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Stanistaw Krupowicz: Pewien szczegélny przypadek uogélnionego
kanonu w kwarcie i kwincie Anna Siemiriska i Jan Topolski

Marcin Bortnowski — wywiad Ewa Szczeciriska i Jan Topolski
Cezarego Duchnowskiego algorytm na muzyke Joanna Hendrich
Pawet Hendrich — wywiad Ewa Szczeciniska i Jan Topolski

O organizacji dzwiekéw, czasu i formy Pawet Hendrich
»Anaforystyka” Stawomira Kupczaka, czyli o heterofonii

raz jeszcze Michat Mendyk i Filip Felicki

Michat Talma-Sutt — wywiad Ewa Szczecifiska i Jan Topolski
Musica Electronica Nova 2007 — program

Lech Janerka: muzyka i stowa Mariusz Gradowski

Robotobibok. Catkiem ludzka maszyna Mateusz Franczak

Skalpel: It ain't where ya from, czyli jozz zza Zelaznej Kurtyny
Tomasz Grajkowski

L.U.C - zwycieza w konfrontacji sukcesu z niezaleznoscig

Jacek Plewicki

Dawid Szczesny, czyli to tylko muzyka — wywiad Jan Sikorski
Poza mainstreamem. Mtoda scena wroctawska Bogumit Paszkiewicz

Kalendarium imprez muzycznych maj-grudzier 2007

(...) Patrzytem na niego jak zwykle. Siedziat na kamieniu d k .
i czyscit sobie pidrka na szyi, rozposcierajac lekko okryte R e a c\/J n e
czarno-biatg szachownica skrzydta. Zagiecie szyi, jakiego
wymagata ta czynnos¢, wydato mi sie krotka definicja
malutkiego naturalnego piekna; piekna, ktére nie czeka 156 W Maerzu jak w garncu. MaerzMusik (16-25 marca 2007, Berlin)
na zaden podziw, na zadne estetyczne czy jakosciowe Karolina i Marcin Dobiaszewscy
poréwnanie. Patrzytem na poruszajaca sie miekko szyje, 160 Ogtoszenia parafialne
a wtedy ptak przerwat toalete. Wydawato mi sie, ze nagle
dostrzegt moja twarz, ale stat dalej w miejscu, nieruchomy
ijakby niezdecydowany. Wreszcie wslizgnat sie do wody
iroztracajac miekko piersig catun zbutwiatych lisci,
wyptynat na $rodek stawu. Tam zatrzymat sie, wyprostowat
szyje i odchylajac do tytu gtowe, zaczat Spiewac.
Serce zabito mi szybciej, gdy uswiadomitem sobie
ostatecznie, skad ptynie do mnie w nocnej ciszy tej
opuszczonej okolicy 6w przedziwny dzwiek. Wysoki gtos,
czy moze raczej niski gwizd, wydobywat sie z jego gardta
gtadka linig, by wraz z nagtym wznoszeniem sie przejs¢ w
niesamowity, utrzymany na jednej wysokosci ornament,
podobny do jodtowania. DZwigk ten byt tak czarowny,
tak przepetniony dojmujaca daremnoscia, ze tzy stanety
mi w oczach. Jodtowanie urwato sig nagle z krétkim
opadajacym glissandem, po czym ptak powt6rzyt ten
sam schemat pie¢ czy szes¢ razy. Z czotem opartym o
zimnga szybe stuchatem tego jak zahipnotyzowany, nie
mogac nawet poruszy¢ powieka. W koricu ptak skoriczyt
piesn i zanurkowat, a ja patrzytem na uspokajajaca sie
powierzchnie stawu z ulgg nieuswiadomionego, lecz dtugo
oczekiwanego spetnienia. (...)

Aleksander Kosciow

Fragment (s. 430) powiesci Swiat nura, opublikowanej w 2006 roku
naktadem Warszawskiego Wydawnictwa Literackiego Muza S.A.
Serdecznie dzigkujemy Autorowi i Redakcji za zgode na przedruk
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‘ Jan Topolski

Stanistawa Krupowicza
Pewien szczegdlny przypadek
pewneqgo uogdlnionego kanonu

w kwarcie | kwincie

Tym razem, w ramach naszego tradycyjnego cyklu ,wodzenie za
ucho” po raz pierwszy spotkamy sie z dzietem polskim. Dlaczego to
pierwsze takie spotkanie i dlaczego wtasnie Pewien szczegélny przy-
padek...? No c6z, utwér to znamienny. Nie tylko dlatego, ze szczeg6l-
ny dla swego twoércy, dla pewnej generacji kompozytoréw polskich
czy nawet dla uogélnionej odmiany polskiego postmodernizmu.

O nie, juz na pierwszy rzut ucha, a tym bardziej oka — w partyture
zapuszczonego — udowadnia, ze kryje sie tam co$ wiecej...

Nim przejdziemy do znakomitej i wyczerpujacej w kazdym sen-
sie analizy Anny Sieminskiej, pozwole sobie zarysowa¢ pewne tto
estetyczne, na jakim ...Kanon... sie rozwija, niektére mozliwe kon-
trapunkty, jakie dopisuje do istniejgcych melodii. Ponadto, niejako
w opozycji i wkasnie w kontrapunkcie, w ruchu przeciwnym do obiek-
tywizujacej mysli Ani, sprébuje podazy¢ raczej sladami moich intuicji
i percepdji, a wiec drogg zupetnie subiektywna.

A wigec...szczegélny...ogdlnego... jest jedna z realizacji pomystu
Stanistawa Krupowicza i Pawta Szymariskiego, ktéry opatentowali pod
nazwa surkonwencjonalizmu. By¢ moze nawet jedna z najdoskonal-
szych realizacji. Mamy zatem strukture gteboka, ktéra dekonstruowana
jest poprzez zdarzenia i procesy warstwy powierzchniowej. Mamy cyta-
ty oraz konwencje, gre ze stuchaczem, jak i z samym sobg oraz ostawio-
nym ,przeéwitujacym” papierem nutowym. Ale: czy tylko?

Wydaje mi sig, stuchajac raz po raz tego, co sie dzieje ...w kwarcie
i kwincie, ze stawka jest wszak powazniejsza. Przypomnijmy sobie, ze
to nie tylko modelowe dzieto surkonwencjonalne, ale i algorytmiczne
(odsytam do éwietnego tekstu Siemifiskiej w numerze 8 ,Glissanda".
Autor wycofuje sie zatem na dwa sposoby: po pierwsze, uzywajac
cytatéw oraz stylizacji; po drugie, uzywajac pewnego przepisu czy tez
przymusu, ktére to dwa zatozenia zwalniaja go z szeregu niekofcza-
cych sie decyzji i wyboréw kompozytorskich. Ale: czy na pewno?

Ten sposdb pisania — ten wtasnie, a nie Hillera czy Xenakisa
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— mozna widzie¢ bowiem w jakim$ muzyczno-literackim kanonie

z pomystami grupy OuLiPo (odsytam do znakomitego eseju Elizy
Orzechowskiej w 1 numerze). Pisarzy, ktéry nie potrafili (nie chcieli?)
pisac tak po prostu, z gtowy. Wiec zadawali sobie najrozmaitsze,
kombinatoryczne, leksykalne, geograficzne, przymusy i w dialektycz-
nej i zacietej z nimi walce kreowali... dowcipne fabuty.

Takiz jest i...przypadek...kanonu.... Bo przeciez nie wystarczy tylko
wymyéli¢ sobie algorytm (a jakiz on musi by¢ noény, dynamiczny,
owocny), a nastepnie wprowadzi¢ dane. Ich wybér to juz mistrzostwo:
te barokowe gitary, motoryczny fortepian, mistyczny sopran, roman-
tyczne skrzypce, jazzowa perkusja. Kazdy instrument wnosi tu nie
tylko swojg barwe, ale i idiom, ktéry pézniej zostanie przenicowany,
wymieszany, zmieszany.

A najsmieszniejsze w tym wszystkim, ze stuchajac tego arcydow-
cipnego, kalejdoskopowo zmieniajacej sie feeri muzycznych cytatéw
i skojarzen, tego schizofrenicznego ataku absolwenta akademii mu-
zycznej, mozna spokojnie nic nie wiedzie¢ o zadnych surkonwencjach,
o algorytmach nie wspominajac. Cata ta warstwa gteboka pozostaje
znakomicie zastonieta, a moze: usunieta, niczym rusztowania od
zbudowanego juz domu. Co styszymy, to filmowy kolaz momentéw
muzycznych, peten slapstickowych gagéw, zbiegéw okolicznosci,
skérek od banana i kalamburéw. Jak rzadko kiedy, Krupowicz osiggnat
tu idealng réwnowage miedzy konceptem a realizacja. | pozostajemy
tylko z frapujacymi pytaniami o czas (linearny? zapetlony? nawar-
stwiony?), oryginalnoé¢ (quodlibet? autoparodia? kryzys?), znacze-
nie (dekonstrukcja? konstrukcja? toeremat?).

To ja juz znikam i oddaje gtos, jednoczesnie zachecajac do pry-
watnego spotkania z muzyka Krupowicza. Mniej znany i tatwy od
Szymariskiego, czasem nie tak porywajacy, pozostaje kompozytorem
czekajgcym na odkrycie i moggcym nielicho zafascynowac.

Jan Topolski
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Sztuka komponowania jest sztukq kreowania kontekstéw.
Dzwiek sam w sobie, jakis pasaz, nawet skoriczony utwér
moze mie¢ rozmaite muzyczne znaczenia, w zaleznosci od
tego, po czym albo przed czym bedg wykonane. Zatem,
naprawde sie liczy wtasnie kontekst.!

Pewien szczegélny przypadek pewnego uogélnionego kanonu

w kwarcie i kwincie Stanistawa Krupowicza powstat w Stanford

w roku 1983. Prawykonanie miato miejsce we wrzesniu 1993
roku, podczas festiwalu ,Warszawska Jesien". Wykonawcami byli
drezdeniscy muzycy Musica-Viva-Ensemble pod dyrekcja Jiirgena
Wirrmanna. Sam kompozytor na tamach ksigzki programowej
festiwalu w sposéb zartobliwy komentuje swoje dzieto. Wskazuje
tym jednocze$nie na konstrukcje, algorytm catej formy, na prawa,
jakimi rzadza sie poszczegdlne elementy utworu:

Noc byta czemus wyjgtkowo ciemna i wietrzna. Kompozytor muzyki powaznej
Pawet S. i potencjalny koryfeusz baletu Stanistaw K. zasiedli do butelki
kartoflanki, rocznik 1981, z mocng potrzebg rozmowy istotnej. Czasy wtedy
sprzyjaty rozmowom istotnym, pienigdze miaty wartos¢ dostownie umowng,

a obaj rozméwey aspirowali do miana dzentelmenédw, ktérymi — o dziwo! — sq
dzis nawet bardziej. | chocby z tego powodu nalezatoby wykluczy¢ przypuszczenie,
ze ich rozmowa mogtaby dotyczy¢ kobiet, szprotek i innych tematéw luzno
zwigzanych z przyrodoznawstwem. Po niewielkiej porcji prawa kanonicznego
(dotyczgcego gtéwnie Uczynkéw Mitosierdzia Co Do Ciata oraz Grzechéw Przeciw
Naturze) rozmowa w naturalny sposéb ewoluowata w strone kanonu. Oto, jak
historia zapamietata co istotniejsze fragmenty tamtej rozmowy istotnej.

— No to czym jest kanon w swej istocie?

— Jak to czym? Kanon jest technikg kompozytorskg polegajgcg na... (skrét red.)

— Pytatem o istote kanonu. To znaczy, co zostatoby z kanonu, gdyby wszyst-
kim nutom pourywac¢ tebki? Zostatoby cos?

— Hmm, cos by tam zostato.

— A czym bytoby, co by zostato?

— Bez wgtpienia pozostataby substancja resuidalna kanonu.

— 77

— No wiesz, co mam na mysli. Kanon uogélniony.

— Kanon uogélniony?

— Abstrakgja, faktura, czysta forma...

— Oznaczatoby to, ze kanon jest nie tylko technikg kompozytorskg, jest
wyznacznikiem formy.

— Pustej formy!

— Tak, wystarczy jq tylko czyms wypetnic.

— A gdyby tak miejsca po ucietych gtéwkach zastgpi¢ czyms innym, na przy-
ktad... jakimis gotowymi frazami muzycznymi? Czym bedzie tak skomponowana
muzyka?

— Mysle, ze bedzie ona pewnym szczeg6lnym przypadkiem tamtego uogélnio-
nego kanonu.

— No wtasnie. Jesliby tylko udato nam sie dowies¢, ze nieskoriczonos¢ jest
wieksza od 7, wéwczas...

W tym momencie okazato sie, ze noc byta ciemna i wietrzna nie bez powodu.
Przerazliwa jasno$¢ blyskawicy rozdarta nagle niebo. | nagle gtos potezny (basso
profondissimo) powiedziak:

Do diabta, znowu spudtowatem!?

Etapem wstepnym do skomponowania utworu byto stworzenie
,konstrukcji noénej" catej formy. Jest nia trzygtosowy kanon
w kwarcie i kwincie:

Kompozytor wplétt go w forme Pewnego szczegélnego przypadku...
— jego przebieg rozpoczyna sie w 198. takcie utworu w partii klarnetu.

Anna Sieminska

b —_ - r =

F— — : = 3 I £t P e
f-)_ o SEEES ‘-—) T J__J‘--J G w_wee T A
b= S = e —
CiE T S LR L — = e_d Ty 4 TR FAFTAl o a4 s

= =1
{gﬁ:.-j_-.'.-_ P J e —— P
g =: —
.- - ie ; -
g‘- ’ F—— :- = = --..:_T' = e
9“ 4 — ! | .
[ I = = L i v
L = T B e e e ST S LA Tt
.M R T

SeEE SRS e e e R B 8
2.’. - = = = =
SR o CRCRE B R v 5o Ve e -
? s~ o = s - T
ScEme e Co Cwic -
i e e T
. e = == —
bl ani) b= =

— —* 3 3 P ‘J Fi ]

> 8, IS < o .
G S EE

Drugi gtos kanonu pojawia sie w takcie 201. w partii gitary. Gtos
trzeci wchodzi w takcie 204. dzwiekami skrzypiec. Wszystkie trzy
glosy przewijajg sie przez partie kazdego z instrumentéw ansamblu,
z wyjatkiem instrumentéw perkusyjnych o nieokreslonej wysokosci
dzwiekowej.

Kanon zawiera sie w 29 taktach i oscyluje wokét tonacji c-moll.
Jego przebieg konczy sie na akordzie dominantowym G-dur.
Kanon 6w, jak méwi o tym warszawskojesienny komentarz do
utworu, pozbawiono wysokosci dzwiekowych, pozostawiajac
jedynie wartosci rytmiczne. Powstata w ten sposéb uogélniona
forma kanonu — szablon catej kompozycji. Nastepnie miejsca po
pourywanych tebkach nut” kompozytor zastapit ,gotowymi frazami
muzycznymi'.?

Frazy w dalszym przebiegu analizy zostang okre$lone terminem
,momenty muzyczne" .

Pewien szczegdlny przypadek pewnego uogélnionego kanonu
w kwarcie i kwincie zawiera sie w 237 taktach, w metrum i. Wartosci
rytmiczne kanonu wydtuzono o$miokrotnie —w ten sposéb jeden takt
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jedna 6semka kanonu odpowiada dtugoéci jednego taktu).
Zgodnie z iloscig wysokosci dzwiekowych w skali chromatycznej — 31—
(ktéra w catodci wykorzystana jest w kanonie) w utworze wystepuje U p - ] p_r—LT_f 7 t I
dwanascie ,momentéw muzycznych”. Kazdej wysokosci dzwiekowej
przyporzadkowany jest inny, zawsze taki sam ,moment muzyczny".

>

Kompozytor w Pewnym szczegélnym przypadku... dokonat
autocytatéw — zestawit ze sobg krétkie fragmenty ze swojej

weze$niejszej tworczosci: z Il Kwartetu smyczkowego, Symfonii,
Larghetta, De Metamusicae i Tempo 72. W wewnetrznej strukturze
,momentéw muzycznych” moga zachodzi¢ minimalne zmiany

— rytmiczne czy melodyczne, poniewaz wazny jest w nich sam ich
charakter wyrazowy oraz niezmienno$¢ pod wzgledem pochodzenia.
Kompozytor przyporzadkowat jednemu dzwigkowi kanonu kilka
réznych, bardzo podobnych motywicznie do siebie fragmentéw,
pochodzacych z jednego utworu.

fles) = m,
Cytat z Larghetta
Algorytm formy jest nastepujacy: ,Moment muzyczny" przypisany dzwiekowi es posiada korzenie
x = {c, cis, d...b, h} tonalne — gtos sopranu snuje subtelng melodie na tle akordéw
y={m, m,..m_}, molowych ostinato, z dodang sekunda. Poruszaja sie one w sposéb
gdzie ,m" 0znacza ,moment muzyczny”. paralelny i najczeiciej wystepuja w partii gitary:
P —— R
f(c) =m |7 T 5 5; W—_"‘ v
Cytat z Tempo 72 . =2
Cytat przypisany dzwiekowi ¢ skonstruowany jest z dysonansowych R ————— — = i = ———
wspGtbrzmien, ktdre cechuje szeroki ambitus, repetycje, duzy — — = —
wolumen brzmienia, przewazajaca artykulacja staccato oraz P TR I i e de—t 1 }
gesta faktura akordowa. Wyréznia sie na tle innych ,momentéw “ Neme—t—————— == =—tf= i ‘
muzycznych” duza motoryka i ,drapieznoscia": - e —— =
f(des) = m, P e e e e e e S I E
i ” o ﬁﬁ__-[_-r-f ?:‘JE‘ :;i' 1 l'iﬂﬁ_’r_‘l__T =4 T—_i'f—f ==
5 gy — mn-s e
s A ‘H""ﬂﬂ_.ﬁ.‘-iq_r_‘__f E"W“Lﬂ-‘—'?.." ! === | = [ir; = i 1
fle) = m,

Cytat z De Metamusicae
Dzwiek e kryje w sobie ,zaépiew" sopranu, ktéremu towarzyszy coraz
szybsza repetycja dzwieku e. Wystepuje ona przewaznie w partii

wibrafonu:

Cytat z Il Kwartetu smyczkowego ; - B
A A . . N e=— = = = ———ca=c—===_—_

Diwiek cis/des pojawia sie w kanonie tylko jeden raz w partii 22 - 7 - =
instrument6w smyczkowych, tworzacych klaster o ambitusie tercji: i‘i'_ e —F___ —r e
fld) = m, o 7

f(f) = m,

Cytat z Symfonii

Jednym z najczeéciej pojawiajacych sie ,momentéw muzycznych” jest
cytat podporzadkowany dzwigkowi f w kanonie. Jego wyréznikiem
jest 6semkowe ostinato na dzwieku d, ktére w pewien sposéb staje

sie centrum tonalnym odcinka. Uporczywej linii basu przeciwstawia
Cytat z De Metamusicae sie linia melodyczna najczesciej wykonywana przez instrumenty
Dzwiekowi d przyporzadkowany jest ,moment muzyczny”, w ktérym  smyczkowe. Ow ,moment muzyczny” wraz z rozwojem formy zmienia sie
wyraznie styszalna jest sktonno$¢ ku modusowi doryckiemu i fakturze  minimalnie pod wzgledem wewnetrznej struktury: na tle niezmiennego
nota contra notam. Gtosy prowadzone sa w réwnolegtych kwintach,  ostinata linia melodyczna, ktéra poczatkowo wykonywana jest unisono,
co przywodzi na mysl organum in diapente. przestaje by¢ ,jednomyélna” i wewnatrz niej zaczynaja zachodzi¢ zmiany
rytmiczne i dzwigkowe. Zwigzane jest to z faktem zacytowania innego
fragmentu Symfonii (por. na nastepnej stronie).

glissando #12/2007
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f(b) = m,

Cytat z De Metamusicae

Temu dzwiekowi kompozytor przypisat ,moment muzyczny”, ktéry
spetnia w utworze role zawieszenia, wstrzymania ruchu. Podobnie
jak akompaniament ,momentu muzycznego" przyporzadkowanego
dzwiekowi as skomponowany jest jedynie z trzech dzwiekéw — d, fis

L)_:;" =t oraz gis — przewaznie na tle brzmiacego tréjdzwieku przeplataja sie
oparte na tych samych dzwiekach motywy triolowe oraz 6semkowe.

f(fis) = m,

Cytat z Il Kwartetu smyczkowego f(h) = m,,

Pod dZwiekiem fis kryje sie cytat z Il Kwartetu smyczkowego, ktéry Cytat z Il Kwartetu smyczkowego

wnosi element ruchu do utworu — zaréwno poprzez natozone Jest on cytatem, ktéry nawiazuje do piesni religijnej pt. Swiety Boze.

na siebie przebiegi szesnastek i sekstol szesnastkowych, jak Cechuije sie $piewnoscia, subtelnoscia i spokojem.

i towarzyszacy im rytm o charakterze swingujacym. W ponizszym

przyktadzie elementy z cytatu wystepuja w partii fortepianu Forme utworu mozna uja¢ w klarowna, cho¢ dtuga tabele [dostepna

i kontrabasu. na naszej stronie www.glissando.pl — przyp. red.]

Zasady kanonu s3 tu stosowane bardzo konsekwentnie, aczkolwiek
dla wiekszej spéjnosci dzieta kompozytor pozwolit sobie na drobne
odstepstwa od Scistej reguty:

1. Utwér rozpoczyna trzytaktowy wstep fortepianowy — odpowiednik
dzwigku c z kanonu. Aby zwiekszy¢ napiecie, zostata tu dodana
partia kottéw ostinato na dzwigku es. Nie wchodzi ona jednak
w sktad cytatu — jej celem jest spotegowanie brzmienia na
poczatku utworu. (Stanowi¢ moze ona rodzaj antycypacji ostinata
na dzwieku d, kt6ry to motyw przypisany jest dzwiekowi f). Sytuacja
taka juz sie w utworze nie powtérzy — kompozytor konsekwentnie
ksztattuje dalszy przebieg formy: nie dodaje niczego, co bytoby
niezgodne z cytowanym ,momentem muzycznym'".

2. Czas trwania ,momentu muzycznego" okreélony wartoscia rytmiczna
kanonu moze by¢ inny. Przyktadem s3 takty od 4 do 8: dtugos¢
dzwieku g w kanonie wynosi ¢wierénute z kropka i odpowiada
trzem taktom utworu. Tutaj kompozytor wstrzymat ostatni dzwiek
z cytatu, by na jego tle wprowadzi¢ odpowiednik dzwieku as.

3. Kompozytor stosuje dyminucje w cytowanym fragmencie
—w odpowiedniku dzwieku fis. Oryginalne pochody 6semkowe

f(g) = m, wystepuja tutaj w postaci szesnastek.

Cytat z Il Kwartetu smyczkowego 4. W takcie 122. 1 127. kompozytor dokonuje zamiany miejsc potozenia
.Moment muzyczny" odnoszacy sie do dzwieku g w przewazajacej ,momentéw muzycznych” w stosunku do dzwiekéw, jakie wystepuja
ilosci waskie pod wzgledem ambitusu klastery czy tez petne w kanonie. W takcie 16. kanonu na druga 6semke pierwszego gtosu
tar¢ sekundowych, nieregularne pod wzgledem rytmicznym wystepuje dzwiek as. W utworze na jego miejsce przypada ,moment

descendentalnie uksztattowane motywy.

IIA e P b aFE a, o F e
f(as) = m, a % FeLe ESENES: ===
Cytat z Symfonii ‘ e
Do tego dZwieku kompozytor przyporzadkowat motyw, w ktérym .
zachodzi pewien rodzaj dwugtosowej imitacji. Partie obu gtoséw b @ = = £

poruszajg sie zawsze po tych samych dzwiekach: des, f, g, as, b.

Zachodzi ona na tle akompaniamentu opartego na dzwigkach cis,

f, g. Akompaniament pod wzgledem struktury interwatowej bardzo ™
podobny jest do akompaniamentu z ,motywu muzycznego” przy

dzwieku b (po prawej)

f(a) = my, plie
Cytat z De Metamusicae

" . , . . P . .
,Moment muzyczny" przypisany dzwiekowi a wyr6znia sie znaczna
ruchliwoscia oraz improwizacyjnym charakterem. W przeciwiefstwie

do pozostatych cytatéw ten jest jednogtosowy. To rodzaj figlarnego,
wybijajacego sie, ,lekkiego”, subtelnego motywu, wykonywanego

przewaznie w wysokim rejestrze (po prawej na dole)



muzyczny” odpowiadajacy dzwiekowi e. Sytuacja identyczna

jest w tym samym takcie kanonu, tam, gdzie przypada siédma
6semka gtosu trzeciego — w miejscu, w ktérym wystepuje dzwiek e,
kompozytor prezentuje ,moment muzyczny" przyporzadkowany
dZwigkowi as. Zabieg ten jest zapewne dokonany dla potrzeb
brzmieniowych utworu.

5. Kanon skonstruowany jest zgodnie z zasadami harmonii
klasycznej — brak w nim niedozwolonych krokéw harmonicznych.
Nie pozostaje to obojetne dla formy analizowanego utworu.

W takciel2. kanonu w gtosie pierwszym na druga ésemke,
zgodnie z cytowanym ,momentem muzycznym", powinien
przypadac dzwiek e. Tutaj jednak, w szkielecie formy ze wzgledu
na koniecznos¢ unikniecia niedozwolonego uko$nego brzmienia
péttondw, do jakiego dosztoby pomiedzy pierwszym a trzecim
gtosem, zostaje on zamieniony na dzwigk es. W konsekwencji tej
chromatycznej zamiany w tymze gtosie ze wzgledu na dazenie
do unikniecia ruchu o sekunde zwiekszona kolejnym dzwigkiem
nie moze by¢ dzwiek fis. W kanonie wystepuje dzwigk f, lecz
,momentem muzycznym", kt6ry wystepuje w utworze w tym
momencie, jest odpowiednik dZzwieku fis.

6. Ze wzgledu na logike przebiegu funkcyjnego w 17. takcie
kanonu w jego drugim gtosie na ostatnia 6semke przebiegu
zamiast dZwigku e przypada dZwiek es. Kompozytor Swiadomie
obnizyt dzwiek — powodem jest potrzeba zastosowania w tym
miejscu akordu dominanty wtrgconej, dzieki ktérej dokonuje sie
tonikalizacja kolejnego akordu (F-dur/B-dur).

7. Jeden takt kanonu odpowiada osmiu taktom formy. Jednak
takt 19. w kanonie zawiera jedng wartos¢, ktérej odpowiednik
w Pewnym szczegélnym przypadku... nie istnieje — zostat
pominiety, niescharakteryzowany zadnym ,momentem
muzycznym”.

8. W taktach od 222. do 225. (w tabeli oznaczone wykrzyknikami)
fortepian realizuje rozrzucony po klawiaturze schemat oparty na
dwdch przeplatajacych sie trytonach — nie pochodzi z zadnego
cytatu —jego zadaniem jest doprowadzenie do kulminacji
— zwiekszenie wolumenu brzmienia, ruchliwosci przebiegu.

W takcie 198. pojawia sie kanon w swojej pierwotnej postaci.

Imituje jednoczes$nie siebie samego, jak i swojg zakamuflowana

w ,momentach muzycznych” wersje, koficzac sie w takcie 226. na
akordzie G-dur. Po dtugim jego wybrzmiewaniu wszystkie sktadniki
wspotbrzmienia opadaja glissandami i zanikajg w ciszy.

Po dtugiej pauzie generalnej do gtosu dochodzi gitara z subtelnym,
delikatnym, tonalnym motywem. Od tego momentu rozpoczyna
sie tonalna koda, oparta na dominantowo-tonicznym zwrocie
kadencyjnym G-dur/C-dur.

Dostojny charakter dominanty zatraca sie w improwizacyjnym
chaosie toniki — kompozytor w partii klarnetu, perkusji oraz gitary

wpisat okreslenie: improvisando alla jazz. Stanowi to przeciwstawienie

wobec kanonicznego porzadku catego utworu.

Analogie pod wzgledem ksztattowania formy mozna znalez¢ u
Krupowicza w jego pézniejszym dziele, w Fin de siécle na orkiestre.
Takze i tutaj kompozytor postuzyt sie trzygtosowym kanonem jako
szkieletem formy. Lecz miejsca po wyeliminowanych wysokosciach
dzwiekowych skali chromatycznej zastapit nie ,momentami muzy-
cznymi'”, a technikami kompozytorskimi, jakimi postugiwano sie
w wieku dwudziestym. Jak twierdzi kompozytor: ,W pewnym sensie
utwor jest kolazem. Nie jest to jednak collage styléw muzycznych
— jest to collage dwunastu technik komponowania. Wybér technik
jest arbitralny i jest wynikiem subiektywnej decyzji kompozytora".*

glissando #12/2007

Magdalena Mirowska w pracy magisterskiej pt. Fin de
siecle Stanistawa Krupowicza, czyli przewodnik po technikach
kompozytorskich XX wieku dokonuje podziatu owych technik na
cztery grupy, w ktérych wyszczegélnia takze podgrupy:

| — techniki zwigzane z dodekafonia

1. dodekafonia Schonbergowska
2. punktualizm Webernowski
3. serializm totalny Messiaena
Il — techniki zwigzane z aleatoryzmem
4. aleatoryzm totalny Cage'a
5. aleatoryzm kontrolowany Lutostawskiego
6. aleatoryzm stochastyczny Xenakisa
Il - techniki zwigzane z modalizmem
7. modalizm — Messiaen
8. heterofonia uogélniona
9. heterofonia monofoniczna
IV — techniki zwigzane z sonoryzmem
10. szmery, ,dziwne dzwieki”
11. glissanda
12. klastery.

Do kazdego dzwigku skali chromatycznej kompozytor przypo-
rzadkowat, podobnie jak w Pewnym szczegélnym przypadku...
,momenty muzyczne", jedna z podanych wyzej technik.®

Jak wykazuje powyzsza analiza, twérczos¢ Stanistawa Krupowicza
mimo wielu awangardowych i nowatorskich rozwigzan, gteboko
zakorzeniona jest w tradycji muzycznej — stanowi kolejne, zespolone
z poprzednimi, ogniwo, jest wyrazem $wiadomosci ciggtosci tra-
dycji. Krupowiczowskie poczynania to jednak w zadnym wypadku
uwstecznienie czy powrét do ,starego” — pozostaja znakiem epoki,

w jakiej egzystuja. Kompozytor z catkowita swoboda operuje dostep-
nymi $rodkami: tworzy dzieta elektroakustyczne, live electronics,
pisze utwory na tradycyjne sktady oraz odmiennie brzmigce zespoty
instrumentalne. Pojecie surkonwencjonalizmu, ktére nierozerwalnie
taczy sie z twérczoécia Stanistawa Krupowicza, to wtasnie operowanie
gestami stylistycznymi, Jidiomami”, cytatami, zaréwno w warstwie
styszalnej (cytat), jak i ukrytej (forma). A algorytm w muzyce jest
tylko narzedziem kompozytorskim — sposobem na ujarzmienie materii
dzwiekowej, narzedziem do tworzenia surkonwencji.

+

1 Ewa Gajkowska, O matematyce, muzyce i pogodzie; ,Ruch

Muzyczny”, 1994, nr 11.

2 Stanistaw Krupowicz, Ksigzka programowa
Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspétczesnej ,War-
szawska Jesier” 1993, ss.109-110.

3 S.Krupowicz, tamze

4 S.Krupowicz, Ksigzka programowa Miedzynarodowego
Festiwalu Muzyki Wspétczesnej ,Warszawska Jesier”
1994, s.114.

Magdalena Mirowska, Fin de siécle Stanistawa Krupow-
icza, czyli przewodnik po technikach kompozytorskich
XX wieku, Wroctaw 2001.

Anna Siemifska

Powyzszy tekst stanowi skrécong i zredagowana wersje
IIT rozdziatu pracy magisterskiej Autorki pt.: Z pro-
blematyki muzyki algorytmicznej na przyktadzie wybra-
nych utworéw Stanistawa Krupowicza obronionej u dra
Andrzeja Chtopeckiego na Wydziale Kompozycji, Teorii
i Edukacji Muzycznej Akademii Muzycznej im. Kartola
Szymanowskiego w Katowicach w 2003 roku.
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Marcin Bortnowski

Marcin Bortnowski urodzit sie w 1972 roku w Zarach, uczyt sie gry na akordeonie, a w 1997 ukoriczyt kompozycje u Grazyny Pstrokorskiej-
-Nawratil na Akademii Muzycznej we Wroctawiu. Brat udziat w warsztatach i kursach w Szwajcarii i Holandii, od kilku lat pracuje na rodzi-
mej uczelni, gdzie uzyskat tez tytut doktora. Jego muzyka imponuje zelazna dramaturgia (White Angels na 13 instrumentéw smyczkowych
2 2001), barwowymi mozaikami (Kawatki éwiatta na akordeon, klawesyn i komputer z 2003), refleksja nad czasem i przeptywaniem (I
Symfonia z 1997 roku), intensywnoscia i aforystycznoicia wyrazu (Brzmienia czasu dla czterech muzykéw z 2004 roku). Ale przede
wszystkim: nienagannym warsztatem, réwnowaga $rodkéw, dyskretnym urokiem szczegétu, ,matego przejscia”. Mimo poetyckich tytutéw i
niekiedy bardzo intensywnej tonacji uczuciowej, Marcin Bortnowski niechetnie méwi o swojej muzyce, uwazajac, ze kompozytor powinien
pozostawac w catkowitym cieniu dzieta. Ciekawa postawa w dzisiejszych czasach autopromocji, auto-psycho-analizy i gtosnych manifestacji.
A przy tym Marcin ma zniewalajacy usmiech, cierpko-ironiczny humor oraz nienaganne maniery, zwtaszcza wobec dam. Niniejszy wywiad
oraz sesja zdjeciowa to pierwsza od lat prezentacja Bortnowskiego w mediach...

Jan Topolski: Wielu kompozytoréw, z ktérymi rozmawialismy,
charakteryzowato sie niecodziennq fryzurg, oryginalnym ubiorem,
bardzo gtosnym sposobem bycia, czestym udzielaniem wywiadéw,
natomiast ty w pejzazu nie tylko najmtodszego pokolenia jestes
0sobq bardzo skrytq i tajemniczg. Mam wrazenie, ze catkowicie wy-
cofujesz sie za muzyke, starasz sie nie by¢ przed nig, nie by¢ postrze-
ganym poza dzwiekami. Jak to jest?

Marcin Bortnowski: No nie wiem, troche mnie zaskoczytes — nie
zastanawiatem sie nad tym. Rzeczywiscie nie lubie robi¢ wokdt
siebie zamieszania. Wydaje mi sie, ze nie jest dobrze, gdy kompozy-
tor staje sie wazniejszy od swojej twdrczosci. Najlepiej czuje sie sam
w swojej pracowni.

JT: Ale wiele 0s6b tworzy, ale potem chce to pokazaé, cos o tym
opowiedzie¢, jakos zaprezentowa¢, wyttumaczy¢, pofantazjowaé, a u
ciebie nawet komentarze do utworéw sq suche, minimalne...

MB: Jestem cztowiekiem, ktéry postuguje sie dzwiekiem, a nie
stowem. Jak mam sie posluzy¢ stowem, czuje zazenowanie, ze robie
to nieudolnie. Dlatego unikam tego. Poza tym nie czuje potrzeby
wyjasniania swojej muzyki.

Ewa Szczecifiska: Whrew temu, co méwit Janek i co ty powiedzia-
tes — ze wypowiadasz sie tylko w dzwiekach — jest cos, co Swiadczy

o0 czyms zupetnie innym. Mianowicie tytuty Twoich utwordw, piekne
i poetyckie. Nie nazywasz swoich utworéw Toccata, Sonata, czy
Utwér na orkiestre nr 1, sq ci wiec te poetyckie stowa w tytutach
potrzebne. Skqd sie wzigt tytut Kawatki Swiatta?

MB: Jesli chodzi o ten konkretny utwér, to chciatem, aby tytut
odnosit sie z jednej strony do kwestii technicznych, a jednoczesnie
wskazywat na co$ wiecej, cos ponad technike. Ten pierwszy aspekt
dotyczy formy, ktéra zbudowana jest z krétkich odcinkéw, ,kawat-
kéw" wkaénie, ktére wchodza ze sobg w rézne relacje. W kwestii po-
zatechnicznej tytut wskazuje na sama muzyke. Poniewaz kazdy moze
w inny sposab ja odbiera¢, inaczej moze tez rozumiec tytut utworu.
Jednak nie zawsze kieruje sie tg sama zasadg przy nadawaniu tytutu;
uwazam zreszta, ze nie jest on najwazniejszy, a jedynie w jakim$
stopniu identyfikuje utwér.

ES: Czy wedtug Ciebie muzyka niesie jakies znaczenie?

MB: W moim rozumieniu muzyki powinna ona raczej co$ wyjasniac.
Czkowiek od poczadku prébuje znalez¢ odpowiedzi na fundamental-
ne pytania. Stworzyt nawet w tym celu takie dziedziny wiedzy jak
filozofia czy teologia, kt6re majg poméc w tych poszukiwaniach.

W pewnym momencie dochodzimy jednak do granicy racjonalnego
poznania. Muzyka siega dalej — wykracza poza rozum. Tak mi sie
przynajmniej wydaje. Takie stawiam jej zadania. Niezaleznie od tego
filozofia i teologia s mi jakos bliskie.

glissando #12/2007

ES: Nie spotkatam dotqd artysty, ktéry pytany o zainteresowania
wymienitby teologie...

MB: Interesuje sie nig w tym sensie, ze lubig czytac pewne ksigzki
teologiczne, jednak nie zajmuje sie tym profesjonalnie, robie to dla
przyjemnosci. Trudno zresztg powiedzie¢ co jest teologia, a co filo-
zofia. Historycznie rozgraniczenie nastapito dopiero w Xlll wieku za
sprawg Swietego Tomasza, a definitywnie nauki te rozeszty sie w wie-
ku XVIII. Ale te dziedziny przenikaja sie i stawiaja podobne pytania.

JT: Ale muzyka powinna odpowiada¢ na te same pytania, co filozo-
fia i teologia, czy moze tylko je stawia¢?

MB: Jesli udaje sie jej postawi¢ te pytania, to juz jest bardzo duzo.
Odpowiedzie¢ na nie kazdy powinien sam.

ES: A ty po co wtasciwie piszesz?

MB: Zastanawiam sig nad tym od kilku lat i, szczerze m6wiac, nie wiem
[$miech]. W tym, co robie, tkwi pewien paradoks: to postawa dla wiek-
szo$ci ludzi niezrozumiata. Komponujac mam poczucie, Ze robie co$
waznego. Nie wiem, czy tak rzeczywidcie jest, ale takie mam poczucie.
Zdaje sobie jednak sprawe z tego, ze muzyka jest potrzebna bardzo nie-
wielu osobom. Pomijam juz fakt, ze pisanie jej nie zapewnia mi dosta-
tecznych $rodkdéw utrzymania. Z drugiej strony, wykonujac czynnosci,
kt6rymi zarabiam na zycie, mam poczucie straconego czasu. Paradoks.

JT: A gdyby byly to czynnosci z zupetnie innej dziedziny (przyktad
Ivesa), bytoby dla ciebie lepiej?

MB: Nie, czutbym sie z tym jeszcze gorzej. Nie chce, aby kompo-
nowanie stanowito wytacznie moje ,hobby", chce je traktowaé jako
swdj zawdd. Co nie przeczy satysfakcji, jaka daje mi komponowanie.

ES: Pamietam, ze kiedys w prywatnej rozmowie powiedziates, ze dla
ciebie w ogéle najwazniejsza w zyciu jest muzyka. Czy cos sie zmieni-
to?

MB: W sensie dziatar, jakie podejmuje — nie. Wszystkie zwigzane sq
z muzyka.

ES: A generalnie jakg droge obrates? Skaczesz z kwiatka na kwiatek,
czy raczej konsekwentnie pracujesz? Masz moze gotowe schematy
formalne albo patenty harmoniczne? Innymi stowy, czy pracujesz
nad ,etiudami” do kompozycji?

MB: Owszem, ale nie lubie méwic¢ o technice komponowania, bo
uwazam, ze to nie jest wazna rzecz. To znaczy jest wazna tylko

w pewnym momencie, a potem trzeba wyjsc poza technike. Ona
powinna by¢ rzecza wtérna.

JT: Ale my pytamy o cos takiego, co sie tworzy latami: jezyk, system.
MB: Ja po prostu, méwigc w skrécie, uksztattowatem sobie pewien
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,system" melodyczno-harmoniczny i trzymam sie go. Opiera sie on
na konstruowanych przeze mnie skalach. Jest jednak bardzo otwarty:
12 dzwiekéw, z ktérymi zrobi¢ mozna wtasciwie wszystko.

ES: A za co kochasz Andrzeja Krzanowskiego i Sofie Gubajduline?
MB: Mysle, ze z powodéw, o ktérym méwitem na poczatku. Wy-
daje mi sie, ze ich muzyka stawia wtasnie te podstawowe pytania.
Robi to jednak w r6zny sposéb. Muzyka Gubajduliny napisana jest
bardzo porzadnie w sensie technicznym (formalnym, dzwiekowym)
ale stuchajac jej nie ma sie poczucia ,obcowania z systemem". Ona
ptynie swobodnie. Najwazniejsze jednak w muzyce Gubajduliny
jest odniesienie do Boga. Dla niej, jak sama méwi, muzyka bez tego
odniesienia pozbawiona jest sensu.

ES: Ciekawy jest casus Krzanowskiego: po Smierci kompozytora
praktycznie o nim zapomniano. Od kilku lat, miedzy innymi za
sprawq koncertéw oraz nagrari Kwartetu Slgskiego, trwa renesans
zainteresowania jego muzykg. Ty jednak bytes pierwszy, od wielu lat
podkreslajqc jej znaczenie...

MB: Juz w Sredniej szkole muzycznej czutem intuicyjnie, ze to wielka
muzyka. Pewnie wzigto sie to po trosze stad, ze gratem wtedy na
akordeonie, takze kompozycje Krzanowskiego. Ale na kolana powalit
mnie Ill Kwartet smyczkowy, kt6ry ustyszatem w 1989 roku... Przede
wszystkim to muzyka wielce indywidualna, cho¢ nie wynika to ze
szczegblnie wyrafinowanego systemu dzwiekowego; technika Krza-
nowskiego byta przeciez dosy¢ prosta. On sam pisze o tym w pracy
na temat Il Symfonii na 13 instrumentéw smyczkowych. Ale wazne
jest jego podejscie do samego dzwieku i taczenia go z innymi... Trud-
no to wyrazi¢ stowami. W komentarzu do Il Kwartetu smyczkowego
napisat, ze problem tej muzyki lezy nie w technice kompozytorskiej
lecz w ,byciu w muzyce”. Wydaje mi sie, 7e to wkaénie istota jego
muzyki. Stawia to przed stuchaczem nowe, wcale nietatwe, zadanie.

ES: Z tego, co méwisz, wynika, ze przekonanie o stricte racjonalnym
charakterze komponowania jest Ci obce. Co jest wobec tego wazne?

MB: Rzeczywiscie, od kilku lat uwazam, ze technika kompozytorska
jest rzecza wtdrna. Teraz najwazniejsze wydaje mi sig to, co muzyka

ze soba niesie, co jest ,ponad systemem'”. Ale oczywiécie kompozy-

tor musi postugiwac sie jakimis technikami. Tutaj metody moga by¢
rézne: od mocno intuicyjnych do bardzo zformalizowanych — jak na

przyktad muzyka algorytmiczna.

JT: Gubajdulina i Messiaen uzywajq pewnych figur dzwiekowych,
symboli. Wiec istnieje w ich muzyce zarys pewnej konwencji rozumie-
nia dzwiekéw. Czy ty tez do tego dgzysz?

MB: Nie, ja nie tworze dZzwigkowych symboli i nie postuguje sie
retoryka muzyczna.

ES: Czy we wspétczesnej muzyce zachodniej widzisz postaci albo
utwory, ktére bytyby dla ciebie inspirujgce? U Gubajduliny i u Krza-
nowskiego mamy do czynienia z typowo ,wschodnim” typem ekspresji.
MB: Mnie w ogéle interesuje muzyka, wiele jej nurtéw. Na przyktad
podczas ostatniej ,Warszawskiej Jesieni” zachwycit mnie utwér
Salvatore Sciarrina Quaderno di Strada. Swietny, genialny... Ale gdy
sobie zadaje pytanie, czy to muzyka, ktéra najsilniej do mnie prze-
mawia, to odpowiedz brzmi: nie.

ES: A czy w ogéle ta dialektyka Wschéd-Zachéd Europy jest Ci bliska?
MB: Ten podziat istniat chyba zawsze. Kiedys dotyczyt on gtéwnie réz-

nic kulturowych, dzisiaj natomiast wartosci. Tak mi sie przynajmniej
wydaje. Na Zachodzie gdzie$ w Il potowie XX wieku ludzie zaczeli
odchodzi¢ od europejskich wartosci. Europa jest kontynentem chrze-
$cijaniskim — czy kto$ sobie wpisze to do konstytucji, czy tez nie.

ES: Rozumiem, ze tobie najblizsze jest kultywowanie chrzescijari-
skich korzeni?

MB: Korzenie chrzescijaniskie to réwniez cata sfera kultury: chorat
gregorianski, muzyka Palestriny, Monteverdiego, Bacha... To dos¢
istotna cze$¢ mojej tozsamosci.

JT: Wspominates o swobodzie, uporzgdkowaniu i o tym, ze technika
nie powinna ,przestania¢” utworu. W Twoich utworach wyczuwam
jednak przede wszystkim Swietne rzemiosto. Czy w takim razie waz-
niejsza jest dla Ciebie spontanicznos¢ czy warsztat?

MB: Najcenniejsza jest réwnowaga, ale to tatwo powiedzie¢, trud-
niej zrobi¢. Ja bardzo nie lubie stucha¢ moich utworéw, bo wszystko,
co mi nie wyszto, razi mnie, denerwuje. Ale, gdy ostatnio mi sie to
przytrafito, poczutem, ze mniej wigcej od White Angels z 2000 roku
powoli zaczatem wyzwalac sie ze ,styszalnej” techniki.

ES: Nie boisz sie, ze ktéregos dnia wyczerpiesz pomysty, ze kompono-
wanie zacznie by¢ nietwércze, nudne?

MB: Boje sie tego, siadajac do kazdego nowego utworu. Boje sie,

ze nie podotam temu zadaniu. Wielu kompozytoréw w ktéryms
okresie swojego zycia ma taki kryzys. Zdaje sobie sprawe z tego, ze
imi to grozi. Ale ja nie pisze tak duzo muzyki, by zacza¢ sie jako$
szczeg6lnie powtarzaé. Oczywicie troche sie powtarzam, bo kazdy
sie powtarza.

JT: A muzyka elektroakustyczna czy live electronics? Chyba zajmu-
jesz sie niq rzadziej niz inni kompozytorzy wroctawscy...

MB: Traktuje to medium jak kazde inne: pisze utwér na skrzypce,
na klarnet albo na komputer z klarnetem. Nie widze powodu, zeby
to instrumentarium traktowac jako$ szczegélnie. Zwkaszcza, ze dosé
dobrze je znam i nie satysfakcjonuje mnie do korica.

JT: Ale daje chyba troche wigksze mozliwosci, chociazby syntezy
dzwieku...

MB: Nie do korica. Tutaj mozna popa$¢ w powtarzalnos¢ jeszcze ta-
twiej niz w przypadku muzyki instrumentalnej, bo wciaz korzysta sie
z tych samych narzedzi, tych samych metod przetwarzania dzwieku.
Poza tym w muzyce elektroakustycznej mocno denerwuje mnie to, ze
ona bardzo szybko sie starzeje: po 5 latach nie chce sie jej stuchad.
Technologia idzie do przodu, a muzyka zostaje w tyle.

JT: Stysze echa Stanistawa Krupowicza, ktéry méwit w swoim czasie
o starzeniu sie technologii i rozpoznawalnosci osrodkéw. Ale prze-
ciez mozna prowadzi¢ wtasne badania, ktére bedqg uniezalezniaty od
czasu i miejsca.

MB: W gruncie rzeczy to nie jest takie proste: kompozytorzy w wiek-
szo$ci postuguja sie powszechnie dostepny oprogramowaniem.
Pisane jest ono pod rynek zbytu, czyli pod muzyke rozrywkowa. |
oczywiscie jest przydatne do muzyki, ktérg my chcielibydmy upra-
wia¢, natomiast, chcac stworzy¢ jakie$ indywidualne, niepowtarzal-
ne metody przetwarzania dzwigku, musiatbym sam napisa¢ program
komputerowy. A to jest bardzo czasochtonne. Wiem to, bo kilka razy
mi sie to przydarzyto. Gdybym ,wszedt’ w programowanie gtebiej,
musiatbym przesta¢ komponowa¢. Czesto kompozytorzy wspétpra-



cuja z programistami, ale w Polsce nie ma ku temu wielu szans.

JT: Ale gdyby byta, skorzystatbys z niej?
MB: Gdyby sie pojawit jaki$ ciekawy programista, to chetnie bym
z nim popracowat.

JT: Ale sq tacy za granicq. Dlaczego tam nie pojechates?
MB: Bo mnie nikt nie zaprosit.

JT: Czekasz wiec na osobiste zaproszenie: ,moze skorzystatby Pan

z naszej oferty?"...

MB: Nie ukrywam, ze wole sta¢ z tytu za swojg muzyka. Z tego po-
wodu nie zajmuje sie autopromocja. Poza tym jestem zbyt leniwy,
zeby stara¢ sie o stypendia. Oczywiscie elektroakustyka jest bardzo
wciagajaca, daje pewne mozliwosci, ktérych nie oferuja tradycyjne
instrumenty, ale z drugiej strony mozliwosci muzyki instrumental-
nej s niewyczerpywalne.

ES: A masz swdj ulubiony aparat wykonawczy, szczegdlng inklinacje
do jakiegos instrumentu?

MB: Nie wiem. Kiedy$ wydawato mi sig, ze orkiestra jest takim me-
dium, ktére daje najwieksze mozliwosci, ale potem napisatem szereg
utworéw na mate sktady i teraz mam wrazenie, ze muzyka kameralna
to najtrudniejsza rzecz. Na niej kompozytor uczy sie najwiecej.

ES: Méwisz, ze brzmienie jest takie wazne, jednak wykrecasz sie od
poszukiwari w dziedzinie elektroniki. A co z niekonwencjonalnymi
sposobami gry na instrumentach? W twoich utworach stychac raczej
tradycyjne...

MB: Co to znaczy: niekonwencjonalnie wykorzysta¢ instrumenty?

ES: Inaczej niz robiono to do tej pory, idgc tropem innego brzmienia,
wyrazu... Jak szukasz brzmienia?

MB: Przede wszystkim odpowiednio taczac instrumenty. Mozna
oczywiscie inaczej zagrac na skrzypcach, ale musi to mie¢ jakie$
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uzasadnienie. Napisatem ostatnio, co prawda, taki utwér na orkie-
stre, gdzie dzwigk fletu zmieszany jest z szumem, kontrabas jest
rozstrajany, a pianista ttumi struny dtonia. Ale to s3 drobiazgi,
ktére raczej dobarwiaja... Nie chce tez, abyscie odniesli wrazenie,
ze traktuje muzyke elektroakustyczna jako gorsza. Tak nie jest. Pa-
sjonuje mnie muzyka komputerowa i komputery w ogéle. Pasjonuje
mnie programowanie. Ale wtasnie dlatego, ze poznatem to medium
w pewnym stopniu, znam jego zalety i stabosci. Jest to dla mnie

po prostu jedno z wielu narzedzi, po ktére moge siegna¢, jesli mam
taka artystyczna potrzebe.

JT: Méwisz bardzo ogélne rzeczy i ciggle stajemy przed Sciang. Dwa
wymiary okreslajq te Sciane — jeden to ogdlnos¢ tego, co méwisz,
bo ciggle jestesmy po stronie ogélnej, a nie konkretnej; a drugi — to
truizmy, bo ciggle obracamy sie w kregu stwierdzen, z ktérymi trud-
no sie nie zgodzic. | ciggle nie wiemy, co jest indywidualne i twoje.
Weiqz jeszcze nie wiem, co to mogtoby by¢ po tej rozmowie, cho¢
przeciez stysze rezultaty w twoich utworach...

MB: Mnie tez tak sie wydaje. Ale nie wiem, jak mam odpowiedzie¢
konkretniej na te pytania.

ES: My pytamy sie o twéj Swiat. Jaki on jest?
MB: Trudno powiedzie¢ stowami. Pewnie dlatego zostatem kompo-
zytorem.

JT: Ale czy jest jakis taki stan bycia, ktdry jest dla ciebie najbardziej
inspirujgcy, odpowiedni? Przesiadywanie w pracowni, gdzie wszystko
jest na swoim miejscu, jest przez ciebie uporzqgdkowanie, czy cos
zupetnie innego?

MB: To zalezy w jakiej sytuacji. Pisze muzyke w pracowni, gdzie jest
sterylny porzadek i wszystko ma swoje miejsce. To sg oczywicie wa-
runki, jakie sobie stworzytem, bo miatem na to pewne mozliwosci; je-
zeli nie miatbym takich mozliwosci, pracowatbym w innych warunkach.

ES: Ale jak siedzisz na kamieniu, nad strumieniem, to nie komponu-
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jesz?
MB: Wigkszo$¢ kompozytoréw powie, ze komponuje caty czas, bo
ten proces ma kilka etapéw.

JT: A w sferze inspiracji: co jeszcze oprécz tych filozoficznych, teolo-
gicznych pytari odgrywa wazng role? Czy jest cos z rzeczywistosci, co
mogtoby cie zainspirowac, czy zdarzyto sie to kiedys?

MB: Ale co masz na mysli méwiac ,rzeczywistos¢"?

JT: Nie tylko czytanie Tomasza z Akwinu.

ES: Zycie, emocje, to czego doswiadczasz.

MB: Muzyka raczej nie odnosi sie do bezposrednich emocji, jakich
doswiadczam. Utwor pisze sie kilka miesiecy, w czasie ktérych emo-
cje sa r6zne. Muzyka natomiast powinna by¢ spéjna. Wynika z tego,
ze nie moze sie do nich odnosié.

JT: Chodzi nam o bezposrednie bodzce.

MB: Jesli pytasz o lis¢, kamien, strumyk, to ja méwie: nie lis¢, nie
kamien, nie strumyk, ale co$ ponad li§¢, kamien i strumyk. Dlacze-
go ten lis¢ jest zielony? Dlaczego ten kamien ma taki, a nie inny
ksztatt? Skad ten strumyk wyptywa i dokad zmierza? Jak widzicie, ta
ciekawos¢ tak czy inaczej prowadzi do pytan, o ktérych méwilismy
na poczatku. Jesli powiem, ze bezposrednim bodZcem do pisania
muzyki jest dla mnie sam dzwiek, to méwie to wtasnie w tym kon-
tekscie. Dzwiek w catym aspekcie jego fizycznosci i nieskoriczonosci
(ktéra przeciez wynika z tej fizycznosci). | to jest dla mnie rzeczywi-
stos$¢, nawet jesli uznasz, ze mato konkretna.

JT: Na poczgtku powiedziates, ze trudno ci w ogdle przychodzi kom-
ponowanie...

MB: Tak, trudno, i to coraz trudniej — pisanie muzyki bardzo mnie
meczy, wykaricza w sensie fizycznym, psychicznym, i to coraz bar-
dziej z wiekiem. Nie wiem dlaczego. Moze dlatego, ze bardziej $wia-
domie to robie.

ES: A moze to jest fascynujqgce, ze tak sie meczysz?

MB: To jest fascynujace z pewnej perspektywy, ale jak przez p6t
roku pisze utwor i przez pét roku sie mecze — to meczenie jest me-
czace.

ES: Ale co cie tak meczy — niepewnos¢, ze postepujesz wtasciwie?
MB: Nie. Kompozytor pisze caty czas i, zwtaszcza na ostatnim etapie
— 244 godziny na dobe. Caty dzie myslisz o tej muzyce, kilka godzin
poswiecasz na zapisywanie, a jak ktadziesz sie spa¢, to ci sie to $ni.
Jak robi sie to przez p6t roku, to potrafi by¢ wykanczajace.

ES: Ile czasu zabiera ci srednio pisanie utworu?

MB: To zalezy. Na przyktad utwér dla Nonstromu — Brzmienia czasu
pisatem dwa miesigce, to byto szybko. Ostatni utwér na orkiestre

— p6t roku.

ES: Piszesz na zaméwienia, czy masz idee fixe, ktére realizujesz?
MB: Lubie pisa¢ na zamdwienie, ale nie przyjmuje wszystkich,
tylko te, ktére mnie interesuja w sensie artystycznym. Utwor, ktéry
ostatnio napisatem, powstat bez zewnetrznego bodzca. To Swieza
kompozycja, sprzed miesigca.

JT: Jest tu partytura?
MB: Jest, ale nie pokaze... No, dobrze. Pokaze, bo mnie zameczycie!

ES: Partytura utworu, ktéry nazywa sie Zapatrzony w serce Swiatta,
w cisze. Skgd pojawit sie pomyst?

MB: Chciatem jeszcze raz siegna¢ po orkiestre i uzy¢ jej w inny
spos6b niz do tej pory. Postuzytem sie nie kompleksami tutti, lecz
potraktowatem instrumenty kameralnie. Méwigc skrétowo, objawia
sie to w sposobie tgczenia instrument6w oraz rozrzedzonej fakturze.

ES: Wprowadzites tu jakies modi, ktére wczesniej stosowates?
MB: Tak. Jest tu 28 dzwiekéw. To whaéciwie ,metamodus” sktadaja-
cy sie z trzech modi. Cato$¢ zamyka sie w czterech oktawach. Nazy-




wam to metamodusem, bo to sa trzy modi utozone palindromicznie.

JT: To znaczy, ze Srodkowy modus tez jest palindromiczny, a skrajne
sq dla siebie rakami. A jaka jest zasada interwatéw?

MB: Sktada sie z sekund matych, sekund wielkich i tercji matych

w ré6znych kombinacjach. Ten metamodus jest sharmonizowany

w ten sposdb, ze ilos¢ dzwiekéw w poszczegdlnych akordach rozrasta
sie od jednego dzwieku e do dwunastu (akord 27.), ktéry rozwiazuje
sie na unison e. Nie wiem, czy juz wspomniatem, ale wszystkie moje
utwory maja centrum na dzwieku e.

ES: Dlaczego?

MB: Nie wiem, tak wyszto, to by¢ moze wiaze sie z faktem, ze jestem
akordeonistg, a w akordeonie e jest dzwigkiem najnizszym. Ale e jest
réwniez najnizszym dzwiekiem kontrabasu, czyli w konsekwencji

— orkiestry... Zawsze jest e.

ES: Co do innych aspektéw: znaczqgcej obecnosci melodii w twojej
muzyce raczej nie stysze...

MB: Rzeczywiscie. Melodyka do tej pory zajmowatem sie najmniej;
jako$ mnie, péki co, nie specjalnie interesuje. Bardziej pracowatem
nad wspétbrzmieniami, barwa. Na barwe sktadaja sie oczywiscie
rézne elementy, réwniez wysoko$¢ dzwieku.

JT: Ale jest tez cos charakterystycznego dla formy w twoich utwo-
rach: moment, gdzie przypada kulminacja. | na koniec jest etap
powracanid...

MB: Zawsze traktowatem forme jako podziat na dwie czesci. Pierw-
sza sktada sie z kilku elementéw, druga jest rozktadowaniem pewnych
napie¢ powstatych poprzez tworzenie réznych relacji miedzy tymi
elementami. Staram sie jednak majstrowac troche przy formie.
Uwazam, ze jest to jeden z wazniejszych, jesli nie najwazniejszy,
element muzyki.

JT: A na ile jest dla ciebie istotne, co stuchacz wyniesie z tego nie
tyle duchowo, ile dZzwiekowo, muzycznie?

MB: Dla mnie doznania duchowe wiaza sie z intelektualnymi. Nie
stoja w sprzecznosci, tylko wrecz przeciwnie, uzupetniaja sie. Powie-
dziatbym nawet, ze stanowig jednos¢.

JT: Jak wazne jest dla ciebie sterowanie percepcjg stuchacza?

MB: W pewnym sensie bardzo. Ale to dosy¢ skomplikowane: przede
wszystkim jednokrotne wystuchanie nie zawsze méwi o utworze
wszystko. Tak jest na przyktad z dzietami Krzanowskiego. Ja Swiado-
mie komponuje muzyke tak, by utwér nie byt odkryty za pierwszym
razem. Nawigzujac do tego, o czym méwitem wczesniej, chciatbym
aby stuchacz zmeczyt sig intelektualnie. Jesli podejmie ten wysitek, to
by¢ moze da mu to pewng satysfakcje artystyczna. Oczywiscie méwie
to w kontekscie tego, o czym rozmawialismy na poczatku.

ES: Wy méwicie o formie, ale wydaje mi sie, ze bardziej sensowne
bytoby zapytanie cie nie o forme, tylko o czas. Jak stucham twojej

| Symfonii z 1997 roku, ale i nowszych utworéw od Biatych aniotéw
poczynajgc, to mam wrazenie, ze masz szczegélne predyspozycje do
myslenia i rozgrywania czasu. Ten czas nie za bardzo pedzi do przodu...
MB: Forma to wkasnie czas — zaplanowanie muzyki w czasie. Na stu-
diach nauczytem sie w ten spos6b operowac formga, zeby —jak w | Sym-
fonii — oszczedny materiat dZzwiekowy rozwija¢ na dtuzszych przestrze-
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niach czasu. Teraz staram sie od takiego sposobu odchodzi¢. Operuije,
zwhaszcza w pierwszych czesciach, krétszymi odcinkami, elementami,
zestawiam je z innymi i ustawiam wzajemnie w réznych relacjach.
W ogéle staram sie tak operowac czasem, zeby stuchasz sie nie zanu-
dzit. Oczywiscie to jest trudne, ale staram sie wejs¢ w role odbiorcy.

13
JT: Czy wyobrazasz sobie, by w Twojej muzyce pojawit sie pierwia-
stek improwizacyjny?
MB: W tym momencie trudno jest mi to sobie wyobrazi¢. Lubie pa-
nowac nad wszystkim. Chcg, zeby to, co stycha¢, byto catkowicie moje.
Dlatego moja muzyka jest catkowicie zakomponowana. Daje jednak
wykonawcy dos¢ duza swobode interpretacji; uwazam, ze wykonawca
nie jest odtworcy, lecz wspéttwaéreg i mam tu wiele dobrych doswiad-
czerh. Dtugo musiatbym wymienia¢, podam wiec jedynie przyktad
orkiestry Aukso. Dobry muzyk wyczuwa intencje kompozytora i tak
byto z Markiem Mosiem: wiedziat, gdzie trzeba przyspieszy¢, a gdzie
zwolni¢, chociaz nie wynikato to z zapisu, lecz z samej muzyki. Ale
oczywiscie interpretacja utworu nie ma nic wspdlnego z improwizacja.

JT: Jeszcze takie pytanie, chociaz moze niebezpieczne: nieczesto, gdy
odwiedza sie mieszkania mtodych ludzi, widzi sie tak eksponowany
krzyz. Przypomina mi sie Muzyka Wielkanocna...

MB: Ja po prostu nie znalaztem powodu, zeby nie powiesi¢ tutaj
krzyza, tak jak nie znalaztem powodu, zeby nie napisa¢ Muzyki Wiel-
kanocnej.

JT: Pytanie zasadnicze: czy wiara przektada sie jakos na twérczos¢?
MB: Jezeli o mnie chodzi, to tak; dla innych — niekoniecznie. Ale nie
napisatem jeszcze utworu stricte religijnego. Nie dlatego, ze bym
nie chciat, lecz dlatego, ze sig obawiam. To bardzo duze wyzwanie:
trzeba bardzo uwaza¢, by nie zbanalizowa¢ tekstu. Uwazam, ze ciggle
za mato umiem, aby sie za to zabra¢, ale by¢ moze kiedys sie odwaze.

JT: Co mozesz powiedzie¢ odbiorcom swojej muzyki?

MB: Wtasciwie, to nic nie powinienem méwic. Skoro jednak nie
mam wyjscia, to powiedzie¢ moge tylko tyle, ze jesli ktos zdecyduje
sie postucha¢ mojej muzyki, to niech bierze z niej to, co jest dla
niego wazne. Ja nie wiem, co dla Andrzeja Krzanowskiego byto waz-
ne; wiem, co dla mnie jest wazne w jego muzyce. | szczerze méwiac,
nawet nie bardzo chciatbym wiedzie¢, co dla niego byto istotne.
Chodzi mi po prostu o to, ze to nie kompozytor jest wazny, ale jego
dzieto. Jesli jednak wykreowany przeze mnie muzyczny $wiat bedzie
w stanie kogo$ zaciekawi¢, a moze nawet zafascynowad, to sprawi mi
to niemata satysfakcje.

ES: | jestes w stanie zaakceptowac kazdq interpretacje stuchacza
twojej muzyki?

MB: Tak, jezeli ta muzyka jest dla niego wazna, to tak. Nawet jezeli
bedzie to absolutnie w poprzek moich odczué. Muzyka, jak zadna
inna sztuka, postuguje sie mocno abstrakcyjng materia. Dlatego
trudno méwic komus jak ma ja zinterpretowac.

JT: To ciekawe, ze jedynym sposobem tgcznosci ze stuchaczem jest

Wywiad przeprowadzili Ewa Szczecifiska i Jan Topolski
w mieszkaniu kompozytora we Wroctawiu 9 marca 2007
roku. Tekst autoryzowany

Zdjecia: Eliza Orzechowska
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71 iroctan

Cezarego
Duchnowskiego

,Problem, ktéry ma zosta¢ rozwigzany za pomoca komputera, trzeba
najpierw przedstawi¢ w postaci algorytmu, to jest skoriczonego
szeregu $cisle okreslonych krokéw prowadzacych do rozwiazania. Algo-
rytm powinien by¢ mozliwie ogélny, to jest pozwalajacy na rozwigzy-
wanie pewnej klasy zadan, i efektywny, to znaczy powinien prowadzi¢
do rozwiazania droga mozliwie prost3’ —tak o komponowaniu za po-
moca algorytmoéw pisat Wtodziemierz Kotoriski w pierwszym wydaniu
swej Muzyki elektronicznej' z 1989 roku. W owym czasie mozliwoéci
techniczne maszyn cyfrowych z pewnoscia przewyzszaty wielokrotnie
mozliwosci komputerdw z lat piecdziesigtych XX wieku, kiedy to
powstata znaczaca historycznie kompozycja algorytmiczna Lejarena
Hillera i Leonarda M. Isaacsona Illiac Suite na kwartet smyczkowy?.
Jednoczesnie wydaje sig, ze —z uwagi na wcigz zaskakujacy nas rozwéj
techniki — dzisiejsze komputery w poréwnaniu z tymi z lat osiem-
dziesigtych stwarzaja znacznie szersze pole do dziatania dla twércow.
Mimo to mozna odnie$¢ wrazenie, ze ogdlny przepis na pisanie muzyki
algorytmicznej, podany przez Kotoriskiego w ubiegtym stuleciu, nie
zdezaktualizowat sie. Najlepiej sprawdzi¢, czy faktycznie tak jest, anali-
zujac muzyke najnowsza, powstata juz w XXI wieku.

Obecnie kilka polskich uczelni muzycznych moze sie poszczycic
posiadaniem studiéw kompozycji komputerowej. Niewatpliwie
jeden z najprezniej dziatajacych tego typu o$rodkéw znajduje sie
we Wroctawiu. Ze Studiem Kompozycji Komputerowej wroctawskiej

Joanna Hendrich

Akademii Muzycznej zwigzanych jest kilku uznanych kompozytoréw.
Jednym z twércéw zaangazowanych w dziatania SKK od poczatku
jego istnienia jest Cezary Duchnowski®, kompozytor i wykonawca,

w ktérego tworczosci komputer jako wszechstronne narzedzie znaj-
duje szczegblne miejsce. W swoich utworach Duchnowski eksploruje
réznorodne formy muzyki elektroakustycznej. Wiekszos¢ jego kom-
pozycji zawiera w podtytutach stowa takie jak ,tasma’, ,media elek-
troniczne” Lub po prostu ,elektronika” czy ,komputer”. Nie oznacza
to jednak, iz twérca wykorzystuje komputer jedynie do tworzenia
brzmien elektronicznych. Stworzone przez Cezarego Duchnowskiego
programy komputerowe, napisane w érodowisku Max/MSP (nie my-
li¢ z SMP — Stochastic Music Program lannisa Xenakisa!) stuza nie
tylko do elektronicznego przetwarzania dzwieku, ale i do operacji
algorytmicznych, prowadzacych do powstania partii akustycznych
(na przyktad — podobnie jak w llliac Suite — partii kwartetu smycz-
kowego). Przyjrzyjmy sie zatem jednemu z takich programéw (i tym
samym algorytméw) zastosowanych przez Cezarego Duchnowskiego
w kilku utworach.

Jak pachnie program?

SysSmell stuzy do wspomagania pracy twérczej przez komputer.
Program umozliwia generowanie przebiegéw melodyczno-rytmicz-
nych lub harmoniczno-rytmicznych, w zaleznosci od przyjetego
trybu.

W trybie harmonicznym SysSmell wytwarza od jednej do czterech
struktur dwudzwigkowych zadanych przez kompozytora. Kazdej
z nich przyporzadkowa¢ mozna osobny przebieg rytmiczny. Do pro-
gramu zostaja wprowadzone pary liczb, z ktérych pierwsza oznacza
okre$long warto$¢ rytmiczng, a druga — prawdopodobieristwo wy-
stapienia tej warto$ci w danym przebiegu.

W trybie melodycznym kompozytor zadaje graficzny przebieg linii
melodycznej. Uzywa w tym celu obiektu table (tablica), czyli uktadu
wsp6trzednych, w ktérym o$ pozioma wyznacza kolejnos¢ wystapie-
nia dzwiekéw w melodii, ale nie okresla rytmu. Ksztatt rytmiczny
melodii uzyskuje sie metoda analogiczng jak w trybie harmonicznym



(wpisujac pary liczb). Osi pionowej podporzadkowany jest kierunek
linii melodycznej, bez podania realnych odlegto$ci miedzy kolejny-
mi dzwiekami. Aby uzyska¢ okreslong postac interwatowa melodii,
wprowadza sig¢ w odpowiednim polu tekstowym ciag liczb, ktére
wyrazajg ilos¢ péttondw miedzy kolejnymi stopniami danej skali, na
przyktad 12 3 43 2 1. Nastepnie stopnie te zostajg oznaczone na osi
pionowej w ten sposéb, ze kazdy kolejny punkt (rozpoczynajac od
wyijéciowego punktu O, przez 1, 2, 3 itd.) wyznacza kolejny stopieri
skali, uwzgledniajac jednoczesnie interwaty miedzy stopniami. Tak
wiec np. podporzadkowujac osi pionowej wyzej wymieniony modus,
otrzymamy odlegtos¢ jednego péttonu miedzy punktami 01,
trzech péttonéw miedzy O 2, szesciu péttonéw miedzy 011 3, itd.
Po wpisaniu do programu skali o innej budowie relacje interwatowe
miedzy stopniami w table automatycznie ulegajg zmianie. Wpro-
wadzenie modusu sprawia, iz rysunek linii melodycznej na tablicy
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Obiekt table z zadanym przez kompozytora tysunkiem
linii melodycznej

zyskuje okreslony ksztatt interwatowy:

Aby melodia oparta na danej skali rozpoczynata sie od konkretne-
go dzwieku, nalezy w polu oznaczonym jako root wpisa¢ odpowied-
nig wysoko$¢ dzwieku wyrazong liczbg w kodzie midid. Dla przykta-

du, przy wpisanej liczbie 45 dzwiek podstawowy skali (root) bedzie
odpowiadat d2wiekowi a z oktawy wielkiej (nie musi on by¢ pierw-
szym dzwiekiem melodii). Program umozliwia takze ustawienie
r6znych wersji linii melodycznej. Zatem moze by¢ ona prezentowana
w ruchu prostym (postac¢ oryginalna), w raku oraz w inwersji i raku
inwersji. Mozna takze ustali¢ dtugos¢ melodii poprzez zdefiniowanie
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obiektu table, pole tekstowe z wpisang skala

ilosci dzwiekdw, a takze miejsce jej rozpoczecia:

Dokad ciagng liczhy?

Pierwszym utworem, w ktérym program SysSmell znalazt swoje
zastosowanie jest 10 1,8 2,6 3,4 4 na kwartet smyczkowy z elek-
tronika lub bez, napisany w roku 2005 dla Kwartetu Slaskiego. Ciag
liczb zawarty w tytule kompozycji ma kluczowe znaczenie z punktu
widzenia $rodkéw kompozytorskich w niej uzytych. Podlegajg mu
najwazniejsze elementy dzieta muzycznego, takie jak materiat
wysokosciowo-dzwiekowy, organizacja rytmiczna, a takze uksztat-
towanie formalne. W kazdym z tych elementéw odnalez¢ mozna
poszczegdlne pary liczb z ciggu. W przypadku organizacji wysokosci
dzwigku liczby oznaczaja relacje interwatowe wyrazone iloscig
péttonéw. Maja one szczeg6lne znaczenie w pierwszej fazie utwory,
opartej gtéwnie na wspétbrzmieniach dwu-, trzy- i czterodzwieko-
wych. Dla przyktadu, pare 10 1odnajdziemy we wsp6tbrzmieniu
zkozonym z septymy matej (10 péttonéw) i sekundy matej (1 pétton).
Jezeli chodzi o rytmike, liczby z tytutowego ciggu maja przetozenie
na okreslone wartosci rytmiczne. Tak wiec T oznacza wartos¢ catej
nuty, 2 — p6tnute, 3 —wartos¢ z trioli pétnutowej, 4 — ¢wierénute, 6
—wartos¢ z trioli ¢wierénutowej, 8 — 6semke, 10 — wartos¢ z kwintoli
6semkowej. Jak wynika z powyzszego, liczby te wskazuja na to, ile
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101, 8 2, 6 3, 4 4 - takty 92-97; litera P (pitch)
oznaczone s3 telacje interwatowe, R (thythm) - tytmiczne
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danych wartoéci miesci sie w catej nucie (na przyktad 4 — na wartogé
cakej nuty przypadaja cztery éwierénuty):

Co do formy, pary liczb wyznaczaja proporcje czasowe poszczeg6l-
nych odcinkéw. Proporcje te widoczne (styszalne!) sa od poczatku
utworu. Pierwsze dwa odcinki, ktére wyodrebni¢ mozna dzieki
elementowi harmonicznemu i rytmicznemu, maja sie do siebie jak
10 do 1, to znaczy czas trwania pierwszego odcinka (przyjmujac za
podstawe obliczer wartoéé ¢wierénuty) jest réwny 80, a drugiego
— 8. Otrzymujemy w ten sposéb proporcje 80:8, a wiec 10:1. Pierw-
sza faza kompozycji przedstawia sie zatem nastepujaco: 10:1, 8:2,
6:3, 4:4, 6:3, 8:2, 10:1.

Powracajac do organizacji materiatu wysoko$ciowo-dzwigkowego
w kwartecie, w pierwszej jego fazie baze harmoniczng stanowi szereg
akordéw dziewieciodzwiekowych o $ciéle okreslonej budowie, wyni-
kajacej z utozenia interwatéw wedtug tytutowego ciagu liczbowego.
Podstawa sa cztery akordy o nastepujacej strukturze interwatowej,
liczac od najnizszego sktadnika: 1 10,2 8,3 6,4 4;4 4,3 6,2 8,
110;10 1,8 2,6 3,4 4;4 4,6 3,8 2,10 1. Wspotbrzmienia te
podlegaja takze transpozycjom, a kolejnos¢ wystepowania poszcze-

Schemat harmoniczny pierwszej fazy 10 1, 8 2, 6 3,
4 4. Cztery podstawowe akordy oznaczone jako O,
kolejne transpozycje - 1, 2, 3

g6lnych akordéw w utworze podporzadkowana jest ustalonemu
przez kompozytora schematowi:

Nalezy nadmieni¢, iz akordy te w swojej pierwotnej postaci dzie-
wieciodzwiekowej nie wystepuja w fazie pierwszej utworu. Kom-
pozytor ograniczyt je do wspétbrzmien dwu-, trzy- i czterodzwie-
kowych, wybierajac poszczegélne sktadniki akordéw dla kolejnych
odcinkéw. Stad tatwo jest odnalez¢ tu pary interwatéw o ilosci
pottondw wynikajacej z ciggu liczb. Akordy w petniejszej postaci,
maksymalnie osmiodzwiekowe (gdzie na kazdy instrument przypada
dwudzwiek) wystepuja w schytkowej fazie utworu (takty 264-306).
W odcinku tym mamy do czynienia ze stopniowa redukcja, przecho-
dzeniem od o$miodzwiekéw przez wielodZzwigki o mniejszej ilosci
skkadnikéw, az do dwudzwieku.

Do konkretyzacji poczatkowej fazy utworu postuzyt Cezaremu
Duchnowskiemu program SysSmell w trybie harmonicznym. Zadane
wspotbrzmienia (od dwu- do czterodzwiekowych) wyrazone liczbami
midi zyskiwaty okreslong posta¢ rytmiczna dzieki wpisanym przez
kompozytora rodzajom wartosci rytmicznych majacych wystapic
w danym odcinku oraz parametrowi prawdopodobieristwa ich wy-
stapienia, okreslanemu w skali od O do 10. Kolejna faza kompozycji
(od taktu 120.) odzwierciedla prace programu w trybie melodycz-
nym. Rozpoczyna sie ona dwugtosem altéwki i wiolonczeli, nastep-
nie eksponuje inne pary instrumentdw, stopniowo dochodzac do
zageszczenia faktury i kulminacji przez zwiekszenie dynamiki i ujed-
nolicenie rytmu (same kwintole 6semkowe). Kompozytor tworzy

tu przebiegi melodyczne poprzez zdefiniowanie ogdlnego rysunku
melodycznego (table) i podporzadkowanie go danemu modusowi
—w tym przypadku ma on budowe interwatowa 12 3 4. Pierwotny
ksztatt linii melodycznej czesto jest taki sam dla wszystkich in-
strument6éw, melodia moze jednak wystepowaé we wspomnianych
przeksztatceniach i rozpoczynat sie od réznych dzwiekéw (inny
root dla kazdego z instrumentéw). Element rytmiczny regulowany
jest analogicznie jak w trybie harmonicznym. Zatem podobnie jak
w poczatkowym, ,harmonicznym” fragmencie nietrudno przeéledzi¢
wystepowanie par okreslonych warto$ci rytmicznych, a takze cze-
stos¢ ich wystepowania.

W partyturze znajduja sie takze odcinki heterofoniczne. Wynikaja
one z faktu, iz melodia w kazdym instrumencie rozpoczyna sie od
tego samego dzwieku (wspélny root dla wszystkich gtoséw), po-
szczegblne partie instrumentalne r6znia sig natomiast uksztattowa-
niem rytmicznym. Na przyktad w odcinku trwajacym od taktu 243.
do 263. (opartym na skali o budowie interwatowej 12 3 4) wszystkie
instrumenty wykonuja taki sam przebieg pod wzgledem melodycz-
nym, jednak o zréznicowanej rytmice, tzn. w partii | i Il skrzypiec
wykorzystane s3 warto$ci rytmiczne wyznaczone przez pare liczb
6 3 (triole 6semkowe i pétnutowe), natomiast altéwka i wiolonczela
wykonuja jedynie 6semki i pétnuty (8 2). Podobna sytuacja ma
miejsce od taktu 308. do kofca utworu.

Warto doda¢, ze wybér struktur harmonicznych, melodycznych oraz
rytmicznych wygenerowanych z pomoca programu SysSmell, a tym
samym ostateczny ksztatt kompozycji jest zawsze zalezny od twércy.
To kompozytor dokonuje selekcji materiatu i wyboru docelowych
wersji. Wybér artystyczny podyktowany pozadanym brzmieniem
moze doprowadzi¢ niekiedy do pewnych odstepstw od Scistych
zatozen systemu, a komputer jako narzedzie ma jedynie wspomagac
proces tworczy.

W twérczosci Cezarego Duchnowskiego istotne miejsce zajmuija
kompozycje z zastosowaniem szeroko pojetej elektroniki. Nie spo-
s6b zatem nie wspomnie¢ o niej w kontekscie kwartetu 10 1,8 2,

6 3,4 4.Utwér ten — cho¢ petny tytut sugeruje opcjonalne uzycie
medidw elektronicznych — zyskuje interesujace walory brzmieniowe
przy ich zastosowaniu. Z punktu widzenia partii elektronicznej
mozna go podzieli¢ na trzy fazy. Pierwsza (pokrywajaca sie z faza
,harmoniczna’) wykorzystuje live electronics. Za pomoca programu
napisanego w érodowisku Max/MSP wybrane przez kompozytora
krétkie fragmenty utworu s3 nagrywane, a nastepnie zapetlone.

Od samego poczatku réwnolegle odbywa sie zapetlenie fragmentu
piecio- i siedmiosekundowego. Te dwie ,minitaémy" s3 przetwarza-
ne w czasie rzeczywistym za pomocg tzw. filtréw grzebieniowych.
Kompozytor, obstugujac odpowiedni patcher’, ma wptyw na za-
koriczenie procesu zapetlenia pierwszego fragmentu i jednocze$nie
na ,uruchomienie” kolejnej petli (nagrywane i przetwarzane jest

z reguty pierwszych kilka sekund z kazdego kolejnego odcinka, ktéry



wyznaczony jest zmiana harmoniczna i rytmiczna). Bezposrednio po
zakoriczeniu fazy live electronics rozpoczyna sie partia taSmy nato-
zona na kolejng faze kompozycji, do tworzenia ktérej uzyty zostat
SysSmell w trybie melodycznym. Wyjsciowy materiat dzwiekowy dla
taémy (realizowanej z komputera — computer tape) stanowi nagra-
nie owej kolejnej fazy (ktéra ze wzgledu na tryb pracy programu
SysSmell mozna by nazwa¢ ,melodyczng"), granej przez caty kwartet
smyczkowy. Zatem mamy tu do czynienia z koegzystencjg dwéch
podobnych partii instrumentalnych, z t3 jednak réznica, ze pierwsza
z nich jest wykonywana przez instrumenty akustyczne, a druga jest
tasma stworzong z materiatu konkretnego. Synchronizacje obu
partii umozliwia metronom, ktéry od taktu 120 (faza ,melodyczna")
styszalny jest w stuchawkach wykonawcéw. Computer tape trwa
niemal do korica utworu, w schytkowej fazie (takty 308-391) ustepu-
jac miejsca live electronics, realizowanej na podobnej zasadzie jak
na poczatku (zapetlanie piecio- i siedmiosekundowych fragmentéw,
rozproszenie filtréw grzebieniowych w planie kwadrofonicznym).
Interesujacym jest fakt, iz pomimo zastosowania r6znorodnych
rozwiazan (czy to na polu wysokosci dzwiekéw, czy tez w sferze
relacji czasowych) wynikajacych z przetransponowania ciagu liczb na
muzyke, cata elektronika w kwartecie 10 1... opiera sie na walorach
czysto brzmieniowych. Liczby maja jedynie posredni wptyw na jej
ksztatt — poprzez zaleznosci melodyczno-harmoniczne i rytmiczne

w nagranych i przetworzonych partiach akustycznych.

Czym porasta wiolonczela?

Broda na wiolonczele i komputer (ze szczegélnym uwzglednieniem
wiolonczeli Andrzeja Bauera) jest kolejnym przyktadem muzyki
algorytmicznej Duchnowskiego i zarazem kolejna egzemplifikacja
zastosowania programu SysSmell. Tym razem kompozytor uzywa
go gtéwnie do generowania uktadéw linearnych (melodycznych).
Proces ten odbywa sie na podobnej zasadzie jak w kwartecie 10 1...,
tzn. ustalany jest og6lny rysunek melodyczny poszczeg6lnych prze-
biegéw w partii wiolonczeli (mozna go przesledzi¢ dzieki obiektowi
table), na ktéry ,natozona” jest okreélona struktura interwatowa

glissando #12/2007

(skala). W Brodzie Cezary Duchnowski zastosowat gtéwnie uktady
symetryczne. Sa to struktury o nastepujacej liczbie péttonéw: 1 5 1,
242333424571 5. Budowa tego ciggu liczbowego w pe-
wien sposéb przypomina tytutowy ciag liczb z kwartetu. W obu tych
ciggach pewne argumenty konsekwentnie rosna, podczas gdy inne
maleja. Ksztatt rytmiczny wygenerowanych dla wiolonczeli linii 17
melodycznych uzyskuje sie analogicznie jak w przypadku kwartetu

— definiujac liczbowo rodzaj wartosci rytmicznych oraz prawdopodo-
biefistwo ich wystapienia w danym przebiegu. Jednak o ile w kwar-
tecie liczby 10 1, 8 2, 6 3, 4 4 miaty znaczenie zaréwno wysokoscio-
wo-dzwiekowe jak i rytmiczne, o tyle w Brodzie kompozytor nie
wykorzystuje tych samych ciggéw dla melodii i rytmu. Wspomniane
symetryczne struktury interwatowe odnalez¢é mozna takze we wsp6t-
brzmieniach — dwudZwiekach, tréjdZzwiekach i czterodzwiekach
wykonywanych na wiolonczeli (np.17 1,2 6 2,3 5 3,4 4 4),

a takze akordach wystepujacych w korficowej fazie utworu w partii
tasmy (110 1210 2,2 10 2 3 9 3itd.). Istotnym elementem

w ksztattowaniu formy utworu jest zastosowanie fragmentéw im-
prowizowanych. Moga one wystepowa¢ opcjonalnie — wykonawca
gra partie zanotowang w spos6b dookreslony przez kompozytora lub
improwizuje na bazie zadanych parametréw, takich jak skala zapi-
sana okreslonymi wysoko$ciami dzwiek6w oraz struktury rytmiczne

mozliwe do wykorzystania. W efekcie nalezy spodziewa¢ sie podo-
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Broda - takty 8-11; partia wiolonczeli
zapisana w dwéch wariantach

biefistwa wrazenia stuchowego miedzy partig zapisang a improwizo-
wang — por. partie wiolonczeli na nastepnej stronie.

W utworze istnieja takze odcinki podporzadkowane jedynie impro-
wizacji, aczkolwiek nie jest ona catkowicie swobodna, ze wzgledu
na zadane przez twérce parametry. Dla przyktadu, w odcinku ozna-
czonym w partyturze Brody jako B1 podana zostata skala o budowie
interwatowej 21212 1, rozpoczynajaca sie od dzwigku fis'. Na tym
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Broda - przyktad improwizacji w partii wiolonczeli

materiale wykonawca ma improwizowa¢ przebiegi melodyczno-ryt-
miczne (rytmika jest zasugerowana w spos6b przyblizony).
Podobny przyktad na ukierunkowang improwizacje stanowi odci-
nek B3, w ktérym w kilkunastosekundowych odstepach czasowych
pojawiaja sie kolejne czterodzwiekowe struktury o symetrycznej
budowie interwatowej, na bazie ktérych instrumentalista wykonuje
swa improwizowang partie. Kazdy taki czterodzwiekowy modus jest
— majac na uwadze budowe interwatowa wyrazong w péttonach
— cze$cig nastepujacego ciggu liczbowego: 1111,2102,393,4 8
4,575666,757,848,939,10210, 11111. Tym razem jednak
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,Dane” do improwizacji - modus o bu-
dowie interwatowej 8 4 8 oraz mozliwe do
wykorzystania wartos$ci rytmiczne

to nie program SysSmell generuje melodie na podstawie liczb, gdyz
czyni to sam wykonawca.

Warstwa elektroniczna w Brodzie towarzyszy wiolonczeli przez
caty czas trwania utworu i stworzona jest w catosci z jej brzmien.
Ksztattowana jest ona na kilka sposobdw, a ich realizacja odbywa
sie za pomoca odpowiednich programéw napisanych w $rodowisku
Max/MSP. Pierwszy sposéb to, podobnie jak w kwartecie, nagrywanie
krétkich fragmentéw z partii wiolonczeli i zapetlanie ich. Dla pra-
wego kanatu jest to petla okoto dwusekundowego fragmentu, dla
lewego — petla pieciosekundowego fragmentu. Drugim ze sposobdéw
jest technika zwigzana z obiektem peakamp. Polega ona na wyzwala-
niu przez wiolonczeliste odtworzenia fragmentéw tasmy podczas gry
na instrumencie. Istotne jest tu natezenie dzwieku —im gtodniejsze
sg dzwieki wiolonczeli, tym gtosniejsze s3 poszczegdlne fragmenty
tasmy. Partia elektroniki powstata z identycznej partii instrumental-
nej, ktérej towarzyszy, wczesniej nagranej i przetworzonej. W utwo-
rze mozemy spotka¢ sytuacje dwojakiego rodzaju. Po pierwsze,
instrumentalista grajac na wiolonczeli, wyzwala odtwarzanie tasmy,

a gdy wiolonczela pauzuje, zanika takze taéma. Po drugie (sytuacja
odwrotna), w czasie gry instrumentu nie stycha¢ elektroniki, za to
wytania sie ona w momencie pauzy wiolonczeli. Warto wymieni¢
jeszcze jeden rodzaj uzycia elektroniki w Brodzie, gdy partia tasmy
iwiolonczeli sg niejako niezalezne od siebie, to znaczy materiat
dzwiekowy tasmy nie wyptywa bezposrednio z partii wiolonczeli
w danym fragmencie. Sytuacje taka zaobserwowa¢ mozna w odcinku
oznaczonym w partyturze jako C, w ktérym to autonomicznej Llinii
melodycznej wiolonczeli towarzyszy tama stworzona z akordéw
o0 symetrycznym ukkadzie interwatéw (patrz: wyzej).

Nalezy zaznaczy¢, ze to wykonawca partii wiolonczeli obstuguje
komputer i tym samym wykonuje wszystkie polecenia zwigzane
z warstwa live electronics. Mozliwe jest to dzieki specjalnemu pe-
datowi, ktéry uruchamia kolejne funkcje komputera w okreslonych
odcinkach kompozycji. Za jego pomoca wyzwalane jest na przyktad
nagrywanie i zapetlanie odpowiednich odcinkéw, funkcja peakamp
czy wprowadzanie nowych fragmentéw tasmy. Warto wspomnie¢,
iz poszczeg6lne rodzaje srodkéw elektronicznych moga wystepowaé
osobno lub naktadac sie na siebie. Na szczeg6lng uwage zastuguje
koricowy odcinek utworu (D, ad libitum), w ktérym mamy do czy-
nienia z elementem aleatorycznym. Kompozytor daje wykonawcy
osiem segment6w, ktérych kolejnos¢ wybierana jest losowo. Instru-
mentalista poprzez naci$niecie pedatu uruchamia okreslona wersje
dla wiolonczeli (zapis nutowy pojawia sie na ekranie monitora),
a takze powoduje pojawienie sie okre$lonego fragmentu partii
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Broda - jeden z oémiu segmentéw wybieranych losowo

tasmy. Dzwieki w ramach danego segmentu nalezy powtarza¢ z do-
wolng artykulacja.

Broda, podobnie jak 10 1,8 2,6 3,4 4, wpisuje sie bez watpienia
w nurt muzyki algorytmicznej Cezarego Duchnowskiego. W obydwu
utworach algorytmy przenikaja zaréwno warstwe dzwiekowsa, jak
irytmiczna, czasowa. W kwartecie s3 one zwykle realizowane za
pomoca komputera (jak na muzyke algorytmiczna przystato). Wyda-
wac by sie mogto, ze w Brodzie zastosowanie komputera do realizacji
zdarzerh dzwiekowych ma miejsce w mniejszym stopniu, ze wzgledu
na element improwizacji i tym samym wieksza swobode wyko-
nawcza. Jednak improwizacja ta odbywa sie zawsze przy zadanych
okreslonych parametrach, a przeciez zatozenie przez twérce danej
skali czy podanie schematu rytmicznego do realizacji to tez swego
rodzaju algorytmy. Sam kompozytor w rozmowie z Ewg Szczeciriska®
stwierdza, iz ,kazda muzyka jest wtasciwie algorytmiczna w jakims
stopniu”, a takze stawia pytanie: ,Czy jednak muzyka improwizowa-
na nie jest tez w jakims sensie spekulatywna, czy nie bywa czasami
algorytmiczna?”

Gdzie zaczyna sie koniec?

Nie sposéb nie wspomnie¢ o utworze, ktéry z punktu widzenia
chronologii powstania powinien by¢ wtasciwie zaprezentowany na
poczatku. Mowa o Triadach na orkiestre smyczkowsa i elektronike,
kompozycji z roku 2002, napisanej na zaméwienie Fundacji Przy-
jaciét ,Warszawskiej Jesieni”. Pomimo iz w trakcie pisania utworu
procedury algorytmiczne przy pomocy komputera zostaty zasto-



sowane w mniejszym stopniu niz w pozostatych kompozycjach, da
sie tu zauwazy¢ myslenie algorytmami. W komentarzu do utword’
Cezary Duchnowski pisze, iz bazuje on ,na algorytmach wygenero-
wanych za posrednictwem érodowiska Max/MSP. To niestychanie
pasjonujace narzedzie ma swéj udziat zar6wno na etapie tworzenia
systemu dzwiekowego, w procesie generowania przebiegéw hete-
rofonicznych, a takze w kontrolowaniu interakcji partii akustycznej
z elektroniczna.”

W Triadach, podobnie jak w innych kompozycjach, mamy do czy-
nienia z pewnym podstawowym modusem (o budowie interwatowej
212112 17), naktérym opiera sie system akordéw zespolonych.
Kazdy z tych akordéw zbudowany jest z trzech komplementarnych
trojdzwiekéw (niewatpliwie maja one zwiazek z tytutem Triady). Kom-
pozytor wprowadza tez do utworu swego rodzaju kadencje, w ktérych
kolejnos¢ wystepowania akordéw jest Scisle ustalona. Partia compu-
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Modus podstawowy, kadencja oraz system akordéw
zespolonych uzytych w Triadach

ter tape w Triadach jest synchronizowana z partig akustyczna dzieki
napisanemu w Max/MSP programowi DJ-Czar.

Przeglad kompozycji Cezarego Duchnowskiego z nurtu muzyki
algorytmicznej zamyka Brama na orkiestre symfoniczng i komputer,
napisana w roku 2005 na zaméwienie Miedzynarodowego Festiwalu
Muzyki Elektroakustycznej ,Musica Electronica Nova" we Wrocta-
wiu. W utworze tym kompozytor zastosowat podobne $rodki tech-
niczne jakw 10 1,8 2,6 3,4 41w Brodzie. Na szeroka skale wyko-
rzystany zostat program SysSmell — zaréwno do generowania prze-
biegéw melodyczno-harmonicznych, jak i rytmicznych. Linie me-
lodyczne opierajg sie migdzy innymi na skalach: 12 3 4 3 2 1...,
12321.,12121..,itp. W uktadach harmonicznych odnalez¢
mozna natomiast wykorzystywany takze w Brodzie ciag liczbowy
11M1,2102393,484575666,757848,93F9,
10 2 10, 11 1 1. Struktury rytmiczne generowane sa, podobnie jak
w innych utworach, poprzez zdefiniowanie prawdopodobiefistwa
wystapienia danych wartosci rytmicznych. Partia komputera realizo-
wana jest przy pomocy programu napisanego w $rodowisku Max/MSP.
Kompozytor w opisie partytury zaznacza, iz powinna by¢ ona warstwa
réwnorzedna w stosunku do partii orkiestry.

Na zakonczenie nalezy doda¢, ze utwory algorytmiczne Cezarego
Duchnowskiego s jedynie wycinkiem, jednym z nurt6éw jego twor-
czosci. Sam kompozytor podkresla, iz oprocz algorytmicznosci

w muzyce fascynuja go takie zjawiska, jak: ,monadycznos¢ (filozofia
brzmienia jako pramateria wszystkich zjawisk muzycznych), impro-
wizacja (jako element niekoniecznie w opozycji do komponowania,
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ale w roli sprzymierzerica procesu twérczego), muzyka stéw (zjawiska
zwiazane nie tylko z sonorystyka stéw, ale takze z brzmieniem beda-
cym wynikiem semantycznej warstwy tekstu)"®. Niemniej z krétkiego
rekonesansu muzyki algorytmicznej Duchnowskiego wynika, ze
komputer jako narzedzie kompozytorskie w jego twérczosci sprawuje
bardzo wazna funkcje, zaréwno w procesie tworzenia, jak i w momen-
cie wykonania. Jest odpowiedzialny za dziatania prekompozycyjne

— algorytmiczne, za ostateczny ksztatt dzwiekowy partii elektro-
akustycznych oraz ich synchronizacje z partiami instrumentalnymi.
W zdecydowanej wigkszoici jest to mozliwe dzigki nieograniczonym
niemal mozliwoéciom programowania w érodowisku Max/MSP.

Dla teoretykéw i muzykologéw chcacych poszerzy¢ swoje badania

o0 kompozycje tworzone z pomocg komputera jest to niezwykta ko-
palnia wiedzy. Z tego miejsca naleza sie szczegdlne podziekowania
kompozytorowi — Cezaremu Duchnowskiemu — za udostepnienie
autorce niniejszego tekstu jakze przydatnych materiatéw, a takze
fachowy komentarz do nich. Zapoznanie sie z takowymi materiatami
jest ogromnie cennym do$wiadczeniem, szczegdlnie ze — zgodnie

z DUCH-em czaséw — sama znajomos¢ pisma nutowego zaczyna nam
nie wystarczac i nalezy niekiedy podja¢ takze analize algorytméw,
patcheréw i obiektéw Max/MSP.

_I_

1 Wtodzimierz Kotoriski, Muzyka elektroniczna, PWM,
Krakéw 1989, s.322.

2 Niezwykle ciekawie poczatki muzyki algorytmicznej
opisuje Anna Siemifiska w numerze 8 ,Glissanda”.

3 Informacje o kompozytorze zamieszczone s3a miedzy
innymi na stronie internetowej www.duchnowski.pl,
a takze na stronie Polskiego Centrum Informacji
Muzycznej, www.polmic.pl, w dziale ,kompozytorzy".

4 MIDI to system przekazywania komunikatéw miedzy
muzycznymi urzadzeniami elektronicznymi. Komuni-
katy te dotycza Ttéznortodnych paramettéw (wysokoéé
dZzwieku, moment jego rozpoczecia, zakoriczenia,
dynamika itd.), ktérych wielkoé¢ w danym momencie
Teprezentuje przypisana jej wattoé¢ liczbowa [pr-
zyp.Ted.]

5 Algorytm stworzony w érodowsku Max/MSP

6 Dgzenie do muzyki prawdziwej. Cezary Duchnow-
ski odpowiada na pytania Ewy Szczecifiskiej, ,Ruch
Muzyczny” nr 11/2006, takze na www.tuchmuzyczny.pl/
PelnyArtykul.php?Id=111.

7 Komentarz ten zostal umieszczony w Ksigzce pro-
gramowej Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspétczesnej ,Warszawska Jesien” 2002.

8 Cytat z rozmowy z autorka tekstu z kwietnia 2007 roku

Joanna Hendrich
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Pawet Hendrich urodzit sie w 1979 roku we Wroctawiu, uczyt sie
gry na waltorni oraz kompozycji, wpierw u Jerzego Filca, obec-
nie u Grazyny Pstrokoriskiej-Nawratil; przez pét roku przebywat
na stypendium w Kolonii, od lat dostaje wsparcie Ministerstwa
Kultury i Miasta Wroctawia, obecnie jest takze objety programem
Europejskiego Centrum Muzyki Krzysztofa Pendereckiego. Cho¢
Pawet Hendrich nie jest ciagle znany szerszemu gronu stuchaczy
polskiej muzyki wspétczesnej (debiut na ,Warszawskiej Jesieni"
poza gtéwnym programem), a jego najwazniejsze partytury na
bardzo wielkie orkiestry w réwnie wielkich formatach pozostaja
raczej atrakcja domowych wizyt — duzo zapowiada, ze ten stan
rzeczy wkrétce sie zmieni. Fenomenalna w Pawle jest kompleksowa,
racjonalna samo$wiadomos$¢ swojej muzyki, systemu, kierunkdéw
przesztego i przysztego rozwoju. ,Glissando" przynosi wszechstron-
na prezentacje Pawta i Joanny Hendrich6w, zgodnego matzenistwa
teoretyczkii kompozytora. Z muzyki poleci¢ nalezy zwarte, ale
przebogate w warstwach i procesach Diversicorium na siedmiu
muzykéw (2005), wolno sie rozwijajace i opalizujace w detalach
Multivalentis na cztery instrumenty, a takze olbrzymia, do dzi§
niewykonang, Heterochronie na wielkg orkiestra (2002-04),
gdzie kompozytor podsumowat éwczesne poszukiwania w zakre-
sie systemu wysokosci dzwieku. Obecnie interesuje sie zwtaszcza
rytmem i jego percepcja oraz powolnym opanowywaniem $wiata
elektroniki...

Jan Topolski: Wsréd mtodych twércéw w Polsce charakteryzujesz
sie dos¢ wysokq samoswiadomosciq twérczg, racjonalizmem i syste-
matycznoscig w swoich dociekaniach, a takze potrafisz o swej muzy-
ce rozmawiac, co jest obecnie rzadkoscig. Dlaczego tak Ci zalezy, aby
o niej méwic?

Pawet Hendrich: Wynika to z przebiegu mojej edukacji, kt6ra
zaczatem bardzo p6zno. W wieku 18 lat poszedtem do $redniej szko-
ty muzycznej. Wtedy nurtowato mnie pytanie: co jest po ,drugiej
stronie”, co powoduje, ze muzyka brzmi, ze ma jaka$ strukture?

Na poczatku mojej muzycznej edukacji jedynym znanym mi systemem
byt system dur-moll. Nigdy tak naprawde w nim nie komponowatem,
bowiem w harmonii funkcyjnej nie znajdowatem niczego interesujace-
go. Tym samym nie miatem ochoty na wypowiadanie sie tym jezykiem.
Odczuwatem natomiast potrzebe eksploracji czego$ nowego.

Jesli chodzi o stopieri samo$wiadomosci, istniat tu pewien para-
doks. Poczgtkowo moje kompozycje pisane byty intuicyjnie. Wynika-
to to z negacji tego, co racjonalne. Skoro system dur-moll —jedyny
woéwczas mi znany — byt ,pouktadany”, ale nie odpowiadat mi
brzmieniowo, to nalezato pisac intuicyjnie. Jednakze moja intuicja
byta od poczatku bardzo $cisle ukierunkowana.

