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Ustawienia dzwieku,
ustawienia obrazu.
Kilka przykltadéw z historii

Wraz z nastaniem nowych mediéw elektronicznych, a potem cyfro-
wych, pojawily sie potezne mozliwoSci integrowania dziatan wizualnych
i dZzwiekowych, sposoby pozwalajgce na strukturalne polaczenie Srodkow
wyrazu tradycyjnie przypisanych do odrebnych dziedzin sztuki, jak i za-
tarcie granic miedzy Srodkami wizualnymi, dZzwiekowymi i performaty-
wnymi. Katalog mozliwo$ci powiekszyl sie zar6wno w obszarze ekspery-
mentéw artystycznych, jak i popularnych form kultury.

W epoce rozwinietej cyfrowoéci rysunek moze by¢ podstawa zdarzen
dzwiekowych — instrumenty, procz dzwieku, generuja projekcje obrazow,
ruch performera albo ruch danych w sieci moze wygenerowac¢ wiazke
zdarzen sonowizualnych. Wyzwaniem dla wspoélczesnych tworcow staje
sie powiazanie jako spdjnych fenomenoéw wizualizacji, sonoryzacji, data-
fikacji, nie tyle ukazujace atrakcyjnos¢ ich wykorzystania, ile zdolno$¢ bu-
dowania $rodkow artystycznych na potrzeby nowej ekspresji. Ta zlozona
praktyka, obecna rowniez jako artistic research* zwlaszcza w rozszerzonej
aktywnoS$ci tworczej siegajacej po jezyk i metody nauki, jest coraz lepiej
rozpoznawana, ksztaltujac jednoczes$nie nowy sposoéb widzenia zjawisk
poprzedzajacych wspblczesnoéé.

Historia dziatan audiowizualnych, powiazana z archeologia audiowi-
zualnoéci?, podlega poprzez oddzialywanie aktualnej praktyki artystycznej
swoistej rewizji, uzupelnieniu i syntezie. Zadaniem archeologii mediow
jest identyfikowanie istotnych, ale zapomnianych zjawisk, o ktorych pa-

» 1 Omowienie zagadnien artistic research przynosi tekst Z. Matkowicz-Daszkowskiej,
Przypadek artistic research albo rzecz o artystycznych strategiach przetrwania w XXI wieku,
.Czas Kultury” 2 (201)/2019, s. 43-50.

» 2 Pojecie archeologii audiowizualnosci po raz pierwszy wprowadzit J. Perriault, Mémoires de
I'ombre et du son. Une archéologie de I'audiovisuel, Flammarion, Paris 1981.
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mie¢, z ro6znych powodbw, nie zostala utrwalona przez historie poszczeg6l-
nych dziedzin sztuki, a takze refleksja nad istota tego pominiecias.

Walter Benjamin ujmowal historie jako przedmiot konstrukeji do-
konujacej sie w czasie wypelnionym terazniejszo$cia, powstajaca w pro-
cesie relacje miedzy czasem danej epoki a epoki wczesniejszej, ktorej zja-
wiska daja sie utrwalié¢, tworzac obraz, ktory jednak znika, jesli terazniej-
szo$¢ sie z nim nie zidentyfikuje+.

Na dlugo przed ukonstytuowania sie kategorii artistic research wie-
lu artystom sztuka jawila sie jako niezbywalny spos6b poznania §wiata,
w ktorym uczestniczy w sposob pelnoprawny, operujac nowa wiedza,
a takze wywierajac wplyw na identyfikowanie nowych wyzwan i inzynie-
rie rozwigzan technicznych z tych wyzwan wynikajgcych, wynikiem czego
moze by¢ zar6wno poszukiwanie nowych paradygmatow artystycznych
i sytuacji kulturowych, jak i nowych instrumentow.

W dalszej czeéci tekstu przedstawiam trzy linie rozwojowe wystepu-
jace w historii audiowizualnoSci, szczego6lnie istotne w kontekscie praktyk
audiowizualnych wspolczesnej sztuki (i kultury) cyfrowej. Ich wspolng
ceche stanowi badanie i wytyczanie wzajemnych uwarunkowan $wiatla,
dzwieku i ruchu. Uosabialy je proby tworzenia instrumentéw, ktorych pro-
weniencja muzyczna spotyka sie z wizualno$cia, zapoczatkowane w XVIII
wieku klawesynem okularowym, a takze wczesne XX-wieczne poszukiwa-
nia jednoéci dzwieku i obrazu na tasmie filmowej oraz dazenia do muzycz-
nej interpretacji ruchu ciala.

