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0SOBOWOSC PRZESTRZENI

Z Ewq Trebacz rozmawia Justyna Rudnicka

Czym jest dla ciebie przestrzen?

To konkretne miejsca, w ktorych co$ si¢ wydarza. Przestrzen nie jest dla mnie czyms abstrakcyjnym, zawsze
wigze sie z jakim$ emocjonalnym przezyciem oraz z ludzmi, z ktérymi pracuje. A od strony technicznej:
wiadomo, ze dzwick zawsze funkcjonuje w przestrzeni. Od decyzji kompozytora zalezy, czy zechce te¢
przestrzen aktywnie wykorzystac.

Czyli w twoich eksperymentach z rejestrowaniem dzwieku przestrzennego nie chodzi wylacznie
o uchwycenie wyjatkowej akustyki danej przestrzeni, ale raczej o zapisanie konkretnego zdarzenia?

Nazywam to rejestrowaniem magicznych momentéw — unikatowych sytuacji zatrzymanych w danym czasie
1 miejscu. Czasem porownuj¢ swojg prace do fotografowania natury, podczas ktoérego godzinami trzeba
czekaé, az co$ z tego przystowiowego lasu wylezie. Podobnie wygladaja nasze sesje nagraniowe.
Z zaprzyjaznionymi muzykami jezdzimy w rozne dziwne miejsca, improwizujemy i czekamy. Az wreszcie
dochodzi do jakiej$ kumulacji energii i wydarza si¢ ten magiczny moment. Utrwalam go, odwoluje si¢ do
niego, a nastgpnie przywoluj¢ w czasie wykonania koncertowego — juz z innymi ludzmi, w zupehie innym
migjscu. Wowczas przestrzen staje si¢ katalizatorem dla konkretnego wydarzenia.

Te dziwne miejsca, w ktérych nagrywasz, to np. pustynia, Géory Kaskadowe, podziemna cysterna w
Fort Worden. Zastanawiam si¢, jaki wplyw na twoja fascynacje przestrzenia mialy krajobrazy stanu
Waszyngton, w ktorym zamieszkala$ po wyjezdzie z pieknego, ale chyba nieco dusznego Krakowa.

Krakéw ma wiele bardzo interesujacych przestrzeni dzwigkowych — kosciotow i réznych zakamarkow, do
ktorych niekiedy bardzo cigzko si¢ dostaé. Jest troche jak taki wielopigtrowy tort ztozony z réznych warstw
historycznych. Wdychatam specyficzny zapach tej historii przez dwadziescia lat swojego zycia. Wowczas
pracowatam z przestrzenig jedynie intuicyjnie, np. w nietypowy sposob ustawiajac instrumenty podczas
koncertu. Natomiast gdy zamieszkatam w Seattle, ogromne wrazenie zrobito na mnie tutejsze zroznicowanie
geologiczne 1 geograficzne. Przejezdzajac przez stan Waszyngton, mozemy podziwia¢ niemal wszystko — od
pustyni, przez gory i wulkany, po las deszczowy. Sg tutaj ogromne tereny, przez ktéore mozna jechac
godzinami i nie spotka¢ $ladu cywilizacji. Mnie od zawsze bliskie sg gory: jeszcze kiedy mieszkatam
w Polsce, nalezatam do klubu wysokogorskiego, a tutaj dochodzi skala, jakiej w Europie nie ma. Sg tez
miejsca o wyjatkowej osobowosci, takie jak wspomniana cysterna, w ktorej dwadziescia lat przede mna
Pauline Oliveros realizowata ze swymi wspotpracownikami nagrania do stynnego projektu Deep listening.
To ogromna, podziemna budowla z czterdziestopigciosekundowym pogltosem. Dzigki kilkudziesigciu
kolumnom, ktore si¢ w niej znajduja, dzwigk podrozuje, porusza si¢ po jakich$ niesamowitych trajektoriach.

Ale zeby te akustyczne podréze dzwieku zarejestrowaé, potrzeba specjalnej technologii. Od kilkunastu
lat korzystasz z tzw. technik ambisonicznych. Na co one pozwalaja?

