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W MUZYCE POPULARNEJ

WSwojej interesujgcej opowiesci autobiograficz-
nej Flutter Echo. Living within Sound urodzo-
ny w roku 1949 muzyk (niegdy$ takze rockowy?),
eseista i teoretyk kultury David Toop wspomina, ze
jego pokolenie po raz pierwszy doswiadczylo dzwie-
ku elektronicznego za sprawa serialu telewizyjnego
Quatermass and the Pit (rez. Roy Ward Baker, Rudolph
Cartier), emitowanego przez BBC w latach 1958-1959.
W serialu tym, jak zauwaza Toop, studio BBC Radio-
phonic Workshop uzylo elektronicznych efektéw, by
zilustrowaé glosy i dzwieki emitowane przez poza-
ziemskie maszyny oraz obstugujacych je kosmitow?
Warto jednak odnotowaé, o czym Toop wspomina
mimochodem, ze kosmiczni goScie przybrali w tym
filmie posta¢ owadéw - agresywnych, inteligent-
nych oraz.. wysylajacych w przestrzen elektronicz-
ne dzwieki wykorzystywane jako taktyczna bron do
podboju Ziemi. Wyobrazenie, zZe istoty spoza naszego
Swiata komunikuja sie ze soba za pomoca dzwiekow
przypominajacych odglosy owadéw, pojawilo sie

1 W roku 1970 David Toop uczestniczyt jako multiinstrumentalista w na-
graniu plyty Simona Finna Pass the Distance (Mushroom Records), uchodza-
cej dzis za jeden z kamieni milowych brytyjskiego acid rocka.

2 Zob. D. Toop, Flutter Echo. Living within Sound, Ecstatic Peace Library,
London 2019, s. 19.
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w fantastyce naukowej bardzo wczesnie i zapewne to nawet nie H.P. Lovecraft byt
pierwszym, ktory go uzyt. On jednak z pewnoscig uczynit to w sposéb najbardziej
spektakularny. W pamietnej noweli Szepczgcy w ciemnosci pisak:

Jakkolwiek jednak weiqz nie przestaje styszec tego diabelskiego glosu, nigdy dotqd nie umia-
tem go zanalizowa¢ ani ujgé w karby wyrazistego opisu. Bylo to jakby buczenie gigantycz-
nego, odrazajgcego owada, nieporadnie przekute w artykutowang, lecz obcg, nieludzkq
mowe — i jestem absolutnie pewien, ze wytwarzaly je narzqdy glosowe w niczym nieprzy-
pominajgce narzqdow posiadanych przez cztowieka ani Zaden inny gatunek ssaka’.

Narrator okresla ten fenomen dZwiekowy mianem ,glosu bzyczacego” (buzzing
voice) i wyraznie przeciwstawia go ,glosowi ludzkiemu”. Oba glosy dobiegaja na-
tomiast z fonograficznego nagrania, ktérego przypadkowym posiadaczem staje
sie bohater opowiesci. Mamy tu zatem nie tylko ,gtos owadzi”, ale tez ,glos nagra-
ny” i odtwarzany w sposéb mechaniczny (jesteSmy bowiem w Swiecie sprzed cza-
sow elektronicznej reprodukciji dzwieku). Wypada jednak wyjasni¢ w tym miej-
scu, skad taki wiasnie, zakorzeniony w fantastycznonaukowych opowiesciach
sprzed lat, wstep do szkicu poSwieconego elektronicznym dzwiekom molekular-
nym, owadom i muzyce rockowej*.

Trzeba w tym celu koniecznie odnotowaé, ze dzwiekowe media elektroniczne
wkraczajg do $wiata muzycznego w tym samym czasie i tymi samymi kanatami
co muzyka rockowa; umozliwia im to dokonanie rewolucyjnych zmian w sferze
masowej komunikacji, zdominowanej w potowie XX wieku przez modernizujace
sie w blyskawicznym tempie radio i telewizje. Owe spektakularne zmiany, pro-
wadzgce do spotkania eksperymentalnych technologii elektronicznych, mediow
masowych oraz §wiata popkultury i muzycznej awangardy, omawia wnikliwie na
przykladzie polityki produkcyjnej BBC® Louis Niebur w ksiazce Special Sound. The
Creation and Legacy of the BBC Radiophonic Workshop®. To wiasnie w radiowych
stuchowiskach i telewizyjnych serialach fantastycznonaukowych produkowa-
nych na przelomie lat pie¢dziesigtych i szesédziesigtych minionego stulecia (jak
Quatermass and the Pit czy Doctor Who) po raz pierwszy spotykaly sie w ramach

3 H.P. Lovecraft, Szepczqcy w ciemnosci, [w:] tenze, Zgroza w Dunwich i inne przerazajqce opowiesci, thum. M. Plaza,
Vesper, Poznan 2012, s. 389. W oryginale fragment ten brzmi nastepujaco: ,But though the voice is always in my ears,
I have not even yet been able to analyse it well enough for a graphic description. It was like the drone of some loath-
some, gigantic insect ponderously shaped into the articulate speech of an alien species, and I am perfectly certain
that the organs producing it can have no resemblance to the vocal organs of man, or indeed to those of any of the
mammalia”, zob. H.P. Lovecraft, The Whisperer in Darkness, [w:] tenze, The Fiction. Complete and Unabriged, Barnes and
Noble, New York 2008, s. 684—685.

4 Nalezy tu odnotowad, ze kulturowy fenomen powigzania §wiata mediéw z odkryciami entomologii omawia sze-
roko i wnikliwie Jussi Parikka w ksigzce Owady i media, zob. J. Parikka, Owady i media, thum. M. Borowski, M. Sugie-
ra, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2017.

5 Analogiczna sytuacja miala miejsce w przypadku kontekstu polskiego. Zob. D. Brzostek, ]. Walewska, Studio
Eksperymentalne Polskiego Radia jako laboratorium, [w:] Czarny pokdj i inne pokoje. Zbior tekstow o Studiu Eksperymen-
talnym Polskiego Radia, red. M. Libera, M. Mendyk, Muzeum Sztuki w Lodzi, Warszawa-16dZ 2018, s. 37-55 oraz
D. Brzostek, Audiosfera w utworach literackich Stanistawa Lema i ich (dZwiekowych) adaptacjach, ,Audiosfera. Koncep-
cje — Badania - Praktyki” 2(4)/2016.

6 L. Niebur, Special Sound. The Creation and Legacy of the BBC Radiophonic Workshop, Oxford University Press,
Oxford 2010.
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estetycznego eksperymentu elektroniczne efekty brzmieniowe oraz muzyka
pop’. Odkryty w taki sposéb produkcyjny potencjat radiowego studia nagranio-
wego bardzo wczesnie zostal wykorzystany takze w Swiecie poszukujacej nowych
form ekspresji muzyki rockowej, ktéra w owym czasie zdazyta juz okrzepnac jako
rozpoznawalny, nowoczesny styl muzyczny, ufundowany na brzmieniu instru-
mentéw elektrycznych.

