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Partity ,,Koori” i ,,Inuit” Krzysztofa Knittla
— intermedialny ,,pejzaz dzwi¢gkowy”

Streszczenie

Intermedialno$¢, jako fenomen kultury ponowoczesnej, stanowi jeden z wazniejszych para-
dygmatow wspotczesnych badan komparatystycznych. Teoria intermedialno$ci autorstwa Wernera
Wolfa zaktada obecno$¢ réznych relacji, w jakie dane medium wchodzi z innymi mediami, dajac
przypadek multimedialno$ci, tzw. ,,hybrydy medialne”. Partita I (,, Koori”) na saksofony altowy
i sopranowy, orkiestr¢ symfoniczna i media elektroniczne oraz Partita II (,,Inuit”’) na flet, orkie-
str¢ smyczkowa 1 media elektroniczne polskiego kompozytora Krzysztofa Knittla, ktore sa przed-
miotem niniejszego artykutu, z jednej strony stanowia przyktad dziet intermedialnych, z drugiej
za$ przyktad muzyki ekologicznej, tworzacej tzw. ,,pejzaz dzwigkowy”. Material muzyczny, obok
dzwigkow emitowanych z tradycyjnych instrumentéw i urzadzen elektronicznych, obejmuje
dzwigki oderwane od Zrédta — oryginalne odgtosy mniejszosci etnicznych i zamieszkatych przez
nich terendw. Dzwigki pochodzace z natury staja si¢ w obu Partitach symbolami, niosac warto$¢
semantyczng. Prezentowane wspotczesne kompozycje tworza swego rodzaju akusmatyczny spek-
takl brzmieniowy, ktory odstania symboliczne znaczenie emisji dzwigku. Analiza obu utworéw
zostala przedstawiona w kontekscie refleksji teoretycznej Murraya R. Schafera i Wernera Wolfa.

Stowa kluczowe: intermedialno$¢, transawangarda, muzyka polska XX i XXI w., pejzaz
dzwigkowy, muzyka akusmatyczna, Krzysztof Knittel, metoda Conduction.

Wstep

Utwory wspolczesnego polskiego kompozytora Krzysztofa Knittla, ktore
powstaty w 2013 roku w ramach projektu ,,Kolekcje — Zamowienia kompozytor-
skie”, stanowia przedmiot analiz. Prawykonanie Partity I odbyto si¢ 27 kwietnia
2013 roku w Katowicach podczas V Festiwalu Prawykonan — Polska Muzyka
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Najnowsza, za$§ Partity Il — 19 pazdziernika 2013 roku we Wroclawiu podczas
V Festiwalu ,,Musica Electronica Nova”'.

Tworczo§¢ muzyczna Knittla charakteryzuja nowatorstwo i eksperyment.
Kojarzony jest on przede wszystkim jako kompozytor muzyki elektroakustycz-
nej laczonej z praktyka live electronics, muzyki komputerowej, improwizowa-
nej, performance 1 instalacji dzwigkowych. Jest jednak wierny wtasnym zatoze-
niom artystycznym, co $wiadczy o jego przynaleznosci do nurtu w sztuce
wspotczesnej, tzw. wloskiej transawangardy, ktora za cel stawia sobie synteze
kodéw nowoczesnosci i tradycji. Transawangarda, jako odmiana tendencji eks-
presjonistycznych, przywraca sztuke do miejsca satysfakcjonujacej kontempla-
cji, pozwalajac poruszac si¢ jej we wszystkich kierunkach (w tym do przeszto-
$ci), oscylujac wokot erotyki i energii pochodzacej z intensywno$ci dzieta i jego
wewnetrznej metafizyki’. Jak podkresla Dziamski, transawangarda:

nie byla powrotem do przesztosci [...], [lecz] siggnigciem po nowe zrddia inspiracji, by

lepiej sprostaé wyzwaniom przysztosci [...]>.

Nowatorstwo w dorobku tworczym Knittla polega na komponowaniu muzyki
intuitywnej, okreslanej jako free improvised music oraz muzyki recyklingowej, czy
ekologicznej. Jednym z przejawow transawangardy jest fenomen intermedialnosci.

Partita I ,,Koori” na saksofony altowy i sopranowy, orkiestr¢ symfoniczna
i media elektroniczne oraz Partita Il ,, Inuit” na flet, orkiestr¢ smyczkowa i me-
dia elektroniczne to intermedialne dzieta, wykorzystujace nowe technologie.
Przypominaja one budowg palimpsestowa i moga opierac si¢ na:

poréwnaniu poetyk, ktore bazuja na kryteriach semiologicznych charakterystycznych dla
danego medium®.

Z uwagi na uzyty material dzwigkowy tworza rodzaj akusmatycznej muzyki
ekologicznej, ktora:

polega na sprzeganiu dzwigkow natury z dzwigkami tradycyjnie muzycznymi (instru-

mentalnymi, wokalnymi lub elektronicznymi), przy czym warstwa naturalna ma si¢ ta-

czyé z idea dzieta, nie za$ stanowié jego tto lub odcinajacy kontrast’.

