatek rozméw nad zmiang
dynamik, ktére opisalem, pozwolil nam zwrécié uwage na
problem ,zachowania”, ktéry dotyczy nas samych, muzykéw.
Niestety, zdarza nam sie czesto, w sposéb mniej lub bardziej
nies$wiadomy, wspieraé te same dynamiki, ktére bezpow-
rotnie wplynely na / zniszczyly system rozpowszechniania
innych ,gatunkéw” muzycznych, takich jak muzyka klasycz-
na, wspélczesna, jazz, pop czy rock (wymieniam tu tylko te
soficjalne” gatunki).



Domenico Sciajno

Wypracowanie pewnej dojrzalej §wia-
domoéci zbiorowej i dalsze §wiadome dzialania
w dziedzinie rozpowszechniania naszych prac to
z pewnoS$cia wazne punkty, ktérymi zajmuja sie osoby
wspdélpracujace z IXEM-em. Dlatego zajmujemy sie or-
ganizowaniem réznych akcji na terytorium Wtoch, w tym
miedzy innymi stworzeniem strony internetowej (www.
ixem.it), wydaniem kompilacji, na ktéra skladaja sie prace
wszystkich uczestnikéw, i ogélnokrajowym spotkaniem-fe-
stiwalem, na ktérym bedziemy mieli okazje poznaé sie lepiej
i zaprezentowaé nasza muzyke na zywo. Pod adresem http://

it.groups.yahoo.com/group/ixem mozna si¢ zapisa¢ do forum

internetowego, ktdre jest miejscem niemoderowanej dyskusji
i ma stuzy¢ wszystkim tym, kt6rzy chca poszerzy¢ swoja wiedze
o wspdlczesnej sztuce eksperymentalnej. Nie jest wykluczone,
ze grupa ta moze mie¢ bardzo zréznicowany sklad, ale jest to
dobre zjawisko, z rozméw i sporéw bowiem powstaja pomysty
i synergie. Szczegdlna uwage zwraca si¢ na formy kontaktu po-
miedzy technologia (cyfrowe), §wiatem rzeczywistym (analogo-
we), dzwiekiem i wyobraznia. Tematy rozciagaja sie od refleksji
estetycznej, przez problematyke techniczna, wzajemna opieke
i pomoc, az po promocje nowych pomysléw i wydarzen.
Wiasnie w tym wirtualnym miejscu omawiamy organizacje
naszego pierwszego ,realnego” spotkania, do ktérego dojdzie
dzieki wsparciu ze strony kolektywu Kostruendo/ARK (www.
inventati.org/ark), stworzonego przez studentéw z wydzialu
architektury na uniwersytecie we Florencji. Obok réznych
inicjatyw na polu kulturalnym czy uniwersyteckim zorgani-
zowali takze dwie edycje festiwalu muzyki eksperymentalnej
Superfici Sonore (Powierzchnie dzwigku), ktéry w tym roku
odbedzie sie miedzy 25 a 27 czerwca 2003. Chlopaki i dziew-
czyny z kolektywu Kostruendo w ciagu dwdéch edycji z zaanga-
zowaniem i entuzjazmem rozwineli na tyle swoje umiejetno-
$ci organizacyjne, ze udalo im sie przyciagnaé spora widownie
i zapewnié wysoka jako$¢ artystyczna festiwalu. Bez proble-
moéw sie porozumieliémy i w efekcie IXEM oraz Kostruendo
organizuja trzecia edycje Superfici Sonore. Beda to trzy dni
muzyki, instalacji, spotkan i debat, a przede wszystkim dobra
okazja do poznania i uslyszenia na zywo muzyki osob wspé6l-
pracujacych z kolektywem IXEM. Spotkamy sie takze po to,
aby wspdlnie porozmawiaé o naszych przyszlych dzialaniach.

Wywiad przeprowadzit Francesco Calandrino w 2003 roku.

Ttumaczenie: Krzysztof Rowirnski

Wersja oryginalna znajduje sie na stronie

www.succoacido.net/showarticle.asp?id=262.
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Nagrania terenowe sq dla mnie materiatem dzwigkowym. Nie re-
prezentujq niczego innego, niz tylko swoja dzwiekowq nature
(ani obrazu, ani uczué z nimi zwigzanych). Dlatego moge nimi
.manipulowaé”, ale to dzialanie nie jest pozbawione etyki. Czuje,

Ze musze uszanowaé Zrédlo dzwiekowe i opracowanie materiatu
powinno wynika¢ z natury tego zrédia.

Pod ta deklaracja Giancarlo Toniuttiego mogloby chyba
podpisa¢ sie takze dwéch pozostaltych bohateréw tego arty-
kutu: Luca Bergero nagrywajacy jako Fhievel oraz Adriano
Zanni, ktéry w swojej dzialalno$ci artystycznej uzywa pseu-
donimu Punck. Oprécz kraju pochodzeni cala tréjke laczy
wykorzystywanie w swojej muzyce nagran terenowych oraz
dswiekéw wydobywanych z przedmiotéw (czy to naturalnych,
czy tez codziennego uzytku).

Toniutti

Urodzony w 1963 roku Wloch graniem zajal sie mniej wiecej
w wieku 14 lat. ,Duzy wplyw miala na mnie niemiecka mu-
zyka elektroniczna z tego okresu, jak i nieco wcze$niejsza.
Tak zwana Kosmische Musik (Schulze, Schnitzler, Cluster, itp.)
a takze eksperymenty Briana Eno." Nieco pézniej nowych
pomysléw dostarczylo mu zetkniecie z twérczo$cia Maurizio
Bianchiego, Vivenzy, The New Blockaders. Réwnocze$nie
Toniutti interesowal si¢ coraz bardziej §wiatem muzyki aka-
demickiej, m.in. kompozycjami Iannisa Xenakisa, Gyorgy
Ligetiego, Luigiego Nono.

Najwcze$niejsze utwory z lat 1981-
1984, wydawane wtedy wlasnym
sumptem na kasetach, zostaly w 2009
przypomniane w retrospektywnym bok-
sie The Early Tapes Period. W latach 80.
muzyka Toniuttiego pojawia sie na
licznych skladankach, w tym kilku wy-
puszczonych przez Broken Flag. Pod ta
bandera ukazal sie tez w 1985 roku
album La Mutazione — ,to byla dwueta-
powa praca, ktdra zaczela sie od idei
(bedacej konsekwencja wezeéniejszych
dzialati z ta§mami, elektronika, dzwie-
kami naturalnymi, halasami), a potem
rozwinela sie w co$ bardziej zlozonego,
dzieki dodaniu po oémiu miesigcach
do pierwszej wersji elementéw ze zré-
del elektroakustycznych, znalezionych
ta$m, radia, nagran terenowych, loopéw
itd." Muzyka zawarta na tym albumie,

zreszta jak cala twdrczo$é Toniuttiego, to bogate, geste kolaze,
dlugie kompozycje, ktérych silg jest przede wszystkim wytwa-
rzanie atmosfery, wciaganie sluchacza w pewien stan, gdzie
mniej liczy sie dramaturgia i prowadzenie narracji. Na pew-
nym poziomie uogélnienia ten opis pasuje takze do muzyki
dwéch dalej omawianych artystéw.

1986 rok to kolejna plyta wydana nakladem wlasnym
- Epigénesi, potem takie inicjatywy bedzie grupowaé szyld
Edition Panseri Editore. Pod jego r6znymi odmianami uka-
zaly sie trzy duety: w 1990 roku Kuldk (Camma) z Conra-
dem Schnitzlerem, w 1993 Tahta Tarla z Andrew Chalkiem
a w1997 - *KO/USK- z Siegmarem Fricke. Inne kolaboracje
Toniuttiego to projekty Airthrob In (z Tiziano Dominighi-
nim) oraz Paroksi-Eksta (z bratem Massimo, Giuliana Stefani
i Daniele Pantaleonim). Dziesie¢ lat minelo nim ukazal sie
kolejny album - Ura Itam Taala’ Momojmuj Léwajamuj Cooco-
naja, po ktérym juz w roku nastepnym wyszed} Qwalsamti-
mutkw?Italuc'ik. Na pierwszym z nich zrédtem dzwiekéw byt
dzwon i metalowy pylon, nagrane w naturalnym otoczeniu
- na szczycie géry, wraz z wszelkimi przypadkowymi odgtosa-
mi. Na plycie z 2008 roku pojawia sie wymy$lony przez To-
niuttiego instrument, rattle-harp, ktéry sklada sie z plaskiego
kawalka metalu, do ktérego przymocowane sa struny, druty,
kawatki drewna. Podobnie jak projekt z Frickem, gdzie za cale
instrumentarium starczyly kamienie, tak i te nowsze nagra-
nia charakteryzuje tendencja redukcjonistyczna, zawezenie
palety brzmieni, ktdére tutaj s3 mroczne, chlodne, odlegle.