Najprosciej rzecz ujmujac, techniki Ambisonics to zestaw narzedzi, ktére pozwalaja na bardzo precyzyjna
rejestracje dzwicku w jego trojwymiarowej postaci, z zachowaniem wszelkich relacji przestrzennych.
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Dzwigk przeciez rozchodzi si¢ jako sfera we wszystkich kierunkach, tymczasem wigkszo$¢ systemow
dzwickowych to abstrakcyjne twory, ktore nie majg wiele wspolnego z naturalnym sposobem rozchodzenia
si¢ dzwigku. Dzigki technikom ambisonicznym nie musz¢ mysle¢ o glo$nikach, poniewaz pracuj¢ na
modelu, ktory jest rodzajem ,,czarnej skrzynki” i nie jest przypisany do zadnego systemu. Dopiero pdzniej
rozpakowuje go na konkretny system naglo$nieniowy. Zatem najpierw z uzyciem specjalistycznych
mikrofonow rejestruje dzwiek, a nastepnie dokonuje na nim réznych przestrzennych manipulacji. To troche
jak w kamerze: mozna zrobi¢ zoom czy focus. Tak samo jest z dzwigkiem Ambisonics — mozna np. skupic¢
si¢ na pewnej czesci tej sfery dzwigkowej, mozna to wszystko obroci¢. Ze wzgledu na to, ze mam do
dyspozycji sfere, moge dokonywaé wszelkich matematycznych manipulacji na takim modelu. Przyznam
jednak, ze nie jestem specjalnie przywigzana do zadnej technologii. Tak naprawde korzystam z Ambisonics,
bo techniki te pozwalaja mi z maksymalng precyzjg zarejestrowaé magiczne momenty, nad ktérymi moge
poOzniej pracowac, a podczas koncertu aczy¢ je z zywym wykonaniem. Ale zdaje sobie sprawe z tego, ze
techniki ambisoniczne to rowniez pewna etykieta, ktérg mi w Polsce przyczepiono. Stato si¢ tak chyba ze
wzgledu na utwor Minotaur, ktory byl prezentowany podczas Warszawskiej Jesieni w 2005 r. Gdy
rozpoczynatam swoje proby z nagrywaniem trojwymiarowego dzwieku, sprzet do takich dziatan byt bardzo
drogi. Mnie si¢ udato, bo jako doktorantka Center for Digital Arts and Experimental Media University of
Washington w Seattle po prostu dostatam go do r¢ki. Teraz ten sprzet jest duzo bardziej przystgpny cenowo
1 znajduje si¢ w powszechnym uzyciu.

Gdy stuchalam twoich utworéw, chociazby wspomnianego Minotaura, mialam wrazenie silnej
integralnos$ci warstwy elektronicznej z grang na zZywo partia solisty lub orkiestry — nie zawsze
potrafilam od razu ustali¢ pochodzenie danego fragmentu. Czy proba uzyskania pewnej spojnosci
miedzy tymi dwiema warstwami jest jakim$ programowym zamierzeniem w twojej pracy?

Rzeczywiscie, gdy taczg dzwigki instrumentalne, ktore zostaly zarejestrowane w konkretnej przestrzeni,
z dzwigkami, ktore sa wykonywane na zywo, to szukam najlepszego miejsca dla potaczenia tych dwoch sfer.
Jesli to miejsce polaczenia jest niezauwazalne, to bardzo sie ciesze. Czesto, gdy sama stucham réznych
utwordw muzyki elektroakustycznej, odnosz¢ wrazenie, ze istniejg w nich dwa $wiaty, pomigdzy ktérymi nie
ma zadnych punktow stycznych. Ja natomiast pracuje w taki sposob, ze stwarzam jaki§ obraz dzwigkowy,
z ktorym instrumentalista nawigzuje dialog podczas wykonania. Dochodzi wowczas do interakcji migdzy
tym, co zdarza si¢ teraz, a tym, co zdarzyto si¢ wczesniej i co czesto zagrat ktos$, z kim wykonawca nigdy sie
nie spotkal. Wowczas bardzo potrzebny jest jaki§ punkt wspolny, ktory stanie si¢ pomostem miedzy
przesztoscig 1 terazniejszoscia, a takze migdzy rdéznymi osobowosciami muzycznymi. Tworzac obraz
dzwiekowy, korzystam z dzwigkoéw instrumentalnych, ktére jednak modyfikuje komputerowo, niekiedy dos¢
znacznie. Pewna ,,naturalno$¢” ich brzmienia to wiele godzin pracy nad nagraniami. Tak naprawde jednak
nie wypracowatam jakiej$ jednej specjalnej teorii komponowania. Kazdy projekt jest troche inny. Czasem
mysle o tym jak o roslinie. Znajduje jaki§ magiczny moment i z niego wyrasta cala reszta.

