Justyna Humiecka-Jakubowska

Spektralizm Gérarda Griseya — od natury
dzwieku do natury stuchania*

W polskim pismiennictwie muzykologicznym pos$wigca sie
obecnie coraz wiecej uwagi i miejsca muzyce spektralnej
i tworczosci Gérarda Griseya. Zwtaszcza rok 2008 — dzie-
sigta rocznica $mierci kompozytora — przyniést wiele pu-
blikacji dotyczgcych znaczenia jego muzyki w kontekscie
historycznym (jako propozycji techniczno-estetycznej XX
wieku) i w kontekscie obecnej tzw. muzyki postspektral-
nej. Niniejsza refleksja jest probg rozwazenia muzyki Gri-
seya z perspektywy ontologicznej, nie tylko jako tworu
kulturowego, ale przede wszystkim jako bytu pochodza-
cego z porzadku natury.

Kazda muzyka z perspektywy ontologicznej moze by¢
rozwazana na trzech ptaszczyznach. Jedng ptaszczyzne
wyznacza jej funkcja komunikacyjna i zwigzane z nig
trzy punkty odniesienia, ktorymi sg: mys$l kompozytora,
partytura i przekaz. Mysl kompozytora jest bezposrednio
zwigzana z jego tworczoscig i charakteryzuje sie badz
podejsciem intuicyjnym, badz scjentystycznym, w ktérym
uzyskanie prawdziwej wiedzy o rzeczywistosci dokonuje
sie poprzez poznanie naukowe oparte na konkretnych
wynikach badan poszczegoéinych dyscyplin naukowych.
Partytura, w ktérej zawarty jest jedynie przyblizony zapis
mysli kompozytora, reprezentuje neutralny poziom funkc;ji
komunikacyjnej. Natomiast przekaz, nastepujgcy w wyko-

* Wersja angielska tego artykutu The Spectralism of Gérard
Grisey: from the Nature of Sound to the Nature of Listening. In-
terdisciplinary Studies in Musicology 8, ed. by Maciej Jabtonski
and Ryszard J. Wieczorek, Wydawnicto Naukowe UAM, Poznan
20009, s. 227-251.

191



naniu muzyki, prowadzi bezposrednio do adresata komunikatu, czyli stuchacza. Drugg
ptaszczyzne wyznacza rozwazanie muzyki jako znaku. Na tej ptaszczyznie lokalizuje
sie: wyrazenie muzyki poprzez symbole graficzne (nuty, linie, dodatkowe znaki graficz-
ne itd.), znaczenie symboli graficznych odkrywane, gdy np. analiza harmoniczna na-
daje nutom okreslone funkcje harmoniczne oraz tre$¢ muzyki, poznawana np. poprzez
odkodowanie nastepstwa funkcji harmonicznych, ktére pozwala odkry¢ okreslony sens
(tres¢) tego nastepstwa. Wreszcie trzecig ptaszczyzne tworzg rézne rzeczywistosci do-
stepne poznaniu zmystowemu. Sg nimi rzeczywisto$ci: umystowa (mentalna) — wyra-
zona w dzietach kompozytoréw; fizyczna — ksztattowana poprzez dzwieki; psychiczna
— ksztattowana przez stuchajgcego odbiorce muzyki. Te trzy ptaszczyzny tworzg trojwy-
miarowg przestrzen, w ktérej istnieje muzyka, a punkty odniesienia na poszczegdlnych
ptaszczyznach sg ze sobg sprzezone.

Jesli uwzglednimy fakt, ze natura jest ,$wiat dostepny poznaniu zmystowemu (obiek-
tywna rzeczywisto$c (...))"" oraz ,zesp6t cech charakterystycznych dla danego zespotu
zjawisk, przedmiotoéw itp.; charakter, rodzaj, istota czego (...)"?, to muzyka spektralna,
jako byt pochodzacy z porzadku natury, moze by¢ badana przede wszystkim w kon-
tekscie ptaszczyzny rzeczywistosci, na ktérej rzeczywistos¢ umystowa (mentalna) bez-
posrednio odnosi sie do postawy kompozytora, rzeczywistos¢ fizyczna — do materiatu,
z ktérego powstaje muzyka, a rzeczywisto$¢ psychiczna — do jej percepcji. Natomiast
zespoét cech charakteryzujgcych materiat i percepcje muzyki spektralnej powtérnie uza-
sadnia konieczno$¢ jej rozwazania jako bytu pochodzacego z porzadku natury.

Aby wykazac¢ naturalistyczng proweniencje muzyki spekiralnej, nalezy w kontekécie
wyzej wymienionych szczegdlnie przyjrze¢ sie postawie kompozytora, wyznaczajgcej rze-
czywistos¢ mentalng. W postawie twérczej Griseya wyroznia sie kilka tendencji, m.in.:

a) traktowanie dzwieku jako zyjgcego organizmu w czasie,

b) zastagpienie idei timbre-matérie, obecnej w tradycyjnej sztuce orkiestracji przez tim-
bre-son, opartg na nauce akustyki®,

c) procesualne podejscie do czasu i formy,

d) uwzglednianie w procesie tworczym mozliwosci ludzkiej percepciji,

e) poszukiwanie jezyka muzycznego opartego na naukowych przestankach.

W latach 70-tych XX wieku Grisey uswiadomit sobie narastajgce zainteresowanie
fizyczng postacig dzwieku. Pierwotnie rozwazat znaczenie poje¢, ktdére odnoszg sie do
pewnych konfiguracji dzwiekéw, takich jak oktawa, tercja molowa czy dysonans*. Od
poczatku miat Swiadomos¢, ze wsrod dzwiekdw sg takie, ktore sg bardziej ztozone niz
inne. Wykorzystywanie dzwiekow wykraczajgcych poza strdj temperowany doprowa-
dzito kompozytora np. do uzycia mikrointerwatdw, ktérych wykorzystania nie traktowat
jako rozszerzenia 12-tonowoéci do 24-tonowoéci, tylko jako koniecznos$¢ dang przez
nature dzwieku per se. Nigdy nie uwazat mikrointerwatéw za tony przej$ciowe, lecz za

' Zob. Natura, hasto w: Stownik wyrazéw obcych, J. Tokarski (red. nauk.), Warszawa 1980,
s. 502.

2 |bidem.

3 C. Malherbe, Seeing Light as Color; Hearing Sound as Timbre, tum. J. Fineberg i B. Har-
ward, ,Contemporary Music Review” 2000, vol. 19, nr 3, s. 15-27.

4 D. Biindler, Wywiad z Gérardem Griseyem, 18 styczen 1996, Los Angeles, www.angelfire.
com/music2/davidbundler/grisey.html.
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autonomiczng czes¢ jezyka dzwiekowego. Grisey zauwazyt w czasie premiery Modu-
lations (1978), ze intonacja mikrointerwatow dla muzykéw stanowita poczatkowo pe-
wien problem, wykazywali oni nieporadnosc¢ techniczng zwigzang z prébg odnalezienia
np. wtasciwego palcowania dla ich generowania. Jednak — jak zauwazyt kompozytor
— czestsze doSwiadczenia z tym rodzajem dzwiekow sprawity, iz pare lat pézniej mikro-
interwalika nie stanowita juz problemu tak wykonawczego, jak i percepcyjnego.
Znamienng cechg spektralizmu Griseya — ktérego nie traktowat on systemowo, tyl-
ko jako pewne stanowisko wobec tworczo$ci muzycznej — jest rozwazanie dzwiekdw
jako zyjacych bytdw, a nie jako martwego materiatu wyjsSciowego stuzgcego pracy kom-
pozytora. Dzwiek, w tym ujeciu, ,rodzi sie”, ,trwa” i w koncu ,umiera”, ulega wiec nie-
ustannym przemianom. Wobec tego, by percepcyjnie uchwyci¢ dzwigk, potrzebny jest
czas. Dzwieki zr6znicowane miedzy sobg wtasnymi akustycznymi jakosciami integrujg
sie w pewnym procesie i determinujg okreslony czas®. Tak jak inne zyjgce organizmy,
dzwiek — w tym rozumieniu — ,nie zyje” w izolacji, tylko dla innych dZzwigkéw i dzieki in-
nym dzwiekom, ktére znajdujg sie w jego najblizszym otoczeniu przestrzennym i czaso-
wym, przed jego ,narodzeniem” i po jego ,$mierci” (zaniku). Grisey przypisuje dzwiekom
takze posiadanie przez nie pewnej sity, ktéra wywoluje nieustanng transformacje ich
wihasnych energii. ,Zyjacy”, trwajgcy dzwiek, przez ktory stale przeptywa energia, dziata
na inne dzwieki ze swego otoczenia, skutkiem czego ksztattujg sie wszystkie parametry
dzwieku. Zaden z fizycznych parametréw dzwieku (np. czestotliwo$é, natezenie, czas
trwania, struktura widma) nie jest statg cechg danego dzwieku. Grisey proponuje trakto-
wac te parametry jako chwilowg konkretyzacje ztozonej sieci wielostronnych interakcji,
ktore modyfikujg wartosci fizycznych parametréw. Wyznaczanie parametrow fizycznych
dzwieku jest pewnym uproszczeniem pozwalajgcym w opisie dZwieku na osadzenie
go w pewnych ramach. W gruncie rzeczy wartosci fizycznych parametrow wprawdzie
mogq by¢ w danej chwili wyznaczone dla opisywanego dzwieku, ale jedynie drogg aku-
stycznych eksperymentdéw, gdyz — z punktu widzenia psychologii styszenia — dzwigk
jest percypowany holistycznie, catosciowo, a nie analitycznie, poprzez spostrzeganie
poszczegodlnych cech wrazeniowych wynikajgcych z wartosci fizycznych parametrow’.
Refleksja nad istotg dzwieku zmusita Griseya takze do odpowiedzi na pytanie o to,
czy, w czasach gdy informacja jest tak rzeczywistym bytem jak materia lub energia we
wszech$wiecie, dzwiek jest informacjg. Szczegolng konkluzjg tej refleksji jest uksztatto-
wanie ekologicznego w swym rodzaju nastawienia do roznych dzwiekow?, ktore — z po-
wodu myslenia o nich jak o zyjgcych bytach — nalezy akceptowac takimi, jakimi sg i pro-
bowac znalez¢ im odpowiednie miejsce lub funkcje w kontekscie utworu. Ekologiczne
nastawienie do dzwiekow wymaga powrotu do Zzrédet dzwieku, do natury brzmienia.
Ponadto zaktada konieczno$¢ zaréwno przeformutowania relacji miedzy odosobnio-
nym przypadkiem dzwiekowym a catoscig muzyczng, jak i zmiany postepowania wo-

