
Wyjść od szumu i wyodr ębni ć jego kształty

Peter Ablinger odpowiada na pytania Moniki Pasieczn ik

Monika Pasiecznik: Pana działalno ść artystyczna jest bardzo
rozległa. Z jednej strony jest Pan kompozytorem tak zwanej
muzyki współczesnej - tworzy Pan utwory kameralne i
orkiestrowe - z drugiej strony zajmuje si ę Pan sztuk ą
niekoniecznie muzyczn ą, instalacjami d źwi ękowymi itp. Czy
czuje si ę Pan jeszcze kompozytorem, czy to jest zbyt w ąski
zakres?

Peter Ablinger: Tak, cały czas czuj ę si ę kompozytorem, nawet
kiedy u Ŝywam mediów, które nie s ą zwi ązane z d źwi ękiem. Nadaj ę
tym utworom struktur ę kompozycji muzycznej. Bycie kompozytorem
nie wydaje mi si ę ograniczeniem - to raczej kr ąg typowych
praktyk kompozytorskich (do jakich ja te Ŝ si ę odwołuj ę w
utworach orkiestrowych i kameralnych), który jest niemal
zamkni ęty. Tote Ŝ chciałbym wyj ść poza obszar owych praktyk.
Poszukuj ę muzyki poza sytuacj ą koncertow ą, poza typow ą
przestrzeni ą odbioru muzyki. Zadaj ę sobie nieustannie pytanie:
czemu mieliby śmy słucha ć muzyki tylko
w sali koncertowej? Wizualna strona Ŝycia jest bardziej
bezpo średnia, lubimy obserwowa ć, jak światło odbija si ę w
lusterku samochodu. Dzi ęki sztuce nauczyli śmy si ę zauwa Ŝać i
docenia ć drobne szczegóły naszego codziennego Ŝycia, ale nie
nauczyli śmy si ę słucha ć muzyki poza sal ą koncertow ą, słucha ć
otaczaj ących nas d źwi ęków, nawet ci ęŜarówki czy autobusu.

MP: Tworzy Pan co ś, co nazywa muzyk ą bez d źwi ęków. Co to
znaczy?

PA: Okre ślenie to kryje w sobie wielo ść strategii.
Skomponowałem utwory przeznaczone do słuchania, ale nie
sprecyzowałem, co mianowicie ma by ć przedmiotem słuchania. To,
co wykreowałem, to czysta sytuacja słuchania. Podam przykład.
Mam krzesła, takie jak w sali koncertowej, przeznaczone do
tego, by na nich wygodnie usi ąść i słucha ć muzyki. Ale
umieszczam je w innej przestrzeni, w której s ą one czym ś
niezwykłym: na rogu ulicy, w otoczeniu natury. Te krzesła to
zach ęta, by na nich usi ąść i słucha ć otaczaj ących d źwi ęków
tak, jakby to był koncert. To jest jedna z mo Ŝliwych
realizacji idei muzyki bez d źwi ęków: nie wymy ślam moich
własnych d źwi ęków, a tylko wskazuj ę te, których nale Ŝy
słucha ć. Inn ą moŜliwo ść daje fotografia, której nie traktuj ę
wył ącznie jako sztuki wizualnej, ale równie Ŝ jako kompozycj ę
quasi-muzyczn ą.



MP: Wiele z Pana utworów zwi ązanych jest nierozerwalnie z
jak ąś konkretn ą przestrzeni ą i trudno wyobrazi ć je sobie poza
ni ą. W Warszawie stworzył Pan utwór inspirowany trzema
miejscami w Centrum Sztuki Współczesnej na Zamku Ujazdowskim.
Ten utwór jest cz ęści ą cyklu "Orte" (Miejsca). Prosz ę
powiedzie ć, dlaczego wła śnie te miejsca Pan wybrał i jaka jest
ich akustyczna charakterystyka?

PA: Jeszcze raz podkre śl ę, Ŝe najbardziej interesuj ą mnie
zwykłe zjawiska akustyczne, które po prostu S Ą. Nie fikcja ani
inwencja, ale słuchanie tego, co dzieje si ę dokładnie w tej
chwili, jak teraz, kiedy rozmawiamy w kawiarni: słysz ę d źwi ęki
za plecami, mnóstwo ledwie słyszalnych szmerów. To jest dla
mnie bardziej ekscytuj ące ni Ŝ typowy koncert muzyczny. Dlatego
próbuj ę rozpozna ć te d źwi ęki tu i teraz. Sztuka zabiera nas
zwykle gdzie indziej. Ja - przeciwnie - chc ę zabra ć ci ę do
miejsca, w którym akurat jeste ś, albo tam, gdzie byłe ś
przedtem. Cykl "Orte" ma wła śnie do czynienia z rozmaitymi
miejscami. Prawd ę powiedziawszy, to nie ja wybierałem miejsca
w Zamku Ujazdowskim, wybrali je dla mnie kuratorzy koncertu.
KaŜde miejsce ma specyficzn ą charakterystyk ę akustyczn ą.
Dokonałem wi ęc precyzyjnych pomiarów, zmierzyłem formanty,
które odnosz ą si ę do tych przestrzeni, uło Ŝyłem z nich
mikrotonowe skale, a skomponowane na ich podstawie utwory
powierzyłem muzykom do grania. St ąd partytura utworu stanowi
rodzaj akustycznego portretu miejsca, w którym te Ŝ jest
wykonywana.