Jak zauwaza Piero Scaruffi®, modernizacja muzyki popularnej oraz poczatki
rock and rolla wigzg sie gtéwnie z elektryczno$cig oraz amplifikacjg brzmienia
instrumentéw akustycznych wykorzystywanych dotad w muzyce bluesowej i jaz-
zowej®. Dlatego kluczowe znaczenie mialy takie wydarzenia, jak wynalezienie
w roku 1931 gitary elektrycznej, a przede wszystkim wprowadzenie na rynek jej
popularnych modeli przez Lesa Paula (Gibson, 1952) i Leo Fendera (Stratocaster,
1953), jak réwniez skonstruowanie w roku 1934 przez Laurensa Hammonda elek-
trycznych organdw, ktére w niedalekiej przysztosci miaty podbi¢ rynek muzyki
popularnej. Dzieki temu od czaséw pierwszych sesji nagraniowych Chucka Ber-
ry’ego w roku 1955 gitara elektryczna zaczeta by¢ postrzegana jako najwazniejszy
instrument w rodzacej sie wowczas muzyce rockowej. Te powszechng praktyke
identyfikowania brzmienia muzyki rockowej z elektryczng amplifikacjg instru-
mentéw potwierdza takze Simon Frith, przywolujgc w tym celu przepisy kanadyj-
skiego prawa radiowego, klasyfikujacego utwory nalezace do rocka miedzy inny-
mi w odniesieniu do wykorzystania w nich ,rockowych instrumentéw, takich jak
gitara elektryczna, gitara basowa, elektryczne organy czy fortepian elektryczny”.
Jason Toynbee w szkicu Mainstreaming: from hegemonic centre to global networks
zkolei pisze wprost, ze tym, co zdefiniowato brzmienie muzyki rockowej, byly ,elek-
tryczna gitara, bas i perkusja, uzupetniane niekiedy przez organy lub fortepian™.

Zarazem jednak wlasciwe muzyce rockowej Srodki ekspresji podlegajg cigglym
przeksztalceniom, ktérych przyczyn nalezy szukaé takze w postepujgcym roz-
woju technologii zwigzanych z produkcjg dzwieku. Jak zauwaza bowiem Motti
Regev: ,Na estetyke rocka sktadajg sie ewoluujace nieustannie praktyki oraz styli-
styczne imperatywy tworzenia muzyki popularnej z wykorzystaniem dzwiekow
elektrycznych i elektronicznych, amplifikacji brzmienia instrumentéw, wysubli-
mowanych technik studyjnych, a takze nieszkolonych i spontanicznych technik

7 Peter Manning stwierdza wprost, ze to wiasnie radiowe dzingle i efekty dzwiekowe przyzwyczaily masowego
odbiorce do brzmienia instrumentéw elektronicznych, ktérego zaczat on oczekiwaé takze po produkcjach muzyki
popularnej. Zob. P. Manning, Electronic and Computer Music, Oxford University Press, Oxford 2004, s. 168.

8 P Scaruffi, A History of Rock Music 1951-2000, iUniverse, Bloomington 2003, s. 8, 11.

9 Jak stusznie zauwaza Elijah Wald, w gre wchodzilo jednak cos wiecej niz gtosnos¢ amplifikowanego dzwieku:
JInstrumenty elektryczne byly nie tylko glosniejsze od swych akustycznych poprzednikéw, ale oferowaly takze nie-
dostepne nigdy wczesniej rejestry dzwieku” (E. Wald, How the Beatles Destroyed Rock'n’Roll. An Alternative History of
American Popular Music, Oxford University Press, Oxford 2009, s. 162). Jezeli nie zaznaczono inaczej, cytaty w thuma-
czeniu autora artykutu.

10 S. Frith, Sceniczne rytuaty. O wartosci muzyki popularnej, thum. M. Krél, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2011, s. 109.
Przypomnijmy takze, ze najwiekszy przez lata producent muzyki popularnej (w tym rockowej) w Wielkiej Brytanii
to koncern EMI, czyli — Electrical & Musical Industries. Zob. P. Wicke, Rock Music. Culture, Aesthetics and Sociology,
thum. R. Fogg, Cambridge University Press, Cambridge 1995, s. 51.

11 J. Toynbee, Mainstreaming: from hegemonic centre to global networks, [w:] Popular Music Studies, red. D. Hesmond-
halgh, K. Negus, Arnold, London 2002, s. 152.
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wokalnych”?2 Oznacza to, Ze pojawienie sie kolejnych nowinek w sferze muzycz-
nej produkcji nie pozostaje bez wplywu na estetyke rockowsa oraz taktyki towa-
rzyszace tworzeniu i wykonywaniu rock and rolla, pozostajacego raczej swoistg
formg ekspresji niz stylem muzycznym przypisanym do okre§lonego i raz zdefi-
niowanego zestawu instrumentéw. Podkresla to Tim Wall, piszac: ,Nowe instru-
menty elektroniczne, takie jak syntezator, wyznaczyly kolejny zwrot brzmienio-
wy w muzyce popularnej, podobny do tego, jaki nastapit wskutek amplifikacji
brzmienia instrumentéw akustycznych, a przede wszystkim pojawienia sie gita-
ry elektrycznej”s.

Kluczowe znaczenie bedg wiec mialy pierwsze syntezatory oraz generatory
elektronicznych efektéw brzmieniowych, wykorzystywane przez studia radiowe,
a nastepnie wprowadzone na rynek instrumentéw muzycznych, co doprowa-
dzito do kolejnej modyfikacji estetyki muzyki popularnej, w tym rock and rolla.
Trzeba tu przypomnie¢ dziatalno$¢ Raymonda Scotta — twoércy takich instrumen-
tow, jak clavivox (1959) czy electronium (1959-1972), oraz autora przelomowego
wydawnictwa plytowego Soothing Sounds for Baby (Epic, 1963), zawierajacego
elektroniczne dzwieki dla niemowlat; Bruce’a Haacka, ktéry od korica lat pie¢-
dziesigtych eksperymentowatl z takimi syntezatorami, jak peopleodian, Mr C
czy pierwszy prototypowy wokoder — Farad; Hugh Le Caine’a (electronic sack-
but), a przede wszystkim Donalda Buchli i Roberta Mooga, ktérych syntezatory
marek Buchla Modular Electronic Music System — series 100 (1965) oraz Moog
Synthesizer (1964) i Minimoog (1970) odniosty spektakularny sukces komercyj-
ny i trafity do sprzedazy detalicznej, przecierajgc szlaki kolejnym generatorom
syntetycznych brzmien takich marek jak: ARP, Oberheim, Korg, Yamaha czy
Roland*. Kwestia stosowania elektronicznych syntezatoréw oraz studyjnej mo-
dyfikacji brzmienia instrumentéw elektrycznych wykorzystywanych w muzyce
popularnej byla omawiana wielokrotnie w pracach po$wieconych zaréwno hi-
storii muzycznych mediow elektronicznych, jak i ewolucji poszczegdlnych form
muzyki pop®. Jest to problematyka poddawana szerokiej dyskusji i dobrze rozpo-
znana w badaniach z zakresu sound studies po§wieconych przemianom techno-
logii produkcyjnych i ewolucji studia nagraniowego'. Dlatego tez w tym miejscu
skupie sie tylko na jednym epizodzie w historii muzyki popularnej — zwigzanym
z odkryciem przez twércow rockowych ,elektronicznych materii dzwiekowych”,
wykorzystaniem syntezatoréw oraz nagran naturalnych pejzazy dzwiekowych
do generowania eksperymentalnych form brzmieniowych w ramach muzyki pop