5 ,Spectralism (...) considers sounds (...) as being like living objects with a birth, lifetime and
death”, Ibidem.

8 G. Grisey, Zur Entstehung des Klanges. ,Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik" 1978,
XVII, s. 73-79.

" Ibidem.

8 G. Grisey, op. cit., s. 75 oraz G. Grisey, La Musique: le devenir des sons, w: Vingt-cinq ans
de création musicale contemporaine: L’ltinéraire en temps réel, D. Cohen-Levinas (red.), Paris
1998, s. 297.
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bec naturalnego $rodowiska®. Poszukiwanie miejsca i funkcji dzwieku w utworze dopro-
wadzito Griseya do wyodrebnienia dwoch typdw muzyki. Pierwszy typ charakteryzuje
sie tym, ze kompozytor méwi w dziele o réznych rzeczach dzwiekami. Jest to muzyka,
ktéra wymaga deklamacji, retoryki i jezyka. Jak powiadat Grisey, jest to muzyka rozpra-
wiania, muzyka mowy i takg stworzyli Luciano Berio, Pierre Boulez, Arnold Schoenberg
czy Alban Berg. Drugi typ muzyki nie jest rozprawianiem z uzyciem dzwiekéw, mowa,
tylko jest raczej uchwyceniem stanu dzwieku. Za tworcow takiej muzyki Grisey uznawat
lannisa Xenakisa, Karlheinza i siebie, podkres$lajac przy tym, Zze nigdy nie myslat o mu-
zyce w znaczeniu deklamaciji, retoryki czy jezyka'™.

Griseya interesowata ,ewolucja dzwieku”. W tym kontekscie postulowat koniecznos¢
dokonania zmian w traktowaniu tworzywa muzyki. Jego zdaniem kompozytor powinien
skupiac¢ sie na dzwiekach, a nie na nutach, przez co Grisey chciat podkresli¢ znaczenie
dynamicznego charakteru materiatu dzwiekowego (w przeciwienstwie do ,statycznosci”
nut). Dynamiczny charakter dzwieku wyzwala w ich symultanicznym przebiegu réznice
miedzy nimi, ktérych obserwacja pozwala z kolei kontrolowa¢ ewolucje dzwieku (lub
brak ewoluciji) oraz predko$¢ tej ewolucji''. Kompozycje wymagajg stuchania dzwiekow
samych w sobie, ich muzyczny jezyk i syntagma opierajq sie na gruntownym wykorzy-
staniu sonicznego fenomenu w catej jego ztozonosci, od dzwiekéw harmonicznych po
nieharmoniczne. Utwory z lat 1970-1980 zawierajg réwnoczesnie zjawiska samoge-
nerujgce sie i sktadniki samodestrukcyjne. Modulations (1976-1977), wybrane z cyklu
Les Espaces acoustiques (1974-1985), ukazujg akustyczne strefy — pola dzwiekowe
— w nieustajgcym ruchu dookota podstawowego sktadnika E (41,2 Hz). Jest to przy-
ktad, w ktérym w kazdej chwili materiat akustyczny wydaje sie by¢ gromadzony dla
siebie samego, aby mogt powsta¢ nowy (alegoria samogenezy, samopowstawania),
zas forma utworu szczego6towo opowiada ,historie dzwiekow, z ktdrych jest zrobiona™2.
W Modulations Grisey wykorzystat akustyczne zjawisko powstawania tonéw réznico-
wych. Generowane dzwigki powierzyt organom i detym blaszanym, a reszta orkiestry
intonowata tony réznicowe (dyferencjaty). W ten sposéb okreslit sie¢ dodatkowych cze-
stotliwosci — typowy przyktad strukturowania — czyli mozliwy do wykalkulowania mate-
riat, ktory dziata jak cienie rzucane przez gtbwne wysokosci (dzwieki generowane)'.
Grisey wyjasniat istote ,dzwiekéw rzucajgcych cienie”, wskazujgc na wykorzystanie
pewnego typu sonicznej transformacji, w ktérej kompozytor adaptuje tony réznicowe
(tony kombinacyjne) — tworzace sie w czasie symultanicznej intonacji co najmniej pary
dzwiekow. Kompozytor zwrocit uwage na fakt, ze pewne interwaty ,nie rzucajg cieni”,

® G. Grisey, Tempus ex Machina: A Composer’s Reflection on Musical Time, ,Contempo-
rary Music Review” 1987, vol. 2, nr 1, s. 239-275: 242-243.

0 D. Bundler, op. cit.

" ,No longer composing with notes but with sounds; No longer composing only sounds, but
the difference that separates them...; Acting on these differences... controlling the evolution (or
non-evolution) of the sound and the speed of its evolution”. G. Grisey, Liner notes to Les Espac-
es Acoustiques, ttum. J. Tyler Tuttle, Musidisc France 2001, Una corda 465 387-2, za: J. Young,
Sound in Structure. Applying Spectromorphological Concepts, EMS: Electroacoustic Music Stud-
ies Network, Montréal 2005.

2 P.-A. Castanet, Gérard Grisey and the Foliation of Time, tum. J. Fineberg, ,Contemporary
Music Review” 2000, vol. 19, nr 3, s. 29-40: 31.

s E. Daubresse, G. Assayag, Technology and Creation — The Creative Evolution, ttum.
J. Fineberg, ,Contemporary Music Review” 2000, vol. 19, nr 2, s. 61-80.
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poniewaz wypadkowe tony tylko wzmacniajg ,Swiatto” ich harmonicznych. Natomiast
inne interwatly tworza sie¢ wypadkowych (réznicowych) tonéw nieskonczenie bardziej
ztozong i daleko przesunietg w zakresie czestotliwosci od generowanych dzwiekow
i ich harmonicznych.

Kilka lat po skomponowaniu Les Espaces acoustiques Grisey wyraznie wskazy-
wat na szczegdblng role tego cyklu w konkretyzowaniu i eksplikowaniu ,ekologicznego
nastawienia do dzwieku”. Zwracat uwage, ze Les Espaces acoustiques jest swoistym
laboratorium, w ktérym stosowat techniki spektralne do ré6znych sytuacji (od sola do ca-
tej orkiestry). Grisey uswiadomit sobie, ze cykl posiada niemal dydaktyczny charakter,
bowiem istniejg w nim takie fragmenty, w ktérych starat sie demonstracyjnie przyblizy¢
charakterystyke jezyka stopniowo przez siebie wymy$lanego, ale uchwyconego mozli-
wie najpehniej wtasnie w tym utworze. Cechg tego sposobu komponowania jest wyko-
rzystywanie instrumentéw (mikrosynteza) do wyrazania réznych sktadnikéw dzwieku
i opracowanie catkowitej formy dzwiekowej (makrosynteza). Umozliwia to artykulacje
i organizowanie catego zakresu dzwiekow, od widma harmonicznego, poprzez rézne
widma nieharmoniczne, do biatego szumu™.

