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Wstep

Powodem podjgcia prezentowanego w tytule pracy tematu byla cheé przyblizenia
niezwyklego zjawiska jakim jest dzialalno$¢ Stowarzyszenia Artystycznego Muzyka
Centrum. Zajmuje ono niewatpliwie szczegélne miejsce w najnowszej historii zycia
muzycznego Krakowa. Dla wielu zainteresowanych lub zwigzanych z tworzeniem nowej
muzyki ogromng warto$¢ stanowig nie tylko same koncerty organizowane przez
stowarzyszenie, ale takze jego otwarto$¢ na zupelnie nowe zjawiska i wsparcie, jakiego
udziela nowym artystycznym inicjatywom. Muzyka Centrum jest przede wszystkim pewnym
projektem, realizacja przenikajacej wszelkie dzialania idei zywej obecnosci muzyki
najnowszej, gldwnie tej najbardziej radykalnej, rozwijajacej sie.

Po zapoznaniu si¢ z dostgpnymi materialami (nagraniami, tasmami video, wywiadami
telewizyjnymi, stronami internetowymi), w wyniku przeprowadzonych rozmow i dzigki
pomocy poszczegolnych cztonkéw Muzyki Centrum wytonit si¢ obraz jej funkcjonowania -
jako zespotu, stowarzyszenia, agencji koncertowej, organizatora akcji edukacyjnych i
miedzynarodowych festiwali, waznego sktadnika zycia muzycznego Krakowa. Cz¢$¢ opisowa
pracy prezentuje spojrzenie na dziatalno$¢ stowarzyszenia w kontekScie przemian
dokonujacych si¢ w sferze muzyki, z uwzglednieniem specyficznej sytuacji transformacji
systemowo-kulturalnej w Polsce.

Podstawowe informacje na temat stowarzyszenia i sposobu jego funkcjonowania
znajduja sie w rozdziale pierwszym. Centralna cze$¢ pracy (rozdzialy II i III), ukazuje
obecno$¢ muzycznej awangardy 1 postmodernizmu w repertuarze Muzyki Centrum, na tle
nurtow muzycznych drugiej potowy XX wieku 1 na przyktadzie wybranych zjawisk. Dla
przyblizenia charakterystycznego sposobu dziatania Muzyki Centrum Ensemble, oméwiony
blizej zostat program, oraz przebieg koncertu jubileuszowego, jaki odbyt si¢ z okazji 25 lecia
zespotu. W sferze audio art przyktadowe realizacje wybrane zostaly sposrod trzech rodzajow
aktywnosci, dotyczacych brzmien naturalnych, elektronicznych oraz niekonwencjonalnych
srodkow generowania dzwigku w instalacjach plastyczno-muzycznych. Ostatni rozdzial jest
przedstawieniem specyficznosci Muzyki Centrum jako grupy ludzi, bliskich sobie

pokoleniowo 1 pod wzgledem upodoban artystycznych, co w koncu zadecydowato o jej
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wyjatkowosci. Jest zatem probg wskazania syndromu najwazniejszych cech zespotu w
wymiarze znaczenia kulturowego i1 spojrzeniem na jego dzialanie niejako ,,0d srodka“, jednak
nie badaniem jego recepcji.

Cze$¢ dokumentacyjna stanowi zapis dokonan Muzyki Centrum; zawiera spis
wszystkich koncertow jakie miaty miejsce na przestrzeni 27 lat jej istnienia oraz dyskografi¢
ptyt wydanych przez stowarzyszenie. Te informacje, oraz bibliografia pracy znajduja si¢ w
aneksie. Mimo obszernego archiwum jakie posiada stowarzyszenie, dotarcie do kompletnych
danych poszczegdlnych koncertoéw nie zawsze bylo mozliwe.

Nazwa Muzyka Centrum bedzie uzywana w tej pracy w znaczeniu szerszym, niz to,
ktore okresla Stowarzyszenie Artystyczne Muzyka Centrum jako instytucj¢. Dzialalno$¢
Muzyki Centrum rozpoczeta si¢, zanim zostata ona oficjalnie zarejestrowana pod nazwa
stowarzyszenia, za$ trwa i rozwija si¢ takze w formach, w ktérych uzywanie nazwy Muzyka
Centrum nie jest konieczne, np. w wyodrgbnionym nurcie festiwali Audio Art, festiwali
Pomosty, kursow nowej muzyki - dla ktorych Muzyka Centrum jest organizatorem
programowym i realizacyjnym. Ta pltynno$¢ i nieuchwytno$¢ - nawet instytucjonalna -
Muzyki Centrum, rymuje si¢ z naturg jej dzialalno$ci, rdwniez trudng do jednoznacznego
zdefiniowania.

Pobocznym efektem tej pracy bedzie tez stworzenie komputerowej bazy
informacyjnej na temat dzialalno$ci stowarzyszenia, zawierajacej najwazniejsze dane i

mozliwej do uzupetniania w przysztosci.



I. Stowarzyszenie Artystyczne Muzyka Centrum

jako instytucja

Geneza

Poczatkiem zawigzania si¢ wspdipracy mtodych absolwentow Akademii Muzycznej
byly dwa koncerty autorskie Anny Maciejasz-Kaminskiej, podczas ktorych jej utwory
wykonywali Marcin Krzyzanowski, Mariusz Pedziatek i1 Kazimierz Pyzik. Daly one
muzykom mozliwo$¢ okreslenia swoich estetycznych preferencji. Z zamiarem organizowania
koncertow muzyki wspotczesnej nosit si¢ juz od pewnego czasu Marek Chotoniewski -
kompozytor i pracownik Studia Muzyki FElektroakustycznej Akademii Muzycznej w
Krakowie. Wspoélnie zaczeto mysle¢ o formie, jakg mialaby przybra¢ przyszta dziatalnosc.
Muzyka Centrum - bo tak nazwano nowo powstaly projekt - miat by¢ inicjatywa serii
koncertow muzyki wspolczesne;j.

Pierwszy z nich odbyt si¢ 13 czerwca 1977 roku w Klubie ,,Na Kotlowem”, a jego
program (utwory Hansa Ulricha Engelmanna, Romana Haubenstocka-Ramatiego, Myriam
Marbe, i Bogustawa Schaeffera) wskazywat kierunek, w ktorym Muzyka Centrum miata dalej
podaza¢. Wykonawcami tamtego historycznego koncertu byli Marek Choloniewski — tasma,
Marcin Krzyzanowski — wiolonczela, Mariusz Pedzialek - obdj, rozek angielski i trabka
Kazimierz Pyzik — akordeon i kontrabas, Zdzistaw Siadlak — dyrygent, Ryszard Lukowski -
aktor, Marek Wilczynski - instrumenty perkusyjne, Bogustawa Hubisz i Barbara
Kaczmarczyk (obecnie Wojciechowska-Voss) — altowka. Trzy miesigce pdzniej powtdrzono
g0 — z tym samym repertuarem i w tym samym sktadzie (oprécz Ryszarda Lukowskiego,
ktorego zastapil Krzysztof Pieczynski).

Poczatkowa faza istnienia, lata 1977-1979, to czas kiedy Muzyka Centrum dziatata na
zasadzie inicjatywy studenckiej. Dzigki temu mtodzi wykonawcy mieli mozliwos¢ kontaktu z

muzyka malo, czy tez w ogdle nieobecng w akademickim reperturze. W obszarze tworczos$ci



awangardowej, pomijanym dotychczas w ogolnym toku studiowania, mtodzi muzycy widzieli
artystyczne wyzwanie, sposobno$¢ poszerzania horyzontow i cenng form¢ zdobywania

doswiadczen podczas koncertow.

Cele

Cztonkowie Muzyki Centrum od poczatku mieli §wiadomos¢ tego, ze obszar, ktorego
dotyczy ich dziatalnos$¢ jest mato rozpoznany. Ta sytuacja byla przyczyna napotykanych po
drodze trudnosci, ale nadawata rowniez sens wspolnemu dziataniu. Poprzez stata obecno$¢
koncertowa w kalendarzu wydarzen kulturalnych Krakowa ~ Muzyka Centrum miata
realizowaé postawione sobie cele:

- popularyzacj¢ nowej muzyki we wszelkich jej przejawach, z zaznaczeniem, iz
prawykonania §wiatowe 1 polskie stanowi¢ beda jedno z gldéwnych zatozen

- promocj¢ wartosciowych kompozycji, ktore z réznych wzgledow maja utrudniong
droge do wykonania

- wyksztatcenie szerszego kregu odbiorcow 1 wykonawcow muzyki nowej, a takze

umozliwienie publiczno$ci kontaktu z wybitnymi wykonawcami

Status prawny

Poczatkiem nowego rozdzialu w historii ugrupowania stala si¢ rejestracja jego
dziatalno$ci jako stowarzyszenia 18 maja 1980 roku. Dzigki temu Stowarzyszenie
Artystyczne Muzyka Centrum uzyskalo swoj status prawny, moglo tez liczy¢ na niewielka

pomoc finansowg ze strony Urzgedu Miasta Krakowa.

Dzialalnosé

Sposéb istnienia 1 dziatania Muzyki Centrum ewoluowal, przystosowujac si¢ do

zmieniajacych si¢ warunkow historycznych i1 kulturowych. W pierwszych latach koncerty

organizowane przez Stowarzyszenie odbywaly si¢ regularnie trzynastego dnia kazdego



miesigca. Ulubionym miejscem wystgpowania Muzyki Centrum stata si¢ Galeria
Krzysztofory, bedaca siedziba Grupy Karkowskiej. Do Grupy - stowarzyszenia twoOrcow
awangardowych - nalezeli przede wszystkim artysci plastycy — m.in. Tadeusz Kantor, Tadeusz
Brzozowski, Janina Kraupe i Jerzy Nowosielski, ale takze kompozytorzy — Adam Walacinski,
Bogustaw Schaeffer, Barbara Buczek 1 inni. Wsrdd nich byl takze Marek Chotoniewski.
Obecnos¢ Muzyki Centrum w Krzysztoforach stanowita wigc naturalng kontynuacje, czy tez
uzupetnienie dla dziatalno$ci samej galerii. Ponadto koncerty odbywaty si¢ w r6znych salach
1 przestrzeniach Krakowa, m.in. w Teatrze STU, auli ,Florianka” o6wczesnej PWSM,
Pracowni Plastycznej Mtodziezowego Domu Kultury (dawnej Synagoga Poppera), Starej
Galerii, Teatrze Bagatela, a nawet w ogrodach Muzeum Archeologicznego. W zwiazku
z wprowadzeniem stanu wojennego dzialalno$¢ stowarzyszenia musiala zosta¢ zawieszona,
Muzyka Centrum zeszla wigc do podziemia, organizujac koncerty (spotkania z muzyka
elektroniczng) w prywatnej galerii Wojciecha Cwiertniewicza przy ul. Dhugiej w Krakowie.

W drugiej potowie lat 80-tych nawigzano kontakty z artystami zza zelaznej kurtyny.
Muzyka Centrum zajeta si¢ organizacjg zardwno wspolnych koncertow jak i samodzielnych
recitali zaproszonych wykonawcow 1 kompozytorow. Tym samym dziatalnos¢
Stowarzyszenia zyskata nowg funkcje: prezentowania autorskich dziel oséb spoza
stowarzyszenia. Powstata wowczas seria koncertéw Audio Art, zapowiedz podzniejszego
festiwalu. Zarazem, wraz z transformacjg ustroju w Polsce i zaprzestaniem regularnego
koncertowania Stowarzyszenie stato si¢ mniej zespolem, a bardziej producentem
koncertowym. Jego rola w pewnym sensie si¢ uzewngtrznila, otworzyla na innych
wykonawcow 1 nowe wspotprace.

W 1989 roku nastgpit koniec dotowania stowarzyszenia ze strony Urzedu Miasta
Krakowa. Muzyka Centrum chcagc przetrwa¢ w nowej rzeczywistosci wilaczyla sie w
dziatalno$¢ wokot roznych sympozjow i programéw telewizyjnych. Tak tez narodzit si¢
pomyst zorganizowania w styczniu 1989 roku festiwalu Muzyka Swiata. Przy okazji realizacji
w osrodku TV Katowice programu dla telewizji francuskiej pt. Cisza i dZwiek. Polskie
Towarzystwo Muzyki Wspoélczesnej zlecito wykonanie wszystkich obecnych tam utworow
Muzyce Centrum. Marcin Krzyzanowski, 0wczesny prezes stowarzyszenia zaproponowat, by
kompozytorzy (m.in. lannis Xenakis, Luciano Berio, Louis Andriessen), solisci 1 pozostali

wykonawcy bioracy udziat w programie wystapili z koncertami w Krakowie. Festiwal zostat



zaplanowany jako 10 ,,koncertow z udziatem kompozytora® oraz osobng prezentacj¢ muzyki
komputerowej. I cho¢ nie wszyscy zaproszeni kompozytorzy dotarli do Krakowa, wysoki
poziom artystyczny tej imprezy stat si¢ waznym impulsem dla dalszego rozwoju zycia
muzycznego miasta.

W kolejnych latach stowarzyszenie organizowato koncerty z serii Duety Wspolczesne
(1990), stanowigce prezentacj¢ utworéw kameralnych wybranych kompozytoréw XX wieku
oraz festiwal Muzyka bez Granic (1991), towarzyszacy Sympozjum KBWE podczas ktorego
oprocz wykonawcdéw Muzyki Centrum pojawili si¢ rOwniez zaproszeni muzycy z zagranicy,

Eberhard Blum i Martin Riches.

NANENS (NewApproachNewEnvironmentNewStyle — NowaJako§¢Nowa
PrzestrzenNowyStyl) to nazwa serii koncertow z udziatem zaproszonych wspotwykonawcow,
ktore odbyly si¢ w 1996 roku. Rowniez w tym okresie powstal pomysl na polaczenie
ekpresjonistycznych filméw niemych z muzyka wykonywang na zywo. Nad caloscig Filmy
nieme z muzykg live projektu stowarzyszenie czuwalo w roli producenta, trzy koncerty

wykonata sama Muzyka Centrum Ensemble.

Stan obecny

Prawdziwym przelomem w dzialalno$ci stowarzyszenia stat si¢ pierwszy festiwal
Audio Art w listopadzie 1993 roku. Pojedyncze koncerty tej muzyki pojawialy si¢ juz
wczesniej, ale dopiero forma festiwalu przyniosta prawdziwa zmiang profilu dziatalno$ci
stowarzyszenia. Organizacja tego wydarzenia wymaga wielomiesiecznego planowania
poniewaz festiwal zaprasza kompozytoréw i performerow z catego swiata. Audio Art Festival
stanowi szeroki przeglad obecnie zachodzacych w muzyce zjawisk. Kluczowe znacznie ma
tutaj orientacja we wciaz zmieniajacej si¢ panoramie istniejacych tworcoéw i ich projektow.
Festiwal istnieje juz 11 lat i ciggle si¢ rozwija. Pomimo zmagan i trudno$ci w zdobywaniu
funduszy, a takze waskiej popularnosci repertuaru, ktoéry prezentuje stanowi staly i bardzo
oczekiwany element Zycia artystycznego Krakowa.

Muzyka Centrum jest wcigz zespolem wykonawcoéw muzyki wspotczesnej,

wystepujacym pod stalg nazwa Muzyka Centrum Ensemble. Oprécz dawania samodzielnych



koncertow stowarzyszenie dziala we wspoOtpracy z wieloma instytucjami artystycznymi w
Polsce i na $wiecie. W 2003 roku, wraz z Das Neue Ensemble (Hannower) i Nieuw Ensemble
(Amsterdam) powstat projekt Ensemble Spiel, ktorego celem byto wspdlne przygotowanie i
wykonanie utworow. Koncertom, ktore odbyty si¢ w Hannowerze, Krakowie i Amsterdamie
w towarzyszyty wyktady, debaty z udziatem publicznos$ci oraz prezentacje video.

W dziatalno$ci stowarzyszenia stale miejsce zajmuja zagadnienia dotyczace edukacji
muzycznej. W przesztosci Muzyka Centrum byta wspotorganizatorem Migdzynarodowych
Warsztatow Muzyki Wspolczesnej Krakow/Stuttgart w latach 1993-1998, Internationale
Akademie fiir Neue Komposition w Schwaz (Austria) w 1993 i Migdzynarodowych
Warsztatow Acanthes/IRCAM w Krakowie w 2000 roku. W roku 2003, z inicjatywy Muzyki
Centrum 1 przy wspotpracy Musik fiir Heute, London Sinfonietta i Centrum Grame powstat
festiwal Pomosty (Bridges). Opracowanie zamyshu koncepcyjnego, jak i jego realizacja
przypadlty w udziale Krzysztofowi Kwiatkowskiemu!. Oprocz zaplanowanych koncertow w
ramach Pomostow zorganizowano takze warsztaty dla amatoréw dotyczace ogolnych regut
obowigzujacych w kompozycji muzycznej i wizualnej (prowadzone przez cztonkéw Muzyki
Centrum i pracownikéw Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie), a takze szereg warsztatow
dla dzieci ze szkét muzycznych, opracowanych i1 przeprowadzonych przez muzykéw z Das

Neue Ensemble, London Sinfonietta i Studia Grame.

' Krzysztof Kwiatkowski jest krytykiem muzycznym, a takze pomystodawca i dyrektorem artystycznym
festiwalu Pomosty.
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I1I. Awangarda w repertuarze Muzyki Centrum

Formacja awangardowa stanowi w rozwoju sztuki etap szczegodlny, przysparzajacy jej
komentatorom wielu trudnosci. Specyficzno$¢ muzyki, jako szczegélnej dziedziny sztuki
powoduje, ze w tym obszarze takze kwestia awangardy wymaga dodatkowej interpretacji.
Wsrod réznych tego typu opracowan zwraca uwage monografia Teoria i estetyka awangardy
muzycznej? Zbigniewa Skowrona. Znajdujemy tam przeglad teoretycznych uzasadnien
nowatorstwa muzycznego na przestrzeni dziejow oraz omowienie tworczosci i wypowiedzi
trzech kompozytoréw: Johna Cage’a, Pierre Bouleza 1 Karlheinza Stockhausena.

Akcent, polozony przez Skowrona na dokonaniach twércow tzw. Il awangardy ma swe
glebsze uzasadnienie. Nowa muzyka po II wojnie stanowi kwintesencje postawy
awangardowej w ogole, za§ radykalizm uprzednich zalozen doprowadzil do ostatecznych
konsekwencji. Znamienne s3 gesty odcigcia i zanegowania przez nowe pokolenie tworcoéw z
lat pigcédziesigtych autorytetu wielkich postaci sprzed wojny. Boulez manifestacyjnie

podwazyt metode Schonberga, to samo zrobit Cage 1 Stockhausen.

1. Kierunki i nurty Il awangardy

2 Zbigniew Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej, Warszawa 1989.
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Serializm, punktualizm

Ideowym punktem wyjsécia dla mtodego pokolenia kompozytoréw po II wojnie §wiatowe;j
stala si¢ tworczos¢ Weberna, zas metodg - odkryta wtasnie przez Oliviera Messiaena technika
serialna. Konstruktywizm serialny i konsekwencja, z jaka seria eksploatowana jest w
utworach Weberna, staty si¢ inspiracja dla poszukiwan dalszych mozliwosci wynikajacych ze
strukturalizmu seryjnego. Technika serialna, pochodzaca od dodekafonii, polega na
wydzieleniu parametrow dzwigku, takich jak jego dlugos¢, glosnos¢, rejestr, barwa,
artykulacja, kierunek itp. oraz maksymalnym ich zroéznicowaniu. Czastki te, utozone w
odpowiednie szeregi (czyli serie) daja przebieg muzyczny o bardzo wyrafinowanej nieraz,
racjonalnie wytlumaczalnej strukturze wewngtrznej, niepercypowalnej jednak w akcie
stuchania. Technika serialna wywoluje najcze$ciej efekt fakturalnego rozbicia materii
dzwickowej - stad tez pojawit si¢ stosowany wobec niej zamiennie termin ,,punktualizm”.
Olivier Messiaen w Mode de valeurs et d’intensités (1948) wykorzystat procedury serialne w
stosunku do parametrow dzwigkowych, postrzeganych jako ,drugoplanowe” - oprocz
wysoko$ci dzwigku, serializacji zostaly poddane rowniez dlugosci trwan, dynamika i
artykulacja. Pierre Boulez podazyl tym samym tropem, komponujac stynne Structures I na 2
fortepiany (1952), w ktorych zreszta postuguje si¢ seria z Mode de valeurs et d’intensités
Messiaena. Z kolei w Kontra-Punkte (1953) Stockhausena serializacji podlega rowniez barwa
dzwigku, poprzez stworzenie odpowiedniego systemu instrumentacji. Spektrum mozliwosci
muzyki serialnej poszerzali jeszcze na poczatku lat piecdziesiatych m.in. Luigi Nono, Henri
Pousseur, Bo Nilsson, Karel Goeyvaerts i - niezaleznie od nurtu europejskiego - Amerykanin
Milton Babbitt. Wszyscy zgodnie unikali wszelkiego rodzaju powtorzen, zdwojen, prostych
zaleznosci interwatowych (np. oktawa, kwinta czysta) 1 czasowych (proporcje 1:2).
Priorytetem pozostawalo dazenie do utrzymania wewngetrznej zmienno$ci i réznorodnosci.

Serializm jest w muzyce propozycja ekstremalng, badajaca granice miedzy
mechaniczno$cig a mysla, nieuchronnoscig a zamierzeniem; stawia pytanie ,,na ile nasz
sposob przyjmowania muzyki ksztattowany jest na podstawie regutl panujagcych w

konkretnym utworze, a na ile poprzez instynkt i tradycj¢™. Wkrotce jednak zaczeto sobie

3 Paul Griffiths, Serialism, w: The New Grove Dictionary of Music, Londyn 2001, tom 23, str.116
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zdawac¢ sprawe, ze percepcja muzyki serialnej napotyka wiele trudnosci. Po pierwsze trudno
podazac¢ za przebiegiem utworu, cigglta zmienno$¢ nie pozwala zaistnie¢ kontrastom, a walory
konstrukcyjne dzieta rzadko bywaja rozpoznawane przez stuchacza. Po czgsci wynika to z
przygotowania odbiorcy, od poczatku ukierunkowanego na odbior muzyki tonalnej, podczas
gdy kompozycje serialne wymagaja znacznie wigkszej koncentracji. Oczywiscie, powstaje
pytanie, czy $wiadomos¢ tych procedur jest w ogole konieczna do odbioru utworu. Od czego
zalezy ,,sp0jnos¢” kompozycji w odbiorze? Jesli od §wiadomos$ci wilasnie, to stawia to pod
znakiem zapytania zdolno$¢ kompozytora do komunikowania mysli poprzez swoje dzieto.
Tego typu watpliwosci sprawity, ze od serializmu zaczgli odchodzi¢ nawet najwigksi jego
entuzjasci.

Sami kompozytorzy zauwazyli zjawisko wyczerpywania si¢ formuty serialnej i na rézne
sposoby szukali drég wyjscia z tej sytuacji. Stockhausen modyfikowat metodg¢ serialng w tzw.
technike grupowa (Gruppen - 1956), Boulez w zwigzki z tekstem?*, (Improvisations du
Mallarme - 1957), Pousseur w procedury permutacyjne (Repons - 1960). Wszystkie te
usitowania okazaty si¢ niewystarczajace, wobec czego za remedium uznano w koncu
zwroécenie si¢ ku czynnikowi przypadku.

Serializm okazat si¢ nie tylko technikg, lecz rowniez podstawowg ideologia nowej
muzyki. Zasada maksymalnej zmienno$ci na wszystkich poziomach i we wszystkich
parametrach, rzutowata takze na posta¢ nurtow wobec ortodoksyjnego serializmu pokrewnych
lub réwnolegtych, takich jak punktualizm, muzyka konkretna i elektroniczna, formy otwarte,
aleatoryzm, sonoryzm, muzyka graficzna, przestrzenna, momentowa, teatr instrumentalny itp.
W dokonaniach tych takze rzadzita zasada zmiany. Rozbite na czastki (ew. grupy) zdarzenia
muzyczne, sytuowane byly kontrastowo wobec innych zdarzen w utworze. Zasada
zmienno$ci, niepowtarzalnosci, eksperymentu - stanowita odpowiednik $§wiatopogladu
artystyczno-naukowego, ktory miat warto§¢ niepodwazalng, a opierat si¢ na pozytywnie

warto$ciujacej funkcji nowosci w procesie rozwoju i postepu.

Muzyka konkretna

4 por. M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Krakow 1986, s. 207.
13



Badania w obszarze ,naturalnych”, uznawanych kiedy$ za ,niemuzyczne” zjawisk
akustycznych, szmerow, odglosow przyrody i tych wytwarzanych przez maszyny otworzyly
droge francuskiemu kompozytorowi, Pierre Schaefferowi do wykorzystania ich w jak
najbardziej artystycznym celu. Schaeffer pracowat w paryskiej rozglosni radia RTF jako
inzynier, zajmowal si¢ realizacjg efektow dzwigkowych. Od radiowych montazy przeszedt
jednak szybko do kompozycji. Schaeffer jest autorem szeregu tematycznych etiud (np. Etiudy
na kolej), ktorych prezentacja odbyta si¢ podczas historycznej audycji radiowej pt. Koncert
hatasow (Concert de bruit) 5.10.1948 roku. Kompozytor wykorzystuje w nich pochodzacy z
r6éznych zrodet materiat dzwigkowy, a prosty sens muzyczny uzyskuje w wyniku traktowania
poszczeg6lnych fragmentow nagran jako motywow muzycznych.

Efektom swej pracy i1 zarazem sposobom dochodzenia do nich kompozytor nadat
okreslenie, ktore zdobylo sobie ogromng popularno$¢. Musique concrete (muzyka konkretna)
zostala opisana przez samego tworcg najpierw w magazynie Polyphonie (1950) w artykule La
Musique mécanisée — Introduction a la musique concrete, a nastgpnie w doktadniej w ksigzce
A la recherche d’une musique cocréte. Vers une musique expérimentale (1957).

Kompozytor tak opisuje istot¢ swojej metody tworcze;j:

Muzyka ,.konkretna” opiera si¢ na elementach istniejacych uprzednio, zaczerpnigtych z jakiegokolwiek
materiatu dzwickowego: szmeru lub dzwieku muzycznego, potem jest komponowana eksperymentalnie
za pomoca montazu, bedacego wynikiem kolejnych préb, a kompozycja koncowa wynikla z tych prob
realizowana jest bez potrzeby opierania si¢ o tradycyjna notacje muzyczng, ktéra w tym przypadku jest

zreszta niemozliwa do zastosowania.’

Okreslenie ,,konkretna” poczatkowo odnosito si¢ do rodzaju pracy kompozytora
(bezposredni), w odréznieniu od tworcy utwordw instrumentalnych czy wokalnych, ktory
dziala posrednio, uzywajac notacyjnego systemu symboli. W muzyce konkretnej dzwieki
mogty by¢ zaczerpnigte z dowolnych zrodel, lub ze specjalnie przygotowanych nagran
dzwigkéw instrumentalnych. Dzwigki ,,naturalne” byty poddawane réznorakim procesom
transformacyjnym, zanim zostalty umieszczone w finalnej strukturze dziela. Schaeffer
chcial, by zauwazano abstrakcyjng wlasciwos$¢ dzwiekéw 1 by postrzegano je niezaleznie

od ich proweniencji (przyczyny jaka je wywotuje). Od 1958 Pierre Schaefter zaprzestat

5 Cyt. wg: Wiodzimierz Kotonski: Muzyka elektroniczna Krakow 1989, str. 23
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stosowania nazwy ,muzyka konkretna” i1 preferowat okreslenie ,,muzyka
eksperymentalna”.

W 1949 roku do Schaeffera dotaczyt kompozytor Pierre Henry i rozpoczeli owocng
wspotprace. Powstata wtedy migdzy innymi stynna Symfonia dla samotnego czlowieka
(Symphonie pour un homme seul, 1950), swoiste podsumowanie dotychczasowych osiggnie¢
na polu muzyki konkretnej. Kompozycja ta sprawdzita si¢ doskonale jako muzyka baletowa;
Maurice Béjart wykorzystal ja w programie swoich Baletow XX wieku. Innym znanym
dzietem duetu kompozytorskiego Schaeffer — Henry jest Orphée 53 (na glosy solowe,

skrzypce, klawesyn i tasme).

Muzyka elektroniczna

Nieco pozniej, od poczatku lat pigcdziesigtych, w kolonskim Studio fiir Elektronische
Musik skoncentrowano si¢ na mozliwos$ci syntetycznego generowania dzwiegku.
Wykorzystanie urzadzen elektronicznych stuzylo konstruowaniu barw i zarazem
sprawowaniu kontroli nad samym dzwigkiem. Synteze dzwiekéw za pomocg naktadania na
siebie tonow prostych zapoczatkowal fizyk, profesor uniwersytetu w Bonn, Werner Meyer-
Eppler. Jego ,,modele dzwickowe” (tak nazwal uzyskane w ten sposob dzwigki) wzbudzity
zainteresowanie kompozytorow: Herberta Eimerta, Roberta Beyera i w koncu Karlheinza
Stockhausena.

Jednym z celéw zastosowania elektroniki bylo dazenie do stworzenia jeszcze wigkszej
precyzji w budowaniu systemu serialnego. Okazato si¢, ze procedur¢ serialna moze byc
stosowana w sposob o wiele pelniejszy 1 bardziej precyzyjny wiasnie dzigki technologii
studia. ,,.Dopiero zastosowanie techniki magnetofonowej, postugiwanie si¢ miernikiem
wysterowania wyskalowanym w decybelach, mierzenie czasu centymetrami i milimetrami
nagranej tas$my i ustalanie wysoko$ci dzwigkoéw 1 tonow sktadowych w hercach za pomocag
miernika czgstotliwosci — zapewnialo kompozytorom zgodno$¢ zamiaru i wykonania, czyli
jak mowiono wowczas: petng kontrolg nad wszystkimi parametrami muzycznymi’.

,»Pelng kontrole” w tym zakresie mogly jednak przynies¢ dopiero komputery, gdyz

mozliwosci formowania barw dzwigckowych (ze wzgledu na ograniczenia dopiero

6 Wlodzimierz Kotonski: op. cit. str. 27
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rozwijajacej si¢ wiedzy na temat struktury dzwieku i stabo zaawansowang technik¢) byty
wowczas bardzo ubogie. Do najstynniejszych utworéw Stockhausena powstalych w studio
kolonskim naleza: Studie I 1 Studie II (1953-54), Gesang der Jiinglinge(1956), Kontakte
(1960), Telemusik (1966) 1 Hymnen (1966-67).

Muzyka elektroakustyczna

Okreslenie ,,muzyka elektroakustyczna”, odnosi sie do utworéw, komponowanych przy
pomocy réznorodnych technologii elektronicznych. Termin ten wszedl w powszechne uzycie
od konca lat pigédziesiatych, kiedy to zatarly si¢ granice migdzy ortodoksyjnie stosowanymi
procedurami muzyki konkretnej i1 elektronicznej (w sensie elektronische Musik). Odtad
wykorzystanie réznych technik i zrédet dzwieku dla potrzeb kompozycji odbywato si¢ w
sposob swobodny. Najcze$ciej media elektroniczne uzywane s3 do generowania,
konfigurowania i analizowania dzwieku. Umozliwiaja dost¢p do jego struktury wewnetrzne;,
dajac przez to pole do manipulowania nim na tym poziomie. W latach 50-tych, wraz z
postepem technologicznym, mozliwosci eksperymentowania z nagrywanym dzwigkiem
stawaly si¢ coraz wigksze. Kompozytorow interesowato poszukiwanie innych niz dotychczas
zrodet dzwieku (pozainstrumentalnych i pozawokalnych). Odkrywanie nowych struktur i
barw stato si¢ mozliwe dzigki procedurom syntezy i transformacji dzwigku. Zwigkszyla si¢
rowniez kontrola nad strukturami rytmicznymi, przez co operowanie wartosciami czasowymi
zyskato na precyzji.

