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WSTEP

Membranofonium. Opis instrumentu to rozprawa ktérg poswiecilem wynalezionemu przez
siebie narzgdziu dzwickowemu. W toku wieloletnich prac i studyjnych dociekan nad poszerzaniem,
modyfikowaniem i wynajdywaniem nowych materialdéw dzwickowych, sposobu ich performowania
oraz poszukiwania obiektéw fizycznych bedacych ich zrodtem, odkrylem i skonstruowatem
membranofonium. Jest to stosunkowo proste, w petni analogowe urzadzenie dostarczajace
unikatowego materiatlu dzwigkowego. Instrument opiera si¢ na oddechu cyrkularnym wykonawcy,
ktoéry pobudza do drgan membrang lub spr¢zysta powierzchnie za posrednictwem elastycznego
przewodu, wyposazonego w ustnik i cylindryczng czare glosowa. Dzigki temu powstaje dzwiek
ciagly, plastyczny, bogaty w skladowe harmoniczne, odrealniony i organiczny zrazem.

Rozdziat pierwszy rozprawy poswiecony jest szczegdtowemu omoédwieniu projektu:
dokladnej budowy narzedzia, technik obstugi, wydobycia, kontroli i ksztattowania dzwigku,
brzmieniowej i1 estetycznej wyjatkowosci oraz kulturowym odniesieniom. Rozdziat drugi dotyka
kwestii zwigzanych z moim je¢zykiem artystycznym — dyscyplin w ktorych si¢ poruszam, narzedzi,
ktérymi pracuj¢ oraz zaleznosci migdzy gestem, a brzmieniem w performatywnej praktyce.
Wszystko to analizowane jest w odniesieniu do membranofonium. Obrona rozprawy bedzie miata

forme dzwickowego performansu prezentujagcego omawiane narzgdzie.



ROZDZIAL 1. Membranofonium

1.1. Informacje wstepne

Przed lekturg tej czesci pracy, warto zapoznaé si¢ z jej zatacznikami — materialem video
oraz $ciezkg dzwigkowa prezentujacymi uzycie membranofonium.

Membranofonium jest instrumentem dzwigkowym, akustycznym generatorem dzwigku,
dzwickowym narzedziem performatywnym. Nie chce w tym miejscu nazywac go instrumentem
muzycznym co najmniej z dwdéch powodow: po pierwsze, ma on charakter prototypowy, a wigc
nadawanie mu przeznaczenia przed rozpoznaniem i zglebieniem petni mozliwosci jest pochopne, po
drugie, co $cisle wynika z pierwszego, by unikngé na samym poczatku zawezenia jego
zastosowania tylko do pola praktyk spotecznie uznanych za muzyke. Zwyczajowe kategoryzowanie
ludzkich staran dzwigkowych jako obligatoryjnie muzycznych (lub nie) uwazam za bledne.

Membranofonium zostato wymyslone i zbudowane przeze mnie w toku studyjnego badania
mozliwo$ci wytworzenia interesujgcego materiatu dzwigkowego 1 jego dalszego ksztattowania.
»Wymyslenie” nie jest moze najtrafniejszym terminem, przez przyczyn¢ tego, ze w sktad projektu
wchodza elementy obecne w kulturze materialnej i niematerialnej od zarania dziejow. Z cala
pewnoscig jednak rezultat przedstawiony ponizej to tworcza synteza wiedzy i do$wiadczenia,
rezultatow wilasnych badan nad sposobami wskrzeszania dzwicku, a takze, co naturalne, intuicji.
Konstruowanie zupelnie nowego instrumentu jako praktyka twoércza ma dluga i bogata tradycje.
Instrument osobisty (1969) Krzysztofa Wodiczki', The Hands (1984) Michela Waisvisza® czy wiele

instrumentéw-obiektow Tarka Atoui’ to tylko kilka bardzo réznych przyktadow gdy artysci

1 David Crowley, Polityka akustyczna formy zamknietej. Pierwsze eksperymenty dzwiekowe Krzysztofa Wodiczki, [w:]
Czarny Pokoj i inne pokoje. Zbior tekstow o Studiu Eksperymentalnym Polskiego Radia, red. Michat Libera, Michat
Mendyk, Warszawa —£0dz 2018, s. 215-216.

2 Zob. https://www.crackle.org/The Hands 1984.html [dostgp: 03/03/2021].

3 Zob. https://www .kurimanzutto.com/artists/tarek-atoui#tab:slideshow https://youtu.be/M-gIT9gCZgU [dostep:
07/032021].


http://www.crackle.org/The_Hands_1984.html

intermedialni podejmowali udane eksperymenty w dziedzinie stworzenia wymiernego poznawczo i
tworczo dzwigkowego urzadzenia. Membranofonium z powodzeniem wpisuje si¢ w ten nurt.

Zanim przejde do doktadnego opisu budowy i techniki postugiwania si¢ narzedziem nalezy
wyjasni¢ samg nazwe jaka mu nadatem. Membranofonium jest to dwucztonowy neologizm, bedacy
prostym zlozeniem wyrazow odnoszacych si¢ do dwoch podstawowych wiasciwosci przedmiotu —
membrany oraz fonii. Membranofonium zatem to nic innego jak dzwigk pochodzacy z membrany.

Jego wyjatkowo$¢ opisze ponizej.

1.2. Budowa

Membranofonium zbudowane jest z dwoch elementdw. Pierwszym elementem, jest jaka$
posta¢ napietej, nieprzepuszczalnej, elastycznej membrany ktorej to wibracje pobudzaja powietrze i
tworzg fale dzwigkowa, ostateczng audialng postac tego narzedzia. Drugim elementem jest dyfuzor
— obiekt laczacy membrane i wykonawce. Jest to przedmiot posiadajacy bezstroikowy ustnik i czare
glosowa. Oba te elementy sa wykonane ze stali nierdzewnej i polaczone ze sobg elastycznym
przewodem z tworzywa sztucznego. Funkcjonalno$ci nadaje im oczywiscie wykonawca/performer,
ktory ozywia cato§¢, dmac w nie powietrze. Jego role i1 konieczne dyspozycje omowi¢ szerzej w
nast¢pnym podrozdziale.

Membrana powinna spetnia¢ pewne krytyczne warunki do bycia uzyteczng w tym projekcie.
Po pierwsze, musi by¢ nieprzepuszczalna. Dwoma pozostatymi istotnymi wlasciwos$ciami sa jej
grubos$¢ oraz sita napiecia. Wedtug moich pomiardw optymalna grubos¢ miesci si¢ od 0,2 do 0,3
milimetra w przypadku tworzywa syntetycznego. Moze by¢ ona transparentna lub pokryta szorstka
powloka. W pierwszym przypadku nieznacznie wydluza wybrzmienie, w drugim ,ociepla”
wydobywany dzwigk delikatnie go ttumigc. Inne parametry membran nie wykluczaja uzytecznosci

lecz z cala pewnoscia zawezaja mozliwosci ekspresyjne. Sila napigcia membrany jest trudna do



zmierzenia, odstapilem zatem od $cistego pomiaru, niemniej podstawowym jej atrybutem musi by¢
sprezystos¢ — zbyt luzna lub nadmiernie napigta staje si¢ bezuzyteczna jako element narzedzia.
Membrana, co oczywiste, powinna by¢ osadzona w jakiej$ ramie lub strukturze ktéra podtrzyma jej
naciagnig¢cie. Mozliwe byloby réwniez rozpigcie jej w przestrzeni, na przyktad w galerii migdzy
filarami. W zalagczonym do rozprawy materiale filmowym do wytworzenia dZwigku uzywam bgbna
marszowego angielskiej firmy Premier ktory przeprojektowatem $ciS§le na potrzeby
membranofonium. Instrument dwumembranowy z 1970 roku, o wymiarach 28 cali $rednicy 1 10
cali wysokosci (jest to odpowiednio 71,1 1 25,4 centymetra). Rozmiar jest tu nieprzypadkowy gdyz
28 cali pozwala wydoby¢ dos¢ szerokie spektrum czestotliwosciowe. Beben poczatkowo trzymany
przez dobosza wertykalnie wchodzit w sktad orkiestry marszowej w ktorej pemit funkcje
rytmotworczg zostat przeze mnie przeorientowany na ptasko 1 osadzony na trzech stabilizujacych
nogach. Dzigki temu mozliwa jest pozycja siedzaca niezb¢dna w membranofonium do osiggnigcia
pelnej kontroli wydobywanego dzwigku i jego efektywnego ksztaltowania. Dodatkowa modyfikacja
bylo pozbawienie bgbna dolnej membrany dzieki czemu rezonator — bo taka funkcje pelni jego
korpus — wibruje efektywniej, czym zwigksza poziom glo$no$ci membranofonium.

Ilustracja 1 prezentuje kolejny element narz¢dzia, najbardziej rzucajacy si¢ w oczy z
perspektywy odbiorcy i zarazem najmniej oczywisty, by nie powiedzie¢ tajemniczy. Element ten
nazwatem ,,dyfuzor”. Do ztudzenia przypomina instrument dety, jest to jednak skojarzenie mylace,
albowiem nie jest on samodzielny dzwigkowo, to jest samobrzmiacy. Dopiero w zetknigciu z
membrang, zadeciem performera i jego zdolno$ciag wydobycia dzwigku ujawnia si¢ dzwigkowy
obraz membranofonium. Dyfuzor zaprojektowalem i wykonatem w catosci samodzielnie.

Prosta budowy nie oznacza jednak prostoty brzmienia. Dyfuzor sklada si¢ z trzech
zasadniczych czg$ci — ustnika, waskiego elastycznego przewodu oraz czary glosowej, elementu
bezposrednio stycznego z membrang bebna. Ustnik jest wykonany z rurki ze stali nierdzewnej o

przekroju 8mm, i grubos$ci $cian, 0,5 mm. Jest sptaszczony na koncu do szeroko$¢ 12 mm w celu



bardziej ergonomicznego umiejscowienia migdzy gérng a dolng warga, co przektada si¢ dalej na
efektywno$¢ zadecia, ptynno$¢ 1 wydajnos¢ wtlaczania do membranofonium powietrza pod
odpowiednim ci$nieniem. Ustnik tacznika przypomina ten z oboju jednakze réznig si¢ materiatem
wykonania, i przede wszystkim tym iz ustnik dyfuzora jest bezstroikowy.

Kolejny element to elastyczny przewod laczacy ustnik z czarg gtosowa. Dugo$¢ przewodu
ktérym biegnie powietrze oscyluje w granicach 50 centymetrow, za§ dlugos$¢ catego dyfuzora z
ustnikiem 1 czarg to 66 cm. Podobnie jak ustnik odcinek ten w toku pracy nad narzedziem okazat si¢
optymalny wzgledem wymogu funkcjonalnosci 1 wygody. Krotszy przewod ogranicza swobode
ruchu, dluzszy za§ wymaga wtloczenia wigkszej ilo§ci powietrza w dyfuzor co nie ma jako$ciowego
wplywu na efekt dzwigkowy.

Przewdd jest wykonany z czarnego tworzywa PCV, jego $rednica to 9 milimetrow, a
grubos¢ $cianki to 2 mm, co daje 5 mm S$rednicy stupa powietrza znajdujacego sie¢ w srodku.

Ostatnim elementem dyfuzora jest czara glosowa. Czg¢$¢ ta ma postaé stozka
przechodzacego w walec 1 wykonana jest ze stali nierdzewnej, pomalowanej czarnym matowym
lakierem w celu wigkszej kontroli chwytu. Rzeczywista wysoko$¢ czary glosowej na ponizszej
ilustracji to 8 centymetréw, Srednica za$ 6,5 centymetréw. Uzywam jednak dyfuzorow w trzech
rozmiarach poniewaz $rednica czary glosowej determinuje w znacznym stopniu rejestr wydobytego
dzwigku. Dwa pozostate rozmiary czar glosowych to: mala — 47 mm $rednicy 1 52 mm wysokosci;
duza — 78 mm S$rednicy 1 90 mm wysokosci. Przedstawiony na ilustracji tacznik jest jednak
najbardziej uniwersalny sposréd wymienionych trzech i jego uzywam najczesciej. Bardzo istotna
czgscig czary glosowej jest niewielki plaski brzeg tworzacy pier§cien o szerokosci 2 mm na
obwodzie jej dolnej krawedzi. Szeroko$¢ pierScienia jest stata dla wszystkich wymienionych
dyfuzoréw i wynosi 2 mm. Jego funkcja to wzmacnianie ataku dzwigku. Podobnie jak ustnik, cho¢
z innych powodow, czar¢ glosowa wybratem ze stali nierdzewnej. U przyczyn lezy fakt, ze metal

inicjuje dzwigk donioslejszy i ostrzejszy, co jest istotne w przypadku instrumentu akustycznego.