Kiedy moi pedagodzy poradzili mi, bym sprébowat zracjonalizowa¢
i uporzadkowa¢ moja metode komponowania, bytem wpierw zdzi-
wiony: jak mozna dotkna¢ istoty czegos, co po prostu sptyneto na
papier! Z drugiej strony uznatem to za wyzwanie. A ze mam korzenie
$ciste i naukowe, stwierdzitem, ze trzeba sprébowa¢ dotkna¢ tej
materii i faktycznie zobaczy¢, czy nie ma ,czego$” w érodku.

‘ Pawet Hendrich

peimAm — yapuay yamed

Odkrytem bardzo $ciste podstawy. Sam sie zdziwitem, ze utwory
pisane jak dotad intuicyjnie posiadaja niezwykle konsekwentne,
wrecz systemowe cechy. W ten sposdb, jakies szes¢ lat temu, po-
wstat pomyst na jezyk muzyczny. Miatem wéwczas 21 lub 22 lata,
wiec bytem juz uksztattowany mentalnie. Brakowato mi natomiast
sporo, jesli chodzi o wyksztatcenie muzyczne.

ES: Brzmi fascynujgco. Ale skqd ten pomyst z muzykg? Miates 18 lat
i poszedtes do szkoty nie po to, zeby sie uczy¢ graé na instrumencie,
lecz by poznawaé systemy?

PH: Po prostu tkwita we mnie gteboko uspiona potrzeba. Od dawna
stuchatem muzyki, innej, co prawda, od tej, ktéra teraz lubie, ale nie
dawato mi spokoju pytanie, co jest ,w érodku” muzyki. Nie miatem
nigdy ochoty, zeby zosta¢ instrumentalista. Od poczatku chciatem
zgtebiac materie.

ES: Zgtebia¢ materie, a wiec poznawad, jak jest zbudowana muzyka,
czy tez od razu miates réwniez taki pomyst, ze sam bedziesz te mu-
zyke robit?

PH: Pierwotnie realizowatem model $redniowieczny: wpierw twérca
jest teoretykiem, a dopiero pézniej kompozytorem. W pierwszej
klasie szkoty $redniej miatem tylko jeden przedmiot teoretyczny,

a nauczycielka tego przedmiotu poswiecata mi mnéstwo czasu po
zajeciach, wprowadzajac mnie w arkana teorii muzyki. ,Wentyl bez-
pieczefistwa" zostat otwarty, gdy zaproponowata mi: ,stuchaj, juz
sporo wiesz, wiec moze sprobuj coé sam napisa¢'. Tak udato mi sie



stworzy¢ pierwszy utwér, a pézniej kolejne, juz pod okiem profesora
Jerzego Filca, jako ze gdy bytem w drugiej klasie, dyrekcja szkoty za-

trudnita go na stanowisku nauczyciela przedmiotéw teoretycznych
oraz propedeutyki kompozycji. Przypadli$my sobie do gustu, bo ja
od poczatku wiedziatem, czego chce, a profesor lubit osoby, kt6rych
nie musiat prowadzi¢ za reke.

JT: A jakiej to muzyki stuchates wéwczas tak namietnie?
PH: A z jaka subkulturg ci sie kojarze?

JT: Z metalem.

PH: Bardzo dobrze. Bytem wtedy ,wyzwolony": wtosy do pasa,
ubrany na czarno. Moze to wydac sie absurdem, ale moja zona, ktéra
jest teoretykiem muzyki i wie o mnie dos¢ duzo, znajduje w mojej
twérczosci watki trashmetalowe oraz deathmetalowe. Ta muzyka
jest bardzo inspirujaca, jesli chodzi o struktury metrorytmiczne,
cho¢ oczywiscie nie w przypadku kazdego zespotu. Czasem sam sie
dziwig, stuchajac metalu po latach i znajdujac jakies nieSwiadome
inspiracje, szczeg6lnie w kwestiach rytmicznych.

JT: Opowiedz wiecej o rodzinnych pasjach naukowych...

PH: Bardzo duzo zawdzigczam swoim korzeniom. Moja rodzina,
szczegdlnie z linii Hendrichdéw, to osoby, ktére poswiecity zycie
nauce. Moja mama jest lekarzem-naukowcem; ojciec — biofizykiem;
dziadek — takze biofizykiem; babcia byta chemikiem; wszyscy — pra-
cownikami wyzszych uczelni ze stopniami naukowymi. Nasze rozmo-
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wy przy stole zawsze sprowadzaty sie do tematéw naukowych, wiec
jako siedmiolatek éledzitem dyskusje o wyzszosci biatka ,takiego”
nad ,owakim". Gdy w dobrej szkole o profilu matematyczno-informa-
tycznym z rozszerzong fizyka okazato sie nagle, ze nie mam Sredniej
powyzej 5.0, lecz tylko powyzej 4.0, przerazeni dziadkowie uznali, ze
0§ z dzieckiem trzeba zrobi¢. A do tego te dtugie wtosy. Wiec zapra-
szali mnie raz w tygodniu na spotkania, gdzie z babcig uczytem sie
chemii i jezyka niemieckiego, a z dziadkiem fizyki oraz matematyki.

ES: Z przyjemnosciq to robites?

PH: Oczywiscie, ze nie! Jak mozna robi¢ co$ takiego z przyjemno-
$cig, gdy jest sie niepostusznym 15-latkiem? Z czasem czynitem to
coraz chetniej. Na studiach inzynieryjno-ekonomicznych miatem
duzo chemii, fizyki i matematyki, lecz juz wtedy bytem mocno zajety
muzyka i nie zawsze miatem czas zaglada¢ w ksiazki. Chodzitem do
Lrédta” — do moich dziadkéw — i rozmawialiémy. Ja przedstawiatem
co$ z punktu widzenia muzyki, a dziadek komentowat, jak to jest

w naukach $cistych.

Podam drobny przyktad. We wczesnej fazie badari nad DNA na-
ukowcy zatozyli, ze w jego strukturze istnieje pewien niezmiennik.
Po wielu latach badar kto$ doszedt do wniosku, ze ten opisany
przypadek jest prawdziwy, ale s3 tez inne, kt6re bynajmniej go nie
wykluczaja. Model zostat wiec rozbudowany.

Dobry pomyst naukowca nigdy nie neguje tego, co juz byto, lecz
daje teorie, ktéra zawiera model pierwotny i nadbudowuje co$ ponad
nim. Innymi stowy, tworzy baze, dzieki ktérej mozna wyttumaczy¢
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wczedniejsze obserwacje, ale tez ttumaczy to, co nastepuje pézniej.
Tak ma sie teoria Einsteina do fizyki newtonowskiej. Pierwsza nie
przeczy drugiej, natomiast ze wzoréw Newtona trudno wyprowadzi¢
réwnania sprawdzajace sie na poziomie fizyki kwantowej.

Zdatem sobie sprawe, ze nie nalezy negowa, lecz szuka¢ ele-
ment6w statych, tych, ktére nie ulegajg zmianie. Jesli znajde taki
element, ten niezmienny, wtedy zastanawiam sie jak go przeobrazi¢
tak, by zachowa¢ jego dotychczasowe cechy, ale jednoczesnie posze-
rzy¢ jego wtasciwosci o nowe, nie wykluczajac starych.

Tradycyjnie oktawa jest ta wielkoscig, ktéra organizuje cato$¢ ma-
teriatu wysokosciowo-dzwiekowego. Myslenie o niej jako o jedynej
wielko$ci stanowiacej pewna stata okresowos¢ porzadkujaca ma-
terie dzwiekowa powoduje, iz kompozytorzy swobodnie przenosza
dZwieki z oktawy do oktawy oraz uzywaja przewrotéw interwatéw
tak, jakby nie zmieniato to brzmienia, jakby faktycznie seksta wielka
byta tozsama z tercjg mata, tercdecyma wielka czy decyma mata.

W swoim mysleniu nie przyjmuje bezkrytycznie owej substytucji
oktawowej. Zaktadam, ze oktawa jest jedna, ale nie jedyna okreso-
woscia porzadkujaca materiat wysokosciowo-dzwigkowy. Oktawa
przestaje by¢ niezmiennikiem, a staje sie nim po prostu okresowos¢
posiadajaca r6zny rozmiar. Jednym z nich jest oktawa, ale sq tez
inne, takie jak septyma wielka, nona mata, septyma mata, nona
wielka itd. Zatem moje myslenie nie zanegowato wcale tradycyjnego
modelu oktawowego, lecz zawarto go w modelu szerszym — okreso-
wym, gdzie okres moze posiada¢ dowolna wielkos¢. Powstato szero-
kie pole do eksploracji — wiele okresowos$ci wymagajacych praktycz-
nego i teoretycznego zbadania. Na bazie racjonalnego fundamentu
pracowatem nad konkretnymi strukturami dzwigekowymi, ktére
wykorzystatem w kolejnych utworach. W ten sposéb rozbudowuje
swéj system. Oczywiscie kiedys ta pula sie wyczerpie, ale mam na-
dzieje, ze wéwczas ,péjde dalej”. Na samym poczatku wyznaczytem
sobie mape swojego systemu i wiem, ze na dzien dzisiejszy spene-
trowatem z niego okoto 10%. By¢ moze to 10% najbardziej atrakcyj-
ne w sensie brzmieniowym, ale na pewno teoretycznie istnieje cata
masa struktur i ,miejsc”, w ktérych jeszcze nie bytem.

ES: Caty czas méwisz o racjonalizacji, ale jest jeszcze druga — empi-
ryczna — metoda poznawania...

PH: Uwazam, ze intuicja i wrazenie stuchowe s3 nadrzedne. Caty
proces tworzenia sprowadza sie u mnie do szukania wypadkowej
pomiedzy racjonalnym a audialnym. By¢ moze dlatego pisze utwory
dtugo (jeden, dwa rocznie) — gdyz nie uzywam zastanego systemu
muzycznego, ale tworze wtasny i poszukuje koherencji pomiedzy
tym, co intelligibilne a sensybilne. Znalezienie owej koherencji
stanowi dla mnie duze wyzwanie. Péki jej nie znajduije, nie potrafie
zgodzi¢ sie z wkasnym utworem muzycznym, co powoduje, ze poszu-
kuje, poszukuje i wydtuza sie proces pisania.

Majac pewien materiat dzwiekowy, ktéry wyznacza mi system,
dtugo go modeluje. Na poczatku jest jakis pomyst na brzmienie.
Powstaje struktura. Nastepnie szukam w niej konsekwencji, zasady.
Jesli je znajde, a rezultat brzmieniowy bedzie satysfakcjonujacy,
wtedy struktura ta staje sie budulcem dla nowego utworu.

Sama prekompozycja stanowi dla mnie wiekszg cze$¢ czasu
przeznaczonego na komponowanie, okoto 85%. Czesto przy tym
korzystam z komputera. Powiedzmy, ze jaka$ struktura to przedmiot
wielowymiarowy. Staram sie obejrze¢ go z kazdej strony, wybra¢
najbardziej korzystny wariant. To oczywiscie bardzo subiektywne,
ale uwazam, ze to jedyna stuszna droga: sam powinienem by¢ pierw-
szym stuchaczem tego, co robie i jesli sie z tym nie zgadzam, to

trudno proponowac to innym. Musze by¢ uczciwy wzgledem samego
siebie, zgadzac sie z kazdg nutg w utworze.

JT: Ale czy zdarza sie tak, ze najpierw zadziwia Cie jakie$ brzmienie,
a dopiero péZniej starasz sie je zracjonalizowac?

PH: Tak jest za kazdym razem. Struktura, kt6ra byta praprzyczyng
utworu Diversicorium, pozostawata dtugo nieracjonalna. To byt
bodaj czerwiec, dwa lata temu, miatem pie¢ minut wolnego czasu

i chcac go wykorzystad, usiadtem przy instrumencie. Zagratem
akord, kt6ry wydawat mi sie interesujacy, zaskakiwat mnie swoim
brzmieniem, cho¢ nie znajdowatem w nim racjonalnego sensu.
Potem okazato sig, ze moja intuicja jest ukierunkowana, ze to tkwi
gdzies gtebiej. Ta struktura nie posiadata jednej okresowosci, lecz
dwie; byta to struktura hybrydowa. Tak wiec spontanicznie zagrany
na instrumencie 6-dzwiekowy akord miat konsekwentng budowe,
lecz na gtebszym, ukrytym poziomie.

JT: Myslgc o racjonalizacji i o analogiach z naukami Scistymi nie da
sie poming¢ przypadku Xenakisa...

PH: On pierwotnie teoretyzowat kazdy swéj utwér, ale p6zniej zu-
petnie od tego odszedt. Mysle, ze brakowato mu czasu albo po prostu
okazato sie to bezcelowe. Ja tez przewiduje w przysztosci takg zmiane.
To, ze mam potrzebe wyciagania werbalnych wnioskéw dotyczacych
tego, jak pisze i jakich systeméw uzywam, nie przeczy temu, ze i tak
pozostawiam duzy margines tego, o czym nie méwie. Piszac tekst

0 jakim$ utworze dotykam 20% tego, co jest w nim zawarte.

ES: Ja mam jeszcze takie pytanie, ktére by¢ moze troche cie zdziwi.
Jak siedzimy i rozmawiamy, ty sobie tutaj tak tadnie wokét siebie
wszystko uktadasz, porzqdkujesz, symetrycznie ustawiasz przedmioty
na stoliku i masz takg potrzebe racjonalizowania... Ale oprécz tego
istnieje jeszcze chaos. By¢ moze zajmuje on jakies miejsce w Twoim
paradoksalnym postrzeganiu rzeczywistosci, moze go odrzucasz,
moze jest Ci obojetny?

PH: Element chaosu, ktéry sam w sobie jest bardzo twérczy, po-
zostaje bezcelowy, jesli w dziele muzycznym dominuje, cho¢ nie
twierdze, ze w systemie indeterministycznym nie powstaty ciekawe
dzieta. Osobiscie lubie element przypadku na nizszym poziomie.
W taki sposdb porzadkuje zjawiska w czasie.

ES: Czy to rodzaj ,kontrolowanego aleatoryzmu"?

PH: W pewnym sensie tak. Uzywajac techniki, ktéra nazywam
heterochroniczng — symultanicznych przebiegéw w réznych tem-
pach — sprawiam, ze model zapisany na papierze w wykonaniu jest
praktycznie nieosiagalny. Jest to wiec model czysto intencjonalny,
zaktadajacy z gory, ze w tym wszystkim bedzie jaka$ niedoskonatos¢.
Ba! Nie zgodzitbym sie z brzmieniem, ktére wynikatoby ze skrajnie
precyzyjnego wykonania. Oczywiscie margines swobody jest r6zny,
jednak nie lubig dawa¢ zbyt duzego, bo wtedy nadmiernie ingeruje
sie w to, co autor chce powiedzie¢. Uwazam natomiast, ze muzyka
bytaby pusta, gdyby takich elementéw w ogéle nie byto. One Swiad-
cz3 0 tym, ze mamy do czynienia z konkretnym wykonaniem. [ ...]

JT: Chetnie podkreslasz niezaleznos¢ swoich poszukiwan. Widze
jednak dwéch patronéw: pierwszy to Lutostawski, o ktérym sam
wspomniates; drugi to Ligeti wraz z koncepcjg wielu czaséw, wielosci
warstw, itd...

PH: Faktycznie czuje zwigzek z Lutostawskim, lecz by¢ moze przy-
czyna tkwi w wyksztatceniu. Lutostawski tez miat wyksztatcenie



$ciste. Natomiast co do Ligetiego, to takze przyznaje ci racje, po-
niewaz bardzo lubie jego muzyke i miatem w swoim zyciu okresy,

w ktérych sporo jej stuchatem. Niestety nie dotartem do jego prac
teoretycznych, ale intuicyjny odbiér jego muzyki mégt mie¢ na mnie
wptyw. Myslenie warstwami, heterochronig, jest mi bliskie. U Lige-
tiego zjawiska te sg oczywiscie inaczej skonstruowane, maja tez inng
,dramaturgie’.

Dodatbym jeszcze jedno nazwisko — Xenakis, chociaz niektérych
jego kameralnych utworéw zwyczajnie nie lubig, za to szereg kom-
pozycji na duzy sktad uwazam za arcyciekawe, a jego teksty i sama
postawe — za niesamowite.

ES: Czy system réwnomiernie temperowany jest dla ciebie warto-
$cig statq?

PH: Oczywiscie, ze nie. Tu tez wyznaczam sobie $wiadomie jaka$
droge. Tak jak cztowiek pierwotny potrafit opanowa¢ $wiat, wyra-
zajac wszystko w liczbach naturalnych. Utamki wprowadzono duzo
pozniej. Widze u siebie pewng do tego analogie. Wyszedtem od
systemu réwnomiernie temperowanego i we wczesnych partyturach
nie ma ¢wierétondw, zapisanych czy niezapisanych. One sie pojawia-
ja p6zniej w postaci na przyktad wolnych glissand péttonowych albo
takich ,dzwiekéw-tkari". Dopiero niedawno zaczatem wprowadzaé
mikrotony do zapisu. Chciatbym to rozszerzy¢, natomiast odczuwam
op6r ze strony wykonawczej.

Ostatnio skonstruowatem w komputerze instrument, ktéry nie
posiada tego typu ograniczen, cho¢ oparty jest na systemie réw-
nomiernie temperowanym. Istnieje oktawa, czyli warto$¢ o pewnej
okresowosci, natomiast moze mie¢ ona w sobie nie tylko 12, lecz
dowolng ilos¢ stopni. | tu juz tamiemy pewne schematy, bo w okta-
wie podzielonej na 13 sktadowych nie méwimy o éwierétonach, lecz
o mikrotonowosci. Jest jeszcze drugi wariant, w ktérym sama okta-
wa jest poszerzona procentowo, na przyktad do przedziatu 440-880
Hz, dodajemy 5% i otrzymujemy nieco inny system — ,nienastrojo-
ny" fortepian. Ostatnio czesto korzystam z tego instrumentu, po-
szukujac wrazen czysto stuchowych. Granie dowolnej melodii w sys-
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temie, w ktérym oktawa jest podzielona na 13 czesci, daje ciekawe
doznania. Ale interesujace wrazenie powstaje tez, gdy oktawa jest
podzielona na 11 stopni i pomniejszona jest o 5%.

Chot¢ bardzo chciatbym napisa¢ utwoér, w ktérym kazda oktawa
bytaby zmniejszona o 5% i miata w sobie 13 stopni, to trudno
wyobrazi¢ sobie, jak muzyk miatby takie zalecenia zrealizowac.
Nawet gdybym napisat taki utwér na orkiestre smyczkowa, ktéra
teoretycznie moze wykona¢ dowolny mikroton, to pojawitby sie
problem doktadnosci realizacji. Zatem wychodze od systemu réw-
nomiernie temperowanego i uplastyczniam go, dochodzac nie tylko
do ¢wierétondw, ale i mikrotondw, na przyktad w ostatnim utworze
Mulitivalentis.

Obecnie pisze utwér, w ktérym kategoria ,pitch” nie jest rozu-
miana jako cisle okreslony punkt. Jest to raczej pole dZwigkowe
dynamicznie przeobrazajace sie w czasie. Wysoko$¢ dzwieku nie jest
stata, lecz ulega drobnym, subtelnym wahaniom intonacji. Takie
zjawiska coraz bardziej mnie interesuja. | ... ]

ES: Czy mozesz na przyktadzie ostatniego ukoriczonego utworu opo-
wiedzie¢, jak przektadajg sie te wszystkie rozwazania na konkretne
rozwigzania?

PH: Wezmy Multivalentis na klarnet, puzon, wiolonczele i fortepian.
Na poczatku utworu powtarza sie konkretna struktura rytmiczna.
Do tego dochodzi zupetnie niezalezna struktura harmoniczna,

z ktérej wybieram poszczegélne dZzwigki. Pojawia sie ona w unisonie
na dzwigku b, ale ten unison nigdy nie jest doktadny, poniewaz
zaczyna sie w réznych punktach w czasie. Inicjuje go klarnet, péZniej
wchodzi fortepian, nastepnie wiolonczela, wreszcie puzon. Dzwigk
fortepianu naturalnie zanika, natomiast w innych instrumentach
powoli zmieniana jest intonacja. Na dtuzszym odcinku pojawiaja sie
mikrointerwaty odlegte od stojacego dzwieku o ¢wieréton. Zapis jest
oczywiscie intencjonalny. Zdaje sobie sprawe, ze muzyk zrealizuje to
troszke inaczej, ale wazny jest globalny efekt. Trudno jest to przesle-
dzi¢ tylko na podstawie partytury. Brzmienie samo w sobie zawsze
jest dynamiczne. Nigdy sie nie powtarza.

23



24

Pézniej dochodzi jeszcze aspekt artykulacyjny. Puzonista, zamyka-

jac i otwierajac czare, zmienia barwe dZzwieku; podobnie wioloncze-
lista, grajac przy podstawku albo w pozycji przeciwlegtej. Przejécia
z jednej pozycji do drugiej powoduja ciekawe efekty stuchowe

i odbywaja sie w sposéb bardzo tagodny. Jak juz powiedziatem, nie
lubie ostrych granic, skokowego przejscia z A do B. Wole powolng,

stopniowa ewolucje.

Na przestrzeni formy utworu przechodze od przebiegéw cichych do
coraz gtoéniejszych, ale nie ,tarasami” czy liniowo, lecz drobnymi,
wahajacymi sie zmianami. Gdyby$my chcieli to narysowa¢ na osi
czasu, to wyszedtby nam wykres o krzywej ciggle oscylujacej. Kazdy
instrument realizuje partie indywidualng pod wzgledem dynamicz-
nym, ale takze rytmicznym oraz melodycznym.

Innym ciekawym zjawiskiem jest wprowadzona przeze mnie hete-
rochronia, czyli réznoczas. Nim zaczatem stosowac te technike jako
kompozytor, dtugo eksperymentowatem z nig jako muzyk i odkry-
tem, ze symultaniczne wykonanie dwéch réznych temp w prostych
proporcjach (na przyktad 2:3, 3:4) przez minimum dwie osoby powo-

duje powstanie drobnych przesunie¢, ktére znieksztatcaja
intencjonalna proporcje. Jednak dzieki tym przesunie-
ciom, tej ,ludzkiej niedoskonatoéci” otrzymatem bardzo
zywa i nietypowa fakture, ktérej nie uzyskatbym notujac
dwa, trzy przebiegi w jednym tempie, uzywajac bardziej
skomplikowanych podziatéw rytmicznych. Wtedy muzyk
inaczej by ,przezywat” swoja partie i inne bykyby punkty
weztowe, ktére porzadkowatyby catos¢ przebiegu. Dla
mnie bardzo twérczy jest ten ,ludzki” aspekt. Gdyby ro-
bita to maszyna, wykonataby to po prostu réwno. Wtedy
taka technika nie miataby sensu. Muzycy daja natomiast
swoje pulsacje, swoje odczuwanie i wprowadzaja do zywej
realizacji pierwiastek ,entropii”.

Oczywiscie Nancarrow czy Ligeti szukali podobnych
emocji i estetyki, jednak osiggali je zupetnie innymi
$rodkami. Ja stosuje nieco prostsze metody. W partyturze
wyglada to, jakby ,nie byto co gra¢”. Z pozornie niedosko-
natego ,czynnika ludzkiego" czynie narzedzie. [ ... ]

ES: Rzadko uzywasz w wypowiedziach stowa ,polifonia”,
a przeciez twoja muzyka bardzo czesto jest wielogtosowa.
Dlaczego omijasz to okreslenie?

PH: Faktycznie, méwiac o polach brzmieniowych, nie
mam na mysli faktur homofonicznych, bo takich jest u
mnie bardzo mato. To znowu paradoks: punktem wyjscia
jest pion akordowy, ktéry nigdzie w utworze sie nie
pojawia. Zostaje albo przesuniety, albo zdeformowany.
Ale jeden akord to dla mnie za mato, musi by¢ jakas
jego konsekwencja wyrazona w ciggu akordéw. Na-
stepnie wspdtbrzmienia te moge przesuwac, zestawiaé

i zamienia¢ miejscami. Oczywiscie najpierw uktadam

je stuchowo, ale i tu istnieje sprzezenie migdzy tym, co
empiryczne, a tym, co teoretyczne. Tak wigc, wychodzac
od pionu, praktycznie nie uzywam homofonii i zgadzam
sie, ze najczestszymi strukturami sg szeroko rozumiane
struktury polifoniczne. [ ...]

JT: Méwites kiedys, ze czujesz sie Europejczykiem w tym
znaczeniu, ze w kompozycji zachowujesz tradycyjng
hierarchie czy tez kolejnos¢ organizacji elementéw, po-
czynajqc od wysokosci dzwiekéw. Czy wyobrazasz sobie,
Ze mogtoby sie to zmieni¢ i wychodzitbys od konstruowania samego
brzmienia, samej barwy?

PH: Mysle, ze drobnymi krokami bede zmierzat w te strone. Na razie
zajmuje sie tym, co umiem dobrze, nie wyklucza to jednak, ze kiedy$
dojde i do innych metod komponowania. Pojecie ,konstruowania
barwy" kojarzy mi sie od razu z Lachenmannem i to na pewno jest
jeszcze przede mna. Raczej nie poddam sie takiej estetyce, ale eks-
perymenty polegajace na doktadaniu do mojej muzyki elementéw
szumowych, czyli pozawysokoSciowych, juz sie pojawiaja. Chocby

w zakonczeniu Diversicorium (gdzie muzycy dmuchaja w instru-
menty, nie stosujac zwyktego zadecia, i szeleszcza papierem) czy

w nowym utworze Hyloflex na orkiestre smyczkowa. Artykulacje
takze zapisuje coraz doktadniej i bardziej ja réznicuje w stosunku do
utworéw sprzed kilku lat.

Na pewno nie neguje konstruowania samego brzmienia, ale tez
inie lezy w mojej naturze rzucanie si¢ na co$ i zapominanie o tym,
co robig na co dzied. Dla mnie piekno tkwi w konsekwencji. Wole
rzeczy, ktére majg swoja naturalng ewolucje niz wartosci skokowe,



zmienne i niepouktadane. Nie znaczy to, ze nie ma by¢ zaskoczenia,
ale ono powinno by¢ zaplanowane. Wszystko ma swoja dynamike
i prawa rozwoju.

Ale to takze kwestia warsztatowa. Jestem mtody i nie moge powie-
dzie¢, zebym cate zycie poswiecit pracy z muzykami, z orkiestrami
— wiekszo$¢ mojej muzyki powstaje w pracowni. Nie mam zwyczaju
umawiac sie z instrumentalistami, eksperymentowa¢, nagrywac,
analizowa¢, a potem w formie kolazu sktada¢ to w wiekszg catos¢. Co
do prébowania, robie to z elektronika, pisze programy w Srodowisku
Max/MSP, ktére generuja rézne zjawiska, np. szumowe oraz takie,
ktére wykorzystuja element przypadku. Stwierdzam, ze jest w nich
pewna warto$¢, ale jeszcze nie nadszedt moment, by takie ekspe-
rymenty potaczy¢ z mojg muzyka. Rozszerzam wachlarz $rodkéw,
ale sadze, ze organizacji wysokosci dzwiekéw nigdy catkowicie nie
porzuce, bo wydaje mi sie ona najwazniejsza. [ ... ]

ES: Nastepne pytanie wigze sie z terminami, ktérych uzywasz. Czy to
jest na pewno dobry pomyst wprowadza¢ tyle nowych pojec¢? Co to
na przyktad znaczy ,muzyka akroamatyczna"?

PH: To akurat byt temat referatu, jaki wygtaszatem we Wroctawiu

z moja zona podczas festiwalu ,Musica Electronica Nova" w 2005
roku. Byto to troche na pograniczu manifestu i prowokacji, ale po
cze$ci zgadzam sie z jego tezami. Termin wywodzi sig, jak zwykle,

z jezykéw minionych. Akroamatikos to co$ ,przeznaczonego tylko
dla ucha”. To muzyka, ktéra pomija aspekt racjonalizowania, styszy-
my j3 tylko epifanicznie, stad powstaje pytanie o jej odbiér. Oczywi-
Scie jesli jest ona utrzymana w systemie, kt6ry znamy, to mamy juz
pewien bagaz wiedzy, jak to okreélitem, stopien ,dezakroamatyzacji”
[¢émiech pytajacych]. Tkwit w tej catej teorii pewien intelektualny
blichtr i che¢ podgrzania atmosfery na sesji, podczas ktérej sala
raczej nie pekata w szwach.

Odnosnie pierwszej czesci pytania uwazam, iz wprowadzanie
nowej nomenklatury ma uzasadnienie o tyle, o ile faktycznie okre-
$la ona nowe zjawiska. Odkrywajac wtasny system poznawatem
rzeczy dla mnie nowe, wigc pojecia stuzace do ich opisu wymagaty
nowej terminologii, by oddzieli¢ je od zjawisk juz zastanych. Samo
nazewnictwo jednak stale ewoluuje. Obecnie nie stosuje juz wielu
poje¢, ktérymi operowatem jeszcze kilka lat temu. Stad wniosek, ze
by¢ moze, za jakis czas, pojawia sie nowe terminy okreslajace nowe
zjawiska w mojej twérczosci oraz réwnoczes$nie stara nomenklatura
ulegnie rewizji. Dodam jeszcze, ze moja terminologia stuzy mi jedy-
nie do opisu wtasnych utworéw. Nie stosuje jej przy analizie dziet
innych kompozytoréw.

JT: Ze wczesniejszych rozméw wiem, Ze do elektroniki dochodzites
stopniowo i powoli. Ale z drugiej strony jestes autorem Phonarium,
bodaj pierwszej w Polsce instalacji, nazwijmy to ,spektralne;j”,
wystawianej w wielu miejscach. Czy ciggle uzywasz komputera do
prac prekompozycyjnych i czy bedziesz rozwijat takze autonomiczng
muzyke elektroakustyczng?

PH: Rzeczywiscie poczatkowo stuzyt mi on jako narzedzie do
prekompozycji i wcigz uzywam go do pewnych spekulacji, mo-
delowania, algorytméw i obliczer. Natomiast nadal staram sie
wzbogaca¢ warsztat, wiec komputer stuzy mi do bardziej bezposred-
nich realizacji, czego przejawem byty dwie instalacje Phonarium |

i Phonarium II, ktére bazowaty na wspélnej technologii. Zatozeniem
byto, aby przestrzeri grata role ekwiwalentna do czasu — czyli pewna
utopia; by muzyka snujaca sie z gtosnikéw pozbawiona byta dominu-
jacej wartosci czasowej, ,przesuwajac sie’ wokét publicznoséci (réznie
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to wygladato w wersjach krakowskiej, warszawskiej i wrockawskiej).
Pewnie wiecej byto tu teorii niz praktyki, ale wynikato to z ogra-
niczen technologicznych i warsztatowych. Piszac to w $rodowisku
Max/MSP, budowatem wszystko od podstaw, od sinusoid.

Przyznaje, ze wkraczajac w muzyke elektroakustyczna, wchodze
bardziej ,od podwérza” niz ,gtéwnym wejéciem”. Pierwsze préby
elektroakustyczne, ktére sam przygotowywatem, nie byty tak
popularnym dzi$ potgczeniem warstwy akustycznej z elektronika
jako dodatkiem. Uwazam, ze pewne rzeczy w tej muzyce wymagaja
znakomitego warsztatu i staram sie tak je robi¢, by poszerza¢ moje
umiejetnosci, niekoniecznie zaczynajac od ambitnych syntez. Innymi
stowy, podchodze do sprawy w sposdb nieco protekcjonalny, bo ma-
jac pewne doswiadczenie w muzyce akustycznej, nie chce jej oszpeci¢
moj3 niedoskonatoscia warsztatu w dziedzinie muzyki elektroaku-
stycznej. Potrzebuje czasu i eksperyment w postaci Phonarium byt
pewnym rozwigzaniem: nie utwér, ale instalacja, alternatywna w for-
mie i odbiorze w stosunku do sytuacji typowo koncertowej. Staram
sie ciggle pogtebia¢ méj warsztat i wkaczaé rézne metody. Teraz eks-
perymentuje z barwa. To bardzo pobudza wyobraZznie kompozytora,
kiedy siedzi w zaciszu domowym przy komputerze, prébuje, a pézniej
poszukuje jakiego$ przetozenia na muzyke akustyczna.

JT: W przypadku Twojego podejscia i systemu ciekawe mogtoby by¢
takie live electronics, jakie uprawia np. Emmanuel Nunes, zbiera-
jgc dzwieki zespotu kilkunastoma mikrofonami, przeksztatcajgc je
réznymi algorytmami i dystrybuujqc przestrzennie na kilkanascie
gtosnikow...

PH: Zgadzam sig, ze to ogromny potencjat, ale nie chce go dotknaé
w sposéb typowy. Nie chodzi o to, by uzy¢ elektroniki dla samego
uzycia, ale o to, by mie¢ taki warsztat, by zaowocowato ono warto-
$cig dodang w znaczeniu artystycznym. Jesli stwierdze, ze nastapit
kres eksplorowania warstwy czysto akustycznej, to na pewno zaist-
nieje potrzeba poszerzenia érodkéw. | ... ]

ES: A czy stuchasz jeszcze czegos z tego gatunku?

PH: Chyba on sam nie pocigga mnie na tyle, bym starat sie muzyke
elektroakustyczng odbieraé, trawi¢, przemysliwac. Raczej wchodze
w strukture i prébuje poszukiwa¢ barw w ramach mozliwo$ci SKK
albo domowego studia. Inspiruje sie ograniczonymi mozliwo$ciami
technicznymi, jakie mam, a nie tym, czego stucham. Oczywiscie
lubie utwory, w ktérych live electronics wykorzystane jest twérczo,
chociaz ta metoda wcigz napietnowana jest znakiem czasu i miej-
sca, tak ze tatwo okresli¢, czy dzieto powstato wezoraj czy pie¢, czy
dziesie¢ lat temu i gdzie. By¢ moze stad odczuwam wciaz jakis op6r
wobec tego gatunku, bo nie chciatbym w ten sposéb oznaczaé czasu
powstania moich utworéw. To, co wydaje sie bardzo nowoczesne
dzi§, okazuje sie by¢ zuzyte juz pojutrze... ... ]

ES: A czy dopuszczasz mysl o jakims utworze, ktéry by wchodzit
bardziej w pole semantycznego znaczenia?
PH: Raczej nie, uprawiam abstrakcje i znajduje piekno w proporcjach,

Wywiad przeprowadzili Ewa Szczecifiska i Jan Topolski
1 marca 2007 roku w kawiarni warszawskiej.

Zdjecia: Eliza Orzechowska

Tekst autoryzowany; peina wersja znajduje sie na
stronie www.glissando.pl
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Prace nad $wiadomym traktowaniem poszczeg6lnych elementéw ,poznaj samego siebie” stata sie drogowskazem dalszych poszuki-
dzieta muzycznego rozpoczatem szes¢ lat temu, w kwietniu roku warn i potrzeba $wiadomosci. W kolejnych utworach pogtebiatem
2001. Sam impuls pracy teoretycznej nad wtasnym jezykiem system porzadkowania wysokosci dzwiekéw, a od Heterochronii
muzycznym wyptynat niezaleznie od dwojga moich éwczesnych usystematyzowatem réwniez organizacje struktur rytmicznych,

pedagogéw. Wpierw profesor Jerzy Filc, u ktérego pobieratem lekcje  kt6rych zalazki znajdowaty sie we wezesniejszych kompozycjach.
kompozycji w Sredniej szkole muzycznej, zaproponowat mi analize
moich wezesniejszych utworéw, prowadzaca do znalezienia metody ~ Organizacja materiatu wysoko$ciowo-déwiekowego
organizowania harmoniki. Cho¢ 6wczesnie pisatem wytacznie intu-  Podstawa organizacji materiatu wysokosciowo-dzwigkowego jest
icyjnie, profesor wyczuwat moja predylekcje do budowania okreslo-  przyjecie pewnego statego interwatu, ktéry wyznacza powtarzalnos¢
nych i charakterystycznych struktur harmonicznych, ktére wystepo-  w budowie wszelkich struktur harmoniczno-melodycznych. Interwat
waty niezaleznie w réznych utworach. Podobng sugestie podsuneta  ten nazywam okresowoscia. W zaleznosci od ilosci pétton6w okre-
mi profesor Grazyna Pstrokonska-Nawratil (moja obecna pedagog),  sowoé¢ moze mie¢ rozmiar 8p, 9p, 10p, 11p, 12p, 13p, 14p, 15p2. Ze
z ktéra konsultowatem sie jeszcze przed regularnymi studiami. wzgledu na powszechno$¢ uzycia okresowosci 12p jako fundamentu
Pomimo braku przekonania do racjonalizacji utworéw komponowa-  organizacji wysokosci dzwigku w muzyce od zarania po wspétczesno$é
nych intuicyjnie podjatem pierwsza prace analityczng nad wtasnym  interwat ten nie znajduje praktycznego zastosowania w mojej twor-
jezykiem muzycznym. Szybko okazato sie, iz we wszystkich utworach  czosci lub stosowany jest marginesowo. Miejsce prymarne natomiast
wystepowata pewna zasada budowy akordéw, ktéra sprowadzata sie  zajmuje okresowos¢ 11p oraz 13p. Ich walory stuchowe oraz potencjat

do okresowej organizacji skkadnikéw (przyktad ponizej). konstrukcyjny powoduja, iz s3 one najczesciej stosowanymi przeze
Nie zawsze wspétbrzmienia byty $cisle zorganizowane, bo ich mnie okresowosciami. Pozostate uzywane bywaja rzadko lub nie

budowa wynikata z komponowania intuitywnego, ale ta charaktery-  doczekaty sie jeszcze praktycznego zastosowania.

styczna cecha, jakg byta okresowa budowa akordéw, stata sie silng Podziat okresowosci na co najmniej dwa interwaty powoduje

inspiracjg na przysztos¢. Juz ze Swiadomoscia organizowania ma- powstanie struktury, ktéra zwana jest konstrukcja okresowa’.

teriatu wysokosciowo-dzwiekowego' podjatem prace nad utworem,  Dla przyktadu, majac okresowos¢ 11p mozemy podzieli¢ j3 na na-
ktéry nazwatem (nie bez powodu) Gnothi seauton. Grecka sentencja  stepujace pary interwatéw: 1.10, 2.9, 3.8, 4.7, 5.6, 6.5, 7.4, 8.3, 9.2,
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Akordy o budowie oktesowej z utworéw skomponowanych do toku 2001 (1, 2 - Anioly - wiersze muzyczne, 3, 4
- Immagini sonore, 5, 6 - Concordia discors, 7 - Fantasmagoria)
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10.1%. Warto zauwazy¢ komplementarnos$¢ par 1101 10.1, 2.9 9.2 itd.
Wynika to zaréwno z podobieristwa w teorii, jak i z wrazeri stucho-
wych. W systemie konstrukcje te majg identyczne wtasciwosci oraz
brzmig podobnie, zatem czesto sa taczone w pary.

Jesli mamy juz wybrana okresowo$¢ (np. 11p) oraz odpowiedni jej
podziat (np. 3.8), to mozemy nada¢ konstrukcji tej pewien charak-
terystyczny ruch sktadnikéw po to, by potaczy¢ ja z kolejng kon-
strukcja. Mozliwosci jest wiele, jednak w praktyce wybratem kilka
potaczen.

Ruch sktadnikéw konstrukcji okresowej 3.8

Dzieki takiemu postepowi poszczegé6lnych gtoséw akord o budowie
8.3 przeksztatca sie w akord komplementarny 3.8, po ktérym znéw
nastepuje 8.3 itd. WyraZnie wida¢ powtarzalno$¢ budowy akordéw
parzystych oraz powtarzalnos$¢ budowy akordéw nieparzystych.
Wielkos¢ wyrazona iloScig péttonéw, o ktéra przetransponowana
jest dana struktura harmoniczna badz melodyczna, zostata nazwana
transponentem. W powyzszym przyktadzie wartos¢ transponentu
wynosi 3p, gdyz kolejne akordy nieparzyste oraz kolejne parzyste

wystepuja w transpozycjach odlegtych o 3 péttony.

Fragmenty partytury Heterochronii

Znamienne jest to, ze sekwencja czterech takich potgczen powo-
duje powstanie skali o okresowo3ci 11p, ktéra skkada sie z interwa-
téw 3-1-3-1-2-1. Jest to przyktad konstrukcji liniowej — uktadu
dzwiekéw powstatego z natozenia kilku nastepujacych po sobie
konstrukcji okresowych. Ta konkretna konstrukcja liniowa jest
wyjatkowa, gdyz powstaje ona z wigkszosci konstrukcji okresowych
o okresowosci 11p. Innymi stowy, okreslony ruch sktadnikéw kon-
strukeji 1101 70.1, 3.8 1 8.3, 4.7 i 7.4 powoduje powstanie tej samej
konstrukcji liniowej (3-1-3-1-2-1) — przyktad na dole strony.

Konstrukcje liniowe nie s3 stosowane bezposrednio w utworach.
Bywaja jednak narzedziem wyznaczania Locus, ktére stuzy do okre-
$lenia powigzan migdzy konstrukcjami okresowymi. Informuje, ktére
konstrukcje okresowe mozna ze sobg taczy¢, a ktérych zestawienie
nie jest objete systemem. Dla okresowosci 11p mamy 11 réznych
loci®: ¢, cis, d, dis, e, , fis, g, gis, a, ais®. Jesli mamy locus ¢, oznacza
to, iz od dzwieku ' rozpoczyna sie budowa konstrukeji liniowej np.
3-1-3-1-2-1. Konstrukcje okresowe, ktére moga by¢ uzyte w obrebie
locus ¢ nie moga by¢ zbudowane z innych dzwiekéw niz z tych po-
danych przez konstrukcje liniowa. Uzycie innych konstrukcji okreso-
wych oznacza zmiane locus.

Jezeli cigg konstrukcji okresowych zbudowany jest z konstrukcji
0 tej samej budowie (np. 3.8 i 8.3), to do czynienia mamy z kon-
strukcjami monogenicznymi. Ich przeciwieristwem jest zbiér
konstrukcji poligenicznych, ktére to sktadaja sie z ciggu kilku

Powstawanie konstrukcji liniowej 3-1-3-1-2-1 (1 - konstrukcja okresowa 3.8,

glissando #12/2007

2 - konstrukcja okresowa 4.7, 3 - konstrukcja okresowa 1.10)
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réznych konstrukcji okresowych (np. 3.8, 7.4, 4.7, 8.3 itd.). W zalez-
nosci od ilosci rodzajéw konstrukeji okresowych uzytych do budowy
sekwencji konstrukcje poligeniczne mozna podzieli¢ na: digeniczne
(2 rodzaje), trigeniczne (3 rodzaje), tetrageniczne (4 rodzaje) itd.
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Przyktadowe konstrukcje digeniczne (1 - 7.6, 5.8;
2 - 4.9, 7.6) o okresowoéci 13p

Dalszy rozw6j pracy nad konstrukcjami okresowymi doprowadzit
do powstania kenstrukcji hybrydowych, czyli takich, ktére
charakteryzuje podwéjna okresowos¢. Powstajg one z wyboru od-
miennej okresowosci parzystych sktadnikéw (np. 11p) wzgledem
okresowoéci skkadnikéw nieparzystych (np. 13p). Takie przeksztat-
cenie powoduje powstanie réznych interwatéw miedzy kolejnymi
skkadnikami.
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Cigg akordéw hybrydowych zbudowanych z okresowos$ci
11p (sktadniki nieparzyste) i 13p (sktadniki parzyste)

W praktyce rzadko stosowane s przeze mnie uktady homofoniczne.
Znacznie cze$ciej wystepuia faktury polifoniczne, zatem charakteryzu-
jace sie uksztattowaniem horyzontalnym. Aby je uzyska¢, trzeba opisa-
ny materiat wysokosciowo-dZwiekowy przeksztatci¢ z harmonicznego
na melodyczny. Pierwszym przeksztatceniem jest podzielenie uzyska-
nych akordéw na poziome pasma. W zaleznosci od tego, czy chcemy
operowa¢ komdrkami dwu-, trzy- lub czterodzwigkowymi, akordy te
dzielimy wedtug nastepujacej zasady. Dla komérek dwudzwigkowych
w poszczeg6lnych akordach, liczac od najnizszego sktadnika, pierwszy
dzwiek z drugim, drugi z trzecim, trzeci z czwartym taczymy w pary,
uzyskujac duplety. Dla komérek trzydzwiekowych w poszczegdlnych
akordach, liczac od najnizszego sktadnika, pierwszy dzwiek z drugim
itrzecim, drugi z trzecim i czwartym, trzeci z czwartym i pigtym taczy-
my po trzy, uzyskujac triplety. Analogicznie powstaja kwadruplety.
Uzyskane ta droga komérki kilkudzwigkowe sg uktadane w linie melo-
dyczne tak, iz kazdy dzwigk z dupletu, tripletu lub kwadrupletu znaj-
duje swoje miejsce w przebiegu horyzontalnym. Ciagi takich komérek
nabierajg wiec cech uktadéw melodycznych, zachowujac przy tym
$ciste zwiazki z harmonia, gdyz od niej bezposrednio sie wywodza.
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Triplety jako akordy oraz jako linia melodyczna

Pawet Hendrich

Uzyskany ta droga materiat wysoko$ciowo-dzwigkowy moze stuzy¢
jako budulec dla bardziej ztozonych przebiegéw. Nawarstwienia,
przesuniecia i dalsze transformacje ogranicza jedynie zasada za-
chowania wspélnego locus. Wbrew pozorom nie jest to jednak duze
ograniczenie, gdyz zmiana locus odbywa sie w sposéb ptynny i ukie-
runkowany naturalnym rozwojem materiatu. Dzieki niej zachowana
jest wspdlna brzmieniowos¢, a zmiany materiatowe odbywaja sie
w sposéb dyskretny.

Wyzej przedstawione procedury mozna stresci¢ do jednego kilku-
etapowego schematu:

1. Wybranie charakterystycznej konstrukcji okresowej, atrakcyjnej

stuchowo. Wybér ten okresla zaréwno okresowos(, jak i jej po-
dziat.

Konstrukcja 1.10

A%

2. Stworzenie ciggu akordéw wynikajacych z pierwszej konstrukcji
okresowej. Moze to by¢ ciag monogeniczny lub poligeniczny.
W tym drugim przypadku nalezy do inicjalnej konstrukcji
okresowej dopasowa¢ pozostate, biorac pod uwage zaréwno ich
walory stuchowe, ruch sktadnikéw, jak i potencjat teoretyczny.
Wyb6r ten okresli transponent, zdeterminuje budowe konstruk-
cji liniowej oraz wyznaczy locus.
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{ Cigg akordéw 1.10

3. Utworzenie (z otrzymanego ciagu) przebiegéw horyzontalnych
droga podziatu na pasma oraz, co sig z tym wigze, na duplety,
triplety lub kwadruplety. Kazda komérka zostaje przeksztatcona
w nastepstwo tylu dzwigkdw, ile wchodzi w jej sktad. W obrebie
catego ciggu wykorzystywanych jest wiekszo$¢ permutacji ko-
mérki (dupletu, tripletu lub kwadrupletu).
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Przebieg horyzontalny tripletéw 1.10, 10.1

4, Zestawienie ze soba ciggéw komérek kilkudzwiekowych (se-
kwencji) w wieksze catoéci z zachowaniem wspélnego locus —
fragment partytury na stronie obok.

5. Zmiany locus odbywajace sie w sposéb ciagty i dyskretny, powo-
dowane przebiegiem sekwencji — por. strona obok.

Organizacja temporalna

Percepcja rytméw muzycznych odbywa sie najczesciej w ten sposéb,
iz dana struktura rytmiczna podlega kwantyzacji wedtug okre$lonej,
czesto najprostszej miary uszeregowan — statej pulsacji, w ktérej
da sie wyodrebni¢ niezmienny kwant wyrazony iloscig impulséw.

Ze wzgledu na wielkos$¢ kwantyzacji miara uszeregowar moze by¢:
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Powyzej: fragment Heterochronii wraz z (ponizej) analiza harmoniczna
- numerami oznaczone s3 triplety (punkt 5)
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dwéijkowa (dwa impulsy), tréjkowa (trzy impulsy), czwérkowa (cztery
impulsy) itp. Poprzez wartoé¢ owej miary odbieramy tempo, w jakim
realizowany jest dany schemat rytmiczny. Sg natomiast struktury,
ktére nie podlegaja jednoznacznej percepcji. Poprzez kilka réwno-
prawnych mozliwosci interpretacji staty ciag impulséw moze by¢ od-
bierany jako kilka réznych schematéw rytmicznych, kazdy w innym
tempie. Zjawisko to okresli¢ mozna jako multiwalencja.
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Tr6jwarstwowy schemat rytmiczny

W schemacie tym mozemy zaobserwowa¢ pewng regularnos¢ wy-
niktg ze ztozenia trzech warstw. Dzieki temu nastepstwo impulséw
da sie podporzadkowa¢ niezaleznym trzem miarom uszeregowan,
mianowicie: a) tréjkowej, b) czwérkowej i ¢) piatkowej. Oznacza to,
iz regularna miara tréjkowa, czwérkowa lub pigtkowa pokrywa sie
$cisle ze schematem rytmu, co wynika z ich budowy. Mozemy dany
schemat rytmiczny percypowa¢ na trzy r6zne sposoby, zaleznie od
miary uszeregowan. Cho¢ schemat nie ulega zadnym zmianom, inne
kwantowanie struktury rytmicznej dostarcza odmiennego wrazenia
stuchowego. Odmiennos¢ polega na pozornej zmianie tempa oraz
schematu rytmicznego, podczas gdy obydwa parametry nie ulegaja
najmniejszym przeobrazeniom.

Aby wykorzysta¢ potencjat zawarty w rytmach multiwalentnych,
nalezy wyprowadzi¢ z nich kilka r6znych pozioméw czasowych.
Wyprowadzeri moze by¢ tyle, ile jest mozliwych miar uszeregowan
dla danej sekwencji impulséw. W rezultacie doprowadzi to do
rozwarstwienia oryginalnej struktury multiwalentnej na wtasciwe
poziomy czasowe. Doprowadzi do heterochronii — jednoczesnego
wystgpienia dwdch, trzech pozioméw czasowych. Zaleznos$¢ owych
pozioméw nie jest przypadkowa, lecz przygotowana (antycypowana)
i zastosowana najczesciej jako prosta proporcja np. 3:2, 4:3 itp.
Zatem idea heterochronii jako techniki tkwi w multiwalencji
rytmicznej i rozwarstwieniu struktur multiwalentnych. Trze-
cim za$ warunkiem jest autonomizacja — utwierdzenie poczucia
realizacji w nowo powstatych poziomach czasowych, ktére odbywaja
sie symultanicznie. Cho¢ jest ich kilka (minimum dwa), wykonawca
gra wobec wtasnego tempa, tym samym wprowadza i pogtebia
réznice w czasie trwania odcinkéw wzgledem siebie. To wtasnie jest
celem techniki heterochronicznej. Gdyby nie aspekt autonomizacji
potaczony z powstata w zywym wykonawstwie entropia kazdego
z pozioméw czasowych, to takowa technika nie miataby sensu.
Mozna by uzy¢ tradycyjnej notacji, zapisa¢ wszystko wobec jednego
tempa. Jednak muzyk — realizator nie jest w stanie unikna¢ réznic
pomiedzy wykonaniem a intencjonalng partytura. Tym samym
interwat czasowy w zapisie staje sie odmienny od interwatu czaso-

wego w brzmieniu. Kilka pozioméw czasowych tak zrealizowanych
poteguje i wyostrza te réznice. Zabezpieczenia istniejace na pozio-
mie harmonii, ktére tolerujg owe odchylenia w czasie wykonania,
uwzgledniaja tego typu zmiany wynikte w zywej realizacji. Harmonia
bowiem nie jest jedynie struktura wertykalna, czy diagonalna. Skta-
da sie z p6l brzmieniowych, ktére moga sie odpowiednio przenika¢,
wigc odchylenie w realizacji uwzglednione jest w tolerancji danego
pola harmonicznego — fragment partytury po prawej.

Inne walory estetyczne uzyskiwane s poprzez uzycie matych he-
terochronii — ré6znych podziatéw rytmicznych uzytych symultanicz-
nie (np. 3:5, 7:4, 5:67). W tym wypadku nie da sie wyraznie stysze¢
nadrzednej pulsacji rytmicznej, zatem poczucie tempa jest zatraco-
ne. Percypowane sa jedynie zmienne gesto$ci rytmiczne —ilosci
impulséw przypadajace na jednostke metryczna (np. 6semke). Dzieki
matym heterochroniom mozna ksztattowa¢ odcinki amorficzne
rytmicznie. Poprzez dozowanie ilosci i jakosci matych heterochronii
mozliwe jest réwniez dyskretne przechodzenie od struktur miaro-
wych (wyraznych) do niemiarowych (amorficznych).

Ponizej schemat opisujacy kolejne zmiany gestosci rytmicznych
w drugiej fazie Diversicorium, a po prawej fragment partytury ilu-
strujacy jego zastosowanie.

| Il Il IV V VI Vil VIl IX
2:3 2:3 2:3 6:5 | 23 6:5 6:5 6:5 6:5
35 | 35 5:6 5:6 5:6 5:6 5:6 5:6 5:6
3:4 3:4 3:4 3:4 3:4 3:4 5:4 5:4 5:4
1:2 4:5 4:5 4:5 4:5 4.5 4.5 4.3 4.5

X X XIl X | XIV [ XV | XVE | XVIE | XVl
6:5 6:5 5:3 5:3 6:5 6:5 2:3 2:3 3:5
56 | 32 | 332 | 32 | 32 | 56 | 56 - -

5:4 5:4 5:4 2:1 5:4 5:4 3:4 3:4 3.5
43 | 43 | 43 | 43 | 43 | 45 | 45 | 35 | 12

Organizacja formalna

Forme muzyczna determinuje uzycie réznych typéw narracjié. Cho¢
kazdy z nich moze wystepowa¢ w wielu wariantach, to najogélniej
mozna wyrézni¢ cztery typy narracyjne (nazwy pochodza od typéw
organizacji czasowych):

- monochroniczny — jedna pulsacja rytmiczna;

- multiwalentny — kilka pulsacji rytmicznych w ramach jednej

struktury rytmicznej, nastepujacych po sobie sekwencyjnie;

- heterochroniczny — kilka pulsacji rytmicznych w ramach kilku

struktur rytmicznych, wystepujacych symultanicznie;

- polichroniczny — brak poczucia nadrzednej pulsacji rytmicznej.

Odpowiednie szeregowanie i kombinowanie powyzszych typéw
doprowadza do uzyskania finalnego ksztattu utworu — formy. Istot-
ne jest tez to, ze przejicie z jednego typu narracji w drugi lub przej-
écie wariantu w wariant (w ramach tego samego typu) czesto jest
antycypowane. Dodatkowo sama antycypacja najczesciej ewoluuje
od dyskretnej do wyrazistej (ta wystepuje przed zmiana). Stuzy ona
poczuciu ptynnosci granic i tym samym zatarciu wrazenia przejscia
do nastepnego odcinka. W niektérych przypadkach doprowadza do
przenikania sie kolejnych odcinkéw w ramach formy. Analogicznie
do antycypacji dziata retrospekcja w obrebie nowych odcinkéw.
Wazniejsze struktury moga powraca¢ w dalszej narracj.

Poczawszy od Gnothi seauton zaczatem zauwazac pewne cechy
wsp6lne miedzy utworami. Te podobieristwa doprowadzity mnie do
pomystu komponowania autonomicznych utworéw, ktére oddziaty-
watyby miedzy sobg w sposéb zaplanowany. Kolejne utwory stawa-
ty sie cze$ciami formy wyzszego rzedu — metaformy. Metaforma
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nie jest typowa forma cykliczna. Jest ona raczej cato$cig utworzona
poprzez zestawianie samoistnych kompozycji, bedacych w $cistym
zwiazku ze soba dzieki jedni materiatu wysokosciowo-dzwiekowe-
go, rytmicznego itd. Zestawienie to nie musi charakteryzowa¢ sie
okreslona kolejnoscia ani faktem przypadania poczatkéw kolejnych

Uzywane przeze mnie bywaja réwniez szumowe efekty wydoby-
wane na instrumentach wszystkich grup. Srodki te s3 stosowane
gtoéwnie w poczatkach oraz zakoriczeniach kompozycji, zyskujg zatem
szczegblne wasciwosci wyrazowe.

Niniejszy artykut nie jest kompendium wiedzy dotyczacej mojego

32 ogniw cyklu po zakoriczeniu poprzednich. Moze ono wystepowa¢ jezyka muzycznego. To raczej skrétowy przewodnik po problematyce,
w postaci abstrakcyjnych zwigzkéw, wtedy motywowane jest je- ktéra dotad mnie zajmowata. Przedstawione tu obszary nie definiuja
dynie owa jednia materii. W ten oto sposdéb powiazane s3 ze soba tez ostatecznej postaci moich poszukiwan. Raczej naznaczaja stan
Diversicorium, Multivalentis oraz Hyloflex. Wigksze utwory, takie badan dotychczasowych i przewidujg kierunki przysztych, a ich
jak Heterochronia i Claustrophilia réwniez oddziatywajg ze sobg wyniki sktadaja sie na otwarty system, ktéry bedzie nieustannie
ponadformalnie. Jednak w tym wypadku nie jednia materiatu, poszerzany oraz pogtebiany.

a continuum wyrazowe wyznacza zwigzek metaformalny miedzy
tymi utworami. 1 Organizacja materiatu wysokoéciowo-dzwiekowego ozna-
cza wszelka organizacje dzwiekéw charakteryzujacych
/ . . L . L sie okreslong wysokoscia
Ch(.>cw powyzs/zy.m teks?e.op]suyg]edyme‘syst.em organizacji ma- 2 W catyn tekécie dowolna cyfra arabska z indeksen ,p"
teriatu wysokosciowo-dzwiekowego, organizacje temporalng oraz bedzie oznacza¢ iloé¢ péttonéw. Zakres podanych okre-
formalna, nie oznacza to, iz nie jestem zainteresowany innymi ele- sowosci wynika z arbitralnego wyboru Autora.
mentami dzieta muzycznego. Nie wspominam o nich jednak dlatego, 3 Podziat konstrukcji okresowej na dwa odcinki zwa-
o o . . o ny jest konstrukcja pierwszorzedowa (I-tz), na trzy
iz, jak dotad, moja wiedza na ich temat jest zbyt mata, a uzycie - drugorzedowy (II-vz) itd.
w utworach bardziej intuitywne niz racjonalne. W zwiazku z tym po- 4 Cyfry podaja ilo$¢ péttonéw, tym samym suma ich zawsze
zostaja one przeze mnie nieskodyfikowane. Warto jednak zaznaczyé odpowiada rozmiarowi okresowosci.
obszary mych niektérych aktualnych poszukiwan. 5 Liczba mnoga od locus.
Jednym z nich jest barwa. Eksploruje ja gtéwnie poprzez trajek- 6 Locus h jest tozsamy z locus c, gdyz poutarzalnosc
Lo e . . . . uktadu jest zgodna z rozmiartem okresowo$ci, czyli
torie intonacji —indywidualny kierunek i ksztatt detonowania w tym przypadku 1lp.
poszczegdlnych dzwiekéw w ramach wiekszego przebiegu. Zmienng 7 Stosunek dwéch liczb oznacza iloé¢ nut przypadajacych
HnieintonacyjnqLuyskujedrogqreaﬁzacﬁ: na pewna iloé¢ jednostki metrycznej (np.ésemke).
- dtugich glissand o niewielkim ambitusie (np. ¢wieréton, pétton); 8 Typologia stworzona jedynie ze wzgledu na organizacje
oo i . . oo temporalng, pomijajaca tym samym inne czynniki (na
- krétkich glissand poprzedzajacych wasciwy dzwiek (czesto repe- przyktadwyrazowy).
towany).
Srodki intonacyjne 3cze z ptynna zmiang barwy instrumentu
poprzez zmiane pozycji smyczka, stopnia zakrycia czary w instru- Pawet Hendrich
mentach detych blaszanych itd. — fragment partytury ponizej.
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Szkota polska?
Dojrzewanie kompozytorskiej osobowosci bez watpienia nie dokonuje
sie w pr6zni, a powigzania moga mie¢ charakter techniczny badz styli-
styczny. Utalentowani polscy twércy najmtodszego pokolenia chetnie
odwotujg sie do modnych wzorcéw zachodnioeuropejskich, z ircamow-
ska ,akademia akustycznej alchemii” na czele. Kompozytorem pod
tym wzgledem wyjatkowym pozostaje Stawomir Kupczak. Dwudziesto-
sze$cioletni absolwent Akademii Muzycznej we Wroctawiu otwarcie
przyznaje sie do polskich inspiracji. W wywiadzie, ktérego blisko dwa
lata temu udzielit ,Glissandu”, padaja nazwiska Bairda, Sikorskiego,
Lutostawskiego, wreszcie Szymarniskiego. W prywatnej rozmowie kom-
pozytor wspomniat jeszcze o Zygmuncie Krauze.

| rzeczywidcie: o ile czysto techniczny aspekt twérczosci Kupczaka
wykazuje silne zwigzki z szerzej pojeta linig rozwojowa anglosaskiego
minimalizmu, o tyle jej stylistyka czerpie soki z najlepszych wzor-
c6w rodzimych. To drugie zrédto artystycznej tozsamosci Kupczaka
wydaje sie paradoksalnie tym silniejsze i gtebsze, im bardziej twérca
oddala sie od dostownego zapozyczenia w strone oryginalnego, in-
dywidualnego jezyka dzwiekowego (tego waloru odméwi¢ nie mozna
bowiem jego najnowszym dzietom, zwtaszcza Anaforze Vi Anaforze VI
2 2004 oraz 2005 roku, Res Facta z 2004 oraz Cetirizini dihydrochlo-
ridum z 2004). Poszukujac obiektywnego, technicznego wyznacz-
nika tego subtelnego zwigzku, zwrécitem uwage na wystepowanie
w utworach wroctawskiego kompozytora pewnego specyficznego
typu faktury.

Heterofonia jako typ faktury

Typ faktury polifonicznej polegajacy na ,czestym wystepowaniu
oktawy w tych miejscach, gdzie w polifonii kontrapunktycznej wy-
stepowanie oktawy jest wyjatkiem" — taka ogélna definicje hetero-
fonii proponuje Pawet SzymaniskiZ. Przyktady spetniajace powyzsze
kryterium pojawiaja sie w wielu utworach Kupczaka, najczesciej

w najprostszej postaci. Punktem wyjécia (a raczej okresowej réwno-
wagi) s3 w nich niemal zawsze konsekwentnie prowadzone przebiegi
réwnolegtych oktaw w uktadzie nota contra notam. Ta ,jednos¢”
podkreslana bywa czesto dodatkowo przez uproszczenie ruchu line-
arnego, w skrajnym przypadku (np. wstep Anafory VI) sprowadzajaca
sie do wielokrotnego powtarzania tej samej wysokosci w réznych
rejestrach. Z kolei w Anaforze lll na skrzypce, klawesyn i fagot (2002)
punkty ,fakturalnej réwnowagi” okreélone s3 przez wystepowanie
identycznych motywéw we wszystkich aktywnych gtosach. Stopniowo
dochodzi jednak do nieznacznej, melorytmicznej desynchronizacji;
wybrane zwroty wystepujg jednoczesnie w wariancie podstawowym
oraz w inwersji; pojawiaja si¢ lakoniczne epizody polifonizujace oraz
oparte na motywicznym dialogowaniu gtoséw.

O wiele ciekawszy pomyst formalno-fakturalny odnajdujemy w Ry-
mowankach na marimbe i smyczki (2003). Partie poszczegélnych
instrument6w kwintetu oparte sg na identycznych i kilkakrotnie
powtarzanych wzorcach melodycznych o barokowej proweniencji.
Zr6dkem wewnetrznej dynamiki tego repetycyjnego perpetuum mo-
bile s3 rytmiczne przesuniecia pomiedzy gtosami. Przeprowadzenia
poszczegdlnych tematéw rozpoczynaja sie zawsze od czterogtosowej
imitacji w oktawach. Nieproporcjonalne falowanie przebiegu melo-
dycznego (wynikajace z réznego rozmieszczenia pauz) prowadzi jed-
nak niebawem do zachwiania kolejnosci gtoséw; zdarza sie, ze linie
wyzsze ,wyprzedzaja” rozpoczynajace imitacje gtosy basowe. W wyni-
ku tej fazowej ,desynchronizacji"® do uszu stuchacza dociera pewien
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wypadkowy przebieg melodyczny, bedacy wariantem (przy kazdym
przeprowadzeniu nieco innym) pierwotnego tematu. Mamy wiec

stowego zburzenia i wtasnie wokét tych momentéw budowane sg na
do czynienia z formga repetycyjna, podlegajaca jednak ciagtym,

wskro§ dramatyczne formy.

Znakomitym przyktadem jest tu wczesna wirtuozowska Cadenza na

niuansowym przeksztatceniom, o wiele zreszta subtelniejszym niz  skrzypce solo (2000), obficie wykorzystujaca jeszcze pewne typowe dla
w ,deterministycznej” muzyce Glassa i Reicha.

repetytywizmu tricki. Pierwsze trzy takty to stopniowe ,ujawnianie”
Wrazenie ptynnosci przebiegu podkresla dodatkowo silne pewnego schematu melodycznego (poprzez zastepowanie pauz spo-
pokrewiefistwo wystepujacych bezpoérednio po sobie tematéw.  krewnionymi ze soba trzydzwiekowymi motywami). Proces ten powta-
Oparte s3 one na rozmaitych centrach tonalnych, ale stosuja rza sie jeszcze kilkakrotnie, chociaz zmienia sie jego ,motyw czotowy”,
przewaznie identyczny wzorzec harmoniczny, bedacy wistocie  umiejscowienie w metrycznym schemacie oraz liczba i rozmieszczenie
nieco zmodyfikowanym schematem kadencyjnym |-V. Wra- pauz. Jednorodna, szesnastkowa pulsacja zaktGcana jest caty czas
zenie ciagtosci tego procesu pogtebia silne pokrewieristwo rozlegtymi pauzami. Mimo to 6w repetycyjny przebieg nabiera w koficu
motywiczne, styszalne zwtaszcza na granicach obszaréw

mechanicznej ptynnosci. | gdy juz jeste$my skkonni poddac sie hipno-
formotwérczego oddziatywania kolejnych tematéw. Na po- tycznej ,bezwtadnosci procesu”, dochodzi do jego zaburzenia poprzez

wprowadzenie catkowicie odmiennego w charakterze (gwattowny
wznoszacy sie pochéd trzech péttonéw) motywu. Nieregularnosé

pojawiania sie owego ,refrenu” oraz zmienna liczba jego powtérzen
catkowicie oryginalny uzytek. Pozwala mu ona wytworzy¢ wzmaga wrazenie rozbicia continuum. Podobna funkcje spetniaja zresz-
iluzje ,fraktalnego” przebiegu linearnego, w ktérym kazda  tg coraz bardziej nerwowe i rozciggniete w czasie ,falujace glissanda”.
kolejna odstona ujawnia nowe oblicze bardzo prostej, Dalsze poszerzanie materiatu motywicznego oraz uelastycznianie repe-
wyjsciowej figury. tycyjnej logiki przywraca utwér sferze czasu dramatycznego. Zdehuma-

nizowany muzyczny mechanizm przeksztatca sie w peten niepokojacej,
klaustrofobicznej ekspresji monodram.

dobny sposéb prowadzenia gtoséw natrafi¢ mozna w wielu
kompozycjach Pawta Szymanskiego (np. w kodzie wieficzacej
quasi una sinfonietta), Kupczak czyni wszakze z tej techniki

Heterofonia jawi sie wiec w twérczodci Kupczaka nie tyl-
ko jako pozadany i systematycznie stosowany typ faktury,
lecz jako pewien ogélniejszy model rozwoju decydujacy
o uksztattowaniu poszczegdlnych wspétczynnikéw formy

iw rezultacie struktury catego dzieta. ,Heteros" to po
grecku ,rézny". W muzyce wroctawskiego kompozytora
gra toczy sie wasnie o pogodzenie ,trwania w jednosci”

z zywiotem zmiennosci, nieustannego ruchu. Jak zreszta

w kazdej wartosciowej muzyce... U Kupczaka prawda

ta jest jednak przedmiotem gtebszej refleksji, a by¢

moze nawet nadrzednym problemem kompozytorskim.
Jego muzyczna ,anaforystyka” nie staje sie ,ciaggiem
powtarzanych truizméw” (jak w wielu utworach
amerykafiskiego minimalizmu), lecz osobista odnoga
drogi érodka ,pomiedzy betkotem a banatem” (jak
nazwat ja kiedy$ przywotywany juz mistrz $redniego

Nowsze utwory Kupczaka, przy zachowaniu zasady materiatowego
redukcjonizmu oraz strukturalnego repetytywizmu, odznaczaja sie juz
wyrazowym bogactwem oraz narracyjnym rozmachem, ktérych prézno
szuka¢ w kanonie minimalistycznym. Wiaze sie to bez watpienia ze
stopniowym poszerzaniem technicznych $rodkéw dialektyki ,jednosci
i réznorodnoéci”. Znakomitym przyktadem jest tu napisana na zamé-
wienie Andrzeja Bauera Anafora V. W motorycznym wstepie retoryke
cegietek motywicznych zastepuje swoista ,melodia technik artyku-
lacyjnych”. To konfiguracje dzwiekéw granych ordinario, pizzicato,

col legno, itd. wraz z pewnymi zwrotami rytmicznymi decydujg o toz-
samosci wyjsciowego materiatu oraz logice jego zakomponowania

w toku rozwoju utworu. Z kolei utrzymany w wolnym tempie, liryczny
finat daje znakomite pojecie o roli, jakg w muzyce Kupczaka odgrywa

tonalnosé. Cata jego zawartos¢ zredukowa¢ mozna do nieco senty-
pokolenia). mentalnego ,gestu elegijnego”, przyjmujacego pierwotnie postac
czterodzwigkowego motywu w g-moll. Zostaje on ukazany w schema-
Heterofonia jako model

cie harmonicznym kadencji zawieszonej, a kilka taktow dalej w swym

wariancie plagalnym. O ich tozsamosci decyduje wytacznie kontekst

tonalny; melodycznie réznia sie bowiem az dwoma sposréd trzech
interwat6w. Dalsze konfrontowanie dwdch schemat6w, wprowadzanie
nowych funkcji, dzwiekéw prowadzacych, przeniesien oktawowych
oraz repetycje pojedynczych wysokosci prowadza do rozwiniecia
kilkunastodzwiekowych mysli melodycznych. Ich tozsamos¢ — struk-
turalna i wyrazowa — z lakonicznym ,gestem elegijnym" nie budzi
jednak watpliwosci. Wszystko koriczy sie oczywiscie na pigtym stop-
niu skali (d), w kontemplacyjnym zawieszeniu.

Kupczak traktuje wigc tonalne schematy czysto instrumentalnie,
jako kolejne narzedzie uprawomocnienia gry miedzy jednoscia a réz-
norodnoscia. Powotujac sie znowu na Szymariskiego, mozna tu przy-
toczy¢ kategorie ,metatonalnosci”. O ile jednak twérce Dwdch etiud
interesuje przede wszystkim semantyczno-retoryczne ,obcigzenie”

dur-mollowych stereotypdw, o tyle Kupczak koncentruje sie raczej na
ich czysto brzmieniowym aspekcie.

przebiegéw linearnych
Swéj rozwijany od czaséw studenckich cykl Sta-
womir Kupczak nie przez przypadek zatytutowat
Anafory — niepetna czy niedoskonata repetycja
ograniczonego zasobu wzorcéw melodycznych
stanowi bowiem podstawowy wyznacznik stylu
wiekszosci jego kompozycji. Ow horyzontalny
odpowiednik faktury heterofonicznej zbliza
twérczosé Kupczaka do repetycyjnej maniery
minimalistéw, jego oryginalnos¢ polega jednak
na programowym kwestionowaniu wigzanego
z taka technika modelu formalno-czasowego.
Pierwsze dzieta Glassa i Reicha realizuja kon-
cepcje utworu-procesu, ,muzycznej maszyny’,
ktéra raz uruchomiona zdaje sie nie potrzebo-
wac twérczej ingerencji. Kupczak natomiast
poddaje repetycyjne perpetuum mobile cia-
gtej weryfikacji. Gdy tylko osiagniete zostaje
ztudzenie ,czasu zawieszonego", kompozy-
torski sabotaz prowadzi do jego natychmia-

Heterofonia $érodkéw wykonawczych
Muzyka elektroniczna Kupczaka zastuguje na odrebny esej, tu skupie
sie na sposobie konfigurowania Srodkéw ekspresji typowych dla



muzyki elektronicznej oraz instrumentalnej w ,mieszanych” i, co
ciekawsze, czysto ,syntetycznych” utworach Kupczaka.

Bez watpienia obca jest mu utopia ,elektronicznej rewolucji’, daja-
ca o sobie zna¢ tylez w pionierskich kompozycjach sprzed pét wieku,
co w radykalnych nurtach wspétczesnych, jak noise albo tak zwanych
field recording. Blizsze s3 mu bez watpienia zapatrywania twércéw
z kregu ircamowskiego spektralizmu, dgzacych do zatarcia réznicy
pomiedzy dwoma rodzajami muzyki, stworzenia swoistego, synte-
tycznego jezyka, w ktérym myslenie harmoniczne nie wyklucza ope-
rowania czystymi jako$ciami brzmieniowymi. Paryzanie daza na ogét
do poszerzenia Srodkdéw twdrczosci instrumentalnej o te typowe dla
medi6w elektronicznych, Kupczak natomiast podaza raczej w odwrot-
nym kierunku: jego synteza zmierza bardziej do podporzadkowania
dwiekéw ,sztucznych” pewnym ogélnym konwencjom (brzmienio-
wym, fakturalnym, formalnym, itd.) muzyki tradycyjne.

Tendencja ta widoczna jest juz w samym doborze barw. Kluczowa
role odgrywaja dzwieki o okre$lonej wysokosci, zwtaszcza pokrewne
brzmieniom instrumentalnym, czesto bedace po prostu przetworze-
niem akustycznych prébek. Z kolei na przyktad w Anaforze V pojawia
sie charakterystyczny efekt ,odwrécenia” naturalnej obwiedni (dtuga
faza ataku, krétka wybrzmiewania). Kompozytor postuguie sie wiec

nieco poszerzona i ,zdeformowana” paleta brzmier tradycyjnych,
dobrze znanych stuchaczowi, budzacych wyrazne i raczej ,mite” skoja-
rzenia. Paleta to istotnie ograniczona, zupetnie jednak wystarczajaca.
A to za sprawa jego talentu do ksztattowania ciekawych, czysto ko-
lorystycznych relacji, przede wszystkim za$ dzieki jego umiejetnosci
podporzadkowania sonorystycznego zywiotu zelaznej konstrukcyjnej
i dramaturgicznej logice.

Znakomitym przyktadem jest tu znowu Anafora V na wiolonczele
i komputer. Poszczeg6lne typy brzmien elektronicznych odgrywaja
w tym utworze bardzo jasno okre$lone role; najbardziej wyraziste
staja sie wrecz substytutami melodycznych gestéw. Dotyczy to bez
watpienia perkusyjnych sygnatéw otwierajacych i zamykajacych
poszczegdlne czesci utworu. W ogniwie wstepnym na uwage zastu-
guje ponadto motoryczny ,motyw zegarowy", kt6ry wobec znacznego
rozrzedzenia partii wiolonczeli spetnia funkcje integrujaca. Znamien-
ny jest fakt, iz pomimo wyrazistego wysokoéciowego ,umocowania”
takze rozwéj partii instrumentalnej zdaje sie podporzadkowany
jakodciom rytmicznym i brzmieniowym. Z kolei w stricte melicznym
finale w warstwie elektronicznej na pierwszy plan wysuwaja sie dtugo
wstrzymywane wielotony harmoniczne, tworzace rodzaj ruchomego,

burdonowego fundamentu catej czesci. Ow klarowny, spéjny sposéb

konfiguracji brzmier akustycznych i ,syntetycznych” stanowi propo-
zycje ewidentnie opozycyjng wobec awangardowego, dialektycznego
modelu utworéw ,mieszanych”

Co ciekawe, heterofoniczna gra dwdch rodzajéw muzyki moze réw-
nie dobrze odbywac sie bez udziatu srodkéw instrumentalnych. Naj-
bardziej dojrzatym tego rodzaju utworem w dorobku Kupczaka jest
Cetirizini dihydrochloridum. Catos¢ otwiera ztozony z wielotonéw har-
monicznych ,motyw echa"; brzmieniowa oraz rytmiczna wyrazistoé¢
nadaje mu funkcje integrujaca, ktérg w Anaforze V spetniat ,motyw
zegarowy". Stopniowo dotaczaja kolejne warstwy elektronicznej
faktury; réznia sie barwg wykorzystanych dzwiekéw, ksztattem ich
obwiedni, dtugoécia trwania oraz rejestrowym ,umocowaniem”.
Stuchacz ulega ztudzeniu obcowania ze specyficzng quasi-instrumen-
talna polifonig, cho¢ nie styszy w rzeczywistosci ani jednego gtosu
melodycznego. Kupczak przekornie burzy to ztudzenie wprowadzajac
w kodzie kilkusekundowe ,maszynowe” glissando, imitujace dzwiek
wytaczanego komputera. A wiec jednak ,grata” maszyna..

glissando #12/2007

Heterofonia jako model formalny
Wzorcowym przyktadem formy ,heterofo-
nicznej” s3 dwuczeéciowe uktady kompozycji
Pawta Szymariskiego. Zrédto ich jednosci
stanowi prekompozycja (kanon, fuga, melo-
dia, rozwiazanie pojedynczego akordu, itp.)
poddawana w kazdym z ogniw rozmaitym
transformacjom. U Kupczaka trudno méwi¢
o takiej systematycznosci i konsekwencji
w budowaniu formy, cho¢ ogélna, intuicyjnie
stosowana zasada pozostaje ta sama. Warto
w tym kontekscie raz jeszcze przywota¢ Ana-
fore V. Trzy czesci utworu rozwijaja sie jakby
wokét diametralnie réznych jakosci. Charakter
pierwszej okresla, jak juz wspomniatem, ,melodia
technik artykulacyjnych” oraz rytmiczne wariacje,
ksztattujace rozciggniete w czasie i zmierzajace
do kakofonicznej kulminacji accelerando. Czes¢
druga to rozrzedzona gra mglistych, lakonicznych
gestéw brzmieniowych (charakterystyczne, gwat-
towne glissanda), konfigurowanych w czasie wedle
uznania wykonawcy. Pojawienie sie zredukowanego
do trzech dzwigkdw i transponowanego do a-moll
,gestu elegijnego” pozwala uznat ja za preludium do
lirycznego, melicznego finatu.
Czynnikiem integrujagcym dwie fazy Anafory V jest
niezwykle ascetyczny, zredukowany (sprowadzony
do centralnych dZwigkéw badz akordéw, bez bardziej
ztozonych relacji) i przebiegajacy jakby w drugim planie
schemat harmoniczny. Wstepne accelerando prowadzi
w kwintowych skokach od wysokosci ¢, poprzez gi d, do a.
Wokét tego ostatniego rozwija sie amorficzna, statyczna
akcja czesci drugiej. W finale powraca g-moll, odchylajaca
nieznacznie w strone d, na ktérym zamiera ostatecznie
.gest elegijny”. Tonalny szkielet poddany zostaje wiec lu-
strzanemu odwréceniu, cho¢ nie docieramy nigdy do punk-
tu wyjécia. Zabieg ten jakby symbolicznie wspétgra z poja-
wieniem sie wytgcznie w drugiej fazie efektem ,odwrdcenia
obwiedni" (a wiec stworzenia swoistego zwierciadlanego
odbicia modelowego d7wieku instrumentalnego). W innych
utworach Kupczaka natrafiamy na bardziej oczywiste zabiegi
stuzace formalnej integracji: centralne motywy lub dzwieki
powracajace w rozmaitych fazach rozwoju, zasade stopniowej
(procesualnej badz taficuchowej) wymiany materiatu, proceséw
albo jakosci wyrazowych okreslajacych charakter nastepujgcych
po sobie ogniw.

Heterofonia jako model stylistycznego rozwoju
Odrebno$¢ muzyki Kupczaka wynika raczej z konsekwencji w roz-
wijaniu wyrazistej koncepcji technicznej niz z jasno zdefiniowa-
nego stylu. Jego jezyk pozostawia zreszta najwiecej do zyczenia

wiadnie w tej ostatniej kwestii. Gdy zdawato sie juz, ze ,wyszedt
z cienia" Szymanskiego, czy tez poddat te inspiracje gtebokiej,
osobistej interpretacji (Anafora V), na horyzoncie wyrosty kolejne
dobrze znane postaci. Res Facta na flet i fortepian (2004) to Kup-
czaka wyprawa w $wiat dzwigkowy katedr Henryka Mikotaja Gérec-
kiego: petnych kontemplacyjnej wzniostosci, ale tez wstrzasajacej
surowosci. Btyskotliwa, witalna Anafora VI to znowu echa melodyki
oraz typu ekspresji rodem z Kwartetu smyczkowego Lutostawskiego.
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Trudno wszakze oskarzy¢ mtodego kompozytora o ,skakanie
z kwiatka na kwiatek". Res Facta czy Anafora VI to raczej osobiste

dialogi z wielkimi mistrzami, odkrywanie nowych, ,heterofonicznych”
wariantéw dobrze juz znanych ,tematéw". Kupczak podejmuje pewne

sugestywne gesty, parafrazuje, umieszcza je w nowym kontekscie,
uktada w oryginalne, wtasne juz opowiesci. Inna sprawa, ze dla

dalszego rozwoju kompozytora nieodzowne wydaje sie poszerzenie

(pogtebienie?) kregu fascynacii...

Godna uwagi jest jeszcze jedna, szczegdlna wkasciwos¢ muzyki Kup-

czaka: stuchacz znajacy jego wezedniejsze dokonania, potrafi rozpo-

zna¢ kolejne utwory. Ich spoiwem staje sie specyficzna aura wyrazowa
o onirycznym posmaku (obecna zaréwno w lirycznym finale Anafory V,
modLlitewnych kantylenach Res Facta, jak opetariczym taricu Rymowa-
nek), nie majaca na ogét nic wspélnego z mrocznym psychologizmem

surrealizmu. To bardziej sny dziecka: basniowe opowiesci, w ktérych
czas ulega zatrzymaniu, przestrzen rozszczepieniu, dobrze znane
przedmioty l$nig paleta nowych, fantastycznych barw, a najprostsze
emocje osnute mgta tajemnicy urastajg do ekstatycznych przezy¢. Ta
wyrafinowana naiwnoé¢ (mylona przez krytykéw Kupczaka z prymi-
tywnym infantylizmem) decyduje o wyjatkowej bezposredniosci i sile

oddziatywania jego utworéw. By¢ moze w przysztosci przyczyni sie ona

do sukcesu wykraczajacego poza hermetyczne kregi festiwali muzyki
wspGtczesnej i stanie sie odtrutkg na inny, nieco juz nieswiezy typ
wyrafinowanej naiwnosci, a czasami prymitywnego, cho¢ wtérnego,

infantylizmu. Tego narodowo-dewocyjnego...

Michat Mendyk (maj 2006)

Tekst pierwotnie publikowany w ,Ruchu Muzycznym” nr 10/2006.

Dziekuje Redakcji za mozliwos¢ przedruku, a Filipowi Felickiemu za

rozszerzenie eseju.

k%%

Od ukoriczenia przez mojego szanownego kolege powyzszego eseju mi-
ngt doktadnie rok. ,Swiete krowy” polskiej muzyki wspétczesnej trzyma-
jg sie mocno, cho¢ powoli zaczynajq przegrywac konkurencje z Piotrem

Rubikiem. Te dwanascie miesiecy nie oszczedzity niestety Michata.

Pogtebiajgce sie problemy zdrowotne uniemozliwity mu samodzielne

rozwiniecie artykutu. Korzystajqgc z jego notatek, spektrograméw, tu-
dziez sugestii pozwolitem sobie dopisac ten krétki suplement..

0d anaforystyki do kreacjonizmu

Twoérczosé Stawomira Kupczaka podryfowata tymczasem w pozornie

nowym kierunku. Pozornie, bowiem jej nadrzedna zasada — ,poszu-

kiwanie trwatoéci w zmiennosci” — pozostata nietknieta. Odmienna

powierzchowno$¢ ostatnich kompozycji (Anafora VIl z roku 2006,
Kreacja | z 2005-06) wynika z przeniesienia formotwérczego cie-
zaru z dyskursu melodyczno-harmonicznego na gre sprzezonych ze
sobg jakosci barwowych oraz fakturalnych. Wybér to tylez trafny, co
naturalny u twércy zafascynowanego mozliwosciami mediéw elek-
tronicznych. Kupczakowi pozwolit on w szczeg6lnosci na wyzwolenie
sie z nieco juz krepujacych wigzéw polskich inspiracji. Podtytut Kre-
acji I brzmi ,Myélac o Tomaszu Sikorskim”. Ztosliwie rzec by mozna,
iz ten nowy typ deklaracji zastapit dawniejsze ,parodiujac Glassa"

(Cadenza), ,stuchajac Szymanskiego (Energetic Play, Anafora V), czy
,zazdroszczac Lutostawskiemu” (Anafora VI).!

Ostatnie dzieta, zachowujac dramaturgiczng jedrnos¢ wezedniej-
szych, zyskaty niezwykle indywidualna tozsamos¢ brzmieniowa.
Kupczak uwypuklit i wysublimowat (rozwijana niemalze od poczat-
ku) akustyczno-syntetyczna dialektyke, zmierzajac w strone kolory-
stycznego kreacjonizmu, a raczej ,instrumentalizmu magicznego"

(majacego sie do realizmu magicznego tak, jak Stanistawa Krupo-

wicza surkonwencjonalizm do literackiego surrealizmu)®. Znako-

micie ilustruje to Kreacja I na flety proste, klawesyn i elektronike
(2005/2006), otwierajaca kolejny po Anaforach ,cykl problemo-
wy" Kupczaka. Utwor otwiera zageszczajaca sie dzwiekowa chmu-
ra o fakturze ,plazmy”. Rozsiane punktualistycznie brzmieniowe
drobiny przywodza na myél (nie béjmy sie tego poréwnania)
$piew strumienia. Ich amorficzne podrygi ,obrysowane” zostajg
arabeskowymi figurami dwéch fletéw, ktérych partie obficie
pozytkuja techniki artykulacyjne oraz zwroty nijak majace sie
do zachodniej idei , fletowatoéci”. Miast wiotkich linii o lekko-
$ci promienia $wietlnego styszymy dzwigki brudne, wilgotne,
chropowate, chciatoby sie rzec ,organiczne”. Kompozycja
barw uktada sie w rodzaj egzotycznego, a raczej naturalnego
pejzazu. Antagonista dramatu okazuje sie klawesyn. Impre-
sjonistycznej ptynnosci ,fotografii z antypodéw” przeciwsta-
wia on — grane staccato iz barokowa werwg — dysonansowe
akordy. Te uktadaja sie w kilka systematycznie wariowanych
figur rytmicznych. Owg fakturalng opozycje zinterpretowac
mozna takze w kategoriach rozszczepienia, czy swoistej
dwubiegunowosci przebiegu czasowego. Czas ciggty prze-
ciwstawiony zostaje tu dyskretnemu, ,naturalny” — ,kom-
pozytorskiemu". Kupczak nie bytby soba, gdyby w toku
swego dzwigkowe dramatu nie podwazyt wyjsciowej
opozycji. W partii klawesynu pojawiaja sie stopniowo
arpeggia, gwattowne eksplozje melodyczne, wreszcie
nerwowe, niekoficzace sie pasaze. Ow ,,zegarmistrz"
kupczakowskiej Kreacji wtapia sie stopniowo w migotli-
wa dzwiekowa plazme. W kulminacji czeka nas jeszcze
jedna niespodzianka: solowa kadencja klawesynu, tyle
tylko, ze odtwarzana z taSmy i oparta na mocno prze-
tworzonych brzmieniach pupila barokowych komnat.
Rozsiane w ciszy ,metaklawesynowe” punkty nie
nalez3 juz ani do domeny czasu ,naturalnego”, ani
tym bardziej ,kompozytorskiego". Lewituja raczej
w jakim$ nieznanym mikrokosmosie, w ktérym ta
fundamentalna dla europejskiego ,kulturalizmu”
opozycja ulegta zawieszeniu.
Znamienny jest fakt niemal catkowitego zaniku
u Kupczaka maniery repetytywistycznej. Powraca
ona tylko we wstepnej czesci Anafory VIl na gtos,
fortepian i elektronike. Stad pewnie decyzja
o wpisaniu kompozycji do zamknietego (wedle
wezesniejszych deklaracii autora) cyklu. W tej
swoistej uwerturze taicza ze soba agresywne,
wedrujace pomiedzy rejestrami ,quasismycz-
kowe" ostinata. W gtéwnej czeéci Anafory VII
dochodzi jednak do znanej juz z Kreacji | po-
lifonizacji przebiegu czasowego. Nawigzujac
do stynnej metafory Gérarda Griseya, mozna
by powiedzie¢ o kupczakowskim czasie wie-
loryb6w (dtugo wybrzmiewajace akordy oraz
motywy melodyczne w partii fortepianu),
ludzi (gtos btadzacy w kantylenach o ekspre-



sjonistycznej proweniencji) oraz owadéw (gwattowne elektroniczne
interwencje ,ornamentujace” linie wokalna; nota bene po raz
pierwszy w swojej karierze Kupczak zdecydowat sie na tak $mia-
ke wykorzystanie szuméw). Z czasem jednak dzwieki z tagmy
niczym r6j pszcz6t otulaja i zagtuszaja partie akustyczne,
tworzac gesta chmure, z ktérej powoli wytania sie ,pota-
many beat” & la Autechre (podobne rozwiazanie znalez¢
mozna we wczeéniejszych Figlikach).

Marginalizacja jako$ci melodyczno-harmonicznych
pozwolita Kupczakowi na btyskotliwy rozwéj wy-
obrazni brzmieniowej, polifonizacje narracji oraz
sublimacje proceséw czasowych. Przy okazji
zyskata tez warstwa wyrazowa jego dziet.
Zanikt niemal catkowicie, znany chociazby
z Anafory V, draznigcy sentymentalizm;
pojawita sie groteska (wstep do Anafory
VIl), emocjonalna wieloznacznog¢,
a nawet cien egzystencjalnego nie-
pokoju (stad chyba nawiazanie do
twérczosci Tomasza Sikorskiego
w podtytule Kreacji ). To byt
owocny rok dla Stawomira
Kupczaka. Jestem pewien,
ze nie ostatni.

Filip Felicki (maj 2007)

glissando #12/2007

Dom Handlowy Kameleon, proj. Erich Mendelsohn

1 Dedykuje... Stawkowi Kupczakowi za to, Zze dzwoni
do mnie, gdy stercze na poboczu zagubionej auto-
strady, Filipowi Felickiemu za opieke, Liwskiej za
platoniczng mito$¢, Skrzekowi za to, ze nie ulega
moim manipulacjom, Gawieniowi za bezinteresownos$¢
zespotowi Betty Be za Bejons, Kwiatuszkowi za storce
Mamie za to, ze jest jedyna kobieta, ktéra, nie
wiedzie¢ czemu, mnie kocha, Ojcu za demony, Ryszard-
owi za niezapomniane chwile na %6dkach, Grzesiowi za
P., P. za uSwiadomienie mi, jak waznag rzecza w zyciu
wspétczesnego mezczyzny jest prawo jazdy, oraz za
pokazanie, co to znaczy ,dobrze sie zabawi¢ w Syl-
westra”, Maluzce za kino potudniowoamerykahskie,
Agatce i Szpaczkowi za cierpliwos$é¢, Elizie za magie
telewizji, Kubuniowi za wspélne noce spedzone na
spazmach, Klaudii za to, ze sie mnie boi, Kramitz
za marudzenie, cudownej kioskarce z Rzymowskiego za
cotygodniowy flirt, Iwonie za zyczliwo$¢, Adasiowi
za chattury, Liberze za humanizm, Skolimowskiemu
za katolicyzm z czlowiecza twarza, Trzewiczkowi
za tozmowy o tematyce medycznej, Pyzikowi za to
ze niektérzy majg gorzej, Galas za siostre, po-
ecie Swietlickiemu za to, ze wciaz zyjemy w kraju,
w ktérym ,wzorcem mezczyzny jest ksiadz albo han-
dlarz", Pani doktor Ewie Krogulec za prébe modyfi-
kacji mojej osobowos$ci, Zygmuntowi Freudowi za Paniga
doktor Ewe Krogulec, korporacji farmaceutycznej KRKA
za tabletki powlekane ,Asentra”, Mircei Eliademu
za przekonanie mnie, iz ,cztowiek bez religii nie
bytby juz cztowiekiem”, ojcom Koéciota za katolicka
,moralnoé¢”, tozbicie harmonii ciata i duszy oraz
za nerwice seksualne, moznym tego $wiata za to, ze
alkohol i papierosy wciaz pozostajg legalnymi narko-
tykami, wreszcie Jankowi Topolskiemu za jego fan-
tastyczne dedykacje (kim, u licha, sa te wszystkie
kobiety?!)

2 Szymanski Pawe}, 0 heterofonii - Préba definicji - Pr-
zyktady wystepowania w muzyce wspétczesnej,
w: Zeszyt Naukowy Akademii Muzycznej w Krakowie IV
Materiaty z sesji naukowej 1979, Krakéw 1979

3 Mozna tu méwi¢ o pewnym pokrewienstwie z ,opaten-
towana” przez Steve'a Reicha technika przesuniecia
fazowego, ale u amerykanskiego kompozytora wza-
jemny Tuch gtoséw oparty jest na stabilnej, pros-
tej i ,mechanicznej” zasadzie, u Kupczaka za$ gra
toczy sie podtug rtegul znacznie bardziej ptynnych
niedookreslonych i wywotujacych ztudzenie ,natural-
nosci’.

4 Postuzytem sie tu sformutowaniami, ktére zasugerowatl
mi Michat Mendyk.

5 Jw.

Michat Mendyk i Filip Felicki
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Jan Topolski: Jak doszto do odkrycia elektroniki? Patrzgc na kata-
log twoich utworéw, widze tam najpierw fortepian, p6zniej fortepian
i kilka instrumentéw, wreszcie instrumentéw kilkanascie, a potem
rozpoczyna sie trwajgca do dzis era elektroniki...

Michat Talma-Sutt: Jest troche inaczej niz méwisz. Z jednej strony
pracowatem nad muzyka instrumentalng, idac typowym tropem:
najpierw pierwszy instrument, p6zniej potaczony z innym, nastep-
nie kameralistyka i wreszcie orkiestra. W miedzyczasie, okoto roku
1992, w Akademii Muzycznej w kodzi, gdzie studiowatem, pojawit
sie sampler i tak sie zaczeta moja przygoda z elektronika. Dla mnie
okazato sie to niezwyktym zjawiskiem — mogtem ksztattowa¢ dzwiek
swobodnie i na wiele sposobéw (cho¢ teraz widze, ze byto ich cat-
kiem mato).

Ewa Szczecifiska: Bede jednak bronié intuicji Janka: pisates niemal
wytgcznie na instrumenty, zanim rozpoczgtes studia w Stuttgarcie,
Paryzu i Karlsruhe. Potem elektronika cie pochtoneta i nawet przy-
Igneta do ciebie etykietka kompozytora ,muzyki na tagme’, jak to sie
wéwezas méwito... Dlaczego tak sie stato?

MTS: Oczywiscie, zrobitem kilka utworéw czysto elektronicznych,
chot jakby sie przyjrze¢, to mam wiecej utworéw w dorobku na
instrument lub instrumenty z elektronika. W elektronice zawsze
pociagaty mnie r6zne mozliwosci barwowe, ktére mozna byto dzieki
niej osiggnal. Ale tak naprawde to najbardziej fascynuje mnie a-

‘ Michat Talma-Sutt

czenie $wiata dzwigkéw elektronicznych z akustycznymi granymi na
zywo przez instrumenty. Szukam pewnego rodzaju syntezy miedzy
tymi dwoma rodzajami brzmieri. Staram sie by zar6wno partia ta-
$my, jak i instrumentu, byty réwnie interesujace. To prawda, mniej
uzywam live electronics. To jest tak, ze w przypadku grania elektro-
niki na zywo (w kontekscie transformowania dzwieku) mamy pewne
interesujace mozliwosci, ale szeregu innych zdarzen nie da sie tu
uzyskaé; stad méj wybdr, by do warstwy instrumentalnej granej na
zywo dodawa¢ skomponowang partig elektroniczng, partie kompu-
tera.

ES: Méwites, ze ,faza elektroniczna” to okres zabawy déwiekiem.
Moze to zabrzmi obrazoburczo, lecz ja stysze tam dgzenie do brzmie-
nia symfonicznego; a nawet cos, co zostato dzis niemalze wyklete,
czyli patos i ekspresje oscylujgcg miedzy drapieznoscig dzwieku

a szklistym liryzmem.

MTS: To twoje subiektywne odczucie, bo ja patosu np. nie lubie. Co
do symfonicznosci brzmienia, nie unikam dos¢ bogatej brzmieniowo
elektroniki, czyli poprzez gesto$¢ warstw, ktéra sie czasem w mojej
muzyce pojawiaja, niektérzy moga odebra¢ jg jako dos¢ symfonicz-
na. Poza tym ja orkiestre lubie i na pewno co$ jeszcze na orkiestre

z elektronika napisze. Wracajac do tego patosu, moze trzeba bytoby
go zdefiniowac. Ja mysle bardziej o formie, a na nig sktadaja sie
kontrasty, ktérych nie unikam. Sq mi one bardzo potrzebne do budo-



wania formy, jej konstrukcji, przebiegu w czasie. Bardzo sie dziwie,
ze wielu kompozytoréw o kontrastach zapomina, a tak w ogéle to
mam zastrzezenia do wielu wspétczesnych twércow, ze mato uwagi
poswiecaja formie. Czesto stysze utwory w ktérych ,duzo sie dzieje,
ale nic sie nie dzieje” wkasnie, bo brak w nich konstrastéw, nie ma
napie¢, nie ma formy.

JT: Skoro juz jestesmy przy formie, to mam pytanie o powtérzenie,
ktére dla wielu utworéw jest bardzo wazne, na przyktad w Sphinx's
Games flet ciggle wariuje i przetwarza pewngq statq figure...

MTS: Nie interesujg mnie powtdrzenia sensu stricto, automatyczne,
jak np. w minimal music Philipa Glassa. Technika wariacyjna, czy tez
przetwarzanie materiatu jest dla mnie bardzo istotne. Przede wszyst-
kim staram sig, by w kazdym utworze byta inna forma. Lutostawski np.
w pewnym okresie swojej twérczosci probowat znalez¢ forme idealna,
dwucze$ciowa, potem jednakze odszedt od niej na rzecz wiekszego plu-
ralizmu formalnego, jesli mozna tak rzec. Mnie taki pluralizm zawsze
pociaggat. Nie unikam tez pewnych powtérzer w tym czy innym utwo-
rze, powrotéw pewnych zdarzer, ale nigdy na zasadzie prostej repryzy,
a raczej jako obiekt (metastruktura wtagnie) do dalszej transformacii.

JT: A jak jest w Sphinx's Games? W partyturze to najbardziej klarow-
na sposrdéd twoich form, kolejne czesci to Games i Guesses...

MTS: Gdybym kto$ chciat to zanalizowa¢, to miatby sporo zabawy.
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Michat Talma-Sutt urodzit sie w w 1969 roku w todzi, gdzie
ukoriczyt kompozycje w roku 1995 u Jerzego Bauera. Nastepnie
rozpoczyna wojaze muzyczne po Europie: kursy w Avignonie,
pobyt w IRCAM-ie, stypendium w ZKM-ie w Karlsruhe, studia

w Stuttgarcie, wreszcie finalnie osiada w Berlinie. Jest jednym

z najciekawszych polskich kompozytoréw wiernych ideom 39
modernizmu, niestety z racji niewpisywania sie w modne nurty

i nie uprawiania tworczosci filmowej czy teatralnej — pozostaje
$rednio znanym. Wielokrotnie grywany na festiwalach w Berlinie
i Warszawie, w zesztym roku postanowit zaangazowac sie w
$rodowisko wroctawskie, przejmujac funkcje prezesa lokalnego
oddziatu ZKP-u oraz dyrektora artystycznego festiwalu ,Musica
Electronica Nova", ktérego druga edycje prowadzi w maju 2007
roku. Talma-Sutt uchodzi, nie bez powodu, za mitosnika i specja-
liste od muzyki elektroakustycznej, co potwierdza licznymi, coraz
lepszymi kompozycjami, nagradzanymi prestizowymi nagrodami
Trybuny Kompozytoréw i festiwali tej muzyki. Z jego dos¢ juz
pokaznego dorobku polecamy zapierajace przez pét godziny dech
w piersiach Cellotronicum na wiolonczele i komputer (2002),
trzy kompozycje eksplorujace mozliwosci fletu solo (Sphinx's
Games z 1996) lub z elektronika (Avalon's Gate z 1997 i
Notturni di sogni z 2005 roku), jak i oléniewajace barwo-

wo i formalnie utwory na sama ,tasme”, czyli Light&Shade
(2000) oraz Soundscape One (2001/03). W przesztosci wiele
razy realizowat projekty audiowizualne, czego nie wyklucza i w
przysztodci, natomiast obecnie podaza z powrotem w kierunku
instrumentéw akustycznych (smyczki!) oraz ich integracji i
interakcji z brzmieniami elektronicznymi. A na co dzien partner
Anke, debiutujacy ojciec Johana Gabriela, wtasciciel unikalnego
gtosu i nakrycia gtowy.

Tam sa pewne Sciste powigzania miedzy poszczeg6lnymi czeSciami
na przyktad symetryczne odwrécenie drugiej i czwartej gry czy ukry-
ty cytat w zagadkach — z Symfonii faustowskiej Liszta — pochody
zwiekszonych tréjdZzwiekéw z jej poczatku, notabene jedna z pierw-
szych 12-dzwigkowych struktur w historii muzyki. Zreszta tych po-
wiazari formalnych w Sphinx's Games jest doé¢ duzo ijuz sam nawet
nie wszystkie je pamietam.

ES: Zauwazam, ze tworzysz tak, ze tatwo mozna ci przypig¢ rézne
tatki. Najpierw — kompozytor piszqcy na tasme; teraz — kompozytor
piszgcy na flet i smyczki. Czy taki wybér instrumentéw to tylko przy-
padek?

