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WSTEP

Klangfarbenmelodien! Welche feinen Sinne, die hier unterscheiden,
welcher hochentwickelte Geist, der an so subtilen Dingen Vergiingen finden mag!
Wer wagt hier Theorie zu fordern!"

Tak pisat Arnold Schonberg na zakoriczenie swojego podrecznika do harmo-
nii klasycznej, pod koniec krétkiej dywagacji na temat barwy dzwigku i moz-
liwosci utworzenia czegos, co mozna nazwaé melodia z samych barw, kedrych
nastgpstwo bedzie oddziatywa¢ jako pewnego rodzaju logika, adekwatna do
logicznej budowy melodii. W tym samym czasie dojrzewaly w nim pomysty,
ktére ostatecznie doprowadzity do porzucenia catego dotychczasowego syste-
mu organizacji tonalnej muzyki. Muzyka serialna poruszajac si¢ w kierunku
dziatari kombinatoryczno-spekulatywnych doprowadzita do catkowitej utraty

zwiazku miedzy materialem muzycznym a mozliwosciami ludzkiej percepgji.

Psychofizjologia stuchu i psychoakustyka byty w czasach Schonberga w tak
wczesnej fazie rozwoju, ze nie wydawaly si¢ mie¢ wplywu na oblicze muzyki.
Ich szybszy rozwdj nastapit dopiero po II wojnie swiatowej. Dzi$ s3 to nauki
o catkiem duzym dorobku teoretycznym, popartym licznymi doswiadczenia-
mi, umozliwionym poprzez rozwéj wiedzy z zakresu anatomii, a takze szereg
metod analizy dZzwigku. Coraz wigcej wiemy o dzwigku, jego ztozonosci w wie-

lowymiarowej przestrzeni natgzenie - czestotliwos¢ - czas. Barwa dzwicku

' Melodie barw dzwigkowych! C6z to za zmysly, ktére was rozrézniajg, c6z za wyspecjalizowany

duch, ktéry moze znajdowac przyjemnos¢ w tak subtelnych rzeczach! Kto odwazy sig tu przedsta-
wic teorig! (tlum. autora), W: A. SCHONBERG, Harmonielehre. Wieden: Universal-Edition 1922,
s. 507.
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weiaz jednak pozostaje parametrem, ktérego opis sprowadza si¢ w wigkszosci
przypadkéw do etykiet pordwnawczych, odwotujacych si¢ do innych zmystéw

(samo stowo ,barwa” wiaze si¢ przeciez z kwestiami wizualnymi).

Barwa jako terytorium nieznane a jednoczesnie wiazace si¢ z tak szerokim
obszarem zmystowym, stanowi bardzo pozadane miejsce dziatan kompozytor-
skich. Dzi§ wiemy na jej temat duzo wigcej niz sto lat temu, mamy tez sporo

narzedzi, ktére pozwalajg ja opisywaé, tworzy¢ i ksztattowac.

Praca niniejsza nie moze by¢ traktowana jako szeroko ugruntowana teo-
ria. Jest tylko wycinkiem dostgpnym autorowi, pomocnym w osigganiu po-
zadanych rezultatéw dziataii kompozytorskich. Nie odkrywa w sposéb pelny
autorskiego systemu pracy, poniewaz jest on w formie $wiadomej prawdopo-
dobnie niedostepny w pelni samemu autorowi. Jest proba zebrania i usystema-
tyzowania pewnych technik, ktdre beda, by¢ moze, uzyteczne dla innych, nie
kazac im zaczynaé od zera, pozwalajac rozwija¢ wlasne dziafania praktyczne na

ich bazie.

Pierwszy rozdziat stanowi rys historyczny systeméw dzwigkowych i ich roz-
wéj z punktu widzenia wiedzy o postrzeganiu materii dZzwickowej. Wskazuje
réwniez konkretne przyklady dziatan kompozytorskich, czerpiacych z wiedzy
z zakresu psychoakustyki — w niektérych przypadkach $wiadomie, w niekté-
rych intuicyjnie, cho¢ intuicja uwazana jest przez nickeérych réwniez za forme
swiadomosci.

