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O SLUCHANIU PRZESTRZENI

Daniel Brozek

Kiedy mowimy o ,,dobrej akustyce” sali koncertowej, przewaznie mamy na mysli sytuacje¢ znang z muzyki
klasycznej — scena dla orkiestry albo zespotu kameralnego i1 stuchacze siedzacy przed sceng (uktad znany jako
shoebox, pudetko na buty) lub ewentualnie dookota niej (uktad vineyard, winnica). Cho¢ mamy stuchac, to
wigkszo$¢ z nas bacznie $ledzi wydarzenia na estradzie. Szukamy zalezno$ci przyczynowo-skutkowe;j
pomiedzy ruchami wykonawcéw i docierajacymi do naszych uszu dzwigkami. Najlepsze miejsca maja
oferowa¢ $wietng widoczno$¢, niekoniecznie styszalno$¢. Typowe projekty sal koncertowych zapewniaja
publicznosci kontakt wzrokowy z wykonawcami. Stad tez obecnie obserwujemy wyrazng tendencje do
projektowania sal winnicowych; za wzor takiej sali uchodzi Filharmonia Berlinska. Akustycznie jest to
sytuacja nie do konca oczywista: 80% tego, co styszymy, to dzwiek odbity od elementoéw architektonicznych
i stuchaczy. Wysitki projektantow polegaja na wzmacnianiu dzwigku plynacego ze sceny oraz niwelowaniu
zmieniajacych go odbi¢ (nazywanych poglosem sali), a przede wszystkim na ograniczaniu styszalnosci
odglosow samej publiczno$ci. Oczywiscie rozmawianie czy przemieszczanie si¢ w trakcie koncertu, ktore
zakloca pozostatym stuchaczom jego percepcje, jest uznawane za nietaktowne.

Historia eksperymentu to opowie$¢ o probach tamania zasad i konwenansow. Przestrzeni koncertowych oraz
wzoré6w zachowania, ktére w nich obowiazuja, oczywiscie nie udato si¢ uchroni¢ przed wizjonerskimi
dziataniami pionierow Nowej Muzyki. John Cage w swojej najstynniejszej kompozycji 4'33"” (1952) zostawia
stuchaczy nie tylko z wolng od nut partytura i nieruchomym pianista, lecz przede wszystkim z pejzazem
dzwigkowym sali koncertowej. Kiedy porownamy wiele nagran tego utworu, zaskoczy nas ich podobienstwo
— poczatkowa cisza, pozniej pojedyncze chrzgknigcia i szepty zdezorientowanych stuchaczy, odgtosy szurania
krzestami lub podnoszacych si¢ gdzieniegdzie siedzen, pierwsze kroki wychodzacych, rozczarowanych
melomanow 1 ich $miechy, kiedy w koncu zrozumieja koncept kompozytora. Publiczno$¢ jest coraz
glosniejsza, wigc slyszymy coraz mniej odgloséw dobiegajacych spoza sali; utwor konczy si¢ oczywiscie
brawami. Gest Cage’a zapoczatkowat tradycj¢ wplatania dzwigkdéw otoczenia do dziet muzycznych oraz
stawiania wyzwan shuchaczom przyzwyczajonym do klasycznych form muzycznych (co z powodzeniem
kontynuuje od 1992 r. grupa kompozytorska Wandelweiser). Wszelakie niedoskonato$ci i niedociagnigcia
akustyki przestrzeni koncertowej okazywaly si¢ zrodtem wrazen stuchowych, stawaty si¢ czescig kompozycji.

