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Air na zespdl instrumentalny i media elektroniczne to kompozycja,
ktéra poza przekazem dZwiekowym zawiera réwniez przekaz teksto-
wy w formie wizualnej. Fakt ten powoduje, Ze opis formy i zagadnien
zwigzanych z tym utworem wykracza poza ramy refleksji wylacznie
nad jako$ciami muzycznymi. Warstwa wizualna utworu stanowi tak-
ze istotny element przekazu. Nie jest to jednak utwér multimedialny
rozumiany jako tego rodzaju dzieto sztuki, w ktérym wszystkie jego
elementy (w tym wypadku dzwiek i obraz emitujacy tekst wiersza)
rownowazg sie. Podstawowym celem jest tu przekaz, wykorzystuja-
cy nowe media z ich mozliwosciami, takimi jak np. interaktywnos¢
czy nowe technologie. Air to utwér przede wszystkim muzyczny,
o czym $wiadczy dominujaca rola warstwy dZwiekowe;j. Przekaz wi-
zualny znalazl natomiast zastosowanie jako najodpowiedniejsza for-
ma wkomponowania do dzieta wiersza Edwarda Estlina Cummingsa
o tym samym tytule.

Wizualny przekaz wiersza nie jest jednak osobnym, rzadzacym
sie innymi prawami elementem kompozycji. Forma i czas prezentacji
warstwy wizualnej zostaly zakomponowane w duzej mierze w oparciu
o zapis nutowy zawierajacy struktury rytmiczne okreslajace nastep-
stwa stow, sylab oraz liter na ekranie. Przekaz wizualny jest w tym
wypadku skonstruowany w oparciu o notacje, ktérg definiuje sie jako-
$ci melodyczne i rytmiczne w trakcie tworzenia dziela muzycznego.
Wyobrazenia muzyczne ksztaltowaly te metode przekazu informacii,
i sg one gléwnym elementem wplywajacym na krystalizowanie sig
regul zapisu nutowego.

W przypadku tego utworu zapis nutowy, poprzez swoje wilasci-
wosci informacyjne, rzutuje zar6wno na wyobrazenia dZzwiekowe,
jak i na jakosci wizualne. Przy takim zalozeniu moge stwierdzi¢, ze

1 Artykul zostal opracowany na podstawie czeéci opisowej mojej pracy doktorskiej,
promowanej przez prof. dra hab. Eugeniusza Knapika, obronionej w 2013 r. w Aka-
demii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach.
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Air to dzieto, w ktérym myslenie muzyczne przenika do wizualnych
elementéw tutaj wystepujacych. Scisla relacja obrazu z dzwiekiem
nie jest efektem tylko ich wzajemnej koordynacji. Juz na etapie pra-
cy kompozytorskiej elementy muzyczne decydowaly w duzej mierze
o jakosciach formalnych warstwy wizualnej.

Koncepcja brzmienia

Sktad instrumentalny utworu oraz ich ulozenie przedstawia sie w na-
stepujacy sposéb:

Instrumenty dete:

flet

klarnet basowy
trgbka w stroju B
puzon

Instrumenty perkusyjne (partia perkusji podzielona jest pomiedzy czterech wy-
konawcéw):

temple bloki a 5
beben (floor-drum)
dzwony rurowe
wibrafon

tamtam

fortepian

Instrumenty smyczkowe:

skrzypce I'a 3
skrzypce Il a 3
altéwki a 3
wiolonczele a 3,
kontrabas

System emitujacy stereofoniczng Sciezke dzwiekowq oraz przetworzony
dzwiegk czterech instrumentéw smyczkowych (elektronika 1 — przetwarzany
jest dzwiek nastepujacych instrumentéw: skrzypce 1.2, skrzypce 11.2, altéwka
2, wiolonczela 2). Oprogramowanie to sterowane jest przez jedna osobe.

Drugi wykonawca steruje nastepujgcymi programami (elektronika 2): pro-
gram emitujacy sze$ciokanalowsq Sciezke dZwiekowsq oraz program sterujgcy
warstwg audio-wizualng (projekcja wideo zsynchronizowana jest z szescioka-
nalowg emisjg dzwieku).
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PrzYKEAD 1. ROZMIESZCZENIE WYKONAWCOW ORAZ GLOSNIKOW NA SCENIE.

Elektronika 1 — w tym miejscu umieszczony jest wykonawca sterujacy
aparaturg elektroniczng nr 1. Elektronika 1 — emisja w glosnikach air.
st (system stereofoniczny emitujacy pliki air.st ) oraz w glo$nikach
modulate (przetworzony dzwiek instrumentéw smyczkowych);

Elektronika 2 — glo$niki air (system sze$ciokanatowy) oraz program
emitujacy obraz wideo.

L (ang. left) — gloénik emitujacy lewgq Sciezke pliku dzwiekowego

R (ang. right)- gloénik emitujgcy prawa $ciezke pliku dzwiekowego

air 1 — glosnik emitujacy pierwsza Sciezke dzwiekowa 6 kanatowej
emisji dzwieku

Zestawienie muzyki elektronicznej z tradycyjnymi instrumenta-
mi niesie za soba nowe wyzwania warsztatowe i artystyczne. Samo
wspolistnienie tych odmiennych $wiatéw dzwiekowych tworzy sy-
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tuacje dialogu pomiedzy tym, co wykonywane na zywo, podlegajace
tworczej interpretacji, a tym, co zakomponowane — czesto w najmniej-
szych szczegélach — za pomoca zaprogramowanych efektéw oraz al-
gorytmow?.