Powszechnie brzmienie utworu muzycznego jest rozumiane poprzez sie¢ powig-
zan ustanowiong miedzy jego sktadnikami. W tym kontekscie barwa jest jedng z za-
sadniczych sit, ktéra generuje muzyczng forme i wspoétdziata z r6znymi typami syntak-
sy. Jednakze istotg muzyki serialnej jest rozktad brzmienia na dystynktywne parametry
wynikajgce z cech wrazeniowych ich fizycznych odpowiednikéw, a punktem wyjscia
dla kompozycji serialnych sg zestawione w serie: wysokosci, czasy trwania, gtoSnosci
i barwy dzwiekéw. W opozycji do postawy twérczej manifestowanej w muzyce serial-
nej, Grisey, Tristan Murail i Hugues Dufourt, jako cel swych staran nad sformutowaniem
nowego stanowiska wobec komponowania muzyki, podjeli probe odzyskania jednoéci
miedzy parametrami, ktérg zagubiono w muzyce serialnej. Ta jedno$¢ — w ich mniema-
niu — miata by¢ osiaggnieta ,pod sztandarem barwy”'®. Grisey uwazat, ze barwa posia-
da silny jakosciowy walor, ktéry w nieunikniony sposéb przeszkadza jakiemukolwiek
serializujgcemu postepowaniu. Zdaniem Griseya barwa od wewnatrz rozsadza kazdy
rodzaj matrycy lub ,siatki” i wymusza na kompozytorach inny sposéb myslenia, ponie-
waz ,a priori wlada skorelowanym zespotem energii”!”. Opisujgc barwe jako takg ceche
wrazeniowg, w ktérej jasno pojawia sie niepodzielnosS¢ i powigzanie ze sobg wszyst-
kich sonicznych parametréw, Grisey symbolicznie obdarza jg funkcjg kompensacyjna.
Koncepcja barwy w ujeciu wiodgcych kompozytoréw spektralnych sprzeciwia sie wy-
jatowionemu i ilosciowo okreSlonemu wyobrazeniu dZzwigeku. Jest pojmowana jako cat-
kowita, nieredukowalna jako$¢, na ktorej fundamencie rozczionkowane aspekty dzwie-
ku beda (po serializmie) na nowo potgczone. Innym atrybutem barwy cenionym przez
spektralistow jest jej dynamizm, ktéry Grisey odnosit do ,zespotu energii” i obecnosé

" G. Grisey, Structuration des timbres dans la musique instrumentale, s. 370, w: Le Timbre
meétaphore pour la composition, J.B. Barriére (ed.), Paris 1991, s. 352-385, za: C. Malherbe, op.
cit. s. 20.

S G. Lelong, Portrait de Gérard Grisey, ttum. J. Tyler Tuttle, Revue du Festival Musical,
Strasbourg 1996, www.arsmusica.be/cms/aoceuvre_nl.php?oobj=artoe&iobj=504&notice=y.

6 E. Drott, Timbre and the Cultural Politics of French Spectralism, Proceedings of the Confer-
ence on Interdisciplinary Musicology (CIM05), Montréal (Québec) Canada, 10-12 march 2005, s. 3.

7 (...) because it possesses a priori a correlated ensemble of energies”. G. Grisey, Struc-
turation des timbres..., op. cit. s. 385, za: E. Drott, op.cit., s. 3.
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ktorego manifestowat tez w tytule swojego eseju z 1989 roku — La Musique: le devenir
des sons'®. Wedtug niego energie te przenikajg utwor muzyczny i w efekcie ujawniajg
sie w sieci wzajemnych oddziatywan, ktére determinujg kazdy mozliwy do rozumowego
ujecia parametr utworu'. Grisey przypisywat rozdzielenie dzwieku na dyskretne para-
metry zasadniczej wadzie zdolno&ci ludzkiej percepcji. Podkreslat, ze ocena barwy jest
funkcjg jej czasu trwania, intensywnosci itd., i mozna bez konca rozszerzac liste ta-
kich wzajemnych wptywdw. Dlatego nasze percepcyjne ograniczenia prowokujg nas do
formowania parametrycznych skal w odniesieniu do ciagtosci zjawiska. Poprzez swg
~ekologie dzwieku” Grisey chciat pokona¢ czes¢ antropomorficznego nastawienia, kto-
rego obecnosci upatrywat w tendencji do ,parametryzacji” dzwieku?.

Muzyka spektralna zastgpita zasade interwatowego nastepstwa i motywicznej
transformaciji zasadag fuzji i ciggtosci?', chociaz Grisey podkres$lat, ze barwa jest czym$
wiecej niz fuzjg cech wrazeniowych dzwiekoéw??. Barwa staje na czele strategii kompo-
zytorskiej jako punkt odniesienia procesu twoérczego, w ktérym stosowano rézne podej-
§cia — strukturalne i spektro-morfologiczne. W podejsciu strukturalnym istotne sg bar-
dzo ztozone, czasowe poziomy dzwiekowego zjawiska. Spektralna kompozycja barwy
stuzy tworzeniu nowego systemu wysoko$ci opartego na szeregu alikwotéw i odtwo-
rzeniu za pomocg instrumentéw akustycznych struktury pewnych barw. Nalezy to rozu-
mie¢ w ten sposoéb, ze w strukturalnym podejSciu otrzymuje sie na wyzszym poziomie
megabarwe, ktéra zmienia sie wraz z uptywem czasu. W muzyce spektralnej wysokos¢
i barwa nie sg traktowane jako odrebne pojecia, tylko jako rézne aspekty tego samego
fenomenu.

W poréwnaniu z muzykg opartg na systemie tonalnym, w muzyce spektralnej pojecie
napiecia miedzy konsonansem a dysonansem zostaje zastgpione przez szerzej rozu-
miane napiecie tworzone za pomocg opozycji miedzy dzwiekiem a szumem?. Natomiast
funkcja barwy ewoluowata z funkcji koloru dodanego do pewnych wysokosci, do funkcji
czynnika determinujgcego catg strukture. Barwa dziatajgca jako strukturujgcy czynnik
wnosi wkifad do formalnej konstrukcji utworu muzycznego i wspotdziata z réznymi syn-
taksami. Ponadto barwa jako bardzo ztozone zjawisko akustyczne — wielowymiarowa ce-
cha wrazeniowa kazdego dZzwieku — moze dostarczy¢ wielu syntaktycznych mozliwosci
dla tworzenia kompozycji. Szczegolnie muzyka spektralna postuguje sie szerokim i zto-
zonym podejsciem do ksztattowania barwy?*. Dlatego Grisey traktowat spektralizm jak
metafore barwy, podkres$lajgc, ze analogia miedzy akustycznym modelem a biezagcym
modelowaniem ma sens raczej estetyczny niz matematyczny. W rzeczywistosci realne
modelowanie struktury dzwieku w obrebie muzycznego tekstu raczej nie jest mozliwe?.
Wszelkie strategie komponowania muzyki nie mogg odtworzy¢, lecz raczej metaforycz-

'8 E. Drott, op. cit., s. 3-4.

'S G. Grisey, Zur Entstehung..., op. cit., s. 75.

20 G. Grisey, La Musique: le devenir..., op. cit., s. 294.

21 F. Rose, Introduction to the Pitch Organization of Spectral Music, ,Perspectives of New
Music” 1996, nr 34 (2), s. 6-37.

2 D. Bundler, op. cit.

% K. Saariaho, Timbre and Harmony: Interpolations of Timbral Structures, ,Contemporary
Music Review” 1987, vol. 2, nr 1, s. 93-133.

% L. Teodorescu-Ciocanea, Timbre versus Spectralism, ,Contemporary Music Review”
2003, vol. 22, nr 1-2, s. 87-104.

% G. Grisey, Structuration des timbres..., op. cit.
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nie zastgpi¢ nature dzwieku. Wobec tego kompozycja nie odnosi sie juz do nut, tylko do
rozszerzonego spojrzenia na dzwiekowy obiekt: ,dzwiek — barwa — metafora™?.

Charakteryzujac nowe traktowanie barwy przez spektralistow, nalezy zwréci¢ uwage
na zmiane jej konkretyzacji w muzyce. ldea timbre-materie w tradycyjnej sztuce orkie-
stracji polegata na delikathym mieszaniu i rownowazeniu instrumentéw umieszczonych
w abstrakcyjnie konstruowanych konfiguracjach akordéw, kontrapunktéw czy harmonii.
Ta idea zostata w muzyce spektralnej zastgpiona przez timbre-son, ktorg oparto na aku-
styce. W tym ujeciu instrumentacje wyprowadza sie z naturalnego dzwieku, pierwotnie
poddanego analizie w celu ujawnienia jego skladowych elementow. W ten sposob Grisey
(takze Murail), bazujac na pojeciach i narzedziach zapozyczonych z akustyki, rozwinat
i odnowit brzmieniowe intuicje Varésa czy Ligetiego, a takze przedspektralne improwiza-
cje Giacinto Scelsiego?”. W odniesieniu do materiatu muzycznego, przez budowanie na
nowo dzwiekowego materiatu wedtug modelu zaczerpnietego z widma dzwieku, dZzwigk
mogt teraz by¢ kontrolowany z duzg precyzja. Modyfikujgc rozmieszczenie elementoéw
sktadowych dzwieku, mozna zmienia¢ dzwigk stopniowo od konsonansu do szumu, od
stabilnosci do niestabilnosci itd. W efekcie, koherentne barwy, wywotane spektralng fu-
zjg roznych konfiguracji elementéw sktadowych dzwieku, sg styszane tam, gdzie w za-
pisie partyturowym mozna zauwazy¢ jedynie kompleksy dystynktywnych elementow,
tzn. struktury o zréznicowanych wysokosciach, czasie trwania, dynamice, artykulaciji.