Zaczety pojawiac si¢ specjalnie powolane w tym celu o$rodki - studia elektroakustyczne.
Warszawskie Studio Eksperymentalne Polskiego Radia powstate (dzigki staraniom mlodego
muzykologa i akustyka Jozefa Patkowskiego) w 1957 roku jako szdste tego typu na §wiecie i
przez wiele lat bylo niezwykle preznym osrodkiem dziatan artystycznych i badawczych.’
Powstato tu wiele cenionych utwordéw elektroakustycznych, m.in. W. Kotonskiego Etiuda

konkretna (na jedno uderzenie w talerz), Mikrostruktury, AELA, Andrzeja Dobrowolskiego

7 Co ciekawe, pierwszymi kompozycjami elektroakustycznymi na gruncie polskim byly ilustracje muzyczne do
filméw animowanych - muzyka Andrzeja Markowskiego do filmu Zycie jest pigkne Tadeusza Makarczynskiego i
Wtodzimierza Kotonskiego dla Domu Jana Lenicy i Waleriana Borowczyka. Zostaty one zrealizowane w
»zastepczym” studio wytworni Filmow Dokumentalnych, poniewaz Studio Eksperymentalne wciaz byto jeszcze
przygotowywane. Dopiero muzyka Kotonskiego do filmu Hanny Bielinskiej i Wtodzimierza Haupego Albo
rybka... doczekata si¢ realizacji w gotowym juz Studio. Por. Wiodzimierz Kotonski: op. cit.
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Passacaglia na 40 z 5, Eugeniusza Rudnika Dixi, Bogustawa Schaeffera Symfonia i
Assemblage 1 Marka Chotoniewskiego Proces (dla K.) (1980)

Technologie, jakie przyniost ze sobg XX wiek zaczegly wyznaczaé nowe tory wspdlczesnej
muzyki, a nowymi mozliwosciami jakie pojawily si¢ w studiach muzyki elektroakustycznej

zaczeli interesowac si¢ takze awangardowi kompozytorzy muzyki instrumentalne;.

Tape music

Inaczej niz w Europie, na gruncie muzyki amerykanskiej wewngtrzny podziat dziatan
elektroakustycznych ze wzgledu na rodzaj uzytego materialu nie wzbudzat tylu emocji.
Powstat jedynie ogolny termin tape music (muzyka na tasme) odnoszacy si¢ po prostu do
rodzaju nos$nika dzwieku. Imaginary Landscape No. 5 (1952) byt pierwszym utworem Johna
Caga utrwalonym na tasmie, a skomponowany jeszcze w tym samym roku Williams Mix
eksponuje spojnos¢ materiatu ,konkretnego” 1 ,, elektronicznego”, ich nierozerwalne
powigzanie. Cage byl rowniez inspiratorem utworzenia grupy kompozytorskiej znanej pod
nazwa Project of Music for Magnetic Tape. Oprocz Cage’a tworzyli ja Earl Brown, Morton
Feldman, Christian Wolff 1 David Tudor.

Tymczasem przy S$rodkach uniwersyteckich zaczety powstawaé coraz lepiej
wyposazone studia muzyki elektronicznej. W Columbia University (Nowy Jork)
przeksztalconym pozniej w Columbia-Princeton Electronic Music Center, nad szeregiem
utworéw na tasme¢ pracowali Vladimir Ussachevsky i Otto Luening. Powstaty tam ich liczne
wspolne kompozycje (w tym Rhapsodic Variations 1 Poem in Cycles and Bells na tasme i
orkiestre).

W 1955 roku firma RCA (Radio Corporation of America) zaprezentowata pierwszy w
dziejach syntezator RCA Sound Synthesizer, w 1959 studio Columbia-Princeton dokonato
zakupu nowszego modelu syntezatora RCA - Mark II. To ogromne urzadzenie (gabarytami
zblizone do pierwszych komputerow) znacznie ulatwito prace montazowe przy tasmie,
poszerzyto spektrum brzmien, stworzylo tez nieosiggalne wcze$niej mozliwosci
metrorytmiczne. Te ostatnie najbardziej zainteresowaly ,serialistow”; Milton Babbitt
wykorzystal je w Composition for Synthesiser (1961) 1 Ensemble for Synthesiser (1964).

Studio Columbia — Princeton bylo tez miejscem realizacji kompozycji Electronic Study No. 1
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Mario Davidovskiego, Gargoyles for Violin Solo and Sythesized Sound Otto Lueninga jak i
drugiej, ostateczna wersji taSmy dla Déserts Edgara Varése.

Co ciekawe, okreslenie ,,muzyka na tasme¢” funkcjonuje nadal, mimo, Ze samo
medium przechowujace dzwick dawno juz wyszto z uzycia. Do wskazania kompozycji
wykorzystujacej elektronike stuzy sformutowanie ,,na tasme¢”, méwi si¢ o partii taSmy” w
utworach taczacych brzmienie ,,zywego” instrumentu i elektronicznych przetworzen, czy to

nagranych wczes$niej, czy to przeprowadzanych w trakcie samego wykonania.

Muzyka akuzmatyczna

Relacja pomigdzy tym, co dzwiek oznacza, a jego abstrakcyjng, brzmieniowg
wlasciwoscig lezy w sercu majacego nadejs¢ rozwoju tak zwanej muzyki akuzmatycznej
(acousmatic music). Muzyka akuzmatyczna® (w gruncie polskim okre$lenie to jest rzadko
uzywane) istnieje tylko w gotowych nagraniach (np. na tasmie magnetycznej, plycie
kompaktowej, twardym dysku komputera) i przeznaczona jest do stuchania z gltosnikow. W
muzyce tradycyjnej stuchacz ma wizualny dostep do gestow ,,tworzacych”, artykutujacych
muzyke. Inaczej w muzyce akuzmatycznej, ktora istnieje w formie nagrania, 1 jest
przewidziana do stuchania poprzez glosniki - stuchacz odbiera ja nie widzac zrodia, ani
okoliczno$ci powstawania dzwigkow. Przez to muzyka akuzmatyczna znosi tradycyjne
przestanki odbioru muzyki.

Praca nad nagranym materiatem w studio oraz wielokrotne przestuchiwanie nagrania
stwarza kompozytorowi lepsze warunki dla dokladniejszego zapoznania si¢ ze specyfika
materialu dzwigkowego. Format nagrania pozwala z kolei na zawieranie w kompozycji
dzwigkow stworzonych w réznym czasie 1 w roznych systemach 1 oferuje najwigksza
elastycznos¢ w zestawianiu i1 nakladaniu dzwiekow. I tu pojawiaja si¢ dwie tendencje

estetyczne. Jedna zmierza do poszerzania spektrum barw, druga postuguje si¢ dzwigkami ze

8 Stowo ,,akuzmatyczna” odnosi si¢ do akusmaticoi, uczniow Pitagorasa, ktorzy, by lepiej skoncentrowac si¢ na
tresci wyktadu swego mistrza, stuchali go siedzac w absolutnej ciszy. Sam mistrz za$ przemawiat zza
oddzielajacego go od ucznidow parawanu. Pierre Schaeffer poréwnuje magnetofon do parawanu Pitagorasa w
swoim Traité des objects musicaux (1966).
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Swiata rzeczywistego (wlaczajac w to inne typy muzyki). Obie tendencje mogg i§¢ w parze i

wcale nie muszg by¢ postrzegane jako dwa przeciwstawne bieguny?®.

Muzyka przestrzenna

Poniewaz muzyka elektroakustyczna opiera si¢ w duzym stopniu na gtosnikach jako
srodku transmisji, niemal od poczatkdw jej istnienia zastanawiano si¢ na kreatywnymi,
wspomagajacymi kompozycje sposobami postugiwania si¢ przestrzenig dzwigkowa przez nie
tworzong. Gtlos$niki rozmieszczano w roznych odleglo$ciach od audytorium, zwrdcone w
réznych kierunkach 1 z uwzglednieniem réznic w czulosci na poszczegélne obszary
czestotliwosci. Dzigki temu muzyka zyskala ,trzeci wymiar”, poszerzajac stopien
zaangazowania wyobrazni stuchajacych.

Na wystawie §wiatowej EXPO’58 w Brukseli, w Pawilonie Philipsa miato miejsce
stynne wykonanie skomponowanego specjalnie na t¢ okazje Poematu elektronicznego Edgara
Varése’a. Wykorzystano wtedy niezwykty projekt architektoniczny lannisa Xenakisa. Idea
»~-muszli” stala si¢ podstawa planu zagospodarowania przestrzeni: ,,Poniewaz pawilon
zbudowany byt na planie kota o $cianach hiperbolo—paraboloidalnych z trzema
niesymetrycznie potozonymi wierzchotkami, nie mial oczywiscie zadnej osi symetrii, a w
srodku zadnych wydzielonych sektorow. Varése postanowit wigc wykorzysta¢ spojenia $cian
biegngce od podiogi §mialymi tukami ku gorze jako linie, ktore wyznacza¢ beda szkielet
przestrzeni dzwiekowej. Wzdhuz tych linii umieszczonych zostato 350 glosnikow, na ktore
kierowana byta muzyka z trzech $ciezek magnetofonu”.!”

W 1970 roku, réwniez podczas wystawy $wiatowej, w Osace, miala miejsce
prezentacja utworéw Karlheinza Stockhausena. Wykonywano m.in. jego Hymnen,
Kurzwellen, Spiral na jednego solistg, Telemusik. Projekt architektoniczny, wedlug zamystu
Stockhausena zrealizowal F. Bornemann. Audytorium nadano kulisty ksztalt, wewnatrz

ktorego umieszczono 50 glosnikow.

9 Simon Emmerson, Denis Smalley: Electro-acoustic music, w: The New Grove Dictionary of Music, Londyn
2001, str 61.

10 Wlodzimierz Kotonski: op. cit. str. 454
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Podziat zapisu partii taSmy na niezalezne Sciezki, ktorym odpowiadajg poszczegolne
kanaty w urzadzeniach zawiadujacych transmisjg dzwigku, pojawit si¢ wraz z nadejSciem
systemu ,,stereo” 1 kwadrofonii. Wzbogacilo to w niezwykty sposob strukture wykonania i
mozliwo$¢ programowania uktadow przestrzennych. Wielu kompozytorow preferuje
pozostawienie pewnej dozy dowolnosci podczas wykonania, tak, by ,sterowanie
przestrzenia” bylo mozliwe ,,na zywo”. Jednak dzigki wysitkom cztonkow studia GRAME z
Lyonu, w 1986 roku pojawito si¢ nowe narze¢dzie pracy w studio - mozliwo$¢ wczesniejszego
programowania prezentacji przestrzennych. Wedrowanie dzwigkéw miedzy kanatami mogto

by¢ ustalane nie w czasie samego wykonania, ale juz podczas pracy nad utworem.

Muzyka komputerowa

Pierwszy utwor komputerowy to Illiac Suite for String Quartet (1956) Lejarena
Hillera i Leonarda Isaacsona. ILLIAC jest nazwg komputera w Studio przy Uniwersytecie
Illinois w USA, ktory dzieki specjalnemu programowi, stworzonemu na podstawie analiz
stylometrycznych muzyki réznych okresow, wygenerowal material dzwickowy kwartetu
(wykonywanego na zywo). W programie tym wykorzystano takze wcze$niejsze, niemuzyczne
dos$wiadczenia naukowe Hillera (na polu badan chemicznych), dotyczace rachunku
prawdopodobienstwa. Informacje muzyczne pojawialy si¢ w postaci kodu alfanumerycznego,
ktory pdzniej rgcznie zamieniano na konwencjonalny zapis muzyczny.

Pierwsze proby komputerowej syntezy dzwieku miaty miejsce w roku 1957 w Bell
Telephone Labolatories w Murray Hill w New Jersey. Wkrotce zaczely powstawaé studia
komputerowe, znacznie rdéznigce si¢ od swych poprzednikow, elektronicznych studiow
analogowych. Jednak w latach 70 i 80 stosowanie komputerow oznaczato konieczno$¢
oczekiwania na ,obliczenia” maszyny; dopiero wraz z pojawieniem si¢ bardziej
zaawansowanych urzadzen elektronicznych kompozytorzy mogli ustysze¢ efekt poddania
dzwigkéw wszelakim procesom juz w momencie wydania komputerowi instrukcji, czyli w
tzw. czasie realnym (real time processing).

Obecnie technologia cyfrowa stosowana jest powszechnie, zarowno do wspomagania
procesu kompozycyjnego, jak 1 do samej syntezy dzwicku. W bogato wyposazonych

o$rodkach muzyki komputerowej, takich jak np. IRCAM w Paryzu, powstaja nowe utwory,
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nowe koncepcje, nowe brzmienia, zaawansowane programy do analizy i sktadania probek
dzwigkowych, projekty niezwyktych urzadzen peryferyjnych. Ten nurt znajduje si¢ obecnie w
stanie przyspieszonego, owocnego rozwoju.

Zastosowania komputerow wydaja si¢ by¢ nieograniczone. Jako ,,wykonawca”
komputer pojawit si¢ na scenie w polowie lat 80-tych, kiedy udato si¢ przetozy¢ na ,,jezyk
komputera” zalezno$ci migdzy dzwigkami i1 kiedy mozna juz bylo nimi sterowa¢ podczas
koncertu ,,na zywo” (w czasie realnym). W ten sposob komputer moégt przyjaé role
improwizatora. To poprowadzito wprost do ,.,kompozycji interaktywnej”, w ktorej wykonawca
1 komputer majag mozliwo$¢ wgladu w dowolne elementy wykonania, a nawet mozliwos$¢
wptywania na materiat dzwigkowy tworzony podczas koncertu na ustalonych wczesniej przez
kompozytora zasadach.

Lata 90-te to znaczny rozw0j oprogramowania, a co za tym idzie, mozliwos$ci
zastosowania systemow komputerowych. Wykonawca moze wplywaé na warstwe
elektroakustyczng w czasie realnym - dotyczy to rowniez bardziej ztozonych parametrow
dzwickowych, na przyklad barwy. Jesli utwor wymaga idealnej synchronizacji wykonawcy i
warstwy elektroakustycznej (tzw. ta§my), mozna zastosowa¢ natychmiastowe jej
uruchomianie za pomocg pojedynczego ,kliknigcia”. Wprowadzenie metod kompresji
dzwigku pozwolilo na przechowywanie danych (niekiedy o ogromnych rozmiarach) na
twardym dysku komputera, a co za tym idzie umozliwito dostgp do nich w kazdym

momencie.

Live electronic

Muzyka elektroniczna na zywo, czyli tzw. live electronic music (termin angielski jest
szeroko stosowany) to obszar muzyki, gdzie technologia uzywana jest do generowania,
transformacji 1 odtwarzania dZwigku (albo kombinacji tychze) podczas wykonania. Czgsto
stosuje polaczenie instrumentu (lub gtosu) z elektronika. Bywa tez, ze kompozytor siega po
dzwieki srodowiskowe lub tworzy instalacje dzwigkowa.

Istniejg dwa gtowne nurty wewnatrz tego gatunku. Jeden z nich skupia si¢ bardziej na

relacji dzwigku 1 jego przetworzonego odpowiednika. Drugi zajmowat si¢ wykorzystaniem
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mozliwosci tasmy dla konstruowania struktury serialnej (warstwa elektroakustyczna spetniata
tu rolg akompaniamentu (w Kontakte Stockhausen uzywa obydwu metod).

W live electronic dzwigk modyfikowany jest na stole mikserskim podczas wykonania
(na podstawie charakterystyki spektralnej - filtracji, modulacji kotowej, fazowej, pozycji w
przestrzeni, ksztattu obwiedni, systemow echa i1 dodajacych opodznienia, a wiec operacji
pozwalajacych na nakladania i repetycje materialu). W pewnym momencie metody
analogowe zastgpiono komputerowymi, co znacznie wzbogacito zaséb mozliwosci pracy nad

dzwigkiem.
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Sposdb podejscia do dzwigku jako zdarzenia zostat ustandaryzowany dzigki przyjeciu
po 1983 r. protokotu MIDI (Musical Instruments Digital Interface). Muzyka jest tu
reprezentowana cyfrowo w formie ,strumieni” (streams) lub ,kanaléw” (channels)
okreslajacych zdarzenia pod wzglgdem wysokosci, czasu trwania i poziomu dynamicznego.
Umozliwia to kompozytorowi tworzenie 1 sktadowanie plikéw dzwieckowych, by pdzniej moc
je wykorzysta¢ podczas wykonania, wykorzystuje si¢ je rowniez do sterowania urzadzeniami
produkujacymi dzwigk (syntezatory i samplery). ,,Sygnal” dotyczy spektralnych 1 okresowych
aspektow charakterystyki dzwieku, gtownie tego, co nazywamy ,,barwg”. Obie sfery nie moga
oczywiscie funkcjonowac oddzielnie. Istnieja jednak wyrazne roéznice w podejéciu do tego
problemu. Wiele wczesnych kompozycji elektronicznych opartych na protokole MIDI
koncentrowato si¢ badz to na ,,zdarzeniu”, badz na ,,sygnale”. Integracja obu aspektow stata

si¢ mozliwa dopiero dzigki dalszemu rozwojowi technologicznemu.

Sonoryzm

Chociaz sonoryzm wyodrebnit si¢ - przy duzym wspotudziale polskich kompozytoréw
- jako samodzielny nurt dopiero na przetomie lat pieédziesigtych i szes¢dziesiatych, to jego
zrodet nalezy szuka¢ we wczesniejszych projektach emancypacji ,,czystego” brzmienia.
Naleza do nich juz wczesne proby wykorzystania ilustracyjnych walorow muzyki, oraz
podniesienie kunsztu instrumentacyjnego w muzyce, wraz z usamodzielnieniem sonorystyki'!
u impresjonistow. Jednak sonorystyka i sonoryzm to nie to samo. Sonoryzm - to uznanie za
pierwszoplanowy elementu brzmieniowego, wobec ktérego pozostatle maja mniej istotne
znaczenie, lub wrgcz w ogole nie wystepuja. Z reguly dzieta sonorystyczne tworzone sg poza
sferg melodyki, harmoniki, metrum, tematycznosci itp. Dotychczasowe funkcje ekspresywne 1
narracyjne tych elementéw przejmuje w nich samo brzmienie.

Pre-sonorystyczne elementy zawieraja si¢ juz w wielorakich ideach i realizacjach
nurtow 1 kierunkéw muzyki XX w. Do nich nalezy zaliczy¢ opisane juz wczesniej dziatania
futurystow, bruitystow i1 wynalazcOw nowych instrumentow, muzyke konkretng i
elektroniczng, instrumenty preparowane, wlaczenie pozainstrumentalnych zrodet dzwigku,

muzyke stochastyczng Xenakisa.

11 Por. Jozef Chominski, Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX wieku, Muzyka 1956 nr 3; Hanna
Kostrzewska, Sonorystyka, Poznan 1994.
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Sonorystyczne dokonania Pendereckiego, Serockiego, Goreckiego, Szalonka i innych
polskich kompozytoréw - okazaty si¢ decydujacym czynnikiem przy wyodrebnianiu cech tzw.
polskiej szkoly kompozytorskiej. W ich utworach czysta brzmieniowo$¢ odstania swoj
wyzszy, gleboko muzyczny sens. Nie stuzy epatowaniu niezwyklo$cia sposobow
artykulacyjnych, lecz staje si¢ sktadnikiem koniecznym dla zbudowania ekspresji
wrazeniowej 1 formalnej rozwijajacego si¢ dzieta. Stad tez dziela te w niewielkim stopniu
postuguja si¢ technikami aleatorycznymi, preferujac raczej kontrole ciagtosci
narracyjnej.Mimo, ze sam sonoryzm, jako nurt muzyki wspolczesnej przeszedt juz do historii,
to dzialania kompozytorow i wykonawcow w sferze brzmienia sg nadal aktualne i
prawdopodobnie tak bedzie tez w przesztosci. Wielu kompozytorow zdaje si¢ w swych
utworach uwidacznia¢, ze to wlasnie brzmienie jest elementem podstawowym, najsilniej

powigzanym z samg istota muzycznosci.

Indeterminizm i aleatoryzm

Do potowy XX wieku zachodnia tradycja wymagata od utworu posiadania wiasne;j,
idealnej tozsamos$ci, natomiast o kryterium oceny wykonania stanowit stopien w jakim tej
tozsamos$ci owe wykonanie odpowiadato. Rozwoj notacji na przestrzeni wiekow uwydatniat
dazenie tworcow do coraz to wiekszej precyzji i oczywiscie oczekiwanie jak najpetniejszej
zgodno$ci wykonania z zapisem. W latach piecdziesigtych ubiegltego wieku pojawila sie
jednak nowa tendencja, stojaca w catkowitej opozycji do przedstawiania wykonawcom
Scistych instrukcji. Siggnigcie po aleatoryzm, czyli pozbycie si¢ w jakims$ stopniu kontroli nad
wlasnym utworem bylo §wiadoma decyzja jaka podjeli kompozytorzy. Przy czym inaczej
miata si¢ rzecz po dwdch stronach Atlantyku.

Najbardziej zaawansowang, czy tez najbardziej radykalng forme indeterminizmu
zawart w swych kompozycjach John Cage poprzez zastosowanie procedur przypadkowych
(chance operations). Komponujac Music of Changes rzucal moneta by wybra¢, uzywajac
wczesniej sporzadzonych zestawien, okreslony dzwigk i jego parametry. Natomiast
niedoskonato$ci papieru nutowego wyznaczyly umiejscowienie nut w zapisie utworu Atlas
Eclipticalis. Proces szerszego wdrazania do muzyki elementow indeterminizmu trwat w

Stanach Zjednoczonych przynajmniej od czasow dziatalnosci nowojorskiej szkoty mtodych
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kompozytorow zwanej ,,Action Music”, skupionej wokot Cage’a. Laczyly ich wspolne
przekonania estetyczne, zwlaszcza za§ dzwickowy indeterminizm. Inspiracje dziatalnos$cig
malarskiej Szkoty Nowojorskiej (dazacej do uwolnienia jakosci kolorystycznych od odniesien
do rzeczywisto$ci) znalazly odzwierciedlenie w zainteresowaniu dzwigkiem w jego czystej
postaci. Pojawito si¢ pojecie ,,zdarzenia dzwickowego” — zjawiska powstatego niezaleznie od
tradycyjnych regut kompozytorskich. Jest to wynikiem przesunigcia akcentu z efektu na
proces, pozwolenie na muzyczne ,,dzianie si¢”.!?

Morton Feldman, w swoich Projections (1950-51), odcina si¢ od dazenia do
precyzyjnego dookre$lania zaleznosci pomiedzy dzwickami i proponuje swobodne
rzutowanie ich w czasie. Calo$¢ nabiera cech punktualizmu, jednak podstawa w Zzadnym
wypadku nie jest seria, ale niuanse koloru. Feldman stworzyt tez na wilasny uzytek free-
rhythm notation, odzwierciedlenie pelnej indeterminacji rytmicznej w zapisie. W Two Pianos
powierza wykonawcom tg samg parti¢, jednak kazdy z nich prowadzi fraz¢ wedle wlasnego
uznania, przez co kompozytor uzyskuje efekt desynchronizacji.

Europejscy kompozytorzy podjeli koncepcje muzyki przypadkowej nieco pdzniej, od
polowy lat pigédziesigtych. Pod nazwa aleatoryzmu upowszechniano zatozenie
nieprzewidywalnosci rezultatu w roznych parametrach kompozycji, badz wykonania. W
Aleatorio (1959) na kwartet smyczkowy Franco Evangelistiego kazdy z instrumentalistow
napotyka co pewien czas w swoim glosie trzy mozliwosci realizacyjne, o odmiennym
materiale dzwickowym, do wyboru. Ksztatt brzmieniowy takiego utworu bedzie za kazdym

razem odmienny.

Aleatoryzm kontrolowany Witolda Lutostawskiego

12 Por. Zbigniew Skowron: Nowa muzyka amerykarnska, Krakéw 1995
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Witold Lutostawski prezentuje swe poglady na temat aleatoryzmu w artykule O roli
elementu przypadku w technice komponowania. W swoich utworach stosuje mniej radykalng
jego postac, ktorg nazywa ,,aleatoryzmem ograniczonym”, ,.kontrolowanym?”, ,,aleatoryzmem
faktury”. Wiasnie ten element zyskuje tutaj nowa jakos$¢; kompozytor mowi o pewnej
,hiestabilnosci” faktury. Taki efekt pojawia si¢ we fragmentach zbiorowego ad libitum, gdzie
brak obiektywnego podzialu czasowego sprawia, ze ,faktura rytmiczna osigga pewna
charakterystyczng ,,wiotko$¢”, niemozliwa do osiggnigcia w inny sposob”.!3

Wielu kompozytoréw zdecydowato si¢ w pewnym momencie swojej tworczosci na
»skok w nieznane” i1 uwolnienie si¢ od zbioru ograniczen narostego przez wieki
kultywowania tradycji muzycznej. ,,Zaciesnienie u$cisku” dalo si¢ odczu¢ zwtaszcza pod
koniec lat pigédziesigtych, kiedy rozwdj muzyki serialnej osiggnat swoje apogeum i kiedy
czg$¢ kompozytoréw uznala, ze mozliwosci systemu serialnego, wnoszac kiedy$ wiele w
zakresie konstruowania utworu, teraz zdawaly si¢ juz powoli wyczerpywaé. Dazenie do
swobody ujawnito si¢ na wielu poziomach, docierajagc nawet do samego procesu kreacji,
tworzenia trzonu utworu — jego formy. Jednak mozna spojrze¢ inaczej na zalezno$¢ miedzy
serializmem i aleatoryzmem. Paul Griffiths, autor ksiazki Modern Music and After'
przedstawia ja bardziej jako kontynuacje niz dialektyke. Unikanie rozbudowanych
przebiegéw formalnych bylo juz obecne w kompozycjach serialnych. Mozna wigc sobie
wyobrazi¢ przestawianie poszczegdlnych odcinkow utworu bez utraty jego spdjnosci.
Rowniez wszelakie permutacje stosowane na tym polu moga by¢ widziane jako

poprzedzajace tego rodzaju dziatania w obrgbie formy.

Forma otwarta

W koncepcji formy otwartej ksztalt dzieta zalezy w wielkim stopniu od wykonawcy,
bo w jego gestii moze leze¢ dobdr czy kolejno$s¢ wykonania poszczegdlnych odcinkoéw
utworu, badz tez interpretacja symboli graficznych stanowiagcych jego zapis. Dotychczas, do

polowy XX wieku zachodnia tradycja wymagata od utworu posiadanie jako najistotniejszej

13 Witold Lutostawski: O roli elementu przypadku w technice komponowaniai, Res Facta, nr 1,

14 Paul Griffiths, Modern Music and After, Oxford, 1995. Griffiths jest tez autorem hasta Aleatory, w: The New
Grove of Music, Londyn 2001.
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cechy mozliwej do identyfikacji wtasnej, idealnej tozsamos$ci, natomiast kryterium oceny
wykonania stanowit stopien, w jakim tej tozsamosci owe wykonanie odpowiadato.

Kompozytorzy europejscy pozostali wierni tej zasadzie, zachowujac przynajmniej
podstawowe zatozenie o pojmowaniu kompozycji jako dzieta odpowiadajgcego
indywidualnemu zamystowi twoércy. Cho¢ niektore aspekty kompozycji nie sg z gory
zdefiniowane, wykonawca zawsze realizuje intencje kompozytora.

Otwarto$¢ formy - w ujegciu podstawowym - polega na mozliwosci wyboru przez
wykonawce kolejnosci czesci, skladajacych si¢ na catos¢ utworu. ,,Otwarte formy
umozliwiaja wzajemng korespondencje pomigdzy dyscypling a swoboda, réwnowage
pomiedzy elementami stalymi a ruchomymi, pomiedzy materialem ustalonym i
przewidzianym a konstelacjami nieustalonymi i nieprzewidzianymi.”!> - pisze Bogustaw
Schaeffer. Z problemem formy otwartej wigze si¢ problem czasu i jego funkcjonowania w
muzyce (czy tez na odwrdt). Na pewno jest on zmienny, nieokre$lony, uzalezniony od
wykonawcy i od rodzaju kontaktu zaistniatego mi¢dzy nim a odbiorcami.'® Utwor wyrasta
przeciez z chwili, w ktérej odbywa si¢ jego wykonanie, a muzycy na scenie pozostaja w
innych niz zazwyczaj relacjach z publiczno$cig. Wykonanie nie jest juz odtwarzaniem utworu,
ale autentyczna kreacja odbywajacg si¢ w czasie realnym, niekiedy z udziatem publicznosci.
Ukierunkowanie na to, co dzieje si¢ ,,tu i teraz” wigze si¢ z nowym podejsciem do sposobu
istnienia muzyki w czasie, do rezygnacji z podporzadkowania czasu rzeczywistego
,spetnieniem si¢” okreslonej formy utworu.’

Do klasyki gatunku przeszedt juz Klavierstiick XI Stockhausena (1956), podobnie jak
11l Sonata fortepianowa Bouleza (1957). Pierwszy utwor to 19 fragmentow muzycznych
umieszczonych na pojedynczym arkuszu papieru przeznaczonych do samodzielnego
»sktadania”, do ustalenia kolejnosci zdarzen ,,na zywo” przez wykonawce improwizujgcego
ich uktad w czasie koncertu. Boulez w [II Sonacie sugeruje wykonawcy bardziej
»przemyslany” dobor. Dzieto zawiera pig¢ czgsci, z ktore moga by¢ grane w okreslonych
wariantach, 1 ktorych poszczegdlne fragmenty mozna dowolnie zestawia¢ badz pomijac.
Czeéci skrajne moga zamienia¢ si¢ kolejnoscia, jednak $rodkowa, Constellation, zawsze

pozostaje w centrum utworu.

15 Bogustaw Schaeffer, Otwarte formy, w: Maly informator muzyki XX wieku, Krakéw 1975, s. 177.

16 Bogustaw Schaeffer: Forma: jej renesans i zanik, w: DZwigki i znaki, Warszawa 1969.
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Forma mobilna

»Mobile lezg na przecigciu form wieloznacznych i otwartych, niejako posrodku tych
formalnych metod realizacyjnych.”'” Twoércg tej odmiany formalnej, jak rowniez calej serii
utworow zwanych mobilami jest Roman Haubenstock-Ramati. W Interpolation na flet solo
(1958), pierwszym utworze tego typu, flecista uktada elementy utworu w trakcie gry.
Niektore fragmenty podczas wykonania nagrywane sg na tasme¢ 1 w miar¢ jego przebiegu
tworzg jeszcze drugg 1 trzecia warstwe dzwickowa. Podstawg idei mobile jest dostrzezenie, w
analogii do mobile w plastyce, istnienia nie tylko muzycznego przebiegu czasowego, ale takze
muzycznej przestrzeni. Kompozycja tego typu opiera si¢ na formie, ktora poprzez
oddziatywanie zewngtrzne zmienia nie tylko swoj uklad, ale tez substancje. Henri Pousseur w
,fantaisie variable du genre opera” Votre Faust, napisanej w S$cislej wspolpracy z autorem
libretta Michel Butorem, postuguje si¢ materialem na tyle ,,homogenicznym”, ze
jakiekolwiek ruchome jego potraktowanie nie wptywa na utwoér dezintegrujaco, a utwor nie
traci na swej ,,rozpoznawalno$ci”. Przy tym do podejmowania decyzji kompozytor wciaga
publiczno$¢. To ona, za kazdym razem, poprzez glosowanie wybiera kierunek, w ktorym
dzieto zmierza. Pod tym wzgledem jest to krancowy przyklad zastosowania wariabilnos$ci

wewnatrz formy mobilne;.

Muzyka graficzna

Staly proces nawarstwiania i komplikowania zapisu nutowego w muzyce XX wieku
doprowadzil w koncu do jego kryzysu. Kompozytorzy stangli wobec wyboru - mogli nadal
korzysta¢ z systemu tradycyjnego (cho¢ proby jego modyfikacji pociggaty za sobg mozliwos¢
utraty czytelnosci), mogli tez podja¢ probe stworzenia nowej notacji lub gruntownie
zreformowac¢ zastang. Powoli, wraz z poszukiwaniem nowych rozwigzan na réznych
ptaszczyznach dzieta, zaczeto odkrywacé zalety zapisu graficznego. Stopniowo zaczeto
wylania¢ si¢ nowe spojrzenie na to jak dzwigk trwa i jak jego trwanie mozna przetozy¢ na

przestrzen.

17 Bogustaw Schaeffer: Mobile — collage - dekompozycja, w: DZwieki i znaki, Warszawa 1969. s. 89.
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Muzyka graficzna to przede wszystkim wynik rezygnacji z dgzenia do catkowitej,
idealnej precyzji i zgodno$ci wykonania z zapisem na rzecz przekazania sugestii jedynie i
zachecenia wykonawcy do przejecia inicjatywy . Chodzi o zamieszczenie szeregu sugestii co
do czynnosci jakie wykonawca musi podja¢, bez dookreslania ostatecznego rezultatu
dzwigkowego. Dialog kompozytora z wykonawca poprzez nowy zapis opiera si¢ na zaufaniu
jego intuicji, zachgceniu go do samodzielnego dopetniania dzieta a nawet nadawania mu
formy. Wieloznaczno$¢ notacji jest cecha bardzo pozadana, a utwor i jego wykonanie
traktowane sg jako proces, nie za$ jako co$ zamknigtego. Takie zalozenia pojawiajg si¢ wsrod
kompozytoréw amerykanskich we wczesnych latach pieédziesiatych.