Partita I — napisana specjalnie dla saksofonisty Pawta Gusnara i Narodowej Orkiestry Symfo-
nicznej Polskiego Radia pod batuta José Marii Floréncio oraz Partita II — skomponowana na
zamowienie Elzbiety Sikory, dyrektora artystycznego festiwalu ,,Musica Electronica Nova” dla
flecistki Jadwigi Kotnowskiej oraz orkiestry Aukso pod dyrekcja Marka Mosia, rozpoczynaja
zaplanowany przez Knittla ,,cykl sze$ciu kompozycji na instrumenty solowe i rézne sktady or-
kiestrowe”. Informacje pochodza od kompozytora.

A. Bonito Oliva, The Italian Trans-avantgarde. La Transavanguardia Italiana, Milano 1980, s. 54.
Za: G. Dziamski, Awangarda po awangardzie. Od neoawangardy do postmodernizmu, Wy-
dawnictwo Humaniora, Poznan 1995, s. 7-8.

A. Regiewicz, Komparatystyka jako sposob badania nowych mediow, ,,Teksty Drugie” 2014,
nr 2, s. 57-58.

5 K. Baculewski, Historia Muzyki Polskiej pod red. Stefana Sutkowskiego, t. 7, cz. 2: 1975-2000,
e-book, s. 312.
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Tego typu rozwiazania, w ktorych mimetycznos¢ odbierana jest dostownie,
obserwuje si¢ juz we wczesniejszej tworczosci Knittla, m.in. w utworach: Ob-
jazd, zdarzenie muzyczne (1974), Gliickspavillon dla Kasi (1978), Dorikos sie-
dem miniatur na kwartet smyczkowy i tasme (1977). XX-wieczny termin inter-
media, ktorego autorem jest Dick Higgins, moze stuzy¢ do okreslenia nowych
dziet sztuki, bedacych synteza roznych technik i srodkow wyrazu wystgpujacych
w roznych dyscyplinach: sztuk wizualnych, poezji, muzyki, choreografii, teatru
i filmu. Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze dzisiejsza sztuka ,,nie poszukuje juz
nowych mediow, chetnie sigga po stare i wyprébowane techniki, po wszystko,
co jest mozliwe do uzycia w procesie tworzenia znaczen™®.

Badania transdyscyplinowe autorstwa Ryszarda Nycza, nastawione na
uchwycenie historycznych procesow transformacji sztuk i nauk, wydaja sig bli-
skie zalozeniom intermedialnosci, a tym samym }aczeniu badan intermedialnych
z innymi teoriami literaturo- i kulturoznawczymi’. Jak pisze Nycz, rozpoznanie
w intertekstualnos$ci istotnego wymiaru dyskursywnego uniwersum kultury spo-
wodowato, ze literaturoznawcze metody jej badania wykorzystywane sa we
wszystkich praktycznie dziedzinach wspotczesnej wiedzy o sztuce i kulturze,
w tym w muzykologii i filmoznawstwie®. Podejmowana refleksja nad narracyjno-
$cia r6znych mediéw znajduje zatem swoje przetozenie w dyskursie intertekstualno-
$ci, wykorzystujacym narzedzia badawcze wspotczesnej krytyki i teorii literatury.

Intermedialnosé to z kolei interdyscyplinarny dyskurs, ktory polega na taczeniu
ze soba réznych sposobow przekazywania informacji, gdzie media konstruuja nowy,
zintegrowany przekaz. Jako fenomen kultury ponowoczesnej stanowi jeden z waz-
nigjszych paradygmatow wspolczesnych badan komparatystycznych.

Samo pojgcie medium na przestrzeni rozwazan nad tworczoscia artystyczna
nie jest oczywiste i wymaga komentarza. Srodowisko artystyczne medium sztuki
interpretuje jako

[...] konwencjonalnie pojmowane, klasyczne, manualne $§rodki wypowiedzi artystycznej

[...], co wigcej uwaza sig¢ rowniez, ze medium sztuki jest w zasadzie charakteryzowane

przez materig, w ktorej ksztattowane jest dzieto — wypowiedz artystyczna. Medium rzez-

by wigc moze by¢ okreslane przez braz, drewno czy tez marmur, podczas gdy w innych

dziedzinach artystycznych w roli mediéw odnajdujemy farbg olejna, gwasz, temperg, pa-

stel badz tusz. Mozemy wigc stwierdzi¢, ze w tradycyjnym, instytucjonalnym kontekscie

sztuki na pojecie medium sktadaja si¢ dyscypliny (dziedziny) tworczosci artystycznej

i ich tworzywa, badz, ujmujac to inaczej, wszelkie strukturalno-materialtowe wyznaczniki

sztuki, manifestujace si¢ we wzajemnym powiazaniu w postaci artefaktow’.