Wychodzily one od przekonania, ze odkrywac i/lub tworzy¢ mozna
obiektywne zalezno$ci miedzy sferami nalezacymi do réznych porzad-
kéw, jednocze$nie w sztuce poszukujgc medidéw i metod poznania. Wyra-
zaly potrzebe zrewidowania samych podstaw twoérczo$ci, poszukiwania
nowych uzasadnien estetycznych, na ktére wplyw mialy rozwijajaca sie
technika, dostepna wiedza ogélna, w tym jej rodzace sie dziedziny jak
fizjologia percepcji.

Pitagorejskie wyobrazenie, iz istnieje taka harmonia dZwieku i obra-
zu, ktéra moze mieé ontologiczne ugruntowanie, stopniowo znajdowato
swoje odbicie w koncepcjach nauk $cistych u progu wspolezesnosci.

W Opticks z 1704 roku Isaac Newton zwrdcil uwage na korelacje mie-
dzy amplitudami w widmie §wietlnym a tonami muzycznymi. Odkrycie to
dalo impuls do poszukiwania odpowiednioSci miedzy obrazem a dzwie-
kiem, a w efekcie takze dla powstawania oryginalnych audiowizualnych
instrumentéw. Dlugg liste takich artystycznych wynalazkéw otwiera kla-

» 3 Por. np. Media Archeology. Approaches, Applications, and Implications, red. E. Huhtamo
i J. Parikka, University of California Press, Berkeley — Los Angeles — London 2011.

» 4 W. Benjamin. Tezy historiograficzne, [w:] idem, Twérca jako wytwdrca, wyb. H. Ortowski,
ttum. H. Ortowski, J. Sikorski, Wydawnictwo Poznariskie, Poznan 1975, s. 153-162.
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wesyn okularowy (clavecin oculaire) francuskiego matematyka i jezuity
Louisa Bertranda Castela. Pierwsza wersja instrumentu zostala skonstru-
owana ok. 1725 roku, a nastepnie byla udoskonalana przez trzy kolejne
dekady. Castel zywil przekonanie o obiektywnym istnieniu w porzadku
natury Scistej odpowiednio$ci miedzy dzwiekiem a barwa i dazyt do ujecia
jej w uniwersalny systems.

Laczac filozofie natury z zalozeniami teologicznymi opracowat system
odpowiednio$ci par dzwiekow i kolorow, pozwalajacy na tworzenie muzyki
koloréow. Jego podstawa bylo zalozenie, iz wysokie C jest odpowiednikiem
koloru blekitnego, obydwa za$ sg atrybutami Boga. W licznych pismach
i polemikach Castela pojawiaja sie r6znorodne uzasadnienia klawesynu
optycznego jako nowego rodzaju instrumentu. Posr6d podnoszonych
argumentow pojawiaja sie pragnienie wyrazenia ukrytych gleboko praw
natury, a takze wiara w zrekonstruowanie zapomnianego jezyka audiowi-
zualnego mieszkancow raju, ktérego przywrocenie datoby ludzkoséci nowy
impuls do doskonalenia sie. Castel moéwi takze o przyjemno$ci plynacej
z percepcji formy synergicznej, a nawet podkreséla jej rozrywkowy poten-
cjal, jak i wskazuje mozliwo$¢ udostepnienia przezycia muzycznego 0so-
bom nieslyszacym.