Ilustracja 1 Dyfuzor.

Jesli chodzi o wymogi fizyczne, to czara glosowa z tworzywa sztucznego réwniez nadatby
si¢ 1 jest mozliwe by wydoby¢ z niego dzwigk zblizony do membranofonium. Byloby to jednak

brzmienie sttumione, cichsze i mniej szlachetne.



Powyzsze dwa cztony: membrana z rezonatorem oraz dyfuzor sg nieozywionymi czesciami
membranofonium. Jednak by instrument ten wydat swoj jedyny w rodzaju dzwiek, potrzebny jest
czton trzeci — ludzki oddech, oddech performera potrafigcego tak zada¢ by ozywi¢ dwa pozostale
elementy. Zagadnienia oddechu omowi¢ w kolejnym podrozdziale, gdyz definiuje on procedure

wydobycia dzwigku.

1.3. Technika

To, co ozywia 1 napedza membranofonium, jest tym samym, co ozywia i napedza cztowieka
— jego oddech. Ta wspolna wszystkim, biologiczna zdolno$¢ 1 konieczno$¢ zarazem, jest takze
prapostacig glosu, a wigc dalej jezyka czyli wedtug niektorych, cztowieczenstwa w ogdle. Jesli John
Cage sformutowal swoje stynne zdanie: ,.cisza nie istnieje™, przygladajac si¢ glebi zagadnienia
oddechu ludzkiego, szczegdlnie z perspektywy praktyki takiej jak membranofonium, mozna stowa
klasyka sparafrazowa¢ i1 powiedzie¢, ze ,bezruch nie istnieje”. Jest bowiem oddech gleboko
odsrodkowym 1 nieustajacym ruchem ciata, tak jak w obserwacji Cage'a cialo jest tez Zrodlem
nieustajacego wewnetrznego dzwigku.

Oddech dedykowany membranofonium ma jednak forme¢ specyficzna i1 niespotykang w
zyciu codziennym. Jest to tak zwany oddech cyrkularny, ktorego podstawg jest bezustanny wydech
powietrza ustami z regularnym wdychaniem powietrza do ptuc przez nos. Jest to pradawna technika
wykorzystywana przez roézne grupy etniczne w grze na instrumentach detych oraz w $piewie.
Powietrze zacigga si¢ nosem do ptuc, za§ wydycha ustami, tworzac w nich bardzo niewielki
przesmyk dzigki czemu uzyskuje si¢ konieczne ci$nienie wydychanego powietrza. Za jego regulacje

odpowiada jama ustna be¢daca rodzajem chwilowego rezerwuaru powietrza. Gdy powietrze konczy

4, There is no such thing as silence” a wigc: ,,cisza nieistnieje” — niezwykle popularne zdanie-manifest estetyczny
Johna Cage'a przytaczane i analizowane niezliczong ilo$¢ razy w literaturze dotyczacej sztuki XX wieku. Odnosi si¢
ono do obserwacji jakiej Amerykanin dokonat bedac w komorze bezpoglosowej, a mianowicie, ze cztowiek
nieustannie styszy dwa dzwigki: jeden o niskiej czgstotliwosci za co odpowiada uktad krwiono$ny i drugi o
wysokiej czestotliwosci za co odpowiada uktad nerwowy. Zdanie to Cage wypowiada m.in. w filmie ,,Sound??” z
1969 roku, rez. Dick Fontaine, dostgpny online: https://youtu.be/9YbASSXFsEE [dostep: 10/12/2020].


https://youtu.be/9YbA8SXFsEE

si¢, nastepuje szybkie wciggniecie powietrza nosem do phuc, ktére natychmiast uzupelnia w nie
jame ustng zanim skonczy si¢ wydech. Bieglos¢ performera w tej technice pozwala na ciagla,
nieprzerwana, a nawet niezauwazalng w artykulacji emisj¢ dzwigku — glosu lub instrumentu. Cho¢
znany od pradziejow oddech cyrkularny najczeéciej nie znajduje si¢ w programu nauczania
akademii muzycznych. Postrzegany jest on jako jedna z rozszerzonych technik instrumentalnych,
do ktorych wrdce jeszcze w Rozdziale 2. Ten rodzaj wydobycia dzwigku, sporadycznie pojawia si¢
w kompozycjach muzyki wspoétczesnej jak w wirtuozowskim utworze Segenza XII Luciano Berio z
1997 roku, skomponowanym na fagot solo’, brzmieniowo zreszta niezwykle podobnym do
mozliwo$ci opisywanego narzedzia.

Poniewaz oddech cyrkularny wymaga catkowitej koncentracji i dyscypliny ciala ma
wiasciwos$ci uspokajajace — wycisza 1 wprowadza w stan zblizony do medytacji. Opanowanie tej
techniki zajeto mi z przerwami kilka lat, w chwili obecnej jestem w stanie nieprzerwanie wzbudzac
dzwiek za posrednictwem oddechu cyrkularnego do 15-18 minut co zalezy jednak od rejestru
wydobycia. Ponizej opisz¢ technike postugiwania si¢ membranofonium z uwzglgdnieniem jej
wplywu na rodzaj wydobywanego brzmienia. Co do zasady jaka sam ustanowitem, narzg¢dzie to
wykorzystuje oddech cyrkularny, by tworzy¢ dzwigk mozliwie ciagly 1 do§¢ monotonny, jednak nie
jest to warunek techniczny funkcjonowania instrumentu — mozliwe jest wydawanie dzwigkow
pojedynczych, nieciagglych.

Ilustracja 2 przedstawia sposob trzymania ustnika dyfuzora. Jest to wazny punkt laczacy
performera 1 nieozywiony przedmiot. Ustnik powinien by¢ umiejscowiony miedzy jezykiem, a
gorng szczgka wlotem w strong¢ podniebienia. Ustnik utrzymuje dolna i goérna warga ktora
jednoczes$nie chroni go przed stykaniem si¢ z zgbami. Wazne jest by jama ustna pozostawata w
kontrolowanym napigciu lecz nie powinno by¢ to sitowe gdyz zaburzy stabilno$¢ emisji powietrza i

utrzymania odpowiedniego ciS$nienia powietrza w dyfuzorze. Na Ilustracji wida¢ stadium

5 Fragment utworu w wykonaniu Pascala Gallois mozna postuchaé online:
https://www.universaledition.com/luciano-berio-54/works/sequenza-xii-4611 [dostep: 13/12/2020].
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koncowego wydechu powietrza z jamy ustnej, stadium do niego przeciwne to wydete powietrzem
policzki 1 podbrodek. Odpowiednie umieszczenie ustnika ma wplyw na jeszcze jeden istotny
czynnik jakim jest produkcja §liny w jamie ustnej. Dzieje si¢ tak, co zrozumiale, przez wzmozenie
pracy jamy ustnej. Sukcesywnie, po kilku, kilkunastu minutach intensywnego decia jama ustna
wypelnia si¢ §ling. Inaczej niz w niektorych instrumentach takich jak trabka czy puzon,
membranofonium nie posiada zaworu usuwajacego $ling 1 wilgo¢. Z tego powodu po przekroczeniu
krytycznego progu performer ,,usmierca” dzwigczno$¢ instrumentu §ling i pochodzaca z powietrza
wilgocia, ktore wyplywajac przez dyfuzor, thumia wibrujaca membrang. Problem ten mozna
rozwigza¢ przerywajac emisj¢ dzwigku wymaga to jednak decyzji natury estetycznej, to jest pauzy

W grze.

Iustracja 2 Prawidtowe trzymanie ustnika membranofonium.
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Elastyczny przewdd laczacy ustnik z dyfuzorem przedstawia Ilustracja 3. Sposéb jego
trzymania nie jest przypadkowy — kciuk i palec wskazujacy lewej reki Sciskaja przewod tworzac
wewnatrz niego niewielki przesmyk dla wtlaczanego powietrza, zaraz za metalowa tuleja ustnika.
Dton znajduje si¢ blisko ust, ustawiajac przewodd rownolegle do wyprostowanego performera.
Palce: $rodkowy, serdeczny i maty maja funkcje pomocnicza w utrzymaniu przewodu lecz nie
wplywaja na artykulacj¢. Dzigki jego Sci$nigciu wytwarza si¢ w dyfuzorze pozadane ci$nienie
miedzy aparatem oddechowym wykonawcy a membrang. Wlasciwe ci$nienie powietrza w
przewodzie reguluje parametry wydobywanego dzwigku, oraz przektada si¢ na mniejsze zmgczenie

wykonawcy.

Iustracja 3 Sposob trzymania elastycznego tacznika membranofonium.
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Caly obraz dzwickowy wraz z jego zmieniajagcym si¢ bogactwem przebiega okotlo
dwumilimetrowym rozszerzajacym i zwezajacym si¢ kanatem powietrznym pomiedzy palcem
wskazujacym a kciukiem, gdzie spotyka si¢ oddech i dotyk, dajac audialny rezultat. W klasycznej
muzyce Chinskiej funkcjonuje przekonanie, ze instrumentalista dopiero wtedy osiaga bieglos¢ w
swoim rzemio$le, gdy pobudzajac strun¢ instrumentu czuje najsubtelniejszy puls krwi na koncach
swych palcow®. Sprawa ma si¢ podobnie w przypadku membranofonium i kontroli strumienia

powietrza przezen przeptywajacego — jest to materia nad wyraz delikatna.

Ilustracja 4 Czara glosowa 1 sposob jej trzymania.

W operowaniu czarg gtosowa, gtowna role petnia, podobnie, kciuk i1 palec wskazujacy tym

razem prawej dloni. Pozostale palce nie sa funkcyjne poza czynnoscig stabilizowania i

6 W roznych miejscach, zob.: John Tilbury, Cornelius Cardew. A Life Unfinished, Essex 2008.
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okazjonalnego tlumienia membrany, tak jak na powyzszej fotografii. W catym dyfuzorze na skutek
zadgcia wytwarza si¢ stup powietrza, przy czym, w czarze glosowej rozszerza si¢ on i ma postac
napierajacego na membrang cylindra. Jest to kluczowe dla jej pobudzenia, co odbywa si¢ subtelnie i
praktycznie niezauwazalnie. Wspomniany przeswit mi¢dzy czarag a membrang jest bezposrednim
zrédtem dzwigckowych wlasciwosci membranofonium. Kciuk umiejetnie dociskajac czare gtosowa z
jednej strony sprawia, ze minimalnemu podniesieniu ulega strona przeciwna. W tym samym
momencie znajdujacy si¢ w Srodku i bedacy pod pewnym cisnieniem cylinder powietrza napiera na
elastyczng membrane, ktora zmiennie odksztalca si¢ rozchodzac na calg swa powierzchnig’.
Miejsce styku czary glosowej z membrang oraz szeroko$¢ jej uchylenia rzutuje na zakres i
powierzchnie jej pobudzenia i odksztatcania si¢ to za$ determinuje szereg parametrow takich jak
dynamika, kolor dzwigku, rewerberacja, ,,migotanie” poszczeg6lnych alikwotoéw. Palec wskazujacy
jeszcze precyzyjniej reguluje szczeling, na styku ktorej oddech performera taczy si¢ z przedmiotem
tworzac dzwigckowa jakos¢. Subtelnos¢ pracy kciuka i1 palca wskazujacego oraz ich kontrola musi
by¢ mozliwie najwieksza — poruszenie ktérego$ z nich w zakresie milimetra zmienia, catkowicie
charakter wydobywanego dzwigku. Operowanie czarg glosowa przypomina do pewnego stopnia
regulowanie obiektywu aparatu lub kamery — nieprecyzyjny gest niesie za soba natychmiastowe
konsekwencje natury estetycznej. Powyzszy opis sposobu obchodzenia si¢ z czarg gtosowa dotyczy
zarowno S$redniej, najczesciej przeze mnie uzywanej, ale takze matej 1 duzej. Roznice wnikajace z
objetosci stupa powietrza oraz $rednicy czary nie wptywaja istotnie na sposéb obshugi. Komplikuje
to jedynie sita napigcia membrany — duzy dyfuzor z trudem wzbudzi do drgan membrane mocno
napieta, tak samo jak maty t¢, ktéra ma minimalny nacigg. Najbardziej efektywnym z punktu
widzenia wzbudzania dzwigku miejscem membrany jest punkt znajdujacy si¢ okoto 1/3 promienia

od krawedzi begbna. Jest tak dlatego, ze linia wezlowa, a wiec miejsce dzielenia si¢ membrany na

7 Fizyczny schemat drgajacej membrany wystepuje w kilku podstawowych wariantach ktore dalej komplikuja
zmienne takie jak rodzaj membrany, sposobu wzbudzenia dzwicku i miejsca jego wzbudzenia. Drganie membrany
w przypadku membranofonium jest nie mniej skomplikowane, odstapitem wigc od $cistych tego pomiarow, choé
takowe stanowilyby istotne poglegbienie tematu i mozliwe ze zostana przeze mnie podjete w przysztosci. Wigcej na
temat fizyki drgania membrany zob.: M. Drobner, Akustyka Muzyczna, Krakéw 1973, s. 140-143; D. Benson,
Music: A Mathematical Offering, Aberdeen 20006, s. 103-111.
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wibrujace cze$ci, zawsze znajduje si¢ na obwodzie w przypadku blon okraglych. Poniewaz z tego
samego miejsca wychodza linie weztowe S$rednicowe, zwigksza to ewentualne mozliwos$ci
brzmieniowe — kazda linia wezlowa wzbudza inny ton sktadowy. Linie weztowe przebiegaja
rowniez wspotsrodkowo, a wiec przesuwanie czary gltosowej ku $rodkowi lub na boki zmieni,
nierzadko radykalnie, charakter emitowanego dzwigku. Skomplikowanie 1 tajemniczos$¢
membranofonium sprawiaja jednak, Ze nie istniejg proste zalezno$ci migdzy konkretnym miejscem,
a jednoznacznym charakterem brzmienia. Te s3 przewidywalne cho¢ wzgledne, pelna mapa
brzmieniowych zalezno$ci wymaga dalszych poglebionych studiow z dziedziny akustyki i

performatyki narzedzia i wykonawcy.