4'33" Cage’a zapowiadato rowniez majacy si¢ pojawic prawie dekade pdzniej ruch Fluxus (w Polsce nalezeli
do niego np. tworcy skupieni wokot oficyny Alma Art: Andrzej Biezan, Andrzej Mitan 1 Krzysztof Knittel).
Dziatania performatywne oparte na niemuzycznych zdarzeniach dzwickowych (w tym legendarnym
niszczeniu fortepiandw przez inicjatora ruchu George’a Maciunasa) postawity kluczowe pytania o zasadno$¢
regul klasycznej kultury muzycznej i zainicjowaty wiele zjawisk obecnie nazywanych sztukg dzwigku (sound
art). Z ruchu Fluxus narodzily si¢ koncepcje Maxa Neuhausa, ktorego tworczos¢ dzwickowa zostala
zainspirowana obserwacjg roli przestrzeni w procesie powstawania dzwigku. O ile klasycznie pojmowana
muzyka jest sztuka uprawiang w domenie czasu (pieciolinia porzadkuje dzwigki w czasie), o tyle dla Neuhausa
dzwiek jest funkcja przestrzeni, w ktorej si¢ rozchodzi. W tym przypadku ,,dobra akustyka” takze
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zmienia swoje znaczenie — przestrzen z duzym poglosem, z wielokierunkowym odbiciem dzwigku moze
okaza¢ si¢ zlozonym i ciekawym instrumentem w re¢kach artysty, cho¢ koncert muzyki klasycznej
zorganizowany w takim miejscu raczej nie przypadnie do gustu melomanom.

O graniu przestrzeni

Historia muzyki odtwarzanej za pomocg systemOéw naglo$nieniowych jest rowniez mocno zwigzana
z klasyczna sytuacja koncertowa. Poczatki radiofonii i fonografii to pojedynczy kanat dzwieku. Efekt
przestrzeni i glebi kojarzacej si¢ z salg koncertowa uzyskiwano dzigki wykorzystaniu komor i ptyt
pogtosowych. Pojawienie si¢ stereofonii pozwolito na ulepszenie sposobow realizacji dzwigku przestrzennego,
a dalszy rozwoj techniki podazat w kierunku jak najlepszego przyblizenia warunkéw koncertowych, by
stuchacz czut si¢ tak, jakby siedziat na wprost sceny. Powszechnie si¢ uwaza, ze stereofonia poszerzyla sceng,
jednak zatracita jej glgbie znang z produkcji monofonicznych.

Francuska tradycja eksperymentu muzycznego, ktéra wywodzi si¢ z zainicjowanej w 1948 r. przez Pierre’a
Schaeffera szkoly muzyki konkretnej, opierata si¢ na koncepcji oderwania dzwigku od jego zrodta. Ten prosty
gest — $cisle zwiazany z technologia zapisu i odtwarzania dzwigku — wykreowal zupelnie nowa sytuacje
odstuchowg, catkowicie odmienng od klasycznego koncertu. Pierwsze proby tworzenia przestrzeni dla
systemow naglo$nieniowych 1 w duchu muzyki konkretnej byly podejmowane niestety poza obiegiem
muzycznym — przy okazji wystaw §wiatowych oraz dzigki wspdlnym staraniom firm komercyjnych i rzadéw
krajowych. W 1958 r. na Expo w Brukseli firma Philips pokazata zaprojektowany przez Le Corbusiera
(a wlasciwie lannisa Xenakisa, ale to historia na osobne opracowanie) pawilon o ksztalcie paraboloid
hiperbolicznych. Zostat on przeznaczony dla audiowizualnej kompozycji Edgara Varese’a Poéme électronique
na 350 glosnikow. Pawilon, instalacja oraz sama kompozycja byly pierwsza i najbardziej znang proba
uzyskania efektu ruchu dzwieku w przestrzeni. Niestety, miejsce to bylo dostgpne dla zwiedzajacych tylko
przez ograniczony czas (40 lat pdzniej grupa studentow pod okiem Vincenza Lombarda probowata odtworzy¢
w formie VR do$wiadczenie przebywania w instalacji Varése’a).

