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Fragment

Zrealizowany przeze mnie w Studiu Eksperymentalnym Polskiego Radia utwoér
Krzysztofa Knittla Robak Zdobywca jest dzielem szczegdlnym, zajmujacym
wybitng pozycje w calosci dokonan nie tylko warszawskiego Studia, lecz takze
swiatowej muzyki elektronicznej lat 70. ubieglego wieku. Stawiany jest obok
takich klasycznych arcydziet tego gatunku jak Solitaire Arne Nordheima czy
Mobile Eugeniusza Rudnika. Utwoér ten, wykonywany z sukcesami na
najpowazniejszych festiwalach w kraju 1 na $wiecie jest w gruncie rzeczy
podwojnym debiutem dwojga mtodych woéwczas ludzi w jednej z najwazniejszych
placowek polskiej awangardy kulturalnej drugiej potowy ubieglego wieku,
prowadzonej przez obdarzonego magnetyczng osobowoscig muzykologa Jozefa
Patkowskiego. Studio bylo wowczas niekwestionowanym centrum awangardy
artystycznej 1 technologicznej w polskiej nowej muzyce; jego powstaniu i
dziatalno$ci patronowaly postaci tej miary jak Zygmunt Mycielski, Witold
Lutostawski, Michat Bristiger; projekt architektoniczny wnetrza Studia autorstwa
Oskara Hansena sam w sobie byt dzietem sztuki; tu wreszcie bywali 1 pracowali
liczni kompozytorzy awangardy polskiej 1 Swiatowej: Wtodzimierz Kotonski,
Andrzej Dobrowolski, Bogustaw Schéffer, Franco Evangelisti, Francois Bernard
Mache, Arne Nordheim, Krzysztof Penderecki 1 wielu innych réwnie znanych.

Studio Eksperymentalne Polskiego Radia bylo nie tylko miejscem produkcji
utworOw muzyki ,,na taSme”. Z racji swego usytuowania prowadzilo rowniez
dziatalno$¢ antenowg (opiniotwdrcze Horyzonty muzyki), koncertowa 1 badawcza
(wdrazanie nowych technologii dzwigkowych). Jozef Patkowski 1 jego zastepca,
tworca koncepcji technicznej Studia, Krzysztof Szlifirski, byli cenionymi
wyktadowcami warszawskich wyzszych uczelni; zastug tego ostatniego dla
Wydzialu Rezyserii Dzwicku nie trzeba chyba w tym miejscu przypominac.
Zaproszenie do pracy w takiej placowce bylo ziszczeniem moich zawodowych
marzen, dla mtodego za§ kompozytora nobilitacjg 1 zaszczytem, dlatego tez oboje
przystapilismy do realizacji projektu z niezwykla starannoScig. Nalezy tu
zauwazy¢, ze zamoOwienie utworu, niezaleznie od rangi zapraszanego kompozytora
zawsze poprzedzone bylo przedstawieniem zatozen tworczych Jozefowi
Patkowskiemu, za§ po zakonczeniu prac dzielo prezentowano catemu zespotowi
Studia, czemu nieraz towarzyszyly ozywione dyskusje dotyczace spraw
estetycznych 1 technologicznych. Pozytywna ocena utworu otwierata przed nim
mozliwosci wykonan na koncertach 1 w audycjach radiowych, zas kompozytor
mogt liczy¢ na dalsze zamowienia, réwniez od wspodtpracujacych ze Studiem
Eksperymentalnym PR placowek w Europie i USA. Opisuje tak obszernie
warunki, w jakich powstawat Robak Zdobywca, gdyz wtlasnie to one
spowodowaty, ze kazdy z etapow pracy nad utworem byt na biezaco
dokumentowany roboczymi partyturami, notatkami, rysunkami, tak kompozytora,