Innym aspektem dotyczacym wspoélistnienia muzyki akustycznej
i elektronicznej sa mozliwosci tworzenia jakos$ci brzmieniowych be-
dacych efektem tego zestawienia. Jakosci te moga by¢ kontrastujace
(w takiej sytuacji stuchacz wyraznie moze okresli¢, ktére dzwieki sg
akustyczne, a ktére sg emitowane przez elektronike), moga réwniez
przenikac sie (w tej sytuacji dZwieki grane przez zespé! instrumen-
talny oraz emitowane przez elektronike tworzg spéjne brzmienie).
Praca nad uzyskaniem jednorodnej aury brzmieniowo-harmoniczne;j
prowadzi do poszukiwania konkretnych rozwiazan warsztatowych,
ktére pozwola zbudowaé homogeniczng catos¢ z tak odrebnych ja-
kosci, jakimi sg muzyka akustyczna oraz dzwieki elektroniczne. Air
charakteryzuje sp6jnos¢ brzmieniowa obu warstw.

To, co wydaje sie szczegélnie frapujace w muzyce elektronicznej,
to tworzenie takich zjawisk dzwiekowych, ktére w przypadku muzyki
czysto instrumentalnej sg niemozliwe do uzyskania lub niezwykle
trudne do wykonania. W mojej kompozycji waznym aspektem bylo
precyzyjne ustalenie relacji harmonicznych, dajacych w efekcie zréz-
nicowane jakosci ,barwne”. Dzieki medium elektronicznym mozliwe
bylo skomponowanie mikrotonowych akordéw i plaszczyzn dzwie-
kowych, nieraz nastepujacych po sobie w szybkim tempie. Materia
elektroniczna jest oparta na wczesniej zarejestrowanych dzwiekach
instrumentéw akustycznych wystepujacych w utworze. Nalozone
efekty oraz mikrotonowe przesuniecia tworzg sytuacje, w ktérej war-
stwa elektroniczna wzbogaca instrumentalne brzmienia o nowe jako-
$ci artykulacyjne, harmoniczne oraz kolorystyczne.

Budowanie wspdétbrzmienn harmonicznych w celu stworzenia aury
brzmieniowej bylo jednym z gléwnych zatozen pracy nad koncepcja
jezyka muzycznego. Postrzeganie barwy i harmonii jako elementéw
nierozerwalnych wydaje sig by¢ naturalnym dla kompozytora chca-
cego taczy¢ muzyke instrumentalng z elektronika®. Brzmienie i jako-
Sci barwne sg tu elementem réwnoprawnym z innymi elementami
dzieta muzycznego. Mozna nawet stwierdzié, ze barwa jest elemen-
tem pierwszoplanowym, ktéremu inne sg podporzadkowane. Jakosci

2 Proces twérczy w takiej sytuacji wystepuje tylko w czasie komponowania; w trakcie
wykonania osoby sterujace elektronika synchronizujg emisje dzwieku z gra instru-
mentéw oraz uruchamiajg w odpowiednim czasie ustalone komendy w oprogramo-
waniu.

3 Postrzeganie wsp6lbrzmien harmonicznych jako elementu budujacego barwe da-
nego zjawiska dZzwiekowego jest charakterystyczne dla twoérczosci wielu kompozy-
toréw XX wieku. Mozemy tutaj wskaza¢ m.in. twérczo$é¢ Debussy’ego, Schonberga
(realizujaca idee Klangfarbenmelodie), Scelsiego czy Griseya.
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barwne sg dla mnie przede wszystkim emanacja wspétbrzmien har-
monicznych, barw instrumentalnych i elektronicznych.

Aspektem $cisle powigzanym z ideq harmonii — barwy jest stosowa-
nie interwaléw niemieszczacych sie w réwnomiernie temperowanym,
dwunastodzwigkowym podziale oktawy. Uzycie takich interwatéw
tworzy zniuansowane wspétbrzmienia. Cwierétonowe i mikrotonowe
relacje harmoniczne wystepuja w calym utworze.

Waznym elementem koncepcji brzmieniowej kompozycji jest prze-
strzenne rozmieszczenie zespolu i gto§nikéw. Sytuacja ta wprowadza
element ruchu w przestrzeni akustycznej. Przestrzennos¢ ta stwarza
mozliwos¢é r6znorodnego podzialu danego zjawiska dZzwiekowego.

Koncepcja formy

Forme utworu mozna podzieli¢ na trzy czesci przechodzace attacca.
Pierwsza z nich trwa do taktu 111, druga od taktu 112 do 206, trzecia
od taktu 207 do konca. W pierwszej czegsci narracja muzyczna opar-
ta jest na nastepstwie podobnych do siebie sekwencji dzwiekowych.
Sa one utrzymane w podobnym charakterze. Sekwencje te mozemy
opisac¢ jako r6zne modyfikacje tej samej mysli muzycznej (ten sposéb
opracowania materiatu dzwigkowego widoczny jest zaréwno w epizo-
dach zespotu smyczkowego jak i w ,,wybrzmiewajacych” epizodach”
fortepianu, wibrafonu i dzwonéw). Takie budowanie narracji tworzy
statyke przebiegu muzycznego. Powtarzane mys$li muzyczne stwarza-
ja wrazenie oddynamizowania, braku wyraznego ukierunkowania.
Muzyka nie ,,prowadzi watku”, ale tworzy aure dZwiekowo-harmo-
niczna, ktéra trwa utrzymujac jeden stan emocjonalny — stan wycisze-
nia i kontemplacji.