Uderzenie kazdego z 60 klawiszy wyzwalato dzwiek i odstaniato pod-
Swietlong tube o odpowiedniej barwie. W znacznie udoskonalonym mode-
lu z 1754 roku Castel postuzyl sie systemem soczewek i matych zwiercia-
del kierujacych na ekran wielobarwne promienie pochodzace ze spalania
500 $wiec. Dzielo Castela zdobylo pewien rozglos — odwiedzajacy Francje
w 1739 roku kompozytor niemiecki Georg Philipp Telemann opublikowal
nie tylko opis instrumentu, ale i skomponowal nan kilka krétkich utwo-
row®. Jego koncepcja kolorow miata wplyw na intelektualistow XVIII i XIX
wieku, m.in. powolywal sie na nig Goethe w Teorii koloréw (Zur Farben-
lehre, 1810). Inspirowala tez wielu péZniejszych naukowcow, teoretykow
i teozofoéw. Zainicjowala dlugotrwale zainteresowanie kwestig emocjonal-
nego, mistycznego, a nawet terapeutycznego wplywu koloru w muzyce.

Takze wybor instrumentu klawiszowego okazal sie znamienny — kla-
wiatura pozwalala na $ciste przypisanie dzwieku do konkretnego efektu
wizualnego i wlaSciwie wszystkie p6Zniejsze wynalazki kontynuowaly te
zasade. Nastepca Castela byl Johann Gottlieb Kriiger, ktory skonstruowat
synergiczne organy (Farbenclavecymbel, 1743) oraz pozostawil szkice
objasniajace ich zasade dzialania. W wieku XIX powstaja kolejne kon-

» 5 P.Rousseau, Concordances. Synthésie et conscience cosmique dans la Color Music,
[w:] Sons & Lumiéres. Une historie du son dans I'art du XXe siécle, katalog wystawy Centre
Pompidou, Paryz 2004.

» 6 G.P. Telemann, Beschreibung der Augenorgel, oder des Augenclavicimbels, so der
bertihmte Mathematicus und Jesuit zu Paris, Herr Pater Castel, erfunden und ins Werck
gerichtet hat, Hamburg 1739.
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strukcje, najczesciej odwolujace sie do tych weze$niejszych rozwigzan’.
Posrod nich szczegblne miejsce zajmuje dzielo Frédérica Kastnera Pyro-
phone (1876) — instrument organowy, w ktorego szklanych piszczatkach
umieszczone byly palniki gazu, ktéry po naci$nieciu klawiszy spalal sie
gwaltownie, emitujgc dzwiek i Swiatlo®. Pyrophone, na ktérym gra laczy
trzaski, wybuchy i $piew plomieni, prekursorski wobec muzyki konkretnej,
a takze noise, otwiera liste instrumentow szukajacych nowych brzmien,
ktérych zadaniem nie jest nasladowanie dZzwieku zadnego z istniejacych
instrumentéw.

Z kolei Amerykanin Brainbridge Bishop skonstruowal Colour Organ
(1875), organy wyposazone w po6lkolisty ekran dla projekeji widma barw-
nego, powstajacego w trakcie gry i przypominajacego pulsujaca tecze. Dzie-
sie¢ lat p6Zniej na swdj instrument uzyskal patent, dzieki czemu zachowata
sie dokumentacja techniczna tego wynalazku. Natomiast Alexander Wal-
lace Rimington przez lata udoskonalal swéj instrument, takze nazwany
Colour Organ, tak aby méc wypeli¢ wnetrza sal koncertowych wielkimi
projekcjami. W ksiazce Colour music: the art of mobile colour, opubliko-
wanej w 1912 roku, opisal dzialanie instrumentu, w ktérym Zrédlem ko-
niecznego do projekcji $§wiatla byl tuk elektryczny o mocy 13 000 Swiec.

Na licie wezesnych XX-wiecznych synestetycznych, elektrycznych
juz instrumentdw, znajduje sie kilkadziesiat kolejnych konstrukeji umoz-
liwiajacych projekcje Swietlne w duzej skali, m.in. takich tworcow jak Tho-
mas Wilfred (Lumia Clavilux, 1919 i Luminars Clavilux, 1936), Vladimir
Baranoff-Rosine (Piano ortophonique, 1922—1923) czy Alexander Lészl6
(Color-Light Music, 1925), ktérych koncerty mialy wplyw na rozwoj kon-
cepcji kompozytorskich (Aleksander Skriabin) oraz na wyobraznie wielu
awangardowych artystow epoki?. Wiekszo$¢ z nich byla pojedynczymi pro-
totypami, natomiast Clavilux, ktérego kompaktowa wersje wytwarzano
w latach 40. XX wieku dla prywatnych nabywcéw, uznaé¢ mozna juz za
protoplaste instrumentéw seryjnych.

