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Muzyka oraz sztuka dzwigku po re-
wolucji cyfrowej rozwija sig, z grub-
sza biorac, rownolegle w dwoch kie-
runkach. Cyfrowy dzwigk oderwany
od swego zrodta, mocno stechnicy-
zowany, sprowadzony do kompute-
rowego sampla, do ktérego wydo-
bycia wystarczy kliknigcie myszka,
aktualizuje swa tozsamo$¢ w aku-
styce materialow, z jakich wykonane
sa tradycyjne instrumenty muzyczne
oraz w sposobach ich mechanicznego

SIVAN COHEN ELIAS wykonuje Alukot (2011)

pobudzania, ktére ma swoiscie uwo-
dzicielski, cielesny czar. Ten sam cy-
frowy dzwigk dazy zarazem silnie
poza rzeczywisto$¢ czysto muzyczna,
do realnego $wiata, ktory chce komen-
towaé. Przestrzenia owej krytyki sa
zwykle nowe media, ich mozliwosci
iograniczenia, a takze wptyw techno-
logii na relacje spoteczne i charakter
zachodzacych zmian.

To, co akustyczne, fizyczne, prze-
strzenne, rzezbiarskie, architekto-
niczne i cielesne
przeciwstawia si¢
temu, co koncep-
tualne, dyskursyw-
ne, odcielesnione,
zacierajace granice
migdzy rzeczywi-
stym a wirtual-
nym. Obie tenden-
cje spotkaly sig
na Festiwalu ,,In-
stalakcje”, orga-
nizowanym przez
Nowy Teatr, a za-
programowanym
przez Wojtka Ble-
charza przy wspar-
ciu Pawla My-
kietyna. W drugi
czerwcowy week-
end, w surowej
imalowniczej Hali
Warsztatowej przy
ul. Madalinskiego
— nowej siedzibie

Teatru — pokazane zostaly instalacje
muzyczne, odbyly si¢ performance
oraz koncert.

Do artystow eksplorujacych cie-
lesno$¢ dzwigku nalezy performerka
Marianthi Papalexandri-Alexandri,
Greczynka z Berlina. Jej instalacja-
-instrument Untiteled II (2010) wy-
korzystywata tak proste materialy, jak
réznej wielkosci akrylowe cylindry,
nylonowe nitki, kalafonia i ruchome
prety. Roztozone na blacie, elementy
te daty interesujaca wizualnie rzezbg;
artystka wygenerowata z nich takze
intrygujace dzwigki: kontrolujac na-
pigcie nitek oraz zastaniajac dlonia
wzmacniajace dzwigki cylindry-rezo-
natory, zaimprowizowala rozwinigta
muzycznie kompozycjg.

Prosty mechanizm, tanie materiaty
oraz plynaca z nich sita poetyckie-
go wyrazu cechowaly tez instala-
cje Zimouna, artysty ze Szwajcarii.
W glownej przestrzeni Hali Warsz-
tatowej stanal sporych rozmiarow
obiekt z kartonowych kubow, do kto-
rego mozna bylo wejs¢. Wewnatrz
czekal kontrolowany chaos dzwigkow
wytwarzanych przez okoto sto mecha-
nicznie poruszanych (przy pomocy
matych silniczkéw) i zamocowa-
nych na prgtach piteczek, uderzaja-
cych w pudta miarowo, cho¢ kazde
w innym rytmie. Wrazenia stuchowe
— permanentne polirytmie, subtelnie
zrdznicowane brzmienie delikatnych,
migkkich mus$nig¢ i zdecydowanych



uderzen — spotykatly si¢ tu z wraze-
niami wizualnymi, ktore sa nieodlacz-
nym elementem poetyki brzmiacych
rzezb Zimouna.

W instalacji Handplay in Wun-
derkammer. Laboratory, organ and
konstruction (2012) Jagoda Szmytka
skupita si¢ z kolei na akustycznych
wilasciwosciach chordofonéw, wyni-
kajacych z ich budowy. Wykorzystu-
jac rezonans wspotczulny — przeka-
zywanie sobie migdzy ciatami aku-
stycznymi drgan — niejako ozywila
instrumenty. Zawieszajac pod sufitem
skrzypce, altdéwke, wiolonczele oraz
trzy gitary, stawiajac na $rodku for-
tepian, potraktowala je jak glosniki,
wzmacniajace sita swych naturalnych
mozliwo$ci sygnaty elektroakustycz-
ne emitowane bezposrednio do ich
korpuséw, a bedace de facto dzwig-
kowym DNA kazdego z nich.

Tytut instalacji Szmytki sugerowat
jej osobliwy, laboratoryjny charak-
ter, ktorego elementem jest ,,gra rak”.
Performans izraelskiej artystki Sivan
Cohen Elias Alukot. Choreografia na
rece i dzwieki perkusyjne na drew-
nianej powierzchni (2011) opierat
si¢ jednoznacznie na gestach. Suro-
we brzmienie uderzania w drewniang
plyte, drapania paznokciami, przesu-
wania po niej reka, kwadratowa plytka
lub grzechotania wypigtymi i poskre-
canymi strunami taczyto si¢ z elemen-
tami przypominajacymi sztuki walki,
magiczny rytuat lub skodyfikowany
jezyka ciata.