Oprécz wydawania plyt Toniutti réwniez wystepuje, jednak
z racji poczucia nieadekwatnosci typowej sytuacji koncertu
unika tego okres$lenia. ,Bylem bardzo rozczarowany wszel-
kimi sytuacjami prezentowania, grania muzyki na zywo.
Koncert w tradycyjnym sensie wydawal mi sie farsowa repre-
zentacja dawnego schematu teatralnego, niewlasciwa dla po-
mystéw muzyki eksperymentalnej. A nowy obszar instalacji
dzwiekowych (ktéry stal sie, ogélnie méwiac, audio artem)
dla mnie wygladal na ograniczony do przeniesienia idei ze
sztuk wizualnych na dZwieki. Ja natomiast bylem zaintere-
sowany relacja dzwieku i przestrzeni, mozna powiedzie¢, ze
z antropologicznego punktu widzenia.” Poczatkowo (1984-
-1988) wystepy nazywal wiec sound-action, potem stworzyt
nowa formule: sound-site. ,Pomys? polega na tym, by obdarzy¢
przestrzeri dzwiekami i zdefiniowa¢ ja dzieki nim. Podobnie
jak miejsce traktowane archeologicznie jest okre$lone przez
relikty tam znalezione, sound-site beda okreslaly dzwieki tam
obecne.” W praktyce oznacza to zwykle rozstawienie gloéni-
kéw w otwartej przestrzeni, w duzej odlegtosci od siebie,
a czas trwania takiej akcji moze rozciagnaé sie na pare dni.



Majac na uwadze zdania przywolane na poczatku, a takze
deklaracje Toniuttiego, ze wazny jest dla niego ,dzwiek sam
w sobie”, mozna pomys$leé¢ o podejciu akuzmatycznym suge-
rowanym przez muzyke konkretna. Jednak sam zaintereso-
wany zapewnia: ,Niezupelnie zgadzam sie z ortodoksyjnym
akuzmatycznym punktem widzenia. Nie chodzi o to, ze mam
co$ przeciwko niemu, ale tak naprawde, to wydaje mi si¢ on
ograniczajacy. Je$li chodzi o podejécie do nagran, to moze
by¢ to chyba najlepsza definicja (o ile definicje sa, rzecz ja-
sna, przydatne). Jedynym silnym zwiazkiem, jaki odczuwam
z koncepcjami akuzmatycznymi, jest zainteresowanie samym
dzwiekiem, bez laczenia go z tym, co widzialne".

Punck

O rok mlodszy od Toniuttiego Adriano Zanni zaczal tworzy¢
muzyke w latach 90., a jesli chodzi o nagrania zadebiutowat
w 2002 roku dwoma wydawnictwami sieciowymi (CDR01-02
oraz The Forge) oraz samodzielnie wyprodukowanym CD Mu.
W tym roku rozpoczal takze dzialalnos¢ jego netlabel
Ctrl+Alt+Canc Records, gdzie wydawal m.in. wlasne nagra-
nia: przetykany urywkami z filméw A Movie Without Images
(2004) oraz Nowhere Campfire Tapes (2005). Na tej drugiej
plycie znajdziemy zawoalowany hommage dla Luka Ferrarie-
go. Krazek konczy utwér Almost Nothing — thumaczenie tytutu
kompozycji Francuza Presque Rien — gdzie w dwéch odstonach
znajduja sie nawiazania do dwéch pierwszych czesci cyklu
Ferrariego. Najpierw odglosy, ktére spokojnie mozna wziaé
za pejzaz dzwiekowy chorwackiej wioski, a potem grzmoty
burzy. Punck serwuje nam réwniez prébke humoru w stylu
Ferrariego wlaénie, tak mozna postrzegaé tytul otwierajace-
go plyte, nieco ,balaganiarskiego” Almost Anything. Nowhere
Campfire Tapes zostalo wydane razem z Afe Records, gdzie
w 2007 roku ukazalo sie miniaturowe (Yfacznie pieé¢ i pét mi-
nuty) Aube Noir. W roku 2006 Creative Sources opublikowalo
album A Constant Migration (Between Reality and Fiction), kté-
ry zwrécil na Puncka uwage nieco szerszego kregu odbiorcéw
i spotkal sie z wieloma przychylnymi recenzjami. Jak wiek-
szo§¢ jego muzyki, jest to mieszanka nagran terenowych
(réwniez przetwarzanych), sampli (takze mowy), abstrakeyj-
nych dzwigkéw elektronicznych pochodzacych z laptopa (ply-
nacych, delikatnych, czasem o wysokich czestotliwoéciach)
oraz tych tworzonych za pomoca znalezionych przedmiotéw.
Solowa dyskografie artysty zamyka Piallassa (red desert chro-
nicles) (Boring Machines, 2008), ktéry do pewnego stopnia
stoi w sprzeczno$ci z cytowanym na poczatku Toniuttim,
poniewaz dzwigki co$ tu reprezentuja. Dokladnie tytulowa
doline, na przedmie$ciach Rawenny, ktéra byla gtléwnym
miejscem akcji filmu Antonioniego Czerwona pustynia. Dla
Zanniego jest to podréz sentymentalna, poniewaz miejsce
i czas (1964), w ktérym powstat obraz, to réwniez sceneria
jego narodzin. Cho¢ poniekad jest to poszukiwanie dZwieko-
wego charakteru miejsca, to nie ma mowy o kronikarskiej
dokladno$ci ani reporterskim $§ledztwie. Hold zlozony rezy-
serowi i miastu jest twérczym dzialaniem, kreowaniem z za-
rejestrowanego materialu nowej, odrebnej calosci, a Punck
nie stroni tez od wplatania zupelnie odmiennych elementéw
(takich jak latwo rozpoznawalna gitara).

Zanni udziela sie takze na polu muzyki improwizowanej,
czego przykladami sg wydane rejestracje spotkan z Burkhar-
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dem Beinsem, Roberto Fega oraz Fabrizio Spera (Ctrl+Al-

t+Canc, 2006) oraz efemerycznego Acustronic Ensemble

- kwintetu, w ktérego skladzie znalaz} si¢ m.in. Fhievel

oraz Luca Sigurtd (AFK Records, 2006). Z ta dwéjka Punck
wspoélpracowal takze w swoistej supergrupie wloskiej muzyki
elektronicznej Meerkat, ktéra w 2009 roku wydala album
Kapnos. W tym 10-osobowym projekcie udzial bral takze duet
Logoplasm, z ktérym Zanni nagrat Drunk Upon Thy Holy Mo-
untain (Steola di Maiale, 2008). Wioch tworzy takze wideo
towarzyszace swoim koncertom, zajmuje sie réwniez fotogra-
fig. Prowadzi bloga, gdzie publikuje zdjecia, i jeszcze jednego,
na ktérym pojawiaja sie czyste (i dokladnie opisane) nagrania



Ciaggta migracja...

terenowe. Jak mozna spodziewaé sie po szefie netlabela,
Punck jest bardzo internet-friendly, czego dowodem fakt, ze
starsze, wydawane w malych nakladach i teraz trudne do zdo-
bycia, nagrania udostepnia za darmo w sieci (wszystkie linki

do znalezienia przez http://punck.net).