12 M. Regev, The ‘pop-rockization’ of popular music, [w:] Popular Music Studies, dz. cyt., s. 253.

13 T. Wall, Studying Popular Music Culture, Arnold, London 2003, s. 44.

14 Komercjalizacje instrumentéw elektronicznych omawia szeroko Thom Holmes w swojej monografii Electronic
and Experimental Music.., zob. T. Holmes, Electronic and Experimental Music. Pioneers in Technology and Composition,
Routledge, New York-London 2002, s. 151-174.

15 Warto wymieni¢ takie monografie, jak chocby: D. Stubbs, Future Sounds. The Story of Electronic Music from Stock-
hausen to Skrillex, Faber and Faber, London 2018; P. Sullivan, Remixology. Tracing the Dub Diaspora, Reaktion Books,
London 2014 czy M.E. Veal, Dub. Soundscapes and Shattered Songs in Jamaican Reggae, Wesleyan University Press,
Middletown 2007.

16 Zob. na przyklad S. Schmidt Horning, Chasing Sound. Technology, Culture, and the Art of the Studio Recording from
Edison to the LP, Johns Hopkins University Press, Baltimore 2013.
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oraz entomologiczng, a w zasadzie po prostu ,owadzig”, metaforyka stosowang
do opisu tego zjawiska muzycznego.

Jego fenomen wigzat sie w oczywisty sposéb z rozpowszechnieniem sie syn-
tezator6w oraz elektronicznych efektéw brzmieniowych wykorzystywanych
w rockowych nagraniach przez twoércéw takich jak: The Mothers of Inven-
tion (1966)", The Red Crayola (1967), The Beat of The Earth (1967), Spoils of War
(1967), Pink Floyd (1967), Pdrson Sound (1967), Silver Apples (1968), Beaver and
Krause (1968), The United States of America (1968), Fifty Foot Hose (1968), White
Noise (1968), Soft Machine (1968), Nihilist Spasm Band (1968), Can (1968), Croma-
gnon (1969), Amon Diiiil (1969), Joe Byrd and The Field Hippies (1969), Kraftwerk
(1970), Tangerine Dream (1970), Popol Vuh (1970), Zweistein (1970), Emilio Apa-
ricio (1970), The Sperm (1970), A.R. & Machines (1970), Tonto’s Expanding Head
Band (1971), Deuter (1971), Between (1971), Ash Ra Tempel (1971), Faust (1971), Neu!
(1972), Roxy Music (1972), Lard Free (1973), The Cosmic Jokers (1974), The Residents
(1974), Heldon (1974) czy Scarecrew (1975). Powyzsza lista, rzecz jasna niekomplet-
na i zaledwie przegladowa, obejmuje wylacznie tych artystéw, ktorzy w czasach
pionierskich eksperymentéw muzyki rockowej z elektronika nie ograniczali sie
w swoich utworach do stosowania elektronicznych brzmien wytgcznie w formie
ozdobnikéw, ale starali sie wypracowaé forme ekspresji muzycznej ufundowanej
na uzywaniu syntezatoréw, modulatoréw i oscylatoréw. Tworzyli w ten sposéb
swoisty pomost miedzy kanonicznym instrumentarium rockowym (elektryczne
gitary i perkusja) a elektroniczng muzyka pop, ktéra zdominowata rynki na prze-
lomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, oraz dokonaniami akademickiej
awangardy®, bazujacej na technologicznym potencjale radiowych studiéw (Stu-
dio d’Essai, Studio fiir elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunks, BBC
Radiophonic Workshop, SEPR). W wyniku tej technologicznej rewolucji w sferze
dostepnych muzykom $rodkéw wyrazu doszto zatem do spotkania awangardo-
wego eksperymentu ze §wiatem muzyki rozrywkowej poszukujacej nowych form
artystycznych i obszaréw dalszej ekspansji w dziedzinie produkcji dzwieku. Mnie
jednak interesuje przede wszystkim odkrycie pokrewienstwa elektronicznych
materii dzwiekowych z brzmieniami naturalnych pejzazy dzwiekowych, szcze-
g6lnie za$ tych wspéttworzonych przez owady.

Informacji na ten temat dostarczy¢ moze opis okolicznosci powstania plyty
Briana Eno Ambient 4 (On Land), na ktérej skrystalizowata sie estetyczna formuta
muzyki ambient. Dla brytyjskiego artysty bylo to ostateczne odejscie od formu-
1y rockowej piosenki, realizowanej z powodzeniem na wczesniejszych albumach,
na rzecz struktur muzycznych skonstruowanych z dzwiekéw generowanych

