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OMOWIENIE OSIAGNIECIA ARTYSTYCZNEGO

Jako osiggniecie artystyczne, w nawiazaniu do ustawy o stopniach naukowych i tytule
naukowym (art. 16 ust. 1 i 2 ustawy z dnia 14 marca 2003 r. Dz. U. Nr 65, poz. 595)
przedstawiam dwie kompozycje opublikowane na plycie Ideogramy” wydanej
w pazdzierniku 2017 przez Requiem Records, w ramach Opus Series. Sg to utwory:
Ideogramy na orkiestre symfoniczng — kompozycja, ktora dala tytul calej plycie oraz
Cleaner na kontrabas i live electronics. Plyta dodatkowo zawiera rowniez dwa starsze
utwory (powstale jeszcze przed doktoratem): Gonsay — utwor akuzmatyczny oraz Nicolette na
flet i live electronics.

W obu prezentowanych kompozycjach kluczem jest zagadnienie percepcji — aktywne
obserwowanie, poznawanie, do$wiadczanie, relacja zobserwowanym obiektem. Owym
obicktem moze by¢é wszystko: obraz, tekst, cztowiek, kosmos, zdarzenie, emocja, itd.
W prezentowanych kompozycjach sa to: znaki graficzne (Ideogramy) oraz prosta, codzienna
czynno$¢ (Cleaner). Jednak nie one same w sobie s3 w centrum mojego zainteresowania.
To proces uwaznego kontemplowania tych obiektow, podczas ktérego s one deformowane
przez wyobrazni¢, uczucia, fizjologie czy mechanizmy pod$wiadomosci. Taki proces
ma swoja dramaturgi¢ i moze by¢ traktowany jako struktura do umuzycznienia, jako model
formalny. Przyjmuj¢ tutaj optyke Susan K. Langer: ,Struktury muzyczne logicznie
przypominajg pewne dynamiczne wzorce ludzkiego do$wiadczenia (...) istnicjg pewne
aspekty tzw. ,zycia wewnetrznego” — fizycznego czy umystowego — ktére majg formalne
wiasciwosci podobne do wlasciwosci muzyki — wzorce ruchu i odprezenia, zgody i niezgody,
przygotowania, spelnienia, pobudzenia, naglej zmiany itd.”! Procesy percepcji sa takim
dynamicznym wzorcem. Krotko przyblize ich formotwdrcza role w obu prezentowanych
kompozycjach.

Ideogramy na orkiestr¢ symfoniczng

Utwor jest wynikiem zamoéwienia w ramach programu Kompozytor-Rezydent Instytutu
Muzyki i Tanca realizowanego w 2014 roku wspoélnie z Filharmonig Swigtokrzyska. Powstal
na przelomie 2013/2014 roku. Calo$¢ stanowia trzy miniatury orkiestrowe inspirowane
ksztaltem ideogramow wiasnie. Ideogram to syntetyczny, umowny znak graficzny, ktory
wyraza okre$long ide¢ bez uzycia liter (np. znaki chinskie, japonskie, pisma klinowego,
ale tez symbole religijne, logotypy itp.). Znak taki laczy w sobie dwa inspirujace,
komplementarne aspekty: ksztalt i znaczenie.

bk Langer, ,,Nowy sens filozofii”, Warszawa 1976, s. 335.



Jesli chodzi o aspekt pierwszy — prawie zawsze -sa to minimalistyczne,
jednoplaszczyznowe obrazy, zestaw punktéw, linii i plam na plaszczyznie. Oczywiscie uklad
tych elementéw nigdy nie jest przypadkowy. Szczegolnie w wypadku starych jezykow
ewolucja takiego znaku odbywala si¢ przez dziesiatki lat. Rozpoczynata si¢ od piktogramow
pism obrazkowych, z czasem upraszczajac i syntetyzujac swojg forme, czasem odrywajgc sig
od pierwotnego znaczenia, czasem obrastajac W nowe — by z czasem osiggngé swoja
fascynujaca doskonato$é. Uderzajaca jest spdjnos¢, swoista pelnia i elegancja formalna tych
znakoéw. Jest to gotowa kompozycja o silnym, syntetycznym dziataniu. Ksztatt znaku, wyglad
jego poszezegolnych elementow traktowalem jako model formalny w utworze.

Kazdy znak niesie w sobie ideg, do$¢ szeroki obszar znaczeniowy. Nie jest on latwy
do przetlumaczenia na jezyki, ktore uzywaja liter i wyrazéw. Takie mniej precyzyjne ale za to
pojemniejsze znaczenie wydaje mi si¢ bardziej abstrakcyjne, a przez to blizsze jezykowi
muzycznemu. Idee zawarte w znakach mogly, ale nie musialy wplywaé na charakter
miniatury.

Moim celem byfa préba przeniesienia tych dwuwymiarowych form graficznych
na czas i brzmienie krétkiej formy muzycznej. Relacja czasu i przestrzeni to zagadnienie
bedgce obszarem niezliczonych badan wielu dziedzin nauki i sztuki. Zatem podchodzac do
zadania translacji obiektow przestrzennych na czasowe mozna przyjaé¢ wiele strategii. Dla
mnie kluczem stal si¢ akt percepcji, proces doswiadczany zarowno przez ogladajacego jak
i sluchajacego. Dobrze znamy rozréznienie pomiedzy biernym styszeniem a aktywnym
stuchanie m. Podobnie z obrazem, ktory mozemy tylko widzie¢, ale mozemy tez
aktywnie o g 1 g d a ¢. Studiujgc wybrane (ale tez wiele innych) ideogramy uswiadamialem
sobie zlozono$¢ aktu percepcji ogladanego znaku. Po pierwszym ogélnym wrazeniu zaczgtem
uwaznie ,,skanowa¢” kazda lini¢, kazdy ksztalt, miejsca w ktorych si¢ taczg i przecinaja.
Przemierzajac wzrokiem z jednego kofica do drugiego dostrzegalem ewolucje elementow.
Co wiccej — owa ewolucja mogla faktycznie zachodzi¢, ale mogla réwniez by¢ tylko
wyobrazona. Dhuzsza kontemplacja tych prostych form pozwala nie tylko dostrzec realne
ksztalty, ale do$¢ szybko dobarwia je elementami wyobrazni, artefaktami wynikajgcymi
ze zmeczenia oczu badz rozproszenia umystu. Proste linie skanowane milimetr po milimetrze
pogrubiaja si¢ lub przerywaja gdy np. tracimy na moment koncentracj¢. Z pozoru nieistotne
obiekty staja sie wicksze, pecznieja gdy z jakich§ powodow przykujg uwage obserwatora.
Obserwowanie jest raczej ,czytaniem”, analiza, skanowaniem, $wiadomg i uwazna
czynnoscig. Istotne jest, ze wszystkie te okreslenia maja charakter czasowy, zaczynaja sie
w ktérym$ momencie i trwajg przez jakis czas. Obserwowanie znaku jest procesem.