MP: A jak w Pana uszach brzmi Warszawa? Czym ró Ŝni si ę od
Berlina na przykład? Jak du Ŝa moŜe by ć ta ró Ŝnica?

PA: Ró Ŝnice mog ą by ć znaczne, je śli wyodr ębnimy dodatkowo
przestrzenie otwarte i zamkni ęte. Na wła ściwo ści akustyczne
miast maj ą oczywi ście wpływ takie czynniki, jak historia,
organizacja ruchu ulicznego. W niektórych miastach stare
autobusy przemierzaj ą ulice z wielkim hałasem. W Berlinie
mieszkam od wielu lat i wydaje mi si ę bardzo cichy. Cichy to
znaczy, Ŝe słyszysz własne kroki ( śmiech). O Warszawie nie
mogę na razie powiedzie ć niczego specjalnego, poniewa Ŝ nie
miałem dot ąd czasu, by przespacerowa ć si ę po mie ście - całe
dnie sp ędzam w Zamku Ujazdowskim, mog ę wła ściwie mówi ć tylko o
CSW. Przyjechałem do Warszawy w poniedziałek, we wtorek
dokonałem pomiarów, w środ ę i czwartek komponowałem utwór, w
pi ątek były próby i koncert. Powinienem tu wróci ć, by móc
odpowiedzie ć na Pani pytanie... ( śmiech)

MP: W swoich kompozycjach cz ęsto u Ŝywa Pan szumów, d źwi ęków
wiatru, drzew. Jaki jest sens wykorzystania szumów, co
wła ściwie robi Pan z nimi?

PA: Zastanawiam si ę, czy w j ęzyku polskim jest ró Ŝnica taka,
jak mi ędzy niemieckimi słowami Rauschen i Geräusche, bo na



przykład w angielskim poj ęcie Rauschen nie istnieje - zwykle
uŜywa si ę opozycji noise i noises. Słowem Rauschen okre ślamy
szum bardziej stabilny, jak wiatru, drzew, oceanu. Natomiast
Geräusche - którym odpowiada słowo noises w liczbie mnogiej -
tworz ą drobne, niekontrolowane d źwi ęki, jak cho ćby tr ącanie
ły Ŝeczk ą o fili Ŝank ę albo wła śnie odgłosy ruchu ulicznego,
autobusów itp. Te d źwi ęki maj ą co ś ze zdarzenia, istniej ą
tylko w okre ślonym czasie, podczas gdy Rauschen to d źwi ęk,
który po prostu JEST. Najprostszy przykład d źwi ęku typu
Rauschen to biały szum, który stanowi swego rodzaju podstaw ę
wszystkich d źwi ęków, porównywaln ą do białego światła, które
rozszczepia si ę na kolorowe widmo. Szum zawiera w sobie
wszystkie inne d źwi ęki. To fantastyczne poj ęcie - nie tylko
fizyczne, równie Ŝ poetyckie, estetyczne. Wyobra Ŝam sobie, Ŝe w
szumie mamy zawart ą cał ą muzyk ę! Jako pierwszy poj ął to chyba
Debussy... Mo Ŝna zacz ąć od białej kartki papieru i nanosi ć na
ni ą kolejne d źwi ęki, stopniowo komplikowa ć brzmienie, ale
moŜna te Ŝ odwrotnie - wyj ść od szumu i wyodr ębnia ć z niego
kształty. Pojawia si ę tutaj ró Ŝnica w sposobie tworzenia: mam
do dyspozycji wszystko i dokonuj ę eliminacji. To jest wła śnie
kompozycja! Mo Ŝe si ę to komu ś wyda ć naiwne, ale słuchanie
takich d źwi ęków jest swego rodzaju samopoznaniem. Dlaczego?
Wsłuchajmy si ę w d źwi ęk wodospadu, b ędziemy mie ć rozmaite
iluzje, ka Ŝdy usłyszy co ś innego: dzwony ko ścielne, śpiew
chóru, solówk ę Jimmy'ego Hendrixa... To, co akurat usłyszysz,
zale Ŝy od ciebie. Rauschen działa niczym lustro, w którym
moŜesz zobaczy ć samego siebie. To inna wła ściwo ść szumu,
bardzo dla mnie ekscytuj ąca.