Z drugiej strony, w czesci pierwszej mozemy zauwazy¢ rowniez
inne procesy, ktére sa charakterystyczne dla form dynamicznych -
dzieki nim wta$nie statyczna narracja prowadzi nas jednak do okreslo-
nego celu. Widoczna jest forma tukowa tej czesci. Odcinek pierwszy
(takty 1-40) i druga faza odcinka drugiego (takty 93-111) charakte-
ryzuja sie grg mniejszej ilosci instrumentéw; pierwsza faze odcinka
drugiego cechuje wejscie i aktywno$¢ zespolu smyczkowego (takty
41-92). Kolejnym procesem wprowadzajacym zmiany jest zauwazalna
w odcinku drugim stopniowa redukcja materiatu dZwigkowego i ilo-
$ci instrumentéw. Obserwujemy to od taktu 88, kiedy graja prawie
wszystkie instrumenty zespotu wraz z calg warstwa elektroniczna,
az do konca czesci pierwszej, kiedy aktywne pozostajg jedynie forte-
pian i partia stereofoniczna warstwy elektronicznej (takty 106-109).
Ten splot niedostownej powtarzalnosci z pewng zmiennoscig tworzy
stan narracyjny balansujacy pomiedzy statycznos$cig a dazeniem do
okreslonego punktu w przebiegu utworu. Dominuje jednak wrazenie
,Tozciggnietego czasu” i ,,stojacej narracji”.

Pierwsza cze$¢ Air mozemy zatem okresli¢ jako muzyke wycze-
kiwania, zastuchania, wsluchiwania sig i trwania w przygotowaniu.
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Srodkowa, druga czesé utworu jest natomiast pod wieloma wzgledami
skontrastowana z czescia pierwsza. Kontrast ten dotyczy takich aspek-
téw, jak: tempo narracji, intensywnos$¢ zmian, dynamika, estetyka wy-
konawcza. Czes¢ te charakteryzuja liczne akcenty, ,,porwane”, krétkie
zwroty muzyczne, ostre wspotbrzmienia, wartka narracja. Jest to mu-
zyka ,zderzen”, ciaglego napiecia. Ostatnia — trzecia czg$¢, nawiazuje
swym charakterem do czesci pierwszej. Poza krétkim epizodem przy-
wolujacym czes¢ druga, w trzecim epizodzie przewazajg repetytywne
struktury grane w niskiej dynamice. Warstwa muzyczna odchodzi na
drugi plan oddajac pierwszenstwo warstwie wizualne;j.

Tym, co spaja czeSci utworu, jest operowanie podobnymi jakoscia-
mi fakturalnymi, np. w pierwszej i trzeciej czesci sa to glissanda fla-
zoletowe (m.in. takty 41, 47, 54, 62, 70, 74, 78, 83, 88 w pierwszej
czedci; takty 256-258 w czesci trzeciej). Elementem wspélnym dla
calosci jest rowniez ograniczony wybor proceséw przetwarzajacych
material dZzwiekowy w partii elektronicznej. Zakres tych proceséow
jest taki sam dla kazdej z czesci.

Air E.E. Cummingsa i jego muzyczna interpretacja
Typografia w poezji Cummingsa pelni znaczaca role — czesto jest no-
$nikiem tresci:
Wiec przede wszystkim — typografia. Nie tylko nieche¢ do duzych liter
i znakéw przestankowych (albo — jak w innych wierszach — ich nie-
konwencjonalne i zagadkowe uzycie), ale dowolna (na pozor!) zasada
rozbicia tekstu na linijki, uderzajaca krétkosé tych ostatnich, wyko-

rzystanie czcionki w funkcji nie tyle symbolu dZzwieku, co znaku pla-
stycznego®*.

Wydaje sie, ze prezentacja wizualno-dZwiekowa poezji Cumming-
sa (a przynajmniej jej cze$ci, obejmujacej utwory ,,typograficzne”) jest
najwlasciwszg forma ukazania jej treSci. Wiersz Air dzieki zabiegom
typograficznym staje sie jeszcze bardziej ulotny i ,niedopowiedziany”
w swej prozaiczno$ci. Owa ulotno$¢ i niedopowiedzenie w warstwie
znaczeniowej (,,air, be cames or a new live now, and this is no littler
than a fear, no bigger than a hope, is standing star”®) wzmaga sig, gdy
obcujemy z wierszem w oryginalnej jego postaci. Poprzez zabiegi ty-
pograficzne i niekonwencjonalne uzycie znakéw interpunkcyjnych,
nabiera on okreslonych cech jako obiekt wizualny: jest ulotny, zniko-
my na bialym tle papieru, zyskuje symetryczne struktury.

4 Cyt. za: Stanistaw Baranczak, e.e.cummings: instynkt, ironia, indywidualizm, [w:]
Edward Estlin Cummings, 150 wierszy, poems, przel. Stanislaw Baranczak, Krakéw
1994, s. 7.

5 ,Dzien staje sie teraz nowy zywy, i to co$, nie mniejsze niz lek, nie wieksze niz
nadzieja, 1$ni w nieruchomej gwiezdzie”. Przet. Stanistaw Baranczak. Tekst wiersza
przedstawiony bez zabiegéw typograficznych.
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Jakosci wizualne wiersza wraz z jego trescig nadaja wyraz arty-
styczny catoséci. Stad nasuwa sie wniosek, ze poezje ,typograficzng”
Cummingsa odbieramy w pelni czytajac i niejako ogladajac ja, a nie
stuchajac jej recytacji. Stad tez dwukrotne opracowanie typograficzne
wiersza Air uczynilem warstwa wizualng mojej kompozycji. Pierwsze
z tych opracowan obejmuje caly wiersz w jego oryginalnej, angielskiej
wersji; drugie zawiera fragment tekstu utworu w polskim ttumaczeniu
Stanistawa Baranczaka oraz jego recytacje w tymze jezyku.