W zakresie ksztaltowania barwy Grisey czesto wykorzystywat wizualne metafory,
przywotujgc $wiatto i cien. Przyktadem moze by¢ Jour, Contre-jour na elektryczne or-
gany, 13 muzykow i tasme (1979), w ktorym pole dzwiekowe wypetnione dzwiekami
od krancowo wysokiego rejestru po krancowo niski koresponduje z polem rzucajgcym
Swiatto, ktére przechodzi od najwiekszej jasnosci do catkowitej ciemnoéci. Funkcje
~0Swietlajgcg” petnig tu czyste harmoniczne pochodzgce z widma, a ,cien rzucajg” tony
réznicowe. W tym samym utworze Grisey wyznaczyt — poprzez odpowiednio uwalniane
barwy — granice i ramy kompozycji. Poczatek i zakohczenie utworu sg tak pomyslane,
by potgczy¢ kompozycje z pozamuzycznym srodowiskiem, ktore poprzedza wykonanie
muzyki i ktére po nim nastepuje. Poczatek Jour, Contre-jour to wysoka czestotliwos¢,
ktora jest intonowana w formie delikatnego potajemnego gwizdu, wytaniajgca sie po-
8rod szumu spowodowanego gromadzeniem sie na estradzie instrumentalistéw i przy-
gotowaniami stuchaczy oczekujgcych na rozpoczecie utworu. Gwizdanie postepuije,
a stuchacze stopniowo uciszajg sie. Muzycy sg gotowi do gry i orkiestra interpretuje
utwor. Zakonczenie Jour, Contre-jour przebiega jakby w odwrotnym porzadku — przej-
Scie pomiedzy czasem muzycznym a bardziej zwyktym czasem ludzkiej aktywnosci
jest wiec zamazane?®,

Dbatos¢ o nadanie barwie funkcji strukturalnych przejawia sie takze w cyklicznym
ujeciu muzyki. W sztandarowym cyklu Griseya — Les Espaces acoustiques (Prologue
na altowke solo, Périodes na siedmiu muzykow, Partiels na osiemnastu muzykéw, Mo-
dulations na 33 muzykéw, Transitoires na wielkg orkiestre, Epilogue na cztery rogi solo
i wielkg orkiestre) — w ksztattowaniu barwy poczgtkowo uczestniczy altéwka solo, pozniej
maty zespot, ktory stopniowo powieksza sie az do petnej obsady wielkiej orkiestry wy-
korzystanej w finale dwdch utworéw z cyklu. Epizody w Périodes ukazujg rézne techniki

% |. Teodorescu-Ciocanea, op. cit., s. 89.
27 C. Malherbe, op. cit., s. 17.
28 |bidem, s. 20-21.
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traktowania dzwieku w zespole instrumentalnym. W istocie utwor ten okresla typ formy
wazny dla cyklu. Jest to ,quasi oddechowa forma”® konstruowana wokét okreslonego
pola dzwiekowego (widmo harmoniczne dzwieku E), od ktdérego bedzie rozpoczeta arty-
kulacja, poprzez oddalenie sie w mniejszym lub wiekszym stopniu wszystkich propono-
wanych wariantow dzwiekowych. W cyklu obserwujemy tez naturalne wprowadzenie do
kolejnej czesci z wykorzystaniem zmiany, ktéra pozwala rozszerzy¢ aparat wykonawczy
z siedmiu do osiemnastu instrumentalistow (miedzy Périodes a Partiels nastepuje kore-
spondencja kohcowej i poczatkowej harmonii). Koniec Partiels zmierza ku ciszy i wpro-
wadza pauze, ktéra umozliwia wejscie na estrade pozostatym muzykom, by uzupetié
sktad aparatu wykonawczego do wielkiej orkiestry. Grisey zadbat o ograniczenie zata-
mania ciggtosci cyklu — powodowanego pauzg — poprzez wprowadzenie serii wizualnych
gestow ,wypetniajgcych pauze”; muzycy stopniowo zajmujg miejsca na estradzie, prze-
wracajg strony w partyturze, manipulujg instrumentami, przesuwajg krzesta, perkusista
stopniowo wznosi do uderzenia dwa talerze, przywotujgc na powro6t cisze. Nagta ciem-
nos¢ ,zamraza” jego gest i talerze nie zderzajg sie, ukazuje sie Swiatto i nastepuje pauza.
Zmiana obsady wykonawczej dokonana miedzy Modulations a Transitoires jest osiggana
stopniowo pomiedzy dwoma zespotami tworzacymi chwilowe surrealne rozwiniecie mu-
zyki Modulations. W zakonhczeniu Transitoires jest styszane solo altowki (to z Prologue),
ktérego muzyka — podjeta przez cztery rogi w Epilogue — zamyka i konczy cykI*°.

W odniesieniu do ksztattowania barwy w muzyce spektralnej Grisey byt Swiadomy, ze
symulacja dzwiekéw z uzyciem technik widmowych jest tylko sztuczkg ze wzgledu na na-
uke — akustyke, ktorg jest inspirowana. Grisey podkreslat, ze ,instrumentacja i rozmiesz-
czenie sity i intensywnosci sugerujg syntetyczne widma, ktore nie sg niczym innym jak pro-
jekcja naturalnie ustrukturowanych dzwiekdéw do rozszerzonej, sztucznej przestrzeni™'.

W latach 90-tych XX wieku Grisey zafascynowat sie procesualnoscig czasu i for-
my. Czas w muzyce rozumiat w sposob szczegolny. Nie utozsamiat go z wykorzysty-
waniem dtugich i krétkich wartosci rytmicznych dzwiekéw. Uwazat natomiast, ze czas
jest rozciggniety we wszystkich kierunkach. Trzeba wiec stwierdzi¢, jaki jezyk zaktada
rozciggniety czas, jak komponowac, by osiggngé w utworze typ rozciggnietego czasu
bez zastosowania struktur w rodzaju chromatycznych klasteréw (jak u Gyoérgy Ligetie-
go w Atmospheres). Grisey byt przekonany, ze znalezienie odpowiedzi na powyzsze
pytania bedzie prawdziwym punktem wyjscia dla spektralizmu32.

Dla Griseya rzeczywisty muzyczny czas byt tylko miejscem wymiany i zgodno$ci
pomiedzy wieloscig czasow®. W tradycji kompozytorskiej czas znajdujacy sie wewnatrz
struktur muzycznych jest interpretowany jako pewna prosta, ktérg mozna podzieli¢ we-
dtug ustalonych przez kompozytorow proporcji. Percypujgcy muzyke stuchacz stoi jakby
posrodku tej prostej. Wedtug Griseya takie rozumienie czasu muzycznego jest czystg
abstrakcjg, nie ma swego odbicia w realnym postrzeganiu. W rzeczywisto$ci — zdaniem
Griseya — czas postrzegany przez stuchacza muzyki jest obserwowany z poziomu inne-

2 @G. Lelong, op. cit.

30 C. Malherbe, op. cit., s. 23-24.

31 L'instrumentation et la distribution des volumes et des intensités suggerént un spectre
synthétique qui n'est autre que la projection dans une espace dilaté et artificiel de la stucture
naturelle des sons.”, G. Grisey, Structuration des timbres..., op. cit., s. 356.

%2 D. Bundler, op. cit.

% G. Grisey, Tempus ex machina: A composer’s reflection on musical time. ,Contemporary
Music Review” 1987, vol. 2, nr 1, s. 139-275.
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go czasu, ktory jest SciSle zwigzany z rytmem naszego zycia. Wspomniana wyzej wy-
miana i zgodno$¢ miedzy rozmaitymi warstwami czasu (miedzy nimi wystepujg przej-
Scia, otwarte miejsca, ktére moga np. zbiega¢ sie) wynika z jego dynamiki, ktéra z kolei
jest efektem interakcji zachodzgcych miedzy psychofizjologicznym czasem styszenia
(rytmem serca i oddechu oraz postepujacego zmeczenia stuchaniem) a mechanicznym
czasem dzwieku. Zadajgc sobie pytanie o sposéb traktowania czasu w muzyce, Grisey
stwierdzit, Ze nie ma w Swiecie pojecia, ktdre jednoznacznie méwitoby, ze co$ trwa zbyt
dtugo lub zbyt krétko. Wszystko zalezy od rodzaju przekazywanej informaciji.

