Piotr Roemer

Dzwigk tuz za lewym uchem

— Czym tak naprawdg jest przestrzen w muzyce? — ustyszatem skierowane do mnie
pytanie jednego z moich kolegow, tuz po skoficzeniu zaje¢ w studio muzyki
elektroakustyczne;.

Pytanie to przypomniatem sobie, si¢gajac niedawno po ksiazke Bogustawa Schaeffera pt.
,Dzwieki 1 znaki, wprowadzenie do kompozycji wspotczesnej.” Moj wzrok od razu spoczat
na rozdziale: ,,Muzyka przestrzenna”, postanowitlem wigc chwile poswigci¢ temu
zagadnieniu.

Poczatki muzyki przestrzennej Schaeffer upatruje w XVI w., wraz z dokonaniami
kompozytorow szkoly weneckiej. Dodaje rowniez, ze dzieta powstate na tle prostych
wyobrazen przestrzennych pojawiaty si¢ w roznych epokach. Dopiero jednak w drugiej
potowie XX wieku parametr stat si¢ prawdziwie znaczacy. Pierwszym utworem
autonomizujacym przestrzenno$¢ byt ,,Gesang der Jiinglinge” Karlheinza Stockhausena.
Mozna by zada¢ pytanie: ,,Jaka rolg w utworze spetia przestrzennos¢?”. Cigzar gatunkowy
poruszonej kwestii jest mniej wigcej taki sam, jak gdyby$my spytali: ,,Jaka rol¢ w utworze
spetnia melodia?”, poniewaz parametr przestrzenny nie jest juz tylko nastgpng wartoscig
dookreslajaca dzwigk. Staje si¢ rOwnouprawnionym elementem dzieta muzycznego,
elementem, ktory wrgcz moze zosta¢ uznany za pierwotny. Bogustaw Schaeffer w swoim
wprowadzeniu do kompozycji stwierdza: ,,Oczywiscie w tej sytuacji zainteresowanie
stuchacza koncentruje si¢ bardziej na miejscu, skqd dochodzq dzwigki, niz na samej
substancji muzycznej, ktorej jakos¢ staje si¢ dla niektorych kompozytorow niemal obojetna, co
jest jeszcze jednym dowodem, jak bardzo zewnetrznie traktuje si¢ muzycznie atrakcyjne
innowacje.” Pojawia si¢ jednak pytanie o jako$¢ zjawiska przestrzennosci. Utwory minionych
epok wskazujg na to, w jak r6znym miejscu (biorgc pod uwage elementy dzieta muzycznego)
zostaje umieszczony punkt cigzkosci. Bachowi byto zupetnie obojetne, na jakim instrumencie
zostang wykonane jego kompozycje ze zbioru ,,Kunst der Fuge”, poniewaz duzo wazniejsze
byly tam relacje poszczegolnych gltoséw. Sonorysci specjalng uwage przyktadaja do barwy
dzwiegku. Z kolei kompozytorzy minimal music redukujg, mozna by nawet rzec — trywializuja,
niektore elementy dziela, by tym wyrazniej przenie$¢ uwage stuchacza w duzo wazniejsze dla
ich dzieta rejony muzyczne.

Czymze jest wreszcie choral gregorianski, jesli nie probg uchwycenia doskonatosci bozej
poprzez melodig?

Wyobrazmy sobie zatem pochdd przestrzenny dzwigkow — odpowiednik melodii choralowe;.
Czy lokalizacja dzwigku moze chwali¢ doskonatos¢ bozg?

Rytm, melodia, barwa — wszystkie te elementy moga zosta¢ odpowiednio wyeksponowane.
Co wiecej, konkretni twoércy mogg posiada¢ wyjatkowe uzdolnienia w zakresie niektorych z
nich. Powiadaja, ze Franciszek Schubert byt urodzonym melodysta. Karol Szymanowski
obdarzony zostal przez natur¢ niezwykle wyrafinowanym smakiem harmonicznym. Nic wigc
nie stoi na przeszkodzie, by nazwa¢ Stockhausena genialnym topofonikiem.

Zastano6wmy si¢ przez chwile nad samymi mozliwo$ciami takiej muzyki. Na wstepie musze
zaznaczy¢, iz dzwigk traktuje jako zjawisko czysto muzyczne, nie — fizyczne, a wigc zjawisko
bedace tworzywem utworu. Tak pojety dzwigk moze istnie¢ w przestrzeni statycznie lub



dynamicznie. W obu przypadkach pojawia si¢ zjawisko ruchu, jednak réznie pojmowane.
Przy czym od razu nalezy doda¢, ze obie te kategorie w utworze muzycznym moga przenikaé
si¢ wzajemnie. Ustawieni na dwoch koncach estrady skrzypek i klarnecista, grajac swoje
partie, beda stanowi¢ pewnego rodzaju zaprojektowang przestrzennie konstrukcj¢ muzyczna,
jednak w tym przypadku ruch bedzie §cisle zalezny od innych elementéw dzieta, np.
okreslony motyw melodyczny bedzie ,,przeskakiwac” miedzy instrumentalistami. W
swiadomosci stuchacza zaistniejg rozlokowane statycznie punkty, migdzy ktorymi stworzy si¢
korespondencja o charakterze intelektualnym.

