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Muzyka, ktorag tu prezentuje pod wspolnym mianem muzyki audiowizu-
alnej, opiera sie na szczegdlnego rodzaju idei kompozycyjnej. Te-
go typu utwory audiowizualne nio majg jeszcze osobnej nazwy, locz
mimo to wyraznie oddzielaja sie od innej muzyki. Oddzielajg sie
tak ze wzgledu na cza« 1 sytuacje» w ktorej powstaja, jak 1 ze
wzgledu na gatunek, ktory tworzg. Ze wzgledu na czast bo kompozy-
cje te mogly powstaC dopiero po roku 1960] sytuacje« bo powstaty
w opozycji do twordw konwencjonalnych w obsadzie /mimo pewnych
nowych rozwigzan/| na gatunek« bo wykraczajg poza rodzaje muzyki
instrumentalnej, wokalnej czy tzw. muzyki na tasme. Wprowadzam
dla nich specjalny nowy termink muzy ka akcji, muzyka
dziakania w muzyce, muzyka dziatania wobeo muzyki, dalej jeszcze«

muzyka dziakania przeciw muzyce.
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Zastanowmy sie, Jak mozemy dziakaC przeciw muzyce. Jest Kkilka
wyjsca uprawiaC cos innegp niz muzyke, np. poezje, malarstwo,
filozofie itd. - byltaby to zatem HIE-nuzyka; uprawia¢ coC, co
by przeciwstawiato sie najbardziej nuzacym konwencjom i kano-
nom - byktaby to zatem ANTY-muzyka; wreszcie uprawia¢ taki rodzaj
sztuki, o ktorym by nie mozna bydo powiedzieC, czy jest to jesz-
cze muzyka, czy juz nie - bykaby to META-muzyka /tu przypominam,
ze przedrostek "'meta’" oznacza nie tylko '‘pomiedzy’, ale 1 Tpo,
potem, poézniej’’, a wiec w naszym wypadku* muzyka pomiedzy muzyka
a czym$ innym, ale takze muzyka, ktdéra dopiero potem, pozniej
moze byC zalegalizowana, uznana za '‘réaniez mozliwg"'/ a nawet
jeszcze inaczejt uprawiaC rodzaj sztuki, o ktorej wiemy, ze jest
to sztuka, a ktdorg potem mozemy uznaC za muzyke, ktdorg mo-

zemy InterpretowaC jako muzyke - bykaby to wiec TRANS-muzyka.
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Elementy niemuzyczne, antymuzyczne» metamuzyczne 1 transmuzyczne
sktadajg sie na nowy rodzaj muzyki, ktorg ze wzgledu na jej do-
tychczasowy charakter motemy nazwa¢C muzy kg dzi1a+ta-
nita, muzykg akcji. Tu trzeba od razu podkreslic» ze jakkolwiek
akcja 3tanowi integralng czes¢ tego rodzaju muzyki, to bardziej
chodzi nam tu o dziatanie kompozy tora niz wykonawcow.
Przede wszystkim kim jest kompozytor zajmujacy sie muzyka akcji»
muzyka dziatania? Ha pewno nie jest to ktos» kto uznaje siebie

za "'dalszy cigg!" tego» co byte. V sztuce nie zawsze mozna ograni-
czaé sie do kontynuacji. Zebym mogk kontynuowaé muzyke» ktora
lymi przede mng pisali» musiatbym sie czu€¢ spokrewniony z nimi»
musiatbym sie czu¢ w tym wypadku jakos z "“tymi innymi'* zwigzany

- tego jednak nie mogibym o sobie powiedzieC. Istniejg rdozne ty-
py tworczosci» rozne typy tworcow; jeden marzy o pozycji» jakag
mieli jego wielcy poprzednicy» drugi nie widzi w tym zadnego uro-
ku /problem artysty i1 rzemieSlnikal! artysta chce zaczg¢ wszystko
od nowa» rzemieslnik czuje sie przynalezny do cechu» chce bycC

najlepszy nie wobec siebie» lecz w swoim rzemiosle.../.
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W sztuce «szelki uk#ad rzeczy jest pozorny, nieprawdziwy, a dla
Jamego tworcy - nieistotny. Czymze bowiem * wrocmy do togo - jest
komponowanie? Jest to na pewno zajecie koncentrycznie - we wezyst-
kich swoich wymiarach - ufozone wok&t dzieka, ktore interesuje
najpierw samego kompozytora /jest jasne, ze on jest pierwszym
krytykiem swojego dzieka/. Aby ono powstato, musza byC zniesione
wszelkie ramy, kanony, przywigzania, opory, zastrzezenia i1 znaki
zapytania. Oczywiscie w kazdym utworze zawarty Jest pewien element
polemiczny - tak to mogq przynajmniej inni rozumie¢ - zawsze Jed-
nak w czasie powstawania dzieka wazne jest ono samo. Podkreslam

to dlatego, ze komponujacy muzyke akcji musi sie unieC poddac
przede wszystkim wewnetrznemu naciskowi tworczemu*
nie naciskowi konwencji czy czegokolwiek z zewngtrz /tzw. zewne-
trzna inspiracja moze wzbogaca ducha, ale nie moze wzbogaciC sa-

mej muzyki - to zresztg osobny temat/.
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Kompozytor moze dziata¢ w dowolny sposob, w dowolnym zakresie,

w dowolnej Intencji - jesli tylko ma na celu sztuk®. Jesli jego
col jest celem artystycznym, a srodki nogg byC¢ rozumiane tylko
jako sSrodki artystyczne, to wartosS¢ artystyczna tego, co robi,
ooJawi sie innym szybko 1 4atwo, bo przeciez nawet najtwardszy
oportunista 1 najzagorzalszy konserwatysta zrozumie, ze muzyka,
ktorg mu sie przedstawia. Jest muzyka, bo czymze innym /Srodki
muzyczne sprowadzajg sie do muzyki, sa poza muzyka nieszkodliwe,
sg wieo - Swiete.../. To wkasnie w tym celu tak brzydko, bo
negatywnie, nazywam muzyke akcji /jeszcze do niedawna "‘A-muzyka'
c»y "ANTY-muzyka'™ oznaczaty cos bardzo ujemnego, oznaczaty kres
kompozytora, jezeli '‘coS takiego" uprawia, nie Jest kompozytorem!
- mbwiono, czas pokazak, ze nie ma nic smutniejszego, niz bycC
tylko kompozytorem — wkasnie dzisiaj, kiedy pednoprawne utwory

muzyczne moga byC wytworem maszyn/.
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Muzyka akcji opiera sie na dwu zasadniczych elementach* na ele-
mencie audytywnym, stuchowym 1 na elemencie wizualnym, wzrokowym.
Ja to twory AUDIO-WIZUALNE. Aby sobie dok#adniej zdaC sprawe
go, czym jest audiowizualnos¢, sprébujmy Ja przedstawi¢ jako prze-
ciwstawienie muzyki elektronicznej, muzyki "‘napisanej” na tajnie,
odbieranej wydgcznie audytywnie, shuchowo, skoncentrowanej na zja-
wiskach wytacznie dzwiekowych, autonomicznie muzycznych, w prze-
ciwienstwie do muzyki elektronicznej, ktdrg mozemy w pedni odbie-
rac nie patrzac na nic /bo nie ma na cos dwie kolumny gkosnikowe
przedstawiajg sie martwo 1 tylko niemgdre przyzwyczajenie kaze
nam przy stuchaniu muzyki elektronicznej czasem na nie spogladac/,
muzyka audiowizualna wymaga 1 stuchania , i patrzenia, zaréwno
widzenia, jak 1 sk#yszenia. Co wiecej, obie te formy kontaktu
z dzietem sg razem, nierozdgcznie koniecznym warunkiem wiasciwego
odbioru kompozycji muzycznej. « praktyce odbiorczej skyszenie
1 widzenie bedzie sie mogho stale wymieniaC, tworzac dwa rownole-
gte komponenty odbioru. Tu trzeba doda¢, te percepcja Zodbior/
w muzyce audiowizualnej nie musi sie opieraC na jednoczesnym sty-
szeniu 1 widzeniu, ze chodzi tu raczej o stalg mozli1wosS¢C
kontaktu odbiorczego w obu tych zakresach /tav. pe#ne
odbieranie wrazen audytywnych 1 wizualnych nie jest pozadane se
wzgledu na znuzenie, jakie nastepuje przy tak wielkim zaangazowa-

niu zmystow/.