Upowszechnienie instrumentéw muzycznych wyposazonych w porty
midi MIDI sprawia, iz moga one wspolpracowaé z najrozmaitszymi innymi
urzadzeniami zaréwno fizycznymi, jak i wirtualnymi.

Wérdd klasycznych dziel cyfrowych mozna wymienié realizacje po-
wstale w latach 9o. XX wieku. Tworcy audiowizji, tacy jak Toshio Iwai
(Piano as an Image Media, 1994—1995) czy Jarostaw Kapuscinski (Yours,

» 7 Por: Jorg Jewanski, From the Clavecin Oculaire to Autonomous Light Kinetics, [w:] red.
D. Daniels, S. Naumann, Audiovisuology, A Reader, Verlag Walther Kénig, KéIn 2015, s. 77-87.

» 8 J. Wade, The Ingenious Victorians: Weird and Wonderful Ideas from the Age of Innovation,
Pen and Sword, Barnsley 2016, s. 136.

» 9 D. Daniels, Hybrids of Art, Science, Technology, Perception, Entertainment, and Commerce
at the Interface of Sound and Vision, [w:] red. D. Daniels, S. Naumann, Audiovisuology,
A Reader, Verlag Walther Kénig, Kéln 2015, s. 442-459.
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1999—2000), programujac swoje dziela na instrument Yamaha Disklavier,
wykorzystywali jego mozliwo$ci fabryczne, nadajac jednocze$nie unikalny
autorski wymiar relacji dzwiek-obraz, prezentowanej w ich realizacjach na
poszerzonym o ekran instrumencie®.

Poszukiwania audiowizualnego potencjalu tasmy filmowej

Takze odkrycia wzajemnych zalezno$ci ksztaltu i dZzwieku sytuuja sie
w o$wieceniowym splocie wyobrazen i nauki. Obserwacja ruchomych sinu-
soidalnych linii wykre§lanych przez promien $wiatla przechodzacy przez
dwa drgajace kamertony, znane jako krzywe Lissajous, poprzedzaja uwa-
gi na temat uzyskiwanej doSwiadczalnie graficznej transkrypcji dzwieku
w Entdeckungen iiber die Theorie des Klanges (Odkrycia teorii dzwieku)
z 1787 roku, autorstwa Ernsta Friedricha Chladniego, niemieckiego bada-
cza uznawanego za ojca akustyki. Chladni sporzadzil opisy i rysunki za-
chowania sie warstwy pylu kwarcowego pokrywajacej tafle szkla, ktora po
wprawieniu w wibracje przez smyczek skrzypcowy uklada sie w regularne
figury geometryczne (Klangfiguren). Jego katalog §ladow, jakie dzwiek
pozostawia na rozwibrowanej tafli, ikon odpowiadajacych tonom o réznej
wysokoSci, jest uznawany za pierwszy spojny system wizualnej notacji fi-
zyki zjawisk dzwiekowych™.

Teorie te wplynely na awangardowe praktyki podejmowane wzgle-
dem ta$my filmowej w XX wieku. Mary Ellen Bute w latach 30. XX wieku
eksperymentujaca (wspoélnie z Lwem Tereminem) z transformacjami ob-
raz—dzwiek, w swoich po6Zniejszych filmach Abstronic (1952), Mood Con-
trol (1953), umiescila abstrakcyjne sekwencje wygenerowane dzwiekiem
kreslacym wlasnie figury Lissajous*.