MTS: Przypadek, akurat tak sie ztozyto. Najpierw poznatem Dorote
Imienifiska, bardzo zdolng flecistke, dla niej napisatem Sphinx’s
Games i Avalon's Gates. Potem poznatem Juliena Feltrina, grajacego
dla odmiany na fletach prostych, dla ich obojga napisatem Notturni
di Sogni, potem juz dla Juliena Prisme. Ten ostatni utwér zreszta na
do$¢ nietypowy instrument — flet prosty kontrabasowy, ktéry zain-
teresowat mnie swg egzotyka. Co do smyczkéw, to je po prostu lubie,
wiec jedli mi chcesz przykleja¢ ,tatki” to powiem ci, ze niebawem
bede pisat kwartet smyczkowy. Ale takze utwér na akordeon dla
Gerharda Scherera, $wietnego instrumentalisty z Berlina. No i tez
niedawno skomponowatem Vox moduli dla Agaty Zubel, czyli na
gtos z komputerem. Tak w ogdle, to ja bardzo chetnie rozszerze ten
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m6j cykl utworéw z komputerem na inne instrumenty solowe; moze
troche na podobieristwo Sequenzas Luciano Beria. To jest projekt
na lata, ale chce go konsekwentnie realizowa¢. Cho¢ by¢ moze nie
zawsze z -tronicum w tytule.

JT: A jak widzisz ograniczenia elektroniki? Zaczynates od samplera,
ktdry dzis postrzegasz jako bardzo ograniczony. Ale czy bytes tego
wéwczas Swiadomy? Jak zmieniata sie twoja Swiadomos¢ limitéw
muzyki elektroakustycznej?

MTS: Wtedy bytem podrajcowany, ze w ogéle co$ takiego mozna ro-
bi¢. Nie wyrostem na cieciu i klejeniu tasm, jak generacja Eugeniu-
sza Rudnika, cho¢ podejrzewam, ze ich entuzjazm w latach 50. i méj
w 90. byt podobny. Swiadomos¢ przychodzita z czasem, a ogranicze-
nia, ktére wowczas byty raczej natury sprzetowej, zwkaszcza wtedy
w todzi, byty coraz mniejsze. Wraz z rozwojem sprzetu, a zwkaszcza
komputeréw, mozliwosci po prostu stawaty sie wieksze.

JT: Ale czy twérca w erze cyfrowej nie ma do czynienia z tym samym
kodem zerojedynkowym, ktéry moze by¢ dowolnie obrabiany?

MTS: Teraz, co prawda, zamieniamy dzwieki na kod cyfrowy, nie-
mniej same operacje s3 w duzej mierze te same, jak w technikach
anologowych. Na przyktad rézne filtry. Doszto wprawdzie pare moz-
liwosci jak na przyktad funkcja convolution (mnozenie dwéch pasm
harmonicznych), jednak naktadajac cho¢by dwa obrazki w Photosho-
pie masz o wiele wiecej mozliwo$¢ ich kombinacji, jak w przypadku
dwéch dzwiekdw. Ale nie o to chodzi. Oczywiscie, z komputerem
mozna bardzo duzo z dzwigkiem zrobi¢, a najwazniejsze jest to, ze do
wszystkiego coraz czedciej wystarcza jeden komputer, podczas gdy
jeszcze pare lat temu potrzebowates kilka, do kilkunastu urzadzen
zewnetrznych.

JT: No dobrze, a co ksztattuje strukture w elektronice?

MTS: Hm... To samo, co w muzyce instrumentalnej, praca nad ma-
teriatem. Krétko, mozesz pewne zdarzenia, dzwigki, traktowac jako
strukture, oczywiscie jesli masz taka potrzebe. Te z kolei podlegaja

swoim przeksztatceniom, wariacjom itd.

JT: A jakbys opisat ewolucje swojego podejscia do instrumentu pod
wptywem zajmowania sie muzykg elektroakustyczng? Gdy stucha sie
Avalon's Gates — pierwszego utworu na tagme i instrument na zywo
— tam sg w wielu momentach proste relacje: elektronika zwielokrot-
nia soliste, tworzy sie ,owadzi réj" wywiedziony z brzmien fletu. Na-
tomiast juz w Cellotronicum te zwigzki nie dajq sie tatwo przesledzi¢
na poziomie percepcyjnym...

MTS: Nawet jesli komputer odgrywa partie elektoniczna, to jest to
komputer, a nie taéma. Tak swoja droga, w Avalon's Gates byto to
najbardziej zaawansowane technologicznie potaczenie instrumentu
z komputerem w moich utworach, a wtasciwie miato by¢. Tam kom-
puter np. miat $ledzi¢ partie instrumentalisty i reagowa¢ dogrywa-
ja¢ poszczegdlne sekwencje. Tylko ze niestety nie zawsze to chciato
dziata¢, i w konsekwencji tuz przed koncertem przerabiatem wiele
miejsc na sterowanie reczne, tak ze wtasciwie sam bytem drugim
instrumentalistg w tym utworze. Natomiast co do reszty twojego
pytania, to ja bym je troche odwrdcit, ewentualnie inaczej sformu-
towat. To, ze te relacje instrumentu z elektronika sa w Cellotronicum
inne jak w Avalon’s Gates wynika raczej z tego, jak sie zmieniaty
mozliwosci i moja $wiadomos¢ tego, co mozna zrobi¢ z dzwiekiem
na komputerze.

ES: Jestes jedynym kompozytorem tej generacji z Polski, kt6ry prze-
szedt przez najwazniejsze osrodki muzyki elektronicznej w Europie:
IRCAM, Karlsruhe, Stuttgart. Jak zmienity one twéj stosunek do
dzwieku, elektroniki, muzyki w ogéle?

MTS: Oczywiscie zmienito to moja optyke patrzenia na $wiat, pono¢
podréze ksztatca. Nie tylko mogtem pozna¢ nowe technologie jak na
przyktad w IRCAM-ie, bardzo cenna byta tez byta mozliwos¢ zapo-
znania sie z innymi estetycznymi postawami. Natomiast same studia
w Stuttgarcie nie staty sie tak istotne; zatuje, ze nie studiowatem u
Helmuta Lachenmanna, kt6rego niezwykle cenig, ale akurat wtedy
wybierat sie na emeryture i nikogo wiecej nie przyjmowat. Jednak wta-
$nie tam mogtem sie lepiej zapozna¢ z jego muzyka. Odzielng sprawa
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byta Swietnie wyposazona biblioteka w tamtejszej Hochschule.
Gdzie w Polsce mozesz znalez¢ tyle partytur Ligetiego, Crumba,
Lachenmanna, Ferneyhougha, Beria czy wielu wielu innych; to samo
dotyczy nagrar.

JT: A jaki masz stosunek do muzyki polskiej?

MTS: Mamy ostatnio do$¢ liczne grono mtodych i zdolnych kompo-
zytoréw: Duchnowski, Zubel, Gryka, Jaskot, Mykietyn, wielki talent
Andrzej Kwiecinski. Jednoczesnie wtasnie problem, ktéry widze, to
brak dostepu do partytur i nagrain muzyki nowej z zachodu. Czasem
mysle, ze wtasnie to zawezenie optyki powoduje, ze czasem stycha¢
u kogos talent czy duze zdolnosci — ale chciatoby sie im powiedzie¢,
ruszcie tytki z tego kraju, poznajcie troche innej muzyki, pouczcie
sie jeszcze. Swoja droga bycie kompozytorem to wieczna nauka,
proces, ktéry nigdy nie powinien sie koriczy¢. Nalezy wiecznie szu-
ka¢, nigdy — znalez¢. Pewne trendy w muzyce pisanej w Polsce sg mi
tez catkiem obce, np. postmodernizm, czy raczej ,postbarokizm” lub
.postmahlerobruckneryzm"”.

Natomiast sam mam wrazenie, ze jestem silnie zwigzany z pewna
tradycja w muzyce, mianowicie z linig Bart6k-Lutostawski, jesli taka
mozna nakresli¢. Z muzyka, ktéra ma okreslona forme, kontrasty,
site wyrazu. A tak na marginesie, w artykule Macieja Jabtoriskiego
[Na poczqtku drogi. Nowe pokolenie kompozytoréw, ,Ruch Muzycz-
ny" nr 2/2007, takze http://ruchmuzyczny.pl/PelnyArtykul.php?-
|d=317 — przyp. red.] cytat ze mnie przywotany zostat jako symptom
dystansowania sig naszego pokolenia od starszych. Cho¢ pod stwier-
dzeniem, ze Koncert fortepianowy Pendereckiego to kicz, ciggle bym
sie podpisat, nie znaczy to bynajmniej, ze dystansuje sie od innych,
na przyktad od Lutostawskiego wtasnie.

JT: Pojecie ,polskosci” mozna rozumie¢ nie tylko jako sprawe
pochodzenia, ale i uczestnictwo oraz aktywno$¢ na pewnej scenie,
czyli prawykonania, krytyka, dziatalnosé organizacyjna. | pod

tym wzgledem, wbrew pozorom, jestes ostatnio w Polsce bardzo
aktywny...

MTS: Ale ja przeciez nigdy nie zrywatem kontaktéw z krajem, a teraz
faktycznie zwigzatem sie troche silniej z o$rodkiem wroctawskim, co
wynika w duzej mierze z moich nowo zawartych przyjazni, zwktaszcza
z Czarkiem Duchnowskim i Agatg Zubel. To Czarek naméwit mnie
wtasnie, by sie przenies¢ do odziatu wroctawskiego ZKP-u. Takze
samo miasto tez mi sie podoba. No i do tego jeszcze zostatem tam
dyrektorem festiwalu ,Musica Electronica Nova', nie wiedzac do
korica, w co sie pakuje.

JT: Jednak miates okres tutaczki po czotowych europejskich osrod-
kach, potem mieszkanie w Berlinie...

MTS: Powody, dla kt6rych wylgdowatem w Berlinie, byty czysto
prywatne, zyje tam z moja kobieta, Anke, ktéra jest Niemka. Wtasnie
urodzit sie nam syn, kt6ry nosi do$¢ barokowe imig Johan Gabriel.
Czysto muzycznie nadal blizej mi jednak do Polski jak do Niemiec,
cho¢ moze takze do Francji czy do Wkoch.

JT: Czy mégtbys sprecyzowac?

MTS: M6j problem z muzyka niemiecka to deprecjonowanie roli in-
tuicji na tamtej scenie. Stuchajac niemieckich twércéw, wyczuwam
raczej prace gtowa niz sercem. Nie jestem zwolennikiem muzyki ani
czysto intelektualnej, ani wytacznie intuicyjnej, raczej jestem za
pewna réwnowaga obu czynnikéw. W muzyce powinien by¢ jednak
zawsze obecny trudno opisywalny pierwiastek emocjonalnosdi,
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szalefistwa.

JT: Nowy watek: inspiracje. Czy sq tacy kompozytorzy, u ktérych
niekoniecznie sie uczytes, a ktérzy cie zainspirowali, pobudzili?
MTS: Chyba Cie rozczaruje, bo jestem tradycjonalista. Duza role
odegrali Bartok, Lutostawski i Ligeti, zwtaszcza z pierwszego okre-
su, czyli do lat 70., do tego wielkiego kryzysu, ktérz nastgpit po
Le Grand Macabre.

ES: A co w Bartéku cie pocigga?

MTS: Rzadko mozna spotka¢ taka koncentracje sity wyrazu i logiki

w budowie formy. Jesli natomiast chodzi o wspomniang juz réwno-
wage pomiedzy logika, czyli rozumem i intuicja, emocja, to wtasnie

w jego muzyce osigga ona ideat. Wezmy chocby partyture Cudownego
mandaryna — to wciaz jest muzyka znacznie bardziej nowoczesna od
tego, co dzisiaj sie tworzy. Zresztg to jeden z moich ulubionych utwo-
réw w catej historii muzyki. Trudno jest przetozy¢ na muzyke czysta
seksualnosé, a to sie Bartkowi udato wtasnie w Mandarynie. Przy
tym jest w tej partyturze zelazna forma, a tak na marginiesie, moze
ona stuzy¢ réwniez za znakomity podrecznik orkiestracji. Ciekawe, ze
w mtodosci zdarzaty sie Bartékowi takie gnioty jak Scherzo czy Rap-
sodia na fortepian z orkiestra, utwory bardzo stabe takze od strony
formalnej. Nic w nich nie wskazywato na pézniejszego twérce tak
doskonatych utworéw, jak jego p6zniejsze koncerty fortepianowe czy
kwartety smyczkowe czy wielu innych, o zelaznej formie i konsekwen-
cji, a przy tym tak bogatych emocjonalnie. No tak, co jeszcze z muzy-
ki? Do$¢ waznym kompozytorem byt dla mnie Dutilleux...

ES i JT: O! To rzadkie nazwisko!

MTS: To Swietny kompozytor. Napisat wiele znakomitych utwordw.
Lubie tez bardzo muzyke Crumba. Zjawiskowa posta¢, kiedys, wydaje
mi sie, ze byt bardziej popularny.

JT: Wszystko to tacy ,dyskretni modernisci”. Postaci, ktére nie sq

nigdy na pierwszej linii frontu awangardy...

MTS: To sie zgadza. Nie pociggata mnie specjalnie ani twérczo$¢
Stockhausena, ani Xenakisa. Jesli juz, to tego drugiego. Z drugiej

stronny bardzo tez cenie muzyke Lachenmanna, a on juz raczej do
,dyskretnych modernistéw” sie nie zalicza.

JT: A czy co$ z wezesnej elektroniki fascynuje cie pomystem czy for-
mq?

MTS: Nie. Ale moja fascynacja muzyka elektroakustyczng byta

nie mniejsza niz ta Stockhausena z lat 50. i w pewnym sensie po-
dobnie pierwotna. Te wszystkie technologie, jakie sie pojawity na
poczatku lat 90., byto to dla mnie odkrycie czegos zupetnie nowego.
Przeciez wczedniej dziatatem w ramach szkolnictwa, gdzie muzyka
koriczyta sig na Debussym, a nagran nie byto. Zaczynatem studia,
kiedy koriczyt sie komunizm. Do tego czasu dorobek awangardy

w prowincjonalnym miescie kodzi byt szerzej nieznany. Zwtaszcza
muzyki elektroakustycznej. Tak wiec przyszta fascynacja elektronika
bez znajomosci jej dawnych technik, ktére poznatem pézniej, np.
podczas kurséw w Kazimierzu w 1992 roku, kiedy wyktadat Euge-
niusz Rudnik. Ale on juz nie mégt mnie zafascynowaé, pojawita sie
catkiem inna technologia, w dodatku tak zywiotowo sie rozwijajaca.
Takiego skokowego rozwoju nie byto w latach 50.

ES: Ale czy elektronika to tylko technologia, ktéra sie szybko starze-
je? Czy w przesztosci nie powstaty dzieta, do ktérych warto wraca¢?
MTS: Niewatpliwie powstaty. Tylko ze z czysto technologicznego
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punktu widzenia mato mnie to interesuje. To s zupetnie inne
Swiaty, to co jest elektronikg dzisiaj i to co byto wtedy. Tak swoja
drogga, to technologia nie jest wazna. Technologia jest po to, by ja
zapomnied. Istotne dla mnie jest, by co$ z materiatem byto zrobione,
a nie jak to jest zrobione. Mam, co prawda, to zboczenie zawodowe,
ze stuchajac cudzych utworéw wiem — o, tu jest ten filtr, a tu ten
efekt. Ale najbardziej lubig te utwory, ktére mnie na tyle wciagna, ze
przestaje sie to liczy¢, zostaje po prostu muzyka.

JT: A czy uwazasz, ze jest réznica miedzy metodami tworzenia twércéw
akademickich i alternatywnych, wtasnie w kontekscie tak pojemnego
medium jak elektronika? Na te edycje festiwalu ,Musica Electronica
Nova" zaprosites m.in. firiski duet Pan Sonic, ktéry uprawia muzyke
dalekq od tej prezentowanej np. na konkursie w Bourges...

MTS: Niektérzy oskarzajg mnie, ze za duzo didzejéw zapraszam.
Uwazam zreszta, ze to, co robi Scanner, jest naprawde ciekawe.
Ostatnio stuchatem takze DJ-a Spooky'ego i to tez jest bardzo
fajne. Wogéle jednak nie uwazam sie za znawce tego rodzaju mu-
zyki, troche mnie teraz edukuje Monika Pasiecznik, puszczajac mi
to i owo. Z tego wynikneto jednak tyle, ze dostrzegam tam pewne
niebezpieczenstwo fetyszyzacji technologii, za duze skupienie na
tym, co moze zrobi¢ komputer. Poza tym, blizsza mi jest oczywiscie
muzyka komponowana, czyli ,utozenie czegos w co$". A ci klubowcy
troche traktuja te komputery jak zabawki, no chyba, zeby muzyke
traktowac jako tylko zabawe, ale wtedy po c6z s nam potrzebni
kompozytorzy?

JT: No tak, ale jest przeciez drugie podejscie, czyli improwizacja.
Kompozycja niedokorczona, realizowana w czasie rzeczywistym...
MTS: Oczywiscie, ale problem, ze by¢ moze zbyt tatwo to sie robi
na laptopach, o wiele trudniej stworzy¢ dobry kawatek jazzu, bo do
tego potrzebna jest solidna baza. A tak puszczasz co§ tam z kompa,
co$ pulsuje, bzyczy, pstryka, i wydaje ci sig, ze juz co$ fajnego robisz,
a tak naprawde to robi to komputer, a nie do korica ty. W ogéle, to
ja w kazdej muzyce, czy komponowanej czy improwizowanej, wole
styszed jakis tancuch przyczynowo-skutkowy.

ES: No wtasnie, to wazna sprawa. Czy naprawde wszystko mozna,
czy wszystkiego chciatbys sprébowad, czy wszystko jest potrzebne?
Prawda jest taka, ze i tak nie mozemy wszystkiego poznat...

MTS: Sama sobie odpowiedziatas. Skoro i tak nie zdazymy wszyst-
kiego poznac, to lepiej wytycza¢ wtasne granice. A jesli mnie uwie-
raja z tej czy innej strony, to moze jednak warto z nimi powalczy¢...
Tylko zeby z nimi walczy¢, z kolei musisz te wtasne granice zna¢. Na
pewno nie cierpie dogmatdéw, wtedy granica staje sie tabu, a ten, kto
je tamie, jest Swietokradca. Co$ takiego mnie nie interesuje.

ES: Czyli chciatbys sie mierzy¢ z tabu?

MTS: Ale tylko z wkasnym. Zeby nie sta¢ w miejscu. Powréce do
tego, co méwitem o formie — nie interesowato mnie wymyslenie
formy absolutnej. Jednakze formy potrzebuje, a to juz natozenie
sobie jakichs granic. Nie cenie w sztuce postawy radykalnie liberal-
nej. Nigdy nie bytem fanem dadaizmu, ale wiem, ze miat on w swo-
im czasie uzasadnienie, podobnie jak wtedy, kiedy w roku 1917
Marcel Duchamp wystawit te stynng muszle klozetowa, nazywajac
ja fontanng, to tez miato w tamtym czasie sens. Ale wniosek, ze
skoro Duchamp mégt to zrobi¢, wiec ja moge sobie powiesi¢ wanne
itez bede artysta, nie jest stuszny. Wynika raczej z nieumiejetnosci
zrozumienia pewnych kontekstéw i historycznych i socjologicznych.

Wtedy to byto tamanie pewnego tabu, Duchamp to zrobit nie dla
faktu samego zawieszania klozetu na wystawie prac plastycznych,
bo to bytoby po prostu pustym gestem. Niestety, tym samym
otworzyt puszke pandory, co zaowocowato wysypem wielu ,domo-
rostych artystow”,

ES: A jak jest ze stowem? Nie siegasz czesto do literatury...

MTS: W mojej muzyce? Siegam do literatury, tzn. czytam, ale
faktycznie ostatnio mato mam na to czasu, m.in. przez ten festiwal
we Wroctawiu. Mam swoich ulubionych autoréw: Kafka, Marqu-

ez, ostatnio jestem zafascynowany Eliasem Canettim, jego Masa

i wtadza jest niesamowitg analizg zachowari ludzkich, zachodzacych
w nich mechanizméw. Co do muzyki, to faktycznie mam dopiero
dwa utwory z gtosem w swoim dorobku, w ostatnim, tym dla Agaty
Zubel, nie uzytem zadnego tekstu literackiego. Natomiast kiedy$
napisatem utwér do fragmentu z Ulissesa Joyce'a. Tak swoja droga,
réwniez w drugim podejsciu nie udato mi sie przebrna¢ przez te
ksiazke do korica, dotartem do przedostatniego rozdziatu. Nie wiem,
moze jestem na Joyce'a za gtupi.

ES: Zaczgtes od tego, ze najwazniejsza jest forma. Wiec jak zaczy-
nasz prace nad utworem: wychodzisz od ogélnego ksztattu, czy zda-
rza ci sie mysle¢ o szczegdle?

MTS: By co$ napisa¢, musze mie wizje catosci, ale nie oznacza to,
ze szczegOty nie sg istotne, one dopiero wypetniajg ta catos¢, a cza-
sem nawet majg wptyw na nia. Tak wiec wtasciwie mysle gtéwnie

o szczegble, bo wizja jak sama nazwa wskazuje, jest chwilg, momen-
tem w ktérym pojawia sie ogélny pomyst na forme, tak jakby zoba-
czy¢ z lotu ptaka cato$é. Diabet jednak tkwi w detalu.

JT: A mégtbys na przyktadzie jakiegos dzieta powiedzie¢, jak wyglg-
dat proces od inspiracji do realizacji?
MTS: Na przyktad Cellotronicum, jak sie pézniej okazato, zaczatem
pisac od $rodka, tzn. pierwszy skomponowany fragment miat by¢
poczatkiem utworu. PéZniej co$ mi nie pasowato i pewnej nocy,
ciggle nie mogac zasna¢, pomyslatem, zeby ten fragment przesunaé
wtasnie do $rodka. Po prostu on wymagat tego, zeby co$ byto przed
nim, co w konsekwencji doprowadzito do sporego rozbudowania
formy, jest to jeden z moich najdtuzszych utworéw. Pewne pomysty
na utwor powstaja wkasnie w trakcie nagrywania materiatu, tak byto
na przyktad iz Cellotronicum i z Vox Moduli dla Agaty Zubel. Potem
takze w ramach poszukiwan réznych sposobéw jego przeksztatceri.
Intuicja jest w tym bardzo istotna: wynik musi wspétgrac ze mna.
Prisma, utwér relatywnie krétki, powstawat wzglednie dtugo.
Bazowatem w nim na matej ilosci materiatu, bo nie mielismy czasu
i pieniedzy, by sie uméwi¢ z Julienem na nagranie wiekszej ,porcji".
Szukatem pomystu, stad to méwienie do instrumentu na poczatku
utworu. Sam nagrywatem niektére fragmenty w domu. Zreszta tu
tez druga potowa utworu powstawata przed pierwsza, w sumie coraz
czesciej mi sie zdarza, ze nie zaczynam od poczatku utworu. Moze
gdzie$ mi sie zakodowato, ze najtrudniej zacza¢, a ostatnio musia-
tem pisa¢ na dos¢ krétkie terminy.

JT: Skoro méwimy o méwieniu do instrumentu — to motyw, ktéry
powraca: w Prisma, Sphinx's Games, Vox moduli. Nie ma tekstu, wiec
jakg role spetnia gtos?

MTS: Nie tyle motyw, co pewien efekt. Dla mnie muzyka to takze
sterowanie emocja. Nie chodzi tu o manipulacje, ale wiem, ze
pewne dzwieki stymulujg emocje. Wiem, co chce przez to uzyska¢
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— ale nie musze o tym méwi¢, prawda? Akurat tam takiego efektu
potrzebowatem.

JT: Mi sie to kojarzy z zaklinaniem...

MTS: Bardzo fajnie. Ale, z drugiej strony, pomyst na pojawienie
sie gtosu w Prisma wynikt z pewnych zdarzen, rozgrywajacych sie
w warstwie elektronicznej drugiej cze$ci. Potrzebowatem przygo-
towania, wprowadzenia. A statem sie juz na tyle niedogmatyczny,
jak juz wspomniatem, ze nie musze zaczyna¢ pisania od poczatku

i podazac grzecznie do korica. Budowanie formy tez moze by¢ dyna-
micznym procesem.

JT: Jeszcze raz wréce do nurtujgcego mnie pytania: jakimi kategoriami
myslisz w elektronice, jakimi strukturami, cegietkami, momentami?
MTS: Elektronika nadal sie dla mnie w duzej mierze wigze z intu-
icyjnym podejsciem. Po prostu, akurat w tym przypadku mozesz jej
od razu postuchad, jesli ci co$ nie pasuje od razu poprawi¢, zmie-
ni¢, wyrzuci¢. Poniewaz od pewnego czasu symuluje takze partie
instrumentalne, to poniekad stysze od razu rezultat catosci, cho¢
oczywiscie te symulacje parti instumentalnej, czy instrumental-
nych, oddaja tylko kilka procent z tego co ma by¢ grane na zywo.
Wiec w tym sensie: intuicyjne podejscie, bo ja jestem pierwszym
stuchaczem i odbiorcg wtasnej muzyki. Co ma tez swoje wady, po
pierwsze zachowanie dystansu, bo jesli cos stuchasz po raz setny,

to doé¢ o niego trudno. Po drugie, moge sie ,zacia¢" czasami na
jakim$ detalu, na dziesieciu sekundach, ktére zajmuja mi np. tydzier
z zyciorysu. | caty czas co$ mi nie pasuje. W moim przypadku to nie-
prawda, ze elektronike pisze sie szybciej, raczej coraz wolniej. No ale
coraz wiecej uwagi poswiecam detalom.

JT: Ale jakie sq te kategorie?

MTS: Myslenia? Od dawna juz nie pracuje nad czysto elektroaku-
stycznymi utworami (za wyjatkiem muzyki do teatru). Najbardziej
pociagga mnie splecenie zywego instrumentu czy instrumentéw

z elektronika. Tak Sciste, Ze jesli tylko stuchasz partii instrumental-
nej, czy tylko warstwy elektronicznej, to wiesz, ze czego$ brakuije,
nie bardzo rozumiesz sens, dopiero gdy te obie warstwy sig tgcza,

glissando #12/2007

jest utwér. Petna symbioza. Co chcesz wiedzie¢ wiecej? Kompono-
wanie to tez rodzaj pewnej magii, zwtaszcza, jak wszystko nagle sie
udaje i tak naprawde, to wtasnie ten moment sie liczy: stworzy¢ co$
z niczego. To réwniez rodzaj bardzo intymnego przezycia, niepodle-
gajacego zadnym kategoriom.

JT: Ostatni duzy temat: festiwal ,Musica Electronica Nova". Do-
Swiadczenia, wrazenia, plany?

MTS: Nigdy w zyciu nie robitem festiwalu. Wigc jak sie pojawita
taka mozliwo$¢, powiedziatem: czemu nie? Problemem jest to, ze
dziatamy na zasadzie wolontariatu: paru ludzi, ktérzy po prostu chca
zrobi¢ festiwal. To nie do kofca profesjonalne, bo jest wizja, ale
brak osoby, kt6ra zajmie sie impreza od poczatku do korica i tylko
nig bedzie sie zajmowata. Ale festiwal jest, cze$ci koncertéw mozna
bedzie postucha¢ w Programie Drugim Polskiego Radia.

JT: Ajak widzisz przysztos¢ festiwalu? | swoich z nim zwigzkéw?
MTS: Jesli sie uda stworzy¢ troche inng sytuacje jak obecnie, np.
powstanie biuro festiwalowe, to bede go robit dalej. Na pewno
mam pomysty, ktére mogtyby sprawdzi¢ sie na kolejnych edycjach.
Na powstanie owego biura s3 pewne szanse, bo impreza cieszy sie
wsparciem ze strony miasta. Wroctaw ma naprawde fajne wtadze,
ktére sg zainteresowane tym, by taki festiwal sie tu zakorzenit i stat
sie marka. Trzeba mysle¢ strategicznie, ale wtasnie Wroctaw jest
miejscem, gdzie tego typu zjawisko mogtoby zaistnie¢. Poczekamy,
zobaczymy.

Wywiad przeprowadzili Ewa Szczecifiska i Jan Topolski
10 marca 2007 roku w kawiarni warszawskiej i mieszkaniu
tego drugiego.

Zdjecia i partytury z archiwum kompozytora

Tekst autoryzowany; petna wersja znajduje sie na
stronie www.glissando.pl
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usica

electronico

Nnowva

Pigtek 18 Maja

19:30 Ratusz, Wielka Sala
Viola +; Garth Knox - altéwka (Grisey, Haas, Saariaho, Traversa, Savourey, Karpen)

22:00 Droga do Mekki
Irish Fvening; Garth Knox - altéwka , D) Lenar

Sobota 19 Maja

17:00  BWA Galeria Sztuki Wspéiczesnej

Recorder +, Recorder +, Recorder +; Julien Feltrin - flety proste
(Tedde, Magnanensi, Pappalardo. Manca, Talma-Sutt, de Man)

19:30  Sala Filharmonii Wroctawskiej
String Orchestra +
Aukso Tychy - Orkiestra Smyczkowa, Marek Mo$ - dyrygent
(Duchnowski, Praszczatek, Talma-Sutt, Foltyn, Moc)

22:00 Akademia Muzyczna, Sala Teatralna
Koncert Studia Kompozycji Komputerowej Akademii Muzycznej Wroctaw
(impreza towarzyszaca)

Niedziela 20 Maja

17:00 Akademia Muzyczna, Sala Teatralna
Violin +; Weronika Kadiubkiewicz - skrzypce
(Ferreyra, Macchia, Biasutti, Davidovsky, Suzuki)

19:30 Telewizja Wroctaw, Studio
Kaija Saariaho Portret | - Maa; balet
Michal Dawidowicz - choreografia
Monika Rostecka, Magdalena Jaroszyk, Tomasz Pomersbach - tancerze
El-Nova Music Ensemble

22:00 Muzeum Narodowe
(we wspétpracy z XIl Miedzynarodowym Biennale Sztuki Mediéw WRO 07) -
Club-music Party; Robin Rimbaud aka SCANNER - DJ, D-Fuse - V] e by

Poniedziatek 21 Maja

19:30  Synagoga , Pod Bialym Bocianem”
Microwaves; Alter Ego, Pan Sonic - DJs (Pan Sonic, Ingolfsson. Maresz, Verrando, Nova)

Wtorek 22 Maja

19:30 BWA Galeria Sztuki Wspdiczesnej
Cello +; Andrzej Bauer - wiolonczela (Jaskot, Mykietyn, Saariaho, Harvey)

22:00 Browar Mieszcanski
Noise-art Party; Pan Sonic - DJs

"
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electronico

nNova

Sroda 23 Maja

19:30  Sala Filharmonii Wroctawskiej
50 Lat Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia |
(Mazurek, Oleszkowicz, Kotonski, Grudzien, Biezan, Rudnik, Szeremeta)

22:00  Kosciot ewangelicki Opatrznosci Bozej
Skomponowane; Carter Williams - skrzypce, Ulrich Krieger - saksofony
(Williams, Krieger, Szmytka)

Czwartek 24 Maja

17:00  BWA Galeria Sztuki Wspoétczesnej
50 Lat Studia Eksperymentalnego Polskiego Radlia Il
(Kapuscinski, Diugosz, Taborowska, Duchnowski, Siwinski, Rudnik, Baszczyk, Kupczak)

19:30  Sala Gotycka, Purkyniego
Kaijja Saariaho Portret Il - “From the Grammar of Dream”
Agata Zubel - sopran, Jan Krzeszowiec - flet, Jean-Baptiste Barriére - projekcja wideo

22:00  Browar Mieszcanski
The Electronic Hammer
Diego Espinoza - perkusja, Henry Vega, Juan Parra - komputery
(Lippe, Vega, Lach Lau, Duchnowski, Glowicka, Castafios)

Pigtek 25 Maja

17:00  Sala Gotycka, Purkyniego
Percussion +; Jan Pilch - perkusja, Jean-Baptiste Barriére - projekcja wideo
(Zubel, Saariaho, Barriére)

19:30  Kosciét $w. Elzbiety
String Quartet +; Arditti String Quartet (Stroppa, Harvey, Lachenmann)

22:00  Klub Mleczarnia
Inter and outer actions
Kazuhisa Uchihashi - gitara elektryczna, daxophone, Jacek Kochan - perkusja

Sobota 26 Maja

17:00  BWA Galeria Sztuki Wspétczesnej
Elettrovoce; Elettrovoce: Agata Zubel - sopran, Cezary Duchnowski - komputer
goscinnie: Andrzej Bauer - wiolonczela, Jacek Kochan - perkusja
(Vinao, Duchnowski, Talma-Sutt. Osada. Kupczak)

19:30  Sala Filharmonii Wroctawskiej
Koncert finafowy
Orkiestra Filharmonii im. Witolda Lutostawskiego, Vladimir Kiradjiev - dyrygent
(Saariaho, Osada, Glowicka)
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Lech Janerka

Fot.

www.natalia-natalie.blog.pl

Mariusz Gradowski

Nie ma przesady w stwierdzeniu, ze Lech Janerka jest jedna
z najwazniejszych postaci polskiej muzyki rockowej. Nieko-
mercyjny, choé — przewrotnie — dwa lata temu odniést me-
dialny sukces z piosenka Rower. Alternatywny, choé na dobra
sprawe bardzo przystepny.

To, co stanowi o sile Lecha Janerki, o jego pozycji na rockowej
scenie, nie jest okryte zadng tajemnica i nie trzeba wielkiej analizy,
zeby 6w fenomen zrozumied. Ale taki tez jest Janerka — prosty, bez-
posredni, bezpretensjonalny. To zatem — przede wszystkim — konse-
kwencja w podazaniu wkasng muzyczng droga: Lech Janerka z Klausa
Mitffocha i Lech Janerka od Plagiatéw to ten sam artystyczny duch.
Nie znajdziemy w jego karierze spektakularnych wolt, okreséw,
nurtéw. Historia Podwodna naturalnie wyptywa z Klausa Mitffocha,
Plagiaty z Fiu Fiu.

Spoiwa owej ciggtosci s3 dwa. Przede wszystkim basowa domi-
nanta, na ktérej opiera swoje kompozycje Janerka. Niby oczywiste,
ale jednak warte odnotowania. Janerka-basista niepodzielnie rzadzi
w brzmieniowym spektrum tworzonej przez siebie muzyki. Jego in-
strument petni funkcje harmoniczna (Ogniowe strzelby), melodyczna
(Klus Mitroch), stanowi gtéwny motor napedowy piosenek. Po czeici
wynika to ze stylistyki, jaka podaza autor Ur — w muzyce nowofalo-
wej to wtasnie bas razem z mechanicznga, sucho brzmiaca perkusja
decyduje o charakterystycznym chtodzie tej muzyki. Ale jednocze-
$nie Janerka potrafi znacznie wyjs¢ poza ograniczenia nowofalowej
konwencji, jest basista kompletnym. Jak na albumie Bruhaha, gdzie
$miato spoglada w strone zaréwno klasycznego rocka, jak i muzyki
elektronicznej. Jak w Historii Podwodnej, gdzie pojawiaja sie elemen-
ty reggae (co oczywiécie nie dziwi — reggae i punk zawsze zgodnie
szty w parze, 6w mariaz polskie zespoty lat 80. upodobaty sobie
szczegélnie). Jak na Plagiatach, gdzie Janerka wraca do inspiracii
z pierwszych lat muzykowania (Plagiaty to, przypomnijmy, mto-
dziericze utwory Janerki, ktére wydat po latach, nie wypierajac sie
ich wtérnosci, wyraznych inspiracji, naiwnosci — przy jednoczesnej
obecnosci tej werwy, ktéra tylko poczatkujacy rockman moze z siebie
wykrzesac). Warto jednak zauwazy¢, ze bas Janerki eksponowany jest
w szczeg6lny sposéb. O ile w czasach Klausa Mitffocha partnerowaty
mu typowo nowofalowe gitary (a zatem odejécie od kwintowych
power chords na rzecz lzejszego przesteru, duzej ilosci pogtosdw,
efektéw modulujacych brzmienie gitary, dominacja wyzszych pozy-
cji), o tyle w czasach dziatalnoéci solowej — od rewelacyjnej Historii
Podwodnej parterem gitary basowej stata sie elektryczna wiolon-
czela. To w ogéle ewenement, nie tylko na polskiej scenie rockowej.
Wiolonczela w rockowym sktadzie? Co za pomyst! A tymczasem
okazuje sig, ze instrument ten doskonale ksztattuje muzyczny Swiat
Janerki. Petni w nim nawet funkcje tradycyjnie zarezerwowanga dla
gitary elektrycznej w wielu jej aspektach: prowadzi riffy, harmonizu-
je, tworzy — poprzez wykorzystanie efektéw brzmieniowych — prze-
strzenne tto. Dzigki temu zabiegowi powstaje w zespole Janerki tan-
dem niespotykany: gitara basowa i wiolonczela, w zespole rockowym
gitara schodzi na trzeci plan. Przy tym wszystkim, nie ma w owym
zabiegu nic ze sztucznosci takich projektéw jak Apocalyptica. Z prze-
sterowang wiolonczelg w tle bas Janerki brzmi najlepiej, czego moze
najlepszym przyktadem jest piosenka Paragwaj.

Drugim spoiwem twérczoci Lecha Janerki sa jego teksty. Bo
— przy catym szacunku dla jego muzycznych dokonari — to wkasnie
Spiewane przez Janerke teksty pozostaja zjawiskiem na wskro$
oryginalnym i niepowtarzalnym. To $cista elita polskiego stowa
rockowego: Lech Janerka, Wojciech Waglewski, Grzegorz Ciechowski,



Katarzyna Nosowska, Kazik Staszewski, Tomasz Budzyiski. Janerka
ma w tym gronie styl odrebny, charakterystyczny — cho¢ moze nie
tak oczywisty, jak styl Ciechowskiego (to powtarzanie sylab, fraz),
Staszewskiego (ta epika) czy Budzyriskiego (ten poetycki mistycyzm,
wpierw gnostycki, potem chrzeécijaiski). Co jest wyznacznikiem
stylu Janerki? Przede wszystkim — surrealizm. Jak w O gtowie, gdzie
juz pierwsza zwrotka jawi sie na podobiefistwo obrazéw Magritte'a
czy Dalego: ,Gtowa umie taczy¢ niebo z szyja/Niebo w szyje wpada
poprzez gtowe'. Inny przyktad to fragment, w ktérym pewien ,Re-
formator [ ...] rado$¢ zmieni¢ chciat w kalafior”. Dobrym punktem
odniesienia s tez wizje we wspaniatej Rybie lufie:

Podptywa do mnie az pod tron
Ogromna wypetniona mgta

| straszy mnie

Ogromna ryba lufa

Ze kiedy powiem jej

Dlaczego we mnie zdecht
Wspaniaty anormalny dziki rzech
To Boze mdj odzyskam epolety

I wech

Janerkowy surrealizm nie traci jednoczesnie z oka otaczajacej rze-
czywistosci: jest bardzo ironiczny, celnie wytapuje z codziennosci
absurdy, przedstawiajac je w krzywym zwierciadle. Jak w piosence
Lola, ktérej bohaterka zdaje sie by¢ gruba policyjna patka — ,To
byta bardzo gruba Lola/méwita, ze chce zmieni¢ $wiat”. Ow surre-
alistyczny styl, czasem zblizajacy sie w strone kabaretowej estetyki
postrzegania $wiata, konstruowany jest przez Lecha Janerke w mi-
sterny sposéb. Janerka-poeta lubi bowiem bawi¢ sie znaczeniem
stow, rozkupywac je na czasteczki, gia¢, splata¢, dostosowujac tym
samym narzedzie jezyka do opisu rzeczywistoéci. ,Wstawac i pra/
cowat i mie¢" — épiewa w swoim najwiekszym przeboju Jezu jak sie
ciesze, wyznaczajac koniec frazy muzycznej w potowie stowa ,praco-
wac". ,Ewo, rewo i Ja" ironicznie skraca ideologiczne hasta w refrenie
utworu Ewolucja, rewolucja i Ja. Innym $rodkiem stosowanym przez
Janerke jest zestawianie stéw podobnie brzmiacych, przez co akcen-
towana jest szczegdlnie melodia jezyka:

A jak to jest wam

A tak to jest nam

I nikt to wam tak to nie wali do bram
A wali a wali a puka a kuka

I szybko umyka udajac nieuka.

Autor Konstytucji nie boi sie przy tym korzystania ze stéw, ktére
daleko wykraczaja poza rockowa estetyke (bo za dtugie, za duzo
polskich dzwiekéw, bo zbyt wyrafinowane). Nie zraza sie tez trud-
noéciami dykcyjnymi (,0 Boze nie mnij mnie/Lub moze mnij mnie
mniej"). Jednym stowem, Janerka czerpie z jezyka polskiego petnymi
garéciami. Kalambury? Prosze bardzo: ,sens wklest'. Anagramy?
,Czas po tieniadz, czas po tienigdz/A kto pyta ten nie wielbtadzik”.
Nieoczekiwane zestawienia? Jak najbardziej: ,Komu bije dzwon. A
komu bije dzwonek/Komu wielki zgon. A komu tylko zgonek”. Neo-
logizmy — na przyktad w piosence z charakterystyczng fraza ,To sie
uraja/To sie uraja”.

Wszystkie te zabiegi stuza specyficznemu opisowi otaczajacej Ja-
nerke rzeczywisto$ci. Reaguje na nig zywo, ale swoiscie. Najbardziej
wymownym fragmentem — bo kontekst mamy w pamieci — jest obraz
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z piosenki Rower. Oto podmiot liryczny zacheca niejakiego Damiana
do przejazdzki rowerowej. (,Ubierz sie w obciste, bo to warto mie¢
styl/i depniemy sobie tak ode wsi dode wsi") po czym nastepuje
refren, melodyjny zartobliwy: ,Flaga na maszt/Irak jest nasz/A
rower jest wielce ok". Przejazdzka rowerem kontra éwiat mediéw
— ,Zup terroru Damian chyba mamy juz doé¢/Deser sie nalezy bo
od wojny masz szok". | ta ironia: ,Ot67 rower nas ocala jak grom
petrolade”.

Niewielu jest artystéw, ktérzy potrafig w tak subtelny spo-
s6b zaznaczy¢ swéj stosunek do otaczajacych wydarzen. Ta
ironia, ten styl komentatora sportowego (co w kontekscie
wycieczki rowerowej jest zupetne 3 propos). A jednocze$nie
bez niepotrzebnego wdawania sie w szczeg6ty, rozwle-
kania, nudzenia. Hurra. Flaga na maszt, Irak jest nasz.

Janerka nie ma ztudzen do otaczajacej rzeczywistosci,
peknietej, schizofrenicznej, gdzie $wiat reprezentowany
przez panstwo, politykdéw, instytucje kontrastuje ze
$wiatem intymnym, miedzyludzkim, bliskim. Czasem
trudno jest sie w tym peknieciu odnalez¢: ,Doktadnie
to nie wiem jak jest/l za co beda bi¢ w tym roku” (LA).
Przewaznie pomaga dystans do wydarzeri: zamieszki

na ulicach przedstawia Janerka jako zabawe nie dla
dziewczynek. Czasem mozna sie od owych spraw
oderwa¢ — i moze by¢ pieknie:

Kolorowy odlot na Paragwaj
Kolorowe odpryski chmur [...]
Bo odtad dotad nikt tu nie bywa
| tutaj nijak sie nie nazywa
Patrzcie jak sig lata

Gdy dupsko jest wolne od bata.

Warto doda¢, ze Janerka bywa w obserwo-
waniu tej plataniny egzystencjalnej niezwy-
kle liryczny: ,Kiedyé kupie parasol/

/I tak jak wszyscy w szarym ptaszczu/
/Znikne w mgle", albo tu: ,Pamietam tyl-
ko przestrzenien/Bezkarny gwatt okre-
élen” (Labirynty). Cho¢ z btazeriskim
usmiechem nawet stany poetyckie
wykrzywia i ironizuje na potege: ,Bél
targa mym trzewiem/

/I nic dalej nie wiem”,

Rock nie rozmywa sie w muzyce
pop tylko wtedy, gdy ma co$ do
powiedzenia, wyraza nastroje, po-
kazuje swiat takim, jaki jest. Pop
to bowiem $wiat kiczu, w ktérym
nie ma miejsca na ciemne strony
egzystencji, a nawet jesli ,jest
7le", ,jest smutno” to sa w tym
Swiecie proste Sciezki prowa-
dzace do stanu zero, ktérym
jest idylliczne szczescie. Im
bardziej rock odcina sie od
takiej perspektywy, tym
bardziej jest wiarygodny,
autentyczny, wartosciowy.
| taki wtasnie jest Janerka.
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Przyjmuje $wiat taki, jakim jest — z patkami ZOMO, gtupota poprzed-
niego systemu, gtupota obecnego systemu, mieliznami demokracji,
konsumpcji, ale i z radosciami, gtupawkami, strachami, mitosciami.
Robi to jednak w sobie wkasciwy sposdb — z ironicznym dystansem, bez
pretensji do publicystycznej czy reporterskiej doktadnosci. | na tym
wtasnie wygrywa. O ile teksty wielu alternatywnych zespotéw z lat

80. zestarzaty sig, o tyle teksty Janerki sg caty czas Swieze, zyskujg na
aktualnosci. Najlepszym przyktadem jest ostatni przeb6j Lecha Janerki
— przypomniana po latach, oryginalnie znajdujaca sie na debiutanckim
albumie Klausa Mitffocha piosenka Powinnos¢ kurdupelka.

Miat miet tatwe zycie stoi

Bag dat mu nad kurdupli bron
Trwa za$ powinnosé wszelka
Mimo tej wady kurdupelka

By zawsze w klopot wprawiaé go
Gon stonia cate zycie, gon

Chot on jest wielki, jak to stai
Twa za$ powinnost wszelka
Mimo tej wady kurdupelka

By zawsze w ktopot wprawiat go.

Oryginalny tekst odnosit sie do dwczesnej rzeczywistosci politycz-
nej, a teraz? C6z, Janerka wie dobrze: pewne rzeczy sie zmieniaja,
pewne nie zmieniajg sie w ogdle. Jakie czasy, taki ston. | za te filozo-
fie Janerke lubie najbardziej.

Mariusz Gradowski
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Robotobibok
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Mateusz Franczak

+Muzyka, ktéra pochodzi z artystycznych fascynacji, wyrastajacych

z napiecia pomiedzy maszyna a umystem, zyciem i Smiercig, twdrca
a stworzeniem. To muzyka frankensteinowego potwora, Metropolis,
Blade Runnera i kazdej innej wizji, ktéra poszukuje duszy w maszy-
nie lub antagonizmu pomiedzy zbiorem zasad a wolnoscia ekspresji
i improwizacji". Te stowa Nicka Southgate'a, recenzenta powazanego
w pewnych kregach czasopisma ,The Wire", nie dotycza twérczoéci
kolejnego artysty z kregu noise'u, free jazzu czy wspétczesnej poszu-
kujacej elektroniki. Mozna powiedzie¢, ze zespdt, o kt6rym mowa,
zawiera w swojej muzyce pierwiastki kazdego z tych nurtéw i dodaje
do nich kilka zupetnie oryginalnych sktadnikéw, powodujacych, ze
jednak wiecej jest w tym wszystkim czkowieka niz maszyny. Czy-
telnikom zniecierpliwionym tym wstepem oszczedze juz dalszych
nerwéw i zdradze, ze chodzi o wroctawski zesp6t Robotobibok, ktéry
w ciggu ostatnich paru lat zdotat niezle namiesza¢ nie tylko na
polskiej scenie muzycznej.

Zesp6t powstat w 1998 roku z inicjatywy Jakuba Suchara. Gtéw-
nym zamierzeniem muzykéw nie byto, o dziwo, osiggniecie Swia-
towego sukcesu, lecz granie muzyki, ktéra sami chcieliby ustyszeé.
Oczywiscie, wiekszo$¢ zespotéw z drugiej potowy lat 90. zahaczaja-
cych swoja twdrczoscia o jazz nie mogto uciec od powtarzajacych sie
pytan dziennikarzy muzycznych, w stylu: ,Powiedzcie mi, chtopey,
jaki wptyw miat na was yass?” lub ,Czy jesteécie zespotem yasso-
wym?" czy w najlepszym wypadku ,Ktéra ptyte Tymona uwazacie
za najlepsza i co zmienita w waszym podejéciu do grania?”. Z jednej
strony takie pytania uderzaja swoja tendencyjnoscia, z drugiej
jednak nalezy zauwazy¢ i podkresli¢, ze Robotobibok, wydajac swoja
pierwszg ptyte Jogging, stworzyt nowa jako$¢ na naszej okotojaz-
zowej scenie i, tak jak yass, byto to cos kompletnie odmiennego od
nurtu mainstreamu.

Wracajac do pytan dziennikarzy, trzeba powiedzie¢, ze pomimo
niecheci muzykéw Robota do klasyfikowania ich twérczosci i nada-
wania ,tatek gatunkowych”, yass byt dla nich dos¢ waznym zjawi-
skiem. Nie chodzito tu o konkretny rodzaj muzyczny, lecz o swobode
tworcza i naturalnosé grania. Pierwiastek yassowosci wprowadza tez
na pewno Tomasz Gwincinski, ktéry pomagat w produkcji ptyt Ro-
botobiboka i miat niematy wptyw nie tylko na ostateczne brzmienie,
ale i same kompozycje.

Zatrzymajmy sie na chwile przy brzmieniu. W wiekszo3ci dzisiej-
szych produkcji muzycznych istnieje tendencja, aby co$ brzmiato
podobnie do znanych juz nagran. Kiedy mtode zespoty nagrywaija
swoje pierwsze ptyty, bardzo czesto chcg uzyskaé brzmienie na przy-
kkad lat 60. czy 70. Tak samo starsi i doSwiadczeni muzycy, pragna
odswiezy¢ swoja muzyke, aby zdoby¢ nowe rzesze mtodych fanéw
(chociazby ptyty Herbiego Hancocka z poczatku lat 80., nawiazujace
do syntezatorowej muzyki elektronicznej). W wypadku Roboto-
biboka, postprodukcja jest takze istotna, ale raczej oceniana pod
wzgledem ,nieszkodliwosci”. Muzycy podkreslaja, ze najwazniejsza
jest tres¢, a praca nad brzmieniem ma raczej polegac na tym, aby nie
popsu¢ samego materiatu muzycznego przez nieodpowiednia reali-
zacje. Czasem tre$¢ determinuje wybér instrumentu i wtedy nalezy
dotozy¢ wszelkich staran, aby ostateczne brzmienie uzasadniato 6w
wyb6r Uzywanie takich, a nie innych Zrédet dzwieku, to tylko Srodek
do celu, jakim ma by¢ gotowe nagranie. Chociaz w przypadku Robo-
tobiboka jedna z kluczowych informacji, ktéra pomoze wyréznic¢ ten
zespGt sposrdd innych, jest jego sktad.

Gdyby ograniczy¢ sie do akustycznych instrumentéw, bytby on
dosy¢ typowy. Obecnie zesp6t to kwartet: lider i zarazem perkusista
Jakub Suchar, kontrabasista Marcin Oz6g, trebacz Artur Majewski
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oraz wibrafonista Marcin Ciupidro. Na wydanych dotad ptytach ze-
spotu pojawia sie takze saksofon Adama Pindura, ktéry pozegnat sie
z zespotem przed wydaniem ostatniego albumu pt. Nawyki przyrody,
oraz charakterystyczna gitara Macka Baczyka, réwniez niegrajacego
w obecnym sktadzie. Jednak tym, co jest styszalne na pierwszy rzut
ucha i co w duzym stopniu charakteryzuje Robotobiboka, jest wyko-
rzystanie analogowych syntezatoréw z lat 70.

Sprzet taki jak Minimoog czy Arp Odyssey jest doskonale znany
fanom Kraftwerk, Klausa Schulzego oraz wielu przedstawicieli muzy-
ki elektronicznej i krautrockowej. To wtasnie te klawisze s3 odpowie-
dzialne za generowanie fantastycznych dzwiekéw, przywodzacych na
mysl efekty specjalne z filméw science fiction, takich jak startowanie
i lgdowanie statkéw kosmicznych, lasery czy odgtosy komputeréw
poktadowych. Wykorzystanie owych syntezatoréw oraz potaczenie ich
z akustycznymi instrumentami ukazuje nam zupetnie nowy dzwieko-
wy Swiat. Pomimo iz takie elektryczno-akustyczne potaczenia moze-
my odnalez¢ w ogromnej ilosci nagran fusion czy jazzu elektrycznego
z lat 70., Robotobibok i tak wychodzi z tego obronng reka, sprawdza-
jac sie nie tylko na koncertach, ale i w studiu.

Niewiele jest mtodych, nowo powstatych zespotéw, ktére w ciagu
zaledwie dwdch lat od rozpoczecia dziatania nagrywaja ptyte dtugo-
grajaca. Tak byto jednak w przypadku tych utalentowanych muzykéw.

Projekt: Michat Konwicki

Jogging ukazat sie w 2000 roku i spotkat z dosy¢ duzym zaintere-
sowaniem krytykéw muzycznych — od tych skupionych na rocku czy
alternatywie, przez elektrofanéw, az do wielbicieli jazzu. Céz byto ta-
kiego interesujacego i przyciagajacego w tej produkcji? Ot6z dokona-
ta sie tam synteza ciekawszych gatunkéw muzycznych, ktére wowczas
Swiecity triumfy w catym $wiecie muzycznym. Na tym krazku odnaj-
dziemy tak rézne style, jak jazz zainspirowany twérczoscig Milesa
Davisa, Erika Dolphy'ego czy Sonny'ego Rollinsa, elektronika taczaca
to, co ciekawsze z muzyki Kraftwerk, Tangerine Dream, ale i elementy
Stockhausena czy Cage'a (miedzy innymi pomysty na granie i two-
rzenie akustycznych struktur). Muzycy Robotaobiboka przyznaja

sie takze do inspiracji tak réznymi artystami, jak Webern, Tortoise,
Isotope czy wsp6tczesnych nurtéw elektronicznych w stylu jungle
lub drum'n'bass. To wszystko jest wyraznie styszalne na Joggingu.
Perkusista gra niezwykle precyzyjnie i gesto, co w potaczeniu z pe-
dzacym i pulsujacym kontrabasem daje niezwykty efekt, przypomina-
jacy momentami brzmienie automatu perkusyjnego z nastawionym
beatem jungle, charakterystycznym gtéwnie dla klubéw tanecznych.
Dla Jakuba Suchara istota s3 informacje zawarte w rytmie, pewne
kody wywotujace ludzkie reakcje. Jest w tym odrobina mistycyzmu,
ale pojmowanego przede wszystkim na zasadzie analogii do rytual-
nych rytméw plemiennych. Na tle tej doskonatej sekcji rytmicznej



rozgry-
waja sie dia-
logi saksofonu i trabki,
urozmaicane plamami dzwie-
kowymi gitary oraz syntezatoréw. Mimo
iz instrumenty sekcji detej czesto traktowane sg
indywidualnie, nie doswiadczymy tu, typowych dla jazzu,
dtugich soléwek. Znajdziemy w tej muzyce raczej podobiefistwa do
wspéttworzenia struktury muzycznej & la Medeski, Martin & Wood.
Wszystkie instrumenty s3 jednakowo wazne i zaden z nich nie bierze
nigdy géry nad innymi.

Robotobibok jest kolejng grupa wychodzaca ze starych, znanych
zatozeni DIY. Nie martwigc sie o mozliwo$¢ braku zainteresowania
wielkich koncernéw ich materiatem, zatozyta Vytvornie OM, ktérej
enigmatyczne hasto brzmi ,Technologia w stuzbie medytacji” (po
raz kolejny wkrada sie pewnego rodzaju myslenie magiczne i nada-
wanie muzyce wartosci nie tylko czysto estetycznych — mozna tu
nawigza¢ do motywu duszy w maszynie, ktéry nakreslony zostat
w recenzji z ,The Wire"). Zatozeniu owego labelu przyéwiecat jeden
cel — wydawanie wtasnych nagran lub nagran zwigzanych w jakis
spos6b z muzykami Robota.

Druga pozycja zespotu — Instytut las, wydana przez Vlytvérnie OM
— ujrzata Swiatto dzienne w 2002 roku. Jest to dzieto zdecydowanie
bardziej dojrzate niz debiut, pomimo tego, iz nastréj i zatozenia
konceptualne s3 dosy¢ fantastyczne — muzycy chcieli powr6ci¢ do
dziecifstwa i nawiaza¢ do snéw, bajkowej tematyki czy produkgji fil-
mowych z lat 70. Zespotowi zarzucano zrezygnowanie z zywiotowo-
$ci na rzecz bogatszych i bardziej zréwnowazonych kompozycji, ale
wystarczy jedno przestuchanie tej ptyty i iluzja réwnowagi czy prze-
widywalnosci peka jak bafka mydlana. Wciaz styszalne jest w tej
muzyce szalefistwo, momentami czerpigce gar$ciami z twérczosci
Franka Zappy (przede wszystkim zartobliwe wstawki melodyczne
oraz dialogi sekcji detej, zaaranzowane w duzej mierze tak, jak gitary
elektryczne w muzyce rockowej). Stuchajac utworéw z Instytutu las,
ma sie wrazenie, Ze s one wyjatkowo luZzne w formie i ze zesp6t
ucieka w nieustanna improwizacje. Wbrew pozorom jest zupetnie
inaczej. O ile pierwsza ptyta byta prawie pozbawiona postprodukcji,
tak Instytut las jest peten dogrywanych elementéw, duzej ilosci
$ciezek. Muzycy podkreslaja réznice miedzy studiem a koncertem,
przeciwstawiajac luzne formy i wiekszego pola do popisu podczas
grania na zywo mozliwosciom studyjnych cie¢, obrébek czy sklejania
réznych motywdéw.

Robotobibok stara sig jak najwiekszg uwage przyktada¢ do formy
utworéw, wiec przed nagrywaniem albuméw muzycy pracowicie
je pod tym wzgledem dopieszczaja. Wyglada to tak, ze materiat
przygotowywany jest kilka lat (odstepy miedzy kazda z trzech pyt
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zespotu
Wynosz3a
dwa lata). Po takim
czasie kompozycje nabierajg
ostatecznych ksztattéw i nagrane na
albumie niewiele sie r6znig od tego, co powsta-
je podczas prob. Istotg jest stworzenie wizji, czy raczej
bardzo doktadnego szkicu muzyki, ktérg zesp6t chciatby nagra¢
na ptycie. To, co styszymy na ptytach Robota, jest pewnego rodzaju
zamknieciem ducha improwizacji jazzowej (ale na pewno nie free)
w $cisle okreslonej formie. Precyzyjna aranzacja pozwala jednak mo-
mentami na powiewy wolnos$ci — jak méwia sami muzycy, ich twér-
z0§¢ posiada ,formy otwarte, ale w jakimé okreélonym przedziale”.
Moze to posrednio wynikac z checi uniknigcia btedéw wielu twércow
yassowych, ktérzy zaczynajac dtugie improwizacje, czesto w ktéryms
momencie gubili sie i to, co tworzyli, przestawato by¢ interesujace
iw najlepszym razie zaczynato by¢ nudne.
O nudzie w przypadku tego wroctawskiego zespotu nie moze
by¢ mowy. W kazdym utworze az gesto sie robi od najrézniejszych
pomystéw, raz to wynikajacych jedne z drugich, raz pojawiajacych
sie zupetnie nieoczekiwanie. Razi¢ moga niektére przesadnie wir-
tuozerskie soléwki, jednak w potaczeniu z ttem, tworzonym przez
pozostatych muzykéw, zmieniajacych co chwila nastréj i metrum,
daja naprawde ciekawe efekty, przywodzace gdzieniegdzie na mysl
nawet Mahavishnu Orchestra. Muzyke zawarta na ptycie Instytut
las ciezko w ogéle przyporzadkowac do jakiego$ nurtu, co jest tylko
zaleta. Z jednej strony zamknieta budowa utworéw, skupiona na
prowadzgcej sekcji rytmicznej i dajaca niewielkie pole do popisu
instrumentom detym odcina album od jazzu. Z drugiej jednak stro-
ny sama hatasliwos¢ i przesterowane brzmienie gitary nie powoduje,
ze jest to rock alternatywny czy post-rock, a uzycie elektroniki nie
sprawia, ze zaczynamy méwi¢ o Robotobiboku jako o zespole elek-
tronicznym. O to wtasnie od samego poczatku zabiegali muzycy,
pragnac stworzy¢ hybryde niepodlegajaca nadmiernej ilosci okre-
$leri i umiejscowieri gatunkowych.
Pozostajac przy elektronice, mozna zastanowic sie nad tym, dla-
czego w twérczosci tej grupy tak istotne s syntezatory analogowe
z poprzedniej epoki. Pomimo iz jest to niejako wizytéwka grupy,
sami muzycy twierdza, ze nie s3 az tak wielkimi wielbicielami i ma-
niakami tych charakterystycznych modeli klawiszy i nie uwazaja
ich uzywania za cel sam w sobie. Twierdza, ze kazdy instrument jest
tylko i wytacznie narzedziem, a na przyktad Minimoog moze by¢
réwnie przekonywujacy i tresciwy, co fortepian. Wszystko zalezy od
kontekstu, w ktérym sie go umiesci. Biorac pod uwage fascynacje
artystéw chociazby Kraftwerkiem, ciezko uwierzy¢, iz korzystanie
z takich samych urzadzen, jest li tylko przypadkiem i wyrazem uzna-
nia, ze akurat takie brzmienie w ich twérczosci mogtoby pasowat.
Uparte wykorzystywanie efektéw syntezatorowych oraz przestrzen-
nych plam dzwiekowych tych klawiszy spowodowato, ze trudno
sobie bez nich wyobrazi¢ muzyke Robota. Mozna uznaé, ze jest to
nieuchronne odwotywanie sie do klasyki, od ktérej nie ma ucieczki.
W tym wypadku s3 to awangardowe koncepcje z lat 50. 1 60., ktére
przeniknety nawet do obecnej tradycji muzyki rozrywkowej (nie tyl-
ko poprzez twérczos¢ artystow krautrockowych, ale i miedzy innymi
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Mike'a Oldfielda czy Jeana-Michela Jarre'a). Sztuka w tym momencie
jest stworzenie wtasnego jezyka, w oparciu o cate lata czy nawet
wieki doswiadczen.

Ostatnig, jak na razie, produkcja zespotu sg Nawyki przyrody
z 2004 roku. Tak jak i poprzednie albumy, wydany zostat w Vytvérni
OM, lecz tym razem w produkcji nie uczestniczyt Tomasz Gwinciri-
ski. Muzycy, nie do korica zadowoleni z brzmienia poprzedniej ptyty,
postanowili sprébowa¢ czego$ nowego i zarejestrowali materiat
w legendarnym juz Studiu Rodaléw Analogowy, nalezacym do Woj-
ciecha Czerna, wtasciciela OBUH Records (,Odgtosy Bocznic Ukoja
Harmider"). Studio to zawdziecza swoja stawe w petni analogowej
aparaturze i elitarnosci, poniewaz nagrywa¢ moga tam tylko wybra-
ne i zaproszone zespoty.

Robotobibok pracowat nad rejestracjg Nawykéw przyrody ponad
trzy tygodnie i prébowat mentalnie przenies¢ sie do lat 60. i 70.
Niestety w studiu analogowym pojawiaja sie problemy natury
technicznej, ktérym nie da sig zapobiec. W typowym studiu z kom-
puterami kazdy utw6r mozna pocia¢, posklejac i w tatwy sposéb
z niczego zrobi¢ cos. Z tasmami analogowymi jest zgota inna histo-
ria. Konieczne jest opanowanie materiatu do perfekcji, zrezygnowa-
nie z ogromnych ilosci niuanséw brzmieniowych oraz pluginéw czy
kompresoréw. W przypadku Robotobiboka spowodowato to uprosz-
czenie mechanizmu nagrywania i tym samym samych kompozycji.
W poréwnaniu do Instytutu lasu ta ptyta jest zdecydowanie bardziej
oszczedna w formie, utwory nie zaskakuja zbytnig zywiotowoscia, a i
sekcja rytmiczna stracita duzo ze swego szaleristwa. Na pewno byt
to efekt zamierzony, ale pozostaje pytanie, czy zespotowi wyszedt
na dobre? Moim skromnym zdaniem brzmienie, o kt6rym byta

Kosciot Sw. Dominika

czatku dziatalnosci wystepowat w znanych miejscach
iz wielkimi muzykami, takimi jak Nils Peter Molvaer,
Chicago Underground Duo/Trio czy Tied & Tickled
Trio, zeby wspomniec tylko kilku.
Obecnie grupa nieco ucichta — zaréwno
w wymiarze koncertowym, jak i studyjnym.
Pozostaje tylko zywi¢ nadzieje, ze to tyl-
ko chwilowe lenistwo Robota Obiboka
ijuz niedtugo bedziemy swiadkami
NOWEEO Zrywu nasmarowanej
towotem maszyny, gotowej do
wydajnej pracy. Tym najbar-
dziej zniecierpliwionym
polecam zaintereso-
wanie sie ciekawym
zjawiskiem, jakim
jest Mikrokolek-
tyw, ale to juz
zupetnie
inna
histo-
ria...

Mateusz Franczak




Skalpel

Zaproponowano mi, na uzytek ,wroctawskiego" numeru ,Glissanda’,
napisanie tekstu o Skalpelu. Zgodzitem sie chetnie, chociaz odno-
$nie tej muzyki mam do$¢ mieszane odczucia. Tak czy inaczej, méj
nieco niepewny gtos, bedacy wyrazem tych odczu¢, moze by¢ co$
wart. Apologetéw Skalpela (czesto bezkrytycznych, o czym zaraz)
nigdy nie brakowato, przynajmniej od czasu, kiedy zrobito sie wokét
niego gtosno. Swego czasu o wroctawianach pisaty powazne ogélno-
polskie tygodniki, przewaznie w entuzjastycznym tonie. Doktadanie
do tej lawiny entuzjazmu wkasnych kamykéw po blisko trzech latach
od ukazania sie debiutanckiego Skalpela nie miatoby wigkszego
sensu. Z drugiej strony nie widze tez sensu w pisaniu o czyms, co

z gruntu uwazam za stabe. Kr6tko méwigc, z pewnymi zastrzeze-
niami przychylatbym sie do zdania Macka Sienkiewicza z ,Fluidu”,
ktéry nazwat kiedys artystyczne zatozenia Skalpela ,filozofig cienka,
aczkolwiek skuteczng'.

Najogélniej rzecz biorac, moje mieszane odczucia dotyczg dwéch
spraw — po pierwsze, muzyki jako takiej, po drugie, jej recepcji, czyli,
innymi stowy, catej otoczki, jaka sig wokét Skalpela zdazyta wytwo-
rzy¢. Charakterystyczne, ze zanim dowiedziatem sie czegokolwiek
blizej na temat muzyki robionej przez panéw Cichego i Pudto, wraz
z sama nazwa ,Skalpel” doleciata mnie od razu nazwa pewnej lon-
dynskiej wytworni. Mysle, ze nie jestem tu wyjatkiem. Nie miatem
tez okazji czytac recenzji zadnej z dwu ostatnich ptyt wroctawskiego
duetu, ktéra nie nawigzywataby w poczatkowych stowach do tematu
pierwszych Polakéw w Ninja Tune". | tak muzyka, jakakolwiek by
byta, przestaje sie broni¢ sama — zaczynaja broni¢ jej autorytety:

DJ Vadim (ktéry, nota bene, polecit Skalpela NT), Cinematic Orche-
stra, Amon Tobin i cata reszta, wtaczajac moje ulubione i $rednio
pasujace do reszty towarzystwa Jaga Jazzist.

[ tu, jesli chwile sie zastanowi¢, dotykamy ciekawego paradoksu.
W Polsce Skalpel postrzegany jest przez pryzmat swojej przynalez-
nosci do renomowanej ,stajni’, innymi stowy jako jedni z niewielu
polskich artystéw, ktérzy graja ,tak, jak sie gra na Zachodzie".
Zachdd, sitg rzeczy, patrzy na catg sprawe inaczej. W tytule uzytem

glissando #12/2007

Tomasz Grajkowski

celowo ironicznie cytatu ze oficjalnej strony Ninja Tune. Oczywicie
nie jest tak, ze ,niewazne, skad jestes”. Przeciwnie. Fakt, ze panowie
s3 z Polski, ze wykorzystuja sample ze starych polskich ptyt jazzo-
wych (z czaséw, kiedy mozna byto méwic o ,polskiej szkole" jazzu,
co nie jest bez znaczenia), ze w kawatku o symptomatycznym tytule
Theme from Behind the Curtain pojawiajg sie¢ méwione wstawki po
polsku, podkreslany jest przez brytyjskiego wydawce wyjatkowo wy-
raznie. W tym sensie marketingowa formuta ,Teraz Polska" okazata
sig rzeczywiscie skuteczna. Tutaj nalezy sig jeszcze maty cytat, zeby
nie byto watpliwosci, w jaki sposéb Ninja Tune zachwala swéj nowy
nabytek. Otz materiat, ktéry postuzyt Skalpelowi za tworzywo, to
(wedtug wydawcy) w duzej mierze ,semi-illegal samizdat recordings
made when the Communists thought that jazz could bring down the
state,. Wszystko to niby prawda, ale budowanie wizerunku grupy

na okolicznosci, ze co$ kiedys byto zle widziane przez jakich$ komu-
nistéw gdzie$ we wschodniej Europie sprowadza wysitek zdolnych
producentéw do poziomu lokalnej ciekawostki. Oczywiscie jezeli
kto$ powaznie dzieli muzyke na legal, semi-illegal i illegal zamiast
na dobra iz, to jego sprawa.

Jeszcze mata dygresja, bo problem jest szerszy, a przypadek Skal-
pela dobrze to ilustruje. Wracamy na strone londyniskiej wytwérni
—w opisie pierwszej ptyty wroctawian padajg tam dwa nazwiska,
ktére w odczuciu autora moga co$ zachodniemu czytelnikowi mé-
wic: jak nietrudno sie domysli¢, s3 to nazwiska Michata Urbaniaka
i Krzysztofa Komedy. O pierwszym dowiadujemy sie doktadnie tyle,
ze jako jedyny skrzypek w historii grat z Milesem, o drugim z kolei, ze
skomponowat muzyke do filmu Polariskiego. Na temat wktadu obu
panéw w rozwéj jazzu w Polsce, chociazby znaczenia ptyty Astigma-
tic nie ma ani stowa. Trudno wymaga¢, zeby zagraniczny odbiorca
strawit Skalpela razem z catym ,krajowym" kontekstem, ale skoro
wydawca prébuije robi¢ z tego kontekstu atut, to nalezatoby oczeki-
wat, ze wyjdzie poza poziom anegdotki. Nic z tego.

Mozna postawi¢ zarzut, ze wizerunek wroctawskiego duetu za
granica prébuje rekonstruowac na podstawie tego tylko, co pisza na
ich temat niektérzy recenzenci i sam wydawca. Rzecz jasna, pozosta-
je mie¢ nadzieje, ze szerokie rzesze odbiorcéw zadowalajg sie sama
muzyka i nic sobie nie robig z pochodzenia artystéw i z tego, gdzie
i kiedy rzadzili komunisci. A muzyka Skalpela zastuguje na takie
potraktowanie — to jest powazna liga. It ain't where ya from... Wiec
troche o samej muzyce. Upraszczajac: to, co panowie prezentuja na
ptytach (bo podczas setéw grywaja rézne rzeczy, z kawatkami Maha-
vishnu Orchestra i Billyego Cobhama wtacznie), trafia zasadniczo do
dwdch grup odbiorcéw. Daje sie to wyczué np. w reakcjach na forach
internetowych. Jedna grupa to ludzie stuchajacy gtéwnie jazzu, co
prawda raczej nie konserwatysci, ale majacy do czynienia z elek-
tronika i ,nowymi brzmieniami” tylko o tyle, o ile te ocieraja sie
wtasnie o jazz. Druga to juz stuchacze szeroko pojetej elektroniki. To
whasnie ci drudzy czeéciej (i trafniej) zwracajg uwage na produkcie,
didzejska technike, dob6r sampli, precyzje itp. Potrafia lepiej ,usta-
wi¢" Skalpela na tle reszty sceny, wskaza¢ podobiefistwa, inspiracje
w warstwie technicznej i koncepcyjnej. Sa tez bardziej od ,jazzowej"
publiki wyczuleni na plagiat, wtérnos¢, a to miedzy innymi dlatego,
7e ta ostatnia (publika, nie wt6rnoéc), cho¢ nie zawsze sie do tego
przyzna, ma tendencje do traktowania ogétu muzyki spod znaku
cut'npaste jako pewnej formy plagiatu.

Tyle ogélniki. Osobista refleksja jest taka: chociaz sam siebie
zaliczytbym raczej do pierwszej grupy, to méj odbiér muzyki Skalpe-
la, nota bene zblizony do tego, co zastyszatem od 0séb lepiej zorien-
towanych w niuansach takich brzmier, da sie stresci¢ nastepujaco:
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kawat solidnej, ale bardzo za-
chowawczej produkgji. Sytuacja
o tyle dziwna, ze méj stopieri obe-
znania z klimatami Ninja Tune pozwala
mi wytacznie na zywienie pewnych mniej
lub bardziej ugruntowanych opinii, a nie na
dyskutowanie do $witu nad wyzszoscig Herbalise-
ra nad Hexstatic. Na zdrowy rozum zatem co$ powin-
no mnie w nowej (pozostajemy w roku 2004) produkcji
NT zaskoczy¢. A zaskoczyto mnie gtéwnie to — wracamy do
roztrzasania narodowych komplekséw — ze wykonawcy s3 z Pol-
ski. Stuchatem Skalpela (i stucham do dzig) z prawdziwa przyjem-
noscia, przyjemnoscia ptynaca przede wszystkim z obcowania z pro-
dukcja brzmiaca solidnie, pewnie, bez silenia sig nie wiadomo na co,
dobrze zaaranzowang, nie pozbawiona mitych smaczk6w. Nie miatem
natomiast ani przez moment wrazenia, ze mam do czynienia z czym$
na wskro§ oryginalnym, wytaczajac oczywiscie ,polskie” akcenty. Tu
zn6w narzuca mi sie dygresja — istnieje taki specjalny gatunek recen-
zji, czasem w podobnym tonie pisze sie o ptytach z ECM. Recenzje te
brzmig mniej wiecej tak: ,pomijajac to i owo, jest to typowa produk-
cja (tu wstawi¢ nazwe wytwérni, wzglednie nazwisko producenta),
ktérej nie polecitbym nikomu poza fanami tego typu brzmienia”.
Wzdragam sie przed napisaniem czego$ podobnego, ale nie mogtem
pozby¢ sie wrazenia, ze jest to produkcja w jakims sensie dedykowana
sympatykom The Cinematic Orchestra czy Bonobo. To jeszcze nie to
samo, co robienie czego$ ,pod publike’, ale...

Co ciekawe, te uwagi w jeszcze wiekszym stopniu odnosityby sie do
Konfusion niz do Skalpela. Na pierwszej ptycie pojawiaja sie czesto
rytmy duszne, geste, lekko przetadowane. Tu i dwdzie jakies konga,
sporo ostro brzmiacych, syczacych blach. Cate dtuzsze przejscia
bebndw, starannie posklejane kawatek po kawatku, burza transowy,
miejscami senny klimat. W pierwszym odruchu wziatem to za przejaw
braku umiaru, typowy grzech poczatkujacego, prébe ,zuzycia” naraz
wszystkich dobrych sampli, jakie artysci mieli pod reka. W myslach
caty czas poréwnywatem Skalpelowe beaty z imponujacg oszczed-
noscig, jaka wykazuje sie czasem np. wspomniana juz kilkukrotnie
The Cinematic Orchestra, gdzie zywy bebniarz potrafi przez pie¢
minut gra¢ w kétko doktadnie to samo, ale gra tak, ze jakos to nie
nudzi. A tutaj... Potem zaczety mi sie te geste faktury i hatasliwie
brzmigce probki bebnéw nawet podobag, a styszac, ze rzecz jest zro-
biona porzadnie, ze aranzacje rzadza sie jakas logika, wycofatem sie
z wezesniejszych oskarzen. Widaé, tak to miato brzmie¢. Liczytem, ze
z takiego podejscia do grania wytoni sie jaki$ bardziej rozpoznawalny
styl, ktérego nie bedzie mozna juz skwitowac sakramentalnym: ,ty-
powa produkcja Nina Tune, tylko dla fanéw takich klimatéw'".

Konfusion w stosunku do poprzedniczki zarazem cieszy i rozczaro-
wuje. Gieszy, bo brzmi dojrzalej, petniej, zarazem oszczedniej. Znik-
nety rézne wstawki, ,gadane” i instrumentalne, ktére na Skalpelu
szatkowaty prawie wszystkie utwory. Druga ptyta okazuje sie pod
tym wzgledem bardziej ,muzyczna”, stonowana. Jeéli chodzi o po-
ziom produkcji, jest to na pewno gérna pétka. Niestety, ptyta jest
na tyle wypieszczona, ze stracita wiekszo$¢ indywidualnych cech.
Wydawca nie moze juz dtuzej korzysta¢ z nosnego hasta ,polskiego
undergroundu” i czarowa¢ stuchaczy postkomunistyczna egzotyka.
Zamiast tego prébuje prowokowaé, piszac, ze Skalpel w swej ojczyz-
nie zaliczany jest do grona celebrities, co ma jednoznacznie suge-
rowaé wyzszo$¢ gustu Polakéw nad gustem Brytyjczykéw. Gdyby
menedzerowie z NT zobaczyli, jak prezentuja sie polskie celebrities,
mogliby w te wyzszo$¢ zwatpic.

Reasumujac: obecnos¢ Polakéw
w renomowanych, a jednoczesnie uzna-
wanych w jakim§ tam stopniu za no-
watorskie wytwérniach martwi¢ moze
tylko sfrustrowanych kolegdw z branzy.
Gorzej, ze polska scena ogranicza sie na
razie do wypuszczania produktéw, ktére
pasuja do ustalonego wcze$niej wize-
runku labelu i tego sie stara trzymac.
Oczywiécie nie jest to ,kopiowanie',
tylko ,nadazanie za trendami” — i akurat
w przypadku Skalpela to rozréznienie
nie zabrzmi ironicznie. Wszyscy nato-
miast zyczyliby$my sobie, zeby rodzimi
artysci byli w stanie na réwni z zagra-
nicg budowa¢ wizerunek Ninja Tune
i podobnych stajni, a nie tylko wspiera¢
pewne status quo, nawet jesli robia to
zaskakujaco dobrze. Skalpel rokuje w tej
materii mimo wszystko optymistycznie,
biorac pod uwage fakt, ze w naszym
kraju przepowiada sie murowang kleske
na rynkach zagranicznych kazdej ptycie,
na ktérej — nie daj Boze — pada cho¢
stowo po polsku.

Tomasz Grajkowski
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Wroctawski Kanat Audytywny jest obecnie jednym z najpopular-
niejszych polskich zespotéw prezentujacych muzyke okreslang jako
Lalternatywna”, co otwarto przed jego cztonkami mozliwoéci dal-
szego, spokojnego rozwijania swoich konceptéw w ramach rynku,
ale poza gtéwnymi trendami. Jego zatozyciel i gtdwny producent

— L.U.C (czyt. ,el-u-ce") to artysta, na ktérego warto zwréci¢ uwage
przede wszystkim z powodu twérczego nonkonformizmu, ktéry
udato mu sie go zachowa¢ przez lata, pomimo sukcesu, jaki jedna-
kowoz osiggnat.

0d 2003 roku ukazaty sie cztery ptyty, na ktérych utrwalit sie
muzyczny jezyk L.U.C, jednak dopiero ostatni solowy longplay mégt
w petni oddac to, co ma on do powiedzenia. Wcze$niej — kolejno od
Spasoasekuracji (demo 2005) przez Plyte skirtotymiczng (Mtj Agen-
cja Artystyczna 2004) po Neurofotoreceptoreplotyke jako magie
bytu (2.47 Records 2005), twérca ten ograniczyt sie do dziatania
w ramach Kanatu Audytywnego. Poczatkowo zabawa kilku przypad-
kowych ludzi stata sie finalnie jedna z twarzy polskiego trip-hopu
i nu jazzu (jakkolwiek to nazwac).

Pomimo fatum, jakie ciazy na terminie ,mtody polski twérca’,

w przypadku L.U.C jest ono catkowicie na miejscu, gdyz jego karie-
re charakteryzuje ciggte poszukiwanie nowych drég, terenéw, na
ktérych mozna znalez¢ ,specyficzny tunel porozumienia” (tj. Kanat
Audytywny). Jego dziatanie, pomimo istnienia wybitnie ograniczo-
nego polskiego pétswiatka fonograficznego, zostato dostrzezone,
dzieki czemu przetamat on trend, zgodnie z ktérym artysta (mimo
wszystko) alternatywny nie moze uzyska¢ sukcesu komercyjnego.

Poczatkowo, oczywiscie nie wszystko wygladato rézowo, ale dzieki
zapatowi i zmystowi organizacyjnemu L.U.C Kanat osiggnat rozgtos
pomimo porazki, jaka byta Spasoasekuracja. Z uwagi na ,braki
techniczne” i niski naktad niewiele 0s6b w ogéle o niej ustyszato, ale
kariera Kanatu (a tym samym L.U.C) zostata rozpoczeta.

Wydanie Plyty skirtotymicznej (2004) zbiegto sie w czasie z wy-
daniem Wielkiego Ciezkiego Stonia Tworzywa Sztucznego. Albumy
te sa wkasciwie pierwszymi, ktérym bez wyrzutéw sumienia mozna
przyszy¢ tatke ,polski instrumentalny hip-hop'. Pierwszy z nich
—inspirowany bristolskim trip-hopem (Portishead, Massive Attack),
brzmieniami z wytwérni Ninja Tune, czy acidjazzowa serig ptyt
Jazzmatazz autorstwa Guru z duetu Gang Starr — $wiadczy o rozwoju
artystycznym L.U.C. Byto to bowiem pierwsze w petni studyjne,
profesjonalne dokonanie Kanatu. Ostatecznie okresla ono réwniez
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kierunek dziatalno$ci muzycznej L.U.C, w ktérej pierwszorzedna staje
sie strona instrumentalna, pomimo hiphopowej otoczki.

Dobitnym przyktadem jest ostatnia (jak na razie) ptyta zespotu,
czyli Neurofotoreceptoreplotyka... Ten dwuptytowy album to pro-
ducencki pojedynek L.U.C (ptyta pierwsza) i Spaso (ptyta druga),
odpowiedzialnego w Kanale za elektronike i gramofony. Jak méwi
ten pierwszy, jest ,to swego rodzaju przejécie do kolejnego etapu
i stylu naszej twérczodci”. Na klimat albumu sktadaja sie zwkaszcza
7ywe instrumenty (odpowiednio przyprawione samplami, wokalem
i beatboksem) — gtéwnie podwéijny bas i perkusja. Moim zdaniem
jest on, jak dotychczas, najwiekszym osiagnieciem L.U.C (jesli nie
catego polskiego nu jazzu).

Nie ma tu nadetej ekspozycji indywidualnoéci artysty (co, nieste-
ty, dotkneto ostatnio twérczoé¢ Fisza) ani zbytniego uproszczenia
melodyki czy ograniczenia wyobrazni twércéw; to album, ktéry
spokojnie mégt ukazac sie w ramach jakiejkolwiek renomowanej wy-
twérni zachodniej. Co do inspiracji i koncepcji, najlepiej oddadza ja
stowa L.U.C: ,Ptyta opowiada o sensualnej magii $wiata oraz o so-
czystosci otaczajgcych nas zjawisk, obrazéw, zapachéw i dzwiekéw.
Lirycznie mocno odbija sie tu méj obecny okres zyciowy — okres
odkrywania na nowo fundamentalnych warto$ci i mechanizméw
rzadzacych swiatem. Oto méj czas zafascynowania percepcja, ludz-
kim umystem, a takze procesami i motywami, ktére kierujg naszym
postepowaniem i bezposrednio wiaza sie z kierowaniem wybidrczej
uwagi na drobne, pozornie niezauwazalne elementy i detale sty-
mulujace nas na co dzien.” Taka — nienarzucajaca sie — stylistyka
pozwala stuchaczowi na osobisty odbidr tego dzieta, pomimo iz
jest ono catkowicie zindywidualizowane, zawierajac w sobie wtasng
wizje Swiata artysty.

Nagrany z koncertowa, improwizatorska werwa, a jednoczesnie
z szacunkiem dla oczekujacego spokoju ucha przecietnego stucha-
cza, jest to album na tyle dobry, ze trudno znalez¢ chocby jeden, naj-
mniejszy niuans, ktéry naruszatby jego, dos$¢ w sumie eklektyczna,
stylistyke. Potaczenie zywych instrumentdw, rapu i sampli wychodzi
tu niezwykle udanie, przywodzac na mysl dokonania zespotéw
takich, jak US3, United Future Organization czy Coldcut. Pomimo
tych poréwnan album pozostaje bardzo trudny do sklasyfikowa-
nia, utworu takiego jak 2 pokoje (nagranego wspélnie z Rahimem
z Paktofoniki) prézno szuka¢ na jakiejkolwiek ptycie. Momentami
Neurofotoreceptoreplotyka... wydaje sie by¢ zupetnie niepowta-
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rzalna, wyjatkowa. Jej fenomen potwierdzony zostat zaréwno przez
samych stuchaczy, jak i przez przemyst, ktéry nominowat te ptyte do
Fryderyka 2005. W tym przypadku nie oznaczato to jednak obrazy,
wydawnictwo bowiem tgczy w sobie zalety muzyki alternatywnej

z cechami, ktére musi posiadac album, aby sprostac realiom rynku
—singiel nagrany z gwiazda, dtugosci utworéw odpowiednie do
radia czy MTV i sam fakt, iz jest to album hiphopowy, a zatem re-
prezentujacy gatunek cieszacy sie obecnie ogromna popularnoscia
w matym (ale 40-milionowym) kraju nad Wista.

Nastepstwem Neurofotoreceptoreplotyki... byt solowy album L.U.C
Haelucenogenoklektyzm (Kayax 2006), ktéry poprzez jego wydanie
pragnat zapewne dogtebnie przedstawi¢ zagmatwanie i ztozono$¢
swojej muzycznej osobowosci. Swoja imaginacje zamknat bowiem
w formie swoistej przypowiesci, haelucenogenoklektystycznego
przewodnika po labiryncie liryki L.U.Ci ,miescie stu mostéw”.

W $wiecie dzisiejszej sztuki zagubienie w przypowiesci nie jest
niczym wyjatkowym. Wspdtczesni twércy podejmowali préby prze-
niesienia tego gatunku na grunt muzyki (od kompozytoréw muzyki
konkretnej po King Crimson), a debiutancka ptyta L.U.C stara sie
oddac styl przypowiesci w jezyku polskiego hip-hopu. Pierwsza so-
lowa ptyta lidera Kanatu Audytywnego to concept album zanurzony
we wroctawsko-narkotycznej atmosferze, utrzymujacy sie przez caty
czas swojego trwania w jednym klimacie, petnym onirycznych nieja-
snosci i ztozonej symboliki. To wtasnie w tym sosie zdarzyto mi sie
zagubi¢, zreszta prawdopodobnie zgodnie z intencja autora. Ptyta
jest skokiem na gtowke wprost do wyobrazni artysty. Ze wszystkimi
tego konsekwencjami.

Mamy do czynienia z daniem niezwykle kunsztownie przyprawionym
(od opakowania po produkcje poszczegélnych utworéw), a dbatosé
artysty o szczeg6ty robi wrazenie. Przy tworzeniu tego krazka twérce
wsparli migdzy innymi Andrzej Smolik, Leszek Mozdzer, Igor Pudto
z duetu Skalpel czy Rahim z Paktofoniki. Komercyjny sukces albumu
Neurofotoreceptoreplotyka... przyniost L.U.C szersze mozliwosci pro-
dukeyjne, nie przetozyto to sie jednak na zmiane stylu artysty. Prze-
ciwnie — solowa ptyta L.U.C utrzymana jest w podobnej rytmice i sty-
listyce. W wigkszym stopniu postawiono tu jednak na rap, przypomi-
najacy akcentowaniem i rymami liryke Kalibra 44 czy Paktofoniki. |
wiasnie tutaj tkwi jeden z mankamentéw Haelucenogenoklektyzmu.
Wydaje on sie dosy¢ chaotycznym ztozeniem styléw réznych twércéw
w ramach hiphopowej konwencji, sam w sobie wnosi mniej do polskiej
sceny niz w przypadku Neurofotoreceptoreplotyki...

Jednakze jest przy tym oparty na konwencji konsekwentnej, bardzo
spokojnej i ,otwartej na stuchacza". Zagubienie, o ktérym pisatem,
wynika nie tyle z nieudolnoéci twérey (bo tej u L.U.C zwyczajnie nie
ma), ile wkaénie z niezrozumienia niektérych rozwiazan zawartych na
ptycie. Dosyé irytujace skity (krétkie, niemuzyczne przerywniki, cha-
rakterystyczne dla hip-hopowych concept albuméw) czy chwilami
monotonne ciagi $wiadomosci L.U.C wydawaty mi sie czasami nie-
potrzebne. Jednoczesnie melodyjne podktady oraz beaty prezentuja
sie znakomicie (jak na przyktad w trzynastym utworze — Opowiesci
zotgdkowe), rekompensujac braki w liryce czy niejasng konwencje.

Konwencja ta jest podzielona w kilku miejscach — na Dzief
Pierwszy i Dzier Drugi, na kompozycje przed utworem Ciszg i po
nim. Podziat ten jest tym, co nazwa¢ mozna ,haelucenogenoklek-
tyzmem". W kilku miejscach wchodzimy wiec na ryzykowny grunt
interpretacji, na ktérg — z uwagi na raczej spokojng i relaksujaca
stylistyke — odbiorca (w tym przypadku jestem to ja) nie ma ochoty.
Nie mozna bowiem jednoczesnie wymagac¢ od stuchacza skupienia
i poddania sie klimatowi albumu.

Podsumowujac dotychczasowg dziatalnos¢ L.U.C, warto jest skupi¢
sie nie tyle na samej jego dyskografii, ile na perspektywach, jakie
przed muzykiem tym sig otwarty. Nie tworzy on niezaleznego hip-
-hopuy, jak na polskie warunki, nie stara sie tez osiggna¢ naprawde
Swiatowego poziomu, odpowiadajacego stylowi wytwérni Ninja
Tune czy Mo Wax, dazy natomiast do podtrzymania umiejetnosci
i talentu. Wydaje sie, iz po sukcesie Skalpela doczekalismy sie
kolejnego polskiego artysty, kt6ry odnalazt wtasng koncepcje na
tworzenie kolejnych albuméw na przyzwoitym poziomie i we wta-
snym, niewymuszonym jezyku. Czyli twércy, ktéry ani catkowicie nie
sprzeda sig rynkowi, ani nie zniknie zaszufladkowany jako ,artysta
niezalezny".

Jacek Plewicki

Cytaty z wypowiedzi artysty pochodza ze strony
www.2-47records.com. Zapraszam do odwiedzenia téwniez
stron www.kanalaudytywny.com i www.eluce.pl.

Zdjecia z archiwum artysty
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To tylko
muzyka Dawid
Szczesny -
wywiad

Jan Sikorski: Podobno kiedy trafites do Mille Plateaux/Suprali-
near, miate$ poczucie, ze troche tam nie pasujesz. Czy dlatego, ze
to wytwérnie wydajgce muzyke, ktérej towarzyszy gruba otoczka
teorii?

Dawid Szczesny: Nie tyle z powodu grubej otoczki teorii, co
dlatego, ze te teorie nie miaty zbyt wiele wspélnego z mojg mu-
zyka. Zreszta do pierwszego wydania Unheard Threats dotaczono
pseudofilozoficzna notke niemajaca zadnego zwiazku z trescia
ptyty (wasciwie z filozofig Deleuze'a tez, ale to juz w ogéle inna
historia). W éwiecie elektroniki coraz czeéciej spotykam sie ostat-
nio z dorabianiem filozofii do muzyki, ktéra jest juz gotowa. Zo-
statem na przyktad poproszony o skomponowanie utworu na jakas
kompilacje, i dwa miesiagce po jego oddaniu okazato sie, ze to ptyta
konceptualna z dotgczonym do niej manifestem, pod ktérym mam
sie podpisac. Bzdura.

glissando #12/2007

Dawid Szczesny

Muzyka Dawida Szczesnego bazuje
na samplach ze starych ptyt jazzowych,
field recordingu, preparacji gramofonu.

Artysta efektownie taczy laptopowa
elektronike z doswiadczeniem hiphopo-
wego didzeja. W 2003 zostat zaproszony
do udziatu w Red Bull Music Academy.
W 2005 debiutowat albumem Unheard
Threats wydanym dla Mille Plateaux/
Supralinear (album wznowiony zostat

w 2006 przez wytwérnie See You Soon).
Wystepowat miedzy innymi na festiwalu
Sonar w Barcelonie, na kotwie (w ramach
cyklu Pantuss Underground), w Niem-
czech (jako rezydent ,Kolekcji Polskiej"”
w Lipsku). Wspétpracowat m.in. z Igna-
zem Schickiem, Sofie Loizou, Dawidem

Bargenda oraz Radiem Copernicus

(jako recycler).

Nie zrozum mnie Zle — nie mam nic przeciwko filozofii w muzyce,
uwazam tylko ze nie mozna na site podpina¢ muzyki pod co$, z czego
artysta tworzac muzyke, nie zdawat sobie sprawy.

JS: Twoja muzyka powstaje w wyniku operacji na materiale konkret-
nym — samplach itp. Czy jest to wynikiem jakiejs filozofii twérczej,
czy po prostu wynika z twojego ,zaplecza” hiphopowca? Czy nie kusi
cie by oprze¢ sie na dzwiekach bedgcych wynikiem syntezy?

DS: Faktycznie, praca z samplami jest dla mnie czym$ naturalnym
i pewnie wynika z hip-hopu. Moja filozofia twércza to filozofia
producenta hiphopowego — polega na szukaniu sampli, ktérych
nikt nigdy nie uzyt. Dlatego wtasnie nie lubie odpowiada¢ na pyta-
nia o to, w jaki sposéb powstaja moje ptyty, bo to troche tak jakby
wypowiada¢ sie o tym, ,jak sie gra na gitarze". To tylko muzyka.
Nie realizowatem dotychczas zapedéw filozoficznych w muzyce,
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przynajmniej nie w tej, kt6ra wydatem. Jezeli przy kolejnej ptycie
cos sie w tej kwestii zmieni, to bede o tym gtosno méwit. A mozli-
we, ze sig zmieni, bo dzieki studiom jestem z filozofig muzyki do$¢
na biezaco.

Co do syntezatoréw — nigdy nie twierdzitem ze bede uzywat TYL-
KO sampli, nie wiem co bede robit za dwa lata. Jest bardzo duzo
instrumentéw, ktére chce wyprébowad, i na pewno nie bede przez
cate zycie robit muzyki tak, jak ja robie teraz. Mam na oku kilka
instrumentéw, ktére w niedalekiej przysztoci na pewno kupie i pre-
dzej czy pdZzniej zaczng sie pojawial w mojej muzyce.

JS: Zaryzykowatbym twierdzenie, ze wypracowates rozpoznawalny
styl. Czy czujesz, ze rozwijasz sie w jakim$ konkretnym kierunku, czy
po prostu robisz to, co w danej chwili cie zainteresuje?

DS: Nigdy nie analizowatem procesu mojego rozwoju, moze powi-
nien to zrobi¢ kto$, kto patrzy na to z zewnatrz. Na pewno czuje, ze
kazda kolejna rzecz, ktéra robie, jest lepsza i bardziej przemyslana,
ale to chyba normalne. Raczej nie jest tak, ze robie to, co w tej chwili
mnie interesuje — nie jestem na tyle wszechstronny, by méc nagle
np. zaczac grac free jazz, bo mam taki kaprys.

Raczej konsekwentnie doktadam klocki do tego, od czego zaczatem.
Uwazam, ze chcac robi¢ co$ dobrze, trzeba skupic sie tylko na tym.
Nie wiem, w kt6ra strone to wszystko pdjdzie, ale traktuje muzyke
dos¢ technicznie, warsztatowo. Lubie np. dla ¢wiczenia robi¢ utwory
w konkretnym stylu, to bardzo rozwijajgce. Staram sig pracowac
w konkretnych godzinach, organizuje sobie dni wtasnie pod katem
zajmowania sie muzyka. Nikt nie musi stysze¢ wszystkiego, co robie,
ale wazne jest dla mnie, zeby pisa¢ jak najwiecej. Od czasu, kiedy
nagratem Drafts, minety prawie dwa lata, i cho¢ od tego czasu nie
zrobitem niczego, co chciatbym wydaé, nie znaczy to, ze nie pracuje.

JS: Z tego, co przeczytatem na oktadce Unheard Threats, wnioskuje,
Ze pracujesz nad utworami dos¢ szybko. Czy to prawda? Jesli tak, to
czy jest to w jakims stopniu wynik doswiadczenia improwizatorskie-
go, czy po prostu swiadectwo dobrego opanowania warsztatu?
DS: To kwestia tego mojego sposobu pracy. Tak jak méwitem, sta-
ram sie codziennie szuka¢ pomystdw, ale rzeczy, ktére wydawatem,
powstawaty zwykle podczas jednej intensywnej sesji. Zazwyczaj
zaczynam pracowa¢ nad albumem dopiero wtedy, kiedy mniej wiecej
wiem, co chce osiggna¢, mam jakis plan. | siedze nad tym dos¢ inten-
sywnie przez kilka tygodni. Unheard Threats powstata — z tego co
pamietam — w miesigc, ptyta Drafts tez.

Wiec chyba nie jest to kwestia doswiadczenia improwizatorskiego
ani warsztatu, tylko pewnego rodzaju... dyscypliny. Wyznaczam
sobie czas na prace, i pracuje cho¢by mi sie nawet nie chciato.

JS: Przyznajesz sie do inspiracji wspdtczesnymi kompozytorami. Jaki
wptyw miata na ciebie ich muzyka? Czy fascynuje cie bardziej brzmie-
nie (np. jako Zrédto sampli), czy same metody kompozytorskie?
DS: Trudno okresli¢, jaki wptyw ma na mnie muzyka wspétczesna.
| chyba nie potrafig tez powiedzie¢, czy bardziej interesuje mnie
brzmienie, czy metody kompozytorskie. To zalezy od kompozytoréw
i utworéw. Czasami zafrapuje mnie jedno, czasami drugie. Co do
samplowania — staram sie nie samplowac rzeczy oczywistych.
Zainteresowanie muzyka powazna wynika raczej z fascynacji mu-
zyka w ogéle. Nie uwazam za dziwne tego, ze stucham jednoczesnie
Jamesa Browna i Arnolda Schénberga. Bardzo mnie dziwi, ze ludzie
oczekuja od muzykéw, zeby stuchali takiej muzyki, jaka sami graja.
Raz zdarzyta mi sig nawet zabawna sytuacja, kiedy dziennikarz

radiowy prébowat mnie przekona¢ do muzyki, ktérej nie lubie, ale
byta pono¢ podobna do mojej. Wiec uwazam, ze robienie z tego
jakiej$ afery jest niepotrzebne. Pewnie wigkszo$¢ muzykdéw stucha
innej muzyki niz ta, ktérg sami robig na co dzien. Ile mozna?

JS: ,Te utwory opowiadajq historie, ktérg chciatem zostawic wy-
obrazni stuchacza, powiedziates kiedys o Unheard Threats. Z drugiej
strony Twoja muzyka zdaje sie ucieka¢ przed narracyjnym pojmowa-
niem czasu — mam wrazenie, Ze przekazuje raczej statyczne obrazy.

W jaki sposéb postrzegasz czas w swoich utworach?

DS: Miatem na mysli to, ze w mojej muzyce nie ma konkretnych zna-
czen. Albo inaczej, ze nie chciatbym narzucaé zadnych interpretacji.
Miedzy innymi dlatego na ptycie Drafts nie ma tytutéw utworéw,
tylko kolejne numery.

Masz racje, ze ptyty ktére dotychczas wydatem s3 doéé ,statyczne”,
wszystko dzieje sie powoli. Jednak stopniowo staram sie od tego
odchodzi¢. Na nowej ptycie nadal pojawiaja sie loopy, ale utwory sg
bardzo krétkie, wiele z nich trwa jedna, dwie minuty. W materiale,
nad ktérymi obecnie pracuje, wkasciwie nie ma juz loopdéw, staram
sie nie ,marnowac” czasu — formuta dtugich, zapetlonych sekwencji
juz mnie znudzita.

Tak na marginesie, Twoje wrazenie ,statycznych” obrazéw wcale
nie wyklucza tego, ze ptyta jako cato$¢ moze opowiadac historie.

JS: Czy lubisz remiksowac utwory innych wykonawcéw? Na ile praca
nad remiksem rézni sie od pracy nad twoim utworem — czy starasz sie
zachowat charakter oryginatu, czy na jego bazie stworzy¢ wtasng wizje?
DS: Nie lubie zajmowac¢ sie remiksami. Zrobitem ich w zyciu tylko
kilka, ktore tak r6znity sie od wersji oryginalnych, ze w koricu nie
ukazaty sie na ptytach. Sa tez takie, ktére wydano, ale nigdy nie do-
statem egzemplarzy. Robienie remikséw kojarzy mi sie zle, i w wiek-
szo$ci przypadkéw byto to dla mnie stratg czasu i energii.

JS: Wspétpracowates z wieloma artystami — czy te kooperacje miaty
charakter jednorazowy, czy planujesz jakis wiekszy projekt?

DS: Zagrali$my troche koncertéw z Ignazem Schickiem — wszystkie
zostaty zarejestrowane. Mamy tez kilka godzin nagrari improwizacji
w studiu. Chcemy z tego materiatu zkozy¢ album. To jest méj jedyny
projekt tego typu, ktéry chciatbym kontynuowaé. Poza tym skori-
czytem minialbum z raperem z grupy Shadowhuntaz — NonGenetic.
Ptyta powinna ukaza¢ sie w potowie tego roku. Co z tego wyniknie,
zobaczymy. Nie angazuje sie w zbyt wiele projektéw, bo nie lubie
pracowac w studiu z innymi ludZmi. Z Ignazem jest inaczej, bo po
prostu wchodzimy i gramy, nie tracimy czasu na planowanie czego-
kolwiek. Dogadujemy sie bez stow.

JS: Jak ci sie gra z kims jeszcze na scenie? Czy w takiej sytuacji
wolisz improwizowa¢, czy gra¢ wcze$niej przygotowane utwory?

DS: Zdecydowanie wole improwizowa¢. Na improwizowanych kon-
certach wszystko jest jasne — albo zrozumiem sie z innym muzykiem,
albo nie.

JS: Czy wcigz wystepujesz jako DJ?
DS: Tak, ostatnio zdarza mi sie to coraz czesciej, zreszta najlepiej sie
czuje jako hiphopowy didzej.

JS: Jak myslisz, z czego to wynika? Jakie widzisz réznice miedzy
graniem jako didzej a wystepem live? Czego w obu przypadkach
oczekujesz od siebie i publicznosci?