A. Kepinska, Energie sztuki, Warszawa 1990, s. 98.

Por. R. Nycz, Kulturowa natura, staby profesjonalizm. Kilka uwag o przedmiocie poznania
literackiego i statusie dyskursu literaturoznawczego, [w:] Kulturowa teoria literatury. Gtowne
pojecia i problemy, red. R. Nycz, M.P. Markowski, Krakow 2006, s. 30.

Tenze, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy, [w:] Kulturowa teoria literatury..., s. 154.
Za: R.W. Kulczynski, Estetyka sztuki nowych mediow, Migdzyuczelniana specjalno$¢ multime-
dialna, UMFC, Warszawa, s. 27, [online], http://www.medialarts.pl/download/skrypty/
Estetyka-sztuki-nowych-mediow.pdf [dostep: 20.06.2018].
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W przypadku dzieta muzycznego rolg medidw, majac na uwadze tworzywo
muzyczne sensu stricte, beda petlnity w niniejszej refleksji roznej specyfiki gene-
ratory dzwigku, tj. medium klasyczne, medium elektroniczne czy medium cy-
frowe. W przypadku dzieta sztuki, bedacego synteza réznych sztuk i tworzywa,
powstanie ,,hybryda medialna” w rozumieniu Higginsa. Tak jak szeroko rozu-
miana intertekstualno$¢, ktora dzi§ nie jest wlasnoscia jedynie literatury i moze
stanowi¢ wymiar réznego typu wypowiedzi artystycznych, tak intermedialno$¢
oraz zwiazane z nig wewngetrzne relacje intermedialne moga dotyczy¢ dzieta
muzycznego.

Do charakterystyki przedmiotu badan — muzyki przetomu XX i XXI wieku,
w ktorej obecne sa rozne media — moga postuzy¢ badania z obszaru komparaty-
styki intermedialnej (szeroko rozumianej sfery oddziatywan migdzy roznymi
mediami)'®. Zaréwno muzyka, jak i poezja stanowia system znakow, a odrebny
materiat obu tych dziedzin sztuki, ktéry — jak zaznacza Andrzej Hejmej — wcho-
dzi w rézne interakcje, ktére stara si¢ obja¢ swa metodologia komparatystyka
interdyscyplinarna''. Nalezy jednak wzia¢ pod uwage:

konceptualne scalenie réznych elementow, ktore daje w rezultacie zapis palimpsestowy,
w ktorym kazda z form odstania znamienne dla siebie cechy, sluzace projekcji gestow wo-
kalnych, nalezacych do przestrzeni prelingwistycznej 1 gestow muzycznych, odpowiedni-
kow stylistyki dzwigkowej muzyki wspélczesnej, petniacych funkcje ekspresywna'>.

W interpretacji dziela intermedialnego fundamentalne okazuje si¢ pojgcie
hybrydyzacji i teoria intermedialno$ci autorstwa Wernera Wolfa, ktéra zaktada
obecnos¢ réznych relacji, w jakie dane medium wchodzi z innymi mediami,
dajac przypadek multimedialnosci, tzw. ,,hybrydy medialne”. W ramach inter-
medialnos$ci Wolf wyroznia intermedialno$¢ wengtrzkompozycyjng (intracompo-
sitional intermediality), dotyczaca dzieta, w ktérym w procesie sygnifikacji
uczestniczy wigcej niz jedno medium, oraz pozakompozycyjng (extracomposi-
tional intermediality), ktora obok relacji wewnatrzkompozycyjnych dotyczy
rozwazaf na temat wzajemnych relacji miedzy réznymi mediami'’.

Drugim paradygmatem badawczym jest muzyka ekologiczna i zwiazana
z nig koncepcja pejzazu dzwigckowego (soundscape) autorstwa kanadyjskiego
kompozytora, tworcy ekologii akustycznej — Raymonda Murraya Schafera, kto-
rej istota jest przenikanie si¢ dwoch zakresow: sfery dzwigkowej (Srodowiska
dzwigkowego) i muzycznej na wspolnym obszarze akustycznym. Wedlug Scha-
fera pejzaz dzwigkowy:

19 Por. A. Hejmej, Literatura w spoleczeristwie medialnym, ,Teksty Drugie. Teoria literatury,
krytyka, interpretacja” 2014, nr 2: Nowa (?) filologia, s. 246.

""" A. Hejmej, Muzyka w literaturze. (Perspektywy wspélczesnych badar), ., Teksty Drugie: teoria
literatury, krytyka, interpretacja” 2000, nr 4 (63), s. 29 i 36.