Postepujaca elektryfikacja we wezesnych latach XX wieku dala im-
pulsy nurtom artystycznym futuryzmu, konstruktywizmu, Bauhausu do
poszukiwan nowych morfologii obrazu, obecnych w filmie, sztuce kine-
tycznej i optycznej oraz eksperymentach, w ktérych laczono sztuczne
Swiatlo z generowaniem dZwieku. Pionierzy sztuki Swiatla tego okresu,
tacy jak Laszl6 Moholy-Nagy, Ludwig Hirschfeld-Mack, Thomas Wil-
fred i Zdenek Pesanek, potwierdzaja atrakcyjnosé Swiatla jako nowego
abstrakcyjnego medium. Podobng fascynacje wida¢ w awangardowych

» 10 P. Janicki, Toshio Iwai: Piano — As Image Medium, [w:] red. V. Kutlubasis-Krajewska,
P. Krajewski, Historia instalacji interaktywnych. Widok. WRO Media Art Reader, Centrum Sztuki
WRO, Wroctaw 2019, s.110-119, http://widok5.wrocenter.pl/iwai/ [dostep: 15.10.2021] oraz
http://jaroslawkapuscinski.com/work-yours.html [dostep: 15.10.2021].

» 11 M. Skrodzki, U. Reitebuch, K. Polthier, Chladni Figures Revisited: A Peek Into The Third
Dimension, https://ms-math-computer.science/preprint/2016_SRP_Chladni.pdf, [dostep:
15.10.2021].

» 12 K. Smyth Basquin, Marry Ellen Bute. Pioneer Animation, John Libbey Publishing Ltd,
New Barnet 2020, s. 27-75.
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filmach z lat 20. XX wieku, tworzonych przez Hansa Richtera, Walte-
ra Ruttmanna, Vikinga Eggelinga i Oskara Fischingera, poszukujacych
Swietlno-dzwiekowych korelacji's.

Upowszechniajace sie na przelomie lat 20/30. rozmaite (i konkuru-
jace ze soba) metody optycznego nagrywania dzwieku na tasmie filmowej
pozwalaly przeksztalcic fale dZzwiekowe w wykresy graficzne. Za posred-
nictwem mikrofonu, przesylajacego sygnat elektryczny do swiattoczulej
komorki selenowej, zdarzenia dzwiekowe mogly zostaé przeksztalcone we
wzory Swietlne, te z kolei utrwalano fotochemicznie jako §lady graficzne
biegnace na tasmie celuloidowej. Arty$ci niemal od razu zainteresowali sie
odwro6ceniem tego procesu, badajac potencjal graficznego generowania
dzwieku. Eksperymentujacy niezaleznie od siebie Oskar Fischinger (1932)
i nieco wezeéniej Rudolf Pfenninger (1931—1932), analizujgc prawidlowo-
$ci graficzne pojawiajace sie na $ciezkach dZzwiekowych, starali sie ustali¢
przebiegi wizualnego odwzorowania fal, ,nalezace” do konkretnych dzwie-
kow'4. Na tej podstawie przystapili do rysowania linii krzywych o réznej
grubosci na tasémach papieru, ktére nastepnie przenosili na taéme optyczna
odczytywang w trakcie projekcji przez fotokomérki urzadzen dzwiekowych.
Szczegoblna rola dla upowszechnienia wiedzy relacjach obrazu i dzwieku
przypadla Fischingerowi, ktérego eksperymentalne abstrakcyjne filmy
wySwietlane w kinach niemieckich i amerykanskich zyskaly spora stawe?s.

Prawa transformacji obraz—dzwiek byly badane w tym czasie nie tylko
z powodow artystycznych. Wplywowym badaczem stuchowo-wizualnych
aspektow percepcji byt w latach 20. XX wieku profesor psychologii Georg
Anschiitz. Z jego inicjatywy w Hamburgu zorganizowano Kongref; fiir Far-
be-Ton-Forschung. Pierwszy kongres w 1927 roku i nastepny w 1930 roku
staly sie pionierskimi wydarzeniami po$wieconymi synestezji i powinowac-
twu zjawisk optycznych i dzwiekowych. Ich interdyscyplinarny program
obejmowal udzial naukowcéw zaré6wno dziedzin $cistych, jak i biologicz-
nych, konstruktoréw urzadzen i dzialajacych na tym polu artystow, dajac
impuls do badan synestezji, psychologii percepcji, projektowania urzadzen
dla filmu dzwiekowego. Swoje dziela przedstawiali Alexander Laszl6 i Lu-
dwig Hirschfeld-Mack, pokazano prace kinetyczne Zdenka Pesanka oraz

» 13 W. Moritz, Film absolutny, [w:] red. V. Kutlubasis-Krajewska, P. Krajewski, Od Kina
Absolutnego do filmu przysztosci. WRO Media Art Reader, Centrum Sztuki WRO, Wroctaw
2009, s. 60-65.