Na przeciwleglym biegunie tej ten-
dencji znajdowaty si¢ konceptualne
filmy muzyczne Johannesa Kreidlera,
niemieckiego kompozytora i perfor-
mera. Music Charts (2009) to upiornie
humorystyczny komentarz do $wia-
towego kryzysu finansowego, inter-
pretujacy wskazniki gietdowe jako
banalne melodie pop z kiczowatym
podktadem syntezatorowym. Kinetic
Studies (2011) to z kolei przezabaw-
ny, krytyczny komentarz do ,,nowej
muzyki” oraz jej srodkow z perspek-
tywy nowych mediéw i ich mozli-
wosci. Bedacy filmowa dokumenta-
cja niecodziennego przedsigwzigcia
Produkt Placement (2008) ukazuje
za$ absurdalng bezradnos¢ instytucji
ochrony praw autorskich wobec kom-
putera. Kreidler, chcac zarejestrowac
w GEMA utwor trwajacy 33 sekundy
i zawierajacy 70200 cytatow, musiat
przywiez¢ wynajeta cigzarowka do jej
siedziby tony formularzy.

Jedyny koncert na ,,Instalakcjach”
— wystep belgijskiego zespotu Nadar

MARIANTHI PAPALEXANDRI

z monograficznym programem zlozo-
nym z kompozycji belgijskiego kom-
pozytora Stefana Prinsa — réwniez
miat silny rys konceptualny, cho¢ nie
rezygnowatl ze srodkoéw typowo mu-
zycznych. Bez watpienia byt on kul-
minacja festiwalu, mimo iz poprzed-
niego dnia wielkie emocje wzbudzito
wykonanie na powietrzu Branches
Johna Cage’a przez wszystkich chet-
nych na instrumentach pochodzenia
roslinnego (pory, kaktusy, orzechy,

cebule 1 in.), pod przewodnictwem
Blecharza.

Nadar komponuje programy kon-
certow bardzo starannie i zwykle szu-
ka koncepcyjnej spdjnosci. Chetnie
rozszerza srodki wykonawcze o nowe
media, eksperymentuje z forma obco-
wania z muzyka, przeksztalcajac kon-
certy w zjawiskowe spektakle, ktore
oddziatuja na wiele zmystow. Sprzyja
temu multimedialna muzyka Stefana
Prinsa, ktory — poza Johannesem Kre-

Handplay in Wunderkammer. Laboratory, organ and konstruction
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idlerem i Simonem Steenem-Anderse-
nem — niejako wspottworzy oryginalne
brzmienie zespotu. Nadar to bowiem
formacja pokoleniowa, przeciwstawia-
jaca swe zaangazowanie i repertuar
rutynie, skostnieniu i brakowi otwar-
to$ci na mtoda muzyke wielu starszych
i stawnych formacji wykonujacych
nowa muzyke. Umiejetnosci zespotu
z Belgii doceniono juz migdzy inny-
mi na festiwalach w Donaueschingen,
Darmstadcie, Oslo.

Nalezacy do tej grupy Stefan Prins
to tworca niezwykle blyskotliwy. Jego
muzyka — wykorzystujaca w bardzo
inteligentny sposéob (cho¢ inaczej niz
Kreidler) mozliwosci mediow elek-
tronicznych — niesie krytyczny po-
tencjal, nade wszystko jest barwna,
pomystowa, operuje niepowtarzalnym
idiomem dzwigkowym, afirmuje swo-
je srodki, emanuje witalno$cia i zaska-
kuje formalnymi pomystami. Wyko-
nane w Warszawie solowe Piano Hero
#1 1 #2 oraz kameralne Fremdkorper
#1 1 Generation Kill — offspring 1
daty wyobrazenie o umiejgtnosciach
i fantazji Prinsa, ktory w Polsce jest
praktycznie nieznany (podobnie jak
Simon Steen-Andersen i Johannes
Kreidler, cho¢ to obecnie najgorgtsze
nazwiska na muzycznej ,,gietdzie”).
Licznie przybyli stuchacze — blisko
trzysta osob — reagowali zywiotowo,

/f!

co dowodzi spetnienia komunikacyj-
nych ambicji kompozytora, dla kto-
rego muzyka jest czyms$ wigcej niz
logicznie uporzadkowanym nastgp-
stwem dzwigkow: jest przestrzenia
refleksji.

Koncert, jak i zreszta caly festi-
wal ,,Instalakcje”, przyniost to, czego
ostatnio brakowato cho¢by na ,,War-
szawskiej Jesieni”, skoncentrowane;j
na klasykach awangardy, moderny
i postmoderny — mianowicie skon-
densowang dawke wspotczesnosci,
sztuki operujacej nowym jezykiem,
nowymi tresciami i formami. Muzyka
ta znalazta dla siebie odpowiednie
miejsce i publiczno$¢ Nowego Teatru.
Tym samym festiwal, ktory w tym
roku miatl dopiero druga odstong, wy-
raznie okreslit swoja tozsamos$¢: po-
szukiwanie poprzez muzyke i dzwigk
istotnych kontekstow refleksji, pro-
gramowe reorganizowanie przestrzeni
i sposobow stuchania oraz namyst nad
$rodkami artystycznymi.