12 Za: G. Pietruszewska-Kobiela, Poezja konkretna i muzyka, ,,Folia Litteraria Polonica” 2012,
1 (15),s.276-2717.

13 Za: M. Wasilewska-Chmura, Przestrzeri intermedialna literatury i muzyki, Krakow 2011, s. 36-37.
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[...] jest dowolna czg$cia srodowiska dzwigkowego poddana badaniu, zar6wno tego rze-
czywistego, jak i abstrakcyjnej konstrukcji, takich jak muzyczne kompozycje lub monta-
Ze nagran, szczegblnie, gdy sa one rozumiane jako $rodowisko'*.

Na wspolczesny pejzaz dzwigkowy, obok $rodowiska dzwigkowego natury,
cywilizacji, obiektow handlowych, lotniska, sktadaja si¢ rowniez dzwigki uciaz-
liwe i hatas. Obok sygnatu dzwigkowego, ktory stanowi gtowny przekaznik
informacji muzycznej, istotng rolg pelni przestrzen, z ktorej wywodza si¢ dzwigki
badz w ktorej wykonywany jest utwor. Analizujac Schaferowska koncepcje doty-
czaca ontologii $rodowiska dzwigkowego, zauwaza si¢ zacieranie granic pomig-
dzy muzyka a §rodowiskiem. O ile muzyka wchiania elementy srodowiska dzwig-
kowego, srodowisko samo staje si¢ muzyka, o czym Schafer pisat w 1970 roku:

Bez przerwy rozbrzmiewa wokot nas fascynujaca, makrokosmiczna symfonia. Jest to
symfonia pejzazu dzwickowego $wiata. My natomiast jestesmy jej kompozytorami'?.

Schafer, badajac dany pejzaz muzyczny, starat si¢ eksponowac cechy mu-
zyczne, jak w analizie kompozycji muzycznej. Zatem idac za badaczem s$rodo-
wiska akustycznego, mozna postuzy¢ si¢ jego metoda analizy do charakterystyki
utworu muzycznego, w ktorym obecne sa z kolei elementy pejzazu dzwigkowe-
go. W takiej analizie nalezy poddaé badaniu szereg elementow oraz dokona¢':
— wyboru integralnych pod wzgledem temporalnym i geograficznym przed-

miotéw badan;

— uwydatnienia okre§lonych wysokosci dzwigkdéw zawartych w badanym terenie;

— uwydatnienia periodycznych cykli rytmicznych i innych uksztattowan ryt-
micznych;

— wyeksponowania muzycznych jako$ci odglosow zwierzat oraz pochodza-
cych z natury.

Biorac pod uwage rodzaje utworow, jakie skomponowat Kanadyjczyk,
i w jaki sposob wykorzystat w nich elementy pejzazu dzwigkowego, mozna
stworzy¢ klasyfikacje genrow'’:

— kompozycje, w ktorych elementy pejzazu dzwigkowego odtwarzane sa

z taSmy magnetofonowej (zar6wno te przetworzone elektroakustycznie, jak

i naturalne);

14 Za: R.M. Schafer, The Tuning of the World, Mcclelland & Stewart, Toronto 1977, s. 274-275,
za: M. Kapelanski, Koncepcja pejzazu dzwiekowego (soundscape) w pismach R. Murraya
Schafera, praca magisterska napisana w Zaktadzie Teorii i Estetyki Muzyki pod kierunkiem
prof. dr. hab. Macieja Gotaba, Warszawa 1999, s. 112 [wersja elektroniczna dostgpna online],
s. 110, 111.

5 R.M. Schafer, The Book o f Noise, Price Miburn, Wellington, New Zealand 1970, s. 3. Za:

M. Kapelanski, Sladami wyobrazni kosmologicznej: metafora i ezoteryka w R. Murraya Scha-

fera pismach o ,, pejzazu dzwigkowym ”, ,,.Sztuka i Filozofia” 2005, nr 26, s. 196.

Por. M. Kapelanski, Sladami wyobrazni kosmologicznej ..., s. 197-198.

7 Por. K. Marciniak, Wspdlczesny kompozytor a pejzaz diwiekowy — wprowadzenie, [online],
https://kadebeem.wordpress.com/2012/06/02/hello-world [dostep: 2.04.2018].
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— kompozycje, w ktorych elementy pejzazu dzwigkowego emitowane sg przez
tradycyjne instrumentarium badz sa wygenerowane przez medium elektroniczne;

— kompozycje, ktére w trakcie wykonania maja wejs¢ w interakcje z innymi
elementami pejzazu dzwigkowego, wykonywane maja by¢ w $rodowisku
dzwigkowym innym niz pejzaz tradycyjnej sali koncertowe;.

Na uwagg zastuguje jeszcze kolejna systematyka dotyczaca pejzazu dzwig-
kowego wypracowana przez Schafera, a mianowicie dwie jakosSci pejzazu: ,,hi-
i (high fidelity) — o niskim poziome hatasu oraz ,,lo-fi”’ (low fidelity) — o duzym
poziomie hatasu i nieprzyjemnym brzmieniu'®.