December 1952 Earle Browna to klasyczny juz przyktad muzyki graficznej. Notacje
nalezy tu traktowac raczej jako metafore, sugerujaca jedynie ogolny ksztalt utworu. Kazdy z
wykonawcow moze mie¢ wlasny sposob odczytania graficznej partytury, jedynym elementem
ustalonym z gory ma by¢ taczny czas wykonania. Brown podkre$lat swoje przekonanie o
niewymierno$ci parametréw muzycznych. Nie dowierzal doktadnosci jakichkolwiek
systeméw skalarnych czy podziatow metrycznych, bowiem wiasciwosci dzwickow sa
nieskonczenie podzielne i stanowig niewymierne continua. W swoich utworach, dla oddania
swobodnego uktadu trwan stosuje stworzong na wlasny uzytek forme zapisu time notation.
Trwanie i czas jako wymiar, w ktoérym istnieje muzyka sa dla Browna kwestiami najwyzszej
wagi.!®

John Cage, oprocz wprowadzenia notacji czasoprzestrzennej (gdzie jednostka
rytmiczna lub czasowa odpowiada w zapisie odpowiedniej odleglosci) stworzyl partytury
graficzne oparte na réznych zalozeniach. Punktem wyjscia dla jego muzycznych dziatan byt
czesto rysunek lub tez sam uktad kartek papieru, na ktorych zapisana jest partytura. Nie bez
znaczenia jest tez fakt, ze Cage’a inspirowata tworczo$¢ plastyczna. Miato to ogromne
znaczenie nie tylko dla samej muzyki, ale takze dla notacji. W muzyce graficznej
»przezroczysto$¢” semantyczna w pewien sposob zaciera si¢, a podkreslony zostaje rowniez
niemuzyczny charakter zapisu - niekiedy jego czysto wizualny sens.

Morton Feldman w swoich Projections oczekuje interpretacji wykonawczej w formie
raczej nie uscislonej analogii, zaktadajac réwnoczesnie, ze kazde wykonanie powinno r6znié¢

si¢ od poprzedniego. W innych utworach notacja graficzna stosuje relatywne, ogolne

18 Zbigniew Skowron, Nowa muzyka amerykaniska, Krakow 1995.
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symbole, ktore reprezentujg niedookreslone, ogdlnie sformutowane parametry muzyczne takie
jak rejestr, artykulacja, czas trwania, itd. Wszelkie dookreslanie wysokosci czy innych
precyzyjnych zalezno$ci migdzy dzwigkami byto dla Feldmana niepotrzebne, wrgcz
niepozadane.

Partytury graficzne Sylvano Bussottiego, przeksztatcajac notacje tradycyjna tworza
zapis, gdzie ,,decydujaca role odgrywa czgsto znak plastyczny o charakterze niemal
magicznym, ktory powinien inspirowa¢ wykonawce do spontanicznej, bezposredniej
realizacji.”!® Tak dzieje si¢ w stynnych Five Pieces For David Tudor , cyklu pieciu grafik,
ktérych sposdb wykonania moze by¢ bardzo dowolny. Bogustaw Schaeffer nazywa
Bussottiego ,,projektantem muzyki”, ktéoremu chodzi przede wszystkim o ewokowanie
szczegolnego rodzaju muzyki i muzycznej atmosfery.”?0

W pewnym momencie teoretycznych dociekan zaczeto przeciwstawiaé grafike (zbior
twordw estetycznych) notacji (zakres znakow semantycznych). Roman Haubenstock-Ramati,
utwory ktérego czgsto goszcza na koncertach Muzyki Centrum, pierwszy uzyl terminu
»grafika muzyczna”. Byl on jednak zdania, ze takie przeciwstawienie nie ma sensu i nalezy
raczej rozroznia¢ systemy znakow — jednoznaczne i wieloznaczne. A wieloznacznos$¢ jest
esencjonalng cechg grafiki.

Na uwage zasthuguja tez utwory Anestisa Logothetisa, ktory przedstawil wlasne
spojrzenie na teori¢ notacji graficznej, wyrdzniajac przy tym trzy gtéwne typy znakéw w nich
uzywanych. Pierwszy z nich [znaki parametryczne] odnosi si¢ do parametrow dzwicku
(wysokos$¢, dynamika, artykulacja wyrazone w nie-werbalnej, lecz sugestywnie wizualnej
formie), drugi /znaki asocjacyjne] do skojarzen migdzy znakiem a okreslonym brzmieniem
(np. okrag dla ,,dzwigku, ktory krazy”), ten rodzaj znakdw wnosil wiele do samej struktury
utwordéw, poprzez wprowadzanie do zapisu nowych kategorii brzmienia, np. rozrézniajac
poziomy nasycenia alikwotowego dzwigcku. Najbardziej nieoczekiwane rezultaty mogly
wnie$¢ do utworu oznaczenia sugerujace zaistnienie pewnej akcji, instrumentalnego ruchu,

wzmozonej ekspresji. Znaki akcji, najbardziej plastyczne, mogly stanowi¢ zalgzek

19 Adam Walacinski — Sylvano Bussotti, hasto w: Encyklopedia Muzyczna PWM, Krakow 1979

20 Bogustaw Schaeffer — Sylvano Bussotti, w: Kompozytorzy XX wieku, tom II, Krakow 1990
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niespodziewanych relacji migdzy wykonawcami interpretujgcymi niekiedy, wydawaloby sig,
irracjonalne wskazowki kompozytora.?!

Karlheinz Stockhausen widzi przej$cie od notacji tradycyjnej do graficznej jako
kolejne stopnie dgzenia do autonomizacji wykonania. Kulminacjg tego procesu jest muzyka
czytana, taka, ktérej zapis nie musi by¢ wykonywany, wystarczy samo czytanie symboli
brzmien, przez co ,,muzyka wykonywana, ‘stuchana’ przestaje by¢ jedynie zdublowaniem
tego, co juz 1 tak istnialo zapisane: wykonanie zyskuje zatem pelng samodzielnos¢
znaczeniowg.”?? Stockhausen jest tworcg pierwszej partytury dla kompozycji elektroniczne;j.
Zdarzenia dzwickowe przedstawiane sa w ujeciu graficznym, ,,adekwatnym do nowych form
tworczosci”?. Studie II (1954), zrealizowane w nieistniejacym juz studiu eksperymentalnym
Rozgtosni NWDR w Kolonii posiada niezwykle czytelny zapis, dzigki ktéremu jesteSmy w
stanie nie tylko podaza¢ za wydarzeniami, ale takze oswoi¢ si¢ z obowigzujagcym w tym
obszarze muzyki, odmiennym sposobem komponowania. Poszczegdélnym dzwickom
(wielotonom) odpowiada okreslony prostokat. W sytuacji gdy dzwigki naktadaja si¢ na siebie
ich powierzchnia staje si¢ bardziej zaciemniona. Prostokatom czestotliwosci odpowiada
umieszczony w dole partytury zapis obwiedni dynamicznej, rowniez wyrazony w postaci
figur geometrycznych.

Bogustaw Schaeffer wyrdznia nastepujace typy notacji muzyki graficznej:
ekwiwalentna, aleatoryczna i akcyjna. 2* Pierwsza z nich opiera si¢ na zasadzie, ze znak
graficzny moze stanowi¢ ekwiwalent parametru muzycznego, przyjeta zasada odczytywania -
dyscypling wykonawczg. Schaeffer wskazuje tu na koniecznos$¢ posiadania przez wykonawce
Swiadomosci 1 umiejetnosci przektadu grafiki na jezyk muzyczny. Problem ten nie dotyczy
grafiki aleatorycznej, w ktorej wykonawca ma wplyw na uktad czasowy utworu, ksztattuje
jego forme¢ dobierajac kolejnos¢ poszczegdlnych uktaddow. Interpretacja zapisu wigze sie
wigc zarowno z intuicyjnos$cia, jak i wzgledng obiektywnoscia wykonania. Bogatszy zasob

znakOw w zapisie graficznym to oczywiscie wigcej sugestii, $wiadome ich ograniczenie

21 Petr Kofron — Anestis Logothetis, w: Ksigzka programowa XXXIX Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspotczesnej Warszawska Jesien 96

22 Wojciech Michniewski — Proba okreslenia zasad funkcjonowania zapisu grafiki muzycznej w; Res Facta, nr 8
s. 137

23 Zbigniew Skowron — Muzyka elektroakustyczna Stockhausena, w: Muzyka 1981, nr. 112

24 Bogustaw Schaeffer : Muzyka graficzna, w: Forum Musicum nr 3, Krakow, 1968
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sprzyja wieloznacznosci interpretacji. Skojarzenie z aleatoryzmem wzmaga jeszcze obecny tu
element zaskoczenia, nieokre$lonosci i prowokowania.>Grafika akcyjna stanowi natomiast
plan rozgrywajacej si¢ w czasie akcji, akcji muzyczne] w szerszym wymiarze, gdzie
»elementami muzycznymi sg nie tylko dzwigki, ale 1 gesty, ruchy, by¢ moze materiat
fonetyczny czy tekst.”?

Erhard Karkoschka w swoim wnikliwym dziele poswigconym zagadnieniom notacji w
muzyce XX wieku, Das Schriftbild der Neuen Musik, dokonuje ogdlnego podziatu muzyki
graficznej ze wzgledu na jej stopniowe oddalanie si¢ od doktadnosci w zapisie. Mamy wigc
notacje precyzyjna, nastepnie ramowa, gdzie mozliwosci wyboru ujete sa3 w granice pewnej
przestrzeni, dalej notacje wskazujaca, przyblizajaca jedynie sposdb wykonania i odwotlujaca
si¢ do intuicji wykonawcy. Ostatnim stopniem tego uszeregowania jest grafika muzyczna -

skrajne przeciwienstwo wyjsciowej notacji precyzyjnej.

Happening, teatr instrumentalny

Relacje pomiedzy sceng a muzyka od wiekow stanowily wazny obszar dociekan i
Scierania si¢ roznych pogladow. Problem izolacji jednostki i checi jej przezwyciezenia byt juz
od dawna kompozytorom dobrze znany, podobnie jak poczucie uwigzienia przejawow
dzialalnosci artystycznej wewnatrz okreslonego porzadku ,,przemyshu kulturalnego”. Wielu
nie dowierzalo komunikatywnej przydatnosci znanych form. W latach sze$édziesiatych
jednak pozwolono sobie takze na eksperyment zwigzany z innym aspektem obecno$ci muzyki
na scenie — relacji wykonawcow wobec publicznosci, a wlasciwie zburzenia dzielacej ich
b a r 1 e r y

Instrumentalista bedacy na estradzie, podobnie jak aktor na scenie, ma mozliwo$¢
kreowania koncepcji scenicznej, natomiast $rodki, jakich uzyje, wobec braku tradycji w
zakresie nowego przeciez gatunku, nie sg z gory okreslone. Tak powstat gatunek z pogranicza
koncertu 1 spektaklu teatralnego, jakim jest teatr instrumentalny. Drugoplanowy element
wykonania koncertowego, a wigc jego strona wizualna, zyskal bardzo na znaczeniu.

Kompozytorzy zaczgli traktowac to co dzieje si¢ podczas wykonania, a wiec akcje sceniczna

25 Bogustaw Schaeffer: Muzyka graficzna, w: DZwigki i znaki, Warszawa 1969

26 Bogustaw Schaeffer: Maly informator muzyki XX wieku, Krakow, 1975
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W nowy, tworczy sposob, dostrzegajac jej wielkie mozliwosci wzbogacenia ekspresji utworu.
Zaktadano, ze koncepcja operowania materialem ma by¢ muzyczna, a nie teatralna. ,,Nie
muzyka ma by¢ podporzadkowana teatralizacji, lecz elementy teatralne traktowane maja by¢
muzycznie”, za§ atrakcyjnos¢ teatru instrumentalnego jest ,tym silniejsza im bardziej
muzyczna (a wiec i mniej ,.teatralna”) jest koncepcja operowania materiatem kompozycji.”?’
Ruch zdaje si¢ by¢ podstawowym elementem odrdzniajacym dziatania z zakresu teatru
muzycznego od konwencjonalnego wykonania podczas koncertu. Jest zarazem warunkiem
zaistnienia ,,pewnego stosunku mig¢dzy przestrzenig muzyczng a przestrzenig rzeczywistg.”?8
Moze wptywaé na wszelkie parametry muzyczne, od artykulacji i dynamiki po ukfad
rytmiczny. Wszelki ruch, gesty, stowa, tworza zespot ,.efektow ubocznych”, za$ pojawianie
si¢ elementow niekoniecznych dla samego powstawania muzyki, a takze ,,wciggniecie do
gry” publiczno$ci zaczyna wspottworzy¢ konkretng konstrukcje muzyczng.

Indeterminizm, spontaniczno$¢, improwizacja grupowa - wszystko to sktadato si¢ na
swobodng struktur¢ pierwszych happeningow, tworzonych przez Johna Cage’a we
wspolpracy z  artystami z Black Mountain College?®. Happening, jako punkt wyjscia
wykorzystuje akcje ,,sceniczng”. Jest to sfera traktowana najczgséciej z duza doza umownosci,
w ktorej roznorodnos¢ srodkéw idzie w parze z wielo$cig znaczen 1 poziomdéw odbioru.
,»Wspolng cechg tych nowych rodzajow tworczosci jest kreowanie zdarzen (events), procesow
i akcji na wzor sytuacji teatralnej, z udziatem grupy badz pojedynczych wykonawcow.” 30

Niezwyczajne czynnos$ci wykonywane na scenie odnoszg si¢ do zwyczajnych
czynnosci codziennego zycia 1 naturalnych proceséw zachodzacych w naturze. Tak dzieje si¢
w Water Music (1952), Sounds of Venice (1959) i w Theatre Piece (1960) Cage’a. Na gruncie
amerykanskim gatunek ten zyskat duza popularnos¢, za Cagem podazyli inni. W 1958 roku
malarz Allan Kaprow, wprowadzil termin happening do powszechnego obiegu. Szczegolnie
upodobat sobie t¢ forme tworczosci George Brecht, kompozytor muzyki konceptualnej, ktory
wykonawcom powierzal wylacznie lakonicznie sformutowane dyspozycje stowne, opisujace

rodzaj akcji do przeprowadzenia na scenie. Brecht tworzyt tez utwory w obregbie tzw.

27 Bogustaw Schaeffer: Teatr instrumentalny, w: Muzyka graficzna, w: DZwieki i znaki, Warszawa 1969
28 Mauricio Kagel: Teatr instrumentalny, w: Res Facta nr 3, s. 53

29 Black Mountain Collage — stynna eksperymentalna szkota artystyczna, zalozona z inicjatywy Josepha Albersa
w 1933 roku. Kuznia talentéw awangardy amerykanskiej lat piec¢dziesiatych i szes¢dziesiatych.

30 Zbigniew Skowron: Nowa muzyka amerykariska, Musica Iagellonica, Krakdw, 1995, str. 305
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borderline art, z wykorzystaniem brzmien oscylujacych na granicy styszalnosci, na przyktad
wytwarzanych z pomoca grzebienia (Comb Music), czy kapiacej wody (Drip Music). Swoista
gre¢ z tradycyjnym wyobrazeniem roli instrumentdw muzycznych wprowadzit Brecht w
Symphony No. 1 (through a hole) umieszczajac wykonawcoéw za ogromna fotografig orkiestry
1 pozostawiajgc im jedynie otwory w niej wyciete, by moc przetozy¢ przez nie instrumenty i
zgra¢ staromodne melodie. W realizacji jego Kwartetu smyczkowego muzycy maja jedynie
poda¢ sobie dtonie, a w Solo for Violin skrzypce przechodza skrupulatne zabiegi czyszczenia.

W Match (1964), napisanym dla trzech wykonawcow (dwédch wiolonczelistow i
perkusisty) Mauricio Kagel w sposobie wykorzystania mozliwosci wykonawczych, ze
szczegblnym uwzglednieniem niekonwencjonalnych metod gry na instrumentach, a takze
sieganiem po dodatkowe rekwizyty (gwizdki, grzechotki z kubkéw wypetnionych kostkami)
zdecydowanie zmierza w kierunku obszar6w teatru instrumentalnego. Podobnie w Sur scene,
gdzie instrumentalistom towarzyszy trojka $piewajacych i wypowiadajacych tekst aktorow.

Jest teatr instrumentalny ,szczegdlng forma penetracji (,,wiwisekcji”) muzyki;
pewnym, niespotykanym dotychczas w dziejach, sposobem docierania do wng¢trza muzyki,
odstaniania jej tajemnic, korzeni, zrodet. Teatr instrumentalny jest to bowiem specjalny rodzaj
rozgrywanego, zywego spektaklu o muzyce: spektaklu krytycznego i parodystycznego.”!
Poszerzenie spektrum wykorzystania medidow pozamuzycznych pojawia si¢ w Originale
Stockhausena, gdzie muzyczno-teatralna konstrukcje wspomaga plastyka. Natomiast w
Jabberwocky Tomasa Marco oprdcz instrumentalistow 1 partii taSmy pojawiaja si¢ jeszcze
Swiatla, przezrocza i 6 aparatow radiowych.

Robert Ashley, czolowy przedstawiciel amerykanskiej awangardy, wspottworca grupy
»ONCE”, chetnie prezentuje w swoich utworach  zainteresowanie zalezno$ciami jakie
wystepuja miedzy wykonawcami a takze miedzy wykonawcami a publicznoscig. W Public
Opinion Descends Upon Demonstrations (1965) na dzwigki elektroniczne i stuchaczy
powierza operatorowi dzwigku list¢ przewidywanych zachowan widowni, na ktoére ten ma
reagowa¢ odtwarzajac uprzedni nagrane na tasmie efekty dzwickowe. Kiedy obecnos¢ tego
»dialogu” zostaje przez publiczno$¢ zauwazona utwor zyskuje nowy wymiar, jakim moze by¢

wlacznie si¢ do jego wspottworzenia stuchajacych.

31 Bogdan Pociej: Teatr instrumentalny — proby interpretacji, w: Forum Musicum nr7, str. 29
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Fluxus

Sama nazwa oznacza swobodny przeplyw (fluxus, fac. — plynacy), czy tez w
terminologii medycznej - krazenie ptynow. Za tworce tego migdzynarodowego nurtu uznaje
si¢ Georga Maciunasa, ktory piszac swoOj manifest artystyczny skupit si¢ na potrzebie
zblizenia do siebie sztuki i zycia (wedle hasta ‘Art is Life, and Life is Art.”). Podej$cie do
problemu bylo bardzo radykalne, arty$ci Fluxusu chcieli przeciwstawiaé si¢ izolacji sztuki,
sytuacji, w ktorej znalazla si¢ zwlaszcza sama awangarda. Uwazali, ze nadawanie artystom
statusu profesjonalisty jest zbedne, a nawet szkodliwe i chcieli by ich praca byla powszechnie
dostgpna.

Pojawito si¢ wiele periodykow poswieconych propagowaniu dziatan Fluxusu.
Zamieszczano w nich utwory muzyczne, poezj¢, sztuk¢ konceptualng, eseje, artykuty,
nagrania, fotografie i projekty choreograficzne. Oficjalnie ruch zostal powotany do zycia w
Galerie Parnass w Wuppertalu 9 lipca 1962 roku. Pierwszy koncert odbyt si¢ rowniez tego
samego roku w Niemczech (Wiesbaden). Grupa Fluxus podrézowala pozniej po Europie,
prezentujac utwory miedzy innymi Jamesa Tenneya, Nam June Paika, La Monte Younga,
Allison Knowles 1 Yoko Ono. Wiele z nich opierato si¢ na wydobywaniu
niekonwencjonalnych brzmien (jak na przyktad roztrzaskiwanie skrzypiec w One for Violin
Solo Nam June Paika) w ramach realizacji krotkich instrukcji stownych opisujacych
okreslong czynno$¢ do wykonania na scenie. Dziatania tego typu zyskaty miano events —
zdarzen lub inaczej short forms — krotkich form. Najlepiej znanym przyktadem jest chyba
utwor nr 10 ze zbioru Composition 1960 La Monte Younga. Zapis mowi tylko: “Draw a
straight line and follow it” (,,Narysuj lini¢ prosta i podazaj za nig). Inne reprezentatywne dla
ducha Fluxusu utwory Younga czgsto siggaty do operacji losowych (np. przy wykorzystaniu
ksigzki telefonicznej) lub inicjowaniu konkretnych akcji (rozniecanie ognia, wpuszczenie do

sali motyli).

Multimedia
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Dziatania multimedialne powstaja dzieki potaczeniu réznych dziedzin sztuki. Dobrze
znane $rodki wykorzystywane przez muzyke, teatr, film, taniec, szeroko pojmowane formy
plastyczne odpowiednio dobrane przez kompozytora tworza samodzielng przestrzen sztuki.
Kazda z dziedzin sztuki posiada okreslony swoj jezyk, ugruntowany przez tradycje lub tez
badajagcy nowe obszary percepcji odbioru. Kompozytor/twérca moze dokona¢ wyboru
poszczegodlnych jego elementdéw i polaczenia ich z elementami z zupeklie innego zakresu.
Owe zrdoznicowanie wewngtrzne stanowi o szczegdlnym charakterze tego gatunku - daje
ogromne mozliwosci kreacji._

By¢ moze zainteresowanie kompozytorow sferami pozadzwickowymi pojawito si¢ na
skutek dominacji nowego sposobu stuchania muzyki w sposéb akuzmatyczny, z gtosnikoéw. W
tym wypadku widownia usadzona na miejscach musi zadowoli¢ si¢ jedynie wrazeniami
stuchowymi (jest to sytuacja znacznie rdznigca si¢ od klasycznej sytuacji koncertowej, gdzie
wydobycie dzwigku jest poprzedzone odpowiednim gestem wykonawcy, a publicznos¢ jest
dobrze z tymi gestami oswojona) - zaczeto wiec mysle¢ o ,,ozywieniu” tej formy prezentacji.
I tak wielu kompozytorow zdecydowalo si¢ na eksperymenty, by wykorzysta¢ mniej
tradycyjne ustawienia i zaangazowa¢ inne media.

Wykonaniu stynnej Symfonii dla samotnego czlowieka Schaeffera i Henry’ego (na
wolnym powietrzu) w Waltham, w stanie Massachusetts (1952) towarzyszyta choreografia
stworzona przez Merce’a Cunninghama. W latach sze$c¢dziesigtych rozwija si¢ dziatalnos¢
kompozytoréw z San Francisco Tape Music Center, w ktorym kompozytorzy (m.in. Pauline
Oliveiros, Ramon Sender i Morton Subotnick) wspdipracujg z artystami reprezentujacymi
wszelkie inne dziedziny sztuki. W swoich dziataniach tacza teatr instrumentalny z live
electronic. Podobnie wykorzystuja $rodki elektroakustyczne kompozytorzy grupy MEW
(,,Musica Electronica Viva”), dziatajacej pod koniec lat szes¢dziesigtych w Rzymie i ,,ONCE”
z University of Michigan w Ann Arbor.

Zastosowanie $rodkow multimedialnych na szeroka skale spowodowane zostato
jednak postgpem technologicznym: pojawieniem si¢ wielkoformatowych rzutnikow, laserow,
projektorow wideo, a takze programéw komputerowych sterujacych tymi urzadzeniami.
Multimedia wykorzystywat migdzy innymi Karlheinz Stockhausen (Originale, Musikalisches
Theater), Maurizio Kagel (Pandorabox, Antithese) 1 lannis Xenakis (Polytope). Stockhausen

w utworze Sternklang — Parkmusic fiir 5 Gruppen (1971), uzyl grup wykonawcow
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rozmieszczonych w réznych punktach parku, dajac stuchajacym i ogladajacym mozliwosé
swobodnego przemieszczania, a wigc tworzenia niejako ,,na wilasng rgke” swojej wersji
przebiegu muzycznego. Dieter Schonbach jest autorem opery multimedialnej Geschichte von
einem Feuer (1965). W Polsce Kazimierz Urbanski (zajmujacy si¢ filmem) wspodlnie z
Bogustawem Schaefferem stworzyt spektakl Suita audio-kinetyczna, za$ grupa ,,KEW”,
prezentowata utwory Krzysztofa Knittla (Punkty/linie na tasme, klarnet i slajdy, 1974) i
Wojciecha Michniewskiego (Szeptet, 1974).

Ryszard Kluszczynski taki wezesny sposob uymowania sztuki multimedialnej odréznia
od stanu obecnego, zdominowanego obecnoscia komputerow. ,Dzisiejsze zjawiska
multimedialne, to znaczy te, ktoére nie kontynuuja form tradycyjnych, lecz wylaniajg si¢ ze
wspotczesnych poszukiwan artystycznych, w bardzo znikomym stopniu (jesli w ogole)
przypominajg spektakle z lat siedemdziesigtych. Przede wszystkim, nie sg juz wcale
spektaklami, to znaczy nie dzieja si¢ ,,na Zywo" i nie s3 jedynie przedmiotem obserwacji.
Multimedia lat dziewigcédziesigtych sg bowiem interaktywnie do$wiadczane przed ekranami
monitorow komputerowych, a rozgrywaja si¢ w cyfrowych, wirtualnych przestworzach - w
cyberprzestrzeni.” - pisze®2. Diagnoza Kluszezynskiego wydaje si¢ zbyt radykalna w
kontekscie praktyki Muzyki Centrum, a szczegdlnie tych dziatan, ktore mieszczg si¢ w nurcie
audio art. Dla wigkszo$ci prezentacji multimedialnych na tych koncertach wiasnie ,,dzianie
si¢ na zywo” stanowi gtéwna zasade, budujaca napigcie, niespodzianki i zaskoczenia, a w

sumie - doswiadczenie obcowania z zywym dzielem sztuki.

2. Retrospektywa i awangarda - koncert jubileuszowy z okaz;ji

25-lecia istnienia Muzyki Centrum

Jubileuszowy koncert z okazji 25-lecia istnienia Muzyki Centrum, odbyt si¢ 13. 06.

2002 roku , w Galerii Krzysztofory w Krakowie 1 zatytulowany zostal: Retrospektywa i
awangarda. Oba czlony tej] nazwy wyrazajg intencj¢ zespolu - spojrzenia wstecz na
¢wieréwiecze dziatalno$ci, oraz zaakcentowanie idei gtownej dla tych dziatan: idei

awangardowosci.

32 Ryszard Kluszczynski, Film - wideo - multimedia, Warszawa 1999, str. 213.
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W obszernym programie trwajacego ponad dwie godziny koncertu znalazly si¢ dzieta
eksponujace idee awangardowe najsilniej, pochodzace z krggu muzyki konceptualnej, muzyki
graficznej, aleatoryzmu 1 teatru instrumentalnego. Daty ich powstania, obejmujace okres
péznych lat 60 i lat 7033 wskazujg na znamienne skoncentrowanie si¢ na dokonaniach
ostatniego juz okresu radykalnej awangardy.

Konstelacja prezentowanych kompozytoréow jest wielonarodowa, przy czym wsréd
tworcow spoza Polski (David Cope, Roman Haubenstock-Ramati, Piotr Lachert, Anestis
Logothetis, Luis de Pablo), dwaj sa pochodzenia polskiego (Haubenstock i Lachert). Z kolei
spos$rod rodzimych kompozytorow znajdujemy tez ,,bardziej rodzimych®, bo wywodzacych
si¢ z grupy Muzyka Centrum: Marka Chotoniewskiego Tomasza Lid¢, Mariusza P¢dzialka i
najliczniej prezentowanego Kazimierza Pyzika (jest to zrozumiale, gdyz Kazimierz Pyzik,
nalezy do najaktywniejszych obecnie realizatorOw i1 propagatoréw dziet nalezacych do
szeroko rozumianego nurtu muzyki akcji).

Projekt koncertu wskazuje na zaplanowanie pewnej dramaturgii, przy pozostawieniu
jednak duzej swobody w sposobie jej zbudowania - zaleznie od momentu i aktualnej sytuacji
w planie gry, oraz zgodnie z naturg niezdeterminowanych formalnie utworéw. ,,Jeszcze nie
wiem, czy bedzie jedna przerwa, czy bedg dwie przerwy, i nie wiem dokladnie, w ktérym

2

miejscu ...” - zapowiadal na wstepie Marek Choloniewski i stowa te najlepiej oddaja
nieskrgpowany, swobodny sposob realizacji koncertow Muzyki Centrum. W rezultacie
takiego podejscia koncert nie tylko staje sie ciggiem akcji teatralno-muzycznych,
wynikajacych z programu, lecz tez 1 sam, jako catos¢, okazuje si¢ wielkim happeningiem.

Czasy trwania utworow (wyszczegolnione ponizej), miescily si¢ $rednio w zakresie
ok. 7 minut; jedynie 2 pierwsze dziela reprezentowaty realizacje bardzo dilugie i bardzo
krotkie (21’ dla Le Prie-Dieu sur la terrasse oraz 2’ dla Towers). Niektore utwory byty
,wieloetapowe” pod wzgledem rozwoju formy (Act-If, Kwartet smyczkowo-dety,
Assemblages, Szkice, Media), inne za§ zwarte, prezentowane jako skoncentrowana cato$¢.

Dziewigcioro wykonawcdéw obstugiwalo w zmieniajacych sie sktadach rézne zrodta
dzwieku (podstawowe instrumentarium cztonkéw Muzyki Centrum podane jest ponizej w

programie koncertu) i spetniato rozliczne czynno$ci pozamuzyczne. Tylko czworo z nich

brato udzial w pierwszym, historycznym koncercie Muzyki Centrum w dniu 13. 06. 1977 w

33 Przy wylaczeniu utworéw Kazimierza Pyzika, nadal preferujacego i tworczo rozwijajacego ten styl.
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Klubie Na Kottlowem przy ul. Westerplatte w Krakowie: Marek Chotoniewski , Mariusz
Pedziatek, Kazimierz Pyzik i Barbara Wojciechowska-Voss.

Koncert byt wielorako rejestrowany (nagranie, zdjecia, wideo) i1 dzieki temu
odtworzenie jego przebiegu jest w duzym stopniu mozliwe. Materiat archiwalny pozwala
dodatkowo na dokonanie wielu operacji analitycznych, ktore niedostepne sg zazwyczaj przy
pisaniu relacji ,,na zywo”. Z drugiej jednak strony, unikalna atmosfera koncertu-zdarzenia,

utrwalona moze by¢ srodkami technicznymi tylko do pewnego stopnia.

Uktad koncertu jubileuszowego Retrospektywa i awangarda:

Luis de Pablo: Le Prie-Dieu sur la terrasse (1975) 21°
David Cope: Towers (1969) 2’
Kazimierz Pyzik: Kwartet smyczkowo-dety (1982) 5’307
Piotr Lachert: Des (1976) 6°
Kazimierz Pyzik: Progresja (1983) i
Marek Chotoniewski: Assemblages (1975) 8
Krzysztof Knittel: Szkice (1978) 6’
Kazimierz Pyzik/Mariusz Pe¢dziatek: Noga(1979) 6’
Roman Haubenstock-Ramati: Act-If (1972) 10°
Tomasz Lida/Kazimierz Pyzik: Random Music (1979) 7¢
Bogustaw Schaefter: Media (1967) 5’10
Anestis Logothetis: Styx (1968) 5
Wykonawcy:

Marek Chotoniewski — elektronika
Mariusz Czarnecki — perkusja
Piotr Grodecki — fortepian

Tomasz Lida — skrzypce

Mariusz Pedziatek — obdj

Jan Pilch — perkusja

Kazimierz Pyzik — wiolonczela
Olga Szwajgier — glos

Barbara Wojciechowska - Voss — altowka
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Luis de Pablo: Le Prie-Dieu sur la terrasse na perkusje (1975)

Le Prie-Dieu sur la terrasse (Klecznik na tarasie) to utwor, przeznaczony na perkusje,
zapisany na 11 stronach partytury, o czasie trwania ok. 17°10”. Podstawowe instrumentarium
stanowig dwa amplifikowane, lezace wielkie bebny (,tak duze jak to mozliwe”), oraz
mniejszy beben z wiolonczelowg strung przymocowang do $rodka membrany. Pozostate
potrzebne akcesoria to m. in.: cow bells, smyczek wiolonczelowy, lancuch zelazny o matych
ogniwach, 20 matych monet, stoper.

Utwor podzielony jest na 19 cze$ci, tzw. passages, oznaczonych literami alfabetu od A
do N. Nalezy je wykonywac kolejno, w podanym przez kompozytora czasie - Srednio 1’15 na
przestrzeni jednej strony. Kazdy passage posiada zapis graficzny danego fragmentu utworu,
oraz komentarz tekstowy, dotyczacy dzialan, wykonywanych przez perkusiste. Teksty
komentarzy (w jezyku angielskim) zawieraja bardzo precyzyjne objasnienia znakow
graficznych, oraz opisuja inne czynnos$ci, spoza notacji. Tekst i grafika uzupelniajg si¢

wzajemnie. Wielowarstwowy zapis utworu okazuje si¢ bardzo praktyczng, skuteczng formag

przekazu intencji kompozytora.
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Przykt. 1. Le Prie-Dieu sur la terrasse, notacja graficzna w Passage M.