Warstwa wizualna utworu zostala zakomponowana wedlug mu-
zycznych wyobrazen zakodowanych w partyturze. Zabieg ten wpisuje
sie w tradycje, ktéra wyraza sie w postulacie poszukiwania wspélnych
jako$ci pomiedzy réznymi dziedzinami sztuki. W XX wieku takie po-
szukiwania maja dtugg historie. Wassily Kandinsky w eseju Analiza
podstawowych elementéw malarstwa pisat:

Tresc¢ jest suma zorganizowanych napie¢. To stanowisko pozwala od-
kry¢ pierwotna identycznos¢ zasad kompozycji we wszystkich dziedzi-

6 Edward Estlin Cummings, 150 wierszy, poems, przel. Stanistaw Baranczak, Krakow
1994, s. 222-223.
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nach sztuki, przy zalozeniu, Ze te sztuki nie mogg swojego przedmiotu
przedstawi¢ materialnie inaczej niz w zorganizowanych reakcjach’.

Wéréd malarzy poszukujacych w dziedzinach plastycznych we-
wnetrznych kodéw wczesniej przyporzadkowanych sztuce muzycz-
nej mozna wymienic takie osoby jak wspomniany wyzej Kandinsky®
czy Mikalojus Konstantinas Ciurlionis®. Spoér6d kompozytoréw proby
polaczenia réznych dziedzin sztuki podejmowali w XX wieku m.in.
Aleksander Skriabin i Arnold Schonberg, spomiedzy poetéw: Guillau-
me Apollinaire czy Cummings?®.

W mojej kompozycji litery wiersza pojawiaja sie i zanikajg w okre-
slonych relacjach przestrzennych i czasowych. Poprzez ruch, roz-
grywanie sig zdarzen w czasie, mozemy uznac to opracowanie za
typografie dynamiczna. Typografia dynamiczna polega na takim
przedstawieniu tekstu, w ktérym ruch i dynamiczne zmiany jako-
Sci graficznych znakéw literowych i interpunkcyjnych kreujg wraz
z ich przekazem znaczeniowym calo$¢ komunikatu. Taka metoda
opracowywania tekstu jest powszechnie obecna we wspoétczesnych
mediach; wystepuje ona w filmach, programach telewizyjnych, rekla-
mach, interaktywnych projekcjach komputerowych, czy multimedial-
nych dzietach sztuki. Ruch liter i ich pojawianie sie w ré6znym czasie
oraz réznym opracowaniu graficznym moze stuzy¢ uporzadkowaniu
przekazywanej informacji, moze takze uatrakcyjnia¢, dynamizowac
znaczeniowy przekaz liter, moze wzbogaca¢ jakosci graficzne tekstu
oraz wzmacnia przekaz ideowy i emocjonalny znaczen, jakie dany
tekst niesie ze soba:

Wizualizacja polega na obrazowym nasladowaniu idei, mysli przewod-
niej zawartej w tekscie; podobnie jak ilustracja stanowi wypowiedz
na ten sam temat, z tg jednak réznica, ze w (...) przyktadach elek-
tronicznych prezentacji tekstow mamy do czynienia z synchronizacja
czy nawet utozsamieniem przekazu werbalnego z jego wizualizacja.
Nie mamy juz do czynienia z ilustracja, ktéra wystepuje zawsze obok

7  Cyt za: Wassily Kandinsky, Analiza podstawowych elementéw malarstwa, [w:] Idem,
Eseje o sztuce i artystach, przel. Ewa Sagan, red. Pawet Taranczewski, Krak6w 1991,
s. 76.

8 Synteza sztuk byta jedng z naczelnych idei w twérczosci Kandinsky’ego. Wyrazem
postawy realizujacej koncepcje Gesamtkunstwerk moze by¢ scenografia do Obraz-
kéw z wystawy Modesta Musorgskiego (premiera 4 kwietnia 1928 roku, Friedrich
Theater, Dessau). Artysta dokonal wizualnej interpretacji muzyki, prébujac znalezé
analogie pomiedzy uktadami dzwiekéw a relacjami przestrzennymi abstrakcyjnych
figur geometrycznych i zestawieniami Swiatla.

9 MK. Ciurlionis (1875-1911) — malarz i kompozytor. Tworzyl cykle ,muzycznych
obraz6éw”. Ich tytuly wywodzg sie z nazw form muzycznych (sonata, fuga). Nama-
lowane na obrazach struktury przestrzenne nawiazuja do jakosci konstrukcyjnych
form muzycznych. Przykladem takiego ujecia formy obrazéw moga by¢: cykle So-
nat, dyptyk Preludium i Fuga.

10 Przykladem wiersza, w ktérym Cummings scala w jeden przekaz znaczenia stow
oraz jakos$ci graficzne znakéw, jest zastosowany w omawianej kompozycji Air.
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tekstu (w konsekwencji czego jesteSmy zmuszeni dokonaé wyboru, na
czym najpierw skupimy uwage), ale z unifikacja elementéw werbal-
nych i wizualnych''.