W pewnym okresie refleksji nad muzyka dla Griseya byt wazny Conlon Nancarrow,
ktéry tworzyt muzyke w skondensowanym czasie — rodzaj muzyki napisanej dla lub
przez owady czy mate zwierzeta. Taki krancowo skondensowany czas Grisey prébowat
integrowac z czasem odnoszgcym sie do tempa jezyka méwionego i z czasem rozcig-
gnietym3*. Uwazalt, ze tworzenie muzyki powinno odnosi¢ sie do bezposredniego kom-
ponowania czasu muzycznego, mozliwego do uchwycenia w akcie percepcji, a nie do
czasu odmierzanego poza rzeczywistym odczuciem — czasu chronometrycznego. Mie-
dzy kolejnymi dwoma zdarzeniami dzwiekowymi istnieje zmienna w rozmiarze ,gestosc
terazniejszosci”. Jej zmienno$¢ wynika ze wzajemnego oddziatywania tych zdarzen®.
W zalezno$ci od tego, jakie relacje istniejg miedzy dwoma kolejnymi zdarzeniami, moz-
na wyréznic trzy rodzaje czasu. Niewielkie réznice miedzy zdarzeniami wywotujg jakby
naturalny bieg czasu — czas o okre$lonej predkosci, analogiczny z tempem jezyka.
Wystgpienie skrajnie odmiennego zdarzenia, po uprzednim zdarzeniu, powoduje za-
burzenie w linearnosci przebiegu czasu — czas sie kurczy. Je$li nastepstwo zdarzen
nie jest zaskakujgce, a wrecz przewidywalne dla stuchacza, wowczas powieksza sie
.gestos¢ terazniejszosci”, a czas rozszerza sie. Skupienie doswiadczania muzyki na
szczegble — wewnetrznej strukturze dzwieku — takze rozszerza czas, wtedy wszystko
przebiega jakby w zwolnieniu. To kurczenie i rozszerzanie sie czasu, Grisey przypisy-
wat istnieniu ,dziur w czasie”, w jego linearnym przebiegu®®. Interesowat go nie tylko
sposOb postrzegania czasu przez ludzi, ale takze przez inne zywe istoty. Efektem tej
refleksji jest okre$lenie czasu rozszerzonego, rozciggnietego mianem czasu wielory-
bow. Grisey wskazywat, ze w Swiecie ptakow i owadéw wszystko dzieje sie szybciej,
stgd czas skurczony nazywat czasem ptakéw lub czasem owadow. Grisey rozumiat
muzyke i formy, w jakich sie wyraza, nie jako konfiguracje struktur muzycznych kon-
struowanych z dzwiekdw, ale jako czyste trwanie. Dlatego krytycznie odnosit sie do
~Statycznej” koncepcji czasu, ktéra doprowadzita do takich praktyk kompozytorskich,
jak nieodwracalne rytmy u Oliviera Messiaena czy szeregowanie wartosci rytmicznych
w technice serialnej. Grisey widziat koniecznos¢ zmiany w takim pojmowaniu czasu
muzycznego i nadanie tym zmianom rangi przewrotu kopernikanskiego®.

To szczegblne traktowanie czasu muzycznego ma swojg konkretyzacje w twor-
czosci kompozytora. W L’lcbéne Paradoxale na sopran, mezzosopran i wielkg orkiestre

% D. Bundler, op. cit.

% G. Grisey, Zur Entstehung..., op. cit., s. 73-79.

% |bidem.

87 What a utopia his spatial and static version of time was... What a spatial view of musi-
cal time — but also what anthropomorphism there is in this image of man at the center of time,
a listener fixed at the very center of the work to which he is listening! One might say that a truly
Copernican revolution remains to be fought in music (...)". Grisey, Tempus ex Machina..., op.
cit., s. 242-243.
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podzielong na dwa zespoty (1992-94) Grisey nawigzat do wizualnej logiki charaktery-
zujgcej fresk Piero della Francesca — La Madonna del Parto. Wspomniane nawigzanie
manifestuje sie w tytule kompozyciji, dystrybucji zespotow instrumentalnych i strukturze
utworu. L’lcéne paradoxale jest swoistym hotdem dla symbolicznej postaci Quattrocen-
ta Piero della Francesco (1420-1492), autora traktatu De perspectiva pingendi, w kt6-
rym zawart analizy perspektyw wykorzystywanych w malarstwie. Stosowanie tekstow
poetyckich w muzyce Griseya nie jest powszechne, bowiem wymagajg one naturalnego
tempa narracji — czasu jezyka. Jednakze w tym utworze kompozytor wykorzystat frag-
menty traktatu, napisanego bardzo technicznym jezykiem. Sopran i mezzosopran sg tu
traktowane instrumentalnie — wykonujg dtugo wytrzymywane dzwieki, pozbawione me-
lodycznego charakteru — a podstawe konstrukcji partii wokalnych stanowi analiza sono-
graméw tekstu méwionego. Wielki zespét instrumentalny jest podzielony na dwie grupy
intonujgce dzwieki w niskim i wysokim rejestrze, natomiast maty zespét instrumentalny
zostat podzielony na dwie symetryczne grupy, ktére otaczajg dwa gtosy wokalne.

Analiza formy L’lcéne paradoxale pozwala zaobserwowac¢ obecnos¢ dwoch prze-
ciwstawnych sobie proceséw ewolucyjnych — analogicznie do dwoch przekatnych, kto-
rych punkt przeciecia ustala srodek kompozycji wizualnej — a materiat czasowy jest
podzielony na odmienne poziomy. W ksztattowaniu materiatu czasowego Grisey wzo-
rowat sie na proporcjach zawartych we fresku: 3-5-8-12. Wobec tego pojawiajg sie
cztery rodzaje czasu. Czas | jest krancowo $cisniety (skompresowany), jego trwanie
zostato powierzone grupie instrumentéw wielkiej orkiestry o wysokim rejestrze. Grupa
ta intonuje przez 16 sekund jakby ,skurczong” wersje poczatku utworu. Jest to mu-
zycznie osiggnieta perspektywa, ktérg postuguje sie widz w czasie ogladania obrazu
z duzej odlegtosci — moze $ledzi¢ niewyrazng dystrybucje koloréw i form. Taka reduk-
cja w formacie jest spostrzegana poprzez fragmentaryczne progresije i repetycje. Czas
Il jest analogig czasu pojmowanego lingwistycznie. Gtosy wokalne z towarzyszeniem
matej grupy instrumentalnej dokonujg powolnej ewolucji, zaczynajgcej sie od intona-
cji samogtosek i prowadzacej ku intonacji spoétgtosek, od koloru do osiggniecia dzwie-
kow podobnych do szumu, ditugie dzwieki przeciwstawiajac rytmom. Czas Il stanowi
barwowg opozycje czasu | — interpretuje go druga grupa wielkiej orkiestry w niskich
rejestrach — choc jest tez powigzany z lingwistycznym w charakterze czasem II. Ob-
serwujemy tu swoistg dekompresje czasu Il, uzyskang poprzez artykulacje w wolnym
tempie ,szumu” samogtosek zawartych w roznych tekstach Piero della Francesco (po
tacinie i po wtosku). Wreszcie czas IV podlega jakby skrajnej dekompresji. Cata wielka
orkiestra intonuje wolng spektralng interpunkcje, ktéra — od poczatku do kohca L’lcbne
paradoxale, jak zawsze w muzyce Grisey’a — okre$la obecno$¢ réznych pol harmonicz-
nych.

We wstepnej notatce do L’lcéne paradoxale Grisey konkludowat: ,Kiedy czas |
i czas lll krzyzujg sie w punkcie przeciecia sie przekgtnych, ciggta i okresowa rotacja
wypetnia calg mozliwg do ogarniecia przestrzeh dzwiekowg™¢. Catos¢ kompozycji kon-
czy sie trzyglosowym rozwarstwieniem (akumulacja czasu I, Il i 1V), po ktérym nastepu-
je krotka koda przywotujgca kompletny materiat spektralny®®.

% Lorsque les temps | et |ll se croisent, au point d’intersection des diagonales, une rotation
continue et périodique envahit tout I'espace sonore disponible”. http://www.arsmusica.be/cms/
aoeuvre_en.php?oobj=artoe&iobj=90&notice=y.

% P.-A. Castanet, op. cit., s. 36-38.
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Specyficzne traktowanie czasu odnosi sie takze do interpretacji czasu kosmicz-
nego. Taka idea przy$wiecata Griseyowi w innej jego kompozycji — Le Noir de I'étoile
(1989-90) na szesciu perkusistow umieszczonych dookota widowni, tasme magnetofo-
nowg i retransmisje sygnatow astronomicznych. Zainteresowanie kompozytora dzwie-
kami pulsarébw ma swoje zrodto w spotkaniu Griseya z astronomem i kosmologiem,
Joe Silkiem z Berkeley w 1985 roku. W programie do Le Noir de I’étoile Grisey kon-
statowal®®, ze mimo $wiadomosci, iz — z naszym udziatem czy bez niego — 0359-54
i Vela Pulsar bedg kontynuowacé niekonczgce sie obiegi i siegaé miedzygwiezdnych
przestrzeni, to dzieki teleskopowi radiowemu mozemy ich elektromagnetyczne fale zin-
tegrowac w sofistyczne kulturowe zdarzenie — koncert. Moment przej$cia pulsaréw na
niebie jest okreslony precyzyjng datg. Wykorzystanie efektdéw rotacji pulsaréw jako ma-
teriatu muzycznego w utworze muzycznym wymaga — wedtug Griseya — potgczenia sa-
mego koncertu (wykonania utworu) z kosmicznym rytmem. W kontekscie tego pulsary
bedg wyznaczac nie tylko rézne tempa i pulsacje Le Noir de I’étoile, ale tez doktadny
moment wykonania utworu. Grisey integrowat w dzwiekowy dyskurs muzyke tworzo-
ng przez tempo rotacji dwoch pulsaréw (pozostatos¢ supernowej). Efekty akustyczne
pochodzace od Vela Pulsar wcze$niej zostaty utrwalone w nagraniu, natomiast efekty
0359-54 byly rejestrowane w czasie wykonania Le Noir de I'étoile dzieki teleskopowi
radiowemu. DZzwieki tworzone przez neutronowg gwiazde sg wynikiem uchwytnego dla
ucha transkodowania fal elektromagnetycznych. Ich styszalnos¢ jest mozliwa, mimo ze
na dotarcie tych dzwiekdw do Ziemi potrzeba co najmniej 15 tysiecy lat*'. Jak wskazy-
wat Grisey w przedmowie do Le Noir de I’étoile, jest to ,muzyka z pulsarem obbligato!”.