» 14 TY. Levin, Rudolf Pfenninger at I'archéologie du son synthetique, [w:] Sons and Lumiére,
katalog wystawy, Centre Pompidou, Paryz 2004, s. 51-60.

» 15 W. Moritz, Optical Poetry. The Life and Work of Oskar Fischinger, Indiana University Press,
Bloomington 2004, s. 21-40.



Ustawienia dzwigku, ustawienia obrazu 147

abstrakecyjny film Oskara Fischingera. Omawiano znaczenie dziel nowej
sztuki dla poznania zagadnien indywidualnej percepcji®°.

Z koncem lat 40. XX wieku Norman McLaren podjat kolejne proby
filmowe uczynienia dynamicznej formy rysunkowej nie tylko widzialna, ale
islyszalna, dajace interesujace $wiadectwo tego, jak zglebiajacy forme fil-
mowa animator w konsekwencji staje sie takze kompozytorem. Momenty
strukturalnej jedno$ci obrazu i dZzwieku pojawiaja sie w wielu filmach, kt6-
re przynioslty McLarenowi §wiatowe uznanie i popularno$¢, m.in. Scherzo
(1939), Dots (1940), Blinkity Blanc (1956), Neighbours (1952), Cannon
(1964), a takze w filmach natury edukacyjnej i warsztatowej, popularyzu-
jace warsztat animatora filmowego, np. Workshop Experiments in Anima-
ted Sound (1957). Najciekawsze pod wzgledem kompozycji audiowizualnej
s filmy zatytulowane testami: Animated Sound Test (1949), Test A for
Synchromy (ok. 1965) i Test B for Synchromy (ok. 1968—1969), stanowig-
ce modelowe przyklady artystycznej praktyki badawczej. Prowadza one do
odkrywania tajnikow kompozycji audiowizualnej. To nie tylko ¢wiczenia
techniczne, ale gruntowne badania wylaniajgcej sie nowej estetyki. Na tej
drodze McLaren od jednoglosowych ¢wiczen dochodzi do wypracowania
prawdziwie polifonicznych zaleznosci obrazu i dzwieku, o zlozonych prze-
biegach czasowych i przestrzennych”. W ten spos6b powstaje Synchromy
(1971), jedna z najbardziej radykalnych pod wzgledem zalozen struktur
audiowizualnych, jaka kiedykolwiek powstala na gruncie filmu (na ta§mie
optycznej), w ramach ktorej osiagnieta zostala calkowita tozsamo$¢ tego,
co widzialne i slyszalne. Wienczace wieloletnie badania dzielo w chwili
wejécia na ekrany bylo juz w jaki$ spos6b juz spdéznione, raczej zamykalo
pewien okres, niz zaczynalo nowy. Nowym polem radykalnych ekspery-
mentdéw byly juz techniki elektroniczne.

Ruch - dzwiek

Lew Teremin, znany jako wynalazca Thereminvoxa, zaprezentowat w roku
1936 swdj inny muzyczny wynalazek: Terpsitone — instrument przezna-
czony do montazu na scenie, pozwalajacy na tworzenie dzwieku poprzez
ruch tancerza/tancerki®. W zalozeniach konstruktora mial pozwolié¢ na
osiggniecie jedno$ci muzyki i ruchu podczas wystepu baletowego, a takze
sterowac kolorami o$wietlenia. Mimo préb udoskonalania nowego instru-
mentu Teremin nie osiggnal prawdziwie zadowalajacych rezultatéw — sys-

» 16 Farbe-Ton-Forschungen. Bericht iber den 2. Kongress fir Farbe-Ton-Forschung, [w:]
red. G. Anschlitz, Psychologisch-dsthetische Forschungsgesellschaft, Hamburg 1931.

» 17 T. Dobson, The Film-Work of Norman McLaren, John Libbey Publishing, Eastleigh 2007,
s. 197 in.