Rzeczywisto$¢ po rewolucji cyfro-
wej jest tez wyzwaniem dla festiwali
— nie wystarczy dzi§ zestawi¢ obok
siebie kilka r6znych utworow, trzeba
zbudowac¢ silng i koncepcyjnie prze-
konujaca catosé. Tworcom ,,Instalak-
cji” to sig udato.

MONIKA PASIECZNIK

Podczas proby
do Branches
Johna Cage’a

MONIKA PASIECZNIK: — Z twojq
muzykq spotkatam sie pierwszy raz
w 2009 roku we Wroctawiu na festiwa-
lu Musica Electronica Nova. Wystepo-
wales wtedy z zespolem Ictus, byles
kompozytorem nieznanym. Twoj utwor
Not I na gitare elektrycznq i kompu-
ter zapadl mi jednak w pamiec. Od
tamtego czasu wiele sie u ciebie wy-
darzylo, odniostes miedzynarodowy
sukces, jestes obecnie jednym z naj-
popularniejszych tworcow miodego
pokolenia na scenie nowej muzyki. Jak
podsumowalbys te cztery lata, w jakim
miejscu teraz jestes jako artysta?

STEFAN PRINS: — Cztery lata to
sporo czasu... Not I skomponowatem
w 2007 roku, byt to pierwszy utwor,
w ktorym udato mi si¢ znalez¢ sposdb
na strukturalnie zintegrowana elek-
tronikg. Kluczowa byta praca z gitara
elektryczna, ktora jest instrumentem
$cisle zwigzanym z technologia. Wy-
korzystalem ponadto rozbiezno$¢
miedzy gestem wykonywanym przez
muzyka a wywolywanym przez niego
efektem dzwigkowym, co w przypad-
ku innych instrumentow, takich jak
fortepian lub skrzypce, byloby trud-
niejsze. Technologia pozwala tymcza-
sem przeskoczy¢ ten aspekt. Wtedy
poczulem, ze daje mi to mozliwos¢
takiego wykorzystania elektroniki
w muzyce, ktére ma pewien sens:
nie jest ona akustycznym dodatkiem,
ziarenkiem pieprzu dorzuconym do
instrumentalnej potrawy dla zaostrze-
nia smaku, lecz tworzy zasadniczy
komponent muzyki.

Od tamtego momentu systematycz-
nie pracujg nad strukturalng integracja
elektroniki w utworze. W roku 2010
na zamowienie Letnich Kursow No-
wej Muzyki w Darmstadtcie napisa-
tem utwor Fremdkdrper #2 na sakso-
fon sopranowy, perkusje, gitarg elek-
tryczna, fortepian i live electronics,
ktory okreslitbym jako kolejny krok
w mysleniu o strukturalnej integra-
cji elektroniki. Otrzymalem za niego
Kranichsteiner Musikpreis — gtéwna
nagrodg festiwalu w Darmstadtcie,
ktoéra otworzyta mi wiele drzwi: zo-
stalem niejako uznany na migdzy-
narodowej scenie nowej muzyki, co
rozpoczeto nowy etap na mojej drodze
tworczej.

Rok pozniej —w Piano Hero #1 —po
raz pierwszy uzytem wideo. Punktem
wyjscia byto myslenie o technologii
jako Obcym w stosunku do zywego
wykonawcy; wideo byto logicznym
nastgpstwem tego konceptu, ponie-



JesteSmy -kombinach
wszystkich awatarow

Rozmowa ze Stefanem Prinsem

waz pozwalalo jeszcze wyrazniej uka-
zac relacj¢ wzajemnej nieprzystawal-
no$ci. W Piano Hero #1 utrwalony
przedtem obraz wirtualnego pianisty
laczy sig z gra zywego pianisty, ktory
moze manipulowaé wirtualnym ob-
razem samego siebie — w ten spo-
sob powstaje dziwne zafalszowanie
fizycznych gestow pianisty i powodo-
wanego przez nie efektu wizualnego
badz dzwigkowego.

Gdzie teraz jestem? Ostatnim utwo-
rem, jaki ukonczytem, jest Piano Hero
#2 (2013), rok wczesniej napisatem
tez Generation Kill, w ktorym wideo
jest jeszcze wazniejsze 1 jeszcze pre-
cyzyjniej] wkomponowane w tkanke
dzwigkowa niz to bylo do tej pory.
Obraz pei funkcjg przejscia migdzy
tym, co rzeczywiste i tym, co wirtual-
ne. W dzisiejszym $wiecie obie rze-
czywisto$ci mieszaja si¢ i przenikaja,
coraz trudniej je od siebie oddzielic.
Obie tworza wre¢ez nowy typ rzeczy-
wisto$ci — ten aspekt interesuje mnie
obecnie najbardziej.

® Powiqzanie obrazu, dzwieku,
sfery realnej i wirtualnej jest w Ge-
neration Kill zZozone i wyrafinowane.
Mam jednak wrazenie, ze w tym utwo-
rze po raz pierwszy tak jednoznacznie
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wypowiedziales sie w kwestii polityki.
Zawsze uprawiates poprzez muzyke
swego rodzaju krytyke mediow, tym
razem jednak osadziles jq w bardzo
konkretnym kontekscie wojny w Afga-
nistanie czy Iraku.