MP: Czy to wła śnie oznacza, Ŝe szum w Pana muzyce nie maŜadnego symbolicznego znaczenia?

PA: Tego nie wiem. Kto ś kiedy ś co ś takiego napisał o mojej
muzyce... Kiedy mówi ę, Ŝe szum oznacza wszystko, to nale Ŝy to
przecie Ŝ traktowa ć symbolicznie... Trudno powiedzie ć, co tu
jest symboliczne, a co nie jest. Po prostu podoba mi si ę ta
myśl.

MP: Inny cykl, który Pan komponuje, nazywa si ę
"Weiss/Weisslich" (Biały/Białawy). Jaka koncepcja realizuje
si ę w tych utworach?

PA: Utwory z tego cyklu równie Ŝ korzystaj ą z bogactwa szumu
białego. Kolor biały funkcjonuje tu znów jako metafora
wszystkiego. Ale biała jest równie Ŝ pusta kartka... Białe to
jednocze śnie wszystko i nic. Drugi człon tytułu "Weiss-
Weisslich" okre śla stopniowanie: prawie wszystko lub prawie
nic. Sens cyklu sprowadza si ę do subtelnej ró Ŝnicy mi ędzy
cisz ą a czym ś, co te Ŝ zasadniczo ni ą jest - cho ć niezupełnie.
MoŜna by to nazwa ć odcieniami ciszy. Na przykład zestawiam
biały szum z szumem, który nie do ko ńca jest biały. Albo
porównuj ę szum dwóch drzew, kiedy spostrzegam, Ŝe maj ą troch ę



inn ą barw ę. Zrobiłem wiele nagra ń drzew i one naprawd ę szumi ą
inaczej! Nie jeste śmy dostatecznie wy ćwiczeni w rozpoznawaniu
tych ró Ŝni ć, tak jak rozró Ŝniamy na przykład j ęzyki. Z barwami
dźwi ęków jest znacznie gorzej. Wielu ludzi - tak Ŝe ja na
pocz ątku - nie potrafi dostrzec, Ŝe ka Ŝde drzewo szumi
inaczej.

MP: Pracuje Pan nad "Landscape Opera", ale nie jest to opera w
tradycyjnym sensie. Napisał Pan, Ŝe poszukuje nowych relacji
pomi ędzy tworz ącymi j ą sztukami. Co Pan przez to rozumie?

PA: Zasadnicza my śl opery jest taka, Ŝe ró Ŝne sztuki
współdziałaj ą ze sob ą. Mamy muzyk ę, literatur ę, światło,
architektur ę i tak dalej. Odnosz ę wra Ŝenie, Ŝe od trzystu lat
- dotyczy to te Ŝ współczesnych utworów teatru muzycznego -
relacje wzajemnego współdziałania niewiele si ę zmieniały.
Powiem wi ęcej: one nie mogły si ę zmienia ć, bo na tym opiera
si ę teatr. Dlatego wyszedłem z teatru i stworzyłem szereg
sytuacji, w których Ŝadna ze sztuk nie słu Ŝy innej. Zwykle
jest tak, Ŝe światło słu Ŝy scenie, scena słu Ŝy śpiewakom itd.
U mnie ka Ŝda ze sztuk ma swoj ą własn ą przestrze ń i istnieje
sama dla siebie. Sytuacje nazwałem aktami operowymi. Mog ą si ę
one rozgrywa ć w rozmaitych miejscach, w ró Ŝnym czasie, według
ró Ŝnych planów. Pierwszy akt rozgrywa si ę w szkółce drzew (w
arboretum), przedstawia sztuk ę ogrodnictwa i przeznaczony jest
na dwadzie ścia drzew i wiatr. Oczywi ście drzewa zasadzone
zostały według kryteriów akustycznych. Odbyło si ę to tej
wiosny musi min ąć trzydzie ści lat, by urosły i zaszumiały...
Zatem pierwszy akt oparty jest na sztuce ogrodu, która
pozostaje w relacji do muzyki. Drugi akt to spacer i
słuchanie. Wytyczyłem trakt, którym nale Ŝy pod ąŜać, wsłuchuj ąc
si ę w d źwi ęki otoczenia. Trzeci akt to akustyczne archiwum
tego otoczenia, a tak Ŝe rozmaitych odgłosów wsi, pracy na roli
itp. Nale Ŝy zauwa Ŝyć, Ŝe akty te pozostaj ą w okre ślonej
relacji wobec siebie. W archiwum mo Ŝna rozpozna ć na przykład
dźwi ęki, które zapami ętali śmy ze spaceru albo z arboretum.
Ostatni, siódmy akt jest mo Ŝe najbardziej konwencjonalny, bo
ma posta ć koncertu symfonicznego. S ą tu grupy instrumentalne:
orkiestra marszowa, mały zespół muzyki folkowej, jazzband,
zespół laptopowców. Wszyscy graj ą partie wielkiego,
dwugodzinnego utworu z udziałem wielkiej orkiestry
symfonicznej.