W postawie Griseya, wyznaczajgcej rzeczywisto§¢ mentalng muzyki spektralnej,
wazna byta refleksja o mozliwosciach ludzkiej percepcji. W tym miejscu rzeczywisto$¢
mentalna muzyki spektralnej wyraznie taczy sie z rzeczywistoscig psychiczng. Kom-
pozytor zdawat sobie sprawe, ze muzyka tonalna ma ogromng przewage nad muzy-
kg spektralng, poniewaz jest ustabilizowana przez dtugi czas, dzieki czemu stuchacze
mogq przewidywac wystepowanie kolejnych struktur muzycznych. Zdolnoé¢ i brak zdol-
nosci przewidywania, oczekiwanie i zaskoczenie, swoista gra, ktéra toczy sie miedzy
stuchaczem a kompozytorem muzyki spektralnej jest — zdaniem Griseya — czynnikiem,
ktéry powoduje, ze czas zyje i dlatego jest czasem muzycznym. W tym stwierdzeniu
zawiera sie nie tylko szczegodlna dbato$¢ o wtasciwe formowanie czasu w muzyce, ale
tez dbatos¢ o uwzglednianie w procesie twoérczym mozliwosci ludzkiej percepciji. Grisey
stwierdzit, ze: ,Przez wykorzystywanie nie tylko dzwieku ale, co wiecej, percypowa-
nych réznic miedzy dzwiekami, rzeczywisty materiat kompozytora staje sie w pewnym
stopniu mozliwy do przewidzenia, lub lepiej, do «przed-ustyszenia». Wiec, by wptyngc
na stopien «przed-ustyszenia» nalezy wréci¢ do komponowania bezpo$rednio czasu
muzycznego — tj. czasu mozliwego do percypowania, jako przeciwienstwo czasu chro-
nometrycznego [czasu okre$lonego przez zegar lub konwencjonalne miary]™2. Grisey

40 G. Grisey, przedmowa do Le Noir de [I’étoile, http://www.arsmusica.be/cms/aoeuvre_
en.php?oobj=artoe&iobj=428&notice=y.

41 P.-A. Castanet, op. cit., s. 34.

42 By including not only the sound but, moreover, the differences perceived between sounds,
the real material of the composer becomes the degree of predictability, or Belter, the degree of ‘pre-
audibility’. So, to influence the degree of preaudibility we come back to composing musical time di-
rectly — that is to say perceptible time, as opposed to chronometric time [time determined by a clock
or other conventional measurements]’. G. Grisey, Tempus ex Machina..., op. cit., s. 242-243.
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dbat o to, by stuchacz, percypujac muzyke, nie znalazt sie ,za Sciang informaciji”, po-
przez ktérg nie bedzie zdolny odnalez¢ ,swojej drogi” w obcowaniu z muzykg. Kon-
strukcje czasu, ktére zawart w L’lcbne paradoxale, moga by¢ dla stuchacza trudne do
wysledzenia. Dlatego tez uciekat sie do stosowania réznych $rodkéw, aby staty sie one
dla stuchacza bardziej oczywiste, wyrazne. Temu celowi majg stuzy¢é powracajgce idee
czy tez czeste repetycje. Grisey zwracat uwage na fakt, ze w czasie poznawania nowej
partytury nie $ledzi sie jej szczegdtowo, tylko poszukuje miejsca, w ktérym nastepuje
pierwsza wyrazna zmiana. Takie miejsce okre$lat jako miejsce, w ktérym kompozytor
osiggnat i ustalit jakas idee, zrozumiang takze w percepcji stuchacza. Trudno$¢ w pro-
cesie tworczym stanowi jednak nie to, ze ta idea zostata ustalona, tylko, ze trzeba tez
ustali¢ nastepng ideg, a takze wiedzie¢, gdzie i kiedy jg wprowadzi¢*®. W tym kontek-
$cie Morton Feldman wydaje sie by¢ kompozytorem wyjagtkowym. Wedtug Griseya two-
rzy on antymuzyke, bowiem oszukuje wszystkie oczekiwania stuchacza. Ustanawia
wzér, idee, ktorg stuchacz rozumie i ktorej oczekuje w dalszym toku utworu, przewidu-
jac jego rozwdj w danym kierunku, lecz Feldman tak nie postepuje i wywotuje zasko-
czenie u stuchacza. Gdzie indziej natomiast Feldman rozwija utwor dokfadnie tak, jak
wyobraza to sobie stuchacz*.

Podczas wyktadu wygtoszonego na Internationale Ferienkurse fir Neue Musik
w Darmstadcie (1978), Grisey wiele miejsca poswiecit percepcji. Miat $wiadomos$¢ pew-
nego ograniczenia mozliwosci postrzegania, zwtaszcza w odniesieniu do ruchu, a wiec
takze do dynamicznie konstruowanej muzyki. Podkre$lat, ze stuchacz ,nie zgubi sie”
w stuchanej muzyce, gdy kompozycja dostarczy mu swoistych punktéw odniesienia,
ktore stuchacz zauwazy i zapamieta. W akcie uwaznego stuchania muzyki uswiadamia-
my sobie obecno$¢ jakiego$ obiektu percepcji, a nastepnie nieustannie poréwnujemy
pdzniejsze zdarzenia dzwigkowe z tym obiektem lub z obiektami, ktére dzieki uprzed-
nio do$wiadczanej muzyce wytworzyty w naszej pamieci pewne schematy, wzorce po-
znawcze. Jak twierdzit Grisey, réznica lub brak roznicy miedzy poréwnywanymi obiekta-
mi okresla istote percepcji*®. Stuchanie muzyki, ktére ma prowadzi¢ do jej zrozumienia
przez odbiorce, nie moze polega¢ na organizowaniu percypowanego zdarzenia dzwie-
kowego poprzez odniesienie do przecietnej normy. Istotng cechg muzyki jest formowa-
nie réznych relacji miedzy zmienng konfiguracjg zdarzen dzwiekowych. Te relacje wy-
muszajg permanentne myslenie ,w przéd i w tyf’, by uchwyci¢ wzajemne oddziatywanie
materialu muzycznego i procesu ksztattowania dynamicznej formy muzyki. Indywidu-
alno$¢ zjawiska dzwiekowego jest mozliwa do uchwycenia dzieki kontekstom, ktore jg
uwypuklajg. Oznacza to, ze dzwiek o okreslonej wysokosci (wieloton harmoniczny) uka-
zuje swa indywidualno$¢ w kontekscie (na tle) szumu tak, jak brzmienie okreslonego in-
terwatu wyroznia sie w otoczeniu innych interwatow. Grisey wskazywat, ze w percepciji
musi istnie¢ jakis ,punkt zerowy”, wyznaczajacy prog, od ktérego powinna rozwijac sie
muzyka. Szybko przebiegajace dudnienia zmieniajg barwe dzwieku (jest to wykorzysty-
wane np. w konstruowaniu ré6znych barw w organach), ale wolno przebiegajgce dudnie-
nia, ze wzgledu na swg okresowos¢, sg juz percypowane jako rytmy.

Innym aspektem percepciji jest jej zwigzek z komponowanym czasem muzycznym
(w rozumieniu Griseya). Do$wiadczajgc mikrozjawisk dzwiekowych, musimy je ,przy-

4 D. Bundler, op. cit.
44 Ibidem.
4 @G. Grisey, Zur Entstehung..., op. cit., s. 73-79.
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blizy¢”. W oparciu o to stwierdzenie Grisey przypuszczat, ze istnieje prawo percep-
cji wskazujgce na odwrotng zaleznos¢ miedzy ostroécig postrzegania stuchowego
a ostroscig postrzegania czasowego. Oznacza to, ze chcgc dostrzec mikrozjawisko
dzwiekowe — wyostrzy¢ percepcje stuchowg — trzeba spowolni¢ czas percepcji (mate
zjawisko dzwiekowe — dtugi czas percepcji).