Fhievel

Luca Bergero urodzit si¢ w 1980 roku, z muzyka mial do czy-
nienia od dziecifistwa — jako o$miolatek zaczal uczy¢ sie gry
na fortepianie. Potem przez dlugi czas zwiazany byt z techno,
czego $§lady mozna odnalez¢ na skladankach z kofica zeszlego
wieku w postaci utworéw sygnowanych Fievel (od bohatera
kreskéwki — rosyjskiej myszy, ktéra przybywa do Ameryki).
Kiedy poczul niewystarczalno$é tej formuly, potrzebe wy-
pracowania bardziej osobistego brzmienia, do pseudonimu
dorzucit ,h". Debiut w tej postaci to krétki samodzielnie wy-
dany CD-R Fluctuazione (2002), a pelnowymiarowy material
Verti di carta w roku nastepnym znalaz? sie w katalogu S'agita
Recordings (prowadzonego przez Logoplasm). W tych wcze-
snych nagraniach dominuja dzwiegki elektroniczne, za ktdre
odpowiada syntezator Obe-
rheim OB-12 oraz programy
napisane w jezyku csound.
Opublikowane w 2004 roku
No Words on This Blank
Page + Monologo [Colline]
jest przykladem metody
charakterystycznej dla Ber-
gero (a takze dla Zanniego,
ktéry byl tych dwéch mp3
wydawca). Nieco szorstkie,
brudne, czesto perkusyjne,
punktowe nagrania tereno-
we s3 zestawiane z dluzszy-
mi, ciaglymi, rozleglymi,
czasem wyraznie cyfrowymi
partiami. Jak wspomina
autor: ,odczuwalem potrzebe, by polaczy¢ moje elektronicz-
ne wysokie dzwieki (ktére nadal cenie) z brzmieniem tak
konkretnym, jak to tylko mozliwe. To chyba wynika z mojej
naturalnej potrzeby réwnowagi, w ten sposéb prébowalem
ja osiagnad". Jesli zachodzi potrzeba, dla Fhievela nie stano-
wi kwestii przetwarzanie, oczyszczanie nagran terenowych
- ,dbam po prostu o jako$é¢ dzwieku". Kolejne solowe pro-
dukcje to Le Baptéme De La Solitude (petite sono, 2005) oraz
dwie wydane przez Afe Records: Preghiera Per Una Stella
(2006) i Pipe Smoking On A Balloon (2008, reedycja limitowa-
nego CD-Ra z 2007 roku).

Podobnie jak Punck, takze Bergero nie stroni od impro-
wizacji, dwa fragmenty ze spotkania z Claudio Rocchettim
i Luca Sigurta, gdzie Fhievel uzywa nagran terenowych
i przedmiotéw, zawiera album Pocket Progressive (Creative
Sources, 2005). Ten sam sklad pojawia sie na splicie z Jean-
Luciem Guionnetem Non Solo / Untitled (Steola di Maiale,
2008). Sigurta jest najczestszym partnerem dla Bergero, réw-
niez podczas wystepéw, ktére przybieraja zwykle forme kon-
certéw laptopowych. Jedno z takich wydarzen (z 2005 roku)
zostalo uznane za godne uwiecznienia, Live at Lab 12 - Part
1: Rev_enf'w 2007 roku wydalo Sine3pm. Tej parze towarzy-

Piotr Tkacz

szyt tutaj Hue, z ktérym Fhievel wspélpracowal potem przy
albumie Erimos (Digitalis Recordings, 2007). Byla to pierwsza
cze$¢ wymyslonej przez Maurizio Bianchiego i Hue tetralogii,
ktérej trzecim ogniwem zostal wspominamy Kapnos. Bergero
obrabial material przyslany przez Bianchiego i uzupelnial
dodatkami od siebie.

Wspélne dzialania z Sigurta to takze udzwiekawianie fil-
méw oraz instalacje. Jedna z nich kojarzy sie nieco z sound-
site Toniuttiego: arty$ci najpierw zebrali dZwieki w niefunk-
cjonujacej fabryce tekstylnej w Pray, by potem wypuszczaé je
w te przestrzen. Starannie opracowali rozmieszczenie glo$ni-
kéw, zwazajac na balans poszczegblnych elementéw, rozcho-
dzenie sie i odbicia sygnalu. To réwniez poszukiwanie czasu
utraconego, przypomnienie o rzeczywistosci, ktéra przemi-
nela, kiedy odglosy pracy maszyn byly dominujacym elemen-
tem w zyciu codziennym mieszkancéw tego malego miasta.
Zgodnie z nazwa przedsiewziecia — La Fabbrica e la sua voce
(Fabryka i jej glos) — pozwolono przeméwié miejscu, ktérego
pierwotne przeznaczenie popadalo w zapomnienie. W wersji
plytowej (The Wheel, Creative Sources, 2008) kazdy z trackéw
odpowiada jednemu po-

mieszczeniu.

Moéwiac o swojej twor-
czo$ci, Fhievel przywoluje
artystéw zaliczanych do
arte povera — Mario Merza
i Michelangelo Pistoletto.
Ten nurt jest dla niego
przykladem, jak stosowaé
przedmioty (ich dzwieki)

w swoich dzialaniach. ,Bar-
dzo podoba mi sie ten spo-
s6b, by odnajdywaé w «zwy-
klym» i «prostym» co$
potencjalnie kreatywnego".
Jednak uwaga po$wiecana
obiektom ma tez inne Zré-
dla: ,Obecnie jestem bardzo zaangazowany w muzykoterapie,
gdzie naprawde kazdy przedmiot jest postrzegany relacyjnie,
moze by¢ obiektem dZzwiekowym. To dla mnie bardzo wazne,
postuguje sie tez tym w mojej pracy z ludzmi”. Na marginesie
mozna przypomnieé o cyklu Alessandro Bosettiego Everyday
Objects, ktérego impulsem bylo pytanie, czy przedmioty maja
uczucia (por. méj tekst w ,G" 13-14). Dla Bergero wazna jest
takze tradycja myslenia o dZwieku w $rodowisku naturalnym.
JInteresuje sie ekologia akustyczna i koncepcja soundscape'u,
w ktérych nagrania terenowe nie sg uzywane jako oddzielne
elementy, a zainteresowanie skupia sie na dzwieku przestrze-
ni w pelnym jego wymiarze. Co zrozumiale, to podejscie jest
zupelnie odmienne.”

Piotr Tkacz
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Kiedy przeminela moda na heavy-metalowe eksperymenty Joh-
na Zorna, wydawalo sie, ze préba mariazu ciezkiego machismo
z improwizowanym jazzem poniosta porazke. Malo ktéry gosé
Warsaw Summer Jazz Days '94 i '99 znosi wtérno$é kolejnych
plyt metalowego Zorna — Astronome, Moonchild czy The Cruci-
ble. Zgrane polaczenie dwéch wspomnianych rodzajéw ekspre-
sji powrdcilo jednak, i to z nie do konica spodziewanej strony.

Pochodzace z Rzymu trio Zu sformowane w 1997 roku, wzie-
o swa nazwe od stanu, w ktérym znajdowalo sie ono przez
pierwszy okres swojej twdr-
czoéci. Po spedzeniu dlugie-
go czasu w odseparowaniu
od $wiata perkusista Jacopo
Battaglia, basista Massimo
Pupillo i saksofonista Luca
Mai wybrali nazwe oznacza-
jaca po niemiecku ,zamknie- §
cie". Dwuletni czas préb
w odcieciu od zewnetrznych
wplywéw i wystepéw na
zywo pozwolil zespotowi
wypracowaé wlasne, latwo
rozpoznawalne brzmienie,
co nie jest zbyt czeste w dzi-
siejszej muzyce rockowej.!

Muzycy, wywodzacy sie z punkowo-squatowego srodowiska,
przywiazani do estetyki D.1.Y.? i etyki spod znaku czarnej flagi,
rozpoczeli swoja wlasciwa dzialalno$é od wydania umiarkowa-
nej plyty Bromio, po ktdrej nastapito trzynascie kolejnych albu-
moéw grupy, skrajnie réznych, pokazujacych cheé poszukiwania
nowych rozwiazan dla ustalonej, zastanej jazzrockowej mogity.

Wspélpracujac z Eugenem Chadbournem (The Zu Side of
Chadbourne w 2000 i Motorhellington w 2001 roku), odkry-
wali na nowo hity Black Sabbath, Kraftwerk i Jamesa Browna
w konwencji free improv, a kompozycje Charlesa Mingusa
i Alberta Aylera przearanzowali na mode hardcore. W naiw-
nej formie proponowanej przez Chadbourne'a dostrzec moz-
na anarchizujace zaciecie grupy, graniczace z dzieciecym za-
ciekawieniem wszystkim, co oferuje telewizja i wolna impro-
wizacja. Efekt finalowy jest oczywiScie zartem ze snobizmu
i muskularnego podejscia do muzyki, a calo$é wydana zostala
przez mala wloska wytwdrnie Frelay.

