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Ocena dzieta artystycznego
»Mys$I syntetyczna” na gtosy, elektronike i orkiestre,
pracy doktorskiej
~Wspotczesne systemy wielokanatowej projekcji dzwieku jako srodek
wyrazu artystycznego”
oraz dziatalnosci artystycznej, dydaktycznej i organizacyjnej

mgr Michata Janochy

Mgr Michat Janocha po ukonczeniu Szkoty Muzycznej | i Il stopnia (gra na gitarze)
rozpoczat studia z Architektury i Urbanistyki na Politechnice £édzkiej. Bedac aktywnym
muzykiem i organizatorem wydarzen muzycznych zmienit profil ksztatcenia i rozpoczat
studia muzyczne na Akademii Muzycznej w Poznaniu z dyrygentury (licencjat) w klasie
prof. Marcina Sempolinskiego oraz kompozyciji (dyplom magisterski) w klasie prof. dr hab.
Lidii Zielinskie;.

Jest autorem 38 autonomicznych kompozycji na instrumenty solowe, zespoty
kameralne, orkiestre oraz media elektroakustyczne. Skomponowat takze muzyke do 10

filmoéw. Jest autorem 3 instalacji dzwiekowych w tym jednej zbiorowe;.

Od wielu lat prowadzi dziatalno$¢ organizatorska w towiczu i Poznaniu. Jego

utwory byty wykonywane na wielu koncertach i festiwalach w Polsce i za granica.

Jako dyrygent wystepowat na wielu koncertach wykonujgc muzyke klasyczng i

wspétczesna.

Jest tez doswiadczonym realizatorem dzwieku nagrywajgc ptyty i realizujgc

koncerty muzyki elektroakustyczne;.



Przewo6d doktorski mgr Michata Janochy realizowany pod kierunkiem prof. dr hab.
Lidii Zielinskiej sktada sie z dwoch czesci: dzieta artystycznego ,My$| syntetyczna” na dwa
mezzosoprany, tenor, baryton, elektronike na zywo w systemie surround i orkiestre oraz
pracy tekstowej ,Wspobiczesne systemy wielokanatowej projekcji dzwieku jako $rodek

wyrazu artystycznego”.

Dzietem artystycznym jest oryginalna kompozycja ,My$l syntetyczna” na gtosy

solowe, elektronike na zywo i orkiestre.

Orkiestra z kwintetem smyczkowym, podwOjng obsadg fletdw i trgbek, trzema
grupami perkusyjnymi, dodatkowym instrumentem etnicznym (Aztec death) i
wspotczesnym (Buzzling magnets), a takze gitarg elektryczna, harfg i fortepianem, tgczy
sie z czterema solistami wokalistami powigzanymi bezposrednio z wykonawcami trzech
partii live electronics. Materiat partii wokalnych inspirowany jest wczesniejszymi
rozmowami autora z chatbotami, formami sztucznej inteligencji. Uzyskany w ten sposob
tekst jest rodzajem libretta/scenariusza, Zrodtem pozornych dialogdbw pomiedzy
wykonawcami partii wokalnych. Kompozytor we wstepie pisze jednak wyraznie, ze
wszystkie partie solowe sktadajg sie na jeden gtos i bardzo wazna jest ich maksymalna

integracja.

W opisie utworu znajdujemy informacje, ze partia elektroniczna realizowana jest
przez system KYMA oraz patch w systemie Max/MSP. Mozna sie¢ domysla¢, ze KYMA
stuzy jako zrodto materiatu elektronicznego, natomiast patch maxowy stuzy gtdwnie do
przetworzen czterech partii solowych - dwoch mezzosoprandw, tenora i barytonu, a
stosowana w utworze transformacja gtoséw solowych dotyczy gtobwnie ich ruchu w

przestrzeni.