Takie zastosowanie dynamicznej typografii wystepuje w artystycz-
nych, wizualnych opracowaniach wierszy czy dialogéw'. Celem ta-
kiego opracowania dynamicznych zmian w typografii wiersza Air nie
byta bezposrednia interpretacja znaczen jakie zawierajg stowa buduja-
ce utwor poetycki Cummingsa. Gléwnym zalozeniem przy tworzeniu
warstwy wizualnej bylo zakomponowanie nastepstw znakéw wedltug
zapisu nutowego (pierwszy epizod) oraz partytury zawierajacej rozpi-
sane linie na osi czasu (drugi epizod). Tych metod notacji uzywatem
rowniez przy komponowaniu warstwy dzwiekowej dzieta — instru-
mentalnej i elektroniczne;j.

Uktad tekstu stworzony przez Cummingsa zostal w projekcji wi-
deo zachowany z niewielkimi zmianami. Zmiany dotycza jednego
aspektu: w prezentacji dynamicznej tekst zostat wyréwnany do le-
wego marginesu. Barwy prezentacji wideo stanowig negatyw wersji
oryginalnej — w projekcji na czarnym tle emitowane sg biate litery oraz
znaki w réznych odcieniach szaro$ci. Montaz filmu zrealizowata Ewa
Satalecka'®,wspotautorka opracowania wizualnego wiersza.

W pierwszym epizodzie wizualno-dzZwiekowym wiersz pojawia
sie po dwdch stronach ekranu. Emitowane po prawej stronie znaki
stanowig swobodng imitacje projekcji wystepujacej po lewej stronie
ekranu. Uzyte w filmie $rodki zostaly ograniczone do nastepujacych:
wylanianie sie i zanikanie znakéw — ptynne o réznej dtugosci, nagte
pojawianie sie i znikanie znakéw, czarne tlo, bialte litery i odcienie
szaro$ci (czesto wynikajace z procesu zanikania i wyltaniania sig zna-
koéw). Przewaza stata wielko$¢ czcionki — tylko dwa razy w filmie emi-
towane sa litery wiekszych rozmiaréw. Pelnig one role ,,wizualnego
akcentu”.

11 Cyt za: Magdalena Garncarek, Animacje Sfowa, [w:] ,Techsty. Literatura i nowe
media”, wydanie internetowe, http://www.techsty.art.pl/magazyn2/artykuly/garnca-
rek5.html, [data dostepu: 15.10.2012].

12 Artysta, ktory poprzez kreowanie ruchu liter, zmian ich czcionki, opracowywanie
ich ,zachowan” (litery poza czcionka i ruchem moga posiada¢ réwniez takie jako-
$ci jak np. wielkos$¢, kolor, jasno$é, faktura itp.; pomiedzy r6znymi ich jako$ciami
wizualnymi mogg zachodzi¢ zmiany: nagte, ptynne itd.; opracowywanie innych
niz znaki jakosci wizualnych, np. wybér tla, zastosowanie obiektéw wizualnych
dajacych pewien kontekst dla prezentowanego stowa) poszerzat przekaz znaczenio-
wy tekstu, jest kanadyjski projektant, artysta wizualny, wykladowca i naukowiec
Jonathan Aitken. Stworzy! on krétkie filmy bedace opracowaniem typograficznym
i wizualnym haiku swojego rodaka, poety George’a Swede. Animacje te, poprzez
swe jakosci wizualne oraz rozwigzania typograficzne, stanowig kolejny poziom
przekazu tej poezji. Por. http://jonathanaitken.ca/?skills=creative-projects, [data
dostepu: 15.10.2012].

13 Ewa Satalecka — projektantka, artystka wizualna. Tworzy m.in. scenografie teatral-
ne, tekstowe instalacje przestrzenne.
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PrzYKrAD 2. FRAGMENT PARTYTURY ZAPISANE] W CELU USTALENIA RELAC]I
CZASOWYCH ZDARZEN WIZUALNYCH PIERWSZEGO EPIZODU.

1 — air. To stowo pojawia sie w trakcie trwania nuty pomiedzy druga

a trzecig linig — glos lewa strona ekranu.

2 — nuta bez okreslonej warto$ci rytmicznej. Dlugos$¢ trwania czesci
zjawisk wizualnych nie zostata okres§lona w partyturze. Ich czas trwa-
nia zostat ustalony w trakcie montazu filmu.

3 — diminuendo — zanikanie znaku; cresc. — wyltanianie sie znaku.
4 — tempo danego fragmentu — taktu podane w warto$ciach metrono-
micznych (np. takt nr 4 — warto§¢ metronomiczna jednej szesnastki to

337; takt nr 5 — warto$¢ metronomiczna ¢wierénuty to 66).

W drugim epizodzie wizualno-dZwiekowym zostat opracowany na-
stepujacy fragment polskiego ttumaczenia wiersza:

nie wigksze
ni
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W 1 minucie 30 sekundzie pliku rozpoczyna sie recytacja wiersza
(recytowany jest on w polskim ttumaczeniu; na nagraniu recytuja: Ewa
Satalecka, Mirostaw Neinert'). Tak jak w typografii wiersza stowa sa
rozbite na mniejsze fragmenty, tak w jego zakomponowanej recytacji
sg one podzielone na osobne litery i sylaby, rozbite pomiedzy dwoma
recytujacymi glosami. Recytowane slowa, sylaby i litery ,wedruja”
w przestrzeni pomiedzy rozmieszczonymi na sali glosnikami.

W przypadku kompozycji Air, wy$wietlany tekst jest ,muzycz-
nie” zakomponowany. Ten punkt widzenia wynika z przekonania, ze
wszystkie dziedziny sztuki operujace pojeciem czasu, posiadajg w tym
zakresie wspdlng nature, mimo iz r6znia sie one znacznie metodami
warsztatowymi. Jednak zar6wno w muzyce, filmie, dynamicznej typo-
grafii, istotne jest wyczucie czasu i tempa narracji. W muzyce czas ten
jest zapisany za pomoca partytury nutowej, ktérej metody kodyfikacji
sa wyrazem ksztaltowania sie wyobrazen muzycznych w europejskim
kregu kulturowym. Kiedy narracje dziela nalezacego do innej dziedzi-
ny sztuki prébujemy zorganizowac¢ za pomoca partytury nutowej, to
jego czas staje sig w pewnym sensie ,muzyczny”.