DS: Granie jako didzej jest po pro-
stu dobra zabawa. Czasami meczy
mnie cate to ,awangardowe” §ro-
dowisko, to, ze wszyscy sa bardzo
powazni i wszystko analizuja. Jako
didzej po prostu puszczam ulubione
piosenki i to jest bardzo odprezajace
— szczegblnie po koncertach w gale-

riach itp.

JS: Wszyscy DJ-e hiphopowi, jakich
poznatem, byli mocno osadzeni w pew-
nym kontekscie spoteczno-towarzyskim.

7 tego, co wiem o tobie (a wiem ciggle

niewiele), wytania mi sie raczej obraz

samotnika-indywidualisty. Na ile jest

on prawdziwy? | jakg pozycje zajmujesz

wobec kultury/subkultury hiphopowe;j?

DS: Jasne, ze hiphopowi didzeje obra-

caja sie w kregu hiphopowcéw, ale — po-

dobnie — muzycy elektroniczni siedza

w swoim kregu, jazzowi w swoim itd. To

nie jest tak, ze jestem typem samotnika-

-indywidualisty, bo to brzmi jak jakies
romantyczne bzdury. Po prostu bardziej od
jakichkolwiek érodowisk (subkultur) intere-
suje mnie muzyka.

Nie do korica jest tez prawda, ze hipho-
powcy nie s otwarci — to odnosi sie do obu
stron. Najlepszy przyktad to turntablizm
— hiphopowi gramofonisci uwazaja Otomo
Yoshihide za bzdure, z kolei ci ,ekspery-
mentalni” sadza, ze hiphopowy turntablizm
to jedynie wycwiczone sztuczki (wiem, ze

bardzo uogélniam — oczywiscie NIE WSZYSCY

tak myéla). Moim zdaniem jedni od drugich
mogliby sie wiele nauczy¢. Styszatem zresz-
ta o wsp6lnym improwizowanym koncercie
Martina Tétreault i Kida Koali. Podobno byt to
bardzo dobry koncert!.

To, ze ludzie zamykaja sie w swojej dziedzinie,
jest chyba normalne i — moim zdaniem — dobre,
bo to generuje te skrajnosci. Najlepszy hip-hop
robia dzieciaki z Brooklynu (przepraszam, ze zno-
wu postuguie sie stereotypem), a nie wyksztatceni
studenci szk6l muzycznych. Nie traca czasu na

jakas powazna klasyke, tylko robia swoje i rozwijaja
wtasng dziedzine. | bardzo dobrze. Bo od czasu do
czasu pojawi sie w tym wszystkim ktos taki, jak np.
Mike Patton, ktéry wprowadzi duzo zamieszania
izrobi jakas mata rewolucje. Tylko gdyby kazdy byt
Mikiem Pattonem, to nie bytoby ciekawe. Najpierw
potrzebni sg metalowcy, hiphopowcy, kompozytorzy
itd. Najpierw s3 wtasnie te skrajnosci.

Wywiad przeprowadzit Jan Sikorski droga
elektroniczng w kwietniu 2007.

Tekst autoryzowany.
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‘ Bogumit Paszkiewicz

Wroctaw nie jest duzym miastem, zaledwie nieco ponad 600 tysie-
cy mieszkaricow. Niewatpliwe ich liczbe zasilaja studenci, ktérych
jest wiecej niz Polakéw w Londynie. W zasadzie Wroctaw jest takze
tyglem kulturowym (tyle ze mniejszym), w ktérym przejawéw zainte-
resowania przestrzenia estetyki dZzwiekowej jest tak wiele, ze festiwal
mtodych artystéw mieszkajacych w tym miescie trwatby dtugo.

Spogladajac na obraz muzyki z perspektywy uczestnika miejskich
muzycznych wydarzen alternatywnych, od razu zauwazy sie kilka
postaci, ktére zastugujg na baczniejsza uwage. Cztowiekiem, ktéry
w dziedzinie sztuki cyfrowej wiedzie prym wsréd dzwigkowych
estetéw, jest Dawid Szczesny (z pochodzenia legniczanin). Jego
wrazliwos¢ pozwala tworzy¢ tak delikatne konstrukcje dzwiekowe,
ze swoimi kompozycjami mégtby zawstydzi¢ niejednego wyjadacza
nie tylko spoza miasta, ale i kraju. Zaczynat w wieku 15 lat, zain-
teresowany hip-hopem, by przez blendy bedace potgczeniem np.
rocka z hip-hopem doj$¢ do wniosku, ze nadszedt czas na wtasne
komponowanie, ktérego wynikiem byta niezmiernie ciepta, am-
bientowa Unheard Threats, wydana w legendarnej Mille Plateaux.
Warto przyjrze¢ sie temu twércy uwazniej, nie dlatego ze grat na
festiwalu Sonar czy byt na dwutygodniowych warsztatach muzycz-
nych w afrykanskim Kapsztadzie, ale dlatego, ze Dawid, ktéry cata
przysztos¢ ma jeszcze przed sobg, przedstawia swojg wyobraznig
szeroki wachlarz ptaszczyzn percepcyjnych [por. wywiad Jana Si-
korskiego pare stron wcze$niej
— przyp.red.]. Jego $ladem
podaza Tomek Bednarczyk,
ktéry bedac jeszcze mtodszym
od Dawida artysta, ukazuje po-
powa jakos$¢ dla swych kruchych
zapiséw. Stuchajac i patrzac, jak
tworzy, mozna odnie$¢ wrazenie,
ze gtéwnym tematem jego opo-
wiesci jest mitos¢. Od niedawna
wsp6tprowadzi wraz z Tomaszem Bieniem wtasny label HomePop
Rec., gdzie na zasadzie zupetnie niemarketingowego dziatania uwal-
nia sie nowe produkcje.

W opozycji do dziatan tej dwdjki stoi scena dezorganizujaca zna-
czenie kompozycyjnego zamiaru. Vilgoé jest postacia, ktéra na
poziomie przetwarzania gtosu w hatas osiggneta wysoki stopie
porozumienia z chcacymi dokona¢ zywota gtosnikami. Artysta
rozpoczat swa droge jako aktywny stuchacz trashpunku, by natrafi¢
pewnego dnia na Japoiczykéw gardzacych linig melodyczna. Jest
jednym z niewielu, kt6rzy z wielka rados$cia przestuchuja 50-ptyto-
we wydawnictwo merzbow. Kariere rozpoczat w roku 1999, uzywajac
wielce zr6znicowanego, analogowego instrumentarium. Kilka
koncert6w, na ktérych zaprezentowat sie w owym czasie, zdotato
ugruntowact jego pozycje wérdd fanéw hatasu. Po niespetna trzech
latach réznorakie sytuacje sprawity, ze Vilgoc¢ zszedt ze sceny po to,
by powréci¢ na nig w roku 2006 z catkiem inng recepta na noise.
Uzywajac mikrofonu i kilku efektéw, tworzy zjawiskowe dzieto,
ktérego znamiennym elementem jest zachowanie sceniczne. Wijac
sie jak waz w emocjonalnej reakcji na tworzone przez siebie i ,filtry"
dzwieki, sprawia, ze jego wystepy na dtugo zapadajg w pamiec.

Kolejnym wartym odnotowania projektem jest
duet Krew Z Kontaktu. Przygode swa rozpocze-
li w roku 2005 w efemerycznym sktadzie HUSH,
gdzie w triu z Waldemarem Pajda zabawiali sie
kabelkami, instrumentami, generatorami i radyj-
kiem, tworzac catkiem spéjne piosenki o bitowej
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podstawie. Po roku wspélnego prébowania i grania  jak w przypadku wcze$niej opisywanego, nastapita cisza, ktérg nie-
koncertéw trio stato sie duetem, kt6ry w coraz dtugo przerwie najnowsza produkcja. W role producenta wcielit sie
wiekszym stopniu kierowat sie estetyka usterki. artysta z Mik.Musik.! — CO (aka Kobalt), wiec mozna spodziewa¢ sie
Od korica roku 2006 duet zaczat wprowadza¢ nowe  naprawde interesujacego przedsiewziecia dzwigkowego.
instrumenty, jak np. spory przew6d wentylacyjny Ostatni z wyréznionych — Jot — to sposréd opisywanej trojki je-
rewelacyjnie oddajacy brzmienia wczesnego Ein- dyny ,korzenny wroctawianin’, a zarazem jeden z lepszych raperéw,
stiirzende Neubauten (zreszta w repertuarze Krwi jakich mozna ustysze¢ na koncertach. Swe pierwsze projekty za-
znajduje sie cover tychze). W 2007 do projektu dota-  rejestrowat jako Pan Jot w okolicach 1994 roku. Kilka lat pézniej,
czyt testowo, gitarzysta rockowy — podczas ostatnich  razem z ekipa Wrotacja wydaje klasyczne demo podparte kilkoma
wystepami. Juz w 2000 roku razem z Neonem (w sktadzie Snay-

koncert6w ta nowa formuta sprawdzita sie znakomi-

cie. Krew Z Kontaktu w wolnych chwilach przygoto- per, Bielebny, Jot) wydaje legalnie ptyte Ostatnie takie trio. Pro-

wuje sie do wydania DVD z wystepami. dukcja ta poprzedzona jest udziatem w paru sktadankach i masa

koncertéw na Dolnym Slasku oraz innych czeéciach kraju. Od

Artysci hiphopowi, ktérych sztuka kontrastuje z po- tamtej pory caty czas co$ sie dzieje, powstaja mikstejpy i kolejne

zbawionymi bitéw kompozycjami, takze majg swéj koncerty, ale w dalszym ciggu Jot nie moze wzbi¢ sie ponad

udziat w kreowaniu wizerunku miasta. Pomimo izmé-  rapowg rzeczywistos¢. Moze to i lepiej, cho¢ w przypadku tej
muzyki apetyt zwykle ro$nie w miare popularnosci. Jot sie tym

wiono o wielkim boomie na ten gatunek w skali kraju,

ostatnio jest ciszej i nawet wszechobecne przekonanie,  nie przejmuje i caty czas powstaja nowe teksty. Wedtug wielu

ze jest to najbardziej eklektyczna muzyka na Swiecie, to wkasnie on jest rozpoznawany jako czotowy reprezentant

nie pozwala juz ,tylko rapowa¢” i cieszy¢ sie ze sponso- 071, a dobrze poinformowani twierdza, ze caty czas sie rozwija,

rowanych ubrani. Hiphopowi arty$ci muszg sie bardziej co przy kilkunastu latach na scenie hiphopowej nie lada kom-

stara¢, by zaistnie¢ wirdd coraz bardziej wymagajacej

publiki. Wroctawskie sktady, takie jak Kasta, mtody Kanat

Audytywny, jazzowy Skalpel czy Tymon, mozna spokojnie  Méwiac o muzyce rozrywkowej, nie mozna zapomniec o ist-
nieniu gatunku z rodzaju triphopowych. Z zasady pomijam

plementem jest. P6ki co, cisza.

poming¢, bo wiele mniej znajdziesz w internecie na te-
mat Roszji, Sinego czy Jota. Pierwszych dwéch pochodzi w niniejszym tekscie juz wylansowane projekty, jednak
z podwroctawskich Polkowic. Roszja zaczynat w jednym pozwole sobie nadmieni¢ o Digit-All-Love. Zespot ma
w swym sktadzie cztonkéw popularnej drumandbassowo-nu-

z pierwszych zespotéw hiphopowych w Polsce — Ogrodzie

Alicji, ale obecnie trudno zdoby¢ owe nagrania... Te pierw-  jazzowej Miloopy, nieco mniej popularnego Fake, muzykéw
sze, udane zreszta, proby infekowania rapem zaczety sie 90  teatru Capitol, Filharmonii Wroctawskiej i dzierzacej mi-
kilometréw od stolicy Dolnego Slaska i dopiero kilka lat krofon, najpopularniejszej bodaj w miescie Natalii Grosiak

pé2niej, w drugiej potowie lat 90. jego pomysty wyladowaty  (m.in. Mikromusik czy nowopowstajacy teatralno-dzwie-
kowy DOM), do tego wizualizacje, za ktére odpowiada

fizycznie we Wroctawiu. Po kilku nielegalach, o nieco pun-
kowym przekazie, w roku 2002 wraz z producentem Lulkiem  Toyotaka Ota (zasiedziaty w mieécie niezwykle przyjazny
pojawita sie Ptyta CD projektu Sfond Sqnksa pt. Obawa Japoriczyk, twérca serwisu Wroclaw Weekly Online, na
przed potem. Wydawnictwo wypetnione po brzegi funkiem ktérym informuje obcojezycznych przybyszéw o impre-
i rozbudowanym jezykowo rapem pokazato, ze ten rodzaj zach oraz zdaje z niektérych z nich wideorelacje). W samej
muzyki wcale nie musi opiera¢ sie na freestyle'u w ciemnej muzyce odbijaja sie echem piosenki Massive Attack czy
bramie i moze pokazywac jasng strone zycia przez czerpanie islandzkiego Sigur Rés, co sprawia, ze ze znalezieniem
przyjemnosci z samego stuchania. Niestety przeszta ona bez odbiorcéw grupa nie ma ktopotéw, radzac sobie zresztg
echa, a sam Roszja z Lulkiem znikneli ze sceny na dos¢ dtugi ze swoimi kompozycjami catkiem niezle. Na frekwencje
czas. Pie¢ lat p6zniej — czyli w roku biezacym — zostanie uwol-  nie moze réwniez narzekac zesp6t Me, Myself and |,
niona nastepna produkcja duetu, Roszja (tym razem jako Per- ktéry opierajac sie na minimalistyczneym instrumen-
kipat) odgraza sie winylowa edycja w limitowanym naktadzie tarium, skupia sie wokét wokali i beatboxingu. Zesp6t
na zasadach DIY, a ich wydawca z czaséw Sfondu twierdzi, ze to  powstat w romantycznych okolicznosciach podczas jam
bedzie to ptyta zycia Roszji. Warto zapamieta¢. Na koncertach session w klubie Rura, niespetna dwa lata temu i cat-
artysta pokazuje sie z rzadka, moze po wydanym winylu bedzie  kiem niedawno w do$¢ sporym klubie zabrakto na ich
go mozna zobaczy¢ na scenie. wystep biletéw. Przede wszystkim pop.
Kolejna postacia, przez dtugi czas zwigzang
z dziataniami Roszji/Perkipata, jest Siny. Po-
chodzac z tego samego miasta, przez chwile
wspGttworzyt Ogréd Alicji, a nastepnie sam,
jeszcze jako nastolatek, zainicjowat grupe zta
klasa, ktéry to sktad niczego dobrego sie nie
doczekat. Dopiero projekt solowy przyniést
efekty. Wydana w 2002 roku ptyta CD W sing
dal data dowdd zainteresowania Sinego muzy-
ka gitarowa. Potaczenie wysokiego flow z dzwigkami NoMeansNo
czy Unwound tworzy miks, o ktérym ciezko zapomnie¢. | tak samo,

Autg
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rd przeciw wypedzeniom z kultury
3 B ~ against cultural exile ~

“Zatopione Piesni~Drowned Songs”

7-14 lipca / july 2007, Wroctaw

Teatr Piesi Kozla
zaprasza na trzecig edycje festiwalu,

W tym roku prezentujemy zatopione piesni, zapomniane gtosy,
utracone dZwigki z Afryki, Europy, Azji i Australii.

W programie m.in. $piewy polifoniczne, koncerty, siekmkle_
projekde filmowe, warsztaty z artystomi, panele dyskusyine,
wystawy fotografii.

WyquEiu arfy$ci z Australii, Azerbejdzanu, Gruzji, Izroelo,
Maroka, Rosil, Jakucji, Syberii, Sardynii, Macedonii, Kirgizii,
Uzbekistanu, Grecji, Litwy, Ukrainy, Polski.

Pokazemy filmy z Australii, Chile, Estonii, Finlandii, Holandil,
zioeln, Kambodzy, Rosji i Ukrainy:

To tylko niektdre wydorzenia tegorocznego festiwalv.
Szczeqbfowy program juz wkidtee na WWW. mvefes!wuf.p!

Automaton,

. Karol Krukowski




Na scenie gitarowej z niepokojem zauwaza
sie tendencje spadkowe: panuje trend bie-
siadnego undergroundu lansowanego przez
wydarzenia juwenaliowe, cho¢ prébujacych
wciaz nie brakuje. Wciaz $cigajaca garazowy
britpop Lili Marlene raczej nie zaskakuje
oryginalnoscia. Za to punkowa Infekcja gra
catkiem sprawnie i fani punkowych jedynek
53 raczej zadowoleni. Hardcore'owy zespét
Seven Day Lie, bedacy na scenie cztery lata,
zdobywa sobie coraz wieksze grono wiel-
bicieli, a éwieza jazzcore'owa Toxicaca ma
szanse, by zabtysna¢ wsréd ambitniejszych
odbiorcéw. Zatowac za to nalezy, iz zespoty
takie jak ALl My Bliss czy Automaton prak-
tycznie juz nie istnieja. Pierwszy, nawigzu-

jacy do Pixies, stracit juz chyba na dobre
grunt pod nogami, za¢ Automaton (powotany do zycia przez
Macieja Boriczyka — ex Robotobibok, Dawida Bargende — m.in.
Kill Your TV i Saturnday oraz Jasona Flowera) cho¢ nigdy nie
zagrat zadnego koncertu, zarejestrowat wy$mienita, ponadcza-
sowa ptyte, niektérym mogaca sie kojarzy¢ chocby z Faraquet.
Niedtugo zreszta nalezy spodziewac sie ukazania sie nagran
z roku 2006. Jak do tej pory w gatunku rock jest to pozycja nie
do przebicia, bo czasu sie nie boi. Pozostaje wierzy¢, ze Jason
Flower wréci do Polski i zesp6t zagra koncert.

Wspominajac o zespole Robotobibok, jednej z najstawniej-
szych polskich grup pochodzacych z Wroctawia, odnies¢ sie
warto takze w tej pigutce do wartosci jazzowych. Robotobi-
bok, mimo iz niedawno po raz kolejny zawiesit dziatalnos¢
po wydaniu trzech éwietnych a réznorodnych ptyt (Jogging,
Instytut las, Nawyki natury), wielu zmianach personalnych
i zrezygnowaniu z wydania czwartego albumu jeszcze pod-

czas jego nagrywania, wciaz pozostaje wielki wartoscia (po-
zostajac w zgodzie z artykutem o nieznanym dla szerokiego

gremium wroctawskiego undergroundu), a zainteresowany
czytelnik bez problemu dotrze do informacji oraz muzyki
leniwego robota [chocby w artykule Mateusza Franczaka

pare stron wczeéniej — przyp. red.]. Natomiast niewiele

jeszcze wiadomo o projekcie, ktéry powstat po pierw-

szym jego zamilknieciu, o Mikrokolektywie Majewski/

Suchar (trabka, perkusja, minimoog i sampler). Od 2004

roku poruszajg sie pomiedzy improwizacjami wtasnymi

a dzwiekami inspirowanymi takimi tuzami, jak Don Cherry,
Ed Blackwell czy Max Roach. Tworzg muzyke akustyczng,
surowa i minimalna. Kuba Suchar, bedacy niewatpliwie
muzykiem, ktérego umiejetnosci i wrazliwosci nie spos6b

Dokonaniom ubiegtym Robotobiboka wtéruje Matplaneta,
powstata w 2004 roku. Trzy lata pézniej zesp6t wydat debiutanc-
ki album Matplaneta, ktérego produkcja zajat sie Marcin Cichy
ze Skalpela. | podobnie jak w przypadku innych wspomnianych
grup, zaraz potem band sie rozpadt. Pozostat dwuosobowy trzon
(Dariusz Dzugan — kontrabas; Tomasz Matusiak — perkusja), ktéry
prébowat sit w duecie, bez zadowalajacych rezultatéw. Z czasem
udato sie stworzy¢ nowy, szescioosobowy sktad, w ktérym graja
obecnie — do wspomnianych muzykéw dotaczyta czteroosobowa
sekcja deta (puzon, trabka, saksofon tenorowy i altowy), m.in.
Adam Pindur (eks-Robotobibok). Taki sktad daje nadzieje na bar-
dzo interesujacy sekstet. Gdzie$ z boku sceny offowej dziata takze
wspomniany juz Mikromusik z Natalig Grosiak na czele. Projekt
raczej chilloutowy, ale zbierajacy pochlebne opinie. Obecnie ze-
sp6t réwniez sie powiekszyt, jednak nowy sktad potrzebuje jeszcze

dtuzszego czasu, by sie zgra¢ —ich ostatni wystep w Rurze niewie-
lu osobom zaimponowat.

Koriczac wywody o wroctawskiej muzyce, doda¢ musze stéw kilka

o0 bardziej hedonistycznej odmianie muzyki. Dancefloor w stolicy

Dolnego Slaska nie ma sie czego wstydzi¢, gdy za gramofonami wy-

stepuje DJ Plan (kilkanascie lat temu takze animator imprez gitaro-

wych). Jego minimalistyczne sety podczas jednej z ostatnich imprez
tanecznych w klubie Droga do Mekki zebraty owacje gto$ne, jesli nie
gtosniejsze od tych, ktérymi nagrodzono wystepujaca tego samego
wieczoru importowana gwiazde. Podobne rekomendacje od mito$ni-
kéw krecenia biodrami zbiera DJ Vitek Jansky, Jot, DT (w poczatkach
lat 90. gitarzysta nieztej hardcore'owo-wegariskiej grupy Total
Schizo). Réwniez didzeje zwiazani z kolektywem Sitka (Amore, Data)
dobrze sobie radza, oferujac muzyke nie zawsze tatwa w odbiorze,
ocierajaca sie o minimal house. Catkiem inne stylistyki prezentuja
DJ Oz6g oraz DJ Pomnik (obaj z Robotaobiboka). Pierwszy miksuje
muzyke popularng lat 60. i 70., tworzac shows czesto okraszane
taficami na stole (w wykonaniu stuchaczy), drugi proponuje taczenie
alternatywnej sceny gitarowej z alternatywna sceng elektroniczng,
osiggajac zadawalajacy efekt. Warto ich wszystkich zapamieta¢, gdy
chciatoby sie da¢ odpoczac jazzowi i noiserockowi.

Opisani twércy wroctawscy stanowia tylko wycinek sceny muzycz-
nej jednego z najbardziej rozwinietych kulturalnie miast naszego
kraju. O wielu artystach nie napisano wcale, z powodu albo postawy
powszechnie szanowanej, acz znanej i/lub mainstreamowej, albo
z powodéw wrecz przeciwnych — twérczo$ci mato imponujacej Swia-
domym stuchaczom.

Bogumil Paszkiewicz

zanegowat, ukazuje, jak wiele mozna
tresci przekaza¢ bez odwotywania sie
do technik drumandbassowych czy
ekwilibrystycznych popiséw jazzo-
wych. Artur Majewski wtéruje mu
opowiadaniami detymi, w kt6rych
stuchacz nie znajdzie wszakze popo-
wojazzowych melodii do nucenia.
Dodatkowa elektronika (syntezator,
minimoog i sampler) stanowi nieja-
ko tto i nigdy nie wychodzi na plan
pierwszy.
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Kalendarium
muzyczne Wroctaw

Letni Festiwal Operowy  Opera Wroctawska

Festiwal Wroctaw Non CS Impart

Stop

Fundacja Wspierania
Kultury Muzycznej
Wroctawia ,Wratislavia”

X Festiwal Muzyki
Kameralnej Wieczory
w Arsenale

Stowarzyszenie Kultury
Teatralnej Piesn Kozta

Brave Festival

Fundacja Muzyki Dawnej
Canor

Festiwal Trzech Barokdw

Stowarzyszenie Nowe
Horyzonty

Era Nowe Horyzonty

Miedzynarodowy Festiwal
Wratislavia Cantans

Forum Musicum

Prezentacja Napoju mitosnego Gaetano Donizettiego na
Pergoli Wroctawskiej.
www.opera.wroclaw.pl

Wroctaw Non Stop to jedyny w swoim rodzaju maraton
kulturalny, podkreslajacy dynamizm i barwnos¢ tego
miasta. Jest to wydarzenie kumulujgce wszystkie rodzaje
sztuki zaréwno wroctawskich, polskich, jak i Swiatowych
artystéw. Kilkadziesiat wydarzen artystycznych: koncertéw,
happeningdw, przedstawier teatralnych, dziatan
plastycznych i filmowych wypetnia cate miasto.
www.wroclawnonstop.pl

Festiwal muzyki kameralnej, ktérego wszystkie koncerty
odbywaja sie na przepieknym dziedzificu wroctawskiego
Arsenatu w wieczory przetomu czerwca i lipca. Akustyka
dziedzifca znakomicie stuzy prezentacji zaréwno
kameralistyki w najczystszej formie (tria, kwartety), jak i dziet
komponowanych na orkiestry kameralne.
www.wieczory-w-arsenale.pl

Festiwal poswiecony ludziom o wielkiej zyciowej

odwadze méwienia poprzez sztuke o sobie, swojej
tozsamosci, duchowosci i pochodzeniu. Prezentuje ginace,
marginalizowane i wypierane z kultury tradycje artystyczne
z catego Swiata, otwierajac sie na gtebokie wzorce zycia,
myslenia i tworzenia w $wiecie zdominowanym przez kulture
mediéw i konsumpcji. Podczas festiwalu za te odwage
przyznawana jest nagroda Brave First.
www.bravefestival.pl

Festiwal muzyki dawnej prezentujacy znakomita orkiestre
Arte dei Suonatori wraz z zaproszonymi go$¢mi — Swiatowej
stawy artystami.

www.3b-wroclaw.home.pl

Festiwal, na ktérym kréluje kino niekonwencjonalne, trudne,
niezalezne, artystyczne, wywotujace emocje i burzliwe
dyskusje, niepozostawiajace widza obojetnym. Festiwal
stworzony zostat z mysl3 o przedstawieniu szerszej widowni
filméw wykraczajacych poza granice konwencjonalnego

kina — pokazujac, ze kino poczatku XXI wieku pozostawia
mozliwo$¢ tworzenia rezyserom idgcym na przekér modom,
indywidualistom operujacym wtasnym stylem, jezykiem
filmowym nie do podrobienia. Co roku na imprezie takze wiele
ciekawych koncertéw i wydarzein muzycznych.
www.eranowehoryzonty.pl

Festiwal muzyki wiekéw minionych, wykonywanej na
instrumentach z epoki i z zastosowaniem historycznych
praktyk wykonawczych. Forum, festiwal, $wigto muzyki,
miejsce spotkania publicznosci z doborowym gronem
artystéw z Polski i ze $wiata.
www.forummusicum.com

15-17.06.2007

22.06-01.07.2007

29-15.07.2007

07-15.07.2007

15-23.07.2007

19-29.07.2007

01-31.08.2007



Summer Guitar and Folk
Festival

Migdzynarodowy
Festiwal Wratislavia
Cantans

Miedzynarodowy
Festiwal Teatralny
Dialog-Wroctaw

Miedzynarodowy
Festiwal Filmowy
Offensiva

Miedzynarodowe
Wroctawskie Spotkania
z Teatrem Jednego
Aktora

Wroctawski Festiwal
Gitarowy

glissando #12/2007

Stowarzyszenie Wspierania
Inicjatyw kulturalnych
,Nasze Miasto Wroctaw"

Miedzynarodowy Festiwal
Wratislavia Cantans

Teatr Wsp6tczesny we
Wroctawiu

Stowarzyszenie Planeta

Mtodych

Wroctawskie Towarzystwo
Przyjaci6t Teatru

Wroctawskie Towarzystwo
Gitarowe

Festiwal dla szerokiej publicznosci z gitarg w roli gtéwne;.
www.summerguitar.art.pl

Najwiekszy festiwal muzyczny we Wroctawiu. Prezentacja
dziet kantatowych, symfonicznych, kameralnych, spektakli
operowych i baletowych, muzyka sakralna réznych wyznan
ireligii, recitale wokalne i instrumentalne, a takze tzw.
Letniczne” przedstawiajace muzyke réznych kultur.
Festiwal petni wazna role poprzez cykle wyktadow
zwigzanych tematycznie z programem poszczegélnych
festiwalowych, projekcje filméw muzycznych, koncerty
plenerowe z udziatem m.in przedstawicieli wroctawskiego
$rodowiska muzycznego. Gtéwnemu nurtowi festiwalu
towarzysza kursy, sesje naukowe i sympozja z interpretacja
muzyki oratoryjno-kantatowe;j.

www.wratislavia.art.pl

Festiwal stuzy¢ ma nie tylko wymianie doswiadczen, ale

i prébie diagnozy najciekawszych i kontrowersyjnych zjawisk
teatralnych w dzisiejszej Europie.

Festiwal odbywa sie w cyklu biennale (w lata nieparzyste)

i trwa siedem dni — od poniedziatku do niedzieli. Kazdego
dnia, zgodnie z ideg dialogu, prezentowane s3 co najmniej
dwa przedstawienia: jedno polskie i jedno zagraniczne.
Podsumowaniem festiwalu jest profesjonalnie przygotowana
dyskusja panelowa.

www.festival-dialog-wroclaw.pl

Prezentacja mtodego, niezaleznego kina z wybieranych
corocznie krajéw zagranicznych. Festiwalowi towarzysza
dodatkowo wystawy, fotografie, koncerty muzyczne.
www.planetamlodych.org.pl

na spotkania sktadajg sie: Ogélnopolski Festiwal Teatréw
Jednego Aktora, Miedzynarodowe Wroctawskie Spotkania
Teatréw Jednego Aktora.

www.wrostja.art.pl

Wroctawski Festiwal Gitarowy, odbywajacy sie co roku
na jesieni, to prawdziwe Swieto muzyki gitarowej.
Zaprezentowanie mozliwosci taczenia szlachetnego dzwieku
gitary z brzmieniem innych instrumentéw.

Festiwal taczy klasyczna muzyke gitarowa z ognistym
flamenco, niepowtarzalnym w swej improwizacyjnosci
jazzem oraz niosacym radosng pochwate zycia folklorem
latynoamerykanskim. Co roku na festiwal zapraszani sa
wirtuozi gitary z Polski i catego $wiata. Poza koncertami
w ramach festiwalu odbywaja sie wyktady i lekcje
mistrzowskie.

www.gitara.wroclaw.pl

Przygotowata lzabela Duchnowska

Urzad Miasta Wroctawia, Wydziat Kultury

08.2007

06-16.09.07

06-13.10.2007

11-21.10.2007

15-25.11.2007

24.11-2.12.2007
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.c' ‘-. ..' do stuchania!
® e o' Na najblizszych
oo’ ,a‘. 80 stronach Tepro-
L4 dukujemy partyture
De Natura sonorum
Bernarda Parmegia-
niego, klasyka mu-
zyki konkretnej...
Wydawatoby sie: malo znaczgcy epizod, etap
przejSciowy, technologiczna nowinka. A tym-
czasem wokér idei i praktyki muzyki konkret-
nej skupiaja sie najwazniejsze pytania i pro-
blemy wspdiczesnej sztuki dzwiekowej. Oto
frapujgca inspiracja twdérczoSci technologig.
Niezwykle interesujgcy stosunek wyjSciowego
materiatu do techniki obrébki oraz montazu
(i kwestia ich granic). Dialektyczne, na-
piete i wcale nieoczywiste relacje z muzyka
elektroniczng (wéwczas dumnie zwang: elek-
tronowa), zwtaszcza w dalszym rozwoju hi-
storycznym — czy jest to opozycja postawy ",v"gw

analitycznej i syntetycznej? Rozpoznawal-
nosS¢ prébek i jej znaczenie dla stuchacza.
Problemy percepciji ,muzyki niewidzialnej”, ; .
koncepcja akuzmonium. Zwigzki z pladrofo- i i
nig, samplingiem, hip-hopem, gramofoni-
zmem, field recordingiem i instrumental-
na muzyka konkretng. Wymiar techniczny
czy moze estetyczny. Znaczenie w historii
z perspektywy muzyki akademickiej i al-
ternatywnej... Tak, fenomen muzyki kon-
kretnej Jjest Jjedng 2z gidéwnych bram do
muzyki wspbiczesnej. A jako ze pozostaje .
w Polsce ciagle nierozpoznany, postano- e,
wilismy sprébowaé znalezé pare kluczy.

Byle nie wytrychéw.
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Muzyka konkrtetna Peter Manning

Sa m 0 tn‘l p i 0 n i e r z Pa rv2 a Odrodzenie sztuk po drugiej wojnie §wiatowej naste-

powalo w warunkach sprzyjajacych rozwojowi muzyki
Pi e rre Sth a eﬁe r elektronicznej. Wplynely na to: szybki rozwdj technolo-
gii, ktéry przyniosta wojna, gwaltowny wzrost zainte-
resowania réznymi aspektami nowych technik brzmie-
niowych, a takze ozywienie rynku ekonomicznego, kté- 73
re zachecalo rézne instytucje do wspierania o§rodkéw
rozwoju nowej muzyki.

W Europie inicjatywe w tym zakresie podjeto w dwdch
osérodkach: Paryzu w Radiodiffusion Télévision Frangaise
(RTF) i Kolonii w Westdeutscher Rundfunk. Te dwa stu-
dia, ktérych znaczenie jest nie do przecenienia, podjelty

dzialania na dwéch zupelnie réznych polach. Kierunki,

w ktérych rozwijala si¢ nowa muzyka w II polowie XX
wieku byly zazwyczaj silnie spolaryzowane i skupione
wokot srodowisk dzialajacych bardzo aktywnie, o wyraz-
nie zarysowanej odrebnosci. Dwa studia, o ktérych mowa
powyzej, nie stanowily w tej kwestii wyjatku.

Grupa twércéw zwigzanych z paryskim studiem, ktére
powstalo jako pierwsze, zajela si¢ poszukiwaniami w ob-
rebie tzw. muzyki konkretnej (musique concréte), podczas
gdy studio koloniskie stalo si¢ znanym o$rodkiem rozwo-
ju muzyki elektronowej, lub tez elektronicznej (elektroni-
sche Musik).

A2 s S __Ae 38 =%
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Duzy rozdzwiek pomiedzy obydwoma studiami dawat sie
zauwazy¢ przy réznych okazjach, a szczegdlnie wyraznie
rysowal sie w czasie letnich festiwali muzyki wspélczesnej,
ktére w tamtym czasie byly w szczytowym okresie swojego
rozwoju. Ta jawna niecheé nie byta bynajmniej spowo-
dowana wzgledami patriotycznymi, chociaz oczywiscie
odgrywaly one pewna role. Przyczyny rozdzwieku wynika-
ly z innego spojrzenia na kwestie granic muzyki elektro-
nicznej i technik akceptowanych w jej ramach.

Méwienie o grupie w odniesieniu do pierwszych lat
dzialalno$ci studia paryskiego moze by¢ nieco mylace.
Inicjatorem dzialalnos$ci paryskiego studia byl jeden
czlowiek — Pierre Schaeffer. Inzynier elektronik, ktéry
wczeéniej, na poczatku swoich studiéw na Politechnice
Paryskiej, jeszcze w latach 30. odbywat w RTF praktyke.
Studia ukonczyl bardzo szybko. i w 1942 roku, kiedy miatl
zaledwie 32 lata, byl w stanie przekonaé wielka korpora-
cje, wtedy pozostajaca pod niemiecka okupacja, aby roz-
poczela powazne badania w zakresie akustyki muzyczne;j.
Sam zostal szefem nowopowstalej komérki. Poczatkowo
praca Studia d'Essai przynosila niepozorne efekty. Z cza-
sem jego dzialalno$¢ nabierala rozmachu, w 1946 roku
zmieniono nazwe na nieco mniej oficjalng Club d'Essai.
W trakcie prowadzonych badad Schaeffer skupiat sie
przede wszystkim na réznych technikach nagrywania,
ktére mogly by¢ narzedziem sluzacym do wyizolowania
naturalnie powstajacych brzmieri, za$ w 1948 roku zaczal
rozwazaé uzycie tego materialu jako podstawy tworzenia

kompozycji muzycznej.

glissando #12/2007
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korica, Schaeffer zainteresowal si¢ zagadnieniem resyn-
tezy. Jego pierwsza praca, Etude aux chemins de fer (Etiuda
na kolej), powstala z dzwiekéw zarejestrowanych w hali
paryskiego dworca Batignolles. Byly to odglosy wydawane
przez sze$¢ gwizdzacych lokomotyw parowych i przyspie-
szajace pociagi, a takze stukot ich két na zlaczach toréw.

Wykorzystany material byt prezentowany raczej sukce-
sywnie niz symultanicznie, co zwracalo uwage na powta-
rzajace sie we wszystkich dZzwigekach elementy. Schaeffer
szybko zdal sobie sprawe z faktu, iz owe asocjacje byly
wynikiem uzycia zrédel, ktére po obrébce zachowaly
w znaczacym stopniu identyfikujace je cechy. W rezultacie
utwoér stawal sie bardziej wariacjami na temat odgloséw
jakiej§ schizofrenicznej bocznicy kolejowej niz twérczym
studium dzwieku samego w sobie.

By przezwyciezy¢ te trudnosé, Schaeffer powrécit do
bardziej konwencjonalnych zrédel dzwiekdw, badajac
efekt odtwarzania nagran z réznymi predkosciami. To do-
prowadzilo go do odkrycia, ze takie zmiany wplywaja nie
tylko na wysoko$¢ i czas trwania poszczegdlnych zdarzen,
ale takze na ksztalt ich obwiedni (atak-trwanie-wybrzmie-
nie). Ta wspélzaleznoéé uniemozliwiala modyfikacje jed-
nego z tych czynnikéw bez wplywu na pozostale. Dalsze

PIB Fn?

1948 - Etudes

Pierwsze badania Schaeffera, inspirowane poniekad doko-
naniami futurystéw, skupialy sie wokél wlasciwosci dzwie-
kéw perkusyjnych. Dysponowal on wtedy najprostszymi
urzadzeniami, takimi jak urzadzenie do nacinania rowkéw
(ang. disc cutter), ze wszystkimi wla$ciwymi jej ogranicze-
niami. Inne narzedzia zostaly wprowadzone pézniej, ale do-
piero po tym, jak za pomoca poprzednich osiagnieto pewien
poziom jako$ci. Podczas czterech pierwszych miesiecy 1948
roku Schaeffer skupil si¢ na badaniu efektu, jaki wywoluje
uderzanie réznych instrumentéw perkusyjnych. Doprowa-
dzito to do wniosku, ze kazdy dzwiek definiowany jest nie
tylko poprzez barwe typowa dla jego najdluzej trwajacej
fazy (sustain — trwanie), ale takze przez specyfike ataku
i wybrzmienia. 21 kwietnia 1948 roku przeprowadzil ekspe-
ryment z dzwonami. Nagrywal je na tasme, ale dzieki uzy-
ciu specjalnego urzadzenia kontrolujacego glosnosé, ktére
umie$cil miedzy mikrofonem a nacinarka, mégt wyelimino-
waé faze ataku. Dwa dni péZniej podjal badania, ktére mia-
ly wyjasnié, czy mozliwe jest skonstruowanie instrumentu
orkiestrowego z nagranych wcze$niej dzwiekowych efektéw.
Ten pomyst wyprzedzal Melotron, czyli instrument, ktérego
dzialanie polega na odtwarzaniu wczeé$niej nagranych na
tasme prébek, a takze bardziej juz wspélczesne ,elektro-
niczne" organy wykorzystujace przetworzone prébki nagran
tradycyjnych organéw.

Po wnikliwych studiach nad atakiem, trwaniem i wy-
brzmiewaniem pojedynczych dzwiekéw, a takze po zapo-
znaniu sie z efektami, jakie dawalo odtwarzanie tasmy od

badania zwiazkéw miedzy tymi istotnymi problemami
doprowadzily do powstania serii krétkich etiud, zrealizo-
wanych wczesnym latem 1948 roku.

W Ftude pour piano et orchestre Schaeffer usilowat zestawié
brzmienie strojacej sie orkiestry amatorskiej ze spontanicz-
na improwizacja fortepianowa Jeana-Jacquesa Grunenwal-
da. Efekt byt wielce niedoskonaly, jako ze miedzy tymi dwo-
ma rodzajami materialu dzwiekowego nie nastapila zadna
interakcja, mozna wrecz odnie$¢ wrazenie, ze zmiksowano
tu topornie dwa zupelnie niezwigzane ze sobg kawatki. To
wczesne odkrycie problemu integracji odmiennych Zrédel
mialo duza wage, gdyz byla ona pieta achillesowa kompozy-
toréw muzyki elektroakustycznej.

Dwie Etudes au piano bazowaty na déwiekach uzyska-
nych tylko z fortepianu. Schaeffer rozwazal uzycie piano
a bruits (fortepianu szmerowego) juz na najwczesniej-
szym etapie swoich poszukiwan, nieSwiadom dwczesnych
eksperymentéw Johna Cage'a w Stanach Zjednoczonych.
Jednak w efekcie swych préb francuski twérca zaniechal
uzycia zmodyfikowanego instrumentu (uznajac, iz daje
on niewiele wiecej ponad to, co mozna uzyskaé bez prepa-
racji) — oba utwory powstaly w wyniku manipulowania
nagraniami tradycyjnie wydobywanych brzmien. Ich
wykonawca byl Pierre Boulez, ktéry staral sie oddaé spe-
cyfike réznych styléw np. klasycznego, romantycznego,
impresjonistycznego czy atonalnego. Schaeffer usitowat
osiagnaé wysoki stopieft pltynnosci poprzez ostrozne ze-
stawianie wybranego materiatu, ale jego fragmentarycz-
no$¢ ponownie okazala sie problemem.
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Pierwsza publiczna prezentacja tych utworéw miala
miejsce w formie audycji radiowej zatytutowanej Concert
a bruits, transmitowanej w pazdzierniku 1948 roku przez
RTE. Reakcje nieprzygotowanych stuchaczy byly skrajnie
odmienne, co zaowocowalo ozywionymi dyskusjami, zaréw-
no w kregach muzycznych, jak i mediach niemuzycznych.
Przyszla ewolucja kierunku musiala jednak poczekaé pare
miesiecy, jako ze Schaeffer zostat wystany za granice, gdzie
do wiosny 1949 roku oficjalnie reprezentowal francuska
radiofonie na szeregu sympozjéw dotyczacych nagrywania
i transmisji.

1949 - Suite, Symhonie; Henry, Pollin

Kiedy wrécil, zglosil sie do RTF z wnioskiem o dodatkowe
fundusze na zatrudnienie ekipy asystentéw. Do badaf nad
dzwiekiem zaproszono Pierre'a Henry'ego, do ktérego jako
technik dolgczyl inzynier dzwieku Jacques Pollin, interesu-
jacy sie praca Schaeffera. Latem 1949 roku pionier muzyki
konkretnej zaczal na nowo docenia¢ role tradycyjnych in-
strumentéw jako zrédet dzwieku, odtwarzajac eksperymen-
ty Edgara Varése'a sprzed 20 lat. Ogromnie wazny jest jego
nastepny utwor, Suite pour quatorze instruments, jako ze to

W praktyce kompozytorzy stosowali obie metody i Scha-
effer szybko zdal sobie sprawe z istnienia dychotomii.
W swych wczedniejszych utworach wychodzil zazwyczaj od
ogélnej idei pozadanego efektu i realizowal ja poprzez odpo-
wiedni dobdr materialu i procedur. W Suite... przetestowat
odwrotne podejicie, badajac najpierw wewnetrzne cechy 75
dzwiekéw instrumentalnych i nastepnie stosujac odpo-
wiednie procedury konkretne do stworzenia nowej muzyki.
Kazda z pieciu czeéci utworu eksponowala jeden wybrany
aspekt tej metody kompozytorskiej. Courante, na przyklad,
stanowilo monodieg, na ktéra skladaly sie krétkie prébki
z calej biblioteki materialéw Zrédlowych. Gavotte z kolei
wykorzystywal wykonania jednej krétkiej frazy na réznych
instrumentach, zestawione tak, by tworzyly szereg wariacji.
Szeroko wykorzystane sa tu zmiany wysokosci uzyskiwane
za pomocg odtwarzania nagrai w réznych predkosciach.

Schaeffer byt niezadowolony )
...to typowa partition d'effet

(poT. nastepna strona tekstu
Petera Manninga), dzieki ktérej
mozna $ledzi¢ rozwéj zdarzen

w tym 53-minutowym utworze

z toku 1975 (wydanego na ptycie
INA-GRM w 1991, numer c3001).
Sprawdz, czy sie nie zgubisz!

z muzycznej wartosci efektéw
tych prac — nie bez powodu.
W Gavotte draznita zwlaszcza
nieszczesna fraza, ktéra mimo
tylu réznorodnych wykonan

i transpozycji zachowywala

PS. Nie ponosimy odpowiedzial-
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wlasnie on stal sie punktem wyjscia do pracy nad skladnia
musique concréte.

Gléwnym tematem zajmujacym wéwczas Schaeffera byly
analogie miedzy procesami kompozycji konwencjonalnej
i konkretnej. Wyré6znit on dwie metody. Pierwsza polega na
tym, iz kompozytor na poczatku okresla koncepcje struktur
dzwiekowych, jakie chce uzyskaé. Wymaga ona racjonali-
zacji i modyfikacji, zaleznie od mozliwosci, co w muzyce
konkretnej ogranicza si¢ do zastosowania szeregu typowych
operacji studyjnych. Z drugiej strony twdrca moze zaczaé
od wybrania potencjalnych zrédel dzwiekowych i nastepnie
poeksperymetowaé z ich cechami az do uzyskania materia-
hu, z ktérego da sie zbudowaé cala kompozycje.

To rozréznienie okazalo sie kluczowe nie tylko dla
Schaeffera, ale i dla rozwoju calej muzyki elektroakustycz-
nej, jako ze wskazywalo na istotne trudnosci powstajace na
styku subiektywnego $§wiata wyobrazni muzycznej kreatyw-
nosci i naukowego §wiata studia dzwiekowego. Niebawem
okaze sie, ze stosowanie owej pierwszej metody wiaze sie
z konieczno$cia wypracowania specyficznego jezyka, za po-
moca ktérego bedzie mozna opisaé idee muzyczne — w calym
ich bogactwie - znajdujac dla nich odpowiedniki w procedu-
rach studyjnych. To drugie podejscie, przeciwnie, nie wyma-
ga az tak zlozonych relacji miedzy kompozytorem a syste-
mem, skonstruowanym na bazie wlasciwosci samego sprzetu
lub — w przypadku musique concréte — wewnetrznych cech
wybranych zrédel. Klasyczne koncepcje ,orkiestry”i,party-
tury” moga wiec zostaé zarzucone, jako ze role tradycyjnych
instrumentéw przejmuja urzadzenia elektroniczne.

glissando #12/2007

wiele ze swych pierwotnych cech. Pierwszym wrazeniem,
jakie si¢ narzucalo podczas stuchania, bylo monotonne po-
wtdrzenia bez poczucia kierunku i formy. Te trudnosci zain-
spirowaly twérce do zajecia sie dokladniejsza analiza samej
natury dzwigku, co doprowadzilo do wypracowania wstepnej
definicji objet sonore: fundamentalnego zdarzenia dzwiekowe-
go, wyizolowanego z oryginalnego kontekstu, ktérego we-
wnetrzna charakterystyka rozpatrywana jest poza jego nor-
malnym czasowym kontinuum. Zalozy}, ze wyabstrahowanie
takiego zdarzenia z naturalnych zrédet dzwieku (w celu
odéwiezenia materialu muzycznego) wymaga zastosowania
proceséw bliskich zasadom postwebernowskiego serializmu

Pierre Schaeffer - klasyk
-
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(to zalozenie rozwinie si¢ pézniej bujnie w niemieckiej szkole
elektronische Musik). Schaeffer prébowat dociec, czemu jego
procedury transformacji zawiodly w usunieciu lub znaczacej
modyfikacji istotnych cech Zrédel dzwigkowych. Doszedt do
wniosku, ze techniki takie, jak odtwarzanie nagran od kofica,
w innych tempach oraz podstawowy montaz nie daja w efek-
cie niczego zasadniczo nowego. To same instrumenty, a takze
muzyczne nawyki i struktury uwarunkowaly sposéb, w jaki
wyksztalcil swoje procedury analizy i ponownej syntezy, tak
wiec nalezalo wrécié¢ do punktu wyjscia, $wiata szuméw jako
podstawowego zrédla informacji dzwiekowej. To rozwiazanie
nie wyeliminowalo wprawdzie problemu asocjacji, o czym sie
szybko przekonal, pracujac nad Etude aux chemins de fer. Do-
strzegl wowczas konieczno$¢ nie tylko bardziej wnikliwego
zbadania natury dzwieku, ale takze udoskonalenia szerokie-
go spektrum technik jego przeksztalcania.

Schaeffer zaczat analizowaé dzwieki réznej dtugosci
i zloZonosci nie tylko na poziomie makro, jak wczesniej
(identyfikujac najwazniejsze cechy struktury jako calosci),
lecz takze w skali mikro (badajac wewnetrzne szczegély
tejze struktury, np. spos6b rozwoju ataku albo zmiany za-
chodzace w barwie podczas fazy trwania). Eksperymenty
te nie przyniosty jednak rozwiazania problemu. Z jednej
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byl on jeszcze wcigz daleki od osiagniecia pelnej spdjnosci
swoich idei. Wplyw Henry'ego na poszerzenie artystycznych
horyzontéw wydaje sie by¢ w tym kontekscie wyrazny, czego
efektem byto mniej dogmatyczne podejicie do zastosowania
technologii jako narzedzia kompozytorskiego. Ostateczny
katalog wyselekcjonowanych dzwiekéw przedstawial sie
wiec nastepujaco:

Odglosy ludzkie:
rézne sposoby oddychania

Odglosy nie-ludzkie:
odglosy krokéw itp.

fragmenty wokalne pukanie do drzwi

krzyczenie perkusja
buczenie fortepian preparowany
gwizdanie instrumenty orkiestrowe

Utwor sklada sie z 11 czesci, z czego niektdre sg oparte na
modelach klasycznych, takich jak partita, walc czy sche-
rzo. Rytm wypowiadanych stéw lub zdan spelnia funkcje
gléwnego tematu, podkreslanego uzyciem zapetlen, i do-
pelnianego brzmieniami perkusji czy innych instrumen-
tow. Nastrdj jest lekki i dowcipny, co mocno kontrastuje
z surowymi strukturami wczesnych utwordw elektronische
Musik.

e
T
2'30

2.5
H

strony owe drobne czastki byly wciaz na tyle dlugie, by za-
chowywa¢é wyrdzniajace je cechy, ktére dawaly sie dostrzec
nawet podczas ich zestawiania i transponowania. Z drugiej
podzielenie zdarzen dZzwiekowych na bardzo krétkie serie
prébek prowadzilo szybko do wyizolowania nic nieznacza-
cych piskéw.

Pomimo tych trudnosci Schaeffer uznal, ze jego wiedza
osiagnela poziom, na ktérym mdégl rozpoczaé prace nad
powaznym dzielem musique concréte, i razem z Henrym
zabral si¢ do tworzenia Symphonie pour un homme seul. Juz
na samym poczatku Schaeffer napotkal powazne problemy
z wyborem odpowiednich zrédel materiatu dzwiekowego.
Zajmowaly go wtedy gléwnie dwie linie rozwoju: po pierw-
sze, rozszerzenie mozliwoéci brzmieniowych instrumentéw
dziegki zastosowaniu nowych $rodkéw technicznych i, po
drugie, rozwdj techniki bazujacej na objet sonore i wynikaja-
cych z niej zasad kompozycji.

Poszukiwania materialu dZwiekowego wystarczajaco
bogatego, by mégl staé sie Zrédlem brzmien calego utwo-
ru, doprowadzilo go do wyboru Zrédla, ktére pod wielo-
ma wzgledami laczylo cechy instrumentalne i szumami
- odglosy ludzkie. Punktem wyjscia bylo siegniecie po
dzwieki produkowane w sposéb naturalny przez czlowieka,
czyli na przyklad odglosy oddychania, chodzenia, gwizd.
Zestaw ten zostal jednak poszerzony o dzwieki zwigzane ze
sfera komunikowania sie czlowieka ze §wiatem, na przyktad
o brzmienie perkusji czy orkiestry. Uwzglednienie w tej
kategorii fortepianu preparowanego bylo sprzeczne z wcze-
$niejszymi ustaleniami Schaeffera, co pozwala sadzié, iz

1950 - koncert a solfez

Podczas zimy 1949-50 Schaeffer i Henry skoncentrowali sie
na organizacji pierwszego publicznego koncertu musique
concréte, ktéry odbyt sie w koricu 18 marca w Ecole Normale
de Musique w Paryzu, kiedy to Symphonie... byla gtéwnym
punktem programu. Schaeffer miat wreszcie okazje prze-
kona¢ sie, w jaki sposéb mozna wykorzystaé naturalne
warunki sali koncertowej i odpowiednio do tego zaprojek-
towal i zbudowal kompletny system do prezentacji live,
skladajacy sie z kilku zestawéw gramofonéw, gtosnikéw

i stoléw mikserskich. Wykonanie nie poszlo tak gtadko, jak
przewidywal, jako ze procedury uzywane w miksowaniu

i przestrzennej projekcji dZwieku byly niewystarczajaco
przeéwiczone, a nieporeczno$é éwezesnych gramofonéw
dawala sie chwilami mocno we znaki.

Koncert zostal jednak cieplo odebrany przez wielu stucha-
czy. W $lad za nim poszly dalsze publiczne prezentacje, na
nieco mniejsza skale — w Club d'Essai, gdzie wyposazenie
studia Schaeffera moglo by¢ wykorzystane bardziej in situ.
Krytyk Roger Richard 19 lipca 1950 napisal w magazynie
,Combat", ze ,publicznoéé — niespecjalnie przygotowana lub
wrecz nieuprzedzona - stosunkowo latwo poddatla sie wply-
wowi tej niezwyklej muzyki. Musique concréte jest gotowa,
by opuscié laboratorium. Czas, by wykorzystali ja muzycy.
Kiedy twércy i badacze tacy jak Olivier Messiaen, Roland
Manuel i Serge Moreaux wyrazaja swe zainteresowanie,
mozemy uwierzy¢ w jej narodziny.”

Po krétkiej nieobecnoéci Schaeffer wrécit do studia jesie-
nia 1950 roku, by zastaé Henry'ego pracujacego nad dwoma



wlasnymi kompozycjami — Concerto des ambiguités i Suite,
zmagajac sie z problemem notacji roboczego planu kon-
strukeji. Popchnelo to Schaeffera do zajecia sie stworzeniem
skladni musique concréte, uzywajac tych dwéch dziel jako
modeli. Charakterystyczne frazy Koncertu zostaly zanoto-
wane tradycyjnie, podczas gdy Suita skladala sie z szeregu
elementéw graficznych. Struktura Concerto... wykazala
jednak szybko, ze uzycie konwencjonalnej partytury jest
niewystarczajace, jako ze podstawowym zrédlem dzwieku
byt fortepian preparowany, dajacy rezultaty akustyczne
zasadniczo rézne od tych sugerowanych przez symbole nu-
towe oryginalnego zapisu.

Po dtugim namysle Schaeffer uznal, ze konieczne jest sfor-
multowanie swego rodzaju solfezu dla objets sonores, ktéry
klasyfikowalby je wedle barwy, tessitury, rytmu i gestosci.
Przyjal takze prowizoryczny system notacji, opierajacy sie
na klasycznym. Uzywajac konwencjonalnej pieciolinii dla
kazdego zdarzenia dZwiekowego, przypisal nowe znaczenia
czterem bialym polom: pierwsze dla elementéw zywych, jak
glosy; drugie dla szuméw, trzecie dla instrumentéw prepa-
rowanych i wreszcie czwarte dla normalnie uzytych. Skala
czasu byla linearna, wyznaczona podzialka sekundowa na
dole strony, z pionowa linia co pie¢ jednostek. Dla instru-

wialo takie uprzedzenia, jakkolwiek minelo jeszcze troche
czasu, zanim poprzednie urzadzenia nacinajace zostaly
catkowicie porzucone.

W dodatku zestaw konwencjonalnie wyposazonych ma-
gnetofonéw, z ktérych kazdy byt w stanie zarejestrowaé
pie¢ niezaleznych $ciezek dZzwiekowych, uzupelniono o trzy
zupelnie nowe. Jeden z nich, znany jako Morphophone,
zawieral 12 glowic odtwarzajacych zamiast — zwyczajowo
- jednej. Dzwieki dochodzace do glowicy nagrywajacej mo-
gly by¢ w ten sposéb reprodukowane przez kolejne glowice,
generujac opéznione echa, ktére z kolei mogly by¢ mikso-
wane, dajac pulsujacy poglos. Pozostale dwa inne, znane

jako Phonogenes, zostaly zaprojektowane do odtwarzania

uprzednio nagrywanych petli tasmowych przez pojedyncza
glowica replayu o regulowanej predkosci przesuwu. Jeden
dzialal w sposéb ciagly, zas drugi byt obstugiwany przez
12-przyciskowa klawiature z dwupozycyjnym przelaczni-
kiem, dzieki czemu mozna bylo uzyskaé 24 transpozycje
odpowiadajace dyskretnym wysoko$ciom skali réwnomier-
nie temperowanej.

Poullina juz od pierwszego publicznego koncertu musique
concréte zafrapowala kwestia dystrybucji dzwieku w sali.
Mozliwo$é 5-kanalowego nagrywania dzwieku na pojedyn-
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mentéw naturalnych i Zrédel wokalnych zastosowal zwykle
klucze i znaki notacyjne, za wyjatkiem symboli rytmicz-
nych, ktére musialy zostaé przystosowane do osi czasowej.
W przypadku dzwiekéw konkretnych polaczyl elementy
standardowej notacji z dodatkowymi symbolami graficzny-
mi, ktére lacznie dawaly przyblizony obraz wysokoSciowej

i czasowej charakterystyki danego zdarzenia. Schaeffer zda-
wal sobie sprawe z faktu, ze ta metoda miala szereg wad (na
przyklad uzycie pionowej osi do reprezentowania wysokosci
wykluczalo jakiekolwiek bardziej precyzyjne oznaczenie
barwy), jednak taka reprezentacja dzwicku stanowila mimo
wszystko wyrazne ulepszenie.

1951 - nowe studio, notacja i potencjometr

Rok 1951 okazal si¢ kluczowy z punktu widzenia techniki,
jako ze RTF zgodzilo sie zbudowaé studio specjalnie dla
Schaeffera. Ten postep spowodowal wprowadzenie magne-
tofonéw jako podstawowego urzadzenia nagrywajacego

w miejsce wiekowych urzadzen nacinajacych rowki. Efekt
byt zauwazalny, gdyz cala filozofia muzyki konkretnej spro-
wadzala sie do prostej manipulacji nagraniami mikrofono-
wymi, ze $cistym zakazem uzywania elektronicznych Zrédel
dzwieku i takiz urzadzen przeksztalcajacych. Poczatkowo
Schaeffer nie byl zbyt entuzjastycznie nastawiony do nowe-
go sprzetu, bowiem dlugi i Scisty zwiazek ze starym wypo-
sazeniem zaowocowal metodologia, w ktérej ograniczone
mozliwoS$ci staly sie istotna cze$cia procesu twdrczego.
Oswojenie si¢ z poszerzong oferta, jakie dawala ta§ma, roz-
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czej tadmie stworzyla podstawe systemu wielokonalowej
projekcji i zainspirowala go do opracowania urzadzenia
znanego jako potentiométre d'espace. Warto podkresli¢, ze
bardzo malo wiemy o praktycznych zastosowaniach wie-
lokanalowego nagrywania we wczesnych latach 50. Mono-
foniczne plyty dlugograjace dopiero zaczynaly stanowié
powazniejsze wyzwanie dla starych 78-ek, odkrycie stereo-
fonii jeszcze nie opuscito laboratoriéw. Poullinowski wkiad
w system wielokanalowego odtwarzania byt wiec w kontek-
Scie swoich czaséw caltkiem znaczacy, oferujac kompozyto-
rom mozliwo$¢ eksplorowania przestrzennej projekeji jako
wymiaru dodanego do musique concréte. Cztery glo$niki
uzywane byly do odtwarzania informacji dZwiekowej na-
granej na czterech z pieciu pozostajacych do dyspozycji
Sciezek; dwa z nich umieszczano przed publiczno$cia po obu
stronach sceny, trzeci w §rodku sali pod sufitem, a czwarty
w polowie dtugosci tylnej $ciany. Efekt zréznicowanej glo-
$nosci sygnatu z poszczegdlnych glosnikéw w zaleznosci od
miejsca, ktére sie zajmowalo na sali, niwelowany byt przez
dodatkowe urzadzenia, ktérych energia skoncentrowana
byla w granicach kata 60°, co zwiekszalo moc emisji. Pod
tym wzgledem rozwiazanie to mialo przewage nad dzisiej-
sza konwencja kwadrofonii, gdzie kolumny umieszczane sa
w czterech katach. Uzycie glo$nika sufitowego umozliwiato
wytworzenie iluzji zaréwno ruchu poziomego, jak i piono-
wego, dodajac kolejny wymiar do zjawiska rozchodzenia sie
dzwieku. Dzigki piatej $ciezce dysponowano dodatkowym
kanalem informacji, ktéra mogla zostaé rozdzielona miedzy
czterema glo$§nikami przez inzyniera obstugujacego na zywo
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Potencjometr przestrzenny

potencjometr przestrzenny. Urzadzenie to skladalo sie z ma-
lej, trzymanej w rekach cewki i czterech odbiorczych dru-
téw-petli tworzacych wokdt wykonawcey szkielet na ksztalt
ostrostupa — reprezentowaly one w pomniejszonej skali
polozenie glosnikéw w sali. Ruchy cewki w tej przestrzeni

znaczonej do notowania technicznych procedur uzywanych
w studiu, oraz la partition d'effet, polegajacej na prezento-
waniu rozwoju myS$li muzycznych w kategoriach pieciolinii.
Kazdy z tych rodzajéw zapisu odnosil si¢ do pewnego aspek-
tu orchestre concret. Dla stuchacza z zewnatrz forma dzieta
byltaby czytelna tylko w kontakcie z notacja tego drugiego
rodzaju, wywodzaca sie z omawianej wczesniej idei prowi-
zorycznej partytury. System notacyjny wciaz byl jednak
daleki od doskonalosci i problemy klasyfikacji dZwiekéw
zasadniczo wstrzymywaly jego rozwdj przez caly rok 1951.
Frustracja wywolala takze i osobisty kryzys, podsycony
odkryciem, ze jego koledzy byli bardziej zainteresowani
rozwijaniem pomystéw muzycznych w ramach ograniczen
istniejacego studia niz wprowadzaniem nowych technik

i zwiazanej z nimi morfologii. Ten konserwatyzm mocno
wzburzyl Schaeffera, jako ze zapowiadal nie tylko réznice
zdai, ale i powazne konflikty mogace wybuchnaé miedzy
muzykami i naukowcami zajmujacymi sie tym gatunkiem
w przyszlosci.

Jego morale wzroslo znaczaco latem po zaproszeniu
naukowca André Molesa jako czlonka zespolu badawcze-
go. Moles byl szczegélnie zainteresowany studiowaniem
percepcji i byl juz wéwczas znany jako autor hipotez
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zmienialy sile sygnaléw w drutach, ktéra to informacja byta
przekazywana przez reduktory regulujace dystrybucje piatej
$ciezki miedzy czterema kanalami.

Nowe studio spowodowalo znaczace rozszerzenie dzialal-
nosci. Schaeffer i rosnaca grupa asystentéw przyjeli nazwe
Groupe de Musique Concréte, Club d'Essai, zmieniona w 1958
roku na Groupe de Recherches Musicales, i to cialo zostalo
formalnie zaadoptowane przez RTF jako cze$¢ instytucji, kto-
ra w 1960 rolu stala si¢ znana jako Service de la Recherche
de I'ORTF w 1960 roku. W roku 1951 Schaeffer i Henry inten-
sywnie pracowali nad pierwsza opera konkretna — Orphée.

W kwestii konstrukeji partytury pojawilo sie wiele prak-
tycznych probleméw i Schaeffer musiat znacznie ograniczyé
swoje wizje wielkiej opery. Po mniej niz satysfakcjonujacej
premierze w Paryzu dzielo zostalo zrewidowane i rozszerzo-
ne na okoliczno$é wykonania w Donaueschingen w 1953 roku
(Henry raz jeszcze przerobil utwdr, tworzac nowa wersje pt.
Le voile d'Orphée w 1966 roku).

Wspomniane trudno$ci zmusity Schaeffera do dalszych
prac nad idea solfezu muzyki konkretnej. Doprowadzilo go
to do sformulowania koncepcji orchestre concret, bazujacej
na obserwacji, ze pewne dzwieki zachowuja dla ludzkiego
ucha swoja specyfike niezaleznie od stopnia transformacji.
Trwalos¢ tych cech zaowocowala traktowaniem ich w par-
tyturze realizacyjnej jako ,pseudoinstrumentéw”, noto-
wanych w sposéb podobny do zapisu partii instrumentéw
konwencjonalnych.

Schaeffer odczul takze potrzebe opracowania dwéch zu-
pelnie nowych typdéw notacji: la partition opératoire, prze-

o fizycznej strukturze nagrywanych dzwiekéw, co Scisle
zbiegalo sie z obserwacjami Schaeffera. Badanie zaleznosci
miedzy kompozytorem i jego $wiatem dZzwiekowym stato
sie wkrétce gldéwnym tematem pracy naukowca, za$ jego
analizy zjawisk psychoakustycznych okazaly sie mieé nie-
oceniona warto$¢ dla sformutowania solfezu. Moles byt
$wiadomy probleméw zwiazanych z przekladaniem idei na
dzwieki i optowal za projektowaniem i udoskonalaniem
urzadzen, ktére moglyby nagrywaé i prezentowaé zdarze-
nia dzwiekowe w formie graficznej

W 1951 roku wczeéniej wspominane nieporozumienia
miedzy rzecznikami musique concréte i elektronische Musik
zaczely narastaé. Symphonie pour un homme seul Schaeffera
i Henry'ego wyemitowana w rozgloéniach w Kolonii, Ham-
burgu, Baden Baden i Monachium zostala przyjeta dosé
chlodno przez zwolennikéw rozwiazan niemieckich. Kon-
trowersje te podjeto podczas Wakacyjnych Kurséw Nowej
Muzyki w Darmstadcie, organizujac sympozjum na temat
technologii dZwieku i muzyki. Francuzi i Niemcy sprze-
czali sie brutalnie, natomiast Szwajcarzy krytykowali
zaréwno jednych, jak i drugich za nazywanie ich produk-
cji ,muzyka'.

Schaeffer powrdcit do swego studia i kolejnych kilka mie-
siecy spedzil na zbieraniu sil, zdeterminowany, by bronié
i propagowaé zasady estetyki, w ktéra wierzyl. W swych
wspomnieniach z tego czasu opisuje konflikty, ktére narodzi-
ly sie w Darmstadcie. Koncepcje elektronische Musik krytyko-
wal w szczegdlnosci za to, iz nie dawala zadnego oczywistego
rozwiazania probleméw komunikacji zwiazanych z muzyka
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wspoélczesna. Zaprzeczal takze twierdzeniu, iz musique
concreéte nie miala zadnych zwiazkdéw z jezykami Schonberga
i Strawinskiego. Uwazal natomiast, ze pod wzgledem swej
roli sytuuje si¢ posrodku, miedzy obszarami reprezentowa-
nymi przez tych dwéch kompozytoréw. Na poparcie swych
pogladéw Schaeffer kojarzyl techniki montazowe i zapetla-
nie tadmy z politonalnymi i polirytmicznymi strukturami
Strawinskiego. Sugerowat takze, iz koncepcja objet sonore
stanowila rozwiniecie idei Klangfarbenmelodie Schénberga,
wychodzac poza melodie barw dzwiekowych zbudowana

z serii dzwiekéw, i dodajac bardziej wszechstronne struktury
wywiedzione z innych zjawisk akustycznych.

1952 - Esquisse d’un solfége concret

W 1952 roku Schaeffer opublikowatl ostateczna sktadnie
musique concréte w formie traktatu zatytulowanego Esquisse
d'un solfége concret. Pojawil sie on w ostatniej czeéci ksiazki
- A la recherche d'une musique concréte — ktéra opisywata

w ogblnym zarysie wydarzenia ostatnich czterech lat. Trak-
tat ten podzielony jest na dwie duze cze$ci. Pierwsza sklada
sie z dwudziestu pieciu tymczasowych okre§len przydat-
nych do opisu objets sonores i podstawowych proceséw kté-

2.A cc'rdenf’!a}/ harmonigues.
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(8) Groupe, czyli dosé znaczaca monophonie, trwajaca wiele
sekund, w ktérej mozna juz badaé wewnetrzny rozwdj
lub powtdrzenia.,Grupe” z definicji tworza cellules i notes
complexes:

(9) Cellule, geste kompleksy dzwiekéw bez zadnego ogélnego
ksztaltu, cechuja je nagle zmiany rytmu, barwy, wyso-
kosci lub skomplikowane kombinacje dzwiekéw, ktérych
nie da sie latwo rozréznic.

(10) Note complexe, jakikolwiek fragment monophonie, kté-
ry posiada wystarczajaco jasna obwiednie (atak, czesé
gléwna, opadanie), aby mégt byé réwnowazny dzwieko-
wi muzycznemu. Schaeffer zastrzega w tym miejscu, ze
fragment ten musi by¢ z natury prosty.

(11) Grosse note, czyli note complexe, w ktérej trwanie ataku,
cze$ci gléwnej i opadania jest znaczaco dlugie. Poza
pewnymi ograniczeniami grosse note musi by¢ trakto-
wana jak groupe.

(12) Structures, caloksztatt badanego przez kompozytora ma-
terialu. Moze sie on skladac z cellules lub notes complexes,
ale takze ze zwyklych dzwiekéw - preparowanych lub
nie — uzyskanych z instrumentéw klasycznych, egzo-
tycznych lub eksperymentalnych.
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rym moga one podlegaé. Druga cze$¢ natomiast dotyczyta

zastosowania tych okre§left w celu stworzenia praktycznego

jezyka syntezy musique concréte. Dwadziecia pie¢ tymczaso-

wych okre$let mozna stre$ci¢ w nastepujacy sposéb:

(1) Prélévement, wstepna czynnosé tworzenia dzwieku i na-
grywania go na plyte lub tadme.

Tego typu zdarzenie dzwickowe (objet sonore) jest nastep-
nie klasyfikowane na dwa sposoby - kazdy kojarzony z wta-
snym zestawem okresleni:

A. (2) Classification matérielle des objets sonores, klasyfikacja
materialowa dzwiekéw poprzedza analize estetyczng lub
techniczna. Ta klasyfikacja opiera si¢ na dtugosci trwa-
nia kazdego dzwieku i definiuje jego istote. Wyréznione
s3 tu trzy klasy:

(3) Echantillon, dzwiek trwajacy kilka sekund lub wiecej, bez
wyraznie wyznaczonego centrum.

(&) Fragment, dswiek trwajacy jedna lub kilka sekund, z wy-
raznie wyznaczonym centrum.

(5) Eléments, krétkie fragmenty wyizolowane z dzwieku, na
przyklad atak, opadanie lub czeé¢ trwania.

B. (6) Clasification musicale des objets sonore, wartosciujace
sady na temat natury dzwiekdéw, w szczegdlnosci ich
stopnia komplikacji. Mozna tu wyréznié cztery klasy:

(7) Monophonie, wspélistniejace elementy mozliwe do wyod-
rebnienia za pomoca stuchu z akompaniujacej faktury.
Schaeffer tworzy paralele z subiektywna zdolnoscia do
zidentyfikowania melodii w fakturze polifonicznej.

glissando #12/2007

Nastepna grupa okresleni odnosi sie do operacji potrzeb-
nych w przetwarzaniu dzwieku poprzedzajacym gléwna
faze komponowania:

(13) Manipulations. Mozna wyréznié trzy typy:

(14) Transmutation, kazda modyfikacja materiatu, ktére
pozostawia jego forme zasadniczo niezmieniona.

(15) Transformation, kazda modyfikacja, ktéra bardziej
zmienia forme niz material.

(16) Modulation, kazda modyfikacja, ktéra nie jest ani wy-
razna transmutacja, ani transformacja, ale zmiana
zastosowang selektywnie do jednego z trzech atrybutéw
dzwieku — wysoko$ci, natezenia lub brzmienia.

(17) Paramétres caractérisant un son prowadzi (wskazuje
droge) od okreslenia (16) do propozycji parametréw
analizy dzwieku konkretnego. Zamiast klasycznego
wyobrazenia wysoko$ci, natezenia i trwania Schaeffer
proponuje pojecie

(18) trzech plans de référence, ktére opisuja ewolucje kazdej
z tych wartosci jako funkcje dwéch: wysokosé/nateze-
nie, wysoko$¢/trwanie i natezenie/trwanie.

Znaczenie tych plans zastuguje na blizsze zbadanie, co
nastapi w dalszej czesci tekstu. Nastepna grupa okreslen
opisuje najwazniejsze procesy zachodzace podczas realizacji
utworu musique concréte:

(19) Procédés d'execution. Szeéé operacji, z czego ostatnie trzy
dotycza przestrzennej organizacji materialtu w jego
ostatecznej realizacji:



(20) Préparations, wykorzystanie klasycznych, egzotycznych
lub wspdlczesnych instrumentéw muzycznych jako
zrédel dzwieku bez zadnych ograniczen dotyczacych
sposobu wykonania.

(21) Montage, konstruowanie objets sonores poprzez proste

Rezultat podkresla problemy napotykane podczas two-
rzenia wizualnej reprezentacji zjawisk sonologicznych.
Pomimo iz przez lata poczynionych zostalo kilka préb
udoskonalenia tego modelu, niemozno$¢ redukecji takiego
detalu do prostego dwuwymiarowego wykresu okazala sie

|

$niejszych stadiach musique concréte. Caly solfége podlegal
istotnym zmianom, w miare jak praca Schaeffera postepo-
wala, aby wydaé owoc w postaci poteznego dziela, Traité des
objets musicaux, ktére ukazalo sie¢ w 1966 roku. Niemniej
jednak traktat ten daje wglad w pryncypia filozoficzne to-
warzyszace jego powstawaniu. Trzy plans de référence maja
bardziej trwale znaczenie, ktére siega takze poza ograniczo-
nga sfere zagadnien kompozycji konkretnej, jako ze sa zwia-
zane z kazdym badaniem psychoakustycznym czy synteza
materialu dZzwiekowego.

Schaeffer definiuje swoje plans w nastepujacy sposéb:

Plan mélodique ou des tessitures, ewolucja parametréw wy-
sokosci dzwieku ze wzgledu na czas.

Plan dynamique ou des formes, ewolucja parametréw nate-
zenia ze wzgledu na czasu.

Plan harmonique ou des timbres, wzajemna relacja pomie-
dzy parametrami wysokoSci, natezenia przedstawiona jako
analiza spektrum.

Te trzy plans moga by¢ laczone w nastepujacy sposéb:

Amplitude

Plan
Dwvnamigue

Attack
Plan
Harmonigue

Decay

lime

Plan
Mélodique

Frequency

§ci w funkcji czasu, chyba ze badany dzwiek jest niezwykle
czysty. Jak wspomniano wyzej, gruntowny opis wymagalby
nakladania plan harmonique zaré6wno na plan mélodique, aby
uzyskaé wykres czestotliwo$ci/czasu jakich$ czeéci, jak i na
plan dynamique, aby otrzymac ich wykres amplitudy/czasu,
co stawia pod znakiem zapytania caly sens uproszczonego
modelu analitycznego. Na szczesScie psychologia percepcji
oferuje kompromis, jako ze mézg podczas oceniania jakosci
dzwieku w wybranym momencie bierze pod uwage bezpo-
$rednio go poprzedzajace fenomeny akustyczne. Rzeczywi-
Scie, potrzebna jest minimalna ilo$¢ czasu, aby zrozumieé
jakiekolwiek zdarzenie sonologiczne. Eksperymenty poka-
zaly, iz odpowiednia informacja zawiera sie we fragmentach
rzedu 1/20 sekundy, aby mézg mégt w miare pewnie ziden-
tyfikowaé centrum lub centra danej wysokosci. Wydtuzanie
czasu danego na analize pozwala uchu na zbadanie w tych
centrach zmian o charakterze czasowym.

Metoda Schaeffera ma ogromne znaczenie, jako ze kon-
centruje sie ona na aspektach psychoakustycznych, ktére
s3 zasadnicza czeScia kazdego badania lub przeksztalcert
materiatu dzwigkowego, zaréwno zrédlowo naturalnego,
jaki i elektronicznego. Dokonal on waznego rozréznienienia
miedzy dwoma zupelnie odmiennymi elementami regular-
nie obserwowanymi w objets sonores: po pierwsze, skompli-
kowane spektrum powiazane z ostrym atakiem lub gwal-
towna zmiana w jego tresci i po drugie, bardziej uporzadko-
wane, powoli zmieniajace si¢ spektrum, zwykle skojarzone
z trwaniem lub opadaniem. Druga charakterystyka jest
szczegblnie wyrazna jesli objet jest dZwiekiem z wyraznym

80 zestawianie wcze$niej nagranych fragmentdéw. wielka przeszkoda. Model ten nie moze zostaé rozszerzony

(22) Mixage, w przeciwiefistwie do montage, stanowi nakla-  tak, aby obejmowal réznorodne objets sonores i sam w sobie
danie na siebie monofonii (monophonies), aby stworzyé  ma ograniczona dokladnosé. Plan harmonique, na przyklad,
faktury polifoniczne. pozwala jedynie na wskazanie brzmienia jednego wybrane-

(23) Musique spatiale, cala muzyka, ktérej przedmiotem jest go momentu z calego przebiegu zdarzenia. Jesli to spektrum
projekcja obiektéw dzwickowych (objets sonores) w prze- zmienia sie w znaczacy sposéb, moze byé potrzebnych kilka
strzeni podczas publicznego wykonania. dodatkowych plans harmoniques, aby przedstawié brzmienie

(24) Spatialisation statique, projekcja tatwo identyfikowal- w réznych stadiach ewolucji objet sonore.
nych monofonii (monophonies) ze szczegélnych miejsc. Schaeffer az za dobrze zdawal sobie sprawe z tych trudno-

Ta cecha dotyczy wykorzystania réznych kanaléw ma-  $ci. Jego odpowiedzia na nie byla zatem konstrukcja skladni
gnetofonu wielo§ladowego do sterowania przestrzenno- opartej na ograniczonej liczbie kryteriéw opisowych dla
Scig przekazu w trakcie mixage. kazdego plan. To pozwalalo ujaé i zracjonalizowaé caly za-

(25) Spatialisation cinématique, dynamiczna projekcja obiek-  kres pozornie nieograniczonych mozliwosci sonologicznych
téw dzwiekowych (objets sonores) z wykorzystaniem w kategorie, ktére nie byly ani zbyt dokladne, ani zbyt
potentiométre d'espace podczas wykonania. ogdlne. Podejscie Schaeffera opieralo sie na nastepujacej

Okreslenia te ze wzgledu na swoja nature mogly jedynie linii rozumowania. W najécislejszym tego stowa znaczeniu
stuzy¢ jako uogdlnienie proceséw zachodzacych we wcze- niemozliwe jest dokonanie prostego opisu ewolucji wysoko-
B
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centrum wysokosci. Natomiast pierwsza charakterystyka
jest czesto opisywana jako przejSciowa odpowiedz, wazna
cecha w wielu naturalnych dzwiekach muzycznych. Nawet
dzisiaj jednym z gléwnych probleméw syntez elektronicz-
nych jest trudno$é stworzenia satysfakcjonujacych przejsé,
iten aspekt bedziemy jeszcze rozwazad.

W fazie ataku wewnetrzne przemiany spektrum sa tak
skomplikowane, ze plan harmonique nakre$lony w tym
szczegblnym stadium dZzwieku bylby niezwykle mylacy,
jako ze jego zawarto$¢ podlega gwaltownym zmianom, je-
dynie czeSciowo rejestrowanym przez ucho. Tony skladowe
s3 w wielu momentach tak chaotyczne, ze rezultatem jest
pélciagte spektrum halasu, wyznaczone na plan mélodique
poprzez szerokie i rozmyte pasmo lub pasma czestotliwo-
§ci. Z drugiej strony trwanie dzwieku i opadanie sa czesto
wystarczajaco stabilne, aby mozna bylo nakresli¢ znacznie
wezsze pasmo lub pasma, w szczegélnie wyraznych przy-
padkach ograniczajace sie do linii. Wobec tego Schaeffer za-
proponowal, ze pojedynczy plan harmonique dla objet sonore
powinien byé nakreslony podczas fazy trwania, w momen-
cie, w ktérym spektrum osiaga swéj najwyzszy stopiei roz-
woju. Powyzszy diagram przedstawia wykorzystanie trzech

wyjasnienia. Schaeffer uwazal, iz pozadana jest klasyfika-
cja nie tylko samego trwania, ale takze sposobdw, w jaki
rozwija sie ono z ataku. W zwiazku z tym zaproponowal
sze$é podstawowych kryteriéw: (a) szok, bez utrzymywania
dzwieku w trwaniu, (b) naturalny rezonans, dzwiek podtrzy-
many poprzez subtelny naturalny poglos, (c) sztuczny rezo- 81
nans, ten sam efekt stworzony celowo, (d) zwielokrotnianie,
rytmiczna kontynuacja impetu ataku, (e) pulsacja, utrzy-
mywanie (dzwigku) poprzez repetycje ataku,nieprzerwanie
albo poprzez czeSciowe jego nawarstwianie i (f) sztuczne,
charakterystyka syntetycznego trwania stworzona na zasa-
dzie montaz réznych elementdw.

Zaproponowano pieé podstawowych kryteriéw zostato
zaproponowanych dla samego korpusu, z sugestia, ze po-
winny one by¢ traktowane jako uzupelniajace kryteria plan
mélodique, omawianego powyzej: (a) stale, jednostajne nate-
zenie, (b) cykliczne, stala amplituda wibrata o wartoéci okoto
1-5%, (c) state crescendo , (d) state decrescendo, (e) niestale, na
przyklad stopniowe lub pulsujace.

Fazie opadania, w ktérej nastepuje poglosowe rozpro-
szenie skumulowanej energii, zostalo przyznanych pieé
podstawowych kryteriéw: (a) ciecie, nagly koniec, w zasa-
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plans w celu identyfikacji najistotniejszych cech dzwigku

o umiarkowanej gestosci, pokazujac trzy dominujace pola
sktadowych po fazie inicjalnej. Wskazuje on takze, iz opada-
nie charakteryzuje si¢ bardziej gwaltownym rozrzedzeniem
wyzszych skladowych w stosunku do nizszych.

Zaproponowano pieé gtéwnych kryteriéw dla oceny plan
mélodique, skojarzonych szczegélnie z charakterystykami
wysoko$ci wystepujacych na etapie trwania objet sonore:

(a) stale, prezentujace niezmienne charakterystyki wysokosci,
(b) cykliczne, odzwierciedlajace wibrato o amplitudzie okolo
5-6 Hz, (c) state wznoszenie sie, (d) ciagly spadek i (e) brak ciag-
tosci, w ktérych wysokosé drga w skomplikowany sposéb.

Sugestie dotyczace dodatkowych kryteriéw obejmowaty
wersje punktu (b), wirowanie, aby opisaé¢ dzwieki, kté-
re oscyluja szybciej wokél centralnej wysokosci i wersje
punktu (e) niewyrazne, dla przedstawienia jakosci halasu
bez konkretnej wysokosci.

Podstawowe kryteria dla plan dynamique zostaly podzielo-
ne na cztery grupy, jedna dla ataku, dwie dla trwania i jed-
na dla zaniku. Trzy podstawowe kryteria zostaly wyrdznio-
ne dla ataku: (a) szarpane, (b) perkusyjne i (c) dete.

Zaproponowano dwa dodatkowe kryteria do opisu
sztucznych typdw ataku, spotykanych podczas korzy-
stania z technik konkretnych: (a) stopniowe, dla opisania
ataku, ktéry rozwija sie jako nastepstwo kolejnych stopni,
i (b) pulsujgce dla scharakteryzowania ataku, ktéry rozwija
sie w postaci sukcesywnych fal.

Decyzja o wprowadzeniu dwéch dodatkowych zestawdédw
zasadniczych kryteriéw dla fazy trwania dZwieku wymaga

glissando #12/2007

dzie bez zadnego pogtosu, (b) normalny poglos, naturalne,
wykladniczo nastepujace gasniecie, (c) sztucznie rozszerzony
poglos, uzupelniony o dodatkowy szczyt poglosowej energii,
(d) sztucznie niestaty poglos, gwaltowne zaburzenia natural-
nej charakterystyki wybrzmiewania i (e) sztucznie cykliczny
poglos, nakladanie efektu wibrata na faze opadania.

Plan harmonique, jak juz wspomniano, umozliwial anali-
ze spektrum brzmienia objet sonore, najbardziej wlasciwie
u szczytu jego rozwoju. Podejicie Schaeffera bylo nieco inne
w stosunku do tego plan, jako ze podzielil jego gtéwne kry-
teria na trzy dopelniajace sie grupy, zwiazane odpowiednio
z gesto$cia, nasyceniem i kolorystyka. Zaproponowatl cztery
gléwne kryteria gestosci: () czyste, jeden podstawowy ton,
(b) zamazane, mniej wyrazny ton podstawowy, (c) geste,
mozliwe do okreslenia podstawowe pole czestotliwosci, ale
bez wyraznego fundamentu i (d) biale, bez wyraznego obsza-
ru czestotliwosci.

Wyznaczono dwa podstawowe kryteria nasycenia: (a) boga-
te brzmienie, zawierajace wiele sktadowych i (b) ubogie brzmie-
nie, zawierajace jedynie kilka czastek skladowych.

Zaproponowano trzy podstawowe kryteria kolorystyki.
Mialy one by¢ zwiazane z kategoria jakoSciowa jako przeci-
wiefistwem ilociowej zwiazanej z nasyceniem: (a) ciemne,
kilka sktadowych o natezeniu gwaltownie opadajacym,

(b) jasne, kilka sktadowych, ale z energia rozlozona na
przestrzeni spektrum bardziej réwnomiernie, (c) I$nigce,
podobny rozklad energii jak w dzwieku jasnym (punkt b),
jednakze z wigksza liczba gérnych sktadowych tworzacych
bardziej skoncentrowane grupy.
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Te trzydziedci trzy kryteria, pomimo ich ogélnosci, daja
okoto 54000 réznych kombinacji charakterystyk sonologicz-
nych... Esquisse d'un solfége concret mial by¢ jedynie wstep-
nym traktatem, napisanym na potrzeby konkretnej szkoly
rozwijajacej sie woké? filozofii musique concréte. Nalezy jednak
zaznaczy¢, iz ta pionierska préba zbadania natury dzwieku
w kontek$cie studia elektronicznego dala nieocenione podsta-
wy tym, ktérzy pragneli go rozwijaé.

Z data publikacji nie mozna bylo trafié¢ lepiej. W czasach
odradzania sie sztuki po drugiej wojnie §wiatowej Paryz
stawal sie coraz wazniejszym o$rodkiem rozwoju nowej
muzyki. Wéréd kompozytoréw pracujacych w tym czasie
w studiu znajdowali si¢ miedzy innymi: Jean Barraqué,

Pierre Boulez, Michel Philippot i Herman Scherchen.

Odwiedzali je réwniez: Yves Baudrier, Marcel Delannoy,

Henry Dutilleux, Karel Goeyvaerts, Jean-Jacques Grunen-

wald, André Jolivet, Olivier Messiaen, Darius Milhaud

i Karlheinz Stockhausen. Pomysty kompozytorskie owych

czas6w wplywaly na rozwdj technik konkretnych, nakiero-

wujac je w kierunku rozwiazan serialnych lub podobnych
deterministycznych procedur precyzujacych czas trwa-
nia, wysoko$¢, dynamike i barwe. Messiaen, na przyklad,

Zmechanizowanie wspdlczesnego §wiata odzwier-
ciedla dobér materiatu - silniki odrzutowe, dzwony
i odglosy zniszczenia. W tym samym czasie Schaef-
fer rozpoczal wielka reorganizacje zaréwno swych
metod kompozycyjnych, jak i samego studia, a ter-
min musique concréte zostal zastapiony bardziej
uniwersalnym expériences musicales. Dwie gtéwne
kompozycje Schaeffera z 1958 roku, Etude aux
allures i Etude aux sons animés, byly §wiadectwem
znaczacej zmiany w jego pogladach. Zamiast
koncentrowac si¢ na przeksztalcaniu materia-
i uzyskanego z istniejacych zrédel dzwieku,
polozyl szczegdlny nacisk na technike syntezy
addytywnej, tworzac bogate brzmienia z pro-
stych skladnikéw. Takie podejscie stanowi
odzwierciedlenie filozofii studiéw w Kolonii
i Mediolanie. Henry wyjechal, aby zalozy¢
wlasne studio Apsome poza Paryzem, a Luc
Ferrari i Frangois-Bernard Miche przylaczy-
li si¢ do grupy Schaeffera, przyjmujac nowa
nazwe — Groupe de Recheres Musicales, jak

juz wcze$niej wspomniano.
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stworzyl krétkie studium, Timbres-durées, natomiast Urozmaicanie pomystéw i technik

Boulez wykorzystal szczegélowy plan zaréwno trwania, powiodlo wéwczas niektérychku

jak i wysokosci w swej Etude i sur un son, wykorzystujac zupelnie nowym rejonom. Xenakis,

Phonogeénes, aby z pojedynczego zZrédla dzwieku zbudowaé na przyklad, pracujac z dzwiekami

chromatyczne interwaly i transpozycje oktawowe. Jednak- zaréwno naturalnymi, jak i elek-

ze kompozytorzy ci ze studiem Schaeffera zwiazani bywali tronicznie wygenerowanymi,

jedynie przelotnie, niewykluczone iz zniechecani przez rozpoczat eksperymenty z kompu-

nieuchronny w tym czasie brak wyrafinowania. Krétka terami, najpierw jako zwyklymi .
wspdélpraca Stockhausena z o§rodkiem miala miejsce urzadzeniami przetwarzajacymi ,‘:
podczas jego studiéw z Messiaenem w Paryskim Konser- dane, a nastepnie jako swoisty- ._-"
watorium. Goeyvaerts zwrdcil jego uwage na mozliwosci mi zrédlami dzwiekéw synte- :‘:'
syntezy w generatorze fal sinusoidalnych, a sprzet nagry-  tycznych. Od wczesnych lat s 3
wajacy Club d'Essai przyciagnal go z powoddw, ktére byly  sze§édziesiatych dzieta zainspi- s H
zdecydowanie odmienne niz pomysty Schaeffera. Pomimo  rowane dzialalnoscia studia $ :‘
tego Stockhausen ukoniczyl krétki utwdr musique concréte Schaeffera inspirowaly coraz : '.'

.

zatytulowany Etude (Kompozycja elektroniczna 1953 No.I)
przed powrotem do Niemiec i zakotwiczeniem si¢ w Kolo-
nii. W 1954 Milhaud skomponowatl u Schaeffera La Riviére
endormie na mezzosopran, dwéch aktordw, orkiestre i ta-
$me, za$§ Varése odwiedzil studio, aby stworzy¢ pierwsza
wersje partii ta§my z Déserts.
Pod koniec dekady pryncypia musique concréte staly sie
bardziej popularne, elektroniczne generowanie dzwieku
i techniki jego przetwarzania zyskiwaly stopniowa ak-
ceptacje. Jednakze naturalne zrédla dZwieku pozostaly
w kregu zainteresowania wielu kompozytoréw. W latach
1957-58 Iannis Xenakis skomponowal swdj pierwszy
wiekszy utwér studyjny, Diamorphoses (IT wersja 1968),
w ktérym zastosowal zasady matematycznej organizacji
w procesach kompozycyjnych z konkretnymi dzwiekami.

to nowe tendencje, tworzac
szybko rozwijajace sie me-
dium muzyki elektronicznej;
czasy samotnych pionieréw
dobiegly konca.

Peter Manning

Ttumaczenie: Agata Kwiecifiska, Anna Pecherzewska
i Jan Topolski
Tekst oryginalnie stanowi II rozdziat Paris and music

concréte z ksigzki Autora pt. Electronic & Computer
Music, wydanej przez Clarendon Press w Oxfordzie

w 1987 roku.
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Klaudia Baranowska

Muzyka konkretna

Z'a dEk m uzv,(' te ch n 0 P DPierre Henry to jeden z najznamienitszych
francuskich twércéw muzyki konkretnej
P'Eﬂ'e HEnr i elektronicznej. Zawsze w osamotnieniu,

v ukryty za mnozacymi si¢ taSmami przepel-
nionymi dzwiekami otaczajacego nas $§wiata.
Skryty i maloméwny, bardzo rzadko opuszcza 83
swa ,jame alchemika dzwiek4éw". Peten inwencji
tworczej, uciekajacy od konwenanséw, przeciet-
nosci, weiaz poszukujacy nowych rozwiazan
Stale za konsoleta, w twérczym opetaniu tworzy
dziela frapujace i ukazujace inny wymiar zwy-
czajnych z pozoru dzwiekdw.

Jezyk muzyczny kompozytora, nazywanego
.grand pére de la techno”, nie miesci sie w zad-
nych $cistych ramach klasyfikacji. Henry siega po
rézne $§rodki awangardy lat od 50. do 70., zmienia
techniki, swobodnie eksperymentuje. Postaé dzi$
80-letniego Pierre'a Henry'ego, znanego i cenione-
go zaréwno we Francji, jak i na §wiecie, wydaje sie

by¢ tymczasem w Polsce nieznana
Henry urodzit sie¢ 9 grudnia 1927 roku w Paryzu

Od najmlodszych lat zyl w osamotnieniu, z daleka
od réwiesnikéw, wielkiego miasta, posréd przyrody
i dZwiekéw natury. Nie chodzil do szkoly, uczyl sie
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w domu. Jako swoje pierwsze wspomnienia muzyczne
wymienia dzwieki natury, odglosy otaczajacego $wia-

ta. ,Zyliémy na wsi, mieliémy duzy ogréd, studnie,
drzewa, ptaszarnie, kury, a wszystko nieopodal toréw
kolejowych [...] odglosy burzy, kropel deszczu, szum
wiatru, §piew ptakéw, odglosy pociagéw, sprawialy, ze
my$lalem o wszystkich otaczajacych mnie dZwiekach
jak o muzyce."! Juz wtedy rozpoczeta sie fascynacja
Henry'ego dzwiekiem we wszystkich jego przejawach

0Od 15 roku zycia eksperymentowat z r6znymi ,obiek-
tami dzwiekowymi”, co pézniej opisal jako: ,prawdziwe
koncerty hataséw"2. Byl ogromnie zafascynowany mozli-
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wosciami integrowania halaséw z muzyka

W 18. roku zycia podjal nauke w Conservatoire Natio-
nale Supérieur de Paris u znamienitych postaci §wiata
muzyki XX wieku - w klasie fortepianu Nadii Boulanger,
perkusji u Félixa Passeronne'a oraz kompozycji u Oliviera
Messiaena. Swoja dziatalnosé zawodowego muzyka rozpo-
czal jako perkusista w orkiestrze. Wlasnie wtedy, jak sam
twierdzi, mial swoje pierwsze doswiadczenia konkretne.
«Instalowalem konstrukcje z instrumentéw perkusyjnych
ukladalem je niczym rzezby. Pozwalalo mi to wymysla¢é
nowe dzwieki, szukaé niestychanych efektéw dzwiekowych
[...] Byt to moment mojej niezwyklej aktywnosci jako per-
kusisty. Zdecydowalem sie¢ wéwczas zostaé kompozytorem.
By¢ wynalazca dZwiekéw."

Znaczna czeé¢ jego wezesnych dziel to utwory klasyczne
(na fortepian, perkusje, kwartet) w stylu Messiaena i Jolive-
ta. Bardzo czesto stanowia jedynie obowiazkowe ¢wiczenia
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i wprawki kompozytorskie. Wezesny styl kompozytorski
Henry'ego reprezentuja: Sonatine na fortepian, Funérailles
na fortepian, suita konkretna Microphone bien tempéré oraz
52 Dimanches noirs (52 Czarne niedziele).

Nie ma watpliwosci, ze twérczosé klasyczna zupelnie
Henry'ego nie interesuje. W swoich pierwszych kompozycjach
wykorzystuje przede wszystkim instrumenty perkusyjne. Po-
szukuje dzwiekéw réznorodnych, silnych i zwartych, odmien-
nych od ,zbyt czystych” dla niego dzwiekéw tradycyjnych. Od
dziecifistwa duzy wplyw na ksztaltowanie Henry'ego miala
muzyka XIX-wieczna, modernistyczna (Strawiniski, Kurt
Weil, réwniez Albert Roussel), a takze opera, w szczeg6lnosci
za$ twérczosé Wagnera (znajdzie to swéj oddzwick w p6z-
niejszych dzielach Henry'ego). Nie mozna réwniez zapominaé
o ogromnej roli jazzu i muzyki etnicznej, a przede wszystkim
o filmie. Byt zafascynowany kinem, kilka razy w tygodniu
chodzil na seanse filmowe i podziwial dobywajace sie z ekra-
nu réwnoczeénie z obrazem dzwieki.

Pewnego razu obejrzat eksperymentalny film malarza
Fernanda Légera, zatytulowany Ballet mécanique. Dzielo bez
scenariusza, oparte na kontrastach obrazéw i rytméw, stalo
sie dla Henry'ego inspiracja do napisania w 1949 roku muzy-
ki eksperymentalnej na fortepian preparowany ad libitum,

Jednym z przedstawianych utworéw byla Etude aux chemins
de fer (Etiuda na kolej), ktéra stanowila realizacje idei muzycz-
nego zorganizowania halaséw. Jej materialem wyjsciowym
byly nagrane odglosy kolei, ktére nastepnie zostaly odpowied-
nio przetworzone i zmontowane. Byla to jedna z kilku audycji
zorganizowanych przez utworzony w 1943 roku Club d'Essai
de 'ORTF (Radiodiffusion Télévision Francaise)s, ktérego
zalozycielem byt Schaeffer. Wtedy wlasnie doszlo do pierw-
szych préb stworzenia nowego jezyka muzycznego, a owocem
tamtych badan sa Cing études de bruit.

Idea muzyki powstalej z halaséw nie byla wéwczas czyms$
nowym. Luigi Russolo, Jorg Mager, Walter Ruttmann, John Cage,
Paul Boisselet i jeszcze inni eksperymentowali z dZzwigkami juz
na poczatku XX wieku, jednak ich préby nie doczekaly sie kon-
tynuacji. Miedzy innymi z tego powodu to nie oni, ale wlasnie
Schaeffer uchodzi za twérce muzyki konkretnej. Jest jej jedynym
i rzeczywistym wynalazca, nadal jej statut, mys$l i ciaglosé.

Schaefferowska definicja muzyki konkretnej zaklada, iz
punktem wyjscia kompozycji moze by¢ kazdy rodzaj dzwieku.
Chodzito o zaadoptowanie tych z nich, ktére dawniej uzna-
wano za nieuzyteczne, niemuzyczne. Materialem muzyki
konkretnej, sa brzmienia otaczajacego nas $wiata (glos ludzki,
szum wiatru, szmer, odglosy zwierzat, szum fal morskich, ha-
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Le Petit Ballet Mécanique. W tym czasie Henry robil liczne
doswiadczenia z tak traktowanym fortepianem. Autor biogra-
fii Pierre'a Henry'ego, Michel Chion twierdzi, iz Henry zajat
sie owa ideg wcze$niej niz Cage. Trudno si¢ z tym zgodzié,
jednak na pewno tego rodzaju kompozycje Henry'ego powsta-
waly w inny sposéb niz dziela Cage'a. Ten drugi, zeby zagraé
swoje Sonaty i Interludia, uzywal partytury, Pierre Henry
zbieral natomiast obiekty dZwigkowe i nagrywal na tasme. Jak
stwierdza sam Henry: ,Kiedy Cage by! jeszcze »czlowiekiem
nut, ja przebywalem juz w $wiecie obiektéw dzwiekowych"s.

Wspétpraca z Schaefferem. Muzyka konkretna
Pierre Henry z muzyka konkretna zetknat sie przez radio.
W maju 1948 roku wystuchat audycji Pierre'a Schaeffera
(1910-95) zatytulowanej Concert de bruit (Koncert halaséw).

Pierre Henrty, fot.Sabina Matthes

las maszyn itd.) w swej oryginalnej lub przetworzone;j elektro-
nicznie postaci. Te nagrywane zjawiska akustyczne Schaeffer
okreslit mianem objets sonores (obiektéw dzwiekowych).®

Zafascynowany mozliwo$ciami nowej muzyki Pierre Hen-
ry powoli odkrywa jej tajniki i zbliza sig¢ coraz bardziej do
swego przyszlego mistrza — ideologa muzyki konkretnej. Do
pierwszego spotkania z Pierrem Schaefferem dochodzi w 1948
roku, podczas zorganizowanego przezen przestuchania na
wspélpracownika-instrumentaliste, potrzebnego do realizacji
nowego projektu muzycznego. Schaeffer bardzo szybko roz-
poznat talent Henry'ego i juz w 1949 roku rozpoczal z nim
wsp6lprace w Studio d'Essai. Moment ten mial niewatpliwie
znaczenie przelomowe i decydujace w dalszej drodze twdrczej
mlodego twércy.

Pierre Henry zaangazowal sie bardzo powaznie i cala
swoja energie po$wiecil eksperymentom dzwiekowym ma-
jacym na celu rozwéj muzyki konkretnej i mnozenie jej
przejawéw. Rola Henry'ego ograniczala sie poczatkowo do
nagrywania i gromadzenia i katalogowania wszelkich objets
sonores, z ktérych Schaeffer tworzyl nastepnie wlasne kom-
pozycje. Jednak po pewnym czasie wspétpraca kompozyto-
réw zyskuje szerszy wymiar.

Juz w 1950 roku powstaje ich wspélne, oparte na ma-
teriale konkretnym dzielo, Symphonie pour un homme seul
(Symfonia dla samotnego czlowieka).” Jest to utwér zrealizo-
wany w technice gramofonowej, z zastosowaniem wynale-
zionej przez nich techniki sillon fermé — zapetlonego rowka
na plycie. Utwoér ten, pierwszy wiekszy w nurcie muzyki
konkretnej, niewatpliwe mozna okresli¢ mianem arcydzie-



la. Jego premiera niemal natychmiast staje sie wielkim
wydarzeniem.