Wreszcie warto takze zwréci¢ uwage na dokonang przez Griseya ocene efektow
percepcyjnych dobrze znanej mu i przez niego praktykowanej ,instrumentalnej syn-
tezy”. W tym miejscu dotykamy kwestii rzeczywistosci fizycznej muzyki spektralne;
i rozumienia stowa ,natura” w kontekscie drugiej z przytoczonych w niniejszej refleks;ji
definicji (por. s. 192), czyli jako ,zespotu cech charakterystycznych dla zespotu zjawisk”
(dzwiekowych). Grisey rozumiat fuzje skladowych w pojedyncze dzwiekowe wyobra-
zenie jako rodzaj skrajnej syntezy (,nec plus ultra”), za pomocg ktérej szczegdt jest
podciggniety pod kategorie catosci. Grisey podkreslat, ze stuchajac widma realizowa-
nego przez grupe instrumentéw, ucho nie rozréznia poszczegoélnych sktadowych, tylko
percypuje catosciowo i rejestruje to, co jest okreslane mianem barwy“6. W ,instrumen-
talnej syntezie” kazdy instrument zespotu — poprzez intonacje danej sktadowej z widma
— uczestniczy w ukazaniu widma dzwieku w skali makro i w ten sposéb dochodzi do
kompromisu miedzy sitami fuzji z jednej strony i réznicowania z drugiej strony. Wedtug
Grisey’a, takie syntetyczne widma mieszczg sie w strefie graniczacej z progiem $wia-
domosci. Wynik ,instrumentalnej syntezy” ze wzgledu na nasza (ludzkg) percepcje jest
opisywany przez Grisey’'a jako ,istota hybrydyczna”, czyli brzmienie, ktére nie bedac
juz barwa, nie jest jeszcze catkiem wielodzwiekiem*’. Oznacza to, ze przy zaniechaniu
czy to catkowitego syntetyzowania, czy to rozktadu na zbiér dyskretnych barw instru-
mentalnych, takie ,istoty hybrydyczne” przezwyciezajg ostrg jak brzytwa linie oddziela-
jaca réznicowanie od integraciji‘®.

Wydawatoby sie, ze naturalistyczny kontekst muzyki byt obecny w twérczosci kom-
pozytorow dwudziestowiecznych takze przed Griseyem. Przeciez uzytek z natury jako
materialu muzycznego, w jej surowej formie — woda, wiatr, ogien i inne — czynili np.
Olivier Messiaen, lannis Xenakis, Mauricio Kagel, ktoérzy naturalnie formowane feno-
meny dzwiekowe nagrywali, tworzgc materiat dla komponowanej muzyki lub odtwarzali
je w czasie jej wykonania. Jednakze podejscie spektralistow, a takze — a moze przede
wszystkim — Griseya jest w tym wzgledzie wyjgtkowe. Podejscie to charakteryzuje skie-
rowanie uwagi na inne aspekty natury, na organiczna, zyjgca, akustyczng nature dzwie-
ku i mozliwosci percepcyjne stuchacza. Wzmozone zainteresowanie ,zyjgcg naturg
dzwieku” kieruje spektralistéw w strone nauki — akustyki i filozofii, a takze najnowszych
technologii, w kontekscie ktérych rozwazajg fizyczny i kulturowy aspekt dzwieku. Tak
mozna by interpretowac geneze spektralizmu, cho¢ ma on swe zrédta takze w duzo
wczesniejszych dokonaniach takich myslicieli, jak Galileusz, Kartezjusz czy Newton.

Wskazywana powyzej zmiana traktowania dZzwieku oraz procesualne podejscie do
czasu i formy sprawity, ze materiat, ktorym postugiwali sie spektralisci, byt zbyt trudny
do wyobrazenia, uchwycenia, organizowania i transformacji bez zastosowania najnow-
szych osiggnie¢ naukowych i technologicznych. Fraza ,informatique musicale” — cze-

46 (...) the ear, generally speaking, doesn'’t discern partials, but is satisfied with a global per-
ception — what one calls <timbre>". G. Grisey, La Musique: le devenir..., op. cit., s. 296.

47 Ibidem.

4 Ibidem.
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sto tgczona z opisem nurtu spektralnego (zwtaszcza w odniesieniu do tworcow zwigza-
nych z powstatg w 1973 roku grupg /'ltinéraire) — ma szerszy kontekst niz jej angielski
odpowiednik computer music. Obejmuje wszystkie aspekty muzyki, ktére wigzg sie
z technologig komputerowg — od wspomagania procesu kompozytorskiego i poprawia-
nia efektywnosci notacji muzycznej do syntezy/analizy dzwieku i odtwarzania muzyki,
ktora w rzeczywistym czasie wykonania wymaga zaangazowania technik elektronicz-
nych. Wobec tego kompozytorzy, zwtaszcza spektralisci, usitowali odcigé sie od tradyciji
i ich osobistej wiedzy oraz dotychczasowych narzedzi, uwazajgc, ze muszg osiggnac
mozliwos¢ kontrolowania catej fazy kreacji, bedac jednoczesnie kompozytorami, ,bu-
downiczymi instrumentdéw” i wykonawcami, interpretatorami nowej muzyki. Dziatania
spektralistow mozna okresli¢ jako probe stworzenia muzycznego i estetycznego odpo-
wiednika pracy naukowej. Przypuszczano, ze podejscie spektralne tylko koresponduje
ze zjawiskiem percepcyjnym, ale reprezentacja spektralna istnieje poza jakimikolwiek
narzedziami percepcyjnymi i zasadniczo jest zdefiniowana przez transformate Fouriera
(transformata jest funkcja, a transformacja operacjg na funkcji, dajgcg w wyniku trans-
formate; transformacja Fouriera rozktada funkcje na szereg funkcji okresowych tak,
ze uzyskana transformata podaje, ktore czestotliwosci sktadajg sie na pierwotng funk-
cje). Kompozytorzy uczyli sie wiec jezyka programowania, studiowali ze szczeg6inym
upodobaniem barwe i pewne jej cechy charakterystyczne, a takze bezposrednio ada-
ptowali odkrycia dotyczace fenomenu dzwiekowego. Sformalizowali te odkrycia i zrobili
z nich uzytek w taki sposéb, by powstat nowy muzyczny materiat. W powstawaniu sym-
bolicznego i dZwiekowego materiatu spektralisci poszli drogg od akustycznej i muzycz-
nej multireprezentacji do procesu programowania.

W tej sytuacji komputer stat sie dla kompozytorow bardzo istotnym narzedziem
pracy. Umozliwiat lub przyspieszat wykonywanie wielu operaciji, ktérych nie mozna byto
poming¢ w fazie kreacji — od powielania partytur do przegrywania syntetyzowanych
dzwiekdéw w ich rzeczywistym czasie trwania. Komputer i programy pozwalaty na uzy-
cie i rozwdj wielu algorytmdw kompozytorskich, symulacje orkiestry lub innej grupy wy-
konawczej czy kontrolowanie syntetyzatorow*.

Miedzy naukowcami, dzieki ktérym nastgpit postep w dyscyplinie — akustyce i psy-
choakustyce — a kompozytorami powstawaty szczegdlne relacje. W ,macierzystej”
jednostce francuskich spektralistow — IRCAM — powstato nawet specjalne okreslenie
— compositeur en recherche, ktére wskazuje na funkcje petniong przez kompozytora
w grupie badawczej. Kompozytor byt swoistym konsultantem wspomagajagcym grupe
badawczg w jej dziataniu na rzecz prowadzenia muzycznej ewaluacji narzedzi kompu-
terowych, dokumentowania wynikéw uzytkowania, prowadzenia wymiany mysli. Obie
strony oczekiwaty wymiernych efektéw tej wspotpracy. Kompozytorzy chcieli osiggnaé
permanentny i kompletny dostep do reprezentacji, mozliwo$¢ manipulowania, organi-
zowania, parametryzacji i produkowania materiatu. Naukowcy za cel wspétpracy wy-
znaczyli sobie osiggniecie lepszego rozumienia zjawiska tgczonego z formowaniem
i percepcjg dzwieku oraz znalezienie systemu, ktory umozliwitby im dostep i kontrolo-
wanie tej wiedzy®°.

Grisey miat petng $wiadomo$¢ mozliwosci, jakich dostarczata technologia. Wie-
dziat, ze kompozytor posiada o wiele wiecej narzedzi niz kiedykolwiek w historii mu-

4 E. Daubresse, G. Assayag, Technology and Creation..., op. cit., s. 61-63.
0 Ibidem, s. 64-65.
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zyki. Jednakze sam w do$¢ ograniczony sposéb korzystat z komputera i elektroniki.
Ttumaczyt to brakiem szczegoélnego talentu w postugiwaniu sie komputerem i cyfrowg
technologia, ale przede wszystkim faktem, ze muzyka, ktéra powstata z ich wykorzysta-
niem, wymaga notorycznej rewizji. Ciggte zmiany systeméw, oprogramowan wywotujg
konieczno$¢ odnawiania narzedzi zastosowanych w konkretnej kompozycji, bowiem
w przeciwnym wypadku moze nastgpi¢ moment, w ktérym ograniczony lub niemozliwy
dostep do wykorzystanego kiedy$ systemu sprawi, ze muzyka nie zabrzmi w sali kon-
certowej. Wymaga to od kompozytora ponownego wgladu do raz juz powstatej kompo-
zycji, a tego Grisey nie lubit najbardziej. Jako przyktad podawat wykorzystanie Yamahy
DX-7, ktéra w momencie powstania wydawata sie dos¢ stabilnym instrumentem. Gri-
sey zintegrowat go z wielkg orkiestrg. Po latach okazato sie, Ze jest to instrument na
tyle przestarzaty, iz kazde nastepne wykonanie utworu bedzie utrudnione ze wzgledu
na konieczno$¢ odszukania okreslonego w pierwowzorze kompozycji typu Yamahy®'.