Pozadzwiekowe elementy kompozycji

W eseju O abstrakcyjnej syntezie scenicznej W. Kandinsky przedstawia
wizje dziela syntetycznego — nowego, abstrakcyjnego teatru, w ktérym
poszczegblne dziedziny sztuki ,,zrezygnuja z wlasnych celéw, by pod-
porzadkowac sig prawu kompozycji sceniczne;j”'®:

Scena:

1. przestrzen i przestrzennoé¢ — srodki architektury — grunt, na ktérym
kazda sztuka moze dojs¢ do glosu,

2. kolor stanowigcy nieodtaczng wlasciwosé przedmiotu — Srodek
malarstwa — w swej rozciaglosci czasowej i przestrzennej, zwlaszcza
w postaci barwnego $wiatla,

3. poszczegblne proporcje przestrzenne — srodki rzezby — z pozytyw-
nym i negatywnym ksztaltowaniem powietrza,

4. zorganizowany dzwiek — Srodek muzyki - w wymiarze czasowym lub
przestrzennym,

14 Mirostaw Neinert — aktor, rezyser teatralny. Twdrca teatru Korez w Katowicach.

15 Cyt za: W. Kandinsky, O abstrakcyjnej syntezie scenicznej, op. cit., s. 54.
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5. zorganizowany ruch — Srodek tanca — abstrakcyjne ruchy w czasie
i przestrzeni nie tylko samego czlowieka, lecz przestrzeni, form abs-
trakcyjnych podlegajacych wlasnym prawom,

6. ostatnia ze znanych nam sztuk — sztuka poetycka — postuguje sie
ludzkim stowem w wymiarze czasowym i przestrzennym. Tak jak
rzezba miesci sie cze$ciowo w architekturze, tak i poezja zawiera sig
czeSciowo w muzyce. A wiec $cisle biorac, czysta abstrakcyjna forma
teatru jest sumg abstrakcyjnych brzmien:

i.1.  w malarstwie — koloru

i.2.  w muzyce — dZwiegku

i.3.  w tancu -ruchu

we wspolnym brzmieniu formy architektoniczne;j*®.

Dziedziny sztuki w tej koncepcji réwnowazgq sie, a przekaz dzieta to
formy abstrakcyjne, wedlug Kandinsky’ego — wspdélne dla wszystkich
sztuk (,zorganizowane napigcia”, ,,zorganizowane reakcje”). Mimo ze
kompozycja Air nie realizuje takiej koncepcji, to zagadnienia poruszo-
ne przez Kandinsky’ego sg istotne dla tego utworu. Przede wszystkim
jest nim caloSciowe wyobrazenie przekazu, w ktérym muzyka pelni
pierwszoplanowa role; elementy wizualne, sceniczne, stanowig jed-
nak istotne dopowiedzenie, a nawet warunkuja prawidtowy odbior
utworu. Elementy dziela syntetycznego wymienione przez Kandin-
sky’ego, mimo ze w tym przypadku nie sg réwnowazne, wystepujq za-
tem w tej kompozycji. Na koncepcje utworu zlozyly sie wyobrazenia
muzyczne (,,Srodek muzyki” — w tym przypadku pierwszoplanowy),
wyobrazenia dotyczace emitowanego obrazu (,Srodek malarstwa”),
zakomponowanie ruchu (,§rodek tanca”), oraz koncepcja przestrzeni
i scenografii (,,srodek architektury”).

W Air wyobrazenie scenografii oraz charakteru pomieszczenia,
w jakim utwor ten ma byé wykonywany, ma istotne znaczenie. Wne-
trze to musi spetnia¢ okreslone warunki — wazne jest jego odpowied-
nie o$wietlenie; réwniez wielko$é sali wplywa znaczaco na odbiér
kompozycji. Istotna jest réwniez §wiadomo$é, jak duzy wplyw na od-
biér catosci majg konkretne zachowania muzykéw interpretujacych
utwor (,,srodek tanca” — w bardzo ograniczonej formie).

,Sztuka poetycka” to kolejny element utworu. Tre$¢ wiersza — enig-
matyczna, refleksyjna, bedaca jakby zapisem ulotnej mysli — jest tym
elementem kompozycji, ktéry inspirowat inne na poczatku mojej pracy
kompozytorskiej. Przekaz tej poezji charakteryzuje sie jakosciami, wi-
docznymi w pozostatych, wczeéniej opisanych elementach. Ekspresja
tekstu — zaré6wno jego znaczen, jak i form graficznych wynikajacych
z rozwigzan typograficznych, ma swo6j odpowiednik w muzyce pierw-
szej i trzeciej czedci kompozycji. ,,Znikomosé” tekstu na biatej kartce
moze korespondowaé z krétkimi frazami muzycznymi zapadajacymi

16 Ibidem, s. 54.
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w cisze. ,Rozsypane” litery, niekonwencjonalne podzialy stéw mozna
skojarzy¢ z zanikajacymi, pojedynczymi gestami dzwigkowymi.