jak 1 moimi. Technologia pracy nad kompozycjami ,na tasme¢” narzucala
konieczno$¢ budowania utworu poczynajagc od pojedynczych dzwigkow i
sekwencji poprzez warstwy do ostatecznego zgrania, wyjsciowe 1 przejSciowe
materiaty dzwigkowe na wniosek kompozytora 1 realizatora czasami
archiwizowano z mys$lg o kolejnych wersjach — np. wielokanatowych. Tak si¢ stato
rowniez z Robakiem Zdobywcg, ktérego wersja kwadrofoniczna powstata
niespelna w rok po pierwotnej, stereofonicznej. Szczesliwym zbiegiem
okoliczno$ci w archiwum PR S.A. zachowaly si¢ materiaty dzwigckowe, za§ w
prywatnych zbiorach Krzysztofa Knittla i moich — liczne szkice i notatki ze
wszystkich etapow realizacji utworu. Ta kompletna dokumentacja stanowi
prawdziwa rzadko$s¢ 1 pozwala na dokladne przesledzenie calego procesu
powstawania utworu, od koncepcji formalnej, poprzez wszystkie etapy realizacji;
ukazuje konkretyzacje pomystow kompozytorskich, poszukiwanie ich
najwlasciwszego przetozenia na dzwigki az do sformowania ostatecznego ksztattu
brzmieniowego dzieta.

Opis taki 1 wynikajagca z niego analiza roli rezyserii dzwicku w ostatecznej
materializacji idei kompozytorskiej ma nie tylko walor dokumentacji pewnych
zjawisk o charakterze historycznym, ale takze dotyka waznych aspektow
wspolczesne) tworczosci muzycznej, szczegdlnie w tych dziedzinach, w ktorych
koncowy produkt moze istnie¢ tylko w postaci fonogramu. Mysle zatem, ze warto
si¢ z tym zmierzyc¢.

Robak Zdobywca jest utworem wielorako powigzanym z wierszem The Conqueror
Worm Edgara Allana Poe.18 Zwigzki te, wyraziScie zamanifestowane w tytule
dotycza nie tylko inspiracji emocjonalng aurg 1 pesymistyczng wymowg wiersza,
lecz siegaja do samej formy dziela, rozumianej jako uktad pewnych watkow
narracyjnych i obrazow poetyckich, ktorych nastepstwo buduje okreslony przekaz
semantyczny 1 emocjonalny. Proba przettumaczenia tego ,.komunikatu” na jezyk
muzyki zaowocowata powstaniem utworu niezwykle ekspresyjnego, o
dramatycznych, dobrze wywazonych formalnie kulminacjach 1 niezwykle
wciagajace] aurze dzwickowej. Zgodnie z przyjetym w Studiu Eksperymentalnym
PR trybem udzielania zamowien kompozytorskich, ubiegajacy si¢ o takie
zamoOwienie tworca musial przedstawi¢ koncepcje utworu Szefowi Studia.
Odbywato si¢ to na ogot w cztery oczy. Po wstepnej akceptacji, jesli istniata taka
potrzeba, do omoéwienia szczegdldw technicznych 1 organizacyjnych zapraszani
byli inni cztonkowie zespolu. Na tym etapie byl tez wyznaczany realizator jako
partner kompozytora. Od tego momentu caty proces powstawania utworu zalezat
od wspodlpracy tych dwoch osob. W przypadku Robaka Zdobywcy wstepne
rozmowy z Jozefem Patkowskim musialy mie¢ na tyle szczeg6lny charakter, ze
zgodzit si¢ on na nagranie czytanego przez siebie w oryginale wiersza E. A. Poe 1
na pdzniejsze wykorzystanie tego nagrania w charakterze materiatu dzwigkowego.
Powodow, dla ktorych Krzysztof Knittel o to poprosit bylo, jak sadze, kilka.
Biegla znajomo$¢ jezyka angielskiego 1 charakterystyczny timbre glosu Szefa



Studia nie byly tu bez znaczenia, ale oprocz tych, nazwijmy je — racjonalnych
powodow pojawit si¢ dodatkowy, o znaczeniu wilasciwie magicznym: cheé
zamknig¢cia w dziele skrawka fascynujacej osobowosci Jozefa Patkowskiego, pod
ktérego urokiem niewatpliwie kompozytor wowczas si¢ znajdowatl. Za
prawdopodobienstwem takiego motywu przemawia¢ moze fakt, ze fragmenty tego
nagrania rzeczywiscie zostaty uzyte jako komponent jednej z warstw, ale w tak
odksztalconej formie, ze nieuprzedzony stuchacz nie ma szans ich zauwazyc¢.
Obecnos¢ wiersza E. A. Poe w utworze, to nie tylko ukryte cytaty; przede
wszystkim kompozycja ta jest wiernym przekladem narracji poetyckiej na
przebieg muzyczny.