— To prawda, to moja najbardziej
bezposrednia wypowiedz w kwe-
stiach politycznych. Cho¢ nie jestem
pewien, czy nazwalbym ten utwor
politycznym. Chodzito mi raczej
o zwrdcenie uwagi na co$, co uwa-
zam za kontrowersyjne, sam probuje
tez zinterpretowacé jakos t¢ sytuacje.

Zyjemy w $wiecie, w ktorym fi-
zyczny kontakt migdzy ludzmi stop-
niowo zastgpuja relacje wirtualne,
czego skrajnym skutkiem sa drony,
bezzatogowe samoloty, ktorymi ste-
ruje si¢ zdalnie — jak w grze kompu-
terowej — i ktore sa uzywane chocby
w Afganistanie. Chciatem pokazac,
jak cienka jest granica migdzy ra-
dosng zabawa grami komputerowy-
mi a wspotczesna technika wojenna,
ktora umozliwia zabicie cztowieka na
drugim koncu planety bez fizycznego
kontaktu z ofiara. Zmiany zachodza
tez w komunikacji spotecznej. O tym
wszystkim mowi utwor Generation
Kill.

Tytulem nawiazuje on do ksiaz-
ki Generation Kill Evana Wrighta
— reportera, ktory towarzyszyt zot-
nierzom na froncie podczas drugiej
wojny w Iraku. Uzywajac nieco
zapomnianego zrédlostowu mozna
powiedzie¢, ze byt w awangardzie
armii amerykanskiej. Wright napisat
ksiazke o tych do$wiadczeniach, te-
lewizja HBO zrealizowata za$ serial
na jej podstawie. Pracowalem nad
Piano Hero #1, kiedy przypadkiem
znalaztem na YouTube zwiastun tego
filmu. Wright powiedziat w nim co$,
co byto dla mnie szokujace.

W Iraku walczyto pierwsze pokole-
nie zotnierzy wychowanych na grach
komputerowych i internecie oraz na
tym, co on oferuje: facebook, porno...
Wright zwrécit uwage, ze co$ ich ta-
czy: bardzo dobrze zabijaja, ale przez
owo doswiadczenie wirtualnosci maja
jednak zaburzony obraz wojny. Kiedy
spotykaja przeciwnika z krwi i kosci,
zabicie go przychodzi im bez trudu,
z niewiarygodna naturalnoscia, jakby
to byla gra komputerowa.

Kompozycja Generation Kill uka-
zuje wigc sposob widzenia $wiata
przez pokolenie cyfrowe. Zabawne,
ze wigkszo$¢ rozmow, jakie miatem
o tym utworze, dotyczyta owej minuty
i dwudziestu sekund filmu zarejestro-
wanego z drona. Dlugo rozwazatem,
czy uzy¢ tak bezposredniego nawiaza-
nia, w koncu uznatem to za konieczne.
Widocznie ludzie czuja potrzebe od-
noszenia sztuki do realnych wydarzen
i interpretowania muzyki w katego-
riach politycznych.

® Czy mozliwe jest dzi§ zaangazo-
wanie polityczne kompozytora? Po
utopiach muzyki negatywnej Adorna
i Lachenmanna, po dziataniach Car-
dew, wspolnym muzykowaniu profe-
sjonalistow i amatorow?

— Zwiazek muzyki z rzeczywisto-
$cia pozamuzyczna zawsze byl dla
mnie bardzo wazny. Niekoniecznie
musi to by$ zwiazek z polityka. Shu-
chajac muzyki, szukam tych zwiaz-
kéw rowniez u innych kompozytorow.
Niedawno Ensemble Recherche grat
Triple Duo Elliotta Cartera. Wyko-
nanie bylo znakomite, muzyka jed-
nak nie dotarta przez uszy do mojego
moézgu, nie obudzita zadnej reflek-
sji. Mozna to oczywiscie thumaczy¢
tym, Ze utwor powstat trzydziesci lat
temu, sadzg jednak, ze chodzito wta-
$nie o oderwanie muzyki od §wiata
pozamuzycznego.

¢l
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Tego wlasnie staram si¢ uniknac
W mojej muzyce; zarazem nie znam
wielu utworow politycznych, ktore
bytyby przekonujace artystycznie.
Przy pracy nad Generation Kill towa-
rzyszyly mi obawy, ze jesli wstawig te
zdjgcia, utwor straci na sile artystycz-
nej. By¢ moze to zalezy od proporc;ji:
jesli utwor jest zbyt dostowny, traci ta-
jemnicg dzieta sztuki, ktora dziata na
innym, niebezposrednim poziomie, co
nie znaczy, ze jest mniej lub bardziej
interesujacy — po prostu zmienia ka-
tegorig, staje si¢ czyms$ innym. Akcja
z GEMA Johannesa Kreidlera byta
bardzo efektowna i zyskata szeroki
oddzwigk, sam utwor mnie jednak
nie przekonuje. Kiedy id¢ na kon-
cert, chcg przezy¢ co§ na poziomie
estetycznym, intelektualnym, chceg
tez wiedzie¢, ze utwor jest refleksja
kompozytora na temat $wiata, w kto-
rym zyje.