SR

A wiec w trakcie percepcji raoze by¢ dokonywany wybor» odbiorca
asm reguluje wrazenia stuchowe i wzrokowe niejako w zaleznosci

od wlkasciwosci samej muzyki audiowizualnej, ale takze niejako
nakdadajac na skomponowany przez autora utwor swojg wkasng "‘wer-
sje'" odbiorczg. tatwo sie domyslic. Jak bardzo wzbogaca sie utwor
jak bardzo w tej sytuacji staje sie on wieloptaszczyznowy, wielo-
znaczny, co w muzyce Jest bardzo wartosciowe /muzyka jest tym
bogatsza, Im wiecej ma znaczeni jednoznacznosS¢ jest celowa np.

w teatrze spotecznym, w reportazu fotograficznym itd.j sztuka
muzyczna ma wyzszego rzedu semantyke 1 nie trzeba jej tego odbie-

raC, redukujac ja do prostej '‘demagogii’’/.
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Kompozycje tego typu wprojektowujg sie - Jak zwykdo aiv to okres-
la¢ - w Swiadomos¢ odbiorczg perceptora niezaleznie od tego, co
same wnoszg. Jest to - Jak zaznaczydem - mozliwe dzieki zastoso-
waniu struktur NIEJEDNOZNACZNYCH, poliwalentnych, ktore zawiera-
Ja spory margines nieokreslonosci informacyjneJ$ dzieki temu mo-
ga byC przejmowane jako materiat do - oczywiscie niezupednie do-
wolnego — interpretowania. W naszym wypadku — w wypadku muzyki

akcji1 - muzyka ''nie znaczy' muzyki, znaczy cos wiecej.
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Muzyka audiowizualna - nasz punkt wyjscia * komponowaniu muzyki
akcji - nie chce sugerowaC asocjacji /robiono to duzo wcze&ilej/,
lecz stawia sobie za zadanie dysponowanie szczegolne-
go wodzaju interwatami zachodzacymi pomiedzy tym, co widziane, a
tym, co styszane. Aby sobie to wyraznie przedstawiC, wyobrazmy so-
bie dwie formy prezentacji jakiejs struktury muzycznej; jedng

z nich mielibySmy zanotowang na tasmie filmowej /a wiec wydacznie
wzrokowo odbieranej/, druga na tasmie magnetofonowej /a wiec wy-
+acznie w odbiorze stuchowym/. Obie te formy sa dla nas ekwiwalent-
ne, dotyczg przeciez tego samego zjawiska, ale do jednej z nich
jestesmy przyzwyczajeni /stuchajac na tasmie muzyki, mozemy ja So-
bie +atwo przedstawi¢ w zywej prezentacji wizualnej, mozemy ja
tatwiej '‘zobaczyC''/, druga natomiast tworzy cos - chciatoby sie
powiedzie¢ - niezupelnego, fakszywego /polega to na tym, ze w,wy-
padku dostownie b raku je nam dzwieku, ktéry widzimy - tego
Juz nie mozemy niczym uzupehicé/. Fakt, ze w odbiorze czysto audy-
tywynym mo zemy stosunkowo datwo dopowiedzieC to, co wizualne,
a na odwrot w odbiorze czysto wizualnym trudno jest nam dotworzyc
ekwiwalent stuchowy tego, co niemo widzimy, tworzy bardzo niedogod-

ng nierowno s$cC¢ pomiedzy oboma komponentami.
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Te nierdéwnos¢ muzyka audiowizualna stara aie pokry¢ narzucong
zasada ekwiwalencji stuchowo-wzrokowej. Sprzyjac¢ tej trudnej,

bo sztuczne]j, ekwiwalencji mozna tylko w ten sposdb,

ze stronie wizualnej przyda sie wiecej niz dotad wagi! Oczywis-
cie nie bedzie to znaczyto, ze teraz strona wizualna jest waz-
niejsza od stuchowej. Tego osiagnaC niepodobna, bo przeciez
kazdy watek wizualny, wychodzac od wagtku muzycznego, musi na nim
sie opierac. Ale istnieje mozliwos¢ postuzenia sie materiatem
tak dalekim od tworzywa muzycznego, ze wizualna prezencja staje
sie naprawde rownowaznym elementem catosci /mozna tegD dokonacC
BEZPOSREDNIO, stosujac niekonwencjonalnie tekst literacki, stowo,
wartosci fonetyczne wyizolowane od kontgkstu muzycznego Itp.
Srodki/.
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Przejdzmy do istoty muzy ki1 akcji. Przede wszystkim za-
stanowmy sie, czym jest tu san materiat muzyczny. Materiat muzycz-
ny Jes" tu tylko s+ ownic twem, zasobem medidw koniecz-
nych do przekazywania tresci muzycznych, bynajmniej - to oaine! -
do nich samych niesprowadzalnych. Manet tam, gdzie zapis muzyczny
wskazywatby na Scista dyspozycje materiatowg, nie materiat jest
wazny, lecz to, co on przynosi w sensie mozliwosci zbudowania na
nim akcji, /Dlatego celem nie moze tu byC partytura; przeciwnie,
je3t ono tylko Srodkiem, tworzywem posredniczacymi dlatego tez nie
nalezy jej w tym rodzaju muzyki przypisywaC¢ znaczenia ZAPISU; i za
uvazmy, ze nie trzeba jej komponowaC dokdadnie, precyzyjnie, prze-
ciwnie, 1Im bardziej pkynny bedzie zapis, im bardziej trudna czy-
telnos¢, iIm bardziej nieokreslony materiat, tym bardziej muzyka

zyska na uprawionej przez na* w tym gatunku wieloznacznosci ./
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Zadaniem muzyki akcji nie jest przekazywanie wypowiedzi czysto
muzycznych, lecz przekazywanie wypowiedzi artystycznych w azer-
szym pojeciu tego stowa. Udziat elementu NIE-m zycznego jest tu
traktowany nie jako dodatek do muzyki, lecz Jako réwnowazna s mu-
zykg forma wypowiedzi. Korzystajac z mediow niemuzycznych, mozemy
dzieki nim wzbogaci¢ muzyke w nieznane dotad wartosci. /Zauwazmy,
ze tego problemu nie byk w stanie uwzgledni¢ w muzyce nawet teatr
muzyczny, gdyz w tym wypadku muzyka podporzadkowywata sie zazwy-
czaj zaplanowanej dramaturgii catosci./ Muzyka 1 jeszcze coS w i e

c e J- tak mozna by okresli¢ program muzyki akcji.
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Szczegotowo jak sie ja komponuje? Poniewaz nie jest to forma,
trudno o tym ogolnie mowi¢, o wiele lepiej bydoby przystgpic -
po kilku probach - do konkretnych zadan kompozycyjnych u tym
zakresie, comozna 1t ndywidualnie ustalic. To, co
w stowie wprowadzajgcym moghbym na ten temat powiedzieC, stresz-
czatoby sie do kilku punktow /niektore z nich stang sie po tym,

co powiedziakem, zupelnie jasne/.
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Punktem wyjScia w kompozycji musi byC stan serowy. Kie nozna mu-
zyki tworzy¢ w oparciu o dotychczasowg muzyke, poniewaz wAasnie
tego mamy uniknaC* Biaky papier 1 czysta /ale podbudowana silnym
impulsem tworczym/ intencja tworzenia - nic wiecej. Koncowy rezul-
tat kompozycji nie moze byC przewidziany, mozna go sobie tylko
mglisci* wyobrazi¢ /mam sie spotkac z czdowiekiem, ale nie wiem,

jJak bedzie wygladat 1td./.
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Kazda muzyka rozgrywa sie w czasie, a wiec 1 ta; ale kolejnosc¢
jej elementdw przebiega powinna by¢ - jak najdrozej - otwarta.
W tym celu zamiast partytur stosowaC nalezy zestawienia mediow,
katalogl sSrodkow, diagramy, grafy, otwarte kody 1td. - wszystko
inne, tylko nie jednoznaczny zapis poziomy. Z medidéw powinno sie
moc udozyC nie jeden utwor, ale cate zeszyty, co mowie, cale bi-

blioteki utworow /przyk¥adem Non stop z roku 1960/.
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Mdia muzyki akcji twrzg cosw rodzaju repertuaru
Srodkow. Obok pojedynczych dzwiekow, obok akordéw 1 motywow O nie-
okreslonej strukturze nozna postugiwaCc sie materiatem oldow, aortoa-
ci fonicznych, afektéw, gestu, gry aktorskiej /zywej i1 mimicznej/,
krotkich akcji /bez szerszego znaczenia, tan. bez mozliwosci rozu-
mienia ich jako "'sensu" catosci/, urwanych epizodow, nawet zajecC
codziennych, wybuchu 1 zaniku zainteresowania przebiegiem muzyki
/wykonawcy zdolni sg tworzyC cate skale takich medidw/, a dalej
mozno sie postugiwac wszystkim tym, co wynika z dyspozycji 1 z ich
interpretacji /jezeli musze cos$ zagra¢ z grafu, ktdrego nie znam,
to motyw muzyczny, jaki mi sie nasunie - jakkolwiek nie bedzie go
w zapisie - wyni knie z zapisu - tak jak ze wszystkim w mu-
zyce akcji/.
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zadnoj umowy, zadnych ograniczen czas trwania, jogo wypednienie
tmi, intensywnoS¢ muzyki akcji/, objada, role pizejuo«vane przez
wykonawcow < wszystko to powinno by¢ jak najdtuzej otwarte, do za-
dysponowania, kiedy nadejdeie wkasciwy moment. u realizacji nalezy
niekiedy przyjmowaC metode synektyczng» realizowaC muzyke akcji
bez zwigzku, "zwigzki'' pojawig sie same - w czasie realizacji mu-