Tematem utworu jest samotno$¢ czlowieka, a podsta-
wa kompozycji dzwieki wytwarzane przez ludzkie cialo.
Zasadniczym ,instrumentem” jest glos ludzki z wyelimi-

nowanym znaczeniem wypowiadanych sléw, w otoczeniu

Po raz pierwszy Pierre Henry odnids! sie w tym utworze
do ceremonii §mierci. Do tematu tego bedzie powracal péz-
niej w wielu innych swoich utworach. (Le Voyage — Souffle I,
w Variation pour une porte et un soupir — Mort, w sekwen-
cji siédmej L'Apocalypse de Jean, w trzeciej czesci, Adagio,

z Mouvement — Rythme — Etude). Zaréwno Le Voile d'Orphée,
bogatego $wiata dzwiekéw zycia codziennego. Szepty, odde-
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jak i Symphonie pour un homme seul zapisaly sie na stale
chy, krzyki, odglosy chodzenia, §piew, placz wzbogacone w historii muzyki konkretnej.
o fortepian preparowany poddawane s3 przeksztalceniom Pierre Henry tworzy w tym czasie duza liczbe dZwiekéw
studyjnym. Wydaje sie, ze zasadnicza idea kompozytoréw  podstawowych, z ktérych w przyszlosci uformuje ogromna
bylo przeciwstawienie gloséw ludzkich odglosom otacza- fonoteke (sonoteque). Sa to przede wszystkim: brzmienia for-
jacego $wiata. Prawykonanie Symphonie pour un homme tepianu, dzwieki tworzone sztucznie — odglosy natury, cywi-
seul odbylo sie na pierwszym publicznym koncercie mu- lizacji, ludzkiego ciala, instrumentéw tradycyjnych. Zbiera
zyki konkretnej zorganizowanym w sali Ecole Normale i kataloguje niemal wszystkie dostepne nam tworzywo dzwie-
de Musique 18 marca 1950 roku. Jak pisal Wlodzimierz kowe. Przez osiem lat pracy w Studio d'Essai Henry stwo-
Kotoriski: ,Symphonie pour un homme seul kumulowala rzy} 1283 tasmy, ktdre, zanim znalazly swoje zastosowanie
w sobie do$wiadczenia z calego pionierskiego okresu stu- w dzielach, czekaly na pétkach, z kazdym rokiem zwiekszajac
dia paryskiego i stala si¢ klasyczna pozycja muzyki elek-  swa liczebnosé.
tronicznej, a takze jednym z najpopularniejszych dziet W pazdzierniku 1951 roku Wladimir Porché, dyrektor
Pierre'a Schaefferas. Dzielo to, owoc wspélpracy Pierre'a Radio Télévision Francaise, na zyczenie Schaeffera oficjal-
Schaeffera z Pierrem Henrym, osiagnelo znaczny sukces. nie powolal Groupe de Recherches de Musique Concréte
Wielokrotnie przerabiane dla kina, baletu (choreografia ~ (GRM-C)?, dla ktérej radio stworzyto specjalnie wyposazo-
Maurice'a Béjarta w 1955 roku), wytwérni plytowej, ne studio. Mlodzi twércy dwczesnej awangardy muzycznej
(.3
s i =" BN T
YA AP S B P ape e P ape P Aaps -

|

| b
zyskali mozliwo$¢ odbywania tam praktyk. Ze studiem

paryskim zwigzani byli m.in. Pierre Boulez, Jean Barraqué,

Michaelle Philippot, Karlheinz Stockhausen, Edgar Varése.

W 1953 roku Pierre Henry zostaje dyrektorem GRMC i pozo-
staje na tym stanowisku az do 1958.

funkcjonowalo w kilku wersjach. Pierwotnie utwér
trwal 80 minut i mial 22 cze$ci, stopniowo material
muzyczny zredukowany zostal do 12 czesci i 22 mi-
nut. Ostateczna wersja dostepna w wersji plytowej
pochodzi z 1966 roku.

Kolejnym wspdlnym dzielem obu twércéw jest
opera konkretna Orphée 51 ou Toute la Lyre (Orfeusz
51, czyli Cala Lira) na glosy solowe, ta$me, skrzypce
i klawesyn. Prawykonanie tej kompozycji odbylo sie
w 1953 roku na festiwalu Donaueschinger Musiktage

Poszukiwania. Eksperymenty. Wiasne projekty

Pierre Henry poczatkowo skupia sie przede wszystkim na
tym, co mial robi¢ dla i z Schaefferem. Bardzo szybko jednak
staje sie jedna z przodujacych osobowosci muzyki konkret-
nej i przewyzsza w swym kunszcie Schaeffera. Zamiast ogra-

niczaé si¢ do waskiego obszaru zainteresowan i eksperymen-

w Niemczech i zakoficzylo sie niepowodzeniem oraz
swoistym skandalem. Jedynie ostatnia cze$¢ opery
— Le Voile d'Orphée (Zastona Orfeusza), autorstwa
Pierre'a Henry'ego, wzbudzila zainteresowanie.
Znana dzi$ jako kantata dramatyczna (na tasme,
glosy, recytacje, fortepian preparowany) wybrana
wéwezas przez Maurice'go Béjarta, postuzyta jako
tlo muzyczne baletu w jego choreografii pt.: Orphée.
Obecnie funkcjonuje jako samodzielny utwér. Jest
to pierwsze dzielo muzyki konkretnej o charakterze
orkiestrowym, a takze pierwsze samodzielne dzielo
Henry'ego, ktére zdobylo popularnoéé. Nasycone
symbolika i niezwyklym ladunkiem emocjonal-
nym Le Voile d'Orphée jest wyjatkowa réwniez dla
samego kompozytora, ktéry okresla ja jako ,ogréd
dzwiek6éw przyrody, mowy zwierzat i krzyku
czlowieka.” Dramatyczno-liryczny nastréj utworu
tworza Scierajac sie szepty, krzyki, glosy recytuja-
ce stowa hymnu greckiego.

towania, Henry rozszerza swoje muzyczne przedsiewziecia
w wielu kierunkach.

Twoérczy, pelen pomystéw i licznych osobistych projektéw za-
czyna komponowaé wlasne utwory. Pisze muzyke dla filmu, ra-
dia, telewizji albo po prostu koncertowa. Powstaja: Bidule en ut
(Co$ tam w C, 1950), Microphone bien tempéré (1951), La Musique
sans titre (1951). W roku 1952 Pierre Henry napisal muzyke do
Astrologie, pierwszego komercyjnego filmu z elektroakustyczna
Sciezka dzwickows powstatego we Francji.

Muzyka ilustracyjna, ktéra zaczyna coraz czesciej pojawiaé
sie w jego twdrczosci, staje sie kolejnym waznym obsza-
rem zainteresowan kompozytora. W dorobku artystycznym
Henry'ego znajdzie sie w przyszloéci muzyka do ponad 30
filméw. Decyzja podejmowania tego typu prac, bardziej lub
mniej atrakcyjnych, bedzie niejednokrotnie podyktowana che-
cia zdobycia $rodkéw na realizacje wymarzonych projektéw.
glissando #12/2007



Coraz bardziej niezalezny twdrca interesuje sie technika-
mi spoza terenu muzyki konkretnej, ktéra teoretyzowal
Schaeffer. Stopniowo postawy obu kompozytoréw zaczy-
naly wyraznie sie r6znié. Henry sklanial si¢ bardziej
ku kompozycji i poszukiwaniom, Schaeffer za§ ku
pracom naukowym i dydaktycznym. Henry przestal
w pewnym momencie rozumie¢ koncepcje teore-
tyczne propagowane przez Schaeffera. Nie chciat
ograniczaé sie tylko do muzyki konkretnej,
wolal i$¢ w innym kierunku, bardziej w strone
muzyki elektronicznej. Szukal wciaz nowych
brzmieri i mozliwosci artystycznych. W 1952
roku komponuje Antiphonie oraz Vocalises
- utwory, ktérych podstawe stanowig z géry
ustalone schematy seryjne, okreslajace dlugosé
odcinkéw ta$my montazowej. Metoda kompo-
zycji zastosowana w tych utworach niewatpli-
wie rézni sie od wezesniejszych przypadko-
wych poszukiwan na ta§mach magnetofono-
wych. W latach 1956-57 tworzy Haut voltage
(Wysokie napiecie), jeden z pierwszych utwo-
réw, bedacy polaczeniem muzyki konkretnej
i elektronicznej, zawierajacy brzmienie glosu,

ktéra stanowi apogeum twdrczosci tego oryginalnego kompo-
zytora. W odréznieniu od pierwszych préb z okresu pionier-
skiego wszystkie kompozycje p6ézniejsze Pierre'a Henry'ego
naleza do tzw. wielkich form."1°

Wspdtpraca z Béjartem i innymi artystami
Istotnym obszarem dziatalnoci twérczej Henry'ego sa projek-
ty muzyczne realizowane we wspdlpracy z innymi artystami,
reprezentantami réznych sztuk. Liczne kontakty, fascynacje
i przyjaznie z nimi niejednokrotnie doprowadzaja do realizacji
wspdlnych duzych przedsiewzie¢ multimedialnych.

W 1955 roku Henry poznaje tancerza i choreografa Mauri-
ce'a Béjarta i tworzy dla niego swéj pierwszy balet Batterie
fugace (na podstawie Messe pour le temps présent - Mszy dla
naszych czaséw), ktéry jest zapowiedzia przyszlej, trwajacej
ponad 20 lat wspélpracy. Od tej pory przez dtugi czas Henry
skoncentruje sie przede wszystkim na komponowaniu muzyki
dla Béjarta, ktérego slynny zespdt baletowy bedzie rozpo-
wszechniat dziela i nazwisko Henry'ego szerokiej publiczno-
$ci na calym $wiecie. Przyczyni sie tym samym do licznych
sukceséw kompozytora. Wspélpraca artystéw doprowadzi do
powstania wielu znakomitych dziek: m.in. Haut voltage (1956),
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fragmenty symfoniczne, dZwigki elektroniczne
i rezonanse instrumentalne przefiltrowane
przez mikrofony.

Rok 1958 stanowi moment zwrotny w ka-
rierze i drodze twérczej Henry'ego. Wskutek
nieporozumien z Schaefferem, wynikajacych
z réznic ideologicznych i estetycznych, opusz-
cza stanowisko kierownika dzialu badan
GRMC. W 1960 roku zaklada wlasne studio
elektroniczne APSOME (Applications de
Procédés Sonores de Musique Electronique)

- pierwsze francuskie niezalezne studio muzy-
ki eksperymentalnej. Jego pionierskim dzielem
zrealizowanym ,prywatnie” jest Coexistence,
stworzone przy uzyciu jedynie magnetofonu
Tolana 38/76 mono, dwéch glosnikéw stereo-
fonicznych (Cabasse) i mikrofonu Melodiom.
Jest to niezwykle trudny czas w zyciu Henry'go.
By utrzymac swoja pracownie, tworzy¢ wlasna
muzyke i wlasne koncepty, komponuje bardzo
wiele dla kina, reklamy, przedstawien teatral-
nych (ilustruje m.in. sztuki Arthura Adamova,
Petera Ustinova).
Jak pisze Kotoniski: ,Pierre Henry w swoim pry-
watnym studio realizuje w nastepnych latach swoje
najlepsze kompozycje: Le Voyage (Podréz) wedtug Tybe-
tariskiej Ksiegi Umarkych (1962-1963), Variations pour une
porte et un soupir (Wariacje na drzwi i westchnienie, 1963)
oraz L'Apocalypse de Jean (Apokalipsa wedtug $w. Jana, 1968),

Orphée (1962), Le Voyage (1962), Variations pour une porte et un
soupir (1963), La Reine verte (1963), Messe pour le temps présent
(1967), Mouvement — Rythme - Etude (1970).

W latach szesédziesiatych Pierre Henry pracuje réwniez
z takimi artystami jak: Nicolas Schoéffer, Yves Klein, De-
gottex, Mathieu, Arman, Vostel, z rezyserami filmowymi:
Enrico Fulchignonin, Kenem Russelem, choreografami: Al-
winem Nikolaisem, Carolyn Carlson, Georges Balanchinem.
Wspélnie z rzezbiarzem Nicolasem Schofferem (1912-1992)"
realizuje spektakularne projekty multimedialne — w 1955
roku Spatiodynamisme, a w 1973 Kyldex w choreografii Alwi-
na Nikolaisa (spektakl cybernetyczno-§wietlno-dynamiczny,
w ktérym 7-metrowe, zdalnie sterowane rzezby Nicolasa
Schoffera wspélgraly z muzyka Henry'ego). Dla Yvesa Kleina
realizuje w 1960 roku Symphonie Monoton, bedaca dzwieko-
wym ekwiwalentem monochromatycznych blekitéw mala-
rza: jeden nieruchomy, przetrzymywany w nieskoficzonosé
diwiek tworzy atmosfere muzyki minimalistycznej w stylu
La Monte Younga.

Tworczo$é komercyjna

W latach 60. Henry zyskuje coraz wigkszy rozglos zaréwno
jako kompozytor muzyki powaznej, jak i uzytkowej (pisze
woéweczas duzo ilustracji filmowych i sceniczno-teatralnych).
Zaczyna réwniez w wigkszym stopniu interesowaé sie popem,
a takze zestawianiem réznych gatunkéw muzyki. W grudniu
1966 roku podpisuje z wytwérnia Phillips kontrakt na wyda-
nie czterech plyt. Jest to poczatek dlugiej wspélpracy, ktéra



pozwoli mu spopularyzowaé duza cze$¢ twérczosci, choé nie
zawsze te, ktéra by najbardziej chcial.

Wynikiem poszukiwari i nowych zainteresowan Henry'ego
jest skomponowana w 1967 roku wraz z Michelem Colom-
bierem Messe pour le temps présent, dzieto bedace kulminacja
wspélpracy Henry'ego z Béjartem. Spektakl ten osiagnal
nieoczekiwany i dlugotrwaly sukces, a plyta stala sie best-
sellerem i przez dwa lata znajdowala sie na szczycie list
wséréd plyt z muzyka klasyczna. Mozna stwierdzié, iz Messe
pour le temps présent stanowi punkt zwrotny w historii mu-
zyki. Przyczynila si¢ bowiem do przelamania granic miedzy
muzyka symfoniczna a jazzem, rockiem i muzyka pop,
miedzy tradycja a nowoczesnoscia. Dzielo to stanowi fuzje
rozmaitych dZwiekéw elektroakustycznych, ktére zdaja sie
pozostawaé w doskonatej harmonii z muzyka rozrywkowa
kofica lat 60. Podwdjnie naznaczona poprzez swoja nazwe
msza pop wzorowana na liturgii ko§cielnej wyraza rézne
przejawy wspolczesnego zycia. Jest to pierwsza préba tego
rodzaju w dziedzinie muzyki konkretnej, a tym samym in-
spiracja dla kolejnych twdrcéw.

Ogromny sukces dziela zainicjowat fale innych projektéw
komercyjnych Henry'ego, a2 sam kompozytor stal sie idolem
mlodziezy. Zostal przyjety przez nowego, otwartego i pozba-

many w formie czarodziejskiego rytuatu, wedtug opowia-
dania siedemnastowiecznego alchemika Jehan Valentin
Andreae; Paradis perdu (Raj utracony, 1983), Hugosymphonie
w 1985. Koncepcje tworzonych przez siebie koncertéw-
rytualéw Henry komentuje nastepujaco: ,Wagner udowod-
nil, ze pewne mity moga wprawié¢ publiczno$¢ w szczegdlny 87
stan. Ceremonia koncertu, tak jak i tworzenia, jest spokrew-
niona z rytualem modlitwy, z msza. To jest w pewnym sen-
sie gimnastyka duchowa. Koncert, tak jak msza, wprowadza
w czasie swego trwania moment odciecia od rzeczywistosci.
Jesli przeksztalcilem koncert w ceremonig, to byé moze
przez ched bycia lepiej slyszanym i rozumianym. W tym sen-
sie jestem muzykiem liturgicznym."?

Symbolika, monumentalizm ,wielkich form" powiazane
s3 zazwyczaj z tematyka utworu. Powstaje wiele dziel reli-
gijnych, mistycznych rytualéw: Messe de Liverpool (1967),
Apocalipse de Jean (1968), Ceremony (msza-przedstawienie,
1969), Cérémonie II (symfonia rytualna, 1970), Dieu (,akcja
glosu i gestéw wedtug Victora Hugo", 1977). O swoich dzie-
lach sakralnych Henry wypowiada sie nastepujaco: ,Tworze
kompozycje jak rytual. Z jego narzuconymi i powtarzanymi
sie czynno$ciami. Tak jak modlitwe. W tej modlitwie nie
akceptuje zadnego przymusu, zadnej zewnetrznej reguly.
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wionego uprzedzen odbiorce. Jego muzyke grano wéwczas
na dyskotekach, prywatkach, gdzie wszyscy w szaleficzym
opetaniu taficzyli w rytm jego Jerks électroniques (najbardziej
popularne z calej mszy obok Psyche Rock). Duze powodzenie
Mszy sprawia, ze od tego momentu firmy fonograficzne jesz-
cze bardziej mobilizuja Henry'ego do pisania ,nowych Jerks",
bedacych polaczeniem muzyki elektroakustycznej z muzyka
pop. Nalezy jednak podkreslié, iz to nie tylko Jerks przyczy-
nily sie do popularnoéci muzyki Henry'ego — plyty Le Voyage
i Variations pour une porte et un soupir odnioslty sukces jeszcze
przed powstaniem Messe pour le temps présent.

Kolejnym udanym przedsiewzieciem Henry'ego okazuje sie
by¢ projekt zrealizowany wspdlnie z angielska grupa rockowa
Spooky Tooth, zalozona w 1968 przez amerykanskiego wokali-
ste Gary'ego Wrighta. Powstaja wowczas dwie plyty: Ceremony
i Ceremony II. Ceremony jest dzielem, w ktérym ponownie
doszlo do polaczenia tradycji i awangardy, muzyki rozrywko-
wej i tzw. powaznej, a takze do przelamania barier kulturo-
wych i komunikacyjnych.

Wielkie formy. Projekty multimedialne

Stopniowo twérczo$é Henry'ego koncentruje sie wokét kon-
cepcji duzych przedsiewzieé, koncertéw multimedialnych

- ceremonii dzwiekowo-wizualnych o rozbudowanej faktu-
rze przestrzennej, w typie spektakularnych koncertéw-rytu-
aléw. Wymieni¢ tu mozna takie dziela jak: Futuristie (1975)
stworzony w holdzie dla wloskiego futurysty, Luigiego
Russolo; Noces chymiques (Chemiczne zaslubiny, 1980) utrzy-
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Muzyka, ktéra tworze, jest aktem doprowadzajacym mnie do
wyzwolenia. Przez to czuje sie mistykiem."”® Dziela te, prze-
pelnione inkantacjami i atmosfera magii, poruszaja tematyke
zycia i §mierci.

Wielkim wydarzeniem okazalo si¢ zaprezentowanie w 1967
roku w Sigma de Bordeaux Messe de Liverpool. Atmosfere tego
duzego przedsiewziecia przyblizy¢ moga stowa samego twor-
cy: ,16 listopad, przeprowadzam nowy eksperyment w Borde-
aux. Przenosze wszystkie moje aparaty [...] do sali Alhambra.
Jest tam 1800 miejsc z ringiem bokserskim w §rodku. Usu-
wam wszystkie fotele, zeby rozstawié orkiestre i aby umies$cié
ludzi na materacach. Na suficie beda ruchome projektory
i chcialbym, aby w antrakcie widzowie taficzyli."**

Henry'ego mozna okre$lié¢ jako kompozytora-instrumenta-
liste elektroakustycznego, nie tylko ze wzgledu na znaczaca
obecno$é¢ dzwiekéw instrumentalnych w procesie tworzenia,
ale i z uwagi na specyfike koncertowych realizacji jego utwo-
réw. Odtwarzanie koncertowe stanowi dla Henry'ego kolejny,
bardzo istotny etap pracy kompozytorskiej.

Zamilowanie Pierre'a Henry'ego do wielkich tekstéw mi-
stycznych, sakralnych, rytualéw i magii, objawia sie w ko-
lejnym dziele: Le Livre des morts égyptien (1988), opartym na
$wietych tekstach Egipcjan powstalych w 1500 r. p.n.e., beda-
cych zbiorem sposobéw odpowiedniego zycia, pozwalajacego
po $mierci na szcze§liwe przej$cie do krélestwa Ra.

Upodobanie do koncertéw-wydarzen Henry wyrazil na-
stepnie poprzez oparta na Ksiedze Rodzaju L'Apocalypse de
Jean, ktéra swoje prawykonanie miala 31 pazdziernika 1968
w Théatre de la Musique w Paryzu. Wydarzenie to zapisalo sie
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na kartach historii muzyki. Koncert trwal nieprzerwanie przez
26 godzin, co mialo na celu m.in. zmierzenie wytrzymalosci
i czujnosci odbiorcy, a takze ukazanie wielu stopni percepcji
muzyki, jako ze nie stuchamy w ten sam sposéb o drugiej
W nocy, co o trzeciej po poludniu. To monumentalne dzielo
- rytual mistyczny, prawdziwa podréz dzwiekowa - stanowi
odwzorowanie rytmu codziennego zycia.

Interesujacym projektem Henry'ego jest réwniez
La Dixiéme symphonie de Beethoven (Dziesigta symfonia
Beethovena), skomponowana w 1979 roku. Utwér ten jest
swoista kompilacja wybranych fragmentéw dziewieciu sym-
fonii Beethovena, ktérego muzyka byt kompozytor zafascy-
nowany. Przed napisaniem Dziesigtej Symfonii przeprowadzit
bardzo wnikliwa semantyczna analize specyfiki i cech jezy-
ka muzycznego Beethovena, co pozwolilo mu na poznanie
powiazani miedzy symfoniami. Sam Henry tak opowiada
o tej pracy: ,Jednak nie wszystko lubie w tych symfoniach,
dlatego wybralem tylko to, co do mnie przemawia. Pocia-
lem Zrédla i zmontowalem na ta§mie: 12 wyizolowanych
akordéw, 18 akordéw repetowanych, 3 akordy dominant
septymowych, 4 akordy zdwojone, 6 oktaw, 6 akordéw ar-
peggiowych, 19 tremolo, 12 tryli, 27 tematdw, 19 melodii,
kadencje, pizzicata itd., wreszcie 19 cytatéw nieprzekracza-
jacych 15 sekund."® Ten zbidr prébek dzwickowych zostat

lacji i swobodzie. Zawsze traktowalem
swoje studio jako kryjéwke. Instytucje nie
przemawialy do mnie, a obowiazki, ktére
narzucaly, byly niezgodne z moim modelem
tworzenia i postrzegania §wiata."”

W 1996 Pierre Henry na zamdwienie Festival
d'Automne a Paris komponuje Intérieur/Extérieur
(Wewnetrzny/zewnetrzny). Jest to dzielo zapowia-
dajace nowa Sciezke w twérczosci kompozytora, bedace
préba syntezy, podsumowaniem dorobku, zycia, osia-
gnieé technicznych i wlasnych pomystéw. Calosé stanowi rodzaj
requiem $wieckiego, tajnej ceremonii. ,Jest to dzielo autobio-
graficzne, utkane z mych wspomnien, entuzjazmu. Ukazuje na-
rzedzia mojej pracy. To rodzaj syntezy osobistego wszech§wia-
ta".!® Intérieur/Extérieur to dzielo intrygujace, kolejny magiczny
rytual utkany z obrazéw, koloréw i dzwiekédw otaczajacej nas
rzeczywisto$ci. Przepelnione atmosfera magicznosci i zagadko-
wosci, przemawia z bliska i z oddali.

Utwdr ten zwiazany jest z powstaniem nowej formy kon-
certéw Henry'ego. Radykalnie zmienia on swdj stosunek do
publicznosci. Organizuje serie ,koncertéw domowych" we
wilasnym studiu Son/Ré, w swojej kryjéwce. Kameralna atmos-
fera umozliwia, zdaniem kompozytora, pelniej zrozumieé jego
twoérczosé. , Jestem ostatnim impresjonista i mialem ochote
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poddany selekcji i wykorzystany jako podstawa nowego,
12-czesciowego dziela — Dziesigtej symfonii Beethovena.
+Wyszedlem od dzwiekéw beethovenowskich, doszedlem
do swoich. Poprzez montaz i miksowanie skomponowalem
zupelnie nowe dzielo. Wprowadzilem swoje tempa, kontra-
punkty, okresy, przeprowadzitem wszystko dokladnie tak,
jak w poprzednich moich utworach. Dzwigki Beethovena
staly sie dZwiekami konkretnymi, staly sie wiec moimi
dzwiekami”.’¢ Utwér ten nie jest dziesiata symfonia Beetho-
vena, ani tez synteza dziewieciu. Stanowi rezultat pewnego
wyobrazenia, konsekwentnego i pelnego respektu dla cyto-
wanych dzwiekéw, préba odmiennego ich wykorzystania.

Podsumowania, syntezy, retrospekeje

W 1983 roku dzigki wsparciu miasta Paryza oraz francuskiego
Ministerstwa Kultury Pierre Henry zaklada kolejne wlasne
studio — Son/Ré (I'Association Son et Recherche électroacous-
tique). Wyposaza swoja pracownie w nowe urzadzenia, tworzy
gigantyczna fonoteke — swoja pamieé shuchowa — i pokrywa jej
mury utrwalonymi na ta§mach katalogami dzwiekéw - bedacy-
mi §wiadkami réznych okreséw jego zycia. Miejsce to stalo sie
dla kompozytora kryjéwka, w ktérej w odosobnieniu oddawat
sie aktom tworzenia. ,W studiu niezbedna jest dla mnie tajem-
nica. Miejsce musi by¢ calkowicie zamkniete i odizolowane. Nie
chce, zeby moje reakcje podczas tworzenia byly obserwowane.
Musze mieé¢ swobode w uzewnetrznianiu swoich emocji. [...]
Moim muzycznym poszukiwaniom musze oddawaé si¢ w izo-

zaczal robié¢ koncerty-zblizenia. To jest tajna ceremonia, jak
u pierwszych chrze$cijan, wiec wymaga odpowiedniego miej-
sca"®. W kwietniu 2002 roku Pierre Henry powtarza do§wiad-
czenie koncertéw w mieszkaniu. Ponownie zaprasza
publiczno$é do swego ,domu dzwiekéw” i prezentuje
nowe dzielo Dracula. Co ciekawe, artysta caly ma-
teriat dZwiekowy zaczerpnal z Pierscienia Nibe- /o
lunga Wagnera, ktérego okresla mianem A

ynadzwyczajnego badacza niezglebio- '
nych wrazert".?° To niewatpliwie p /‘
uklon w strone kolejnego wielkiego
twércy. Dracula jest rodzajem filmu % !
ekspresjonistycznego, jednak filmu bez Bl
obrazéw, ktéry integruje niekoniczaca sie

melodia i leitmotywy. Taka koncepcje thuma- %,

czy wypowiedz Henry'ego: ,Uwazam, ze dzieto

musi by¢ zintegrowane przez niekoficzaca sie
melodie, tak jak u Wagnera, ktéry jest, wedlug mnie,
wynalazca montazu filmowego."?

Niewatpliwie nie jest to dzielo przelomowe, jednak nalezy
docenié¢ znaczny wysilek zaawansowanego juz wiekiem artysty
pracujacego zawsze z taSmami, klejem i nozyczkami, czlowieka,
ktéry poswiecil wiele lat swojego Zycia na czerpanie ,halaséw
z otaczajacego $wiata”, by nastepnie w akcie twérczym ,wybieraé
najodpowiedniejsze” i poprzez montaz oraz technike zgrywania
tworzy¢ dowolne uklady ekspresyjno-znaczeniowe — nowe dziela.

Jednym z ostatnich muzycznych projektéw Pierre'a Henry'ego
jest Voyage initiatique (2005) — dzielo stworzone ze zgromadzo-
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nych w réznych regionach $wiata dzwiekéw: czes¢ z nich pocho-
dzi z Afryki réwnikowej, cze$¢ z Sahary czy z Azji (§piewy bud-
dystéw lub odglosy wspinaczy). Jest to podréz dzwiekowa po
réznych zakatkach Swiata. Pierre Henry po raz trzeci przyjmuje
publiczno$é w miejscu, w ktérym zyje i tworzy. Kazdego wie-
czoru pieédziesiat oséb moglo wystuchaé jego Voyage initiatique,
hipnotyzujacego i pelnego magii rytuatu, ktérego dzwieki prze-
nosza w dalekie strony §wiata.
Oczywista synteza i podsumowaniem twdrczos$ci
Henry'ego jest wydana przez wytwdrnie Philips, w la-
tach 1999-2002, 19 plytowa antologia jego dziel,
bedaca kompilacja 32 utworéw, z ktéry wiele
wcze$niej nie bylo opublikowanych. i po jej
wystuchaniu nie mozna wszakze jednoznacz-
nie zaklasyfikowaé twérczoéci Henry'ego do
zadnego okre$lonego nurtu awangardy
muzycznej XX wieku, przyporzadkowaé
do konkretnej techniki kompozytorskiej.
W jego utworach mozemy odnalez¢ ca
zesp6l srodkéw (aleatoryzm, serializm, tech-
nike repetytywna, informel, bruityzm), takze
$rodki technologii studyjne;j.
Pierre Henry pomimo swojego wieku nadal
jest aktywnym twdrca. Weiaz komponuje, bada,
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1 L'ABCFINOPRSTV de Pierre Henry, ted.Francois Bayle,
Arras, Paris 1984, s.16.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
red.Stanley Sadie, t.8, MacMillan 1980.

L'ABCFINOPRSTV..., dz.cyt., s.13.

Michel Chion, Pierre Henry, Fayard, Paris 2003,
s.13.

Studio d'Essai de 1'ORTF bylo studiem klasycznym
(manualnym). Opierato sie na apartaturze Ttadiofonicz-
nej - stotach mikserskich, magnetofonach, mikrofo-
filtrach i generatorach.
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poszukuje i kataloguje nowo zdobyte dZzwieki. Zawsze
otwarty na nowe formy ekspresji artystycznej, zacie-
kawiony rozwojem muzyki, obserwuje mnozace sie
techniki i $rodki. Poprzez swe dziela stara si¢ dotrzeé
do wspdlczesnego odbiorcy, méwi do nas w jezyku zro-
zumialym, dostosowanym do otaczajacej rzeczywistosci.
Nie zamyka si¢ na dawne schematy, nie ogranicza do
znanych juz technik, teorii, pogladéw. Dazy do nowoczes-
noéci. Nadal jednak w ukryciu, z dala od $wiata, zatraco-
ny w swej izolacji, wciaz poszukuje nowych konstrukeji
dzwiekowych, zgodnych ze swymi wyrafinowanymi kon-
cepcjami. Niewatpliwie wybrane przez niego okreslenie
wlasnej osoby ,wynalazcy dzwiekéw” doskonale naznacza
charakter jego dzialalno$ci twérczej.

Pionier muzyki elektroakustycznej przez wielu nazy-
wany ,grand pére de la techno”. Argumentem okre$lenia
Henry'ego jako praprzodka muzyki techno jest zapewne

fakt, iz jedno ze zrédet techno stanowi eksperymentalna

elektronika z lat 50., a Studio d'Essai jest najstarszym oérod-
kiem, w ktérym tworzono muzyke konkretna i elektronicz-
na. Mozna by przywotaé tu jeszcze osobe Pierre'a Schaeffera,
inicjatora calego kierunku muzyki konkretnej, jednak on
poprzestal w pewnym momencie na swoich rozwazaniach
teoretycznych, a Pierre Henry rozwinal swoja muzyke w wielu
kierunkach, otworzyl nowe perspektywy i ukazal nieznane
dotad formy ekspresji. Polaczyt gatunki muzyki klasycznej
i rozrywkowej - jazz, rock, muzyke powazna i elektroniczna.
Spopularyzowal elektroniczne brzmienia, ktére z nadejsciem

lat 80. na stale zadomowily si¢ w muzyce popularne;j.
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PWM,

6 Wlodzimierz Kotornski, Muzyka elektroniczna,
Warszawa 2002.

7 Nalezy zwréci¢ uwage na dwuznaczno$¢é wymowy tego
tytutu, traktujac go jako okreslenie materiatu-
dzwiekowego, mozna by przettumaczy¢ go nastepujaco:
Symfonia na cztowieka solo, za$ aspekt odbiorczy -
Symfonia dla pojedynczego czltowieka.

8 Kotorski, dz.cyt., s.23.

9 W 1958 roku zostaje przeksztatcona w Groupe de Re-
cherches Musicales (GRM).

10 KotoAski, dz.cyt., s.43.

11 Francuski malarz, rzezbiarz, architekt, teoretyk
sztuki, uchodzi za ojca sztuki cybernetycznej.
Muzyke dla jego projektéw multimedialnych tworzyli

Pierre Schaeffer, Yannis Xenakis, Tinto

Téwniez:
Brass, Henti Pousseur, Pierre Boulez, Pierre Jansen,
Django Reinhart, Jacques Lejeune.

12 Za: Marie Aude Roux, Les retours sur sons de Pierre
Henry, ,Le Monde", 24 juli 1998, s.20.

13 L'ABCFINOPRSTV..., dz.cyt., s.22.

14 Za: Eric Dahan, Pierre Henry mordu, ,Libération”,
19 kwietnia 2002.

15 L'ABCFINOPRSTV..., dz.cyt., s.10.

16 Tamze.
17 L'ABCFINOPRSTV..., dz.cyt., s.19.

18 Pierre Henry, Journal de mes sons, Actes Sud 2004,

s.65.
19 Tamze.
20 Dahan, dz.cyt.
21 Chion, dz.cyt., s.213.

Klaudia Baranowska
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‘ Muzyka konkretna

Komponowat zawsze
i wszedzie...

nawet siebie sameqgo:
Luc Ferrari

Tatjana Béhme-Mehner

Rok 2005, poczatek sierpnia, Paryz. Siedzac na tapczanie

w legendarnym atelier ,PostBillig" i prowadzac pogodna,
powazna i z cala pewnoscia fascynujaca rozmowe!, mimowol-
nie zaczynam my§le¢, ze ,skazani na §mierd” przez opinie
publiczna zyja jednak dluzej. Projekty, podréze i happeningi,
o ktérych méj rozméwca méwi z mlodziericza werwa, nie
pozostawiaja watpliwosci co do tego, ze ma on jeszcze co$

do powiedzenia, choé niejeden z byltych kolegéw opowiadatl

o jego chorobie, informujac mnie przy okazji, ze Ferrari i tak
nie udziela juz wywiadéw. Niestety, moje odczucie nie po-
twierdzilo sig, bo niecale dwa tygodnie pdzniej, 22 sierpnia
Luc Ferrari juz nie zyje. Umiera na zapalenie pluc w czasie
urlopu we wloskiej miejscowo$ci Arezzo.

W sumie jednak, i to nie tylko w obliczu opublikowanych
nekrologéw, moje odczucia nie byly, by¢ moze, az tak bardzo
chybione. Bo przeciez dawno juz ,uémiercili" tego muzyka
jego dawni towarzysze, teoretycy i krytycy, ktérzy (chetnie)
ignorowali(by) jego dokonania. O tych przeoczeniach wspo-
minal tego popotudnia nie raz. Smutny? Nie, jego podejscie
cechowala raczej zdrowa dawka ironii polaczona z poczuciem
zadowolenia, ktére dawala mu §wiadomosé, ze znéw wyprze-
dzil o wieki swych interpretatoréw. No ale przeciez istnieje

jeszcze inne §rodowisko, w ktérym Luc Ferrari jest dosko-
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nale znany. Gdzie odnajdziemy §lady staré Luca Ferrariego

z ,powazng krytyka muzyczna? Najpewniej w okolicach jego
70. urodzin. Odwieczny problem poszukujacego kategorii
cechu muzykologéw z podstepnym indywidualista polegal
gléwnie na tym, ze tam, gdzie teoretycy, krytycy i interpre-
tatorzy chcieli go dopaéé, jego juz dawno nie bylo. To wlasnie
typowy Ferrari - interesujacy sie ,zbyt wieloma" kierun-
kami, w dodatku kazdy z nich przetwarzal na co$ innego.

W trakcie rozmowy wyrazna frajde sprawia mu fakt, ze od
poczatku byt nieobliczalny. Frajde sprawia mu tez kreowanie
wlasnego wizerunku - §wiadczy o tym jego wyglad i kazdy
kat obszernego atelier ,PostBillig" - tego popotudnia zaden
przedmiot nie znalaz? sie tutaj przypadkowo.

Podobnie jak w muzyce, tak i tutaj Ferrari bawi sie¢ praw-
da i fikcja. Znajdujace sie po§rodku monstrualnie wysokie-
go atelier jego stanowisko pracy wydaje sie bardzo male.
Luc Ferrari nigdy nie nalezal chyba do tych kompozytoréw,
ktérzy obstawiaja sie potezna aparatura. Nie potrzebuje
markowych przedmiotéw — swéj cel osiaga przy pomocy
konsolety, komputera, syntezatora i miejsca do pisania
nut. Nigdy nie zdecydowat si¢ na ujednolicenie materialu,
a juz na pewno nie dal sobie tego narzucié. O wiele bar-
dziej pasuje do niego rozgardiasz: pop-art, sztuka erotycz-
na, przedmioty kojarzace si¢ z medytacja, ale tez sporo
pstrokacizny, krétki laiicuch §wiatelek choinkowych,
naturalnych rozmiaréw postaé z masy papierowej, tors
manekina w staniku w rézyczki. Wszystko to bliskie jest
jego muzyce. Sa to, jak méwi, drobne wspomnienia, ktére
sprawiaja mu przyjemno$¢ — to, co ulotne i anegdotyczne



u twércy Musique anecdotique. Idea wspominania
odgrywa decydujaca role takze w jego brzmieniach.
Zabawa z relatywizmem rzeczywistos$ci i potencjal-
nosci pociagala go w sztuce, a takze w sprawach
takich, jak sposéb traktowania wlasnej daty
i miejsca urodzenia czy w poetycznej dyskusji
.co by bylo, gdyby...".
+Napisal szereg autobiografii, w ktérych falszowal
dane. Ma bzika na punkcie pisania, nie trzeba
go o to pytaé. A poniewaz nie mial odwagi sie
odmlodzi¢, dodat sobie lat. W ten sposéb
w obiegu znajduje sie mnéstwo falszywych
danych. Wtedy go to bawilto. Dzi$ bawi go to
duzo mniej. W konicu urodzil si¢ w Paryzu.
i to wlasnie poddaje w watpliwosé! Zadaje
sobie pytanie, co by bylo, gdyby urodzil sie
w malej wiosce swojego ojca, na Korsyce. Co
by bylo, gdyby urodzil sie w Marsylii, mieScie
swojej matki. Pyta, co by sie stalo, gdyby uro-
dzit sie we Wloszech, kraju swoich przodkéw.
i nie znajduje odpowiedzi."
W rzeczywisto$ci Luc Ferrari urodzil sie
5 lutego 1929 w Paryzu.
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dobrze dopracowana, skonstruowana i, mimo wszystko,
skomponowana muzyka, ktéra by¢ moze dzieki swej komu-
nikatywnosci zyskuje fascynujaca forme*. Nie przeszkadza
przy tym, ze zastosowana technika byla czysto komercyjna
i pod wzgledem akustycznym moze niekoniecznie powa-
lajaca, jest to bowiem calkowicie wlasna, indywidualna 91
muzyka, ktéra zmusza do stuchania. Podobnych planéw
bylo jeszcze wiele. Ta ,gra pokoleniowa’, ,potajemna zgoda"
niejednemu oredownikowi ,wysokiej" kultury muzycznej,
.powaznej" elektroakustyki moze sie¢ wydawaé dziwna, ale
jesli przyjrzymy sie blizej biografii Ferrariego, okaze sie,

ze 6w ,skok w bok", odejscie od tego, co przyjete, zwyczajne
i oczekiwane nie jest niczym zaskakujacym. Ferrari zawsze
byt outsiderem, wywrotowcem, ,dewiantem".

By¢ ,dewiantem*

»By¢ »dewiantem«, wywrotowcem - to moja cecha szcze-
gélna i zawsze tak bylo. Lubie to stowo, bo oznacza ono,

ze nie idzie sie tylko w jednym kierunku, co powoduje, iz
szybko traci sie¢ na oryginalno$ci. Na poczatku mojej drogi
kompozytorskiej bylem z gruntu serialista — az do polowy
lat pieédziesiatych. Potem wylamalem sie. Na przelomie lat

Matuzalem wérad didzejow
Kto postanowit zakoficzyé poznawanie

twdrczosci Luca Ferrariego wlasnie
w momencie jego wspomnianych
70. urodzin, czyli w roku 1999, ten
przegapil jedno z jego nowych, fascy-
nujacych weieleit. Chodzi mianowicie
o wspoélprace z didzejami, ktéra roz-
poczela sie od zamdéwienia na wspdlna
z DJ-em Olivem kompozycje w Brooklynie.
Otwarto$¢ i ciekawo$é, ktére szybko zaje-
ly miejsce poczatkowych obaw Ferrariego
zwiazanych z ta praca, oraz wrodzony
ped ku eksperymentowaniu spowodowaly,
ze wkrétce podjat on réwniez wspdlprace
z innymi artystami tego gatunku. ,To ponad
trzy razy ode mnie mlodsi ludzie, ktérzy sie
dobrze bawia. Nie s jednak zwyklymi didze-
jami zajmujacymi si¢ muzyka techno, lecz
eksperymentatorami®. Przebywam i podrézu-
je z nimi, na przyklad do Japonii."
Ferrari i jego wspélpracownik przygoto-
wywali szeroko rozumiane improwizacje
na gotowym materiale. ,Jest nas dwéch.
Przynosze to, co przygotowalem, skom-
ponowalem. Dyskutujemy. M4j partner
przynosi swoja partie. Troche prébuje-
my i wieczorem gramy przed publicz-
noscia." Jest to jednak niewiarygodnie

glissando #12/2007

1957/58 przyszedlem do GRM i gdy w 1961 powstat Service
de la Recherche, dwa lata pézniej napisalem Hétérozygote, co
znéw bylo przejawem buntu.”

To charakterystyczna dla Ferrariego sktonnos¢ do ekspe-
rymentowania decydowala o jego pozostaniu lub odejsciu
z danego nurtu. Mieszanka elementéw zupelnie zwyczaj-
nych, oczywistych i zaskakujacych, ktéra pézniej staje sie
dla niego tak typowa, jest gra mozliwos$ciami. Dotyczy to
takze jego podejscia do swoich czaséw i wlasnego rozwo-
ju. Ferrari zajmuje pozycje wobec §wiata, wpasowuje sie
w niego, ale nie dopasowuje. Kariere rozpoczyna w sposéb
wlasciwie typowy dla tamtej epoki — w latach 1946-48
ksztalci sie w konserwatorium w Wersalu, nastepnie studiu-
je fortepian u Alfreda Cortot i kompozycje u Artura Ho-
neggera w Ecole Normale de Musique w Paryzu. Wstepuje do
klasy kompozycji Oliviera Messiaena, wywierajacego gleboki
wplyw na rozwéj muzyki (nie tylko francuskiej) az do po-
lowy dwudziestego wieku. Pisze muzyke instrumentalna,
zwlaszcza fortepianowa i zwlaszcza serialna.

Ale nawet w tej wezesnej fazie Luc Ferrari nie jest niewol-
niczo przywiazany do zasad kompozytorskich, nie uzalez-
nia sie od pomystéw, jakie narzuca serializm, wrecz de-
monstruje, trzymajac sie nadal regul, warianty rozwiazan,
ktére z punktu widzenia wymogdéw tego kierunku sa trudne
do przyjecia. Co prawda w Antisonate pour piano z roku
1953 buntuje sie juz w tytule przeciwko kategorii formy,
ktérej serialisci nigdy nie zakwestionowali, jednak poprzez
bardzo wyrazista i miejscami wpadajaca w ucho melodyke
w pewien sposéb zwraca sie tez przeciwko muzyce serialnej
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i jej oczywistym problemom. Potem spotyka Pierre'a Schaef-
fera, twérce muzyki konkretnej i bardzo indywidualnych
Recherche Musicale (poszukiwan muzycznych), czyli ba-
dani nad podstawami muzyki, szczeg6lnie nad dzwiekiem
samym w sobie. Poszerzenie spektrum mozliwos$ci skusito
Luca Ferrariego do skorzystania z takiego studia (wéwczas
jedynego w Paryzu, a nawet w calej Francji) oraz porzuce-
nia wydeptanych juz $ciezek serializmu. W 1958 dolacza

do Groupe de Musique Concréte, skupionej wokét Pierre'a
Schaeffera - dokladnie w momencie, gdy miedzy Schaef-
ferem a jego najblizszym wspélpracownikiem, Pierre'em
Henrym, dochodzi do decydujacej wasni, wskutek ktérej ten
drugi wraz ze swymi zwolennikami opuszcza grupe. ,Zosta-
lem sam z Schaefferem. Postanowili§my wiec zalozyé nowa
grupe pod nazwa Groupe de Recherches Musicales (GRM).
Dolaczyli do nas miedzy innymi Bernard Parmegiani,
Frangois Bayle i Ivo Malec.”

Celem Pierre'a Schaeffera byty wspélne badania podstaw
dzwieku i elementéw teorii komunikacji oraz zrozumienie
kompozytorskich zalozen tamtych czaséw, a nastepnie za-
stosowanie tej wiedzy w praktyce, tak, by stuzyla zaréwno
kompozytorom jak i stuchaczom. Wraz ze swoja grupa two-

rzy podreczniki, jak Traité des objets musicaux® czy Solfége des

Varése'a, Karlheinza Stockhausena, Hermanna Scherchena
i Cecila Taylora). Muzyka konkretna, jaka pisal Schaeffer,
i jakiej oczekiwal od swoich wspélpracownikéw, bazowala,
co prawda, na ,konkretnych”, nagranych i egzystujacych
wcze$niej dzwiekach, ale zasadniczo nie miata byé odbie-
rana jako konkretna. Ideg Schaeffera bylo oderwanie sie
od zrédla dzwieku, od komponentu budzacego okreslone
konotacje, co w pewnym stopniu bylo przejawem daze-
nia do brzmieniowo$ci samej w sobie. To, co Luc Ferrari
okre$lal pézniej mianem musique anecdotique, musialo
zasadniczo zaprzecza¢ takiej wizji. W ten sposéb Ferrari
naruszyl pewna zasade obowiazujaca w grupie. W latach
1963-64 w swoim utworze Hétérozygote przypieczetowuje
przelom i rozpoczyna proces, w wyniku ktérego oddala sie
od grupy. ,To pierwszy utwdr, ktéry nalezaloby uznaé za
»muzyke anegdotycznas, czyli wprowadzenie realistycz-
nych dZzwiekéw, konkretnych obrazéw powigzanych z tra-
dycyjnie abstrakcyjnymi brzmieniami i strukturami. Pu-
blicznos¢ staje si¢ aktywna, bo wymaga sie od niej wprost
przedstawienia wlasnej anegdoty."”

Prowokacja nie mogla by¢ wieksza. Chociaz Luc Ferra-
ri zawsze dzialal aktywnie nie tylko jako czlonek GRM
(do 19686), ale i poza grupa (kierownictwo artystyczne ze-
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objets sonores®, kaze pisaé etiudy. Jednak typ kompozytora-
badacza, ktéry jest jego idealem, nie kazdemu odpowiada.
Takze Luc Ferrari nie pali sie do nauki.

»Badania mnie nie interesuja. To sprawa naukowcéw
konstruujacych bomby atomowe, czy ludzi, ktérzy prébuja
wynalezé sposéb na utylizacje odpaddéw jadrowych. To jest
sprawa badaczy. A ja nim nie jestem. i wla$nie to odréznialo
mnie od GRM i Schaeffera. Chcial, zeby$my byli badaczami.
A mnie badania od zawsze wkurzaly, bo, w przeciwiefistwie
do pozostalych, postrzegalem moja prace jako ekspery-
mentowanie. Mozna powiedziel, ze eksperymentowalem
na sytuacjach estetycznych, z nowymi
mozliwo$ciami akustycznymi, zaréwno
w mojej muzyce instrumentalnej, jak
i w kompozycjach elektroakustycznych.”
Z dzisiejszej perspektywy dzialalnosé
Pierre'a Schaeffera i GRM mozna z pewno-
$cia ocenié jako takie wlasnie niezwykle
produktywne i emocjonujace tarcia na li-
nii: Schaeffer-badacz i ludzie, ktérzy byli
przede wszystkim kompozytorami i cze-
sto wspélpracowali z nim tylko chwilowo.

Kontakt z Schaefferem byt dla Luca Ferrariego intere-
sujacy ze wzgledu na nowe dlafdt mozliwo$ci medialne,
szczegllnie tworzenie filméw. W latach 1965/66 zrealizo-
wal na przyklad, wraz z Gérardem Patrisem, pieciocze$cio-
wy telewizyjny serial dokumentalny Les Grandes Répéti-
tions (Wielkie opracowania) zawierajacy portrety znanych
wspblezesnych kompozytoréw (Oliviera Messiaena, Edgara

spotu, ktérego szefem byl Konstantin Simonovic, go$cinna
profesura w ramach kurséw nowej muzyki w Rheinische
Musikschule w Kolonii itd.), po rocznym pobycie w Berli-
nie (zrealizowanym przy wsparciu DAAD) idea zyskania
kompozytorskiej niezaleznosci stala sie dla niego wyzwa-
niem. Ferrari tworzy muzyke, stuchowiska, filmy, kieruje
Maison de la Culture d'’Amiens, zaklada wlasne studio
.Billig", nastepnie organizacje La Muse en Circuit, ktérej
czlonkiem jest do 1994, a takze studio ,postbillig” i w kon-
cu atelier o tej samej nazwie.

Indywidualista z podtekstem

Gdyby okresli¢ Luca Ferrariego jako
artyste pogranicza, nie odpowiadaloby

to rzeczywisto$ci, wskazujac jego przy-
naleznos¢ czy przywiazanie do jakiego$
kierunku lub chociazby podstawowych
zalozeni ktérego$ z nich. Tymczasem Fer-
rari - pracujac chwilowo u Schaeffera

czy w Kolonii - nie bierze udzialu w po-
lemikach, jest raczej aktywny tworczo,

a dla swojej sztuki wykorzystuje niedookres$lenia. Muzyka
konkretna Schaeffera i rozwijajaca sie przede wszystkim

w Kolonii muzyka elektroniczna sg antypodami, znajduja
potwierdzenie w swoim przeciwiestwie. Oba kierunki
zdaja sie tego potrzebowaé dla swego uzasadnienia estetycz-
nego®. Kto nie przynalezy ani tu, ani tam, ten nie pasuje do
schematu. Nazwisko Luca Ferrariego nie wiaze sie z zadna



szkolg. Z pewnoscia nie pomaga to w prze-
biciu sig, pozwala mu jednak stopniowo
odnalezé wlasne miejsce, szczegdlnie jako
twércy stuchowisk. Sam opowiada o fa-
scynujacej egzystencji indywidualisty,
ktéremu udalo sie wypracowaé catko-
wicie osobng estetyke, stworzyé sztuke
zgodna z duchem czasu, w sposéb do-
skonaly laczac w niej zupelnie rézne
elementy w co$ wlasnego.
Méwi tym swoim ujmujacym, miltym
glosem, znanym z tak wielu utworéw,
o ktérych wspomina i teraz. Zaréwno
w tych utworach, jak i teraz opowiada
o sobie, a przez to i 0 swoim §wiecie,
o wlasnej jego wizji. To co$ wiecej niz
autobiografia w waskim tego stowa zna-
czeniu. Méwiac o tym, jaki jest Swiat,
o tym, co w nim spostrzega, w swoich
utworach dzieli sie tez zawsze refleksja-
mi o drugiej stronie medalu, o mozli-
wosciach bytu. Jego historie to nie tyle
jednokierunkowe opowiadania z jednym,
wlasciwym sposobem interpretacji - to
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réznorodno$é bytéw innych mozliwosci dzwieko-
wych, ktérych stuchacz Ferrariego musi by¢ §wiadomy.
Z tej perspektywy mozna tez chyba najlepiej ukazaé po-
litycznego Ferrariego, krytycznego wobec spoleczenistwa.
Utwory z lat siedemdziesiatych, jak Allg, ici la terre (Halo, tu
Ziemia) z 1971-72 czy jego rozprawa z Algieria z 1976 (Algérie
76 N°1. La révolution agraire i Algérie 76 N°2. Belghimouze,
Village Socialiste) przyniosty mu stawe twércy szczegélnie
zaangazowanego politycznie czy przynajmniej spolecznie.
Ale moze to po prostu tamte czasy widziane oczami zainte-
resowanego 6wczesnym $wiatem czlowieka, ktéry swdj obraz
rzeczywistosci jak i potencjalnych mozliwosci buduje nieza-
leznie od aktualnych tendencji, kierunkéw czy partii.
4Kontekst spoleczny jest oczywisty, gdyz zawsze doty-
czy mnie, jestem jego cze$cia. Dlatego obserwuje, jestem
na biezaco z wydarzeniami. Moje zainteresowanie nimi
jest indywidualne, pozbawione wplywu jakiejkolwiek
grupy. Oznacza to, ze nie jestem aktywny politycznie
w zasadniczym rozumieniu tego wyrazenia. Nie
popieram zadnej partii. Stanowiska politykéw
traktuje tak, jak mi sie podoba. Méwieg to,
co mysle, bez zastanawiania sie czy moje
wypowiedzi mozna odebraé jako socjali-
styczne, komunistyczne czy reakcyjne.
Po prostu méwie. W moich kompozycjach
prawdopodobnie tez. Ale nie jest to typowa
muzyka zaangazowana." Nastrojéw buntu
i krytycyzmu do$wiadczyl jeszcze przed 1968
w tolerancyjnym Berlinie. W swoich stuchowiskach,
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muzyce i filmach zajmuje niezalezne stanowisko. Luc Fer-
rari interesuje sie ludZmi, $wiatem, w ktérym zyje. Kazda
forma nacjonalizmu jest mu obca.

»To, co mnie pociaga w polityce, rozgrywa sie raczej w wy-
miarze $wiatowym. Wtedy, gdy nie chce jechaé do jakiego$
kraju, nie jade tam; gdy nie chce jechaé¢ do Stanéw Zjednoczo- 93
nych ze wzgledu na obecno$¢ Busha, nie jade tam. Gdy zapro-
sza mnie do Izraela, nie pojade tam z powodu Sharona, a nie
Izraelczykéw. i zawsze tak bylo — w czasach dyktatury Franco
nie chciatem jechaé do Hiszpanii itd. — ale nie robie z tego
demonstracji politycznej. Gdy starano sie mnie tam zaprosié,
powiedziatem tylko, ze jestem zajety. Nie chcialbym nikogo
obrazié, bo ludzie, z ktérymi sie rozmawia, sa ludZmi takimi
samymi jak ja, my$lacymi prawdopodobnie tak samo. Nie
chce ich zranié, bo to przyjaciele. To instytucje chcialbym
zaatakowaé, rzad, ale na to niestety nie ma sposobu.” Sztuke
Ferrariego, przede wszystkim stuchowiska i element aneg-
dotyczny w jego muzyce, mozna w bardzo prosty sposéb
postrzegaé jako krytyke spoleczna, w bezposrednim odnie-
sieniu ich do rozpoznawalnych wydarzen. Oprécz (czy obok)
tego konkretnego pierwiastka spolecznego, jaki odnajdujemy
w jego utworach, ich urok, a w pewnym sensie i temat stano-
wi komponent estetyczny — estetyczny w zupelnie pierwot-
nym rozumieniu odbioru zmystowego.
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0d muzyki anegdotycznej do stuchowiska

Pojecie musique anecdotique stworzyl Ferrari na okreélenie
tego, co zastosowal w swoim utworze Hétérozygote z lat
1963-64, a takze w wielu pézniejszych dzielach, nawet jesli
z tej etykietki (jak zreszta z kazdej innej) nie byt catkiem
zadowolony i z pewng ironia traktowal stworzenie tego
rodzaju kategorii (podobnie jak kategorii ,muzyki konkret-
nej", z ktéra mial okazje skonfrontowaé sie podczas pracy
w GRM). W rzeczywistosci za francuskim pojeciem anecdoti-
que kryje sie wiecej, niz to, na co wskazywaloby jego proste
ttumaczenie, wiecej niz tylko skojarzenie z elementem dow-
cipu (czesto zwiazanego ze znanga osobistoscia i zazwyczaj
nieutrwalonego na papierze). We francuskim znaczeniu sa
to wspomnienia, ktére oczywiscie moga by¢ pogodne, ale nie
musza. By¢ moze pojecie, ktérym postuguje sie jezyk fran-
cuski, to pierwotne rozumienie zabawy jako inteligentnego
wyzwania kryjacego podteksty, jako rozrywki w pierwot-
nym sensie, wcale przeciez nieobcej muzyce powazne;j.

W kazdym razie Ferrariemu chodzi o wspomnienia, o ich
okruchy, ktdre, stopione w calo$é, tworza kompozycje,
sztuke. Moga to by¢ takze ,rekwizyty” innych kierunkéw
muzycznych, a nawet technik kompozytorskich, ktére
pojawiaja sie ,anegdotycznie”, momenty przypominajace
o czyms$. Cytaty? Nie, Ferrariemu nie o to chodzi, a nawet
jesli one sie pojawia — obojetnie jakiego rodzaju - to zaczy-
naja zy¢ wlasnym zyciem. ,S3 odniesieniem do wspomnien.
Moich wspomnieni jako stuchacza. Sa tam elementy pierw-
szoplanowe i inne, ktére nikna — swego rodzaju spotkania.
Bardzo rzadko cytuje doslownie. Raczej tworze, nasladujac
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czyja$ maniere. Z jednym wyjatkiem, dotyczacym
doé¢ przypadkowo Beethovena®: uznalem, ze jego
Pigta symfonia i Ognisty ptak Strawiriskiego sa takie
same, wiec zmiksowalem oba utwory, traktujac to
jednak gléwnie jako eksperyment.”

Luc Ferrari opowiada nie tylko poprzez swoja
anegdotyczng muzyke. Sposéb narracji jest dos¢ spe-
cyficzny. Daniel Teruggi w swoim tekscie o Presque
rien' stwierdza, ze latwo rozpoznaé pozamuzyczne
pochodzenie dzwiekdw, z ktérych sklada sie mu-
zyka anegdotyczna i Ze pozwala to stuchaczowi

wyobraza¢ sobie historie odnoszaca sie do nich,

przy czym nie jest to jaka§ konkretna historia,
lecz jedna z mozliwych. Kompozytor jest
$wiadom tej réznorodnosci opowiadan
w opowiadaniu, takze stuchacz musi jg
sobie uzmyslowié. Zawsze jest to histo-
ria autora, lecz ani dla niego, ani dla
odbiorcy nie musi ona ciagle pozosta-
wac taka sama.
To, co opowiadatl o swoich stucho-
wiskach, tworzonych zwykle dla
niemieckich rozglosni radiowych,
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pojawia sie jednocze$nie czas innej akcji, takiej, w ktérej
kolejnos¢ wydarzeit mozna zrekonstruowac dopiero na pod-
stawie opowiadania kilku oséb. Kilka wciaz rozwijanych
wersji opisuje zwariowana historie dwojga zupelnie obcych
sobie ludzi - kobiety i mezczyzny, ktérzy spedzaja wspdlnie
noc w pokoju hotelowym. W stuchowisku Ferrari pod§wiado-
mie odzwierciedla konkretne i abstrakcyjne pozadanie, ale
przede wszystkim wazna jest retrospekeja, dzieki ktdrej opo-
wiadanie zamienia si¢ w historie mozliwa do opowiedzenia'?.
Stuchowisko to jest, jak wiele innych, dwujezyczne — nie-
miecko-francuskie, przy czym zaden z jezykéw nie wystepuje
tu nigdy samodzielnie, lecz kazdy z nich odzwierciedla se-
mantycznie to, co zostalo powiedziane w innym.

Jezyk osiaga tutaj pewien stopieft muzycznej semantycz-
nosci. Liczy sie nie tylko jego melodia, nie tylko znaczenie
stéw, lecz sam przeplyw, nastepstwo ich wychodzenia na
pierwszy plan i ustepowania. W rozmowie z Brigitte Robin-
doré Ferrari tak opisuje sposéb, w jaki odkrywa wiladciwosci
brzmieniowe stlowa méwionego: ,Odczuwalem te brzmie-
niowo$¢ jako co$ bardzo pokrewnego improwizacji. Wezmy
przyklad kupujacej kilogram ziemniakéw kobiety, ktéra
mozna spotkaé na niemieckim targu. Ona gra swoim glo-
sem. W owym momencie z brzmieniem jej glosu dzieje sie
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mozna w duzym stopniu odnie§é
do jego muzyki. ,Jedyna historia,
jaka moge wiernie oddaé, jest moja
wlasna, gdyz autobiografia stano-
wi duza cze$¢ mojego kompozy-
torskiego »arsenalu«. Nie w sensie
przedstawiania samego siebie, lecz
jako oddawanie tego, co widze, co
w bardzo subiektywny sposéb od-
bieram. Bo kazdy jest subiektywny.
Akceptuje wiec te subiektywno$é
i gdy opowiadam autobiograficzna
historie, nie ma ona nic wspélne-
go ze mna, lecz z ludZmi, ktérych
spotykam, ktérych stucham.” To
poprzez gre z odbiorem rzeczywi-
stodci, tak wlasnym jak i cudzym,
Ferrari czyni tematem swoich
stuchowisk na przyklad opowia-
danie samo w sobie. Tak dzieje
sie w stuchowisku Verirrt. Ein
Labyrinth (Zagubiony. Labirynt), za
ktére w 1988 po raz drugi® otrzy-
mal nagrode Karla Sczuki radia
Sidwestfunk Baden Baden.
W dziele opartym na powiesci Ca-
lypso, autorstwa Colette Fellous, z ktéra
Ferrari niejednokrotnie wspélpracowal, unika
on opowiadania jednej historii. W przebiegu stuchowiska

co$ niezwyklego. Kupowanie kartofli jest réwnie tajemnicze,
jak z gruntu ludzkie i zmystowe."® Te blisko$¢, wynikaja-

ca z zajmowania si¢ emocjonalna strona brzmieniowosci,
Ferrari poréwnuje z bliskoScig psychoanalityka i jego pa-
cjenta. OczywiScie w artystycznym wykorzystaniu nagrania
nie chodzi o kilo ziemniakéw, o te konkretng kobiete czy

o0 jej pragnienie kupienia kilograma kartofli. Na pierwszy
rzut oka latwiej, w rzeczywistosci chyba jednak trudniej
stucha sie tej sztuki niemieckojezycznemu odbiorcy. Niezli-
czone skrawki, strzepki stéw, nawet zdania czy cale sceny sa
po niemiecku, nierzadko w wykonaniu zony i wspétpracow-
nicy twércy, Brunhildy Meyer-Ferrari.

By zrozumieé wlasciwa funkcje tych wypowiedzi, trzeba
jednak przeskoczy¢ i pozostawié za soba ich plaszczyzne
semantyczna (w sensie jezykowym) i skupié sie na zmysto-
wym odbiorze ich brzmienia. Wlasciwy sens, ukryty przez
stopienie ich z odglosami zwierzat czy nagraniem np. prze-
rwy na zmiane dekoracji w przedstawieniu operowym pod-
czas festiwalu w Bayreuth!, odkrywa sie¢ dopiero w rézno-
rodnos$ci mozliwych skojarzen, przykladowo w kaskadach
sléw na wielojezycznym targu. W stosowaniu tego typu
elementéw Ferrari widzi nawiazanie do tradycji Jamesa
Joyce'a: ,Sa to przerywniki. Te zdania pojawiaja sie przez
przypadek. Podobnie jak James Joyce, ktéry zbieral zdania
na ulicy i wlaczatl je do swoich tekstéw, tak ja nagrywam
przypadkowe zdania przechodniéw i wklejam do moich
kompozycji. James Joyce wywart na mnie silny wplyw,
silniejszy niz na przyklad Webern." Szczegélnie wyraznie
widaé tu pewien bardzo charakterystyczny rys dzialania



e ﬂ"ﬁ}ﬁﬁ”‘%ﬁﬁ@ﬁiﬂ ﬁ L

Luca Ferrariego - to, co Hansjorg Pauli opisuje jako ,poste-
powanie trawestujace”: ,[...] zaréwno ujezykowienie mu-
zyki jak i umuzykalnienie jezyka — obie te techniki, zamie-
niajace tradycyjne znaczenie utrwalonych form wyrazu
w kontinuum, i przypominajace w ten sposéb maskowanie,
mozna okre§li¢ przy pomocy pojecia trawestacji."’
Zdaniem Pauliego jest to istotna cecha pracy nad funda-
mentalnym dla Ferrariego kontinuum,
laczacym ,muzyke i jezyk, brzmienie
i odgtos, emocje i pojecie”. To wyobra-
zenie okazuje sie interesujace réwniez
w kontekscie utworéw niekoniecznie
lub nie tylko anegdotycznych, jak cho-
ciazby...

Petite symphonie intuitive
pour un paysage de printemps
uL-..] nalezaloby odzwyczaié sie od publiczne-

go roztrzasania kwestii kompozytorsko-technicznych™®

— uwazal Luc Ferrari. Istotne przy tym jest, ze chodzilo mu
o dyskurs dotyczacy rzemiosta, ktéry odbywa sie jawnie,

a wiec przed publiczno$cia. ,Technika kompozytorska jest

Studio GRM

poza pewne ramy. Jako ze zawsze wszystko robie nietypowo,
wiec nietypowo tez lacze ze soba te kiepskie urzadzenia.
Choé nie jest to zbyt wyrafinowane, tworze w ten sposéb
wlasne brzmienia, rozpoznawane przez ludzi jako moje. Nie
oznacza to, ze w ogéle nie tworze nic wyrafinowanego — moje
utwory sa po prostu zawsze osobiste.”

I wlasnie ten element, to niedopasowanie, przekraczanie
granic, cho¢ nie za wszelka cene i nie
tylko z przekory, charakteryzuje jego
muzyke. Na réznych plaszczyznach
- z jednej strony w zakresie materialu
i techniki, z drugiej na poziomie mysli
i skojarzenl — wystepuja jednocze$nie
pozorna prostota i réwnie pozorna
zlozono$é. W swojej Petite symphonie
intuitive pour un paysage de printemps"’
(Mala intuicyjna symfonia dla krajobrazu
wiosennego) z lat 1973-74 Luc Ferrari po-

stuguje sie przestrzenia zaledwie stereofoniczna,
ktéra jednak staje si¢ bardzo plastyczna i umozliwia rozwi-
janie ciagu skojarzen dostownie ,wciagajacych” stuchacza
w ten fikcyjny obszar, tworzony tutaj za pomoca sytuacji.
On sam jednak nie jest podmiotem, a w kazdym razie nie
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zbyt $ciSle zwigzana z indywidualno$cia danego autora, by
mozna ja bylo w jakikolwiek sposéb uogélniaé. Tak wiec jej
prezentacja nikomu nie stuzy. Publicznosci dostarcza co
najwyzej dodatkowych komplekséw, gdyz rzadko potrafi
ona powiazaé to, o czym jej opowiedziano, z tym, co slyszy,
iuwaza potem, ze nie rozumie tej muzyki. Albo moglaby ja
zrozumieé, gdyby tak usilnie nie prébowala dojs¢ do tego,
jak ta muzyka jest zrobiona."

I rzeczywiscie: w przypadku wigkszoSci dziet Ferrariego
nie byloby szczegélnie trudno dokonaé szczegdtowej, kom-
pletnej analizy rzemiosta kompozytorskiego, czyli ukazaé,
jak utwér zostal skonstruowany. Nie ma tu nadmiernego
skomplikowania czy zlozonosci, wobec ktérych taka analiza
bylaby mato sensowna. Nalezaloby raczej postawié pytanie,
czy owa przypuszczalnie wystepujaca prostota pozwala zbli-
zy¢ sig do odkrycia sedna wlasciwosci estetycznych brzmie-
nia Ferrariego. Tym, co go pociaga, nie jest bynajmniej
najnowsza i najlepsza technika. Czesto z prostych rzeczy
konstruuje co$ wlasnego: ,Technika pozwala na stworzenie
czego$, co rzadko bywa interesujace samo w sobie i — by
uzy¢ tego slowa — zwykle szybko si¢ starzeje. Nie interesuje
sie wiec wielka technika, ktéra czesciej jest hamulcem niz
postepem estetycznym. Preferuje stosowanie popularnych,
prostych narzedzi, obecnych na dzisiejszym rynku. Na
przyklad ProTools stal si¢ niemal dobrem powszechnym.
Urzadzenia, z ktérych korzystam, naleza do taniszych,
co oznacza, ze nie sa szczegdlnie dobre. Lecz jesli chodzi
o brzmienie, mam wymagania, ktére sprawiaja, ze wychodze
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przedmiotem gry laficucha skojarzen, lecz akustyczna prze-
strzenia duszy, tworzaca pewne stale ramy, niezaleznie od
tego, jakim stopniowym zmianom zostaje poddana.

+To0 nie przestrzen nie jest moim gléwnym obiektem.
Wiem, ze elementy kompozycji s3 w niag emitowane i odbijaja
sie w uszach, co powoduje powstanie efektu przestrzennego.
Poza tym nie stosuje jednak przestrzeni jako narzedzia pra-
cy, by nim manipulowaé, tak jak to czynia czlonkowie GRM.
Czego$ takiego nigdy nie robig, bo postuguje sie brzmienia-
mi, ktére same w sobie s3 juz przestrzenne. Gdy si¢ je ciagle
przesuwa, wtedy juz nie ma przestrzeni, mojej przestrzeni.
Ale to mnie nie martwi, gdyz dowodzi jedynie, ze stereofo-
nia jest narzedziem technicznym, ktéry pozwala stworzy¢
magiczny i fantastyczny obszar dzwiekowy.” W istocie to
wladnie owa przestrzen wlasciwa dZwiekom tworzy obszar
kompozycji i jest bardzo istotnym elementem narracji Ferra-
riego. Szczegblnie w takich utworach jak Music Promenade
czy pewnych czesciach cyklu Presque rien, ktérych podstawa
jest ruch, a przestrzen stuzy orientacji i tworzy lgczniki do
konstrukeji ewentualnych anegdot.

Tytul omawianej tu kompozycji zawiera wiele elementéw
$wiadomie budzacych skojarzenia i anegdoty: mala sym-
fonia, intuicja, oczywiscie wiosna i wreszcie krajobraz.
»Dla" moze zaréwno oznaczaé dedykacje, jak i wskazywaé
wykonawce. W rzeczywisto$ci kompozytor i stuchacz udaja
sie w podréz w celu odkrywania krajobrazu, lecz jest to
krajobraz skomponowany, nieposiadajacy przypisanych
mu konkretnych rekwizytéw natychmiast rozpoznawal-
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nych dla stuchacza. Teren ten wymaga aktywnego podboju.
Chodzi o przeksztalcona muzycznie i kompozytorsko $ciez-
ke dzwiekowa filmu Presque rien ou le désir de vivre (Prawie
nic albo pragnienie zycia), gdzie, wedtug stéw samego kom-
pozytora, oddane ma by¢ kazde uczucie, jakiego twdrca
doznal w wyniku wrazenia, jakie zrobil na nim krajobraz
- na przyklad wawozy z ich dzikoscia i potega. ,Zwiedza-
jacy pozostaje pod wrazeniem ich piekna, a jednocze$nie
jest przytloczony samym wawozem'®. Element intuitywny
oznacza tu bunt przeciwko zbytniej intelektualizacji oraz
stanowi komponent niewerbalny i nieracjonalny, przy
czym nie jest w zadnym stopniu odniesieniem do po-
wstajacej w tym czasie w kregu Karlheinza Stockhausena
w Niemczech muzyki intuitywnej. Plastyczno$¢ przestrze-
ni brzmieniowej, zdominowanej przez proste motywy
fletéw i ich echa, przejawiajaca sie z jednej strony w na-
kladaniu stopniowo rozwijajacych sie warstw, a z drugiej
strony w do$¢ bezposrednio i nagle nastepujacych zdarze-
niach dzwiekowych, tworzy catkowicie wlasna brzmienio-
wo§¢ Petite Symphonie.

Kompozytor operuje tutaj w sposéb szczegdlny stopnio-
wym zageszczaniem i redukcja. Buduje wzorce pozornie zo-
rientowane na rytm, by bawi¢ sie oczekiwaniami stuchaczy.

il
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Nieregularno$é w regularnos$ci przynosi zmiany, a w mo-
mencie przyzwyczajenia si¢ do nich pojawiaja sie zwroty
niemal sceniczne, ktére z pozoru przypadkowo wprowadzaja
nowga faze. Symfonia ta posiada okre$lona budowe, cho¢ jest
ona do$¢ wyjatkowa. Struktura i forma powstaja tu poprzez
obalanie percepcji polaczenl poszczegdlnych elementdw,
brzmien konkretnych, elektronicznych lub w nietypowy spo-
s6b przeksztalconych albo instrumentalnych. Od stuchacza
zalezy, czy jako wlasciwy material postrzegal bedzie rozwi-
jane szerokie powierzchnie brzmieniowe i minimalistyczne
zdarzenia (i w tym kontekscie konkretne elementy jezykowe
beda dla niego swego rodzaju inicjatami modyfikujacymi
narracje d4wiekowa), czy tez bedzie odbieral pasaze stowne
jako stopniowo rozwijane zdania jezyka, do ktérych owe ini-
cjaly prowadza, ktérych stanowia zalazek.. Jednak w kazdym
przypadku te réwne dwadziescia pie¢ minut bardzo wyraznej
dramaturgii, ktéra az do koficowej kulminacji, poddajacej

w watpliwo$¢ lub pozostawiajacej w tyle wszystkie swoje ele-
menty, bedacej jednocze$nie niemal klasyczna synteza, do
tego stopnia wciaga stuchacza, ze z pewnoscig postucha on
utworu ponownie. Zdumiewajacy rozwdj tego dziela w calej
jego powolnosci powstaje poprzez wysuwanie na plan pierw-
szy i wycofywanie elementdéw, fascynujaca budowe warstwo-
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wa, wlaczanie i wyciszanie bardzo konkretnych wydarzeri.

Tak przemyslane i do tego stopnia opanowane zastosowa-
nie stereofonii w tym utworze wyjasnia tez, czym u Ferrarie-
go jest wyrafinowanie w prostocie. Poszczegdlne fazy utworu
dostarczaja przezy¢ zwigzanych ze zmianami akcji i mate-
rialu do skojarzeni, konkretnej abstrakeji i abstrakcyjnej
konkretnosci w najlepszym wydaniu. Kompozytor bawi sie
nakladaniem najprostszych warstw, mieszanka dzwiekéw
natury i instrumentéw oraz zmystowego oddzialywania glo-
su ludzkiego, ktéry pojawia i rozplywa sie jako element kra-
jobrazu brzmieniowego, zostaje zduszony i odsuniety, wla-
czony w minimalistyczng tkanke brzmieniowa — minima-
listyczna w sposéb wlasciwy Ferrariemu. Minimalizm nie
wystepuje tutaj w typowej formie, nie bazuje w $cistym zna-
czeniu na strukturach-wzorach, a w kazdym razie zaprzecza
wszystkiemu, co mogloby je przypominaé. Powstaje bowiem
w polu napieé miedzy przypadkiem a powtdrzeniem. Duza
role odgrywa stosowany przez kompozytora obraz przypad-
kowosci w codziennosci, zaskoczenia w powtarzaniu. Ma on
znaczenie dla nakladania na siebie, na wzdr czesci wachla-
rza, taicuchéw potencjalnych skojarzen.

O sile oddzialywania owego minimalizmu na stuchacza
decyduje miedzy innymi obecno$é elementu zaskoczenia

wszystko jest tu mozliwe, chociaz kompozytor podaje pewne
wzorce, jak choéby przyklad czwartej wersji na jedenastu
instrumentalistéw. W przeciwiefistwie do zalozen wiekszej
cze$ci kompozycji minimalistycznych pochodzenia amery-
kanskiego Ferrari wzdraga sie przed skonstruowaniem szcze-
g6lowo okreslonego systemu, ktéry bylby rozpoznawalny,
gdyz systematyzowanie nie lezy w jego naturze®. Celem kom-
pozytora jest specyficzny rozwdj, wyjécie poza ramy jednego
Jtautologizowania”, otwarto$é, rozgalezianie i wiazanie ze
soba elementéw tautologizujacych. Utwér powinno graé co
najmniej siedmiu instrumentalistéw, przy czym ich ilos¢ nie
jest ograniczona: ,Utwér moze by¢ wykonany takze przez
wielka orkiestre, jednak z wielka ostroznoscia'?.

Jest to jeden z tych utworéw, w ktérych Ferrari bawi sie
sytuacja koncertowa, dopuszczajac ja jako jedna z mozli-
wych obok wielu innych, z ktérych wszystkie w jaki$ sposéb
zakladaja aktywny udzial publicznosci, zaréwno w trady-
cyjnej sali koncertowej, jak i w innych pomieszczeniach.
.To zaden problem, znalez¢ jaki$ tautolokal"??. Wedtug Ferra-
riego kazdy moze ,tautologizowaé". ,Mozna to robié z przy-
jaciélmi, badz jako muzyk-amator, badz tez przy pomocy
stéw, gdy kazdy wybiera jakie§ zdanie. Mozna tez przygoto-
wa( tautologiczne jedzenie albo tautologiczna impreze. Nie-
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w tym, co spodziewane. Z pewnosciag mozna postawié py-
tanie, na ile przypadek jest tak naprawde przypadkowy,
zwlaszcza ze zostaje przeciez skomponowany — wydaje sie,
ze sama jego idea stanowi fundament konstrukcji. Ferrari
nie jest minimalista opierajacym sie na filozoficznych ani
nawet ideowych podstawach wlasciwych twércom amery-
kariskim, gdyz na innej plaszczyznie mozna u niego znalezé
réwnie wiele maksymalizmu. Jego minimalizm przejawia
si¢ w grze z przypominaniem - takze samego faktu stu-
chania - ale réwniez ze zmyslowym odbiorem brzmienia.
Przejawia sie on tez w interpretacji gry z podobieistwami,
niedostrzegalno$cia zmian, a szczegblnie z odbiorem tych-
ze przez stuchaczy. Zainteresowanie minimalizmem siega
u Luca Ferrariego lat sze$¢dziesiatych — dopiero pézniej, po
roku 1970, styszal utwory takie, jak In C Terry'ego Rileya'.
Manifestuje sie ono szczeg6lnie w rozwazaniach i pracach
wstepnych do cyklu Tautologos, ktérego pierwsza i druga
cze$¢ powstaly w 1961, za$ trzecia pochodzi z roku 1969. Bez
watpienia w utworach tych mozna odnalezé cechy $wiadcza-
ce o nieustajacym rozwoju kompozytora, ale mimo wszel-
kich réznic tworza one jedna calosé.

Podczas gdy dwie pierwsze czesci sa w calosci elektronicz-
ne tudziez konkretne, i tym samym ich czas trwania jest
dokladnie okreslony, w trzeciej cze$ci zasadnicza role odgry-
wa wyjatkowos¢ kazdego wykonania i pozornie absolutna
wolnoé¢ — wspomniane spotkanie minimalizmu z przypad-
kiem. W Tautologos III mamy do czynienia z jednoznacznie
repetytywna struktura, ktéra jednak poprzez inna za kaz-
dym razem obsade zyskuje nowa i wyjatkowa barwe. Prawie
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wykluczona jest w tym wszystkim zmyslowo$¢."? Partytura
nie jest wiec zwiazana z konkretnym przelozeniem na
dzwieki, lecz otwarta na formy teatralne. Propozycje wyko-
nania zawarte w komentarzu do partytury sa zreszta same
w sobie wartym przeczytania stownym dzielem sztuki.
Napisany cietym jezykiem, zawierajacy dowcipne podteksty
i spoleczna krytyke przemystu artystycznego oraz stano-
wi on fascynujace oscylowanie miedzy zabawa a powaga,
ktére w trakcie czytania okazuje sie by¢ przeciwiefistwem
idei dziela sztuki: ,Tautologia jest dzialaniem codziennym,
gdyz przedstawia gesty, odglosy, stowa, fakty z zycia wziete.
Tautologia jest najbardziej powszechnym zjawiskiem, jakie
istnieje, gdyz wszystko jest tautologiczne. Cywilizacja wy-
ksztalcila pojecia antytautologiczne, jak na przyklad »dzielo
sztuki«, ktére istnieje wéréd uprzywilejowanych grup sfery
kulturowej. Tautologia nie jest sztuka, lecz dla wyznawcy
tautologii przejawia sie poprzez §wiadomy kontakt z zyciem
- codziennym i uniwersalnym, a szczegdlnie z czasem poj-
mowanym jako element dynamiczny."?*

Kompozytor podaje reguly gry, ktére nalezy zrealizowadé.
W Tautologos III nadrzedne znaczenie ma zasada przesuwa-
nia faz nawarstwiajacych sie zdarzei muzycznych réznej
dlugosci. O czasie trwania tych akcji, a takze o rozpoczeciu
ich powtarzania decyduje wykonawca. Jako cel definiuje
kompozytor zaistnienie mozliwie wielu kombinacji, przy
czym wazna role odgrywa pauza i mozliwo$é manipulacji.

Z cala pewnos$cia nie zalezy mu na mechanicznym prze-
biegu. ,Tautologos III rozwija sie wiec od pojedynczego
wykonawcy do kolektywu, poprzez takie pojecia jak akcja,
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czas trwania i miara czasu, ktére decyduja o transforma-
cjach zdarzed w kontekscie ich wzajemnego spotkania“?.
Elementem szczeg6lnie fascynujacym w utworze jest kon-
tinuum wynikajace z polaczenia precyzji i odczuwania,

z naprzemiennego oddzialywania konstrukcji i prostoty,
kontinuum, ktéremu wlasciwy jest zar6wno element me-
dytacyjny, jak i wnikliwie prowadzona gra oczekiwaniami
na wszystkich poziomach percepcji. By¢é moze kompozytor
zaprzecza sam sobie, umieszczajac w zakonczeniu komen-
tarza do partytury dialog, a moze wcale nie. Jest to jedna
z mozliwosci, podczas gdy druga zawarta jest w dolaczonej
czwartej wersji na jedenastu instrumentalistéw, skladajacej
sie z sze$ciu tradycyjnie zapisanych wzorcowych faz, ktére
mozna dowolnie rozciagnaé.

We wszystkich partiach instrumentalnych, zaczynajacych
sie w jednym momencie, rozwijaja sie rézne akcje. Szczeg6l-
ny urok tej wersji polega na grze barw poszczegélnych in-
strumentéw oraz na zmieniajacej sie stale gestosci brzmie-
nia. Spokdj w niepokoju ciaglych przesunieé i nalozen,
poprzez ktéry stuchacz odnosi wrazenie istnienia jakiej$
wewnetrznej, niewyjasnialnej logiki, niesie z soba rodzaj
dramaturgii niewymagajacej teoretycznego wyjasnienia.
Zupelnie inaczej niz w przypadku ,tradycyjnych” utwordw,
charakteryzujacych sie przesuwaniem faz, jak na przyklad
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u Steve'a Reicha, nie powinno i nie moze tutaj chodzié

o ostateczne odtworzenie pierwotnego wspétbrzmienia.
Czesto dyskutowano o szczegélnym poczuciu czasu kompo-
zytora i stuchacza lub tez wykonawcy tak minimalistycz-
nych i budzacych skojarzenia brzmien. U Ferrariego czaso-
we my$lenie laczy w sobie zmyslowos¢ i prostote: ,Czas jest
dla mnie ogromnie wazny, to moje miejsce pracy (§miech).
Obojetnie czy komponuje elektronike, czy muzyke instru-
mentalna - zawsze pracuje nad stworzeniem czasu, mojego
wlasnego czasu. Mozna powiedzieé, ze przedtuzam lub
skracam istnienie, czyli czas — nie wydarzenia muzyczne,
ale wladnie czas. Towarzyszy temu psychologiczna wlasci-
wie refleksja nad odczuwaniem go przez jednostki i grupy
w zwiazku z ich przezyciami. Tak wiec bardzo intensywnie
zastanawiam si¢ nad czasem i w nim umieszczam wszystkie
skladniki, cala energie, a takze percepcje zmyslowa. W tym
odbiorze jest co$ bardzo fizycznego, w sensie obecnosci fi-
zycznej, a zmyslowe zdarzenie w tym kontekscie zawiera co$
znajomego, bliskiego.”

Jest to praca nad wlasnga przestrzenia i czasem utworzo-
nym z danego materialu oraz w chwili odbioru zmystowe-
go. W tym momencie powinno sie wrecz laczyé zmyslowe
odczuwanie stuchacza z odczuciem kompozytora. Jest ono
dla Ferrariego swego rodzaju podstawa, jak gdyby esencja

Atk Wy [ s g WU e et
e -:,; TR u_J,r;, TN TR e el b ettt Tt
ler o, ?

245 a'sg 4q




umozliwiajaca mu dzialalno$¢ spoleczna: ,Moje odczucia
zmyslowe, a nawet seksualne, nalezace do podstawowych
tematéw zycia ludzkiego, umozliwiaja mi dostep do grupy
lub spoleczenistwa. Mozna powiedzieé, ze dla nas, ludzi, jest
to element wspdlny, z wyjatkiem tych, ktérych to nie inte-
resuje, na przyklad papieza. Dlatego nigdy nie wystapitbym
przed papiezem, bo nie znalazlbym w tym ani krzty seksual-
noéci (§miech).” Wzajemne zaleznoéci miedzy tymi — jakze
odmiennymi, ale przeciez tak fundamentalnymi - formami
zmystowosci czlowieka, mozna ukazaé szczeg6lnie wyraznie
na przykladzie stuchowiska Unheimlich schon.

Unheimlich schdn

+Jak oddycha mloda kobieta, ktéra my$li o czym$ nieprzy-
zwoitym - nalezy tego stuchaé bardzo ostroznie”. Unheimlich
schon to muzyka konkretna zrealizowana w 1971 roku w studiu
Stidwestfunk Baden Baden. Niewiele dzieje sie w ciagu tych
pietnastu minut i czterdziestu sekund. A moze jednak wiele?
Akcja rozgrywa sie w zasadzie w wyobrazni stuchacza. Kobiecy,
jakby nieobecny glos (nalezacy do Ilse Lau) powtarza jasno

i wyraznie, w coraz mniejszych odstepach zwrot ,unheimlich
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zmyslowos$ci. W swoim Journal intime, teatrze muzycznym

na solistke, narratorke i pianiste, prawykonanym w 1982

w Paryzu, Luc Ferrari ukazuje swoja kobieca strone, swe

zeniskie alter ego. Pozorna i rzeczywista intymnos$é owego
pamietnika ujetego w dialogi i sceny, przy pomocy ktérej
kompozytor prébuje nam ukazaé swoje wnetrze i rozlegly, 99
réwnie intymny §wiat idei, zyskuje tutaj konkretna postaé

i sile, ktérej trudno sie oprzeé.

Intymnos$¢ przykuwa nasza uwage. Lecz nie narzuca sie,
bedac zarazem abstrakcyjna, postuguje sie tylko znanymi
archetypami, bawi sie §wiadomie stereotypami, nie jest por-
nograficzna i nie zawiera wiecej elementu prostytucji niz ja-
kakolwiek inna forma sztuki. Zmyslowosé, refleksje erotyczne
sa na tyle intymne, na ile stluchacz im na to pozwoli. Sposéb
ukazania tej intymno$ci odnosi si¢ do wlasnych intymnych
anegdot odbiorcy — anegdot oczywiscie w sensie idei muzyki
anegdotycznej. Odnoszac sie pozornie do wlasnego ,ja’, kompo-
zytor prowadzi stuchaczy do fascynujacych ich bezposrednio
wymiaréw zmystowosci, ktére wlasnie w swej bezposredniosci
moga by¢ réwnie piekne, co raniace, réwnie stodkie, co i trud-
ne. Przy tego rodzaju projektach muzyczno-teatralnych (i nie

tylko) wszechstronny artysta przejmuje role rezysera

schon” (,niezwykle pieknie"%). Od wyobrazni stuchacza zalezy
przypisanie odgloséw oddechu na pierwszym planie i w tle tej
kobiecie lub komu$ innemu. Zadaniem stuchacza jest réwniez
interpretacja wyraznie zmyslowego brzmienia glosu. To jego
wyobraznia i jego tesknota nadaja utworowi konkretne znacze-
nie, lecz juz w samej stopniowej zmianie wymowy tych stéw,
calym zageszczeniu brzmienia zawarta jest niewiarygodna
zmystowos¢. Dopiero na samym konicu na skutek nakladania
precyzyjne wrazenie stopniowo sie rozmywa. Ferrari bawi sie
odbiorem zmyslowym swego stuchacza, jego odczuciem fizycz-
nym i poczuciem czasu. Zmusza go do postawienia sobie py-
tania, co tak naprawde rozgrywa sie w jego glowie, a co w rze-
czywisto$ci. Ta niepewno$¢, pytanie o wlasne odczucia nadaje
stuchaniu szczegdélny powab. Czy styszymy zawsze te sama
fraze? Czy znieksztalcil ja kompozytor czy mdj odbiér? Ile oséb
wlasciwie styszymy? Gdzie$ w ciagu tych pietnastu minut stu-
chowego i zmyslowego zamieszania pojawiaja sie watpliwosci
co do semantycznej tresci frazy. O czym wlasciwie mowa? Co
kryje sie za owym do$¢ czesto uzywanym zwrotem? ,Niesamo-
wite" — ,piekne" - piekno jako co$ niesamowitego?

Co$ niesamowitego, co jest piekne? Ferrari jest mistrzem
jezyka. Z pewnoscia takie zestawienie stéw nie jest przy-
padkiem. Dotyka ono w nas czego$ bardzo osobistego,
prébujemy jednocze$nie delektowaé sie tym zwyklym
dreszczem niesamowito$ci, a zarazem odsunaé go, prébuje-
my cieszy¢ sie nim. Komponent zmyslowy, miejscami nie-
mal erotyczny, nieobcy jest jego muzyce. W odpowiednich
dawkach wydobywa Ferrari to, co wewnetrzne na zewnatrz,
szuka zakamarkéw duszy, do ktérych mozna dotrzeé¢ dzieki
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Kompozytor (!)

Jakkolwiek by nie postrzegaé twérczosci Luca Ferrariego

- czy to jako czlonka Groupe de Recherches Musicales, czy
jako twércey stuchowisk lub utworéw kameralnych albo tez
elektroakustycznych itd. — nie odnosi si¢ wrazenia, ze, jak

u wielu jemu wspélczesnych, zakwestionowany zostat tra-
dycyjny obraz kompozytora — genialnego samotnika, ktéry
tworzy wyjatkowe, oryginalne ,dziela". Ferrari nie jest bada-
czem muzyki, jak tego od niego oczekiwal Pierre Schaeffer ze
swoja GRM. Nietrafnym byloby okre$lenie go mianem arty-
sty environmentalnego (wykorzystujacego przedmioty uzyt-
ku codziennego jako dziela sztuki) czy kims$ tego rodzaju. Bez
wzgledu na to, przy pomocy jakiego medium i dla jakiej pu-
blicznosci pracowal — Luc Ferrari to kompozytor, nawet jesli
niekoniecznie w sensie wylacznie dzwiekowym:

»Z muzycznego punktu widzenia juz dawno odwrdcilem sie
plecami do wlasciwej muzyki (§miech). Ale nigdy nie przestalem
komponowaé. Trzeba powiedzieé, ze komponuje zawsze, nawet
wykonujac najzwyklejsze czynnosci. Ma to zwiazek z kom-
pozycja, nie z muzyka. Muzyka sama w sobie nie interesuje
mnie. Robie rzeczy, ktére mnie interesuja, nawet w muzyce
instrumentalnej. Je$li wychodzi z tego muzyka - gdy ludzie tak
méwia - to bardzo dobrze, nie mam nic przeciwko temu. Obo-
jetnie czy nazwa mnie kim$ nieokre$lonym, starym ekspery-
mentatorem czy poczatkujacym didzejem — najwazniejsze dla
mnie to komponowaé. Gdy pisze tekst, komponuje go, gdy krece
filmy, komponuje je."” Komponowal zawsze i wszystko: swoja
muzyke, stuchowiska, studio, nawet samego siebie. Samoinsce-
nizacja Luca Ferrariego to w pierwszym rzedzie do§wiadczanie
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siebie. Papieros, ktéry zapalil po wylaczeniu tadmy, dawno juz
wygasl. Pozostalo to, co skomponowal: muzyczno-artystyczne
dzielo zycia i obraz wlasnej osoby. Czy mial jaka$ ogdlna este-

tyczna zasade? Zasada - czy to w ogéle mozliwe u Ferrariego?

Czy jest nig moze wladnie eksperymentowanie? ,Alez oczywi-

§cie, inaczej czlowiek sie starzeje.”

Tatjana Bohme-Mehner
Ttumaczenie: Katarzyna Kwiecien-Dtugosz

Oryginalny tekst pt. Der Komponist, Hérspiel- und
Filmemacher Luc Ferrari ukazal sie w ,MusikTexte" 107
(November 2005). Dziekujemy serdecznie Drogiej Redakcji
za zgode na ttumaczenie i przedruk.

_|_

Cytaty Luca Ferrariego nieoznaczone inaczej pocho-
dza z wywiadu przeprowadzonego przez autorke

2 sierpnia 2005 w atelier kompozytora ,PostBillig"
i zostaly przez niag przettumaczone. Za cenne wska-
z6wki i korekte tego ttumaczenia autorka dziekuje
Brunhild Meyer-Ferrari. Cytaty z pozostatych, w ory-
ginale francusko- i anglojezycznych tekstéw zostaty
réwniez przettumaczone przez autorke na niemiecki,
chyba Zze zaznaczono inaczej.

Luc Ferrari, bez tytutu, w: Luc Ferrari. Portraits
polychromes, INA-GRM/CDMC, Paris 2001, s.u6.

By¢ moze adekwatniejszy bytby tu lansowany w Pol-
sce przez Antoniego Beksiaka i ,Glissando” termin
,gramofonista’, bedacy ttumaczeniem angielskiego
turntablist, a akcentujacy uzywanie przez artystoéw
gramofonu jako normalnego i wszechstronnego instru-
mentu miast zwyktego puszczania ptyt i skreczowania
[przyp.Ted.].

Por. miedzy innymi CD: Luc Ferrari/eRikm: Archi-

ves sauvées des eaux, Exploitation des concepts

1 (2000). Version for Plastic, Milano 2004, angle

cd 008; nagranie live koncertu w Mediolanie.

Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux,
Paris 1966.

Pierte Schaeffer/Guy Reibel/Beatriz Ferreyra
Solfége des objets sonores, Paris 1967

Komentarz do utworu Hétérozygote cytowany za: Luc
Ferrari. Parcours Confus, tamze, s.10.
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Opisana sytuacja ma miejsce do rtoku 1954, kiedy

do powstaje pierwszy utwér taczacy obie techniki

i postawy, czyli Gesang der Jinglinge Stockhause-
na; trzy lata pézniej premiere ma wptywowy Poemé
Electronique Edaga Varése'a. W 1963 z kolei szefem
studia koloriskiego zostaje po Eimercie Stockhausen
ktéry poprzez ufundowanie oddzielnego pokoju do re-
jestrtowania i obrabiania (a nie: tworzenia) dzwie-
kow oficjalnie niejako sankcjonuje synteze miedzy
muzyka konkTetng a elektronicznag [przyp.red.].
Chodzi o Strathoven z 1985 roku.

Daniel Teruggi,
Ferrari, ,MusikTexte"

. S .
Die ,Presque tien”-Stiicke von Luc

107/2005, s.59.

Wczesniej otrzymat to wyrdéznienie w 1972 za stucho-
wisko Portraitspiel. Wtedy po raz pierwszy w ogéle
przyznano nagrode. Zob.: Hermann Naber, Heinrtich
Vormweg i Hans Burkhard Schlichting, red., Akusti-
sche Spielformen. Von der Hérspielmusik zur Radio-
kunst. Der Karl-Sczuka-Preis 1955-1999, SWR Schrif-
tenteihe, Grundlagen 1, Baden Baden 2000.

Por.: Hansjorg Pauli,
Naber, Vormweg i Schlichting

Laudatio fir Luc Ferrari, w:
dz.cyt., ss.185-190.

Brigitte Robindoté Luc Ferrari: Interview with an
Intimate Iconoclast, w: ,Computer Music Journal”

1998, XXII, nr 3, ss.8-16.
Miato to miejsce w Hétérozygote
Hansjorg Pauli, tamze, s.186. Por. tez esej Aga-

ty Pyzik Muzyka poezji i poezja muzyki (na przy-
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ktadzie twérczoéci T.S.Eliota) w ,Glissando” nr 3
[przyp.Ted.].

Cyt.za: Klaus Heinrich Stahmer, Vom Vergniigen an

der Lust. Luc Ferrari: Histoire du Plaisir et de la
Désolation fir Grofes Orchester, w: ,Melos”, 4/1985

ss.19-33, tutaj: 19.

Por. ptyte Acousmatrix - history of electronic music

III, BVHaast 9009. 101
Z ksigzeczki do ptyty Acousmatrix III.

s.13.

Por. komentarz do Tautologos III, w:
Parcours confus, Paris 2004.

Luc Ferrari, Tautologos III oder Darf ich Sie bit-
ten, mit mir zu tautologieren? Deutsche Fassung
Partitur, Text, Celle: Moeck, 1970, s.3.

Por.Robindoté, tamze

Luc Ferrari,

Tamze.
Tamze.
Tamze, s.A4.
Tamze, s.8.

Nieprzettumaczalna gra stéw: w jezyku niemiec-

kim ,unheimlich” oznacza zaréwno ,niesamowity”

jak i ,budzacy groze"; zaréwno ,unheimlich” jak

i ,schén” moga by¢ i przymiotnikami i przystéwkami,
stad wieloznacznoé¢ tego tytulu [przyp. ttum.].
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‘ Muzyka konkretna Dariusz Brzostek

Dryfujac

p 0 0 t e a n I e Ukonczywszy studia pod okiem Messiaena, zdobyl pierwsza
nagrode w konkursie pianistycznym paryskiego konser-

, . ,
dZWI g I( 0 W - watorium muzycznego. Wspélpracujac z Schaefferem nad

udoskonaleniem muzyki konkretnej, jako jeden z pierw-

p S‘I Ch 0 d e I I cz n a szych jej twércéw $mialo wtargnal na terytoria popkultury,

102 ktéra urzekla go do tego stopnia, ze wkrétce zaczal grywaé

0 d‘ls ej a I g 0 ra wesp6l z tytanami brytyjskiej i francuskiej psychodelii

- Soft Machine i Triangle — oraz poczatkujacym kompozy-

Wa k h é ‘I i tch a torem muzyki elektronicznej, ktérym byt Jean-Michel Jarre,
w koricu za$ skomponowat elektroakustyczna opere do tek-
stu Salvadora Dali. Czy Igor Wakhévitch, bo o nim wlasnie
mowa, byt uciele§nionym fantazmatem undergroundu czy
tez sennym koszmarem awangardowych akademikéw?

l. Miedzy Messiaenem a Pierrem Schaefferem

W roku 1968 Igor Wakhévitch, syn stynnego rosyjskiego
scenografa, absolwent pianistyki oraz laureat nagrody gtéw-
nej Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris
iuczen Oliviera Messiaena zostat czlonkiem kierowanej
przez Pierre'a Schaeffera Groupe de Recherches Musicales
de 'O.R.T.E, w ktérej mial okazje wspétpracowaé z tak
znaczacymi twércami nowej muzyki, jak Pierre Henry,
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Francois Bayle czy Bernard Parmegiani, kladacymi wéw-
czas podwaliny pod miedzynarodowa ekspansje musique
concréte. W tym samym czasie, w goracej jeszcze atmosferze
paryskiego maja '68 Wakhévitch poznaje réwniez bawiacych
przelotnie w Paryzu twércéw brytyjskiego, psychodeliczne-
go undergroundu, w tym Roberta Wyatta i Micka Ratled-
ge'a z Soft Machine oraz muzykéw Pink Floyd, z ktérymi
nawiazuje dtugotrwale przyjaznie artystyczne. Fascynacja
jest zreszta obustronna - rockandrollowi eksperymentato-
rzy poszukuja nowych mozliwosci brzmieniowych i kom-
pozycyjnych oferowanych przez studio nagraniowe oraz
preparacje tasm (A Saucerful of Secrets Pink Floyd czy Soft
Machine II); Wakhévitcha pociaga za$ zywiot rockowej eks-
presji, twérczego organizowania elektrycznego halasu i hip-
notyzujacy wptyw rock'n'rolla na stuchaczy. Zainteresowa-
niu temu towarzyszy inne znamienne odkrycie — spotkanie
z duchowym ojcem repetycyjnej minimal music, Terrym
Rileyem oraz mistrzem tradycyjnej wokalistyki indyjskiej,
Panditem Pran Nathem, ktérych twérczoséé roztacza przed
Wakhévitchem wizje zniewalajacej mocy dZwiekowych petli
i melizmatéw, a takze perspektywe muzyki wyzwalajacej
ludzka jazn w ekstatycznym wzlocie poza ograniczenia
percepcji. Z tego ezoteryczno-estetycznego amalgamatu
rodzi sie koncepcja muzyki Wakhévitcha, laczacej w sobie
dos$wiadczenia rozmaitych tradycji duchowych, wspétl-
czesnej kameralistyki, kompozycyjno-technologicznych
rozwiazan musique concréte, repetycyjnego minimalu oraz
psychodelicznego rock'n'rolla i podejmujacej zarazem pole-
miczny dialog z kultura masowa.



Nie moze dziwié fakt, ze to wladnie muzyka
konkretna w doéé naturalny sposéb (za sprawa
swej metody twdrczej — siegania po gotowy ma-
terial dzwiekowy) stala si¢ dogodnym miejscem
konfrontacji awangardy ze §wiatami kontrkulturo-
wego undergroundu i popkultury, dostarczajacymi
ciekawych prébek akustycznych, uwiklanych przy
tym w rozmaite dyskursy spoleczne, polityczne i este-
tyczne. Jednym z najbardziej znaczacych incydentéw
kulturowych byla za§ w owym czasie rewolucja psycho-
deliczna, prowadzona z uporem i sukcesami przez literac-
kie, performerskie i muzyczne kohorty doktora Leary'ego.
Nie mogla wigc ona nie znalezé swego odzwierciedlenia
w dokonaniach twércéw tak wyczulonych na subtelne
przeksztalcenia publicznej sonosfery, jak uczniowie Scha-
effera. Najdobitniejszy wyraz tym tendencjom dat Bernard
Parmegiani, czego dowodzi retrospektywny album JazzEx
(Fractal, 2004), bedacy bez watpienia jednym z najciekaw-
szych §wiadectw wczesnego flirtu muzyki konkretnej ze
$wiatem popkultury. Plyta Parmegianiego zawiera cztery
kompozycje, z ktérych kazda wchodzi w intrygujaca inte-
rakcje z szeroko rozumiana muzyka pop. Stynny JazzEx
na ta$me i kwartet jazzowy to bodajze najciekawsza préba

’fr'l‘r e movrewedT .
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studyjno-kompozytorskiego skonstruowania ,jazzu so-
norystyczno-konkretnego”, podjeta w roku 1966, a wiec

w tym samym czasie, kiedy rozkwitaly podobne koopera-
cje Terry'ego Rileya z Chetem Bakerem oraz Boba Jamesa

z Robertem Ashleyem i Gordonem Mumma. Dwie kolejne
kompozycje, soundtrack Pop'eclectic (1969) oraz Du pop d
I'dne (1969), to kolaze dzwiekowe o charakterze prepladro-
fonicznym, a zarazem najdobitniejsze przyklady obecnosci
psychodelii w nowej muzyce. Patenty rodem z musique
concréte zostaja tu skonfrontowane z protosamplami szla-
gieréw Pink Floyd czy The Doors oraz importowana wprost
z lokalnych radiostacji atmosfera kontrkulturowej rewolty
roku 1968. Wreszcie Et aprés (1973) to unikalne w swej egzo-
tyce repetytywne studium argentyriskiego tanga, rozpisane
na bandoneon Michela Portala i ta§my. Parmegiani, ktéry
spladrowal sonosfere popkultury na 20 lat przed Johnem
Oswaldem nie byl zreszta w swych poczynaniach odosob-
niony. W roku 1970 inny wspélpracownik Schaeffera, Pierre
Henry zaprosil do wspélnego wykonania swej ,elektronicz-
nej mszy" Ceremony hardrockowy zespét Spooky Tooth.
Efekt tej kooperacji byt jednak nad wyraz manieryczny,
wykoncypowany i sztuczny.