Oto przyktady komentarzy stownych kompozytora:

- Passage D: “perkusista przyciska mocno membrane, aby bgben ‘odetchnal’ piec
razy. Rytm nieregularny, ale zawsze powolny. ‘Oddychanie’ bebna jest rezultatem
wydostawania si¢ powietrza - wskutek nacisku - przez otwory w instrumencie.”

- Passage L: “perkusista bierze pateczke 1 gra na duzym bebnie. Powinno si¢ to odby¢
bez przerwy pomiedzy tym odcinkiem a poprzednim”; “bebnienie palcami lewej reki”;
“wykonawca nachyla si¢ w stron¢ bebna; odktada pateczki i gra dlonmi”; “nagle oddala si¢ od
membrany, bierze dwie patki od bebna. Zaczyna gra¢ na duzym begbnie”.

Le Prie-Dieu sur la terrasse byl pierwszym utworem wieczoru. Na koncercie
Retrospektywa i awangarda realizowana byla wersja opracowana przez Jana Pilcha
polegajaca na: ,,skontrastowaniu ze soba dwodch postaci. Jedna z nich pojawia si¢ w bieli,
druga w czerni. Chodzi o podkreslenie odrgbnosci 1 wydobycie réznic ,osobowosci’
perkusyjnych obydwu wykonawcéw. Interpretacja utworu jest jak najbardziej zgodna
z duchem teatru instrumentalnego*34.

Wykonawcami byli Jan Pilch 1 Mariusz Czarnecki, ubrani w stroje przypominajace
habity (nawigzujac w ten sposob do tytutu utworu) 1 wykonujacy liczne dziatania muzyczne i
pozamuzyczne w $wietle reflektorow. W Le Prie-Dieu sur la terrasse wazne sa nie tylko
efekty dzwickowe, ale tez aktywnos$¢ wizualna wykonawcy. Obaj perkusi§ci sprostali
przyjetemu zadaniu, tworzac widowisko zajmujace, zagadkowe, a zarazem peine skupienia.
Wykonanie trwato 20’30, a utwér zostal urozmaicony o efekty dodatkowe, takie jak

rozsypanie na membranie maki i wywotanie chmury pytu drganiem dzwigku:

34 Wypowiedz Jana Pilcha z dn. 08.11.2004.
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Fot. 1. Le Prie-Dieu sur la terrasse, final utworu.

David Cope: Towers na dowolng obsade (1969)

Partytura Towers zawiera 6 stron graficzno-tekstowego zapisu, wyznaczajgcego
zmiany napi¢cia w przebiegu dzieta. Sfera graficzna notacji ma posta¢ wykresu, w ktorym o$
pionowa odnosi si¢ do dynamiki i barwy dzwigku, za$ na 0§ pozioma do przebiegu czasu - w
relacjach proporcjowych. Wymiar pionowy zawiera dodatkowo kilka warstw: od dzwigkow
najnizej potozonych, “bardzo migkkich, powolnych, subtelnych, niskich”, poprzez “srednie”,
lokalizowane linig przerywana, az po “bardzo wysokie, glo$ne, chropowate, szybkie”.

Utwor opatrzony jest komentarzem kompozytora:

Towers przeznaczone sg dla dowolnej liczby wykonawcow, oraz wydajacych dzwiek instrumentow w
dowolnej liczbie i rodzaju. Utwdér moze mie¢ dowolng dlugos¢, lecz dziatania muszg trwaé wobec
siebie relatywnie (np. przy 10’ trwania catosci, pierwsze crescendo powinno mie¢ odpowiednio dtugos¢
ok. 57 70”). Dyrygent powinien sygnalizowa¢ zakonczenia sekcji i wskazywac crescenda, aby
wykonawcy wiedzieli, w ktorym miejscu przebiegu wiasnie si¢ znajduja. Obszary dookreslone w
partyturze powinny by¢ realizowane tak doktadnie, jak to mozliwe (wysoko$¢, dynamika, itd.). Obszary
pozostawiajace swobode (czas trwania, barwa, itd.) sa catkowicie bez ograniczen (np. 30’ trwania w
obsadzie na orkiestre; 5' na live electronic; 18" na 8 glosdéw i perkusje; 8 na obiekty w pomieszczeniu; 1
na ta§me¢ i TV - to s3 tylko przypadkowe przyktady). Dzigkuje... Czas trwania powinien odpowiadaé

zainteresowaniu stuchaczy. Unika¢ nuzenia odbiorcow.
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Form¢ utworu wyznaczaja trzy wyrdzniajace si¢ graficznie ,,wieze"; kazda kolejna jest
wobec poprzednich ,wyzsza" (a wigc muzycznie intensywniejsza). Pierwsza z nich,
najmniejsza, oddzielona jest od nastepnych cezurg ciszy, zas dwie pozostate (zajmujace po

okoto pottorej strony) potaczone sg glissandowo. W zakonczeniu utworu nastgpuje powrot do

pierwszego uktadu dzwigkowego.

Przykt. 2. Towers, warstwa graficzna zapisu.

Komentarze stowne przypisane sa do kazdego z odcinkow graficznych i zawierajg
istotne, dookreslajace realizacje dzieta uwagi, np.: ’nie gra¢ 'nut’, lecz efekty perkusyjne o
nieokreslonej wysokosci. Unika¢ gry na instrumencie w sposob wyuczony lub tradycyjny”. O
charakterze wykonania decyduja te wlasnie, stowne wskazowki. Towers dajg duze mozliwosci
w zakresie wszechstronnego wykorzystania instrumentéw. Sugeruja wykonawcom sposoby
budowania ekspresji za pomoca $rodkéw sonorystycznych. Daja sposobnos$¢ zaréwno do
czysto technicznego popisu, jak 1 do dziatan wybitnie kreatywnych.

Tymczasem realizacja utworu przybrata w koncercie jubileuszowym forme¢ dos¢ niezwykla.
Na $rodku piwnicznego pomieszczenia w Krzysztoforach wykonawcy (Mariusz Czarnecki 1

Kazimierz Pyzik) zbudowali z kartonowych pudel trzy ,,wieze”, przypominajgce swym
konturem zarys partytury. Akcja budowania, poprawiania, dopasowywania - wypetniona byta
dzwigkami, jakie sa w stanie wyda¢ tekturowe pudetka. Po zrealizowaniu dzieta kartony
zostaly rozrzucone, czgsciowo w strone¢ publiczno$ci, a potem usuni¢te poza miejsce gry. ,,W
Towers realizacja Muzyki Centrum jest ,niedzwigkowa® - mowi wspolautor tej koncepcji,
Kazimierz Pyzik - dzwigki pojawiaja si¢ tylko ,przy okazji‘. Przez podazanie za partyturg i
respektowanie idgcych do gory linii, nastgpuje budowanie wiez z kartonu, ,glissanda‘, potem

koncowa kulminacja“. 3

35 Wypowiedz Kazimierza Pyzika z dn. 17.11.2004.
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Fot. 2. Towers, fragment akcji.

Trudno stwierdzi¢, skad wzigta sie tak radykalna interpretacja utworu, majaca cechy
sprzeciwu 1 negacji wobec samej istoty tworzenia kulminacji z ekspresji brzmieniowych. By¢
moze przyczyna bylo pewne znuzenie tym wlasnie dzietem, od lat wykonywanym w
Krakowie przez rozne zespoly - na ogét z klasy kameralistyki prof. Adama Kaczynskiego3®, a
takze przez prowadzony przez niego zespot MW237. Towers znajdujg si¢ roOwniez w
repertuarze Krakowskiego Kwartetu Obojowego, w ktorym graja czlonkowie Muzyki
Centrum (Mariusz Pedziatek - obdj, Tomasz Lida - skrzypce, Barbara Wojciechowska -
altowka, Kazimierz Pyzik - wiolonczela) i byly wielokrotnie przez ten zespot realizowane w
konwencji sonorystycznej. Niewykluczone tez, ze realizatorzy przyjeli zasugerowang przez
kompozytora we wstepie wersje opartg o dzwieki konkretne (,,na obiekty w pomieszczeniu”).

W kazdym razie speilniona zostala podstawowa idea tego dziela: wyzwolenia u
interpretatora wiasnej, niezwyktej inwencji tworczej. Nie mozna odmoéwi¢ wykonawcom
umiejetnosci konstruowania formy, cho¢ owo konstruowanie przybralo posta¢ w koncercie

muzycznym nieoczekiwang, bo dostowng. Zdecydowanie przewaza w tej adaptacji strona

36 Sktady i daty prawykonan Towers przez studentéw Katedry Interpretacji Muzyki Wspoétczesnej Akademii
Muzycznej w Krakowie podaje w swej pracy Katarzyna Marczak, Nowe zadania - nowy wykonawca. Miejsce i
rola wykonawcy w wybranych utworach muzyki wspotczesnej, Akademia Muzyczna w Krakowie, praca
magisterska, 1998.

37 Nagranie Towers dokonane przez ten zesp6t znajduje sie na ptycie Ensemble MW2 (1997), wyd. Vienna
Modern Masters 2024.
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wizualna zdarzenia, najbardziej moze pokrewnego dziataniom plastycznym: happeningowi,

instalacji, environment.?®

»Czas trwania powinien by¢ zalezny od zainteresowania stuchaczy” - pisze

kompozytor we wstepie. Jubileuszowe wykonanie Towers trwato niecale dwie minuty.

Kazimierz Pyzik: Kwartet smyczkowo-dety dla czterech wykonawcow (1982)

Partytura utworu miesci si¢ na jednej stronie zapisu i zawiera kolorowa, mieszang
notacje graficzno-nutowa. U dotu znajduje si¢ podstawowa uwaga, definiujgca obsadg dzieta:
“wykonanie wymaga zastosowania 4 pulpitow 2-rurkowych (2 wyloty)”. Kwartet smyczkowo-
dety jest wigc utworem przeznaczonym na cztery pulpity do nut, z udzialem dodatkowych
niezb¢dnych akcesoriow: smyczkéw 1 stroikow obojowych - bez uzycia instrumentéw

muzycznych.

»Wzorcowy” pulpit narysowany jest posrodku strony jako schemat, opatrzony
lokalizujacymi jego czesci (z ktorych sie sktada - w sensie dostownym, poniewaz pulpit
mozna roztozy¢) oznaczeniami w postaci liczb i liter. Oznaczenia te bedg potem stosowane

zardbwno w czesci graficznej, jak i w nutowej partytury.

W dolnej czg$ci, procz nutowego zapisu rytmu, znajdujemy dookreslenia stowne,
dotyczace zachowan wykonawcow, np.: “stuka¢ o podloge”, ,,wstac”, “sigs¢”, “odkrecac
Sruby”, “wychodzi¢ coraz wyzej na krzesto”, “catkowicie ztozy¢ pulpit”. Czesci lewa i prawa
zapisu nutowego sg wobec siebie analogiczne, przy czym odcinki allegro moderato operuja
materiatem upodobnionym, za$§ simile prestissimo sg materiatowo tozsame. W gornej czgsci
zapisu przewaza zdecydowanie grafika, odnoszaca si¢ zaréwno do zanotowanych
symbolicznie konkretnych dziatan, jak i blizej nieokre$lonych akcji ruchowo-dzwigkowych.

Kazimierz Pyzik komentuje: ,,Utwér polega na ,graniu‘ na pulpitach poprzez
usitowanie wydobycia dzwigkéw instrumentow smyczkowych, perkusyjnych, detych, itd. —
pulpit jest substytutem kazdej grupy instrumentdéw. Efekty dodatkowe: przy pulpicie rozkrgca

si¢ tzw. motylek, sluzacy do regulowania wysokosci, ktoéry opada potem ruchem

przypominajacym stukanie dzigciota. Niektore elementy sg zapisane, np. rytm walczyka, czy

38 Wszelkie odglosy zwigzane z r6znorodnym obchodzeniem sie z papierem wykorzystuje czotowy
przedstawiciel Fluxusu, Ben Patterson w utworze z gatunku Paper Piece (1960)
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wspolne przyspieszanie. W cze$ci ruchowej zalecane s3 tekie akcje, jak alternacja
podnoszenia sztyftu i gornej czesci pulpitu, ,piruety‘ pulpitem oraz uzycie gornych czesci tak,
jak by to byly skrzydla ptakow, ze wzlotem poprzez wejscie wykonawcoéw na krzesta i

wykonywanie ruchow wznoszgcych3®

Przykt. 3. Kwartet smyczkowo-dety, partytura utworu.

39 Wypowiedz Kazimierza Pyzika z dn. 17.11.2004.
46



W omawianym wykonaniu Kwartetu wzigli udzial: Marek Chotoniewski, Piotr
Grodecki, Jan Pilch i Kazimierz Pyzik. Utwor jest wykonywany z nut, umieszczonych -
wskutek zajecia samych pulpitow - na podlodze. Jako instrumentarium postuzyly lekkie
pulpity metalowe o skladanej powierzchni do nut, co daje o wiele wigcej] mozliwosci
ruchowych 1 dzwigkowych w poréwnaniu z pulpitami o statym blacie, drewnianym lub
metalowym.

Autorskie (z udzialem kompozytora) wykonanie, niezwykle dynamiczne i w duzej
mierze spontaniczne, odznacza si¢ zarazem niezwyklym - jak na gatunek teatru
instrumentalnego - uporzadkowaniem w zakresie formy. Widoczna jest dbato$¢ o zachowanie
jasnej logiki przebiegu, z wyraznym wydzieleniem cze$ci o r6znym charakterze. Mamy wigc
odcinki: ,,smyczkowy” (rezonans metalu pobudzanego smyczkiem), ,,gwizdany”,
»perkusyjno-staccatowy”, ,,monorytmiczny”, ,,dety” (gra na stroikach wtozonych w rurki),
»polirytmiczny”, ,ruchowy” (wstawanie, obroty) i finalowy, gdzie nastgpuje ,,stretto” w

postaci nagromadzenia wszystkich stosowanych §rodkéw w nieokietznanej kulminacji. W tej

realizacji calo$¢ trwata piec 1 pot minuty.

Fot. 3. Kwartet smyczkowo-dety, fragment ,,smyczkowy”.

Pulpit to rekwizyt tak oczywisty, ze niemal niedostrzegany, a zarazem wspolny dla
muzykow, niezaleznie od instrumentow, na jakich graja. Okazuje si¢, ze mozna by¢ tez -

wirtuozem pulpitu.
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Piotr Lachert: Dés na jeden lub wigcej instrumentéw (1976)

Partytura Dés (wydana w Brukseli w 197840) zawiera juz na stronie tytulowej
wskazowke gatunkowa: ,theatre musical”. Bardzo szerokie pojecie ,teatru muzycznego”
dookreslone jest przez sama tre$¢ utworu: okazuje si¢ on zdarzeniem - happeningiem -
teatrem instrumentalnym, z prekomponowanym zakresem dziatan, lecz o nieprzewidywalnym
rozwoju.

Dés (,,dés” [fr.] znaczy ,.koSci do gry”) dzielem aleatorycznym, o tekstowej notacji
wskazujacej rodzaj wykonywanych czynnosci, w ktorym niezdeterminowanie dotyczy sfery
wykonawczej (a nie, jak to dzieje si¢ w wiekszosci dziel Cage’a - sfery komponowania).
Istotg dzieta jest uzycie kosci do gry, stuzacych do generowania operacji losowych, ktore
wyznaczaja z kolei pole dziatan. Kazdy z wykonawcow dokonuje 6 rzutow kosé¢mi, uzyskujac
w ten sposob instrukcje dla 6 rodzajow zachowan (a takze pauz miedzy nimi) w kazdym

odcinku. Oto przyklady tych czynno$ci:

* »dhugi dzwigk”, ,kilka dlugich wznoszacych si¢ dzwigkow, albo glissando glosem”, ,,grupa

dhugich i bardzo wysokich dzwigckow”, ,,gwizd, do konca oddechu”, ,na jednym dzwicku
(sprechgesang), powtorzy¢ kilka razy: ‘ten utwor powstal w Brukseli 5 grudnia 1976 roku i

999

nazywa si¢ Des a jego kompozytorem jest Piotr Lachert (w dowolnym jezyku)

.. »ZWroci¢ glowe w strong publicznosci, usmiechaé si¢”, ,,podnies¢ si¢, obserwowac si¢ we
wiasnej dloni jak w lustrze, pokaza¢ sobie jezyk”, ,,0dejs¢ od instrumentu, otworzy¢ usta jak
do ziewniecia, podskoczy¢ kilka razy, zamkna¢ usta, wréci¢”, ,,podrapac si¢ w glowe: prawa
reka, lewa reka, pauza, prawa reka”, ,,uktoni¢ si¢ publicznos$ci, a nast¢pnie w cztery strony
Swiata”, odejs¢ od instrumentu, stangé, wybraé dowolna osob¢ sposrod publicznosci,

obserwowac jg bez ruchu przez 10°, wrdcic”.

40 Jest to drugie wydanie, zawierajace takze Pasjans - utwor analogiczny, wykorzystujacy losowe konfiguracje
kart do gry.
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Z poczatku wykonawcy starajg si¢ sie nie zdradza¢ istoty losowej sekwencji
rozwojowych, rozpoczynajac od gestow w ciszy. ,,Gra” w ko$ci, ujawnia si¢ w petni dzieki
rozsypaniu ich na podloge pod koniec utworu (trwajacego w tej realizacji ok. 6°), jako jeszcze

jeden niespodziewany element.

Fot. 5. Des, rzut ko$¢mi.

Akcje siedmiorga wykonawcow (Marek Chotoniewski, Piotr Grodecki, Mariusz
Pedziatek, Kazimierz Pyzik, Olga Szwajgier, Barbara Wojciechowska - Voss) przeplatajg si¢,
dajac przypadkowe kulminacje naktadajacych si¢ wypowiedzi tekstowych, przejs¢ i
przebiegnie¢ w przestrzeni, ,,indianskich” okrzykéw itp. Zdarzaja si¢ momenty wylosowania
tego samego uktadu i powielenia pewnych czynno$ci przez rézne osoby. W calosci utwor
stanowi jednak - dla odbiorcy - kalejdoskopowy kolaz zdarzen, chociaz dla wykonawcow,

wszystkie one sg zdeterminowane wylosowanym uktadem.

Kazimierz Pyzik: Progresja na fortepian i x rak (1983)
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Utwor Progresja ujgty zostat w formie zapisu tekstowego. Zaopatrzony jest on we
fragment notacji nutowej, zawierajacej uktad podstawowej progresji, ktora potem powinna
by¢ dalej kontynuowana. Progresja realizuje konsekwentnie, bez zwazania na realne
ograniczenia, zjawisko harmonicznego procesu dzwigkowego, okreslone w tytule. Istota
utworu polega na zaprojektowaniu progresji nie konczacej si¢ - potencjalnie wiecznej.

Modelowa progresja Kazimierza Pyzika, ktdrej poczatek zostat wynotowany, ma kierunek

opadajacy:
PROGRESIA
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Przykt. 4. Progresja, wzér inicjalny procesu dzwigkowego.

W czgsci tekstowej nastepuje opis - sposob wykonania utworu:

1. Utwor polega na powtarzaniu podanej progresji od mozliwie najwyzszych do mozliwie najnizszych
rejestrow fortepianu, nawet jesli czg$¢ dzwickow bedzie poza zasiggiem klawiatury.

2. Zwtlaszcza przy dlugotrwatych wykonaniach wskazane sa zmiany tonacji poprzez dodanie

nastepujacych znakow przykluczowych:
TS UGLIET

3. Utwor rozpoczyna jeden wykonawca, a nastepnie dochodzg z tg samg progresja unisono lub w tercji
kolejno inni wykonawcy, kiedy tylko pojawi si¢ nie zajety przez nikogo fragment klawiatury.

4. Zamiast krzesta przy fortepianie umieszczona jest tawka, ktora pozwala swobodnie przemieszczaé
si¢ wykonawcom z prawa na lewo.

5. Wykonawcy oczekujacy na kontakt z klawiaturag moga albo znajdowac si¢ wérod publicznosci (np. na
poczatku utworu), albo ustawi¢ si¢ na scenie w kolejce, a jesli ukonczyli gre z lewej strony klawiatury
moga ja kontynuowa¢ ruchowo (pantomimicznie) wokot fortepianu na jego obudowie lub w
przestrzeni, po czym powracajg znéw do realizacji progresji na klawiaturze od najwyzszych dzwigkow.
6. Ilo$¢ okrazen progresyjnych jest dowolna (mozliwe sg tez wykonania ekstremalnie dlugie), ale
ostatnie okrgzenie powinno by¢ zrealizowane przez wyczerpanie catej klawiatury przez wykonawcow,
ktorzy kolejno upadaja po lewej stronie fortepianu na podtoge po zakonczeniu swej partii.

7. Kompozytor dopuszcza mozliwos¢ dodatkowych akcji teatralnych podkreslajacych istote utworu.
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Do realizacji Progresji podczas koncertu jubileuszowego, postuzyt syntezator Yamaha
DX?7. Krotka klawiatura tego instrumentu spotegowata efekt sytuacyjnego i muzycznego
spigtrzenia (progresje realizowane sg jako stretto) oraz natloku dziatan.

Funkcje inicjatora progresji powierzono Markowi Chotoniewskiemu, do ktorego
dotaczali kolejno pozostali cztonkowie zespotu i ktory zostat w koficu zepchniety z krotkiej
tawki, by przej$¢ zndw na koniec kolejki i wiaczy¢ sie do kolejnego przebiegu niekonczacego
si¢ procesu dzwickowego. Efektowne padanie 1 spietrzanie si¢ na podtodze kolejno
wpadajacych na siebie wykonawcoOw rozpoczeto si¢ w pigtej minucie trwajacego 7° utworu i

zaowocowalo efektowng, iScie gombrowiczowska ,kupa“ znuzonych bezdusznym

mechanizmem dzwigkowym muzykow .

Fot. 6. Progresja, realizacja symultaniczna.

»~Progresja - byta przedtem wiele razy wykonywana, ale nie w Krakowie. Zdarzaty si¢
wykonania, gdzie publiczno$¢, wspolnie z wykonawcami ,,grala” w powietrzu progresj¢.
Czasem kolejni wykonawcy przychodzili po prostu sposréd publicznosci i wchodzili na
scene, gdzie zaczynali grac... Niektorzy widza w tym utworze nawigzanie do cyklu narodzin i

$mierci.” - tak komentuje swoj utwor Kazimierz Pyzik*!.

41 Wypowiedz z dn. 17.11.2004
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Mozna spojrze¢ na Progresje jak na gre z tradycja barokowych chwytéw muzycznych
i metodologig nauczania Harmonii*?. Nade wszystko jednak jest to po prostu happening -
zdarzenie rozgrywajace si¢ w dwu przestrzeniach: wizualnej (kolejka wejs¢, spadanie) i

dzwickowej (konkretny material dzwigkowy).

Marek Choloniewski: Assemblages dla konkretnych wykonawcow (1975)

Assemblages jest cyklem utwordéw przeznaczonych na roézne instrumenty.
Kazdorazowo zapis utworu stanowi podobna grafika o gestej, lecz azurowej kolistej fakturze,
formowana na ogol cienkg kreska i wypetniona uktadem kilkunastu form znakowych®. Tytut
takiego solowego dzieta przyjmuje brzmienie zwigzane z nazwg instrumentu. Assemblage na
skrzypce nazywa si¢ Vnoblage, na wiolonczele Cellblage itp. Oto przyktad zapisu utworéw

na obdj (Oboblage) i na altowke (Viablage):
a) b)

X‘ o B
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Przykt. 5. a) Oboblage, b) Viablage.

Dla kazdego z instrumentéw dobrany jest nieco inny zasob znakow graficznych.
Dotycza one nie tylko §rodkow instrumentalnych, mozliwych do wykonania, lub szczegdlnie

preferowanych. Pelnig one tez rol¢ aluzyjng wobec cech osobistych 1 specyficznych

4 Kazimierz Pyzik jest pedagogiem Panstwowego Liceum Muzycznego im. F. Chopina w Krakowie. Na
prowadzonych przez niego zaj¢ciach Improwizacji mialy miejsce warsztatowe wykonania Progresji

43 Uktad taki przypomina niektore zapisy poezji konkretnej, np. grafiki Kriweta, wypetione znakami
literowymi. Por. Erhard Karkoschka, Das Schriftbild der Neuen Musik, Wieden 1966, str. 117.
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umiejetnosci muzykoéw z kregu Muzyki Centrum, dobrze przeciez kompozytorowi znanych.
Zapis kazdego z instrumentéw zaopatrzony jest dodatkowo we wlasng (potkoliscie
uformowang), instrukcje odczytywania partytury. Dla oboju (Oboblage) wyglada ona

nastepujaco:

OBoBLAGE
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Przykt. 6. Oboblage, objasnienie znakow.

W objasnieniach do utworu Marek Chotoniewski nazywa Assemblages ‘“‘teatrem
opisanym” - w znaczeniu gatunku teatru instrumentalnego, zaopatrzonego w szczegdlowy
opis czynno$ci. Wymagane jest od wykonawcy pewne ograniczenie wlasnej inwencji
improwizacyjnej 1 poddanie si¢ semantyce zapisu.

Assemblages moga tez funkcjonowac jako dzielo symultaniczne, wykonywane
jednoczesnie przez wigksza ilo$¢ glosow. Taka tez posta¢ przyjety podczas koncertu
jubileuszowego. W realizacji wziat udziat caty zesp6t Muzyki Centrum.

Dos¢ dhugie przygotowanie do utworu (ustawienie pulpitdw, strojenie, proba
nagltos$nienia), postuzyto mimowolnie - i zapewne nieprzypadkowo - do zaprezentowania
wobec blisko siedzacej publicznosci, szczegdlnego zapisu graficznego, naniesionego na
powierzchni¢ duzych ptacht tekturowych. Trwajaca prawie 8 minut realizacja wypelniona
zostala ciggiem réznorodnych, mieszajacych si¢ ze soba czynno$ci, zardbwno dzwigkowych,
jak 1 teatralnych, z duzg iloscig ruchu (w tym np. czolganie si¢ Kazimierza Pyzika z
wiolonczelg), z muzycznymi odcinkami solowymi, ale tez i z porzadkujacym catosé

powtarzaniem si¢ niektorych (stosownie do zapisu) sekwencji.
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Fot. 7. Assemblages, realizacja zapisu graficznego.

Stowo assemblage (asamblaz - fr.: zbior) - stanowi nazwe jednego z waznych nurtow
we wspotczesnej sztuce plastycznej. Jego podstawowa cecha jest nagromadzenie gotowych
przedmiotéw lub ich fragmentéw w zaskakujacy sposob**, z mozliwo$cig przemieszczania
elementow. Za prekursora uwaza si¢ Kurta Schwittersa (1877-1948), ktory zestawiat na
ptaszczyznie np. pokrywki do konserw.

Assemblages Marek Chotoniewskiego sa zgromadzeniem $rodkoéw artystycznego
wyrazu, charakterystycznych dla poszczegélnych instrumentdéw i1 znanych mu oséb, z

dodaniem quasi-teatralnej akcji.

44 ASAMBLAZ: jeden ze wspbtczesnych $rodkéw wypowiedzi artystycznej, zbiér elementdw - gotowych
przedmiotoéw lub fragmentoéw rzeczy - naklejanych na podtoze lub zestawianych w przestrzeni.” - Historia sztuki

1000-2000, red. Alain Merot, Warszawa 1998.
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Krzysztof Knittel: Szkice dla dowolnych wykonawcow (1978)

Przykt. 7. Szkice, jedna z czterech stron zapisu.

Szkice utrwalone zostaly w postaci ,,minimalistycznego” gaszczu czarnych linii
(przykt8), narzuconego na cztery podtuzne smugi barwne (tu niewidoczne). W swym

objasnieniu, dotgczonym do utworu, kompozytor pisze, ze Szkice

moga by¢ grane przez jedna osobe
lub przez grupg oso6b

grajacy nie muszg by¢ muzykami

kazdy wybiera szkice i sam ustala ich porzadek
niezaleznie od innych -

moze tez zagrac tylko jeden z nich

wybor rysunku i tempa odczytywania jest dowolny

wybrane szkice lub fragmenty
moga by¢ powtarzane

czas trwania jest otwarty.

Nawet tak swobodna formuta wykonania okazata si¢ dla pelnych inwencji muzykow
Muzyki Centrum niewystarczajaca. Swe dziatania instrumentalne i pozainstrumentalne
wzbogacili o dodatkowe interpretacje znaczeniowe i postuzyli si¢ dodatkowo gumowymi

balonikami w kolorach, odpowiadajacych barwom smug w zapisie. ,,To byl pomyst
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wykonawcow z Muzyki Centrum, aby zamies$ci¢ dzwicki wypuszczajacych powietrze
balonikéw, w miar¢ mozliwosci w czterech zawartych w partyturze kolorach® - komentuje
utwor Mariusz Pedziatek.

Szkice zrealizowat sktad Kwartetu obojowego (zespotu kameralnego, sktadajacego si¢
z instrumentalistow Muzyki Centrum): Mariusz Pedzialek (ob), Tomasz Lida (vn), Barbara
Wojciechowska-Voss (vl), Kazimierz Pyzik (vc). Wrazenie nieustannego narastania radosnej
ekspresji spotggowane zostalo bardzo prostym rozpoczeciem: graniem gam, W Sposob
manifestujacy ich ¢wiczebny charakter. Nastepujace potem kolazowe naktadanie na siebie
prostych przebiegdw, intensyfikacja zdarzen dzwigkowych, odcinki legatowe i staccatowe i
wreszcie akcje ruchowe - prowadza do stanu wyczerpania wszystkich dostepnych srodkow. W

tym momencie pojawienie si¢ nadmuchiwanych, ,,grajacych” balonikéw okazuje si¢ trafnym

srodkiem dalszej kontynuacji.

Fot. 8. Szkice, poczatek utworu.

W zgielku nadmuchiwania, piszczenia i pekania balonow, pojawiajacych si¢ w coraz
wiekszej ilosci, przerzucanych w strong¢ publicznos$ci 1 z powrotem, rodzi si¢ spontaniczny
nastr6j fiesty - naturalny, poniewaz caly ten koncert jest $wigtem. Po sze$ciu minutach
crescenda zdarzen nadchodzi wiasciwy moment na ogloszenie przerwy - dokonuje go Marek

Chotoniewski.
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Kazimierz Pyzik/Mariusz Pedzialek: Noga na dwa réwnoliczne zespotly

instrumentalne (1979)

Utwor Noga posiada partyture w calosci tekstowa. Zawiera ona zardwno opis

przebiegu akcji, jak 1 wykaz srodkéw, potrzebnych do wykonania. Oto wazniejsze fragmenty

tej instrukcji:

1. Utwor polega na rywalizacji dwoch zespotow instrumentalnych wymienionych na afiszu, ktore ku

zaskoczeniu audytorium rozgrywaja mi¢dzy soba mecz pitkarski.

5. Utwor oprocz warstwy wizualnej posiada zwiagzang z przebiegiem akcji na ,,boisku“ rozbudowang

warstwe muzyczng. Sg to przetwarzane na zywo (live electronic) materiaty dzwickowe bedace

(dowolnie wybranymi) nagraniami muzyki J. S. Bacha i P. Czajkowskiego, a takze dodatkowe dzwigki

elektroniczne.

a.

Materiat dzwickowy z muzyka Bacha pojawia si¢ w momencie przejecia pitki przez jedna
druzyne, a Czajkowskiego, gdy pitke posiada drugi zespot. W momencie staré oba rodzaje
materiatéw sg odtwarzane réwnoczesnie.
Materiaty te ulegajg roéznym przetworzeniom (zmiana predkosci, dynamiki, tonacji,
modulacja kotowa, itp.) w zaleznoSci od réznych parametrow lotu pitki (szybkos¢, odbijanie,
wysoko$¢ ,,nad murawa®, rotacja).
Przetworzenia te moga si¢ odbywaé w prostej wersji — czysto mechanicznie poprzez
manualng obsluge miksera, syntezatora i klawiatur MIDI, albo poprzez wysoce
zaawansowane technologie przetwarzania dzwigku z uzyciem komputerdw i sensorow.
Utwoér zawiera dodatkowe gotowe sygnaly dzwigkowe generowane elektronicznie
odpowiadajace poszczegdlnym elementom meczu:

Gol = szum (nasladujacy aplauz kibicow)

Out = krotki dzwigk powtarzany na jednej wysokosci

Corner = dzwigk pulsujacy, ondulujacy

Faul = dzwi¢k ,,glissujacy*

»Spalony“ = nagle wylaczenie muzyki ze spowolnieniem obrotow

Opis ten odstania wlasciwe znaczenie tytulu (potocznie: pitka nozna), lecz przede

wszystkim akcentuje element tu niespodziewany: wymagang obecno$¢ muzycznych dziet

historycznych. Muzyka ,.,klasyczna“ skonfrontowana zostaje z dyscypling sportowg - obie za$

sg rodzajem gry. Ten wlasnie moment wyznacza podstawowa przestrzen znaczeniowg dziela.