Przedmiot badan w ujeciu teorii Wernera Wolfa

Wybrane do analizy kompozycje Knittla reprezentuja typ dzieta sztuki,
w ktorym obecny jest fenomen intermedialnosci znamienny dla transawangardy,
kierunku w sztuce, ktéry zaproponowat wloski krytyk 1 historyk sztuki wspotczesnej
Achille Bonito Oliva na okreslenie zjawisk w sztuce (gtéwnie w malarstwie) obser-
wowanych od konca lat 70. ubieglego stulecia’’. Relacje intermedialne, w jakie
dany obiekt (dziatanie) wchodzi z mediami, ktére moga by¢ rozumiane wieloaspek-
towo, jako $rodki wyrazu, gatunki artystyczne, oraz media elektroniczne przyrownu-
je kompozytor we wlasnych dzietach do syntezy malarstwa z fotografia, jaka zasto-
sowal w obrazach amerykanski artysta Robert Rauschenberg.

Typologia relacji intermedialnych autorstwa Wernera Wolfa (wypracowana
pod koniec lat 60. przez Stevena Paula Schera), ktéra pozwala systematyzowac
dzieta intermedialne, wydaje si¢ najbardziej wazka do opisu tego typu relacji,
rowniez w dziele muzycznym. Biorac pod uwagg rodzaje intermedialnosci, jakie
autor teorii wyodrebnia (por. diagram 1), omawiane Partity stanowia przyktad
intermedialnosci wewnatrzkompozycyjnej jawnej, w ktorej kompozytor do stwo-
rzenia wytworu artystycznego angazuje wigcej niz jedno medium, jakie mozna
bezposrednio wskazaé, oraz jednocze$nie intermedialnosci wewnqtrzkompozy-
cyjnej ukrytej (Partita I), gdzie jedno z mediéw, nierozpoznawalne i domniema-
ne, traktowane jest jako odniesienie eksplicytne, ktore ,,sygnalizuje potencjalng
obecno$é w artefakcie imitacji obcych struktur i technik medialnych™. W takim
przypadku niezbe¢dna okazuje si¢ szczegdtowa analiza uzytych technologii, ktére
w rezultacie daja zamierzony efekt brzmieniowy, utozsamiany z obecno$cia
danego medium. Kolorem czerwonym zaznaczono na diagramie 1 rodzaje relacji
intermedialnych obecnych w omawianych dzietach.

18 Por. M. Kapelafiski, Koncepcja pejzazu dzwiekowego. .., s. 112.

19 M. Karwaszewska, From research on the musical ,, Trans-avant-garde”. A contribution to the
discussion on the terminology concerning the historiography of the 20th century Polish music,
»Avant. Trends in Interdisciplinary Studies” 2016, R. VII, t. 1: After the Rite, s. 82 i 85.

2 M. Wsilewska-Chmura, Przestrzer intermedialna literatury i muzyki, Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego, Krakow 2011, s. 39.
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W utworach tych zostaly uzyte media klasyczne (tradycyjne instrumenta-
rium), nowoczesne (elektroniczne, cyfrowe) oraz domniemane media, tworzac
uktady hybrydowe. Do konstrukcji polimedialnej formy muzycznej Knittel wy-
korzystal nastepujace media (generatory dzwigku):

Partita I (,,Koori”) na saksofony altowy i sopranowy, orkiestre symfoniczng
i media elektroniczne

— jawne medium klasyczne: instrument tradycyjny — saksofony altowy i sopra-
nowy, orkiestra symfoniczna (tradycyjne dzwigki oraz dzwigki poddane re-
gulacji sonorystycznej),

— jawne medium elektroniczne — 3 mikrofony, mikser,

— jawne medium cyfrowe — 2 komputery,

— domniemane medium tradycyjne: imitowanie na saksofonie techniki brzmie-
nia znamiennej dla didgeridoo — tradycyjnego instrumentu ludu aborygen-
skiego.

Dzwigki saksofonu przekazywane sa za posrednictwem mikrofonéw do jed-
nego z komputeréw z oprogramowaniem SuperCollider, a nastgpnie poddane
zostaja transformacji przy pomocy syntezy granularnej (technika generowania
dzwigku w cyfrowych instrumentach muzycznych w mikroskali), syntezy FM
(modulacji czestotliwosci) oraz przeksztatcania spektrum dzwigku®'. W ten spo-
sob przez glosniki emitowany jest wygenerowany przez sprze¢t sygnat foniczny
i barwa dzwigku, na podstawie zdefiniowanych parametréw akustycznych
dzwigku (charakterystyka widma, amplituda dzwigku), przypominajac dzwigk
wydobyty z didgeridoo.