Jednak twérczos¢ Griseya jest Swiadectwem podejmowania wspotpracy z naukowca-
mi i wykorzystywania w pewnym zakresie nowoczesnych technologii. Przyktadem moze
by¢ Les Chants de 'amour (1982-84) na gtosy mieszane i gtos syntetyzowany kompute-
rowo. W utworze tym kompozytor wykorzystat program Chant stworzony w IRCAM przez
Xaviera Rodeta i Yvesa Potarda. Dzieki niemu mdgt realizowac ciggty gtos i dwa strumie-
nie o specyficznej pulsacji oddechowej (na marginesie, wykorzystat tu takze Sciste struk-
tury uzywane w muzyce polifonicznej XV wieku i grze Pigmejow z regionu Lituri)2.

Syntetyczny gtos funkcjonuje tu jako model poréwnawczy dla wokalistéw, ktérym Gri-
sey powierzyt role podobng do Tampura w muzyce hinduskiej. ,Mechaniczny gtos moze
przyjac role zarbwno Pieknej, jak i Bestii (...). Swobodnie spersonifikowany oddech (...)
uczy zy¢, $piewacd, ruszac sie, jakac, potem ostatecznie méwi¢ dwudziestoma dwoma
réznymi jezykami. Zainscenizowane w teatrze zycia, przestrzenno-dzwiekowe relacje
ludzkiego chéru i mechanicznego $piewaka sg uzupetnione zaréwno przez fuzje i inte-
rakcje, konflikt i fagocytoze, ale tez fatszywg autonomie wielu typow dialogu (walczacych,
przyjaciét, czutych powiernikow)™3. W Srodkowym odcinku tej kompozycji Grisey ustalit
system wystepujgcych na przemian jak echo gtoséw ludzkich i glosu mechanicznego.
We wzruszajgcej scenie chor $piewa ostatnig kotysanke i zapada w sen, Snigc przy chra-
paniu elektronicznego potwora. Komentujgc zastosowane $rodki i ich wyraz dla kompo-
zycji, Grisey mowit, ,Najwieksza poneta (...) ten glos odwaza sie by¢ bardziej ludzkim niz
naturalny gtos, zarbwno bardziej niewinnym, jak i bardziej przykrym”4. Wydaje sie wiec,
ze kompozytorowi udato sie zatrze¢ granice miedzy naturalnym i nienaturalnym zrodtem
dzwieku.

Aby zrozumie¢ muzyke spektralng w kontekscie rzeczywistosci fizycznej, trzeba
mie¢ na uwadze fakt, ze istotne dla tej muzyki jest zachowanie szczeg6inej rownowagi

5t D. Bundler, op. cit.

52 Por. przyktad 1, za: P.-A. Castanet, op. cit., s. 32.

5 The machine voice can assume the roles of both Beauty and the Beast (...). Freely per-
sonified, the breath (...) learns to live, to sing, to move, to stammer, then finally to speak twenty-
two different languages. Staged in the theater of life, the spatio-sonic relations of the man-chorist
with the machine-singer is made up of both fusion and interaction, of conflict and phagocytosis
but also the false autonomy of many types of dialogue (of belligerents, of friends, of tender confi-
dent)”. P.-A. Castanet, op. cit., s. 31-33.

5 ,Supreme seduction (...) that voice risks being more human then a natural voice, both
more pure and more painful”. Ibidem, s. 33.
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miedzy kalkulacjg a intuicja, teorig a eksperymentem. Rzeczywisto$¢ fizyczng muzyki
spektralnej cechuje wykorzystanie dzwiekéw od szumu biatego do tondéw sinusoidal-
nych, wyjécie poza system réwnomiernie temperowany oraz odrzucenie pojecia ,po-
nadczasowego” traktowania materiatu dZwiekowego, czyli traktowanie czasu jako jed-
nej ze sktadowych tworzgcych sam dzwiek.

Grisey, tworzac Partiels, korzystat z analizy, ktéra umozliwita mu skonstruowanie
harmonicznego i gestycznego modelu zrealizowanego przez osiemnascie instrumen-
téw. W swej kalkulacji opart sie na wynikach eksperymentu odnoszacego sie do ana-
lizy fourierowskiej dzwieku E2 intonowanego forte przez puzon. Efektem tej analizy
jest sonogram, ktory ukazuje sktad czestoliwosciowy dzwieku w momencie formowania
sie stabilnej fazy dzwieku, tzn. faze ataku. Sonogram jest trojwymiarowg perspektywa
zmian czestotliwo$ci, amplitudy i czasu. Jest to typ analizy struktury dzwieku zasad-
niczy dla dokonania syntezy addytywnej lub jej orkiestrowej derywacji. Czasowa cha-
rakterystyka dzwieku ilustruje stopniowe ukazywanie sie poszczegdélnych sktadowych
dzwieku (nizsze sktadowe ujawniajg sie wczesniej niz wyzsze) o roznym natezeniu (za-
ciemnienia na wykresie pokazujg amplitudy — pigta i dziewigta sktadowa sg gto$niejsze
od pozostatych, majg wiekszg amplitude «natezenie» i dlatego na wykresie sg ciem-
niejsze). Z sonogramu mozna tez wywnioskowac, ze sktadowe powyzej tych gtosniej-
szych majg tendencje do stopniowego zanikania, ich natezenie jest coraz mniejsze
— obrazujg to coraz jadniejsze prazki na sonogramie.

Na podstawie tego sonogramu Grisey moégt stworzy¢ muzyczny model wzglednych
amplitud sktadowych z serii harmonicznej. Oczywiscie dla praktyki wykonawczej taki
model musiat by¢ przetranskrybowany w zapis nutowy wysokosci i dynamiki dzwie-
kow. Oznacza to, ze parametry fizyczne — czestotliwo$¢ i amplituda — kazdej sktadowej
harmonicznej widma wyj$ciowego dzwieku E2 zostaty przeksztatcone w ich wrazenio-
we odpowiedniki — wysokos¢ i dynamike dzwieku®. Nalezy podkresli¢, ze wysokosci
aproksymowano o ¢wier¢ catego tonu do dzwiekéw o czestotliwosciach podstawowych,
najblizszych czestotliwo$ciom harmonicznych wyznaczonych w analizie widmowe;j®.

Partytura Partiels zawiera wszelkie dane zaczerpniete z obserwacji sonogramu. Kazda
zapisana w niej nuta odpowiada jednej sktadowej harmonicznej analizowanego dzwieku.

Grisey zadbat takze o to, by, przeznaczajac dang skladowg wykonaniu przez kon-
kretny instrument, zachowac nie tylko relacje wysokosciowe pomiedzy harmonicznymi,
ale takze proporcje czasowe — odstepy czasowe, w jakich ujawniajg sie na spektrogra-
mie kolejne sktadowe — cho¢ odlegtosci miedzy ich poczgtkami zostaty znacznie po-
wiekszone ze wzgledu na mozliwosci percepcyjne stuchacza®. Sita brzmienia kazdego
intonowanego dzwieku odpowiada tez amplitudzie charakteryzujgcej dang sktadowg
na sonogramie®,

Jednak trzeba wyraznie podkresli¢, ze — ze wzgledu na specyfike dzwiekdéw into-
nowanych przez konwencjonalne instrumenty — efektem powyzej opisanego zabiegu
kompozytorskiego w rzeczywistosci nie jest rekonstrukcja widma dzwieku, tylko uzy-
skanie mulitspektralnej struktury — dZzwiek z instrumentu ma ztoZzong strukture i jest

% J. Fineberg, Musical Examples, ,Contemporary Music Review” 2000, vol. 19, nr 2, s. 115-134.

5% Por. przyktad 2, spektogram i zapis nutowy ponizej, za: J. Fineberg, Musical Examples,
~Contemporary Music Review” 2000, vol. 19, nr 2, s. 116-117.

57 |bidem, s. 118.

% Por. przyktad 3, za: J. Fineberg, op. cit., s. 118.
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Przyktad 2. Spektogram i zapis nutowy

wielotonem, a sktadowa harmoniczna w widmie jest dzwiekiem prostym, tonem czy-
stym (jedna wartos¢ czestotliwosci o okreslonej wartosci amplitudy).

Znajomos¢ natury dzwieku muzycznego, jego ztozonej struktury i jego postrzegania
oraz znajomo$¢ technologii ingerujgcych w ksztatt tej struktury pozwalaty kompozytorom
muzyki spektralnej korzysta¢ nie tylko z naturalnych 