Procesualnos¢ (wzrost, rozrastanie si¢) kompozycji jest w twoim podejsciu do tworzenia niezwykle
wazna. Widaé to nawet w twoim stowniku, bo czesto zamiast okreslenia ,,utwor” uzywasz slowa
»projekt”. O stopniowym wzros$cie mozna mowié¢ réwniez w kontekscie Ligei. Jak rost ten projekt?
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Do Ligei zaangazowalam dwoje moich przyjaciol, z ktorymi stale wspotpracuje — nie da si¢ powiedzie¢
0 tym utworze bez moéwienia o nich. Anna NiedZzwiedZ to sopranistka z Krakowa, ktdra na co dzien wyktada
etnografi¢ na Uniwersytecie Jagiellonskim, a hobbystycznie $piewa muzyke dawna. Poniewaz robi badania
w wielu czeSciach $wiata, uczestniczy w réznego rodzaju obrzedach, czgsto na pograniczu teatru i religijnej
ekstazy, a jej pozamuzyczne do§wiadczenia wnosza do naszych projektow niezwykle ciekawa perspektywe.
I Josiah Boothby — waltornista, ktorego poznatam w Seatle i z ktorym zrobitam juz wiele projektow,
rozpoczynajacych si¢ niekiedy od wspdlnego wyjscia i nagrywania zupelie bez zadnego planu. Gdy
zaczynaliSmy prace na Ligeig, byliSmy w dwoch réznych krajach, wigc na poczatku wysytalismy sobie rdzne
nagrane materialy. Pozniej razem pojechaliSmy do bunkréw z czaséw pierwszej wojny $wiatowej w Fort
Worden i tam zrobiliSmy kilka sesji nagraniowych, ktore nawiazywaly do poczatkowych pomystow.
Wszystko powoli narastalo — kolejna warstwa wynikata z poprzedniej, poniewaz po kazdej sesji
przestuchiwali$my nagrane materiaty. Z tych nagran stworzylam soundscape, ktory jest punktem wyjscia dla
partii zywych instrumentéw. Akurat Ligeia zostata zamdwiona przez Seattle Modern Orchestra, w ktorej
Josiah byl waltornistg, wigc on uczestniczyt rowniez w wykonaniu utworu. Ania natomiast nigdy nie pojawia
si¢ na zywo. Jest glosem syrenim w tle, duchem, ktory gdzie$ tam egzystuje, a jednoczesnie staje sig sitg
napg¢dowa utworu.

W jednym z wywiadow powiedzialas, ze interakcja miedzy ludZmi zachodzaca podczas wykonania
utworu jest dla ciebie niezwykle wazna. Czy podczas koncertow korzystasz z jakich§ sposobdéw, ktére
mialyby te interakcje ulatwic¢?

Wszystko zalezy od przestrzeni, w ktorej odbywa si¢ dane wykonanie. Trzeba ja pozna¢ i na nig zareagowac.
Sa przestrzenie, ktore majg inspirujaca osobowosé, sg tez takie, w ktorych trzeba t¢ osobowo$¢ przywotac.
Mam kolekcjg modeli poglosow z réznych miejsc ciekawych pod wzgledem akustycznym. Wybieram ktorys
z tych modeli i przetwarzam go na zywo, przenoszac w rzeczywisto$¢ sali koncertowej. Wazne jest to, by
publiczno$¢ razem z wykonawcami byla objeta systemem glo$nikéw, a inne kwestie to juz decyzja
wynikajaca z reakcji na zastang przestrzen. [ na tym to wlasnie polega: utwor zyje swoim zyciem i zmienia
si¢ od wykonania do wykonania. Takim klasycznym przyktadem jest wspomniany wczesniej Minotaur,
ktory byt juz wykonywany na rézne sposoby. Czasem waltornista przemieszczat sie¢ miedzy stuchaczami,
a czasem grat ze sceny, czasem z uzyciem $wiatla, czasem w catkowitej ciemnosci.

Dla ERRAI — utworu wykonanego podczas Warszawskiej Jesieni w 2009 r. — stworzyla§ dodatkowo
animacje stereoskopowe. Jak w konteks$cie odbioru twojej muzyki traktujesz element wizualny?

To jest tak samo jak z przestrzenig akustyczna — aspekt wizualny wykonania zawsze istnieje, ale to od nas
zalezy, czy chcemy go kontrolowac¢. Odbiorca jest rowniez widzem i musi zdecydowacé, czy i na co bgdzie
patrze¢. Rzeczywiscie udato mi si¢ zrobi¢ kilka projektow audiowizualnych, chociaz nie czuje si¢ w tym
jakas specjalistka. Zazwyczaj kontroluj¢ to, co wida¢, przede wszystkim za pomoca rezyserii swiatla. I tu
roOwniez musz¢ zareagowac na przestrzen, bo wiele zalezy od tego, czy sala jest wizualnie interesujaca. Tak
naprawde nie mam zadnej gotowej formuly na Zaden utwor — kazde wykonanie jest czym$ nowym. Staram
si¢ je w jaki$ sposdb kierunkowac.
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Interakcja to réwniez dobry termin na okreSlenie twojej pracy z muzykami. Dajesz duza swobode,
zapraszasz do wspoéltworzenia, oczekujesz improwizacji. Czy ten do$¢ ryzykowny model pracy zawsze
sie sprawdza?