Partita I (,,Inuit”) na flet, orkiestr¢ smyczkowa i media elektroniczne

— medium klasyczne: instrument tradycyjny — flet, orkiestra symfoniczna (tra-
dycyjne dzwigki oraz dzwigki poddane regulacji sonorystycznej),
— medium elektroniczne — partia dzwigkéw wygenerowanych elektronicznie,
live electronic, instrumenty midi,
— medium cyfrowe — dzwigki odtwarzane z komputera, m.in. odglosy, Spiewy
ludéw arktycznych oraz autentyczne odglosy zjawiska ,,cielenia si¢” lodowca.
Do realizacji partii elektronicznej Partity I, oprocz odtwarzanych z kompu-
tera nagran sekwencji dzwigkow elektronicznych, dzwigkéw natury i tradycyj-
nych $piewoéw Inuitdw, wykorzystane zostaly do grania /live instrumenty midi
zbudowane przez Piotra Sycha, tj. monochord i harfa ISA®.
Obie Partity ksztaltowane sa zatem w oparciu o rézne typy brzmien: wyge-
nerowane z tradycyjnego instrumentarium dzwigkow, ktore poddane zostaty
transformacji elektronicznej, dzwigki wygenerowane z komputera.

2! Informacje pochodza z partytury.
22 Informacje pochodza od kompozytora.
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Przedmiot badan w ujeciu koncepcji pejzazu dzwigkowego
(soundscape) R. Murraya Schafera

Omawiane kompozycje przeznaczone sa do wykonywania w tradycyjnej sali
koncertowej, w Particie I dodatkowo z kwadrofonicznym rozstawieniem glo$ni-
kéw do emisji sygnatow przetworzonych przez komputer. Nie ma tu zatem mo-
wy 0 zastosowaniu oryginalnego $rodowiska terytorialnego, w celu stworzenia
rzeczywistej przestrzeni akustycznej, ktora stanowi obszar poddany badaniom.
Powstaje wigc tzw. ,,wyobrazone s$rodowisko”, czyli kompozycja muzyczna
zmontowana z réznych rodzajéw dzwiekow: tradycyjnych i wygenerowanych
elektroniczne, w tym odgtosow domniemanego $rodowiska naturalnego, ktore
emitowane sa z komputera.

W przypadku Partity I z podtytutem ,, Koori” takim §rodowiskiem okazuje
si¢ teren geograficzny obecnej Nowej Potudniowej Walii i Victorii (potudniowo-
wschodnia Australia), zamieszkiwany przez plemiona Aborygenoéw australij-
skich Koori. Natomiast w Particie Il z podtytulem ,, Inuit” Knittel odsyla od-
biorce do terendw Grenlandii, Zatoki Hudson, Syberii 1 Alaski, gdzie zamieszku-
ja ludy arktyczne zwane Inuitami (Eskimosi). Stowo ,,Inuit” (albo ,,Innuit”) jest
uzywane powszechnie na okres$lenie rdzennych ludéw obszardéw arktycznych.
Schafer podkres$la, ze kazda z kultur muzycznych cechuje odmienna ekspresja
i charakterystyczne dla niej relacje miedzy czestotliwos$cia, czasem i nateze-
niem; dzwigkami krotkimi (impulse sounds) a dzwigkami dhlugimi; planem
pierwszym a tlem; sygnatem a hatasem; hatasem a cisza; dynamicznoscia a sta-
tyczno$cia™. Niektore dzwicki beda w naszej kulturze postrzegane jako dzwigki
typu ,,lo-fi”, jak np. odglosy, krzyki i $piewy Inuitdow (gtownie kobiet) uzyte
w Prticie 11 (od. taktu 145, np. lit. F-J) (por. przyklady 1, 2).

Podobnie jest z dzwigkiem didgeridoo, ktory cechuje lud niezdolny gra¢ ci-
cha dynamika — australijskich Aborygenow. Dzwigki tej drewnianej traby, wy-
konanej z pnia eukaliptusa, przez mieszkancow terenéow poédinocnej Australii
nazywane sa gltosem ziemi. Imitacja elektroniczna tego odglosu przez saksofon
altowy o niskiej, matowej barwie staje si¢ zatem trafiona. Transowo-perkusyjne,
bardzo szybkie rytmy i artykulacje dzwigku, odwzorowujace rodzaj ekspresji
charakterystyczny dla rdzennych mistrzow, Knittel imituje rowniez w orkiestrze.
Odglosy te stanowig tzw. ,,dzwigk szczegdlny” (soundmark), ktory jest sygna-
tem dzwigkowym charakterystycznym dla danej spotecznosci zamieszkujacej
okreslony teren i z jakiego$ wzgledu jest on wyjatkowy i wartosciowy>* (por.
przyktad 3).