17 Daty w nawiasach odnosza sie do pierwszej publikacji nagran zawierajacych partie instrumentéw elektro-
nicznych.

18 Trzeba w tym miejscu koniecznie doda¢, ze wielu sposréd muzykéw rockowych tworzacych wymienione formacje
mialo za sobg dtuzszy lub krétszy staz w projektach muzycznych zwiazanych z éwczesng awangarda: Frank Zappa (The
Mothers of Invention) przygotowywal wiasne aranzacje kompozycji Edgara Varése'a, Holger Czukay (Can) byt studen-
tem Karlheinza Stockhausena, Irmin Schmidt (Can) Stockhausena i Gyorgya Ligetiego, a Peter Michael Hamel (Between)
Giintera Bialasa, Delia Derbyshire (White Noise) byla pracowniczka BBC Radiophonic Workshop, James Cuomo (Spoils
of War) byl wspélpracownikiem Johna Cage’a, a Joseph Byrd (The United States of America) asystentem Virgila Thom-
sona, muzycy Piarson Sound wspdlpracowali z Terrym Rileyem, Bo Anders Persson za§ nagrywat z Folkem Rabem.
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elektronicznie oraz nagran terenowych, wsréd ktérych szczegélng role odgrywa-
1y pejzaze dzwiekowe zarejestrowane podczas pleneréw w Afryce — przede wszyst-
kim brzmieniowe tekstury tworzone przez zaby i cykady®. Eno przygotowywat
material na te plyte przez cztery lata, poczagwszy od roku 1978, a bezposrednig in-
spiracjg do skomponowania wypelniajgcych ja utworéw stalo sie doswiadczenie
glebokiego stuchania srodowisk dzwiekowych podczas pobytu muzyka w Gha-
nie. Wspominat: , przesiadywatem wieczorami na patio, umieSciwszy wpierw mi-
krofony dookota, by zebra¢ jak najwiecej dZwiekéw otoczenia, i stuchatem efektu
przez stuchawki”®, To zainteresowanie brytyjskiego kompozytora wykorzysta-
niem pejzazy dzwiekowych i nagran bioakustycznych w konstruowaniu struktur
muzycznych jest jednak starsze i siega czaséw jego wspdlpracy z grupg Roxy Mu-
sic, gdy miedzy innymi rejestrowatl on aktywnos¢ akustyczng dzdzownic?, stara-
jac sie odtworzy¢ warunki pamietnego eksperymentu Karola Darwina dotycza-
cego narzadéw zmystéow u pierscienic®. Z czasem materia dzwiekowa tworzona
przez organizmy zywe (biofonia) stata sie istotnym sktadnikiem elektronicznych
kompozycji tworzonych przez Eno, bedac nie tylko naturalnym kontrapunk-
tem dla tonéw generowanych przez syntezatory, ale takze swoistym modelem
dla nowych form muzycznych (Thursday Afternoon, EG, 1985).

W kontekscie takiego wlasnie spozytkowania estetycznego nagran tereno-
wych oraz bioakustycznych Francisco Lopez, tworca kompozycji eksplorujacych
miedzy innymi estetyke hatasu, uzywa okreslenia ,materia dzwiekowa”:

Rozmaite odglosy wody (deszczu, strumieni) wraz z siecig dZwigkow, utkangq z intensywnych
nawolywan owadow, zab czy dzwiekow wydawanych przez rosliny, tworzq cudownie po-
tezne szerokopasmowe Srodowisko dzwigkowe o wstrzqsajqgcej ztozonosci. Faktury sq niesty-
chanie bogate, kolejne warstwy nachodzq na siebie i odstaniajq poklady lezqce pod spodem,
rzucajq wyzwanie naszej percepcji, ale takze samemu pojeciu pojedynczego dzwieku®.

Co ciekawe, taki typ gestej, wielowarstwowej materii dzwiekowej przeciwsta-
wia Lopez konwencjonalnie postrzeganej muzycznosci niektérych dzwiekéw na-
tury: ,Nie lubie pracowac ze Spiewem ptakoéw, gdyz zblizony on jest do tradycyjnej
koncepcji muzyki, chociazby ze wzgledu na obecnos¢ melodii”* W taki wtasnie

19 Zob. D. Sheppard, On Some Faraway Beach. The Life and Times of Brian Eno, Orion Books, London 2015, s. 356.

20 Tamze, s.351. Warto tu nadmienic, ze o podobnych doswiadczeniach stuchania naturalnego Srodowiska dzwieko-
wego jako materii muzycznej - siegajacych czaséw dzieciistwa — wspominat takze jeden z pionieréw wykorzystania
nagran terenowych w muzyce rockowej, Irmin Schmidt. Zob. R. Young, I. Schmidt, All Gates Open. The Story of Can,
Faber and Faber, London 2018, s. 14.

21 D. Sheppard, On Some Faraway Beach..., dz. cyt., s. 111.

22 Darwin sprawdzat reakcje dzdzownic na bodzce dzwiekowe wytwarzane przez instrumenty muzyczne (miedzy
innymi fortepian i fagot). Zob. Ch. Darwin, The Formation of Vegetable Mould through the Action of Worms with Observa-
tions on their Habits, Faber and Faber, London 1945, s. 29-30.

23 E Lépez, Stuchanie doglebne i otaczajqgca nas materia dzwiekowa, ttum. J. Kutyta, [w:] Kultura dZzwieku. Teksty o mu-
zyce nowoczesnej, red. Ch. Cox, D. Warner, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 118.

24 . Staniszewski, K. Antosiewicz, Francisco Lopez przeciwko procesowi, ,Antena Krzyku” 6-1/2000-2001, s. 33. Trzeba
jednak w tym miejscu podkresli¢, ze pierwsze proby wykorzystania gloséw zwierzecych jako materii dzwiekowej
dotyczyly wlasnie §piewu ptakéw — podjal je w roku 1960 Jim Fassett na plycie Symphony of the Birds (Ficker Records).
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sposob biofoniczny owadzi §wiat stat sie alternatywg dla tradycyjnej interakcji
natura — muzyka, polegajacej na rzutowaniu muzykologicznych kryteriéw es-
tetycznych na dzwieki pochodzenia naturalnego. Cykady, $wierszcze, pszczotly,
wazki i chrzgszcze jako zrédia akustyczne wpisaly sie bowiem doskonale w réw-
nolegte odkrycie elektronicznych materii dzwiekowych — spowinowaconych z ich
aktywnoscig brzmieniowo i gotowych do artystycznego wykorzystania zaréwno
w muzyce awangardowej, jak i popularnej. Pojawienie sie nagran dzwiekowej ak-
tywnosci owadéw oraz jej elektronicznych imitacji w utworach nalezacych do
muzyki pop wigzato sie oczywiscie ze wzrastajacym systematycznie zaintereso-
waniem bioakustyka oraz rejestracja naturalnych pejzazy dzwiekowych, stano-
wigcych podstawe do badan entomologicznych i ekologicznych, jak tez materiat
do dalszych poszukiwan estetycznych z zakresu muzyki konkretnej oraz elektro-
nicznej. Pionierskie zapisy naturalnych Srodowisk dzwiekowych eksponujacych
gltosy owadéw, na przyktad plyta Albra T. Gaula Sounds of Insects (Smithsonian
Folkways, 1960) czy nagrania zgromadzone w radiowych archiwach BBC i zbio-
rach British Library®, stanowily zatem istotne punkty odniesienia takze dla
rockowych eksperymentatoréw, poszukujgcych brzmien odlegltych od tych ofero-
wanych przez tradycyjnie definiowane instrumenty muzyczne.