W malej przestrzeni piwnicy Krzysztoforéow, z czynng wystawa obrazéw na §cianach,
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akcje pitkarskie musialy by¢ z koniecznosci powsciaggliwe. Ustawiono jednak dwie male
bramki, pojawila si¢ prawdziwa pitka, za§ w zminimalizowanym sktadzie obu druzyn wzigli
udzial: Tomasz Lida, Mariusz Pgdzialek, Kazimierz Pyzik i Barbara Wojciechowska - Voss.
Sedziowat Jan Pilch, wyposazony w duze (formatu A4), zoétte 1 czerwone kartki oraz w
hatasujgcy cow bell. Warstwe dzwigkowa nagran obstugiwat Marek Choloniewski. Z
umieszczonych po przeciwlegtych stronach sali glosnikow odtwarzat on utwory Bacha lub
Czajkowskiego zgodnie z instrukcja: zaleznie od tego, ktora druzyna byla ,,przy pitce”. Mecz
zostal przerwany wskutek uderzenia pitki w jeden z obrazéw - pitkarska zabawa trwata w

sumie, z zywym aplauzem publiczno$ci, ponad 6 minut.

Fot. 9. Noga, fragment ,,meczu”.

Struktura utworu powoduje, ze Koncert brandenburski Bacha, oraz Koncert fortepianowy
Czajkowskiego - odtwarzane podczas tej akcji - przyjmuja funkcje swoistego ,,dopingu” dla
kazdej z druzyn. Sposroéd wszystkich elementdw utworu najbardziej ,,naturalnie” brzmig w tej
sytuacji dzwigki elektroniczne, oraz dzwigki elektronicznych przetworzen - tak zwyczajne i
naturalne w cyklach koncertowych Muzyki Centrum.

Przenikanie dwu kodow - sztuki (muzyka) i zycia (mecz) — wewnatrz utworu Pyzika jest
droga do unaocznienia prawdy o absurdalnej naturze pewnych ,,prostych mechanizmoéw*. 1
cho¢ wykonanie Nogi podczas koncertu jubileuszowego nie objelo ostatniego punktu

przewidzianego (jako opcja) przez kompozytora:
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6. Tak jak bywa si¢ to w transmisjach telewizyjnych, w przerwie ,,meczu* odbywa si¢ losowanie liczb
gry analogicznej do Totolotka, przypominajacej nazwa uczestniczacy w koncercie zespol lub
organizatora imprezy np. dla Muzyki Centrum moze to by¢ losowanie Centrum-Lotka. Losowanie to
powinno wprowadzi¢ element farsy, ukazujacy ,,niesprawiedliwo$¢™ i wrecz ,,falszerstwo™ tego typu
gier.

przekaz tego dzieta pozostaje zachowany.

Roman Haubenstock-Ramati: Act-If - grafika muzyczna (1972)

Zapis Act-If nalezy do bardziej nietypowych - w pordwnaniu z Mobilami
Haubenstocka-Ramatiego - partytur. Jest to graficzny kolaz, zmontowany z fragmentow nut,
strzgpow gazetowych w jezykach niemieckim 1 angielskim, z pojedynczych liter, prostych
figur geometrycznych i wreszcie z uktadéw linii sugerujacych zdarzenia muzyczne. Taka,
pozbawiona dalszych objasnien partytura, otwiera przed wykonawcami szerokie pole
potencjalnych dziatan. Tytut utworu mozna rozumie¢ dwojako. Zaleznie od wyboru jednego z
wklejonych do partytury jezykow, ustyszymy: dziataj-jesli, lub aktywnie (aktiv)*®.

Partytura Ramatiego nalezy - ws$rdd licznych przykladéw muzyki graficznej - do
zapisow wyjatkowo nieprzetadowanych, przejrzystych. Suma powierzchni zajetej przez
notacje, oraz niezapisanej, jest w przyblizeniu ta sama. Gra migdzy czarnym i biatym przenosi
si¢ tez na drobniejsze elementy zapisu, zawierajace obraz negatywowy. Wskutek tego, oraz
wskutek rozcigglosci uktadu, partytura przyjmuje postaé pewnej zagmatwanej trasy do

przebycia. Wykonanie moze podazy¢ tym sladem i utozy¢ na ksztatt podrozy.

4 Mozliwe jest jeszcze polskie znaczenie z zargonu komunistow, nieobce przeciez Ramatiemu (opuscit Polske w
1950): aktyw (grupa ludzi, prowadzgca innych ku wyznaczonemu celowi).
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Przykt. 8. Act-If, druga strona partytury.
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Czynno$¢ przemierzania trasy realizuje na poczatku Barbara Wojciechowska-Voss,
poruszajaca si¢ na matym rowerze i konsultujaca plan miasta z osobami sposrod publicznosci.
Zatopiona w szumie miasta (odtwarzanym z tasmy) grupa me¢ska (Tomasz Lida, Mariusz
Pedzialek, Kazimierz Pyzik), tworzy sytuacj¢ ,.kawiarniang”: sztuczne ognie, jakimi si¢
,»Zaclagaja”’, imituja papierosy, pulpity sg lada barowa. Za chwile wykonywany bedzie
(zapowiedziany przedtem) ,,utwér w utworze”: réwniez Haubenstocka-Ramatiego Multiple
(partytura graficzna), tu realizowany przez obodj i wiolonczele. Nastepuja dalsze akcje:
zamocowanie w sali sznurkow do prania, suszenie na nich gazet (aluzja do gazetowych
kolazy w partyturze), sekwencja ,,perkusyjna® na aluminiowych tacach, ,kwartet grajacy
czterema smyczkami na jednej wiolonczeli, lowienie ryb za pomoca smyczkow ze
zwolnionym z jednej strony wlosiem itp. Wszystkie te elementy s3 umotywowane

fragmentami zapisu i w nim posiadajg zrédto inspiracji.

Fot. 10. Act-1If, Kazimierz Pyzik i brzgczace “1400 kg” z zapisu partytury.
Mimo obecnosci dzwigkdow elektronicznych z tasmy oraz fragmentu czysto

instrumentalnego, w utworze przewazaja dzwieki naturalne, towarzyszace wykonywanym

czynnosciom z uzyciem roznego rodzaju przedmiotow. Catos¢ trwata ponad 10 minut.

Tomasz Lida/Kazimierz Pyzik: Random Music na dowolng obsade (1979)
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Random Music zanotowana jest w postaci zwieztej, stownej instrukcji. Stanowi pewien

konceptualny projekt, ktory moze by¢ realizowany na rozne sposoby. Oto zapis utworu:

1.

Utwor rozpoczyna si¢ od wejscia ,,dyrygenta” (moze nim by¢ dowolny instrumentalista), ktory
podchodzi do pulpitu i po uktonach do publicznosci skierowanych w rézne czgéci sali pokazuje
partyture LX Symfonii L.van Beethovena.

»Dyrygent ucisza publiczno$¢ i biorgc batut¢ do r¢ki dtugo koncentruje si¢ na tekScie otwartej
partytury. Mimika twarzy wyraza wielkie skupienie (np. spojrzenia petne ekspresji, charakterystyczne
glosne czerpanie powietrza nosem, szerokie otwarcie ust itp.).

»Dyrygent® nagle drze egzemplarz swojej partytury na drobne kawatki (warto uzy¢ zdefektowanej lub
specjalnie spreparowanej partytury). Jednoczesnie wchodza inni muzycy na salg, wnoszac duza ilo§é
dowolnych nut, ktére nastgpnie rowniez drg i namawiajg do tego publicznosc.

Gdy publicznosé¢ przejmuje te akcje, muzycy wnosza na salg kilka ogromnych tektur nasmarowanych
wolno schngcym klejem.

Kawatki podartych nut sa rzucane przypadkowo na przygotowane tektury, tworzac rodzaj kolazowych
partii instrumentalnych.

Muzycy wykonuja a vista powstata w ten sposéb kompozycje.

Utwor zostat wykonany w sktadzie Kwartetu Obojowego: Mariusz Pedziatek (ob),

Barbara Wojciechowska-Voss (vl), Kazimierz Pyzik (vc), Tomasz Lida (tp). Eksponowanie

wobec publicznosci strony tytulowej wybranego utworu: Koncertu skrzypcowego

Beethovena, trwato ponad dwie minuty. Potem akcja potoczyla si¢ juz szybciej. Po krotkiej

ekspozycji, z tematem gtownym Koncertu (granym na oboju), nastepuje darcie nut i kolejne

wymienione w zapisie utworu czynnosci, przeplatane gorgcym sporem migdzy wykonawcami

o wiasciwa kolejno§¢ wykonywania, poniewaz kazdy z nich dysponuje teraz odrgbnym

tekstem. Siedmiominutowe wykonanie wystarczyto do przedstawienia idei utworu, ktora

przyjeta zostata bez protestow przeciw niszczeniu dziela wielkiego kompozytora, lecz

z rozbawieniem. W ciggu narracyjnym koncertu utwér ten odebrany zostat jako swego

rodzaju scherzo.
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Fot. 11. Random Music, ,,dekonstrukcja” materiatu nutowego.

,Pomysty na utwory ,Random Music*, ,Noga® i ,—* - powstaly podczas jednego dnia“
- wspomina Kazimierz Pyzik*. Tak tez sa te utwory odbierane: jako pomysty. Tytut Random
Music (Muzyka przypadkowa) jest nieco mylacy, gdyz kieruje uwage na sam proces
powstawania aleatorycznej struktury dzwigkowej. Jednak akt dewastacji zapisu muzycznego,
ktéry przypomina wczesno-awangardowe gesty zanegowania tradycji w sztuce (,,palenie
muzeow”), nie jest tu najwazniejszy. W rzeczywistosci utwor jest nam o wiele blizszy, bo
prezentuje chetnie stosowang w muzyce postmodernistycznej metode dekonstrukeji:

rozproszenia i zlozenia materiatu w nowa catos¢, odlegla od stanu wyj$ciowego.
Bogustaw Schaeffer: Media na glosy 1 instrumenty (1967)
Partytura Mediow zawiera 12 stron graficznego zapisu, w formie: notacji ramowej*’,

uporzadkowanej promienistym uktadem wyznaczonej kolejnosci wykonania. Kazdg ze stron

mozna traktowac jako osobny ,,glos” instrumentalny lub wokalny.

46 Wypowiedz z dn. 17.11.2004.
47 Termin Erharda Karkoschki, Das Schrifibild der Neuen Musik, Wiedef 1966.
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Przykt. 10. Media, pierwsza strona partytury.

Procz sugestii obsadowe;j (,,for voices and instruments”), utwor nie daje zadnych dalszych

wskazowek wykonawczych. Mozna wigc podstawi¢ pod stale powtarzajace si¢ typy znakow

dowolne dziatania muzyczne, badz pozamuzyczne, pozostajgce w bliskim lub tez odlegtym

zwigzku wobec elementéw notacji tradycyjnej. W ramkach mozna wyrdzni¢ kilka

zasadniczych oznaczen roznej wielko$ci: kotka i kwadraty, strzalki, linie faliste, proste linie

zbiezne 1 rozbiezne, oraz ich kombinacje, z uzyciem kontrastowania czarno-biatego, cyfry i

litery.

Przykt. 11. Media, fragment ze str. 9.

W wykonaniu wzi¢li udzial wszyscy wykonawcy (9 oséb), rozmieszczeni w sposob

nikogo nie wyro6zniajacy, blisko siebie. Za linig pulpitéw muzycy ulokowani byli w dwu

64



rzgdach. W pierwszym zasiedli: Kazimierz Pyzik (vc), Olga Szwajgier (voc), Marek
Chotoniewski (dyr., synt.), Tomasz Lida (vn), Piotr Grodecki (voc, synt.). W drugim, na
stojaco realizowali swe partie: Barbara Wojciechowska -Voss (vl), Mariusz Czarnecki (bt),
Jan Pilch (bt), Mariusz Pedziatek (ob). Zajmujacy centralne miejsce Marek Chotoniewski
peknit rolg dyrygenta, synchronizujac dziatania muzykow.

Wykonanie przebiegalo w kilku fazach: powsciagliwe, urywane dzwigki, powstanie,
odwrdcenie si¢ tylem (w ciszy), powr6t, gesty: rece w gorze, poszukiwanie zrodla dzwigku,
mierzenie smyczkiem, odglosy przedmiotow rdéznego rodzaju, wyglaszanie tekstow: do
publiczno$ci 1 do siebie, dzialania: instrumentalne, wokalne, ciche gwizdanie, nieregularne
oddechy, gwar, gestykulacja, mimika itp., ukton koncowy - odebrany z zaskoczeniem, wobec
niepewnosci co do jego ewentualnego statusu jako elementu dziela. Dominowaty pauzy i
fermaty, rozdzielajace niespodziewane erupcje dzwickow, gestow, zachowan. Calos$¢ trwata
5°10”. ,,Ewentualne przesuni¢cia, czy niesynchronicznos$ci byly nie tyle nieuniknione, co

nawet porzgdane“ — wspomina Marek Chotoniewski.*?

Fot. 12 Media, ,,zywy obraz” jako umowny odpowiednik znaku graficznego.

W sumie, koncepcja realizacyjna swa powsciagliwoscig nawigzuje do Le Prie-Dieu sur la
terrasse Luisa de Pablo, za§ akcentowaniem wspdlnoty dziatanh do Kwartetu smyczkowo-

detego Kazimierza Pyzika. Wizualnie, ustawienie zespotu przypomina uktad zbiorowego

4 Wypowiedz z dn. 30.11.2004.
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zdjecia pamigtkowego. Dzwigkowo, peten skupienia oszczedny w $rodkach wyraz catosci
pozwala nakierowa¢ uwage ku istocie brzmienia. W idei, utwor ten dla koncertu staje sie
centralny: przez uczestnictwo w nim wszystkich wykonawcow, przez ich fizyczng bliskosé,
przez naturalng w nim rol¢ Marka Chotoniewskiego jako dysponenta dziatan - i przez osobg

kompozytora, Bogustawa Schaeffera, bedacego nieformalnym patronem grupy.

Anestis Logothetis: Styx (1968)

Notacja utworow Anestis Logothetisa posiada cechy wybitnie indywidualne, tatwo
rozpoznawalne. Réwniez 1 Styx zanotowany jest w sposob dla jego grafik typowy: partytura
staje si¢ przede wszystkim odzwierciedleniem procesu dzwickowego rozgrywajacego si¢ w
czasie. W zapisie znajdujemy szereg znakéw, stanowigcych asocjacje wobec zapisu
nutowego, wigzki ciaglych linii, nakazujacych kontynuacje przyjetych sposobdéw prowadzenia
dzwieku, a takze rdéznicowania wertykalne i diagonalne, sugerujace zmiany wysokos$ci
dzwigkdéw oraz rejestrow. Zaznaczone s3 w minutach i sekundach etapy czasowego przebiegu
wykonania. ,,Tytut Styx okresla znaczenie dzieta w trzech zakresach: poczatkowa litera (w
grece sigma), wyznacza: 1) kierunek czytania, 1 przez to; 2) optyczna form¢ kompozycji,
zarazem jednak; 3) takze akustyczny przeptyw dzwickow, ktére nieustannie 1 wcigz
przechodza od zaktocen ku roznego rodzaju ciszom, stajac si¢ przez to dzwickowym
urealnieniem zawarto$ci znaczeniowej stowa ‘styx’” - pisze w objasnieniu do partytury
kompozytor.

Szlak, jaki tworzy zgodne z zapisem odczytywanie dziela, kresli meander o trzech
zakolach, sktadajac si¢ w sumie na powiekszong litere E (sigma). Idea meandra nie jest obca
Logothetisowi (por. jego utwor Mdandros, 1969 - na planie meandra §limakowatego), za$
traktowanie grafiki muzycznej jako szlaku (a nie plaszczyzny) jest obecne we wszystkich jego

dzietach, z Odysejq (1964) na czele.
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Przykt. 11. Styx, zapis utworu.

W swym objasnieniu kompozytor zamieszcza ten sam, co zazwyczaj zestaw znakow,
podzielonych na: symbole wysokosciowe (,,Tonhohen-Symbolen”), sygnaty dziatan
(,,Aktions-Signalen) 1 czynniki skojarzeniowe (,,Assoziations-Faktoren”). Reguluja one
odczytanie dziela na réznych poziomach; od catosciowego ksztaltowania formy, poprzez
wyznaczenie charakteru grup dzwigkowych, po elementarne parametry trwan, wysokosci,
dynamiki i artykulacji.

Trwajace 5 minut wykonanie odbyto si¢ w ciemnosci. Interpretacja podazyta raczej
tropem tytutu, a nie perypetii wynikajacych z samego zapisu. Skojarzenia ze starogrecka
rzeka zmartych, ewokowaty nastr6j zatobny, powigzany z calym zasobem odpowiednich
gestow rytualnych. Z ciemnosci rozlegaja si¢ wigc ptacze, jeki 1 lamenty, a pierwsze zapalenie
swieczki ukazuje wykonawcéw w pozycji kleczacej, w postawie blagalnej. Wszystkie
powsciagliwe czynno$ci spaja wysoki, metaliczny dzwigk tremolando na talerzach, z
rzadkimi odezwaniami wiolonczeli pizzicato, trzymanej gtdéwka w dot, jak emblemat na

drzewcu w pochodzie proces;ji.
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Fot. 13. Styx, pierwsze rozswietlenie.

Koncowe przejscie catej grupy wykonawcow Muzyki Centrum w majestatycznej
procesji okazuje si¢ tez ich ostatecznym opuszczeniem przestrzeni gry. To znak kofica utworu

1 zarazem calego koncertu.

Koncert, prezentujacy wiasny dorobek z okazji jubileuszu, a wigc w sytuacji
wyjatkowo uroczystej, nie jest z pewnosciag zwyktym tylko pokazem dziet i umiejetnosci
wykonawcow. Z natury rzeczy taka uroczysto$¢ ma znaczenie symboliczne: jest zardwno
swietem, jak i manifestem pewnej postawy. Obie te sfery koncert jubileuszowy Muzyki

Centrum przenosi w sposOb wyrazny i s3 one nietrudne do odczytania.
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Jako $wigto, koncert w Krzysztoforach okazal te¢ strong aktywnosci, ktéra jest czystg
radoscig 1 zywiolowoS$cig tworczej energii. Bez oficjalnych przemowien, wreczania nagrod,
przypominania zastug, Marek Chotoniewski w krotkim stowie wprowadzajacym - takim,
jakim zwykle poprzedza koncerty Muzyki Centrum - wspomniat jedynie o jubileuszowej
okazji, przechodzac od razu do zapowiedzi programu. Jubileusz jako uroczystos¢ pozbawiony
zostal zwyczajowej ceremonialnosci, akcentujgc w zamian atmosfere spotkania, tak
charakterystyczng w normalnych dziataniach zespotu.

Funkcje manifestu spetnia sam program koncertu. Odstania on niedwuznacznie nurt
przez Muzyke Centrum preferowany: sg to dziefa teatru instrumentalnego, ktdre najczesciej
przynaleza tez do muzyki graficznej. Sposrod 12 zaprezentowanych utwordéw wszystkie byly
partyturami graficznymi lub tekstowymi, wszystkie tez wymagaty eksponowanych dziatan
pozamuzycznych. Stanowig one kwintesencje¢ awangardy, uchwycong w jej momencie
ostatniego rozkwitu.

Teatr instrumentalny to forma niezwykle atrakcyjna, ale tez niosgca z sobg liczne
zobowigzania. Gléwnym z nich jest zasada kreatywnos$ci. Postawa zwyklego interpretatora
muzyki tutaj nie wystarcza, gdyz wymaga si¢ od niego czego§ wigcej niz interpretacji:
wspottworzenia dzieta. To wlasnie do wykonawcy nalezy uprzednie ,,prekomponowanie” i
przygotowanie §rodkow (sytuacji, instrumentow, akcesoridw, rekwizytow, charakteru narracji,
uktadu formy itp.). Do jego zadan nalezy dokonanie samodzielnego, analitycznego spojrzenia
na dzieto i wlasnego zweryfikowania otrzymanego materiatu, aby w rezultacie zaproponowac
posta¢ realizacyjng interesujaca dla odbiorcow i zarazem satysfakcjonujacg (np. w sensie
wirtuozostwa instrumentalnego, $rodkow aktorskich, pomystowosci inscenizacyjnej) dla
siebie samego.

Czasem utwory graficzne sprawiajg wrazenie (wskutek zaplanowanej ztozonosSci
srodkow) dziet chaotycznych, niedokomponowanych i jako projekt tworczy banalnych. W
rzeczywistosci wymagaja one niezwyklej dyscypliny formalnej, rozlegltej wyobrazZni,
wykraczajacej poza to, czego wymaga si¢ zwykle od kompozytora operujacego tylko
materiatem dzwickowym. Sifa i atrakcyjno$¢ dobrze skomponowanych i dobrze wykonanych
tego rodzaju dziet polega wtasnie na nadaniu im nadrz¢dnego sensu, wyrazanego zasobem

niezwyktych moze, lecz usprawiedliwionych w danej sytuacji srodkow.
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Najczesciej utwory notowane graficznie zarysowujg Scisty projekt muzyczno-
formalny i wlasnie forma jest dla nich punktem wyjscia, elementem nadrzednym i
konstruktywnym. Takiej formie, przejrzystej i naocznej - dzigki mozliwosci caloSciowego
ogladu - podlegaja pozostate sktadniki utworu i1 jej wlasnie stuzg. Sama grafika natomiast
posiada niezwykle istotng funkcje inspirujaca: nie pozbawiajaca wykonawcy swobody, gdyz
nie jest ona systemem rozkazow (tak, jak dzieje si¢ to w notacji tradycyjnej), lecz
porzadkujaca przeptyw zdarzen w osi czasu.

Stowo retrospektywa pojawito si¢ w tytule koncertu celowo. Wskazuje ono na motyw
nostalgiczny wyboru repertuarowego, na samoograniczanie si¢ do staromodnych juz nieco
srodkdéw, bez uzycia nowoczesnej technologii i bez “ulepszania” dawnych interpretacji.
Koncert udowodnit, ze zarowno gatunek teatru instrumentalnego, jak 1 samo wykonawstwo -
przynosza pewna prawdg, ktora zostaje zachowana i jest atrakcyjna, niezaleznie od czasu

prezentacji.

II1. Zwrot postmodernistyczny — w strone Audio Art

1. Glowne nurty postmodernistycznego dyskursu
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Postmodernizm rozumiany tutaj bedzie jako nazwa aktualnej dla nas formacji
stylistycznej, ktorej poczatek mozna datowa¢ od lat szescdziesigtych XX w. Termin
postmodernizm rozumiany jest rozmaicie, najczesciej w zalezno$ci od dziedziny, ktorg
zajmuje si¢ uzywajacy go autor. Najobszerniejsza jest wyktadnia filozoficzna
postmodernizmu, gléwnie myslicieli francuskich (Derrida, Foucault, Lyotard, Baudrillard,
Deleuze, i in.). Trafniejsze nieraz bywaja jednak, nie tak juz liczne, uj¢cia na gruncie
literatury 1 innych dziedzin sztuki, oraz nauk spotecznych (Hassan, Eco, Higgins, Virillo,
Jencks).

W rozwoju sztuki na przestrzeni ubieglego wieku postmodernizm jest wyrazem
reakcji na kryzys S$wiatopogladu 1 autorytetu kulturowego awangardowej sztuki lat
czterdziestych 1 pie¢dziesigtych. Zespot wartosci, kojarzony z projektem modernistycznym, w
latach sze$¢dziesigtych zaczat traci¢ na znaczeniu. Ostabla wiara w postep 1 prawde
absolutng, w priorytet logiki, racjonalno$ci i naukowosci. Elitarny charakter sztuki i postulaty
wyraznego oddzielania jej od Zycia ustgpily nowemu spojrzeniu, ksztattowanemu przez
bardziej egalitarystyczne tendencje $wiatopogladowe. Rowniez wykorzystywanie coraz to
nowszych technologii do produkcji i1 przetwarzania dzwigku, przy rdéwnoczesnym
ograniczeniu ich dostepnosci podkreslalo - w schytkowym okresie moderny - ekskluzywny
charakter samego tworzenia.

Uniwersalny wowczas jezyk sztuki — abstrakcja - stala si¢ obowigzujacym
standardem. Wewnetrzna dbato$¢ o zroznicowanie (poprzez negacje podobienstw i
powtorzen) paradoksalnie doprowadzita do ujednorodnienia ogolnego charakteru sztuki
nowoczesnej. Powoli zaczeto patrze¢ w innym kierunku, poszukujac drog wyjscia z alienacji i
mechanizacji, w jakich znalazla si¢ sztuka lat 50-tych. Rodzaj zmian podyktowany byt raczej
samos$wiadomoscig niz buntem, dlatego samo przejscie od nowoczesnosci do
ponowoczesno$ci mialo raczej charakter ewolucyjny.

Cata formacja postmodernistyczna rozwija si¢ w trzech rownoleglych nurtach, ktore
okreslone tu beda (przy braku ogdlnie przyjetej terminologii) jako minimalizm, postmoderna i
p6ézny modernizm. W kazdym z nich stopien opozycji wobec uprzedniej formacji
awangardowe]j (modernistycznej) jest rozny; najsilniej wyraza si¢ on w nurcie minimalizmu,

najstabiej w dziataniach pdznych modernistow.
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Rowniez w tworczosci kompozytorskiej minimalizm, postmoderna, oraz
multimedialna awangarda, przeplataja si¢, skladajac si¢ na caloSciowy obraz muzyki

postmodernistyczne;j.

Postmoderna

Termin ,,postmoderna” uzywany jest w literaturze przedmiotu zamiennie z terminem
,postmodernizm™#, na oznaczenie tego samego - w przyblizeniu - zakresu pojec¢; tutaj bedzie
on wydzielony 1 umieszczony w konteks§cie dwu innych terminoéw, wspottworzacych obecna
swiadomos$¢ postmodernistyczng: minimalizmu i p6znego modernizmu.

Andrzej Szahaj w artykule Co to jest postmodernizm? wyrdznia pige¢ cech,
znamionujacych postmodernistyczng innowacyjnos¢ w zakresie sztuki:

... (my$] modernistyczna) poddata tu negacji modernistyczne przesadzenia dotyczace:

1. roli nowosci i oryginalno$ci w sztuce,

2. znaczenia awangardy i mozliwosci postepu w sztuce,

3. mozliwosci i potrzeby eksploracji podmiotowosci artysty, tworczego znaczenia transgresji i

autentycznosci,

4. koniecznosci politycznego zaangazowania sztuki, pelnienia przez nig funkcji emancypacyjnej,
5. wyrazej granicy pomigdzy sztuka wysoka a sztuka popularng.>

Eksperymentowanie stracilo na znaczeniu, a dazenie do nowosci i ulepszania ustgpito
miejsca réznego rodzaju nawigzaniom do przesziosci. Spuscizng historyczng zaczgto jednak
traktowa¢ fragmentarycznie, uktadajac poszczegdlne elementy niczym roéznorodne klocki.
Rozpoczeto gre cytatow, powtorzen i pastiszow. Miejsce niewzruszonych modernistycznych
idei zajelo ironiczne spojrzenie i chtodny dystans wobec przedstawiania jakichkolwiek racji.
Akcent przesungt si¢ z dazenia do jednosci i spdjnosci materialu (np. muzycznego) na
eksponowanie réznosci 1 roznorodnosci. Stad eklektyzm, fragmentaryzacja, porzucenie
,wielkich narracji‘>!. Porzucono tez polityczne zaangazowanie, ktorego role przejeta raczej
obserwacja skali absurdu wspotczesnego 1 historycznego $wiata. Ponadto, poprzez cheé

»Zblizenia si¢ do zycia® nawigzano dialog z kulturg ,,niska™ czerpigc z niej w mniej lub

49 Np. Unsere postmoderne Moderne (Nasza postmoderna moderna) - tytul ksigzki Wolfganga Welscha,
Weinheim 1988.

30 Andrzej Szahaj - Co to jest postmodernizm?, w: Postmodernizm. Teksty polskich autoréw, Krakow 2003, str.
49

>1'W ten sposob okresla Jean-Frangois Lyotard wielkie idee epoki nowozytnej (por. J.-F. Lyotard: Kondycja
ponowoczesna, Warszawa 1997).
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bardziej bezposredni sposéb. Postmodernizm docenia réznorodno$¢ ,,zewnetrzng”, wielos¢
punktow widzenia. Stawia na pluralizm kulturowy i korzysta z dynamiki wyzwalanej przez
sprzeczno$ci. Do glosu dochodza réznice statusu, pici, rasy, pochodzenia. Sztuke zaczyna
interesowa¢ indywidualnos$¢ doswiadczen i lokalny kontekst.

Niemniej jednak idee nowoczesnosci zostaty przez postmoderne w pewien sposdb wchtonigte
1 przetrawione. Dotyczy to takze zaplecza technologicznego awangardy. ,,...pluralizm
postmodernej nadbudowy uzyskuje jednolita moderng bazg. W kazdym razie postmoderna
wielo$¢ idei okazuje si¢ drugg strong technologicznej jednosci 1 na odwrdt.” - pisze Bogdan
Baran®2. Postep technologiczny, wyrazajacy si¢ m. in. w rozwoju multimediow, ma
podstawowe znaczenie takze dla postmodernego nurtu audio art, propagowanego przez Marka
Chotoniewskiego. O ile dla modernizmu najwazniejsza byla przysztos¢, postmoderna
koncentruje si¢, a moze bardziej dekoncentruje w terazniejszosci, siegajac po to, co juz byto.
W ten sposob oba stanowiska zwracaja si¢ ku sobie. ,,Przeszto$¢ trzeba zrewidowad
podchodzac do niej ironicznie i bez ztudzen - nie mozna jej bowiem unicestwi¢, gdyz to
doprowadzitoby do zamilknigcia.">> Glowne sktadniki tzw. kondycji postmodernistycznej
(okreslenie Lyotarda)>* zdefiniowane zostaly przez filozofow i artystow dziatajacych w tonie
tego nurtu. Sposrod nich warto wymieni¢ charakterystyczne pojecia: podwdjne kodowanie,
dekonstrukcja, male narracje, intertekstualnos¢, simulacrum, ktacze.

Koncepcja podwojnego kodowania dzieta postmodernistycznego zastosowana zostala
poczatkowo przez Charlesa Jencksa’® dla opisania ponowoczesnej architektury. Dotyczy ona
ona wspdlobecnosci w strukturze budynku dwoch kodow: nowoczesnego (np. beton, stal,
barwione szklo, proste ksztalty geometryczne) i tradycyjnego (ganki, wykusze, dachowki,
itp.). Odpowiednikiem podwdjnego zakodowania muzycznego dzieta postmodernego bedzie
jednoczesna obecno$¢ materiatu ,,nowoczesnego”, np. atonalnego lub sonorystycznego oraz

tradycyjnego, w postaci cytatu, pastiszu, czy stylizacji.

32 Bogdan Baran, Postmodernizm, Krakéw 1992.

33 Romana Kolarzowa, Postmodernizm w muzyce. Ewolucja teorii i praktyki muzycznej, Warszawa 1993, wyd,
Instytut Kultury, s. 85.

34 Frangois Lyotard: Kondycja ponowoczesna, Paryz 1979, wyd. polskie Warszawa, 1997

35 Charles Jencks: Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1987
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Dekonstrukcja jest terminem Jacquesa Derridy. Chociaz sam autor wystrzega sie>®
(zgodnie z postmodernistyczng zasada rozmycia) jego definiowania, pojgcie to rozumiane jest
najcz¢sciej jako okreslenie pewnej metody, prowadzacej do uzyskania dzieta o
postmodernistycznym rozmyciu-rozplenieniu (dissemination). W najkrotszy sposoéb mozna jg
przedstawi¢ jako czynno$¢ analizy 1 sktadania uzyskanych elementow w nowy,
nieoczekiwany sposob (w literaturze dekonstrukcja - pod nazwa reinterpretacji - odnosi si¢
najczesciej do nowego odczytania dawnych analiz). Jako przyktady zastosowania metody
dekonstrukcyjnej w muzyce mogg stuzy¢ dzieta Pawta Szymanskiego i Pawta Mykietyna®”.

Francois Lyotard zaproponowal swa interpretacj¢ postmodernizmu wychodzac od
zjawiska tzw. metanarracji, czyli wielkich idei, wokot ktorych koncentrowata si¢ dotychczas
dziatalnos$¢ kulturowa. Obecnie, jak zauwaza, koncepcja wielkich, uniwersalnych idei jest nie
do utrzymania. Nalezy koncentrowaé si¢ na matych narracjach takich jak koncepcja matej
ojczyzny, horyzont wlasnych zainteresowan, itp.