W takiej wladnie atmosferze rodzily sie réwniez najistot-
niejsze dziela Igora Wakhévitcha, przynoszace doskonaly
obraz tego, w jak egzotyczne koligacje wchodzily nieraz
w latach 60. i 70. awangardowa elektronika i musique
concréte, penetrujac dziewicze wéwczas terytoria under-
groundu i popkultury w poszukiwaniu nowych dzwiekdw,
i siegajac po rozwiazania rodem z jazzu, rockandrolla czy
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bodnej

improwizacji. Ale

kompozycje Wakhévitcha
odslaniaja tez, chcac nie cheag,
intrygujace oblicze artystycznego under-
groundu owych czaséw, uwiklanego w nieusta-
jace poszukiwanie nowych form ekspresji i podejmujacego
wspoélprace z twércami tej miary, co Stockhausen, Parme-
giani czy Henry (czyz trzeba przypominaé muzyczny ro-
dowéd zalozycieli Can?), co przyczynilo sig ostatecznie do
nieuniknionego stopienia si¢ zjawisk z pogranicza popu,
nowej muzyki i undergroundowej psychodelii w niepo-
dzielna, choé przeciez nie jednorodna, catosé.

Il. Co mogto sie zdarzy¢, gdyby Vietcong

rozpylit LSD w filharmonii?

W swym slynnym eseju z roku 1962 mlody, eksperymentujacy
z substancjami psychoaktywnymi psycholog, Timothy Leary,
postawil pamietne pytanie: ,Co zrobié, gdy Vietcong wsypie
LSD do stacji uzdatniania wody?". Odpowiedz na nie okazala
sie zdumiewajaco prosta: ,[...] masz dwie mozliwoéci do wy-
boru. Jezeli masz czas i ochote, mozesz sobie usia$¢ i radowacd
sie najbardziej ekscytujacym i pouczajacym do$wiadczeniem
w zyciu. Jezeli nie masz czasu i ochoty na to przyjemne

i dostarczajace wgladu do$wiadczenie, potknij trankwilizer

i powrdcisz do prozaicznej rzeczywistosci” .

Analogiczna sytuacja mogla spotkaé tradycyjnie zorientowa-
nego melomana, ktéry w pierwszej polowie lat 70. wybralby sie
bez przygotowania na jeden z multimedialnych koncertéw Igo-
ra Wakhévitcha, sugerujac sie wylacznie tytulem dzieta (Doktor
Faust brzmi tradycyjnie i dostojnie) bad# tez uogélniajacymi
informacjami gatunkowo-stylistycznymi (opera, balet). Na
miejscu, miast spotkania szacownych filharmonikéw, méglby
jednak nieoczekiwanie odnalezé atmosfere blizsza pamietnym
akcjom Andy'ego Warhola (Exploding Plastic Inevitable, 1966),
stynnym psychodelicznym mszom Leary'ego i acid-testom
Kena Keseya, gdzie projekcjom filméw i slajdéw towarzyszyty
wystepy Grateful Dead, improwizujacych hatasliwie ,w roz-
ciagnietym czasie" i rozsadzajacych bariery rockandrolla.
Grajacy niemilosiernie gloéno i nad wyraz swobodnie hipi-
sowski band zanurzal sie w dzwigkowej magmie preparowanej
przez mistrza ceremonii z przygotowanych uprzednio ta$m,
za$ z glo$nikéw plynal réwnoczeénie nieco demoniczny glos
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lektora, odczytujacego frazy niemal zywcem wyjete z okulty-
stycznej fantastyki Henriego Bessiére'a. W oprawie koncertu
nie brakowalo tez tancerzy, solistéw operowych i wreszcie...
pelnego skladu orkiestry symfonicznej. Juz najwcze$niej-
sze kompozycje Wakhévitcha (Logos, 1970; Athanor, 1971;
Docteur Faust, 1971) zdradzaly bowiem szczegélne zamilowanie
kompozytora do kolazowej, eklektycznej formy, zestawiajacej
w oksymoroniczne calosci elementy tak réznorodne i egzotycz-
ne, jak fragmenty mszy, preparowane dzwieki industrialnej
cywilizacji, autentyczne, cho¢ powielane elektronicznie odglosy
natury czy wreszcie minimalistyczne, repetycyjne partie orga-
néw przeplatane improwizacjami o rockandrollowej ekspresji
oraz brzmiacymi doé¢ abstrakcyjnie kosmicznymi dronami,
dobywanymi z analogowych generatoréw. A wszystko to ujete
w formy kompozycyjne zdradzajace doglebna znajomosé
koncepcji Ligetiego czy Xenakisa!
Taka wlasnie postaé przyjmuja najstyn-
niejsze sposréd wczesnych dziet Wa-
khévitcha, okreslanych przezen
czesto mianem elektro-
akustycznych
badz ,kon-
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kretnych" oper, przygotowywanych z my$la o projektach
multimedialnych badZ spektaklach baletowych, jak debiut
kompozytora, balet Arachnéa (1969). Z kolei Logos (1970) to
zmontowana wedle procedur musique concréte quasi-opera,
rozpisana na ta§my, perkusjonalia i czysto foniczne woka-
lizy, w ktérej finale objawia sie jednak nieoczekiwana, elek-
tryczna kakofonia rockandrollowego zgietku w wykonaniu
francuskich psychodelikéw z Triangle, fundujacych eksta-
tyczna kulminacje dziela. Z kolei w dedykowanej Rober-
towi Wyattowi i Mickowi Ratledge'owi kompozycji Docteur
Faust (1971), przygotowanej specjalnie do baletu Norberta
Schmuckiego na festiwal teatralny w Avignonie i uchodzacej
za opus magnum ,wczesnego Wakhévitcha, zywio? elektro-
niczny i elektroakustyczny, nawiedzany znienacka przez
epickie, wagnerowskie tchnienia, jest nieustannie konfron-
towany z jazzrockowymi partiami o na poly improwizowa-
nym charakterze, ozywianymi duchem zeuhl, w czym przy-
pomina éwczesne nagrania Magmy. Je$li dodamy do tego,
ze ta§my ze spreparowanymi fragmentami lacifiskiej mszy
odtwarza sie tu w kontrapunktycznym kontekscie partii
instrumentdéw detych, inspirowanych brzmieniem tybetan-
skiej orkiestry klasztornej, to skala artystycznego i kultu-

Gua poile a2z~

rowego mezaliansu stanie si¢ oczywista. W roku 1974
rozwijajac swe koncepcje, Wakhévitch wkracza $mia-
lo w regiony ekspresji multimedialnej, podejmujac

sie przygotowania muzyki operowej do libretta
Salvadora Dali (Etre Dieu), a takze ilustrujac mu-
zycznie ekranizacje noweli Edgara Allana Poego
Metzengerstein, dokonana na zamdéwienie francu-
skiej telewizji.
Inny aspekt wizji artystycznej Wakhévitcha
eksponuja okladki kolejnych longplayéw
z jego kompozycjami, utrzymane konse-
kwentnie w stylistyce ,pop", ulokowanej na
pograniczu undergroundowego komiksu,
ilustracyjnego kiczu rodem z pism SF oraz
plakatéw reklamujacych psychodeliczne
spektakle w San Francisco. Rozmyte
barwy, kosmiczne pejzaze i okultystycz-
no-orientalna symbolika stanowily
plastyczne (dostownie i w przeno-
éni) wprowadzenie do dzwickowego
$wiata odmiennych stanéw $wia-
domosci. Calo$é przedsiewziecia
onie$miela iScie wagnerowskim
rozmachem i nieskrywana (tak-
ze wagnerowska!) sklonnoécia
do mitotwdérstwa, przywolujac
z upodobaniem wielkie symbole
kultur i religii, po to tylko, by
uczynié z nich media stuzace




eksploracji archetyp6w zbiorowej nie§wiadomosci i wsp6l-
nej (doktor Leary rzekiby — molekularnej) pamieci rodzaju
ludzkiego. Swiete znaki Egiptu, ezoteryczne odtamy chrze-
Scijanistwa, gnoza antyczna i Sredniowieczna, symbolika
alchemiczna i pejotlowe obrzedy Tarahumardéw spotykaja

Widowiska ilustrowane muzyka Wakhévitcha nie traca
jednak przez to swego spektakularnego charakteru. Wszyst-
kie one oscyluja zreszta wokét formutly ceremonialno-obrze-
dowej, za$ sam artysta z luboscia postuguje si¢ podtytultami
utwordw, sugerujacymi ich czysto rytualny charakter

sie tu w czysto estetycznej przestrzeni artystycznego kola- — wszak juz Logos to, ni mniej ni wigcej, rituel sonore, czyli 105
zu, aspirujacego do tego, by staé sie wehikulem niosagcymi  rytual dZwiekowy. Najobszerniejsza cze§é Les Fous d'Or nosi
(nie)$wiadomosé odbiorcy w mglista dziedzine Nieznane- tytul Ritual of the Master of the Doll, za§ w Nagual znajdziemy
go. Trudno sie dziwié, ze to wla$nie muzyke Wakhévitcha fragmenty: Spenta Aramati (Ritual of the Zelator) i Stop the
upodobala sobie jako oprawe swych widowisk baletowych World (Ritual of Si-Wang-Mou). Ta ostatnia kompozycja przy-
Carolyn Carlson - uznawana juz wéwczas do$¢ powszech-  nosi zreszta ilustracje muzyczna halucynogenno-transowego
nie za jedna z najbardziej wplywowych osobowosci ekspe-  obrzedu pejotlowego, uwiecznionego onegdaj przez Carlosa
rymentalnej choreografii. Castanede w kontrowersyjnym quasi-antropologicznym
studium Nauki Don Juana i rekonstruowanego pézniej badz
przywolywanego z upodobaniem w filmowych fabutlach,
lll. ,, Taniec ducha” w czasie nagual nalezacych dzis do klasyki kina psychodelicznego, m.in.
Od polowy lat 70. centralne miejsce w twérczosci Wakhé- w obrazie Chappaqua Conrada Rooksa (1965) i Odmiennych
vitcha zajmuje wiec muzyka baletowa oraz multimedialne stanach §wiadomosci Kena Russella (1980). Wakhévitch nie
widowiska, przygotowywane przy wspélpracy choreograféw, byl bynajmniej w swych dzialaniach odosobniony. W owym
scenograféw, tancerzy oraz zespotéw wokalnych i improwi- czasie w takim wlasnie kierunku - traktowania sztuki
zujacych instrumentalistéw. Précz okazjonalnych kooperacji ~ (muzycznej, teatralnej, ilmowej) jako swoistego wehikutu
foul
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z Le Groupe de Recherches Théatrales de 1'Opéra de Paris oraz
Batsheva Dance Company, szczegblne miejsce zajmuje, wspo-
mniana juz, wieloletnia wspélpraca artysty z Carolyn Carlson
Dance Theater. Wszak to wlasnie Wakhévitch skomponowat
muzyke do kilku sposréd jej najstynniejszych baletéw: Les
Fous d'Or (1975); This — That — The Other (1976); Human Called
Being (1977); The Beginning (1977); Of Remembrance (1979);
L'Orso e la Luna (1984), siegajac przy tym po $rodki niespoty-
kane dotad w muzyce baletowej (preparowane tasmy, kolaz
dzwiekowy, improwizacja elektroakustyczna) i tworzac zara-
zem najznakomitsze wlasne kompozycje?. Analogowe efekty
elektroniczne, elektroakustyczna preparacja instrumentéw
oraz montaz tasm z dzwiekami natury i cywilizacji staja

sie tu podstawa ksztaltowania dZzwiekowego tla, na ktérym
rozwija si¢ muzyczna narracja budowana konsekwentnie
przez instrumentalistéw (akademikéw i improwizatoréw),
solistéw, a nierzadko réwniez chér. Niekiedy jednak elektro-
akustyczno-konkretna sceneria wybija si¢ na plan pierwszy,
ksztaltujac abstrakcyjne dzwiekowe plamy, czym zdradza
wyrazna fascynacje twércy futurystycznie zorientowana
elektronika rodem ze studiéw nagraniowych specjalizujacych
sie¢ w muzycznych ilustracjach filméw science fiction. Nie

jest to bynajmniej muzyka li tylko ilustracyjna, posiada ona
bowiem wlasng dramaturgie oraz wymiar ekspresyjny daleko
wykraczajacy poza forme dzwiekowej tapety dla widowisk
teatralnych czy baletowych. Absorbuje uwage odbiorcy nie
tylko bogactwem $rodkéw kolorystycznych i technik artyku-
lacyjnych, ale takze kontrapunktycznymi zestawieniami sty-
listycznymi i nieoczekiwanymi zwrotami narracyjnymi.
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aktualizujacego i integrujacego w §wiadomosci twércy i/

lub odbiorcy nie§wiadome tresci archetypowe — zmierzaly
réwniez eksperymenty artystyczne Grotowskiego, ezoterycz-
nej minimal music spod znaku La Monte Younga, a takze
przedsiewziecia Jordana Belsona, Kennetha Angera i Alejan-
dra Jodorowskiego — bliskich naszemu bohaterowi w upodo-
baniu do alchemiczno-okultystycznej symboliki, reinterpre-
towanej w kolejnych dzietach tych filmowcéw. Wszystkie te
poczynania mieScily si¢ dobrze w bliskiej estetyce psycho-
delicznej (ktéra Leary lubil nazywaé ,neurologiczna’) ten-
dencji do zastepowania psychologii recepcji psychofizjologia
percepcji dziela sztuki, majacego wywolaé okreslone reakcje
organizmu odbiorcy. Te dos§wiadczenia owocuja w latach 80.
ostatecznym zwrotem zainteresowan Igora Wakhévitcha

ku sztuce i duchowosci Indii, gdzie przebywa przez pewien
czas, wspoélpracujac z lokalnymi muzykami oraz grupami
baletowymi i przygotowujac wesp6l z nimi szereg projektéw
artystycznych inspirowanych indyjskimi tekstami religij-
nymi i mitologicznymi, by wspomnieé tylko Winds of Shiva
(1981), La Fille de Seize Ans (1986) czy Amaravati, la Cité Divine
d'Indra (1993). Muzyka artysty zyskuje wéwczas zdecydowa-
nie walor medytacyjny, eksponujac repetycyjne i dronowe
mozliwo$ci elektronicznych generatoréw dzwieku, zblizajac
sie jednak zarazem do estetyki new age.

Twérczosé Wakhévitcha posiadala juz u swego zarania
wszelkie znamiona nieustajacej artystycznej transgres;ji,
zorientowanej na poszukiwanie wlasnego, osobnego jezyka
ekspresji w §wiecie cywilizacyjnego fermentu i rozkwita-
jacych burzliwie ,nowych mediéw". i jako taka objawiala



wszelkie blaski i cienie tworu mediacyjnego, usytuowanego
niewygodnie na pograniczu odmiennych tradycji kulturo-
wych, konwencji i stylistyk muzycznych. Czy naznaczylo
ja niezbywalne pietno ponowoczesnej ,kultury wyczerpa-
nia", w ktérej ,wszystko juz bylo", a to, co jeszcze mozliwe,
106 okazuje si¢ ledwie zlepkiem cytatéw, parafraz i aluzji,
forma intertekstualnej gry z erudycja odbiorcy? Wszystko
spotyka sie tu wszak ze wszystkim, psychodelia wspélgra
z elektroakustyka i kompozycja konkretna, schaefferowska
awangarda wyciaga nie§mialo dloii ku wagnerowskiej trady-
cji, mityczny Orient przeglada sie w racjonalnej cywilizacji
Zachodu, za$ akademicy kooperuja twdrczo z nieokrzesa-
nymi rockowymi improwizatorami w procesie estetycznego
porzadkowania dzwiekowego chaosu, ktéry przeksztalca sie
w muzyczny kosmos. Wizja Wakhévitcha ma bowiem cha-
rakter totalny w sferze artystycznej i absolutnie multime-
dialny w wymiarze interakcji z odbiorca; scala odmienne
tradycje i konwencje, usilujac zarazem przekroczy¢ je
wszystkie w akcie ostatecznej, estetycznej i duchowej
transgresji. i w tym wymiarze okazuje si¢ ekspresja
stricte psychodeliczna. Trudno wiec jednoznacznie
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1 Timothy Leary, Co zrobié¢, gdy Vietcong wsypie LSD
do stacji uzdatniania wody?, tkum.

R.Palusinski, w:
tegoz, Polityka ekstazy,

Krakéw 1998, ss.68-69.

2 Z Carlson wspétpracowali zreszta wéwczas takze inni
teprezentanci awangardowej sceny muzycznej - Gavin
Bryars i John Surman, wzbogacajac choreograficzne

pomysty artystki dzwiekowa oprawag z pogranicza minimal
music i swobodnej improwizacji.

Komplet najciekawszych, wczesnych kompozycji Igora
Wakhévitcha przynosi boks donc... (Fractal 1998),

dokumentujacy prace artysty z lat 1970-79 (Logos,1970;

Docteur Faust, 1971; Hathor, 1973: Les Fous d'0r, 1975;
Nagual, 1977; Let's Start, 1979).

Dariusz Brzostek

odpowiedzieé na postawione powyzej pytanie
Z jednej strony kompozycje Wakhévitcha spo-
wija dyskretny urok ,awangardy minionego
czasu', z drugiej jednak to z tej wlasnie tra-
dycji czerpali przez lata inspiracje twércy
tej miary, co Magma czy Art Zoyd, za$
obecnie wciaz jeszcze odwoluja sie dond
tacy reformatorzy muzycznej psychode-
lii, jak Shalabi Effect, dajac tym samym
wyraz artystycznej doniostosci i no$no-
$ci koncepcji wypracowanych przed
laty przez muzycznych outsideréw
pokroju Igora Wakhévitcha. Céz wiec
zrobié, gdy Vietcong przypadkowo
umiesci pltyte Wakhévitcha w twoim
odtwarzaczu CD? Jezeli nie masz
czasu i ochoty na stuchanie, wy-
lacz odtwarzacz. Jezeli za§ masz
czas i ochote, mozesz usiaéé i ra-
dowa¢ sie tym ekscytujacym do-
$wiadczeniem, ktére niewatpli-
wie rozsadza estetyczne ramy
prozaicznej rzeczywistosci.
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Muzyka konkrtetna Lionel Marchetti

Lionel Marchetti

.
- WVWI a d Czy uwaza sie pan za kompozytora muzyki konkretnej i czy
pana zdaniem cos takiego w ogdle jeszcze istnieje?
Oczywiscie, ze uwazam sie¢ za twérce muzyki konkretnej,
ktéra jawi mi sie sztuka wciaz dzi$§ zywa, swego rodzaju
»sztuka glo§nikéw", dziedzing bardzo szczegélna, majaca
niewiele wspélnego z innymi sferami dzialalnosci arty- 107
stycznej i muzycznej.

WezZmy na przyklad niezmienna dtugosé utworéw. Kom-
pozycja konkretna majaca 12'33" zawsze bedzie trwaé tyle
samo. Paradoksalnie, to wlasnie ograniczenie czasu stanowi
zarazem o jego mocy, tworzy on bowiem w naszej wyobrazni
powierzchnie, na ktéra rzutowane sa (pojawiajac sie i znika-
jqc) nasze pragnienia.

Inna waznga kwestig jest stuchanie dZwigku jako swego rod-
zaju odwzorowania, a nie dzwieku ,prawdziwego’, wydawane-
go bezposrednio przez instrument. Muzyka konkretna jest
sztuka ,fotografii dzwiekowych” powstajacych dzieki technice
nagrywania. Charles Cros, XIX-wieczny poeta francuski
marzyl o uwiecznieniu brzmienia arii - i to wlasnie zrobiono.
Utrwalenie tego, co przemija (na przyktad glosu umartych...)
i ponowne tegoz odstuchanie - jako §wiadectwa tego, co zyje

- tworzy nowg relacje obrazu z wyobraznia: relacje poetycka.
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Bezposrednie tworzenie dzwiekéw nie ma nic wspdlnego

z muzyka konkretna ani z jej specyfika, gdyz nasza per-
cepcja zaczyna funkcjonowaé w sposéb bardziej klasyczny
(skadinad tez interesujacy, choé¢ z innych powodéw). Péjscie
do kina oznacza spotkanie z wizerunkami aktoréw, a nie

z nimi samymi, jak w teatrze. Podobnie wyglada to z mu-
zyka konkretna - stuchamy odwzorowania, reprodukec;ji
dzwieku, a nie brzmienia rodzacego si¢ na naszych oczach.

Czy dla pana, jak dla Luka Ferrariego, muzyka jest rodza-
jem opowiesci, anegdoty?
Staram si¢ — i sprawia mi to wielka przyjemno$é — odnalezé
w nagranym dzwieku historie, ktéra ten mi opowiada, i kté-
ra do mnie przemawia. Prébuje ja nastepnie opowiedzieé
samemu i czasem wychodzi z tego wielka historia. Zawsze
jednak przeslania ja jaka$ mgla, jaka$ nieokre$lonosé skry-
wajaca wewnetrzna przestrzen dzwieku, ktéra nieustan-
nie sie¢ nam wymyka, pozostawiajac w naszych rekach
(i uszach!) rozéwietlona emanacje samej siebie.
", To wlasnie stad, miedzy innymi, bierze sie sila dzwieku
nagranego — w wyniku jego wielokrotnego odstuchiwania
zamienia si¢ nasza percepcja. DZzwigk za kazdym razem
z pozoru identyczny okazuje si¢ nie byé nim wcale, zdajac
sie raz wyjalowionym, innym znéw razem objawiajac zupel-
nie nowe znaczenia - z takimi wla$nie dZwiekami pracuje.

Jakie sq pana ulubione techniki kompozytorskie?
By osiagnaé swéj cel, uzywam wszystkich dostepnych

$rodkéw technicznych — od analogowych po cyfrowe, od
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dyktafonu po mikroczipy, do wielkiego przedsiewziecia na-

graniowego z wieloma Zrédlami dzwieku po rejestrowanie
z bliskiej odleglosci...

Fascynuja mnie teksty o sztuce i technice malarskiej.

W starozytnych Chinach, na przyklad, kazdy malarz czul
sie¢ zobowigzany napisaé esej na temat stosowanej przez
siebie techniki (np. Shitao).

Kompozytor muzyki konkretnej sam produkuje potrzeb-
ne mu dzwieki, podobnie jak niegdy$ malarz wytwarzat
farby (czesto z pomoca asystentéw). To wlaénie czyni prace
takiego kompozytora dluga i Zzmudna, w przeciwiefistwie do
wielu wspélezesnych produkeji, ktére pod wzgledem tech-
nicznym czesto sa bardzo ubogie...

Czy uwaza pan, Ze nagranie terenowe lub krajobraz dZwie-
kowy moze byé (nad)realny? Czy to wlasnie stara sie pan
osiggnaé w swych utworach, na przyktad w Portrait d'un
glacier (Alpes, 2173 m)?
Zarejestrowanie dzwieku to uczynienie styszalnym diwie-
kowego obrazu, odwzorowania czego$, co czasem wydaje sie
by¢ realne, a co owo nagranie czyni bardziej realnym od
rzeczywistoSci.
Nie zapominajmy, ze dZwiek wedruje w powietrzu. Cza-
sem pozostaje zawieszony w przestrzeni do momentu,
w ktérym niespodziewanie go sobie u§wiadomimy - by tego
do$wiadczy¢, wystarczy spedzié¢ troche czasu w mieszkaniu!
Sztuka glosnikéw to sztuka ,zza §ciany’, to pisanie w po-
wietrzu dzwiekami, ktérych zrédlem sa glosniki, to two-
rzenie teatru dzwiekowego z zawsze opuszczona kurtyna.

To praca nad wyobrazeniem o tym, co ukryte, wieloznaczne,
niejasne. i to wladnie wyobrazenie, wylaniajace si¢ z mro-
ku, niezwykle mnie fascynuje, gdyz niesie ze soba §wiatlo

i nowy poczatek.

Moze sie to wydaé dziwne, ale muzyki konkretnej zawsze
stucham z otwartymi oczyma - oczywiscie nie po to, by pa-
trze¢ na glo$niki. Chce po prostu lepiej uchwycié obrazy, ktére
moje oczy projektuja na zewnatrz mnie samego. Musze poza
tym przyznad, ze gdy zamykam oczy, po prostu zasypiam!

Paradoksalnie, sztuka ta jest pelna magii, jest wrecz archa-
iczna. By¢ moze stuchajac muzyki konkretnej, najbardziej
zblizamy sie do teatru cieni (dzwigkowych)? Byé moze rodzace
sie w tej sytuacji wyobrazenie niewidzacego widzenia to pu-
lapka, jaskinia, w jaka wpada nasza oszukana percepcja? Ale
czyz z drugiej strony to nie tam wlasnie moze si¢ wytracic,
wylonié poezja, ktéra stanowi o naszej osobowosci?

W Portrait d'un glacier (Alpes, 2173 m) pracowalem nad
obrazem akustycznym miejsca znajdujacego sie w gérach.
Nadrzedna idea bylo znalezienie sposobu oddania wielkosci
natury, potegi zywioléw — troche na wzér taoistycznych
chifiskich kaligrafii, na ktérych malutka istota ludzka zagu-
biona jest wéréd dominujacego pejzazu. Wszystkie te uczu-
cia, my$li nie sg, §ci$le rzecz biorac, muzyczne, sa po prostu
ludzkie. Moim zdaniem sztuka dZwiekéw utrwalonych
— muzyka konkretna - pozwala je wyrazié.

Charakterystyczne jest dla niej jeszcze jedno: pozwala
uchwycié brzmienie obiektu. W Portrait d'un glacier (Alpes,
2173m) jest to zrédlo, skaly, $nieg, glos we mgle, sanki zjez-
dzajace po $niegu, dzwiek lodowca.
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Woli pan prace w studiu czy na Zywo?

Jako muzyk realizuje sie¢ w dwdch specjalnoéciach. Po pierw-
sze, komponuje muzyke konkretna. Napisalem o tym zreszta
ksiazke La musique concréte de Michel Chion (Metamkine,
1998), w ktérej punktem odniesienia byla dla mnie twérczosé
Michela Chiona. Zglebiajac jego dziela, staralem sie zdefinio-
wa( to, czym dla mnie samego jest muzyka konkretna. Po
drugie, improwizuje z wykorzystaniem elektroniki.

Dla mnie to sg dwie rézne rzeczy — gra na zywo jest
przeciez czym$ zupelnie innym niz tworzenie zapiséw
dzwiekowych. To tak, jakby zestawiaé prace aktora w te-
atrze z tym, co robi rezyser filmowy. Na scenie czas plynie
zupelnie inaczej. Wylewa sie ze swego koryta, pozwalajac
sie dostrzec, ustyszeé tylko raz. To ja mu nadaje kierunek.
Wkraczam w przestrzeri, w ktérej moja fizycznos$é staje
sie bardzo wazna, jako ze oddycham wéwczas czasem,

a czas oddycha mna. Wszystkie moje poczynania zwia-
zane zostaja z terazniejszoscia, i wladnie ta szczegdlnego
rodzaju utrata punktéw odniesienia, przywodzaca mnie
niekiedy w rejony zupelnie nieznane, jest wladnie tym, co
pcha mnie na scene.

Nie ma to jednak nic wspdlnego z misternym kompo-
nowaniem, ktérym potrafie si¢ zajmowa¢ latami — praca

z{sq 259 3oy

—_—

nad Portrait d'un glacier (Alpes, 2173m) zajela mi trzy lata...
W muzyce mozna sie po prostu wypowiedzieé¢ na wiele réz-
nych sposobdw.

Jak pan postrzega wlasne projekty audiowizualne (na przy-
ktad Le Cube) i déwigkowo-taneczne (z Yéko Higashi)?
Pracujac z Yoko Higashi, ktdéra jest tancerka, zawsze zwra-
cam uwage na strone wizualna - podczas wspdlnego z nia
wystepu jestem wiec nie tylko muzykiem, ale tez po czesci
aktorem. To artystka o bardzo silnej osobowosci, niejedno-
krotnie wplywala na moja wizje tego, co chcialem wyrazié
W muzyce.

Z kolei Le Cube inspiruje mnie zwykle do tworzenia ob-
razdw, cieni, szaleficzej gmatwaniny jazgotéw. Podczas tych
dtugich performanséw czas ponownie staje sie rzeczywisty
i nierzeczywisty zarazem - rozpada sig, wykrzywia, wywra-
ca iwytraca nas z codzienno$ci. i moze wladnie to pozwala
mi stawad sie¢ wtedy kim$§ innym niz jestem!

Wywiad przeprowadzit Jan Topolski droga mejlowa

Ttumaczenie: Anna Pecherzewska

glissando #12/2007

109



Muzyka konkretna

Maciej Smoczynski

Wszystko gra
W kazdej encyklopedii znajdziemy tablice zatytulowana
Instrumenty muzyczne badz szereg takich tablic o nagléw-
kach: Chordofony, Aerofony, Idiofony itd. Tablice przedsta-
wiaja w sumie kilkadziesiat, moze sto urzadzen, z ktérych
kazde zdolne jest wydawaé pewien zakres sposréd continu-
um mozliwych dZwiekéw. Chociaz tablice nie pretenduja
do wyczerpania tematu — niewielkie jest np. prawdo-
podobiefistwo, ze na licie pojawi si¢ zurla albo yang
tch'in (w zasadzie zdecydowana wigkszo$¢ narysowanych
instrumentdéw to te utrwalone w tradycji zwanej muzyka
powazna) - to niemniej samo wydzielenie kategorii in-
strumentéw muzycznych jest owocem fundamentalnego
nieporozumienia. Polega ono na przeciwstawieniu muzyki
halasowi, a dZwiekéw muzycznych jakoby niemuzycznym.
Prawdziwe zalety przedmiotéw zwanych instrumentami sa
ledwie uzytkowej natury — rzeczone instrumenty (oprécz
perkusyjnych) skonstruowane sa tak, ze pozwalaja na
stosunkowo latwe, kontrolowane zmiany wysokosci tonu,

a ich dzwiek jest donoény (w tym celu bywaja wyposazone
w pudla rezonansowe). Jesli chodzi o wlasciwosci czysto
brzmieniowe, ich wyzszo$¢ nad innymi przedmiotami, stu-
zacymi do czego$ innego albo nie stuzacych do niczego, jest
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Matmaos: Disco concrete

dyskusyjna. Dzwiek mozna wydobywaé z czegokolwiek (nie
twierdze, ze wszelkie dzwigki s3 same w sobie interesujace,
ale byli tacy, co tak utrzymywali). Czestokroé przeszkode
w muzycznym zastosowaniu okreslonych drgan powietrza
stanowi ich slabe natezenie. Aparatura naglasniajaca i re-
jestrujaca dzwiek potrafi w duzym stopniu znieksztalcad te
zawirowania, czasem mikrofon kontaktowy pomoze w od-
daniu muzycznej natury przedmiotu. Nierzadko jednak
techniczna niedoskonalo$é¢ dostepnego sprzetu zmusza do
poprzestania na brzdakaniu czy innym grzechotaniu w po-
blizu wlasnego ucha, a nikt inny w tym samym momencie
dobrze tego nie usltyszy. Niekoniecznie zreszta glosnosé
musi przedstawiaé trudno$¢, niemniej klopoty w graniu
muzyki na czymkolwiek badz leza gléwnie w kontroli.
Tymczasem §wiat, ktéry nas otacza, oddzialuje na wszyst-
kie zmysly, sklada sie takze z nieogarnionej rozmaitosci
dzwiekdw, ktére domagaja sie zorganizowania, ujecia
w karby dyscypliny muzycznej. Wokél nas rozciaga sie nie
tylko krajobraz, ale takze krajodzwiek.

Wsréd zrédet dzwieku uzytych w nagraniach kalifornij-
skiego duetu Matmos (Drew Daniel i Martin C. Schmidt)
pojawiaja sie:

gitara elektryczna za pigé dolaréw

dwa plastikowe magnetofony do zabawy
synapsy komarek nerwowych raka
fabryka w Louisville w stanie Kentucky.
(Daniela i Schmidta tam aresztowano]
wiosy
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oddechy

miski z woda

polskie pociagi (sic!)!

balony

poduszka do skakania

igta fonografu na ostatnim, pustym rowku

walkie-talkies

magnetofon bez tasmy w $rodku

gwizdy i pocatunki tudziez inne odglosy ludzkiego
data

mokra kaszulka z lateksu

wykrywacz miejsc do akupunktury na ciele

(Martina C. Schmidta w tym wypadku)

klatka po szczurze, o ktérym pazniej

tzw. instrumenty muzyczne najrozmaitszej masci

syntezator

komputer

Trzeba przyznaé, ze wszystko to razem tworzy jeden z piek-
niejszych spiséw. Matmos to réwnouprawnienie wszelkich
obiektéw, z jakich mozna wydoby¢ fale akustyczna, gratéw
dowolnego autoramentu. Kazdy element dzwiekowy moze by¢
przydatny, jesli znajdziemy dla niego odpowiednie miejsce.

s

nie mozna méwié. Daniel i Schmidt wydobywaja surowce

sami, czasem zreszta leza one zupelnie na wierzchu, tylko

z nieznanych powoddéw nikt wcze$niej sie nimi nie zainte-

resowal, czasem za$ niejakich zabiegéw wymaga, by do nich

dotrzeé. Materiatu do obrébki dostarcza niekiedy tez znajome
towarzystwo muzycznych zboczeficéw, gdzie obracaja sie 111
takie figury, jak Kevin Blechdom, Safety Scissors czy Antony

Hegarty tudziez inni muzycy o przewyzszajacych zespét

Matmos kompetencjach w grze na konkretnym tradycyjnym
instrumencie.

Z materialu wyjsciowego droga montazu i réznych tech-
nicznych manipulacji otrzymuje sie przetwory. Przetwdr nie
jest prezentacja surowych zjawisk akustycznych w postaci
zdatnej do spozycia, ale rezultatem nadania formy gnu$nej
materii. W tym procesie powstaje nowa jako$¢. Zaangazowa-
ne dZwieki zaczynaja wspélpracowaé. Czasem nie od razu.
Pewien charakterystyczny dla Matmosa spos6b organizacji
elementéw polega na tym, Ze te z poczatku ucinaja sobie
nieskoordynowana rozmowe, w ktérej kazdy musi dorzucié
swoje trzy grosze, ale w pewnym momencie, po kilku niepew-
nych prébach rozruchu, z rozrzuconych pozornie bezladnie
odgloséw ewoluuje konstrukcja. Maszyna, w ktérej kazda
cze$é wie, za co odpowiada. Naci$niecie guzika powoduje pod-
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Kazdy klocek, nawet o bardzo nieregularnym ksztalcie, ma
szanse trafi¢ na wytworzona przez inne, réwnie niesforne,
pusta przestrzen, ktéra akuratnie wypelni. Daniel i Schmidt
nie rezygnuja a priori, jak sie zdaje, z niczego. Przeciwnie,
zachlannie anektuja coraz to nowe obszary akustycznej mapy,
wciaz nowe rejony poddaja badaniom.

Dwie ostatnie pozycje przytoczonego spisu pod wzgle-
dem zastosowania ostatnimi bynajmniej nie s3. Komputer
odgrywa role kluczowa, bez niego mieliby$émy do czynienia
z jako$ciowo inna muzyka. W zwiazku z tym utwory zespolu
Matmos zalicza sig¢ zwykle do muzyki elektronicznej. To kom-
puter stuzy Matmosowi do porzadkowania §wiata stuknie¢,
szarpnieé, chrobotéw, bukéw (dla niezorientowanych: jesli
co$ buczy, to styszymy buk), szmeréw, skrzypéw i innych
niestychanych rupieci, wlacznie z przyzwoitymi dzwigkami
gitary czy trabki (ale tez instrumenty te niekoniecznie uzywa-
ne sa zgodnie z przeznaczeniem). Dzwigkowe réznoéci wyma-
gaja obrébki skrawaniem, trzeba je pociaé na kawalki zdolne
funkcjonowaé w wielkim planie, niektére nalezy rozciagnaé,
wymietosié¢, znieksztalcié¢, zmienié ich konsystencje, a nade
wszystko zrytmizowad.

Przetwdrnia rzeczy wszelakich

Poczatkowo narzucilo mi sie sformulowanie ,przetwérnia
odpadéw”, jakkolwiek jednak wdziecznie to brzmi, odbiega-
loby zanadto od rzeczywisto$ci muzyki Matmosa. Surowcéw
wtérnych niewiele tu uslyszymy, zatem o recyclingu raczej
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grzanie wody, para z ktérej unosi tlok, ktéry z kolei swoim
obrotem straca szklanke z pétki, szklanka wpada do starego
buta, uruchamiajacego wielokrazek z zaczepiona klamerka, ta
w swoim obiegu przewraca pierwsza kostke domina, po niej
upadaja inne, wraz ze §wieczka, zapalajaca lont i tak dalej,

az wrécimy do punktu wyjscia, gdzie dzieki

komputerowemu, wirtualnemu b
zapetleniu caly uklad 7 { 7
wyglada \ de "




tak samo. Tak dziala
prosta mechaniczna
elektryczna stu-
kawka pukawka?.
Bywa jeszcze,
ze mechanizm
przed zakon-
czeniem prze-
tworu na powrét sie
rozsypuje i dogorywa jakim$
bardziej przeciaglym dzwiekiem.
Opisany tu pomyst kompozycyjny odnaj-
dziemy miedzy innymi w utworze It seems na plycie
Matmos czy w przetworach L.a.s.i.k. i California Rhinoplasty
na A Chance to Cut is a Chance to Cure. Niemniej zasadniczym
skladnikiem muzyki Matmosa jest, co juz niepostrzezenie
sie przewinelo, to samo, co stanowi tez podstawe informa-
tyki — pe tla. Nie w swojej postaci najbardziej uporczywej,
rzadko zapedza si¢ w bezczasowy trans, to nie jest muzyka,
w ktérej pétswiadomie sie zatapiamy - w tym przypadku je-
ste§my zmuszeni do uwaznego $§ledzenia przemian. Nie rzuca
sie tu tak po prostu réznych bambetli na tasme produkcyjna,
ale precyzyjnie sie je konfiguruje, do uzyskania okreslonego

kiem inne twory (kt6z zgadlby, ze przetwér It Seems w calo-
éci powstal z glosu ludzkiego?).

Pietyzm, z jakim kazdemu szurnieciu, tapnieciu, skrawko-
wi, rupieciowi Daniel i Schmidt przeznaczaja $ci$le okreslona
role w mechanizmie, owocuje nieodpartg muzykalnoscia. To
nie akustyczny eksperyment, ktérego stuchanie wymagaloby
zaakceptowania kryjacej sie za nim ideologii. Nie zaledwie
sztuka akustyczna. Te konfiguracje dZwiekéw z graciarni
dzialajg na zmyst muzycznosci, zmyst estetyczny. Dzwiekowa
glebia i rozhustanie utworéw Matmosa nalezy do porzadku
pozarozumowego przezywania, mimo (a wlaéciwie dzieki)
naukowej ciekawosci twdrcéw.

Przetwérnia gratéw rozpoczela produkeje w roku 1997,
kiedy to ukazal si¢ album z sama nazwa formacji na okladce.
To wydawnictwo zawiera najwiecej spoérdd wszystkich plyt
duetu elementéw metnych, nieprzeniknionych oraz dalekich
ech postindustrialnego transu, ktéry odsyta do IAO Core
- wcze$niejszego projektu Martina C. Schmidta. Niemniej
juz pierwsza pozycja w dyskografii Matmosa przekonuje
o odrebnosci grupy w $§wiecie muzycznym, cechy decydujace
o wlasnej osobliwej osobowosci zjawiska pod nazwa Matmos
juz tam sa. Rok pézniej powstala plyta Quasi-objects, gdzie
disco concréte przybiera bardziej zdefiniowany ksztalt. Plyta

(3

4 5% I ] yue

ksztaltu. Komponenty s3 drobne — na ogé! zaden z osobna nie
rysuje zawilych krzywych, ale calo$¢ zbudowana z nikomu
niepotrzebnych przedmiotéw potrafi funkcjonowaé w sposéb
bardzo przemyslny. Na najrozmaitszych zasadach, Matmos bo-
wiem nie trzyma sie jednej formuly, ale demonstruje ogromna
wynalazczo$é w formie; mimo pewnych latwo rozpoznawal-
nych cech znajdziemy w dyskografii duetu utwory po cichu
pelzajace, pedzace donikad w amoku i inne, naturalnie oprécz
konstrukcji przytomnie, ozywczo stukajacych.

Prosta stukawka pukawka nie jest w istocie taka prosta,
ale zachowuje przejrzystosé. Matmosowe maszynki nie
przypominaja czarnych skrzynek, w ktérych wnetrzu nie
wiadomo, co sie dzieje. To raczej takie azurowe struktury
z cienkich rurek, ktérych dzialanie mimo zlozonosci mo-
zemy obserwowacé. Sledzi¢, jak uruchamiaja sie kolejne
zapadki i jak kola zebate napedzaja jedno drugie. Material
dzwiekowy nie topi sie w homogenicznej magmie, tu moze-
my zazwyczaj odrézni¢ poszczegdlne skladniki. Natomiast
ich rozpoznawalno$¢ to zupelnie inna para kaloszy. Cze$é
dzwiekéw pojawia sie w postaci zasadniczo niezmienionej,
na przyklad kiedy w Rag for William S. Burroughs na The Rose
Has Teeth in the Mouth of a Beast stuka maszyna do pisania,
a dzwonek oznajmujacy koniec wiersza otrzymuje nowe
zadanie obwieszczania kofica (nie)taktu. Czestokroé¢ mimo
stosunkowo naturalnej postaci dzwieku nielatwo jest ustalié
jego pochodzenie, zapewne wymagaloby to pewnych ¢wiczert
w kojarzeniu odgloséw z przedmiotami, z ktérych sa wydo-
bywane. Nierzadko tez odglosy sa przetworzone w stopniu
niepozwalajacym na identyfikacje, przedzierzgaja sie¢ w cal-
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The West (2000), dokonujaca demontazu pewnych obszaréw
amerykaniskiej tradycji muzycznej, byla pewnym odejsciem
od gtéwnego kierunku poszukiwan. Te znalazly swoje roz-
winiecie, miedzy innymi poprzez wzbogacenie warstwy in-
strumentéw akustycznych, na A Chance to Cut Is a Chance to
Cure z roku 2001. Dziwacznym nawiazaniem do tradycji jest
album The Civil War (2003). Potem byt jeszcze Rat Relocation
Program (2004), ktérego tytul scisle wiaze sie z zawartoscia,
a ostatni, jak dotad, album Matmosa nosi tytul The Rose
Has Teeth in the Mouth of a Beast. Ten bogatszy jest chyba od
wszystkich poprzednich, bardziej zapamietaly we wciaganiu
wszystkiego, co sie da, w orbite zainteresowan. Plyta ta wy-
daje sie najwiekszym przedsiewzieciem Daniela i Schmidta

z uzyciem najbardziej réznorodnych i zageszczonych $rod-
kéw. Trzeba jeszcze wspomnieé o dwéch wydawnictwach sa-
mego Drewa Daniela pod kryptonimem The Soft Pink Truth.
Pierwszy z tych albuméw, Do You Want New Wave or Do You
Want The Soft Pink Truth? poddaje reinterpretacji utwory
zespoléw nowofalowych i hardcore'owych z lat osiemdziesia-
tych, czego po efekcie nie sposéb bytoby sie domysli¢ — nowe
wersje wiecej maja wspdlnego z house czy electro, oczywi-
$cie z matmosowa predylekcja do badania natury poszcze-
gélnych dzwiekdw.

Koncept akustyczny

Muzyki tworzonej przez Drewa Daniela i Martina C. Schmidta
w zadnym razie nie mozna nazwa¢ konceptualna w ogdlno-
éci, ale maja oni pewien pociag do dobrego (albo chorego)



konceptu. W dwéch przypadkach konceptualno$é objawia sie
w pomyslach na cale albumy. Otéz A Chance to Cut Is a Chance
to Cure to album oparty na dzwiekach pozyskanych z operacji
chirurgicznych; wiekszo$¢ zabiegdw nie jest zbyt powazna,
mamy tu na przyklad liposukcje i rézne operacje plastyczne,
ale laserowa operacja oka brzmi doé¢ paralizujaco. Styszymy
tu wiec, jak szumi i warczy réznego rodzaju aparatura me-
dyczna, jak tnie skalpel (chyba) itp., co$ sie odsysa, narzedzia
dzwonia w rozchybotanym porzadku. Rzecz jasna, odglosy te
tak sa zoperowane: pociete i doszyte, gdzie trzeba, ze z odizo-
lowanych skrawkéw i polci powstaje Muzyka.

Rat Relocation Program to z kolei historia szczura, ktéry
nawiedzil mieszkanie Daniela i Schmidta i nie dawal spaé.
Cierpliwe necenie przy pomocy orzeszkdéw ziemnych pozwoli-
o w konicu schwytaé szczura w nieczyniaca krzywdy pulapke.
Protesty zwierzecia przeciwko uwiezieniu zostaly nagrane
i, odtworzone w czasie rzeczywistym, tworza pierwsza kom-
pozycje na plycie. Drugi utwér powstal poprzez dogranie do
tych odgloséw wlasnego materiatu przez Daniela i Schmidta,
ze szczurem wciaz w czasie rzeczywistym. Po nagraniu szczur
zostal wypuszczony na wolno$é w dogodniejszym miejscu.
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mentéw do wlasnych celéw. Niektdre stylizacje moga by¢ zré-
dtem konsternacji — nie wiem na przyklad do korica, co sadzié

o0 bojowym hurdy-gurdy (na tle marsza) pojawiajacej sie na
longplayu The Civil War, aczkolwiek z tytulem plyty z pewnoscia
koresponduje. W przeinaczaniu rozmaitych tradycji muzycz-
nych celuje zwlaszcza album ostatni (czegoz tu nie znajdzie-
my?). Matmos przyswoil nawet elementy jezyka muzyki zwanej
powazna, lacznie z jej najbardziej wynaturzona forma, jaka jest
opera (absurdalne wokalizy wyspiewuje Maja Ratkje). Gdzie
indziej wkrada sie folklor marokanski, oczywiscie fake. Utwory
z tej plyty zyskuja niespotykany wczesniej poziom zlozonosci
muzycznej (niezwykla gestosé osiagnieta zostala miedzy innymi
dzieki wykorzystaniu wielu instrumentéw akustycznych, w jed-
nym utworze pojawia si¢ nawet Kronos Quartet) i kulturowej
(wielosé odniesien i stylizacji pozostawia w niejakim zmiesza-
niu, w moim przypadku przeradzajacym sie w entuzjastyczne
zadziwienie). A jesli kto$ jeszcze spragniony bylby spiséw, to
ponizej zamieszczam liste niektérych instrumentéw uzytych
na The Rose Has Teeth in the Mouth of a Beast (mozna ja czytaé
jako eksperymentalny utwor literacki, ktérego charakter oddaje
wyraz muzyki Matmosa w tym zakresie, ze ta wydobywa ducha,
tajemne zycie z przeréznych przedmiotéw i organizméw co-
dziennego i mniej codziennego uzytku):

Wszystko ujdzie, wszystko pojdzie

Ryby, banany, stare pizamy?®. Kazdy element, klocek, plame

i fragment ciala mozna wykorzystaé, ale w wypadku Matmosa
dotyczy to w duzym stopniu takze czastek kultury. Daniel

i Schmidt czynia aluzje do rozmaitych stylistyk czy jezykéw
muzycznych, przy czym niejasne pozostaje, jaka w tym doza
pastiszu. Poczucie humoru, ktére w wytworach zespotu prze-
jawia sie po wielekroé¢, ma nieco nieodgadniony charakter.
Nie ma tu wytyczonej granicy miedzy zartem a przezyciem
transcendentalnym, czesto wrecz jedno z drugim jak gdyby
zlewa sie w jedna kategorie. Muzyka oscyluje miedzy dziecin-
na zabawa klockami a szamanskim transem. Miedzy subtel-
noécia a przerysowaniem. Jedna przeradza si¢ w drugie - to,
co zaczyna sie jako skupiona kontemplacja celebrowanego
dzwieku, zamienia si¢ w quasi-dyskotekowe rozstukanie. Albo
na odwrét. Za rogiem zawsze jest groteska albo i intelektual-
nego rodzaju bezsens — jak gdy na A Chance to Cut Is a Chance
to Cure w utworze Spondee pani logopeda wymienia przyklady
wyrazéw ,fonetycznie zréwnowazonych”, tzn. niemajacych
okreslonego akcentu.

Matmos szeroko czerpie z idiomu techno czy house, nie
czyniac go nigdy w pelni swoim. Rzecz w tym, by zachowaé
swobode. Wykorzystujac $rodki raczej niekojarzone z muzyka
taneczna, utwory duetu staja sie specyficznie danceable. Taki
typ nawiazania mozna nazwa¢ imitacja, matmosowy house czy
funk jest bowiem fake — stworzony w catkowicie nieortodoksyj-
ny sposob, z czego$ zupelnie innego, wlasciwie tylko udaje lub
przedrzeznia np. prawdziwy funk. Duet pozwala sobie tez na
imitacje innych gatunkéw muzycznych i stosowanie ich ele-
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roze zeby terenowe nagrania kréw i gesi para maszyna do
szycia rondel maczeta nozyczki noze papier personal alarms
(alarmy na wypadek gwattu) elementy uktadu rozrodczego krowy
(czego nie wyprodukuje chora wyobraznia?) odkurzacz plastikowe

maszyna do pisania anonimowe nagrania sto-
fletnia Pana z rolek po papierze toaletowym

zywe $limaki

rekawice  dhugopis
sunkow ptciowych (?)
preparowany fortepian ksigzki szczotki teremin
reagujacy na $wiatto wraz ze szklanym walcem  przypalane ciato

szynka do obcinania wloséw wlosy zapalniczka papierosy dar-

ma-

buka projektory filmowe rura od odkurzacza maszyny drukarskie
wiatrak naczynia kuchenne kokosy dzwonki od san
UfL.

+

1 Niestety, nie wiem, czy Drew Daniel i Mar-
tin C. Schmidt udali sie do Polski, zeby nagra¢
sktady Polskich Kolei Pafstwowych, czy nagrali
je przy okazji, czy tez zaczerpneli dzwieki
z jakiego$ filmu.

2 © Julian Antonisz, film animowany Jak dziata jam-
niczek. Polecam goraco.

3 o Monty Python's Flying Cirtcus

Maciej Smoczyfski
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Daria Jabtornska

Okreslenie sound designing jest coraz powszechniejsze i chetniej
wykorzystywane. Jednak pomimo czestej obecnosci opisywa-
nego przezen zjawiska we wszystkich mediach postugujacych
sie dZwiekiem i obrazem nielatwo przeciez odgadnaé, co tez
mogloby sie kryé w polaczeniu tych dwdch angielskich stéw.
Okreélenie to po raz pierwszy pojawilo si¢ w filmie amerykan-
skim, a ja prébujac sie z nim zmierzy¢, najczesciej odnosié sie
bede do ciezki dZwiekowej filmu oraz do czynnosci, ktdre stuza
jej zakomponowaniu.

To, ze sam dzwiek moze by¢ twérczo wykorzystany, pokazali
juz kompozytorzy dzialajacy na polu musique concréte. Wyzwolili
oni efekt dZzwiekowy od narzuconej mu dotychczas roli stuzeb-
nej wobec stowa i obrazu, aby po raz pierwszy mégl przeméwic
.wlasnym glosem". Natomiast jak bliska wiez laczy dzwiek - zja-
wisko fizyczne — z muzyka, wskazali w latach siedemdziesiatych
XX wieku spektralisci francuscy. Odwolali sie oni do spek-
trum skladajacego sie z tonéw harmonicznych. Jak znakomita,
piekna powstaje muzyka, gdy kompozytor tworzy ja $wiadomie
w nawiazaniu do jej czastki elementarnej, przekona¢ sie mozna,
stuchajac dziet Gérarda Griseya i Tristana Muraila.

Z pewnoscia w wielu wypadkach projektowanie dZwieku
sprowadza sie do dzialafi, ktére mozna by opisaé w kategoriach
technicznych (ukladanie, planowanie, urzadzanie, progra-

mowanie). Mnie jednak towarzyszy nieodparte wrazenie, ze
nierzadko réwniez jest to forma twérczosci niepozbawiona
waloréw artystycznych. Projektowanie dzwieku do filmu wcale
nie jest zwigzane z czynno$ciami wylacznie technicznymi
i technologicznymi, przywodzi natomiast na mysl skojarzenie
z praca rzezbiarza, gdzie niezbedna jest znajomos¢ rzemiosta
oraz szczypta wrazliwosci, zdolnosci, talentu, artyzmu, a dzielo
dzwiekowe, urzeczywistniajace si¢ w przestrzeni, jest jak trdj-
wymiarowa bryta. Sound designing to sztuka dZwiekdéw.

Czym jest materia dZwickowa rzezby, jakie sa narzedzia, za
pomoca ktérych ksztaltuje sie tworzywo? Kim jest sound desi-
gner? Oto gar$¢ uwag i przemys$len.

Efekt déwiekowy? Czemu nie!

Spoéréd elementdéw $ciezki dzwiekowej (stowo, muzyka, efekt
dzwigkowy) najbardziej tajemniczy, niezbadany jest ten ostatni
- dzwigk, ktéry nie nalezy ani do sfery stowa, ani do sfery mu-
zyki. Co wiecej, kreowanie stowa i muzyki jest czesto przedsta-
wiane jako wysilek twérczy, niejednokrotnie o artystycznych
znamionach; jako niosaca uznanie i prestiz praca indywidu-
alna, w wyniku ktérej powstaje dzielo odwotujace sie zaréwno
do emocji, jak i intelektu; jako sztuka wyrafinowana, o ustalo-
nym pochodzeniu (tradycja muzyczna i literacka). Tymczasem
tworzenie efektéw dzwickowych postrzegane bywa najczesciej
jedynie jako rzemiosto mocno zakorzenione w codziennosci
(w dodatku niechetnie analizowane przez teoretykéw i bada-
czy). Aby rozkoszowa¢ sie muzyka lub stowem, trzeba udaé sie
do filharmonii, teatru lub przynajmniej do biblioteki. ,Efekty
dzwiekowe" to niemal wszystko to, co nas otacza, na co nie
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warto nawet zwracaé uwagi, poniewaz istnieje w zasiegu reki.
Jednak to wlasnie codzienne ,zanurzenie" w otoczeniu akustycz-
nym, dzwiek dobiegajacy do odbiorcy ze wszystkich jednocze-
$nie kierunkéw, jego przestrzenno$¢, trwanie w czasie, a takze
selektywne dzialanie zmystu stuchu s3 podstawa, na ktérej
opiera sie twércze wykorzystanie dzwigku w filmie.

Tworzywem dla sound designera jest dzwiek we wszyst-
kich swoich przejawach - efekt dZwiekowy, muzyka i stowo
(monolog, dialog, narracja, komentarz). O ile jednak nad
ostatecznym ksztaltem muzyki i stowa pracuje kompozytor,
scenarzysta, aktor, rezyser, o tyle nad efektem dZwigkowym od
poczatku do konica czuwa sound designer.

Efekty dzwiekowe (ang. sound effects — SFX) to dzwieki tla, oto-
czenia akustycznego oraz inne niz dialog, muzyka i brzmienia
wytwarzane przez ludzi i przedmioty. Efekty dZwickowe mozna
podzieli¢ na: imitowane — wykonane pod obraz przez imita-
toréw dzwieku (foley), zaczerpnigte z fonoteki, nagrane, wyge-
nerowane sztucznie (impact effects), dzwieki otoczenia akustycz-
nego, tla (ambience — nie nalezy go myli¢ z room tone) — wszelkie
odglosy przestrzeni, w jakiej rozgrywa sie akcja filmu (gwar,
odglosy miasta, Iaki, plazy, ttumu na stadionie itp.).

Wielokrotnie jako czwarty element $ciezki dzwiekowej

twierdzié, ze w chwili glebokiego zamyslenia nie dociera do nas
zaden dZwiek. W filmie dzialanie takie — koncentrowanie sie na
jednym elemencie dZzwiegkowym, operowanie planami dZwieko-
wymi — musi zostaé drobiazgowo przemyslane.

Mimo iz efekt dZwiekowy w filmie jest tworzywem niezwy-
kle elastycznym, a jego wykorzystanie pozostawia wyobrazni 115
realizatoréw duze pole do popisu, istnieja pewne sytuacje,

w ktérych zastosowanie go stalo si¢ swoistym idiomem filmo-
wego jezyka. Szeroki plan lub detal, nieznana, a przynajmniej
niecodzienna przestrzen — ujecia z gory, z dotu, rézne punkty
ikaty widzenia kamery, spowolniony ruch, ktéry czesto sugeru-
je sen lub halucynacje, zdjecia czarno-biale to fragmenty, ktére
niemal zawsze uzyskuja specyficzne i nowatorskie w kontekscie
wewnetrznej logiki filmu opracowanie dzwiekowe. Udosko-
nalana wciaz technika filmowa i dzwiekowcy wyksztakcili na
przestrzeni wielu lat caly arsenal srodkéw i narzedzi stuzacych
nie tylko odksztalcaniu rzeczywistosci, lecz takze tworzeniu
nowego, filmowego realizmu dzwigkowego.

Na ksztalt dzwiekowego tworzywa wplywaé mozna juz na
etapie rejestracji, poprzez np. dobér mikrofonéw o okreslonej
charakterystyce. Im jednak lepiej pod wzgledem technicznym,
wierniej i bardziej zgodnie z oryginalem jest on zarejestrowany,
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wymieniana jest cisza. Tymczasem brak dzwieku w filmie jest
zjawiskiem subiektywnym. ,Wrazenie ciszy nie jest wywolane
bezposrednio przez brak sygnalu lub szumu, lecz zalezy od kon-
tekstu". W wielu wypadkach efekt ciszy wywolany i spotegowa-
ny jest przez kontrast — poprzedza go bogaty, zlozony z wielu
warstw brzmieniowych i glo$ny fragment $ciezki dzwiekowej.
Co wiecej, totalne catkowite wygluszenie jest bledem, jesli za-
tem pojawia sie cisza, czesto jest ona dyskretnie ,podmalowana”
za pomoca np. poglosu.

Ksztattowanie dzwigkowej materii - wybar, nowy
ksztalt, przestrzen, nowa rzeczywisto$t dzwiekowa

Aby dzwiek w filmie mdgt spelniaé swa role, niezbedne sa
narzedzia, ktére pozwolg twércom filmu uksztattowaé go
zgodnie z planami i artystycznymi zalozeniami. Jednym

z narzedzi kreacji dzwiekowego §wiata w filmie jest umiejetna
selekcja i dobér efektéw dzwickowych. Okazuje sie bowiem, ze
zbyt gesty dla potrzeb filmowych, a przez to i niezno$ny dla
odbiorcéw bylby dzwiek $wiata rzeczywistego zarejestrowany
na ta$mie bez zadnych przetworzeri i zmian. Réwniez dzwigki,
ktdére powtarzaja sie czesto, staja sie, poprzez swoja repety-
tywnos¢, coraz mniej zauwazalne. W rzeczywistosci percepcja
dzwieku jest selektywna, styszymy tylko to, co ustyszeé chcemy
lub na czym koncentrujemy uwage. i tak np. styszymy wyraz-
nie, ,na pierwszym planie” osobe, z ktéra rozmawiamy, nawet
woéwczas, gdy dzwieki otoczenia akustycznego sa dono$niejsze
od jej glosu; wszystkie inne otaczajace nas dZwigki schodza
wtedy na plan drugi. Kiedy indziej natomiast sklonni jestesmy
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tym latwiej poddaje sie obrébce. Dzwieki (efekty dzwiekowe,
a nawet brzmienia instrumentalne) w filmie moga by¢ w rézny
sposéb modyfikowane, m.in. za pomoca:

- ciecia, montowania, odwrdcenia;

- zwolnienia lub przyspieszenia ze zmiana wysokosci;

- zwolnienia lub przyspieszenia bez zmiany wysokosci;

- zmiany relacji przestrzennych przez operowanie proporcja-
mi dzwieku bezposredniego i odbitego (np. poglos, delay itp.);

- ingerencji w amplitude i czestotliwoéé (modulacja amplitu-
dy i czestotliwosci, wykorzystanie filtréw, ktére pozwalaja
obnizyé lub podniesé poziom wybranych czestotliwosci) itp.

Robert L. Mott opisuje dziewieé komponentéw dzwigku, kté-
re maja wplyw na to, w jaki sposéb odbierane s3 i formowane
efekty dzwiekowe. Autor grupuje je w nastepujacy sposéb:

- pie¢ komponentéw muzycznych, tj. wysokosé, barwa,
alikwoty (sktadowe harmoniczne widma dzwiekowego),
glo$nosé, rytm;

- trzy fazy obwiedni: atak, podtrzymanie, zanikanie;

- komponent nagrywania i odtwarzania: szybkos¢.

Wedle autora powyzszej klasyfikacji poprzez zmiane, wy-
kluczenie lub kombinacje tych komponentéw stworzyé mozna
réznorodne efekty?.

Nowe, niecodzienne efekty dZzwiekowe powstaja nierzad-
ko przez nalozenie dwéch lub wiecej brzmien. Czesto takze
zrédlem ich jest syntezator. Okazuje sie, ze niezwykle dZwie-
ki maja niejednokrotnie najzupelniej zwykle, powszednie
pochodzenie. Nagranie dZwiekéw i odgloséw, jakie wydaja
przedmioty codziennego uzytku, a nastepnie przeksztalcanie



. *% ich w spektakularny, nowy, osobliwy efekt dzwickowy jest jed-
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f szczegblem'. Wiele dzwiekéw styszanych w kinie okreéla sig jako
# nym z czesciej stosowanych zabiegéw. Dzwigk powstaly w taki IRLD - In Real Life Different (w rzeczywistosci inne). Autentycz-
sposéb jest obey i jednocze$nie pozostaje w pewnym sensie no$¢, prawdziwosé, realizm dzwieku w dzisiejszym kinie lezy
znajomy, nie traci takze nic ze swojej zlozonosci. zatem nie w autentycznym przedstawieniu, lecz w duzej mierze
Kolejnym narzedziem, ktére w sposéb szczegdlny wykorzy- w oczekiwaniu i wyobrazeniu widza o tym, jak co§ brzmieé
stuje sie w dzisiejszym kinie, jest rozmieszczenie dzwigkéw powinno. Walter Murch* zauwaza, ze dopdki nie wynaleziono
w tréjwymiarowej przestrzeni. Aby jednak dZwiek filmowy, do- nagranego dzwieku, ludzie nie mieli mozliwosci stosowania go
biegajacy do widzéw ze wszystkich jednocze$nie kierunkéw, nie  w sposéb, w jaki uzywali koloru i cienia. Jednak dysponujac
odwracat uwagi od obrazu (co moze zdarzy¢ sie np. wtedy, gdy nagranym materialem, mozna juz manipulowaé dZzwiekami
nagle pojawia si¢ za plecami widz6w), przestrzenna aranzacja,  otaczajacego §wiata, wywolujac rozmaite efekty. Malarstwo
a nastepnie projekcja dZwieku musi podlega¢ pewnym regulom. sprawia, ze §wiat widzimy inaczej. Tak samo stuchanie inte-
Stowo (monolog, dialog, komentarz itp.) zwykle umieszczane resujaco zaaranzowanego dzwieku zmienia sposéb styszenia
sa w centrum (gloénik przedni srodkowy), nawet wéwczas, gdy ~ otoczenia.
wyglaszajaca swoja kwestie ekranowa postaé przemieszcza sig®.
Bardziej przestrzennie, tak aby stworzy¢ iluzje poruszania Ini\[nier, magik, kCIITIpDZ\[tUI', artysta
sie dzwieku wraz z jego zrédlem przedstawionym na ekranie, Terminy ,projektowanie” i ,projektant dzwieku”, choé chetnie
zaaranzowane s3 efekty tj. kroki, odglosy przejezdzajacych i czesto uzywane, sa jednak okre$leniami do$¢ nieuchwytnymi,
samochodéw (w glo$nikach przednim lewym i prawym umiesz- zagadkowymi, a przynajmniej niejednoznacznymi. Jednym
czane sa efekty synchroniczne). Muzyka i dswieki tla, atmosfe-  z wielu znaczen jest okreslenie projektanta dzwieku jako wspél-
ry (ang. ambience) docieraja do widzéw ze wszystkich glosnikéw, twércy, ktéry do ekipy filmowej dolacza juz na etapie przygo-
w tym dookdlnych - surrounds. Rozmieszczenie dzwiekéw towawczym, wraz z operatorem obrazu i scenografem, i razem
w przestrzeni jest jak instrumentowanie utworu skomponowa-  z rezyserem planuje ksztalt spdjnej Sciezki dzwiekowej. Bywa,
nego tylko na fortepian - wiele czasu zajmuje podjecie decyzji ze projektantem dzwieku nazywa sie twérce, ktéry opracowuje
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o tym, kiedy, w ktérym kanale i z jakim natezeniem pojawié¢
powinny sie efekty asynchroniczne, tak jak i wiele czasu zabie-
ra twércy instrumentacji rozstrzygniecie, jaka grupa instru-
mentéw, z jaka artykulacja i dynamika najlepiej przedstawi
okre$lona muzyczna mysl.
+Rzeczywistos¢ to jedno, a jej przeniesienie w audiowizual-
na dwuwymiarowos¢ [...], ktéra wymaga radykalnej redukeji
zmystéw, to drugie. Manipulacja dzwigkiem polega na audiowi-
zualnej transpozycji realizmu i prawdy oraz umieszczeniu ich
w nowym kontekécie”. Celem dzwieku w filmie nie jest dokladne
odwzorowanie rzeczywistosci, lecz sugestywne jej ukazanie.
Niemal wszystkie dzwieki znajdujace sie na Sciezce dzwieko-
wej (nawet te, ktére sklonni bylibysmy uznaé za naturalne)
otrzymuja nowy, filmowy wizerunek. Oczywiscie w dzisiejszym
kinie zdarzaja sie sytuacje, kiedy twércy manifestujac swoja
niezalezno$¢, postuluja wykorzystanie tylko tego materiatu,
ktéry istnieje faktycznie i zostal utrwalony na ta$mie filmowej
synchronicznie — jednoczeénie z obrazem, bez poddawania go
zadnym dalszym obrébkom (manifest Dogma '95). Jednak za-
zwyczaj prawie zaden dzwigk wykorzystany na $ciezce dzwigko-
wej nie wystepuje w takiej postaci, w jakiej zostal nagrany. Pa-
radoksalnie, ,realne” brzmienie czesto jest zbyt malo wyraziste,
sugestywne, zdarzy¢ sie tez moze, ze nagranie rzeczywistych
odgloséw otoczenia akustycznego wydaje sie wrecz sztuczne
inienaturalne. Ponadto, w wypadku odtworzenia, dublowania
sfery wizualnej, dZwigk nie bytby konieczny.
+Nie tyle realizm akustyczny, ile przede wszystkim synchro-
nizacja, a dopiero w drugiej kolejnosci autentyzm sklania
widza do polaczenia dzwigku z ekranowym wydarzeniem lub

koncepcje dzwiekowa calego filmu, biorac pod uwage wszystkie
komponenty $ciezki dzwiekowej.

Aby dzwiek w filmie mégl wlasciwie spelniaé swe funkeje, ko-
nieczna jest niejednoznaczno$¢ obrazu. Niezwykle istotne jest
zatem, aby projektant dZzwigku, operator dzwigku lub w ogél-
nosci osoba, ktéra odpowiedzialna jest za akustyczny wymiar
filmu, mogla swoje prace rozpoczynaé juz na etapie przygoto-
wawczym i wla$nie wtedy podejmowaé pierwsze wazne decyzje.
Idac dalej tym tropem, Randy Thom zauwaza, ze projektantem
dzwigku jest praktycznie kazdy, kto w procesie planowania
irealizacji filmu oraz podejmowania wszelkich twérczych
decyzji bierze dzwiek pod uwage.

Mianem projektanta dZwieku czesto okresla sie tez osobe
tworzaca wszystkie efekty dzwiekowe do danego filmu lub tez
pracujaca nad kreacja tylko jednego efektu, najczesciej nieist-
niejacego w rzeczywistym $wiecie. Zdarza sie, ze projektantem
nazywa sie kazdego, kto wspéttworzy dzwiekowy ksztalt filmu
w fazie postprodukeji, w odréznieniu od tych, ktérzy pracuja

bezposrednio na planie (ang. sound technicians).

Wedtug Waltera Murcha termin ,projektant dzwieku” pocho-
dzi z okresu, kiedy powstawal Czas apokalipsy Francisa Forda
Coppoli. Murch, pracujacy nad dzwiekiem w tym filmie, w ten
wlasnie sposéb okreslit stworzenie brzmienia kwadrofoniczne-
go. ,Jesli projektant wnetrz potrafl interesujaco zaaranzowac
przestrzeni architektoniczna, ja moge uczynié to samo z prze-
strzenia akustyczna kina — majac do dyspozycji tréjwymia-
rowga przestrzen, aranzuje i dekoruje ja za pomoca dzwieku".

W podobny sposéb termin ten ttumaczy Krzysztof Szlifirski
w stowniku Pro-Audio gdzie sound designer to ,scenograf dzwie-
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kowy", a sound design to ,ilustracja dzwiekowa".

Okreélenie ,projektant dzwieku" Walter Murch odnosi réw-
niez do tworzenia dZwiekéw nieistniejacych w rzeczywistosci
— wszystkie brzmienia, ktérych nie mozna nagrac lub zaczerp-
na¢ z fonoteki, a ktére sa wykreowane, to dzielo projektanta.

W takich przypadkach sound designer pracuje zwykle w warun-
kach laboratoryjnych, czesto w samotnoéci.

Twérca, ktéry moze mieé najwiekszy wplyw na dzwiekowy
ksztalt filmu, niejednokrotnie jest gléwny montazysta dzwieku
(ang. supervising sound editor), ktéry nadzoruje i koordynuje
audialny proces postprodukcji. Sound designerem czesto okre-
§lany jest takze specjalista od zgrania filmu (ang. re-recording
mixer), ktéry — niczym instrumentator — tworzy dzwiekowa
fakture, a przez to napiecie i dramaturgiczne kulminacje
filmu. Re-recording mixer w $cistym porozumieniu i w obecnosci
rezysera pracuje nad zréwnowazeniem, dostrojeniem i polacze-
niem wszystkich taém (ang. premixes), ustaleniem perspektywy
dzwiekowej (relacji dzwiekéw bezposrednich do odbitych),
filtrowaniem (np. dostrojeniem dzwiekéw nagranych przez
mikrofony o réznej charakterystyce), rozmieszczeniem dzwigku
w przestrzeni, ustaleniem dynamiki, a nawet wyeliminowa-
niem niektdérych efektéw dzwiekowych.

W najszerszym znaczeniu projektant dzwieku jest dla war-
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wem, dobre rzemioslo. Potrzebne jest co$ wiecej...

W swojej pracy Walter Murch wielokrotnie opracowywal wla-
sne, pionierskie, a przy tym uniwersalne koncepcje dotyczace
projektowania i realizacji dZwieku. Jedna z nich jest ,dZwieko-
wy pryzmat"’, pomocny czy wrecz niezbedny przy rozwiazywa-
niu probleméw z zakomponowaniem szczegélnie gestych pod
wzgledem faktury fragmentéw filmu. Wprawdzie nie pierwszy
raz w historii sztuk wszelakich zdarza sie, ze dzwiek i muzyka
laczone s3 z barwami. Tak bylo np. w przypadku poezji sym-
bolistéw, a takze twdrczosci Aleksandra Skriabina czy Oliviera
Messiaena, ktérym nieobce bylo zjawisko synestezji. ,Dzwie-
kowy pryzmat” ma jednak wymiar konstrukcji intelektualne;j.
Idea ta powstala przy projektowaniu dzwieku do filmu Czas
apokalipsy. Murch zauwazyl, ze rozplanowanie dzwiekowych
zdarzen na wzér barw wystepujacych w widmie §wiatta prowa-
dzi do opracowania bogatej, jednolitej $ciezki dzwiekowej, przy
jednoczesnym zachowaniu wyrazisto$ci i odrebnosci poszcze-
gblnych jej elementéw. Efekty dZwiekowe, dialog i muzyka,
aby byly slyszalne i rozpoznawalne przez widzéw, musza by¢,
jak barwy, réwnomiernie rozprzestrzenione pomiedzy dwoma
biegunami — dzwigkiem ,zakodowanym” (stowem, jezykiem)

a ,urzeczywistnionym" (muzyka).
Na przeciwleglych biegunach widma znajduja sie muzyka
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stwy akustycznej filmu tym, kim operator obrazu dla sfery
wizualnej - to twérca, ktéry w porozumieniu z rezyserem po-
dejmuje ostateczne decyzje co do akustycznego ksztaltu filmu,
tak jak operator decyduje o wizualnym aspekcie dziela. Takie
podejscie i dbato$¢ o brzmieniowe detale kino zawdziecza w nie-
malym stopniu rezyserom, w dziele ktérych dZwiek odegral
niebagatelna role (Eisenstein, Welles, Hitchcock, Bresson, Tati).
W duzej mierze takze jest to zastuga Zoetrope Company — firmy
producenckiej Coppoli, gdzie twércze koncepcje i idee dZwieko-
we, nie napotykajac na techniczne, finansowe ani organizacyjne
przeszkody, mogly sie wreszcie w pelni urzeczywistnié.

Tworca i dzieto

Diwiek w wigkszym stopniu niz obraz oddzialuje na emocje
oraz pod$wiadomo$¢, a przez to wplywa na odbidr obrazu.
Sciezka dzwiekowa filmu tym bardziej odbierana jest nie$wia-
domie, im lepiej jest zaplanowana i wykonana. Ma to zwiazek
z mechanizmami percepcji i przetwarzania bodZcéw oraz
informacji przez mézg. Nierzadko tylko wyszkoleni w muzycz-
nym lub dZwiekowym rzemio$le odbiorcy sa w stanie rozréznié
i przeanalizowaé poszczeg6lne komponenty — rytm, harmonie,
fakture, liczbe glos6w wystepujacych jednoczesnie itp. U wy-
ksztalconych muzycznie 0séb przetwarzanie dzwickowych
bodzcéw odbywa sie bowiem w ,,analitycznej”, lewej pétkuli
mozgu, podczas gdy u laika te same bodZce odbierane sa przez
semocjonalng’, prawa pétkule. Aby zatem powstalo dzieto
sztuki, nieodzowna jest nie tylko wiedza techniczna, doglebne
opanowanie warsztatu, zreczno$é, sprawne postugiwanie sie
narzedziami, za pomoca ktérych ksztattuje sie tworzywo - sto-
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i dialog, pomiedzy nimi efekty dzwiekowe, w tym efekty zblizo-
ne zaréwno do mowy, jak i do muzyki:

- jezyk — kolor fioletowy;

- zimne, ,lingwistyczne" efekty dzwiekowe — niebieski

i zielony;

- efekty dzwiekowe ,zréwnowazone", najczesciej efekty syn-

chroniczne (np. odglosy przejezdzajacych aut) — z6tty;

- cieple, ,muzyczne” efekty dZwickowe — pomaraficzowy;

- muzyka - czerwony.

Takie rozplanowanie $ciezki dzwiekowej pozwala percypowaé
poszczegdlne jej elementy nawet wéwczas, gdy sa nalozone.
Wynika stad jeszcze jedna prawidlowos$é: im dzwigk ,cieplej-
szy", blizszy muzyce, tym chetniej projektowany i emitowany
jest jako przestrzenny (ambience i muzyka rozmieszczane sa
w glo$nikach surround); im ,chlodniejszy", blizszy stowu, tym
czeéciej usytuowany jest w centrum (w glo$niku przednim
lewym, centralnym i prawym).

26tty
odowany —
eczywistniony

pomaranczowy

(atmosfery, otoczenie

czerwony
JYALd d2wiek zakodowany.
(W potkula mozgu)

efekty ,lingwistyczne”

akustyczne, tka, room tone)

dzwiek urzeczywistniony
(prawa pétkula mézgu)
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Kolejna koncepcja Waltera Murcha jest — powiazane z ,pry-
zmatem" -, prawo dwéch i p6t'. Zasada ta méwi, ze im bardziej
monochromatyczna jest paleta barw dzwiekowych (koncentru-
jaca sie tylko wokodt barw cieptych lub tez jedynie wokdt zim-
nych), tym mniej dzwiekéw moze by¢ nalozonych przy zacho-
waniu ich wyrazisto$ci. Wéwczas tylko dwie i p6t dzwiekowe;j
warstwy moze by¢ odebrane i w pelni zrozumiane. Przykladem
jest scena z Ojca chrzestnego, kiedy to rodzina zastanawia sie, co
poczal w razie $§mierci Dona Corleone. W warstwie dzwiekowej
nalozone na siebie sa dwa i pét dialogu (,p6}" dialogu to mono-
log — Micheal Corleone rozmawiajacy przez telefon) — wszystko
to zostalo drobiazgowo zaplanowane, zagrane i zarejestrowane,
stad pozostaje zrozumiale i czytelne.

Worldizing (world reverberance) to koncepcja takiego zapro-
jektowania i nagrania dzwieku, ze nabiera on cech przestrze-
ni akustycznej, w ktdrej si¢ znajduje, organicznie stapia sie
z ta przestrzenia. Idea ta powstala w trakcie realizacji filmu
American Graffiti, a polegala na odtworzeniu nagranej wczeéniej
audycji radiowej w rzeczywistej przestrzeni — na ulicy, w prze-
jezdzajacym samochodzie - i ponownym nagraniu efektu przy
jednoczesnym przemieszczaniu zrédta dZwieku oraz mikrofo-
néw. W ten sposéb audycja nabierala cech tej przestrzeni, jej
poglosu. Nastepnie $ciezki z poszczegdlnymi nagraniami zosta-
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maitych opracowaniach pomijaé¢ ,szumy” jako mniej istotne,
znaczace, nie tak piekne i no$ne jak muzyka czy stowo.

Rzecz jasna sound designing jako dziedzina twdrczosci nie jest
wolna od réznego rodzaju bledéw, absurdéw i klisz — wystarczy
przytoczyé: glosy placzacych dzieci, ktére rozlegaja sie zawsze
w chwili, gdy nadchodzi zla wiadomo$¢, odglosy skrzypiacych
i wydajacych grozne pomruki przy byle okazji drzwi, zlowro-
gie wycie wilkéw lub ,puchanie puchaczy” (zawsze przy peni
ksigzyca), obrazy eksplozji w kosmosie, ktérym nieodlacznie
towarzyszy spektakularny dzwiek wybuchu, zlowieszcze i prze-
razliwe zgrzytanie kél samolotu przy ladowaniu i wiele innych.

Przez wiele lat sposéb, w jaki fantazyjne, przykuwajace uwage
efekty dzwiekowe byly wykonane, pozostawal sekretem ich
twércéw. Oczywiscie i dzi§ malo kto sklonny jest dzielié sie swy-
mi dzwiekowymi pomystami. Ze wzgledu jednak na dostepnosc,
wrecz powszechno$¢ komputerdw i oprogramowania stuzacego
nagrywaniu, edycji i przetwarzaniu dzwieku oraz kart dzwie-
kowych pozwalajacych na przestrzenna aranzacje brzmient
niemal kazdy dzi$§ moze poczué sie¢ wybraficem wtajemniczo-
nym w §wiat dZwiekowej iluzji.

Niejednokrotnie nazwa sound designer bywa naduzywana.

W rekach osoby dysponujacej jedynie technicznymi $rodkami
do przetwarzania dzwieku, a przy tym niewielka wrazliwoscia
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ty zmiksowane, tworzac ostatecznie wrazenie tego, co Murch
nazwal ,glebia ostroéci w wydaniu dzwickowym”

Swobodne, metaforyczne laczenie dzwigku i obrazu stanowi
fundament, na ktérym wspiera sie twércze wykorzystanie
dzwieku w filmie. Czesto efekt dZwieckowy ma inne zrédlo, niz
moglby mieé w rzeczywistosci. Powodem tego moga byé: wygoda
w nagraniu lub tez wyrazisto§¢ efektu (ugniatana maka karto-
flana brzmi nie tylko tak samo jak kroki na $niegu, ale wrecz
lepiej i bardziej ,prawdziwie”), wzgledy bezpieczefistwa lub
wzgledy etyczne. Wedlug Murcha metaforyczne wykorzystanie
dzwieku w filmie jest jednym z bardziej owocnych, elastycz-
nych, a przy tym stosunkowo niedrogich $rodkéw filmowego
warsztatu. Kazdy nowy zwiazek obrazu i dzwieku jest meta-
fora, a kazda metafora poczatkowo wydaje sie by¢ bledem. Im
wigkszy jest jednak dystans pomiedzy tym co widzimy, a dzwie-
kowym tego wizerunkiem, tym wiecej powstaje znaczeni, tym
bardziej wielowymiarowy i glebszy odbiér i zrozumienie dzieta.

Kazdy moze byé sound designerem?

+Przez dlugi czas naturalne dzwigki lub szumy byly zapomnia-
nym elementem, pomijanym nie tylko w praktyce, ale réwniez
w teorii i analizie. Istnieja tysiace prac o muzyce [...], roz-
liczne eseje dotyczace dialogéw i wreszcie kilka prac na temat
glosu [...]ale szumy [...] sa konsekwentnie zaniedbywanymi
wyrzutkami teorii, wyznaczona zostala im tylko uzyteczna i fi-
guratywna rola”. A przeciez w praktyce filmowej od lat uzywa
sie nazwy sound designer na okre$lenie twércy, ktéry zajmuje
sie filmowym dZwigkiem — ogélem dZwickowych zdarzeri czy
tez jednym tylko detalem. Nie ma zatem powodu, aby w roz-

i stuchem, warstwa akustyczna moze zmienié sie w irytujacy,
niekiedy niebezpieczny (zbyt gloény!), najczeéciej niestrawny
dzwigkowy zlepek. Nierzadko mianem sound designera okresla
si¢ jednak prawdziwych artystéw rzezbigcych dzwiek i two-
rzacych z niego dziela sztuki. Wiedza, warsztat, umiejetnosci,
zreczno$é, innowacyjno$é, pomystowosé, kreatywnosé i, nie-
mniej wazne, pasja, wyobraZnia, wrazliwo$¢ — to wszystko
sklada sie na sztuke projektowania dZwieku.

1 Michel Chion, Audio-Vision: Sound on Screen (ttumaczenie z francuskiego
na angielski Claudia Gorbman), Columbia University Press, New York 1994,
s.96; nastepne cytaty ze s.12, 16, 145.

2 Robert L. Mott, Sound Effects, Radio, TV and Film, Focal Press, Boston
1990; z fragmentem ksigzki mozna zapoznaé¢ sie na stronie www.filmsound.
org/articles/ninecomponents/9components.htm.

3 W latach 50. w niektérych filmach eksperymentowano z dialogiem, ktéry

przemieszczat sie w ,przestrzeni akustycznej” wraz z poruszajacymi sie
na ekranie bohaterami. Szybko jednak ten pomyst zarzucono ze wzgledu na
uderzajaca ,nienaturalnoé¢” takiego traktowania dzwiekéw mowy.
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Walter Murch jest uwazany za najlepszego na $wiecie autora oprawy
dzwiekowej (sound designera). Jako projektant, operator i montazysta
dzwieku oraz Te-recording mixer (specjalista od zgrania filmu) pracowat
miedzy innymi przy filmach Coppoli (Deszczowi ludzie, Ojciec chrzest-

ny cz. I-III, Rozmowa, Czas apokalipsy) i innych (American Graffiti,
Angielski pacjent, Utalentowany pan Ripley). Murch jest takze cenionym
montazysta obrazu (miedzy innymi Rozmowa, Czas apokalipsy). Inni uznani
projektanci dzwieku to: Randy Thom (miedzy innymi Dziko$¢ serca, Forrest
Gump, Co kryje prawda) i Gary Rydstrom (miedzy innymi Park jurajski,
Szeregowiec Ryan, Raport mniejszosci).

v

Michael Jarrett, Sound Doctrine: An Interview with Walter Murch, ,Film
Quarterly”, Spring 2000 - wywiad dostepny Téwniez na stronie www.yk.psu.
edu/~jmj3/murchfq.htm.

o

Krzysztof Szlifirski, Pro-Audio. Angielsko-polski stownik terminologii
nagrari dzwiekowych, Wydawnictwo Naukowo-Techniczne, Warszawa 1996.

7 W.Murch, Dense Clarity/Clear Density, www.psl.org/cut/volume/murch.html.

Daria Jabtofdiska




Muzyka konkretna

Perwersyjna
fonosfera -
dzwiek w filmach
Davida Lyncha

7.y Matieres indvites

‘

Katarzyna Lenarczyk

Nie ulega watpliwosci, ze, zgodnie z licznymi wypowiedzia-
mi rezysera, dzwiek w filmach Lyncha ogrywa niebagatelna
role. Co wigcej, mozna zdefiniowaé styl charakteryzujacy
filmy, w ktérych tyldwkach David Lynch figuruje zwykle nie
tylko jako rezyser, ale i sound designer.

W Sciezkach dzwiekowych filméw Lyncha nie istnieje cisza
absolutna. Niewypelnione muzyka przerwy miedzy kwestiami
dialogéw zajmuja réznorakie pomruki i poszumy. Niekiedy
przypominaja one odglosy pracy maszyn albo sapanie starych
lokomotyw parowych, czasem sa jak odlegly wicher, kiedy
indziej znéw odglos ten bywa bardziej organiczny i upodabnia
sie do tego, co mozna uslyszeé, przykladajac ucho do czyjegos
ciala. Bardzo charakterystyczny jest sposéb, w jaki Lynch
montuje takie i inne tla dZwiekowe. Z reguly nie laczy sekwen-
cji ujeé tym samym dzwigkiem. Jezeli poszczegdlnym osobom
lub pomieszczeniom zostaly przez rezysera przypisane jakie$
walory dzwiekowe - sfery brzmieniowe zmieniaja sie i pulsuja
w rytm cie¢ montazowych (jest to wywazona pulsacja, a nie
gwaltowne przeskoki). Rezygnacja z prostego $rodka podtrzy-
mujacego ciaglo$¢ narracji na rzecz wprowadzenia glebszej
charakterystyki dzwiekowej oséb i miejsc zmusza Lyncha do

bardzo duzej precyzji podczas zestawiania ze soba ujeé. Spéj-
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Ludzie uwazajg mnie za
rezysera, a ja tak naprawde
czuje sie dZzwiekowcem

David Lynch

glissando #12/2007

no$é sekwencji musi by¢ zapewniona za pomoca innych $rod-
kéw, jak np. dokladnosé scenografii, konsekwencja o$wietlenia
i ruch6éw kamery, gra aktorska. Ten sposéb montowania daje
rezyserowi mozliwo$¢ uniezaleznienia si¢ od realnego czasu
trwania zarejestrowanych ujec i jednoczeé$nie pozwala na swo-
bodne operowanie tempem akcji w trakcie montazu. Lynch
nie dazy do wywolania wrazenia naturalnego uplywu czasu,
lecz $wiadomie wydtuza lub skraca sceny stosownie do emocji,
ktére pragnie w nich zawrzeé. Nie zawsze jednak uzyskuje

to przez fizyczne wydtuzenie lub skrécenie odcinka ta§my
wklejonego w sekwencje. Czesto to charakter uzytego dzwieku
decyduje o tym, ze pewne sceny odbieramy jako migawkowe,
a inne jako bardzo dtugie mimo malych réznic w ich faktycz-
nym czasie trwania. Dzwigk i montaz dZwieku s czynnikami
wydatnie wplywajacymi na percepcje tempa akcji.!

Te niepokojace kompozycje szuméw i stukotéw sa niekie-
dy tak zloZone i wysmakowane, Ze przypominaja muzyke
konkretna. Lynch nie rozgranicza atmosfer? i muzyki.
Zwykle stosuje bardzo plynne przejscia, korzystajac z ana-
logii barwowych miedzy tlem dzwiekowym a wprowadzana
kompozycja muzyczna. Bardzo czesto wzbogaca utwory
efektami dZwiekowymi.?

Pelne muzyki pézniejsze filmy Lyncha ocieraja sie o konwen-
cje wideoklipu. Rezyser operuje bardzo szerokim spektrum
gatunkéw, od klasyki poprzez rézne odmiany jazzu po heavy
metal. Nawet w sasiadujacych ze soba scenach stosuje szoku-
jace zestawienia (ma to miejsce np. w Dzikosci serca w scenie
zachodu slorica na skraju autostrady, gdzie glosny heavy metal
sasiaduje z neoromantycznym fragmentem symfonicznym).
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Lynch jako $rodka wyrazu bardzo chetnie uzywa glosu
ludzkiego. Wiele wystepujacych w jego filmach fragmentéw
muzycznych zawiera partie wokalne, czesto osoby §piewajace
pojawiaja sie w kadrze. Ich glos zwykle jest wyizolowany
i samotny (jak np. w Glowie do wycierania i Blue Velvet).
Podobny typ aranzacji wokalno-instrumentalnej Lynch
i Angelo Badalamenti zastosowali w widowisku teatralnym
Symfonia industrialna nr 1, gdzie cicha muzyka i dzwieki
industrialne towarzysza kruchemu glosowi Julee Cruise.
Niekiedy Lynch traktuje podobnie dzwieki pojedynczych
instrumentdéw.

Dialogi w filmach Lyncha nie s3 jedynie Zrédtem infor-
macji o kierunku rozwoju akeji. Ich silne nacechowanie
emocjonalne pozwala wyciagnaé wnioski na temat stanu
wewnetrznego bohateréw. Aktorzy Lyncha pewne kwestie
szepcza na granicy slyszalnosci, inne wykrzykuja, czasem
moéwia nadnaturalnie wolno lub maja specyficzny akcent.
Wszystkie te zabiegi wyrazowe nie pozbawiaja scen dia-
logowanych naturalno$ci. Swoja interpretacje obrazu za
pomoca dzwieku Lynch posuwa chwilami az do deformacji.
Dzieje sie tak na przyklad w scenie zapalania papierosa,
otwierajacej Dziko$¢ serca.

Od czas6éw zrealizowanego podczas studiéw filmu Babcia
az po Blue Velvet Lynch wspélpracowal z jednym operatorem
dzwieku — Alanem Spletem, uczestniczac w kreacji wszyst-
kich efektéw dzwiekowych i zgrywaniu materialéw. Sadzac
z relacji Lyncha i ze wspanialych efektéw ich wspélpracy,
stanowili §wietnie dobrany duet. Nie wiadomo, dlaczego
Dzikos¢ serca Lynch realizowal juz z kim$ innym.* By¢ moze
Splet juz wéweczas byl chory na raka, ktéra to nieuleczalna

choroba stala przyczyna jego $mierci w 1995 roku. Jak dotad
Lynch nie znalaz! sobie innego stalego dzwiekowca.

0Od 1986 roku trwa natomiast wspélpraca Lyncha z Angelo
Badalamentim. Kompozytor ten jest autorem muzyki nie
tylko do wszystkich pézniejszych filméw Lyncha, ale i do
teatralnej Symfonii industrialnej nr 1.

Glowa do wycierania

Juz podczas swoich pierw-
szych préb rezyserskich
Lynch staral si¢ uczynié

z dzwieku dodatkowy $rodek
wyrazu i nie uzywa¢é go jako
,szmeru’ towarzyszacego
obrazowi. Swéj czterominu-
towy film Alfabet udzwiekowit
bardzo $mialo, nie korzysta-
jac z muzyki i rezygnujac

z efektéw synchronicznych®.

Dzwiek (wypowiadane, skan-
dowane bad? $piewane gloski) funkcjonuje tu jako kontrast
i komentarz w stosunku do obrazu. Réwniez Babcia jest
udzwiekowiona w spos6b niekonwencjonalny. Mimo istnie-
nia akcji w trakcie calego filmu nie pada ani jedno stowo.
Jedynie w przeksztalconej (tak, by slowa nie byly zrozumia-
le) ki6tni rodzicéw chlopezyka - bohatera filmu - mozna do-
my$li¢ sie wykrzykiwanego imienia Mike. Te wczesne filmy
krétkometrazowe byly dla Lyncha prawdziwym poligonem
doswiadczalnym w zakresie operowania dzwigkiem i rela-



cjami audiowizualnymi - to dzigki nim
Lynch osiagnat dojrzalo$é, z jaka pdzniej
uzywatl tych $rodkéw wyrazu.
Mimo zlego przyjecia przez krytyke
Glowy do wycierania w 1976 roku juz
woéwczas zauwazono niebanalnoéé $ciezki
dzwiekowej tego filmu. Dzi§ mozna spotkaé
wypowiedzi, ze w swym pierwszym dlugome-
trazowym obrazie Lynch odnowit kino poprzez
dzwiek. Glowa do wycierania, wyrazistoscia kadréw
i swoista retoryka montazu przywodzaca na my$l film niemy,
jest w swej warstwie wizualnej zrobiona tak, ze bylaby zro-
zumiata bez dzwieku. Sciezka dzwiekowa nie stanowi zatem
w tym przypadku kola ratunkowego pozwalajacego wyjasnié
niejasno$ci wystepujace w sferze narracji obrazowej. Nie jest
ona potraktowana instrumentalnie wzgledem warstwy wizu-
alnej, a nieograniczona zadnga koniecznoscia czy konwencja
zyskuje potezny fadunek emocji.
Caly film pograzony jest w nieprzerwanym, pulsuja-
cym kontinuum dzwiekéw szumowych. Daje to widzowi

katarynkowa banalno$¢ przynalezy niejako do scenogra-
fii tego miejsca. Jedynym niebanalnym elementem
w teatrzyku sa gesty i drzacy glos kobietki zza
kaloryfera. Mimo calej swej porcelano-

wej kruchosci i lalczynej naiwnosci

osébka ta ma przeciez jakie$

uczucia - najbardziej ludz-

kie w calym kafkowskim

$wiecie tego filmu. Wszyst-

ko, co dobre i lagodne, jest

u Lyncha osamotnione,

odarte z godnosci i stabe.

Ta alienacja wyrazona

zostaje zwykle za pomoca

dzwieku. Glos kobietki zza

kaloryfera jest drzacy, samotny.

Podobnie w mieszkaniu rodzicéw Mary

piskliwe odglosy szczeniat ssacych matke prze-
nikliwie rozlegaja sie w wypelnionej nieprzyjaznymi
pomrukami pustce.
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wrazenie bycia wewnatrz jakiego$ §wiata (istotnie, jedno

z pierwszych ujeé¢ filmu wprowadza nas w glab tajemniczej
planety). Déwigk musi mieé¢ zrédlo, a wigc mamy wraze-
nie, ze jesteS$my otoczeni jaka$ materia, ktéra wydaje owe
szumy i pomruki. Poniewaz dzwiegki te trwaja nieprzerwa-
nie, materia §wiata wydaje sie byé zywa - pustka pulsuje

i oddycha. Rézne miejsca scharakteryzowane sg przez réz-
ne odmiany szumdéw. Rosnace napiecie powstaje poprzez
wzbogacanie tla formantami, nakladanie réznych szuméw
na siebie, i wreszcie przej$cie do muzyki, ktéra rézni sie od
atmosfery industrialnej gtéwnie tym, ze odglosy pary i wi-
chru zastapione zostaja dzwiekami organéw elektrycznych.
Ich koscielna barwa wprowadza pelne napiecia pomieszanie
miedzy sacrum a profanum (wszak zdeformowany potworek
jest owocem grzechu). Muzyka w $cistym znaczeniu tego
stowa wystepuje w Glowie do wycierania zaledwie w kilku
miejscach - i nigdy nie jest zastosowana w spos6b konwen-
cjonalny, jako zwykla muzyka ilustracyjna. W pierwszej
scenie w pokoju Henry'ego bohater przenosi igle gramo-
fonu w rézne miejsca plyty. Powstaje swoisty ,kadrowy"”
kolaz muzyczny. W innym znéw momencie w tym samym
pokoju rozbrzmiewa cichy jazz, dochodzacy jak gdyby przy-
padkiem zza $ciany. Jest to scena, w ktérej Henry i Mary
znajdujac sie w jednym pokoju, nie sa w stanie zamienié

ze sobg choéby kilku stéw. Tak wprowadzona muzyka je-
dynie wzmaga napiecie ciszy (bierze sie ono stad, ze widz
slyszy ja dochodzaca z daleka i tak cicha, ze wladciwie nie
powinien nawet zwracaé na nia uwagi). Kolejny temat mu-
zyczny zwiazany jest z teatrzykiem zza kaloryfera, a jego
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Osamotnienie gloséw ludzkich w dialogach nie jest tak
ostentacyjne, niemniej jednak bardzo wyraZzne. Kwestie
poszczegdlnych oséb nie nachodza na siebie, sa zawieszone
w pustce. Podkresla to wystepujacy miedzy bohaterami filmu
brak zrozumienia. Wypowiedzi postaci sa malo komunika-
tywne, nie informuja o ich czynach ani zamiarach. Repre-
zentuja raczej ogélny stan ducha méwiacych: osamotnienie,
lek, rozpaczliwe dazenie do opanowania sytuacji badz rezy-
gnacje. Sa w Glowie do wycierania dwie sceny — obie o bardzo
silnym }adunku emocjonalnym - gdzie aktorzy wydaja z sie-
bie jedynie nieartykulowane dzwigki. Robi to takie wrazenie,
jakby ich zwierzeca, nieokielznana pod$wiadomo$é prze-
biwszy niewidzialng skorupe, nagle wydarla sie¢ na zewnatrz
wbrew ich woli.

Wszystkie efekty dzwiekowe wykorzystane w Glowie do
wycierania powstaly przez analogowe przetworzenie nagra-
nych dzwiekéw konkretnych i instrumentalnych metodami
filtracji, korekeji, transpozycji lub nakladania na siebie po-
szczegblnych warstw. Lynch i Splet nie uzywali popularnych
wéwezas syntezatoréw. Efekt ich pracy ma wiele wspélnego
z muzyka konkretna, jako ze traktowali montaz odgloséw
jako swego rodzaju muzyke filmowa.

Wypelniajac mrok i cisz¢ pomrukami §wiata, wyolbrzy-
miajac niektére efekty brzmieniowe (jak np. odgtos windy
w domu Henry'ego), Lynch dokonuje tym samym dzwieko-
wej nadinterpretacji przestrzeni i przedmiotéw w gruncie
rzeczy zwyczajnych. Stanie sie to stalg cecha jego konwen-
cji dzwiekowej. Wyzwaniem wobec naturalnej percepcji
rzeczywisto$ci jest nadanie jej aspektu estetycznego.
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Cztowiek stoni
Dickensowski realizm ko-
lejnego filmu Lyncha wydaje
sie by¢ czyms$ bardzo dalekim
od abstrakcyjnosci Glowy do wy-
cierania. Miedzy traumatyczna
sceng rozpoczynajaca Czlowieka
stonia a niebianska sekwencja
koficzacy film zawarta jest
historia opowiadana dostownie
iz teatralna powolnoscia zara-
zem. Jedynym aspektem filmu,

ktéry lamie te surowa konwencje, jest dzwigk. Czlowiek stort
nie jest udzwiekowiony w sposéb ekspansywny — dzwieki
docierajace do uszu sluchacza niezauwazenie wplywaja na
to, co dostrzega on na ekranie.

Nadnaturalnie podkre$lone dzwigkiem sa wszystkie nie-
okielznane wynalazki techniczne epoki wiktorianskiej. Sty-
szymy syk lamp gazowych, gluchy stukot trybéw maszyn,
szum pary wydobywajacej sie z komindéw albo z pluc statku
parowego. W ten sposéb prowadzeni za reke przez rezysera,
zaczynamy po pewnym czasie zauwazaé migoczace §wiatlo
kazdej lampy, kazdy unoszacy sie obtok dymu. W calym

przez wiele oséb zainteresowanie i wsp6l-
czucie jest podobne do zdawkowej czulosci
wobec rzeczy martwych. Wyjatkiem jest
doktor Treves.