3 M. Kapelanski, Koncepcja pejzazu dzwickowego..., s. 134—135.
%R Murray Schafer, The Tuning of the World, Mcclelland & Stewart, Toronto 1977, s. 274. Za:
M. Kapelanski, Koncepcja pejzazu dzwiekowego...,s. 113.
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Przyklad 1. K. Knittel, Partita II (,,Inuit”) na flet, orkiestr¢ smyczkowa i media elektroniczne,
odglosy i $piewy Inuitéw (litera F)
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Przyklad 2. K. Knittel, Partita II (,,Inuit”) na flet, orkiestr¢ smyczkowa i media elektroniczne,
odglosy i $piewy Inuitdéw z orkiestra (litery H-J)
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Przyklad 3. K. Knittel, Partita I (,, Koori”) na saksofony altowy i sopranowy, orkiestr¢ symfo-
niczng i media elektroniczne, ,,dzwigk szczegdlny”, elektroniczna imitacja dzwigku didgeridoo na
saksofonie altowym (t. 20-29)
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Nalezy jednak podkresli¢, ze nie tylko cisza i odglosy srodowiska naturalne-
g0 moga stanowi¢ dzwigki typu ,,hi-fi” i by¢ przyktadami pigkna estetycznego w
rozumieniu Schafera. Dzwigki o duzym natgzeniu, o ile nie sa szkodliwe dla
zdrowia, moga sklada¢ si¢ na pozytywne wartosci pejzazu dzwigkowego,
zwlaszcza wtedy, gdy petnia rolg ,,dzwigku szczegdlnego” czy ,,dzwigku klucza”
(keynote sound), niosacego znaczacy tadunek semantyczno-konotacyjny i maja-
cego dobroczynny wptyw na psychike cztowieka.

W Particie Il stuchacz doswiadcza dodatkowo autentycznych odgtoséw wo-
dy i cielacego si¢ lodowca (od. t. 64, lit. D), ktore scalone z dzwigkami orkiestry
symfonicznej w jedna konstrukcj¢ harmoniczng staja si¢ przyjemne w odbiorze.
Odwotujac si¢ do terminologii Schaferowskiej, brzmienia te mozna okresli¢ jako
»zdarzenia dzwigkowe” (sound event), uyjmujace dzwigk w jego referencjalnym,
kontekstowym i socjologicznym wymiarze, ktore stanowia umuzycznienie $ro-
dowiska dzwigckowego®.
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Przyklad 4. K. Knittel, Partita II (,, Inuit”) na flet, orkiestr¢ smyczkowa i media elektroniczne,
zdarzenia dzwigkowe, dzwigki wody i ,,cielenia si¢” gory lodowej (t. 64—70)

Material dzwigkowy organizujacy pejzaz dzwigkowy staje si¢ w omawia-
nych kompozycjach niezalezna warstwa brzmieniowa, ktéra tworzy zintegrowa-
ny polimedialny przekaz. Knittel stosuje rownoprawny udziat muzyki i dzwig-
kéw srodowiska akustycznego w tworzeniu pejzazu dzwigkowego.

2 Za: M. Kapelanski, Koncepcja pejzazu déwickowego..., s. 121.
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Forma muzyczna i metoda Conduction

Problematyka formy muzycznej nie stanowi w rozwazaniach dotyczacych
przywotanej metodologii gtdéwnego elementu analizy. Biorac pod uwage para-
dygmat interdyscyplinarnej nauki o pejzazu dzwigkowym (soundscape studies),
ktéra ma skupia¢ swa uwage nie na linearnych parametrach dzwigku, istota ana-
lizy muzycznej staje si¢ aspekt wysoko$ci 1 barwy, wolumenu brzmienia oraz
rytmiki (periodyczne cykle rytmiczne). Szczegétowa analiza sktadowych widma
akustycznego utworéw moze by¢ pomocna w ustaleniu chociazby dzwigkow
,»lo-fi” 1 ,,hi-fi”. Do okreslenia cech formalno-muzycznych pejzazu dzwigkowe-
go Schafer stosuje jednak terminy zaczerpnigte sctricte z muzyki (np. rekapitu-
lacja)®. Innowacje, jakie Knittel zastosowat w utworach, dotyczace budowania
kontinuum formy, zasluguja jednak na uwagg. Sam tytut Partita odsyta odbiorce
do gatunku znanego z baroku. W baroku partita stanowita cykliczny gatunek
muzyki solowej z uzyciem techniki wariacyjnej, a po6zniej funkcjonowata jako
synonim dla suity. Jak zaznacza kompozytor, inspiracja byla w tym wzgledzie
Partita na skrzypce i orkiestre Witolda Lutostawskiego. By¢ moze Knittel po-
shuzyt si¢ tym okresleniem, aby podkresli¢ wage instrumentu solowego (sakso-
fonu sopranowego i altowego w Particie I oraz fletu in C i altowego w Particie
1I), ktorego partia poddana jest zmianom ,,wariacyjnym”. Dodatkowym desy-
gnatem jest ,,wieloczgsciowos¢” struktury, charakterystyczna dla barokowej
suity. Pewna cykliczno$¢ daje si¢ zauwazy¢ w Particie 1, gdzie kompozytor
wprowadzit odrgbne sekcje oznaczone literami alfabetu, ktore cechuje zmien-
no$¢ materiatu.