Partie wokalne poddawane sg nastepujgcym procesom elektronicznym: rejestraciji,
odtworzeniu, przetworzeniu (?) i spacjalizacji. Brak diagramu, przygotowanych partii
elektronicznych (sampli, plikbw zdarzeni dzwiekowych), patchoéw i innych informacji na ten
temat we wstepie do partytury powoduje bardzo niejasny obraz realizacji partii
elektronicznej utworu. Oznaczenia sprawiajg wrazenie wydrukowania notatek
sporzgdzanych przed wykonaniem utworu i nie dajg mozliwosci realizacji utworu bez
udziatu kompozytora. Opisy, poza duzg iloScig oznaczen dotyczgcych przestrzennego

ruchu gtosbw wokalnych dotyczg stopnia przetworzen. Dzwigki wokalne wprowadzane sg



w ruch w iluzorycznej przestrzeni wielokanatowego systemu projekcji dzwigku. Sztuczny,
robotyczny (transhuman) charakter tekstéw Zrdédtowych transportowany jest w
nieistniejgcg przestrzern odrywajac wykonawcéw partii solowych od ich naturalnego,
fizycznego miejsca, inicjujgc bardzo ciekawy i oryginalny proces podrézy w przestrzeni
wokolnej (surround) z uzyciem algorytmdéw ambisonicznej projekcji dzwieku (obiekt
ambiencode~ opracowany w ICST w Zirichu). W partii instrumentéw detych pojawiajg sie
rowniez dzwigki $piewane poszerzajgce wokalny charakter kompozycji. Ponad 3-minutowy
fragment nagrania utworu w wykonaniu holenderskiego zespotu de ereprijs dostgpny na
Soundcloud daje ogélne i przyblizone wyobrazenie na temat catego utworu, nie daje

jednak obrazu przestrzennosci gtoséw, zwtaszcza w jego ambisonicznym wymiarze.

Przebieg czasowy utworu najblizszy jest formule continuum bez wyraznego i jasno
oznaczonego podziatu na czesci, mimo informacji o 4-cze$ciowej formie kompozycji we
wstepie do partytury. Jesli bra¢ pod uwage zmiany tempa i pauzy generalne z fermatami to
mamy do czynienia z piecioma lub szeScioma wyraznie oddzielonymi od siebie
odcinkami rozpoczynajacymi sie od taktow: 1, 82, 131, 180, 215 i 234. Kazdy z nich
posiada rézny charakter tgczony w wiekszoéci przypadkow partia wybrzmiewajgcej

elektroniki, sprawujgcej w tych miejscach role fgcznikow.

Wielowarstwowa faktura utworu pokrywa sie z procesualnym charakterem
stosowanych technik kompozytorskich. Lektura objasniert zamieszczonych we wstepie do
partytury wskazuje na postspektralny wymiar kompozycji z odniesieniem do wybranych
elementéw klasycznego warsztatu sonorystycznego. Wyboér oryginalnych instrumentow
spoza klasycznego zestawu orkiestrowego - Aztek death i buzzling magnets - jest typowg
tendencja muzyki od Il potowy XX wieku. Zastanawiajgcym moze by¢ arbitralne
zestawienie tych dwoch instrumentow bez ich wyraznego i wzajemnego powigzania
kulturowego i estetycznego. To co je taczy to funkcje magiczne, wrecz transcedentalne. W
swojej brzmieniowosci petnig wazng funkcje w utworze. Konfrontacja technik
sonorystycznych z ich dZzwiekowg realizacjg wskazuje z jednej strony na talent autora, ale

tez na eksperymentalny charakter i arbitralny dob6r stosowanych srodkéw.

Proba stworzenia Swiata postaci iluzorycznych, zawieszonych i przemieszczajgcych
sie w przestrzeni gloséw, a w zasadzie jednego gtosu rozwarstwionego w przestrzeni to
bardzo udany zabieg kompozytorski sprawiajgcy wrazenie trojwymiarowej (czy

tez pieciowymiarowej, jak pisze autor w swojej pracy tekstowej) bryty wokalnej, ktérej