Zzyki .
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Aspekty ekspresyjne nasopran i flet /maj 1963/
Jedyny « tym zbiorze utwor dla dwoch tylko wykonawcow. Audiowizual
na Jest tu przede wszystkim sama przestrzennosS¢« obie wykonawczy-
nie /w tym utworze wymagany Jest udziat flecistki/ przechodzg

2 roznych punktow wykonawczych w inne, to zblizajac sie do siebie,
to oddalajac /odleghosci pomiedzy sopranem a fletem podane sg w nu-
tach/. « tym wypadku wykonanie estradowe moze byC¢ zaledwie tolero-
wane Jako Jeszcze mozli1we /oczywiscie przy zachowa-
niu dystansow chocCby umniejszonych/, natomiast idealne bydoby

/1 tak wygladato prawykonanie utworu/ rozrzucenie po widowni Kkilku
podidw, podwyzszen, na ktorych wykonawczynie pojawialy sie w posz-
czegolnych czesciach utworu. Obie partie sg w tyn wypadku rowno-
rzedne* nie wolno dopusci¢ do tego, by mogdo sie wydawac, iz flet

""towarzyszy'' sopranowi .
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Kwartet dla dw planistow 1 dwu dowolnych wykonawcow /.ty-

czen 1965/, znany z wykonan Jako Kwartet 2+ 2, realizujg

dwaj pianisci /pianoforte I 1 pianoforte 11/ oraz dwaj dowolni mu-
zycy lub aktorzy /dotychczasowo wykonenia dwu dowolnych glosow,
wiolonczela 1 sopran, sopran i aktor, flet 1 skrzypce, skrzypce

1 wiolonczela/. Ponizsze komentarze dotycz, weraji na flet 1 skrzyp-

ce, oczywiscie w wypadku wystepowania w utworze gtosu wokalnego lub

aktora uwagi ponizsze nalezy odpowiednio rozwin*. Zacz»; , dow>l-

nym miejscu ghosu /Kwartet nie ma partytury i1 skdada si, jednie

z glosow/, , realizacji prawykonania proponowatem nastepujgce roz-

wigzanie, ktore tu podaj, Jako probne, zaczyna fortepian I, gra oko-
40 minuty, potem wchodzi 11 fortepian, flet, a po jakims czasie

skrzypce, zakonczenie, w podotaej postaci, tzn. koncz, fortepian I

niemal sam /przy minimalnymtowarzyszeniu pozostatych instrumentow/
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Pewien procent muzyki - to "emotywografy', rysunki, ktore nalezy
rozumieC bardzo indywidualnie, Jako materiat specyficzny! pewien
procent muzyki - to obiekty nie identyfikowane, zaledwie domysSline;
nalezy Je traktowa¢ Jako sugestie pewnych konstrukcji muzycznych!
dalszy procent - to tekst mowiony! mozna mowiC, krzyczeC, zawodzic,
wyC, phakaC, zawsze Jednak powinna sie za tym kryC Jakas '‘tresC'” e
emocjonalna! dalszy procent muzyki - to akcje ruchowo-dzwiekowe,
pewne czynnosci przy iInstrumencie, ktdére nie nalezg do grania, a
ktore dajg efekt dzwiekowy /np. roztozenie fletu i1 zadecie na Jego
czesci, strojenie skrzypiec, oczywiscie bardzo swoiste, niezwykde
zamykanie klapy fortepianu, thumienie Jego strun nietypowymi przed-
miotami, a nawet przestrajanie ich 1td./] 1 wreszcie tekst muzycy
"Scisty''! tu oczywiscie operujemy wartosciami przyblizonymi. Forte-
pian 1 gra niemal wydgcznie na strunach, fortepian Il na strunach

1 w matym procencie na klawiaturze, flet gra w dolnych rejestrach
/w gornym wyjatkowo/, duzo efektow w typie uderzen klapkami, tonow
szmerowych, frullata, glissand na 1/8 tonu, szybkich vibrat o duze,
amplitudzie eto., skrzypce z reguly pizzicato, nerwowe glissanda
jJjednym palcem, saltata na wszystkich strunach bardzo szybko, barda

szybkie glissanda w gore lub w dok etc. - w sumiex unika¢ gry tra-

dycyjnej# '‘normalnej’!
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Kwartet 2+2 nalezy gra¢ tylko w "‘transie” - o ile to mozliwe - cak-
kowitym. 1 Kwartecie musi by¢ zachowana zasada niepowtarzalnosci
dzwiekow 1 efektow w raonencie uswiadomienia sobie '‘powtarzania sig'’
muzyki nalezy gre przerwa¢ i kontynuowaC ja dopiero wéwczas, gdy po-
Jawi sie mozliwosC grania jej ''s innego miejsca’™ Czas trwania utwo-
ru zalozny jest od wersji. Krotka wersja« 4-6 minut, Srednia wersja

7-15 minut, dduga wersja 18-239 minut.
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Przes+anie nawiolonczele t dwa fortepiany powstato na
jesieni 19€5 r. Jest to wkasciwie utwor na wiolonczele solo* w kto-
rym oba fortepiany tylko inicjujg muzyke . Obaj pianisci wykonujg
partie z grafu weddtug wskazéwek umieszczonych w glosie, skandujac
bardzo wolno motto Gwidona s Arezzoi Musicorum et cantorummagna
est distantia; isti dicunt, i1ll1 sciunt, quae componit musica. Wio-
lonczela wchodzi na pierwszg sylabe tekstu, ktéry jest rozdzielony
pomiedzy obydwu pianistow po ukonczeniu tekstu /stownego I muzyczne

go/ wiolonczela gra sole.
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Przestanie wymaga kilku drobnych komentarzy realizacyjnych. Obaj
pianisci grajg na fortepianach spreparowanych, mocno stdumionych
/tylko niektore dzwieki nie sg thumione/, mowigc tekst mezzoforte
na tle gry bardzo Sciszonej /tylko pod koniec obu partii fortepia-
nowych na stowie musica mozna podniesC dynamiczny poziom cadosci™*
stowo musica - krzyczeC, tekst nutowy gra¢ ostrym dzwiekiem/e
Wiolonczelista powinien grac swojg partie coraz bardziej niezalez-
nie od quasi-kameralnego punktu wyjscia, przechodzac kolejno do

wskazanych czynnosci /zasada ogolna; eliminowaC jakiekolwiek pow-

torzenia motywow/ .
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Muzyka wizualna dla pieciu wykonavcow, skomponowana
na wiosne 1966 r.T skfada sie z osiemnastu krotkich scen nastepu-
Jjacych po sobie bezposrednio. Wykonawcami sg: wiolonczelista, pia-
nista 1 trzej aktorzy« Kompozycja jest napisana w postaci pieciu
agtoséw, niejednoznacznie okreslajacych charakter poszczegélnych
scen» U tej kompozycji przestrzen muzyczna powinna byC¢ potraktowa-
na jako przestrzen z zespolenia dwu miejsc wykonawczych estrady,

na ktorej znajdujg sie instrumenty i muzycy, oraz kilka wybiegéw
dla aktoréw, wybiegéw bardzo ¥atwo widocznych dla wiekszosci widzow;
z tylu estrady muszg byC drzwi do wychodzenia i1 wchodzenia, o ile

to mozliwe, nlepostrzezonego. .1aae jest wszystkot jak aktorzy sg
ubrani, jak zachowujag sie, jak mowig. CakosSC nie powinna by¢ w swoim

przebiegu domyslna.
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W Muzyce wizualnej nalezy traktowaC scenariusz autora tylko Jako
punkt wyjsScia do swobodnej gry. Muzyki nie nalezy demonstrowac,
powinno sie Ja graC tak naturalnie, Jak dokonuje sie inne natu-
ralne czynnosci. Odbiorca tej muzyki nie powinien odnosi¢ wraze-
nia "kreacji’ utworu, lecz przeciwnie, wrazenie swobodnego zajs-
cia na scenie, w ktorym biorg udziat obaj muzycy. Dopiero w sce-
nach zbiorowych moze sie pojawi¢ - lecz nie musi - gra zespoltowa
muzykéw 1 aktorow. Aktorzy powinni koncentrowaC¢ sie na wkasnych
akcjach, traktujgc glosy zaledwie Jako dyspozycje kolejnosci akcji.
Dla spotegowania wrazenia wizualnego wskazane Jest zwalnianie nie-
ktorych akcji az do czterokrotnie wolniejszego tempa. Czas trwania
kompozycji! wersja wyjSciowa - 6-8 minut, wersja dduga - 11-19 mi-

nut.