Intertekstualno$¢ oznacza rownoprawno$¢ i statag wymienno$¢ tzw. tekstow kultury,
ktérymi sg miedzy innymi dzieta sztuki. Wynika stad, iz zaden tekst nie moze posiadaé
swojego $cisle okre§lonego znaczenia. Teksty odsylaja do innych tekstow, te za§ znéw do
jeszcze innych, za§ wszystko to tworzy sie¢ odniesien, pozbawiong centrum.

Simulacrum (tac. udawanie) to jedna z podstawowych strategii postmodernistycznych.
Jean Baudrillard, opisujac jej zalozenia, przytacza przyktad doktadnej mapy nie istniejagcego
terytorium. Dzieto zawieszone jest w swej wlasnej rzeczywistosci, ktora do niczego
konkretnego si¢ nie odnosi, rownoczesnie przypomina jednak co$ znajomego, a wigc nie jest
nam obca.

Kiacze (termin Gillesa Deleuze’a) jest metaforg nieuchwytnosci i splatania znaczen
tworu postmodernistycznego. Metafora Deleuze’a stanowi analogi¢ do pojecia sieci,
niechetnie uzywanego przez filozofow postmoderny, z powodu silnego ugruntowania w

obszarze nowych technologii.

36 por. List do japonskiego przyjaciela, w: Michat P. Markowski, Efekt inskrypcji, Bydgoszcz 1997.

37 Dekonstrukcyjnej analizy dziet Mykietyna dokonuje Beata Fiugajska, Sposoby realizacji techniki
dekonstrukcji Derridy w kompozycjach Pawta Mykietyna, Akademia Muzyczna w Krakowie, praca magisterska,
2004.

74



Palimpsest (w $redniowieczu: rgkopis, naniesiony na pergaminie, z ktorego starto
poprzedni tekst, prze§witujacy jednak w pewnych miejscach), stanowi metafore ,,dawnego”,
ktoére przebija si¢ przez materi¢ dzieta nowo powstalego.

W muzyce idee postmoderny przejawiajg si¢ na rézne sposoby, ktéore mozna
interpretowa¢ w przytoczonych tu kategoriach. Zawsze jednak bedzie chodzi¢ o pewnego
rodzaju odwotanie si¢ do tradycji muzycznej’®. Moze by¢ ono nostalgiczne, ironiczne lub
powazne (W powazny sposob traktujg zazwyczaj tradycje muzyczna kompozytorzy polscy).
W postmodernym nurcie uobecnienia tradycji muzycznej miesci si¢ tworczos¢ wiekszosci
wspotczesnych kompozytorow, sposrod ktorych mozna wymieni¢ Johna Adamsa, Luciano
Berio, Cornelisa de Bondta, Johna Corigliano, Henryka Mikotaja Goéreckiego, Wojciecha
Kilara, Pawla Mykietyna, Arvo Pirta, Krzysztofa Pendereckiego, Marka Polishooka, Poula

Rudersa, Alfreda Schnittke, Pawla Szymanskiego i wielu innych.

Minimalizm

Postgpujaca alienacja muzyki II awangardy majaca swe przyczyny w stosowaniu
techniki serialnej i procedur aleatorycznych, zrodzita w latach 60-tych wsrdd tworcow
potrzebe zmiany. Potrzeba ta wyrazila si¢ na kilka sposobow, gltownie przez zwrot do
elementow najprostszych muzyki (minimalizm). Chociaz w latach 60-tych i 70-tych muzyka
minimalistyczna byta taczona ze sztuka minimalistyczng w plastyce, wkrotce rozpoznano w
niej antidotum na postawe zarOwno serialistyczng jak 1 indeterministyczna.

Nawigzujac do sztuk plastycznych, minimalisci podkreslali wage odbioru dzieta
nieskazonego konwencjonalng interpretacja, gdzie ,,rzecz nie ma sugerowaé czegokolwiek
innego niz samej siebie”. Minimalizm to styl kompozycji ze $wiadomym, zamierzonym
dazeniem do upraszczania $rodkdw rytmicznych, melodycznych i harmonicznych. Silny
wpltyw mialy tutaj inspiracje wywodzace si¢ z jazzu, muzyki rockowej 1 kultur
pozaeuropejskich. Najdobitniej $wiadczy o tym dazenie do regularnosci i cigglosci, do

strukturalnej 1 fakturalnej prostoty.

38 Por. Romana Kolarzowa, Postmodernizm w muzyce. Ewolucja teorii i praktyki muzycznej, Warszawa 1993,
wyd, Instytut Kultury.
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Czotowe postaci minimalizmu — La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich i Philip
Glass - reprezentuja jedno pokolenie muzykéw wychowanych w multikulturowym
srodowisku Stanow Zjednoczonych. Trzeba jednak zauwazy¢, ze réwniez inni tworcy,
dziatajacy rownolegle lub nawet wczesniej, stosowali technikg elementarnych brzmien. Byli
to m.in.: Giacinto Scielsi, Morton Feldman, Gyorgy Ligeti, a w Polsce Zygmunt Krauze,
Henryk Mikotaj Goérecki, Tomasz Sikorski.

Minimalizm w wydaniu kazdego z tych kompozytoréw byt nieco odmienny. Réznice
braty si¢ z rodzaju inspiracji, a te zndw byly dwojakiego rodzaju: konstruktywistyczne,
zbiezne z ideg minimal art w sztukach plastycznych albo ideologiczne, wynikajace z
fascynacji kulturg 1 duchowoscig Dalekiego Wschodu. Krauze i La Monte Young wyszli od
idei jednosci: u La Monte Younga chodzito o pojedynczy, niski, jak najdtuzej brzmigcy
dzwigk, u Krauzego o jedni¢ ptaszczyzny brzmienia (unizm inspirowany plastycznymi ideami
Strzeminskiego). Morton Feldman preferowatl muzyke wyciszona, uspokojona, pozbawiona
wyrozniajacych si¢ zdarzen (King of Denmark, White Patterns). U Tomasza Sikorskiego 1 H.
M. Goreckiego ograniczenie si¢ do kilku zaledwie modeli interwatowo-fakturalnych
powtarzanych w dlugich odcinkach czasu powodowalo wrazenie formy statycznej,
bezrozwojowej, cho¢ o duzym tadunku ekspresywnym (pauzy generalne i naglte odcinki ciszy,
gwattowne zmiany dynamiczne). U Goreckiego dotacza si¢ jeszcze czynnik
konstruktywistyczny wyrazony powolnym, stopniowym rozwijaniem formy (Refren na
orkiestre, 1965). U Sikorskiego zasada kompozycyjng stal si¢ efekt echa, powtarzanych
uporczywie odbi¢ tego samego uktadu interwalowego. Do tego typu kompozytorow nalezat
Scielsi (Anahit) a takze Cage w niektorych utworach (Music for Meditation).

W tym kontekscie ,.klasyczny” minimalizm amerykanski rozni si¢ kwestig bardzo
istotng - tonalnoscia. Juz pierwszy minimalistyczny utwor Rileya, In C (1964), byl wyrazem
manifestacyjnego powrotu do tonalno$ci w najprostszej, najbardziej plakatowej postaci, jaka
odzwierciedla tonacja C-dur. Minimalizm amerykanski (Rileya, Reicha 1 Glassa) stanowit
wiec odrebng propozycje stylistyczna 1 techniczng, w ktoérej trwaly puls rytmiczny oraz
stabilno$¢ tonalna zadecydowaly o duzej przystepnosci tej muzyki dla szerokich rzesz
stuchaczy. Nie znaczy to jednak, ze muzyka tych czterech kompozytoréw jest nieodrdznialna
1 stanowi monolit stylistyczny. Przeciwnie, kazdy z tych twoércow wykazuje swe

indywidualne cechy.

76



Redukcja jest specyfikg tworczosci La Monte Younga, skupionego na eksponowaniu
dlugotrwatych dzwigkéw. W jego utworach statyczno$¢ harmoniki i dynamiki pozwala
skoncentrowa¢ si¢ na obecno$ci dzwigku, jego wewngtrznym zyciu 1 nieuchronnych,
drobnych zmianach w czasie. Podstawowg inspiracj¢ stanowily dla niego stuchane w
dziecinstwie, nieustannie brze¢czace ditugie dzwigki linii wysokiego napigcia,
transformatoréw, stupoéw telegraficznych. Zafascynowany tym zjawiskiem przeniost go do
praktyki muzycznej jako swoj gtowny wkiad w dziatania neodadaistycznej grupy Fluxus.

Koncerty zespotu Younga The Theatre of Eternal Music, realizowaty w utworach
tytulowanych zazwyczaj czasem ich prezentacji (np. 9.27.27-10.06.41 PM NYC) jeden
podstawowy model: nieprzerwane trwanie niskiego tonu burdonowego (tzw. drone) i
nalozonej nan melizmatycznej linii wokalnej, rozwijajacej si¢ w nieskonczonych
sekwencjach, dazacych do punktow alikwotowych tonu podstawowego. W The Tortoise, his
Dreams and Journeys (Z6tw, jego sny i podréze), stanowigcego studium nieskonczono$ci
czasu, Young przypisuje tonowi podstawowemu metaforyczne znaczenie bycia pierwszym
dzwickiem w zyciu Zolwia (,,the first sound in Tortoise life”). W innych utworach Young
rozwija swe dziatania w zakresie mikrotonowych odchylen wysokos$ciowych (The Well Tuned
Piano, 196) oraz dtugich dzwigkéw o nieograniczonym czasie trwania (The Four Dreams of
China).

Dla Terry Rileya wazne byly mlodziencze doswiadczenia kolazowego montowania
tasmy w studio elektronicznym. Z tej wiasnie inspiracji powstato In C. ,,Tym, co taczyto
koncepcje minimal music, byla zasada powtarzalnosci. Podczas gdy u Younga zyskata ona
mniej uchwytne znaczenie, ustgpujac miejsca samemu trwaniu, Riley nadal jej sens
pierwszoplanowy, tylez w sferze konstrukcji toku dzwiekowego, co 1 w percepcji.
Konstrukcyjny sens repetycji w utworach Rileya polega na skojarzeniu jej z komodrkami
interwatowymi, ktore kompozytor oddaje nicjako do dyspozycji wykonawcy.”® W In C
takich komorek jest 53, a wykonawcy moga powtarza¢ je dowolng ilo$¢ razy. P6zniej Riley
skoncentrowat si¢ na rozwijaniu modalno$ci nowego typu w swych skalowych,
niekonczacych si¢ improwizacjach na instrumentach klawiszowych i na saksofonie (The

Rainbow in Curved Air - 1968, Poppy Nogood and the Phantom Band - 1969).

39 Zbigniew Skowron: Nowa muzyka amerykariska, Krakow, 1995, str. 359
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Rowniez dla Steve’a Reicha decydujace byly doswiadczenia wyniesione ze studia.
Zjawisko stopniowo narastajacej niesynchroniczno$ci tego samego nagrania odtwarzanego
rownocze$nie z dwoch roznych urzadzen doprowadzilo go do idei tzw. phase music.
Przeniesienie techniki stopniowego roznicowania tempa na instrumenty tradycyjne dato
muzyce minimalistycznej nowy impuls. Z kolei te doswiadczenia z nowymi uksztattowaniami
melodycznymi powstajacymi w skutek niesynchronicznego przebiegu melodycznego w
réznych glosach zapoczatkowato technike pattern music Reicha. Ten dojrzaty juz pomyst
opisal Reich w swym minimalistycznym manifescie Music as a Gradual Process
(Muzyka jako proces stopniowy®). Ow proces pordwnuje do wahadta lub klepsydry, ktorych
ruch spowodowany przez poczatkowy impuls dalej przebiega juz samoistnie. Powolnos$¢ i
minimalno$¢ zmian pozwalaja skupi¢ uwage 1 podazaé za szczegotami. Reich wyraznie
okresla wlasne pojmowanie pojecia ,,procesu”. Dla Cage’a byly to zabiegi prekompozycyjne i
stanowily raczej ,,zrodto” rozwigzan, podczas gdy dla minimalistow proces jest ,,podmiotem”,
jest nim sama muzyka

Wkiad Philipa Glassa w nurt minimalistyczny polega glownie na zastosowaniu tzw.
rytméw addytywnych oraz blokowej zmienno$ci harmonicznej (bez procesu modulacji).
Zasade rytméw addytywnych poznat Glass podczas pobytu w Afryce i na Bliskim Wschodzie.
W fakturze minimalistycznej powoduje ona statg fluktuacje rytmiczng (brak statego metrum)
przy niezmiennosci przyjetego motywu melodycznego. Popularno$¢ Glassa zapoczatkowata
opera Einstein On The Beach, w pelni wykorzystujaca wymienione tu $rodki techniczne.
Faktury Glassa, tonalne i pulsujace nieregularnym rytmem, tworza muzyke najbardziej
zmasowang i ztozong spos$rod kompozytoréw minimalizmu amerykanskiego.

Obecnie technika minimalistyczna ma juz szerokie grono nasladowcoéw oraz
kompozytorow, ktérzy ja przetwarzajg na swoj indywidualny sposob. Nalezy do nich zaliczy¢
Michaela Nymana, Louisa Andriessena, Meredith Monk, Davida Hykesa. Sposrod tych
nowych rozwini¢¢ wyrdznia si¢ swa energia rytmiczng styl Louisa Andriessena, ktory dat
poczatek stylowi tzw. szkoly haskiej. David Hykes przedstawia dlugie brzmienia chéralne

(najczesciej w sakralnych wnetrzach o dtugim poglosie) oparte na szeregach alikwotowych.

60 Steve Reich: Music as a Gradual Process (1968), z tekstu do plyty Steve Reich & Musicians, Deutsche
Grammophon, 1974.
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Minimalistycznos¢ Meredith Monk polega na jej zwrdceniu si¢ do najpierwotniejszych
sktadnikéw wokalno$ci cztowieka: ze $piewu, szeptu, krzyku, wyglosow emocjonalnych
(Songs of the Hill). Michael Nyman, autor podstawowej ksigzki na temat muzycznej
awangardy®!, sam jako kompozytor zajmuje postawe wobec niej opozycyjng; podaza §ladem

glassowskich uproszczen tonalnych 1 wezesnoromantycznej ekspresji.

P6zny modernizm

“Termin ‘pdzny modernizm’ powstal w roku 1977 jako wygodna etykietka stuzaca
odréznieniu jednej grupy tworczych architektow od innej, z ktora byli czesto myleni — od
postmodernistow (...) Architektura postmodernistyczna jest ,,podwdjnie zakodowana", na pot
modernistyczna, na pot inna (na ogél tradycyjna), usiluje porozumie¢ si¢ i z szeroko
rozumiang publiczno$cia, 1 z zainteresowang mniejszo$cig, na ogol z architektami. Z kolei
architektura pdéznomodernistyczna, ‘pojedynczo zakodowana', doprowadza idee i1 formy
modernizmu do formy krancowej, przesadzajac w podkreslaniu struktury i technologicznego
obrazu budynku, probujgc w ten sposob dostarczy¢ rozrywki lub przyjemnosci estetycznej.”?

W swej Architekturze poznego modernizmu Charles Jencks charakteryzuje
nowoczesng architekture w kategoriach kontynuacji postawy awangardowej. Uzycie
nowoczesnych materialow 1 $miale projektowanie nie sg - wedlug niego - wyrazem
konserwatyzmu, lecz dowodem na niczym nieskr¢gpowang niezalezno$¢ i innowacyjnos¢
artystow. Wiara w technologi¢ 1 postep nie musi by¢ obecnie bynajmniej dogmatem, lecz
zwyczajnym przekonaniem tych tworcéw, ktorych nie interesuje zawracanie wstecz - ku
tradycji (postmoderna) 1 ku samoograniczeniom (,,minimalizm”, architektura ekologiczna).
Rozpoznania Jencksa sg gruntownie uzasadnione, kompetentne (jest on przeciez autorem
takze Architektury postmodernistycznej) 1 uzyteczne w zastosowaniu do aktualnej praktyki

muzycznej.

1 Michael Nyman, Experimental music. Cage and beyond, Nowy Jork 1974.

62 Charles Jencks: Architektura péznego modernizmu, Warszawa 1989, str. 8.
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Przejawy podznego modernizmu sg w dziedzinie muzyki wielostronne. Najsilniej
rozpozna¢ je mozna w tworczosci, zwigzanej z nowoczesnymi technologiami. Dzigki
komputerom otworzyla si¢ na nowo (po kryzysie wyniklym z ograniczen syntezatoréw
analogowych) sfera syntezy dzwigku, rozwijana glownie w duzych centrach, dysponujacych
maszynami duzej mocy obliczeniowej. Komputery wspomagaja tez sam proces
komponowania, steruja urzadzeniami multimedialnymi, wiaczane w sa w zasob srodkow
muzycznych jako kolejny instrument - pojawilo si¢ ostatnio nawet pojecie muzyki
laptopowej.

Od lat siedemdziesigtych nowym projektem ,,p6éznego modernizmu” stata si¢
koncepcja muzyki spektralnej, polegajaca na instrumentalnym modelowaniu komputerowo
zanalizowanych probek dzwigkowych. Nurt ten rozwijany jest po $mierci Geralda Griseya
(1946-1998), przez jego przyjaciol i ucznidw i przenosi si¢ coraz bardziej poza Francje.

PdéZznomodernistycznym wreszcie przejawem wspotobecnosci srodkow wyrazu jest
audio art, nurt w zatozeniach progresywny, wynalazczy (nawet w sensie wynalazkow
technicznych), niezalezny od zastanych sposobdéw kategoryzowania sztuki, jako dziedziny
podzielonej na plastyke, teatr, literature, muzyke itd. Audio art taczy te obszary jako pewnag
oczywistos¢, bez odwolywania si¢ do ,,tr6jjedynej chorei” czy idei Gesamtkunstwerk, czyli
bez intencji ustanowienia sztuki synkretycznej. Odzwierciedlona zostaje tu naturalna wielos¢
medidw, jakimi obecnie si¢ postugujemy.

Nieprzypadkowo postmodernistyczna zmiana dominanty repertuarowej przez Muzyke
Centrum dokonata si¢ dzigki przeniesieniu akcentu z obszaru awangardowego w
péznomodernistyczny nurt audio art. Muzyka Centrum pozostaje - niezaleznie od zmian w
pozostatych nurtach muzyki - formacjg proawangardowa, zawsze nowoczesng, pozbawiong
zarazem postserialnego konserwatyzmu modernistycznego, jaki mozna zaobserwowaé w

wielu zachodnich o$rodkach muzycznych.

2. Audio Art

Prekursorzy i podstawy nurtu audio art

80



Audio Art jest eksperymentalng i postmodernistyczng sztuka przetomu wiekow. Audio Art to integracja
sztuk wizualnych z dzwigkowymi. Audio Art wystgpuje w formie koncertéw, performance i instalacji.
Audio Art tworzy nowa koncepcje zrodta dzwieku: obiektu i instrumentu muzycznego w okreslonej

przestrzeni i czasie. Audio Art jest sztuka personalna: kompozytor, konstruktor i wykonawca unifikuja

caly proces tworzenia i wykonania dziela. Audio Art uzywa prostej i zaawansowanej technologii.®>

Zrodet kierunku audio art®* mozna szukaé w wielu zjawiskach artystycznych XX
wieku powstatych dzigki eksperymentalnym sktonnosciom ich twoércow. Generalnie, tradycja

audio artu wywodzi si¢ z 3 rodzajow dziatan:

- przedmiotow dzwigkowych (nowe instrumenty i instalacje dzwickowe)
- zdarzen muzycznych (dada, fluxus, happening)
- mediow elektronicznych (instrumenty elektryczne, syntezatory, komputery,

multimedia)

Juz na poczatku XX wieku che¢ siggnigcia po nowe rozwigzania z wykorzystaniem
rodzacej si¢ technologii elektronicznej, doprowadzita do powstania szeregu wynalazkow.
Theremin (1919), fale Martenota (1928), trautonium (1928), organy Hammonda (1929),
rhythmicon (1932), clavioline (1941) i inne zapomniane juz instrumenty elektroniczne,
przetarty szlak nowym brzmieniom, chociaz nie znalazty wéwczas powszechnego uznania i

wlaczenia do szeroko uzywanego instrumentarium.

63 Marek Chotoniewski, program festiwalu Audio Art Muzyka bez granic, Krakéw, jesien 2004.

64 Pisownia z matych liter (audio art) stosowana bedzie jako nazwa tego nurtu artystycznego, za$ w wersji Audio
Art oznaczaé bedzie nazwe festiwalu.
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Luigi Russolo, muzyk i artysta plastyk, autor manifestu futurystycznego (L arte dei
rumori, 1913), mowigcego o potrzebie zaistnienia barw szmerowych we wspotczesnym
brzmieniu orkiestrowym zajmowat si¢ konstruowaniem urzadzen emitujacych rézne rodzaje
,hatasow®, tzw. intonarumori®®. Byly wiec instrumenty ,wyjace” (thulatori),
»warkoczace* (rombatori), ’trzaskajace* (scoppiatori), ”Swiszczace* (sibilatori). Fascynacja
dzwigkami nowego rodzaju data poczatek bruityzmowi (le bruit — hatas, szmer), ten z kolei
stat si¢ inspiracjga dla innych kompozytoréow, m.in. Edgara Varése, Johna Cage’a i Pierre
Henri. Samo za$§ p6zniejsze zainteresowanie bruityzmem pojawito si¢ dzigki tworcy musique
concrete, Pierre Schaefferowi. Russolo, we wspotpracy z poeta, tworca wloskiego futuryzmu
Filippo Tomasso Marinettim prezentowal swoje instrumenty w serii koncertéw
bruitystycznych, jakie odbywaty si¢ w Mediolanie, Paryzu i1 Londynie. Osobliwo$¢
konstrukcji intonarumori i specjalny sposoéb gry (kompozytor sam obslugiwal mechanizmy
wydobywajace dzwick) decyduje o tym, ze moga one uchodzi¢ za pierwowzor instalacji
dzwigkowych, stanowigcych dzi$ duza czes$¢ projektow audio artu.

Konstruowaniem instrumentéw opartych na wlasnych zatozeniach estetycznych jak i
zbudowanym przez siebie systemie dzwickowym zajmowal si¢ réwniez Harry Partch.
Projektowanie i wykonywanie instrumentarium wspierato jego ide¢ corporeal music - muzyki
jednorodnej, zintegrowanej, skonkretyzowanej, eksponujacej silny zwigzek miedzy
dzwickiem, stowem, akcja i tahcem. Instrumenty byly same w sobie niezwykle interesujace
wizualnie, towarzyszyta im za$§ odbiegajaca od tradycyjnej specjalna technika wykonawcza.

Pokrewna tym =zabiegom jest preparacja instrumentéw. John Cage w utworze
Bacchanale (1940), w celu urozmaicenia barwy, a zarazem zaskoczenia stuchaczy dzwigkami
wydobywajacymi si¢ z fortepianu, ktorych nikt si¢ nie spodziewal, umiescit wewnatrz
instrumentu niewielkie przedmioty - kawatki papieru, plastiku 1 metalu. Preparacja fortepianu
zawierala w sobie element zaskoczenia, wyrwania odbiorcy z utartych szlakéw konwencji i
oczywistych wnioskéw. Ten wilasnie moment, podobnie jak jednoczesne wykorzystywanie
srodkow typowych dla réznych dziedzin sztuki, zbliza audio art do dziatalnosci artystow
kregu Fluxus. I cho¢ ci drudzy skupiali si¢ raczej na jednym (akcyjnym, teatralnym) filarze
kombinacji dzwigk — obraz — akcja, ich propozycje mozna uzna¢ za prekursorskie projekty

audio artu.

65 Halasofony”, por. W. Kotonski: Muzyka elektroniczna, PWM Krakéw, 2002, wyd. IT — uzupetnione
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W Motor Vehicle Sundown (Zmierzch pojazdow silnikowych - performance z 1958
roku), George Brecht rozdaje wykonawcom (kierowcom samochodoéw) szereg instrukcji
dotyczacych sposobu korzystania z aut, odpowiednio: zmian $wiatet, wlaczenia sygnatéw
dzwigkowych, otwierania czy zamykania drzwi. Nie do konca jeszcze rozwiniety i nie w petni
wykorzystany pierwiastek muzyczny, ktéry w wielu podzniejszych pracach stanie si¢
niezwykle istotny, zostaje tu jedynie zasygnalizowany. Trudno stwierdzi¢, czy samochody
traktowane s3 wigc jako rekwizyt teatralny, instrument muzyczny czy wreszcie obiekt
plastyczny. Takie podejscie bylo juz bliskie innemu ruchowi awangardowemu o nazwie
environments.

Przy tworzeniu environments podstawa jest wyjscie z konwencjonalnej przestrzeni
wykonawczej 1 wytworzenie wlasnego sztucznego otoczenia, podczas gdy akcja sama w sobie
pozostaje na dalszym planie. Pierwsze tego typu konstrukcje tworzyli filmowiec Jordan
Belson i kompozytor Henry Jacobs, prezentujac swoje dokonania na Wystawie Swiatowej w
Brukseli w 1958 roku. Na podobnej zasadzie wspotistniejg elementy muzyki 1 architektury w
Poeme électronique Varése’a, prezentowanym w specjalnie projektowanym przez Le
Corbusiera i lannisa Xenakisa pawilonie, podczas tej samej wystawy. Frederic Rzewski,
zwigzany z grupa ,,musica elettronica viva”, jest autorem utworu Sound Pool (1968), ktory
rozgrywa si¢ na ulicach Rzymu i Wenecji, eksplorujac sytuacje przechodzenia z otaczajacego
hatasu ulicznego do harmonijnych brzmien. ,,Otoczenia” tworzyli tez czlonkowie
eksperymentujacej w wielu dziedzinach grupy ,,ONCE”, zwlaszcza malarz wspotzatozyciel —
Milton Cohen. Z tradycji environments wyrastajg tak popularne obecnie w dziataniach
plastycznych instalacje.

Istnieje wiele poziomow powigzan sztuki z technologig. Poczatkowo odkrycia
naukowe stanowily po prostu inspiracje dla tworcéw, w pewnym jednak momencie sztuka i
nauka podjety zintegrowana prace. Zaawansowane badania w wielkich studiach
elektronicznych, coraz wigksza doskonato$¢ w tworzeniu iluzji rzeczywistosci, jej
transformowaniu, wzmacnianiu rozmaitych parametréw, poszerzaniu mozliwosci zasiegu
oddziatywania 1 komunikacji migdzy poszczegdlnymi elementami, wszystko to stato si¢

przedmiotem dazen tzw. high technology.
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Podejscie do relacji migdzy sztuka technologia wykazuje tez pewnag ewolucje. Na
poczatku byl okres zauroczenia, kiedy chetnie eksponowano element technologiczny. Pozniej,
dzigki zwigkszajacej si¢ roznorodnosci srodkéw, do kompozytora (tworcy) nalezat juz
bardziej odpowiedni ich dobdr. Udoskonalano urzgdzenia imitujace rzeczywisto$¢ (np.
naturalne brzmienia instrumentow czy glosu) lub stwarzano zupelnie nowe. Obecnie,
przekraczajac ten etap, sztuka przeszta juz do fazy ,,wyprzedzania” rzeczywistosci, tworzenia
nowych jakosci brzmieniowych, ,lepszych niz rzeczywisto$¢”, tworzenia ,,nowych $wiatow”.
Technologia moze wigc zosta¢ przez sztuk¢ wchlonigta, stajac si¢ jej instrumentem,
przedtuzeniem. O specyfice wzajemnych oddzialywan wystepujacych miedzy wynalazkiem a

kultura/spoleczenstwem/sztukg pisze w artykule Mediacja i medializacja Piotr Krajewski®®:

Chociaz sam wynalazek pozostaje efektem technicznego odkrycia, jego spoteczne znaczenie ksztattuje
si¢ pod wplywem zlozonych praktyk, ktére sa w zasadniczy sposéb wynikiem porzadku kulturowego
lub natury ludzkiej. Istnieje zatem wielopoziomowe, rozleglte sprzezenie zwrotne, warunkujace
przyjecie 1 upowszechnienie nowej technologii, obejmujace ogdlne czynniki rozwoju kultury,
spoteczenstwa i determinant natury ludzkiej, a zatem czynniki, ktére zawsze byly ukryte w ludziach,

nieustannie znajdujac i konfigurujac $rodki dla swej manifestacji.

Przedstawiony ponizej diagram Marka Chotoniewskiego eksponuje wspotistnienie
dwoch zrodet 1 sposobdw patrzenia na Audio Art. Z lewej strony znajduje si¢ zespot cech
przyporzadkowujacych dzieto do sfery muzycznej, z prawej punktem wyjscia jest strona
wizualna, obszar dziatania artystow plastykow. Posrodku za$ znajduje si¢ zespol cech

najbardziej reprezentatywnych dla Audio Art:

AUDIO ART
muzyka sztuki wizualne audio art
Zrédio

% Piotr Krajewski: Mediacja i medializacja, w: Postmodernizm. Teksty polskich autoréw, red. M. A. Potocka,
Krakéw, 2003.

84



nowy instrument objekt dzwigkowy instalacja dzwigkowa

Autor

kompozytor performer konstruktor

Forma wykonania

koncert performance wystawa

Czas i przestrzen

jednokrotne w czasie i wielokrotne w czasie, jednorodne w przestrzeni

przestrzeni

Technologia

(HighFi) live electronics (LowFi) konstrukcje mechaniczne technologie mieszane

W Audio Art wystgpuja czesto autorzy muzyki tworzonej w studiach elektronicznych,
niejednokrotnie nie zadawalajacy si¢ realizacjg muzyki na tasmie z powodu braku zywego
wykonania. Do tej grupy dotaczajg réwniez arty$ci nie-muzycy (naukowcy 1 konstruktorzy),
ktérych ciekawos$¢ 1 chgé poszerzenia obszaréw swojej pracy tworczej prowadzi do
podobnych rozwigzan. Plaszczyzne odniesien rowniez cechuje r6znorodnosé. ,,Nie ma jednej
zasady. Moze to by¢ wybdr jakiego$ jednego, okreslonego elementu, na ktorym nastepuje
catkowite skupienie (czy wrgcz zatrzymanie) potaczone z pewnego rodzaju medytacja“. Moze
to by¢ rowniez rzucenie dzialan na pelng ekspresje, gdzie ilo$¢ nastgpujacych po sobie
zdarzen jest tak ogromna, ze jesteSmy w stanie podazaé tylko za czes$cig z nich... Wigkszos¢
pokazywanych na festiwalu projektow taczy to, ze sa catkiem rézne. Taka jest zasada.“ -
mowi Marek Chotoniewski.®” Niektorzy odwotuja si¢ do klasyki, inni do kultury etnicznej,

jeszcze inni poszukujg inspiracji w nowoczesnych technologiach.

67 Marek Chotoniewski, wypowiedz w reportazu Audio Art Festival, Krakéw 2003, TVP 3 Krakow - dla
programu 2, 2003
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Charakterystyczne dla audio art jest laczenie rol konstruktora instrumentu,
kompozytora i wykonawcy. Zatozony w 1967 roku przez Louisa Andriessena, Petera Schata i
Reinberta de Leeuw holenderski instytut STEIM (STudio for Electro-Instrumental Music)
swoja dziatalnos¢ oparl na zasadach, zgodnie z ktérymi kompozytor jest rowniez wykonawcg

,composer is also a performer®), a komponowanie muzyki wymaga tez zaprojektowania
odpowiedniego instrumentu ("composing music also means designing the right musical
instrument").

Elementem wyzwalajacym dzwigk jest najczesciej jakis rodzaj ruchu (Holosound
grupy Logos Duo, Speaker swinging Gordona Monahana, Dark & Light Zone Marka
Chotoniewskiego), kierunek oddziatywania przebiega wigc od wrazenia wzrokowego do
efektu dzwickowego. Jednak zdarza si¢ tez, ze kompozytor wykorzystuje odwrotng
zalezno$¢. Tak dzieje si¢ w Passages Marka Chotoniewskiego. Tworzenie tego utworu
odbywa si¢ ,,na zywo®, a komponowanie i wykonanie s3 ze soba silnie zwigzane -
wykonawcy grajac wilaczaja si¢ w proces kompozycyjny 1 na zywo tworza tradycyjng
partyture, ktoéra bez przygotowania wykonujg. ,,Poszukiwanie jest pewna postawa tworcza,
ktora charakteryzuje wickszo$¢ artystow wystepujacych na festiwalu Audio Art. Sam festiwal
jest prezentacjg roéznych form, z ktorych zasadnicza jest dzwiek — dzwiek pochodzacy
z instalacji dzwigkowej, dzwick towarzyszacy obrazowi, dzwiek, ktory pojawia si¢ w
naturalny sposob jako rezonans otoczenia.“®® - dopowiada Chotoniewski.