® Od czego zaczynasz prace nad
utworem: eksperymentujesz z narze-
dziami, czy budujesz koncept?

—To sie zmienia z utworu na utwor,
cho¢ zwykle zaczynam od podstawy
konceptualnej lub technologicznej.
Poddajac refleksji owa podstawe, za-
czynam nastgpnie tworzy¢ strukturg
muzyczna. W Piano Hero #1 punkt
wyjécia byl konceptualno-technolo-
giczny: zZywy pianista gra ze swoim

wirtualnym alter ego. Kolejny etap
pracy przypomina uczenie si¢ nowego
jezyka, probe zrozumienia regut tech-
nologicznego uktadu. Jest on zarazem
ekscytujacy i frustrujacy, poniewaz
wiaze si¢ z wysitkiem przeniknigcia
jego niepowtarzalnych mozliwosci,
ktére stana si¢ zalazkiem utworu.
Kazdy uktad ma inng ,,gramatyke”,
inne ,,stownictwo”, ktére muszg po-
znaé, nie powielam bowiem jednego
pomystu w kilku utworach. Jestem
catkowicie przekonany, ze medium
jest przekazem, jak ujat to Marshall
McLuhan, i kazdy nowy uktad tech-
nologiczny niesie ze soba nowy jezyk
i nowa tres¢. Duzo energii inwestujg
w odkrywanie jgzyka medium.
Kiedy pracowatem nad Piano Hero
#1, nagle uSwiadomitem sobie, ze do-
brze bytoby mie¢ sekwencjg obrazow
bez dzwigku, ktore ukazuja grajacego
muzyka od tylu. Nie wiem, jak ty,
ale ja czgsciej $ledzg projekcje wideo
niz patrz¢ na pianistkg. Wpadtem na
pomysl, by przez moment i niespo-
dziewanie da¢ ludziom mozliwos$¢
zobaczenia tego, na co de facto nie
patrza. W ten sposob niejako ob-
nazam medium 1 uswiadamiam, ze
W centrum uwagi jest nie osoba, lecz
ekran. Za tym ida pytania: co jest
rzeczywiste, a co wirtualne itd. Kiedy
pojawit si¢ ten pomyst zrozumiatem,
ze znalaztem klucz do tego medium
1 mogg powiedzie¢ co$§ o nim samym,

wystawi¢ percepcje¢ ludzi na probe,
anie po prostu pokazujac fajne obraz-
ki do keyboardu. Staram si¢ zawsze
zej$¢ poziom glebiej.

Czytam teraz interesujaca ksiazke
Hello Awatar. Rise of the Networked
Generation amerykanskiej socjolozki
Beth Coleman, ktora pisze o prze-
nikaniu si¢ S$wiata rzeczywistego
i wirtualnego. Stawia tezg, ze nie
ma dzi§ podzialu na §wiat wirtual-
ny i rzeczywisty, istnieje natomiast
przestrzen, ktéra ma wiele wymia-
row. Wirtualna tozsamosc¢ jest czgécia
naszego zycia, jesteSmy kombinacja
wszystkich awatardéw, czy to bedzie
profil na facebooku, flickrze, twit-
terze, stronie internetowej, blogu...
Nowa rzeczywisto§¢ ma posta¢ nie-
jednorodnej hybrydy; wszystkie jej
wymiary wchodza w interakcjg, nie
mozna ich latwo oddzieli¢, granice
si¢ rozmywaja.

Proces komponowania przebiega
wigc u mnie nastgpujaco: tworzeg pe-
wien uktad technologiczny, nastgpnie
probuje go przeniknaé: jak jest zbu-
dowany, jakie ma mozliwosci, jakim
Jjezykiem operuje, a potem zaczynam
szuka¢ wyj$cia poza jego ogranicze-
nia.

® Do technologii masz dobrq reke
zapewne dlatego, zZe studiowales inzy-
nierie. Jak to sie wilasciwie stato, ze
trafites na takie studia?
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— To nie jest romantyczna historia.
Kiedy mialem osiemnascie lat, musia-
fem podjaé pierwsza zyciowa decyzje
o wyborze kierunku studiow. Bytem
po szkole muzycznej, gralem niezle na
fortepianie, uwielbiatem to. Ale inte-
resowata mnie takze nauka, technolo-
gia, matematyka. Serce podpowiadato
mi, ze powinienem by¢ muzykiem,
nie miatlem jednak sity przeciwsta-
wi¢ si¢ naciskom rodziny, by wybraé
zgodnie z rozumem. Przez pierwsze
trzy lata studiow inzynierskich czulem
si¢ autentycznie nieszczesliwy. Teraz
patrze na to z innej perspektywy i nie
oceniam tego czasu catkiem negatyw-
nie. Dopiero kiedy obronitem dyplom
inzyniera, zdatem na fortepian do kon-
serwatorium, zaczatem tez studiowac
kompozycjg i poczutem si¢ w swoim
zywiole.

e Komponujesz gtownie muzyke
z elektronikq. Czy muzyka akustyczna,
czysto instrumentalna, nie interesuje
cie?