Kwartet SG sklada sie wykgcznie ze znakéw, ktére b5
odpowiadaja realnym, historycznym tworom muzycznym. bgdz nawigzuja
do nowszej technologii instrumentalnej, badz wreszcie maja na celu
pobudzenie wyobrazni wykonawcy do osiggania nowych ujec. Znaki te
/siges, graphic - stad tytul/ mogg byC interpretowane dowolnie,
zawsze jJednak zgodnie ze swoim zwyczajowym znaczeniem, wiec nie
bez pewnej "odpowiednioxi’. | wypadku gdy tres¢ znaku nie odpo-
wiada aktualnie zachodzacemu procesowi ksztaktowania muzyki oraz
w wypadku gdy dany znak odpowiedniemu instrumentaliscie niewiele

mowi. moze on byC¢ pominiety.
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Forma catosci Kwartetu SG sklkada sie z ujeC otwartych /prostokat-
ne formy/, w ktdrych synchronizacja nie ma zadnego znaczenia, oras
z form zamknietych /formy nieprostokatne/, w ktorych synchronicz-
nos¢ pojawia sie jako element stosunkowe wazny /wtedy nalezy sie
kierowaC wspotgraniem/. Grajg cztery instrumenty dowolne. Instru-
menty oznaczone sg numerami - I, I, 11l i IV - i1 moga by¢ dobie-
rane dowolnie /a takze w wykonaniach wymieniane/, w zasadzie jed-
nak ideatem sg rozne barwy. Muzyke nalezy realizowaC skupiajac sie
kazdorazowo na danym znaku. Czas trwania realizacji danego znaku
czy zespotu znakow powinna by¢ widocznie i1 sthyszalnie niezalezny
od procesu muzycznego w innych instrumentach /taki jest punkt wyjs*
cia, o wspodgraniu i wspokzaleznosciach - ponizej/* w tym kwarte-
cie kazdy gra dla siebie, tyle tylko, ze instrumentalisci wyste-
puja razem. V partiach prostokgtnych niezaleznos¢ ta powinna byc¢
posunieta do maksimum, w pozostatych partiach zdarzajg sie koniecz-
nosci absolutnej synchronizacji pomiedzy instrumentami /przerywane
kreski wskazujg na jednoczesnosS¢ tylko w danym punkcie przebiegu}

jednoczesnos¢ ta powinna by¢ 1 widzialna, 1 shyszalna/.
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ll.azg 1 zupelnie inng niz dotad role « Kwartecie 30 spednia¢ ma
dynamika. Jest ona « zasadzie zupeinie dowolna, powinna sie jed-
nak opiera¢ na zaleznosciach pomiedzy parani instrumentéw /pary
instrumentows 1 1 111, 11 1 IV. w momencie, kiedy instrument da-
nej pary prezentuje jakis wazny proces, drugi Instrument danej
pary "‘interweniuje', odbierajac pierwszemu jego nadrzednosc, W
sposob catosSC bedzie jednak miaka charakter kameralny, mimo iz
kazdy instrumentalista ma sie w tym utworze zawsze za jedynego™
Ora¢ tylko w najwiekszym skupieniu, bez zespotowych przygotowan,
ktére w tej sytuacji i1 tak nie na wiele by sie przydaly. Bardzo
starannie nalezy natomiast przygotowaC same media Instrumentalne,
ktore nie powinny sie pokrywaC z mediami prezentowanymi w Innych
utworach, jedli koncert wigze sie z wykonaniem innych jeszcze u-
tworow. Co do samych medidéw» nie ich jakosS¢ 1 "efektownosc'” jest

tu wazna, lecz i1ch odrebnosc.
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Zasada ogolnat kazdy podobny znak t glosie Kwartetu SG wymaga
transpozycji /na inng wysokosSC¢, na coras inny wymiar rytmicz-

ny, artykulacyjny i1tp./, wszystkim znakom ujetym w jednym ze*
epole znakéw nalezy nadaC wspolny charakter, motywowany general-
nie jakgs jedng zasadniczg intencja /np. probg uzyskania wyjat-
kowego napiecia, stalkym wstuchiwaniem sie w brzmienia, thumie-
niem Itp./. Zasadzie niegrania wszystkich znakow powinna towarzy-
szyC zasada mechanicznego grania po sobie wiekszosci znakow /nie-
co podobnie jak sie czyta na przykdad stownik/ - oczywiscie w ich
roznych odmianach. Odlegtosci pomiedzy instrumentami* jak naj-
mniejsze, a jednoczesnie pomiedzy Instrumentami stanowigcymi pa-
ry stosunkowo duze Zautonomia nie do pogodzenia, ale intencje
kompozytora mozna w jakis jeszcze inny sposob interpretowac/.
Czas trwania catosci« dowolny /minimum 12 minut, maksimum 1-59

minut, maksimum 11 - 121 minut/.
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Fragment dla 2 aktorow i wiolonczelisty /wrzesien 1978/
prezentuje jeszcze inng odmiane muzyki audiowizualnej. V tym u-
tworze pojawia sie - po raz pierwszy - tekst autora, skomponowany
w ciagu jednego dnia /w Srodev 18 wrzesnia/ w postaci niemal iden-
tycznej z ostatecznym ksztaktem kompozycji. Tekstowi temu nie na-
lezy przypisywaC jakichs wiekszych znaczen, Jest to - od razu

w wersji dialogowej - wewnetrznie ustyszana swoistego rodzaju
wizja sceniczna, rozgrywana przez dwoch ludzi, ktorzy dopiero ja-
ko wykonawcy na estradzie prezentujg sie jako aktorzy. Punktem
wyjscia byda tu sytuacja nastepujaca«x gra wiolonczelista, ale...
nie jest na estradzie sam, bo oto pojawiajg sie dwaj Inni czdon-
kowie tria 1 z swoich gloséw czytaja - nie muzyke, lecz dialogi.
Ten uk#ad rzeczy nalezy w wykonaniu zachowywaC|] Jest to autentycz-
ne trio kameralne, ztozone z wiolonczelisty 1 2 aktorow, ktorzy
powinni mie¢ swoje pulpity, ustawione nieco z przodu I nieco po-
nizej wiolonczelisty! ten ostatni Jest jakby bezradny, choC op-

tycznie goruje nad pozostatymi /gra na wysokim postumencie/.



ST

Catos¢ Fragmentu rozgrywa sie w mikroscenkach oznaczonych kolej-
nymi literami, ktdre notabene odpowiadajg imionom oba aktorow,
imionom wcigz zmienianym - jak zmieniajg ei« sytuacje 1 wymowa
poszczegolnych scenek. lle nalezy tych dialogowych mikroscenek
traktowa¢ po aktorsku, przeciwnie, nalezy je prezentowaC zwyczaj-
nie, tylko niekiedy przechodzac w ton refleksyjny /litera M esy
litera P/. Wiolonczelista ma w swoim glosie podane niektore li-
tery, ktore powinien - Krzyczac czy szepczac, jak zechoe - pod-
powiada¢ aktorom, nie przerywajac swojej gry, aby kompozycja nie
ulegta przesadnemu wydduzeniu» W tym utworze potrzebne sg umiar
i elegancja, zwyczajnosSC prezentacji tekstu natozona na nieco-

dziennosS¢ "“tak grajacego™ tria.



Schaffer
MAW 34

Partia wiolonczelowa Fragmentu zanotowana Jest skrétowym, steno-
graficznym pismem. JednoczeanosC roznych form dzwiekowych ma na
celu podkreslenie zmiennosci materiatowej« wiolonczelista ma dosc
czasu na przemyslane #gczenie nawet przeciwstawnych sobie kombina-
cji realizacyjnych, gra bowiem bez przerwy. Dotychczasowe doswiad-
czenia realizacyjne wykazaty, ze wiolonczelista musi w jakims *
stopniu wspélgra¢ z aktorami» przynajmniej w kilku zasadniczych
punktach« a. podajac im niektore wejsSoia, b. przechodzac przy
kwestiach dialogowych do Sciszenia 1 c. zachowujac sie w grze wy-
Jjatkowo ostroznie w tych miejscach, w ktérych dialogi sie koncza,
w ktorych stuchacz ma pelne prawo dowiedzieC sie, jakie jest za-
konczenie dialogu. Naturalnie, wiolonczelista ma dziakaC nie-
postrzezenie, jakby odgrodzony sSciang obcosci od obu aktorow