Te spostrzezenia nie sg oczywiscie nowe. Przytaczam je, bo stanowig klucz
do zrozumienia mojej strategii pracy w Ideogramach. Konstytutywny przyklad podobnych
refleksji znajdziemy np. u Le Corbusiera na gruncic innej dziedziny przestrzennej —
architektury. Dobrze oddaje to cytat: ,,Architektura jest oceniana oczami, ktore widzg, glowa,
ktora si¢ obraca, nogami, ktére chodza. Architektura nie jest fenomenem synchronicznym,
lecz sukcesywnym, jest stworzona z obrazow uzupelniajgcych si¢ nawzajem, nastgpujgcych
po sobie w czasie i w przestrzeni, podobnie jak muzyka™.

Tak rozumiejac proces percepcji zjawisk warto pokusi¢é si¢ o obserwacjg,
7e tradycyjny (sicgajacy antyku) podzial na sztuki przestrzenne i sztuki czasowe w takim
ujeciu zaciera sie. Kompozycja przestrzenna (jaka jest np. znak, ideogram) staje si¢
kompozycjg czasowg podczas procesu jej obserwowania, z pewna przesada chciatoby sig rzee
,czytania”. Tak rozumiejgec do$wiadczanie wybranych ideograméw nie pozostalo mi nic

? L. Bielawski, ,,Strefowa teoria czasu”, PWM, Krakéw 1976.
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innego jak uwaznie przyjrze¢ si¢ owemu procesowi oraz ,,mapujac” go, zaprojektowac forme
utworu muzycznego.

Ideogram I

& WP

Znak ten jest przyktadem pisma klinowego i pochodzi z ok. 2000 roku p.n.e. (dialekt
starobabiloniski). Oznacza ,.cisz¢”, jednak nie znaczenie a aspekty graficzne stanowity dla
mnie glowng inspiracje. Czastki maja ostre kontury, brak zakrzywien czy migkkich linii. Juz
taki zestaw parametrow dos¢ precyzyjnic okresla charakter projektowanych obiektow
dzwickowych. Ideogram charakteryzuje powtarzalno$¢ elementéw (jak zreszta wszystkich
znakow klinowych). Dla przyktadu, pierwszy element (,,skanujac” od lewej strony):

>._

w partyturze jest przetozony na brzmienie kwintetu smyczkowego (wspartego perkusja, czego
nie wida¢c w ponizszym przykladzw) Akord symetrycznie zbudowany wokot dzwicku o,
prostym glissandem schodzi si¢ do swojej osi symetrii — do d' whasnie, po czym zastyga
w formie prawie nieruchomej linii (lekko pogrubionej ¢wier¢tonowym wibratem skrzypiec).
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Czesto wystepuje tez pionowa odmiana tego elementu:

W utworze jego muzyczny obraz przybiera forme pion6w akordowych, klasteréw lub
akcentéw (wiecej na temat linii pionowych w opisie kolejnych miniatur).
Trzecim kluczowym gestem graficznym jest:

<(

co przektada si¢ na rownie prosty rysunek muzyczny realizowany w utworze w rdézny sposob
przez instrumenty dete, np:

= mp il "

(od gory: flety, klarnety 1. i 2., oboje) (od gory: trabki, waltornie, puzony 1. i 2., tuba)

Te trzy kluczowe elementy graficzne stanowig inspiracj¢ dla calej miniatury. Sg one
umuzyczniane na rézne sposoby, przybierajac kilka brzmieniowych wersji.

Odwolujac sie do procesu obserwowania tego ideogramu bardzo wazng kwestia byt
czas. Poczatkowo wolne, dokladne ,.skanowanie™ wzrokiem kazdego elementu ideogramu,
,czytajac” od lewej z czasem ustgpuje miejsca coraz szybszej, skroconej obserwacji — bedacej
wynikiem reakcji na powtarzalnos¢ tych samych, znanych juz czgstek. Z czasem tez
sukcesywnos$¢ elementéw ustepuje miejsca mniej konsekwentnej, bardziej wybidrczej
percepcji — uwaga skupia si¢ na roznych miejscach znaku. Tego typu subtelne doswiadczenia

|



obserwatora sa inspiracjg dla konstytuowania formy muzycznej, ktora czasami zachowuje
~wlasciwa” kolejnos¢, czasami ,zapetla si¢” na wybranym elemencie, czasami w koncu
pietrzy wiele z tych elementdéw, tworzac juz niezalezny muzyczny przebieg formalny.

Idoegram I

s

Znak bedacy modelem ukladu formalnego miniatury drugiej mozemy znalezé w wielu
jezykach (m.in.: chinskim, japonskim, koreanskim). Jego obszar znaczeniowy wyznaczaja
takie polskie okreslenia jak: ,,dawa¢é zycie”, ,,wychowywac”, ,laczy¢”, ,,matka”. Podobnie jak
w poprzednim przypadku, tak i tutaj forma graficzna stanowita gldwna inspiracje, jednak
znaczenie ideogramu wplynelo na delikatniejsze, bardziej migkkie brzmienie tej miniatury.
Mimo, ze tutaj réwniez dominujg proste, ,.stojace” linie, to charakter tego znaku rozni si¢
znaczgco od poprzedniego. Pojawiajace si¢ elementy wiotkie 1 gietkie wplywajg
na fagodniejszy odbior calosci. Zwracajg one szczegdlng uwage, dlatego tez w partyturze
zajmujg dos¢ istotne miejsce. Przykladowo najwyzej usytulowany element znaku pojawia sie
w utworze (5'15") zar6wno ogladany z gory na dot jak i zaraz pézniej (5'27") w odwrocone]
postaci. Trzy poziome linie ideogramu w utworze sa dzwickowo reprezentowane kolejno:
1) przez instrumenty perkusyjne (tréjkat, metal chimes, obr¢ez kotta i fortepian), 2) gléwnie
flety, oboje i trabki, 3) skrzypce II i altowki.