wewnetrzna struktura odnosi sie do modelu przestrzennej spektralnoéci stosowanego np.
w programie Metasynth. Mozna by wiec zaryzykowac twierdzenie, ze wokalna topofonia
Mysli syntetycznej jest oryginalng metodg i stanowi zalgzek oryginalnego jezyka Michata
Janochy. Zestawienie tego procesu stosowanego w partiach wokalnych z
brzmieniowosciag, harmonig i ekspresjg partii orkiestry ukazuje szczegdlng
warto$¢ kompozycji. W zestawieniu tych dwoéch partii zbiegajg sie osie przyblizania i
oddalania, morfingu przestrzennego, brzmieniowego i harmonicznego. Trudno jest jednak
jednoznacznie stwierdzi¢, ktéra z tych osi stanowi role wiodaca, co traktowac nalezy jako

walor kompozycji.

Partytura utworu jest niekompletna. Brak w niej patchdéw dotyczacych obstugi partii
wykonawcédw partii elektroniki na zywo. Opisy w partyturze sg niewystarczajgce. Wymogi
stawiane pracy doktorskiej pokrywajg sie z wymogami wobec utwordw przeznaczonych do
wydania. Kompozycja z elektronike realizowang/wykonywang na zywo od poczagtku
istnienia tej formy wymagajg bardzo precyzyjnego opisu. Brak we wstepie do partytury
takze diagramu potgczen. Na moje zyczenie otrzymatem od kompozytora brakujgce
elementy. Ich charakter i struktura potwierdzajg podstawowe znaczenie dla kompletnosci

dzieta.

Praca teoretyczna stanowi nowe ujecie tematu dotyczacego wspoétczesnych
systemow wielokanatowej projekcji dzwieku. Praca obejmuje rozwazania na temat
historycznych i wspotczesnych rozwigzan technologii wielokanatowej projekciji dzwieku, a
takze estetyczne, w tym muzyczne implikacje zagadnienia. Cze$¢ pracy dotyczaca modeli
ambisonicznosci jest szczegOlnie rozbudowana sprawiajgc wrazenie, ze ta wiasnie

technologia jest najbardziej wyrafinowanym aspektem przestrzennosci dzieta.

Topofonia dotyczy zarbwno zagadnienia rezonansu jak i parametru dzieta
muzycznego traktowanego w odmienny sposéb w muzyce dawnej i kompozycjach
wspoétczesnych ostatnich dekad. Historyczne przyktady muzyki komponowanej dla
okreslonych przestrzeni sg bardzo waznym przyktadem w pracy doktorskiej. Podane sg

wyrywkowo, z bardzo réznych okreséw, gtdbwnie z Europy.

W sztuce wspotczesnej przestrzenny aspekt dziatan artystycznych dotyczy przede
wszystkim sztuk wizualnych, zwitaszcza tych okreslanych terminem ,site specific”,

Lenviroment”, jhappening”, a takze w bardzo szczegdélny sposéb odnosi sie do réznych



form instalacji, w tym instalacji dzwigkowej (sound art). Sztuki wizualne, w tym sztuka
dzwiekowa tworzone sg dla i w okreslonych przestrzeniach z ich historig, odniesieniem do

pierwotnej funkcji, wreszcie szczegb6lnych waloréw akustycznych.

Muzyka elektroakustyczna wprowadza od czaséw eksperymentow Pierre
Schaeffera nowy porzadek i standardy, tgczgce niedostepny potencjat nowych technologii,
zarbwno w jej mimetycznym, iluzorycznym/wirtualnym charakterze jak i wymiarze
abstrakcyjnym. A wiec dziataniach, ktérych gtdbwnym celem byto (i nadal jest) odkrycie
nieznanego $wiata ogrodow dzwiekowych (za Francisem Baconem, a p6zniej Edgarem
Varese’m). Uruchomienie technologii dajgcych mozliwosci odkrycia nieznanych
przestrzeni, zarbwno w jej fizycznym, jak i symbolicznym wymiarze prowadzi do waznych i
niezwyktych konsekwneciji, ktdére opisywane sg w sposbéb zardbwno szczego6towy jak i

szczegolny.