1.4. Odniesienia

Gdyby membranofonium zostalo wymys$lone tysigce lat temu, dzi§ mogloby by¢
uswieconym instrumentem swojej kultury. Kto jednak wie, czy proces ten nie zacznie si¢ teraz od
omawianego w tej rozprawie prototypu. Ani opis budowy, ani opis techniki obstugiwania si¢ nie
oddadza tego, co w przypadku membranofonium najwazniejsze, a wiec jego jakosci dzwigkowych.
Wynika to oczywiscie z podstawowych réznic miedzy konwencjonalno$cig porzadku werbalnego i
abstrakcyjnoscig $wiata dzwigkdéw, w szczegodlnosci jesli mamy do czynienia z czyms$ bez
precedensu, czyms, co nie stalo si¢ jeszcze faktem spolecznym w rozumieniu socjologicznym.
Lektura dolaczonych do pracy materiatow audiowizualnych pomoze czytelnikowi i sluchaczowi
cze$ciowo rozwigzac t¢ trudno$¢. Ponizej zawarte zostanie kilka uwag uzupetiajacych temat.

Stworzone przeze mnie narzedzie dzwigkowe posiada dwie przeciwstawne cechy. Sg nimi:
prosta budowa oraz nieprosta, nieoczywista posta¢ dzwigkowa. W roznych stadiach badan i prac
nad membranofonium zapraszatem do studia znajome osoby, zarowno te zwigzane ze sztuka jak i

spoza jej kregéw. Chodzito o zaprezentowanie niewielkiego wycinka dzwiekowych mozliwos$ci
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narzedzia, inicjujac tym samym krotka rozmowe na temat odniesionych przez nich wrazen. Celem
byto poszerzenie, wzbogacenie wlasnej autoetnograficznej perspektywy wobec wynalazku.
Powszechng reakcja bylo zaskoczenie spowodowane swoistym dysonansem mig¢dzy tym, czego
odbiorca by¢ moze si¢ spodziewal widzac znany przedmiot (bgben) i znang czynnos$¢ (decie), a tym,
co stuchowo do niego trafialo. Membranofonium jest zupetie nierozpoznawalne dla stuchacza jako
kulturowo znane zrddlo dzwieku. Niemal kazdorazowo brzmienie narzedzia okres$lane bylo jako
»elektroniczne” lub jako dzwigk syntezatora. Bywalo, ze po krotkiej prezentacji stuchacz ogladat
dyfuzor sprawdzajac czy nie ma tam ukrytej elektronicznej czgsci generujacej dzwiek. W tym
wypadku potoczno$¢ skojarzenia i jego trafno$¢ zbiegaja si¢ ze sobg, albowiem charakter
brzmieniowy membranofonium w rzeczywistosci do zludzenia przypomina sygnal wygenerowany
elektronicznie. Rozmowa z uczestnikami i obserwacja ich reakcji doprowadzita do paradoksalnego
wniosku — zaprezentowang im sytuacje mozna by nazwaé ,,akuzmatyczno$cig unaoczniong™®.
Gdybym bowiem zastonit si¢ nawet w niewielkim stopniu kryjac czynno$¢ wytwarzania dzwigku
nieznany rezultat pozostawalby ten sam. Shluchacz obcowalby z sytuacja catkowicie nowa,
dotychczas nieznang zarowno w warstwie logiki czynnos$ci, a wigc sposobu wytwarzania dzwigku,
jak 1 jego charakteru, jego odniesienia do znanego doswiadczajacemu doswiadczenia, stowem, do
praktyki spolecznie rozpoznanej. Jednak za zdziwieniem odbiorcOw szto poruszenie — uczuciowy,
emocjonalny afekt. Wielu z nich trudno bylo to zwerbalizowa¢, jednak do$wiadczenie nie
pozostawato im obojetne. W pozniejszych rozmowach pojawialy si¢ opisy stanéw sprzyjajacych
kontemplacji, spokoju i ukojenia az po wywotujace strach i poczucie niepewnosci’. Powyzsze
relacje wobec abstrakcyjnego dzwigku, zdaja si¢ potwierdza¢ slowa Corneliusa Cardew,

najwazniejszego XX wiecznego awangardowego kompozytora brytyjskiego:

8 Zob. Pierre Schaeffer Akuzmatyka, [w:] Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. Christoph Cox, Daniel
Warner, thum. zbiorowe, Gdansk 2010, s. 106-112.

9 Wydaj si¢ mie¢ to podloze barwowe bowiem membranofonium wykazuje pewne podobienstwo, przynajmniej w
srednim rejestrze, do vuvuzeli instrumentu dg¢tego popularnego wsrdd kibicow pitki noznej z Afryki. Wedtug
komentatoréw jego brzmienie przypomina ryczenie stonia grupie za$ rdj szaranczy. Ze wzgledu na swoj agresywny
i niepokojacy charakter wiele organizacji sportowych zakazuje ich uzywania w trakcie rozgrywek.
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Niekonwencjonalne dzwigki, w przeciwienstwie do sformalizowanej muzyki, maja wtadz¢ nad
naszymi emocjami, bowiem oddzialuja raczej na sfer¢ podswiadomosci, niz kulturowe;j

$wiadomosci'®.

Przede wszystkim dla wykonawcy wytwarzanie dzwigku za posrednictwem membranofonium jest
wyciszajace 1 uspokajajace. Wigze si¢ to, jak juz wczesniej wspomniano, z calkowitym
poswieceniem i koncentracjg na czynnos$ci — kontroli swojego zespolonego z instrumentem ciala.
Nie dziwi to tym bardziej, ze oddech odgrywa kluczowa role we wszystkich rodzajach medytacji
oraz hipnozie.

O ile tatwo jest méwi¢ o abstrakcyjnosci, niekonwencjonalnosci czy bezprecedensowosci
dzwicku tak znacznie trudniej jest opisa¢ sedno brzmienia. Szczes$liwe dolaczone do pracy
materialy czynig to w sposdb natychmiastowy. Niemoc werbalna pozostaje 1 zdaje si¢ by¢
rozwigzana jedynie na drodze uspolecznienia narzg¢dzia. Nikt bowiem, mowigcy o brzmieniu
fortepianu czy hatasie wiertarki nie opisuje cech widma ich dzwigku — samo ich nazwanie posiada
narzucajacy si¢ desygnat dzwickowy (lub odwrotnie, ich dzwigk posiada odniesienie materialne).
Warunkiem takiego skojarzenia jest jednak uspotecznienie przedmiotu, jego przeistoczenie si¢ w
fakt spoteczny, czego by¢ moze doczeka rowniez membranofonium. Z tego powodu opis brzmienia
moze operowac jedynie znanymi terminami. Wobec omawianego narzedzia, adekwatne sa
okreslenia takie jak: dzwigk okragly; ziarnisty; migoczacy (w odniesieniu do mikro repetycji
miedzy sktadowymi harmonicznymi); zmiennie: szorstki i gladki (w zaleznosci od miejsca
wydobycia dzwicku oraz sposobu); $piewny; dominujgco ciemny (cho¢ niepozbawiony rozjasnien);
ziemny; organiczny; syntetyczny.

Zbidr powyzszych okreslen mozna by dopetnié¢, cho¢ w moim odczuciu wymienione zostaly
te najwazniejsze. Ich sprzeczny charakter nie jest staboscia, a istota membranofonium ktore nazwac

mozna akustycznym syntezatorem. Brzmieniem swoim przywotuje zarazem odglosy sttumionego,

10 Cornelius Cardew, Ku etyce improwizacji, tham. Michal Mendyk, ,,Glissando” nr 13-14, Grudzien 2007, s. 129.
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rownomiernie pracujacego silnika lub swoistego mechanizmu, tak samo jak i zywego organizmu —
dzwieczacego insekta, wilczego wycia, §piewu waleni czy ludzkiego alikwotowego $piewu znanego
przede wszystkim, cho¢ nie tylko w kulturach Azjatyckich. Wymienione brzmienia nie dzieja sig,
co oczywiste jednoczes$nie, a zaleza od rejestru, miejsca i sposobu wydobycia dzwigku. Maja jednak
wspolng ceche, ktérg jest dronowy charakter, a wiec dzwigk ciagly, raczej niskiego rejestru,
tworzacy rodzaj tta, w tradycyjnej muzyce petnigcy funkcje akompaniujaca (burdon). Cho¢ znany 1
rozpowszechniony w wielu kulturach, w tym od wiekéw w zachodnioeuropejskiej muzyce
artystycznej, autonomi¢ estetyczng zyskal dopiero w potowie XX wieku, gtoéwnie za sprawg takich
tworcow jak John Cale, La Monte Young czy Phill Niblock''. W XXI wieku, dron z powodzeniem i
znacznym rozglosem eksploruje amerykanska grupa Sunn O))).

Jedno z prawdziwie syntezatorowych obliczy membranofonium przypomina szczegélnie
brzmienie tak zwanej syntezy formantowej. Ta subtraktywna synteza dzwigku'? polega na tym, ze
na sygnal szerokopasmowy naktada si¢ zestaw filtrow o czgstotliwosciach odpowiadajacych
widmom poszczegolnych samoglosek, stad tez czasem nazywa si¢ jg formant lub vowel filter'*. Co
cickawe, pierwotnie synteza formantowa stosowana byla do badan w zakresie syntezy mowy,

p6zniej dopiero znalazta zastosowanie artystyczne.

W roku 1791 Wolfgang von Kempelen z Wiednia skonstruowat urzadzenie w ktorym zastosowano
miechy, stuzace do nadmuchiwania powietrza do skdérzanej rury poruszanej rcka w celu
symulowania dziatania ust, a takze piszczaltki gltosek szczelinowych ,,s” 1 ,,sz” oraz zawodr odcinajacy

powietrze przechodzace przez ,,nos™".

Opisany powyzej pierwszy, jeszcze czysto mechaniczny syntezator mowy jaki stworzyt czlowiek

11 Alex Ross, The Rest is Noise. Listening to the Twentieth Century, New York 2008, s. 370-373.

12 Zob. Wlodzimierz Kotonski, Muzyka Elektroniczna, Krakow 1989, s. 137.

13 Jednym z wielu takich syntezatoréw jest Yamaha FS1R. Prosta prezentacja filtra formantowego zob.
https://youtu.be/BG405bnPc3w [dostep 08/03/2021].

14 F. Alton Everest, Podrecznik akustyki, tam. Witold Kurylak Katowice 2007, s. 123.
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przy wielu réznicach, wykazuje rozpoznawalne podobienstwo do brzmienia membranofonium.
Cho¢ w wygladzie zewnetrznym podobienstwo to nie zachodzi, poszczegélne czesci spelniaja

réwniez analogiczne funkcje:

Iustracja S5 Reprodukcja Sprechmaschine / speaking machine Wolfganga von Kempelena z 1791

roku.

Zgodnie z przytoczonym cytatem, miech to pluca wykonawcy, skorzana rura imitujgca ruch ust to
czara glosowa wraz z membrang, za$ funkcje zaworu odcinajacego powietrze w membranofonium
spetnia elastyczny tacznik w ktorym wykonawca reguluje stup powietrza w dyfuzorze.