Szczegolny problem w procesic odwzorowywania obiektow graficznych w muzyce
stanowig linie pionowe. Pierwszym, naturalnym odruchem jest interpretowanie ich jako pionu
brzmieniowego: akordu, klastera lub perkusyjnego akcentu (takie interpretacje pojawialy si¢
w miniaturze pierwszej). Diuzsza obserwacja takiej linii pozwala ustysze¢ ja np. jako szybkie
spadanie lub narastanie. Mozna tez catkowicie oderwa¢ ja od dwuwymiarowego kontekstu
i potraktowaé jak kazdg inng linie. W dolnej czedei znaku Ideogramoéw II mamy taki
masywny pionowy element, ktory w utworze zostal zinterpretowany wiasnie jako gwaltowne,
opadajace glissando, ale powtarzane wielokrotnie, jakby natretnie zapetlone. Zjawisko
to realizowane jest w partiach puzonéw oraz sekcji instrumentéw detych blaszanych (7'03"):
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Znak pochodzi z japonskiego zbioru ideograméw Kanji. Wigze si¢ z takimi znaczeniami jak
~wladca”, _wlasciciel”, ,imperator”, ,mistrz”. W przeciwienswie do poprzednich miniatur
w Ideogramie I1I znaczenie znaku odegralo bardzo istotna role.

Moim zamiarem bylo zasygnalizowanie krytycznego stosunku do figur spolecznych
reprezentowanych przez znak. Osig utworu jest marsz — a w zasadzie parodia marsza — ktory
reprezentuje centralng pionowa linie znaku. Melodyka marsza rozpoczyna si¢ w gérnych
rejestrach brzmienia orkiestry (flety piccolo i skrzypce) i konsekwentnie drobnymi krokami
przechodzi az do rejestrow basowych (orkiestra tutti). Poczatkowo komiczny nastréj zmienia
sic w rowniez przerysowany, ale raczej grozny charakter. Widzimy tu znéw inne podejscie
do pionowej linii. W znaku pelni ona rol¢ osi, najistotniejszego elementu. Tak tez jest
zinterpretowana w partyturze — jako opadajacy przez caly utwor obiekt dzwigkowy. Natretny
rytm tej marszowej osi czasami na moment rozmazuje si¢, by po chwili znow powrocié
w nizszym rejestrze i w zwiekszonej obsadzie. Sukcesywnos$¢ melodycznego opadania jest
zaklocona trzy razy przez: 1) oboje, klarnetyi perkusje, 2) fagoty, rogi, altéwki i wiolonczele
oraz 3) instrumenty dete blaszane i perkusje. Styszymy wowczas trzy statyczne obiekty
brzmieniowe muzycznie reprezentujgce poziome linie w znaku.

Tak opisany przebieg elementow dzwigkowych odwzorowuje dokladnie znak czytany
od gory do dotu, mapujac wszystkie jego elementy. Od 11' zaczyna si¢ druga cze$¢ miniatury.
Caly ideogram umuzyczniony jest ponownie w znacznie szybszym tempie, co nadaje tej
cze$ci komiczno-dramatyczny charakter. Cato$¢ konczy cpilog odwzorowujacy materiat
trzeciej poziomej linii znaku.

Utwor zostal wykonany przez muzykéw Orkiestry Symfonicznej Filharmonii
Swictokrzyskiej pod dyrekcja Wojciecha Michniewskiego (17.05.2015, Kielce) oraz
wykonany i zarejestrowany przez Orkiestre Symfoniczng Akademii Muzycznej
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im. I. J. Paderewskiego w Poznaniu pod dyrekcja Michata Dworzynskiego (28.04.2017,
Poznan). To wiasnie nagranie zarejestrowano na omawianej plycie.

Cleaner na kontrabas i live electronics

Drugg przedstawiang kompozycja jest Cleaner na kontrabas i live electronics. Tutaj rtéwniez
proces uwaznej obserwacji stanowi kanwg utworu. Tym razem obserwowana jest prosta,
codzienna czynnosé — sprzgtanie.

Z noty programowej: ,.(...) czyszczenie, odkurzanie, przecieranie, S$cieranie tego co na
powierzchni, tego co ,na pierwszy rzut oka®, wydrapywanic spod spodu, wygrzebywanie
z pamigcl, z przesziosei (...)".

Utwér jest w zasadzie kompozycja przeznaczona na akustyczny kontrabas. W calosci
wykorzystuje autorskie, rozszerzone techniki wykonawcze. Zamiast smyczka uzyta jest
silikonowa miotetka perkusyjna. Wykonawca wychodzi od gestu estetyzowanego
.czyszezenia” instrumentu, wydobywajac dzwieki jakby ,,przez przypadek”. Stworzona jest
bogata typologia nowych brzmien wraz z odpowiadajagcymi im gestami wykonawczymi oraz
znakami notacji, np.:

Caydeid w skupleniy,
precytynie, choé nerwows.
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Grupy podobnych gestow skladajg sie na trzy czesci utworu:

—(0'-1'36") czgs$¢ pierwsza nawigzuje do obserwaciji odkurzania, przecierania miotetka;

— (1'36"-3'26") cze$¢ druga to proces ,,otrzepywania”, delikatnego uderzania w struny, pudfo
rezonansowe, podstrunnice itp.;

—(3'26"-5'30") czesc¢ trzecia to proces polerowania i szorowania;

— (5'30" do konca) w czesci czwartej styszymy potaczenie wszystkich technik.