Nie zyskawszy wielkiego rozpoznania w ojczyznie, Zu wy-
ruszylo w trasy koncertowe po calym $wiecie®. W trakcie
jednej z nich grali jako support dla stynnego holenderskie-
go The Ex*, ktéremu dedykowane jest nastepne wydaw-
nictwo grupy - Igneo. Wyprodukowane przez Steve'a Albi-
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niego®, z udzialem Kena Vandermarka w dwéch utworach,
pelne galopujacych, choé ustrukturyzowanych improwizacji
w stylu Yoshidy Tatsuyi i jego Ruins, ukazuje rozwdj ze-
spotu, ktéry przez free uzyskuje podejrzanie taneczna i zy-
wiolowa forme. Motywy perkusyjne swoja konwersacyjna
otwartos$cia przywodza na mys$l gre Rashieda Alegob, a ich
powtarzalno$¢ nierzadko ociera si¢ o pogariski groove, ktéry
zdradziecko zakrada si¢ miedzy frazy budowane przez in-
strumenty Mai i Vandermarka.

Pomyst ten zostal rozbudo-
wany na kolejnym krazku (Ra-
diale, 2004), bedacym zapisem
wspdélpracy z grupa Spaceway
Inc. (Vandermark, Hamid Dra-
ke i Nate McBride), na ktérym
psychodeliczno-jazzowej ob-
rébce poddane zostaly standar-
dy Parliament i Sun Ra. Brak
gitary elektrycznej i réwnoscio-
we podejécie do swojej twor-
czo$ci w zespole, badz co badz,
rockowym sprawia, ze Zu jest
konglomeratem, ktdéry wciaz
poszukuje nowych rozwiazan
w konwencji zalozonej linear-
nej fabuly utworu. Battaglia, Mai i Pupillo prawie na kazdej
swojej plycie wspélpracuja z goécinnie wystepujacymi muzy-
kami. Wéwczas Zu staje sie zapleczem rytmicznym, stwarza-
jacym warunki dla wirtuozerskich popiséw Chadbourne'a czy
Vandermarka. To wlaénie struktura piosenki jest symptomem,
dzieki ktéremu Zu przedstawia si¢ jako grupa rockowa, zanu-
rzona w popularnej estetyce, za$ ciekawo$é wywotuje konfron-
tacja ogranej, staro§wieckiej barwy z dazeniem do rytmicznych
udziwnien, na ktdére decyduje sie Zu. Oczywiscie, gdy wstuchaé
sie glebiej w prace kolektywu, kolejne instrumenty wchodza
w nie do konica spodziewane role — raz to perkusja prowadzi
narracje w utworze, a kiedy indziej saksofonista Mai tworzy
jedynie podloze dla dialogu instrumentéw Battagli i Pupillo.

Oczekiwania wobec rocka, ktadace nacisk wtaénie na auto-
nomiczna twérczo$é, oparta o dzwieki instrumentéw uwa-
zanych dotychczas za zaplecze dla popiséw gitarowych i wo-
kalnych, jest istotne dla publicystyki muzycznej, ktéra cheac
wydusié jeszcze co$ z trupa tego gatunku, skupia sie¢ na awan-
gardowym metalu. Nurt ten promuje szczeg6lnie The Wire
poprzez wspieranie zespoléw takich jak OM, Ulver czy
Sunn 0))), ktére nie wykraczaja jednak w strong free jazzu
(ktérego zywotnoéé jest réwniez coraz czesciej podwazana).



Trase te wyznaczaé moze Zu, czego dowodem sa kolejne
wydawnictwa grupy. How to Raise an Ox, nagrane wspdlnie
z Matsem Gustafssonem, eksploruje niebezpieczne rewiry mi-
nimalizmu i kalkulowanego rocka - proponujac stuchaczom
niecodzienne metra 7/8, 11/8 i 13/8, postepowo systematyzuje
improwizacje, a kluczowa role nadaje calosci Pupillo, ktdre-
go gra miejscami przywodzi tutaj na mysl nowojorska fale
no wave’, a co za tym idzie — niegdysiejsza popularnos¢ brze-
kajacych gitar Sonic Youth, Jamesa Chance'a, Kurta Cobaina...

Zu musialo wiec uczynié¢ krok naprzéd — w kolejnym albu-
mie (The Way of Animal Powers, 2005) rytm ustepuje miejsca
fascynacji poszczegélnymi dZwiekami i zaciekawieniu zesta-
wieniem ciszy oraz halasu. Kolejne kompozycje brzmia tutaj
komplementarnie, tak jak zespojone moze by¢ brzeczenie
muchy lub przeciagly dron. Nie umniejsza tego efektu aku-
styczne instrumentarium zespolu, ktérego hierarchia zostaje
na tej plycie zupelnie zniesiona, a dzialania muzykdéw opiera-
ja sie na zasadzie calkowitej wspdlpracy i wymiennoéci.

Najwyrazniej slychaé to podczas péZniejszych plyt kon-
certowych zespotu (Live in Helsinki, 2003 i Vernal Equinox,
2006), na ktérych rytm bebna basowego Battagli jest odwzo-
rowywany lub kontrowany przez gitare basowa Pupillo, wy-
wolujac wrazenie zupelnej synchronizacji. Muzycy twierdza
nawet, ze w muzyce Zu nie ma miejsca na free, a wszystko
podporzadkowane jest brzmieniowej calosci®.

W ten sposéb nastepujace kolejno nagrania Zu z go$cinnymi
wykonawcami staja sie coraz wyrazniej zarysowanym, dwupod-
miotowymi dialogami, w ktérych zesp6t funkcjonuje juz nie
jako sekcja rytmiczna, ale jako jeden organizm, wykorzystujacy
jedynie rézne narzedzia ekspresji, w zaleznosci od sytuacji kom-
pozycyjnej. Przejawia sie to w kolejnym wydawnictwie Wlochéw
— Identicifation with the Enemy (2006). Zostalo ono nagrane
wspélnie z japoriskim kompozytorem Nobukazu Takemura,
tworzacym w calym szeregu gatunkéw, poczawszy od muzyki
dla dzieci, a skoficzywszy na wspélpracy ze Stevem Reichem.
Tym razem skupia si¢ on na operowaniu szumami i generowa-
nym elektronicznie halasem, na ktéry Zu reaguje w skoordyno-
wany, cho¢ mniej agresywny niz zazwyczaj sposéb.

Na ostateczne wyzwolenie energii trzeba bylo zaczekaé do
ostatniego albumu (Carboniferous?, 2009), wydanego przez
wytwérnie Ipecac Mike'a Pattona. Uderza on swoja brutalno-
§cia, ktéra momentami narzuca wrecz heavy-metalowy banal.
Nie bez kozery Pupillo méwi, ze pierwsza inspiracja dla jego
twérczosci byl jakze niedoceniany zespét Kiss® (tak, ten od
wymachujacego jezykiem Gene'a Simmonsa) — wybuchowa
mieszanina ekshibicjonistycznego popisu jest tutaj pelna nie-
kulturalnych schematéw metrycznych, a zarazem silnie pod-
porzadkowana oczywistym normom gatunku. W tym przypadku
jest to heavy-metal, czy jak wola delikatniejsi — prog rock, co
jednak nie méwi za wiele o samej muzyce, ktéra w ramach za-
tozonej formy rozbudowuje swobodny jezyk. Na Carboniferous
zespdl wspiera grunge'owy gitarzysta Buzz Osbourne z Melvins
i sam Patton, ktérego Zu wspieralo wczes$niej podczas trasy.

Czlonkowie Zu funkcjonuja réwniez w wielu pobocznych
projektach — wspéttworzyli z gitarzysta Eraldo Bernocchim
noise-dubowa grupe Black Engine, sam Pupillo dziala w su-
pergrupie Original Silence!, czlonkowie grupy wspdlpraco-
wali réwniez z raperami z Dilek czy Damo Suzukim, bylym
frontmanem niemieckiego Can.