Rozmyslajac o dzwigku membranofonium, o jego istocie, czystej nieociosanej kulturowo
postaci, pomocne s3 slowa Witolda Szalonka, awangardowego kompozytora, innowatora w
dziedzinie nowych technik wydobycia dzwigku z instrumentéw detych. Przez pryzmat sonoryzmu,

nurtu popularnego w latach sze$édziesiatych dwudziestego wieku artysta wskazuje na sendo roli
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instrumentu czy po prostu generatorow dzwieku:

Sonoryzm jawi mi si¢ jako logiczny przejaw uksztalttowania mys$li muzycznej poprzez
wykorzystanie absolutnie jednorazowej wiasciwosci danych generatoréw dzwicku, czyli danych
instrumentow, niezaleznie od tego, czy to jest glos ludzki, czy jeden z klasycznych instrumentow
europejskich, czy tez generator dzwigkow elektronicznych, szmery, szumy, kotly, talerze... Chodzi o
to, by domniemana tres¢ mozliwa do przekazania tylko poprzez to, co styszalne czyli to, co odbiera
nasz zmyst shuchu, byta przekazana absolutnie adekwatnie za pomoca barwy danego dzwigku.
Barwy bedacej w istocie znakiem tozsamos$ci danego instrumentu. Sonoryzm to jawigca si¢ muzyka

dusza instrumentu .

Szczegodlnie druga cz¢s¢ powyzszego fragmentu odnosi si¢ do stworzonego przeze mnie narzedzia,
ktore wyroznia unikalna barwa dzwigku a nie jego uzytkowo$¢ czy parametryzacja (opisywane
narzedzie nie kwalifikuje si¢ ani jako potencjalny instrument melodyczny ani harmoniczny).
Dzwiekowos¢ to tres¢ membranofonium. Nalezy chwile uwagi poswieci¢ takze jego postaci
zewngtrznej, nosi ona bowiem pewne cechy przedmiotu o uniwersalnej formie stuzacej augmentacji
zmystow w celu doskonalszego kontaktu ze §wiatem. Samo to dazenie zreszta jest podstawg
wiekszosci narzedzi jakie skonstruowat cztowiek. Pod wzgledem funkcji doktadng odwrotnoscia
membranofonium jest stetoskop mimo, ze oba narzedzia sg zewnetrznie tudzaco do siebie podobne.
Moje narzgdzie wzbudza membrane ktora dociera do naszego zmystu stuchu z zewnatrz, stetoskop
za$ przez membrang, swoiste szklo powigkszajace, nastuchuje dzwickow naszych narzadow

wewnetrznych niedajgcych si¢ inaczej doswiadczy¢'®. Jesli embranofonium jest glosem, stetoskop

15 Witold Szalonek, Sonoryzm, muzyka i dusza. Witold Szalonek w rozmowie z Iwong Szafranskq, publikacja online
https://pwm.com.pl/pl/kompozytorzy i autorzy/5222/witold-szalonek/otherinfo.html [dostgp: 28/02/2021]. Wigcej
na ten temat zob. Tenze, O niewykorzystanych walorach sonorystycznych instrumentow detych drewnianych, Res
Factanr 7, 1973 s. 110-119.

16 Zastosowanie medyczne jest glownym cho¢ nie jedynym przeznaczeniem stetoskopu, ktory w postaci akustycznej i
elektronicznej jest z powodzeniem wykorzystywany w przemysle jako narzedzie rewizyjne. Dos¢ $cisla analogie do
stetoskopu posiada moja audio performatywna praca In Front Of Their Eyes z 2014 roku do ktorej wrdceg jeszcze w
nastgpnym rozdziale. Wigcej na temat stetoskopu w kontekScie psychologii percepcji, szczegodlnie stosunku
binauralnosci i binokularnoéci zob. Nicholas J. Wade, Diana Deutsch, Binaural Hearing and the Stethophone,
Acoustics Today, July 2008, New York, s. 16-27.
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jest stuchajacym uchem. Znacznie powigkszona odmiang tego narz¢dzia, zwrdcona ku

nastuchiwaniu pejzazu dzwieckowego $wiata sg topofony'’.

Iustracja 6 ,,Waalsdorp” lokalizator akustyczny wykorzystywany w armii holenderskiej,

prawdopodobnie w okresie I Wojny Swiatowe;.

Te wizualnie atrakcyjne urzadzenia to akustyczne radary wykorzystywane do celow
wojskowych w ochronie przeciwlotniczej zanim udoskonalono radar radiolokacyjny'®. Forma
posrednia migdzy stetoskopem a topofonem byt prymitywny aparat stuchowy najczgsciej o

ksztalcie stozka czy matej trabki przystawianej do ucha przez osobg stabo lub niestyszaca, od lat juz

17 Na potrzeby pracy pozwalam sobie na proste spolszczenie angielskiego stowa topophone.

18 Wyglada na to, ze jest w tej prostej konstrukcji co$ fascynujacego nie tylko inzynierow ale takze artystow. Na
gruncie polskim w ostatnich latach znane od wiekoéw stozkowe tuby ,,wymyslita” Katarzyna Krakowiak jako
Stuchawy 1 Norbert Delman jako Urzgdzenie do stuchania Wisty. Zob. Ekspektatywa 1, red. Elzbieta Petruk, Paulina
Sieniu¢, Bogna Swiatkowska. Warszawa 2009, s. 34-35.
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zastgpiony urzadzeniem elektronicznym. Innym przykladem bardzo podobnego w budowie do
membranofonium cho¢ niedzwiekowego wynalazku byt , Telesmellemicrophonoscope™”. Na
obrazku widzimy przyrzad bardzo podobny do dyfuzora membranofonium, ktory jednak taczy si¢ z

nosem, nie ustami czy uszami jak stetoskop.

\\\ )
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IMPROVEMENTS IN SCIENCE.
“THE TELESMELLEMICROPHONOSCOPE.”

(MAGNIFIES NICE SMELLS AND MiniMiseEs NAsty ONES.)

Iustracja 7 Telesmellemicrophonoscope.

19 Punch's Almanac for 1884, December 4, vol. 86, s. ,.g”.
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Zgodnie z opisem z ryciny, przyrzad ten maksymalizuje przyjemne doznania zapachowe
minimalizujac niepozadane, czynigc ludzi szczesliwszymi.

,2Dmuchanie przez rurke¢”, cho¢ brzmigce banalnie, wrgcz niepowaznie, jest jedng z
czynno$¢ pierwotnych, najbardziej elementarnych dyspozycji cztowieka panujacego nad swoim
ciatem. W wielu spoteczenstwach plemiennych od Ameryki Potudniowej po Indonezje, rura ze
strzatami, w jezyku polskim nazywana ,.dmuchawkg”, byla narzgdziem zdobywania pokarmu i
obrony w chwili zagrozenia — zapewniata przetrwanie cho¢ niosta $mier¢. Plujka z rozkreconego
dlugopisu jest powszechnym i nieszkodliwym narzedziem szkolnej psoty. Oddech: wydech, wdech
jest gestem, ruchem najbardziej dla czlowieka pierwotnym i najdtuzej z nim pozostajacym. Jest
ruchem rozpoczynajacym zycie natychmiast po narodzinach, konczy je roOwniez w ostatnim
tchnieniu. We wspotczesnych, technologicznie zaawansowanych woézkach inwalidzkich dla osob
szczegblnie sparalizowanych dmuchanie w rurke — czgsto jedyna czynno$¢ jaka osoba taka jest w
stanie samodzielnie wykona¢ — pozwala nie tylko efektywnie sterowaé wozkiem ale nawet
korzysta¢ z komputera, przywracajac cztowiekowi elementarng sprawnos$¢ fizyczng i sprawczosé
spoteczng®. W przemysle powietrze wtlaczane w przewod/kanat/rure wydaje si¢ wszechobecne. W
hutnictwie szklta od wiekéw uzywa si¢ ,piszczela”, prostego przyrzadu do nadawania formy
rozzarzonej masie szklanej, zbudowanego z ustnika, rurki i rozszerzajacego si¢ na zewnatrz stozka.
Podobienstwo do dyfuzora membranofonium, jest uderzajace. Ksztalt ten, odnajdujemy w $wiecie
roéwniez w postaciach bezosobowych, czy bezobstugowych tak jak na Ilustracji 8, przedstawiajacej
znacznych rozmiar6w element instalacji wentylacyjnej duzej hali przemystowe;.

Tak jak drumla z roztupanego kawalka bambusa, instrument praktycznie uniwersalny
kulturowo, membranofonium mogloby by¢ z powodzeniem jednym z pierwszych narzedzi-
instrumentéw w historii cztowieka do czego wystarczylby fragment napietej skory i kawalek

skorupy lub tykwy. Niewykluczone tez, ze w dalekiej przysztosci, w $wiecie zredukowanym do

20 Mowa o technologii sip-and-puff. Wigcej na ten temat, zob. https://en.wikipedia.org/wiki/Sip-and-puff [dostegp:
01/03/2021].
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przedmiotow maksymalnie uniwersalnych forma ta odegra jeszcze swoja rolg.

Iustracja 8 Przewod wentylacyjny w hali wysokiego sktadowania.

Dzwick membranofonium umiera roéwnie naturalnie jak powstaje. Wydobywajac i
podtrzymujac go, w petnym skupieniu i szczegdlnym wysitku aparatu oddechowego oraz jamy
ustnej, dochodzi do stopniowego skraplania si¢ wydychanego powietrza w dyfuzorze.
Réwnoczesnie zwicksza sie produkcja $liny ktora gromadzi si¢ w gardle 1 sukcesywnie wydostaje
przez dyfuzor rozlewaja po powierzchni membrany. Rozpoczyna to ostatnig i najtrudniejsza

zarazem fazg gry w ktorej podtrzymanie dzwicku wymaga niezwyktego wysitku. Pod wplywem
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cigzaru przybywajacej $liny membrana staje si¢ bardzo trudna do wzbudzenia. Poczatkowo jest ona
elementem towarzyszacym, tworzac swoista mokra mape na powierzchni bebna, ktora bulgocze,
pieni si¢, syczy razem z wibrujaca membrang tworzac efekt brzmienia znieksztatconego,

przesterowanego, wzmacniajac tym samym efekt opisanego wyzej akustycznego syntezatora.

Tlustracja 9 Slina rozlewajaca si¢ przez dyfuzor po membranie bebna bedaca konsekwencja

wielominutowego oddechu cyrkularnego.

Pojawienie si¢ i stopniowg dominacj¢ wydzieliny nad dzwigkiem mozna uznaé za ostateczne
zespolenie si¢ wykonawcy i instrumentu; za manifestacj¢ prazrodla artystycznego autorstwa
znanego choc¢by z praktyk body art. Zanim §lina catkowicie spacyfikuje powierzchni¢ membrany
tak, ze niemozliwym bedzie jej dalsze wzbudzanie, na jej powierzchni dochodzi do bezposredniej
wizualizacji wibracji 1 ich fizycznej natury. Jest to zjawisko samo w sobie pigkne i fascynujace dla
obserwatora — §lina porusza si¢ jakby byla zywym organizmem, przyjmuje skomplikowane formy
przypominajace zywa materi¢, by za chwile wygladzi¢ si¢. Wszystko to jest konsekwencja

konkretnego punktu membrany i aktualnej czgstotliwosci wydobywanego dzwigku. Unaocznienie
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ksztaltu fali akustycznej wielu artystow, jak chocby Alvin Lucier w utworze The Queen of the
South z 1972 roku czyni sednem swych dzietl. W membranofonium jest to naturalne i nieroztaczne

zjawisko?'.

21 Badaniem ksztattéw fali akustycznych zajmuje si¢ cymatyka.
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ROZDZIAL 2. Przestrzenie estetyczne

2.1. Dyscypliny

Pole estetyczne w jakim si¢ poruszam jako artysta to eksperymentalna sztuka dzwigkowa.
Nazwa ta celowo maksymalnie szeroko okre§la przedmiot, by znalazly si¢ tam wszystkie
dzwickowe praktyki muzyczne i niemuzyczne mojego autorstwa. W przypadku pierwszych to, co
robi¢ wydarza si¢ w dziedzinie muzyki eksperymentalnej, drugie zas$, to przestrzen instalacji, rzezb
dzwickowych i audio performansu, ktére przyjelo si¢ nazywaé ogolniej sound artem. Muzyka
eksperymentalna ktorej rozkwit przypada na drugg polowe XX wieku jest obecnie rozleglym polem
silnie zréznicowanych praktyk dzwiekowych, dzwickowo-wizualnych czy po prostu
wielozmystowych. Nurt ten charakteryzuje si¢ radykalno$cia postaw wobec materiatu
dzwickowego, procesow kompozycyjnych, sposobu wykonania, prezentacji i odbioru dzieta.