Krzysztof Knittel stworzyt muzyke ,,0 czyms$”, programowa; zgodnie ze swojg do
dzi$ prezentowang postawa, ze muzyka jest medium komunikowania si¢ miedzy
ludZzmi, nie zas wylacznie uporzadkowang gra dzwigkow.

Przystepujac do pracy kompozytor sporzadzil bardzo dokiadny plan realizacji,
zawierajacy harmonogram kolejnych czynnos$ci, od nagrania materiatow
dzwickowych poczynajac ( rys. 5 ), przez kolejne zabiegi montazowe 1
przeksztatcenia w celu nadania wybranym elementom 1 ich sekwencjom
odpowiedniej barwy, ksztattu dynamicznego 1 waloréw przestrzennych ( rys. 6 ).
Towarzyszyla temu rowniez partytura opisowo — graficzna, bedgca punktem
wyjs$cia 1 odniesienia w pracach realizacyjnych.

Jak juz wspominatam, Krzysztof Knittel jest rowniez dyplomowanym rezyserem
dzwieku, stad potrafit zawrze¢ w tych notatkach nie tylko idee muzyczne, ale 1
propozycje dotyczace technologii, tak w wymiarze ogdlnym — decyzj¢ o wyborze
pewnego typu materialu dzwickowego, rozpisanie sekwencji muzycznych na
warstwy, swoistg ,,instrumentacj¢” polegajaca na budowaniu elementow
kompozycji z wielu jednoczes$nie brzmigcych dzwiekéw, jak 1 bardzo
szczegdtowym — rodzaju filtracji, poglosu, pozioméw sygnatu itp.

Zalecenia te korygowano na biezaco, tak jak caty plan kompozycji, co znajduje
odbicie w zachowanej dokumentacji ( rys. 8 ). Staranno$¢ w przygotowaniu do
realizacji utworu byta tak duza, ze rozplanowano nawet iloSci czasu
przeznaczonego na poszczegoOlne etapy produkcji oraz podzial zadan
realizatorskich miedzy oboje uczestnikdw tego procesu ( rys.10 ).

Taka dyscyplina ze strony kompozytora byta w Studiu w owych czasach czyms
niezwyklym, ale kierownictwu placowki dawata gwarancje, ze dwodjka
debiutantéw ma szanse¢ poradzi¢ sobie z ambitnym zamierzeniem.

Przytaczam te szczegély natury produkcyjnej, poniewaz dobrze oddaja te strong
osobowosci tworczej Krzysztofa Knittla, ktora odpowiada za to, ze wszelkie jego
dziatania artystyczne, nawet te noszace znamiona spontanicznej improwizacji, sg
doglebnie 1 precyzyjnie przemyslane. Jego modelowe podej$cie do tworzenia w
studiu dato mi znakomitg okazj¢ do nabycia cennego doswiadczenia zawodowego,
ktore pdzniej mogtam wykorzysta¢ w innych, nie tak juz uporzadkowanych przez
kompozytoréw produkcjach. Przygladajac si¢ zachowanej dokumentacji spostrzec