Z kolei w Particie I zauwaza si¢ podziat na dwie fazy ze wzgledu na techni-
ke wykonania i sposob notacji utworu. Do taktu 203 kompozycji, jak czytamy
w nocie odkompozytorskiej w partyturze, obowiazuje tradycyjny zapis nutowy,
zapis graficzny bedacy zarowno rodzajem inspiracji, jak i notacja symboliczna
oddajaca zarys linii melodycznych oraz struktur¢ czasowa poszczegoélnych
dzwigkow. Od taktu 203 do konca utworu $cisle zanotowana jest wytacznie par-
tia solowa oraz elektroniczna, natomiast partia orkiestry improwizowana jest
wedlug metody Conduction autorstwa trgbacza jazzowego i1 dyrygenta Lawren-
ce’a ,,Butcha” Morrisa. Praktyka ta polega na dyrygowaniu przez dyrygenta
sugerowanej narracji za pomoca znakow i gestow z alfabetu Conduction, ktore
Knittel zamie$cit w postaci wskazowek ideograficznych w partyturze. Znaki
i gesty przekazywane sa w Partitach pomiedzy dyrygentem a instrumentalista-
mi, zapewniajac natychmiastowa mozliwo$¢ reakcji, ktore dotycza: nieprzerwa-
nia akcji muzycznej, rozpoczecia, powtarzania, dynamiki, pamigci, modulacji
harmonicznej, rozwijania i panoramy.

% Por. M. Kapelanski, Sladami wyobrazni kosmologiczne;..., s. 197.
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Konkluzja

Odniesienie intermedialne do brzmien charakterystycznych dla odlegtych od
Europy kultur, ktdre stato sig¢ podstawa metaforycznego dyskursu intermedialne-
g0, zostato zasygnalizowane odbiorcy juz w podtytule utworow ,, Koori” i ,, Inu-
it”. Zastosowanie polimedialnej poetyki przenosi na grunt muzyki instrumental-
nej elementy immanentnie powiazane z koncertowymi akusmatycznymi realiza-
cjami muzyki elektroakustycznej i ekologicznej. Akusmatyka, powiazana z pro-
cesem postrzegania niewidocznego zrodta dzwicku emitowanego z komputera
W czasie rzeczywistym, wysylanego poprzez wieclokanatowy system glosnikowy
bedacej per analogiam XX-wiecznej muzyki konkretnej, jest elementem szeroko
pojetego pejzazu dzwigkowego. Obie kompozycje tworza swego rodzaju aku-
smatyczny spektakl brzmieniowy, ktéry odstania symboliczne znaczenie emisji
dzwigku. Intermedialny material muzyczny, jako nowe zrodto inspiracji arty-
stycznej, wypehit muzyczna forme Partity — gatunku znanego z tradycji. Mozna
zatem przyréwnac ten zabieg do tego, jaki wystgpowatl w malarstwie transawan-
gardowym, w ktoérym to rewaluowata kategoria figuratywnosci, jednak w od-
$wiezonej formie. Zaprezentowane w niniejszym artykule metody analizy inter-
medialnej muzyki ekologicznej, w ktorych autonomia przenosi si¢ z poziomu
formy na materiat wygenerowany z roznych medidow, dajac jedna ,,polimedial-
na” catos¢, moga stanowi¢ jedynie jeden z przyktadow.
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Koori and Inuit Partitas by Krzysztof Knittel —
Intermedial Soundscape

Abstract

Intermediality, as a phenomenon of postmodern culture, constitutes one of the significant para-
digms of modern comparative studies. Werner Wolf's theory of intermediality assumes presence of
various relations which one medium enters into with other media, resulting in the case of
multimediality — the so called “media hybrids”. Partita I (Koori) for alto and soprano saxophones,
symphony orchestra and electronic media as well as Partita II (Inuit) for flute, string orchestra and
electronic media by the Polish composer Krzysztof Knittel, which will be the subject of the paper,
are examples of intermedial works on the one hand, and, on the other, they constitute instances of
ecological music that creates the so-called soundscape. Apart from the sounds emitted by tradi-
tional instruments and electronic devices, the music material also comprises sounds separated from
their sources: the original sounds of ethnic groups and sounds typical of the territories which they
inhabit. In both Partitas, the sounds that originate from nature become symbols which convey
semantic values. The compositions presented in the paper create a kind of acousmatic sound spec-
tacle which reveals the symbolic meaning of sound emission. The analysis of both works will be
conducted with reference to Murray R. Schafer and Werner Wolf's theoretical assumptions.

Keywords: intermediality, Transavantgarde, 20th and 21st century Polish music, soundscape,
acousmatic music, Krzysztof Knittel, Conduction method.