Muzyka eksperymentalna zaktada jako konieczne do swego zaistnienia zaangazowanie
jakiej$ postaci eksperymentu, czy to w odniesieniu do wygenerowania surowca dzwickowego, jego
przebiegu, czy kontekstu odbioru. Nie oznacza to, ze jej miano przypada tylko temu, co powstato
wedtug metody eksperymentalnej znanej z nauki. Wyobrazimy sobie cztowieka, ktoéry na wszelkie
sposoby wydobywa 1 sonifikuje muszle, skorupy, czaszki zwierzat lub ludzi poszukujac
dzwickowej pranatury tych biologicznych pudet rezonansowych. Jesli ujmuje to zarazem w
odkrywczy ruch dzwickéw, bez watpienia takze dopuszcza si¢ tworzenia muzyki
eksperymentalnej”. Tak samo, jak kompozytorzy Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia
dzicki nowatorskiej w tamtych czasach aparaturze wytwarzali nowa jako$¢ dzwickowa z pozornie
banalnych, uprzednio nagranych dzwigkowych wyimkow.

Sound art i zwigzane z nim praktyki odréznia od muzyki, zarowno poszerzona perspektywa

22 Bardzo szczegétowo i nadal aktualnie o niuansach muzyki eksperymentalnej traktuja dwie publikacje: Michael
Nyman, Muzyka eksperymentalna. Cage i po Cage'u, thum. Michat Mendyk, Gdansk 2011 oraz Kultura dzwigku.
Teksty o muzyce nowoczesnej, red. Christoph Cox, Daniel Warner, thum. zbiorowe, Gdansk 2010.
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wytwarzania, obecnosci i odbioru dzwigku, lecz przede wszystkim kontekst wystepowania tego
gatunku, ktorego domem staty si¢ galerie, muzea, przestrzen publiczna, najogolniej rzecz biorac,
okolicznosci i miejsca wystawiennicze sztuki wspotczesnej”. Wszystko to jednak sg rozrdznienia
uzyteczne najbardziej na poziomie teoretycznym, historycznie bowiem role muzyka
eksperymentalnego, kompozytora eksperymentalnego, czy artysty dzwigkowego najczesciej
skupiata jedna i1 ta sama osoba czego doskonatymi przyktadami sa John Cage, Max Neuhaus,
Maryanne Amacher, Alvin Lucier, Eliane Radigue i wiele innych. Trafnie rzecz ujal Michael

Nyman:

Muzyka eksperymentalna angazuje zatem wykonawcg na wielu etapach poprzedzajacych i
przekraczajacych jego tradycyjne formy aktywnosci w muzyce Zachodu badz w ogole z nimi
niepowigzanych. W unikatowy sposob absorbuje ona inteligencjg, pomystowos¢, poglady i
uprzedzenia, dos$wiadczenie, smak oraz wrazliwo$¢ wykonawcy. Jego zaangazowanie si¢ w
zainicjowang przez kompozytora wspotprace staje si¢ nieodzowne. Z punktu widzenia wykonawcy
muzyka eksperymentalna stanowi odwrotno$§¢ Duchampowskiej rewolucji w sztukach wizualnych.
Duchamp powiedziat: ,,celem bylo zapomnie¢ o swoich rekach [...] chcialem odda¢ malowanie na
stuzbe mojemu umystowi”. Glowa zawsze byta naczelng zasada w muzyce zachodniej — muzyka
eksperymentalna z powodzeniem przypomniata wykonawcom o rekach, o fizjologicznym aspekcie

tworzenia i do§wiadczania dzwiekow?.

Powyzszy fragment zyskalby jeszcze na wartosci gdyby uwzgledni¢ fakt, ze roztacznos¢ autora
dzieta i jego wykonawcy jest trudna do wskazania, a w wielu wypadkach nigdy w istocie nie ma
miejsca. W obliczu rozmycia si¢ granic artystycznych praktyk skupionych na dzwigku, warto

przypomnie¢ przynoszacg uzupetnienie i pojednanie terminologiczne definicj¢ muzyki antropologa

23 Zob. Rutledge Companion to Sounding Art, red. Marcel Cobussen, Vincent Meelberg, Barry Truax, New York,
2017; Interesujacy wyklad na temat historii i tozsamosci Sound artu dal filozof sztuki Christoph Cox:
https://youtu.be/hh_ 5 CAySXY [dostep: 19/11/2020].

24 Michael Nyman, Muzyka... s. 28.
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Johna Blackinga:

Muzyke mozna zdefiniowa¢ jako dzwigki zorganizowane na sposob ludzki bowiem wyraza ona
pewne aspekty indywidualnego doswiadczenia uczestnika zycia spotecznego. Odpowiedzi na wiele

istotnych muzycznych pytan nie musza mie¢ wcale stricte muzycznego charakteru®.

Jesli zastgpimy termin ,,muzyka”, nazwa dowolnej praktyki artystycznej definicja ta nie straci wiele
na trafnosci, albowiem uwypukla ona cechy wspolne sztuce w ogole. W tym sensie dzwigk 1
muzyka sg dla mnie tozsame, a rozroznienie mi¢dzy nimi jest kwestig konwencji jezykowych,
kulturowych 1 historycznych, ktorych rozstrzygnigcie pozostawi¢ nalezy specjalistom.

W ramach muzyki eksperymentalnej wspotistnieje wiele idioméw z ktorych kazdy
podejmuje inne aspekty estetyczne 1 etyczne. Jak wiele zjawisk w sztuce 1 one wykazujg tendencje
do przenikania si¢. Wsrod glownych nurtow ktorymi si¢ zajmuje nalezy wymieni¢ cztery
podstawowe: Free improvisation, Noise oraz Muzyka wspotczesna. Gatunki te, okre§la w znacznym
stopniu metodologi¢ mojej pracy z materig brzmieniowg, a tym samym poetyke mojego jezyka
dzwigkowego. Ponizej wraz z krotkim opisem przedstawi¢ wlasne wybrane dzieta 1 publikacje
wpisujace si¢ w wyzej wspomniane dyscypliny.

Idea Free improvisation, jest pierwotna, aprioryczna, nieskrepowana teorig muzyki ani

spolecznym pigtnem tego jak muzyka powinna by¢ czyniona, improwizacja:

»Z pewnego punktu widzenia improwizacja stanowi najwyzsza forme¢ muzycznej praktyki, bowiem
oparta jest na akceptacji najwigkszej stabosci muzyki, a zarazem jej elementarnej i najpigkniejszej

wiasciwosci — jej ulotnosci”™

25 John Blacking How Musical is Man?, thum. wlasne, Seattle 1973, s. 89. Jesli nie zaznaczono inaczej wszystkie
ttumaczenia z jezyka angielskiego pochodza od autora. ,,Because music is humanly organized sound, it expresses
aspects of the experience of individuals in society. The answers to many important questions about musical structure
may not be strictly musical”

26 Cornelius Cardew, Cnoty, ktore rozwingé moze w sobie muzyk, tham. Michat Mendyk, ,,Glissando” 2007 nr 13-14,

s.132-133.
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Zgodnie z tym rozumieniem zjawisko to, jest tozsame zarOwno z najstarsza praktyka dzwigkowa
jakiej dopuscit si¢ pracztowiek jak i1 najbardziej wspolczesng, abstrakcyjna dzwigkowa emanacja.
Jeden z ojcow zalozycieli nurtu, wspottworca legendarnej brytyjskiej grupy AMM, Edwin Prevost
powiedzial, Zze powolanie Free improvisation mialo na celu ,,stworzenie takiego rodzaju muzyki,
ktory nigdy wezesniej w jej historii nie zaistnial”?’. Powstata z tego praktyka pozbawiona hierarchii
miedzy uczestnikami gdzie wymiar etyczny jest decydujacy, gdyz zbiorowa improwizacja miata
scala¢ osobowos$ci poszczegdlnych cztonkow w jeden, dzwickowo reprezentowany byt*. Dwie
moje publikacje w sensie $Scistym reprezentuja ta estetyke — sa to Replephant (2013) nagrany z
wiolonczelista Fredem Lonberg-Holmem® oraz Meet the Dragon (2017) nagrany z Bejruckim
gitarzystg Sharifem Sehnaoui®. Obie, cho¢ rézne od siebie strukturalnie i kolorystycznie sg
dobitnymi przykladami dwoch zrodet dZzwigku stopionych ze soba w stopniu nieodwracalnym i
nierozpoznawalny dla stuchacza.

Noise to zjawisko artystyczne ktoremu blizej jest do antygatunku poniewaz najczesciej

mowi si¢ 0 nim przez pryzmat tego czego nie stanowi’'.

Hatas jest negatywny: jest niechciany, inny, nieproszony. Jest definiowany negatywnie, na przyktad
przez to czym nie jest (bezzasadny, bezprawny dzwigk, nie-muzyka, nie-komunikat lub nie-

znaczenie)®,

Dzwigkowa charakterystyka Noiseu to bardzo wysoki poziom glosnosci oraz dlugie,

nasycone fakturalnie i strukturalnie najczesciej ,,dysonansowe” brzmienia. Spo$rod moich

27Edwin Prevost, wypowiedz w filmie: Amplified Gesture, rez. Phil Hopkins, 2009, https://youtu.be/0c60eKflPfo
[dostep: 25/11/2020].

28Philip Clark, AMM, w: Muzyka. Przewodnik Krytyki Politycznej, thum. zbiorowe, Warszawa 2012, s. 232.

29Adam Golebiewski, Fred Lonberg-Holm, Relephant, wyd. Bocian Records, ptyta CD. Warszawa 2016,
https://bocian.bandcamp.com/album/relephant [dostep: 15/03/2021].

30Adam Golgbiewski, Sharif Sehnaoui, Meet The Dragon, wyd. UZNAM, ptyta CD, Poznan 2017,
https://uznam.bandcamp.com/album/meet-the-dragon [dostep: 15/03/2021].

31Simon Reynolds, Noise, [w:] Kultura dzwigku... s. 82-86; ,, Glissando”, nr 22, 2013, w wielu miejscach;

32Nick Cain, Noise, w: Muzyka. Przewodnik... s. 54.
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https://youtu.be/0e60eKflPfo

Iustracja 10 Thurston Moore, Adam Gotebiewski, Centrum Sztuki

Wspolczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2014.

publikacji najblizej tej estetyki sg trzy albumy: The Last Minute or Later (2019) nagrany z Kevinem

Drummem™®, chicagowskim kompozytorem muzyki elektroakustycznej; Disarm (2017), nagrany z

33 Adam Gotgbiewski, Kevin Drumm, The Last Minute or Later, Wyd. UZNAM, plyta CD, kaseta, Poznan 2019,
https://uznam.bandcamp.com/album/the-last-minute-or-later [dostep: 15/03/2021].
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nowojorskim gitarzystg Thurstonem Moorem* oraz Pool North (2015), przygotowane i nagrane
samodzielnie. Wszystkie te publikacje sa pelne granicznych warto$ci dynamicznych, gwattowne;j
artykulacji 1 zderzen brzmieniowych.

Przez Muzyke wspodlczesng rozumiem najnowsza muzyke o pochodzeniu gtownie
akademickim, wywodzacg si¢ z powojennej awangardy, ktora charakteryzowalo przede wszystkim
odejscie od tonalno$ci oraz rozszerzenie instrumentarium na aparature elektroniczng, a ostatecznie
réwnouprawnienie wszelkich Zrdédel materiatlu dZzwigkowego jako dopuszczalnych w realizacji
dzieta. Poniewaz tradycyjne formy: koncertu, symfonii czy opery wyczerpaly si¢, Muzyka
wspoélczesna uzywa S$wiatta, wideo, gry aktorskiej i wielu innych niemuzycznych $rodkow do
przekazania swych tresci, korzystajac przy tym rownoprawnie z tradycyjnego instrumentarium i
najnowszych takze niedzwigkowych technologii*>. W tych ramach miesci si¢ moja wspolpraca z
francuskim kompozytorem Pierrem Jodlowskim ktorej owocem jest album zedetés (2020). Sktadaja
si¢ na niego kompozycje oparte na wysoce abstrakcyjnym i niezwykle doktadnie nagranym
materiale dzwickowym, podane nastepnie skrupulatnej edycji i przetworzeniom studyjnym™.

Kompozycja wspotczesna, w przesziosci elitarna jest obecnie jedna z najbardziej
progresywnych i egalitarnych artystycznie praktyk kierujac si¢ w strong¢ Sound artu bardziej niz

kiedykolwiek. Juz w 1937 roku, John Cage pisat:

Jesli stowo muzyka jest uswigcone i zarezerwowane tylko dla osiemnasto- i dziewigtnastowiecznych

instrumentow, mozemy je zastgpi¢ wiecej mowigcym terminem: organizacja dzwiekow?’.