Wywodzacy si¢ z Schaefferowskiego studia Groupe de Recherches Musicales (GRM) Frangois Bayle w 1974
1. stworzyt system orkiestry sktadajacej sie z 50-100 glosnikéw — Acousmonium. Charakteryzowatl sie on
wieloma pasmami przenoszenia dzwicku i kierunkowosciag. Mozna go bylo zamontowaé w dowolnej
przestrzeni, czesto roznicujgc jego potozenie w trzech wymiarach. Taki system stuzyt spacjalizacji (dystrybucji
w przestrzeni) dowolnych nagran, najczgsciej stereofonicznych. Operator konsoli kontrolujacej moc i zakres
sygnatu przesylanego do kazdego glosnika stawatl si¢ nie tylko interpretatorem utworu nagranego na tasmie,
lecz takze instrumentalistg takiej orkiestry glosnikow. Acousmonium pozwalato tez na spora dowolnosé
w rozstawianiu gltosnikow — czesto znajdowaty si¢ one na scenie, utozone na wzor klasycznej orkiestry. Co
wazne, starano si¢ je umieszcza¢ rowniez dookota stuchaczy i pomigdzy nimi, dzieki czemu osiggano
rozbudowane efekty przestrzeni i ruchu dzwieku.

Ta metoda pozwalata na uzyskanie bardzo realistycznych efektow ruchu i przestrzeni dzwigku. Dzigki
nawigzaniu do tradycji muzyki konkretnej, szeroko wykorzystujacej nagrania terenowe, zyskala miano ,,kina
dla ucha”. Okreslenie to zostato zainspirowane francuska serig wydawnicza oficyny Metamkine, ktora na
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przetlomie XX i XXI w. wydala szereg nagran muzyki konkretnej i akuzmatycznej, wlacznie z powstatg
w 1930 r. pionierska kompozycja na dzwigki konkretne Weekend Waltera Ruttmanna. W tym kontek$cie
znaczace jest, ze wspotczesne sale kinowe z glosnikami w systemie Dolby Surround i Dolby Atmos bazujg na
tej samej co Acousmonium koncepcji, cho¢ w ustandaryzowanej i uproszczonej wersji. Wroctawscy stuchacze
muzyki wspotczesnej majg okazje zetkna¢ si¢ z akuzmatycznymi formami w ramach prezentacji Akusma
Forum podczas festiwalu Musica Electronica Nova oraz podczas koncertéw z cyklu ,,Canti Spazializzati”.

O komponowaniu przestrzeni

Popularniejsze byto zalozenie mowiace o aspektach przestrzennych jako cze$ci kompozycji oraz o Scisle
zapisanych w partyturze ruchach dzwigkow i ich rozmieszczeniu w przestrzeni. To podejscie wywodzi si¢
z kolonskiego Studio fiir elektronische Musik WDR (uruchomionego w 1951 r.), z ktérego do poczatku lat 60.
korzystat Karlheinz Stockhausen. Stworzyl w nim swoje pierwsze kompozycje wykorzystujace rozwigzania
przestrzenne: Gesang der Jiinglinge na dzwigki konkretne i projekcje przestrzenng (1955—-1956) czy Kontakte
z obrotami czterech glo$nikow (1958-1960). W tym samym miejscu w 1968 r. powstat Vox humana
Eugeniusza Rudnika, jeden z pierwszych polskich utworéw kwadrofonicznych. Z kolei czterokanatowa
Samotnos¢ dzwiekow (1975) Tomasza Sikorskiego, stworzona w Columbia-Princeton Electronic Music
Center, to pierwsza polska kompozycja kreujagca przestrzen i ruch za pomocg syntezy dzwigku. Wracajac do
Stockhausena: w calej pozniejszej tworczosci, w wigkszosci swoich realizacji scenicznych, operowal on
ruchem dzwigku — jak w Gruppen na trzy orkiestry rozmieszczone wokot publicznosci(1955-1957) czy
w monumentalnych cyklach Licht (1977-2003) i Klange (2003—2007) dla grup wykonawcow w przestrzeni
i ruchu oraz na wielokanatowg elektronike. W 1970 r. na Expo w Osace zaproponowat sferyczne audytorium
z pigcdziesiecioma glosnikami rozmieszczonymi rownomiernie w czaszy i na podtodze pawilonu. Dla tej
przestrzeni stworzyt dwie kompozycje — Expo i Pole — na trzech wykonawcow i ruch dzwicku wokot
publicznosci. Stockhausen stworzyt kanon pracy z ruchem dzwigku. Probuje go przestrzega¢ wielu mlodych
kompozytoréw, takich jak Piotr Tabakiernik, ktory goscit juz na festiwalu Musica Polonica Nova, czy
PRASQUAL, rozmieszczajacy w swoich projektach muzykoéw orkiestr na balkonach Sali Koncertowej
NOSPR w Katowicach czy Opery Wroctawskiej.

