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Carl Dahlhaus'

Przystepujac do proby dookreslenia nowego zjawiska, jakim jest wykonawstwo
otwarte, autorka ma petng $wiadomos$¢ ztozono$ci zagadnienia, bliska jest jej my$l Carla
Dahlhausa 1wyrazona w niej ambiwalencja. Zaczniemy jednak od innego klasyka
wspotczesne] muzykologii. Nicolas Cook w swej fundamentalnej pracy Beyond the Score:
Music as Performance stawia tezg, ze muzykologia i1 teoria muzyki utworzone zostaly wokot

idei muzyki rozumianej jako zapis, a nie jako wykonawstwo. We wstepie do ksigzki pisze:

' C. Dahlhaus, Forma, thum. M. Bristiger, ,,Res Facta” 1970, t. 4, s. 82.



Mysle¢ o muzyce jako o zapisie, to znaczy postrzega¢ jej znaczenie jako wpisane
w partyturg, a przez to postrzega¢ wykonanie jako ,reprodukcj¢” (odtworzenie) tegoz
znaczenia. To czyni z wykonania niejako suplement do samej muzyki, opcjonalny
dodatek, podobnie jak na przyklad czytanie poezji na glos [...]. Doswiadczenie
wykonania — na zywo lub z nagrania — jest pierwotna forma egzystencji muzyki,

a nie tylko odzwierciedleniem zapisu’.

Cook nie jest odosobniony w swoim pogladzie. Podobne stanowisko prezentuja inni
anglosascy badacze i badaczki, m.in. Wallace Berry’, Stan Godlovitch*, Christopher Small®,
Eric Clarke® czy Carolyn Abbate’ — zwracajg oni uwage na to, ze muzykologia koncentruje si¢
raczej na partyturze niz na akustycznym wcieleniu muzycznych idei. Cho¢ w ostatnich latach
nie brakuje autorow, ktorzy podejmuja badania natemat wykonawstwa muzyki,
a performance  studies® maja  dzi§ swoje miejsce w programach konferencji
muzykologicznych, to nadal jest to zjawisko stosunkowo nowe’. Ujecie preskryptywne
(skoncentrowane na zapisie) przewaza nad deskryptywnym (opisujacym rezultat
brzmieniowy); narracyjny model performatywnos$ci, ktory zaklada, Ze poznanie utworu
muzycznego polega na wyobrazeniu sobie jego brzmienia po zapoznaniu si¢ z zapisem
nutowym, zdaje si¢ wcigz dominowa¢ nad modelem partycypacyjnym, wedle ktorego utwor

zyskuje swojg ostateczng posta¢ dopiero w momencie wykonania'’.

Wykonawstwo muzyki jako przedmiot badan

? To think of music as writing is to see its meaning as inscribed within the score, and accordingly
to see performance as the reproduction of this meaning. That turns performance into a kind of supplement to the
music itself, an optional extra, rather like reading poetry aloud [...]. The experience of live or recorded
performance is a primary form of music’s existence, not just the reflection of a notated text”. N. Cook, Beyond
the Score: Music as Performance, Oxford 2013, s. 1.

3 W. Berry, Musical Structure and Performance, Yale 1989.

*S. Godlovitch, Musical Performance. A Philosophical Study, London—New York 1998.

> Ch. Small, Musicking: The Meanings of Performing and Listening, New Hampshire 1998.

8 Empirical Musicology: Aims, Methods, Prospects, red. E. Clarke, N. Cook, Oxford 2004.

7 C. Abbate, Music: Drastic or Gnostic?, ,,Critical Inquiry” 2004, t. 30, nr 3, s. 505-536.

8 Performance studies to interdyscyplinarna dziedzina badaf akademickich, ktora zajmuje si¢ analizg szeroko
pojetej performatywnosci. Dotyczy ona nie tylko wszelkich zjawisk artystycznych i estetycznych — kategoria
performatywnos$ci (wykonywanie, dziatanie, odgrywanie) silnie zaznacza si¢ rowniez w socjologii i antropologii,
gdzie wyodrebnia si¢ jej obecno§¢ w sferach zycia codziennego, takich jak praktyki religijne i duchowe czy tez
odgrywanie rol spotecznych zwiazanych z m.in. wykonywanym zawodem, przynaleznoscia klasowa, rasa, picia
(mowa wowczas o cultural performance).

’ Badania muzykologiczne w obszarze performance studies zaczety pojawiaé si¢ dopiero w ostatniej dekadzie.
Zob. ,,Musicology Australia” 2014, t. 36, nr 2, Music Performance and Performativity.

'S, Godlovitch, Czy wykonanie jest potrzebne?, tham. G. Lazarkiewicz, ,,Glissando” 2013, t. 21, s. 18.



Jesliby przyjrze¢ si¢ gldéwnemu nurtowi badan z zakresu teorii muzyki i muzykologii
dotyczacych aspektu wykonawczego, dominujagcym tematem od lat 70. bylo tak zwane
wykonawstwo historyczne (historically informed performance). Karolina Kolinek-
Siechowicz, odwolujgc sie do artykulu Dorottyi Fabian', objasnia, ze w Srodowisku
interpretator6w muzyki dawnej zarysowuje si¢ podzial na dwie zantagonizowane grupy.
Pierwsza, egzemplifikowana w tekscie Fabian przez Wand¢ Landowska, wyznaje ,,szczeros¢
[...] intencji i1 ekspresji”, ktora pozwala osiagna¢ ,taczno$¢ z intencja kompozytora™'?
(personal authenticity), niekoniecznie podazajac za historyczng poprawno$cig. Za$ druga,
ktorej przedstawicielem jest przywolany w artykule Christopher Hogwood, wyznaje rodzaj
autentycznosci rozumiane] jako poprawnos¢ iadekwatno$¢ realizacji, popartej tekstami
zrodtowymi. Analizy traktatow teoretyczno-muzycznych mialy zbliza¢ muzykéw do jak
najwierniejszego odtworzenia muzyki dawnej, zgodnego z historyczng praktyka wykonawcza
(stad nurt ten nazywany roéwniez bywa autentyzmem — authentic performance). Lektura
traktatbw z epoki pozwala zrozumie¢, ze nawet kwestie improwizacji czy zdobien

obwarowane byly stylistycznymi obostrzeniami'. Jak pisze Kolinek-Siechowicz:

Nie ma tu miejsca na jakiekolwiek dopowiedzenia, swobode wykonawcza, poddanie sig¢
osobistej, emocjonalnej wizji. Autentyczno$¢ jest wigc rozumiana jako petna zgodnosé
z dostepng wiedzg — stanowi rodzaj rzetelno$ci historycznej, ktora nie pozwala
na wypehnienie ,,biatych plam”, ale poniewaz wykonawstwo nie jest tylko zdawaniem
relacji z faktow, owe biate plamy stanowig przeszkode nie do pokonania

dla zaprezentowania calo$ciowej interpretacji danego dzieta'.

Anna Czekanowska, przygladajac si¢ historii badan muzykologicznych w obszarze

wykonawstwa, zauwazyla, ze ,,z biegiem czasu wykonanie zaczeto pojmowac jako spetnienie
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dzieta, czyli akt wspotkreacji, w ktorym i stuchacz odgrywa istotng role””. Nalezy tutaj

""'D. Fabian, The Meaning of Authenticity and The Early Music Movement: A Historical Review, ,International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music” 2001, t. 32, nr 2; K. Kolinek-Siechowicz, Utopia
autentycznosci, ,,Res Facta Nova” 2017, t. 18 (27), s. 100.

12 Tbidem, s. 101.

" Liczne przyklady podaje Nikolaus Harnoncourt, omawia np. realizacje ornamentdow w zalezno$ci
od zapisanego w nutach okreslenia agogicznego: lini¢ melodyczng mozna (a nawet trzeba) ozdabia¢ w largo czy
adagio, ale nie nalezy tego robi¢ w grave. Zob. idem, Muzyka mowg dzwigkow, tham. M. Czajka, Warszawa
1995, s. 68.