Tomasz Chotoniewski w pracy Nowe instrumenty, nowe brzmienia w nurcie Audio Art
zwraca uwage na fakt wspoétistnienia trzech esencjalnych sktadnikéw tworzacych audio art —
warstwy dzwiekowej, wizualnej 1 akcyjnej. W wyniku ich potaczenia audio art staje si¢ sztuka
synkretyczng, cho¢ bywa, ze mamy do czynienia tylko z dwoma wspomnianymi sktadnikami
na raz (najczesciej jest to muzyka 1 obraz). Obecnos$¢ wielu obszaréw sztuki (np. muzyki,
instalacji, performance’u, teatru, rzezby, teatru czy malarstwa) laczona jest w jednag catos¢
tak, Zze nie odczuwa si¢ w niej dominacji jednej sfery nad inng. Mozna tu méwic¢ o kreacji
»totalnej”, wymagajacej roéwniez stworzenia odpowiedniej logiki oddzialywan
poszczegodlnych sfer na siebie nawzajem. Zwigzek przyczynowo-skutkowy jest chetnie przez

tworcow eksponowany. Catos¢ bowiem tworzy kompleksowy, zamkniety obieg, cho¢

68 Marek Chotoniewski, wypowiedz w reportazu Audio Art Festival, Krakéw 2003,TVP 3 Krakow - dla
programu 2, 2003
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uzyskanie petnego wgladu w dziatajace tu mechanizmy moze zabra¢ obserwatorom troche
czasu.

W audio art ,zrodtem dzwigku jest przedmiot, obiekt o nowym, okreslonym
znaczeniu, jest czescig instalacji dzwigkowej, jest nowym instrumentem muzycznym. Audio
Art jest obecnie potaczeniem sztuki wizualnej 1 dZwigkowej, zawiera elementy performance 1
instalacji dzwickowej. Audio Art jest sztuka zunifikowang poprzez jej personalizacje - tworca
Audio Art jest rownoczesnie kompozytorem, konstruktorem i wykonawcg” - pisze Marek
Chotoniewski®. W ten sposob okazuje si¢, ze jeden z najbardziej wspotczesnych i
radykalnych nurtéw, jakim jest audio art, przywraca odwieczng tradycj¢ muzyka-tworcy -
kompozytora, wykonawcy, a czgsto tez i konstruktora instrumentéw w jednej osobie. Jesli
przyjac¢ ta perspektywe, to 1 same niezwykte instrumenty-instalacje audio artu przestajg
szokowa¢. Reprezentuja one po prostu takie instrumentarium, jakie jest dzi§ mozliwe do

uzyskania dzigki srodkom, jakie oferuje wspotczesna cywilizacja.

Festiwal Audio Art: trzy sylwetki

Tworczo$¢ Audio Art stanowi potezng czes$¢ repertuaru Muzyki Centrum. Elementem
decydujacym o specyfice tego nurtu jest rodzaj wykonania. Kompozytor i wykonawca
wystepuje tu w jednej osobie. Laczac te dwie funkcje moze przekazywaé swa wizje utworu
bezposrednio. Silnie akcentowany aspekt dominacji indywidualnego przekazu wiaze si¢
zarazem z przejeciem petnej za niego odpowiedzialnosci.

Kreatywno$¢ wykonawcza jest przez stowarzyszenie bardzo doceniana i chetnie
eksponowana na koncertach. Swiadczy o tym juz sam repertuar Muzyki Centrum Ensemble.
Koncerty budowane sg na ksztatt quasi-kompozycji, a tworcze podejscie do prezentowanych
utworOw przejawia si¢ tez w czgstym sigganiu po dodatkowe $rodki wyrazu — scenografie,
aranzowanie pewnych sytuacji podczas koncertdéw, wzbogacanie wykonah warstwa
elektroniczng 1 multimedialng. Znamienne hasto towarzyszace festiwalowi Audio Art -

,muzyka bez granic “ (,,No Borders in Music*) zdaje si¢ dobrze t¢ ide¢ oddawac.

Godfried Willem Raes

6 Marek Chotoniewski, program festiwalu Audio Art Muzyka bez granic, Krakdw, jesien 2002.
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Godfried Willem Raes (ur. 1952 roku w Gandawie), studiowal kompozycje, gre na
fortepianie, klarnecie i perkusji w Krolewskim Konserwatorium Muzycznym, a takze
muzykologi¢ 1 filozofi¢ na tamtejszym Uniwersytecie. Jego praca doktorska dotyczyla
zagadnien technologicznych zwigzanych z wirtualnymi instrumentami. Tworczos¢ Raesa
obejmuje kompozycje, konstruowanie nowych instrumentdow muzycznych 1 sztuke
performance. Jest jedna z najbardziej zastuzonych postaci dla rozwoju nowej muzyki w
Belgii. W latach siedemdziesiatych zajmowal si¢ tworzeniem programoéw koncertow dla
Towarzystwa Filharmonicznego w Palais des Beaux Arts w Brukseli. Jest zatozycielem
Fundacji Logos — najprezniej dzialajacego osrodka w Belgii, ktorego dziatalno$¢ skupia sie na
organizowaniu koncertow. Zaprojektowal takze dla jej potrzeb specjalng salg¢ koncertowg w
ksztalcie czworo$cianu. Za ten projekt zostat uhonorowany nagrodg Tech-Art.

Holosound to ultradzwigkowy system do kontrolowania muzyki skonstruowany przez
Raesa w 1972 roku. Zostat wykorzystany w dwoch projektach Logos Duo — Holosound 1 A
Book of Moves. Logos Duo, czyli Godfried Willem Raes 1 Moniek Darge zostal zaproszony
przez Muzyke Centrum do wykonania tych dziet, w 1989 i1 1993 roku.

Performance intermedialny Holosound (1978) zostal zaprezentowany w Krakowie
jeszcze przed powstaniem festiwalu, w ramach luznej serii koncertow Audio Art w roku 1989.
Performance sktada si¢ z dwoch czegsci. W pierwszej z nich, system jaki tworcy stworzyli dla
potrzeb swojego wystepu zajmuje si¢ przetwarzaniem kazdego wykonywanego ruchu na
dzwigk. Istnieje umowna, ograniczona do dwoch okregéw przestrzen, w ktorej porusza si¢
jeden z wykonawcow (Raes). Wszystkie jego ruchy, od delikatnych po bardzo dynamiczne
znajduja natychmiastowe przetozenie na dzwigk. Jest to mozliwe dzigki zawieszonemu nad
sceng nadajnikowi ultradzwickowemu, ktory moduluje okreslone czgstotliwosci i trzem
odpowiadajagcym mu odbiornikom umieszczonym na dole. Fala ultradzwickowa pochodzaca
z nadajnika, natrafiajac na ruch podlega efektowi Dopplera, natomiast powolnemu ruchowi
ciatla towarzyszy zmiana wysokosci dzwigku. W ten sposdb wykonawca postuguje si¢
przestrzenig jak instrumentem. Zadaniem drugiej osoby wystepujacej] w tym projekcie
(Darge) jest uzycie systemu komputerowego do kontrolowania i miksowania dzwigku. W
czg$ci drugiej potaczenie odbiornikow ultradzwigkowych 1 specjalnych przetwornikéw

magnetycznych powoduje powstawanie wibracji, wywotujgc przy tym niezwykle ciekawy
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efekt — wzmocnienie sygnatu akustycznego konkretnych obiektow. Tworcy wykorzystujg tu

przedmioty codziennego uzytku, a takze r6znego rodzaju sprezyny i metalowe tasmy.

fot. 14. Logos Duo, Holosound

A Book of Moves (1992) sktada si¢ z pieciu czesci. Kazda z nich, na wzér ksigzki,
tworzy jeden ,,rozdzialt” (,,chapter®), zawierajacy w sobie mniejsze utwory. Wykorzystano tu
znoéw system Holosound, ale w nowszej, ulepszonej wersji. Konkretne parametry ruchu
przektadane sa na dzwigk poprzez szereg zaprojektowanych uprzednio wirtualnych
instrumentéw. W poszczeg6élnych czesciach utworu o rodzaju pojawiajacych sie¢ dzwickow
decyduja rézne, mniej lub bardziej skomplikowane algorytmy sterujace. Do najprostszych
nalezg te, w ktorych masa ciala poruszajacego si¢ wykonawcy decyduje o dynamice,
bezwzgledna predkos$¢ ruchu — o rejestrze, natomiast przyspieszenie lub zwolnienie ruchu o
wysoko$ci dzwigku. Wykonanie 4 Book of Moves na festiwalu odbylo si¢ ~w Teatrze

Biickleina w listopadzie 1993 roku.

Rolf Langebartels

Rolf Langebartels urodzil si¢ w miejscowosci Mirow w Niemczech w 1941 roku. Jego
dziatalno$¢ artystyczna skupia si¢ na tworzeniu instalacji. Znany jest przede wszystkim
z budowania tzw. rzezb dzwigkowych i kinetycznych, istniejacych w swym autonomicznym

uktadzie czasowym. Rytm odgrywa w nim szczegdlng role, a kazda rzezba reaguje nan w
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szczegllny dla siebie sposob. Wewnatrz instalacji wprowadzany jest wiec element ruchu,
swiatla, a takze dzwieki, wyzwalane na rézne sposoby. Swoje prace prezentuje na koncertach
1 salach wystawowych wielu miejsc na $wiecie, m.in. w Galerie Satellite w Paryzu i Galerie
Emmer w Berlinie. Langebartels jest prezesem stowarzyszenia artystycznego Kunstverein
Giannozzo dzialajacego w Berlinie, dawnej Galerie Giannozzo zatozonej przez niego w 1978
roku.

7 listopada 1994 roku w Galerii Krzysztofory uruchomiono instalacj¢ Rolfa
Langebartelsa Cable car music (1987). Tytul odnosi si¢ do wiszacego pojazdu napgdzanego
matym motorkiem i przemieszczajacego si¢ po metalowym kablu, nawigzujac przy tym do
idei kolejki linowej. Wibracje jakie temu ruchowi towarzysza, przechwytywane sg przez
mikrofon 1 przekazywane dalej do gltosnikdéw. Te z kolei, umieszczone na matych koteczkach
takze si¢ poruszaja, uzywajac do tego innej sieci kabli. Plynace z glosnikow dzwigki
powoduja dalsze wibracje kabli. Langebartels czasami modyfikuje poszczegdlne elementy tej
instalacji, na przyktad doczepia do pojazdu inne przedmoity. Pomyst przemieszczajacych sie
obiektéw wzdluz kabli zostal jeszcze pozniej przez tworce wykorzystany w instalacji Out of

the blue (1991).

fot. 15. Rolf Langebartels — Cable car music

Inna instalacja tego autora, przedstawiona na festiwalu (14.11.1997) nosi nazwe

Falling (Spadanie). Tytulowe ,spadanie odbywa si¢ w ramach pigciu rzezb, gdzie
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zawieszone na nitce pileczki pingpongowe opadajg nagle na znajdujace si¢ pod nimi
metalowe dyski. Towarzysza temu dzwigki o roznej wysokosci i barwie, przypisane do kazde;j
z poszczegblnych rzezb. Po wciagnigciu piteczki do goéry sytuacja si¢ powtarza. Kazda z nich
wykonuje swoj ruch w roznym czasie. Moze réwniez sobg oddzialywa¢ na piteczki wokot,
poniewaz dzwiek, ktory wyzwala w momencie kontaktu z dyskiem moze zatrzymaé w
potowie ich opadanie.

Erno Kiraly

Kiraly, z pochodzenia Wegier, urodzit si¢ w Jugostawii w miejscowosci Subotica w
1919 roku. W mtodosci opanowal gre na gitarze, klarnecie, akordeonie, tragbce, waltorni, a
takze ukonczyt kurs przygotowujacy do dyrygowania chorem. Jest autorem wielu prac
z zakresu etnomuzykologii, opublikowanych przez m.in. Serbska Akademi¢ Nauk i Sztuk i
Instytut Muzykologii Wegierskiej Akademii Nauk. Obaszarem jego zainteresowan byl krag
wegierskiej] muzyki ludowej. Zgromadzit ogromng kolekcj¢ oryginalnych instrumentow
ludowych. Fascynacja dorobkiem etnicznym jego rodzimego kraju znalazta potem
kontynuacje w jego dalszej drodze tworczej. W latach sze$¢édziesiatych zaczal komponowac
utwory elektroniczne. Jest cztonkiem Zwigzku Kompozytorow Serbskich i Wegierskiej
Akademii Sztuk. Niezwykle interesujagcym obszarem jego dorobku sa kompozycje graficzne,
wykorzystujace ksztalty figur geometrycznych i kolorowe zdjecia roslin. Realizuje je za
pomoca wilasnorgcznie skonstruowanych instrumentow.

Erno Kiraly goscil na festiwalu Audio Art w 1999 roku. Podczas koncertu, jaki odbyt
si¢ 5 listopada w Goethe Institut Kiraly zaprezentowal stworzone przez siebie instrumenty —
cytrofon 1 tablofon. Kirdly zbudowal cytrofon w oparciu o wegierska odmiang cytry i
postuguje si¢ nim od potowy lat siedemdziesigtych. Tworzy go pig¢ polaczonych ze sobg cytr
w roznych rozmiarach. Taki potaczony instrument posiada pieédziesiat osiem nastrojonych w
skali pentatonicznej strun (A-C-D-E-G, progami umieszczonymi w niektorych miejscach w
odlegtosci ¢wierctonu) i skale si¢gajaca pigciu oktaw (Ei-gis®). Dla wzmocnienia dynamiki,
cytrofon posiada 16 przetwornikow amplifikujacych wydobywane dzwigki. Jak w przypadku
kazdego tworzonego od podstaw lub odkrywanego na nowo instrumentu, technika gry nie
poddaje si¢ ograniczeniom kanonu tradycyjnych metod. Oprécz gry palcami, smyczkiem czy

specjalnym plektronem, Kirdly uzywa takze réznego rodzaju pateczek, a takze niewielkich
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przedmiotow umieszczanych badz tez mocowanych na strunach. Taka preparacja poszerza i

tak juz wielkie mozliwosci brzmieniowe tego instrumentu. Ponadto moga na nim

roéwnoczesnie gra¢ dwie osoby.

fot. 16. Erno Kirdly i jego cytrofon fot. 17. Erno Kiraly — fragment tablofonu

Skonstruowany w tym samym okresie (w latach siedemdziesiatych) tablofon taczy w
sobie dwie funkcje.  Wynikajag one z jego dwuczesciowej budowy. Na gorze tablicy
wykonanej z blachy cynowej o wymiarach 50 x 70 cm, grubo$ci 1 mm znajduje si¢
ptaszczyzna do rysowania, u dotu rozpig¢to struny oraz umieszczono rdéznego rodzaju obiekty
mogace wydawac dzwigki.

Brzmienie tablofonu réwniez wzmocniono, uzywajagc w tym celu odpowiednich
przystawek. Najciekawszym aspektem tego instrumentu jest sposob jego wykorzystania. Graé
na nim moze jedna lub dwie osoby. W pierwszym wypadku osoba grajaca ma mozliwos¢
kreacji na dwoch poziomach — dzwickowym 1 wizualnym. Tworzong przez siebie muzyke
moze dowolnie wyraza¢ takze w rysunkach czy tekstach. ,Rysownik tez moze byé
zainspirowany styszanymi dZwigkami. Moze urzeczywistni¢ to pewien rodzaj dialogu,
kanonu a nawet niezaleznej kreacji”.’? Takze odwrotnie - wytworzone obrazy moga stanowic¢
bodziec dla powstajacej warstwy dzwiekowej. Kiedy na tablofonie gra dwoch artystow, moga

inspirowac siebie nawzajem, prowadzac w ten sposob dialog, czy tez rodzaj kanonu.

70 Erno Kiraly, tekst wktadki do ptyty Phoenix — the music of Erno Kiraly, ReR Megacorp 1996 LC 2677.
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IV. Muzyka Centrum - zjawisko wyjatkowe

Muzyka Centrum - jako stowarzyszenie muzyczne - nalezy do pewnego typu
instytucji o ugruntowanej juz w zyciu kulturalnym XX wieku tradycji. Wéréd muzycznych
stowarzyszen bylo tez kilka propagujacych tworczos¢ wspodtczesng. Ich dziatalnos¢ w
wiekszosci przypadkow nie wykraczala poza zasigg lokalny, ograniczata si¢ czasem nawet do
kompozytoréw jednego kraju, niekiedy jednak miata zasieg ogodlny, europejski. Znaczenie
tych stowarzyszen byto bardzo zr6znicowane, a niektére z nich, jak np. francuskie Niezalezne
Stowarzyszenie Muzyczne (SIM), czy wiedenskie Stowarzyszenie Prywatnych Wykonan
Muzycznych wpisaty si¢ do historii muzyki ubiegltego stulecia.

Société Musicale Indépendante (SMI - Niezalezne Stowarzyszenie Muzyczne),
utworzone pod przewodnictwem Gabriela Faurégo w 1909 roku w Paryzu, zachwialo nieco
istniejgcym wowczas we Francji porzadkiem organizacji zycia muzycznego. Skupialo
zdeklarowanych modernistow 1 byto glosem sprzeciwu dla dziatalnosci Société Nationale de
la Musique (Stowarzyszenia Narodowego), zdominowanego przez Vincenta d’Indy’ego, ktore
z biegiem lat stato si¢ bastionem konserwatyzmu. Organizowano liczne koncerty, przynoszace
w programach pierwsze wykonania utworéw czotéwki francuskiej sceny muzycznej mi¢dzy
innymi: Maurice Ravela, Charlesa Koechlina, Florenta Schmitta. Wspodlpracowat z
Niezaleznym Stowarzyszeniem rowniez Claude Debussy. Dziatalnos¢ SMI wygasata
stopniowo po I wojnie $wiatowe;j.”!

Dos¢ niezwykle zalozenia legly u podstaw programu dziatalnosci Stowarzyszenia
Prywatnych Wykonan Muzycznych (Verein fiir musikalische Privatauffithrungen)
zorganizowanego przez Arnolda Schonberga w Wiedniu w roku 1918. Schonberg powotat je
do zycia nie dla propagowania wilasnych utwordéw, ale z pragnienia ,,doktadnego poznania
realnego ksztattu dzwickowego wielu kontrowersyjnych nowoczesnych dziet”’2. Skupiajace
Scisle grono koneserow i entuzjastow muzyki wspolczesnej, stowarzyszenie organizowato
zamkniete koncerty, dostgpne tylko dla jego czlonkow. Zarowno krytyka jak aprobata dziet,
wszelkie komentarze, a nawet oklaski byly nie dozwolone. Krytycy muzyczni nie mieli

wstepu na wieczory Stowarzyszenia, bo nie wolno bylo recenzowaé ich w prasie.

71 Stefan Jarocinski, Debussy — kronika zZycia, dziela, epoki, PWM Krakéw, 1972.
72 Hans Heinz Stuckenschmidt: Schonberg, PWM Krakéw, 1987, str. 65.
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Doglebne zapoznanie si¢ z utworem byto dla Schonberga sprawa o kluczowym
znaczeniu. Najwigkszy nacisk kladziono na dobre przygotowanie wykonan, partytury
studiowano bardzo doktadnie z najwyzsza dbatoscig o szczegoly. Czeste, intensywne proby
prowadzil sam Schonberg, lub tez kto$ z jego najblizszego otoczenia, Alban Berg czy Anton
Webern. Wérod wielu wykonawcodw — gtownie muzykoéw wiedenskich — byli rowniez artysSci
zwigzani z krggiem Schonbergowskim, jak np. pianista Eduard Steuermann czy skrzypek
Rudolf Kolisch, zalozyciel stynnego kwartetu. Repertuar koncertow byt bardzo szeroki, a o
doborze utworow nie decydowal ani ich styl, ani stopien radykalizmu. Najczesciej
wykonywanym kompozytorem byl szczegdlnie przez Schonberga ceniony Max Reger, a po
nim Claude Debussy. Obok dziet wybitnych kompozytorow, takich jak Ravel, Strawinski,
Bartok, Mahler czy Skriabin pojawialy si¢ tez utwory tworcoOw dzi$ juz zapomnianych. W
programach dominowaly oczywiscie utwory kameralne i solowe, ale pojawiatly si¢ tez utwory
symfoniczne (m.in. IV, VI 1 VII Symfonia Mahlera, Sinfonia domestica, Symfonia alpejska R.
Straussa, Morze Debussy’ego) wykonywane w specjalnie w tym celu przygotowywanych
aranzacjach na zespoty kameralne’3. W wyniku postepujacej inflacji i kryzysu finansowego
Stowarzyszenie zawiesilo swa dziatalno§¢ w grudniu 1921 roku.

W okresie migdzywojennym wielu mtodych muzykow polskich, chcac uwolni¢ si¢ od
dominujacych woéwcezas wpltywdéw kregu austriacko-niemieckiego, a takze by zdoby¢
potrzebne wyksztalcenie 1 zapoznaé si¢ z wspdiczesnymi technikami kompozytorskimi
udawato si¢ licznie do Paryza. Studia pod kierunkiem znakomitosci francuskiej pedagogiki
muzyczne] (m.in. Nadii Boulanger, Alberta Roussela, Florenta Schmitta) stanowily dla nich
upragniong alternatywe. Paryz w tym czasie byl miejscem, ktorego atmosfera dobitnie
wyrazala nieche¢ do neoromantyzmu, ekspresjonizmu, ale tez do dodekafonii, a wigc
wszelkich przejawow mysli muzycznej niemieckiego rodowodu. W muzyce, podobnie jak w
zyciu codziennym, przedwojennego Paryza dbano o lekkos$¢, harmonig i przyjemnosé, jaka
niesie ze sobg $wietne opanowanie warsztatu. Najwigkszy podziw wzbudzal wowczas wzor
neoklasyczny Igora Strawinskiego propagowany przez Nadi¢ Boulanger. A co do tworcow:

,halezato mie¢ szerokie horyzonty i nie stucha¢ nikogo”’4.

73 Informacja prof. Adama Walacifskiego.

74 Zygmunt Mycielski: Jeszcze o Stowarzyszeniu Mtodych Muzykéw, Ruch Muzyczny nr 9, 1977.
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W 1927 roku, dzigki staraniom Piotra Perkowskiego zalozono Stowarzyszenie
Mtodych Muzykéw Polakéw w Paryzu. Jego powstanie bylo potwierdzeniem polskiej
obecnos$ci w kregu muzyki francuskiej, a przyjecie przez Ignacego Paderewskiego godnos$ci
honorowego prezesa przydawato stowarzyszeniu prestizu. Czlonkami zostawali
kompozytorzy 1 wykonawcy juz mieszkajacy w Paryzu, ale takze ci, ktorzy stale ,,naptywali”
z Polski. By wymieni¢ najznamienitszych: Grazyna Bacewicz, Stanistaw Wiechowicz,
Andrzej Panufnik, Roman Palester, Antoni Szatowski, Stefan Kisielewski, Michat Spisak.
Organizowanie koncertow 1 wiaczanie si¢ w zycie muzyczne Paryza byly dla pokolenia
»miedzywojennego” czym$ oczywistym i na pewno bardzo owocnym. Poza mozliwos$ciami
zdobywania wyksztatcenia Paryz ,,odegral tu inng niz rzemies$lnicza tylko rolg”, miat swoja
,,atmosfere”, ktora ,,jest wazniejsza w sztuce niz pilne szkolarstwo™’>

Warto tez przypomnie¢ jeszcze stowarzyszenie o nieporOwnanie mniejszym
znaczeniu, ale wazne dla lokalnego $rodowiska muzycznego. W Krakowie, na poczatku lat
trzydziestych zarowno poziom zycia muzycznego jak 1 sytuacja na rynku pracy wydawat si¢
nikogo nie zadowala¢. Zme¢czeni tym faktem mlodzi kompozytorzy i wykonawcy zaczeli
mysle¢ o powolaniu do Zycia organizacji, ktéra miataby za zadanie wspiera¢ idee tworcze i
umozliwia¢ ich realizacje. Stowarzyszenie Mtodych Muzykéw (SMM) poczatkowo stanowita
dziewiecio-osobowa grupa cztonkéw — zatozycieli. Wsrdd nich nalezli si¢ m.in. Jan Hoffman
(glowny inicjator), Artur Malawski i Adam Rieger. W miar¢ rozwoju dziatalno$ci, grono
skupionych wokot stowarzyszenia artystow powigkszato si¢, a o przyjecie cztonkostwa
honorowego poproszono Karola Szymanowskiego. SMM zajmowalo si¢ organizowaniem
koncertow kameralnych, recitali, a takze koncertéw kompozytorskich. Dla wielu tworcow —
zwlaszcza mtodszych - byla to pierwsza szansa ustyszenia wlasnych kompozycji. Mozliwo$¢
wynajecia wlasnej, niewielkiej sali przy ul. Stawkowskiej 1 pozyskanie koncertowego
fortepianu sprzyjato rozwojowi dziatalno§ci SMM, ktoére wkrotce skupiato nie tylko mlodych
muzykoéw, ale stalo si¢ stowarzyszeniem ogdlnosrodowiskowym. W porozumieniu z
kuratorium stowarzyszenie prowadzito rowniez szeroko zakrojong akcje koncertow szkolnych

na terenie Krakowa i wojewodztwa krakowskiego’®.

3 Por. Zygmunt Mycielski: op. cit.

76 Por. Mieczystaw Drobner: Stowarzyszenie Miodych Muzykéw, w: Krakéw Muzyczny 1918-1939, pod red.
Mieczystawa Drobnera i Tadeusza Przybylskiego, Krakéw 1980
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Zalozenia artystyczne 1 programowe Muzyki Centrum sugeruje sama nazwa
stowarzyszenia. Tworzy je grupa artystow, a najwazniejszym obszarem ich dzialalnosci jest
niewatpliwie muzyka. Stowo centrum przynosi dodatkowo skojarzenia z konkretng struktura,
instytucja typu centrum kulturalnego. Jednak sformutowanie Muzyka Centrum wyraza takze -
a moze przede wszystkim - pewng ide¢. Zgodnie z nig, wystgpujace w nazwie stowo centrum
mozna potraktowaé jako metafore ,,tego co istotne®, elementu gldwnego, esencjalnego’’.
Poszukiwanie 1 prezentacja momentu centralnego w zakresie muzyki wspotczesnej zdaje si¢
by¢ najwazniejszym dazeniem czlonkow stowarzyszenia, a wyrazoOw tego dgzenia mozna
szuka¢ na réznych ptaszczyznach jego dziatalnosci. Wiemy juz, ze idea naczelng dziatan
Muzyki Centrum okazalo si¢ - po latach intensywnej dziatalno$ci - uznanie sztuki za pewien
obszar dziatalno$ci poznawczej, w ktorej tworczos¢ stanowi dziedzing badan, poszerzajacej
wiedze zar6wno o badanym obszarze (muzyka), jak i o nas samych, oraz o otaczajagcym nas
Swiecie.

Odzwierciedleniem takiej postawy jest nieprzypadkowy repertuar wykonywanych
dziel. Repertuar koncertowy jest zwykle wyrazem jakich$ intencji i niesie ze sobg szerokie
spektrum zagadnien muzyczno-estetycznych. Utwory dobierane sg naj$ci§lej wedlug warstwy
znaczeniowej 1 poznawczej, jakg ze sobg wnosza. Najczesciej chodzi o dzieta stanowiace
probe odpowiedzi na wynikajace ze stanu muzyki wspotczesnej zagadnienia, czasem tez o
sposobno$¢ rozwigzania postawionych wczesniej problemow artystycznych. Kalendarium
koncertow (por. dziat Dokumentacja) wskazuje, iz takie wilasnie kryteria decyduja o

zaistnieniu dzieta podczas koncertu Muzyki Centrum.

77 Centralny “lac. centralis - 2. majacy gtoéwne znaczenie; gtdwny, zasadniczy, przewodni, (...)“ - Stownik
wyrazow obcych, PWN Warszawa, 1971.
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Panorama prezentowanych przez Muzyke Centrum utwordéw jest bardzo szeroka.
Niezmiernie wazne zdaje si¢ by¢ prezentowanie niestyszanych wcze$niej utworow;
prawykonania stanowig staty element akcji koncertowych. To jedno z gtownych zatozen
dziatalnos$ci stowarzyszenia. Wigkszo$s¢ zawartych w repertuarze Muzyki Centrum
kompozycji pozwala na znaczng swobod¢ interpretacji czy tez wrecz ich wspottworzenie.
Utworow serialnych jest niewiele, natomiast znacznie wigcej kompozycji muzyki graficznej,
teatru instrumentalnego i1 happeningdéw. Trudno wykazaé tez jakie$ preferencje w pojawianiu
si¢ dziel kompozytoréw rdéznej narodowosci. W koncercie jubileuszowym znajdowaty sie
utwory kompozytoréw amerykanskich, belgijskich, austriackich, hiszpanskich, polskich i
wielu innych.

Samo wykonywanie utwordéw zdaje si¢ mie¢ dla cztonkow Muzyki Centrum wigksze
znaczenie od ich komponowania, mimo ze cz¢§¢ z muzykow jest przeciez kompozytorami.
»ROzny jest wiek kompozytoréw - ja jestem w tym gronie najstarszy, co jest dosé
interesujace, bo jeszcze nie tak dawno bytem w podobnych gronach najmtodszy.” - napomyka
Bogustaw Schaeffer’®. Oczywiscie, dzieta czlonkow stowarzyszenia pojawiaja si¢ na
koncertach, jednak zamyst artystyczny grupy nie stawia sobie na celu promocji wlasnej
tworczosci. Prezentacja muzyki ,,na zywo* - wykonywanie utworow podczas koncertow -
odgrywa kluczowa rolg w aktywno$ci stowarzyszenia. Muzyka XX wieku stawia czesto
zupetnie nieoczekiwane problemy realizacyjne, prowadzac przez to w nieznane dotad sfery.
Nie dla wszystkich muzykéw jest to sytuacja komfortowa. Ogromnej Scistosci w wykonaniu
wymagajg utwory serialne, ze wzgledu na ilo$¢ szczegdtowych wskazdéwek co do ich
wykonania. Dowolno$¢ wykonawcza, jezeli nie calkowicie wykluczona, jest $wiadomie
ograniczona do minimum.” Przede wszystkim za$, technika serialna zaweza zakres swobody
interpretacyjne;.

Z tego by¢ moze powodu muzycy stowarzyszenia preferuja kompozycje
indeterministyczne, w ktorych inwencja wlasna interpretatora ma kluczowe znaczenie. Rola
kompozytora jest podanie wykonawcom pewnego rodzaju bodzca prowokujacego dziatanie.

Kompozytor niejako godzi si¢ na bycie ,, wspdtautorem* tego, co realnie pojawi si¢ na

78 Bogustaw Schaeffer, tekst do ptyty Muzyka Centrum (1994).

7 Postulat catkowitego panowania nad materiatem dzwickowym doprowadzit Karlheinza Stockhausena,
czotowej postaci serializmu, do eksperymentow w studio elektroakustycznym. Eksperymenty te wiazaly si¢
z odrzuceniem tradycji instrumentalnej i miaty na celu doprowadzenie do sytuacji petnej tozsamosci dzieta
z jego wykonaniem.

97



koncercie jako jego utwor. Od kreatywnos$ci wykonawcow, a czgsto tez spontanicznosci i
,radosci grania®“ zalezy bardzo wiele — sg to elementy stanowigce wrgcz warunek zaistnienia
dzieta. ,,Rado$¢ to bardzo wazna warto§¢ muzyki, wszystko jedno, czy gra si¢ Bacha,
Chopina czy Schaeffera. Do tego potrzebny jest zarowno warsztat, jak i pasja“.80

Jednym z waznych doswiadczen wykonawczych Muzyki Centrum okazato si¢
praktyczne wykazanie trwato$ci muzyki niezdeterminowanej - formuly samoaktualizujacej
si¢. Sprawa dotyczy zrzucenia bagazu uwarunkowan stylistycznych, czyli utozsamiania czasu
1 kontekstu utworé6w pochodzacych z czasow drugiej awangardy z obowigzujagcym wowczas
sonorystyczno-postserialnym jezykiem muzycznym. Muzyka Centrum w swych wykonaniach
prezentowala inne podejscie do realizacji tych utworéw - dowodem jest odlegle od oczekiwan
wykonanie 7owers Cope’a podczas koncertu jubileuszowego. W ten sposob styl wykonania
nie okreslat juz czasu powstania utworu, lecz twércze podejscie interpretacyjne, podkreslajac
»ponadhistoryczng” warto$¢ tego rodzaju kompozycji.