Drugi rozdzial ma charakter techniczny. Jest prébg opisu elementéw syste-
mu dzwiekowego, wykorzystywanego prze autora, bazujacego na dokonaniach

kompozytoréw szkoly spektralnej.

Rozdziat trzeci jest krétkim przedstawieniem zorientowanego muzycznie
$rodowiska programistycznego OpenMusic, wykorzystanego w pracy nad
utworem. Wstep ten ma za zadanie uatwienie czytelnikowi studiowania przy-
toczonych w nastepnym rozdziale przyktadéw. Graficzne przedstawienie algo-

rytmu bywa duzym ufatwieniem w zrozumieniu zasady jego funkcjonowania.

Wreszcie ostatni rozdzial, czwarty, jest wlasciwa analiza utworu. Co prawda
aspekt brzmieniowo-wysokosciowy jest tutaj gléwnym tematem, ale w utwo-
rze nie wystepuje on w oderwaniu od innych elementéw — formy, czy rytmi-
ki, wiec zasady rzadzace uksztattowaniem tych elementéw zostaly tu réwniez
ujete.

Tworzenie barw harmonicznych i ich przeksztalcanie jest wciaz fascynujaca
przygoda. Czy dalej bedzie tak weiagajace, jezeli poznamy wszystkie rzadzace

tymi zjawiskami zasady? By¢ moze nie, ale jest jeszcze tak wiele do odkrycia.
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Czestotliwodciowy system organizacji wysokosci dzwigkéw otworzyl nowe per-
spektywy dla mozliwosci muzyki. Spektra, intermodulacje, przeksztatcenia cze-
stotliwosciowe, dudnienia to nowe sfowa w teorii muzyki, ale przede wszystkim
nowe $rodki wyrazu. Doswiadczenia na gruncie psychoakustyki potwierdzaja,
ze nie jest to po prostu inny punkt widzenia, ale system majacy wiele wspélnego
z mechanizmami percepcji stuchowej. Ten fakt odréznia go od wielu systeméw
spekulatywnych, w keérych poszukiwania zaleznosci miedzy uksztattowaniem

materii dZzwiekowej a mechanizmami ich percepdji czgsto skazane sa na fiasko.

Potrafimy do$¢ szczegétowo, jak nigdy dotad, opisa¢ barwe diwicku, co
pozwala w pewnym stopniu planowa¢ i przewidywa¢ jej modyfikacje. Analiza
komputerowa daje nam wglad w mikrostrukeure dzwigku, umozliwiajac stu-
diowanie modeli brzmieniowych i ich resyntez¢ zaréwno srodkami kompu-
terowymi, jak i czysto instrumentalnymi. Procesy przetwarzania w dziedzinie
czestotliwosci, trudno uchwytne dla ludzkiej intuicji sg dziecinnie fatwe nawet

dla mato zaawansowanego programu komputerowego.

Instrumenty, kedrych uzywamy weiaz s reliktem systemu, ktéry przechodzi
powoli do historii. Trudno jednak skonstruowa¢ instrument nie okreslajac ska-
li, kedra bedzie wykorzystywal, fapiac jednoczesnie punkty wspélne z innymi
instrumentami w zespole.

Wydaje sig, ze jestesmy na samym poczatku drogi. W poréwnaniu z sys-
temem harmonii funkcyjnej mamy tylko podstawowy zestaw wspétbrzmient
i kilka niespdjnych zasad. Jestesmy ciagle przed sformutowaniem pierwszych

melodii.
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ABSTRACT

Arnold Schonberg, at the end of his textbook about classical harmony, devo-
tes a great deal of time to the issue of the “colour” of sound. He reflects on the
possibility of creating something which might be called a melody constructed
purely of timbre structures, the results of which would represent a certain kind
of logic, appropriate for the logical construction of a melody. At that time, ideas
were maturing in him which ultimately led to the rejection of the entire hither-
to system of the organisation of tonal music. Serial music moving towards com-
binatorial-speculative activities had led to the complete loss of the relationship

between musical material and the capabilities of human perception.