34 Adam Golebiewski, Thurston Moore, Disarm, wyd. Endless Happiness, winyl, ptyta CD, kaseta, Warszawa 2017,
https://endlesshappiness.bandcamp.com/album/disarm [dostep: 15/03/2021]. Nick Soulsby, We Sing a New
Language: The Oral Discography of Thurston Moore, London 2016, s. 141-149.

35 Wigcej na ten temat, zob. Harry Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, Warszawa 2016.

36 Adam Golgbiewski, Pierre Jodlowski, tedetés, wyd. UZNAM, winyl, Poznan 2020,
https://uznam.bandcamp.com/album/- https://youtu.be/APd93H6951iw https://youtu.be/F5SwVIgwrar8 [dostep:
15/03/2021].

37 John Cage, Przyszlos¢ muzyki: credo, [w:] Kultura dzwigku..., s. 49.
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Ilustracja 11 Pierre Jodlowski, Adam Gotgbiewski, Studio eOle, Tuluza 2018.

Ilustracja 12 przedstawia szesciokanatlowa dzwickowa instalacje site-specific mojego
autorstwa®®. Sze$¢ arkuszy cienkiej blachy nierdzewnej o wymiarach 2 na 2 metry zostato
zawieszonych na parkowej kolumnadzie w Gdansku-Brzeznie. Do kazdej blachy zamontowany
zostal wzbudnik audio niskich czestotliwosci. Tak powstato sze$¢ znacznych rozmiarow glosnikow
ktore emitowaly akustyczny dron przygotowany przeze mnie w studiu. Ten specyficzny, dtugi na
16 metrow 1 wysoki na 3 metry sound system rozbrzmiewal nieprzerwanie przez osiem godzin
dziennie, dostarczajac publicznosci doswiadczenia znacznie rozleglejszego i bardziej dojmujacego
niz koncert lub wystawa®.

Moja interpretacja utworu Alvina Luciera Bird and Person Dyning (1975) na festiwalu
Malta w 2016 rowniez moze postuzy¢ za przyktad tego, ze rdéznica miedzy Sound artem a muzyka

nie jest rdznicg tylko pojeciowa. O interpretowanym utworze pisatem nastepujaco:

38 Opis kuratorski pracy, zob. http://narracje.cu/narracje2017/nacptartist/adam-golebiewski/ [dostep: 12/02/2021].
39 Zob. przyktadowe wykonanie Bird and Person Dyning, https://youtu.be/nPmgrXqanOw [dostgp: 14/01/2021].
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Ilustracja 12 Adam Golebiewski In Front of Their Eyes Il sze$ciokanatowa instalacja dzwickowa,

Festiwal Narracje 9, Gdansk 2017.

»Bird and Person Dyning” (1975) Alvina Luciera to kompozycja wykorzystujaca zestaw
mikrofonow binauralnych, par¢ glosnikow oraz sztucznie wygenerowany, periodyczny ptasi $piew.
Jedyna widzialno$¢ kompozycji, to nieznaczny ruch wykonawcy w przestrzeni, ksztaltujacy
sprzezenia powstajace miedzy mikrofonami umieszczonymi w jego uszach, $piewem ptaka, a
systemem naglo$nieniowym. W utworze tym stuchacz stucha stuchania tworcy, za$ najprostsze
srodki wykonawcze oraz akustyczna specyfika przestrzeni wykonania, tworza zlozony i zmienny

obraz dzwigkowy™.

Kompozycja ta, sama w sobie posiadajaca wigcej cech audio performansu niz tradycyjnego
koncertu zostala przygotowana i wykonana przez mnie na pustym parkingu podziemnym o

powierzchni ok 2000 metréw kwadratowych, przy minimalnym o$wietleniu. Przestrzen, pogtos i

40 Adam Gotebiewski, opis projektu w ksigzce festiwalowej, Festiwal Malta 2016, s. 80.
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ciemno$¢ staty si¢ nowymi zmiennymi kompozycji i zarazem nowymi wymiarami do§wiadczenia

dla uczestnikow.

2.2. Narzedzia

Narze¢dziami mojej pracy, a wigc podstawa pozyskiwania materiatu dzwigkowego sa w
szczegblny sposob traktowane instrumenty perkusyjne!’. Wypada zaznaczy¢, ze nie sa to
instrumenty perkusyjne w rozumieniu muzyki popularnej, nie odnosza si¢ do kultury
latynoamerykanskiej ani do zadnej rozpowszechnionej stylistyki. Rzecz tyczy si¢ potencjalnie catej
grupy tych instrumentdéw ktorych centrum stanowi traktowany nieortodoksyjnie i kontrowersyjnie,

zestaw perkusyjny. Tak méwitem o swoim podejsciu do tego specyficznego przedmiotu:

Moja podnietg jest doswiadczanie dzwigku, jego atrybutow, sposobow styszenia, dzielenie si¢ tym
do$wiadczeniem. A poniewaz mam stosunkowo surowy stosunek do hierarchicznosci kultury
muzycznej, to podnieca mnie profanacja spotecznego ciata tegoz instrumentu, obdzieranie go ze
skory, przezuwanie i wypluwanie. W tym metaforycznym sensie zachodzi mi¢dzy nami relacja

jednoczesnej mitosci i nienawisci. I w tym wlasnie upatruje ,,poszerzanie” jego mozliwosci*.

Podstawowa wlasciwoscia wynikajacg z historii jest fakt, ze grupa instrumentow
perkusyjnych wykazuje réznorodne pochodzenie, budowe, a co za tym idzie, niezwykle szerokie
mozliwos$ci pozyskania surowca dzwigckowego. Modutowy charakter perkusji sprawia, ze bez konca

mozna ja stwarza¢, budowac, rekonfigurowac. Elementy-instrumenty-generatory mozna ze sobg

41 W pracy uzywam zamiennie okres$len: narzedzie dzwigkowe, obickt dzwigkowy, przedmiot dzwigkowy, generator
dzwigku itp., traktujac je wszystkie jako tozsame i nierézne, poza znaczeniem kulturowym, od instrumentu
muzycznego. Termin ,,obiekt dzwickowy” ktory jest podstawowym pojeciem dla estetyki Piera Schaeffera uzywam
jednak w innym niz on znaczeniu, niemetaforycznym i nieodnoszacym si¢ do elektronicznego materiatu
dzwickowego, a bezposrednim i opisujacym obiekt fizyczny za posrednictwem ktdrego powstaje brzmienie
akustyczne. Zob. Kultura dzwigku... s. 507.

42 Adam Gotlgbiewski, Ojcobdjstwo w imig muzyki (rozm. przepr. Sebastian Gabryel), ,,Kultura u podstaw”, Poznan
2017. Tytut i rozmowa nicautoryzowane, https://kulturaupodstaw.pl/ojcobojstwo-w-imie-muzyki-adam-
golebiewski/ [dostep: 28/03/2021].
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dowolnie i bez ograniczen taczyé, to za§ gwarantuje plynng tozsamo$¢ dzwigkowa,

niejednoznaczno$¢ 1 praktycznie niewyczerpane mozliwosci brzmieniowe.

Cechg charakterystyczng perkusji jest to, ze otwiera si¢ na wszystko inne, niz jej pierwotna
dzwickowos¢. Instrumenty smyczkowe w orkiestrze takie nie sg — chca stawaé si¢ coraz bardziej

tym, co stanowa, podczas gdy perkusja chce staé si¢ czyms wigcej niz jest®.

W muzyce artystycznej XX wieku razem z emancypacja instrumentéw perkusyjnych do roli
samodzielnych wyrazowo, by wspomnie¢ tylko utwory tworczo$¢ Karlheinza Stockhousena,
Edgara Varesea czy lannisa Xenakisa, staly si¢ one szczegdlnym polem rozwijania nowych
sposobéw wydobycia dzwigku, tak zwanych rozszerzonych technik instrumentalnych. Do$¢
powszechnie znany jest tez termin ,preparacja instrumentu” a wi¢c odpowiednie jego
przygotowanie znieksztatcajace czy po prostu nadajace zupelnie nowa postaé jego wyjsciowemu
brzmieniu*. Powstajaca w ten sposob materia jest duzo bardziej abstrakcyjna, pozbawiona
kulturowo-muzycznych asocjacji, stowem, jest niczym nie ograniczonym, tworczym dzwigkowym
tworzywem. Oczywistym jest ze okreslenia ,,preparacja” czy ,,rozszerzone techniki instrumentalne”
wskazuja na konkretny artystyczny kontekst, ktéry w moim wypadku jest drugoplanowy, w wielu

miejscach za$ przekroczony a nawet zanegowany.

»Protoplasci” wielu instrumentow muzycznych wygladali bardzo podobnie, ale kazde pokolenie
pozostawito na nich jakie$ znamie. Tak jest z membranofonami. Archeologicznie ,,pierwsze” bebny
miaty posta¢ podobng do wspolczesnych — jakas forme membrany (najczesciej ze skory zwierzgcia) i

rezonator (z czaszki ludzkiej, skorupy zoétwia, kawatka drewna, formy z gliny etc.). Poszczegdlne

43 John Cage, w: Richard Kostelanetez Conversing with Cage, red. New York, London 2003, s. 10. ,,One characteristic
of percussion is that it’s open to anything else than what it already has. The strings in the orchestra are not that way
— they want to become more and more what they are; but the percussion wants to become other than what it is”

44 Zob. Hugh Davies, Instrumental modifications and extended performance techniques, [w:] Oxford Music Online,
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000047629#0mo-9781561592630-e-0000047629 [dostep: 28/03/2021].
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elementy udoskonality si¢ na subtelnych poziomach rownolegle do tego, jak cztowiek ,,doskonalit”
siebie i nature. (...). Przyjmowanie czego$ za dane, skonczone czy wyczerpane niespecjalnie mnie
przekonuje. Bierze si¢ to jak sadz¢ z mojej zachtannosci na doswiadczenie, w tym wypadku drgania
powietrza o pewnych wielorakich cechach, na ktére mozna wptywaé. Zarazem, interesuje mnie
pewna krytyka wspomnianej historycznos$ci instrumentu muzycznego, $cislej zestawu perkusyjnego,
ktory w zasadzie doslownie zostatl uksztattowany przez kolonializm, segregacj¢ rasowg, migracje
ludnos$ci, obsesyjna, zachodnioeuropejska racjonalno$¢. Jest artefaktem ktory — catkowicie
niemetaforycznie — jest symbolem wspomnianych faktow, a te za$ nakazaly uderza¢ w niego, by
akcentowaé¢ 1 podtrzymywaé czas muzyczny. Czerpi¢ jaka$ perwersyjng przyjemnosé z

podejmowania $wiadomych krokow rewidujacych i kompromitujacych te okoliczno$ei®.

W mojej pracy, kluczowa rolg peini przedmiot dzwickowy, a wigc dowolny obiekt fizyczny,
bedacy monolitem (na przyktad plyta kamienna, kawatek metalu lub tworzywa sztucznego) lub
konstrukcja (na przyktad kotowrotek wedkarski, wnetrze zegara $ciennego), ktorego wiasciwosci
takie jak: ksztatt, wielko§¢, waga, material wykonania, sg satysfakcjonujace i uzyteczne dzwickowo
w procesie nadawania im artystycznego sensu. Ich funkcja moze by¢ samodzielna lub pojawiac si¢
dopiero w potaczeniu z innym obiektami czy instrumentami. Przedmioty dzwickowe zaczalem
stosowac bardzo wczesniej dochodzac do liczby kilkudziesieciu bedacych w cigglym zastosowaniu.
Grupa ta sukcesywnie powigksza si¢. Kazdy przedmiot dzwickowy wymaga opracowania sposobu
obchodzenia si¢ z nim tak by byt odkry¢ jego brzmienie i uczyni¢ go dla siebie satysfakcjonujacym.

Proces ten jest zbiezny z ponizsza konkluzjg Johna Cage'a:

Oskar Fischinger powiedzial mi, ze wszystko na $wiecie ma swojego ducha, ktéorego mozna wyzwolié

dzwigkiem. Nie bylem sktonny do spirytyzmu, ale zaczatem opukiwac wszystko, co widziatem. Odkrywatem

to poprzez jego dzwiek™.

45 Marek Bochniarz, Niestyszalne, granice obiektow i placz przedmiotow. O tworczosci Adam Golgbiewskiego,
»Meakultura”, Poznan 2018, http://meakultura.pl/artykul/nieslyszalne-granice-obiektow-i-placz-przedmiotow-o-
tworczosci-adama-golebiewskiego-2116 [dostep: 05/03/2021].