Podczas  ,czyszczenia®, ,przecierania’ 1 ,polerowania” ujawniajg  si¢
podpowierzchniowe harmonie, fragmenty szepczacych gloséw, popularnych piosenek,
cytatéw z muzyki J. S. Bacha oraz improwizujacej perkusji. Role tych dzwigkowych
,powidokéw” pelni elektronika, pobudzana glosnoscig akustycznych strun. Tworzy ona
swoiste dopowiedzenie, poszerzenie semantycznego kontekstu, jest bardzo subtelna, miesza
sie i ginie w poglosie. Uzyta jest tu technika amplitude tracking — brzmienia elektroniczne
wyzwalane s3 przez akustyczne brzmienia kontrabasu, podazajgc za glosnoscig i artykulacjg
wykonawcy. Dzwiek kontrabasu dzigki mikrofonowi trafia do dedykowanego paicha
Max/MSP. Rola mikrofonu nie jest jednak amplifikacja instrumentu tylko tworzenie
,-ha zywo” dynamicznej obwiedni gltosnosci, kontrolujacej warstwe elektroniczng.

W nagraniu studyjnym partii kontrabasu bral udzial Mateusz Loska. Utwér byl
wielokrotnie wykonywany, m.in. na festiwalach Poznafiska Wiosna Muzyczna w Poznaniu
i Musicacoustica w Pekinie.



OMOWIENIE POZOSTALYCH OSIAGNIEC, DOROBKU I
DROGI ARTYSTYCZNEJ

1. Dwie drogi rozwoju

Moja edukacja i praktyka muzyczna przebiegaly dwutorowo. Z jednej strony przeszedtem
droge ksztalcenia zwigzanag z klasyczng, zachodnig kultura muzyczng. Poczatkowo byly
to szkoly muzyczne I i II stopnia zakonczone dyplomem w klasie fortepianu w 1994 r. (klasa
Jolanty Ploski). Wtedy odbyly sie tez pierwsze wystepy publiczne oraz udzialy w konkursach
wykonawczych. Edukacje klasyczng kontynuowalem w Akademii Muzycznej im I J.
Paderewskicgo w Poznaniu, doskonalgc technike gry na fortepianie i instrumentach
perkusyjnych oraz studiujgc dyrygenturg choralna pod kierunkiem prof. Janusza Dzigciola
(Wydzial Dyrygentury Choralnej, Edukacji Muzycznej i Rytmiki). W 1999 ukonczylem
pierwsze studia muzyczne, uzyskujac tytul magistra sztuki.

Roéwnoczednie, juz od czasow szkoly $redniej z zainteresowaniem obserwowalem
i uczestniczylem w nurcie pozaakademickim, odnajdujac tam wiele wartosci tradycyjnie
przypisywanych ruchom amatorskim. Interesowalem si¢ wowczas tzw. "muzyka niezalezng",
kontestujgca zastang sytuacje polityczno-spoteczng. Jej kontrkulturowy wymiar byt wspolnym
mianownikiem dla przer6znych odmian i gatunkéw muzyki rockowej 1 jazzowej
(improwizowanej). Okres od konca studiow po przelomowy 2005 r. to czas intensywnej
dziatalnosci tworezej, organizacyjnej i przede wszystkim koncertowej w tym obszarze.

Byl to szczegdlny moment, w ktorym dociera do Polski rewolucja homerecordingu —
wykorzystujgcych postep w technologii cyfrowej matych, czgsto domowych, niezaleznych
studiow nagraniowych. Takie idealne narzedzie kompozytorskie pozwalato na uniezaleznienie
sic od duzych i drogich studiéw muzycznych, a takze skupiato uwage na pracy z materialem
elektronicznym, na technikach edycji, syntezy 1 analizy dzwigku. Zafascynowany
mozliwo$ciami postanowilem na wiasng reke poznaé¢ jak najwigcej tajnikéw pracy studyjnej
i dostepnego wowczas oprogramowania komputerowego (poczynajgc od  pracy
z sekwencerem na muzealnej dzis maszynie Atari ST i ze standardem MIDI).

Obie drogi rozwoju, ta "klasyczna" i ta "pozaakademicka" przenikaty si¢ wzajemnie,
budujgc we mnie przekonanie o ptynnosci granic pomigdzy nimi. Poszukiwatem wspolnych
zjawisk i postaw tworczych w obu obszarach (to myslenie skonkretyzuje si¢ pdzniej w pracy
doktorskiej, przybierajac forme pewnego rodzaju swiatopogladu muzycznego). W tym czasie
(ok 2005 r.) coraz dotkliwiej czutem brak warsztatu kompozytorskiego. Przelomowa okazata
sie decyzja o podjeciu kolejnego kierunku studiéw muzycznych.

2. Studia kompozytorskie

W zasadzie od zawsze moje fascynacje zwigzane byly z awangardag. Wierzylem i wierze
w warto$¢ prac rozwijajgcych, przelamujacych zastany stan rzeczy. Eksperymentalna
clektronika, free improvisation i wspoiczesna muzyka komponowana to obszary, ktore
wydawaly mi sie najciekawsze, najbardziej postgpowe. Ogromna potrzeba zrozumienia
specyfiki muzyki wspolczesnej i jej warsztatu kompozytorskiego data impuls do rozpoczegcia
kolejnych studiéw w poznanskiej Akademii Muzycznej — studiow kompozycji w klasie
prof. Lidii Zielifiskiej w 2005 roku. Byt to czas przelomowy, pelen nowych informacji, prob
i gwaltownych przewartosciowai. Ten drugi kierunek studiéw — odbywany znacznie bardziej
$wiadomie niz pierwszy — uzbroil mnie w nowe kompetencje, kluczowe dla mojej tworczoscei.