» 18 T. Holmes, Electronic and Experimental Music. Pioneers in Technology and Composition,
Routledge New York — London 2002, s. 54.
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tem anten i generator6w Thereminvoxa, sprawdzajacy sie w mniejszej ska-
li, zawodzil w przestrzeni obejmujacej scene. Powstal tez problem natury
artystycznej, a nawet psychologicznej: muzyka w tanicu i balecie stanowi
oparcie dla struktur choreograficznych, a Therpsiton wymagat od tancerza
wziecia odpowiedzialno$ci i za te sfere — muzyke, ktorej do tej pory pod-
porzadkowywal swoj ruch. A to juz wymagato nowej wrazliwosci i nowych
motywacji artystycznych, ktére wyewoluowaly znacznie p6Zniej. Dopiero
bowiem w poczatkach lat 70. wizja tworzenia muzyki przez instrument
aktywowany zdalnie poruszeniami ciala zaczela pocigga¢ twércow muzyki
elektronicznej, szukajacych juz nie tylko nowych brzmien, ale i nowych
strategii kompozytorskich i wykonawczych. Takie tendencje staly sie wi-
doczne w projektach zwigzanych z muzyka i taficem, jak np. kooperacje
Johna Cage’a i Merce’a Cunninghama, oraz w praktykach wypracowywa-
nych przez §rodowisko kompozytorskie powstate wok6t STEIM (Studio
for Electro-Instrumental Music), zalozonym w 1969 roku w Amsterda-
mie. Z czasem, dzieki opracowaniu urzadzen sprzetowych i softwarowych,
w muzyce elektronicznej nastapil zwrot ku interfejsom umozliwiajacym
formowanie dzwieku przez cialo w bezposéredniej interakcji z systemem
pozwalajacym i na improwizacje, i na zachowanie kontroli nad wydoby-
wanym dzwiekiem. Z nastaniem epoki cyfrowej roznorakie §rodowiska
artystyczne zwrocily sie ku cielesnemu i performatywnemu podejéciu do
komponowania i wykonawstwa.

Posrod kompozytorow wyrdzniajacych sie na tym polu znalazt sie
Zbigniew Karkowski, tworzacy swoja muzyke przy uzyciu systemu do in-
teraktywnej kompozycji i dyrygentury, ktory opracowat wraz z Malinem
Larssonem i Ulfem Biltingiem w Studiu Muzyki Komputerowej na Uni-
wersytecie Technicznym Chalmers w G6teborgu, w roku 1989. Dazeniem
Karkowskiego bylo uwolnienie od komponowania opartego na intelekcie,
na rzecz energii dzwieku wyzwalanej poprzez dynamike ciala — jego utwor
powstawal dzieki gestom ramion wykonywanym w trakcie gry. Poprzez
zastosowanie nowych instrumentoéw sprzetowych i softwarowych mozli-
we stalo sie fizyczne (cielesne, a wrecz biologiczne) tworzenie kompozycji
elektronicznej, ksztalttowanej w bezposredniej interakcji z rozbudowanym
systemem §ledzenia gestow generujacych dzwiek, ksztaltujacych przebieg
utworu i pozwalajacych na improwizacje i na panowanie nad wartoSciami
muzycznymi. Kompozycje For Me and My Gods Karkowski wykonywal
solo w przestrzeni sceny wyznaczonej klatka zmontowang z rusztowan bu-
dowlanych, ktérej surowy, brutalistyczny charakter dopelnial zalozenia
muzyczne performansu, wyrazajacego i wspolcze$nie muzyke sfer.

Gesty, przypominajace wyprowadzanie ciosdw — rozmieszczone na
rusztowaniu czujniki podczerwieni zamienialy je w sygnaly dla sekwencera
— generowaly potezne dzwieki, ktorych fale dostownie uderzaly stucha-
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czy. Struktura dZzwieku oparta byla na agresywnym ataku i industrialnych
brzmieniach, a przebieg utworu i relacje dzwiekowe ksztaltowane w cza-
sie rzeczywistym przez gesty kompozytora, dyrygenta i wykonawcy w jed-
nej osobie. Premiera utworu miala miejsce w amsterdamskim STEIM-ie
W 1990 roku, a jego kolejne wykonania odbywaly sie m.in. na festiwalach
Ars Electronica, ISEA, WRO. e
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