4 K. Kolinek-Siechowicz, Utopia autentycznosci, op. cit., s. 101.

5 A. Czekanowska, Akt wykonania — interpretacja czy reinterpretacja, w: Interpretacia muzyki: XXVII
Konferencja Muzykologiczna Zwigzku Kompozytorow Polskich ,,Naukowe podstawy interpretacji muzyki”,
red. L. Bielawski, K. Dadak-Kozicka, Warszawa 1998, s. 46.



zwroci¢ uwage, ze wykonawstwo przez dlugi czas znajdowalo si¢ poza obszarem

zainteresowan muzykologow, historykow i teoretykéw muzyki. Nicholas Cook odnotowuje:

Wigkszo$¢ tak zwanych historii muzyki to tak naprawde historie kompozycji, czy nawet
historie kompozytorskich innowacji. [...] To po cze$ci kwestia estetycznej ideologii,
ale powodem jest rowniez fakt, ze historie muzyki pisze si¢ w oparciu o dokumenty:
od partytur i transkrypcji po traktaty i teksty krytyczne. Wykonawstwo jest za$§ sztuka
przedstawiania detalu — detalu, ktory plasuje si¢ pomigdzy nutami tekstu muzycznego

i stowami tekstu literackiego'®.

W S$wietle badan nad wykonawstwem muzyki, czy tez nad muzyka rozumiang jako
wykonanie, kluczowym nurtem staje si¢ muzykologia empiryczna, ktora czerpie z metod
stosowanych w naukach $cistych'’, a jej postulatem jest opieranie badafh na mozliwie duzej
ilosci danych. Jednym z jej narzedzi jest analiza muzyczna nagran, w tym réwniez analiza
komparatywna wielu wykonan tego samego utworu, przewaznie w interpretacji rdznych
wykonawcow. W publikowanych wynikach badan tego rodzaju najczesciej spotyka sig
kompozycje z repertuaru klasyczno-romantycznego (przede wszystkim przeznaczone na
fortepian solo), jako ze stanowig one optymalny material do poréwnan: maja zamknicta
forme, ich notacja jest jednoznaczna etc. Czasami badacze postuguja si¢ spektrogramami
nagran czy programami komputerowymi do analizy dzwigkowej — mowa wtedy o analizie
wspomaganej komputerowo [computer-assisted listening]'®.

Pierwsze proby empirycznych badan muzykologicznych siegaja konca XIX wieku,
kiedy to francuscy psychologowie Alfred Binet i Jules Courtier skonstruowali urzadzenie
podlaczane do mechanizmu fortepianu, ktére rejestrowalo sile uderzenia w klawisz

i przektadato ja na rysunkowy wykres zblizony wygladem do elektrokardiogramu'®. Kolejne

16, Most so-called histories of music are really histories of composition, or even of compositional innovation.
[...] It is partly a matter of aesthetic ideology, but it is also because histories of music are written on the basis of
documents, ranging from scores and transcriptions to treatises and criticism. Performance, however, is an art of
telling detail — detail that falls between the notes of musical texts and the words of literary ones”, N. Cook,
Beyond the Score..., op. cit., s. 3.

7 Wzorcowy przyklad stanowi badanie przeprowadzone przez psychologa muzyki Johna A. Slobode i
muzykologa Andreasa C. Lehmanna, opisane w artykule Tracking Performance Correlates of Changes
in Perceived Intensity of Emotion During Different Interpretations of a Chopin Piano Prelude, opublikowanym
w ,,Music Perception” 2001, t. 19, nr 1, s. 87-120. Autorzy podjeli probg zmierzenia percepcji emocjonalnosci
w muzyce w grupie 28 stuchaczy (muzykéw), ktérym zaprezentowano nagrania Preludium e-moll op. 28 nr 4
Fryderyka Chopina w wykonaniu 10 pianistow.

' Historyczny przeglad badan muzykologicznych, w ktorych wykorzystywano spektrogramy, zawarli w swoim
artykule J. Latartara, M. Gardiner, Analysis, Performance, and Images of Musical Sound: Surfaces, Cyclical
Relationships, and the Musical Work, ,,Current Musicology” 2007, t. 84, s. 56-59.

! Binet i Courtier opublikowali opis swojego do$wiadczenia w Recherches graphiques sur la musique,
,L’Année Psychologique” 1895, nr 2, s. 201-222, oraz The Graphics of Piano Touch, ,Nature, a Weekly
lustrated Journal of Science” 1895, nr 52 (1355), s. 597-598.



wyniki badan istotne dla rozwoju muzykologii empirycznej publikowali w XX wieku m.in.
Carl Seashore®, Dirk-Jan Povel®', Ingmar Bengtsson i Alf Gabrielsson®, L. H. Shaffer”,
Johann Sundberg, Lars Fryden i Anders Askenfeld*, Bruno H. Repp®, Jane W. Davidson®
czy John Rink?. Od lat 80. pojawia si¢ coraz wigcej artykulow, w ktorych obiektem badan
jest dzielo muzyczne rozumiane jako wykonanie; zdarza si¢ nawet, ze autorki l3cza
perspektywe badawcza z osobistymi do$wiadczeniami wykonawczymi (np. Janet
Schmalfeldt, Anna Chec¢ka®™). Nadal jednak muzykologia empiryczna pozostaje na
peryferiach gléwnego nurtu. By¢ moze przyczyng takiego stanu rzeczy jest panujace
przekonanie, ze domeng opisu wykonawstwa jest krytyka muzyczna, za$ teoretykom muzyki
1 muzykologom przyswiecaé powinien obiektywizm, ktérego straznikiem ma by¢ zapis

nutowy.

Odkodowac¢ zapis — i co dalej?

Cho¢ w muzyce zapis stale ewoluuje, jest on z natury rzeczy wtorny wzgledem mysli,
ktora w istocie stanowi utwor w czystej postaci, Ingardenowski ,,byt czysto intencjonalny”.
Wspotczesni kompozytorzy czgsto staraja si¢ notowa¢ w partyturze swoje pomysly
tak precyzyjnie, jak to tylko mozliwe. Mimo to powszechng praktyka jest dzi§ obecnos¢
kompozytora wsrod wykonawcow w koncowym etapie przygotowania utworu do publiczne]
prezentacji, aby w konfrontacji z muzykami mogt skorygowac¢ pewne elementy (wykonania
lub zapisu) 1 wyklarowaé swoja wizj¢ w sposdb bezposredni, weryfikujac to, co styszy

(w odniesieniu do wlasnego wyobrazenia dzieta). Zapis partyturowy nadal jednak pozostaje

2 C. E. Seashore, The Psychology of Music, New York—London 1938.

2 D.-I. Povel, Temporal Structure of Performed Music. Some Preliminary Observations, ,,Acta Psychologica”
1977, t. 41, s. 309-320.

22 1. Bengtsson, A. Gabrielsson, Rythm Research in Uppsala, ,Music, Room, Acoustics” 1977, t. 17, s. 19-56.

2 L. H. Shaffer, Performances of Chopin, Bach, and Bartok: Studies in Motor Programming, ,,Cognitive
Psychology” 1981, t. 13, nr 3, s. 326-372.

2 J. Sundberg, L. Fryden, A. Askenfeld, What Tells You the Player Is Musical? An Analysis-by-Synthesis Study
of Music Performance, ,,Studies of Musical Performance” 1983, t. 39, s. 61-75.

» B. H. Repp, Patterns of Expressive Timing in Performances of a Beethoven Minuet by Nineteen Famous
Pianists, ,,Journal of the Acoustical Society of America” 1990, t. 88, s. 622-641.

% J. W. Davidson, Visual Perception of Performance Manner in the Movements of Solo Musicians, ,,Psychology
of Music” 1993, t. 21, nr 2, s. 103-113.