Z jednej strony rozwinglem umiejetnosci pracy z materiatem akustycznym. Ustalito
si¢ tez bardzo szerokie rozumienie tego pojecia, w ramy ktorego wlgczam: instrumenty
klasyczne, etniczne, preparowane, stwarzane od podstaw, a takze przedmioty i cale
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przestrzenie akustyczne. Bliska mi stala si¢ idea rozszerzonego uniwersum dzwigkowego —
traktowania jako material muzyczny wszystkiego co mieéci si¢ w ramach ograniczen
ludzkiego stuchu. Podej$cie sonorystyczne, spektralne i syntezy instrumentalnej w duchu
Helmuta Lachenmanna to gtowne azymuty moich zainteresowan w tym czasie.

Szczegblnie duzo czasu spedzalem réwniez na studiowaniu technik elektronicznego
przetwarzania dzwigku (DSP) oraz poznawania komputerowych narzedzi muzycznych. Juz
woOwczas bylo dla mnie jasne, ze nowe kompetencje kompozytorskie nie mogg ograniczac si¢
jedynie do organizowania brzmien w czasie ale musza dotyczy¢ tez umiejgtnosci analizy
i syntezy dzwieku, projektowania dZzwigkowego (sound design) 1 programowania
(np. w srodowisku Max/MSP lub innych). Wiele z tych obszarow poznawalem we wilasnym
zakresie (polskie uczelnie dopiero otwieraly si¢ na tego typu wiedzg).

Obie drogi mojego rozwoju muzycznego (akademicka i pozaakademicka) zaczely
stapia¢ sie¢ wplywajac na siebie. Ten wplyw dostrzegam m.in. na plaszczyZnie technicznej:
tworzenie mikstur dzwigkowych z brzmien instrumentéw akustycznych i eksperymentalnej
elektroniki, live electronics, swobodne uzywanie brzmien pozaorkiestrowych jak instrumenty
etniczne lub typowe dla muzyki rockowej. Mysle rowniez, ze charakterystyczna jest pewna
specyficzna estetyka, rodzaj energii typowy dla muzyki rockowej, wystgpujacy w moich
utworach.

Pod koniec studiéw w roku 2009 zostalem zatrudniony w Studio Muzyki
Elektroakustycznej Akademii Muzycznej w Poznaniu prowadzonym przez prof. Lidi¢
Zielinskg. W ramach tej jednostki do dzi§ zajmujemy si¢ badaniami na styku muzyki
i technologii. Live electronics i spatializacja s3 waznym obszarem naszych do$wiadczen.
Osiggnigciem tego okresu jest stworzenie ambisonicznego oprogramowania dla kompozycji
"In the rear" Lidii Zielinskiej. Utwor byl m.in. prezentowany na Warszawskiej Jesieni,
natomiast jej techniczne aspekty prezentowaliSmy wspélnie z autorka na International
Symposium on Electronic Art (ISEA, Istambul 2011).

2.1. Praca magisterska

Zdanie Gisele Brelet: "Nowa struktura dziela rodzi si¢ z (...) elementarnej struktury materiatu
dzwickowego™ stalo si¢ mottem mojej pracy magisterskiej. Spektralna analiza dzwigku
i spektralizm francuski byt konsekwencjg takiego podejscia. Mnie jednak zafascynowata inna
technika analizy/syntezy — technika granularna (inspirowana pracami lanisa Xenakisa
i Curtisa Roadsa, a takze muzykow noise music). Dostrzeglem deficyt polskich materialéw
i zdecydowalem si¢ na temat: , Elektroniczna granulacja dzwigku — zarys problematyki™.
Przemyslenia zebrane w tej pracy istotnie wplynely na moj jezyk kompozytorski. Beda one
rozwijane w pracy doktorskiej.

2.2. Kursy

Waznym uzupelnieniem procesu edukacji okazaty si¢ warsztaty i kursy kompozytorskie. Dwa
z nich mialy dla mnie szczegdlne znaczenie.

Koncerty i Kursy w Kiirten 2008 to trzytygodniowe zanurzenie si¢ w muzyce (glownie
elektroakustycznej) Karlheinza Stockhausena. To wielogodzinne maratony koncertowe,
warsztaty z wieloletnimi wspélpracownikami kompozytora, wyklady i analizy. Bylo
to niezwykte, doglebne kompedium wiedzy o muzyce XX w. — co prawda muzyce jednego
tworcy, ale tworcy ktory antycypowal wiele z gtoéwnych nurtoéw XX-wiecznej awangardy.

* E. Fubini, ,,Historia estetyki muzycznej”, Musica Iagellonica, Krakow 1997.
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Composition Masterclass Acanthes 2010 w Metz to kurs; na ktérym dostalem si¢ w
drodze konkursu do klasy Tristana Muraila (kompozycjg konkursowa byl ,,Poster na kwartet
smyczkowy i live electronics™). Poza spotkaniem z T. Murailem bardzo istotne dla mnie byly
rowniez lekcje i rozmowy z Beatem Furrerem (ktory takze byt tutorem na kursach) oraz proby
z Quotuar Diotima. Chyba jednak najcenniejsza okazala si¢ codzienna praca nad utworem
z wykladowcami IRCAM'u (nicoceniona w zakresie programowania Max/MSP). To tam
w zasadzie ugruntowato si¢ moje przekonanie o tym ze live electronics jest najcickawszg
z technik elektronicznych.

W pdzniejszym czasie i do teraz chetnie uczestnicz¢ w kursach mistrzowskich.
Najciekawsze z nich to spotkania z Pauline Oliveros, Alvinem Lucier'em, czy Zbigniewem
Karkowskim.

3. Studia doktoranckie 2009-2012

Studia doktoranckie podjgtem jeszcze na ostatnim roku studidéw magisterskich. Traktowalem
je jako naturalng droge rozwoju. Byl to czas, w ktérym wiele fragmentarycznych koncepcji
i teorii zaczynalo formowaé sie w zwarty koncept estetyczny. Specyfika pracy doktorskiej,
ktora jest pracg naukowa niejako wymusza spojrzenie analityczne, ujecie intuicji w stowa
i pojecia. Domaga si¢ sprecyzowania pogladéow. W zwigzku z tym praca przybrata charakter
szerszy niz jedynie ,opis pracy doktorskiej” (czyli jedynie analiza kompozycji).
Jej przedmiotem staly sie rozwazania na temat materialu pracy kompozytora — brzmien,
wspotbrzmien, faktur.