Oddzielenie dzwigku od jego zrodfa jest podstawg estetyki i technologii muzyki
elektroakustycznej. Ruch samego dzwigku bez ruchu jego rzeczywistego zrédta stat
sie mozliwy przez zastosowanie wielokanatowej projekcji dzwieku z uzyciem réznych
modeli rozmieszczenia gtosnikbw w przestrzeni sali koncertowej, galerii, a takze lokalizaciji
nietypowych. W przypadku muzyki elektroakustycznej preferowane sa miejsca z
przewidywalng akustykg, liniowym rezonansem i rownomiernym rozchodzeniem fali
dzwiekowej. W roku 1974 Francoise Bayle’a inicjuje ,muzyke akuzmatyczng”’ poszerzajac
wczesniejsze koncepcje estetyczne muzyki konkretnej Pierre Schaeffera i Elektronische

Musik studia kolonskiego z dziataniami KH Stockhausena.

Bardzo waznym w historii muzyki elektroakustycznej jest wprowadzenie
wielokanatowosci w okresie klasycznym. Gesang der Junglinge KH. Stockhausena,
wybitne dzieto z 1956 roku zostato prawykonane w przestrzennym uktadzie 5 gto$nikow
podtgczonych do 5 analogowych magnetofonéw monofonicznych. W tamtym czasie byt to
jedyny sposéb na uzyskanie przestrzennej projekcji z powaznym problemem
synchronizacji czasowej pieciu magnetofonéw. Kompozytor uwzglednit ten aspekt
nagrywajgc ten sam materiat na kilku tadmach, ktére w trakcie wykonywania utworu
miksowaty sie w przestrzeni w naturalny sposéb. Typowe dla tamtego okresu byto
dialogowanie poszczeg6lnych dzwiekow i struktur dzwiekowych. Wprowadzenie na
przetomie lat 50-tych i 60-tych standardu stereo opisywane jest w pracy Michata Janochy

w odniesieniu gtownie do dziatari Studia Eksperymentalnego Poslkiego Radia i publikaciji



Witodzimierza Kotonskiego. Nalezy zwréci¢ uwage, ze byly one konsekwencjg
stosowanych juz rozwigzan przestrzennoéci w innych os$rodkach, nie umniejszajgc roli
pionierskich dziatan w naszym kraju. Studio Muzyki Elektroakustycznej Akademii
Muzycznej w Krakowie w 1975 roku wprowadzito wielokanatowos¢é, a przede wszystkim
koncertow model 4-kanatowej przestrzennosci. Programy koncertow Muzyka elektroniczna
zawieraty klasyczne kompozycje elektroakustycznej ze Swiata, a takze oryginalne utwory

kwadrofoniczne kompozytoréw krakowskich.

Michat Janocha w swojej pracy teoretycznej wprowadza szalenie
oryginalng koncepcje 5-wymiarowej struktury dzZzwieku, tgczac klasyczne parametry
dzwieku jak wysokos$C i czas trwania z trzema fizycznymi parametrami jego istnienia i
ruchu w tréjwymiarowej przestrzeni na bazie trzech wspoétrzednych x, y, z. Koncepcja
wydaje sie byé¢ logiczna i komplementarna z jednym bardzo podstawowym zastrzezeniem
dotyczgcym gto$nosci, ale takze barwy i spektrum dzwiekowego, jako bardzo ztozonego

parametru dZzwieku, zwtaszcza w odniesieniu do materiatu muzyki elektroakustyczne;.

W nastepnej czesci pracy teoretycznej otrzymujemy bogatg dokumentacje réznych
modeli przestrzennej projekcji dzwigku, od wczesnych systeméw wielokanatowych,
standartowych modeli kwadrofonicznych, oktofonicznych, kinowych i wreszcie bardzo
bogatg literature na temat systeméw ambisonicznych, ich zatozen teoretycznych i wymiaru
praktycznego. Ta czes¢é pracy tekstowej zastuguje na szczegdlng uwage i stanowi ¢ moze

znakomite Zrodto dla innych prac.

Warto wspomnie¢ w tym miejscu o istnieniu alternatywnych przestrzennych

systemach projekcji dzwigku.