W Czlowieku stoniu Lynch zawart nad-
spodziewanie duzo muzyki. Wszystkie wy-
korzystane utwory utrzymane sa w rytmie
tréjdzielnym. Jest to z jednej strony znamie
elegancji, przystajacej do teatralnej konwencji
filmu, z drugiej za§ metrum to ma w sobie
ukryta sile przymusu i nieublagania. Jest to

metrum taneczne. Zbyt dlugo trwajacy mo-
notonny i rytmiczny walc wywoluje uczucie
zmeczenia przez skojarzenie z fizyczna czyn-
no$cia tafica i zwiazana z nia koniecznoscia
na przyklad dostosowania rytmu oddechu do
tempa utworu muzycznego. Taki wlaénie efekt
zostal zastosowany w scenie wizyty Merricka
w teatrze — walc wiedeniski polaczony z feeria
na scenie sprawia, ze wspétodczuwamy z cho-
rym Czlowiekiem-sloniem nieomalze fizyczne
wyczerpanie. Zbyt szybki walc - to znéw symbol
szalefistwa i opetania (u Liszta taficem Mefista
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Londynie dzienl i noc trwa zawieszony w powietrzu niewy-
razny dzwiek. Jego obecno$¢ jest uzasadniona przez blisko$é
pracujacych nieprzerwanie fabryk, jednak charakter wydaje
sie by¢ bardziej abstrakcyjny: tego typu odglosy bywaja uzy-
wane w kinie dla przedstawienia ciszy kosmicznej. Czlowiek
epoki industrialnej stworzyl sobie nowe uniwersum, w kté-
rym czuje sie bezpieczny, natomiast prawdziwa natura za-
mykana jest w klatce jako kuriozum na miejskim jarmarku.
W montazu obrazu i dZwieku Czlowieka stonia przemy-
cone sa rézne analogie pomiedzy zywym organizmem
a maszyna. Bicie serca czesto kojarzone jest z rytmiczna
praca maszyn, oddech - z sykami i szumami fabryk. Owe
analogie najwyrazniejsze wydaja sie byé w przypadku Mer-
ricka. Na stacji kolejowej jego serce tlucze sie w piersiach
niczym kola parowozu toczace sie po szynach, jego oddech
jest charczacy jak odglos tumanéw pary wydobywajacych
sie z komina lokomotywy. Oddech i bicie serca zostaly tu
po prostu zastapione sykiem pary i stukotem kél pociagu.
Poza ta scena, w ktérej podobienistwo ludzkiego organizmu
do maszyny zostalo przedstawione w sposéb tak dostowny,
gra tego typu podobiefistw wystepuje w filmie wielokrot-
nie, choé¢ w mniej ostentacyjnej postaci. Cialo Merricka
jest cialem umeczonym. Powyzszy uklad analogii ma dalsze
konsekwencje: wszystkie maszyny wydaja sie by¢ zuzyte
i niesprawne. Ludzie eksploatuja je nadmiernie, podobnie
jak czynil to Bytes w stosunku do Merricka. To rozczulenie
nad §wiatem rzeczy poruszajacych sie, choé nieozywio-
nych, wydobywa na wierzch jeszcze jeden tragiczny aspekt
przedstawionej w filmie historii. Okazywane Merrickowi

jest walc, w finale Symfonii fantastycznej Berlioz

takze uzywa walca w znaczeniu opetania przez sile

nieczysta). Podczas nocnej wizyty portiera i cie-
kawskich rozbrzmiewa scherzo a la Mahler, przy
czym wyczuwalne jest jego pokrewienistwo z takim
walcem. Polaczenie tego rodzaju muzyki z chaotycz-
nym montazem realistycznych uje¢ tworzy z tej
sekwencji scene nader okrutna. Podobna i réwnie
silng wymowe ma kakofonia katarynkowo zinstru-
mentowanej muzyki na jarmarku.

Wspomnieniom Merricka o matce towarzyszy
prosty, dziecinny walczyk, w rytm ktérego moglyby
podrygiwaé nakrecane figurki tancerek. Niewinno$é
tego tematu muzycznego jest daleka od przedsta-
wionego w filmie §wiata. Wiemy jednak, ze w duszy
Merricka kryje si¢ ta nienaruszona czystos¢, tak
okrutnie wy$miewana przez ludzi.

Czyste i powazne piekno wyrazone przez muzyke
pojawia sie w Czlowieku stoniu tylko raz: gdy Merrick
przygotowuje sie do swego ostatniego snu. Chwili tej
towarzyszy, a wlasciwie ja prowadzi neoklasyczne
Adagio Samuela Barbera na orkiestre smyczkowa. Jego
wznoszaca si¢ melodia sprawia, ze tragizm tej sceny jest

wzniosly i pelen nadziei. Wkrétce potwierdza to lagodny
glos matki Merricka méwiacy posréd gwiazd, ze ,nic nie
umiera”.

W Czlowieku stoniu to dzwiek jest czynnikiem prowa-
dzacym temat piekna i cierpienia. Realnos¢ i obiekty-

wizm pozostawiony zostal obrazowi. [...]

_



Blue Velvet...

...to wielki audiowizualny trak-

MACLACHLAN ROSSELLIN

HOPPER

tat o $wiecie wspdlczesnym.

W tej rozprawie o ludzkiej
kondycji historie bohateréw
funkcjonuja niczym przypo-
wiesci. Lynch wyznacza tu
$wiatom ze swoich poprzednich
filméw miejsce w §wiecie real-
nym, umieszcza je w kontek-
Scie innych swoich spostrzezen

dotyczacych rzeczywistosci
wspblczesnej. Wystepujacy w Blue Velvet banal takze ma racje
bytu - funkcjonuje jako odzwierciedlenie prawdy o czesci
spoleczeristwa amerykariskiego.

W tym dojrzalym filmie Lynch zastosowal bardzo wiele
(jak na owe czasy) konwencji jednoczesnie, co jest bardzo
wyrazne w sposobie jego udzwiekowienia. ,Zaden rezyser
nie uzywa tak wielkiej ilosci odmian muzyki i na tak wiele
sposob6w jak David Lynch" - pisze krytyk filmowy, Andy
Klein®. Istotnie, §ciezka dzwiekowa Blue Velvet zawiera frag-
menty zblizone do utworéw Szostakowicza albo Brahmsa,
muzyke charakterystyczna dla filméw sensacyjnych, rézne

aymblles

sypialnie Dorothy od pokoju z dZwiekiem huczacego, mrocz-
nego nieziemskiego wichru. W scenie, w ktérej Dorothy
zmusza Jeffreya, zeby ja uderzyl, styszymy dZzwiek przypo-
minajacy charczenie zwierzecia albo huk jakiego$ poteznego
zywiotu. Te dZzwigki i obrazy wraz z ujeciem plomienia
malego znicza i towarzyszacym mu dzwiekiem poteznej
pochodni pojawiaja sie w filmie jeszcze kilkakrotnie jako
reminiscencje z przezytych przez Jeffreya wydarzefi. Im
blizej jadra zla, tym intensywno$¢ owych zlowrogich
dzwiekdéw i fonosfer jest wieksza. Panujacy przed do-
mem Franka Bootha w bialy dzienl industrialny huk nie
pozostawia widzowi zadnej watpliwosci, ze to tu wia-
$nie znajduje sie siedlisko demona.

Swiat ciemnoéci Blue Velvet jest peten skumulowa-
nych znaczeni. Wszystko, co widzimy i styszymy w tej
partii filmu, jest istotne, bardzo wiele elementéw ma

znaczenie symboliczne lub poddaje sie wielorakiej

interpretacji. Najbardziej wymowny przyklad znaj-
dziemy w warstwie dZwigkowej. Piosenki In Dreams
i Love Letters zostaly uzyte ze wzgledu na ich tekst.
Ich slowa sg wmieszane w kwestie dialogowe, pod-
czas rozméw miedzy bohaterami nabieraja dodat-
kowych, a niekiedy wrecz opacznych znaczen.
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odmiany popu, piosenki z lat pieédziesiatych i kilka utwo- Piosenka Roya Orbisona In Dreams jest

réw, ktére trudno zaliczy¢ do jakiejkolwiek kategorii. Obrazu w filmie utworem, za pomoca ktérego
tego zamierzonego eklektyzmu dopelniaja fragmenty audycji narkoman i homoseksualista wprowadza
nadawanej przez miejscowga rozglo$nie radiowa oraz dialog sie w trans samouwielbienia. Tekst tej
miedzy Jeffreyem a Sandy, ktéry brzmi jak cytat z reklamy piosenki w banalny sposéb opisuje prze-
piwa Heineken. Oczywiscie Lynch nie zrezygnowatl z wyrazi- zycie mezczyzny, ktéry $ni niewinny sen
stych atmosfer ani z traktowania brzmienia glosu ludzkiego o swej ukochanej. Gdy w filmie Lyncha In
jako $rodka wyrazu. Dreams towarzyszy scenie znecania sie
Akcja Blue Velvet toczy sie w dwéch przeciwstawnych sobie Franka nad Jeffreyem i gdy Frank mie-
$wiatach jednocze$nie. Granica miedzy nimi przebiega nie dzy jednym a drugim uderzeniem prze-
tylko na poziomie $wiatla i cienia. Srodki wyrazu stuzace powiada slowa piosenki — widz uswia-
udzwiekowieniu scen rozgrywajacych sie w obu przestrze- damia sobie, ze nie ma niewinnych
niach réznia sie miedzy soba radykalnie. Swiat Sandy jest snéw. Czlowiek pozbawiony wladz
konwencjonalny. W scenach obyczajowych towarzyszy boha- rozumu jest zwierzeciem. Gdy dzieje
terom niefrasobliwa muzyka pop lub audycje miejscowego sie to podczas prawdziwego snu, jego
radia. W powazniejszych sytuacjach rozbrzmiewa muzyka instynkty sa unieszkodliwione przez
symfoniczna w stylu neoromantycznym. Gdy bohaterowie bezwlad ciala. Jednak istnieja stany
zblizaja sie do granicy §wiatéw, pojawia si¢ muzyka charak- snu na jawie, jak upojenie alkoho-
terystyczna dla filméw sensacyjnych. W tym obszarze dzwiek lem albo trans narkotyczny...
nie ingeruje w znaczenie obrazu, muzyka ma charakter Utwor Love Letters i jego tekst
czysto ilustracyjny. W mrocznym, przepelnionym lekiem funkcjonuje w filmie jako element
Swiecie Dorothy wszystko nabiera niebywalego znaczenia, usprawniajacy dzialanie mecha-
podobnie jak w poprzednich filmach Lyncha. Na klatce scho- nizméw narracyjnych. Grozac
dowej w domu Dorothy styszymy znajome, choé wciaz niepo- Jeffreyowi $miercia, Frank
kojace, szumy. W miare narastania emocji dzwigk ten wdzie- méwi: ,Wysle ci list mitosny
ra sie do jej mieszkania jak niebezpieczna emanacja zla. [...], to znaczy kule z pistole-
Wyjatkowe napiecie graniczace z przerazeniem towarzyszy tu". W jednej z ostatnich scen
Blue Velvet Jeffrey wchodzi do

mieszkania Dorothy i zastaje

scenom erotycznym miedzy Dorothy a Jeffreyem. W scenach
tych powtarza sie ujecie poruszonej kotary oddzielajacej

glissando #12/2007



124

‘l-‘lL" \hy .'LL \-;LL]LLU,ULL; Li; v ;,t,\_l. i LL LI'L‘_‘L L A

tam zmasakrowane cialo jej meza oraz rannego policjanta

zamieszanego w sprawe Franka. Po chwili rozbrzmiewa ba-
nalna i niefrasobliwa piosenka Love Letters. Oznacza to, ze

Jeffrey domyslit sie, kto byt sprawca tego, co wydarzylo sie
w mieszkaniu Dorothy.

Specyficzne uzycie utworéw muzycznych w Blue Velvet su-
geruje, ze wspdlczesny sposdb przezywania jest wypaczony.
Podniosla muzyka towarzyszy wszystkim banalnym i konwen-
cjonalnym scenom oraz filmom sensacyjnym, ktére matka
i ciotka Jeffreya calymi dniami ogladaja w telewizji. Tymcza-
sem prawdziwe tragedie Dorothy i jej bliskich rozgrywaja sie
przy stodkich piosenkach z lat pieédziesiatych.

Jedynym chyba dostownie potraktowanym utworem mu-
zycznym jest w Blue Velvet, piosenka Mysteries of Love, napi-
sana przez Lyncha i Badalamentiego, za$piewana za$ przez
Julee Cruise. Piosenka ta towarzyszy watkowi mitosnemu
Jeffreya i Sandy. W wersji instrumentalnej pojawia sie
w scenie, w ktérej dziewczyna opowiada swdj sen o §wiecie
bez miloéci. W pelnej wersji styszymy ja na przyjeciu, gdy
w tafcu Jeffrey i Sandy wyznaja sobie milo$é. Utwér ten
takze stanowi zwieniczenie ich watku milosnego pod koniec
filmu. Prosty tekst tej piosenki méwi o tym, ze w pewnych
chwilach mozna zrozumie¢ tajemnice milosci. Elementem,

lernes b ehmebiat -

ktéry wprowadza niejednoznaczno$é do wymowy tego
utworu, jest jego warstwa muzyczna. Modalne harmonie
i prawie gregoriafiska ornamentyka nadaja tej piosence
charakter sakralny. Staje si¢ ona powaznym podsumowa-
niem wszystkiego, co w Blue Velvet zostalo powiedziane
na temat milosci. Nie tylko patronuje uczuciu niewinnej
Sandy, ale jest uwznio$leniem mito$ci w kazdej postaci.
Wszak poznaje ja i Jeffrey, ktéry przeszedl przez pieklo
perwersji w mrocznym $wiatku Lumberton. Milos¢ laczy
nie tylko Jeffreya i Sandy, ale §wiat mroku ze §wiatem ja-
snosci. Zwraca uwage widza na to, ze mieszkancy obu tych
S§wiatéw maja te same pragnienia.

Blue Velvet stal sie poczatkiem trwajacej po dzi§ dzien
wspélpracy Lyncha z Angelo Badalamentim. Bogaty juz
w do$wiadczenia, jakie przyniosta mu wspélpraca z twér-
cami muzyki do jego poprzednich filméw (John Morris,
zesp6t Toto), rezyser byl w stanie docenié walory pracy
z tym zdolnym kompozytorem. Od tego czasu Lynch konsul-
tacje dotyczace muzyki rozpoczyna tuz po ukonczeniu scena-
riusza. Uwaza, ze przedstawienie kompozytorowi gotowego,
zmontowanego materialu do opracowania muzycznego jest
nieporozumieniem. Poprzedzajace zdjecia wspdlne narady
umozliwiaja uzgodnienie tempa montazu i gry aktorskiej
z charakterem zaplanowanej ilustracji muzycznej (jak i na
odwrét), dopasowanie dtugosci sekwencji do dtugosci frazy.
Taka praca prowadzi do powstania filmu wartkiego, bez du-
zyzn i przestojéw, dziela spdjnego emocjonalnie. Wspélprace
z Badalamentim Lynch okresla jako idealna. Nazywa go swo-
im wielkim przyjacielem.
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Poczawszy od Blue Velvet zagoscily w filmach Lyncha pio-
senki (czesto stylizowane, niekiedy z tekstem samego rezyse-
ra). Za sprawa Badalamentiego pojawily sie w nich réwniez
utwory niemieszczace sie w zadnej kategorii stylistycznej,
ktére tworza w filmach nieprzykuwajace uwagi widza tlo
muzyczne, choé jednak wplywaja na jako$¢ jego percepcji
obrazu. Praca nad Blue Velet przyniosta Lynchowi jeszcze
jedno odkrycie, ktére zaciazylo na muzycznym ksztalcie
jego twdrczosci. Odkryciem tym byt glos Julee Cruise: kru-
chy, jednak o barwie tak charakterystycznej, ze styszalny
nawet na tle wielu réznych dzwiekéw. Wyobrazenie takiego
glosu kietkowalo w poprzednich jego filmach (glos kobietki
zza kaloryfera z Glowy do wycierania albo matki Merricka
w Czlowieku stoniu). Od tej pory stalym elementem Sciezki
dzwiekowej filméw Lyncha staly sie piosenki o subtelnym,
pozaziemskim brzmieniu (Mysteries of Love w Blue Velvet,
Questions in a World of Blue w Twin Peaks: ogniu krocz za
mng). Rezyser traktuje je jako noéniki pojeé i stanéw szcze-
gélnie wzniostych (fenomen miloéci, przeblysk intuicji, spoj-
rzenie w przyszlosc). Julee Cruise byla takze gléwna aktorka
widowiska teatralnego Lyncha Symfonia industrialna nr 1,
zlozonego z piosenek o charakterze podobnym do tych, ktére
znalazly sie w filmach.

s 1

Dziko$¢ serca

Fakt, ze Dziko$¢ serca zostala
zrealizowana jako manifest
nowej estetyki, mial ogromny
wplyw na sposéb udzwieko-
wienia tego filmu. By} on takze
zapewne przyczynga rzadkiej
ostentacji w zastosowaniu
nieuzywanych do tej pory w ki-
nie $rodkéw wyrazu. Estetyka
postmodernistyczna dominuje

nad fabularno$cia Dzikosci serca
tak wyraznie, ze w istocie trescig tego filmu nie sa banalne
losy Sailora i Luli. Stanowia one zaledwie pretekst do prezen-
tacji srodkéw artystycznych zaproponowanych przez Lyncha.
Ojczyzna tej nowej estetyki jest kultura masowa: §wiat rekla-
my, telewizji, gier komputerowych i wideoklipéw. Zaczerpnie-
te z popkultury elementy zostaly wyrwane ze swego pierwot-
nego kontekstu i umieszczone w nowej strukturze.
Najbardziej widoczng réwniez w Sciezce dzwiekowej cecha
Dzikosci serca jest niejednorodno$é¢ konwencji. Gléwnym
srodkiem stuzacym do jej osiagniecia jest zréznicowanie
gatunkéw muzycznych, ktére zwyczajowo lacza sie z okreslo-
nymi gatunkami filmowymi. Takiej swoistej gry konwencji
prébowal juz Lynch w swym poprzednim filmie kinowym,
jednakze w Dzikosci serca praktyka ta sigga absurdu. Kon-
wencje zmieniaja sie tu w tempie kalejdoskopowym, nie
zawsze synchronicznie w warstwie wizualnej i dZwiekowe;j.
Dzieje sie tak, przykladowo, w scenie, w ktérej Sailor i Lula
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zatrzymuja sie o zachodzie slofica na poboczu autostrady.
Fragment ten, sfilmowany w jakze romantycznej konwen-
cji wizualnej, rozpoczyna sie przy muzyce heavymeta-
lowej. Réwnie razacy konflikt konwencji miedzy obra-
zowg i dzZwiekowga warstwa filmu ma miejsce w scenie
w nocnym klubie, gdzie Sailor wraz z koncertujacym tam
akurat zespolem heavymetalowym $piewa dla Luli pio-
senke Elvisa Presleya.

Przyjecie przez Lyncha takiej taktyki prowadzi do
odarcia poszczegSlnych elementéw filmu z ich pelnego
znaczenia (ktére przemawia do nas tylko wéwczas,

gdy wystepuja one w swoim naturalnym $rodowisku).

Weciaz zmieniajacy sie kontekst nie pozwala wy-

brzmieé kwestiom dialogowym, a wydarzeniom usy-

tuowacé sie w akcji filmu. Wszystko, co widzimy na
ekranie, wydaje nam sie malo istotne i plytkie. Sta-
nowi co najwyzej gre obrazéw, dzwiekéw i ogdlni-
kowych stanéw emocjonalnych. Widz przez caly
film nie moze sie doczekaé, kiedy wreszcie zacznie
sie ,prawdziwa” akcja. Jest to wyraz wspélczesne-
go kryzysu wielkich narracji: zgodnie z zasadami
postmodernistycznej estetyki Dziko$¢ serca roz-
bija sie¢ na drobne fragmenty przeznaczone do

rl.l.y b .‘a_’"‘i.;-.\:uuv ‘_‘,'L_u‘, YE ey el ..A:. uﬂ‘ v J'""l: k“vn. v e ‘i‘ ﬁ.. o
~ b x_w?du\uuﬁ ‘O/S-
4 6.5 _ css ?

szybkiej i plytkiej percepcji. Muzyka, poza
tym, ze stanowi chetnie stosowany przez
Lyncha no$nik konwencji, pelni tu role prze-
kaznika bardzo schematycznie przedstawio-
nych stanéw emocjonalnych. Czynnikiem zna-
czacym nie jest jednak charakter jej harmonii
lub melodyki, lecz sam jej gatunek i zwigzany

z nim stereotyp. W tym ukladzie jazz oznacza

swobodna elegancje, heavy metal - sile, ener-

gie i bunt, za§ muzyka symfoniczna - tkliwosé
i wzruszenie.

Lynch pozwala sobie na bardzo $miale kontra-
sty, w ktérych spotykaja sie skrajnie rézniace sie
od siebie konwencje. We wspomnianej juz scenie

na skraju autostrady podczas jednego ujecia slyszy-
my najpierw gwaltowny heavy metal (grupa Power-
mad), a bezposrednio potem introdukcje orkiestro-
wa do pieéni Im Abendrot Ryszarda Straussa. W in-
nym miejscu heavy metal spotyka sie z jazzem. Lynch
konsekwentnie stara sie uzywaé do opowiadania hi-
storii tylko szablonéw. Poszczegblne gatunki muzyczne
s3 reprezentowane przez mozliwie znane lub bardzo
charakterystyczne utwory. Za przyklad niech postuzy
In the Mood Glenna Millera albo Love Me Tender Elvisa
Presleya. Wykorzystujac zastosowany tu po raz pierwszy
system dolby surround, Lynch wprowadza takze skrajne
kontrasty dynamiczne.
Kolejna prowokacja bylo uzycie w Dzikosci serca mocno
zredukowanego leitmotywu, ktéry stanowia cztery akordy
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gitary elektrycznej. Motyw ten wystepuje w istotnych mo-
mentach akcji. Mimo swej szczatkowej formy jest bardzo
wyeksponowany za pomoca zgrania’. Jednocze$nie rzuca sie
w oczy tendencja do podkreslania specyficznymi efektami
brzmieniowymi zupelnie nieistotnych elementéw narracji
wizualnej, jak na przyklad zapalanie zapalki zilustrowane
soczystym dZzwiekiem poteznej pochodni. Ogromna dawka
muzyki, slabo$é powiazan fabularnych i zrytmizowany mon-
taz zblizaja Dziko$¢ serca do konwencji wideoklipu. [...]

Twin Peaks...
...ognhiu krocz za mng oléniewa

N A TOWN LIKE TWIN PEAKS
NO ONE [5 INNOCENT

niespotykanym repertuarem
dzwiekowych $rodkéw wyra-
zu i by¢ moze z tego powodu
Lynch podpisatl sie pod tym
filmem réwniez jako sound
designer. Zwraca uwage twor-
cze potraktowanie efektéw
synchronicznych, a takze

taktyka umieszczania ich
w kontekscie podkreslajacym
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ich obecno$é (np. drzwi od windy otwierajace sie z prze-
razliwym hukiem w cichym i wytlumionym wykladzinami
biurze FBI). Niektére efekty dzwiekowe potraktowano
w zasadzie jako muzyke konkretna (przykladem niech beda
quasi-muzyczne brzmienia towarzyszace ujeciom linii wy-
sokiego napiecia). Poszczeg6lne postacie zostaly scharakte-
ryzowane nie tylko poprzez wyglad, ale i przez specyficzne
sposoby méwienia (sam Lynch w roli przygluchego agenta
FBI, starsza kelnerka w barze w Deer Meadow). W Twin
Peaks: ogniu krocz za mng przewija sie mnéstwo muzyki
rozmaitych gatunkéw. W wielu pomieszczeniach scenografie
brzmieniowa dopelnia ledwie slyszalna muzyka z kadru.
Sposéb udzwiekowienia okresla punkt widzenia tozsamy
z subiektywnym ogladem zdarzeri bohateréw: w pierwszej
czeéci §ledzimy wydarzenia widziane oczami agenta Dale'a
Coopera, w drugiej cze$ci Lynch sklania widza do utozsa-
mienia sie z Laura Palmer (poza krétkim fragmentem, ktéry
ogladamy z pozycji jej ojca, Lelanda).

Najwiekszym jednak zaskoczeniem dla widza sa sce-
ny stanowiace eksperyment dzwiekowy, np. wizja Dale'a
Coopera rozgrywajaca sie w Czerwonym Pokoju. Zostala ona
wyloniona z narracji realistycznej za pomoca nadnaturalnie
glosnego odglosu otwierajacych sie automatycznie drzwi
windy z jednej, a widoku i dzwigku nienagranej tasmy wideo
z drugiej strony. Ta pierwsza w filmie prezentacja §wiata
otoczonego czerwonymi kotarami jest bardzo gwaltowna.
Posréd szumu wichru, muzyki (czesciowo odtworzonej od
tyhu), krzykéw zdezorientowanych agentéw FBI, karzel wy-
powiada tajemnicze stowa. Przejmujaca nienaturalnosé jego



wymowy zostala uzyskana zaskakujaca w swej
prostocie metoda. Tekst wypowiadany przez
aktora fonetycznie od korica zostal odtworzony
w przeciwnym kierunku niz zostal nagrany.
Efektem jest niezwykla fluktuacja natezenia
ludzkiego glosu. Mimo tego zabiegu tekst pozo-
stal zrozumialy (poza - oczywiscie — wymyslo-
nymi stowami garmonbozia i formica). Réwniez
cze$¢ efektéw synchronicznych towarzyszacych
odtworzonemu wstecz obrazowi zostala odtworzo-
na w tym samym kierunku. Kolejne sceny w Czer-
wonym Pokoju s3 coraz spokojniejsze. Gdy Laura
zjawia sie tam we $nie, nie ma juz grzmotéw ani
kakofonii. Pokdj wypelnia tylko cichy magmowaty
dzwigk. W przedostatniej scenie w Czerwonym Poko-
ju dziwnos¢ tego miejsca jest juz oswojona. Karzel co
prawda moéwi caly czas w ten sam sposéb, jednakze
muzyka — choé odtworzona wstecz — jest bardzo spo-
kojna, dlugie dzwieki tylko nieznacznie zmieniaja
swdj charakter. W ostatniej scenie filmu, poprzedzonej
ujeciem zwlok Laury Palmer, ogladamy Czerwony Pokéj
jako po$miertna rzeczywisto$¢ bohaterki. Laura, ubrana
i umalowana niczym dorosla kobieta, $mieje sie do anio-

podczas gdy wszystko z pozoru uklada sie dobrze. Utwér ten
daje widzowi do zrozumienia, ze dotychczasowy spokdj i nie-
mal familijny charakter na pewno nie zostanie zachowany

w drugiej czesci filmu, ze wszystko osuwa sie w przepa$é
niewiadomego - slabnie kontrola bohateréw nad wydarze-
niami, a w §wiat Twin Peaks wsacza sie strach.

Istotnie, katastrofa Laury nadchodzi niemal natychmiast.
W klubie, w ktérym $piewa Julee Cruise, Laura i jej przyja-
ciétka Donna flirtuja niewinnie z nowo poznanymi mezczy-
znami. Opusciwszy bar, bohaterka z cala grupa udaje sie do
upiornego nocnego klubu. Juz od progu atakuje nas bardzo
gloéna, monotonna muzyka. Autorem tego utworu, ktérego
ciezkie brzmienie zdaje sie mieszaé na ekranie z oparami
alkoholu i marihuany, jest znéw sam Lynch. Laura skwapli-
wie wtapia sie w marazm pélSwiatka Twin Peaks. W klubie
zbieraja sie ludzie niemajacy nic do stracenia. Nie zalezy
im ani na reputacji, ani na wzajemnym kontakcie. Chodzi
wylacznie o zapomnienie i odurzajacy trans. Odosobnie-
nie poszczegdlnych oséb i jednostkowos¢ ich przezy¢ jest
podkres$lona przez specyficzne zgranie dzwieku w tej scenie.
Muzyka zaglusza dialogi, bohaterowie najpierw wykrzykuja
do siebie niewazne zdania (co podkreslaja pojawiajace sie
na ekranie napisy zawierajace teksty dialogéw), potem co
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16w. W pomieszczeniu, w ktérym dotad gniezdzil sie lek,
rozbrzmiewa natchniona muzyka, tym razem odtworzona
w naturalnym kierunku.

Podczas gdy zaswiaty sa w filmie Lyncha stopniowo
oswajane, rzeczywisto$¢ staje sie coraz bardziej grozna.
W celu uzyskania efektu narastajacego niepokoju i za-

grozenia wykorzystano réwniez §rodki dzwiekowe. Naj-

bardziej zauwazalna jest przemiana muzyki w cze$ci
filmu dotyczacej Laury Palmer. Cze$¢ te otwiera znany
motyw z telewizyjnego serialu Miasteczko Twin Peaks
towarzyszacy réwnie legendarnemu ujeciu prowa-
dzacej przez las szosy z tablica witajaca podréznych
w miasteczku. Kilkuminutowemu fragmentowi
muzycznemu towarzyszy skrétowa, moze nieco
wideoklipowa sekwencja pokazujaca Laure Palmer
spotykajaca znajomych w drodze do szkoly. Przez
muzyke co jaki§ czas przebija sie czyj$ okrzyk,
lecz wszystkie efekty synchroniczne zostaly pomi-
niete. Do §wiata realnego sprowadza nas dopiero
pociagniecie nosem Laury, ktéra w szkolnej
lazience wdycha narkotyk. Nastepny wyekspo-
nowany w filmie utwér ma juz zupelnie inny
i niewatpliwie mniej beztroski charakter. Jest
to smutna piosenka Questions in a World of Blue
wykonana przez Julee Cruise. Lekko przetwo-
rzony glos piosenkarki brzmi bardzo krucho
i samotnie, za$ w tekécie (autorstwa samego
Davida Lyncha) padaja pytania o to, dlaczego
nieraz tracimy zdolno$¢ bycia szcze$liwymi,

najwyzej poruszaja ustami i wreszcie przestaja prébowac ze
sobg rozmawiacd.

Caly film wypelniony jest muzyka; ledwie slyszalna towa-
rzyszy narracji prawie bez przerwy. Po scenie w nocnym
klubie staje sie coraz bardziej amorficzna, poszarpana.
Nocnemu spotkaniu Laury z Bobbym towarzyszy utwér
jazzowy zblizony do bezladnej improwizacji. Nastepnego
ranka, po kulminacyjnej scenie gwaltu, podczas ktérej Laura
rozpoznaje napastnika, dziewczyna pélprzytomna udaje sie
do szkoly. Warstwa muzyczna tej sekwencji jest kompletna
kakofonia; zmiksowane przypadkowo fragmenty muzyczne
odtworzone w obie strony i z r6zna predko$cia tworza mag-
mowata tkanke, w ktérej trudno odnalezé jakakolwiek struk-
ture. Calo¢ jest nieco przytlumiona — wraz z pomieszanymi
ujeciami, nakladanymi zdjeciami, zmianami tempa mon-
tazu, muzyka ta bardzo trafnie oddaje stan, w jakim znaj-
duje sie bohaterka. Co ciekawe, ta pobudzajaca wyobraznie
sekwencja jest bardzo plynna.

W ostatnich minutach filmu napiecie wciaz wzrasta. Do
momentu zabdjstwa Laury w $ciezce dzwiekowej panuje
przerazajacy chaos; pomieszane fragmenty muzyczne, glo-
sy, dzwieki wentylatora i wichru ogluszaja wrecz widza. Na
chwile przed zadaniem przez zabdjce ostatecznego ciosu
zapada nieomalze kompletna cisza (stychaé tylko cichy
wiatr); Laura widzi aniola. Jeszcze na pare sekund w uszy
widza wdziera sie kakofonia, po czym rozpoczyna sie miste-
rium §mierci. Halas milknie, a jego miejsce zajmuje frag-
ment Requiem c-moll Luigiego Cherubiniego. Swiatlo gaénie,
powraca tylko rytmicznymi blyskami, ktére oswietlaja to
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rece napastnika, to twarz Laury. Przez muzyke przebija sie
swist kilku zamachéw zabéjcy, pézniej styszymy juz tylko
muzyke. Efektem dzwiekowym budujacym napiecie na réwni
z muzyka jest dZwiek wentylatora znajdujacego sie w kory-
tarzu przed drzwiami pokoju Laury. Leland wlaczal go za
kazdym razem, gdy noca przychodzil do cérki. Eopot jego
ramion staje sie dla niej zlowieszczym dZwiekiem przypomi-
najacym diabelskie wcielenie ojca. Dzwigk tego wentylatora
wraca juz bez uzasadnienia w kadrze, gdy zabdjca wchodzi
do przyczepy, gdzie znajduje si¢ Laura.

Zagubiona autostrada
Pedantyczno$¢ konstrukceyj-
na przedziwnej pod wzgle-
dem fabularnym Zagubionej
autostrady dotyczy réwniez
Sciezki dzwiekowej. Polegajac
na niezwyklosci samej akeji,
Lynch stara sie ja opowiadaé
bardzo wyraznie. W tym celu
poszczegblne sceny oddziela

$ciemnieniami. Wszystkie
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Sciezce dzwiekowej elementdw, ktére zostaly juz wyrazone

w warstwie wizualnej (np. notoryczny brak jakiejkolwiek
atmosfery przed domem Freda i Renée o poranku - o porze
dnia méwi $wiatlo i szlafrok Renée). Jezeli jeden z elemen-
téw Sciezki dZwiekowej jest wyraznie dominujacy, Lynch
rezygnuje z pozostalych. Dzieje sie tak podczas rozmowy 127
Freda z Tajemniczym Czlowiekiem na przyjeciu u Andy'ego.
Calej scenie towarzyszy muzyka z kadru, ktéra znika na czas
rozmowy. W dwéch innych przypadkach walor emocjonalny
muzyki jest na tyle silny, ze sceny z jej towarzyszeniem stajg
sie klasycznymi teledyskami. Dotyczy to sceny z piosenka
This Magic Moment, w ktdrej Pete spotyka Alice po raz pierw-
szy, a takze ich sceny milosnej na pustyni.

Lynch nie stara sie grac roli wszystkowiedzacego narra-
tora. Akcja jest przedstawiona z subiektywnego punktu wi-
dzenia bohateréw i z uwzglednieniem ich niewiedzy. Ukryte
w cieniu amnezji Pete'a zdarzenia nocy, kiedy dokonala sie
przedziwna przemiana, nie zostana wyja$nione do korica
filmu. Okolicznosci tragicznej $§mierci Renée réwniez pozo-
stana tajemnica. Ta subiektywno$¢ oceny wydarzen zostaje
zasugerowana widzowi poprzez udzwigkowienie. Slyszymy
tylko te efekty dzwiekowe, ktére s3 zwiazane z przezyciami
bohateréw lub wywoluja ich reakcje. W jednej z pierwszych
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pojawiajace sie w filmie dzwieki
s3 wyobcowane. Nie ma wsréd nich
niewnoszacych istotnych informa-
cji atmosfer, nie ma muzyki, ktéra
mialaby za zadanie wypelnianie ciszy
pomiedzy kwestiami dialogowymi.
Wszystkie elementy filmu s3 znaczace:
stanowia cze$ci ukladanki, ktérymi widz
bedzie operowal, szukajac w tym prze-
dziwnym dziele logiki. Lynch oczekuje od
widza koncentracji, zapamietywania wszyst-
kiego, co widzi i slyszy, dopasowywania,
kojarzenia ze soba elementéw. Cho¢ bardzo
konkretny i precyzyjnie zastosowany — dzwie-
kowy sposéb komunikowania rzadko trafia
bezposrednio do $wiadomosci widza. Dziala
raczej na system pod$wiadomych skojarzen. Ten,
kto zapamieta muzyke z nocnego klubu, w kté-
rym gra Fred, rozpozna ja w radiu w warsztacie
samochodowym. Widzac reakcje Pete'a na te kako-
fonie, domysli sie, ze mtody mechanik nosi w sobie
czastke saksofonisty — Freda, cho¢ nie zrozumie,
na czym polega relacja miedzy dwoma bohaterami.
Nieracjonalna fabula Zagubionej autostrady zostaje uje-
ta w cudzysléw przez otwierajaca film piosenke Davida
Bowie zatytulowana I'm Deranged.
Rezygnacja z zatopienia znaczacych elementéw dzwie-
kowych w neutralnym tle powoduje, iz brzmia selektyw-
nie, a niekiedy dobitnie. Lynch stara sie¢ nie umieszczaé na
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scen przed domem Madisonéw mimo braku jakiejkolwiek
realnej atmosfery slyszymy szczekanie psa. Kilka sekund
pozniej Renée skarzy sie, ze szczekajacy pies zbyt wczeénie
obudzil ja ze snu. W innych scenach styszymy cos, czego
jako postronni widzowie nie powinni$my slyszeé — i tym
bardziej w oczywisty sposéb wdzieramy sie w wewnetrzna
percepcje postaci z filmu Lyncha. Odglosy bardzo gwaltow-
nej sceny przemiany w wiezieniu odbiera tylko Fred. Pete ani
straznicy wiezienni nie brali udzialu w tych wydarzeniach
i nic nie slyszeli: Pete stal sie jedynie biernga i nie§wiadoma
ofiara wypadkéw.

W ten sposéb dzwiek dyskretnie wspomaga narracje wizu-
alna, nie wypierajac niczego z pola percepcji widza. Mimo
ogblnych cech minimalizmu ta wlasnie warstwa Zagubionej
autostrady sprawia wrazenie bardzo bogatej. Niewatpliwie
jest to zasluga nie tylko systemu Dolby SR, ale i jakosci
brzmienia wykorzystanych w filmie utworéw muzycznych.
Pochodza one w wiekszosci z dorobku zespoléw, ktérych
dokonania sa charakterystyczne dla osiagnie¢ muzyki rocko-
wej lat dziewieédziesiatych?.

4Dzwiek jest jak narkotyk. Jest to co$ tak czystego, ze gdy
dociera do twoich uszu, natychmiast co$ si¢ w tobie zmie-
nia"? - méwi Lynch. Cala jego twérczosé filmowa dowodzi,
jak bardzo jest on wrazliwy na dzialanie dzwieku. Slyszenie
jest funkcja, od ktérej trudno sie $wiadomie uwolnié. Nie
mozna zatkaé uszu tak skutecznie, jak zamyka sie oczy.

Z powyzszych przyczyn slyszenie tradycyjnie kojarzy sie
z nie§wiadomoscia i nieokreslonoscia. Niepewnos¢ tego ro-
dzaju odbioru uaktywnia wyobraZnie, kaze nam domyslaé



sie zrédla dzwieku, a takze jego przestrzennego umiejsco-
wienia. Jednocze$nie dzwiek czesto zdradza obecnosé¢ tego,
czego nie widaé, pozwala wiec przeczuwaé niemozliwa do
ukrycia prawde. Muzyka oraz atmosfery dZwiekowe maja
silny walor emocjonalny (sam rezyser docenit zwlaszcza
128 te ostatnie). Kino Lyncha, czesto traktujace o podéwia-
domoéci lub nienaturalnych stanach $wiadomosci,
znalazlo niezastapiony $rodek wyrazu w dzwieku. Za
jego pomoca rezyser opisuje emocjonalno$é postaci.
Ich leki obrazuja szumy towarzyszace im w pustych
wnetrzach, ich uniesienia wyrazaja sie w muzy-
ce. W potluczonym zwierciadle filméw Lyncha
zapalka plonie wydajac dzwiek pochodni, a nie
slyszymy cioséw zabdjcy Laury Palmer. Prezen-
tacja subiektywnego slyszenia postaci (na ogé}
skomplikowanych psychologicznie lub otwarcie
perwersyjnych) stala sie dla Lyncha powodem
do przewrotno$ci w udzwiekowieniu filméw.
Przewrotno$¢ ta zaczyna sie od nieadekwat-
nosci efektéw synchronicznych i nienatural-
nej intonacji mowy, a koriczy na wymyslo-
nych atmosferach i muzycznej kakofonii.
Przesuniecie wielu elementéw narracji do
sfery dzwieku przy wszystkich niereali-
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stycznych efektach sklania Twin Peaks: ogniu krocz za mng
i Zagubionq autostrade do poetyki transu.
Lynch tworzy réwniez poza wszelka konwencja este-
tyczna, operujac za to gotowymi elementami popkul-
tury, czego najjaskrawszym przykladem jest muzyka
w Dzikosci serca. Uprawiajac gre konwencji, Lynch
pamieta, ze bardzo istotnym i usankcjonowanym
przez tradycje znakiem przynalezno$ci gatun-
kowej filmu jest muzyka. Do ilustracji mu-
zycznej poszczegblnych scen Dzikosci serca,
Blue Velvet czy tez Zagubionej autostrady
uzywa wiec na przemian tradycyjnej
filmowej muzyki symfonicznej, jazzu,
heavy metalu i rocka (nie nalezy
w tym miejscu zapominaé o zdol-
nosciach Badalamentiego do imi-
tacji réznych styléw muzycz-
nych). Te cechy dzwiekowego
stylu filméw Davida Lyncha
$wiadcza z kolei o post-
modernistycznym roz-
biciu narracji, jed-
noczesnej wielo$ci
mozliwych wizji
$wiata, nieciaglo-
$ci i konwen-
cjonalnosci
kina.
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1 Nie nalezy oczywiscie bagatelizowa¢ innych istotnych
czynnikdéw, jak np. kompozycja i kolorystyka kadru
Jesli w kadrze jest wiele elementéw lub tez sa one
niewyraznie oswietlone, ujecie bedziemy uwazad za
krétkie dopéty, az osiagnie ono dtugos$é, przy ktérej
bedziemy zdolni ocenié¢, co widzielisémy na ekranie.

2 Atmosfera to dzwiekowa scenografia, tto dzwiekowe
ktére nie jest muzyka. Innymi stowy: catos$¢ niemu-
zycznych efektéw dzwiekowych niepowigzanych z kon-
kretnymi wydarzeniami kadrowymi (atmosfera jest wiec
na przyktad szum wiatru, dzwiek Ttuchu ulicznego).

3 Lynch uwaza te mozliwo$¢ za dobrodziejstwo, ktérego
mu brakowato przy vealizacji kilku teledyskéw.

4 Realizatorem dzwieku w DzikosSci serca byt John Huck.

5 Efekty synchroniczne to dZwiekowa teprezentacja
wydarzen kadrowych (na przyktad trzaéniecie drzwi,
ktérych zamykanie jest widoczne w kadrze).

6 Artykul zamieszczony w ,The Hollywood Reporter Film
& TV Music”, wydanie specjalne 1990, ttumaczenie moje

7 Zgranie to potaczenie w odpowiednich proporcjach po-
szczegb6lnych warstw dzwiekowych filmu, podczas kté-
tego jest ustalane na przyktad jak gtosna jest muzyka
w poréwnaniu z dialogami.

8 Nine Inch Nails, Rammstein, Marilyn Manson - zespoty
te Teprezentuja charakterystyczny dla lat dziewied-
dziesigtych, bogaty i wystudiowany model brzmienia.

9 Andy Klein, ,The Hollywood...", dz.cyt.
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Katarzyna Lenarczyk

Powyzszy tekst oparty jest na pracy magisterskiej
Autorki pt. DzZwiek w filmach Davida Lyncha pisanej pod
kierunkiem dr Jagny Dankowskiej na Wydziale Rezyserii
Dzwieku Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina

w Warszawie i obronionej w 2001 roku

Petniejsza wersja niniejszego artykulu zostata po raz
pierwszy opublikowana w ,Kwartalniku Filmowym" nv 44
(Zima 2003). Serdecznie dziekujemy Autorce i Redakcji
za mozliwo$¢ przedruku i redakcji.
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Francisco Lépez

Poczqgtki...

Odkad pamietam, dzwiek zawsze wzbudzal we mnie dreszcz.
Nie tylko dzwiek, ale i ta szersza wlasciwo$é rzeczywistosci,
ktéra szczegdlnie definiuje przestrzeni, czas i emocje Wierzg,
ze spos6b, w jaki pracuje, jest naturalng konsekwencja intu-
icyjnego podejscia do dzwigku, a nie wynikiem kierunkowego
wyksztalcenia. Dorastalem w niemuzykalnym $rodowisku.
Przed koficem lat 70. zaczalem eksperymentowac z dzwieka-
mi otoczenia, manipulujac nimi przy uzyciu najprostszego

i najtafiszego sprzetu — magnetofonu kasetowego. Moja histo-
ria podobna jest do wielu innych, dotyczacych ludzi, ktérych
wewnetrzna potrzeba i dostep do technologii umozliwiaja-
cych przetwarzanie dzwigku sklonily do tworzenia muzyki.
W tamtym czasie nie kontaktowalem sie jeszcze z zadnym
innym muzykiem. Stad uwazam (wbrew powszechnej opinii),
ze historia muzyki eksperymentalnej opiera sie¢ na wielu
niezaleznych liniach rozwoju, a nie na innowacji i tradycji.

Jaki wptyw miato wyksztalcenie biologiczne na twojq
kariere muzyczng?

W moim przypadku bycie biologiem zwiazane jest raczej

z do$wiadczaniem rzeczywistosci poprzez prace terenowa niz

%20

z jezykiem nauki sensu stricto. Poszerzone spojrzenie na na-
turalne dzwigki otoczenia — w wielu wypadkach odosobnione
i wzmocnione — mialo olbrzymi wplyw na moje rozumienie
rzeczywisto$ci akustycznej. Jej wlasciwosci znaczaco réznia
sie miedzy sobga z wielu istotnych wzgledéw muzycznych.

To oczywiste, ale gdy zastosujemy owa praktyke we wlasnej
tworczosci, efekt jest fenomenalny. ,Prawdziwy §wiat” jest
najbardziej intensywnym, poteznym i obfitym zrédlem od-
dzialywania na to, jak pojmuje i konstruuje swoja muzyke.

Jacy muzycy czy mysliciele sq ci bliscy? Czy inspiruje cie cos
poza $wiatem natury?

Inspiracje stanowily i nadal stanowia dla mnie réznorodne
rodzaje muzyki i dZwiekéw. Niekoniecznie musi to oznaczaé
muzyke bliska mi estetycznie. Mam raczej na my$li szerokie
spektrum dzialalnodci muzycznej, od tradycyjnej muzyki
Balkanéw poczawszy, a na Speedcore koniczac. Jesli cho-
dzi 0 my$licieli (w kontekscie muzyki) - sprawa wyglada
podobnie. Wskazalbym caly ich szereg od Ciorana do Feld-
mana czy Antheila, ale nie jestem do konica pewien, w jaki
sposéb fascynacja ich ideami wplynela na moja twdrczosé.
Generalnie ciezko jest opisywaé mnogo$é wpltywoéw i ich
wklad w proces tworzenia muzyki.

Czym jest absolutna muzyka konkretna? Jakie sq jej zatoZenia
i jak nalezy rozumie¢ ten termin w kontekscie twojej pracy?
+Muzyka absolutna” to termin ukuty przez poetéw roman-
tyzmu w XIX wieku, chcacych podkres$li¢ jej podniosty
charakter jako najczystszego wyrazu sztuki, pozbawionej
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konkretnego znaczenia i ograniczen jezyka. Ter-

min ten nie dotyczy! estetyki okre$lonego gatunku,

lecz koncepcji muzyki uwolnionej od tekstu i narracji

(z ktérymi zwiazana byla zazwyczaj opera i poemat sym-
foniczny). Idei tej nie podzielali wszyscy kompozytorzy czy
muzycy. Jej zywot byl zreszta bardzo krétki i pézniej rzadko
kto stawal w jej obronie. Z kolei pojecie ,muzyki konkretnej",
stusznie przypisywane Pierre'owi Schaefferowi, odnosi sie
do fenomenologicznego uznania materii dZzwickowej jako
calosci, pomijajacej pochodzenie dzwieku. Obie koncepcje
s3 istotne w mojej pracy. Poszukuje takiego §wiata dzwie-
kéw, w ktérym zaréwno twoérca, jak i odbiorca poruszaja
sie nieskrepowani, pozbawieni wszelkich odno$nikéw oraz
potrzeb ,ekspresji”, czy ,komunikacji" narzucanych przez
artyste. Dla mnie to najczystsza, najbardziej przekonujaca
forma muzyki.

Czy myslates o tym, by elektronicznie przeksztatcaé lub
symulowaé pejzaze dZwigkowe?

Szczerze méwiac, robie to przez caly czas, stosujac nieco
bardziej skomplikowany proces transformacji oryginal-
nego field recordingu w zmy$lone ,rzeczywistosci”. Jest to

nieunikniona konsekwencja odtwarzania rzeczywisto$ci

idei

muzy-

ka zajelaby

miejsce filozo-

fii, stajac sie rajem
nieobjasnialnego ist-
nienia”.

W swoich aforyzmach napisales,

Ze ,jeszcze bardziej istotne niz two-

rzenie muzyki jest jej podtrzymywanie.

Dzwiekowy byt pozostaje muzykq tak diugo,

jak stoi za nim wola i duch”...

Muzyka jest muzyka, gdy odbiorca ma nieustajaca
$wiadomosé, ze to, z czym obcuje, jest muzyka. Dzwiek
nie staje sie nia poprzez jego zorganizowanie, jak wielu sa-
dzi. Wedlug tej definicji muzyka tradycyjna czy popularna
przez wielu moze by¢ odbierana jako halas.
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przez czerpanie z niej (rejestrowanie). Symulacja rzeczywi-
stoSci za pomoca czysto elektronicznych §rodkéw nie ma
dla mnie najmniejszego sensu, poniewaz uwazam je — nawet
dzisiaj — za zbyt prymitywne do tego celu.

Co jest naturalne w twojej dziatalnosci kulturowej? Czy
czujesz napiecie miedzy kulturg, a naturqg w swojej twérczo-
$ci lub w ogoéle? Dlaczego tak krytykujesz mity, cywilizacje,
etyke, organizacje w swoich esejach?

Oczywistym jest fakt, ze kultura determinuje wiele réznych
aspektéw rozumienia i postrzegania tak zwanej ,natury”.
Krytykuje pewne obszary, tak jak czyni to kazdy inny. To sa
jedynie moje prywatne opinie na temat klasycznej debaty
natura versus kultura. Sadze, ze moje kompozycje nie przy-
czyniaja sie zbytnio do rozstrzygniecia tej kwestii, a jedynie
ja wzbogacaja. Taka przynajmniej mam nadzieje.

Dlaczego swoje nagrania nazywasz muzykq (termin wy-
raznie kulturowy)? Czy okreslenie pejzazu dzwiekowego
mianem soundscape czy nagrania terenowego jako field
recordingu uwazasz za niewystarczajgce i nieadekwatne?
Dlaczego?

Nalezaloby raczej zapytaé czy soundscape lub field recording
w ogéle sa muzyka czy nie, co prowadzi nieuchronnie do
odwiecznego pytania ,Czymze jest muzyka?". Tak naprawde
to gardze strukturalnymi i racjonalnymi definicjami muzy-
ki, gdyz nie oddaja one istoty twdrczej pracy z dzwiekiem.
Cioran podatl jedna z najbardziej lirycznych - a przy tym
istotnych i jasnych - opiséw muzyki: ,Pozbawiona tyranii

Czy postrzegasz swojq twoérczo$é w kategoriach estetyki
pragmatystycznej (Dewey, Shusterman, Goodman), zgodnie
z ktorg dla sztuki konstytutywna jest sama rama, w ktérq
mozemy cokolwiek wlozyé, a pytanie ,Co jest sztukq?" nale-
2y zastapié pytaniem ,Kiedy sztuka?"

Tak naprawde nie ma dla mnie zadnego znaczenia, ,co
ikiedy" jest sztuka. O wiele bardziej interesuje mnie istota
wszelkich dziatah (jakoéé, szczeg6l, duch, emocja).

Mugzyka to nie jedyny obszar twajej aktywnosci tworczej. Pi-
szesz takze eseje. Moglbys cos wiecej powiedzieé na ten temat?
Interesuje mnie refleksja nad kazda aktywnoscia twdrcza,
na poziomie filozoficznym i historycznym. W moim przy-
padku ma to raczej charakter namystu post factum niz
formy ,edukacji” poprzedzajacej okre$lone doswiadczenie.
Poza tym zainteresowanie ideami filozoficznymi i este-
tycznymi tak naprawde wynika z konsekwencji, jakie sie

z nimi wiaza. Zwlaszcza w sferze spolecznej, gdzie decyzje
podejmowane sa wedlug specyficznych kryteriéw i zasad
gleboko w nich zakorzenionych. W aspekcie spolecznym
decyzje te wplywaja w konicu na mozliwosci i ocene twdr-
czej aktywnosci. Musze przyznaé, ze (w przeciwienstwie
do pracy z dzwickiem) jestem leniwy, jesli chodzi o pisanie
esejow, prowadzenie warsztatéw czy wszelkie debaty i dys-
kusje z moim udzialem. Uprawiam te sztuke ze wzgledu na
mozliwo$¢ refleksji i wymiany mysli. Mysle, ze pisal bede
dopéty, dopdki nie pochlonie mi to zbyt wiele czasu na
tworzenie muzyki.



Na ile wazne w twojej dziatalnosci muzycznej sq koncerty?
Wystepy na zywo sa okazja do nadania muzyce fizycznego
wymiaru w ,rzeczywistej” przestrzeni, co jest przeciwies-
stwem pozornej przestrzeni stuchawek czy nieduzych
gloénikéw. Dzielenie sie muzyka (i wszystkimi tego konse- 131
kwencjami) z innymi ludzmi to dla mnie wspanialy rytuat,
wobec ktérego czuje zarazem odpowiedzialnos$é, i ktéry
stanowi dla mnie swoiste wyzwanie. To gléwne powody, dla
ktérych kocham graé. Wystep na zywo wymaga zdecydowa-
nie innej formy kreatywno$ci niz praca w studiu. Narzuca
potrzebe wiekszej dynamicznosci, a takze zdolnosci precy-
zyjnej adaptacji przestrzeni. Moim zdaniem fundamental-
na jest zar6wno praca na zywo, jak i w studiu.

Czy w trakcie swoich koncertow realizujesz zatoZenia ,abso-
lutnej muzyki konkretnej"?

Absolutnie! Wlasdnie z tego powodu nie stosuje tytuldéw

w swojej twérczosci, a publiczno$é zaklada zastaniajace oczy
przepaski na moich koncertach. Nie narzucam zadnych
elementéw wizualnych.

Nad czym obecnie pracujesz? Jakie masz plany na przy-
szlosc?
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Zawsze
praco-

walem nad

wieloma pro-

jektami jednocze-

$nie, a to oznacza wiele

réznych kierunkéw w tym

samym czasie. Obecnie (styczeri

2007) szykuje dziesie¢ nowych plyt.

Pracuje takze nad dwudziestoma pro-

jektami, z ktérych cze$é realizowana jest

we wspélpracy z innymi artystami. Przeprowa-

dzam coroczne warsztaty dZwieckowe w Amazonii

oraz trwajace wciaz nagrania terenowe w poludniowej
Afryce, Australii, Ameryce Poludniowej i Europie. Wlasnie
ukoniczytem projekt-instalacje z niewidomymi w Montrealu.
Mam réwniez zaplanowane warsztaty w Hiszpanii i Meksy-
ku, kilka projektéw kuratorskich, itd.

Wywiad‘pTzepTowadzili droga mejlowa i przettumaczyli
Aneta Sladowska i Jakub Mikotajczyk (MonotypeRec.)

przy matym udziale Jana Topolskiego
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Muzyka konkretna

Dzwickowa
materia
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La Selva jest zanurzeniem w §rodowisko dzwiekowe tro-
pikalnych laséw nizin Kostaryki. Zdumiewajaca natu-
ralna siecig dZwiekdw, ktéra tworzy mndstwo odgloséw

- deszczu, wodospadéw, owadéw, zab, ptakdéw, ssakdw,

a nawet roslin - zarejestrowanych w ciggu jednego dnia
podczas pory deszczowej. Silnym, akuzmatycznym, szero-
kopasmowym $rodowiskiem dzwiekowym o pasjonujacej
zlozono$ci. A przede wszystkim tour de force glebokiego
stuchania.

Whbrew rozpowszechnionemu w sztuce dzwiekowej tren-
dowi oraz najbardziej typowemu podej$ciu w nagraniach
przyrody wierze w mozliwo$é¢ glebokiego, czystego, ,$lepe-
go" stuchania, wolnego (na ile to mozliwe) od odniesiers
proceduralnych, kontekstualnych czy intencjonalnych.
Uwazam je za idealng forme stuchania transcendentalne-
go, stuchania, ktére nie neguje wszystkiego, co znajduje
sie na zewngtrz dzwiekdéw, takiego natomiast, ktére zglebia
i afirmuje wszystko, co jest wewngtrz nich. Ta purystycz-
na, absolutna koncepcja jest préba walki z rozproszeniem
owego wewnetrznego $wiata.

Srodowiska dzwiekowe przyrody a bioakustyka
Méwiac o La Selvie, chcialbym na poczatku podkreslié odej-
Scie od tradycyjnej bioakustyki, bedacej powszechnie przyje-
ta, upraszczajaca interpretacja nagran przyrody. Dyscyplina
ta koncentruje si¢ na nagrywaniu dzwiekéw réznych gatun-
kéw zwierzat, gtéwnie w celu ich identyfikacji (patrz: litera-
tura ponizej — w pozycji 1 znalezé mozna krétkie oméwienie



zagadnienia i przyklady analitycznego podejscia w bioakusty- Skupienie uwagi nie tylko na indywidualnych gatunkach,

ce). W La Selvie pojawiaja sie liczne gatunki zwierzat, sposréd  ale na calym érodowisku, przywiodlo Bernarda L. Krause'a
ktérych wiele rozpoznano (czesé II), ale to nie na nich kon- do sformutowania ,hipotezy nisz" (pozycje 3, & i 5), zgodnie
centrowaly sie procesy nagrywania i obrébki. Sposéb, w jaki  z ktdra odrebne nisze stuchowe definiuje sie w kategoriach

je przeprowadzilem, przesadza o istotnej réznicy miedzy pasm czestotliwo$ci dZwieku zajmowanych przez rézne

moim podej$ciem a tradycyjna bioakustyka, ktéra - uza- gatunki. Zaleta tego podejécia, obecnego implicite w wielu 133

sadniajac to wzgledami naukowymi — na ogét izoluje glosy, badaniach bioakustycznych dotyczacych niewielkich réznic

$piewy czy inne dzwieki poszczegdlnych zwierzat z brzmie- w wokalizacji wystepujacych pomiedzy bliskimi gatunkami

niowego tla $rodowiska. Zaréwno w procesie nagrywania, jak zwierzat, jest, moim zdaniem, oczywiste dazenie do posze-

i obrébki dzwigku w bioakustyce dazy si¢ do wyodrebniania  rzenia tradycyjnej, autoekologicznej (jednogatunkowej)

gloséw czy wrecz do zwigkszania kontrastu miedzy pierwszo- bioakustyki w kierunku ujecia bardziej systemowego, w kté6-

planowymi dzwiekami zwierzat a tlem. rym podmiotem sa grupy gatunkéw wytwarzajacych dzwie-

La Selva pozbawiona jest takiej celowej dyskryminacji; ki w danym ekosystemie. Hipoteza ta mie$ci si¢ w ramach

diwieki wydawane przez zwierzeta konkretnych gatunkéw  bioakustyki, jako ze reprezentuje podejscie analityczno-

pojawiaja sie obok innych towarzyszacych im biotycznych dzwiekowe i, co wazniejsze, koncentruje si¢ na biotycznych

i abiotycznych elementéw $rodowiska dzwiekowego, obec- zrédlach dzwieku.

nych w trakcie nagrywania. W tym sensie nie ma tu inten- Zajmujac sie srodowiskami dZwigekowymi natury, nie

cjonalnego, apriorycznego rozréznienia na plan pierwszy stawiam sobie tego rodzaju analitycznych lub objasniaja-

i tlo; a tylko zréznicowanie, ktére powstaje nieuchronnie cych celéw; usituje zdecydowanie odej$é od racjonalizacji

jako pochodna umiejscowienia mikrofonéw (tak samo i klasyfikowania stuchowych calosci. Przyjmuje podejscie

zreszta dzieje sie w przypadku naszych uszu). Nie roszcze $rodowiskowe nie dlatego, ze jest ono bardziej ,kompletne"”

sobie pretensji do obiektywizmu (zobacz nizej), chce jedynie lub ,realistyczne”, ale raczej z tego wzgledu, iz pozwala
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podkreslié, ze skupialem sie na Srodowisku dzwiekowym
jako caloéci. Jest to jedna z przyczyn, dla ktérych na ply-
cie nie ma indeksu - nie chcialem bowiem, by zachecal do
punktowego stuchania koncentrujacego si¢ na odglosach
poszczegblnych gatunkéw zwierzat czy na innych wydarze-
niach dZzwiekowych.

Ponadto (co ma takze $cisty zwiazek z zagadnieniem
pierwszego planu i tla) za szczegblnie ograniczajace uwazam
zwyczajowe skupianie uwagi na zwierzetach jako gtéwnych
elementach dzwiekowych $rodowiska naturalnego. W wielu
srodowiskach wazna role odgrywaja nie tylko elementy abio-
tyczne (deszcz, rzeki, burze, wiatr... — zobacz pozycja 2 w lite-
raturze), ale takze inny rodzaj elementu biotycznego, rzadko
brany pod uwage, a obecny w kazdym niemalze §rodowisku:
ro§liny. One réwniez sa zywymi organizmami i najczesciej
- ana pewno w przypadku lasu - to, co nazywamy odglosem
deszczu czy wiatru, powinniémy raczej nazywaé odglosem
lisci czy galezi. Gdyby nasze podejscie do dzwiekéw natury
w wiekszym stopniu skupialo sie na $rodowisku jako calosci,
a nie na behawioralnych manifestacjach organizméw, ktére
postrzegamy jako nam najblizsze, mogliby§my zajmowac sie
réwniez bioakustyka roslin. Na §rodowisko dZwiekowe skla-
daja sie ponadto nie tylko obiekty wytwarzajace dzwigki, ale
takze te, ktére je przewodza albo przeksztalcaja. Spiew ptaka,
ktéry styszymy w lesie, jest w takim samym stopniu wywo-
lany przez ptaka, jak przez drzewa czy lesna $cidtke. Jesli
naprawde stuchamy, topografia terenu, wilgotno$é powietrza
czy rodzaj gleby sa tak samo istotne i decydujace, jak zamiesz-
kujace w danym $rodowisku, wydajace dzwigki zwierzeta.

glissando #12/2007

na zmiane naszego postrzegania: od rozpoznawania i od-
rézniania poszczeglnych Zrédel dzwieku do zrozumienia
powstajacej z nich materii dzwiekowej. Nie wynika to
bynajmniej z lekcewazenia elementéw biotycznych i abio-
tycznych, zwykle uznawanych za sktadniki srodowiska,
lecz z docenienia innych elementéw dzwiekowych, ktére sie
w tej kategorii nie mieszcza. Z chwila, gdy zaba wydaje od-
glos, zaczyna by¢ on odglosem calego otoczenia.

lluzja realizmu,
czyli bledne pojmowanie ,rzeczywistego”
Nagrania z La Selvy nie byly przeksztalcane ani poddawane
zadnym dalszym procesom miksowania czy uzupelniania.
Operujac tradycyjnymi kategoriami, powiedzieliby$my, ze
album przedstawia ,czyste” srodowisko dzwiekowe natury,
jak pisza czesto producenci plyt z nagraniami przyrody.
Uwazam jednak, ze jest to zbytnie uproszczenie, ktére za-
ciemnia szereg problemdéw zwiazanych z rozumieniem rze-
czywistoéci oraz jej odtwarzaniem na plytach.

Metoda czesto stosowana w tych nagraniach przyrody,
w ktérych dazy sie do osiagniecia latwego wrazenia natu-
ralnosci, jest miksowanie réznych gloséw zwierzat na tle
dzwiekéw ich érodowiska (analogicznym wizualnym odpo-
wiednikiem takiego podejscia jest przedstawianie fikcyjnego
krajobrazu wypelnionego réznymi gatunkami zwierzat
zamieszkujacymi wspdlna, te sama, zbytnio zageszczong
przestrzen). Podobnie jak tradycyjna bioakustyke (ze wzgle-
du na wykluczanie), tak te metode sztucznego miksowania
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(za masowe wlaczanie) mozna by krytykowaé jako ,niere-
alistyczng’ czy nawet ,hiperrealistyczng'. Powinni$my
sie zastanowié jednak, z jakiej pozycji krytykujemy ten
nieoczywisty odwrét od rzeczywistosci.

Teraz, kiedy dysponujemy technologia cyfrowa (ze wszyst-
kimi idacymi za nia udoskonaleniami jakosci dZwieku) tym
bardziej mozemy zdaé sobie sprawe z tego, ze podstawowy-
mi interfejsami w naszych prébach ogarniecia rozciagajace-
go sie wokét §wiata dzwickéw sa (i zawsze byly) mikrofony,
i ze nie s3 one neutralne. Mikrofony tak réznie ,stysza’, ze
uzycie ich mozna juz uznaé za pierwszy etap przeksztal-
cefr — o daleko bardziej dramatycznych konsekwencjach
niz, na przyklad, pézniejsze ujednolicenie nagran w stu-
diu. Chociaz nie odejmujemy ani nie dodajemy dzwiekdw,
nieuchronnie otrzymujemy tylko pewna wersje tego, co
uwazamy za rzeczywistosé.

Prébuje sig, co prawda, rozwiazaé ten problem poprzez
udoskonalanie technologii. Na przyklad ambisonics sur-
round sound system jest pomy$lany jako metoda odtwa-
rzania pejzazy dzwiekowych oferujaca jeszcze bardziej
realistyczne odczuwanie otoczenia i wrazenie ,znajdowania
sie wewnatrz" (pozycje 6, 7). Osiagniecie iluzji konkretne-
go $rodowiska wydaje si¢ wsp6lnym celem w nagraniach
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materialem w studiu, kiedy dla kazdego fragmentu tworzy
sie nowy poczatek i koniec. Ponadto, majac do czynienia

z kilkoma fragmentami nagrania, dokonuje sie montazu.
Jesli w naszej pracy dzwiekowej dazymy do naturalnosci,
ktéry rodzaj obrébki jest bardziej ,rzeczywisty”? David
Dunn skrytykowal ostatnio czesto podejmowang podczas na-
grywania natury decyzje eliminowania dzwiekéw wytworzo-
nych przez czlowieka. Broni on przekonania, ze niewlaczanie
fragmentéw, w ktérych styszymy wtargniecia ludzkich
dswiekéw w srodowisko naturalne (samoloty, ruch drogowy),
ich nienagrywanie albo usuwanie podczas obrébki prowadzi
do ,falszywego przedstawienia rzeczywistosci", ktore ,zwodzi
ludzi tak, ze wierza oni, iz §rodowiska te nadal spelniaja ich
romantyczne oczekiwania." (pozycja 8)

Podzielam wprawdzie zaniepokojenie Dunna tym, co
nazywa on ,fotelowym ruchem ochrony §rodowiska’, uwa-
zam jednak, ze jego interpretacja, zgodnie z ktéra fonogra-
fia dokonuje zafalszowania, jest uproszczeniem o wiele bar-
dziej zlozonego problemu, zwiazanego z przejsciem na inna
plaszczyzne poszukiwania rzeczywistosci. JesteSmy o wiele
mniej bierni w rejestrowaniu i odtwarzaniu niz maszyny,
ktére rzekomo do tego celu wynalezli$my. W poréwnaniu
z mikrofonem mozemy albo o wiele silniej zareagowaé na
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natury (pozycja 4). Choé doceniam niuanse dzwigkowe

i ,przestrzennoéé”, jakich do§wiadczanie umozliwiaja nowe
wynalazki technologiczne, nie interesuje mnie ,realizm”.

Co wiecej, mysle, ze konsekwencja tych metod jest hiperre-
alizm, gdyz owe w przemy$lany spos6b nagrane, wyselekcjo-
nowane i poddane obrébce §rodowiska dzwiekowe, jakimi
mozemy sie delektowaé, siedzac wygodnie w ulubionym
fotelu, oferuja wzmozone wrazenia (ze wzgledu na jakosé
dzwieku i pewien rodzaj wydarzen dzwiekowych), ktérych
pewnie nigdy nie mogliby$my mieé¢ w rzekomo przedstawia-
nej ,rzeczywistosci.” Paradoksalnie — wlasnie to, co niereali-
styczne, wydaje mi sie w tych produkcjach najbardziej inte-
resujace. Nie chodzi mi o to, Ze nagrana wersja dzwieku jest
lepsza, raczej o to, iz mozna w ogdle nie uwazad jej za wersje.
Nawet najlepsze nagrania nie moga zastapi¢ ,rzeczywistego”
do$wiadczenia. Co wazniejsze, wrecz nie powinny stawiad
sobie takiego celu. Uwazam, ze jest to daremna préba repro-
dukowania §wiata, ktérej efektem jest swego rodzaju towar
stuzacy wyrafinowanej rozrywce lub innym pragmatycznym
celom. W swojej istocie jest ona wspélczesna konsekwencja
tego samego sposobu my$lenia, ktéry w przeszlosci doprowa-
dzil do powstania ogrodéw zoologicznych.

Jeszcze jedng pozornie nieuchronna przeszkoda w odtwo-
rzeniu odbieranej stuchowo rzeczywistosci jest obrébka
dzwigku. Podczas gdy interfejs mikrofonéw przeksztalca
przestrzenne i materialne wlasciwosci dzwieku, obrébka
wplywa na jego wymiar czasowy. Proces ten zaczyna sie juz

podczas nagrywania, ktére zawsze ma swdj poczatek i koniec.

Nowe ,okna czasowe" powstaja najczesciej podczas pracy nad

glissando #12/2007

wtargniecie dZwiekéw produkowanych przez czlowieka,
albo w ogéle go nie zauwazy¢. Dotyczy to zaréwno teraZzniej-
szosci, jak i §ladéw, ktére Srodowisko dZwigkowe pozosta-
wilo w naszej pamieci. Czy zawsze, kiedy nasza uwaga sku-
piona jest na dZwieku wydawanym przez owada, zdajemy
sobie sprawe z dochodzacych z oddali odgloséw ruchu ulicz-
nego? Czy przypominajac sobie rado$¢, jaka sprawil nam
odglos deszczu w lesie, pamietamy dobiegajace nas wéwczas
rzadko glosy ludzi znajdujacych sie w poblizu? Jesli nie, to
czy nasze do§wiadczenie albo to, co z niego zachowali$my,
bylo falszywe? Nawet jesli nasza §wiadomo$¢ jest w stanie
na pewnym poziomie objaé¢ zaréwno ruch drogowy, jak

i owada, czy musimy by¢ $wiadomi, ze styszymy oba zZrédla
dzwieku, aby méwié o rzeczywistosci? Poniewaz ten poziom
percepcji/éwiadomosci stanowi podstawe naszego sposobu
pojmowania ,rzeczywistosci”, nie sadze, zeby nagranie
oczyszczone z ludzkich odgloséw, nawet jesli poddane zosta-
1o nie tylko obrébce, bylo mniej prawdziwe od takiego, ktére
nie uleglo tym modyfikacjom. Mysle, ze w wielu przypad-
kach jest wrecz odwrotnie.

Nie wierze w ,obiektywne" pojmowanie rzeczywistosci
dzwiekowej. Ponadto, niewazne czy nagrywamy czy nie, mo-
zemy stworzy¢ idealng koncepcje dzwieku, ale z pewnoscia nie
mozemy ,pozwoli¢ dzwiekom by¢ tym, czym s3". Nie tylko to,
ze ludzie réznie stysza, ale takze wymiar czasowy naszej obec-
nosci w jakim$ miejscu jest juz forma obrébki. Przestrzenne,
materialne i czasowe przeksztalcenia zachodza niezaleznie od
fonografii. Nasza idea rzeczywistosci dzwiekowej, nawet fan-
tazja na jej temat, jest nasza rzeczywistoscia dzwiekowa.
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W La Selvie pojawiaja sie dzwieki wydawane przez ludzi,
czego nie zamierzam ukrywaé (cze$é IT), ale §wiadomie uni-
kalem ich podczas nagrywania (w wigkszosci przypadkéw)
albo usunatem je podczas obrébki.

W kontekscie powyzszej dyskusji domagam sie prawa do
bycia ,nierealistycznym”. W szerszym wymiarze nie inte-
resuja mnie tego typu zagadnienia, pozostawiam je do roz-
strzygniecia kazdemu stuchaczowi. Mieszkancy La Selvy juz
to ocenili i uznali nagranie za ,niezwykle prawdziwe."

To nie jest La Selva:

materia d2wiekowa a reprezentacja
To nie jest fajka
René Magritte

To, co mozesz ustyszeé na tej plycie, nie jest La Selva,

i wcale nie udaje, ze nia jest. Inaczej mdéwiac, La Selva
(utwér muzyczny) nie jest reprezentacja La Selvy (rezer-
watu na Kostaryce). Z pewnoécia album zawiera elementy,
ktére moga by¢ pojmowane (albo nawet uzyte) jako przed-
stawiajace, ale podstawa stworzenia tego dziela dZwigko-
wego, dla mnie bedacego utworem muzycznym, byla kon-
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cepcja ,materii dZwickowej", a nie jakiekolwiek podejicie
dokumentalne.

Wigksza cze§é twérczosci dotyczacej naturalnych $rodo-
wisk dZwiekowych charakteryzuje pojmowanie nagrywa-
nego materialu jako dokumentu. Nie jest niczym zaska-
kujacym, ze dokumentacja dzwiekowa $rodowisk natu-
ralnych jest jedna z gtéwnych form dzialalno$ci Nature
Sound Society, ktére regularnie organizuje warsztaty
nagrywania w terenie. Za swdj cel uwaza ono ,otworzenie
stuchowego okna na miejsca, ktérych wielu ludzi nigdy nie
odwiedzi" (pozycja 9). Podobne dokumentalne podejscie
widoczne jest w wigkszo$ci nagran z dZwiekami natury
- poprzez prezentowanie opisu odpowiednich niedzwieko-
wych elementéw albo dolaczanie ich do zawarto$ci dzwie-
kowej nagrania (pozycje 10-17).

W przypadku ruchu Acoustic Ecology, choé zakres jego
dzialalnoSci jest szerszy i wigksza uwage zwraca on na
opisowe wlasciwosci samego dzwieku (zobacz na przyklad
pozycje 18), jego podejécie w zasadzie opiera sig na pojmo-
waniu dzwieku jako reprezentacji lub tez jako elementu
odsylajacego do rzeczywisto$ci pozadzwiekowej. Czasami
podejscie to takze ,zacheca stuchaczy, aby odwiedzili przed-
stawione miejsce” (pozycja 19).

Znamienne jest dla mnie to, ze wlasciwie wszystkie po-
dejscia do nagrywania dzwiekéw natury tak rzadko skupia-
ja sie na samym materiale dZwiegkowym, ktérym rzekomo
sie zajmuja, biorac za to pod uwage wszelkie inne niedzwie-
kowe elementy do$wiadczenia tak udokumentowanego $ro-
dowiska. W moim odczuciu dokonuje sie tu paradoksalne

e

odwrdcenie, ktére sprowadza nagranie do roli dokumen-
towania czy odsylania do konkretnej przestrzeni. Jest to
podtekst nie tylko najbardziej ,malowniczych" reprezenta-
cji, ale takze glos6w krytycznych, ktére utozsamiaja nagry-
wanie z ta uproszczona funkcja (pozycje 8 i 20). Co wiecej,
owi krytycy cze$ciowo postuguja sie argumentami odwotu-
jacymi sie do przetrwania czy zdrowia (przez zwiazek z na-
szym $rodowiskiem). Takie podejécie uwazam za przejaw
obcego mi pragmatyzmu.

Bronie tutaj transcendentalnego wymiaru materii dzwie-
kowej samej w sobie. W mojej koncepcji istota nagrywania
dzwieku nie jest dokumentowanie ani przedstawianie
bogatszego i wazniejszego $wiata. Jest niag skupienie sie i do-
tarcie do wewnetrznego $wiata dzwiekdéw. Kiedy akcentuje
sie przedstawieniowy/odsylajacy do rzeczywistosci poza-
dzwiekowej wymiar dzwieku, nadaje sie dZwiekom ograni-
czone znaczenie czy cel i ich wewnetrzny §wiat rozprasza
sie. Odnosze sie wprost do pierwotnej koncepcji ,objektu
dzwiekowego" Pierre'a Schaeffera i jego pojecia ,ograniczo-
nego stuchania” (pozycja 21). Wole termin ,,materia” zamiast
,objekt" , poniewaz lepiej, moim zdaniem, oddaje on cia-
glos¢ owych dzwiekowych calosci, ktéra stanowi istote tych
$rodowisk natury i jest podstawa koncepcji nieprzedstawie-
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niowej. Podobnie wole méwié o ,glebokim” niz o ,ograni-
czonym" stuchaniu, poniewaz ten drugi termin kojarzy sie
w tym kontek$cie z uproszczeniem.

Bogactwo materii dzwiekowej w przyrodzie jest zdumie-
wajace, aby jednak w pelni je docenié¢, musimy zmierzyé
sie wyzwaniem glebokiego stuchania. Mozemy je osiagnaé,
skupiajac uwage i rozumienie nie na reprezentacji, ale na
byciu. Musimy by¢ otwarci na taka postawe. Mam nadzie-
je, ze stuchajac tej plyty, nie tylko zapragniecie znalez¢ sie
tam, w La Selvie, ale takze ze zdumieniem odkryjecie, ze juz
tu, w La Selvie jesteScie.

Srodowiskowa akuzmatyka. Paradoks ukrytej cykady
Akuzmatyka, czyli zerwanie wizualnego zwiazku przyczy-
nowo-skutkowego pomiedzy Zrédlami dzwieku a samymi
dswigkami (pozcja 22), moze poméc w ,$lepym”, glebokim
stuchaniu. La Selva, jak wiekszo$¢ tropikalnych laséw desz-
czowych, stanowi paradygmat zjawiska, ktére nazwaliby-
$my ,akuzmatyka srodowiskowsa".

W lesie dociera do naszych uszu bardzo duzo dzwiekéw,
ale rzadko mozemy dostrzec zrédla ich wszystkich. Nie tyl-
ko dlatego, ze wiele zwierzat chowa si¢ w listowiu. Listowie
takze skrywa sie, czyniac dla nas niewidocznym wiele ro-
$linnych zrédel dzwieku, wywolywanego nie tylko przez
deszcz czy wiatr, ale takze przez upadajace lidcie czy galezie
(niekiedy niemalej wielkosci).

Wiele zwierzat zyje w La Selvie w tym akuzmatycznym
$wiecie, w ktérym z reguly nie mozna zobaczy¢ drapiez-
céw czy ofiar, a jedynie je ustyszeé. Te akuzmatyczna ceche
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najlepiej ilustruje jeden z najczestszych i najbardziej cha-
rakterystycznych dzwiekéw La Selvy — niezwykle glosny
$piew cykad. W ciggu dnia stanowi on na pewno dzwiek
najbardziej typowy, pierwszoplanowy. Mozna do$wiadcza¢
jego zadziwiajacej intensywnosci i blisko$ci; czesto styszysz
cykade tuz obok siebie. Nigdy jej jednak nie widzisz.

Niebukoliczny szerokopasmowy $wiat

Szeroko rozpowszechnione jest takze pojmowanie §rodowisk
dzwiekowych przyrody jako ,cichych miejsc”, spokojnych
wysp w morzu pedzacych i halasliwych ludzkich siedlisk. Ta
mys$l jest mottem Nature Sounds Society (pozycja 23); wyraza
sie tez jasno w nazwie albumu Quiet Places produkcji Oakland
Museum (pozycja 24), a takze w tytule Quiet Places Collection
Gordona Hemptona (pozycja 13-16).

Choé¢ w pewnych warunkach dla niektérych §rodowisk na-
turalnych koncepcja ta moze by¢ prawdziwa, mysle, ze prowa-
dzi ona do ograniczonej, bukolicznej, obcej mi wizji natury.

La Selva, jak wiele tropikalnych laséw deszczowych, stanowi
antyteze takiego wyobrazenia. Jest ona w rzeczywisto$ci dosé
halagliwym miejscem. Niezliczone odglosy wody (deszcz, cieki

wodne) wraz z nadzwyczajna siecia dzwiekéw, na ktéra skia-
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daja sie intensywne glosy owaddéw czy zab oraz dZwieki roslin,
tworza przejmujace szerokopasmowe $rodowisko dzwiekowe
o pasjonujacej ztozonosci. Tak powstajace faktury dzwickowe
s3 bardzo skomplikowane, za$ poszczegdlne warstwy brzmie-
niowe zlewajac sie i ujawniajac, nieustannie dodawane lub
odejmowane, staja sie wyzwaniem dla percepcji i dla samego
pojecia indywidualnych dzwiekdw.

Takie podej$cie na pewno pomaga poszerzy¢ nasze stucho-
we pojmowanie natury; nie neguje ono jej spokoju, ale ogar-
nia wiecej, jest wolne od naszego sadu i unika zbyt prostego
klasyfikowania dzwiekéw. Z pewnos$cia opowiadam sie po
stronie tych, ktérzy bronia ,nieskazitelnej” jakosci dzwieku
$rodowisk naturalnych, ale gléwnie z tej przyczyny, ze uni-
kajac rejestracji odgloséw, ktére prowadza do dzwiekowej
homogenizacji, chronimy réznorodno$¢ brzmient wystepuja-
cych w §wiecie.

W tym samym duchu popieram zachowywanie istnie-
jacych dzwiekéw i opowiadam sie za ochrong i rozwojem
réznorodnosci stworzonych przez czlowieka srodowisk
dzwiekowych i urzadzen. Problem wartosci, jaka przypisu-
jemy $rodowiskom dzwiekowym, jest zlozony i nie nalezy
go upraszczaé; w pewnych warunkach to przyroda moze by¢
postrzegana jako element zakldécajacy Srodowisko zdomi-
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nowane przez dzwieki ze $wiata ludzi. W tym sensie moje
podejscie jest zaréwno futurystyczne, jak ekologiczne, albo,
patrzac szerzej, niezalezne od tych podzialéw.

Czy w przyrodzie jest muzyka?
Muzyka tla i glebokie stuchanie
Uwazam, ze La Selva jest utworem muzycznym w pel-
nym i glebokim sensie tego stowa. Po wystuchaniu owego
albumu niektérym moje stwierdzenie wyda sie dziwne,
zuchwale czy nawet aroganckie. W kazdym razie oczywiste
jest, ze nie czuje sie przywiazany do klasycznej koncepcji
muzyki. Co wazniejsze, za smutne uproszczenie uwazam
ograniczanie sie¢ do tradycyjnego podejécia — ,odnajdywa-
nia" muzyki w przyrodzie. Nie zgadzam si¢ na wykorzy-
stywanie przyrody w taki sposéb, czyli na przyklad przez
poszukiwanie porzadku melodycznego, poréwnywanie
odgloséw zwierzat z dZzwiekami instrumentéw muzycznych
albo przez ,uzupelnianie” dzwiekéw naturalnych ,mu-
zycznymi” (pozycje 5, 25 i 26). Dla mnie wodospad jest tak
samo muzyczny jak §piew ptaka.

Przeciwnie, wierze w poszerzenie i przeksztalcenie na-

szego pojmowania muzyki poprzez nature (podobnie jak

10 . Poinls confbre champs
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i poprzez nie-nature rozumiana w sensie przedstawio-
nym wyzej). Nie oznacza to uznania absolutnie wszyst-
kich dzwiekéw za muzyke (ani w sensie ograniczonym,
tradycyjnym, ani w uniwersalistycznej wersji Cage'a
- pozycja 27); to jedynie wyraz mego glebokiego przeko-
nania, ze muzyka jest estetycznym (w najszerszym tego
slowa znaczeniu) postrzeganiem/rozumieniem/koncepcja
dzwieku. To nasza decyzja — subiektywna, intencjonal-
na, nieuniwersalna, niekoniecznie tez powzieta raz na
zawsze — zmienia dzwieki natury w muzyke. Nie musimy
ich przetwarzaé ani uzupelniaé. Nie musimy tez dazy¢ do
powszechnego i trwalego uznania ich za muzyke. Stana sie
nia, gdy stuchajac ich, odejdziemy od wszelkiego pragma-
tycznego, ilustracyjnego ,uzytku’ — uwazam, ze mam pra-
wo do takiego swobodnego wyboru (pozycja 28).
Obmys$lajac strukture La Selvy, trzymalem sie dobrowolnie
przyjetego ograniczenia, jakim byl rytm typowego dnia pod-
czas pory deszczowej — nagrywanie zaczelo sie i skoniczylo
w nocy. Niektérzy moga uznaé to za ,naturalny” sposéb poste-
powania, ale w rzeczywistosci byta to decyzja ,kompozycyjna".

.o..ld"’.i!l!..ol
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La Selva zostala pomys$lana i stworzona
w sposéb muzyczny. Moje rozumienie samej
materii dzwigkowej (a nie jakakolwiek inten-
¢ja udokumentowania miejsca) dyktowato de-
cyzje podejmowane przy obrébce i montazu.
Przedstawieniowe mozliwosci tego nagrania,
ktérych nie neguje, sa efektem ubocznym,

a nie istotna trescia La Selvy.

Osiagniecie tego muzycznego stanu wy-
maga, wedlug mnie, glebokiego stuchania,
zanurzenia wewngqtrz materii dzwiekowej.
Traktowanie nagran natury jako ,muzycz-
nego tla" albo jako towaru stuzacego relak-
sowi uwazam za uwlaczajace. Taka trywiali-
zacja, polegajaca na konsumpcji i ,efektach
leczniczych", to jedna z najgorszych postaci
pragmatyzmu.

Istnieje wazny powdd, dla ktérego na ply-
cie znalaz! sie tylko jeden utwér. W moim
przekonaniu La Selva nie jest latwym tlem
muzycznym,; jest tour de force transcenden-
talnego stuchania, ktére prowadzi¢ moze
w wiele miejsc. Sprawdzcie sami.
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‘ Muzyka konkretna

Ontologia
muzyki
konkretnej

Michel Chion

I. Muzyka konkretna ciagle istnieje

Stowo ,konkretny” powraca, pojecie ,muzyka konkretna' na
nowo staje do dyspozycji, §wieze, niezuzyte. Pojecie, mozna
by sadzié, stare tak jak sam rodzaj, ktéry okresla. Zobaczymy
jednak, ze nic podobnego nie ma miejsca, ze postawa konkret-
na, zbyt szokujaca dla muzykdéw tradycyjnych, nierozumiana
przez wiekszo$¢ adeptéw muzyki, a w konsekwencji przez
nich odrzucana, pozostaje ciagle jeszcze nieodkryta.

Nie kto inny, jak sam Pierre Schaeffer, twérca muzyki
konkretnej, osobiscie zanegowal stworzony przez siebie ter-
min pod koniec lat 50., proponujac inny, mniej precyzyjny
i jeszcze bardziej efemeryczny - ,muzyka eksperymental-
na". Ale pézniej w 1967 na okladce ksiazki z serii Que Sais-je
pos$wieconej temu gatunkowi, napisal wlasnie ,muzyka kon-
kretna". Od tego czasu pojecie to przeszlo szczegdlna droge,
stawiajac czola problemom kompozycji. Stalo sie wowczas
bardziej niz kiedykolwiek aktualne i prowokujace. Czym sa
zreszta liczne znane nam dziela elektroakustyczne, jesli nie
wlasnie owa nieznana muzyka konkretna?

Budzac te $piaca krélewne, nie chodzi nam bynajmniej o to,
aby wynosié ja na piedestal [...]. Chcemy jedynie pokazaé, ze
dusza (o0 ile ona ja ma) — dusza muzyki akuzmatycznej, ,elek-
troakustycznej” czy jakkolwiek inaczej by ja nazwaé — jest
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ponad maszynami i urzadzeniami, do ktérych chcialoby sie
ja obecnie zredukowaé. Jest odrebnym, odmiennym, mozna
powiedzieé, konkretnym aktem kompozytora.

W przegladzie ,Polyphonie” znajdujemy, datowana na
grudzien 1949, pierwsza wydana drukiem definicje muzyki
konkretnej: ,do zwyklej muzyki stosujemy [...] kwalifikator
abstrakcyjny, w taki sposéb, ze jest ona najpierw poczeta
z ducha, potem teoretycznie zanotowana, w koficu zrealizo-
wana przez wykonawce na instrumencie. Nazwalidmy wiec
nasza muzyke »konkretna«, poniewaz ustanowiona ona
zostala na bazie wczesniej istniejacych elementéw, z dowol-
nie wybranego materialu sonorystycznego, takiego jak halas
czy muzyka w rozumieniu tradycyjnym, nastepnie uporzad-
kowana na drodze eksperymentalnej za pomoca montazu,
czego skutkiem jest realizacja kompozycji bez pomocy no-
tacji muzycznej, ktérej nie mozna tu zastosowaé.” [Por. tez
Wtodzimierz Kotoriski, Muzyka elektroniczna, Krakéw 2002,
PWM, s.23 — przyp. ttum.]

Jesli wierzyé ponownie zredagowanemu dla publikacji
Journal de la musique concréte, termin ,concret” przyszed}
Schaefferowi na my$l w kwietniu 1949, w momencie gdy byt
juz po pierwszych eksperymentach: ,Te kompozycje dzwie-
kowe z materiatu sonorystycznego powinny, moim zda-
niem, nosi¢ nazwe muzyki konkretnej, co pozwala dobrze
podkresli¢ zaleznosé, w jakiej sie znajdujemy. Nie mamy
tu juz bowiem do czynienia z abstrakcja brzmieniowa, lecz
z konkretnymi dzwiekami postrzeganymi calo$ciowo, jako
niepodzielne obiekty, z ktérych nie da si¢ wyodrebnié takie-
go czy innego elementu dziela muzycznego.”



Muzyka konkretna nie jest

muzyka konkretnych dzwigkéw

Od razu stwierdzamy, ze te podstawowe definicje nie wiaza
sie z zagadnieniem takiego czy innego Zrédla dzwiekowe-
go, czy jakiego$ priorytetu przypisanego ,konkretnym"

wybralismy dla konkretnego zastosowania. [...] i ze termin
»concret« zostal szybko zwiazany z ideg »brzmienia rondli«.
Wedlug mojego zamystu termin ten miat obejmowaé wszyst-
kie dzwieki odnoszac sie nie tylko do nut w partyturze, ale
do wszystkich ich cech".

dzwiekom. ,Konkretne" znaczy tutaj ,dzwieki uchwycone 141
mikrofonem", co faktycznie obejmuje wszystkie mozliwe
diwieki, takze dzwieki elektroniczne, gdy sa emitowane Muzvka konkretna I'I'IiEI'Z\[ sie z anegdutq
W powietrzu. Czyz to nie sam Schaeffer w duchu prowokacji, zreszta
Ta pierwsza definicja wcale nie wyklucza dzwiekéw ,synte- zabawnej - godnej Satiego — przyjal 6w klopotliwy rondel
tycznych". Po pierwsze, poniewaz dostlownie rozumiana do inwentarza muzyki konkretnej? Czyz to nie on w 1948
muzyka elektroniczna, mimo iz zwiastowana w wielu eks- roku ochrzcil dzieto niezawierajace zadnego pochodzacego
perymentach, oficjalnie sie jeszcze nie narodzila (trzeba be- od rondla dzwieku imieniem Etude aux casseroles (Etiuda na
dzie czekaé do roku 1950), po drugie, gdyz jest to procedura, rondle)? Albo Etude aux chemins de fer (Etiuda na kolej) z tego
ktéra definiuje Schaeffer - przechodzenie od istniejacego, samego roku, utwor, ktérego zatozeniem bylo odwrécenie
nagranego, niezanotowanego dZwieku w strone muzycznego  uwagi od sluchania narracyjnego, anegdotycznego i skiero-
abstraktu. Istotnie, muzyka konkretna poczatkowo angazu-  wanie jej na stuchanie rytméw? [...]
je wszystkie mozliwe Zrédla, wlaczajac nagrane klasyczne Bogactwo tej muzyki zawiera sie, naszym zdaniem, w jej
instrumenty (dominujace w wielu dzielach), ale tez, na miare niejednoznacznosci wobec kwestii anegdoty. Muzyka kon-
mozliwosci osiagalnego w owym czasie sprzetu, dzwieki elek-  kretna raz sie od niej odcina, a raz zbliza. Czyz sztuka, kté-
troniczne, jak w przypadku czwartej cze$ci Musique sans titre  ra ucieka sie do przyczyn materialnych, nie muzycznych,
(Muzyka bez tytutu) Pierre'a Henry'ego z 1950 roku. Dopiero do fenomenu brzmienia wszelkiego rodzaju przedmiotéw,
pdzniej kompozytorzy zwani konkretnymi zaczna uwazaé za musi ukrywaé owo nowe zrédlo? Albo przeciwnie, czy musi
(e cowplexe ovgua - Gleiquel _ stocc. orgue -
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swdj znak rozpoznawczy szczegdlny sposéb wykorzystania
dswiekéw ,akustycznych” (w opozycji do elektronicznych),
wprowadzajac niechcacy nieporozumienie.

Oto, na przyklad, co wyszlo spod piéra komentatora nie
bardziej niechetnego niz inni w Dictionnaire de la musique
contemporaine wydanym w 1970 roku: ,muzyka konkretna
nosi swa nazwe nie z przyczyn estetycznych, ale z powodu
konkretnego zrédla, z powodu uzytych dzwiekéw. [...]

W pierwszym swym stadium dazy ona do ustanowienia
slownika nowych dzwiekéw uzyskanych poprzez nagrywa-
nie konkretnych dzwiekdéw i halaséw (dzwieki instrumen-
téw muzyki tradycyjnej, ale takze z zycia wziete, takie jak
odglos motoru, startujacego samolotu, korka od szampana,
mlota pneumatycznego itp.)."

Trzeba przyznaé, ze przyklady dzwiekdéw ,z zycia wzie-
tych" podane przez Claude'a Rostanda s3 catkowicie abs-
trakcyjne (zaden utwér konkretny z czaséw pionierskich,
ich nie uzywal). Jednakze przyklady te podtrzymuja mimo-
wolnie malo istotna dla muzyki konkretnej idee, redukujac
ja wciaz banalnie do ,2rédet dzwiekowych".

W 1975 roku Pierre Schaeffer w wywiadzie radiowym
zmusil sig, aby postawié¢ kropke nad i: ,,Stowo »concret«
nie odnosilo sie do zrédla [...]. Mialo znaczy¢, ze bierze
sie dzwiek w calosci, wraz ze wszystkimi jego cechami.

Tak pojmowany dZzwiek konkretny to na przyklad dzwiek
skrzypiec, ale postrzegany wraz ze wszystkimi swoimi sub-
telnymi wlasciwosciami, a nie zredukowany do dajacych sie
zanotowaé w partyturze abstrakcyjnych wartoéci. [...] Za-
uwazylem, ze uzywa si¢ w zupelnie inny sposéb stéw, ktére

glissando #12/2007

sie nim afiszowaé, jak ,muzyka anegdotyczna” w pewnych
utworach Ferrariego?

Historia nurtu konkretnego pokazuje, ze nie sklanial
sie on radykalnie w ktérymkolwiek kierunku, ciagle ra-
czej oscylowal miedzy nimi. Sztandarowe dziela gatunku
— Les Espaces inhabitables (Przestrzenie niemieszkalne, 1967)
Bayle'a, Hétérozygote (1963) Ferrariego, Hymnen (1968) Stoc-
khausena ani nawet Capture éphémére (Krétkotrwate uwiezie-
nie, 1969) Parmegianiego — nie sa tak naprawde od poczatku
do kofica narracyjne ani abstrakcyjne, ale mieszcza sie w ca-
lej palecie barw i odcieni.

Dzwieki najbardziej ,realistyczne”

nie opowiadajg historii swojego powstania
Niejednoznaczno$¢ poteguje sie poprzez fakt, ze muzyka zwa-
na anegdotyczna albo narracyjna (pewne utwory Ferrariego,
ale takze Lejeune'a, Savoureta, Bayle'a, Henry'ego, Barriérea,
Boeswillwalda, Chiona) daleka jest od opowiadania historii
swojego powstawania, wbrew temu, co wielu sobie wyobraza.
Eatwo jest stworzy¢ co$, wezmy dzieje wyimaginowanego
zelastwa - ruszanie pociagu, przyspieszenie, wykolejenie,
uzywajac malego obiektu dzwiekowego, ktérym manipuluje
sie przed mikrofonem, co da efekt dZwiekowy jak w kinie.
Ale i na odwrét, tatwo uzy¢ dzwiekéw dla celéw abstrakeyj-
nych, niemajacych odniesienia do samego zrédla, uzywajac
autentycznych odgloséw pociagu, bez zadnej manipulacji.
Poprzez sam fakt, ze zrédlo jest niewidoczne, brzmienia staja
sie nierozpoznawalne. Rzadko zdarza sie, poza pojedynczymi
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przypadkami, aby dzwieki zwane ,realnymi"” raz odciete od
zrédla ujawnialy swoje pochodzenie.

Zaden choé troche konsekwentny kompozytor biorac sie
za muzyke konkretna, nie uniknie tych probleméw. Kazdy
ze znaczacych twércéw gatunku na swéj sposéb mierzy
sie z licznymi mozliwo$ciami, stajac przed dzwiekiem
anegdotycznym jak i nie-narracyjnym. Swoimi prébami
wytyczaja oni granice tej muzyki, nie powodujac jednak
podzialéw.

W scenariuszu filmowym mozna rozréznié etapy powsta-
wania filmu, ale pytanie o muzyke konkretna ,narracyjna’
czy ,opisowa nie powinno byé mylone z pytaniem o realne
zrédla dzwiekowe. Jest to pulapka, w ktdra niestety czesto
wpadaja kompozytorzy uczestniczacy lub towarzyszacy two-
rzeniu dzwieku — bardziej narazeni niz stuchacze.

Muzyka konkretna duzo czeéciej wykorzystuje
dzwieki dla niej stworzone niz d2wigki zapozyczone
Inny stereotyp, ktéry pojawil sie juz przy narodzinach tej
muzyki méwil o ,kolazu istniejacych wezeéniej elementéw”,
minimalizujac, a nawet zaciemniajac i ukrywajac catkiem
znaczaca cze$é procesu tworzenia.

wierzy, ze film jest od poczatku do kofica zapisem gry jak
w sztuce teatralnej.

W muzyce konkretnej takze istnieje etap ,krecenia’, ale
odbywa si¢ on w samotnosci, przy udziale dwéch czy trzech
0s6b - realizatora nagrywajacego dzwiek i wykonawcy
- wokalisty lub instrumentalisty.

W nauczaniu muzyki elektroakustycznej malo nalezytej
uwagi po$wieca sie technice nagrania poczatkowego, pier-
wotnego dzwieku (poczatkowego, poniewaz postrzegamy
go w tej muzyce dalej; tworzenie dZwieku nie jest bowiem
etapem dajacym sie zlokalizowaé w procesie komponowa-
nia, ale ma miejsce az do zakoficzenia dziela). To tworzenie
dzwieku pozostaje wstydliwga i skrywana strona muzyki kon-
kretnej, ujawniona dopiero w momencie, gdy w gre zaczely
wchodzié kosztowne urzadzenia. [...]

W muzyce konkretnej kazdy dzwigk

jest potencjalnie obrazowy

Jesli wszystkie te idee zmierzaja w kierunku muzyki kon-
kretnej, to z powodu samego zalozenia: postulatu niewi-
docznoéci zrédla. W gruncie rzeczy sprzyja ona najgorszym
podejrzeniom. Gdzie nic nie widaé¢ albo nawet nie ma czego
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Jeszcze dzisiaj dla stuchajacych ,muzyki na tame", naj-
bardziej niejasna pozostaje granica pomiedzy oryginalna
produkcja przypisana kompozytorowi i reprodukcjq tego co
realne, uchwycone ,z zycia". Jesli co§ wzbudza watpliwosé,
stuchacz dochodzi do wniosku, ze to reprodukcja. Najmniej-
szy §lad rozpoznawalnego dzwieku, a juz dochodzi do wnio-
sku, ze ma do czynienia z kolazem, nawet jesli dzielo zawie-
ra tylko kilka dzwiekéw wprost ,z zycia wzigtych".

I znowu pojawia sie pytanie: kto wprowadzit to nieszcze-
sne wyrazenie ,kolaz istniejacych wczesniej elementéw"?
Schaeffer w cytowanej wcze$niej definicji cheial powiedzieé
jedynie, ze istniejace wcze$niej dZwieki wykorzystane byly
w samym procesie, podczas montazu, a nie w samym utwo-
rze, jak to niektérzy zrozumieli. W wiekszosci przypadkdéw
dzwieki te zostaly stworzone dla utworu dzieki staraniom
samego kompozytora. i nawet w stynnej Etude aux chemins
de fer dzwieki nie pochodzily z zadnej plytoteki efektéw,

a odglosy két i gwizdy pociagu zostaly wytworzone dzieki
uprzejmosci kolejarzy, na prosbe kompozytora.

Tworzenie d2wigku to nierozpoznana

strona muzyki konkretnej

Jesli nie przywoluje sie nigdy przykladu kina jako sztuki
montazu ,istniejacych wcze$niej elementéw", to dlatego, ze
wszystkim znana jest zasadnicza rola uchwyconego obra-
zu. Inaczej jest jednak z elementami dopelniajacymi samo
krecenie — montazem, udzwiekowieniem, miksowaniem.
Pozostaja one poza wzrokiem publicznos$ci, ktéra ciagle

ogladaé, jak to jest z dzwigkiem syntetycznym czy powstalym
w wyniku manipulacji na ,pa§mie” konkretnym, stuchacz
sadzi, ze co$ si¢ przed nim ukrywa. Odwrécony w czasie
dzwiek fortepianu nie odpowiada w swojej logice czemus, co
byloby mozliwe do pokazania, tak jak puszczony od konica
film. W sytuacji akuzmatycznej wszystko odsyla do pytania
o realne lub wyobrazone Zrédlo. Dzwigk skrzypiec, ktérego
nikt na klasycznym koncercie nie odbierze jako dzwigku
obrazowego, staje sie w muzyce konkretnej... obrazem
skrzypiec. [...] Mozna pokusi¢ sie o ,ukrycie” zrédla poprzez
manipulacje, ale ich rezultatem sa inne dzwieki, ktére same
powstaly z nowych zZrédel — wyobrazonych, chociaz takze
istniejacych. Bardziej natchnieni sa kompozytorzy, ktérzy,
jak to powiedzial David Rissin, zrozumieli, ze trzeba ,przejsé
przez lustro, ktére odbija obraz zrédla dzwigku”

Kiedy pojecie ,muzyka konkretna” zmienito sens...
Prawdopodobnie z powodu wielu nieporozumien, ktére
uczynily muzyke konkretna muzyka ,rzeczy znalezionych”,
pochodzaca z trywialnych Zrédel, okolo 1958 roku Pierre
Schaeffer zrezygnowat z tego terminu. Ale prymitywna
definicja przeszla juz do rodzacej si¢ opozycji (poczawszy
od lat 1953-54) miedzy francuska muzyka konkretna a nie-
miecka muzyka elektroniczna. Dwie tendencje, ktére rézni-
ly sie przede wszystkim sposobami produkecji, zwane przez
jednych ,naukowymi", a przez drugich konkretnym ,empi-
ryzmem". Nadaremno zadawano pytanie o zrédla dzwieko-
we. Dla jednych bardziej bogate sa dzwieki mikrofonowe,



ktére jednak w mniejszym stopniu daja sie¢ kontrolowaé, za$
dla drugich dzwieki syntetyczne (z generatoréw), majace
tyle samo wad co zalet. Faktycznie w tamtym czasie dzwieki
elektroniczne byly bardziej niewdzieczne niz dzisiaj i dawa-
ly kompozytorowi tylko zludzenie kontroli, panowania nad
materiatem. [...]

Prébujac dojéé do réznicy w wytwarzaniu dzwieki konkret-
ne daly sie po prostu zlapa¢ w pulapke rozpowszechniajac
idee, wedlug ktérej w tej muzyce istnieje bezposredni iloScio-
wy zwiazek miedzy uzytymi §rodkami i jako$cia rezultatu.
Mozna bylo sadzié, ze wystarczylo doskonali¢ srodki syntezy,
aby muzyka elektroniczna mogta réwnac¢ sie pod wzgledem
jakosci dzwieku z muzyka konkretna, od ktérej, jak sadzono,
byla juz wyzej, jesli chodzi o stopiert opanowania materiatu.