Aby uzmystowi¢ sobie réznice, jaka zaszta w mysleniu o komponowaniu mu-
zyki popularnej wraz z rozpowszechnieniem sie mozliwosSci elektronicznego
generowania i modyfikowania dzwieku, warto przypomnie¢ dwa przyktady ilu-
stracyjnej muzyki filmowej, ktére dzieli zaledwie kilka lat oraz catkowita zmiana
podejscia do materii dzwiekowej. W utworze Pink Floyd Cirrus Minor (Soundtrack
from the Film ,More”, Columbia, 1969), pochodzacym z muzycznej oprawy filmu
Barbeta Schroedera, styszymy nagrany in situ pejzaz dzwiekowy zawierajgcy
audiosfere kwitngcej taki — szelest traw, glosy ptakéw i Swierszczy. Stanowi on
naturalistyczne tlo dla folkowej piosenki w konwencjonalnym stylu pop, przypo-
minajgcym 6wczesne dokonania reprezentantéw British folk revival. Pomyst jest
tylez nowatorski (siegniecie po §rodki rodem z musique concrete), co zachowaw-
czy (wkomponowanie gotowej piosenki w nagrany uprzednio soundscape). Zreali-
zowany trzy lata p6Zniej przez Delie Derbyshire i Else Stansfield Circle of Light
(Trunk, 1972/2016), soundtrack do krétkometrazowego filmu Anthony’ego Rolan-
da, przynosi juz rewolucyjng zmiane. Oto bowiem zarejestrowany pejzaz dzwie-
kowy staje sie przedmiotem elektronicznej modyfikacji, tworzgc ostatecznie
heterogeniczng i hybrydyczna?® materie dzwiekows, w ktérej to, co ,naturalne”,
i to, co ,sztuczne” (wygenerowane w studiu), stanowi niepodzielng catosé¢ kom-
pozycyjna i muzyczna, a gtosy zwierzat (ptakéw, owadow) i glosy imitujacych je
syntezatoréw stajg sie nieodréznialne. Na przetomie lat szeS¢dziesigtych i sie-
demdziesiagtych popularne syntezatory Buchla, Moog czy ARP zaczynajg bowiem
w muzyce rockowej szemracé, trzeszcze¢ i szeleSci¢, imitujgc szum natury oraz

25 Nagrania te sg dzi§ dostepne online w katalogach British Library Sounds i BBC Sound Effects.

26 Zob. T.S. Murphy, D.-W. Smith, What I hear is thinking too: Deleuze and Guattari go pop, ,ECHO: A Music Centered
Journal” 1(3)/2001, http://www.echo.ucla.edu/article-what-i-hear-is-thinking-too-deleuze-and-guattari-go-pop-by-
timothy-s-murphy-and-daniel-w-smith/ (11 lutego 2021).
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nierealistyczne dzwieki pozaziemskiego pochodzenia, ktére systematycznie roz-
sadzaja konwencjonalng forme popularnej piosenki opartej na schemacie zwrot-
ka - refren. Oscylatory, ktére konstruujg dynamike utworu Silver Apples Dust
(Silver Apples, Kapp Records, 1968), eksplozje bialego szumu i elektronicznego ha-
tasu wspéttworzgce strukture kompozycyjng nagrain White Noise The Visitation
(An Electric Storm, Island, 1969) i Spoils of War Walk In, Walk Out (The Spoils of
War, Shadoks, 1969/1999) czy wreszcie syntetyczna cykada otwierajaca piosenke
Father Cannot Yell na debiutanckiej ptycie niemieckiej grupy Can (Monster Movie,
Music Factory, 1969) staja sie oznakami elektronicznej rewolucji w muzyce rocko-
wej, wykraczajgcej wowczas poza kanon sztuki pop ku poszukiwaniom muzycznej
awangardy i §mialym eksperymentom z nowymi technologiami produkcji dzwie-
ku. W tym kontekscie juz tylko efektowna pointg moze sta¢ sie symptomatycz-
ny utwor Silence and Secrecy (Section) pochodzacy ze wspélnej plyty brytyjskich
industrialnych formacji Zos Kia i Coil (Transparent, Nekrophile Rekords, 1984),
w ktérym naturalistyczne nagrania cykad staly sie wskutek szeregu produkcyi-
nych przetworzen zrédlem elektronicznego hatasu. Po te samag metode siegneli po
latach Dave Phillips i Hiroshi Hasegawa na albumie Insect Apocalypse (Monotype
Records, 2014), proponujac stuchaczom zanurzenie sie w hybrydycznej materii
dzwiekowej, ktérej podstawg staly sie wlasnie nagrania bioakustyczne.

Z czasem owe zwigzki bioakustyki, nagran naturalnych pejzazy dzwiekowych
oraz elektronicznej muzyki popularnej i eksperymentalnej byly oczywiscie duzo
bardziej ztozone, ksztattujgc odrebne gatunki i stylistyki, takie jak ambient (Brian
Eno, Jon Hassell) czy environmental music (Hiroshi Yoshimura, Haruomi Hosono,
Makoto Inoue), usytuowane zdecydowanie poza kanonem piosenki pop, cho¢
w obrebie kultury popularnej. Dzialania te obejmowaly zaréwno praktyke nagran
terenowych skoncentrowanych na srodowiskach zamieszkanych przez owady
(Tucker Martine, Broken Hearted Dragonflies. Insect Electronica from Southeast Asia,
Sublime Frequencies, 2003; Dave Phillips, Ghi Am Vigt Nam, Little Enjoyer, 2010)%,
jak i elektroniczne modyfikacje (Toshiya Tsunoda, Cicada Chorus Resonating a Bot-
tle Inside of a Bottle, Sirr, 2004; Anthony Child, Electronic Recordings from Maui Jun-
gle, vol. 1-2, Mego, 2015/2016) oraz muzyczne aranzacje ,muzyki owadéw” (Chris
Watson, Marcus Davidson, The Bee Symphony, album Cross-Pollination, Touch,
2011; Mira Calix, Nunu, Warp Records, 2004). Jednym z najnowszych przyktadow
tej tendencji artystycznej jest projekt Francisca Lopeza Wilderness Studio, obej-
mujacy tak zwane on-site compositions in the wild, czyli kompozycje dzwiekowe
skonstruowane w czasie rzeczywistym z miksowanych na zywo gloséw ,dzikiej
przyrody”, traktowanych przez artyste w taki sam sposoéb jak elektroniczne tony
generowane przez syntezatory. Nie trzeba dodawaé, ze w utworach hiszpanskie-
go kompozytora wyeksponowana zostaje akustyczna aktywno$¢ owadow.