Sprawdza sie, ale tylko w przypadku wspoétpracy z niewielka liczba muzykow. W przypadku orkiestry
zastosowanie takiego modelu pracy jest wlasciwie niemozliwe, dlatego partia orkiestry jest w moich
utworach zazwyczaj $ci§le zapisana. Natomiast w momencie, gdy dopiero zaczynam prace nad utworem,
lubie mie¢ bezposrednig stycznos$¢ z muzykiem. Juz sama praca nad materiatem dzwigkowym rodzi si¢
z interakcji 1 improwizacji, czyli tego, co od zawsze lezato u podstaw muzyki, a co dla mnie stanowi jej
esencje. Tak pracowalam roéwniez nad koncertem skrzypcowym Metanoia. Rozpoczetam od nagrywania
improwizacji oraz roznych obiektow metalowych w budynku reaktora jadrowego. Kiedy przetworzytam ten
materiat i wzbogacitam o dzwigki generowane algorytmicznie, powstata warstwa elektroakustyczna, ktora
stata si¢ szkieletem koncertu. Dla skrzypka natomiast mam sugestie — zapisatam pewne momenty, jednak to
od niego zalezy, czy bedzie chcial z nich skorzysta¢. Ja z ciekawoscig bede obserwowac jego dziatania.
Element improwizacji rzeczywiscie przenika juz samg parti¢ elektroakustyczna, ale jest rowniez kluczowy
w partii solisty. Jedynie w orkiestrze tej improwizacji nie ma.

W tej poczatkowej improwizacji czesto uczestniczysz nie tylko jako kompozytorka, lecz takze jako
skrzypaczka. Czym bylo napisanie koncertu przeznaczonego na najblizszy ci instrument?

Moja historia ze skrzypcami jest petna rozstan i powrotow. Skoficzylam szkole muzyczng na skrzypcach
i chociaz pozniej posztam na kompozycje, to dalej gratam. Jak przyjechatam do Stanéw Zjednoczonych, to
przez pierwszy rok gralam przede wszystkim w orkiestrach. Ale w pewnym momencie musiatam na kilka lat
odtozy¢ skrzypce, bo zostatam potracona przez samochdd i ztamatam kregoshup w kilku miejscach. Powrot
do gry pomoégt mi w odzyskaniu kontroli nad wtasnym cialem. Byto to bardzo trudne, poniewaz musiatam
catkowicie zmieni¢ aparat gry — zaczynatam nauke¢ witasciwie od zera. Pomagat mi w tym profesor Ilkka
Talvi, ktory catkowicie zmienit moje podejscie do tego instrumentu. Teraz gra na skrzypcach ma dla mnie
zupelie inne znaczenie — to jaka$ czes¢ mnie, ktorg stracitam i mogltam odzyskaé. Dlatego napisanie
koncertu skrzypcowego, zwlaszcza z cze$cig improwizowang, byto dla mnie bardzo osobistym przezyciem
1 ogromnie ciesz¢ si¢ na jego wykonanie.

Gdy mowisz o muzyce, bardzo czesto moéwisz o konkretnych osobach — mistrzach, stalych
wspolpracownikach. Czy wsrdéd ludzi, ktérzy wywarli znaczacy wplyw na twdj sposéb tworzenia
i stuchania dZwiekow, znajduje si¢ rowniez Bogustaw Schaeffer, u ktérego studiowala$ kompozycje?

Bogustaw Schaeffer to byla olbrzymia osobowos¢. Nie miatam z nim bardzo bliskiego kontaktu, bo dzielita
nas duza réznica wieku, ale to jemu zawdzigczam caly podstawowy trening kompozytorski. Byt
encyklopedia, jesli chodzi o instrumentacje czy warsztat. W $rodowisku uchodzil za eksperymentatora,
jednak w dziedzinie nauczania utrzymywat wyjatkowa dyscypling i stawial na rzetelng prace. Gdybym na
profesora nie wpadta (zreszta dos¢ przypadkowo), to nie wiem, czy w ogole zostalabym kompozytorka. Ale
profesor nie tylko szkolit w zakresie warsztatu, lecz takze zachecal swoich studentow do poszukiwania
whasnych drog. Nie akceptowal stagnacji w zadnej formie. To w czasie studiow w Krakowie podjetam
decyzje, ze wszystko, co bed¢ w komponowaniu robi¢, musi mie¢ dla mnie osobiste i emocjonalne
znaczenie. I tego sie trzymam. Dziekuje za rozmowe.
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