mozemy, ze kompozytor budowal struktur¢ dzwigkowa utworu z pewnych
modutow, wyodrebnionych w poczatkowej fazie pozyskiwania materialu
dzwigkowego. Juz na tym etapie, przy nagraniu materialu instrumentalnego,
mieli§my do czynienia z zakomponowanymi strukturami; nie byly to anonimowe
dzwigki skrzypiec, czy puzonu, ale motywy melodyczne, dzwigki o okreslonym
przebiegu dynamicznym, charakterystycznej barwie 1 artykulacji, przebiegi
zrytmizowane - jednym slowem elementy zorganizowane wewngtrznie pod
wzgledem muzycznym. Byly one nastgpnie przeksztatlcane na wiele sposobow
(montaz, filtrowanie, korekcja, obwiednia dynamiczna, transpozycja, pogtos itp.) a
nastepnie tgczone w wigksze cato$ci o jednorodnym charakterze wyrazowym.
Miaty one z géry okreslong funkcje w utworze, co czesto przejawiato si¢ w
nadawanych im nazwach, zaczerpnietych z odpowiedniej partii wiersza
(marionetki, gad, anioty) 1 stanowigc rodzaj dzwickowego obrazu-znaku ulegaty
dalszym modyfikacjom, zanim uzyskaty posta¢, w jakiej istniejg w ostateczne]
wersji utworu. Takie operowanie materia muzyczng to najczystszy przyktad
obiektowego myslenia. Wprawdzie najmniejsze wytworzone obiekty mozna bez
watpienia traktowac jako przedmioty muzyczne w schaefferowskim znaczeniu, ale
trudno byloby za takie uznac rozlegle w czasie skomplikowane sekwencje jak
»groza” ,gad” czy ,marionetki”. Natomiast elastyczne z natury pojecie obiektu
dzwigkowego dobrze te twory opisuje; fakt, ze kompozytor budowal utwor z
catosci wydzielonych funkcjonalnie (miejsce w utworze) 1 technologicznie (typ
przeksztatcen) narzucit w trakcie realizacji mys$lenie obiektowe, a to, ze nie
uzywaliSmy wowczas takiej terminologii w niczym nie zmienia samej istoty
rzeczy. Warto zauwazy¢, ze w trakcie tej pracy zaistnialy wszystkie elementy
konieczne dla efektywnej wspotpracy kompozytora z wykonawcg — klarowny plan
utworu, komunikatywny dla obu stron jezyk opisujacy dzwigki 1 operacje
technologiczne, bazujacy na wspolnej plaszczyznie przygotowania do pracy w
studiu, poslugiwanie si¢ systemem graficznych notatek przyblizajacych
wyobrazenie majacych powstac struktur dzwieckowych ( rys. 11).

Graficzny zapis towarzyszyt catemu procesowi realizacji, az do etapu finalnego
zgrania utworu z szesciu stereofonicznych warstw, gdzie dla potrzeb tego zgrania
zostala sporzadzona partytura taczaca zapis symboliczny ze stownym ( rys. 12).
Realizacja utworu byla pracg niezwykle intensywna, trwala 3 tygodnie 1
zakonczyla si¢ szczgsliwie w przeddzien prawykonania, ktére odbyto si¢ 18 marca
1976 roku ( rys. 13).

2.4. PRZYKLAD REALIZACIJI - SEKWENCIJA ,,GAD”

Forma utworu Robak Zdobywca jest, jak juz wspominatam, wiernym
odwzorowaniem formy wiersza ( rys. 4 ) i w zamysle kompozytora sktadac si¢
miata z pigciu sekwencji. Byly one przyporzadkowane kolejnym strofom, a za
podstawowg inspiracj¢ w kazdej z nich postuzyly wybrane, wyraziste stowa i
zwroty (noc, marionetki, stubarwny dramat, groza, gad). W trakcie realizacji



pelity one funkcje roboczych nazw obiektow dzwigckowych — pojedynczych
zdarzen, przedmiotow dzwigkowych oraz ich sekwencji. Jedna z takich sekwencji,
odpowiadajaca czwartej strofie wiersza nazwana zostala ,,Gad”. Na podstawie
zachowane] dokumentacji, a takze zarchiwizowanych materiatow dzwigkowych
przesledzi¢ mozna kolejne etapy realizacji.