W tym miejscu nalezy jednak postawié¢ pytanie o antropologiczny wymiar
procesu nasycania muzyki bioakustyka sprzegnietg z elektroniczng produkcja
dzwieku, a takze o jego znaczenie dla kultury wspélczesnej w ogoéle, a muzyki

27 Tematu tego dotyka miedzy innymi interesujacy tekst po§wiecony jednemu z pionieréw wspétczesnych nagran
terenowych — Chrisowi Watsonowi: K. Hollings, Chris Watson: defying the wilderness, ,The Wire” 318/2010.
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popularnej i rockowej w szczegdlnosci. Jak sadze, omawiane zjawiska mozna
z powodzeniem odnie$¢ do procesu deterytorializacji glosu w muzyce i kulturze
wspotczesnej (czyli w kulturze péZnej nowoczesnosci), ktorg dostrzegli przed laty
Gilles Deleuze i Félix Guattari, piszac:

ptaki zachowaly catq swq wage, a jednak zdaje sie, Ze panowanie ptakow ustgpito miejsca
epoce owadow, wraz z ich bzyczeniem, cykaniem, drganiem, brzeczeniem, trzaskiem, skro-
baniem, tarciem, dZzwigkami znacznie bardziej molekularnymi. Ptaki sq wokalne, owady
zas$ instrumentalne, blizsze bebnom i skrzypcom, gitarom i cymbatom. Stawanie-sie-pta-
kiem zostato zastqpione stawaniem-sig-owadem albo tez stworzylo wraz z nimi blok. Owad
jest blizszy, umozliwia ustyszenie owej prawdy, zgodnie z ktorq wszystkie stawania sie sq
molekularne (zob. fale Martenota, muzyka elektroniczna)?®,

Co ciekawe, filozofowie wigza te tendencje wlasnie z postepujaca od lat szesé-
dziesigtych XX wieku ekspansja elektronicznych generatoréow dzwieku w muzy-
ce awangardowej oraz popularnej?. Ich istnienie i funkcjonowanie jako narzedzi
rozsadzajacych kanony klasycznej estetyki — a wiec instrumentéw par excellence
deterytorializujgcych — pozwala postawi¢ fundamentalne pytanie o istote muzy-
ki i muzycznosci, bedace zarazem ,pytaniem o moc deterytorializacji, ktéra prze-
nika Nature, zwierzeta, elementy i pustynie w réwnym stopniu, co cztowieka.
Chodzi przede wszystkim o to, co nie jest muzyczne w cztowieku, i o to, co jest
takie juz w naturze™®. Opisujac sam proces generowania dzwieku elektroniczne-
go przez syntezator pozwalajacy uslyszec ,sily niestyszalne — moce kosmiczne™,
Deleuze i Guattari pisza wprost: ,Sktadajac ze soba modutly, elementy pocho-
dzgce ze zrédla i poddawane obrdbce, oscylatory, generatory i transformatory,
budujac mikrointerwaly, czyni on slyszalnym sam proces dzwiekowy, przebieg
owego procesu od poczatku do konca, podiaczajgc nas jednoczesnie do innych
jeszcze elementéw, wykraczajacych poza materie dzwiekowg™2 Temat ten po-
jawia sie zresztg rowniez u Deleuze’a i Guattariego w kontekScie popularnych
obiegéw kultury w ich studium Kafka; zostaje tam raz jeszcze powigzany z pro-
blematyka deterytorializacji glosu i procesem stawania-sie-owadem, w ktérym
»t0 poprzez glos, to poprzez dzwiek, to poprzez styl stajemy sie zwierzeciem™.

28 G. Deleuze, E. Guattari, Tysigc plateau, red. jezykowa J. Bednarek, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2015, s. 373-374.

29 Warto dodad, ze w roli konsultanta w zakresie muzyki pop wystapil wéwczas student Deleuze’a — Richard Pin-
has - jeden z pionieréw francuskiego rocka elektronicznego, gitarzysta, tworca rockowej grupy Heldon oraz autor
cytowanego w Tysigcu plateau eseju Input, output (R. Pinhas, Input, output, ,Atem” 10/1977).

30 G. Deleuze, E Guattari, Tysigc plateau, dz. cyt., s. 375. Wyréznienie — D.B. Polski przeklad owego wyliczenia skla-
dowych czesci natury (,la Nature, les animaux, les éléments et les déserts”) nie do konica oddaje jego semantyczna
zlozonos¢é, uzyty bowiem w liczbie mnogiej rzeczownik ,les éléments” oznaczaé moze w jezyku francuskim zaréwno
,podstawowe czesci sktadowe czegos ztozonego”, jak i ,zywioly”, ,sily natury”. W zajmujacym nas kontekscie wlas-
nie 6w dzwiekowy jezyk zywioléw wydaje sie bardziej na miejscu. Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Capitalisme et schizo-
phrénie. Mille plateaux, Les éditions de minuit, Paris 1980, s. 380.

31 Tamze,s. 112.

32 Tamze, s. 420.

33 G. Deleuze, E. Guattari, Kafka: ku literaturze mniejszej, ttum. A.Z. Jaksender, K.M. Jaksender, Wydawnictwo Epe-
rons-Ostrogi, Krakéw 2016, s. 55.
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Przypomnijmy, co sam Kafka méwi o takiej wtasnie sytuacji w swojej Przemianie:
~Zapewne, byl to niezaprzeczenie jego dawny glos, ale mieszat sie z nim, jak gdy-
by spod niego sie dobywajacy i nie dajacy sie sthumié, bolesny pisk, ktéry tylko
w pierwszej chwili pozostawial stowom ich wtasciwy dzwiek, aby w dalszym ich
brzmieniu zniszczy¢ go tak dalece, Ze nie wie sie, czy sie dobrze styszy”. War-
to zestawic ten literacki opis z do§wiadczeniem antropologa, ktéry po przyjeciu
substancji halucynogennych zaczyna slysze¢ dobiegajace z puszczy osobliwe,
selektryczne dzwieki”:

Prébowatem nasladowacé te hatasy swoimi strunami glosowymi, po prostu eksperymentu-
jac z niskim, buczacym odgtosem wydobywajgcym sie z glebin mojego gardta. Nagle poczu-
tem, ze 6w dzwiek i mdj glos sprzegly sie ze sobq i staly jednosciq — zaden czlowiek nie bytby
jednak w stanie znieksztatcic swojego glosu w taki sposob. Dzwigk stat si¢ nagle znacznie
intensywniejszy i zaczql przypominac odglosy wydawane przez olbrzymiego owada®.