27 The Practice of Performance. Studies in Musical Interpretation, red. J. Rink, Cambridge 1995.

2 J. Schmalfeldt, On the Relation of Analysis to Performance: Beethoven's "Bagatelles” Op. 126, Nos. 2 and 5,
,Journal of Music Theory” 1985, t. 29, nr 1, s. 1-31; A. Che¢éka, Performance as Understanding in Action: Re-
thinking the Concept of Musical Experience, w: Of Essence and Context. Between Music and Philosophy, red. R.
Staneviéitité, N. Zangwill, R. Povilioniené, Cham 2019, s. 211-222. Laczenie rol teoretycznej i praktycznej
(badacza i wykonawcy), nieczgsto spotykane w badaniach muzykologicznych i teoretycznomuzycznych, jest
zjawiskiem powszechnym w performance studies dotyczacych sztuki performansu.



wiodgcg formg komunikowania sie tworcy dzieta z jego wykonawcami®, utrwalajgc dzieto
muzyczne i jednocze$nie umozliwiajac jego ponowne realizacje — pelni zatem réwniez
funkcje dokumentacyjng. Owa komunikacja pomiedzy twoérca a wykonawcy, a takze
pomiedzy poszczegdlnymi wykonawcami dzieta, jest procesem spotecznym. Dynamika tego
procesu zmienia si¢ w zalezno$ci od tego, jakg forme¢ zapisu wybierze twérca. Mozna przyjac,
ze im wigce] w partyturze elementdw niezdeterminowanych, tym mniejsza rola konwencji i
zarazem wiekszy udziat wykonawcy (interpretatora) w ksztaltowaniu ostatecznego brzmienia
utworu. Jak tlumaczy Ewa Kowalska-Zajac, w przypadku partytur zapisanych w sposéb

nietradycyjny

zarowno kodowanie, jak i odkodowanie (dzialania tworcy i odtworcy) nie sg jedynie
mechanicznymi procesami, a stajg si¢ tworcza aktywnos$cia kompozytora poszukujacego
plastycznych ekwiwalentow dla muzycznych idei (odpowiednik kodowania) i
wykonawcy — transponujacego obrazy na dzwieki (odkodowanie). [...] od stopnia
dookreslenia partytury zalezy[,] w jakim zakresie bedzie ona uosabia¢ dzieto poprzez

wyrazanie cech $wiadczgcych o jego tozsamo$ci™.

Empiryczne badania nad wspolczesng muzykg partyturowa® prowokuja zmiang
postrzegania relacji pomiedzy kompozytorem a wykonawca w kontekscie autorstwa dziela.
Jesli przyjmiemy za Cookiem, ze dos§wiadczenie wykonania jest pierwotng forma egzystencji
muzyki, to nalezy ponownie rozwazy¢ takie kwestie, jak wktad tworczy, tozsamos$¢ dzieta,
interpretacja, by¢ moze czynigc to indywidualnie w przypadku kazdej kompozycji
posiadajacej w sobie elementy niezdeterminowane (nieokreslone). Probe zdefiniowania
niektorych z wymienionych poje¢ podjat juz w 1967 roku Cornelius Cardew, czolowy
przedstawiciel brytyjskiego eksperymentalizmu. O nieokreslono$ci (indeterminacy) pisak:
,utwor jest nieokreslony, jesli wykonawca (wzglednie wykonawcy) bierze aktywny udziat
w nadawaniu formy utworowi™?. Tozsamo$¢ rozumial za$§ jako ,to, co jest istotne

w utworze muzycznym™. Piszgc o interpretacji muzycznej, odwotal si¢ znéw do

Cage’owskiego indeterminizmu, w nim upatrujac przestrzeni na interpretacj¢ (,,jego [Cage’a]

¥ Dzi§ coraz czestszg praktykg wérdd kompozytoréw staje si¢ uzupeianie zapisu partyturowego o zdjecia
lub krétkie filmy, na ktorych zademonstrowane sg sposoby wydobycia dzwigku z instrumentu lub preparacji,
badz tez elementy quasi-choreograficzne. W ten sposdb kompozytor upewnia si¢, ze jego intencje zostang
odczytane jak najdoktadnie;j.

0 E. Kowalska-Zajac, Zobaczyé muzyke. Notacja polskiej partytury wspoétczesnej, 1.6dz 2019, s. 30-31.

' Tj. muzyka wspolczesna, wspdlczesng muzyka powazng, muzyka nowg, lub — jak nazywa jag Cook — western
‘art’ music (WAM); w odréznieniu od tworzonej wspotczesnie muzyki popularnej, ktorej tworcy nie postuguja
si¢ notacjg muzyczna.

32 C. Cardew, Notacja — interpretacja itd., ttum. H. Krzeczkowski, ,,Res Facta” 1967, t. 1, s. 54.

3 Ibidem, s. 54. Swojg definicjc uzupetnia o spostrzezenia: ,termin bezsensowny, lecz pozyteczny. [...]
Oczywiscie, w idealnym sensie wszystko jest istotne”.



stowo «nieokreslono§é» jest czym$§ w rodzaju przekonania: nie mozna okresli¢ stosunku

7734).

miedzy partytura a wykonawcy Cardew wspomniat takze o pewnym stopniu
nieokreslonoséci tradycyjnych notacji; miesci si¢ ona w pojeciach takich jak konwencja
czy praktyka wykonawcza i nie jest tym samym, co nieokre§lono$¢ w muzyce awangardowej
1 eksperymentalnej XX wieku. Niemniej w obu przypadkach stanowi dla wykonawcow obszar
interpretacyjny, ktory mozna nazwa¢ za Romanem Ingardenem ,lukami ontologicznymi”?.
Wszelkie bowiem ,,niejednoznacznosci zapisu”, jak zauwazyli Howard Brown 1 James
W. McKinnon, ,dawaly zarowno muzykom, jak i stluchaczom wrazenie, ze z kazdym
kolejnym wykonaniem utwor tworzy si¢ na nowo™°.

Rozgraniczenie statusu ontycznego dzieta zapisanego w formie partytury i dziela
wykonanego stanowi punkt wyjscia dla badaczy zajmujacych si¢ obszarem interpretacji
muzycznej. Robit to m.in. Ingarden w pracach poswicconych dzietu muzycznemu?’, a takze
Julia Kristeva, tworczyni analizy intertekstowej®®. Tekst brzmigcy i tekst zapisany rozumie¢
mozna jako dwa wcielenia tego samego bytu, jakim jest dzieto muzyczne, jednak filozofowie
1 muzykolodzy nierzadko sktaniajg si¢ ku pogladowi, ze to wykonanie utworu — jako jego
ostateczne upostaciowanie — powinno by¢ uznane za dzieto wilasciwe. Taka perspektywe

przyjmuje Jacek Szerszenowicz:

Pojedynczy utwor moze by¢ uznany za jednostkowy, konkretnie istniejacy byt muzyczny,
ale tylko wtedy, gdy mamy na mys$li jego realizacj¢ dzwigckowa. Jako dzieto
skomponowane i zapisane istnieje bowiem nie w postaci ustalonej struktury jakosciowe;j,
ale w postaci pola takich mozliwych struktur (lub tez zbioru potencjalnych

interpretacji)®.

Za$ Jakub Chachulski, opisujac relacje migdzy dzwickowa postacig utworu a partytura,
postuzyt sie nastgpujaca analogia: ,,[...] chocbySmy przyjeli najradykalniejsza postac

doktryny «mowy dzwickow», analogia muzyki jako sztuki zawsze bedzie wtasnie «mowa» —

2940

a wiec wypowiadane stowa, nie zapisany tekst”*". Wykonanie — 6w moment zmiany statusu

3 Ibidem, s. 55-56.

3 [Przedmiot intencjonalny] w swej zawarto$ci jest zawsze — i to z istoty swej — pod wieloma wzgledami
catkiem nieokreslony, posiada ‘miejsca niedookreslenia’. [...] Powstaja pewnego rodzaju luki w zawartosci,
ktore nie sg niczym wypetnione”. R. Ingarden, Spor o istnienie swiata, t. 11/1, Warszawa 1987, s. 204.

36 Throughout history musicians in the Western world have cherished these ambiguities of notation which have
allowed performers some freedom and given musicians and listeners alike the impression that a piece of music is
created anew each time is heard”, H. Brown, J. W. McKinnon, Performance Practice, w: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, t. 14, London 1980, s. 370.