/0 czym informuje nas w kilku miejscach sam tekst/. Ora wiolon-
czelisty powinna tylko w kilku miejscach zdradza¢ wysoki poziom
wyszkolenia wirtuozowskiego, na ogok pqu?ana_jest gra niespokoj-
na, nerwowa, ciezka, "‘wysilajgaca sie na wirtuozostwo', muzykalna,

ale nie konwencjonalna gra skupiona 1 nie pozbawiona znamion

napiecia.
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Synectics na trzy glosy poastalty na wiosne 1970 r. jako
dalszy utwor duzego cyklu utwordw graficznych« rozpoczetego kom-
pozycja non-stop na fortepian. 1 ciggu dziesieciu lat dzielgcych
oba utwory muzyka, a z nig muzyka graficzna, przeszda rozne kole-
je. Zatozeniem Synectics jest zakoniczenia wielkiego procesu od-
dalania sie muzyki od Scistego zapisu a kierunku zapisu umownego,
przyblizonego. Dokdadniejszy komentarz do tego utworu wyjacnia,
w jakim stopniu mozliwe bydo oddalenie sie od pierwszych modeli
muzyki graficznej nie tylko a aamym zapisie, ale w bardziej dla

kompozycji istotnym praktycznym modelu realizacyjnym.
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Synectics skfadajg sie z trzech odrebnych gloséw. V kazdym glosie
Liany pewng - dos¢ duzg - 1loSC prostokatow i kwadratéw. « kazdym

z nich miesSci sie materiat muzyczny rozrzucony po calej przestrze-
ni bez kolejnosci, bez jakiegokolwiek porzadku. Materiatem muzycz-
nym sg znaki graficzne 1 litery. Kaidy znak czy litere bedziemy

okreslali jako element muzyczny.



Schaffer
MAW 37

37

Zarowno elementy muzyczne w ramach prostokatow czy kwadratow,
jJak 1 same prostokaty 1 kwadraty w ramach jednego gltosu nale-
zy traktowa¢ w dowolnym uporzadkowaniu. Czytanie tekstu powin-
no przebiegaC¢ po linii krzywej, wcigz zmieniajacej swoj Kkie-
runek. W ten sposéb - elementy specjalnie w tym celu przemie-
szane - bedg czytane weddug zasady najblizszego sgsiadowania,
nie bedzie to jednak kolejnos¢ rozmyslna. Poszczegolne elemen-
ty nie moga by¢ nigdy grane pojedynczo. W zaleznosci od skali
mozliwosci instrumentu /czy wykonawcy/ mozna sie postugiwac

tylko jednoczesnym zestawieniem dwu lub wiecej elementdw.
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Poszczegolne elementy nalezy ujmowaC weddug sugestii graficznej
znaku lub litery. » ghosach dysponujemy znakami réznymi« od Su-
gestywnie muzycznych az po bardzo odlegte od zwyczajowej notacji
muzycznej. Nalezy tu zastosowaC zasad« nastepujacg* Im bardziej
dany znak jest odlegty od konwencjonalnej notacji muzycznej, tym
Scislej nalezy go traktowac* natomiast znaki przypominajace
Scisty tekst muzyczny nalezy rozumieC¢ w sensie szeroko traktowa-
nych wartosci aproksymatywnych /np. dwie nuty szesnastkowe, jed-
na nizsza, druga wyzsza* interwatu, ktory dzieli obie nuty, nie
nalezy traktowaC proporcjowo, lecz dowolnie, zachowujgc tylko
Jjego kierunek/. Pod poszczegolne litery mozna wstawiaC konkret-
nie formy dzwiekowej nalezy wowczas trzymaC sie zasady adekwat-
nosci symbolu literowego oraz wybranego przez wykonawce obiektu
dzwiekowego. » ten sposéb litery - znaki najbardziej nie-m uzyczne

- stanowi¢ bedg w utworze serie wagtkow najscislej ustalonych.
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Poszczegolne elementy pokazujg tylko materiat muzyczny, nie méwig
natomiast nic o pauzach dzielacych poszczegblne zestawienia ele-
mentow. Mogg one by¢ bardzo krétkie, niemal niedostrzegalne, lub
bardzo dhugie, przesadnie dhugie nawet. Halezy wyzbyC sie przykrej
w stuchaniu muzyki graficznej "'zasady'” dzielenia cakosci na seg-
menty, przerywane "‘wcigz podobnymi'* pauzami. Proces muzyczny,

z czegokolwiek by sie skltadak, nie moze by¢ odbierany jako proce»
mechaniczny e Realizacja musi si. opieraC¢ na zasadzie niedomySlnes-
ci dalszego ciggu, ykonanie utworu mu.ii byC z natury rzeczy /w na-
szym wypadku« swobody olbrzymiej ilosci znakéw 1 liter/ fr ag -
mentaryczne . Wasciwie nie wolno nam chcie¢ graC wszyst-
kiego. Wykonawca dysponuje potyzng iloscig elementow, ale powinien
sie skoncentrowa¢ na wybranej ilosci prostokatow i kwadratow. Kaz-
da préba utworu powinna byC oparta na Innej serii prostokgtow

1 kwadratow, tak aby utwor przejawit sie w wykonaniu jako przygo-
towany tylko w materii realizacyjnej samej idei. Nalezy graC zaw-

sze z glosu, nie z pamieci /co bydkoby sprzeczne z podstawowg zasa-

dg dziatania w tym utworze/.
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— Synectics napisane ag dla trzech dowolnych wykonawcéw /nalez;

tu dodaC, ze pojedynczy glos moze shuzyC wiekszej Ilosci wykonaw-
cow* w ten sposob obok wersji na trzy fortepiany czy na trio smycz-
kowe, dla trzech aktorow czy dla trzech roznych wykonawcow istniec
moga wersje np. na trzy kwartety smyczkowe, na 12 < 4 x 3 glosow
wokalnych, a nawet na trzy duze grupy instrumentalne/. Tymi wyko-
nawcami moga byC instrumentalisci, bo weddug skali ich mozliwosci

utwor ten zostat napisany, ale tez mogg bra¢ udziat w realizacji

tego utworu rowniez wokalisci czy aktorzy.
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W realizacji catlosci najwazniejszg zasada jest niezaleznosC glosow
Synektyka jest jedna z najbardziej ambitnyoh wspoékczesnych prob
stworzenia rozbudowanego sposobu pracy tworczej* Jej tworca W.J.J.
Gordon postuzy® sie w rozwigzywaniu autentycznych zadan tworczych
praktyka, ktorej podstawe stanowid poglad, ze tworczos¢ opiera sie
na 4gczeniu istniejacych juz przedtem elementow w nowe catosci* 6*
proces 4aczenia «czerniej juz istniejacych elementow w nowe cadosc
ci nie aarayka sie bynajmniej w prostej czynnosci nakfadania 1 ze-
stawiania wiedsy 1 Informacji* Najbardziej fundamentalne elementy
pracy tworczej pozornie nie majg nic z sobg wspolnego, dlategs

w dotychczasowej praktyce tworczej ich daczenie nie bydo nigdy do-
statecznie Swlrdome* Zastanawiajac sie nad tokiem autentycznej
tworczosci, nalezy odszukaC 1 zidentyfikowaC procesy i1 stany psy-
chiczne, ktdre przyczyniaja sie do rzeczywistych postepow w pracy
tworczej, a majac pewne informacje o ich charakterze, nalezy poku-
siC sie o0 metody sSwiadomego wywodywania standw psychicznych odpo-
wiadajacych pracy tworczej, by spotegowaC jej efektywnosSCc* Twor-
czosC polega na 4gczeniu elementdw pozornie nic nie majacych z so-
ba wspolnego, stad tez o wiele wazniejsza niz skuteczne praktycz-
nie i1 pseudocelowe rozwigzania problemow tworczych wydaje sie swo-
bodna gra skojarzen i najzupelniej elastyczna forma mysSlenia, dzif

ki ktorym tworca uzyskuje wglad w materiat dotad dla niego niedos-
tepny.
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Kontrakt dla trzech wykonawcow /styczen 1971/ skdada sie
2 szesciu bezposrednio po sobie nastepujacych scen. Wykonawcy
sopran, zwigzany wykonawczo s '‘'lzejszg’muzykg, wiolonczela se-
rio oraz perkusja jazzowa /drummer/. Kontrakt skfada sie z trzech
gtosow, bez partytury, jednakze z uwzglednieniem jednoczesnego
przebiegania poszczegolnych scen. Od realizatordow wymagana jest
starannoS¢ w przestrzennym rozegraniu utworu, we wzajemnych kon-
taktach, ktore muszg wynikng¢ z drobnych unow pomiedzy wykonawca-
mi /stad tytud utworu Kontrakt/, w realizacji pewnej ilosci
szczegotow, na ktorych, jak to wynika z materiatu nutowego, kom-
pozytorowi szczegolnie zalezy, natomiast w materiale muzycznym
moga istnieC spore odchylenia wynikajace z indywidualnego rozu-
mienia tekstu* Czes¢ materiatu napisana jest w postaci nutowej,
czeesSC -w postaci grafow, ktore nalezy traktowaC réwniez jako