Jacek Plewicki

Dlugie lata po$wiecone pracy nad kolektywna improwiza-
cja, nieogladanie sie na funkcjonujace ograniczenia gatunko-
we pozwalaja Zu brzmieé najzwyczajniej zywiolowo, pomimo
zlozonej rytmiki i eksperymentalnego podejscia do tworzonej
muzyki. Zespdl, wywodzacy sie z Wloch, ktdre nie dysponuja
obecnie szczegdlnie rozbudowana scena alt-rockowa'?, stara
sie wynajdywaé wciaz to nowe rozwiazania, kreujac wlasna
tozsamo$¢ muzyczna, ktéra - jak na razie — nie znajduje po-
dobnych w okopie rocka.

Zu mozna bylo zobaczy¢ na zywo w Polsce 29 kwietnia,
podczas wroclawskiego Asymmetry Festival, ktéry mial miej-
sce, jak co roku, w klubie Firlej.

Jacek Plewicki

www.zuism.com®?
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New Music in Eastern Europe
Nowosci w B&it Records:

Antanas Jasenka
+~Ancient Songs”
(BR 1005)

Chyba ze wtasnie znajdujemy sie w Polsce

i styszymy w telewizji ,muzyke telewizji nie-

Stawomir Kupczak
~Novella”™

(BR 1006)

przystepna’, wéwczas z pewnoécia przywokamy
sobie na my$l postacie Zbyszka-Inferno, Ada-
ma-Nergala, Tomka-Oriona i Setha-Patryka.
Inspirowani zapewne Adamem Stodowym i jego
telewizyjnym programem dla mtodziezy

Zréb to sam.
SLAWONIR KUPTEAK

Do dzi$ zagrali ponad 1000 koncertdw.

0 ktérym pisat juz Tomek Kaminski w ,Glissan-
dzie" nr 10-11/2007.

Twérca studia Electrical Audio, odpowie-
dzialny za produkcje ok. 2000 albuméw,

w wiekszo$ci mato znanych artystéw - takich,
jak Nirvana, Mogwai i Robert Plant.

Zmatty niedawno ostatni perkusista wspét-

pracujacy z Johnem Coltrtanem (Meditations, Arturas Bumiteinas

Cosmic Music), nadajacy pézniej kietunek Heap of Language"

gwiazdom takim jak James ,Blood” Ulmer

(BR 1007)
i Keiji Haino.
Krotkotrwaty nihilistyczny i konfrontacyjny
gatunek powstaty na przetomie lat 70. i 80.
w Nowym Jorku.
Rock-a-Rolla, numer 18, wywiad dostepny
pod adresem: http://oculartonions.blogspot.
com/2009/06/dear-zu.html.
Po polsku ,Karbon” - piaty oktes ety pale-
ozoicznej. Trwat od 359,2 + 2,5 do 299,0 + 0,8
milionéw lat temu. Karbon dzieli sie na dwie . .
epoki: mississip i pensylwan. Jak wida¢ - nie Jesien'2010:
namy tu do czynienia z lekka muzyka. Kasia Gtowicka ,Springs and Summers"
W wywiadzie na www.last.fm/music/Zu/+vide- ..POl'iSh Rad'io Experimental Stud'io REV'iS'ited"
0s/18112619.
Tworza ja (oprécz Pupillo) Jim O'Routke, Mats Zima’'2010:
Gustafsson, Paal Nilssen-Love, Terrie Ex Knittel / Michniewski / Sikora ,Secret Poems”

1 Thurston Noore. Cornelius Cardew ,The Great Learning”
Mozna w tym miejscu ewentualnie wspomnie¢

yassowego saksofoniste Valerio Cosiego.

Strona zespolu jest zawieszona do momentu

catkowitego zniesienia przymusu i proklamo-

wania Téwnos$ci spotecznej.

New Music in Eastern Europe

~
glissando #16/2010 &BDH WWw.boltrecords.pl




Witasna droga
Muzyka (2] tundry

Odrodzenie kultury Saméw, zwanych dawniej Lapoficzykami,
jest przykladem na to, ze Europa dopiero zaczyna by¢ odkrywa-
na i jej prawdziwy obraz daleki jest od stereotypowych wyobra-
zen. Samowie s3 jedynym tubylczym ludem Europy i najstar-
szymi mieszkaficami naszego kontynentu (udokumentowana
ciagla obecnoéé od ok. 10 tysiecy lat!), ale dopiero od lat 90.
XX wieku zaczynaja swobodnie oddychaé i odbudowywaé swoja
kulture. Zajmowali od zawsze - bo 10 tysiecy lat mozna uznaé
chyba za ,zawsze" na kontynencie zasiedlonym wlasciwie do-
piero po ostatnim zlodowaceniu - péinocne rejony dzisiejszej
Norwegii, Szwecji, Finlandii i P6lwysep Kola w Rosji.

Zyli w écislej symbiozie z reniferami, interesujacymi roga-
tymi zwierzetami, tylko czeSciowo udomowionymi, dajacymi
Samom podstawowe produkty: mieso, mleko, skéry i rogi.
Stada reniferéw, a za nimi Samowie, wedruja takze dzi$ od
pastwiska do pastwiska; z tajgi (gdzie zimuja), przez tundre
w gory, na letnie pastwiska. Wedréwki reniferéw uksztal-
towaly nomadyczne formy pasterstwa. Nieliczne dostepne
w tundrze materialy: drewno sosny i §wierka, a w gérach
jedynie drewno i kora brzozy, rogi reniferéw, skéry i futro
oraz konieczno$¢ stalej wedréwki, stworzyly niezwykla i pel-
na tajemnic kulture Saméw. Ich skladane domy kdta niczym
nie r6znia sie od jaranga Czukczdw i... tipi amerykanskich
Indian Navaho. Co wiecej, renifery i amerykaniskie karibu
to ten sam gatunek! To jednak nic dziwnego, zwazywszy na
fale migracji ludnosci azjatyckiej na lad amerykanski, ktére
trwaly od blisko 40 tysiecy lat i zakoficzyly sie przybyciem do
Ameryki okolo 5 tysiecy lat temu ludnosci nazywanej dzisiaj
Inuitami. Pewnie dlatego podobni Samom pasterze reniferdéw,
zyja wspoélcze$nie od Kanady, przez Syberie, Pélwysep Jamal-
ski, po Mongolie i Tuve. Europejska spoleczno$é Saméw liczy
obecnie ok. 70 tysiecy oséb i posiada parlament, silne organi-
zacje kulturalne i wlasne media.

Podczas kolejnych wyjazdéw na daleka Pélnoc w Szwecji,
zapadali§my powoli na uzaleznienie od przestrzeni tundry,
wyrafinowanej prostoty sztuki Saméw i ich niezwyklego stylu
zycia. To, co wiemy, skltadamy w odpowiedzi na interesujace
nas pytania: czy Samowie maja wlasna muzyke? Na jakich
instrumentach grali i w jakim celu? Czym dla Saméw jest
Swiat dzwiekdw? Istnieja trzy klucze do zrozumienia kultury
Saméw: pierwszy z nich to eatnigiella — jezyk matki (czyli ,0j-
czysty'...), drugi to joik — praktyka duchowa wykorzystujaca
dzwiek, trzeci klucz to duodji - rekodzielo, czyli sposoby na
wykonywanie specjalnych, szamanskich bebnéw, charaktery-
stycznych nozy, ubioréw i innych wyrafinowanych wyrobdéw
z drewna, skér i rogéw.

Goavddis

Samowie sg bacznymi obserwatorami otoczenia. Od spostrze-
gawczosci i wyobrazni kiedys zalezalo ich przezycie w tundrze,
ale i dzisiaj zdolnoéci te pozostaly w cenie. Zauwazyli, ze roliny
i zwierzeta tego samego gatunku nie s identyczne. W pozaludz-
kim $wiecie trafiaja sie prawdziwe osobowosci, i jak to bywa

z osobowo$ciami, nielatwo je znalezé. Magiczny beben naczynio-
wy goavddis (sam. goabddav) buduje sie z takich niezwyklych,
odmiennych niz inne, cze$ci drzew. Sa to zgrubienia drzew
walczacych z rakiem lub innymi czynnikami chorobowymi.
Splatanie stoi i zaburzenia przewodzenia powoduja, ze naro§la
przypominaja wielkie glowy. W przekroju drewno ma skompli-
kowany przebieg sloi, przypominajacy wysokiej klasy ornament.
Taki rodzaj drewna bywat bardzo poszukiwany jako surowiec
do wyrobu eleganckich mebli z tzw. brzozy karelskiej. Rakowa-
toé¢ dotyka wiele gatunkéw drzew i w naszych lasach spotyka

sie ja m.in. na brzozach, bukach, czeres$niach ptasich, sosnach

Nauczyciel joiku Per-Nila Stalka w rozmowie z Annag Nacher

podczas warsztatu w Jokkmokk, 2010



i jodlach. Samowie z tego rodzaju narosli wyrabiaja swdj najbar-

dziej strzezony skarb - naczyniowy beben goavddis — ale takze
przedmioty codziennego uzytku jak misy. Na owalnej skorupie

z bardzo twardego i zwiezlego drewna, naciaga sie wyprawiona
skore ze specjalnego egzemplarza renifera i przygotowuje dwa
podluzne, réwnolegle otwory, tworzace na spodzie misy wygodny
uchwyt. Skére bebna pokrywa sie rysunkiem o skodyfikowanej
tredci i formie, réwniez cze§¢ drewnianego korpusu pokrywaja
misternie zdobione, symboliczne przedstawienia z rogu i srebra.