7 Np. R. Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow 1973.

38 J. Kristeva, Seméiotike, Paris 19609.

39 ]. Szerszenowicz, Interpretacja muzyki. Topografia pojecia, w: Interpretacja muzyki..., op. cit., s. 154.

4 J. Chachulski, Pomiedzy partyturq a wykonaniem. O kiopotach z tozsamoscig dziela muzycznego raz jeszcze,
»Sztuka i Filozofia” 2012, t. 40, s. 30.



ontycznego dziela, przej$cie od tekstu zapisanego do tekstu brzmigcego — moze mie¢ dwojaka
natur¢. Rozrdzni¢ nalezy to, co w jezyku angielskim nazywa si¢ execution i performance,
w jezyku niemieckim Ausfiihrung i Auffiihrung, a po polsku opisa¢ je mozna po prostu jako
odtworzenie i interpretacj¢ wykonawcza (lub, jak proponuje Czekanowska, ,,odczytanie”

tekstu oraz ,,przestanie i porozumienie™*").

*I A. Czekanowska, Akt wykonania..., op. cit., s. 45.



Zwrot performatywny w muzyce

W muzyce najnowszej, a co za tym idzie rowniez w krytyce muzycznej, muzykologii
iteorii muzyki, aspekt wykonawczy znalazt si¢ w sferze zainteresowan za sprawa
dokonanego juz w latach 50. w sztukach pigknych zwrotu performatywnego (the performative
turn), ktory silnie zaznaczyl si¢ w dyskursie nauk humanistycznych lat 80. i 90.*. Tworcg
okreslenia ,,performatywny” jest angielski filozof John L. Austin. Postuzyt si¢ nim po raz
pierwszy w wyktadach z filozofii jezyka How to Do Things with Words na Uniwersytecie
Harvarda w 1955 roku. Jak tlumaczy teatrolozka Erika Fischer-Lichte, Austin stworzyt
neologizm  ,performatywny” (od czasownika ,performowaé” —  to perform),
aby scharakteryzowaé sprawczg wilasciwos¢ jezyka: pewne sformulowania (jak na przyktad
tre$¢ przysiegi matzenskiej) nie tyle opisuja rzeczywisto$¢, co dokonujg — o ile spetnione
sg okreslone pozajezykowe, formalne warunki — zmian w rzeczywistosci, ,,powotuja

do istnienia nowy stan rzeczy”*

. Muzyczng performatywnos$¢ definiuje si¢ za$ jako ,,rodzaj
praktyk muzycznych, w ktorych uwaga tworcow oraz odbiorcow przeniesiona zostaje
z efektow dzwiekowych na takie aspekty, jak cielesno$¢ oraz wizualno$¢ muzyki i teatralny
aspekt wykonania, co pozostaje w zwigzku ze strategiami konceptualizacji muzyki”*; a zatem
jest to taka muzyka, ktora w sposob szczegdlny eksploruje gest, ruch, dzialanie wykonawcow.
Dominanta elementu performatywnego w muzyce nie jest zjawiskiem nowym — wystarczy
wspomnie¢ cho¢by awangardowy teatr instrumentalny czy dzialania grupy Fluxus
z pogranicza performansu, happeningu i muzyki. Wspodtczesna performatywnos$¢ osadzona
jest, naturalnie, w realiach dzisiejszej rzeczywistosci, co przejawia si¢ w wykorzystywaniu
nowoczesnych srodkéw technicznych (przede wszystkim video 1 live electronics), a niekiedy
rowniez w tematyce utworow (watki feministyczne, ekologiczne, polityczne czy internetowe
memy®). Termin ,muzyka performatywna” (performative music), opisujacy popularny

obecnie trend, nie funkcjonuje powszechnie w zrodtach obcojezycznych*, mimo ze w ciggu

ostatnich kilkunastu lat powstaty setki kompozycji tego typu — przyktadem tworczosé

2 Na uwage zashugujg rowniez wczesniejsze publikacje, zob. np. R. Schechner, Essays on Performance Theory,
London 1977.

# E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, tam. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2008, s. 32.

“ Performatywnosé, w: portal Map of Polish Composers,
https://mapofcomposers.pl/terminy/style-techniki/performatywnosc/ (dostgp: 27.05.2022).

% Wyraznie zaznaczona obecno$¢ treSci pozamuzycznych w muzyce najnowszej, a nickiedy wrecz ich
dominacja, jest poklosiem teorii ,,zwrotu tre§ciowo-estetycznego”, gloszonej przez niemieckiego filozofa i
estetyka Harry’ego Lehmanna (zob. Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, thum. M. Pasiecznik,
Warszawa 2016).

4 Zdarza sig, ze za pomocg terminu performative music opisuje si¢ muzyke awangardowa lat 50. i 60.,
jak np. dzieta Cage’a czy Kagela, (np. J. Torrence, Percussion Theatre: A Body in Between, ,Norwegian
Academy of Music” 2019, nr 2, https://www.researchcatalogue.net/view/533313/533314 (dostep: 20.05.2022)).



https://www.researchcatalogue.net/view/533313/533314
https://mapofcomposers.pl/terminy/style-techniki/performatywnosc/

m.in. Simona Steena-Andersena (jego AMID na zespdt kameralny z 2004 roku uznaje si¢
za jeden z pierwszych przykladow muzyki performatywnej*’), Johannesa Kreidlera, Jennifer
Walshe, Brigitty Muntendorf, Jamesa Saundersa, Matthew Shlomowitza, Neele/Neo
Hiilcker/a czy Frangois Sarhana. Sami autorzy utworow performatywnych opisuja je
najczesciej jako dziela konceptualne, interdyscyplinarne, niekiedy multimedialne, lub po
prostu muzyczne performanse [music performance pieces]. Spotyka si¢ rowniez okreslenie
,rozszerzone praktyki wykonawcze” [extended performance practices], w odroznieniu od
rozszerzonych technik wykonawczych [extended techniques], czyli niestandardowych
sposobdéw wydobycia dzwiekow z instrumentow. W 2016 roku irlandzka kompozytorka
Jennifer Walshe podjeta probe opisania performatywnych tendencji w nowej muzyce od
strony kompozytorskiej: stworzyta termin ,,Nowa Dyscyplina”, tytutujac w ten sposodb swoj
manifest dotyczacy cielesno$ci w utworach wspotczesnych®®. W literaturze i prasie krytyczno-
muzycznej trudno jednak znalez¢ zastosowania tego terminu w odniesieniu do konkretnych
utworow, czy tez wypowiedzi kompozytorow identyfikujacych si¢ z tym hastem. Polscy
wspotczesni kompozytorzy takze chetnie siggajag po element performatywny, co znajduje
odzwierciedlenie w rodzimej krytyce®. Za prekursora mozna uznaé Marcina Stafnczyka,
tworce koncepcji total performance (m.in. Ostatni — 2005, Esercizi — 2005, OPERA 3 — 2010,
Suggested Music — 2010 1 in.); muzyke performatywna tworza rowniez Karol Nepelski,
Paulina Zaghubska, Beniamin Ghuszek, Jagoda Szmytka, Wojtek Blecharz, PRASQUAL

(Tomasz Praszczatek), Andrzej Kwiecinski, Piotr Peszat, Kuba Krzewinski, Anna Sowa 1 in.

Nowa rola wykonawcy

7 AMID [Posréd] to kompozycja czysto muzyczna, bez obecnosci elektroniki czy wideo (kompozytor zaktada
jedynie mozliwos¢ amplifikacji). Pomyst na utwor polega na intensywnym wykorzystaniu gwattownie
nastepujacych po sobie kolektywnych napig¢ i odprezen, wyraznie wyczuwalnych nie tylko w samej muzyce, ale
rowniez w gestach muzykoéw. Steen-Andersen stosuje notacj¢ oparta na gestach [gesture-based notation],
w odrdéznieniu od konwencjonalnej notacji opartej o rezultat brzmieniowy (za: T. R. Moore, P. Gielen, The
Politics of Conducting. The Conductor’s Role in New Music Ensembles Based on a Study of Performance
Practice in Simon Steen-Andersen’s AMID, “Music & Practice” 2021, nr 9,
https://www.researchgate.net/publication/358234197 (dostgp: 7.08.2024)). Poziom napigcia zaznaczony jest
w partyturze w skali procentowej i koresponduje z poziomem dynamicznym okreSlonym w sposob relatywny
(intencjonalny). Simon  Steen-Andersen, = AMID,  partytura,  Edition-S, = Kopenhaga 2004,
https://edition-s.dk/music/simon-steen-andersen/amid (dostgp: 6.08.2024).