— Wykorzystywanie technologii
sprawia, ze wkraczasz na nowa areng.
Dlatego nie lubig catej masy wspot-
czesnej muzyki elektroakustycznej,
ktéra — jak choéby ta komponowana
w IRCAM-ie — powstaje w ten spo-
sob, ze klasyczny kompozytor pisze
klasyczny utwor, do ktorego kto$
inny przygotowuje warstwe elektro-
akustyczna. W takiej muzyce nie ma
refleksji nad medium, ktora jest dla
mnie czyms$ zasadniczym. Interesuje
mnie sytuacja, w ktorej nie mozna juz
oddzieli¢, co jest elektroniczne, co in-
strumentalne. Nie potrzebujg koniecz-
nie technologii cyfrowej, by muzycz-
nie powiedzie¢ o niej co$ istotnego.
Parg lat temu skomponowatem utwor
Ensuite (2008, rev. 2012) na wiolon-
czelg solo, w ktorym sprobowatem
przettumaczy¢ myslenie technologia
na pisanie muzyki na instrument. So-
lista nieustannie przechodzi tu mig-
dzy réznymi sposobami gry, jakby
zonglowal samplami. Interesuje mnie
tez muzyka bez technologii, jesli tylko
niesie w sobie refleksj¢ nad srodkami.
W bardzo btyskotliwy sposob techno-
logi¢ na muzyke instrumentalna prze-
lozyl Bernhard Lang. Poza tym jestem
urodzonym wykonawca, uwielbiam
improwizowa¢ z innymi muzykami
na scenie, komunikowac sig¢ poprzez
dzwigki. Jest w tym co$ erotycznego.

® Jakq role improwizacja odgry-
wa w twoich utworach? Czy jest ona

skomponowana od poczqtku do konca,
czy dajesz wykonawcy oddech i miej-
sce na kreatywnosc?

—To znéw zalezy od utworu. W nie-
ktorych balansowanie migdzy kompo-
zycja a improwizacja stanowi trzon,
na przyktad w Infiltrationen (2009) na
kwartet gitar elektrycznych (Zwerm)
i live electronics, albo w Ventrilo-
quium (2006, rev. 2009) dla dwoch
improwizatoréow i trzech muzykoéw
klasycznych. W tych utworach to
podstawa konceptu, w innych jest to
zaledwie element, jak w Generation
Kill, gdzie chodzit o fizyczny, impro-
wizatorski aspekt gry na konsolach.
Bloki improwizowane sa tu zaledwie
momentami swobody w $cistej struk-
turze. Skomponowalem tez utwory
zamkniete.

® Wiasciwie to nie umiem sobie
wyobrazi¢, jak rownie zlozony dzwie-
kowo-wizualnie utwor z udzialem
wykonawcow, sterujqcych obrazem
i dzwiekiem za pomocq kontrolerow
do gier, moze by¢ improwizowany!
W jaki sposob dzialajq te kontrolery?

— Moze pamigtasz solo, ktore sam
gralem na kontrolerze (zastgpujac
chorego klarnecist¢ — przyp. MP),
sterujac obrazem perkusisty? To byt
moment improwizacji.

W Generation Kill uzytem kon-
soli Play Station 3, ktora operuje si¢
obiema rekami. Masz do dyspozycji
wiele przyciskow, kontroler jest wy-
posazony w zyroskop i akcelerator,
ktore sprawiaja, ze podczas obra-
cania urzadzenie dokonuje pomiaru
i przekazuje wynik do komputera.
Na Harvardzie pracowatem z Josiah
Oberholtzerem nad odpowiednim
oprogramowaniem, ktore interpre-
towatoby te parametry muzycznie.
Wszystkie styszane dzwigki produ-
kowane sa za pomoca kontroleréw.
Sterujacy kontrolerem wykonawca
moze wybieraé sposrod wielu klipow.
Na jednym z nich wiolonczelista gra
glissando. Naciskajac na przyktad
prawy guzik, styszysz dzwigk tego
klipu i widzisz odpowiedni obraz.
Unoszac kontroler do gory zwigk-
szysz tempo itd. Kontroler dziata
tez jak kierownica. Krotko mowiac,
naciskajac guziki i ruszajac reka-
mi kontrolujesz wiele parametrow
muzycznych, ktére ttumaczone sa
tez na obraz. Kontroler jest niczym
nowy instrument: trzeba nauczy¢ si¢
na min grac.

o Ciekawi mnie ten gesturalny
aspekt grania na kontrolerach, sprze-
Zenie okreslonego ruchu reki z efektem
dzwiekowym i wizualnym. Wspomina-
tes o tym takze przy okazji Piano Hero
#1, cho¢ tu akurat oddzieliles gest
od dzwieku. Widze w tej grze szerszq
tendencje.