Analogia do formy wiersza Cummingsa jest rowniez zastosowa-
nie zabiegu kompozycyjnego polegajacego na ,odejmowaniu”, , mi-
nimalizowaniu”. Wiersze typograficzne poety sa lakoniczne, nieraz
lapidarne, prozaiczne. Ta prozaicznosé, rezygnacja z wielu srodkéw
poetyckich, brak rozwinietych, dopowiedzianych mysli, proste wrecz
konstatacje, powoduja, ze w przekazie wiersza jest pole dla drugiego
poziomu poetyckiego — dla poezji znakéw, dla znaczen obrazu. Praca
nad interdyscyplinarnym przekazem kompozycji Air polegata w du-
Zej mierze na upraszczaniu i ograniczaniu materialu muzycznego
(,cienka” faktura i statyczna harmonia w czesciach skrajnych utworu)
oraz innych elementéw kompozycji, co zostalo wyrazone przez proste
srodki typograficzne, jednorodna scenografie, pewna teatralno$é¢ wy-
konania polegajaca na minimalizowaniu gestow.

Muzyka, poezja, obraz, przestrzen, scenografia, Swiatlo, ruch -
wyobrazenia tych elementéw sumuja sie w jednym — w wyobrazeniu
sytuacji, w jakiej znajdujg sie odbiorca i wykonawca. Préba analizy
»bycia uczestnikiem wydarzenia” — sytuacji odbiorcy — jest typowa dla
wielu dziatan artystycznych ostatnich dekad. Liczne grono twércéw,
czesto dziatajacych na gruncie sztuki konceptualnej oraz sztuki no-
wych mediéw, wychodzi z zalozenia, Ze trescia dzieta artystycznego
nie jest (lub jest nie tylko) jako$¢ estetyczna i wyrazowa stworzone-
go przedmiotu, ale do§wiadczenie odbiorcy wynikajace z interakcji
z wykreowanym obiektem. Za przyklad takiego postrzegania dzieta
mogg postuzy¢ niektére instalacje Olafura Eliassona'” — przestrzenie,
w ktérych odbiorca doswiadcza wykreowanej przez artyste sytuacji.
Sytuacja ta prowokuje pewne stany emocjonalne, moze nasuwac re-
fleksje, moze artykulowaé¢ pewne zagadnienia, zwraca¢ na nie uwage
(w przypadku Eliassona zagadnienia te czesto dotycza percepcji czy
fenomenow natury)*é.

Kreowanie przestrzeni jest jednym z elementéw kompozycji Air.
Zwrocenie uwagi na to, ze wykonanie jest pewnego rodzaju przed-
stawieniem, w tym wypadku zawierajacym réwniez elementy wizu-
alne, spowodowalo, Ze poza dzwiekiem i obrazem partytura zawie-

17 Olafur Eliasson (1967-) — artysta wizualny, tworca instalacji przestrzennych, prowa-
dzi Institut fiir Raumexperimente przy Universitat der Kunste w Berlinie.

18 Przykladem tworczosci Eliassona moze by¢ instalacja Your Rainbow Panorama
w AroS Muzeum w Aarhus w Danii. Instalacja ta jest konstrukcjg umieszczong na
dachu muzeum. Z jednej strony konstrukcja ta posiada walory obiektu architekto-
nicznego wpisujacego sie w panorame miasta, z drugiej strony, tak jak wskazuje
tytul, najistotniejsze w tym dziataniu artystycznym sg wrazenia odbiorcy znajduja-
cego sie w okre$lonej sytuacji. Przestrzen instalacji Your Rainbow Panorama pozwa-
la odbiorcy ,,w inny sposéb” spojrze¢ na otaczajacy go widok rozposcierajacy sie
z dachu muzeum. Istotnym elementem tego dzieta sztuki jest kontemplacja prze-
tworzonego barwami teczy krajobrazu miasta. http://www.olafureliasson.net/works/
your_rainbow_panorama.html, [data dostepu: 15.10.2012].
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ra réwniez informacje dotyczace scenografii, Swiatla, oraz innych,
pozadzwiegkowych elementéw kompozycji.

W czeéciach zewnetrznych utworu muzyka brzmi na skraju ciszy,
by tak rzec — czesto ,,zapada” w cisze. Tego typu muzyka jest szcze-
gblnie wrazliwa na warunki, w jakich sie ja wykonuje. Moze brzmie¢
we wnetrzach, ktére pomagaja stuchaczowi — widzowi w jej odbiorze,
moga réwniez wystapi¢ takie warunki, w ktérych muzyka ta ,ginie”,
jest ,zagluszana” otoczeniem. Prawidlowy odbiér Air wymaga prze-
strzeni, ktéra swym charakterem pomaga doswiadczaé czasu muzyki,
pomaga wstuchiwaé sig w niuanse harmoniczne powstajace na styku
muzyki elektronicznej i tej granej przez instrumenty, jak réwniez po-
zwala w najpelniejszy sposéb odebra¢ ulotny przekaz poezji Cum-
mingsa oraz zaobserwowac rozwigzania typograficzne bedace czesdcia
kompozycji. W partyturze sq umieszczone nastepujace wytyczne:

— sala, w ktérej jest wykonywany utwér, musi by¢ przyciemnio-

na,

— wykonawcy majg zainstalowane lampki instrumentalne na
pulpitach (brak wysokiego §wiatla),

— dyrygent jest punktowo oswietlony z gory,

— $wiatlo powinno byé¢ mozliwie jak najmniej inwazyjne, aby
nie zakl6cato odbioru warstwy wizualnej kompozyciji,

— preferowane jest biale §wiatto (koresponduje ono z barwg emi-
towanych liter w warstwie wizualnej),

— preferowana jest sala o charakterze kameralnym,

— publiczno$é¢ powinna siedzie¢ mozliwie blisko muzykéw
(bliskos¢ ta pozwala odbiorcy obserwowaé niuanse, ktére przy
wiekszej odleglosci staja sie mniej wyraziste, przez co traca na
znaczeniu)®®.