* J. Walshe, Nowa Dyscyplina, tham. A. Klichowska, ,,Glissando” 2016, t. 29, s. 79. Sama Walshe, definiujgc
Nowa Dyscypling, odnosi si¢ do Mauricia Kagela, Fluxusu, dadaizmu i sytuacjonizmu, piszac o nich: ,,zestarzaty
si¢ godnie i s3 powszechnie szanowane. Nowa Dyscyplina traktuje te style jako punkty odniesienia w sposob
jednoczesnie czuty i zuchwaty, tak jak traktuje harmonig¢ i gitar¢. Jako punkty wyjscia. Jako poczatek procesu
tworczego”, ibidem.

4 Numer 21. magazynu ,Glissando” (2013) byt w calosci poswigcony performatyce. Problematyke
performatywno$ci w polskiej] muzyce najnowszej omawia réwniez Jan Topolski w eseju Performuj, albo...,
,Dwutygodnik.com”, wydanie 210, kwiecien 2017, https://www.dwutygodnik.com/artykul/7168-performuj-
albo.html (dostep: 30.05.2024).



https://www.dwutygodnik.com/artykul/7168-performuj-albo.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/7168-performuj-albo.html
https://edition-s.dk/music/simon-steen-andersen/amid
https://www.researchgate.net/publication/358234197

Jakimi cechami powinien si¢ wigc odznacza¢ dobry interpretator muzyki? Zdaniem

Roberta Doningtona® sg to:

1. intuicyjna reakcja na implikacje ukryte w utworze (,,dobrze wyc¢wiczona,

podparta do§wiadczeniem i wystarczajgcg zrecznoscig techniczng™'),
2. ogo6lna znajomos$¢ stylu charakterystycznego dla danego repertuaru czy epoki,
3. szczegdolowa wiedza na temat praktyk wykonawczych oryginalnie
powigzanych z danym repertuarem,

4. empatia.
Ostatnig ze wskazanych cech, ktérg rozumie¢ mozna rowniez po prostu jako wrazliwosé
muzyczng czy tez muzykalnos¢, powinien zdaniem Doningtona charakteryzowac si¢ nie tylko
wykonawca, ale rowniez odbiorca muzyki’>. Wymienione wyzej atrybuty dobrego
interpretatora koresponduja z cechami autentycznego wykonania, o ktérych pisze Peter
Kivy™, a sg nimi:

1. wierno$¢ wykonawczym intencjom kompozytora,

2. wierno$¢ praktyce wykonawczej z czasow kompozytora,

3. wiernos$¢ brzmieniu wykonan z czasow kompozytora,

4. oryginalno$¢ wykonawcy, czyli wlasny, niezapozyczony styl gry/Spiewu.
Obaj badacze podkreslaja, ze istotne jest zachowanie rownowagi pomig¢dzy wiernoscig
intencjom kompozytora i,,duchowi epoki” (ktora, rzecz jasna, dotyczy raczej wykonawstwa
muzyki dawnej niz wspolczesnej) a indywidualnym stylem wykonawczym — a wigc tym, co
Dorottya Fabian nazywa authentic performance 1 personal authenticity.

Ewa Kowalska-Zajac w kontekscie relacji kompozytora i wykonawcy z dzielem

muzycznym przywotuje pojecie odpowiedzialnosci. W przypadku utworow, ktorych zapis
zawiera wysoki stopien indeterminizmu, wyraznie zaznacza si¢ bowiem wspomniana kwestia

wkladu tworczego interpretatora w ostateczne brzmienie dzieta — wspodtkreacji.

** R. Donington, Interpretation, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, t. 9,
London 1980, s. 276.

1 The faculty most needed for good musical interpretation is an intuitive responsiveness (well trained and
experienced and served by sufficient technical dexterity) to implications already latent in the composition”,
ibidem.

32 The composer sets his stamp on music; but the interpreter is no good musician if he has not something of his
own to contribute in bringing mere notation to active performance, and this he may do with such empathy that he
amplifies and does not negate the composer’s inspiration. This partnership of functions (sometimes combined in
one person) still goes for nothing with listeners who have not enough empathy to share in whatever the
composition and its interpretation are combining to convey”, ibidem.

3 P. Kivy, Authenticities. Philosophical Reflections on Musical Performances, Ithaca, N. Y. 1995, s. 6-7; za: A.
Checka-Gotkowicz, Oblicza autentycznosci. Perspektywa wykonawcy i krytyka, w: Peter Kivy i jego filozofia
muzyki, red. A. Chec¢ka-Gotkowicz, M. Jabtonski, Poznan 2015, s. 99.



Problematyce odpowiedzialno$ci za ostateczne brzmienie utworu przyglada si¢ Marta Szoka

w tekscie Wspolczesna sztuka wykonawcza wobec wyzwan nowej muzyki:

Wraz z chwilg przyznania wykonawcom statusu wspottworcow dzieta [...] pojawit sie
problem granic udzialu wykonawcy w ksztaltowaniu tej formy. Miedzy wykonaniem,
prezentacjg dziela, jego realizacja dzwigkowa, interpretacja, czy nawet nadinterpretacja
zachodzi wszak rdznica nie tylko semantyczna, ale réwniez kwantytatywna —
odzwierciedlajaca kolejne stopnie — pozadanego lub nie — udzialu wykonawcy. [...]
Wspoéttworzae forme bytu dzieta muzycznego, dziatajac na podstawie tekstu muzycznego
(partytury), wykonawca wszak wypowiada takze siebie, swoj czas historyczny,

dos$wiadczenie egzystencjalne, wyznawang estetyke itp.™*

Szoka, przygladajac si¢ badawczo perspektywie interpretatora nowej muzyki, opisuje ,,nowg
role wykonawcy” oraz jego ,,nowa sytuacj¢ psychologiczng”. Podkresla aspekty artystycznej

odpowiedzialnos$ci 1 wolnosci.

Wykonawca eksploruje tereny nieznane, niezbadane, musi wyjs$¢ poza dotychczasowe
doswiadczenia, podejmujac ryzyko poruszania si¢ w terenie dziewiczym i jakze czesto
obcym — kulturowo, uczuciowo, psychologicznie. [...] Ryzyko wiaze si¢ z niewiadomym
rezultatem koncowym, z niemozno$cia odwolania si¢ do wzorcow — innych wykonan
irealizacji. Wykonawca czgsto staje wobec koniecznosci kreowania nowej
rzeczywistosci, ktora wykracza poza jego wyobraznie. A to zwigksza ciezar

odpowiedzialno$ci®.

Obserwacje badaczek znajduja potwierdzenie wsrod wykonawcow muzyki
niezdeterminowanej, w tym Zygmunta Krauzego, ktory w wypowiedziach wielokrotnie
zwracal uwage na problem tworczego wktadu, poczuwania si¢ do bycia w pewnym stopniu
autorem dziela skomponowanego przez innego artyst¢. Krauze jako muzyk pehiacy
podwojna role pianisty i kompozytora zdaje si¢ tym silniej wyczulony na moment kreacji
dzieta. Problematyczng kwesti¢ autorstwa (wspoOtautorstwa) w przypadku utwordw w
szerokim znaczeniu aleatorycznych porusza on w artykule Fortepian, pianista, kompozytor,
publicznos¢ (,,Ruch Muzyczny” 1970, nr 17), omawiajac przyklady wykonywanych przez
siebie utworow solowych i1 kameralnych, ale nie nalezacych do repertuaru Warsztatu
Muzycznego. Sposrod wielu interesujacych przypadkow utworéw wspottworzonych przez

interpretatora, bodaj najciekawszym byla realizacja — wraz z Michaelem Vetterem dla radia w

* M. Szoka, Wspdiczesna sztuka wykonawcza wobec wyzwai nowej muzyki, w: Muzykologia wobec przemian
kultury i cywilizacji, red. L. Bielawski, J. K. Dadak-Kozicka, A. Leszczynska, Warszawa 2001, s. 49-50.
55 Ibidem, s. 53-54.