Do uderzania w membrane bebna, trzymanego jedna dlo-
nia, uzywa sie rogowego mlotka lub dloni. Beben ma tak wiele
funkcji istotnych dla Saméw, ze na pytanie o technike gry,
mozna spotkaé sie z zaskakujaca odpowiedzia;: ,styszalam, ze
bywa uzywany jako instrument ale nic mi o tym nie wiadomo™".
Jedna z nazw nadanych goavddis przez etnograféw to ,beben
loteryjny”, ktéra pochodzi od bardzo interesujacej praktyki od-
czytywania sposobu poruszania sie ko§cianego znacznika ukla-
danego na membranie bebna. Goavvdis mozna interpretowaé
jako pradawny Global Positioning System (GPS), gdyz kiedy$
stuzyl Samom jako subtelny kompas, nie tylko w §wiecie real-
nym ale i tym niewidzialnym. Bebny stuza samskim szamanom
- noaidi (sam. noajdde) do wchodzenia w trans i szukania od-
powiedzi na istotne pytania formulowane przez siebie i przed-
stawicieli swojej spolecznosci: ,Uderzajac w beben, noaidi
wchodza w stan transu. Droga znacznika po membranie bebna
jest interpretowana jako odpowiedZ bogéw lub bogifi na ludzkie
pytania"?. Goavddis jest zatem takze wehikulem przenoszacym
szamandéw w inne wymiary.

Bebny w sklepach z pamiatkami sa albo ramowymi konstruk-
cjami wyrabianymi w stylu fifiskim (gievrie) albo pieknymi,
lecz pozbawionymi duszy (a najczesciej takze dobrej membra-
ny...) pamiatkami o niebotycznych cenach. Samowie w swoich
wydawnictwach dziela sie wprawdzie informacjami na temat
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goavddis, ale sa to informacje skrywajace prawdziwe ich zna-
czenie. Nie mozna sie im dziwié, zwazywszy, ze do naszych
czaséw przetrwalo nieco ponad 70 oryginalnych szamariskich
bebnéw, gdyz jeszcze 100 lat temu palono je i przesladowano
za ich posiadanie! Z czaséw, ktére znana samska $piewaczka
Mari Boine nazywa ,noca wprowadzania cywilizacji" na ziemie
Samdéw® pozostalo zywe wspomnienie palenia bebnéw, porywa-
nia dzieci przez koscielne misje i inne sposoby na odbieranie
duchowej tozsamosci ludowi Saméw. Podczas tych ,cywilizacyj-
nych” zabiegéw, gorliwie przeprowadzanych w imie chrystiani-
zacji, Saméw nazwano Laponiczykami i nawet dzisiaj potoczne
okreslenie ,Lappish” pobrzmiewa nuta lekcewazenia. Jednak
goavddis ocalaly i s3 w dalszym ciagu istotnym elementem kul-
tury Saméw, ktéry dla obcych pozostanie zagadka.

Fadno i paska

W tundrze jest niewiele roslin nadajacych sie do budowy in-
strumentéw. Calymi dniami mozna wedrowaé po obszarach
porosnietych brzoza karlowata, ktéra plozy sie po ziemi i nie
siega wyzej niz do polowy lydki. Posréd niej wyrdzniaja sie
czasem srebrzyste kepy wierzby lapofiskiej i zétte kule pelnika
europejskiego. W nizszych polozeniach i na miejscach bardzo
wilgotnych, najczesciej przy rwacych strumieniach, wielkoscia
wyréznia sie dwuletnia roslina — arcydziegiel litwor (Angelica
archangelica). W dogodnych warunkach moze dorastaé do dwéch
metréw wysokosci, lecz za Kolem Podbiegunowym nie spotyka
sie osobnikéw wyzszych niz jeden metr. Zaréwno jej gléwne
todygi, jak i mniejsze lodygi lisciowe, sa pustymi w $rodku rur-
kami o przekroju do ok. 3 cm. Z lodyg duzych lisci jednorocznej
rosliny wykonuje sie interesujacy, prosty obdj idioglottyczny.
Instrument jest sprawny tak dlugo, jak lodyga jest zywa i dla-
tego grupe tego rodzaju instrumentéw nazywam - ,zywymi’.
Nalezy do niej np. li§¢, ktéry byawa wykorzystywany jako



Trabka lur (luur). Trabka, a wtasciwie T6g sygnatowy z kory brzozowej ze schroniska Alesjaute nad jeziorem

Alisjavri, pogranicze Szwecji i Norwegii (na pétnocny zachéd od Kiruny) za Kregiem Polarnym

Fadno. 0d lewej: kwitnacy okaz toéliny arcydziegla (Angelica archangelica), czyli pdska, ogonki liéciowe

arcydziegla

w pierwszym rtoku zycia, czyli fadno, prosty klarnet z zywej todygi arcydziegla (fadno), autor grajacy na wykonanym

przez siebie fadno. Rejon Parku Natodowego Abisko, masyw Giebmegéis (Kebnekaise) w Szwecji, na zachéd od Kiruny

Beben goavddis. 0d lewej: rakowate zgrubienie na drzewie brzozy, rakowato$¢ w przekroju, misy wykonana z rakowatej

naro$li na brzozie, samski beben naczyniowy goavddis. Rejon Alisjavri oraz okolice przeteczy Tjaktja

Nikkaluokta, Szwecja, na pétnocny wschéd od Kiruny oraz targ w Jokkmokk

~

instrument takze w Polsce. Arcydziegiel jest ro$lina przypra-

wowa i lecznicza w kazdej postaci: korzeni, ziela i nasion. Z tej
dwuletniej roéliny, ktéra zakwita wielkim, bialym baldachimem
kwiatéw, Samowie robili kiedy$ instrument dety o nazwie: pdska
(czyt. peska). Fadno i pdska to nie tylko nazwy instrumentéw,
ale jednocze$nie samskie okre$lenia na jednoroczne i dwuletnie
ro$liny arcydziegla. Zrobienie za pomoca ostrego noza malego
,fadno" z kilkoma otworami palcowymi zajmuje wprawnej oso-
bie okolo trzech do pieciu minut; kluczowe jest wybranie odpo-
wiedniej czesci rodliny. Obecnie nazwe te stosuje sie do fletéw
(w tym nawet poprzecznych!) konstruowanych z grubych lodyg
barszczu - krewniaka arcydziegla, ktéry jeszcze sto lat temu na
terenie Sapmi nie wystepowal, a zostal przywleczony do Europy

Zdjecia z wypraw autora za Krag Polarny (2008-2010)

1
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3

Kustoszka z Ajjte - Centrum Kultury

Saméw w Jokkmokk w kontakcie z autorem.

DRUM-TIME The Drums and Religion of the Sami, Ajtte
1999.

Opis do jednego z filméw na internetowej stronie ar-
tystki, www.mariboine.no

Ursula Lansman, Sami Culture and the Yoik, ,FolkWorld"
nt 9/1999.

Cross-cultural Music Cognition: Cognitive Methodology
Applied to North Sami Yoiks, red. Carol L. Krumhansl,
,Cognition” nt 76/2000, ss. 13-58.
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jako roslina miododajna i pasza dla zwierzat. Tradycyjne fadno
nie bylo zbyt wielkim instrumentem i jego dlugo$é oscylowala
wokolo 20 cm. Samo brzmienie przypomina nieco nosowe, me-
lancholijne za$piewy joiku. Nie jest calkiem jasne, czy dawne
fadno bylo prostym klarnetem czy obojem. Na rzecz drugiej
hipotezy za$wiadczaja zaledwie cztery egzemplarze przeslane

do Sztokholmu i gruntownie zbadane przez Ernsta Emsheimera.
W praktyce jednak latwiej uzyskaé rodzaj prostego klarnetu.