46 John Cage, w: Richard Kostelanetez Conversing..., s. 40. ,,Oskar Fischinger told me that everything in the world has
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W przeciwienstwie do syntezatora, czy jakiekolwiek generatywnej aparatury dzwigkowej,
przedmiot dzwigkowy nie brzmi sam z siebie po wykonaniu skonwencjonalizowanej czynnosci
nienaci$ni¢cia odpowiedniego przycisku czy klawisza. Potrzebuje on unikalnej techniki postuzenia
si¢ nim, tak by moéc go tworczo wykorzystaé. Podobng proceduje w przypadku materiatu

zarejestrowanego na tasmie magnetycznej wspomina Eugeniusz Rudnik:

Jezeli mam dostep do materii z ktorej ma powstac dzieto sztuki; jezeli mam sprawne narzgdzia ktore
moga te materie¢ ksztaltowad, cyzelowaé, korelowaé; jezeli przewiduje, ze podejmujac trud
porzadkowania tych materii, faktur, obiektoéw, mam szans przeksztalci¢ je w formg; jezeli czuje, ze
spotka mnie przyjemne zaskoczenie, albo ze te dwa obiekty zderzone ze sobg zaiskrza — to ten

imperatyw zeby sprobowac to polaczy¢ jest nie do przemozenia®’

0
A

S

Hustracja 13 Para obiektow dzwiekowych wykonanych z ostrego nierdzewnego drutu.

a spirit that can be released through its sound. I was not inclined towards spiritualism, but I began to tap everything I
saw. I explored everything through its sound”.
47 Eugeniusz Rudnik, Na zasadzie gestu, [w:] Studio Eksperyment. Zbior tekstow, Warszawa 2012, s. 19.
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Powyzsza ilustracja przedstawia par¢ stworzonych przeze mnie przedmiotéw dzwigkowych.
Podstawa ich budowy jest pek kilkudziesigciu cienkich, sprezystych drutéw wykonanych ze stali
nierdzewnej o do$¢ ostrych zakonczeniach rozchodzacych si¢ wielokierunkowo. Mozliwe jest
uzycie jednego z nich lub obydwu jednocze$nie. Przedmiot ten w zetknigciu z naprezong
powierzchnig taka jak membrana, kawatek stali, szkta lub twardego drewna dostarcza wieloglosu
ciggtych badz rwanych dzwigkow w zaleznosci do intensywnosci gestu. Brzmieniowy rezultat jest
odrealniony i czgsto nieprzewidywalny, przez co powstaje specyficznie rozumiany klaster. Nalezy
by¢ bardzo uwaznym, nie tylko by nie zrobi¢ sobie krzywdy, ale przede wszystkim, by okietzna¢

rozpoczety przebieg dzwigkowy.

Ilustracja 14 Cienka, wytlaczana aluminiowa blacha.
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Ilustracja 14 przedstawia kolejny przedmiot dzwigkowy. Jest to kawatek cienkiego, bardzo
lekkiego perforowanego aluminium o rozmiarze ok 10 na 20 centymetréw. Uzywam go najczesciej
do generowania dzwigkdéw ciaglych, cyrkularnych na przyktad wowczas gdy wzbudza si¢ o
powierzchni¢ rotujacego talerza tureckiego. Wtedy to, na zasadzie specyficznej emergencji
brzmieniowe] wytwarza si¢ dzwiek bardzo wysoki, docierajacy do granic gornego progu ludzkiej
styszalno$ci. Jego charakter jest na wskro§ niemuzyczny i osoba nie widzaca jego sposobu
wskrzeszania kwalifikuje go jako dzwigk wytworzony elektronicznie. Jest to zreszta znamienne dla
wigkszosci moich prac i obiektow dzwigkowych, ze szczegdlnym uwzglednieniem przedmiotu
niniejszej rozprawy, o czym wspominatem w rozdziale pierwszym. Powyginanie blachy jest

nieprzypadkowe — jej tamanie przeklada si¢ na zr6znicowanie wydobywanego dzwigku.

-

Iustracja 15 Elementy wnetrz zegardéw $ciennych.
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Na kolejnej ilustracji wida¢ dwa przedmioty dzwickowe ktorymi sg czesSci wnetrza zegarow
$ciennych, potocznie nazywane gongami zegarowymi®. Wzbudzam dzwigk poprzez pocieranie,
rysowanie, drapanie spreparowanej uprzednio membrany bebna. Prety sa rdéznej dilugosci,
wykonane z brazu, co uwydatnia ich wlasciwosci akustyczne. Nacisk i1 kat nachylenia wobec
powierzchni bgbna sa dodatkowymi parametrami wptywajacymi na obraz dzwigkowy. Sprawia to,
ze na pierwszy plan wylaniaja si¢ dalsze czestotliwo$ci harmoniczne, inaczej niz w zegarze, gdzie

dominuje ton podstawowy zainicjowany uderzeniem mtoteczka.

Ilustracja 16 Hybrydowy obiekt zbudowany z aluminiowego radiatora i mosi¢znej kopuiki.

48 Nazwa zwyczajowa, nie nalezy myli¢ z gongiem, instrumentem z grupy idiofonow.
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Powyzsza fotografia obrazuje hybrydowy przedmiot dzwigkowy skladajacy si¢ z dwoch
czgsci. Pierwsza to aluminiowy radiator przemyslowy zbudowany z grubej podstawy i
odchodzacego od niej szeregu cienkich plytek, ktore poskracatem i poodginalem na ksztatt tuku.
Dzigki temu ptytki te wydaja dzwigki rdéznigce si¢ od siebie, zarowno za posrednictwem potarcia,
uderzenia czy szarpnigcia. Te aluminiowe jezyki przynosza brzmienie podobne do lamelofonéw,
jedynie w postaci bardziej abstrakcyjnej, nieujarzmionej*’. Drugim elementem omawianego obiektu
dzwickowego jest mosiezna koputka (tzw. bell), o $rednicy ok. 10 cm, ktérg wytoczytem na tokarce
z wigkszego elementu. Jest to zdecydowanie bardziej konwencjonalny przedmiot, lecz ze wzgledu
na swoj rozmiar i stop jego dzwigkowa postac jest nieortodoksyjna i dostarcza brzmienia szklistego,
dysonansowego, trudnego w odbiorze. Suma tych dwdch elementdéw jest obiekt wielofunkcyjny
ktéry dostarcza brzmienia rwane, wieloskladnikowe i o wysokim rejestrze. Rownocze$nie zdolne
jest wygenerowac sygnat ciagly, gdy krawedz kopulki jest jednostajnie i bez oderwania pocierana o
membrang lub inng sprezysta powierzchnie czego rezultatem jest dzwiek nieprzerwany, dronowy.

Powyzsze cztery przyktady przedmiotéw dzwickowych sa zaledwie ilustracja, drobnym
fragmentem obszernego zbioru obiektow jakim si¢ postuguje, by wytwarza¢ caly czas stajacy sie
katalog wlasnego jezyka dzwickowego. Wypadkowa jest uzyskanie dzwigkowej tozsamosci rzeczy
materialnej, udzielenie jej glosu. Jeden z pionierow polskiego sound artu zwigzany z

Eksperymentalnym Studiem Polskiego Radia, Eugeniusz Rudnik tak opisywat powyzszy proces:

Jezeli graliSmy na czystej elektronice sinusowej, prostokgtnej, szumowe;j to, to byly dzwigki nie z
tego Swiata, obce, bez emocji i ciepla. [...] Mozna cztowieka zdziwi¢, ze nagle kamien jest materig

muzyczng. Ja chciatem te elektronike ucztowieczyé, ociepli¢, oswoic¢™.

49Lamalofony to grupa idiofonéw szarpanych ktérych elementem wytwarzajacym dzwigk jest drgajacy stalowy jezyk
przytwierdzony plyty lub pudta rezonansowego. Najbardziej rozpoznawalne przyktady lamelofonéw to drumla lub
zanza, ew. pozytywka wyposazona w stalowy grzebien z j¢zyczkami o okreslonej wysokosci dzwigku wzbudzanymi
przez bolce obracajacego si¢ walca. Zob. Curt Sachs, Historia instrumentow muzycznych, tham. Stanistaw Oledzki,
Warszawa 1989, s. 431.

50Eugeniusz Rudnik, wypowiedz w filmie /5 Stron Swiata, rez. Zuzanna Solakiewicz, 2014.
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W przypadku mojego jezyka dzwickowego czy szerzej artystycznego, ucztowieczenie
pojawia si¢ niejako naturalnie, automatycznie, z samego faktu ludzkiej interwencji. Jednakowoz
niebliska jest mi perspektywa humanizowania §rodkoéw jakimi si¢ postuguje, celowego nadawania
im cech zblizajacych ja ku odbiorcy, sprawianie, by byly czytelniejsze, cieplejsze, oswojone.
Bardziej interesuje mnie ich duch, nagos$¢ i surowo$¢, ich natura w najmniej ociosanej kulturowo
postaci. To wilasnie manifestuje si¢ w przedstawionych powyzej przyktadach, tak samo jak w

membranofonium. Niech podsumuja to stowa Oswald Spenglera:

Zdecydowanie bardziej odkrywcza bytaby historia instrumentéw muzycznych napisana nie (jak
zawsze) z technicznego punktu widzenia wytwarzania dzwigku, ale jako studium glebokich
duchowych podstaw kolorystyki i efektow dzwigkowych, wlasciwych poszczegdlnym

instrumentom®'.

2.3. Gest i brzmienie

Rzeczg podstawowa w mojej pracy jest jednos¢ gestu 1 brzmienia, ciata, i dzwigku. Brak
gestu oznacza cisze, brak dzwigku oznacza bezruch. ,,Gorzkos¢ brzmienia jest autentyczna — jesli
co$ zdaje si¢ pekaé, peka w rzeczywistosci: plastik, drewno, metal”*. ,,Peka” tez cialo wydajgce z
siebie krew, pot, $ling, odglosy wysitku. Gest w rozumieniu teoretyczno-muzycznym, syntetycznie

przedstawia muzykolog Robert S. Hatten:

Gest jest najogolniej definiowany jako ruch komunikatywny (zamierzony lub nie), ekspresyjny,

energetyczny, ksztattowany w czasie (lacznie z charakterystycznymi cechami muzycznosci, takimi

51 Oswald Spengler, w: Thomas Patteson, Instruments for New Music. Sound, Technology, and Modernism, Oakland
2016, s. 52. ,,Still more revealing would be a history of musical instruments written, not (as it always is) from the
technical standpoint of tone-production, but as a study of the deep spiritual bases of the tone-colors and tone-effects
aimed at”

52 Adam Gotgbiewski, In Front of Their Eyes, Poznan 2015, s. 58.
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jak rytm, poczucie czasu, intensywno$¢, kontur), niezaleznie od medium lub motorycznego zrodta®.

Powyzsza definicja, wystarczajaca by¢ moze tradycyjnej analizie muzycznej przestaje miec
zastosowanie, gdy dochodzi do przekroczenia, zanegowania lub nieuwzglednienia tego, co
muzyczne cho¢ bez watpienia dzwickowe i cielesne. Wazniejszym niz rytm czy melodia, rozumiane
tradycyjnie jako metryczne uporzadkowania czasu i wybrany szereg wysokosci dzwigku, jest jego
barwa, tekstura, dobitno$¢, a nawet bezwzgledno$¢ standw energetycznych. Przez przyczyne
stosowania opisanych w poprzednim podrozdziale przedmiotow dzwigkowych nieposiadajacych
precedensu w praktykach artystycznych, wickszos¢ tego materiatu dzwickowego, podobnie jak
membranofonium jest dla odbiorcy nowa i postrzegana jako wygenerowana elektronicznie. W
rzeczywistosci jednak jest sygnalem akustycznym w czystej postaci, wynikiem ruchu, wysitku ciata
ludzkiego i dzwigkowych wlasciwosci namacalnego przedmiotu. Nie bedzie naduzyciem nazwanie
tego rzezbieniem dzwigku — powotywanie i eksploatacja przedmiotow dzwigckowych przywodzi na
my$l techniki rzezbiarskie ktore tworca stosuje, by podporzadkowac sobie surowiec swojej
kreacji**. Zbior tych technik, gestdéw i ruchow jest niewyczerpany i stajgcy sie¢ na nowo przy
kazdym dzialaniu. Jesli moim celem jest uzyskanie $ciany dzwigku, cialo takze konsekwentnie
performuje t¢ Sciane, podtrzymujac gesta fakture impulsywnego brzmienia, stanowigc z nig jednosé
do momentu wyczerpania estetycznej zasadnos$ci tego przebiegu lub odwrotnie, wyczerpania ciata.
Stan ten, a wiec sytuacj¢ najwyzszego zespolenia pozornie odrebnych wymiardéw jakimi sg ciato,
umyst czy przestrzen, Michael Herr trafnie opisuje w odniesieniu do wplywu wojny na psychike

cztowieka:

Gdzies pomiedzy efektami ostrzalu, a potwornym zmeczeniem, migdzy szalenstwami, ktoére

53 Robert S. Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington
2004, s. 109. ,,Gesture is most generally defined as communicative (whether intended or not), expressive, energetic
shaping through time (including characteristic features of musicality such as beat, rhythm, timing of exchanges,
contour, intensity), regardless of medium (channel) or sensory-motor source”

54 By¢ moze nieprzypadkowo Walter de Maria byt praktykujacym, §wiadomym dzwigkowo i estetycznie perkusists,
zob. Walter de Maria, Drums and Nature, ptyta CD, New York 2000.
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widziale$ albo styszales, a tym, czego pozbawiatl ci¢ kazdy kolejny wybuch, wojna zostawiata ci
przestrzen, ktéra nalezata tylko i wylacznie do ciebie. Musiales jg tylko odszuka¢, a z tym bylo
trochg tak jak z ezoteryczng muzyka: nie styszates w tych powtorzeniach niczego szczegoélnego, poki
twoj oddech nie zmieszat si¢ z nia, stajac si¢ kolejnym instrumentem — i wtedy to juz nie byla

muzyka, tylko do§wiadczenie™.