Kolonii — grafiki muzycznej Paintings na fortepian 1 flet prosty Louisa Andriessena (1965).
Po dokonaniu nagrania muzycy odstuchali wykonanie zarejestrowane na tasmie i zgodnie
uznali, ze powstata kompozycja nie jest juz dzielem Andriessena, lecz ich wtasnie. Wobec
tego nadali nowemu dzietu nowy tytut (Duo), dopisujac swoje nazwiska jako
wspotkompozytorow?®.

Swoj artykut Krauze skonkludowal w sposob nierozstrzygajacy:

Tych kilka przyktadow, ktore przytoczylem ze swojej dziatalnosci koncertowej, moze
stanowi¢ material do zastanowienia si¢ nad takimi sprawami: jaka jest rola pianisty;
czy moze on uwaza¢ si¢ za wspotkompozytora, a nawet: czy potrzebne sa tradycyjne
studia pianistyczne do wykonywania utworéw tego typu. Nie chcg odpowiada¢ na takie
pytania. Sa one zbyt generalne i stawiane zwykle z pozycji nieaktualnej, bo najczgsciej
kieruja odpowiedz na tory nie przystajace do tej muzyki. [...] Wolg natomiast pozostawic¢
czytelnikowi otwarte kwestie do przemyslenia, majac nadzieje, iz przytoczone przyktady

zdotajg go do tego pobudzi¢”’.
Po latach jednak przyznal:

Problem kto jest kompozytorem utworu graficznego jest wazny i powiem — bolesny.
Bo wielokrotnie czutem dyskomfort wykonujac i dajac calg swoja wyobrazni¢
1 umiejetnosci pianistyczne np. Cage’owi, 1 miatem pelne przekonanie, ze to moj utwor,

ale sluchacze mieli w programie Cage’a...>®

Opisywane zjawisko jest dostrzegalne réwniez przez stuchaczy, §wiadomych i wrazliwych
odbiorcow muzyki wspolczesnej. Swiadczy o tym choéby spostrzezenie Tadeusza A.
Zielinskiego, ktorym podzielit si¢ w recenzji III koncertu z cyklu Warsztat Muzyczny w

styczniu 1964 roku:

Drugi fragment z Bussottiego [For David Tudor] byl zdecydowanie ciekawszy
brzmieniowo od pierwszego, wszelako [w wykonaniu Z. Krauzego] nie przypominat
on w niczym tego samego fragmentu wykonanego w grudniu przez A. Kaczynskiego
(zespot MW?2). Ten zdumiewajacy fakt dowodzi, jak duzo jest tu pozostawione inwencji
wykonawcy, ktory wiasciwie tworzy utwor. Jest to jedna z absurdalnych cech tego typu
muzyki, Ze jej najwazniejszy moment artystyczny — punkt styku intencji kompozytora

z ingerencja wykonawcy czy nawet przypadku — pozostaje dla audytorium tajemnicg.

> Andriessen nie przewidywat takiego rozwigzania, w przeciwienstwie np. do Stockhausena, ktory w uwagach
wstepnych do Plus-Minus zasugerowal wykonawcy przestanie do wydawnictwa zapisu swojej wersji
interpretacyjnej podpisanej wlasnym nazwiskiem.

31 7. Krauze, Fortepian, pianista, kompozytor, publicznosé, ,,Ruch Muzyczny” 1970, nr 17, s. 15.

% Z. Krauze, korespondencja z autorka, 7.06.2021.



Musimy jednak przyja¢ konsekwencje tego faktu i ocenia¢ doraznie cato$ciowy rezultat
dzwigkowy produkcji, bez dociekania jego autorstwa, okreslajac go umownie — jak tego

chce program — nazwiskiem kompozytora™.

Wykonawstwo otwarte — proba definicji

Powyzsze rozwazania prowadza do wniosku, Ze interpretacja muzyki, niezaleznie
od stylu, epoki czy formy zapisu, stanowi przeniesienie cze$ci odpowiedzialnosci za
brzmienie dziela na barki wykonawcy. W przypadku dwudziestowiecznej muzyki
aleatorycznej, indeterministycznej, eksperymentalnej, w tym z elementami improwizacji, owa
szala odpowiedzialnosci przechyla si¢ w strong wykonawcy znacznie bardziej, niz ma to
miejsce w przypadku utword6w zapisanych w sposob Scisty. Tam jednak, gdzie
odpowiedzialno$¢, czgsto pojawia sie takze artystyczna wolno$é, rozumiana jako prawo
interpretatora do twoérczej wypowiedzi. Wykonawstwo muzyki nowej, biezacej, aktualnej,
wymaga od muzykéw przyjecia aktywnej postawy artystycznej. Jesli muzycy daza przy tym
do poszerzania swoich horyzontow repertuarowych 1 do podejmowania innego rodzaju
dzialan niz tylko wykonawstwo, wkraczaja na obszar, ktory mozna okres$li¢ mianem
wykonawstwa otwartego.

Koncepcja wykonawstwa otwartego koresponduje z idea dziela otwartego,
przedstawiong przez Umberto Eco w ksigzce Dziefo otwarte. Forma i nieokreslonos¢
w poetykach wspotczesnych®. Na podstawie badan nad wieloma utworami wspoltczesnej
sztuki®, poshugujac si¢ roznymi metodami analitycznymi, Eco podjat probe opisania
teoretycznego modelu dziela otwartego. Jego rozwazania prowadza do wniosku, ze kazde
nowozytne dzieto sztuki ma swoisty potencjal otwarcia (ktdry czgsto znajduje si¢ nawet poza
swiadomos$cig czy intencjg tworcy), a to, czy go osiagnie, zalezy od interpretatorow-
wykonawcow 1 interpretatorow-odbiorcow. Ecowska metodologia dziela otwartego jest oparta
o analiz¢ semiotyczng, a nie np. strukturalistyczng, a wiec jej zadaniem nie jest opisanie

uniwersalnej formy (czy struktury) dziela otwartego, lecz ujecie ,,struktury stosunku

Y T. A. Zielinski (taz), ,, Warsztat Muzyczny”, ,,Ruch Muzyczny” 1964, nr 5, s. 10.

5 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych, wydanie 11, thum. J. Gatuszka, L.
Eustachiewicz, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, Warszawa 1994 (oryg. wydanie I 1962).

' Eco, piszac swojg ksiazke, mys$lal gtownie kategoriami poetyki literackiej — analizowane przez niego
przyktady to przede wszystkim poezja i proza (Dante, Petrarka, Joyce i in.), cho¢ przywotuje rowniez utwory
muzyczne (Beria, Stockhausena, Pousseura) i plastyczne. R6wnoczes$nie przy omawianiu przyktadow z obszaru
muzyki nowej filozof wprowadza dystynkcje dzieta otwartego i ,,otwartego” (pisanego w cudzystowie),
bedacego synonimem tego, co w muzyce nazywa si¢ forma otwarta lub wieloznaczna.



percepcyjnego”®. Dla Eco otwarcie dziefa jest rowniez kategorig aksjologiczng, bowiem
filozof stawia znak rownosci pomigdzy stopniem otwarcia (czyli potencjalem
interpretacyjnym) a warto$cig estetyczng®.