— To na pewno nie jest przypadek,
mozna wskaza¢ wiele przyczyn, dla
ktorych gesty staty si¢ tak wazna czg-
$ciag muzyki. Jedng z nich jest prze-
sunigcie si¢ muzyki w strong wizual-
nosci, ktdra czyni ciato jeszcze waz-
niejszym. Robert Henke, programista,
jakies$ dziesig¢ lat temu powiedziat, ze
na przelomie wiekéw muzyka byla
bardziej o software, potem stawata si¢
coraz bardziej o samym wykonaniu.
Ma na to wplyw rowniez technologia,
ktora jest na tyle bogata i dostepna, ze
umozliwila na przyktad wykorzysty-
wanie sensorow ruchu. Osobne zastu-
gi nalezatoby przyzna¢ sztuce, ktora
przekracza granice gatunkow. Jeszcze
kilkadziesiat lat temu mato kto myslat,
ze muzyka ma wiasna choreografig.
Na fali postmodernizmu wszystkie
media i gatunki zaczgly si¢ mieszac¢
1dzi$ wydaje si¢ to zupeknie naturalne.
Tego rodzaju dziatania znalazly dla
siebie kontekst w kulturze i sztuce.

® W swoich utworach uzywasz tak-
ze wielu innych elementow pozamu-
zycznych, jak obraz, teatralizacja. Czy
sqdzisz, ze same dzwieki juz dzis nie
wystarczq, by powiedzie¢ cos nowego
i interesujqcego, ze potrzebne sq takie
hybrydy?

— To wazne i trudne pytanie. Nie
sadzg, by poszukiwanie nowych
dzwigkow bylo dzisiaj tak istotne,
jak to miato miejsce w latach sze$c-
dziesiatych czy siedemdziesiatych.
Ceni¢ Lachenmanna, poniewaz kiedy
bylem nastolatkiem, odkryt przede
mnga mozliwo$ci muzyki. Nie wiem
jednak, ile jest jeszcze nowych,
niewykorzystanych technik gry na
skrzypcach... Nie stawiam sobie za
cel odkrywania ich. W Piano Hero
#1 jest fragment, w ktorym piani-
sta gra zwyczajne dzwigki, jeden
z niewielu takich w mojej muzyce,
gdzie pojawiaja si¢ ghupie, banalne
nuty ($§miech). Jesli one pojawiaja si¢
w specyficznym kontekscie, nie mam
z tym problemu.

Uzywam tych wszystkich wizual-
nych, teatralnych, technologicznych
elementdw, poniewaz ich potrzebuje,
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by powiedzie¢ to, co chcg. Teatral-
no$¢ bierze sig z refleksji nad samym
wykonaniem, ktéore ma charakter
cielesny: nie chodzi o produkowa-
nie dzwigku przez ciato, lecz o samo
cialo jako obiekt na scenie. Logiczna
konsekwencja takiego myslenia jest
wprowadzenie tego ciala w ruch na
scenie.

W sztukach wizualnych od dawna
wida¢ naturalno$¢ taczenia rozma-
itych mediow: obrazu, ciata, dzwig-
ku. Muzyka jest na swo0j sposob
opozniona wzgledem tej tendencji.
Juz dziesig¢ lat temu ogladatem fan-
tastyczne spektakle teatralne, ktore
robily interesujacy uzytek z projekcji
filmowej. W muzyce to nastgpuje
bardzo powoli, co nie znaczy, ze nie
nastgpuje.

Chciatam na koniec zapytaé
o Twoich mistrzow. Wspomniales
Bernharda Langa, dodatabym jeszcze
Fausta Romitellego...

—Niekoniecznie! Oczywiscie lubig
muzyke Romitellego, ale nie jest ona
dla mnie az tak wazna. Nie przeceniat-
bym tez wplywu Langa. Na rozma-
itych etapach mojego zycia pojawiali
si¢ ludzie, ktorym cos$ zawdzigczam.
Kiedy miatem szesnascie lat, byt to
Helmut Lachenmann — bo u$wiado-
mit mi, ze mogg robi¢ rézne dziwne
rzeczy z instrumentami. Dzi$ nie jest
on juz dla mnie tak wazny. Co innego
muzyka improwizowana, ktéra data
mi swobodg i pozwolita si¢ odbloko-
wac, poniewaz jako nastolatek czutem
sig niejako sparalizowany. Uwielbiam
Evana Parkera, jego intuitywne po-
dejscie do muzyki. Zobaczylem, ze
jest inny sposdéb komponowania niz
ten, jaki propagowali Boulez czy
Stockhausen. Dzigki improwizacji
mogtem odkry¢, jaka energia tkwi
w wykonywaniu muzyki na zywo,
oraz jakie ma to znaczenie dla ko-
munikacji.

Inspiruje mnie ponadto teatr tan-
ca 1 sztuka konceptualna, cho¢ sam
nie tworze muzyki konceptualne;.
W pewnym momencie wazny byt
Serge Verstockt, belgijski nestor mu-
zyki elektroakustycznej, od ktdrego
dos¢ wezesnie dowiedziatem sig sporo
o elektronice, sonologii itp. To byta
jedna z tych osob, ktére spotykasz
w odpowiednim momencie swego
zycia.