The psychophysiology of hearing and psychoacoustics were at such an early
stage of development in Schonberg’s times that they seemed not to influence
the face of music. They only began to develop more quickly after the Second
World War. Today they are sciences with a considerable theoretical base, sup-
ported by numerous experiments, made possible by the growth in knowledge
from the field of anatomy, and also by a host of methods for analysing sound.
We know more and more about sound and its complexity in the multi-dimen-
sional space of: intensity — frequency - time. The timbre of sound continues to
remain a parameter the description of which leads in most cases to comparable
labels, referring to other senses (the words “colour” and “shade” — drawn from

visual perception — are often used to describe sound).

Timbre, as an unknown territory and simultaneously linked to such a broad

perceptual domain, represents a very desirable place for compositorial activities.
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ABSTRACT

Today we know much more about it than a century ago; we also have plenty of

tools which enable it to be described, created and shaped.

The current thesis cannot be treated as a thoroughly comprehensive theory.
It is only a fragment available to the author, which is helpful in achieving the
desired results in the area of compositorial activities. It does not fully reveal an
original system of work, because it is probably not totally consciously available
to the author himself. It is an attempt to gather and systematise certain tech-
niques, which perhaps will be useful to others, not forcing them to reinvent
the wheel, permitting them to develop their own practical activities using it as

a base.

Chapter One is a historical outline of sound systems and their development

from the point of view of knowledge of the perception of sound matter. It also
p p

presents specific examples of compositorial activities, drawing from knowledge

from psychoacoustics — in some cases consciously, in some intuitively, although

intuition is also considered by some people to be a form of consciousness.

Chapter Two has a technical character. It is an attempt to describe elements
of the system of sound used by the author, based on compositorial accomplish-

ments of the spectral school.

Chapter Three is a short presentation of OpenMusic, the object-oriented
visual programming environment for musical composition, used in work on
the composition. This introduction is intended to ease the process of studying
the examples given in the following chapter for the reader. A graphic presenta-
tion of an algorithm is often a great help in understanding the principles of its

functioning.

Chapter Four, the final one, is the actual analysis of the work. Although the
sound-pitch aspect is the main subject here, it does not occur in the work in
isolation from the other elements — such as form or rhythm — so the principles

governing the shape of these elements has also been included.

112

ABSTRACT

— e meRC

The creation of harmonic timbres and their transformation continues to be
a fascinating adventure, Wil it still be so attractive if we become familiar with

all the principles governing these phenomena? Perhaps not, but there is still
a great deal to be discovered.
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Koncepcja organizacji materiatu dzwigkowego zaproponowana
przez Krzysztofa Gawlasa polega na stworzeniu spojnego syste-
mu harmonicznego w oparciu o wieloton harmoniczny oraz jego
przeksztalcenia, u podstaw ktorych lezg zarowno naturalne zja-
wiska akustyczne, jak i te znane jedynie ze studia muzyki elek-
troakustycznej. Do tworzenia opisanych w pracy konstrukcji har-
monicznych wykorzystane zostato srodowisko programistyczne
OpenMusic. Przedstawione przyktady algorytmow stworzonych
w tym Srodowisku w sposob doskonaty obrazujg metody wspoma-
gania komputerowego procesow kompozytorskich.

Dodatkowy walor pracy stanowi praktyczne zastosowanie opisa-
nych w niej modeli harmonicznych i ich przeksztatcen czestotli-
wosciowych. W znacznym stopniu uwiarygadnia to przedstawio-
ng w niej teorie. Podjecie przez Autora proby stworzenia bardziej
ogolnego (a nie indywidualnego) systemu harmonicznego, spowo-
dowac moze iz praca wykorzystana zostanie do dalszych badan
i wyktadow w wyzszych uczelniach muzycznych. Daje tez nadzie-
je, Ze przytoczona przez Autora na samym poczqgtku pracy kon-
cepcja Klangfarbenmelodie Arnolda Schonberga i jego zawolanie:
»Ktoz osmieli si¢ tworzyc teorig!” majg szanse — po ponad stu la-
tach - na pelng realizacje.
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