Teoria dziela otwartego wpisuje si¢ w mysl formutowang wczesniej przez Romana
Ingardena, wedle ktorej luki ontologiczne w dziele musi wypeti¢ sam odbiorca, i Hansa-
Georga Gadamera, ktory twierdzil, ze sens dzieta rodzi si¢ w wyniku jego dialogu z odbiorca.
Jakkolwiek Eco wskazywal, ze caly potencjal semiotyczny i estetyczny utworu tworzy si¢
W procesie interpretacji, to jednak w swoich rozwazaniach skupiat si¢ bardziej na samym
dziele, anizeli na momencie jego kontaktu z wykonawcg® badz odbiorcg. Natomiast idea
wykonawstwa otwartego zarysowuje si¢ wyraznie na styku wyzej wskazanych fenomenow:
dzieta oraz jego wykonania; tworzy przestrzen do tego, aby przyjrze¢ si¢ owemu momentowi
realizacji 1 interpretacji dziela muzycznego oraz szerzej — postawie przyjmowanej przez
wykonawcow wobec muzyki, ktéra stawia wymagania wykraczajace poza tradycyjne emploi
instrumentalisty, §piewaka, dyrygenta.

Bezposrednig inspiracja dla pojecia wykonawstwa otwartego stata si¢ sylwetka
pionierskiego zespolu muzyki wspotczesnej, jakim byt w swoim czasie Warsztat Muzyczny.
Kwartet, powolany do zycia w 1968 roku przez Zygmunta Krauzego, na przestrzeni
nastgpnych dwoch dekad prowadzit regularng dziatalno$¢ koncertowa w stalym skladzie
(Czestaw Patkowski — klarnet, Edward Borowiak — puzon, Witold Galazka — wiolonczela oraz
Krauze przy fortepianie), zdobywajac renome w kraju i zagranicg, zarazem nie ograniczajac
swej dziatalnosci tylko do wykonawstwa. Istotnym aspektem funkcjonowania Warsztatu byta
stymulacja $rodowisk kompozytorskich do tworzenia nowego repertuaru, do poszukiwan
technicznych czy formalnych, ale 1 wspolnego przesuwania granic interpretacji 1 kreacji.
Muzycy warszawskiego kwartetu dbali przy tym o to, aby nie zamyka¢ si¢ w hermetycznym
gronie znawcoéw muzyki awangardowej, dlatego tez prezentowali t¢ wymagajaca tworczos¢
przed niezwykle zréznicowanym audytorium, nie zawsze spotykajac si¢ z zyczliwym

przyjeciem melomandw i krytykow®. Badania nad ponad dwudziestoletnig historig Warsztatu

62'U. Eco, Dzielo otwarte..., op. cit., s. 14. W teorii muzyki analizom semiotycznym poddawane sg wylgcznie
dzieta muzyczne, a nie ich interpretacje w postaci wykonan.

83 Warto$¢ estetyczna dzieta jest tym wicksza, im bogatsze sg mozliwosci jego interpretacji, im réznorodniejsze
budzi ono reakcje, im wigcej aspektow ukazuje odbiorcy nie tracac zarazem wilasnej tozsamoscei [...]. W tym
sensie kazde dzielo sztuki, ukonczone i zamknigte niby doskonale zbudowany organizm, jest rownoczesnie
dzietem otwartym, poddajacym si¢ stu réznym interpretacjom”, ibidem, s. 26.

% Eco niewiele miejsca poswiecil aspektowi wykonawczemu; wynika to z faktu, ze przewazajaca wiekszo$¢
omawianych przezen przyktadéw to poezja i proza, a wigc rodzaje literackie, w przypadku ktorych dzielo trafia
bezposrednio do odbiorcy.

8 Pod adresem muzykow Warsztatu padaty m.in. takie sformulowania: ,,pytanie, czy koncert ten byt dowodem
nieumiejetnosci wykonawcow” (M. Wallek-Walewski, Jesienn Warszawska, ,,Odra” 1970, nr 12); , kieszonkowa
«rewolucja nihilizmu» Krauzego i spotki zawiodta” (S. Kisielewski, Po wielu latach, ,,Ruch Muzyczny” 1970,



Muzycznego doprowadzity zatem autorke do sformutowania tezy o nowym, ,,otwartym” typie

wykonawstwa.

Tabela 1. Wykonawstwo otwarte — matryca pojgcia

Techniczna

Wszechstronno$é wykonawcza Estetyczna

Performatywna

Uktadanie programéw koncertow

Rola kuratorska Selekcja utworéw wchodzacych w skfad

repertuaru

Ingerencja w material muzyczny

Stymulowanie kompozytorow do tworzenia

nowego repertuaru

Obszary oddzialywania Wyzwolenie  stuchaczy z  konwencji

biernego odbioru

Popularyzacja muzyki wspotczesnej wsrod

roznego typu odbiorcow

Na charakterystyke wykonawstwa otwartego sktadaja si¢ elementy determinowane
przez repertuar. Gtownym aspektem jest wszechstronno$¢ wykonawcza, manifestujgca si¢
w obszarach: technicznym, estetycznym 1 performatywnym. Do zakresu wymagan
technicznych  nalezy = w pierwszym rzedzie opanowanie rozszerzonych technik
wykonawczych, stosowanych powszechnie w kompozycjach sonorystycznych (czy ogoélniej:
eksplorujacych aspekt brzmieniowy), ktorych liczne przykltady odnalez¢é mozna w repertuarze
Warsztatu. To przede wszystkim utwory polskich sonorystow: Swinging Music Kazimierza
Serockiego (faczaca stylistyke sonorystyczng ze swingowym rytmem), Improvisations
sonoristiques Witolda Szalonka, Muzyczka IV Henryka Mikotaja Goreckiego i Krabogapa
Andrzeja Dobrowolskiego, ale rowniez Nomos Il Jakoba Jeza, Point Hansa-Joachima
Hesposa, La mort de Schroeder Laszla Vidovszky’ego czy The A Major Scale Aurela Stroe, w

ktorej kolejne dzwigki gamy A-dur wykonywane s3a za pomoca rozmaitych technik

nr 22, s. 7), ,groch z kapusta w jednym garnku” (J. Wnuk[-Nazarowa], Chmury nad Warszawskq Jesienigq,
»Student” 1974, nr 22). Naturalnie, cytowane wyzej uszczypliwosci to wyjatek od reguty — zespot zbieral przede
wszystkim pochlebne recenzje, a dzi$, z perspektywy kilku dekad, moze poszczyci¢ si¢ bezdyskusyjnym
statusem grupy kultowe;.



artykulacyjnych. Ponadto wyzwaniem natury technicznej (ale i performatywnej) jest
wykraczanie poza wiasng specjalizacj¢, a wigc granie na innych instrumentach: ludowych
(Idyll 1 Soundscape Krauzego), elektronicznych (Promenada [ 1 Il Wtodzimierza
Kotonskiego, Cartridge Music Johna Cage’a) oraz obiektach dzwickowych (Sticks Christiana
Wolffa, Mattinata Ivany Loudovej czy Eine kleine ,, Ramona "-Suite Dubravka Detoniego), a
takze §piew (wspomniana ,,Ramona "-Suite Detoniego oraz Possum Hound Lejarena Hillera).
Z wymiarem technicznym powigzany jest wymiar estetyczny — rozpigtos¢ stylistyczna
utworéw wykonywanych przez Warsztat Muzyczny jest bardzo duza. Utwory te wymagaja
od muzykow postugiwania si¢ nie tylko nowoczesnymi technikami gry, ale rowniez
tradycyjng artykulacja, tzw. ,tadnym dzwigkiem”, niektore kompozycje s3 bowiem
stylizowane np. na muzyke dawng lub tance, badz zawieraja w sobie cytaty z repertuaru
klasyczno-romantycznego — znakomitym tego przyktadem jest eklektyczny zbior Tancow,
zamowionych przez Krauzego u réznych kompozytoréw i prawykonanych na Warszawskiej
Jesieni w roku 1980. Owa swoboda poruszania si¢ po réznych obszarach estetycznych
odgrywata istotng rol¢ podczas niektorych koncertéw, gdzie propozycje awangardowe i
eksperymentalne sgsiadowaly z tradycyjnymi. Sfera performatywna to przede wszystkim
kompozycje z gatunku teatru instrumentalnego (Con voce Mauricia Kagela), utwory quasi-
teatralne (Promenady Kotonskiego), event scores (The Great Learning Corneliusa Cardew,
Cantus Firmus Nicolae Brindusa), czy nawet niektére utwory konwencjonalne, ktore
zawierajg w sobie pierwiastek humorystyczny, a przez to wymagajg dziatan aktorskich.