Lur

Trabka pasterska lur z dalekiej Pélnocy zbudowana jest z drew-
na brzozowego (ustnik) owinigtego kora brzozowa, ktéra tworzy
korpus instrumentu i rozszerzajacy sie¢ dzwiecznik. Ma rézne
rozmiary, ale nie siega dlugosci wielometrowych, jak jej siostra
trembita z Huculszczyzny (zrobiona w caloéci z drewna §wierko-
wego owinietego jedynie korg brzozowa, siega cztery metry dtu-
goéci!). Instrument mial zastosowanie sygnatowe i przypisywa-
ny jest zazwyczaj instrumentarium Norwegii, ale wspomina sie
takze jako uzycie w Szwecji podczas ceremonii powitania lata.
Znaczenie sygnalowe wydaje sie by¢ archaizmem w dobie telefo-
néw komoérkowych, ale kiedy znajdziecie si¢ w gérach, 100 km
za Kiruna i aparat nie znajduje zasiegu — mys$l o tym, jak daé
znaé o klopotach, natretnie powraca wiele razy w ciagu doby...
Lur lub luur ze §rodkowej i poludniowej Szwecji ma nieco inny
wyglad - jest wykonana z wypolerowanego drewna i chce ucho-
dzié za rodzaj fanfary, shuzac czasem do wygrywania hejnaléw.
Jest to do$¢ typowa zmiana zastosowania starego instrumentu
sygnalowego w obszarze wizerunku i zastosowania, zachodzaca
wraz ze zmiana stylu zycia i potrzeb budowniczych.

Joik
To co$ wiecej niz styl lub technika §piewu: joik jest unikalng
forma ekspresji kultury Saméw, ktéra w swej istocie nigdy nie
byla prezentowana jako sztuka wokalna ani tez rozumiana jako
,muzyka" w zachodnim rozumieniu tego pojecia. By} on i po-
zostaje Zywym sposobem na praktykowanie istotnych wartosci
kultury Saméw: ,Joik nie jest po prostu gatunkiem muzycznym,
to préba osiagniecia pelni. Joik jest jak holograficzny, wielowy-
miarowy zywy obraz, odwzorowanie, ale nie tak jak fotografia
lub prosty obraz pamieciowy. Joik nie jest «o czyms$», joik jest
tym «czym$»" 4. Joik to dla Saméw praktyka, ktéra nie ma po-
czatku i konica, lecz aby ja zrozumieé, nalezy doglebnie zapoznaé
sie z calym kontekstem kulturowym, w jakim wystepuje. Joik
ma dwie gléwne odmiany: luohti — surowy styl z dalekiej Péinocy
ileu'dd - styl epicki. W tradycyjnym joiku stosuje sie fagod-
ne glissando i falsetto, rzadko pojawiaja sie niskie, wibrujace
dzwieki (dolne tony) i §épiewne, wysokie alikwotowe akcenty.
Te ostatnie nie wystepuja jednak jako ucigzliwa maniera znana
z ,szamanskich” nocy w klubach zachodnich miast, ale jako spe-
cyficzny i wywazony element indywidualnej ekspresji. Joik ma
wiele zastosowan i jest bardzo osobista forma ekspresji, ktéra
podczas wedréwki po gérach jest jak ,bliski przyjaciel, ktérego
obecno$¢ sprawia, ze czujemy sie bezpiecznie i dobrze".
Szamani Saméw, noaidi, uzywaja joiku jako techniki wpro-
wadzania w stan transu, ktéry umozliwia im poruszanie sie
pomiedzy trzema poziomami $§wiata: materialnego, Saivo o ce-
chach rajskiej krainy (gdzie Samowie ida po zyciu w $wiecie
realnym) oraz §wiata wyzszego, w ktérym mieszkaja bogowie
i boginie. Na nasze pytanie o sposéb komponowania joiku zna-
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Marek Styczynski

ny $piewak samski z Norwegii, Per-Nila Stalka odpowiedzial:
.joiku sie nie komponuje, jest gotowy i bierze si¢ go z Natury".
Joik jako praktyka duchowa byl przez dlugie lata zabroniony

i przesladowany przez misjonarzy, wiec przetrwal w swoistym
kulturalnym undergroundzie do lat 60. XX wieku, od ktérych
rozpoczelo sie odrodzenie tradycji Saméw.

Nils-Aslak Valkeapdid albumem Joikuja z 1968 roku. Na potrzeby
muzyki jazzowej i rockowej joik bywa laczony z innym stylem
wokalnym - kulningiem. Spiewne zawolania, bliskie technice
jodlowania, stuzyly utrzymaniu kontaktu na naturalnych pa-
stwiskach szwedzkim pasterkom (tradycyjnie wypasem bydla
trudnily si¢ tam kobiety). Mieszanki pasterskiego kulningu z ele-
mentami joiku i piosenkami ustanowily nowa, handlowa wersje
wokalnej ekspresji, nazywana ,joik-songs”, zrodzona na styku
tradycji oraz kultury popularnej i krélujaca obecnie na scenach.

Trudno zrozumie¢ koncepcje joiku, a jeszcze trudniej jej
doswiadczy¢, bez zmierzenia sie z tundra i gérskimi obszarami
Péinocy. Doswiadczenie pustkowia tundry (widda) jest archety-
powym wprost doswiadczeniem obszaru zaswiatowego, obszaru
kontaktu z sacrum. Z takich obszaréw pochodza przedmioty
i praktyki istotne dla indywidualnego do§wiadczenia duchowe-
go. Tam tez buduje sie miejsca ofiarne seide, gdzie zasta¢ mozna
$wiete kamienie, rogi reniferéw, czaszki i ko$ci niedzwiedzi
iinnych zwierzat. Tylko wedrujac na $wieta gore saivo, mozna
odszukaé wlasny joik. Bez tego do$wiadczenia zrozumienie
istoty joiku wydaje sie niemozliwe i pozostanie on dla nas mo-
notonng melodeklamacja bez pomocy instrumentéw...

Kultura Saméw - ufundowana w czesci na swoistych techni-
kach dzwiekowych i unikalnych instrumentach - jest dobrym
przykladem na to, jak niewystarczajace sa narzedzia etnomu-
zykologii dla zbadania i wyjasnienia fenomenu wykorzystania
dzwieku do praktyki duchowej wzbogacajacej percepcje rzeczy-
wisto$ci. Whasciwych narzedzi do takich badan zdaje sie dostar-
czaé natomiast etnobotanika lub szerzej etnobiologia. Tymcza-
sem badanie fenomenu kultury Saméw jest nie tylko mozliwe,
lecz i potrzebne, gdyz stanowi zaskakujacy — w dobie zaawan-
sowanej techniki i cyfrowych mediéw - fragment kultury ludz-
kiej. Wielowymiarowe rozumienie §wiata, latwo$¢ wcielania sie
w rozmaite i nieciagle role, korzystanie ze wspélnej przestrzeni
pamieci, wlasne rozumienie pojeé, czasu i przestrzeni, intere-
sujace strategie przetrwania w skrajnie trudnych warunkach,
Scisly kontakt ze $wiatem pozaludzkim, rozwijanie intuicji
i zaawansowane techniki pracy z emocjami - zaskakuja, ale
i zapraszaja, po latach wykluczenia, do wspélnej podrézy.

Marek Styczynhski

® Sami voices - Karl Tiren's phonograph tecordings 1913-
1915, SVEA Fonogram, 2003 (42 archiwalne nagranial).

® Ancient Swedish Pastoral Music w serii Folk Music in
Sweden, Caprice Records, 1995 (arch. nagrania kulningu).