Swoja koncepcje opisalem w dysertacji zatytulowanej ,,Obszary i struktury materialu
muzycznego”. Praca ta powstala z potrzeby holistycznego ujgcia dostgpnych mozliwosci
brzmieniowych. Zaproponowatem by w sposob otwarty i niewykluczajacy ogarngé catosé
materialu muzycznego, dostepnego m.in. dzigki rewolucyjnym postawom tworcow XX
wieku. Wydaje sie, ze dzi§ akceptacja ,;rozszerzonego uniwersum dzwigkowego” jest juz
faktem a takie fenomeny jak szum, dzwigki przedmiotéw codziennego uzytku, a nawet
brzmienia wewngtrznych proceséw zywych organizméw badz elektromagnetyzmu
kosmicznego to po prostu mniej lub bardziej interesujace barwy. Swiat dzwickow jest dzis
rozszerzony do maksimum, jedyne ramy to indywidualna wrazliwo$¢ naszego shuchu.

Podjalem prébe analizy struktury tego ogromnego obszaru, koncentrujac si¢ na jego
fizycznej budowie. Ze wzgledu na stopien ztozonosci akustycznych zjawisk zaproponowalem
trzy zasadnicze poziomy (podkreslajac umowny, porzadkujgcy charakter tych podzialow):

— poziom komponowania dzwigku (mikropoziom),
— komponowania ,,z dzwigkow” (makropoziom) i
— komponowania calego otoczenia akustycznego (soundscape, scena stuchowa).

Podkreslitem rowniez niehierarchiczny (a holarchiczny®) charakter poziomdw,
ich relacyjny zwigzek: mikroelementy (tony skladowe) tworza bogactwo struktury
pojedynczego dzwicku. Te strukture zawiera kazdy dZzwiek tworzacy utwor muzyczny, ktory
jest akustyczng strukturg na wyzszym poziomie. Cykl utworéw, badZz utwér wspdlnie
z zespolem zjawisk akustycznych tworzacych tlo stanowia otaczajgcy shuchacza pejzaz
brzmieniowy. Struktura taka jest typowa struktura holarchiczna, podkreslajacg wzajemne
relacje pozioméw (holon6w). Zatem w organizacji brzmienia na wszystkich poziomach
zlozonosci naturalna wydaje sie potrzeba spojnosci materiatu, faktur dzwickowych
i brzmieniowego charakteru tta. Elementy zjawisk akustycznych, niezaleznie od stopnia ich

% Idea holon6w i struktur holarchicznych autorstwa Arthura Koestlera, spopularyzowana w: Ken Wilber, , Krotka
historia wszystkiego”, Zysk i S-ka Wydawnictwo s.c., Poznan 2007.
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ztozonosci mogg by¢ skladane w mniej lub bardziej uporzadkowany sposob, moga tworzy¢
ukfady o mniejszej lub wigkszej entropii (od catkowicie przypadkowych po calkowicie
zdeterminowane przez kompozytora). Za modelowe uznalem struktury morfologiczne
dzwigku. I tak np. w modelu spektralnym (porzadkujgcym aspekt wertykalny, brzmieniowy)
zakres mozliwosci organizacyjnych zawiera si¢ w ramach ekstremow: dzwiek
harmoniczny/szum. W modelu granularnym (porzadkujacym aspekt horyzontalny, czasowy)
ramy takie to synchroniczna i asynchroniczna synteza granularna. W ten sposob okreslony
zostat trzypoziomowy (dzwigk, utwor, soundscape) ,.,obszar” dostgpnego materialu oraz jego
ogblna ,struktura” (zasada entropii). Dalo to spdjny model integrujgcy wszelkie style,
gatunki, idiomy kompozytorskie i typy faktur muzycznych.

Proba egzemplifikacji przedstawionych w pracy koncepcji byt utwér ,,Skaner
na orkiestre, elektronike i soundscape” w ktérym wszystkie trzy poziomy (mikro-formalny,
makro- i otoczenia dzwiekowego) byly Scisle skomponowane i spdjne. Utwor zostal
wykonany i nagrany 24.03.2012 oraz wydany na CD przez wydawnictwo poznanskiej
Akademii Muzycznej.

4. Po doktoracie

Po uzyskaniu stopnia doktora sztuk muzycznych nastgpil intensywny okres wzmozonej
aktywnosci artystycznej. PoniZzej prezentuj¢ moje najistotniejsze obszary zainteresowar,
osiggniecia i prace.

4.1. Sound art

Zainteresowanie technologia muzyczng to dzi§ nie tylko kwestie instrumentow
elektronicznych, analizy, syntezy czy komputerowego przetwarzania brzmien. To réwniez
budowanie nowych instrumentow oraz praca z czujnikami, kontrolerami i sensorami.
Konsekwencjg jest otwarcie si¢ na pozamuzyczne konteksty danych pozyskiwanych
ze $wiata. W polaczeniu z sympatig dla pozainstytucjonalnych przestrzeni i nictypowych
terytoriow prezentacji muzyki musiato to doprowadzi¢ do mojej fascynacji sound artem.
Sensorium (2014) — praca powstala jako wynik dwoéch rezydencji artystycznych:
1. Rezydencji artystyczno-badawcze) w instytucie CCRMA na Uniwersytecie Stanforda,
gdzie podczas dwumiesiecznych badan wypracowalem technologiczne "serce"” instalacji.
2. Konkursu ,,Rezydenci w Rezydencji 2014” w CK Zamek w Poznaniu, w ramach kitorej
zrealizowalem projekt. Wypehilem pusta, monumentalng Wieze Zegarowa w centrum miasta
glosnikami i skomponowana muzyka, przywracajgc t¢ nieczynng od II wojny swiatowej
przestrzen do zycia. Ide¢ i istot¢ pracy najlepicj oddaje wprowadzajacy zwiedzajgcego
syntetyczny glos:
»(...) instalacja Semnsorium jest instrumentem odtwarzajgcym muzyke, ktérym sterujesz
za pomoca swojego mozgu, skory lewej dloni i serca (...). Zbudowalismy instrument, ktéry
nie dziala bez Ciebie, jestes w jak najbardziej realny, niemetaforyczny sposob silnikiem tej
instalacji. Otaczajg Cie dzwieki, ale w niezwykly sposob. Ich charakter podgza za stanem
Twojego umystu. Aparatura, ktorg masz na sobie pozwala Ci ksztaltowaé charakter
otaczajgcej ci¢ muzyki. Sensorium jest intymnym, jednoosobowym doswiadczeniem
o ,antymasowym” charakterze. Milczacy Asystent prowadzi Ci¢ skomplikowang drogg do
miejsca instalacji. Wchodzisz do niepokojacej, surowe] przestrzeni wiezy zegarowej w
centrum miasta. Siadasz w fotelu na platformie zawieszonej kilka metréw nad ziemig.
Otaczajg Cig glo$niki (wokdt, ponad i pod Toba). Asystent zaklada Ci niezb¢dna, aparaturg —
czujniki biofeedbacku (miernik pulsu, GSR i EEG) po czym uruchamia procedure. Zaczynasz
dostrzega¢ relacje pomiedzy Twoimi reakcjami a zmianami w muzyce. Uczysz si¢ tego
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instrumentu. Po pierwsze dowiadujesz si¢, jak bardzo sa ze soba powigzane Twoje mysli,
emocje i reakcje ciala. Zaciera sie granica miedzy nimi. Decydujesz o zmianie swoich emocji,
co wplywa na Twoje cialo, co z kolei poprzez technologie wplywa na muzyke. A ta
z powrotem poprzez zmyst shuchu wplywa na Ciebie”.