Tak jak w przypadku form otwartych to wykonawca decyduje o ksztalcie utworu
muzycznego, tak rowniez wykonawstwo otwarte (w wydaniu Warsztatu Muzycznego) opiera
si¢ w szerokim ujeciu na podejmowaniu artystycznych decyzji, a wigc swego rodzaju
dziatalnos$ci kuratorskiej. Oprécz oczywistych kwestii zwigzanych z funkcjonowaniem
zespotu, tj. wyboru, ktore utwory sposrod zamoéwionych zostang wykonane i1 wejda
(jednorazowo lub na stale) do repertuaru grupy, jakie kompozycje sktada¢ sie¢ beda
na programy koncertow 1 w jakim uktadzie (kolejno$ci) zostang one wykonane, tworzac
dla siebie wzajemne konteksty — s3 to tez decyzje polegajace na ingerencji w materiat
muzyczny, i to nie tylko w przypadku form otwartych, ale i utwordéw, ktére nazwaliby$Smy
formami  zamknigtymi  (skonczonymi). Powraca tu  kwestia  wspotautorstwa,
odpowiedzialnosci za dzieto. W przypadku Warsztatu Muzycznego jest ona szczegdlnie
wazna — nie tylko dlatego, ze duza czgs¢ repertuaru zespotu to muzyka indeterministyczna,
zawierajagca w sobie elementy improwizacji oraz eksperymenty dzwigkowe, w przypadku

ktorych to dzwickowa realizacja stworzona przez muzykoéw zespotu nierzadko kreuje



tozsamo$¢ dzieta. Ale rowniez dlatego, ze niekiedy muzycy (kolektywnie badz przez osobg
szefa zespolu) dokonywali modyfikacji utworéow dla nich skomponowanych, kierujac si¢
wlasnym zmystem estetycznym i wyczuciem artystycznym. Byly to przede wszystkim
modyfikacje formalne (glownie skroty), cho¢ sporadycznie zdarzaly si¢ tez niewielkie
ingerencje w material dzwigkowy.

Wykonawstwo otwarte rozpatrywaé nalezy w triadzie kompozytor — wykonawcy —
publicznos¢. Tego rodzaju postawa poszerza bowiem niewatpliwie pole oddzialywania
wymienionych podmiotéw. Bywato, ze muzycy wchodzili w bezposrednie interakcje
z kompozytorami, ktdrzy nadzorowali proces przygotowania utworu do publicznej prezentacji
badz konsultowali si¢ juz na etapie tworzenia, ale oddziatywanie to miato przede wszystkim
ogolny  efekt kulturotwdrczy, @ owocujagcy  powstawaniem  nowego  repertuaru
na niewykorzystywang dotychczas obsad¢ wykonawcza. Z kolei wobec odbiorcow muzycy
Warsztatu $wiadomie przyjmowali postawe na poty dialektyczna, na poty konfrontacyjna.
Decyzje repertuarowe, interpretacje i strategie wykonawcze dobierane do poszczegdlnych
typéw utworéw czesto obliczone byly na okreslong reakcje stuchaczy 1 wyzwolenie
ich z konwencji biernego odbioru. Wykonawstwo otwarte to takze tworzenie tradycji
wykonawczej tu 1 teraz. W przypadku dziet jeszcze nie wykonywanych, staje si¢
to konieczno$cig — ale koniecznoscig z wyboru, jakim jest decyzja o byciu prawykonawca.
Nieocenione jest roOwniez dzialanie popularyzatorskie warszawskiego kwartetu, ktory —
w przeciwienstwie do wielu zespotow awangardowych czy improwizatorskich,
ograniczajacych swoja dziatalno$¢ koncertowa do niewielkiego srodowiska stuchaczy muzyki
wspolczesnej] — prezentowal najnowsze kompozycje przed niezwykle ro6znorodna
publicznos$cia: od uczestnikow festiwali muzyki wspdlczesnej w Polsce 1 za granica, poprzez
filharmonicznych melomanéw na tzw. koncertach abonamentowych, studentéw uczelni
muzycznych, uczniow szkol powszechnych, az po bywalcéw klubow nocnych. Wykonawstwo
otwarte, uosabiane przez dziatalno$§¢ zespolu Warsztat Muzyczny, to wigc ,,postawa
artystyczna u styku wykonawstwa 1tworczosci, w potaczeniu zrolg popularyzatorska
1 kulturotworcza, definiujaca na nowo pojecie interpretacji muzyki. Jej oddziatywanie

wykracza dalece poza miejsce, w ktorym koficzy sig zapis partytury”®.

 A. Wojcikowska, Elementy estetyki jazzowej i muzyki popularnej w repertuarze ,, Warsztatu Muzycznego”
Zygmunta Krauzego, w: Wspdlczesna kultura muzyczna a popkultura: spotkania, dialogi, konfrontacje, red. E.
Kowalska-Zajac, £.6dz 2021, s. 121.



Podsumowanie

Warsztat Muzyczny przetart szlaki kolejnym pokoleniom muzykéw specjalizujacych
sie w tworczosci wspolczesnej — zarowno w sferze wykonawczej, jak 1 wizerunkowej. Kazdy
zespot o zblizonym profilu dziatalnosci niejako na nowo definiuje, czym moze by¢
wykonawstwo otwarte. Obserwujac dzi§ aktywnos¢ takich preznie dziatajacych polskich grup,
jak cho¢by Hashtag Ensemble, Spotdzielnia Muzyczna czy Kompopolex, widzimy wyraznie,
ze wobec aktualnych tendencji owa otwarta postawa wyraza si¢ przede wszystkim poprzez
kolektywnos$¢ czy tez wykorzystanie elementu partycypacyjnego — od $cistej wspotpracy z
kompozytorami i kompozytorkami juz na etapie powstawania utworu, poprzez angazowanie
publicznosci za posrednictwem portali crowdfundingowych we wspotfinansowanie
przedsigwzie¢ (takich jak nagranie 1 produkcja ptyty) czy wiaczanie lokalnych spotecznosci w
projekty artystyczne, az po tworzenie specjalnych przestrzeni dla muzyki wspotczesnej (jak
Hashtag Lab przy ul. Barskiej w Warszawie).

Dowodem na otwarta postawe Warsztatu Muzycznego sa ponad wszystko analizy
pordwnawcze archiwalnych nagran grupy®. Konfrontujac ze soba kilka rejestracji tego
samego utworu, mozna zaobserwowaé, jak na przestrzeni lat krystalizowat si¢ styl
wykonawczy warszawskiego kwartetu, ale rowniez jak muzycy Warsztatu stopniowo
przesuwali granice interpretacji, coraz wyrazniej odciskajac wlasny stempel na

wykonywanym repertuarze — nawet na kompozycjach pozornie zdeterminowanych.

7 Tego rodzaju komparatywnych analiz shuchowych, wspartych oprogramowaniem komputerowym, dokonata
autorka na potrzeby rozprawy doktorskiej Dzialalnos¢ zespotu ,, Warsztat Muzyczny” — fenomen wykonawstwa
otwartego, Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi, 2023.
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Summary

Anna Wéjcikowska

The Phenomenon of Open Performance

Extensive research on the archival collection of Zygmunt Krauze (b. 1938) documenting over
twenty years of activity of the “Warsaw Music Workshop” [“Warsztat Muzyczny™],
a pioneering instrumental group specializing in new music, led the author to put forward a
thesis about a new, “open” type of performance. This article is an attempt to define the
concept of open performance, which is essentially an artistic attitude at the junction of areas
of performance and creativity, that goes far beyond the score. The idea of open performance
refers to Umberto Eco's concept of open work [opera aperta], according to which every
modern work of art should be considered to have a specific “potential of openness”. The
activity of the “Warsaw Music Workshop” is treated here as a model example of this
“potentially open” attitude. Deliberation on open performance raises questions about the
boundaries of interpretation, as well as responsibility for the final musical piece and artistic

freedom.

Keywords
open performance, Warsaw Music Workshop, Zygmunt Krauze, 20"-century music,

avantgarde, Umberto Eco, open work