Nad sceng (konkretnie nad muzykami grajagcymi na instrumentach
perkusyjnych — bebnie, temple blokach, tamtamie) zawieszony jest
ekran do wyswietlania tekstu wiersza?’. Wysoko$¢ zawieszenia ekranu
oraz jego wielko$¢ sa zalezne od rozmiaréw sali i jej akustycznej cha-
rakterystyki. Ciemne, kameralne pomieszczenie pomaga muzykom
oraz stuchaczom w zyskaniu koncentracji, wzmacnia przekaz utworu,
tworzy przestrzen dla oséb uczestniczacych w procesie interpretowa-
nia kompozycji. Wrazenie ,,bycia w wykreowanej przestrzeni” wzmac-
nia réwniez fakt, ze muzyka elektroniczna emitowana jest z r6znych
miejsc sali, przez co sluchacze sg umieszczeni jakby ,,w srodku utwo-

”

rua-.

19 Koncepcja scenografii zostala opracowana przy wspolpracy z Ewg Satalecka.

20 Proponowany rodzaj ekranu — zawieszona siatka reklamowa w kolorze szarym. Ma-
terial ten charakteryzuje sie czeSciowa przepuszczalnosciag Swiatla. Ta cecha powo-
duje, ze tekst pojawia sie nie tylko na utworzonym z siatki ekranie, ale réwniez na
$cianie pomieszczenia znajdujacej sig za ekranem.
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Wykonanie, poza dzwiekowa i wizualng jego trescia, zawiera réw-
niez element ruchu. Ruch ten posrednio stanowi ekspresje wykonaw-
cy i koresponduje z muzyka. Przewaznie gesty nie sg zaplanowane
przez kompozytora; stanowia bardziej lub mniej Swiadomy element
wykonania. W Air jednak element ten zostal czeSciowo opisany.
W partyturze wystepuja okreslenia sugerujace ekspresje ruchowa wy-
konawcéw — Molto Calmo (small moves, with strong concentration)*
— oraz znaki okreslajace bezruch na konkretnej pauzie (np. bezruch
w pozycji przygotowanej do gry, w pozycji spoczynku). Maja one na
celu unikniecie sytuacji, w ktérych dany instrumentalista, poprzez
wykonywanie ruchéw zwigzanych np. z czynnoscia przygotowywa-
nia sie do gry, niszczy aure przekazu®.

Znaki i sugestie dotyczace ruchu nie wprowadzaja dodatkowych
gestéw (takich jak np. gesty w muzyce Karlheinza Stockhausena). Ich
celem jest likwidacja zbednych ruchéw, wprowadzanie atmosfery
koncentracji, wyciszenia, a przez to — napiecia.

Zakonczenie

Wyjscie w kompozycji Air poza ramy ,czysto muzyczne” lub ,,czysto
dzwiekowe” jest probg przeniesienia na grunt sztuki muzycznej ,,cato-
Sciowego” myslenia o przekazie artystycznym. W partyturze nutowej
utworu zakodowane sg relacje jego elementéw dzwiekowych, wizual-
nych i ruchowych. Istotng role w ich potgczeniu petni instrumenta-
rium elektroniczne. Wydaje sie, ze pojawienie sig nowych rozwigzan
technologicznych pozwala na bardziej doglebne badanie relacji po-
miedzy réznymi srodkami przekazu. Istotne jest zyskanie przez twor-
ce narzedzi pozwalajacych kreowaé ich wzajemne zaleznos$ci juz na
poziomie podstawowych zalozenn kompozycyjnych. Instrumentarium
to umozliwia realizacje utworéw multimedialnych wykraczajacych
poza tworzenie atrakcyjnych widowisk, prébujacych poszukiwac gte-
bokich relacji na poziomie struktury poszczeg6lnych elementéw dzie-
ta. Muzyka — najbardziej abstrakcyjna ze sztuk — moze by¢ noénikiem
takich idei kompozycyjnych.

Bibliografia

Cummings Edward Estlin, 150 wierszy, poems, przel. Stanistaw Baranczak,
Krakéw 1994.

Kandinsky Wassily, Eseje o sztuce i artystach, przel. Ewa Sagan, red. Pawet
Taranczewski, Krakow 1991.

Siedlinski Radostaw, Scelsi i Roerich — artysci wyzyn, [w:] ,Glissando”, online,
http://glissando.pl/wp/2011/02/radoslaw-siedlinski-scelsi-i-roerich-arty-
sci-wyzyn/, [data dostepu: 15.10.2012].

21 ,Bardzo spokojnie (mate ruchy, z duzg koncentracja)”.

22 Rozwigzanie to zastosowal niemiecki kompozytor Michel Meierhoff m.in. w utwo-
rze Zonen II na zespol kameralny.

99



Scontri 5 (2018)

Zrodla internetowe:

Garncarek Magdalena, Animacje Stowa, [w:] ,Techsty. Literatura i nowe me-
dia”, online, http://www.techsty.art.pl/magazyn2/artykuly/garncarek5.
html, [data dostepu: 15.10.2012].

http://jonatanaitken.ca/, [data dostepu: 15.10.2012].

http://jonathanaitken.ca/?skills=creative-projects, [data dostepu: 15.10.2012].

http://www.olafureliasson.net/works/your_rainbow_panorama.html, [data do-
stepu: 15.10.2012].

100