W takim kontekscie, zdaniem francuskich filozoféw, ,dZzwiek wystepuje nie
jako forma ekspresji, ale wiagnie jako nieuksztattowana materia ekspresji”*. Jako
taki towarzyszy procesom stawania sie, ktére w zajmujgcym nas przypadku doty-
cza przede wszystkim ,stawania-sie-owadem” za posrednictwem elektronicznych
narzedzi do syntezy dzwieku. Ten za$ okazuje sie w konicu nie tylko dzwiekiem
muzycznym, ale tez dzwiekiem niepoddajacym sie tradycyjnym muzykologicz-
nym klasyfikacjom, ktdre przeciez przetrwaly z powodzeniem takze w §wiecie
muzyki popularnej. Deleuze i Guattari, podsumowujac swoje obserwacje, pisza:
sJednak we wszystkich rodzajach wplywow, réwniez tych dotyczacych instru-
mentéw, daje sie dostrzec coraz silniejsze dazenie do stania sie rzecza moleku-
larng, zatopiona w czyms$ na ksztalt kosmicznego plusku, gdzie daje sie posty-
szec to, co nieslyszalne, a to, co niedostrzegalne, pojawia sie jako takie: juz nie
Spiew ptakéw, lecz czasteczka dzwiekowa”. Elektroniczne instrumenty w rekach
muzykéw rockowych stajg sie zatem poteznymi narzedziami deterytorializacji,
oferujac nie tyle mozliwos$¢ kreacji doskonalszych (bardziej ztozonych lub per-
fekcyjnie wyprodukowanych) form muzycznych, ile rozbicia ich na elementarne
czastki i ponownego zlozenia w struktury wykraczajace daleko poza konwencje
muzyki popularnej. A zatem juz nie piosenka (nawet poddana orkiestracji, jak
w przypadku twoércéow tak zwanego progresywnego rocka), lecz molekularna
materia dzwiekowa bliska szmerowi samej natury® staje sie udzialem muzy-
kéw rockowych eksperymentujacych z elektronicznymi brzmieniami. Dowodem
tego beda kolejne wydawnictwa artystéw zwigzanych z takimi gatunkami, jak

34 F Kafka, Przemiana, [w:] tenze, Wyrok, thum. J. Kydrynski, Kwiaty na Tor, Warszawa 1992, s. 22.

35 T. McKenna, Prawdziwe halucynacje, czyli niezwykte przygody w diabelskim raju, tham. M. Lorenc, D. Misiuna, Okul-
tura, Warszawa 2012, s. 84.

36 G. Deleuze, F. Guattari, Kafka, dz. cyt., s. 47.
37 G. Deleuze, F. Guattari, Tysiqc plateau, dz. cyt., s. 301.

38 O owadach jako zrédle dzwiekéw skiadajacych sie na 6w szmer natury postrzegany przez czlowieka jako halas
pisal obszernie Hillel Schwartz, zob. H. Schwartz, Making Noise: From Babel to the Big Bang and Beyond, Zone Books,
New York 2011.
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ambient (Eno, Hassell, Rytiichi Sakamoto) czy krautrock (Tangerine Dream, Po-
pol Vuh, Klaus Schulze), konsekwentnie poszerzajgcymi granice muzyki popular-
nej, a takze samego doSwiadczenia estetycznego towarzyszgcego stuchaniu.

Istotnym kontekstem powinny stac¢ sie w tym miejscu obserwacje dotycza-
ce komunikacji w obrebie roju, jakie opisal w swej ksigzce Owady i media Jussi
Parikka: ,Tego typu komunikacja nie przebiega na poziomie swiadomosci, ludz-
kiego jezyka i myslenia, lecz dochodzi do niej za sprawg afektéw, szmeru, szep-
tu i refrenu, ktérych pszczoly nawet nie musza stysze¢™. Syntetyczne szmery
i niekonczace sie repetycje (refreny) w muzyce elektronicznej zwiastujg badz
reprezentujg zatem istnienie wielkich mas — wspélnot komunikujgcych sie na
poziomie afektywnym, a zarazem pozwalajg, jak sugerowali wczeSniej Deleu-
ze i Guattari, ustysze¢ sily pozadzwiekowe, poprzedzajace i warunkujace wyta-
nianie sie wielkich mas ludzkich. I w tym wtadnie sensie zainfekowany elek-
tronicznym brzmieniem rock pozostaje wcigz czescia rock and rolla — muzyki
popularnej, w ktérej komunikacja opiera sie w znacznym stopniu na przeptywie
afektéw miedzy wielkimi grupami stuchaczy, jakze chetnie okre$lanych i okres-
lajgcych sie mianem fanéw.

Konczgc powyzsze rozwazania, pokusze sie jednak o dygresje, ktora by¢ moze
poszerzy nieco kontekst podjetej tu refleksji, rzucajac nowe Swiatto na histo-
ryczne i kulturowe przeplywy idei ,muzyki owadéw” jako estetycznej materii
dzwiekowej o pozaludzkim pochodzeniu. Jak zauwaza Lafcadio Hearn, tradycja
kolekcjonowania cykad i §wierszczy oraz przetrzymywania ich w domach w spe-
cjalnych wiwariach jako swoistej oprawy akustycznej mieszkania siega w Japo-
nii XI stulecia® i po raz pierwszy zostata opisana w dziele Chomon-Shii z roku
10954, Wczesniej znane byly z pewnoscig opisy praktyk stuchania muzykujacych
owadéw w ich srodowisku naturalnym, zawierajace nawet sugestie szczegblnie
atrakcyjnych lokacji i wyjgtkowo korzystnych pér roku, sprzyjajacych estetycz-
nej kontemplacji réznych gatunkéow cykad i §wierszczy®. Japonskie traktaty
i poetyckie opisy aktywnoSci dzwiekowej owadéw zawierajg takze liczne ono-
matopeiczne zapisy brzmienia ich pie$ni, a nawet rozbudowane poréwnania do
dzwiekéw muzycznych wytwarzanych przez tradycyjne instrumenty muzycz-
ne®’, Warto takze dodaé¢, ze Yasakura Yasuzo z Honjo-ku - jeden z tworcéw ja-
ponskiego rynku grajacych owadéw w XVIII wieku oraz towca cykad stynacy
z doskonatego stuchu i sprawnosci w chwytaniu tych stworzen — nosit z duma
przydomek ,Mushi-Yasu”, czyli ,Yasu, Czlowiek-Owad™ Jak jednak stusz-
nie podkresla Hearn: ,Ta narodowa sklonnos$¢ do kolekcjonowania grajacych

39 J. Parikka, Owady i media, dz. cyt., s. 123-124.

40 W Chinach praktyki te odnotowane zostaly po raz pierwszy jeszcze wczeniej. Ich §wiadectwem jest pochodzacy
z roku 759 wiersz Du Fu Swierszcz. Zob. Du Fu, The Cricket, [w:] tenze, A Life in Poetry, thum. D. Young, A. Knopf, New
York 2019, s. 110.

41 L. Hearn, Insect-musicians, [w:] tenze, Exotics and Retrospectives, Little, Brown, and Company, Boston 1914, s. 44.
42 Tamze, s. 48.