Stworzenie pojecia ,muzyka elektroakustyczna”
pozwala wierzyé w synteze

Poczawszy od chwili, gdy przeciwstawianie tych dwéch nur-
téw oznaczalo spér o Srodki, catkiem logicznym nastepstwem
bylo rewolucyjne dzialanie pierwszych dziel, w ktérych spo-
tkaly sie dzwieki konkretne i elektroniczne, jak w Gesang der
Jiinglinge (Spiewie mlodziankéw) Stockhausena. Zaczeto wiec

W péznych latach 50. pojawily sie przestanki, ze postawa
konkretna mozliwa jest w polaczeniu z dzwiekami elektro-
nicznymi (Investigations Pierre'a Henry'ego). Ustalmy wiec,
w czym zawierala sig ta ,postawa konkretna” (je$li napraw-
de nie definiowala si¢ poprzez zZrédla dzwickowe i specy-
ficzne urzadzenia) oraz dlaczego muzyka akuzmatyczna,
obejmujaca przede wszystkim zrddla, aparaty i techniki,
ktérych nie mogli sobie wyobrazié¢ pionierzy muzyki kon-
kretnej, moze wciaz inspirowa¢ sie postawa konkretna,
ktéra byla catkowicie rézna od tej dominujacej w kompozy-
cji instrumentalnej.

Il. Dziesig¢ przykazan muzyki konkretnej
Kompozytor konkretny porusza si¢ pomiedzy
ykomponowaniem" i ,stuchaniem". Przede wszystkim

kompozytor konkretny to ten, ktéry pracuje z dZwiekami,

nie z zapisanymi znakami, jest ciagle pomiedzy ,kompono-
waniem" i ,stuchaniem”. Jak podkreslat Pierre Schaeffer, to
drugie dzialanie jest najtrudniejsze.

Kompozytor konkretny jest autorem dzwiekéw, na
ktérych pracuje. Kompozytor konkretny to takze ten,
ktéry pracujac nad zapisanym, nagranym dzwiekiem, jest

(kto?) wyodrebniaé muzyke elektroakustyczna jako gatu-

nek wywodzacy sie z nurtu konkretnego i elektronicznego.
Uwazana za synteze tych dwéch pradéw nie byla ona jednak
synteza czegokolwiek. W gre nie wchodzily wiec wybory este-
tyczne, tylko kwestia wzbogacenia zrédel.

Jednak ,muzyka elektroakustyczna' narodzila sie, za$
termin, patrzac na historie gatunku konkretnego i elektro-
nicznego, polaczyl i zebral w swojej pobtazliwej neutralnosci
wszelkiego rodzaju muzyke wykorzystujaca elektryczno$c,
nagranie dzwiekowe, synteze, taSme magnetyczna, instru-
menty elektroniczne itd. Nasze wlasne prace muzykograficz-
ne zwrdcily sie ku temu eklektyzmowi. Teraz jednak czuje sie
potrzebe powrotu do definicji bardziej zamknietej, o§mielmy
sie powiedzieé, sekciarskiej.

Dlatego tez z rado$cia powitano, mimo ze nieco ezote-
ryczne, pojecie muzyka akuzmatyczna, zaproponowane przez
Frangois Bayle'a. Pozwala ono zebraé na nowo to wszystko,
co zgadza sie z koncepcja ,konkretna’, ignorujac pokrewieni-
stwa i malo istotne réznice oparte jedynie na kryterium
srodkéw technicznych.

Oczywista powierzchowno$¢ terminu ,elektroakustyka’
rzucila w gruncie rzeczy cieil na niekompatybilnosé tych
postaw. Ich sprzeczno$ci nie wyeliminowalo samo pojecie,
zostala po prostu ukryta, niesformulowana. Zawsze jednak
istnialy dwa bieguny, dwie postawy - tych, ktérzy intere-
suja sie dzwiekiem, jego najdrobniejszymi cechami, i tych,
dla ktérych zarejestrowany, dany do dyspozycji dzwiek po-
zostaje dowolng transkrypcja powstalego wcze$niej, prawie
nieweryfikowanego pomystu.
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$wiadomy swojej odpowiedzialnosci jako autora dzwiegkéw
z wszystkimi ich najdrobniejszymi wladciwosciami — zaréw-
no jesli w calosci je stworzyl, jak i wtedy, gdy zaczerpnal

je z rzeczywisto$ci mniej lub bardziej przez siebie stymu-
lowanej. Kompozytor przejmuje wladze nad nimi poprzez
montaz, umieszczajac je w danym kontekscie, lub przez
sam swéj wybér sposréd miliardéw mozliwosci. Przeksztal-
cajac te czula substancje dzwiekowa, ktdrej jest autorem,
kompozytor konkretny pozostaje wrazliwy na to, co owa
substancja moze mu przekazad. Jest otwarty na przyjecie
wszystkich cech dZzwieku niedajacych sie jeszcze nikomu
précz niego wychwycié. Z owych cech wyloni nowe walory
muzyczne, ktére ukaze stuchaczom w skoniczonym dziele.

Kompozytor konkretny bardzo dobrze rozréznia

dzwiek od zrédia dzwiekowego. Nie myli dzwieku
z jego Zrédlem. Nie wraca do miejsca, z ktérego pochodzi
dzwiek, poniewaz pozegnat sie z realnym istnieniem zré-
dla i wie przede wszystkim, ze odciecie dzwieku od niego
jest podstawowym aktem muzyki konkretnej. Pomaga ono
zrozumied, ze w pewnych wypadkach istnieja zrédla wy-
obrazone albo w ogéle ich nie ma. (Przez ,zrédlo" trzeba tu
rozumieé nie tylko same przedmioty czy urzadzenia, ale tez
historie techniki zapisu dzwieku, ktéry styszymy w ukon-
czonym dziele).

Pole dzialania kompozytora konkretnego: nagrany
dzwiek. Konkretne cechy dzwieku, mimo wielkiej
pracy juz wykonanej przez Schaeffera czy Bayle'a, nie s3



dzi$ jeszcze catkowicie sklasyfikowane. Cechy te moga
by¢ (i na ogél sa) réwnie kruchej i szczegélnej natury, jak
dotkniecie pedzla - nie daje si¢ ich skonkretyzowa¢ za po-
mocg partytury. Kompozytor konkretny uznaje muzyke

instrumentalna wylacznie jako muzyke przyblizong - nie

144 odnajduje si¢ on w typie przyblizenia, ktérego potrzebowala
muzyka klasyczna, aby ustanowi¢ sie i rozwinaé do takiego
stopnia wyrafinowania, jakim jest wladanie wysoko$ciami
czy harmoniami. Ale co powiedzieé¢ o wspdiczesnych dzie- gadnienia, co do ktérego nasze zdanie nie zgadza sie z pogla-
lach instrumentalnych, ktére powoluja sie, jak muzyka dami wielu praktykujacych muzyke konkretna...
konkretna, na ,studium dzwieku'? Samo wyrazenie ,material dzwiekowy" moze narzucaé
Nie ma nic bardziej obcego, dziwnego dla kompozytora konkretnego  idee istnienia elementu poczatkowego (dzwieku wyjsciowego
niz wspétczesne partytury naszpikowane zapisami przeznaczo- - mikrofonowego albo powstalego z podlaczenia do systemu
nymi dla wykonawcy, w stylu ,wziaé miotte i pociera¢ nig werbel syntezy) jako wymagajacego oczyszczenia mineratu, ktéry jed-
jednoczesnie okrecajac’, poniewaz z wtasnego doéwiadczenia wie nak bylby esencja przyszlego dziela. Tymczasem najwazniejsza
on, ze dany gest moze przed mikrofonem i magnetofonem odda¢ jest wlasnie podatno$é materiatu dzwiekowego na dowolna de-
,bezposrednio” dzwieki zupetnie rézne, nie tylko ze wzgledu formacje, mozliwo$¢ jego rozerwania i zbudowania tozsamosci
na osobowos¢ instrumentalisty, ale takze samego egzemplarza ostatecznego dzwieku z wysnutego fragmentu.
uzywanego instrumentu. Dzwieki moga sie r6zni¢ w przebiegu same-  Gléwny grzech muzyki konkretnej polega na zatrzymaniu
go gestu, milimetr po milimetrze, milisekunda po milisekundzie... uwagi na dzwieku wyj$ciowym, na prébie traktowania go
Nie da sie ,uchwyci¢" takiego zjawiska bez rejestracji brzmienia. jako rodzaju gwarancji spéjnosci przyszlego dziela (zob. pra-
Partytura jest wiec dla kompozytora konkretnego symbolem  ce Alaina Savoureta). Dla kompozytora konkretnego kazdy
braku precyzji. Zapisywanie muzyki wydaje mu si¢ taka sama  dZwiek narodzony z innego musi by¢é nowym dzwigkiem i tak az
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niewlasciwoscia, jak dostarczenie przez malarza dziela w for-
mie konturéw do kolorowania, gdzie numerami oznaczone sg
pola, w ktérych ma sie znalezé kolor z6lty, niebieski... Wedlug
naszej wiedzy Ivo Malec jest jednym z niewielu kompozytoréw,
ktérzy powaznie zajmowali si¢ niedopowiedzeniami prawdzi-
wej muzyki konkretnej. Ale jest oczywiste, ze muzyka konkret-
na wypracowana w najlepszych nawet warunkach, z najwiek-
sz starannoscia i rygorem ma takze swoje sfery ,przyblizone”
- przyblizone niedopowiedzenia, ktére beda sie powoli reduko-
waly, tak jak muzyka tradycyjna przez wieki likwidowala swoje
niedopowiedzenia. Frangois Bayle powiedzial na ten temat:
«Jest wielu takich w muzyce wspélczesnej, ktérzy dokladnie
osadzaja, ktérzy chca, aby wszystko bylo precyzyjne [...] jed-
nak sa rzeczy konkretyzujace sie stopniowo i musi minaé wy-
starczajaco duzo czasu, zanim zostanie osiagniety dany stopiert
dokladnosci. [...] Zyjemy w epoce, w ktérej czesto musimy
stosowaé przyblizenia, co nie oznacza zupelnej dowolnosci.
Oznacza to, ze trzeba znalez¢ stosownga dokladno$é - pominaé
czasem fragment pauzy [...] aby uchwycié momenty bardzie;
istotne, bardziej subtelne.” [...]

Kompozytor konkretny nie daje sie zwies¢ stowom

.material" i ,manipulacja”: dla niego kazdy dzwiek,
ktoéry narodzil sie z innego, jest nowym dzwiekiem.
Prébuje sie postrzegaé zarejestrowany dzwiek jako ,mate-
rial”. Jednak kompozytor konkretny powinien wystrzegaé
sie go jako pulapki polegajacej na tym (co mialo juz miejsce
w historii), ze dzieto jest tylko rozwinieciem poczatkowego
szawiazku dzwiekowego". i tutaj dotykamy zasadniczego za-

do ostatecznego, jedynego liczacego sie dzwieku. Sprowadzié
wszystkie dzwigki uslyszane w ukoniczonym utworze do roli
.dzieci” pierwotnego materiatlu dzwiekowego i manipulacji,
to tak jakby w twarzy noworodka szukaé jedynie oczu mat-
ki czy nosa ojca zamiast jego wlasnej niepowtarzalnosci.
Przyczyna owej dwuznacznosci tkwi byé moze w samym
stowie ,dZwiek", stosowanym zaréwno do okre§lenia gli-
ny, ktéra ma do dyspozycji na poczatku kompozytor, jak
i substancji, ktéra jest tez forma dziela skoficzonego. Malarz,
gdy przygotowuje mieszanke koloréw lub gdy dotyka pedz-
lem plétna, nie nazywa tym samym slowem tego, co stuzy do
wykonania obrazu i tego, co widaé w zakoniczonej pracy.

Tworzenie dZwieku w utworze konkretnym ma

miejsce przez caly czas komponowania.
Liczy sie wiec to, co stychaé w ukoniczonym dziele, a nie to,
w jaki sposéb koficowy efekt osiagnieto. Nieskoriczona pla-
styczno$é rejestrowanego dzwieku i bogactwo $rodkéw nie
pozwala powiedzieé, ze tworzenie dzwigku dookresla sie w ja-
kiej$ konkretnej fazie. Tworzenie dZwigku w kompozycji muzyki
konkretnej jest aktem cigglym — od pierwszego nagrania czy
wprowadzenia do syntezatora, az do ostatniego miksowania,
dodania echa na ,kopii zerowej" dziela. Zaden z tych etapéw
nie jest sam w sobie bardziej istotny dla tworzenia dzwieku.
Co sie tyczy tak zwanej ,obrébki"” czy ,manipulacji” (stowa
krytyczne, w ktérych wyraza sie idea pracy na czyms juz
wezeéniej istniejacym), sa to akty tworzenia dzwieku. (Z tego
punktu widzenia muzyka konkretna jest blizsza sztuce wideo
poprzez latwosé modelowania obrazu w trakcie pracy).



W muzyce konkretnej nie ma ,naturalnych dzwie-

kéw". W kontekécie dzwiekéw mikrofonowych nie
powinni$my nawet dopuszczaé do dyskusji ,0 dzwiekach
naturalnych", ktére pozostaja uprzywilejowanym punktem
wyjscia tej muzyki. Sformulowanie to bowiem pozwala wie-
rzy¢ w jaki$ stan naturalny dZwiekéw konkretnych. Dzwiek
stworzony w studiu — poczawszy od napietej struny forte-
pianu, potrza$nietej metalowej pokrywki, poprzez dzwiek
stworzony przez kompozytora, ktéry wybral dany przedmiot
dzwiekowy, po sposéb artykulacji czy technike rejestracji
- nie jest bardziej naturalny niz dzwigk elektroniczny. [...]

W muzyce konkretnej nie ma tez ,dZwiekéw podro-

bionych". Poniewaz nie ma w muzyce konkretnej
dzwiekdéw naturalnych, nie ma tez podrabiania ,prawdzi-
wego' dzwieku, jego autentycznosci: wszystko jest kreacja.

-

mi, fundamentalnymi §rodkami muzyki konkretnej pozo-
staja urzadzenia nagrywajaco-odtwarzajace, mikrofon, i stét
mikserski; reszta — syntezator, obiekty dzwickowe, serie
obrébek i manipulacji - s3 tylko wszelkimi mozliwymi zré-
dlami dzwieku. Oznacza to, ze muzyka konkretna z chwilg
pojawienia sie magnetofonu na poczatku lat pieédziesiatych
dysponowala juz tym, co niezbedne. Reszta przyszla pézniej
i tylko urozmaicila Zrédla, nie wnoszac nic determinujacego
na poziomie jezyka. (Faktyczne postepy w tym zakresie sa
zwiazane przede wszystkim ze §mialoscia i inwencja kom-
pozytoréw). Z drugiej strony w przeciwiefistwie do istnie-
jacych pogladéw mozna znalezé w repertuarze lat pieédzie-
siatych pewne utwory konkretne, ktére nie ustepuja pod
wzgledem jako$ci technicznej najnowszym realizacjom.

Przedefiniowanie pojecia ,muzyki konkretnej” narzuca
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Chodzi caly czas o to, aby w dobrej muzyce konkretnej
nigdy nie podda¢ si¢ wplywom zrédel realnych. Czy dzwiek
bedzie zapozyczony z metalowej sprezyny czy ze studia
informatycznego, z punktu widzenia ukoficzonego dziela
nie ma to zadnego znaczenia. Widaé wiec, ze konieczna jest
rewizja dawnego, jaki i obecnego sposobu warto$ciowania
dzwiekéw ze wzgledu na ich realne zrédlo.

W muzyce konkretnej ,zZrédla realne” zastepuja

«zroédla wyobrazone". Muzyka konkretna jest wtedy,
gdy odrywajac dzwiek od jego realnej przyczyny postrze-
gamy wszystkie Zrédla jako réwnie wazne, aby otworzy¢
samemu dzielu i stuchaczowi perspektywe zrédel wy-
obrazonych. Jesli nie da si¢ uniknaé pewnych rozréznien
ze wzgledu na zrédla - na przyklad miedzy dZwiekami
skonkretnymi" i dzwiekami ,elektronicznymi” - to takie
rozréznienie mozliwe jest tylko ze wzgledu na rozpoznawal-
ne, ograniczone cechy dzwiekdéw elektronicznych. Mozna
je przeciwstawié¢ nieskoficzonym mozliwo$ciom tworzenia
dzwiekéw mikrofonowych (tak samo jak obraz syntetyczny
pozostaje wciaz szczegdlnym rodzajem wobec nieskoniczono-
$ci obrazéw, ktére moze zarejestrowaé kamera).

1

iz P " fini .
rzy$¢ z przywrécenia slowa ,konkretny” i przedefiniowania

W muzyce konkretnej rozréznia sie¢ srodki
podstawowe i dodatkowe. Jaka dzi§ moze by¢ ko-

postawy konkretnej, ktéra odréznilaby od innych postaw
muzyke akuzmatyczna. Jesli chodzi o $rodki, z pewnoscia

aby unikna¢ jej ugrzezniecia w technicyzmie. Podstawowy-
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sie tez w chwili, gdy jej prawdziwa historia jest zacierana,
okaleczana, redukowana do dwéch skrajnych momentéw
historycznych miedzy watpliwymi ,betkotami prymity-
wistéw" w latach 1948-50, podkreslajacych role pewnych
obiektéw — w swoistym ,nekrofilskim kulcie”, dla ktérego
najlepsza muzyka konkretna jest martwa muzyka konkret-
na - a ostatnimi innowacjami technicznymi z wewnetrzna
pustka. Tak wiec w tym $rodowisku, w malo dzi§ znanym
okresie lat 60., gdzie powstala wiekszo$é podstawowych
dziel tego gatunku: Le Voyage, Variations pour une porte et
un soupir, Hétérozygote, Espaces inhabitables, Hymnen, Lumi-
nétudes, Capture éphémére, Les Variations Pierre'a Henry'ego,
aby wymieni¢ tylko te najbardziej perfekcyjne technicznie,
umiarkowane realizatorsko i o jasnym jezyku, ktére daja
wszelkie mozliwe argumenty przemawiajace za ,metoda
konkretna’ w komponowaniu. Nie pozwélmy wiec aby$my
stracili punkt odniesienia — to zrédla inspiracji, jakimi sa
utwory konkretne z lat 60. i 70., s3 w stanie odpowiedzie¢
na barbarzyristwo obecnego technicyzmu.

Michel Chion

Ttumaczenie: Justyna Kroschel

Oryginalny tekst pt. Une Ontologie de la musique
concréte opublikowano w specjalnym numerze ,La Revue
Musicale” - Recherche Musicale au GRM w roku 1986.
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Muzyka konkretna Michat Libera

prawie nic

To byt hatas korka ulicznego. To nie miato stuzy¢ tworzeniu muzyki, ale powiedzeniu: to jest hatas korka ulicznego!

Luc Ferrari

Nie mam pewnosci, czy postawa Luka Ferrariego jest wystarczajaco konkretna i wpisuje sie w ktérykolwiek
ze stosownych w tym przypadku Dekalogéw [por. Chion, kilka stron wczesniej]. To, co wydaje mi sie jednak
interesujace, to fakt, ze — by¢ moze - jego poczynania nadaja bardzo specyficzny sens zasadzie zasad postawy
konkretnej — pierwszej i najwazniejszej; tej, zgodnie z ktéra kompozytor konkretny porusza sie¢ miedzy kom-
ponowaniem a stuchaniem. Geografie jednego z takich ruchéw wyznacza trasa z Francji do Dalmacji, ktéra
Ferrari przebyl niemal czterdziesci lat temu. To wladnie nagrania dokonane w trakcie pobytu na Pélwyspie
Balkanskim postuzyly mu do skomponowania jednego z najwspanialszych i najwazniejszych utworéw, jakie
powstaly w XX wieku - Presque rien No.l.

Utwor jest bardzo skromny. Ferrari nagrywal kazdego ranka otaczajace go dzwieki: §wierszcze; rozmowy
i $piew; bodaj dzwonek zwierzat; przejezdzajaca ciezaréwka. Pézniejszy, niezwykle oszczedny montaz spra-
wi wrazenie obcowania w utworze z pewna realnoécia dzwiekowsa. Niemal — w tym oczywiscie cala maestria
Ferrariego — nienaruszong przez kompozytora. Nie tylko doskonale wiemy, co tam sie dzieje, ale wiemy, co
sie dzialo, kiedy Ferrari nagrywal. A wiec znéw: §wierszcze; rozmowy i §piew; bodaj dzwonek zwierzat; prze-
jezdzajaca ciezardwka.

Zabawne. Je$liby kojarzy¢ muzyke konkretng z szalefistwem nagrywania - odkryciem, ze material kompo-
zytorski moze pochodzié¢ z nagrania — Presque rien no.l jest wlasciwie najbardziej dostlowng i naiwng inter-
pretacja tej zasady. A jednak im dluzej Ferrari wykorzystywal nieprzetworzone fragmenty rozméw (jak
w slynnym Hétérozygote z 1963 roku, ktéry jest bodaj pierwszym dyskwalifikujacym go utworem) czy inne
latwo rozpoznawalne i kojarzone z zyciem codziennym nagrania, tym wigksza nieche¢ wzbudzal wsréd tych,
z ktérymi do dzi§ jest kojarzony: najblizszych Pierre'a Schaeffera; tych, ktérzy zdefiniowali co$, co do dzi$
nazywamy muzyka konkretna. W tym $wiecie muzyki konkretnej, wlasnie od momentu Presque rien no.1 Fer-
rari wyraznie stawia zupelnie nowy temat.

— ) - e e e e T
A e 2 S I N A S LTI . S S . e, W A S S A B S N S S T, S T .

S, et R S, _4___,____,_.____‘ .._4.___,4~—._4.._._r_c.- — —— —-f--—--—d.—_-g.__“
o A 45 4's0 a'sg 5‘ S as 5,10
] R — . L E—— S— B
II Chion przekonuje, ze Schaefferowi w zadnej mierze nie chodzilo o muzyke, ktérej podstawowa cecha jest

nowe Zrédlo — nagrania §wiata, ktéry nas otacza. Nie ma lepszego dowodu na prawdziwo$¢ jego tezy niz hi-
storia probleméw Ferrariego z kregiem wspétpracownikéw Schaeffera i nim samym. Oczywiscie, ze NIE! Nie
chodzilo o zadna konkretno§é zrédla. Faktycznie Schaeffer caly swéj wysitek wlozyl w to, zeby owo zrédlo
nie bylo rozpoznawalne i w tym sensie stynna Etude aux chemins de fer jest bodaj najbardziej tendencyjnym
z mozliwych wprowadzen do muzyki konkretnej. W koricu styszymy w niej pociag!

Z drugiej jednak strony ten sam utwér moze byé bardzo dobrym testem stworzonej przez Schaeffera swoistej
metodologii czy technologii stuchania — sposobu oderwania sie¢ od konkretnosci zZrédla. Schaeffer: ,Stuchajac
obiektéw dZzwiekowych, ktérych instrumentalne Zrédla sg ukryte, zapominamy o tych drugich i zaczynamy
sie interesowaé tymi obiektami samymi w sobie. Rozbicie patrzenia i styszenia wprowadza wiec nowy sposéb
stuchania: stuchamy form dzwiekowych bez zadnego innego celu poza zyczeniem styszenia ich lepiej”. Tego
typu — akuzmatycznego - stuchania wymaga, jego zdaniem, muzyka konkretna. Zafascynowany fenomeno-
logia, byl przekonany, iz w procesie stuchania mozna wyodrebni¢ pole czystego stuchania. Pole to zaklada
zredukowanie naszych przyzwyczajen zwiazanych z odnoszeniem tego, co slyszmy, do Zrédla akustycznego,
ale takze do znaczen, w ktérych dZwieki sa dla nas na co dziefi zakorzenione.

«Taka jest sugestia zawarta w akuzmatyce: zaprzeczy¢ determinacji dZwieku przez instrument i kulture, po-
stawi¢ przed nami obiekt dZwiekowy ijego muzyczne mozliwoéci". Etude aux chemins de fer jest tendencyjnym
wprowadzeniem w muzyke konkretnga tylko pod warunkiem, ze nie chce si¢ uzy¢ stuchania akuzmatycznego.
Stawia poprzeczke najwyzej. Jednak wysoko$¢ tej poprzeczki doskonale pokazuje, ze wysilek, jaki musimy
wlozy¢ w stuchanie akuzmatyczne, nie jest réwno rozlozony na wszelkie obiekty dzwiekowe. Jest oczywiste, ze
latwiej nam bedzie akuzmatycznie stuchaé, dajmy na to, Morgana Gubermanna czy Mai Ratkje niz kogo§, kto
w sklepie méwi nam ,dziefi dobry”. Albo pociagu. W tym sensie dzwieki bardzo charakterystyczne - te, ktére
znamy z codziennych zajeé — stanowia dla akuzmatyki czy muzyki konkretnej w ogéle szczegélne wyzwanie.
Co mozna zrobié, zeby usltyszeé je na nowo — bez znaczen kulturowo im nalozonych? Jak uslyszeé te dzwieki
poza laficuchami przyczynowo-skutkowymi, ktére zawsze nosza pietno spoteczno-kulturowe?
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To wlaénie z tego pytania — a wlaéciwie z tej ambicji — kpi Ferrari. Raczej niz ,jak?” pyta ,po co?". Jest pierw-
szym, ktéry ma odwage pozostawié¢ nagrany dzwiek w calosci jego relacji ze znaczeniami, ktére mu nadajemy,
skojarzeniami, ktére wywotuje. Nie byl pewnie pierwszym czlowiekiem wystawiajacym mikrofon na to, co sie
dzieje za oknem. Byl jednak pewnie pierwszym niepozbawionym odwagi, zeby ustyszeé w tym rzeczywistos¢,
ktérej muzyczno$é nie wymaga zadnych dodatkowych komentarzy czy fenomenologicznych redukcji. Odpo-
wiedz Schaeffera? Presque rien no.1 to nie muzyka.

Gest Ferrariego jest wydzieleniem pewnej przestrzeni miedzy dogmatem o nagrywanym dzwieku a dogma-
tem o odlaczeniu tego dzwieku od jego kontekstu. Dla wielu ten gest bedzie nosil miano realizmu. Styszymy
wszystko tak, jak jest. Ferrari w dodatku podsyca te interpretacje. Méwi o innym ze swoich arcydziel z tamte-
go czasu, Music Promenade (choé¢ stowa te moglyby nawet lepiej opisaé wlasnie Presque rien no.1): ,To byt halas
korka ulicznego. To nie mialo stuzy¢ tworzeniu muzyki, ale powiedzeniu: to jest halas korka ulicznego!”.
Zlapie go wiec za stowo.

+To jest halas korka ulicznego!” To nie brzmi jak stowa kompozytora. Ktéry kompozytor méwi, ze nie chodzi
mu o ,tworzenie muzyki', ale pokazanie, czym jest otaczajaca nas rzeczywisto$é? Ktéry z kompozytoréw chce
w muzyce widzieé rzeczywisto$¢ wspdlczesnego miasta? Juz bardziej przypomina to stowa socjologa... Moze
wiec Ferrari jest réwnoczes$nie jednym i drugim? A Presque rien no.l teoria spoleczna? Na pierwszy rzut oka
kilka z jego utwordw z tego okresu z pewnoécia mozna traktowaé jak pejzaz spoleczny czy - jak méwi sam
Ferrari (znéw w odniesieniu do Music Promenade) — panorame spoleczefistwa. Jakiego wiec? Spoleczeristwa
sielankowego (§wierszcze, rozmowy, $piew)? Najechanego przez cywilizacje (cigzaréwka zagtuszajaca dzwieki
natury i wiejskiej spolecznosci)? Jak na obrazie. Ale to nie wszystko. Muzyka nie jest tutaj tylko obrazem
spoleczeristwa. Jest jego teorig.
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Presque rien no.1 nie tyle pokazuje wioske w Dalmacji, ile méwi, ze spoleczenistwo jest obrazem. Pejzazem
czy panorama, na ktérej — po kolei lub réwnocze$nie — pojawiaja sie kolejne elementy. Przed nami. Jak na
obrazie, a wlasciwie w kinie. Decyduje o tym przede wszystkim jeden zabieg Ferrariego — statyczny mikrofon.
Bezruch. Ekspozycja. Caly ruch, ktéry jest oczywisty w utworze (przejezdzajaca ciezaréwka itd.) jest — jak
to sie ladnie méwi — wlasciwoscia Swiata przedstawionego. i to wlasnie moze by¢é w tym utworze najbardziej
uderzajace — wszystko dzieje sie przed nami. A my siedzimy i patrzymy. Jesteémy na zewnatrz. A sluchanie
— dostownie — jest niemal widzeniem. To zblizenie stuchu do wzroku jest najlepszym wprowadzeniem do
zerwania z akuzmatyka. Wszystko widaé — jak na dloni. Ferrari nie tylko (a wedlug mnie: nawet wcale) nie
pokazuje zadnego $wiata, ale przede wszystkim poprzez komponowanie buduje §wiat, w ktérym rozdziela
pozycje, organizuje pewna przestrzen. Stuchaczowi przypada tutaj pozycja naprzeciw §wiata. Czy czego$ nie
powinno to przywolywaé? Czy nie ma przypadkiem nieco innej muzycznej teorii spolecznej, do ktérej Presque
rien no.1 jest ironicznym komentarzem?

Im bardziej (dzieki technologii) Schaeffer chce i moze sie zblizyé do dzwiekéw otoczenia — tym bardziej pré-
buje od nich uciec. Na tym polega sila napedowa muzyki konkretnej. Nie tyle na odkryciu dzwiekéw kon-
kretnych, ile na odkryciu ich potencjatu kompozytorskiego. Dzwieki wydobywane przez skrzypce moga mieé
bardzo zblizone wlasciwosci do tych, ktére emituje przyslowiowy juz niemal rondel. Wazne, zeby je nagraé
imie¢ na ta§mie - jako te, ktére ,wcze$niej istnieja’, i s3 ,wybierane z dowolnego materiatu dzwickowego", ale
przede wszystkim jako te, ktére maja dajace sie wysledzié i zanalizowaé wlasciwo$ci muzyczne - jak kazdy
obiekt dzwiekowy.

Warto przypomnieé tutaj przygotowany przez Schaeffera Solfége de l'object sonore — biblie muzyki konkretnej.
Zbiér kilkuset prébek réznego rodzaju dzwiekéw, a wlasciwie obiektéw dZwiekowych: brzmienia organiczne,
odglosy czy halasy, spreparowane oraz konwencjonalne instrumenty. Wszystkie jednak sa malymi obiekta-
mi, ktére maja ze soba tyle wspdlnego, ze bez wzgledu na swoje zrédlo posiadaja poréwnywalne wlasciwosci
dzwiekowe. Wlasciwosci dajace sie analizowaé. Na przyklad wzgledem dwéch podstawowych wspéirzednych
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— proceséw zwiazanych z danymi jednostkami oraz ich mozliwych modyfikacji. Otrzymujemy wiec pewng ma-
tryce uzyskana na podstawie nagran. Jednak jej podstawowa wlasciwoscia jest to, ze pojawiaja sie w niej dZwieki
catkowicie wyrwane ze swych pierwotnych (czymkolwiek by one nie byly) kontekstéw. Sa przedmiotami pracy
kompozytora, ktéry nastepnie poddaje je przeréznym przeksztalceniom w ramach tzw. procesu komponowa-
nia.

Ta ledwie tylko naszkicowana teoria ma oczywiscie wielkiego poprzednika, ktéry nawet bez odpowiednich
technologii podobnie widzial zadanie kompozytora. Luigi Russolo. To on jako pierwszy w tak systematyczny
sposéb préobowal wymienié¢ skladnie muzyki i zaproponowaé oparcie jej na materiale, ktéry dostarczaja nam
spoleczenistwa industrialne: ,Odczuwamy teraz wieksza przyjemno$é, wyobrazajac sobie kombinacje dzwie-
kéw wézkdéw, samochodéw i innych pojazdéw oraz glodnych ttuméw niz, na przyklad, stuchajac heroicznych
czy sielankowych symfonii”. Dlatego wlaénie sztuka muzyczna (jak méwi o niej Russolo) powinna byé oparta
na transpozycji dzwiekéw spoleczenstw industrialnych.

Jednak, szczegdlnie, jesli nie dysponuje sie¢ odpowiednia technologia, sformulowanie tego typu postulatu jest
co najwyzej czubkiem géry lodowej — skrétem myslowym, ktéry wymaga calego szeregu wskazdéwek co do
tego, jak to zrobié (a wlasciwie — co to dokladnie znaczy...). ,Chcemy uchwycié, a nastepnie uporzadkowaé har-
monicznie i rytmicznie te najrézniejsze halasy [...] Chcemy ustali¢ stopiefi badz wysokosé wibracji, poniewaz
halas rézni sie od dzwieku swymi nieregularnymi i pogmatwanymi wibracjami".

Zeby daé glos nowej rzeczywistoéci — jak widzi ja Russolo — ,sztuka halaséw nie moze sie ograniczaé
do samej tylko nasladowczej reprodukcji”. Nalezy zbudowaé specjalny system, filtr, przez ktéry mozna
by ja wpu$ci¢ do $wiata muzyki. Dokladnie to robi Russolo, dzielac nowy material na sze§é kategorii.
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I: ryki, trzaski, odglosy spadajacej wody, odglosy przejezdzajacych pojazddéw, szmery; II: gwizdy, chra-
pania, prychniecia; III: szepty, mamrotania, szelesty, pomruki, chrzakniecia, bulgotania; IV: dzwieki
piskliwe, huki, brzeczenia, dZwigczenia, przesuniecia; V: odglosy perkusyjne przy uzyciu metalu, drewna,
skoéry, kamieni, ziemi; VI: glosy zwierzece i ludzkie: krzyki, jeki, wrzaski, $miechy, grzechotania, tkania.
Kategorie te postuza za$§ kompozytorowi nadajacemu im forme. Figure, ktéra Schaeffer wpisze w §wiat
technologii fonograficznych.

A wiec mamy oto dwéch wielkich kompozytoréw stojacych naprzeciw §wiata i stuchajacych. i wiedzacych
jedno - to, co slyszymy, jest bardzo interesujace, ale potrzebuje pewnej interwencji, zmiany, modyfikacji,
zeby stalo sie nie tylko miatkim nasladowaniem, lecz sztuka. Dokladnie w tym momencie, w ktérym mozna
wreszcie nagrywaé, nalezy zrobi¢ wszystko, zeby to, co nagrane pozostawalo nierozpoznane. Ta interwencja
zaklada za$ szereg proceséw porzadkujacych. Archiwizacja, wyodrebnianie, klasyfikowanie, systematyzowa-
nie, uktadanie.

O co wiec chodzilo w calej tej konstrukeji filozoficzno-kompozytorskiej? Pierwsza odpowiedsz, stricte estetycz-
na, znajduje sie juz na wierzchu - chodzilo o uwolnienie dZzwieku samego w sobie i w calosci swych wewnetrznie
zlozonych relacji. Inng sugeruje w swej niezwyklej ksiazce Noise, Water, Meat. History of Sounds in Arts Douglas
Kahn, komentujac miedzy innymi eksperymenty Russolo. ,[Awangarda] moze byé rozumiana jako adapta-
cyjny manewr, dzieki ktéremu sztuka zachodnia mogta skonfrontowaé sie z wielkimi przemianami w spo-
lecznych warunkach stuchania, réwnocze$nie zatrzymujac wszystkie swoje spoleczne, polityczne i poetyckie
prowokacyjne osiagniecia. Wszystko to stalo sie dzieki wpisaniu znaczacych dzwiekéw w materie muzyczng'
Chodzi o ekspansje Sztuki w klasycznym wydaniu. Kahn upatruje w tym gescie prébe poszerzenia granic
sztuki przy réwnoczesnym zachowaniu jej autonomii w ramach nowopowstalych granic. Mamy wiec nowy
obszar w postaci nagrywania i studia (z pewnego punktu widzenia bedzie to zatem préba zorganizowania so-
bie nowej pozycji w polu sztuki wspélczesnej, tak bardzo zageszczonej w okolicy roku 1950). Z drugiej strony
mamy jednak nadal podtrzymany dogmat o autonomii sztuki, gdyz nagrywanie nie nasladuje rzeczywistosci,



ale kreatywnie ja przeksztalca.

Réwnoczeénie jednak - teoretyzuje ja. Jest to oczywiscie teoria bardziej niz zwykle naukowa. Zgodnie z nia

$wiat nie jest tylko obrazem - jak w Presque rien no.l, ale wlasciwie rezerwuarem. Na jego podstawie kom-

pozytor dokonuje wlasciwych pomiaréw. Bierze ten $wiat, ktéry nas otacza tylko po to, zeby mu zaprzeczy¢.

Gest tego zaprzeczenia jest przy tym kluczowy. Efektem ma byé¢ bowiem nowy éwiat. Swiat czysto muzyczny,

ktéry na nowo definiuje relacje miedzy dzwiekami. Bez tego zaprzeczenia nie doceniliby$émy rozkoszy obco-

wania z zupelnie zamknietym i wyizolowanym $wiatem jakiejkolwiek kompozycji nie tylko Schaeffera czy/i 149
Henry'ego, ale takze wielu ich spadkobiercéw.

VII  Presque rien no.l jest niejako pod§wiadomoscia zaréwno Schaeffera jak i Russolo. Utworem, ktéry ujawnia
wszystko to, co tamci widzieli, ale nie chcieli dopuécié do glosu. W zamian pacyfikowali, budujac pewien sys-
tem. Ferrari stanal dokladnie w tym samym miejscu - tak samo na zewnatrz - i dojrzal dokladnie ten sam ob-
raz $wiata. Tylko nie wydzielil z niego zadnych jednostek i nie stworzyt zadnego solfezu (nawet jesli prébki jego
utworéw Schaeffer umieécit w trzyplytowym zbiorze obiektéw dzwiekowych). Dlatego mamy tutaj do czynienia
z dwoma bardzo réznymi obrazami. Pierwszy jest obrazem statycznym - nie dlatego, ze nie zawiera zadnego
odniesienia do czasu (w konicu kazdy dzwiek angazuje czas...). Raczej dlatego, ze relacje miedzy czastkami sa
wziete w nawias i niejako od nowa zaproponowane przez kompozytora. W drugim za$ relacje pozostaja wlasci-
woscia $wiata (obrazu) przedstawionego. Ferrari nie szuka takiego czy innego dzwieku ani takich czy innych
wlasciwosci w tych dZzwiekach, ale pozwala im sie laczy¢ tak, jak robig to naokolo nas — w relacjach niemal spo-
lecznych. i w tych polaczeniach - obojetne czy sa wystarczajaco konkretne czy nie - szuka kompozycji.

A przynajmniej robi to w Presque rien no.1. Ferrari bowiem — w odréznieniu od Schaeffera na przyklad - nie
poswiecil calego swojego zycia na tworzenie jednej teorii, dogmatu czy jakiejkolwiek estetyki, ktérej pézniej
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mialby bronié. Niemniej ta podstawowa réznica — oscylujaca gdzie§ wokél pojecia ruchu - pomiedzy nim
a wczeéniejszymi pracami zwigzanymi z muzyka konkretna pozostaje bardzo wazna. To ruch bowiem stanie
sie przestrzenia jego kolejnych eksperymentdéw.

VIII
W nieco pézniejszym Presque rien no.2 Ferrari wprowadza jedna zasadnicza zmiane. Nie zdaje sie tylko na
ruch tego, co pojawi sie w zasiegu mikrofonu, ale sam zaczyna sie ruszaé. Wszystko, co styszymy - styszymy
wigc z perspektywy spacerowania. Czy jest ono nacechowane wigksza subiektywnoscia od tego, gdzie (i kiedy)
postawimy mikrofon? Jak podkre$la w jednym z komentarzy Daniel Caux, Ferrari uznal poczatkowo utwér
za zbyt intymny, by go upublicznié. Czy wlasénie ze wzgledu na spacer? i jego wlasne szepty, ktére spacerowi
towarzysza?

Spacer ten prowadzi jednak do dos¢ zaskakujacego miejsca. Studia nagran. W konicowej cze$ci utworu — wraz
z pojawieniem sie burzy — rozpoczyna sie¢ interpretacja calego tego wydarzenia. Wlasnie z perspektywy stu-
dia. Czy studio oznacza tutaj miejsce, do ktérego mozna uciec, schowa¢d sie i tam interpretowaé to, co sie
nagrywa? Czy to kolejny ironiczny komentarz do dziet Schaeffera? Cokolwiek zreszta miatoby znaczy¢ - jesli
w ogdble mialo - jest z pewnoscia ruchem nie tylko w ramach obrazu i nawet nie tylko ruchem, ktéry pozwala
ogladaé ten obraz z wielu perspektyw. Jest takze ruchem w strone zinterpretowania tego, czym jest samo na-
grywanie. OczywiScie, ze nagrywana przestrzen zawsze jest tworzona przez nasze spojrzenie!

Jeszcze inng teorie proponuje Ferrari we wspomnianym juz Music Promenade, uznanym za klasyk, miedzy
innymi ze wzgledu na to, ze dla wielu byl niemal bezpo$rednim komentarzem do wydarzen 1968 roku. Pa-
rada wojskowa, polityczne wystapienia, Smiech kobiet czy walc Straussa. Wszystko to mialo z pewnoscia ty-
siace odniesient do wydarzen we Francji. Dla tych, ktérzy chca wy$ledzié te watki i interpretacje — pozostaje
niestety tylko plyta (Presque rien, INA GRM). Niestety — poniewaz nagranie na niej zawarte nie odpowiada
pierwotnej formule Music Promenade, ktére bylo zapetlona instalacja — czyms§, co sam Ferrari nazywal
permanent environment. Na instalacje skladaly sie cztery tasémy, ktére w trakcie odtwarzania ulegaly desyn-
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chronizacji. A wiec na poczatku mogly ze soba wystepowaé Smiejace sie kobiety wraz z walcem Straussa, po
to tylko, zeby potem tenze walc byl akompaniamentem parady wojskowej; §miech kobiet za$§ nastepowal tuz
po przeméwien politycznych.

Jak w klasycznej teorii socjologicznej — wszystkie te utwory sa odpowiedzia na pytanie, jaka jest relacja mie-
dzy jednostka a spoleczefistwem. Dla studentéw nauk humanistycznych pytanie zapewne wyswiechtane. Ale
dla kompozytoréw? Presque rien no.1 jest réwnoczes$nie najbardziej tradycyjna teoria spoleczenistwa i najbar-
dziej radykalna propozycja muzyczna w tonie muzyki konkretnej. Spoleczenistwo jest obrazem, na ktéry pa-
trzymy, ale pozwalamy mu rozwijaé sie¢ w swoim tempie; jestesmy na zewnatrz tego, co sie dzieje (wreszcie
naprawde na zewnatrz — bez interwencji ani checi jego przebudowy!). W Presque rien no.2 obraz ten zmienia
sie stosownie do naszego subiektywnego ruchu, ktéry wiedzie wprost do drastycznej zmiany tego Srodowiska.
W Music Promenade za$, to, co spoleczne, samo stanowi swego rodzaju perpetuum mobile, autoreferencyjna
strukture, w ktérej niemal dowolne elementy same lacza sie z innymi. W sposéb niemal dowolny. Czasem
zaskakujacy, czasem banalnie lzawy.

Konstruujac mozliwe sposoby odnoszenia si¢ do §wiata, Ferrari umozliwia powstanie czego$, co nazywamy
dzi$ nagrywaniem terenowym (field recording). Po pierwsze, ze wzgledu na skromnoéé swego zainteresowania
dzwiekami otoczenia i cheé powiedzenia, ze to, co robi, jest korkiem drogowym. Ale z jeszcze jednego powo-
du. Jest nim postawienie szeregu pytan o to, co oznacza komponowanie oparte przede wszystkim na nagry-
waniu - jakiego rodzaju odniesienie do §wiata jest w takiej sytuacji mozliwe. i przede wszystkim - ze wzgledu
na powiazanie tych dwéch pytan. Co ciekawe — wszystkie one odnosza si¢ do ruchu, zmiany. Do poruszania
si¢ miedzy komponowaniem a stuchaniem. To poruszanie si¢ przynajmniej od przelomu lat 60. i 70. znajduje
wiele innych odpowiedzi, z ktérych jednymi z najwazniejszych sa te, ktére biora to sformulowanie bardzo

dostownie i odnosza sie do podrézy.

IX

Kilka z tych bardzo waznych - szczegélnie ostatnio — odbyl Chris Watson. Mam na my$li juz klasyczne wila-
$ciwie plyty Outside the Circle of Fire oraz Stepping into the Dark. ,To, co chcialem osiagnaé [w pracy nad nimi),
to umieszczenie mikrofonu w takich miejscach, do ktérych zwykle nie mamy dostepu, a na pewno nasze uszy
nie maja, i wysaczy¢ z nich informacje bez zmieniania jej". Te miejsca rzeczywiscie sa doé¢ egzotyczne: doliny
Itong w Kenii, Park Narodowy Santa Rosa w Kostaryce, lasy deszczowe w Kamerunie, Wyspa Coll u wybrzezy
Szkocji. Efekt jest porazajacy. Trudno wrecz oprzeé sie wrazeniu, ze dorosty gepard odpoczywajacy pod baoba-
bem méglby stworzy¢ niezapomniany duet z Thomasem Lehnem... A jednak — réwnocze$nie — pozostajemy
z wrazeniem wyjatkowego realizmu i wrecz intymnego kontaktu z tymi zwierzetami, a wladciwie calymi $ro-
dowiskami dZzwiekowymi, w ktérych one sie poruszaja.

Z tego pewnie powodu czesto mysli sie o ,muzyce Watsona" w kategorii realizmu (jak na przyklad Flint Michigan
w swym bardzo inspirujacym tekécie Concentrated Listening). Oczywiscie Watson gra tutaj intymnoécia, ale, jak to
zwykle bywa w realistycznych utworach (jakiegokolwiek rodzaju), caly wic polega na wyborze, jakiego dokonuje
artysta. i nie mam tutaj tylko i wylacznie na mys$li tego, w jaki sposéb zmontowany zostal material w studiu. Bar-
dziej to, ze Watson wybral bardzo okreslone miejsca. Daleko, nikt nie dotrze itd. Dlaczego akurat takie? Czy tylko
z powodu ich waloréw audialnych? OdpowiedZ odpowiednio teoretyczna i precyzyjna znajduje sie jeszcze troche
gdzie indziej. Ale takze w jednej z tych podrézy, ktére zmienilty obraz muzyki koiica XX wieku.

Chodzi o stynna La Selve Francisco Lopeza. Wiec tylko tytulem przypomnienia: Lépez, entomolog, wybiera
sie w roku 1997 do kostarykanskiego lasu tropikalnego La Selva. Dokonuje tam nagran terenowych, ktére sta-
na sie podstawa plyty. Na plyte trafia jeden ponadsiedemdziesieciominutowy utwér. Jak zauwaza w swym ko-
mentarzu do utworu [por. tumaczenie wczeniej], La Selva jest wrecz wymarzona sytuacja akuzmatyczna: nie
wymaga zadnych sztucznych zabiegéw. JesteSmy bowiem skazani na nieznajomos$é zrédel dzwieku, poniewaz
jestich po prostu zbyt wiele, a dzwieki sa nam zbyt malo znajome, zeby$my byli w stanie przyporzadkowaé je
okre$lonym zwierzetom czy roélinom.



Prowadzi to do ciekawej sytuacji, ktdra zreszta sam Lépez z checiag komentuje. Po wszystkich do$wiadcze-
niach Ferrariego i innych klasykéw nagran terenowych, on sam stanal oto w sytuacji calkowicie dziwacznej
- niby dokladnie tak, jak Ferrari, wyciagnal mikrofon i nagral to, co go otaczalo, godzac si¢ réwnocze$nie
z tym, ze owe dZwieki wlasciwie niczego nie reprezentuja, a je$li reprezentuja — nie dotrzemy raczej do tego,
co dokladnie. Mamy wrecz idealnie schaefferowska sytuacje akuzmatyczna. Faktycznie, stuchajac La Selvy,
mozna odnie§¢ wrazenie obcowania z catkowicie nieprzejrzystymi masami dZwieku, ktére fascynuja miedzy
innymi przez swoja zlozonoé¢ i nierozkladalno$é na czeci pierwsze. Jest niemal niemozliwe wysledzenie ja-
kiegokolwiek zrédla dzwieku. ,Przyjmuje podejicie Srodowiskowe nie dlatego, ze jest ono bardziej »komplet-
ne« lub »realistyczne«, ale raczej z tego wzgledu, iz pozwala na zmiane naszego postrzegania: od rozpoznawa-
nia i odrézniania poszczegdlnych zrédel dZwieku do zrozumienia powstajacej z nich materii dzwiekowej. Nie
wynika to bynajmniej z lekcewazenia elementéw biotycznych i abiotycznych, zwykle uznawanych za sklad-
niki §rodowiska, lecz z docenienia innych elementéw dzwiekowych, ktére sie w tej kategorii nie mieszcza.
Z chwila, gdy zaba wydaje odglos, zaczyna by¢ on odglosem caltego otoczenia".

Jakze charakterystyczne jest to ttumaczenie w ,Glissandzie". ,,As soon as the call is in the air, it no longer
belongs to the frog that produced it". Bardzo subtelnie eliminuje — a moze tylko maskuje — w wypowiedzi
Lépeza watek wlasnosci. Zaba, ktéra produkuje odglos, przestaje byé w jego posiadaniu dokladnie w tym mo-
mencie, w ktérym odglos 6w znajdzie si¢ w powietrzu. To wolne, i z pewno$cia jeszcze bardziej tendencyjne
tlumaczenie, pozwala jednak, jak mi sie zdaje, dostrzec teorie spoleczna takze w tych nagraniach (zaréwno
Watsona, jak i Lépeza). Nawet jesli obaj duzo by dali, zeby jej tam nie bylo.

Podazajac do$¢ wiernie awangardowo-formalistyczna $ciezka rozumienia dzwieku jako jakosci, ktéra niczego
nie przedstawia, Lopez méwi, co dokladnie owa awangardowos¢ i formalizm oznaczaja w przypadku nagran

XI

terenowych. Je$li dzwieki nie odsylaja do niczego, to przede wszystkim dlatego, ze do nikogo nie naleza.
Relacja zwana zwykle laficuchem przyczynowo-skutkowym, ktéry pozwala wysledzi¢ do czego odsyla dzwigk,
zdaniem Lépeza nie dziala w przypadku La Selvy. Paradoksalnie jednak, w tych egzotycznych wyprawach
najlepiej realizuje sie fantazja sfery publicznej — przestrzeni nalezacej réwnocze$nie do wszystkich i do ni-
kogo. Jest jeszcze nawet lepszym symbolem tego, jak rozumieja sfere publiczna ci wszyscy arty$ci, ktérzy
na co dziel nagrywaja korek na ulicy, gwar na starym mieScie, §wierszcze, metro czy §wit w malej wiosce
na Balkanach. Koniec koficéw otrzymujemy wszak dzwieki wspdlne badz niczyje wladnie. Stosownie ogdlne,
w kazdym razie.

Oczywiscie w ramach nagrywania terenowego bardzo czesto pojawia sie cied Cage'a. Ferrari sam przyznaje
sie do inspiracji Cagem w ogdle, a w szczegdlnosci jego 4'33" — przede wszystkim jako symbolem réwnoupraw-
nienia wszystkich dzwiekéw. Nad utworem tym narosto jednak tyle interpretacji (z ktérych najbardziej oczy-
wista linia wiedzie od przekonania, iz jest utworem otwierajacym rozdzial ,cisza" po przekonanie, ze jest
otwarciem rozdziatu ,halas"), ze powolanie sie naii moze méwié¢ wszystko i nic. Warto tutaj jednak przywotaé
interpretacje wspomnianego juz Douglasa Kahna. Otéz twierdzi on, ze 433" nie jest ani cisza, ani halasem, ale
opiera sie przede wszystkim na procesie wyciszenia. W tym sensie podstawowa sila utworu Cage'a jest wycisze-
nie wszystkich ,tych"” dzwiekéw, ktérych mozna by sie spodziewaé po Cage'owskim utworze wykonywanym
w filharmonii. Dzieki temu do glosu moga doj$¢ inne. 4'33" to utwér réwnoczeénie odbierajacy i przyznajacy
glos pewnym elementom sfery dzwickowej.

Ta interpretacja doskonale pokazuje (czesto ukryte czy tez nieu§wiadomione) znaczenie, jakie utwér ten
moze mie¢ dla muzyki konkretnej, a w szczegélnosci dla nagrywania terenowego. Jest absolutnym ele-
mentarzem kazdego, kto kiedykolwiek trzymal mikrofon w rekach, uczacym, ze zwrécenie uwagi na jeden
dzwiek dzieje sie zwykle kosztem innego. Nagrywanie zawsze opiera sie wszak na wyciszeniu. W sensie
czysto analitycznym wyciszenie kaze wiec w przypadku nagran terenowych zawsze zwracaé uwage nie tylko
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na to, co zostaje nagrane, ale takze na to, co zostaje z nagrania wyeliminowane. Dodatkowo wazne jest, by
pamietaé o fizycznym aspekcie tego procesu. Wiaze sie on z pewnym ruchem. Wystawienie mikrofonu na
okno pozwala uchwyci¢ dzwieki z ulicy, ale przede wszystkim dlatego, ze ruch ten wycisza dzwieki, ktdre
towarzysza nam w domu. Oznacza to, ze sam gest — ruch reka czy jakiekolwiek ustawienie mikrofonu — ma
znaczenie o charakterze muzycznym. Mozna wiec zadaé pytanie — co w takim razie poddane jest wyciszeniu
we wspominanych wczeéniej utworach? Czego wtasciwie nie stychaé w utworach Ferrariego, Watsona, Lépe-
za i calym szeregu kompozycji nagrywanych w terenie?

Oczywiscie odpowiedzi moze by¢ wiele. Wiekszo$¢ z nich opieralaby si¢ na wiedzy, ktérej ja nie posiadam
- zwiazanej ze szczegdlami tego, w jaki sposéb, dajmy na to, Watson nagrywal sowy. Czy na przyklad nie
przeszkadzal mu wiatr, ktéry musiat w jaki$ sposéb wyciszy¢ — obrécié sie, schylié, zakryé mikrofon - cokol-
wiek.

Trywialne? Absurdalne? By¢ moze. Ale ta absurdalno$é ma swoje warunki. Zastanawianie sig, czy Watson
nagral takie zwierze czy inne, jest absurdalne wlasnie dlatego, ze opieral si¢ on na swego rodzaju iluzji, iz
wlasciwie jego ruchy nie maja wielkiej wagi. Moze poza estetycznym, cokolwiek mialoby to w tym przypadku
znaczy¢. Stlowem, nagrywaja oni w $rodowisku, w ktérym wszystko ma podobny status — egzotycznego i este-
tycznego podniecenia. Potencjalnie przeciez — jak w sferze publicznej — wszystko moze staé sie interesujace,
jesli artysta po to siegnie. Wlasnie dlatego, ze jest niereferencyjne badz referencyjne w taki sposéb, ze odnosi do
tego, co wspdlne/niczyje. Wlasnie dlatego lasy tropikalne, wyspy u wybrzezy Szkocji czy wioska na Batkanach sa
doskonalg metafora sfery publicznej. Ruch wyciszenia jednego kosztem drugiego wydaje sie malo istotny. Sam
proces wyciszania staje si¢ niewidoczny, niestyszalny. i niewazny. Wazne pozostaje natomiast to, co artysta chce
nam pokazaé — klasyczna figura, w ktdrej kto$ staje na zewnatrz, pokazujac nam swe odkrycia. W tym sensie

- niemal wszyscy ze wspomnianych artystéw (a wlasciwie wszystkie ze wspomnianych utworéw) pozostaja
dluznikami Russolo. Staja naprzeciwko $wiata i pokazuja go nam.

Wezmy wiec inny przyklad. Ultra-Red. Grupa muzykéw, teoretykéw, aktywistéw, dla ktérych powinno sie
zdecydowanie znalez¢ jedno okre$lenie. Wszedzie, gdzie Ultra-Red jada nagrywaé — od Meksyku, przez Irlan-
die, Serbie po Los Angeles — pojawiaja sie nie bez powodu. Sa to miejsca tzw. napie¢ spolecznych - czy to
na tle etnicznym, klasowym czy obyczajowym. Ich nagrania sa wlasciwie poszukiwaniem tych momentéw,
w ktérych réznego rodzaju wladza dochodzi do glosu. W tym oczywistym sensie wlasciwie wszystkie ich pro-
jekty charakteryzuje do$¢ jasne zajecie pozycji w tych konfliktach. Jednym z ich stynniejszych projektéw byto
Second Nature — seria nagran/interwencji przeprowadzonych w latach 1997 1 1998 w Griffith Park w Los Ange-
les, znanym miejscu spotkat homoseksualistéw. Naturalnie dzwieki méwia same za siebie. Odglosy uprawia-
nych stosunkéw seksualnych; wypowiedzi policji; odglosy helikopteréw. Bez niedoméwien. Co ciekawe, czesé
wizyt grupy w parku oparta byla na odtwarzaniu wcze$niej dokonanych nagran w okreslonych miejscach.
i nagrywaniu nowopowstajacych przestrzeni dZwiekowych.

Muzycy/teoretycy z Ultra-Red nie postrzegaja swojej dziatalno$ci w kategoriach nagran terenowych. Pracuja
natomiast nad swego rodzaju teorig — widoczna tak w ich tekstach, jak i nagraniach — ambientu. Rozumieja
przez to wszelka muzyke, ktéra dowarto$ciowuje aspekt przestrzenny. ,Chcieliby§my zasugerowaé fakt, ze
przez uprzywilejowanie przestrzeni wzgledem czasu [...] ambient otwiera dla nas droge do mys$lenia o poli-
tyce dzwieku". Jesli Cage faktycznie mial racje, zdaja sie méwié czlonkowie Ultra-Red, pokazujac, ze wszystkie
dzwieki sa réwnouprawnione w naszej przestrzeni — to mial na mys$li co najwyzej przestrzen czysto arty-
styczna. Je$li wezmiemy przestrzen spoleczng — tak nie bedzie. Co to niby znaczy?

Pierwsza interpretacja narzuca sie sama (ewentualnie narzuca ja Ultra-Red). Zyjemy w éwiecie okreslonych
walk spoleczno-polityczno-obyczajowych i nikt nie pozwoli nam uciec od odpowiedzialnosci. A wybory, ja-
kich dokonuja muzycy w swych nagraniach terenowych, nigdy nie s3 niewinne. Umiejetno$¢ wyboru miejsca
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jest wiec umiejetnodcia muzyczna par excellence zwiazana z nagraniami terenowymi. Dlatego nagrywanie
nalezy rozumie¢ nie tylko jako stuchanie, ale jako dzialanie w pelnym sensie tego slowa. Dzialanie, w ktérym
obrécenie sie z mikrofonem nie tylko zmienia ,tre$¢" tego, co zostanie nagrane, ale takze zmienia catkowicie
ich pozycje w tym, co nagrywaja. Réwnocze$nie zmieniajac znaczenie tej nagranej treici. Nagrywanie w ogdle
jest praktyka poruszania sie w przestrzeni pelnej dZzwiekdéw — to banal. Wybér tego, co chcemy nagraé, ma
tutaj kluczowe znaczenie i opiera sie na wyciszeniu tego, czego nie chcemy - kolejny banal. To, czego nie chce-
my styszeé, zaznacza sie w fizycznoSci naszych ruchéw — jeszcze jeden banal. Ultra-Red chce tylko dorzucié
kolejny — decyzje takie, jak na przyklad wyjazd z Warszawy do Katmandu, maja analogiczny charakter do
decyzji typu ,stoje na plazy i nagrywam fale, a nie rozmowy ludzi". Jak si¢ porusze na plazy — ma znaczenie
muzyczne. A z drugiej strony: co uslysze na tej plazy — ma znaczenie spoleczne. Polityka dzwieku traktuje
wiec gest wyboru tego, co bedzie nagrywane (facznie z wyborem miejsca na Ziemi!), jako gest réwnoczesnie
muzyczny i spoleczny. Zdajac tym samym sprawe - jak w przypadku wyjazdu do Kostaryki — z kolejnej fanta-
zji przestrzeni publicznej: o czystej egzotyce, prawdziwej innosci, ktérej nie jesteSmy w stanie pojaé!

Francois Bayle przekonywal niegdy$, ze pojecie muzyki akuzmatycznej okreéla muzyke obrazéw ,nakre-
conych i rozwinietych w studiu, ale prezentowanych w holu, jak film" (cytat przytoczony przez Francisa
Dhomonta w Acousmatic Update). Tym samym to, co jest muzyka, zaczyna sie i koficzy w ramach obrazu, kté-
ry jest przedstawiony. Ultra-Red proponuje inny stosunek do przestrzeni dzwickowej. Zdecydowanie niefil-
mowy. Taki, w ktérym wszelka muzyka (a wiec i stuchanie) ma charakter dzialania. Nagrywanie nie jest
dla nich przedstawianiem, ale zajmowaniem pozycji. A muzyka nie jest zwiazana z tym, co slyszymy, ale
z dzialaniem, w ktérym jesteSmy ciagle skazani na sluchanie. Z pewnoscia za$ nie ma komfortowego miejsca,
w ktérym mozemy usia$é i obejrzeé sobie swdj nowy film akustyczny. Jednak, zdaniem czlonkéw Ultra-Red,
wigkszo$¢ muzykéw awangardowych zainteresowanych nagrywaniem terenowym czy ambientem odrzuci to
przekonanie: , Arty$ci ci, pracujacy pod ciezarem swego obiektywizujacego dystansu, robig zalosny uzytek

z codziennych dzwiekéw, redukujac je do czysto brzmieniowego efektu. Jako efekt dzwiek jest odpolitycznio-
ny i podatny na wszelkiego rodzaju idealizacje i identyfikacje". Oczywiscie doskonatym przykladem takich ar-
tystow byliby tutaj zaréwno Watson, jak i Lépez czy pewnie Ferrari. A ich wybory uogélnionych i zasadniczo
do niczyich dzwiekéw bylyby tylko ucieczka na wygodne pozycje niezaangazowanych artystéw, ktérzy produ-
kuja obrazy do wyswietlania w kinie. Dlatego wlasnie uciekaja do takich miejsc, w ktérych nieznaczne ruchy
reka, odwrdcenie mikrofonu itd. nie powoduje zasadniczej zmiany ich pozycji. Przyklad takiej idealizacji?
Najwyrazniejszy pojawil sie juz wczes$niej — idealizacja jest wspdlnoéé, jaka przypisuje sie sferze publicznej.
Albo lasom tropikalnym. Albo zwierzetom — od geparda po zabe. Zaba artykuluje dzwiek. A wiec: mozna go
nagraé. A wiec: jak zaba juz co$ wyartykuluje, to ten dzwiek nie nalezy do niej.

A dziecko? Na przyklad to, ktére w latach 80. w Salwadorze placze, grzebiac swego zabitego ojca? To Bob Oster-
tag nagral lament tego chlopca. Techniczne rzecz biorac - jego lament, odglosy lopaty, ktérej uzywal oraz mu-
che, ktéra mu towarzyszyta. Nagranie to stalo sie podstawa jego kompozycji wydanej na plycie Sooner or Later.
Ostertag nie przedstawia zadnej sfery publicznej, ale porusza sie w niej. Zamiast kolejnego obrazu naszego oto-
czenia dzwiekowego decyduje sie nagra¢ wydzielona w sferze publicznej bardzo intymnga przestrzeri. Definityw-
nie nalezaca do kogo$ — lub przynajmniej przez tego kogo$ skrzetnie zagospodarowywana. On za$ jest tam po
to, zeby ciagle przekonywag, ze jest to element sfery publicznej. Ze nie nalezy ona w pelni do tego chlopca. Ze to,
co on robi — grzebie ojca — moze zostaé raz jeszcze z chirurgiczna wrecz precyzja pociete, rozlozone na czynniki
pierwsze, zanalizowane, powtérzone i przypomniane (co jest, swoja droga, kompozycja i co mozemy uslyszeé na
plycie). Ze sfera publiczna sktada sie z takich wlaénie ofensywnych préb zagarniecia jej. Przez zolnierzy, przez
chlopca, przez muzyka, ktéry ja nagrywa. i ze jest taka przestrzenia, w ktérej niektérym wolno zagarnaé czesé
dla siebie, a niektérym nie. Moze wiec Ostartag przesadzil? Naruszyl jaka$ prywatnosé, byl zbyt ofensywny?
Moze zrobil co$, czego pono¢ nie da sie zrobié¢ zabie — ukrad} cos?

Najlepiej na te pytania odpowiedzieli, wedlug mnie, czlonkowie Negativland. W dodatku nie wychodzac
z domu. Domu, czyli miejsca, w ktérym, wydawaloby sie, mozemy wreszcie uciec od tego, co nam sie nie
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podoba w sferze publicznej (jesli nam sie co$ w niej w ogéle moze nie podobad). i co zastajemy w tej oazie
spokoju i prywatnosci? Pepsi.

W roku 1997 Negativland wydaje plyte Dispepsi, ztozona przede wszystkim z reklaméwek Pepsi-Coli. Zadna
z nich nie byla jednak obiektem poszukiwan Marka Hoslera i Davida Willsa, czlonkéw zespotu. To raczej oni
byli poszukiwani przez te reklamy. i dosiegnieci, znalezieni u siebie w domu. Oczywiscie reklama Pepsi jest
zaprzeczeniem zaby. Nalezy do kogo$ — to na pewno. i chyba bedzie nosila §lad tego, do kogo nalezy nie tylko
tak dtugo, jak bedzie sie utrzymywalta w powietrzu, ale raczej tak dtugo, jak dtugo pozostanie w naszych mé-
zgach. W dodatku (przeciez jest tez elementem otaczajacego nas érodowiska dzwiekowego), jesli sie ja nagra
i wykorzysta dla innych celéw niz zwiekszenie sprzedazy koncernu - mozna wyladowaé w sadzie. A wiec tutaj
tez mamy kradziez? Kto$ co$§ komus$ tutaj ukradl? W domu?

W sensie estetycznym pladrofonia i nagrania terenowe pozostana dla wielu wrecz biegunowo odmienne. To,
ze kojarzymy nagrania terenowe z lasem, morzem czy korkiem ulicznym, jest jednym z najwiekszych stereo-
typow, jakie towarzysza temu gatunkowi. Podobnie jak rozumienie wlasnosci w kategorii praw autorskich
jest jednym z najwyrazniejszych stereotypéw zwiazanych z pladrofonia. Warto podkreslié, ze czasem doty-
cza dokladnie tych samych probleméw - Srodowiska dzwiekowego; ich wlascicieli; tego, jak mozna si¢ w nim
poruszaé. A réznice miedzy nimi sa po prostu réznymi odpowiedziami na pytanie: czym wladciwie jest nasza
fonosfera? Jak dziala? Czyja jest? Co mozna w niej zrobi¢?

Odpowiedz Negativland jest nieco inna od tych, z ktérymi mieli§my do czynienia wczeéniej. Pierwsza i oczywi-
sta réznica polega na tym, ze muzycy nie szukaja zadnych dzwiekéw — nie chodzg po ulicach ani nie jada do
zadnego lasu tropikalnego. Po drugie jednak, sfera publiczna nie jest przestrzenia zgeneralizowanego dzwie-
ku, ktéry w takim samym stopniu nalezy do wszystkich jak i nikogo. Jest raczej arena walki, w ktérej bardzo

okreslone centra dzwiekéw (Pepsi-Cola Headquarters) emituja bardzo okreslone dzwieki w bardzo okreslo-
nym celu. Co wiecej, jak wiadomo, reklamy same konstruowane s3 zgodnie z logika wyciszania (w przerwie
filmu - odbieramy je jako gloéniejsze). Dlatego wlaénie plyta Negativland jest doskonatym przykladem odwré-
cenia relacji, z ktérymi mieli§my do czynienia na przyklad w przypadku Presque rien no.l. To nie kompozytor
jest tutaj aktywny i nie §wiat staje sie dla niego obrazem. Nie ma tez specjalnego wyboru — nagram to albo co$
innego. Nie zawsze w naszych §rodowiskach dZwiekowych jeste§my w koficu w tak komfortowej sytuacji.

Negativland nie tworzy zadnego obrazu wspélczesnej sfery publicznej. Moze dlatego, ze ona nie jest zadnym
obrazem, ale ofensywnym Scieraniem si¢ réznych dzwiekéw. Moze wiec nalezaloby odwrécié pytanie. Nie
pytaé o to, do kogo nalezy dZwiek reklamy Pepsi, ale raczej do kogo nalezy to, w co dzwieki reklamy Pepsi
wkraczaja. Do nas? Jest nasze?

By¢ ktos uzna, ze to, co zrobili czlonkowie Negativland za zbyt nachalne, a stopiert dogmatyzacji projektéw
Ultra-Red za wigkszy nawet niz niecheé Schaeffera do nieakuzmatycznego traktowania dzwiekéw. Cokolwiek
nie mysle¢ o ich zaangazowaniu politycznym i polemicznym nastroju ich manifestéw, wydaje sie, ze podobnego
typu eksperymenty jasno stawiaja kwestie tego, ze nagrywanie terenowe nie musi by¢ budowaniem zadnego
obrazu akustycznego, ale poruszaniem sie w §wiecie. Czego najwyraZniejszym przykladem jest przyniesienie
swoich nagran w konkretne miejsce i odtworzenie ich wraz z nagraniem. Albo to, co na Dispepsi — zapewne poza
paradygmatem nagran terenowych — zrobili czlonkowie Negativland. ,Nadejcie ambientu stawia pytanie o to,
w jaki sposéb produkowana jest spoleczna przestrzen', a miejsce nagrywajacego w tej przestrzeni zawsze pozo-
staje do zajecia. Niekoniecznie wedlug wspélrzednych narodowych, klasowych czy obyczajowych.

Jednym ze sposobdw jej zajecia jest, naturalnie, zbudowanie obrazu. Ferrari zrobil to niemal 40 lat temu.
Otworzyl tym samym co$ - obojetne czy bedziemy to nazywali muzyka konkretna, anegdotyczna, akuzma-
tyczna, nagrywaniem terenowym czy pladrofonia - co jest faktycznie poruszaniem si¢ miedzy kompozycja
a stuchaniem. Podstawowa pono¢ zasada muzyki konkretnej.
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To poruszanie sie moze by¢ rozumiane bardzo dostownie. Zaréwno w sensie swojej fizycznoéci, jak i odnie-
sienn do przestrzeni spoleczno-akustycznych. W tym poruszaniu sie¢ powstaja takze — w przypadku nagry-
wania - rézne teorie spoleczne. Czesto — jak to teorie — oparte na réznych dogmatach - tak tych zwiazanych
z niczyja przestrzenia publiczna czy zabami, jak i tych zwigzanych z aktywizowaniem wykluczonych. Sam
Ferrari zajal wiele pozycji. Stworzyt obraz, stworzyl perpetuum mobile. Zaden z tych dogmatéw nie trwal
jednak dla niego dluzej niz praca nad jednym utworem. Jak sam powiedzial - ,Mysle, ze dobrze jest mieé

wyrazny pomysl, a potem o nim zapomnie¢”. Tylko to zapewnia mozliwo$¢ ruchu - czegos$, co Ferrariego inte-
resowalo we wszystkich wspomnianych utworach.

W koricu - pare lat przed $miercia — nagrat plyte Far-West News. Zapis jego podrézy do Stanéw Zjednoczonych.
W pewnym sensie jest ona przeciwiefistwem Presque rien no.l, w ktérym podréz z Francji do Dalmacji byla
catkowicie wyciszona. Tutaj styszymy, jak wchodzi do fast foodu i bezradnie prébuje sie porozumieé z pania
za barem. Jak prébuje sobie z tym poradzié. i troche mu nie idzie. ,To nie jest zaden raport ani pejzaz dzwie-
kowy; ani stuchowisko, ani utwér elektroniczny; nie jest to portret ani wystawa nagranej rzeczywistosci;
nawet nie transgresja rzeczywisto$ci ani podej$cie impresjonistyczne — to nie jest ani to, ani nic innego. To
jest kompozycja". Ferrari czesto podkreslal, ze wszystko, co robi w zyciu, jest kompozycja. Ze nie chodzi mu
ani o muzyke, ani o nic innego - tylko o komponowanie. Ktére, by¢ moze, w jego przypadku bylo kolejnymi
teoriami spolecznymi. To nie jest kwestia zadnego konceptualnego przedsiewzigcia, ale raczej - jak pisal
Adorno - pewnego gestu, ktérym jest muzyka.

Michat Libera

W procesie pisania tego tekstu aktywnie uczestniczyli panowie z serwisu komputerowego, ktérym
chce niniejszym podziekowa¢ - za zgubienie (kradziez?) wszystkich plikéw muzycznych, w ktérych

posiadaniu sie znajdowatem. Prawie Nic

Autor nie zyczyt sobie przypiséw bibliograficznych i odsyta zainteresowanych Czytelnikéw do
www.google.com. Wszystkie zawarte w teks$cie wypowiedzi pochodza z ponizszych zrédet i s3 podawane

w ttumaczeniu wktasnym.
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W Maerzu jak
W garncu

MaerzMusik,
16-25 marca, Berlin

Maerzmusik to zawsze byt taki troche groch

z kapustq: koncerty symfoniczne, teatr mu-
zyczny, luzniejsze imprezy wieczorne, warsz-
taty, pokazy filmowe... Kurator festiwalu,
Matthias Osterwold zwykle jednak dbat, by
nada¢ temu daniu jakgs smakowg dominante
—kryterium geograficzne. Dotgd byt nim
zawsze jakis kraj.

Kraj jest kryterium stosunkowo oczywistym.
Za kazdym krajem czai sie jaki$ rozpoznawal-
ny idiom. Mniejsza o to, na ile jest on stereo-
typem. Méwimy ,to taka niemiecka muzyka',
,to takie francuskie” albo ,no tak, to przeciez
Japoniczycy” i wszystko jasne. Poszczegélne
kraje identyfikowane s z dang tradycja
kulturowa, ktéra stanowi swoisty punkt
odniesienia. Kompozytorzy/osrodki/szkoty
kultywuja ja, zwalczaja lub z lepszym czy
gorszym skutkiem ignorujg. Czes¢ artystéw
odnajduje sie w niej, inni za$ wyjezdzaja za
granice, by potem przeszczepia¢ zdobyte tam
doswiadczenie na rodzimy grunt. Do tego
jeszcze dochodza réznice pomiedzy poszcze-
gdlnymi osrodkami, ich wzajemne relacje
(wptywy, zwalczanie) plus kwestia, czy jest
to w ogble zauwazalne dla obserwatora z ze-
wnatrz. | szablon zalezno$ci mamy gotowy.
Teraz pod niego podstawiamy odpowiednio:
Wtochy, Brazylie, Niemcy, cokolwiek, iz gry
wiadomo, w co bedziemy sie bawi¢. A jak jesz-
cze rzucimy hasto ,pafstwo kontra costam
(drugie panistwo, kontynent, éwiat, tradycja,
nowoczesno$¢ itd.)” — na przyktad Japan und
der Westen — wszystko staje sie jasne...

Tym razem hasto festiwalu byto odwazniej-
sze: Alpenmusik — Stadtmusik — Turmmusik.
Miasto i wieze petnity tutaj raczej role
przystawek (miasto bardziej niz wieze), cho¢
Osterwold w eseju wprowadzajacym tadnie
ttumaczy, jakie to zwiazki tacza wieze z géra-
mi. Ale skupmy sie na Alpach.

Alpy to jednak cos innego niz paristwo.

To obiekt geograficzny, z jednej strony
niosacy ze soba konkretne muzyczne kono-
tacje, w dodatku zwigzane raczej z muzyka
romantyczna niz wspéczesna (skojarzenia
raczej oczywiste). Z drugiej strony Alpy to
przeciez matecznik tak wielu, tak r6znigcych
sie od siebie kultur, ze préba zebrania ich
pod jednym hastem-etykietka albo musi
by¢ poparta genialnym zamystem, albo jest
porywaniem sie z motyka na storice. Jezeli

‘ Karolina i Marcin Dobiaszewscy

Barliner

ALPEMMUSIK +—+ STADTMUSIE +—+ TURMMUSIK

w samej tylko Szwajcarii funkcjonuja obok
siebie zupetnie réwnolegle kultury trzech
jezykow!, to jaki moze by¢ wspélny mianownik
pomiedzy niemieckojezycznym Austriakiem
z Tyrolu, Szwajcarem z francuskojezycznego
kantonu i ich wtoskim sgsiadem? Wsp6lnym
mianownikiem sg Alpy, ale czy istnieje jakis
alpejski idiom w muzyce wspétczesnej? Po
wystuchaniu wszystkich (no, prawie) wyda-
rzeri festiwalu musze stwierdzi¢, ze ja go nie
dostrzegam. No bo przeciez nie chodzi nam
o tak bezposrednie chwyty, jak sieganie do
muzyki ludowej, jodtowanie...

Alpejski groch z kapusta Osterwolda okazat
sie mniej wiecej tak samo alpejski, jak ryba
po grecku grecka, a fasolka — bretoriska. Ale
— 0 dziwo — pomimo to tegoroczny Eintopf
okazat sie catkiem smaczny. Zwtaszcza w po-
réwnaniu z ubiegtoroczna edycja zaskoczyt
wyréwnany poziom koncertéw. Nie byto wy-
darzen tak poruszajacych, jak opera E6tvdsa
czy koncert Pan Sonica, ale tez nikt nie zapre-
zentowat czego$ réwnie zenujacego, jak Swiat
w rteciowym Swietle Conga Su. Oczywiscie,
byty wydarzenia lepsze, przecietne i gorsze.
Zacznijmy od tych lepszych.

Juz pierwszego dnia szwajcarski duet Stim-
mhorn podbit publiczno$¢ znakomita mie-
szanka szwajcarskiego folku z... w zasadzie ze
wszystkim. Byto oczywiscie jodtowanie, ale
podawane bardzo oszczednie, w konkretnym
celu, nie jako gwézdz programu. Bardzo zresz-
ta stusznie, bo wokalista Christian Zehnder
dysponuje taka gama Srodkdw technicznych
(ukoriczyt studia wokalne jako baryton, ale
$piewa takze technika alikwotowa), ze naduzy-
wanie jednego z nich bytoby grzechem zanie-
chania. Jego kolega — Balthasar Streiff — grat

gtéwnie na rozmaitych szwajcarskich instru-
mentach detych (r6g alpejski itp.). Przyznam
szczerze, 7e pierwszym utworem (banalna
ballada w stylu... péznego Dead Can Dance)
mato nie wyptoszyli mnie z sali, ale potem
nie zatowatem, ze zostatem. Troche szkoda, ze
panowie wpadli w schemat powtarzany przez
wielu wspétczesnych wykonawc6w nieaka-
demickich, polegajacy na robieniu z muzyki
kabaretu. Oczywiscie Swietnie sie tego stucha,
a muzyka szwajcarskich gérali przyprawiona
delikatnie bluesem, soléwkami na egzo-
tycznych instrumentach i doza autoironii to
samograj, zwtaszcza kiedy wykonawcy s3 tej
klasy muzykami — tak doskonale potrafia sie
stuchac i reagowa¢ na kazdym poziomie. Jest
to jednak swego rodzaju putapka. W takiej
sytuacji nie ma juz sensu granie czegokolwiek
na powaznie, bo publiczno$¢ raz rozbawiona
chce juz tylko dalszych gagéw. Zreszta, te
,,powaine" utwory Stimmhornu nie sg warte
specjalnej uwagi— na usta cisnie sie profan-
skie, ale doskonale oddajace méj stosunek do
takiej muzyki, okreélenie: ,plumkanie”.
Szwajcarskie trio Steamboat Switzerland
przeniosto nas w zupetnie inne rejony. Byto
bardzo rockowo (sktad zespotu to: bebny,
gitara basowa i fortepian na zmiane z organa-
mi Hammonda), bardzo gtoéno i bardzo z nut.
Oczywiscie przeciw tego typu graniu mozna
bardzo tatwo wytoczy¢ wiele argumentéw (po
czesci doskonale zrozumiatych). To prawda,
sita rocka tkwi w spontanicznosci i ktdci sie
to z totalnym zakomponowaniem utworu az
do zapisywania partii perkusji. To prawda, od
kilkudziesieciu lat setki zespotéw rockowych
chcac gra¢ ,coé wiecej” kopiuja pomysty
Zappy, mecza sie, liczac potamane takty, by
rowno dokonac karkotomnych zmian rytméw



Ensemble Resonanz

itp., itd. To wszystko prawda, a jednak mimo
to Steamboat Switzerland mi sie podobat.
Mniej moze, kiedy Dominik Blum (w gustow-
nej skérzanej spédnicy) porzucat hammondy
na rzecz fortepianu. Ale w pozostatych utwo-
rach zwtaszcza gra perkusisty (Lucas Niggli)
i niezwykle geste partie basisty (Marino
Pliakas) brzmieniem i agresywna rytmika
piescity moja dusze starego rockandrollowca.
C6z z tego, ze nie byto w tym tak hotubionego
przez rockmanéw luzu, ja chyba jednak od
spontanicznych luzakéw-amatoréw wole
w roli wykonawcéw ludzi wiedzacych, ze Swiat
nie koriczy sie na dur-moll (w porywach — na
pentatonice), i potrafiacych uzy¢ basu jako in-
strumentu czysto perkusyjnego, gra¢ klaste-
rami, operowac¢ forma, barwa, rytmem (opero-
wania dynamika to mi troszeczke brakowato,
przyznaje — rozpietosé pomiedzy ff a fiff to
jednak troche mato), a nie tylko raba¢ zwrot-
ki, refreny i soléwki w bluesowym schemacie
i osiemnastowiecznej harmonice. A poza tym
wszystkim Steamboat Switzerland ma swoje
naprawde ciekawe brzmienie — zupetnie
odmienne od jakiegokolwiek zespotu w tym
sktadzie, z tych, ktére styszatem. To nie jest
kolejny klon Naked City, Fantomasa ani siéd-
ma woda po Zappie. Oni naprawde brzmia
jak dobrze naoliwiona, nieco przycigzkawa,
ale bezlitosna, jak sie juz rozpedzi, parowa
maszyna. Moim zdaniem bardziej parowéz
niz parowiec, ale moze w kraju pozbawionym
dostepu do morza i niegdy$ przedstawianym
czesto jako wyspa na wzburzonym morzu
pograzonej w wojnach Europy to dobry zart.
Swietny, jesli nie najlepszy, koncert z ca-
tego festiwalu dat smyczkowy Ensemble
Resonanz w RadialSystem V — nowej scenie
(bardziej teatralno-baletowej niz muzycznej)
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Berlina. Wbrew moim wczesniejszym obawom
postindustrialne wnetrze okazato si¢ doskona-
te pod wzgledem akustycznym, co byto bardzo
wazne przy tym repertuarze — z czterech utwo-
réw dwa wykorzystywaty podziat muzykéw na
grupy odpowiednio rozmieszczone na scenie.
Zachwycit bardzo skupiony, oparty w duzej
mierze na flazoletach Antichesis Beata Furrera
— dzieto subtelne barwowo i dynamicznie,

o przejrzystej formie i dramaturgii. Odstawat
stylistycznie drugi utwér — Nebelsteinmusik
HK Grubera, bedacy w zasadzie concertinem na
skrzypce i smyczki — kompozycja neotonalna,
zgrabnie napisana, niebanalna melodycznie
irytmicznie, ale pusta. Za to po przerwie usty-
szelismy dwa Swietne dzieta. Falsches Konzert
Edu Haubensaka wykonany zostat przez orkie-
stre smyczkowa podzielona na piec grup, z kté-
rych dwie prawe i dwie lewe byty przestrojone
w stosunku do $rodkowej o =40, =20, +20 i +40
centéw, co w sumie dawato rozpietosé 4/5
péttonu pomiedzy skrajnymi grupami, a wiec
mozliwos¢ wypetnienia go czterema posred-
nimi dZzwiekami. Ale koncept utworu nie
polegat na budowaniu tak gestych klasteréw,
lecz na akcentowaniu drobnych przesunie¢
pomiedzy poszczegdlnymi grupami, z kt6rych
kazda z osobna grata wzglednie konsonanso-
wo (jak na muzyke wspétczesna, oczywiécie).
Powstajace wspétbrzmienia byty naprawde
smakowite, dla ucha przyzwyczajonego do
systemu temperowanego troche obce, ale
intrygujace. Catosci dopetnita Préba Erddsa
Elliotta Sharpa — postminimalistyczna kom-
pozycja poswiecona wegierskiemu matema-
tykowi Paulowi Erdésowi — utwér czerpigcy
z minimalistycznej motoryki, repetytywnosci
itp., ale bazujacy na zupetnie innym, ostro
dysonansowym materiale dzwigkowym, peten

rytmicznych przesunig¢, agresywnej artykula-
cji. Muzyka godna kogos, kto sam siebie okre-
$la mianem science geek — nic doda¢, nic ujac.

Na poczatku koncertu tria Koch-Schiitz-
Studer pod hastem Hardcore Chamber Music
miatem troche watpliwosci, czy rzeczywiscie
bedzie tak hardcorowo, jak brzmiaty obietni-
ce. Statecznie wygladajacy panowie rozkrecali
sie jaki$ czas, bawili w sonoryzm, stukali,
pukali, pocierali instrumenty, ale jak juz sie
rozkrecili, to zrobito sie rytmicznie, transowo,
gtosno (GEOOOSNOOO!!!) i ciekawie. Troche
przypominali mi to, co w zesztym roku z Pan
Sonicem grato Alter Ego: partie solowe elek-
trycznej wiolonczeli (Martin Schiitz) oparte
na gestych tremolach i glissandach, bogata
paleta szumowych i perkusyjnych odgtoséw
wydobywanych z klarnetu basowego i innych
detych drewnianych, dzwigk przesterowany,
znieksztatcony elektronicznie. Do tego lapto-
py i bardzo ciekawie grajacy perkusista (Fredy
Studer) — niby transowo i motorycznie, ale
z pulsem wyczuwalnym wtasciwie podskér-
nie; to wszystko, co dziato sie ,na powierzch-
ni", byko w zasadzie ,poza beatem". Szkoda, ze
publicznos¢ reagowata (z matymi wyjatkami)
raczej niemrawo.

Koncert Collegium Novum Ziirich za-
pamigtam przede wszystkim dla Induuchlen
— cyklu czterech piesni Heinza Holligera
na rég naturalny i kontratenora. Ach! c6z
to byta za muzyka! Kai Wessel Spiewat
nie tylko kontratenorem, ale takze swoim
,naturalnym" gtosem siegajacym w dét do
skali barytonu. To, co wyczyniat Olivier
Darbellay na naturalnej waltorni, nadawato
sie do oprawienia w ramki i powieszenia
na $cianie. Do$¢ powiedzie¢, ze Darbellay
potrafit z dzwieku na dZzwiek zmienia¢ barwe
instrumentu tak, ze wydawato sie, iz dochodzi
on z innego miejsca. Autentycznie ztapatem
sie na mysli, czy gdzie$ za sceng nie jest
ukryty jeszcze trebacz! O takich rzeczach,
jak czystos¢ i miekkos¢ brzmienia, precyzja
kazdego dzwieku, péttonowe glissanda czy
chromatyka (przypominam: méwimy ciagle
o waltorni NATURALNEJ!), nawet nie wypada
juz wspominat... Cudnej pieknosci i piekiel-
nej trudnoéci byty tez same pieéni (Wessel
Spiewajac gesto wspomagat sie widetkami
stroikowymi) — nieco oniryczne w klimacie,
petne skomplikowanych i czesto w zwodliwy
spos6b sie rozmijajacych linii melodycznych
obu instrumentéw. Induuchlen stusznie przy-
¢mity wszystkie pozostate utwory, z ktérych
warto wspomnie jeszcze tylko o dwéch:
catkiem zgrabnym pRESTO sOSTINATO Die-
tera Ammanna z nieco ivesowskimi partiami
blachy, oraz bardzo plastycznej Monodii
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Jodlerklub Wiesenberg w Tante Hdnsi - Ein Jenseitsregen

Georga Friedricha Haasa z zabawnym i zaska-
kujacym koricowym rozwiazaniem struktur
petnych narastajacego napiecia do zupetnie
eufonicznych wspétbrzmieri.

Duze wrazenie (nie tylko na mnie) wywart
tezspektaklTanteHansi— EinJenseitsre-
gen Meli Meierhans. Powoli rozgrywajace
sie przedstawienie dotykato tematyki wrecz
archetypicznej — teatralizacji zatoby, rytuali-
zacji obrzedéw, catego ,spektaklu odchodze-
nia’ z tego $wiata. Ta opowies¢, najbardziej
z catego Maerzmusik osadzona w tradycji
alpejskich gérali, przypomniata, jak dzieki tej
teatralizacji, przydziatowi rél, powtarzalnosci
gestu (ale i powtarzalnosci samej ceremonii
—w konicu kazdego czeka jego wtasny po-
grzeb...) tworzy sie zakorzenienie, wspélnota
— nie tylko miedzy ludZmi, ale takze miedzy
ludZmi a miejscem i czasem. Przedstawienie
niby z gruntu chrzescijanskie, ale w wymowie
niemal buddyjskie. Muzyka petnita tutaj
role stuzebng wobec teatru, byty to raczej
typowe feldmanowsko-bryarsowskie plamy
dzwiekowe (z wykorzystaniem tradycyjnych
instrument6w, w tym rogu alpejskiego).
Partie solistéw (kontratenora i sopranistki)
tez nie zachwycity jako$ do przesady. Za to
jodtujacy chér (Jodlerklub Wiesenberg) pod-
bit publicznos$¢, nie biorac jericow. Chérzysci
grali siebie samych — mezczyzn z wioski
w gérach, znajomych, krewnych, sgsiadéw
umartego. Kiedy zasiedli za stotem, wychylili
po piwku i zaspiewali piesn o alte Kameraden,
czu¢ byto, ze jestesmy blisko czego$ auten-
tycznego — obrzed rozsadzit granice teatru.
Ich $piew — dostojny, wolny, z jodtowanymi
melizmatami rozwigzujacymi sie w czyste,
eufoniczne akordy, miat w sobie co$ pierwot-
nego, szczerego niczym choratowa muzyka
w wykonaniu Peresa. Na moment wrécilismy
do sakralnych zrédet teatru.

Srednio udany okazat sie jedyny koncert
symfoniczny festiwalu. Konzerthausorchester
Berlin pod wodza Johannesa Kalitzke dobrze
zagrata Lontano Ligetiego. Podobaty sie tez
oba utwory Furrera, zwkaszcza nieco ptasie,
falujace Canti notturni na dwa soprany i or-
kiestre. Natomiast totalna porazka okazat sie
zaprezentowany po przerwie utwor jubilatki
—Kai Czernowin, a juz zupetnie pograzyty
go efekty elektroniczne wzbudzajace nieod-
parta wesotos¢ wsréd publicznosci, co zaowo-
cowato opuszczeniem sali przez kilka os6b
niemogacych opanowac nagtych skurczéw
przepony.

Z koncertu Aleph Gitarrenquartett
najbardziej przypadt mi do gustu Mich.

Stille Helmuta Oehringa. Troche byto tu
efektéw sonorystycznych (granie w worecz-
kach foliowych natozonych na prawa reke),
perkusyjnych, kilka fragmentéw motoryczno-
pozytywkowych, w sumie przyjemna muzyka.
Co innego Delilah's Dream guru awangardy
Viinko Globokara — to tez byto na swéj sposdb
Swietne, ale bardziej jako performance niz
utwor stricte muzyczny (pocieranie gitarami
0 wkosy, zwigzywanie strun sznurkiem czy
wreszcie — w finale — odstoniecie stojacej za
muzykami instalacji). Czeéciowo tylko podo-
bat mi si¢ Stefano Gervasoni, ktéremu de-
dykowano koncert Ensemble Contrechamps
— duza wrazliwos¢ kolorystyczna, piekne
zgranie melodyki i tekstu w piesniach, ale
zupetnie nieciekawa, dtuzaca sie Epicadenza
na cymbaty, zespét kameralny i perkusiste
obstugujacego zestaw przypominajacy sto-
isko odpustowego handlarza. Nie zachwycit
(raczej znudzit) takze monotonny program
przedstawiony przez Johna Tilbury'ego

z zespotem Polwechsel.

Na osobna wzmianke zastuguje Babylonische
Schleife Moritza Gagerna. To byt jeden

z dwéch utworéw mieszczacych sie w hasle
Turmmusik (drugim byt Walking in the limits
Heinza Rebera z blokiem mieszkalnym jako
wspbkczesna wieza Babel). Publicznoé¢ sie-
dziata przy obracajacych sie stolikach Café
Panorama w Wiezy Telewizyjnej na Alexander-
platz, szesnastu muzykdéw za$ umiejscowiono
wkoto pionu technicznego wiezy. W zaleznosci
od zajetego stolika kazdy startowat od innego
instrumentu i w efekcie styszat ta sama muzy-
ke, ale nieco inaczej umiejscowiong przestrzen-
nie. Sam utwar nie byt zbytnio odkrywczy,
sktadat sie z kolejnych cze$ci-faz, r6znigcych
sie nieco stylistycznie. Byto troche fragmen-
téw opartych na efektach echa pomiedzy
grupami instrumentow, okrazania wiezy przez
motywy, rzeczy raczej dos¢ oczywiste i narzu-
cajace sie same w okolicznosciach, a niektére
wrecz przez okolicznodci wymuszone — brak
kontaktu wzrokowego pomiedzy muzykami (za
wyjatkiem bezpoérednich sasiadéw) wyklu-
czat dtuzsze unisona, precyzyjniejsze efekty
rytmiczne itp. W sumie znowu byt to bardziej
happening niz dzieto stricte muzyczne. Ale
jako taki — bardzo dobry.

Tylko do zagorzatych wielbicieli dotart
Hermann Nitzsch — kolejny legendarny
guru awangardy. Twérca Teatru orgii i miste-
riéw przez godzine aplikowat nam dzwiekowe
konstrukcje oparte na nutach pedatowych,
akordach i klasterach wydobywanych za po-
mocg drewnianych klockéw i listewek, zmie-
niajacych sie w tempie iscie zétwim. Miato
to swoj specyficzny, by nie rzec: kuriozalny,
urok. Ale w kontekscie linii programowej
Maerzmusik wyraznie wida¢, ze byt to po pro-
stu jeden z wielu trybutéw sptacanych przez
Osterwolda dawnym kolegom i mentorom.
Trudno nazwac tego typu dziatania ,muzyka
aktualng’, jaki to podtytut nosi festiwal.

Prawdziwa porazka przez wielkie ,P" byt
koncert inaugurujacy festiwal — fichten Klau-
sa Langa. Wystuchalismy go, siedzac lub lezac
(bez butéw) na czymé w rodzaju materaca,
otoczeni muzykami znajdujacymi sie na spe-
cjalnie ustawionym rusztowaniu. Sama okoto
godzinna kompozycja poza krétkim wstepem
izakofczeniem byta oparta o bardzo dtugie,
wolne glissanda smyczkéw, statyczne partie
blachy, drewna i wokalistéw brzmigce troche
w stylu Ligetiego (Lontano, Atmosphéres).

W tej statycznej i monotonnej fakturze co$
sie powoli dziato: co$ narastato do tutti,
zamierato do pojedynczych instrumentéw,
dzwieki jednej sekcji byty przejmowane przez
inna, pojawiaty sie odgtosy perkusyjne albo
partie wokalistow (najczesciej pojedyncze
dzwieki). Fakt, ze byli$my przez ta dzwiekowa
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konstrukcje otoczeni i gra barw (dzwiekowych)
odbywata sie wkoto, ratowat nas — stuchaczy
— od catkowitego zanudzenia na $mier¢, ale to
niewielka pociecha (niektérzy po prostu zasne-
li albo udawali, ze $pig — tu i dwdzie stycha¢
byto dyskretne chrapanie). Gorzej jeszcze byto
z barwami rzeczywistymi — na szczycie ruszto-
wania umieszczono reflektory teatralne, ktére
oéwietlaty publicznoé¢ (muzycy pozostawali

w cieniu, oddzieleni od nas maskujaca siatka)
réznokolorowym $wiattem, raz mocniejszym,
raz stabszym. Kolor czerwony z wolna zmieniat
sie w zielony, zielony w niebieski i tak dalej.
Jak na choince.

Zawiodtem sie tez na koncercie Tria
Accanto. Utwory Tomoko Fukui, Gianluki
Ulivellego i Pei-Yu Shi nie wyrézniaty sie
absolutnie niczym sposréd tysiecy utwo-
row produkowanych przez akademickich
kompozytoréw na catym $wiecie. Dzisiaj nie
odréznitbym ich od siebie. Ten koncert mogto
uratowa¢ DW 16: Songbook | Bernharda Lan-
ga, gdyby nie to, ze Lang zaczyna brzmiec¢ jak
swoj whasny epigon. Owszem — wcigz ten sam
rozpoznawalny na kilometr styl, ale co oprécz
stylu? Nic. Pustka. Szkoda, bo bardzo cenig
tego kompozytora.

Znudzit mnie takze potwornie koncert
Workshopensemble. Czeg6z tam nie byto:
cztery sceny, jedenastu muzykéw (przewa-
ga saksofonow), laptopy, perkusista, kliki,
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trzaski, szumy, dzwieki elektroniczne w stylu
wczesnego Stockhausena (tzw. pukanie i bul-
gotanie w rurach), projekcje wideo (gtéwnie
wizualizacje tych trzaskéw albo jakies proste
grafiki w stylu z czaséw komputeréw XT

— domyslam sig, ze zmontowanie czego$ tak
archaicznego na Apple PowerBooku moze
by¢ wyzwaniem samo w sobie), puszczanie
jakiego$ przesterowanego rockowego kawatka
przez lezacy gto$nik posypywany czymstam,
podtaczanie generatora drgai pod beben

i kkadzenie na nim czegostam... | co? | pupa.
Wszystko juz byto, wiec zrébmy to raz jeszcze.
Ale po co? Dobre pytanie, tylko niewtasciwe.
Zaprezentowane dzieto byto efektem 3. Mu-
zycznej Akademii Letniej na zamku Kénigs
Wusterhausen. | wszystko jasne — zamiast
,po co?” nalezy zapyta¢ ,dlaczego?". Jak to,
dlaczego? ,Dostalismy grant i ciezaréwke
fajnego sprzetu... No to trzeba byto cos na
nim wyprodukowa. | oto co wyprodukowali-
$my" — jestem przekonany, ze tak wtaénie to
wygladato. A jesli wygladato inaczej, to tym
gorzej.

Reasumujac — cata ta alpejskos¢ okazata sie
by¢ po prostu dobrg wymadwka, by program
z duzym udziatem Szwajcaréw uzupetni¢
grupa kompozytoréw austriackich i kilkoma
wtoskimi. Pomimo niewielkiego udziatu
nazwisk z grupy najstynniejszych w dzisiejszej

A

\
Z

7

muzyce, poziom festiwalu byt chyba wyzszy
niz w zeszkym roku, co cieszy i budzi nadzieje
na przysztos¢. Tym bardziej, ze najlepsze
wrazenia wyniostem z koncertéw zespotdw

i kompozytoréw dotad znanych mi raczej
stabo. W odréznieniu od ubiegtego roku,
kiedy to temat przewodni festiwalu dotyczyt
muzyki powszechnie znanej (wrecz modnej),
tegoroczny Maerzmusik rozbudzit méj apetyt,
zachecit do blizszego przyjrzenia sie szwaj-
carskiej scenie nowej muzyki, ktéra dotad
wydawata mi sie dos¢ marginalna. Poza tym
wszystkie imprezy cykliczne majg te wtasci-
wos¢, ze organizatorzy dysponujg odnawial-
nym kredytem zaufania — wraz z zakoricze-
niem jednej edycji wszelkie niedociggniecia
kompensuje obietnica przysztej, ktérej motto
i program nie sg jeszcze znane.

1 Znam osobis$cie przypadki
francuskojezycznych Szwajcaréw
nieméwiacych ani troche po
niemiecku; a przy tym nawet
Szwajcar, ktéremu wydaje sie, ze
méwi po niemiecku, w niemieckiej
telewizji musi byé¢ ttumaczony za
pomoca napisoéw.

Marcin i Karolina Dobiaszewscy

Zdjecia: Berliner Festspiele
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KONTAKT

Nasi Drodzy Czytelnicy! Jak zawsze zapraszamy Was do
nadsytania Waszych opinii, krytyk, dobrych rad i zgryzliwych
komentarzy — od poczatku chcieli$my i ciggle chcemy ten
magazyn robi¢ dla Was i z Wami, tak wiec kazda Wasza reakcja
jest przez nas bardzo oczekiwana.

POCZTA

Jesli macie pienigdze, czas i ochote, mozecie réwniez wystac
tradycyiny list czy przesytke, a nawet prezent czy wiersz (byle
nie bombe) na adres redakcji — uwaga! zmieniony —

ul. Gabiriska 9/64, Warszawa 01-703. Bedzie nam mito.

FORUM

Ale to nie wszystko. Aby utrzymac ciggty i interaktywny
kontakt z Wami, zatozylidmy specjalne Forum ,Glissanda”

na naszej stronie www.glissando.pl/forum.php, gdzie mo-
zecie zgtaszac zaréwno zgryzliwe komentarze, jak i udzielaé
dobrych rad w specjalnych grupach tematycznych. Réwniez
niektére artykuty drukowane az prosza sie o rozwiniecie

i przedyskutowanie wktasnie w tej przestrzeni. Forum jest stale
odwiedzane i przegladane przez redakcje. Goraco zapraszamy
takze do wszelkich dyskusji estetycznych i mniej estetycznych
0 muzyce wspétczesnej.

PRENUMERATA | ARCHIWALIA

Zapraszamy do zaméwienia prenumeraty! Mozecie to zrobi¢

w firmie Kolporter S.A. (www.kolporter.pl).Numery archiwalne
mozna natomiast zamowi¢ na stronie Serpent (www.serpent.
pl) Uwaga! Od 2 kwietnia to jedyny sposéb zaméwienia (na
naszej stronie nie jest to juz mozliwe); prenumeraty wykupio-
ne przed 2 kwietnia oczywiscie honorujemy.

SPROSTOWANIA

Przyznajemy sie:. Nasza wina.

W numerze 9 (wrzesieri 2006) teksty Tadeusza Koska oraz
Janusza Zielinskiego wydrukowane zostaty bez uwzgled-
nienia poprawek i uzupetnieri, jakie Drodzy Autorzy nadestali
przed zamknigciem sktadu. Petne i poprawione wersje ich
tekstéw znajduja sie na stronie www.glissando.pl lub pod
odpowiednimi linkami.

W numerze 10-11 (luty 2007) btednie podaliémy w stopce
nazwisko Wspaniatej Ttumaczki, Aleksandry Zyblewskiej.
Przepraszamy naszych Wspétpracownikéw i Czytelnikéw!