O kreowaniu przestrzeni

Niektorzy kompozytorzy probowali wreszcie zerwaé z ostatnim dogmatem klasycznego koncertu —
nieruchomym stuchaczem. Cage pisal o indywidualnym do§wiadczeniu stuchania oraz o procesie powstawania
kompozycji pomiedzy kompozytorem, wykonawca i sluchaczem. U Neuhausa przestrzen dzwigku jest
nieskonczenie ztozona i réznorodna, szkoda ja ogranicza¢ do jednego punktu na widowni i jednej perspektywy
stuchania. W 1968 r. architektka Teresa Kelm, rzezbiarz Henryk Morel i kompozytor Zygmunt Krauze
w Galerii Wspoélczesnej w Warszawie (w ramach wydarzen towarzyszacych Warszawskiej Jesieni)
zaprezentowali instalacje dzwickowa Kompozycja przestrzenno-muzyczna. Kazda z szedciu specjalnie
zaprojektowanych kabin wyposazyli w zrodto dzwigku i swiatta. Specjalnie wytlumione $ciany pozwalaly na
to, aby odbiorca zanurzyt si¢ w brzmieniu jednej $ciezki, a na granicy kabin do$wiadczyl mieszania si¢
dzwickow. Utwor muzyczny byl przeznaczony dla konkretnej przestrzeni i powstawal jedynie w uszach
stuchacza, ktory kontrolowatl kierunek zwiedzania instalacji i czas w niej spedzony. W latach 1966-1970
podobny projekt — pod nazwa Dream House — realizowat w Nowym Jorku La Monte Young. Co ciekawe,
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instalacja ta jest nadal dostgpna dla stuchaczy w tym samym miejscu. W warstwie dzwigkowej kompozycja
opiera si¢ na interferencji tonow prostych odbijajacych si¢ od Scian pomieszczen i zmieniajacych w zaleznosci
od potozenia stuchacza. Do podobnej formuty siggato wielu tworcow, np. Eliane Radigue, Maryanne Amacher,
Luigi Nono czy Ryoji Ikeda, czego efektem byly czgsto bardzo spektakularne formy wizualno-dzwigkowe.

Zwiazki dzwigku z przestrzenig odnajdziemy nie tylko w sferze muzyki. Archeoakustycy potaczyli starozytne
miejsca kultu z naturalng, wyjatkowa akustyka formacji skalnych i uksztalttowaniem terenu wzmacniajgcym
dzwigki. Ekologia dzwigkowa, korzystajac z praktyki pejzazu dzwigkowego, promuje rozwigzania
architektoniczne i urbanistyczne pozwalajace ograniczy¢ hatas oraz chronigce unikatowe dziedzictwo
dzwigkowe. Dlatego warto pochyli¢ si¢ nad pomystami kompozytorow, artystow dzwigkowych i architektow,
ktoérzy wychodza poza mury instytucji muzycznych i stawiajg pytania o nasze przyzwyczajenia i nawyki
stuchowe.
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