43 Tamze, s. 75-76, 66.

44 Tamze, s.53.
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owadéw nie oznacza bynajmniej umitowania czystego szumu, jaki one tworza,
kazdy z owadzich muzykantéw, aby zastuzy¢ na przychylnosé publicznosci,
musi wykaza¢ sie pewnym wdziekiem rytmicznym lub walorem mimetycznym
opiewanym w poezji lub legendzie™®. Innymi stowy, nie chodzito bynajmniej
o0 prosta reprezentacje kojacego szmeru natury, lecz o rozpatrywane w katego-
riach estetycznych walory czysto muzyczne, dla ktérych poszukiwano, chwy-
tano i utrzymywano w domach konkretne gatunki cykad i §wierszczy, a nawet
poszczegblne egzemplarze owad6éw*. Podobne praktyki kulturowe opisuje w od-
niesieniu do Chin Berthold Laufer, zauwazajgc zarazem, ze: ,DZwiek wytwarza-
ny przez Swierszcze nie jest oczywiscie prawdziwg piesnia, lecz produktem me-
chanicznym [mechanical production], jak wszystkie dzwieki produkowane przez
owady”¥. Jak sugeruje Laufer, niekonczaca sie powtarzalnos¢ struktur dzwieko-
wych Swierszczy i cykad jest wlasnie prosta konsekwencjg ich mechanicznego
wytwarzania®. Obaj autorzy poSwiecaja wiele uwagi nie tylko kolekcjonowaniu
»muzykujgcych owadéw”, ale takze selekcjonowaniu ich i dobieraniu pod katem
odpowiednich waloréw estetycznych dzwieku (brzmienia, rytmiki itp.) oraz kon-
struowaniu klatek i insektariéw, w ktorych stworzenia te mogly z powodzeniem
funkcjonowaé w warunkach domowych. Tym, co powinno nas zainteresowaé
przede wszystkim, jest jednak fakt podkreslania przez badaczy wtasnie mecha-
nicznego (Laufer) i kolektywnego (Hearn)* charakteru aktywnos$ci dzwiekowej
owadoéw, uzywanej przez cztowieka do konstruowania sztucznego (bo poddane-
go denaturalizacji przez chwytanie i selekcje) Srodowiska dzwiekowego o czysto
estetycznym charakterze. Umieszczanie w sgsiadujacych klatkach lub jednym
wiwarium osobnikéw o odpowiadajacych stuchaczowi walorach brzmienio-
wych moze wszak przypominaé, nie tylko na poziomie metaforycznym, prak-
tyke elektronicznej syntezy dzwieku, podczas ktérej czynnik pozaludzki wy-
twarza materie dzwiekowa poddawang nastepnie opracowaniu estetycznemu
(muzycznemu).

W tym znaczeniu owe liczace ponad tysigc lat praktyki ,kompozytorskie”
moga nie tylko z powodzeniem antycypowac¢ dwudziestowieczng ekspansje mu-
zyki elektronicznej, lecz takze zapowiadaé ,brzmienie przysztosci”, o ktérym pisat
niedawno Adam Harper*® w swej intrygujacej wizji rozwoju nowych instrumen-
téw muzycznych. Ich specyfika ksztaltowaé bedzie swoisto§é nowych, ,obcych”
styléw i gatunkéw muzycznych (alien styles i alien genres)”, tak jak prototyp
wszystkich ,obcych” instrumentéw — syntezator — ksztaltowal brzmienie nowej

45 Tamze, s. 43.

46 Nawiazaniem do tych azjatyckich tradycji jest ciekawa plyta Ting Qiu, Listening to Autumn. 108 Chinese Crickets
Conducted by Lars Fredriksson (Country and Eastern, 2006).

47 B.Laufer, Insect-musicians and Cricket Champions of China, Field Museum of Natural History, Chicago 1927, s.9.
48 Tamze,s. 13.
49 L.Hearn, Insect-musicians..., dz. cyt., s. 70.

50 Zob. A. Harper, Infinite Music. Imagining the Next Millennium of Human Music-Making, Zero Books, Winchester—
Washington 2011.

51 Tamze,s.170-171.
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muzyki od konca lat szeSédziesigtych, by w latach osiemdziesigtych na dobre
zdominowaé $wiat popkultury. W refleksji Harpera ta obco§¢ wybrzmiewa jesz-
cze dobitniej, gdyz jest zestawiona wprost z pozaziemska ekspansjg cywilizacji
oraz brzmieniem obcych, nieludzkich Swiatéw, ktére czajg sie tuz za horyzontem
p6znej nowoczesnosci, czekajac na swych odkrywcéw. Tym jednak, co pozosta-
je najciekawsze w tej propozycji, jest kierunek, w jakim zmierza futurologiczna
spekulacja Harpera, ktory zdaje sie sugerowaé tworcom nie tyle poszukiwanie
nowej muzyki (ta bowiem, jak wiemy, okazata sie niezbyt trwatg forma histo-
rycznyg), ile konstruowanie nowych przestrzeni muzycznych, pojmowanych jako
komplementarne, chociaz nieznane dotad ludzkiemu doswiadczeniu srodowiska
akustyczne, w ktérych muzyka rodzi sie z nieoczekiwanych interakcji miedzy
nowym instrumentem, obcym dotychczasowemu doSwiadczeniu otoczeniem
dzwiekowym i starym (bo ksztaltowanym przez miliony lat ewolucji) aparatem
stuchowym czlowieka. Czy tak wiasnie bedzie brzmiala muzyczna przysztosc?
Jak doskonale skonstruowana, pozaziemska, nieludzka lub moze postludzka
audiosfera, w ktdrej tylko ludzkie ucho pozostanie elementem (nie)wdziecznie
archaicznym? Czy i ono ulegnie przeksztalceniu, zmieniajac sie w instrument
dopasowany do nowej sonosfery, w ktoérej muzyka bedzie juz tylko echem (zapo-
mnianej) przesztosci? I czy w owych obcych brzmieniach rodem z przyszlosci nie
rozpoznamy przypadkiem swojskiego bzyczenia owadow?
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ENTOMOLOGY OF ROCK AND ROLL.
INSECTS AND THE ELECTRONIC REVOLUTION IN POPULAR MUSIC

The aim of this article is to analyse the relationship between bioacoustics, electronic
sound production, and popular music. The electronic revolution in music produc-
tion in the mid-1960s, inspired by the invention of electronic musical instruments
for sound synthesis (Moog, Buchla, ARP Odyssey), was given a prominent place not
only in the academic avant-garde laboratories but also in the popular music mar-
ket, resulting in the emergence of new musical genres and challenging the classi-
cal instruments of rock music (guitar, bass, drums). However, abstract electronic
sounds and sound-objects ‘discovered’ by rock and roll artists inevitably required
new points of reference transcending beyond the existing canon (blues - classical
music). One of them was to imitate (through synthesisers) or employ (through bio-
acoustic recordings) the sounds of insects as adequate equivalents of the ‘sound
masses’ generated by electronic instruments and commonly used sound effects. It
resulted in a significant re-evaluation of music production and the relationship be-
tween popular culture and avant-garde art.

SEtOWA KLUCZOWE: rock, bioakustyka, technologia, muzyka elektroniczna, owady
KEY WORDS: rock, bioacoustics, technology, electronic music, insects
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