tekst muzyczny, jak gdyby to byda notacja Scista.
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Kontraktu nie nalezy traktowaC '‘scenicznie'. Jeat to muzyka typo-
wo audiowizualna, przeznaczona do Sledzenia audytywnie 1 wizualnie
niemal paralelnie, przy czym warstwa muzyczna ma tu wspieraC warst-
we wizualng, ktéra - ogoélnie biorgc - w utworze dominuje. Materiat
trzech glosow zawiera tylko wyjsciowe dyspozycje, ktore mo&na w wy-
konaniu rozszerzaC i1 uzupetniaC iInnymi jeszcze interpretacyjnymi
dyspozycjami, poniewaz jest to muzyka otwarta» zarowno w tym, jak
Jja many rozumie¢, jak i w swoim rozwoju wewnetrznym, determinowa-
nym 1 ograniczonym tylko przez specyficzng obsade. Wykonawcy po-
winni sie zatrzymywaC dduzej na tych fragmentach utworu, o ktorych
wiedza, ze stanowig '‘obraz', tkanke wizualny, zatrzymywang dzieki

jJednolitosci ''sceny™.
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Wykonawcami - pierwszymi na ogot wykonawcami - muzyki audiowizual-
nej byli * reguty cztonkowie zespotu MW-2. Dzi$ trudno bydoby usta
li¢, kto czemu nadat styl wykonawczy* czy muzyka wykonawcom, czy
wykonawcy realizowanej przez siebie muzyce. Ra pewno wpdywy musia-
dty byC - wzajemne, wiekszoS¢ utwordw wigze sie dla mnie z muzykami
zespotu MW-2, ale przeciez Inni wykonawcy réwniez bardzo sprawnie
realizowali pewne utwory. Dlatego tez identyfikacja wykonania z kon
kretnymi realizatorami nie jest potrzebna, zresztg obowigzujgaca we
wspomnianym zespole wymiennosC realizatorow stworzyta w tym zakre-
sie doskonate warunki dla otwartosci realizacyjnej. « niektorych
utworach wykonawcy sa niezidentyfikowani, dowolni, wobec czego

utwor rozszerza sie poza granice konwencjonalnie pojmowanej obsa-

dy.-
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Problemy estetyki realizacyjnej. Kazdy realizator przystepuj« do
wykonania, posiadajac juz nie tylko umiejetnosci techniczne, ale
rowniez wkasne idealy estetyczne, na ktdére kompozytor muzyki au-
diowizualnej jest zdany. Powstaje pytani«, w jakim stopniu mozna
czes¢ utworu, jJakas partie utworu, powierzyC muzykowi, ktory ma
zupednie inny poglad estetycz y, ktory - byC moze - swojg estety-
ka potrafi nawet zaszkodzi¢ kompozytorowi, realizujgc w muzyce
Jjakies whkasne idee, nie majace - byC moze - nic wspdlnego z tym,
co sam autor chciatby w utworze odnalezC. Odpowiedz jest prostat
oddajac realizatorowi do wykonania swdj utwor, autor przestaje
by¢ - jak dotad - jego wkascicielem, staje sie odpowiedzialny co
prawda za wszystko, co moze sie jego utworowi przydarzy¢, lecz
bynajmniej nie za to, co juz lezy w zasiegu odpowiedzialnosci sa-
mego wykonawcy. Jest jasne, ze nalezy przewidywaC rozne rezultaty
realizacyjne, ale oczywiscie niepodobna przewidzieC wszystkiego.
Tu rzecz sie ma nieco podobnie jak z dzietem dramatycznym, ktore-
go realizacja w rezyserii czy iInscenizacja nie lezy juz w zasiegu
odpowiedzialnosci autora. Mimo to szereg konwencji realizacyjnych,

wynikng z wzajemnego uzgodnienia pomiedzy autorem a wykonawcami .
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Problem udziatu wykonawcy w realizacji utworu. Kazdy wykonawca ma
do spednienia w utworze jakas okreslong role. W wypadku Sciskej
dyspozycji udziat wykonawcy jest prostyi ma on po prostu gra¢ to,
co jest napisane. Ale zdarza sie, ze wykonawca na do dyspozycji
materiak, ktory moze bardzo indywidualnie rozumieC. Wowczas jego
udziak moze byC rowniez bardzo rozny - w skali od biernego wspot-
udziatu az po przejecie funkcji wiodgcej w czasie trwania calego
utworu lub w jego fragmentaoh. W ramach tej szerokiej skali moze
wykonawca - rozumiejac utwor Indywidualnie - zachowaC roznego
rodzaju dystano wobec utworu oraz wobec innych wykonawcOw. Bardzo
udane sg te fragmenty, w ktorych wykonawca pojedynczy bardzo wy-
raznie decyduje sie na unikanie przejecia jakiejs roi
w utworze, zde natomiast sg takie przypadki, ktore dowodzg, ze

wykonawca nie umie "'znalez¢ sie" w kompozycji.
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Wielokrotne wykonania tych samych utworéw w przyblizonej obsadzie
realizacyjnej skfaniajg do nastepujacych refleksji* istnieje moz-
liwos¢ wytwarzania pewnych ogolnych zasad postepowania, w ktorych
obrebie kazde wykonanie moze by¢ dowolnie ujete, a ktore jednak

w sumie tworzg rodzaj stylu realizacyjnego. I tak np. w Kwartecie
2 + 2 wykonawcy preferowali przez jakis czas realizacje na bardzo
makej przestrzeni, przy czym pianisci posuwali sie nawet do tego,
1z grali na jednam fortepianie /wspolnie lub na zmiane/, u bezpo-
Sredniej bliskosci s otwartym fortepianem znajdowali sie dwaj po-
zostali wykonawcy, wskutek czego mogdy sie zdarzyC¢ w odbiorze u-
tworu elementy gry trudne do przypisania konkretnemu wykonawcy.
Ten sposob realizacji utworu wytwarza jeszcze jedng potrzebng w mu
zyce audiowizualnej prawiddowosC* nawet w najbardziej zroznicowa-
nej materii shyszato sie /i1 widziato/ homogenicznos¢ wynikdg

z jednorodnej lokacji przestrzennej. | na odwrot, tam gdzie w gre
wchodzi przestrzennosC, szerokie rozmieszczenie wykonawcOw, czyn-
nikiem organizujgcym stawa sie z koleir nadrzednos¢ przestrzennie

rozmieszczonej muzyki nad samym materiatem /typowy przykdad Kwartet

SG
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Pytania, kto moze by¢ wykonawcg muzyki audiowizualnej, kto moze
braC w niej rzeczywisty, tworczy udziad* Od wykonawcow muzyki
audiowizualnej wymaga sie szeregu kwalifikacji, ktore w konwen-
cjonalnym wykonawstwie tradycyjnego repertuaru nie bydy koniecz-
ne. Istnieje szereg fakszywych opinii na temat tworczej roli wy-
konawcy w improwizowanym utworze. Tu nalezy wyjasni¢, ze muzyka
audiowizualna nie ma nic wspolnego z improwizacjgq, ze co wiecej,
improwizacja przeczy zasadom realizacyjnym w muzyce audio-
wizualnej. Punktem wyjsScia bowiem nie jest schemat, na ktérym moz-
na ImprowizowaC, lecz pewnego rodzaju program sytuacyjny, ktory
musi byC najpierw dobrze pojety, pozniej - rownie dobrze przetwo-
rzony w zywo wykonanym utworze. Dysponujac nic tylko muzykami,

ale réwniez nie-muzykami, chcag nie tyle wzbogaci¢ muzyke w nowo
elementy /np. aktorskie/, ile pozwoli¢ dojs¢ do glosu roéznym uje-
ciom wykonawczym. Aby to sobie uzmystowié, sprébujmy pomyslec,

ze wykonawcami utworu audiowizualnego byliby tylko muzycy o tra-
dycyjnym wyksztakceniu, o estradowych nawykach. Z calkg pewnoscig
zadna idea audiowizualna nie moglaby byC zaprezentowana ani w czes-
ci za pomocg tak zestawionego aparatu wykonawczego. Dopiero wcigg-
niete do wspétudziatu inne, nie czysto muzyczne konwencje realiza-
cyjne pozwalajg na rozszerzenie wykonywanej muzyki na sfere rze-

czywistej muzyki audiowizualnej.
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V s z tuce wspokczesnej wazny» elementem jest interpretacja. Pr~er

interpretacje rozumie« nie konwencjonalng sztuke odtwarzania, po-
legajaca na reprodukcji, lec» raczej sposbb rozumientia

tekstu muzycznego, ktory jesli jest otwarty, wyzwala szeroki« po-
le dla indywidualnego wn it kania w tekst muzyczny, dla od-
rebnego wybierania w nim tego, co realizujacy utwor wykonawca po*
trafi wydobyC¢. W ten sposOb pominieta zostaje wiernosc interpre-

tacji - w utworach otwartych jest ona zresztg niemozliwa lub nie-
mal niemozliwa - a jej miejsce zajmuje zmienne w roznych okresach
rozumienie muzyki. W ten sposob pierwsze wykonanie tej muzyki nie
stanowi modelu dla dalszych mozliwych wykonan, stanowi - przeciw-

ni« - zaledwie tylko jeden wariant z ogromu ogdlnych mozliwosci.