Jesli moim celem jest dzwigk pojedynczy lecz gwalttowny, ciato takze za tym podaza,
czynigc adekwatng figure, wyciosujac dzwiek w przestrzeni. Gesty te nie maja zrodta w spoteczne;j
konwencji, sa raczej wynikiem osobistego dociekania, lat poswieconych studyjnemu badaniu
mozliwo$ci materiatdéw 1 moich wlasnych. Tym samym, bardziej przypominaja praktyki z nurtu

performans i body art niz tradycyjna, standaryzowang gre na instrumencie.

To, co dociera do stuchacza, nie posiada referencji z idiomem muzyki perkusyjnej, jest raczej

postinstrumentalne: odrealnione, obce, szorstkie w odbiorze™.

Prawdopodobnie z tej przyczyny moj jezyk dzwickowy odbierany jest jako negatywny
bolesny, zwigzany z cierpieniem, deprecjonujacy, niepickny. Przyczyn tego stanu mozna szuka¢ w

czyms, co tratnie wyrazit, ponownie cytowany, Eugeniusz Rudnik:

Zawsze podoba nam si¢ piosenka ktorg juz zesSmy styszeli. A to, co mi si¢ nie podobato w stanie
depresyjnym, ze jest do niczego, to po latach okazuje si¢, ze to byt slad czego$ odkrywczego. Co$

nowego tam byto i dlatego budzito opory™’.

55 Michael Herr, Depesze, Krakow 2016, s. 127. O zwiazkach muzyki w wojny zob. Steve Goodman, Sonic Warfare.
Sound, Affect, and the Ecology of Fear, Massachusetts 2010.

56 Adam Gotgbiewski, In Front..., s. 56.

57 Eugeniusz Rudnik, Na zasadzie gestu, w: Studio Eksperyment. Zbior tekstow, Warszawa 2012, s. 18.
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Integralno$¢ gestu i brzmienia w przypadku rzeczy niewyuczonych, nienasladowanych,
nieprzygotowanych przez innych ale zrazem witalnych, impulsywnych, bedacych wynikiem
dziatania instynktownego, wielozmystowego, konfrontujagcego si¢ z ramami i okoliczno$ciami
powstawania opisuje nurt Nowej Fenomenologii, niemieckiego filozofa Hermanna Schmitza®.
Nowa Fenomenologia, cho¢ stosunkowo mato znana, jest popularnym opisowym modelem
teoretycznym wsrod artystow i teoretykow sztuki®®. Wedtug jej zatozen podstawg poznania §wiata
jest doznajace cialo. Niemiecki termin Leib, a wigc ,,cialo ozywione”, ttumaczony jest na jezyk

polski jako ,,ciatosfera”:

Pod pojeciem ciatosfery cztowieka rozumiem to, co z siebie samego cztowiek odczuwa w okolicy
swego ciata, bez odwotywania si¢ do §wiadectwa pigciu zmystéw (wzrok, stuch, dotyk, wech, smak)
i do postrzezeniowego schematu ciata (tzn. wyprowadzonego z do$wiadczenia wzroku i dotyku
zwyczajowego wyobrazenia swojego ciata). W ciatosferze mieszczg si¢ ciatosferyczne poruszenia,
takie jak strach, bol, gtod, pragnienie, oddychanie, zadowolenie, afektywne stany dotknigcia przez
uczucia. Jest ona rozcigglta w sposob niepodzielny i bezptaszczyznowy jako prewymiarowy (tzn. o
niemozliwym do oznaczenia za pomoca cyfr wymiarze, np. nie tréojwymiarowy) wolumen,
posiadajacy dynamike w swym $ciskaniu i rozszerzaniu. Mozna to sobie z tatwoscig u§wiadomi¢ na

przyktadzie odczuwalnego ciatosferycznie wdychania®.

Ciatosfera, odnosi si¢ do poruszen cielesnych, ktére nie pochodza od tradycyjnie
rozumianych pigciu zmystow, a takich doznan jak bol, strach, gtéd, rozkosz, wstret czy
zmeczenie®. Kontakt czlowieka z rzeczywisto$ciag przyjmuje postaé ,,bytu afektywnie

poruszonego” pierwotnie ludzkiego, u zrodta cielesnego. W tym modelu podstawg bytu nie jest

58 Hermann Schmitz, Nowa Fenomenologia, Poznah 1995.

59 Andrzej Przylebski, Egzystencja oraz analiza: nowa Fenomenologia jako trzecia droga filozofii europejskiej,
»Analiza i Egzystencja” 2011, nr 15, s. 32.

60 Hermann Schmitz, Ciafosfera, przestrzen i uczucia, thum. Bolestaw Andrzejewski, Poznan 2001, s. 12. W ostatnim
zdaniu cytatu Schmitzowi chodzi dostownie o wdychanie powietrza i niejednoznaczne, a kompleksowe cielesnie
tego odczuwanie, co doskonale odzwierciedla doswiadczanie oddechu cyrkularnego w przypadku membranofonium.

61 Andrzej Przytebski, Egzystencja..., s. 37.
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dusza, a ciato. Kategoria ciatosfery odpowiada relacji ciala-gestu-brzmienia ich jednosci,
jednoczesnosci 1 nierozdzielnosci. Dobrym tego przykladem jest moj performans dzwigkowy /n
Front of Their Eyes (2014), ktory dokumentuje ponizsza fotografia. W pracy tej stwarzanie dzwigku
dzieje si¢ na sposob totalny, a wiec kazdy element bebna, tak jak kazda cze$¢ mojego ciata stuzy,
przynamniej potencjalnie, do wzbudzenia, podtrzymania lub wygaszania dzwigku. Zwigzek miedzy
ciatem, przedmiotem dzwigkowym, instrumentem ale takZze pomieszczeniem jest Scisly,

roéwnocze$nie wieloczuciowy i niedajacy si¢ sprowadzi¢ do dominujacych zmystow.

Ilustracja 17 Performans dzwickowy In Front of Their Eyes, Galeria Miejska Arsenal,
Poznan 2014.
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Naprezenie ciata, opor kruchego przedmiotu, napigtej membrany, a wszechobecno$¢ fal
dzwickowych, krew, tzy i pot, nie metaforycznie i nie publicystycznie, a dostownie. Wigkszos¢ z
moich dotychczasowych prac posiada podobng intensywno$¢ 1 integralno$¢ zdarzeniowa i
Sensoryczna.

Stuch mimo, ze wyodrebniony jako pojedynczy zmyst jest ta dyspozycja cztowieka ktora
najtrudniej jest wyizolowac od reszty ciata, graniczy to wrecz z niemozliwoscia. Dzwiek 1 muzyka,
moga by¢ z powodzeniem zrédlem dyskomfortu, lecz ucieczka przed nim nie jest mozliwa.

Francuski filozof, Pascal Quignard zauwazyt:

Stuch nigdy nie $pi. Dlatego instrumenty ktore maja obudzi¢ $piacego, kierowane sa w stron¢ uszu.
Nie jest mozliwe nie slysze¢ tego co dzieje si¢ wokot nas. Krajobraz akustyczny nie istnieje,
albowiem krajobraz implikuje dystans miedzy widzacym, a tym, co widziane. Miedzy styszacym, a

styszanym, nie ma ma zadnego dystansu®.

Jest zatem w moim przypadku ruch, styszenie, stuchanie, rozbudzanie impulsu
dzwigkowego w jego konkretnym ksztalcie gestem integralnym nieodtwdrczym i nierozdzielnym

od catego ciala w konkretnej przestrzeni. W jednym z wywiadow moéwitem:

Mam bardzo wyrazne preferencje w stosunku do fizycznych wihasciwosci inicjowanych dzwigkoéw
irelacji miedzy nimi, ekspresji warunkujacej ich wydobycie, przedmiotéw, za posrednictwem
ktorych sie to dzieje, sposobow audialnego kontaktu z stuchaczami. Z pewnoscia, jest to blizej
dojmujacego wiasnie, dysonansowego, gorzkiego i dotkliwego dos$wiadczenia niz pospolicie

rozumianej przyjemnos$ci muzycznej. Ta w najmniejszym stopniu mnie nie interesuje®.

62Pascal Quignard, The Hatred of Music, London 2016, s. 73. ,,There is no sleep for hearing. That is why instruments
that wake those who sleep appeal to the ear. Withdrawing from the surroundings is not possible for hearing. There is
no acoustic landscape because a landscape implies a distance from the visible. There is no distance from the
acoustic”.

63Zob. Adam Golebiewski, Ojcobdjstwo... https://kulturaupodstaw.pl/ojcobojstwo-w-imie-muzyki-adam-golebiewski/
[dostep: 28/03/2021].
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Esencja powyzszych rozwazan jest prosty wniosek, iz w przypadku mojej tworczosci ciato
kazdorazowo jest niepomijalnym ogniwem, obiekty dzwigkowe, czy po prostu kazde narzedzie
jakim postuguje sie do wytworzenia dzwigku sg fantomowym, cho¢ organicznym przedluzeniem
ciata, ozywionym w tej szczeg6lnej chwili powstawania dzwigku. W wigkszo$ci przywotanych w
tym rozdziale prac, podstawowym gestem dzwigkotworczym jest dajacy si¢ zaobserwowac ruch,
swoista figura w przestrzeni. Membranofonium, wraz ze swa gestycznos$cia, ktorej podstawg jest
oddech, cho¢ widzialny, jest najbardziej wewngtrznym, pierwotnym ludzkim odruchem, jest tej

drogi $cista konsekwencja i kontynuacja.
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ZAKONCZENIE

Membranofonium. Opis instrumentu to rozprawa ktérg poswiecilem wynalezionemu przez
siebie narzgdziu dzwickowemu. Jego skonstruowanie jest bezposrednia konsekwencja mojej
dotychczasowej praktyki tworczej i zywo ja kontynuuje. Stworzenie tego instrumentu wnosi wktad
w artystyczng kultur¢ dzwiekowa, zardwno w warstwie performatywnej jaki 1 materiatowej stajac
si¢ potencjalnym przedmiotem wykorzystania zaréwno sound artu jak i muzyki eksperymentalne;.

Konstruowanie narz¢dzi od zarania ludzkosci stuzylo poglebieniu poznania S$wiata i
czlowieczej na nim kontroli, zarbwno w wymiarze fizycznym jak i zmystowym. Niczym prastare
narzgdzie stworzony przeze mnie instrument wymaga cierpliwosci, dyscypliny ciata i wielkiej
uwagi w postlugiwaniu si¢, dostarczajac przy tym bardzo abstrakcyjne, na wskro§ nowoczesne
brzmienie.

Membranofonium, cho¢ zostalo stworzone i skonkretyzowane, nie jest projektem
skofczonym, tkwi w nim bowiem czynny rozwojowy potencjat. Dalsze badania powinny kierowac
si¢ w stron¢ rozwijania techniki wydobycia dzwigku i1 jego precyzyjnego regulowania,
wykorzystania amplifikacji elektroakustycznej i studyjnego przetwarzania sygnatu, poszukiwania
nowych obszardéw estetycznych eksponujacych brzmienie i performatyke instrumentu oraz podjecia

proby stworzenia satysfakcjonujacej, czytelnej i skutecznej notacji.
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