Instalacja funkcjonowata przez ok 1,5 roku w centrum Poznania jako mala instytucja
kultury goszczac kilka tysigcy zwiedzajacych. Rozne aspekty projektu prezentowane byly
na konferencjach naukowych, umieszczajac pracg w nurcie artd&science.

Post-Apocalypsis (2015) — to réwniez spotkanie nauki i sztuki. Bylo to zamoéwienie

Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego jako Polski Pawilon Narodowy na Praskim
Quadriennale 2015. Kuratorem 1 koordynatorem projektu byl Instytutu Teatralny
im. Z. Raszewskiego. Byla to praca zbiorowa, a zespol stworzyli: Agnieszka Jelewska
(kuratorka), Jerzy Gurawski (projekt przestrzeni), Michat Krawczak (experience design),
Rafal Zapala (sound design), Pawel Janicki (interaction design), Michat Cichy (interactive
system engineer). Praca zostal nagrodzona Zlotym Medalem w kategorii Sound Design i byl
to pierwszy medal dla Polski od 36 lat.
LHInstalacja Post-Apocalypsis projektuje wspolczesng wizje swiata sieciowego 1 globalnego.
Widzowie wkraczaja tu bezposrednio w zageszczong przestrzen danych pogodowych
transmitowanych na zywo, miedzy innymi z réznych miejsc energetycznych zagrozen
i katastrof na Ziemi (Czarnobyl, Los Alamos, Fukushima). Aktualizowane na biezaco dane
poddawane sa artystycznemu przetworzeniu poprzez sonifikacje — w ten sposob instalacja
zostaje wypelniona audiosferg reagujaca na ludzka obecnos¢. Energetyczne przepigcia
komunikacyjne mozliwe sg takze do doswiadczenia w ramach zaprojektowanej zaskakujacej
interakcji z technologicznie przeksztalconymi elementami natury. Dawne romantyczne wizje
natury, ujmowanej jako krajobraz i tlo dla ludzkich zdarzen, tak wazne niegdy$ dla rozwoju
teatralnej scenografii, zostaja tutaj poddane rewizji”.

Moim zadaniem bylo zaprojektowanie interaktywnej audio-sfery instalacji, ktora
ostatecznie rozgrywala si¢ na dwoch poziomach, muzycznym i technologicznym:

— sonifikacja danych pogodowych - udZzwickowione (za pomoca filtrowanych
i spatializowanych szuméw): temperatura, wilgotnos¢ powietrza, cisnienie i opady
atmosferyczne — stworzyly dynamiczny soundscape reagujgcy na zmiang tych danych
w konkretnych lokacjach. Co wigcej publiczno$é mogla zmienia¢ miejsca pobierania danych
i w ten sposob niejako ,,ustyszec¢” rézne stany pogody w wybranych miejscach.

— przewodnictwo kostne — te warstwg tworzyl glos (zdekomponowane i przetworzone
fragmenty tekstow romantycznych o relacji cztowieka i natury), ktéry mozna bylo ,,ustysze¢”
za pomocg technologii przewodnictwa kostnego, doswiadczy¢ poprzez bezposredni kontakt
obiektow-rzezb z kosécem stuchacza (np. czotem, lokciem). Instalacja byla pokazywana
w wielu miastach.

4.2. Dzialalno§é naukowa
Dwie koncepcje naukowe staly si¢ dla mnie najistotniejsze:

Preparacja elekironiczna
Idea, ktora przybrata forme publikacji w prestizowym Oxford University Press to koncepcja
~elektronicznej preparacji”. Zostala ona opisana i wydana jako oddzielny rozdzial pt. Live
Electronic Preparation: Interactive Timbral Practice, w: The Oxford Handbook
of Interactive Audio, New York 2014.

Tekst zawiera opis wspdlczesnej metody kompozytorskiej i wykonawczej, okreslonej
tutaj jako LEP technique. Wychodzi od postulatu: ,muzyka akustyczna silnie osadzona
w tradycji i muzyka elektroniczna skupiona na eksperymencie — w sytuacji rozchodzacych sig
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obu tych obszaréw niezbedna jest trzecia droga — interaktywne ich potaczenie". Taka fuzja
jest specyficzna technika /live electronics, w ktorej brzmienie akustycznego zrddia jest
elektronicznie przetwarzane za pomocg laptopa. Technike ta rozumiem jako swoisty rodzaj
preparacji instrumentu — preparacji za pomoca elektroniki. Istota klasycznej preparacji
(za pomocg przedmiotow) byto wzbogacenie instrumentu o nowe brzmienia, poszerzenie jego
barwowych mozliwosci. Takg rol¢ moze petni¢ réwniez elektronika, interaktywnie zwigzana
z akustycznym zrédlem. Elektroniczne przetwarzanie akustycznego dzwieku na zywo jest tez
logiczng i naturalng konsekwencja rozwoju technik wykonawczych ubieglego stulecia.
Proponuj¢ dla niej nazwe Live Electronic Preparation (LEP).