Idea ta jest przeciwstawna ideil wiernej interpretacji, jednoznacz
nie ujmujacej tekst muzyczny dla zachowania, czy raczej dla usta-
lenia jej historycznej autentycznosci. Proponowana przeze mnie
forma rozumienia muzyki przesuwa utwor wzdduz czasu, pozwalajac
mu nabiera¢ w zaleznosci od czasowego punktu interpretacji /rozu-
mienia/ walordow roznych, wieloznacznych, a nawet przeciwstawnych.
Juz pierwsze wykonania takich utwordw, jak Kwartet 2 ¢ 2 czy Kwar-
tet SG. realizowane przez zespoly o roznych doswiadczeniach, daty
moznosSC porownania przekonujacego o tym, ze w ramach tej samej idei
wyjsciowej mozliwe sg rozne, miejscami nawet przeciwstawne rozwig -

zania iInterpretacyjne.
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Proponowanemu typowi muzyki mozna zarzuciC, ze jeet zanadto uza-
lezniony od wykonawcow. Istnieje nawet utarty poglad, ie w podob-
nych wypadkach wykonawca staje sie sam tworcg. Trudno o wieksze
nieporozumienie. Dopoki bierzemy za punkt wyjscia konkretny tekst
muzyczny, dopOty nie mozemy mowiC¢ o totalnej swobodzie, jakg rze-
komo ma dysponowaC wykonawca. Juz sam fakt, ze wykonawca musi brac
za punkt wyjscia tekst kompozytora, eliminuje z jego gry potezny
zakres Srodkow, ktorymi w innych wypadkach mogd dysponowaC. Teksty
wieloznaczne stwarzajg co prawda mozliwosci réznego rozumienia
okreslonych znakdéw, ale ogélna sung mozliwych interpretacyjnych
odpowiednikéw jest 1 tak wyborem, przez co utwor - przy ca-
dej szerokosci medidw wykonawczych - zamyka sie w granicach na tyle

wyraznych, ze mozemy mowi¢ o kompozycji .
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Muzyka audiowizualna wymaga skupienia sie na probierach artykula-
cji czasoweje Prze* artykulacje czasowg rozumiem taki sposob poj-
mowania czasu« weddug ktorego daja sie odrdzniC miejsc,, o0 wiekszej
waznosci od miejsc o matej esy wrecz nikdej waznosci. Mamy wiec
w kazdym punkcie ogdlnego procesu ksztattowania muzyki jeden waz-
ny niejasny moment» nigdy nie wiemy, czy to# co zachodzi w muzyce,
prowadzi do miejsca o jakiej$ wiekszej doniostosci, czy tez wkas-
nie odwrotnie, neutralizuje i1 ostabia to, co mogtoby staC sie
bardziej wazkie. V zadnym punkcie ustyszanej muzyki odbiorca nie
moze sie absolutnie domySla¢ dalszego jej przebiegu. Ha tym auto-
rowi zalezy moze najbardziej, jako ze wszelka domysInos¢ bydaby
tu nie ne miejscu, podobnie jak wszelka jednoznacznos¢ /dlatego
muzyka audiowizualna mus i sie opierac¢ na kilku wykonawcach,
a nie na jednym, ze dopiero pare lub kilka osOb moze tworzyC pod-
stawy tak waznej dlamuzyki wieloznacznosSci jej
przebiegu/. Z cata pewnoscig bardziej wieloznaczne bedg te utwo-
ry czy te fragmenty utworu, ktore dopuszczajg spory margines do-
wolnych akcji wykonawcéw, akcji wykraczajacych poza konwencjo
kameralnego muzykowania. Obowigzuje tu zasada nastepujgca» Im
bardziej wspdlna jest obsada utworu /np. w wypadku kwartetow/,
tym bardziej niekonwencjonalna musi byC zasada "‘wspolnego’ mu-
zykowania muzycy nie grajg wowczas rasem - zaledwie wystepujg
razem, a to jest rdéznica /oczywiscie mam tu na mysli ogolng sy-
tuacje» w konkretnych utworach zdarzajg sie przypadki celowego
wspolnego muzykowania, o czym szczegétowo w innych punktach ko-

mentarza/ .
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W muzyce audiowizualnej wazne Jest miejsce, w ktorym sio JA re-
alizuje. Z calg pewnoscig estrada koncertowa jest tyli» a konleca-
nosci tolerowana jako miejsce wynikajace a tradycji« S naszego
przyzwyczajenia stuchania muzyki w przestrzennym ukdadzie "‘widow-
nia - estrada, Niektore realizacje utworéw dokonywane byty w wa-
runkach Juz nie standardowych, lecz specjalnio wytworzonych« bar-
dziej zresztg adaptowanych do sytuacji niz roaaysinle komponowa-

nych /kosztyt/. Audytorium otaczajgca wykonawcow potkolem chocby,

z wykonawcami, wreszcie - bo 1 takie wykonania odbywaty sie -
audytorium usytuowane z réznych stron 1 na réznych poziomach wo-
bec wykonawcéw - takie audytorium bardziej zbliza sie do ideata
zamierzonego przez kompozytora. Oczywiscie w kontakcie tradycyjnym
"widownia - estrada' widz moze zobaczyC "‘wszystko'', nie to jest
Jjednak waznee o wiele wazniejsze jest, zeby ogladajac chocby czost-
kowo realizowany utwor, byd on w stanie niejako wnikna¢ w materie
audiowizualng od wewngtra /nawet kosztem nleogamlecla catosci/.

W tym punkcie przesuwamy sie w strono estetyki zdarzenia, ktora
przez samg swojg strukture 1 tworzaca sie w tej okolicznosci nie-
spodzianke nie pozwala uczestnikowi zobaczyC rzeczy w catosci.
Stuchacz 1 widz zarazem otrzymuje w muzyce audiowizualnej Informa-
cje czastkowg, bo taka Jest natura kontaktu pomiedzy dzietem a od-
biorcg w tyra wypadku. Niedostatki w obejmowaniu catosci jako catos-
ci /w tej sytuacji zresztg dla nikogo nie istniejacej/ rekonpenao-
\PNo sg przez bardziej niz dotad bezposrednid w odbiorze mu-

zyKi .
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Wv wszystkich utworach - jak pobicizlano = watng roi« odgrywa
przestrzen, w ktéroj alg ono rozgrywajg* tataj utwor z osobna
zostat pod tym wzgledem skomentowany* tu tyli» wskazaC na
0ogolng zasade dziatania wykonawcow w przestrz eni odleglosci
pomiedzy poszczegolnymi wykonawcami ag istotnymi parametrami
realizacyjnymi dziat muzycznych. Fakt. ze a Kwartecie 2 + 2.

min» §i mamy ta dwoch pianistow, wszystko rozgrywa ai§ aa mi-
nimalnej przestrzeni dwa metrow kwadratowych, sSa w wgadku
Aspektéw ekspresyjnych sopran i flet zmieniajg wolg* miejwoe

oraz odlegtosC¢ pomiedzy sobg« Aa wa Fragmencie obaj aktorzy
siedzg na wzor kameralistow blisko wiolonczelisty, ze w Synectics
1 w Muzyce wizualnej lokacja wykonawcow nota byCc o wlaka wasniej-
ssa niz materiat, ktorym dysponujg - do .eocdzi, 11 pr zes -

tr ze n wykonawcza jest brana pod uwagc nie jako mlejsoe
wykonywania muzyki, lecz jaka zbior punktow lokacyjnych, trakto-
wanych prze* kompozytora no wzoér siatki moiliwofel, aa ktorg
naniesione ag jako komponenty muzyczne konkretna zadania, majaca
swoja pokrycia w wizualnej realianojl poszczegdlnych kompozycji

muzycznych.
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Realizacja utworéw pomysSlens jest w ten sposob, ze w kazdym momen-
ciezaj¥¢ ewenementy bynajmniej nieprsewldyw&Jae przea rozwdj

aamej kompozycji /tak, ze na przykdad mozliwe jest dokgczenie sie
nowego utworu jeszcze w trakcie wykonywania poprzedniego/« Tu
chciatbym jeszcze wskaza¢ na otwartos¢ w kazdym punkcie prezento-
wanej muzyki, na mozliwosSC wejscia z nieprzewidziang akcjg /oczy-
wiscie — jesli na to pozwala materiat muzyczny - takze w obrebie
Jjednego utworu/e Rzecz jasna, obie otwartosci nalezy rozumiecC