® Vaggi Varri - Tundra Soundwalk, Anna Nacher - dzwieko-
wa telacja z wedrdowki po tundrze za Kregiem Polarnym
w lipcu 2009 roku z gra na zbudowanych na miejscu in-
strumentach fadno, World Flag Records 2009

® Jokkmokk - telacja z tradycyjnego targu Saméw w Jokk-
mokk z lutego 2008 i 2010 roku z fragmentami warszta-
téw joiku i dzwiekami otoczenia, WFR 2010




Muzyka jako teoria spoteczna

tkan na temat muzyki i dzwieku
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Krew na lisciach to cytat

z jednego z najstynniejszych protest
songéw $piewanych przez Billie
Holiday, Strange Fruit. Stowa te
znalazly sie w tytule serii, poniewaz
nadal jedynym tematem refleksii

o obecnosci muzyki w $wiecie
spotecznym wydaije sie by¢ jej
,zaangazowanie”. Ale czy zwiqgzki
muzyki z otaczajgcym nas $wiatem
konczq sie na tym, ze bywa ona
narzedziem emancypacji¢ A co

z bardziej subtelnymi sytuacjami —
kiedy praktyki muzykéw wkraczajg
bezposrednio w obszar intymnosci,
korzystajg z odpadéw proceséw
industrializacji czy znajdujq sie

na granicy kradziezy?

O muzyce z réznych perspektyw —
teorii muzyki, ale takze krytyki sztuki,
socjologii czy filmoznawstwa —

rozmawiaé¢ bedg m.in.:

Manvuela Bojadzijev,
Sebastian Cichocki, Chris
Cutler, Michat Mendylk,
Kuba Mikurda, Daniel
Muzyczuk, Grzegorz Pigtek,
Jacek Staniszewski, Terre
Thaemlitz i Michat Libera

(kurator projektu).

Wydarzenia organizowane w ramach projektu
»Zacheta do muzyki. Od Fryderyka do Henri’ego
Chopina” wspétfinansowanego ze $rodkéw

Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego

Ministerstwo

Kultur
i Dziedzi!twa ®Chopin
Narodowego- H!li!l

patroni medialni galerii
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— Kontakt

tykutéw, spisy tresci i indeksy, dane kontaktowe i inne,

podstawowe informacje po angielsku i niemiecku.
Ale to nie wszystko. Aby utrzymac¢ ciggty i interaktywny kontakt
z Wami, zatozylismy specjalne forum na stronie www.glissando.

pl/forumphp. Jest ono stale odwiedzane i przegladane przez
,Glissando™ dostepne jest w ogdlnopolskiej sieci salonéw EMPiK,

redakcje. To najlepsze miejsce w sieci do wszelkich dyskusji
estetycznych i mniej estetycznych o muzyce wspétczesne;.
Oba adresy s3 przegladane z tygodniowg czestotliwoscia.
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie oraz w sprzedazy
wysytkowej www.serpent.pl/glissando i www.glissando.pl.
Dostepne sg takze wszystkie numery archiwalne za wyjatkiem

Teksty i propozycje tematéw mozna zgtasza¢ pod adresem

dodania nas jako swoich przyjaciét oraz aktywnego udziatu!
Ogélne listy, pytania i opinie mozna wysyta¢ na adres

Od niedawna dziata takze profil pisma na www.facebook.com,
gdzie mozna uczestniczy¢ w specjalnych quizach i grupach
dyskusyjnych, jak i dowiadywa¢ sie o najnowszych wydarzeniach
przygotowywanych przez magazyn i wydawce. Zapraszamy do

Na naszej stronie www.glissando.pl najnowsze zapowiedzi
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ETIUDY I MAZURKI PO CHOPINIE
Etiudy Chopina, Debussy'ego, Szymanowskiego,
Schulhoffa, Cleslaka, Corigliano, Ligetiego,

18 V 2010, godz. 19.00 OdiIEcho

Centrum Sgztuki Wspolczesnej, Sala Laboratorium CHOPIN: M/ LZ URKI ’
ul. Jazdow 2 Dabrowska-Rogala, Opatka, Ossowskd,

SONORYSTYKA / VIDEO / s SRR NE e
ELEKTROAKUSTYKA

Jagoda Szmytka - koncert monograficzny 22 V 2010 g0 dz. 14.00

Cen'trum LOWICEA .
19 V 2010, godz. 19.00 MOJ CHOPIN. LITERACKOSC CHOPINA

Centrum LOWICKA
ul. Lowicka 21 -CHOPIN W LITERATURZE

2o 2 dyskusja (Jakub Ekier, Piotr Kloczowski,
POLISH SONGS (PIESN WSPOECZESNA / 7. Naliwajek, R. Romaniuk, Klubinski)
POEZJA POLSKA)
Chopin | Zalewski: 5 Piesni na sopran, baryton i septet
Panufmik: Hommage a Chopin godz. 20.00 -
Blazejczyk, Myeielski, Papara, Polaczyk, Zuchowski: Narodowe Sanktuarium Sw. Andrzeja Boboll

pieéni do si. poetéw polskich ul. Rakowiecka 61
NOTTURNI PER SOPRANO,
; CLARINETTO, CORNO E ORGANO
Centrum EOWICKA cBFRU: RoYs Chopin, Falkiewicz, ’Laﬂ?zynskl, Moss, Opaika, Orliniski,

B al, Przegwanski, Preybylski, Sot ki, Sleziak,
MEODOSC CHOPINA (rez. Aleksander Ford, e S~ o SOICHISE, SR

muz. Kazimierz Serocki) - pokaz filmu

™
=t
i
o
25
(=]
\D
0
£
Q
g
'™
E
o
9
-
v
=
0
2
S
E
=
v
e
=
3
e
™
e
N
=

o
g
-
an
o
o
=
=
g
-
o
=8
£
o
'
=
i
N
e
3
~N
5%,
>
-
el
=
o
£
by
<
J
=T
N
=
<
v
(=
o

godz. 19.00 23 V, godz. 19.00
Centrum LEOWICKA Uniwersytet Muzyezny Fryderyka Chopina, Studio 8-1

WIECZOR POEZJI NORWIDA ROl 2
(Anna Markowicz, Bartosz Martyna ~recytacje, CHOPIN - MEDIA - IMPROMPTUS

Wieslaw Rzonca ~komentarz) Trio Sonafrenia .
plaszezyzna I Utwory Chopina
plaszczyzna II: R. Gabrys: chopinowskie grafiki muzyczne
21 V 2010, godz. 19.00 plaszezyzna IIT: Chopin: listy, Buchner: List do Fryderyka
Centrum Promocji Kultury Praga-Poludnie plaszczyzna IV. Jakobowska: wizualizacja na tematy
ul. Podskarbinska 2 romantyczne
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Gléwny Kurator Festiwalu

SPONSORZY: PARTMERZY ORGANIZACY.INI: PATRONAT MEDIALNY:

Ministerstwe

# = Miasto Festiwal Chogin, Transgrosjo CENTRUM =TT
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Warszawa  definansowani 20 frodkéw e e KULTURA

m.st. Warszawy
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ALF MEINZ

ZEITKRATZER WEEKEND

Muzyka elektroniczna w wykonaniu wirtuozow instrumentow akustycznych.
Kompozycje ze Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia.

Raznicuj, poszukyj | baw sie dobrze! Niewielu wirtuozowskim zespotom PROGRAM

muzyki wspditczesnej przyéwieca podobne motto. Ale te? niewiele taczy —

w swoim repertuarze kompozycje Iannisa Xenakisa z coverami utwordw 3.08.2010 ZEITKRATZER

Whitehouse, piosenkami ludowymi oraz uproszczonymi wersjami dziet Wybor kompozycji z repertuaru zespofu.
Arnolda Schonberga. Niewiele wreszcie wspdlpracuje z tworcami sceny _—

noige [Keiji Haino, Merzbow), konceptualnej elektroniki (Terre Thaemlitz) 4.09.2010 ZEITKRATZER

czy muzyki rockowe] (Lou Reed). Nowe araniecje klasyki Studia

Eksperymentalnego Polskiego Radia.
Zeitkratzer to wyzwanie rzucone kompozytarom przez wybitnie
utalentowanych wykonawcow. Oprocz swoich sztandarowych
utworow zespot wykona w Wigrach instrumentalne wersje kompozycji
na tasme ze Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia. Wsrod nich
nowe aranzacje utworow Bogdana Mazurka, Eugeniusza Rudnika
i Krzysztofa Knittla. KURATOR: Michat Libera

SZCZEGOtOWE INFORMACJE NA TEMAT PROJEKTU WKROTCE NA: WWW.POLWYSEPNOWEJMUZYKI.PL; WWW.WIGRY.ORG
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