Gdy poréwnamy repertuar, zakres dziatania i preferencje gatunkowe Muzyki Centrum
z kontekstem najnowszej muzyki §wiatowej, wowczas odstaniajg si¢ pewne przesunigcia i
niesynchroniczno$ci. Stowarzyszenie rozpoczelo swa dziatalno$¢ juz w okresie rozkwitu i
upowszechniania si¢ nowego, postmodernistycznego paradygmatu artystycznego. Programy
koncertowe z pierwszego okresu dziatalnosci Muzyki Centrum wykazujg jednak
zdecydowang przewage utworéw awangardowych, czyli modernistycznych: radykalnych,
nowoczesnych, przynaleznych w swych ideach i technikach stylowi powojennej nowej
muzyki, a wigc formacji juz wowczas ,,nieaktualnej”.

Mozna wymieni¢ kilka przyczyn takiego stanu rzeczy: stan $§wiadomos$ci sztuki
wspotczesnej (muzycznej) w Polsce, nieobecno$¢ repertuaru wspdiczesnego w instytucjach
oficjalnych, niska recepcja muzyki nowoczesnej 1 niski stopien jej upowszechnienia w
mediach, ograniczona dostgpno$¢ materiatow nutowych, duza atrakcyjno$¢ radykalnych,
wirtuozowskich w swym projekcie dziel, a takze utrwalone awangardowe tradycje w kulturze
Krakowa i1 wyrobiona publiczno$¢ w tym miescie.

»Irudny do zaakceptowania byt fakt, iz poza "Swietami" muzyki wspotczesnej,
organizowanymi w postaci festiwali: Warszawska Jesien, wroctawski Festiwal Polskiej

Muzyki Wspotczesnej czy Poznanska Wiosna Muzyki nie istnieje dzien powszedni muzyki

80 Wypowiedz Mariusza Pedziatka z dn. 25.10.2003.
98



nowej, prawie zupehlnie brakuje pozycji z II pol. XX w. w programach koncertow tak
symfonicznych jak i kameralnych.”®! - wspomina Marek Chotoniewski. Regularna, stata
akcja koncertowa Muzyki Centrum niesie ze sobg szczeg6Olnie warto$ciowg idee
upowszechniania muzyki wspotczesnej. Trudno przeceni¢ wage dziatan tego typu. Gdy
przyjrze¢ si¢ stanowi $wiadomosci spotecznej dotyczacej wspotczesnych zagadnien
artystycznych, czy obecnos$ci sztuki w zyciu spotecznym trzeba by stwierdzi¢, ze istniejg one
tylko w formie szczatkowej, niepelnej, niewystarczajacej. Znikoma jest ilo$¢ inicjatyw
upowszechniania sztuki w ogole. Nie jest ona obecna w tzw. ,,zyciu codziennym*, mediach,
powszechnej edukacji. Panuje wigc poglad, ze sztuka to obszar elitarny, dla jednych trudny i
niedostepny, dla innych nie majacy zadnego znaczenia. Otwarty charakter akcji koncertowych
Muzyki Centrum jest §wiadomg i bezposrednig odpowiedzig na ten stan rzeczy. Sztuka jest
przeciez pewnym sposobem okreslania (i poznawania) $wiata oraz droga indywidualnej
ekspresji (1 odbioru). Swoja dzialalno$cia stowarzyszenie wypelnia role innych (powotanych
przez panstwo) instytucji: szkét powszechnych 1 muzycznych i1 ministerstwa kultury. Sztuka,
a w tym muzyka wspolczesna znajduje tam szczegélnie malo miejsca. Zapoznanie si¢ ze
stanem sztuki najnowszej bylo w PRL niezwykle utrudnione. Obraz Zachodu byl z zasady
fatszowany, dziatata cenzura i zakaz wyjazdoéw, korespondencja byta utrudniona, a dostep do
partytur i nagran - prawie zaden. Wobec tych, ktorzy mogli mie¢ jaki§ kontakt z zagranica,
skutecznie dziatala bariera finansowa. W krajach obozu socjalistycznego Polska byta jednak
pozytywnym wyjatkiem: posiadata festiwal Warszawska Jesien, oferujacy raz w roku
przeglad tworczosci swiatowej. Drugi wyjatek stanowita wiasnie Muzyka Centrum - dzigki
niej Krakow stal si¢ jedynym miastem Europy wschodniej, posiadajacym stala akcje
koncertowa muzyki awangardowe;j. Stale obcowanie z muzyka nowoczesng nie dziwito moze
w Paryzu (IRCAM), Kolonii (koncerty studia) czy Londynie (Scratch Orchestra/Fires of
London), jednak za ,,zelazng kurtyng“ bylo czyms niezwyktym. Dziatalno$¢ Muzyki Centrum
okazala si¢ nie do przecenienia; nowa muzyka zyta w rytmie kalendarza koncertow, oferujac
wykonania 1 przede wszystkim prawykonania muzyki z reguly radykalnie stawiajacej i
rozwigzujacej problemy artystyczne. Repertuar awangardowy reprezentowal wiec w
dziataniach Muzyki Centrum to, co najtrudniejsze, najbardziej zaawansowane. ,,Muzyka

Centrum ... potozyla podwaliny pod nowe rozumienie etyczne muzyki. Owe ponad 220

81 Wypowiedz Marka Chotoniewskiego z dn. 17.10.2003.
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koncertow, ktore mamy na swoim koncie, to nie produkcja wykonawcza, lecz w duzej mierze
bezinteresowna proca nad utworami, ktére nie mialy zadnej tradycji wykonawczej i musiaty
by¢ od poczatku rozszyfrowywane w ich potencjale ekspresyjnym i czysto technicznym.” -
pisat w 1994 roku Bogustaw Schaeffer®?

Inna przyczyna ,,nadreprezentacji” dziel muzycznej awangardy bierze si¢ z powodu
prozaicznego: skromnego zasobu dostgpnych nut. Biblioteki najlepiej zaopatrzonych
instytucji, a wigc Akademii Muzycznych, czy nawet Polskiego Wydawnictwa Muzycznego,
posiadaty niewielkie zbiory partytur wspoétczesnych. Wiekszos$¢ nut uzywanych w koncertach
pochodzita z ragk prywatnych, w tym w duzej czesci od Bogustawa Schaeffera i Jozefa
Patkowskiego.

Akcent, potozony w programach Muzyki Centrum na awangarde, nie byt bynajmnie;j
rzeczag wymuszong. Dzieta nowej muzyki byly po prostu tym, co cztonkowie grupy, jako
wykonawcy 1 tworcy, cenili 1 lubili najbardziej. Muzyka nowoczesna stanowita wigc nie tylko
obszar wybrany do zaprezentowania, lecz takze wyraz wilasnych fascynacji, zmagan i
triumfow w obszarze skrajnie trudnej muzyki. Dziatalno$¢ taka rymowala si¢ zreszty z
awangardowg tradycja w kulturze Krakowa, obecng w tym mie$cie na przestrzeni calego XX
w. Muzyka Centrum mogla zawsze liczy¢ na zaintrygowang nieznanymi propozycjami
publicznos$¢.

W latach osiemdziesiatych orientacje postmodernistyczng coraz silniej reprezentowat
nurt multimedialny: projekty pdéznych modernistow ucielesnione w dzietach zwigzanych z
elektronika. Ta tendencja ulegta wzmocnieniu w latach 90., prowadzac w koncu do statej
obecnosci festiwalu Audio Art. Podstawowa idea festiwali Audio Art, czyli prezentacja
dzwieku wzbogaconego zaréwno przez obecnos¢ sztuk wizualnych, jak 1 przez wydobycie
znaczenia otaczajacej rzeczywisto$ci oraz relacji czasowych 1 ponadprzestrzennych
(cyberprzestrzennych), powoduje, ze Muzyka Centrum przyjeta w tym nurcie lini¢ dziatan
najbardziej zaawansowanych.

Fluxus - ptynacy strumien wyzwolonej i nieokietznanej sztuki Zachodu lat 60-tych
przeobrazil si¢ w koncu w pelng dystansu i1 zobiektywizowanej refleksji postawe
postmodernistyczng. Awangardowa ekspresja, radykalny styl i bezposredni przekaz ustapit

miejsca kolejnej zmianie punku widzenia. Co ciekawe, podobng droge przeszta Muzyka

82 Bogustaw Schaeffer, tekst do ptyty Muzyka Centrum (1994).
100



Centrum. Bedac z poczatku grupg wykonawcow muzyki wspodlczesnej o specyficznym
charakterze, w ktorej swobodnie wyrazata si¢ indywidualno$¢ poszczegdlnych jej cztonkow,
przeksztalcila si¢ w form¢ wspdlnej platformy do§wiadczen. Jednak - jak zauwaza Kazimierz
Pyzik - ,Muzycy Muzyki Centrum nie bardzo oddzielali istote¢ fluxusu od teatru
instrumentalnego. Nie bylo §wiadomosci fluxusu, ale byly dzialania. Teatr instrumentalny ma
swoja fabute, fluxus polega na jednej mysli przedstawiajacej jaka$ prawde™.3?

Gdy szukamy istoty dziatalno$ci Muzyki Centrum, sposréd wielu mozliwosci wybija
si¢ idea spotkania. Spotkanie - stanowi dominant¢ i sens wystepéw Muzyki Centrum.
Spotkanie — rozumie¢ nalezy wielostronnie, poniewaz cala dziatalno$¢ stowarzyszenia i kazdy
z koncertéw to seria spotkan ze soba wykonawcow, publicznos$ci, oraz spotkan z muzyka.
Dwie pierwsze sfery sa kontaktami ,,przyjacielskimi". Sktad zespolu Muzyki Centrum jest
niewielki 1 dobrze publiczno$ci znany, gdyz sa to muzycy, ktorych sie lubi i ktorych sig
podziwia. Piotr Grodecki, Mariusz Pedziatek, Jan Pilch, Kazimierz Pyzik, Olga Szwajgier, to
czotowi wykonawcy - uczestnicy wspotczesnego zycia muzycznego w Polsce 1 zagranicg w
repertuarze nie tylko awangardowym. Prowadzg oni aktywng dziatalno$¢ takze poza Muzyka
Centrum jako solisci, lub animatorzy wiasnych zespotow.

Z drugiej strony - publiczno$¢ Muzyki Centrum tez jest w pewien sposob ,,ta sama”:
to ludzie roznych profesji, czesto artysci (plastycy, aktorzy, literaci), zainteresowani tym, co
tworzy si¢ aktualnie w obszarze muzyki, spragnieni kontaktu ze sztuka autentyczng: spoza
kultury popularnej i spoza kultury historycznej. ,,W rezultacie spotkania nie jesteSmy juz tacy
sami jak przed spotkaniem. Im bardziej donioste spotkanie, tym powazniejsze przeobrazenia
zarowno w podswiadomosci, jak na réznych pigtrach $§wiadomosci.”®* - stwierdza tworca
inkontrologii, prof. Andrzej Nowicki. Dlaczego wskutek spotkania ,,nie jesteSmy juz tacy
sami” - takze w przypadku spotkan muzykocentrowych?

Powodem jest trzecia wyrdzniona tu strefa, najwazniejsza: zetknigcie si¢ z sama
muzyka. Muzyka Centrum przedstawia dziela, ktére nie s3 dla nas ,,dobrymi
znajomymi” (spotkania ze znajomymi nie zmieniaja zadnej ze stron), poniewaz sg nowe.
Spotkania w kregu dziatan Muzyki Centrum to niekiedy konfrontacje o nieprzewidywalnym

rezultacie, wymagajace od odbiorcéw zdolnosci i checi do otwarcia si¢ ,,na nieznane®.

8 Wypowiedz Kazimierza Pyzika z dn. 18.11.2004.

84 Andrzej Nowicki, Zadania i metody inkontrologii, w: Spotkania w rzeczach,Warszawa 1991 PWN.
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Niezaleznie od wyniku, poznawanie tego, co nowe jest jednak zawsze pozytywne,
wzbogacajace, poszerzajace nasze dyspozycje.

Muzyka Centrum zmienia si¢ wraz z ogdlnymi zmianami w kulturze. Nie s3 to jednak
zmiany mechaniczne. Przemiany na poszczegdlnych etapach diugiej juz historii Muzyki
Centrum zawsze byly rezultatem wyborow. Te za§ tworza styl. Mozna powiedzie¢, ze
przedstawiony opis Muzyki Centrum to opis pewnego stylu, wyjatkowego, wilasnego,

niosgcego szczegolng wartosc.

V. Dokumentacja

1. Czlonkowie stowarzyszenia

1. Iliana Alvarado — taniec

Marek Choloniewski - elektronika, instrumenty klawiszowe
Jan Cielecki — klarnet

Mariusz Czarnecki — perkusja

Hector Fiore — flet

Piotr Grodecki — fortepian

Mirostaw Herbowski —fortepian

e R

Bogustawa Hubisz — altéwka
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9. Zbigniew Indyk — organy

10. Halina Jarczyk — skrzypce

11. Marcin Krzyzanowski — wiolonczela

12. Tomasz Lida — dyrygent, skrzypce

13. Roman Opuszynski — fortepian

14. Janusz Pater — akordeon

15. Mariusz Pedzialek — ob¢j, rozek angielski
16. Jan Pilch — perkusja

17. Kazimierz Pyzik — kontrabas, wiolonczela, viola da gamba
18. Adam Radzikowski — fortepian

19. Bogustaw Schaeffer — fortepian

20. Barbara Stuhr — skrzypce

21. Krzysztof Suchodolski — wiolonczela

22. Olga Szwajgier — sopran

23. Stanistaw Welanyk — dyrygent, perkusja
24. Barbara Wojciechowska — altowka

25. Tomasz Wyroba - wiolonczela

Notki biograficzne

Marek Choloniewski (ur. 1953, Krakéw)

Ukonczyt studia gry na organach (L. Werner), teorii muzyki i kompozycji (B.Schaeffer) w
krakowskiej Akademii Muzycznej. Od 1976 roku pracuje w Studio Muzyki
Elektroakustycznej Akademii Muzycznej w Krakowie (obecnie jako adiunkt kompozycji). W
1986 roku wraz z K. Knittlem i P.Bikontem ztozyt zespot Pocigg Towarowy. Jest zatozycielem

Studia MCH oraz wspotzatozycielem: Studia Ch&K (wspolnie z K. Knittlem), grupy
2

CH&K&K (wspolnie z K.Knittlem 1 W.Kiniorskim) oraz mc duo (wspodlnie z Marcelem

Chyrzynskim) - zespotow prowadzacych dziatalno$¢ koncertowg i nagraniowa. Jest autorem
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szeregu komputerowych kompozycji audiowizualnych. Od 1987 roku organizuje seri¢
koncertow Audio Art. Od 1990 roku koncertuje, prowadzi kursy i wyktady z muzyki
komputerowej w wielu krajach Europy, Stanach Zjednoczonych i Kanadzie. Jest autorem
kompozycji instrumentalnych, elektroakustycznych i audiowizualnych, a takze muzyki dla
teatru, filmu, radia 1 TV. W koncertach muzyki wspolczesne; wystgpuje gtownie jako
wykonawca "live computer music". Jest inicjatorem i dyrektorem artystycznym
Miedzynarodowego Festiwalu Audio Art oraz Migdzynarodowych Warsztatow Muzyki
Wspotczesnej Krakow/Stuttgart (wspolnie z Matthiasem Hermannem). W latach 1993 — 1999
byl dyrektorem artystycznym Internationale Akademie fiir Neue Komposition und Audio Art
w Schwaz (Austria). Od roku 2000 jest dyrektorem Studia Muzyki Elektrokaustycznej

Akademii Muzycznej w Krakowie. Jest autorem projektow Statek Artystow 1 GPS-Art.

Mariusz Czarnecki (ur. 1964)

Studiowat perkusje (w klasie Stanistawa Welanyka), wykonawstwo muzyki wspotczesnej (w
klasie Adama Kaczynskiego) oraz muzyke elektroniczng (pod kierunkiem Jozefa
Patkowskiego) w krakowskiej Akademii Muzycznej. Jest czlonkiem Stowarzyszenia
Mandala. Jest wspotzalozycielem jednego z pierwszych Prywatnego Studia Muzyki
Elektronicznej (1983). Jest laureatem nagrody krytykéw na Festiwalu Muzyki Wspotczesnej
w Berlinie (wraz z grupa Olgi Szwajgier). Jest cztonkiem zatozycielem Krakowskiej Grupy
Perkusyjnej. Wspotpracuje z wieloma solistami oraz zespotami muzyki wspotczesnej (MW?2,
Trio Muzyka Centrum, Kwartet Olgi Szwajgier). Jest autorem kilkudziesi¢gciu nagran oraz
kompozycji dla teatréw, radia 1 telewizji. Pracuje nad interaktywnymi perkusyjnymi

systemami komputerowymi.

Hector Fiore (ur. 1953, La Plata)

Ukonczyl kompozycje na Universidad Nacional de La Plata. W latach 1987-1990 odbyl studia
podyplomowe w Akademii Muzycznej i na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie, jako
stypendysta tych uczelni. Zrealizowat studia specjalistyczne w Europie i Ameryce pod
kierunkiem miedzy innymi: L. Nono, D. Schnebel, J.C. Risset, B. Schaeffer, R. Boulanger, L.
Ferrari, F. Rengli.
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Jego dziatalno$¢ koncentruje si¢ na sztukach zintegrowanych za posrednictwem technologii
elektronocznej, faczacych takie srodki wyrazu jak obraz, ruch, dzwiek, poezja, w projektach,
w ktorych gra rowniez na flecie, komputerze i innych instrumentach. Zaprezentowal ponad
200 prac wiasnych, i innych autorow, na licznych festiwalach, w teatrach i salach
koncertowych Europy, Ameryki 1 Azji. Niektorzy kompozytorzy, jak: S.Berg, B.Schaeffer,
G.Pstrokonska, tworzyli utwory specjalnie przeznaczone do wykonania na reczitalach i
performancach Hectora Fiore.

Hector Fiore wspdlnie z pianistkag G.Markova (Sankt-Petersburg) tworzy "M&F Project". Jest
tworca sekcji Sztuk Zintegrowanych na "Encuentro de Lenguajes Multiples" (Spotkaniu
Roéznorodnych Srodkow Wyrazu) w La Placie.

Od 1998 r. jest wraz z Kazimierzem Pyzikiem czlonkiem "Peripeties Improvisation Duo" i
tworzy oprawe dzwickowa stalego projektu "Viceversa" w Wiedniu. Byl dyrektorem
artystycznym "Pierwszego Cyklu Wspolczesnej Muzyki Argentynskiej w Polsce" oraz
konsultantem w "Staggione Lirica di Taormina" we Wtoszech. Byl jurorem w konkursie
muzyki elektroakustycznej "EAR-99" organizowanym przez Radio Magyar w Budapeszcie i
na Miedzynarodowym Forum Muzyki Elektroakustycznej (Rostrum) organizowanym przez
UNESCO (Wieden, 1998).

Hector Fiore prowadzit dziatalno§¢ akademicka w Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst w Wiedniu, na Akademii Pedagogicznej w Krakowie, a takze w UNLP, UNLa, UNL 1
w Direccion de educacion Artistica (Buenos Aires) w Argentynie. Jest profesorem kompozycji
1 interpretacji komputerowej na Kursach Wykonawstwa Muzyki XX wieku w Bystrzycy

Klodzkiej i na Migdzynarodowych Warsztatach Muzyki Wspoétczesnej w Krakowie.

Piotr Grodecki (ur. 1957, Krakow)

Studiowat fortepian (J.Lukowicz) i wykonawstwo muzyki wspolczesnej (A.Kaczynski) w
krakowskiej Akademii Muzycznej. Otrzymal wiele nagréd na migdzynarodowych
konkursach, m.in. w Rzymie (Konkurs im. Valentino Bucchi) i Roterdamie (Gaudeamus).
Jego repertuar zawiera ogromng ilo$¢ utworow muzyki XX w. Koncertowal w kraju i za

granicg, m.in.: w Austrii, na Wegrzech, Szwecji, Jugostawii, Belgii 1 Holandii. Dokonat wielu
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nagran ptytowych i radiowych. Prowadzit warsztaty 1 wyktady z muzyki wspotczesnej, m.in.

Internationale Akademie fiir Neue Komposition w Schwaz (Austria).

Zbigniew Indyk (ur. 1955, Krakow)

Ukonczyt studia gry na organach (L.Werner) i kompozycji (B.Schaeffer) w krakowskiej
Akademii Muzycznej. Koncertuje jako solista-organista w wielu krajach Europy. W 1985
roku wspotnie z W. Marchwicg zorganizowatl Miedzynarodowy Mini Festiwal Muzyki
J.S.Bacha w Krakowie. Jego utwory wykonywane byly na wazniejszych polskich festiwalach
muzyki wspotczesnej oraz za granicg. W 1993 roku byt inicjatorem i wspottworca (wspdlnie z
W.marchwicg) konkursu kompozytorskiego Narody i Stereotypy. Autor opery Euridice oraz

oratorium Potop.

Tomasz Lida (Ur. 1956)

Absolwent krakowskiej Akademii Muzycznej, najpierw na Wydziale Instrumentalnym —
skrzypce, nastepnie Teorii, Kompozycji i Dyrygentury — kierunek dyrygentura.
Wspotzalozyciel (razem z Mariuszem Pegdziatkiem) Krakowskiego Kwartetu Obojowego,
cztonek krakowskiego Studia Muzyki Elektronicznej. Kompozytor muzyki teatralnej
(Krakow, Zabrze, Szczecin, Czgstochowa) i1 autonomicznej. 1984 — 1996 dyrygent
Panstwowej Filharmonii w Opolu, 1991-1996 jej Dyrektor Artystyczny. Laureat Nagrody
Artystycznej Wojewody Opolskiego, laureat nagrody Miasta Opola, organizator
Miedzynarodowego Festiwalu Multimedialnego Bogustawa Schaeffera. Dyrygowat w
wigkszosci orkiestr symfonicznych w Polsce, a takze Rosji, Niemczech, Holandii. Od 1996
etatowy dyrygent Opery Krakowskiej, obecnie wspolpracownik. Zatozyciel, obecnie
wspotwilasciciel firmy fonograficznej Amadeus, specjalizujgcej si¢ w nagraniach 1
naglo$nieniach muzyki klasycznej 1 artystycznej, wydawnictwach dzwigkowych. Jako
specjalista cyfrowych systeméow dzwiekowych (DAW) 1 wspdtczesnych technik
mikrofonowych wykladal na Wydziale Inzynierii Dzwigku AGH 1 krakowskiej Akademii
Muzycznej. Pracownik i1 wspolpracownik firm Grupa Siedem Czwartych, Music Info ,
Dynabit, publikacje w czasopiSmie fachowym ,Estrada 1 Studio”. W 2003 zatozyt

antykomercyjne radio internetowe Radio Art (http://radio.art.pl), zajmujace si¢ artystycznymi
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zjawiskami dzwigkowymi, od muzyki dawnej, klasycznej, jazzu, ambitnej muzyki

mtodziezowej, eksperymentu dzwickowego, folku po poezje, proze, reportaz dzwickowy.

Mariusz Pedzialek (ur. 1956, Krakoéw)

Studiowal w krakowskiej Akademii Muzyczne; w klasie oboju E.Szczes$niaka,  takze
uczesniczt w kursie mistrzowskim Lothara Kocha w Sion (Szwajcaria). Byl zatozycielem 1
kierownikiem Krakowskiego Kwartetu Obojowego, a takze czlonkiem zespotu Grzegorza
Turnaua. Wiele koncertuje w kraju 1 za granica, jako solista 1 kameralista, wystepujac m.in. na
festiwalach "Warszawska Jesien", Mixer-Media Festival w Brukseli, "Poznanska Wiosna
Muzyczna", Festiwal "Aspekte" Salzburg, Penderecki Festiwal, Swiatowe Dni Muzyki w
Warszawie. Nagrywat dla Polskiego Radia, Radio France, Magyar Radio, Polskich Nagran i
wytworni ptytowej Wergo. Byl jurorem Konkursu Wykonawcow Muzyki Wspd czesnej w
Warszawie. W 1993 roku byt wyktadowca Internationale Akademie fiir Neue Komposition w

Schwaz (Austria) oraz Letnich Kursow Muzyki Wspotczesnej w Krakowie.

Jan Pilch (ur. 1956, Krakow)

Ukonczyt z wyrdznieniem studia w krakowskiej Akademii Muzycznej w klasie perkusji
J.Stojko. Jako solista i kameralista uczestniczyl wielokrotnie w najwazniejszych polskich
festiwalach muzyki wspotczesnej, a takze w festiwalach w DreZznie, Norymberdze (Musik des
XX Jahrhunderts), Salzburgu (Aspekte). Za interpretacje Wariantow K.Moszumanskiej-Nazar
otrzymat "Medal Polihymnii" na "Poznanskiej Wio$nie Muzycznej" w roku 1980. Jest
cztonkiem Krakowskiej Grupy Perkusyjnej oraz zespotu Mr. Bober's Friends. Byt cztonkiem
grupy jazzowej "Laboratorium". Wspotpracowat z zespolem MW?2, orkiestrg symfoniczng
Filharmonii Krakowskiej 1 Orchestra Giovanile w Lanciano (Wtochy). Dokonat wielu nagran
radiowych 1 plytowych z muzyka wspolczesng 1 jazzows. Jest adiunktem Akademii
Muzycznej w Krakowie.W latach 1994-96 byl czlonkiem Orquesta Simfonica de Gran

Canaria.

Kazimierz Pyzik (ur. 1955, Krakow)
Studiowal w Akademii Muzycznej w Krakowie kontrabas (R.Daun), teori¢ muzyki

(A.Fraczkiewicz) i kompozycje (M.Stachowski) oraz viole da gamba w Meistersinger
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Konservatorium w Norymberdze (H.Groth) i w Koninklijk Conservatorium w Brukserli
(W.Kuijken). Swoja dziatalno§¢ koncertowa wyraznie dzieli na dwie grupy. Na réznych
odmianach viol da gamba wykonuje gtownie muzyke baroku i renesansu wystgpujac z
recitalami solowymi oraz m.in. z zespotami Fiori musicali i Camerata Cracovia. Zatozyl tez
wiasny Consort Viol da Gamba oraz jest cztonkiem Viola da Gamba Society of Great Britain.
Na instrumentach wspolczesnych - wiolonczela, kontrabas - wykonuje gtéwnie muzyke XX i
XXI wieku. Ponadto wspotpracuje z zespotem MW2, Kwartetem Olgi Szwajgier 1 wystgpuje
z recitalami solowymi. Na poczatku swej dzialalnosci koncertowej byl cztonkiem orkiestry
kameralnej Capella Cracoviensis oraz Krakowskiego Kwartetu Obojowego. Koncertowal w
niemal wszystkich krajach Europy 1 Stanach Zjednoczonych. Ma na swoim koncie wiele
prawykonan §wiatowych, nagran radiowych, telewizyjnych i ptytowych. Jako kompozytor
nawigzuje zaréwno do form klasycznych i do porzadku tonalnego realizowanego poprzez
specjalnie konstruowane systemy harmoniczne, jak i do form eksperymentalnych czesto
realizowanych pozamuzycznie. Skomponowat okoto 100 utworéw. Jest laureatem krajowych
konkursow kompozytorskich (Konkurs im. A.Malawskiego oraz Ogoélnopolski Konkurs
Kompozytorski). Jego utwory wykonywane byly na wszystkich festiwalach muzyki

wspotczesnej w Polsce, ponadto w Niemczech, Francji, Jugostawii, Danii.

Bogustaw Schaeffer (1929, Lwow)

Studiowal w Krakowie - kompozycje (A.Malawski) i muzykologi¢ (Z.Jachimecki). W latach
piecdziesigtych pracowat krotko w Polskim Radio, Polskim Wydawnictwie Muzycznym oraz
w Instytucie Muzykologii UJ. Od 1963 wyklada kompozycje w Akademii Muzycznej w
Krakowie. Jest réwniez profesorem kompozycji w Hochschule fur Musik "Mozarteum" w
Salzburgu. Autor wielu ksigzek na temat muzyki wspotczesnej, m.in. Introduction to
Composition (1976) oraz kilka wersji Historii muzyki. Skomponowat ok. 320 utwordw, 29
sztuk teatralnych. Uprawia roéwniez tworczo$¢ graficzng. Od roku 1969 odbylo si¢ na catym
swiecie ok. 60 koncertoéw w catosci wypetionych jego muzyka. W 1993 roku, w Opolu odbyt
si¢ Festiwal Multimedialny Bogustawa Schaeffera poswigcony jego tworczosci
kompozytorskiej, dramaturgicznej i graficznej. Jest laureatem wielu nagrod, m.in.: 17 nagrod
za utwory symfoniczne i kameralne, Nagrody Ministra Kultury i Sztuki (1971, 1972, 1980),
Nagrody Zwiazku Kompozytorow Polskich (1977), Nagrody Miasta Krakowa (1977),
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Nagrody Festiwalu Polskich Sztuk Dramatycznych we Wroctawiu za tworczos¢
dramaturgiczng (1987). Jest czynnym kompozytorem (ponad 440 kompozycji rdznego
rodzaju, od utworéw solowych az po mega-symfonie i opery), dramaturgiem (moje sztuki
egzystujg w 27 jezykach z estonskim, wegierskim i hebrajskim wlacznie; wiele prepremir
teatralnych odbyto si¢ poza Polskg) oraz czynnym grafikiem. Od kilunastu lat moim celem
jest tworzenie za pomoca nowych i najnowszych $rodkéw estetycznie doniosta muzyke. W
teatrze — sze$¢ moich sztuk bylo granych ponad 250 razy — staram si¢ o przenoszenie moich
dos$wiadczen kompozytorskich na teren sceniczny, lubi¢ tez eksperymentowac — sztuka Multi
pisana i grana jest w pieciu jezykach jednocze$nie. W 1998 otrzymalem w Nowym Jorku
Nagrod¢ im. A.Jurzykowskiego. W maju 1999 odbylo si¢ Migedzynarodowe Sympozjum
Naukowe zorganizowane przez Uniwersytet Jagiellonski poswigcone mojej tworczosci
kompozytorskiej, dramaturgicznej i graficznej, potaczone z koncertem monograficznym i

wystawieniem sztuk teatralnych.

Krzysztof Suchodolski (ur. 1953, Krakow)

Ukonczyt krakowska Akademi¢ Muzyczng w klasie wiolonczeli prof. W.Hermana w 1977
roku. W 1978 roku podjat pierwsze proby kompozytorskie — muzyka do filmu animowanego
Refleksy w rezyserii J.Kuci. Od tego czasu stale wspolpracuje z filmem jako kompozytopr i
realizator dzwicku. W sumie skomponowal mauzyke do ok. 300 filméw i reportazy
telewizyjnych. W 1987 wydat swoja plyte autorska Suhi nagrywajac ja ze swoimi statymi
wspotpracownikami — muzykami. Nastgpna ptyta autorska to Qumba oraz plyta z muyzka
baletowa verso la pace. Wspotpracowat z Bogdanem Diugoszem w swoim wilasnym studio

komputerowym

Olga Szwajgier (ur. 1944, Stowikowa)

Sztuke wokalng studiowala u Leokadii Kukawskiej 1 Stanistawy Hoffmannowej. Dyplom
Akademii Muzycznej w Krakowie uzyskala w 1970 roku. Jest laureatka konkurséw
wokalnych. Jest pedagogiem Panstwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej w Krakowie od 1974
roku. Od 1976 r. wystgpowata na najwazniejszych festiwalach muzyki wspotczesnej m.in. w
Polsce, Wtoszech, Francji, Grecji, Niemczech, Meksyku. W roku 1987 na Miedzynarodowym
Biennale w Berlinie uzyskala nagrode krytykow. Otrzymala wiele tytutow i wyr6znien, m.in.:

"The Cultural Doctorate in Philosophy of Music" nadany przez World University Roundtable,
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w Benson w Arizonie (1989), tytul czlonka deputowanego "International Parliament for
Safety and Peace" przy ONZ (1993). W roku 1991 wystapita w Carnegie Hall na koncercie
uswietniajacym  obchody 100-lecia tej sceny. W 1993 1 1995 roku byla wyktadowca
Internationale Akademie fiir Neue Komposition w Schwaz (Austria) oraz Letnich Kursow
Muzyki Wspotczesnej w Krakowie. Cwiczeniami wlasnego pomystu poszerzyta skale glosu
od 4 do ok. 6 oktaw. Komponuje, pisze teksty i rezyseruje wilasne koncerty. W swoim
dorobku artystycznym posiada kilkaset prawykonan §wiatowych 1 polskich. Dokonata wielu

nagran ptytowych, radiowych, telewizyjnych, filmowych i teatralnych.

Dalsze informacje mozna uzyskaé¢ kontaktujac si¢ z Muzyka Centrum:

Stowarzyszenie Artystyczne Muzyka Centrum
skrytka pocztowa 42
31-045 Krakow

e-mail: muzykacentruml@wp.pl

www.muzykacentrum.krakow.pl

Informacje na temat Festiwalu Audio Art znajduja si¢ na stronie: www.audio.art.pl
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