W publikacji doprecyzowaniu a czesto przeformulowaniu poddane zostajg
podstawowe pojecia: instrumentu (ktorym jest zarowno akustyczne zrodlo, laptop
z oprogramowaniem i naglosnienic — ale rOéwniez typ polaczen, kabli, uzyte interface'y,
specyficzne cechy wykonawcy i przestrzeni koncertowej), kompozytora (ktéry komponuje juz
nie tylko dzwigki, ale réwniez rodzaj uzytego oprogramowania, sam proces wykonania
i percepcji odbiorcy), partytury (ktora jest juz nie tylko zapis graficzny wykonawczych
gestow ale rOwniez patch programu komputerowego) i inne. Tekst proponuje réwniez
praktyczne strategie nowego sposobu komponowania i postuluje zmiany w paradygmacie
ksztalcenia tworcow muzyki.

Data driven composition

Jak juz wspominatem, dzi§ uwazam ze praca kompozytorska to nie tylko organizacja
dzwickow. To rowniez organizacja w celach muzycznych urzadzen, ich fizycznych potaczen,
ale tez linijek kodu, idei i performatywnych gestéw. Co wiecej, materialem kompozytorskim
powinny sta¢ sie rowniez ,.konkretne”, fizyczne dane (sczytywane za pomocg aparatury
naukowej) — np. eeg, biofeedback, ruchy galek ocznych, dane pogodowe, gieldowe itp. Data
driven composition to wlasnie idea wiaczenia naukowych danych jako formalnych modeli
muzycznych. Mialaby to by¢ swoista fuzja sonifikacji ze wspodlczesng sztukg kompozycji.
Realne procesy obserwowane w naukowy sposob stajg si¢ wowczas albo modelem
do formalnej struktury kompozycji, albo realnym triggerem dzialajacym w czasie
rzeczywistym (np. w interaktywnych instalacjach muzycznych z nurtu art&science). Uzywam
w tym celu nowego, odnowionego pojecia ,taktu”, ktory jest tutaj czastka (granulka) materii
muzycznej, obiektem dzwigkowym, brzmieniowym kwantem. Jest tez programem (np. mikro-
patchem Max/MSP), z ktérych utkana jest struktura catych kompozycji.

W tym duchu powstat szereg prac. np: Sensorium, Post-Apocalypsis, Otchlanie (z Katarzyna
Mirczak), Emotiondestortion.

Koncepcja data driven composition czeka na swoja publikacje.

4.3. Dzialalno$¢ kompozytorska

Trudno dzi§ oprze¢ sie¢ wrazeniu, ze poszukiwania barwowe wyczerpaly swoj awangardowy
potencjat w sztuce dzwieku. Oczywiscie zadaniem kompozytora wcigz jest stworzenie
unikalnego jezyka, spdjnego mikrokosmosu brzmien w utworze. Jednak po kilkudziesigciu
latach eksploatacji ,rozszerzonego uniwersum brzmieniowego” poszukiwanie nowego
brzmienia coraz rzadziej skutkuje ekscytacja, zmiang czy rewolucja. W zwiazku z takim
przekonaniem $wiadomie zwrocitem si¢ w kierunku eksperymentéw formalnych.

Przykladem sg ,JIdeogramy” na orkiestre symfoniczng. Moim celem jest tu proba
zmapowania prostych znakéw graficznych (ideograméw) na forme¢ utworu. Jest to proba
przeniesienia przestrzeni znaku, ale tez procesu jego czytania (skanowania) na strukture
czasowg kompozycji.

_ o,
77
;_,- =7 ¢

14



Interesujgca takze jest dla mnie kwestia nowego typu formy otwartej — struktury
klaczowej wspottworzonej w procesie interaktywnego udzialu publicznosci. Uwazam,
ze linearna struktura wykonan jest przestarzala a wcigz dominujacy podzial na wykonawce
i odbiorce powinien zosta¢ zastgpiony nowym typem praktyk wykonawczych. Brakuje jednak
wspolczesnych narz¢dzi do tego typu relacji migdzy muzykami i publicznoscia. W tym celu
powstala idea maszyn koncertowych (cykl Concentus Apparatus), w ktorych publicznos¢
dostaje do reki program — konsol¢ komunikacji z wykonawcami (dost¢png na osobistym
smartfonie, tablecie badZ laptopie dzialajgcym we wspélnej sieci). Dwie takie kompozycje
mialy swoje premiery w ostatnich latach.

4.4. Dzialalno$¢ organizatorska

Na marginesie pracy tworczej funkcjonuje roéwniez jako organizator lokalnego zycia
muzycznego. Instytucjonalnym narzedziem do tego celu jest fundacja an ARCHE
NewMusicFoundation, w ramach ktérej sg organizowane koncerty, zdarzenia edukacyjne
i popularyzatorskie. Po obronie dysertacji doktorskiej w ramach poznanskiego srodowiska
muzycznego udalo mi si¢ doprowadzi¢ do powstania dwéch kameralnych zespoldw
skupionych na wykonywaniu muzyki wspolczesnej: an ARCHE NewMusicEnsemble (wraz
z Filipem Walcerzem) oraz Sepia Ensemble (wraz z Arturem Kroschelem). Najnowszym
projektem w tym obszarze jest nowy poznanski festiwal muzyki wspoiczesnej Sonus
ex Machina, ktorego pierwsza edycja odbyla si¢ w pazdzierniku 2017 roku.

Calo§¢ obrazu moich dziatai dopelnia regularny wudzial w projektach
improwizowanych, elektronicznych (np. projekty XynThi, Polmuz, TonyTony) oraz
kooperacje z artystami pracujacymi z innym niz dzwick medium.

15.11.2017, Rafal Zapala