Skomponowates dwa utwory
Generation Kill (jeden ma podtytut

Napiecie i symbioza

Technologia, freejazzowa energia, dekonstrukcja stylistycznych klisz —to w skrécie
cechy muzyki Stefana Prinsa (*1979), jednego z ciekawszych przedstawicieli swego
pokolenia na migdzynarodowej arenie nowej muzyki. Prins jest— obok takich twércow,
jak Fausto Romitelli czy Bernhard Lang — kompozytorem pograniczy. Nie uznaje
ram gatunkéw muzycznych, asymiluje elementy wielu styléw, rozsadza je od srodka
w poszukiwaniu czego$ nowego i Swiezego. Porusza sie po takich obszarach, jak
nowoczesna kompozycja, swobodna improwizacja, noise i glitch.

Na podwéjnym monograficznym albumie Prinsa Fremdkérper (Sub Rosa 2012)
znalazty sie kompozycje z ostatnich dziewieciu lat — w sumie dziesie¢ utworéw na
rozmaite obsady kameralne z elektronikg lub bez. Daje to znakomity przeglad mu-
zyki Belga, jest tez swego rodzaju podsumowaniem dotychczasowej pracy artysty.
Wiekszo$¢ konceptow muzycznych, na jakich opierajg sie kompozycije Prinsa, wynika
z jego zainteresowania technologig i jej wptywem na nasze zycie. Metaforg relacji
cztowiek-maszyna jest tytut Fremdkdrper, ktory odnosi sie do serii trzech utwordw
zamieszczonych na plycie. Sugeruje on wzajemna obco$¢, rywalizacje, zagrozenie,
ale i potencjalng symbioze elementdw tej relaci.

Elektronika gra zasadniczg role w utworach Infiltrationen, Ventriloquium i Not I;
wyznacza horyzont muzycznych mozliwosci, podporzadkowuije sobie réwniez partie
instrumentalne. Nie jest to jednak zwykia afirmacja nowych mediéw albo manifest
hi-fi. Wrecz przeciwnie, Stefan Prins chetnie operuje lo-fi, dzwigkiem ,brudnym”,
usterkujacym, rozmaitymi przydzwiekami, sprzezeniami, zaktdceniami. Jego elek-
tronika nie jest sterylna i odmaterializowana — jest niezwykle zmystowa, potoczna,
cielesna. Nie uwalnia jej nacisniecie guzika, Prins rozgrywa bowiem caty spektakl
peten rozmaitych rekwizytéw: narzedzi do wytwarzania i preparowania dzwieku.
Muzyke elektroniczng gra sie tu niejako ,z zakasanymi rekawami”.

Nawet tam, gdzie elektronika sie nie pojawia, stychac jej dalekie echo w partiach
instrumentalnych. Eksplorowane przez kompozytora w Ensuite niskie dzwieki
wiolonczeli brzmig jak elektroniczne drony, rzucanie smyczkiem zbliza sie zas do
trzaskow wywotywanych przez btad cyfrowy. Z kolei w kompozycji Etude intérieure
pocierane struny fortepianu wywotujg brzmienia metaliczne, a niekiedy pozytywkowe.

W utworach Stefana Prinsa koncept technologiczny taczy sie ze spontaniczng
wirtuozerig. To nie sg intelektualne famigtowki, to uwalnianie energii. Stoi za nimi
Swiadomo$¢ mozliwosci nowych medidw oraz ich gteboka krytyka, takze wrodzona
muzykalno$¢ i ogromna swoboda operowania instrumentami elektronicznymi.
Napiecie pomiedzy technologia i cztowiekiem nie bytoby jednak wiarygodne, gdyby
nie zaangazowanie znakomitych wykonawcow: Nadar Ensemble, Zwerm Electric
Guitar Quartet i Nikel Ensemble.
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offspring 1). Czy bedzie z tego nowy
cykl — podobnie jak Fremdkorper?

— Najpierw byt Generation Kill
— utwor dla czterech instrumentali-
stow i cztery osoby operujace kontro-
lerami gier oraz na projekcje¢ wideo.
Potem przerobitem utwor dla dwoch
instrumentalistoéw i dwdch operato-
row konsol. Nazwatem t¢ wersjg Ge-
neration Kill — offspring 1, poniewaz
jest to niejako potomek. Rzeczywiscie
mam zamiar skomponowaé wigcej
takich ,,potomkow”, opartych na tym
samym ,,kodzie genetycznym”, czyli
danym pomysle na balansowanie na
granicy rzeczywistego i wirtualnego.

Czytam wtlasdnie ksiazke, ktora
moéwi o tym, ze nasz mozg nie przy-

stosowal si¢ jeszcze ewolucyjnie do
tego, by odrézniaé sytuacje rzeczy-
wiste i wirtualne. Wezmy Second
Life — ludzie przenosza emocje na
wirtualne osoby, tak jakby one zyty
naprawde... Nasze mozgi nigdy do-
tad nie byty ¢wiczone w tym kierun-
ku. Dlatego tak trudno odrézni¢ wir-
tualny $wiat gier komputerowych od
rzeczywistej areny wojennej. Stad
tak fascynujace jest dla mnie mie-
szanie fizycznej obecnosci muzyka
na scenie z elementami technologii
wirtualnej, albo tez dzwigkow pro-
dukowanych analogowo i elektro-
nicznie.

Rozmawiata
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