Najpierw, na podstawie wstepnej partytury ( rys. 8 ) z nagranych wcze$niej
materiatow dzwigkowych (np. glosu czytajacego tekst wiersza — CD2, sciezka 1,
dzwigkéw syntezatora SYNTHI AKS — Sciezka 2), zostaly stworzone — przy
uzyciu rozlicznych metod przeksztalcania — obiekty dzwickowe petnigce role
analogiczng do partii instrumentalnych w kompozycji orkiestrowej (strzaty, glos-
obwiednia — Sciezka 3, grzechotka — $ciezka 4). Te przebiegi, same w sobie
zakomponowane, albo zostaly zaadresowane do konkretnej sekwencji (strzaty —
tylko w sekwencji ,,Gad”), albo wystgpuja w roznych miejscach utworu
(grzechotka), funkcjonujgc na zasadzie leitmotivu. Pamigta¢ bowiem nalezy, ze
nie tylko uktad formalny — w sensie rozplanowania catosci utworu — jest
analogiczny do struktury wiersza, ale nawet poszczegdlne stowa, wyrazenia 1
obrazy poetyckie majag swoje odpowiedniki w przebiegach dzwigkowych.
Dwuminutowa sekwencja ,,Gad” jest ostatnia kulminacja utworu, pot¢znym
crescendem budowanym nie tylko zmiang glosnosci, lecz rowniez zaggszczaniem
faktury 1 wzbogacaniem barwy osiggnietym przez sukcesywne wprowadzanie
coraz agresywniej brzmigcych elementow (Sciezki 6 1 7) na tle niskiego, lezacego,
dzwieku (Sciezka 5) o fluktuujgcej wysokosci. W trakcie realizacji poszczegdlnych
obiektow — tak sktadowych, jak 1 catej sekwencji, Krzysztof Knittel przyktadat
duza wage do spraw zakomponowania przestrzeni (rys. 8). Dotyczylo to zaréwno
statycznego rozmieszczania zdarzen dzwigkowych w imaginacyjnej przestrzeni
obrazu stluchowego (Sciezka 6) jak i ruchu (np. grzechotka — $ciezka 4). Sam
przedstawiony w tej sekwencji ,,gad” miat sprawiaé, zgodnie z tres$cig wiersza,
wrazenie powolnego 1 nieuchronnego zblizania si¢, a p6zniej odchodzenia. Grozny
1 odrazajacy twor miat przesuwac si¢ z lewej strony na prawag przed uszami
poruszonego stuchacza. Przemyslane operowanie barwg, glo$noscig 1 rytmem, a
takze precyzyjne operowanie sztucznym poglosem 1 konsekwentne
zagospodarowanie panoramy pozwolito ten efekt osiggnac (Sciezka 8).

Zachowane materialy wykazuja, jak pracochtonna byla realizacja takich utwordw;
dzigki notatkom mozna takze przesledzi¢ podziat pracy, tacznie z takimi
szczegoOtami, jak dyspozycje, kto ktorg warstwe ma kontrolowaé w trakcie zgrania.
Jest tu wiele informacji na temat sposobow modyfikacji dzwigkoéw: oprocz
klasycznych srodkow, takich jak filtrowanie, poglosowanie, montaz, technika
petli, transpozycja, pojawiajg si¢ catkiem w owym czasie awangardowe elementy
techniki sterowania napieciowego, jak cho¢by naktadanie obwiedni mowy na
wczesnie] zgrang bogatg strukture dzwickowa (Sciezka 3). Zauwazy¢ tez mozna
sktonno$¢ kompozytora do wykorzystywania dzwickdéw w pewnym sensie
skrajnych, siegajacych granic percepcji (bardzo cichych lub bardzo agresywnych),



granic estetycznych (dzwigki prowokacyjnie nieprzyjemne, brzydkie, utlomne) a
takze technologicznych — celowe odksztatcanie dzwigkdéw przesterowaniem,
wykorzystywanie szuméw, zaktocen i1 przypadkowych odglosow aparatury jako
pelnoprawnego materialu. Tendencje te znajduja wyraz w kolejnych utworach
Krzysztofa Knittla 1 do dzi§ stanowig jeden z wyr6éznikow jego kompozytorskiego
stylu.