w sennie dowolnosci« Sama kolejnoS¢ zdarzen w ranach utwordw o
ciggtej progresji tych zdarzen /typowy przykdad* Aspekty ekspresyj-
ne czy HFragment/ powinna byC planowo zachowana, a wszelkie odstep-
stwa od niej - jesli w realizacjach miano by sie ich w ogole do-
puszczaC — gruntownie umotywowane /nhp« koniecznoscig my in-
strumentu, przeniesienia akcji na inny teren i1tp./. Muzyka audio-
wizualna, ktora tu prezentuje, odbicrans jest co prawda 1 stucho-
wo, 1 wzrokowo, nie nelezy tego jednak rozumieC jako bezwzgled-

nej, totalnej koniecznosci w konkretnej realizacji«



Staflail S5
33

55

Inaczejt nalezy owg audiowizualng muzyke wykonywaC¢ w zakresie oba
form odbioru, natomiast nie nalezy traktowa¢ czynnika audiowizual-
nosci jako realizacyjnie bezwzglednie obowigzujacego. /Z¥ym przy-
k#adem prezentacji programu jako catosci bydoby ukfadanie, iInsce-
nizowanie czy rezyserowanie cafosci jako widowiska; przeciwnie,
nalezy zachowaC '‘muzycznosC wykonania jako punkt wyjscia realiza-
cji 1 nie szukaC rozwigzan tam, gdzie ich nie ma lub gdzie idea
kompozycji na to nie wskazuje./ Nalezy pamietaC, ze wszystkie for-
my przedstawienia muzyki przyjete tu przez autora odnoszg sie do
sanej muzyki /musica ipsa/ 1 majg za zadanie umozliwiC ujrzenie

w muzyce ‘‘czegos wiecej”’, ale przeciez nie za cene odejsSoia od niej
lub za cene przymierzania jej do czego$S, co poza nig samg wykracza.
W realizacji nalezy zachowaC czystosS¢ muzykowania /nawet za pomoca
materiatu wykraczajgcego poza muzyke/f wszedzie powinno sie wyczu-
waC ldeaty muzycznej kameralistyki, zespotowego muzykowania, ktore
kaze wykonawcom zagjmowaC sie przede wezyetkim tym, co robig, nato-
miast wrazenia pozostawiC¢ stuchaczom 1 widzom. Jest to warunek ko-
nieczny nie tylko dla utworow zblizonych do czystej muzyki, ale

1 tych kompozycji, ktére obejmujg juz nie znane dotad muzyce media.
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Ogolne zasady dotyczace sposobu rozumienia notacji graficznej«

1. kazdy znak stanowil organiczng czgstke muzyki 1 moze byC potrakto
wany jako element osobny lub w powigzaniu z innym znakiem, ze zna*
kiem sgsiednimi 2. obowigzuje tylko kolejnosC najogolniejszal! w ra-
mach. kwadratu czy prostokgta poszczegolne znaki mogg byC¢ odczytywa-
ne w dowolny sposéb, w zaleznosSci od przyzwyczajen czy intencji wy-
konawcow! 31 grafy przypominajgce nuty nalezy traktowaC jako war-
tosci przyblizone, pozostate mozna rozumieC dowolnie, zawsze jed-
nak nalezy okreslonym znakom przyporzadkowywacC podobng tres¢ rea-
lizacyjna! 4. grafy o bardzo swobodnej, phynnej strukturze nalezy
rozumie¢ juz nio jako obiekty muzyczne, lecz jako akcje muzyczne,
do ktorych naturalnie mogg sie dokgczaC poszczegolne obiekty mu-
zyczne, jesli znajduja sie we wzglednym sasiedztwie z owym swobod-
nym grafem; 5. w sferze artykulacyjnej 1 dynamicznej nalezy - jes-
1 nie jest to inaczej wyrazone w odpowiedniej wskazowce - zachowaC
nastepujaca regude* im wiecej obiektow dzwiekowych, tym bardziej
zmienna powinna byC dynamika 1 artykulacja! 1 odwrotnie« w wypad-
ku mniejszej ilosci obiektow dzwiekowych wykonawca wynajduje je-
den lub kilka pokrewnych odpowiednikdéw dynamicznych i1 artykulacyj-
nych, aby w ten sposob prze« automatyczne przesuniecie punktu
ciezkosci na iInne parametry umozliwi¢ dojscie do glosu warstwie
pozadynamicznej i pozaartykulacyjnej; 6, aby uchroni¢ sie przed
monotonig, jaka tworzy sie pr»y wielkiej zmiennosci w zakresie
roznych parametrow, nalezy traktowaC rejestry instrumentéw i1 Srod-
kow reali«acyjnych, elekcyjnie, tzn, wybierajac dla okreslonego
zespotu zanotowanyoh w postaci grafow zjawisk pewng tylko skale
Srodkow! 7 , wykonawca nie powinien usidowaC grac¢ wszystkich ~a-

Tfow /Niekiedy jest to arec* niemozliwe* Kwartet SG czy Synectics/.
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I utworach takich, jak Synectics czy Kwartet SG. przesuwam cat-
kowicie punkt ciezkosci z materiatuna sposoéb jJjego
rozumienia. Ten san znak moze mieC rozne znaczenie W re-
alizacji « zaleznosci od tego, Jak wykonawca go rozumie. Tak
skomponowana muzyka zostaka okreslona jako ponadparametrowg. a
komponowania takiej muzyki mozemy nazwaC rowniez komponowaniem
ponadperametrowym. Kie identyfikujac znakéw notacji muzycznej

1 pozostawiajac je do indywidualnego interpretowania wykonawcy,
nie uchylam sie od precyzowanie rodzaju muzyki, lecz przenosze

sie w sfere materiatu dotad nie eksploatowanego.
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Obok gtoséw i1 partytur autor dolgcza Kilka przyktadow realiza-
cji pewnych fragmentow. Salezy je traktonaC nie jako wzory,

lecz jako prdobki .cElitych, indywidualnych rozwigzan. Muzyka
audiowizualna wigze sie tu integralnie z otwartoscig traktowa-
nia materiatu, a wszelkie obowigzujgce kanony by#yby tu nie tyl-
ko nie na miejscu, lecz - zgoka Smieszne. Juz sam opia utworéw
w tych komentarzach zamyka krag '‘jeszcze mozliwych' rozwigzac

do uje¢ zdeterminowanych w tak wielu zakresach, ze autor nie mo-
ze sie oprzeC wrazeniu, iz kategorig nadal nadrzedng Jest wybor.
Z catg pewnoscig nie sg to utwory na tyle otwarte, by mozna je
byto wypetniac '‘czymkolwiek', by mozna sie obejsSC bez posredni-
czacego 1 w skrajnych wypadkach zapisu, najlepszy dowdd, ze sa
to utwory zasadniczo réznigce sie miedzy sobg, ze sg rozpoznawal-
ne 1 wyodrebniajace sie zaréwno* w swoich dyspozycjach wyjscio-

wych, jak 1 w kregu wlkasnych potencjatow realizacyjnych.
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Muzyka audiowizualna, ktorej wycinek a pedniejszego zbioru skom-
ponowanych utworéw tutaj prezentujg, me juz swoich odbiorcow,
Muzycy, ktorzy bardzo wysoko cenig sobie - z wielkim niekiedy
trudem zdobyte - wkasne kwalifikacje, 3k#onoi sg odrzucac¢ ten
rodzaj muzyki a limine, widzac w nim dziakanie przeciw muzyce,
ktorego zresztg nie negujfc. Natomiast ludzie profesjonalnie mniej
ograniczeni - naukowcy, malarze, architekci - przejawiajga dziwng
sk#onnos¢ ¢o tego rodzaju odkry¢, Czynnik wizualny wspomaga nie
tyle rozumienie tej muzyki, ile jejJ percepcje, o ktorg w naszyoh
czasach rowniez trudno, gdyz nie garniemy sie juz do sztuki w tym
stopniu, w jakim to bydo dotad mozliwe, 179 wykonan utwordow z te-
go tonu /liczac wszystkie wykonania do dnia 6 czerwca 1941 r./
stworzydo dla autora dosC¢ symptomatyczny obraz odbioru tego rodza-
Ju muzyki. Odbiera aie jga tym pelniej, Im szerzej ona siega.
OtwartosCc formy 1 zapisu nie tworzy tu zadnej zasadniczej prze-
szkody, Najczesciej z prezentowanego zbioru wykonywany Kwartet
2+2 opiera sie na materiale w wielu punktach zupednie otwartym,
co jelnak nie przeszkadzato wykonawcom /Warsztat Muzyczny Zyg-
munta Krauzego czy Kwartet MW2 Adama Kaczynskiego/ w oslagaalti
interesujacych rezultatow realizacyjnych! one wkasnie - bo coz

innego - skdaniaty do wielokrotnego wykonywania te/to utworu.