W roku 1982 w swoim stynnym projekcie Speaker Swinging Gordon Monahan
wprowadza gtosniki w ruch wirujacy ze szczegbdlnym wykorzystaniem rezonansu
zamknietych pomieszczen. Publiczno$¢ zgromadzona blisko wirujgcych gtodnikow doznaje
wrazen zupetnie nowych, niemozliwych do uzyskania z gtosnikbw ustawionych statycznie

wokot publicznosci, niezaleznie od ich ilosci i modelu dystrybucji dzwieku.

WsSrdéd opisywanych systemoéw wielokanatowej projekcji dzwieku na
szczegblng uwage zastuguje system trojdrozny, jako najbardziej zredukowany. Trzy

gtoéniki ustawione na bazie figurze trojkata rownobocznego wpisanego w przestrzen



owalng dajg niezwykte mozliwosci wykorzystania rezonansu sali w tréjdzielnym systemie
projekcji dzwiekowej tworzgcym symetryczny uktad sktadajgcy sie z trzech systemow
stereo wzajemnie sie wspierajacych. Mozna go traktowaé jako stereo - przéd, mono - tyt,
lub rotacyjny uktad trzech systeméw stereo. System taki zainstalowany jest w owalnej
galerii Wiezy Cisniet w Koninie i stosowany w wielu koncertach tam organizowanych,

m.in. przez Tomasza Misiaka.

W poszukiwaniu najlepszego modelu wielokanatowej projekcji dzwigku w 1988 roku
na Universytecie w Delf pojawita sie metoda Wave field synthesis. Rozwijana w wielu
o$rodkach, m.in. w paryskim IRCAM-ie, polega na multiplikacji gtosnikbw otaczajgcych
sale koncertowa. Jest formg fizycznej ,chmury gtosnikbw” uwzgledniajacej, podobnie jak w
systemach ambisonicznych, odlegtosci pomiedzy Zrodtami dzwieku i ich fazowymi
przesunieciami. 300 paneli z 8 gtosnikami w kazdym daje og6lng sume 2400 gtosnikow

otaczajgcych sale koncertowg w Technische Universitat w Berlinie.

Praca teoretyczna Michata Janochy zawiera opis i analize przestrzennosci wyboru
pieciu kompozycji elektroakustycznych (czterech polskich, po dwie kompozycje Lidii
Zielinskiej i dwie Krzysztofa Gawlasa oraz utworu Kateriny Tzedaki z Grecji) stosujgcych
systemy wielokanatowe w przestrzennej dystrybucji dzwigeku. Wymiar przestrzenny
traktowany jest w opisywanych utworach bardzo indywidualnie ukazujac jego szczegodiny

charakter.

Uwagi dotyczgce kompozycji doktorskiej Mys/ syntetyczna pojawiajg sie w samym
zakonczeniu pracy teoretycznej, dopetniajgc analize porbwnawczg wybranych utworéw w
aspekcie ambisonicznosci i przestrzennej realizacji koncertowej. Praca tekstowa po
niewielkich uzupetnieniach i korektach nadaje sie¢ do publikacji jako bardzo wazne
kompendium wiedzy na temat przestrzennego aspektu kompozycji elektroakustycznych.
Kompozycja Mysl syntetyczna Michata Janochy jest bardzo wazng czescig repertuaru
muzyki wspoétczesnej. Wprowadza nowe, oryginalne rozwigzania i zastuguje na

szczegoblng uwage.


http://m.in

Konkluzja recenzji pracy doktorskiej Michata Janochy

Po analizie dorobku artystycznego, naukowego i dydaktycznego oraz pracy doktorskiej
stwierdzam, ze na podstawie art. 16 Ustawy z dnia 14.03.2003 roku (Dz. U. z 2003 roku,
nr 65, poz. 595, Dz. U. z 2005 roku nr 164, poz. 1365, Dz. U. z 2011 roku nr 84 poz. 455)
Michat Janocha kwalifikuje sie do przyznania mu stopnia doktora w dziedzinie Sztuki
muzyczne, dyscyplinie Kompozycja.
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