Dynamizm wigze si¢ z czym$ duzo bardziej pierwotnym, zmystlowym. Materia muzyczna
staje si¢ wrgcz namacalna. Zaczyna wedrowacé, krazy¢ na podobienstwo realnych obiektow.
Logika tego ruchu moze by¢ rownie spojna, co logika ukltadu choreograficznego tancerzy. Co
wiecej, powstajgca w ten sposob konstelacja zaczyna nabiera¢ rowniez cech plastycznych.
Stuchacz nie skupia si¢ juz — parafrazujac Bogustawa Schaeffera — ,,na miejscach skad
dochodzg dZzwigki” , poniewaz w tym momencie interesujg go juz wytacznie same dzwieki.
Rodzi si¢ niespotykana dotad sytuacja. Muzyka zaczyna przenikac si¢ z innymi sztukami, nie
wychodzac przy tym poza przynalezne jej tworzywo. Idea kompozycji odnosi si¢ do
najbardziej uniwersalnych wartosci artystycznych, stojacych poza wszelkimi podziatami.
Pojawia si¢ pytanie, na ile jest to mozliwe, by wcieli¢ w jak najpelniejszej formie powyzsza
ide¢. Zastanawiajac si¢ nad technicznymi aspektami tworzenia takiej muzyki, ocieramy si¢
wrecz 0 myslenie kategoriami scence fiction (w tym wypadku mozna nawet ukud
réwnoczesnie egzystujace pojecie art fiction). Jest to myslenie, zdawaloby sig, niezwykle
naiwne, ale czyz nie nasuwajace si¢ automatycznie, gdy podejmuje si¢ rozwazania na temat
mozliwo$ci muzyki? Podniesmy zatem ,,gdybanie” do potegi ente;.

Przestrzennos$¢, jak zaden inny element dzieta muzycznego podlega subiektywizacji. Jest tez
bardzo silnie powigzana z mozliwo$ciami odbiorczymi stuchacza. Bogustaw Schaeffer
stwierdza, ze ,,poszczegolne parametry wykazujq z tego — odbiorczego — punktu widzenia
zroznicowania iloSciowo nierownomierne”. Za najbogatszy wymienia materiat
wysokosciowy. Nie wiadomo doktadnie, gdzie plasuje si¢ wrazenie przestrzennos$ci. Nie
wiadomo tez, do jakiego stopnia mozna ,,pomoc” stuchaczowi w percepcji takiej muzyki. Juz
w samg ide¢ muzyki topofonicznej wpisana jest swojego rodzaju manipulacja psychika
odbiorcow. Wszelkie muzyczne ruchy dzwigkow sg przeciez jedynie ztudzeniem, uzyskanym
chociazby dzigki takim zabiegom jak efekt panoramy. Nieodlaczne wydaje si¢ wigc czerpanie
z dorobku psychologii. Mozliwos$ci ludzkiego mdzgu niezmiennie nas zaskakujg. Oliver
Sacks w ,,Muzykofilii” pisze: ,,Najprawdopodobniej wszyscy dla petni muzycznej percepcji
nieswiadomie wykorzystujemy obok sygnatlow dzwiekowych takze wizualne i dotykowe.”
Stwierdza réwniez, ze ,,percepcja nigdy nie rozgrywa si¢ wylgcznie w chwili obecnej”.
Przywoluje tez stowa Gerarda Maurice’a Edelmana, ktory pisze: ,,Kazdy akt percepcji jest do
pewnego stopnia tworczy, a kazdy akt przypomnienia jest zarazem aktem wyobrazni”.
Informacje dostarczane przez bodzce zmystowe przenikaja si¢ wzajemnie i koryguja. Mozna
wiec zastanowic si¢ nad rolg Swiatta, zapachu i1 dotyku w uzyskaniu wrazenia przestrzennosci.
Prof. Sacks opisuje tez przypadki osob, ktore utracity stuch w jednym uchu, a ktére dzieki
specjalnym technikom potrafig uzyska¢ w swoim styszeniu efekt pseudostereo. Jednym ze
sposobow sg delikatne ruchy glowa, pomagajace rekonstruowac obraz dzwigkowy. Ruchy te
przejawiaja rOwniez osoby poprawnie styszace. By¢ moze ten efekt bedzie si¢ kiedys dato
zaprzac do pelniejszego odbioru muzyki.