MP: Dlaczego wi ęc nazwał Pan ten projekt oper ą, skoro tak
niewiele ma on wspólnego z tym gatunkiem?

PA: Dlatego Ŝe opera kojarzy mi si ę z czym ś absolutnie nowym,
nieznanym. Kiedy si ęgam myślami do pocz ątków opery, widz ę, Ŝe
u swego zarania była ona czym ś innym ni Ŝ skostniał ą konwencj ą.
Była skokiem w nieznan ą rzeczywisto ść. Tak było w XVII wieku.
Opera stoi w opozycji do teatru muzycznego, który bardziej ni Ŝ
ona nawi ązuje do pewnej tradycji. Dlatego wła śnie to, co



napisałem nazwałem oper ą. Próbuj ę odtworzy ć ów moment
zaskoczenia, zadziwienia, z którym ł ączy si ę poj ęcie opery.

MP: Ukończył Pan konserwatorium w Wiedniu, gdzie ucz ęszczał
Pan do klasy Romana Haubenstocka-Ramatiego. Jak Pan go
wspomina?

PA: 	Raczej jako człowieka ni Ŝ nauczyciela. To prawda, byłem
oficjalnie jego studentem. Ale nie spotykali śmy si ę na nauk ę wścisłym sensie. Oczywi ście, kiedy przyszedłem do niego na
lekcj ę pierwszy raz, przyniosłem moje partytury, które ocenił
bardzo wysoko, zach ęcał mnie, by pokaza ć je innym studentom...
Pomyślałem wtedy - dobra, znam siebie, potrzebuj ę raczej
krytyki. I nie pokazywałem mu ju Ŝ wi ęcej moich utworów.
Spotykali śmy si ę prywatnie i te spotkania były dla mnie
rzeczywi ście istotne. Haubenstock był moim nauczycielem, ale w
innym sensie. Nie rozmawiali śmy du Ŝo o muzyce, raczej na inne
tematy, jak cho ćby polityka. Był świetnie zorientowany w tym,
co si ę dzieje na świecie, co robiło na mnie ogromne wra Ŝenie,
poniewa Ŝ w tym czasie - dwudziestolatek - niespecjalnie
interesowałem si ę bie Ŝącymi wydarzeniami. Haubenstock otworzył
mi oczy na sprawy, które dot ąd pozostawały poza moim polem
widzenia. Tote Ŝ był nie tylko moim nauczycielem, był jakby
ojcem, osob ą, która miała na mnie wpływ. Chciałem by ć taki jak
on: silny, wyrazisty, wolny... Chciałem - tak jak on -
obserwowa ć świat, filozofowa ć na jego temat, zdawa ć sobie
spraw ę, co jest istotne, nie tylko w w ąskiej dziedzinie
współczesnej muzyki akademickiej.

MP: Jak ocenia Pan jego koncepcje artystyczne, zwłaszcza
muzykę graficzn ą? Czy czuje si ę Pan kontynuatorem tych
koncepcji?

PA: Kiedy wst ąpiłem do klasy Romana Haubenstocka-Ramatiego,
tworzyłem ju Ŝ partytury graficzne. Ale nie to było powodem,
dla którego tam trafiłem. Haubenstock pracował, i owszem, nad
partyturami graficznymi, ale jego koncepcje były bardziej
otwarte. Nie miało wielkiego znaczenia, Ŝe te partytury s ą
graficzne. Wydaje mi si ę nawet, Ŝe nigdy nie rozmawiali śmy o
partyturach graficznych, chocia Ŝ - jak wspomniałem - sam takie
tworzyłem na pocz ątku; teraz ju Ŝ tego nie robi ę. Znacznie
bli Ŝsza była mi wówczas nieufno ść Haubenstocka w stosunku do
tradycyjnej sytuacji koncertowej, próba zerwanie z typow ą
akademick ą praktyk ą. To było dla mnie o wiele bardziej
inspiruj ące.
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