Przy lokalizowaniu dzwieku pomocny jest tez ksztatt matzowiny usznej — kolejne pole do
eksperymentdéw. Nietrudna do wyobrazenia staje si¢ wizja filharmonii, przy ktorej wejsciu
rozdawane bedg sztucznie skonstruowane malzowiny, podobnie jak to obecnie czyni si¢ ze
specjalistycznymi okularami do ogladania filmow trojwymiarowych. Przy czym w tym
wypadku nie bedzie chodzi¢ o jak najwierniejsze odwzorowanie rzeczywistosci, tylko o
zblizenie si¢ do wizji kompozytorskiej konkretnego utworu muzycznego. Duze mozliwosci
kryje w sobie dziedzina inzynierii akustycznej, ktora w tym wypadku nalezy podnies¢ do
rangi sztuki. Idealng sytuacje stanowilby tutaj kompozytor-akustyk, ktory od razu miatby
mozliwo$¢ przetozenia pewnych mechanizmow na wizj¢ artystyczng.

Oliver Sacks, opisujac przypadek utraty stereoskopii pisze: ,,Osoby dotkniete tq przypadloscig
mowig, Ze czujq si¢ «oderwaney, ze od tego, co widzq, nie potrafiq si¢ odnies¢ nie tylko
przestrzennie, ale i emocjonalnie.” Podobnie dzieje si¢ w przypadku utraty stereofonii.
Muzyka czgsto traci wtedy duzo ze swej atrakcyjnosci, staje si¢ obojetna. By¢ moze wigc
nowa przestrzennos¢ dostarczy stuchaczom nieznanych dotad przezy¢, co staje si¢ kolejnym
powodem, by eksplorowac te niezbadang jeszcze materig.

Skoro tak wiele moze zaleze¢ od czynnikdw zewnetrznych, czy zatem jesteSmy skazani na
dzieta jednorazowe, przeznaczone do wykonania w konkretnym, niepowtarzalnym
srodowisku, przy Scisle okreslonych parametrach? Niekoniecznie. Przeciez niektore elementy
kompozytor pozostawia niedookreslone. Duzg role zyskuje w takiej sytuacji realizator,
ktorego Smiato mozna tu nazwac¢ — razem z wszelkimi przynaleznymi tym pojgciom
konotacjami — interpretatorem, wykonawca. To w koficu on musi zapanowac nad
najdrobniejszymi szczegdtami koncertu, dokonujgc wybordéw czysto artystycznych, a systemy
glo$nikéw 1 konsolet, ktére ma do dyspozycji, staja sie¢ odpowiednikiem tradycyjnego
instrumentu. Postugujac si¢ analogig do skrzypiec, instrument taki moze by¢ zwyktym
tworem fabrycznym, jak tez prawdziwym elektronicznym Stradivariusem. Interpretator
adoptuje kompozycje do okreslonych pomieszczen. Utwor zyskuje wige zywotnos¢. Dodajmy
do tego muzykow, improwizacje, live electronic, by przekonac sig, ze tak skomponowane
dzieto posiada wiasciwie nieskonczong ilo$¢ wariantéw 1 nie ma w sobie nic z
hermetycznosci.

Bogustaw Schaefter, odnoszac si¢ do problemu przestrzennosci, pisze: ,,Wystepuje tu nie
znana nam dotqgd mozliwos¢ kompozycyjna, ktorej zakresu na razie nie mozna wytyczyé, a
ktora przy udoskonaleniu metod technicznych i kompozycyjnych moze sie przyczyni¢ do
wzbogacenia naszego wyobrazenia o mozliwosciach muzyki w ogole.”

By¢ moze kiedy$ w szkotach muzycznych zostanie wprowadzony specjalistyczny program, a
widok nauczycielki przepytujacej dzieci z interwaldéw przestrzennych bedzie catkiem
naturalny.

Utwory przyszto$ci — kompozycje, w ktorych okreslenia prawo—lewo traca znaczenie,
poniewaz dzwiek wilasnie krazy wokot naszych stop. Pdzniej wzbija si¢ w powietrze, zatacza
salto nad gtowami stuchaczy, gdy wtem zostaje wessany przez kolorowy punkt na $cianie.
(Gdzie$ po bokach tworzg si¢ dwa owalne tunele brzmieniowe, a rozwibrowane kolorowe
ziarenka dzwigku przesypuja si¢ migdzy rzedami foteli. Kompozytor ksztattuje w sali
koncertowej uktady abstrakcyjnych figur geometrycznych, ktore staja si¢ niemal widzialne 1
wyczuwalne. A wszystko to podporzadkowane $cisle przemyslanej idei artystyczne;.

— Czym tak naprawdg jest przestrzen w muzyce? — Zapytal mnie owego dnia kolega.

Moja odpowiedz byta tylez naiwna, co szczera:



— Przestrzen w muzyce to rozwibrowany dzwigk, ktory przylatuje gdzie$ z nicosci i zawisa
tuz nad moim lewym uchem.



