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Od wyczerpanego do samo$wiadomego
pojecia muzyki

W pieknie zatytutowanym teks$cie Komponowac nad kraterem Helmut La-
chenmann zwrocil si¢ przeciwko wszystkiemu, co w ostatnich latach objawi-
to si¢ w dyskursie Nowej Muzyki jako propozycje nowoczesnych teorii: ,,Nie
brakuje mi ciekawosci i sympatii dla kazdej proby przelamania stagnacji we
wspolczesnej kompozycji, ktorg takze i ja odczuwam... Ale tam, gdzie naiw-
na pewno$¢ siebie, antycypujac wyrok historii, zastania si¢ aroganckimi ety-
kietkami — Diesseitigkeit, zwrot tresciowo-estetyczny, Wiederstindigkeit, nowy
realizm, nowy konceptualizm, komponowanie spotecznosciowe - czuj¢ chec¢
dodania sobie odwagi w sytuacji dezorientacji. Zwrot tre§ciowo-estetyczny:
takiej pysze przeciwstawiam postulat namystu nad pierwotng istota pojecia
muzyki i sztuki europejskiej”’. Wysuwajac taki postulat, Lachenmann nie za-
uwaza, ze nic nie dreczy dzisiaj kompozytoréw i muzykologéw bardziej niz
»namyst nad pojeciem muzyki”, do czego doszli oni z wielu réznych stron.
Claus-Steffen Mahnkopf pisze na przyklad: ,Pojecie nowej muzyki jest
swiadectwem ubdstwa. [...] Od dwudziestu lat szukam innego odpowiednie-
go pojecia. Nie znalazlem go, ani nie wymyslilem Zadnego nowego. [...] Tak
wiec dzisiejsza muzyka komponowana (w najszerszym sensie) jest muzyka
artystyczng wywodzacy si¢ z terazniejszo$ci. Musiataby zatem zosta¢ nazwa-
na artystyczng muzyka terazniejszosci. Albo krdcej: muzyka terazniejszosci™.
Takze Moritz Eggert w swym wieloczesciowym, przedstawiajacym osobisty
punkt widzenia eseju pod tytulem Stan rzeczy zawarl refleksje na temat domi-
nujacego pojecia muzyki: ,,Najpierw nalezy stwierdzi¢, ze pojecie Nowej Mu-
zyki, pisanej wielkimi literami, uleglo po prostu bezprzykladnej erozji. [...]
Obserwujemy masowe odchodzenie z Nowej Muzyki. Zastepcze pojecie mu-
zyki wspolczesnej albo — obarczone jeszcze wigkszg bezradnoscia - ,,muzyki

! H. Lachenmann, Komponieren am Krater, ,MusikTexte” 2016, nr 151, s. 3.

2 C.S. Mahnkopf, Mit Gegenwartsmusik die Sondersphdre verlassen, ,Neue Musikzeitung” 2016,
nr 12, dostep online: https://www.nmz.de/artikel/mit-gegenwartsmusik-die-sondersphaere-
verlassen [1.10.2017].
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terazniejszosci” okazuje si¢ niewiele warte™. Mimo tych trudnosci, albo wia-
$nie z ich powodu Eggert trzyma sie pojecia Nowej Muzyki, ,wskutek braku
alternatywy uzywajac go odtad na oznaczenie specjalistycznej muzyki wspol-
czesnej o klasycznej proweniencji, ktéra powstaje przewaznie w srodowisku
akademickim™.

Michael Rebhahn w swym wykladzie Niniejszym odchodze¢ z Nowej Muzy-
ki uswiadomil by¢ moze najostrzej, ze co$ zasadniczo nie zgadza si¢ w trady-
cyjnej samoswiadomosci Nowej Muzyki®. Zestawiajac w swym wykladzie per-
formatywnym No problem! rézne utwory znanych reprezentantéw tej sceny
i przedstawiajac je jako ,,nowe’, a zatem takie, ktore dla przecietnego stucha-
cza brzmig jak Nowa Muzyka, dostarczyl swego rodzaju empirycznego dowo-
du na to, ze te utwory nie s3 juz w stanie zrealizowa¢ ambicji do bycia nowy-
mi poprzez nowe dzwigki, techniki gry, izmy i style, stowem: poprzez postep
materialowy®. Najpdzniej od czasu owego demaskujacego testu stuchowego
pojecie Nowej Muzyki jest kontrowersyjne. Dlaczego jednak dzisiaj, po ca-
tej serii kontrowersyjnych tematdw, jak rewolucja cyfrowa i muzyka koncep-
tualna, wlasnie pojecie muzyki przesuwa si¢ do centrum dyskusji? Dlaczego
Lachenmann wzywa do namystu nad pojeciem muzyki europejskiej, podczas
gdy Rebhahn zaleca kompozytorom pozostawienie Nowej Muzyki samej so-
bie? I dlaczego Mahnkopf nalega na przemianowanie Nowej Muzyki, podczas
gdy Eggert chce tego pojecia uzywac nadal jako pewnego symbolu?

Kontrowersje te musialy zosta¢ wywolane w pierwszej kolejnosci przez
podwdjng prowokacje ze strony juz calkiem prominentnej muzyki konceptu-
alnej. Johannes Kreidler opublikowal w zeszlym roku [2016] tekst, w ktéorym
z jednej strony opisal utwory konceptualne, ktére nie maja juz nic wspolnego
z konwencjonalnym rozumieniem muzyki: ,,Performans na nagim ciele, uryt-
mizowane $wiatlo, zapetlone video ze skomplikowana narracjg”. Z drugiej za$
wyciagnat z owych przyktadéw daleko idace konsekwencje teoretyczne: ,,Pro-
gnoza bylaby nastepujaca: w przyszlosci takiej pojecia, jak malarstwo, rzezba,
muzyka, teatr rozptyna si¢. Bedzie mozna dowolnie wybiera¢ sposréd rozma-
itych medidéw i opracowywac¢ je koncepcyjnie™. Kreidler dostrzega ,,objawy

* M. Eggert, Der Stand der Dinge (1): Wo spielt die Musik?, [na:] Bad Blog of Musik, dostep
online: http://blogs.nmz.de/badblog/2016/11/06/der-stand-der-dinge-1-begriffsverwirrung
[12.11.2016].
* M. Eggert, Der Stand der Dinge (2), [na:] Bad Blog of Musik, dostep online: http://blogs.nmz.
de/badblog/2016/11/12/der-stand-der-dinge-2-wo-spielt-die-musik [12.11.2016].

M. Rebhahn, Hiermit trete ich aus der Neuen Musik aus, ,Darmstadter Beitrdge zur Neuen
Musik” 2014, nr 22.

¢ M. Rebhahn, »No problem! Approaches towards an artistic New Music«, dostep online: http://
hgnm.org/wp-content/uploads/2014/09/Rebhahn-Lecture-Harvard.pdf [1.10.2017]

J. Kreidler, Der aufgeloste Musikbegriff. Zerfalls- und Konsolidierungsmomente des Begriffs der
»Musik«, ,Musik&Asthetik” 2016, nr 4, s. 94.
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wyczerpania si¢ muzyki™® i moéwi o ,,pojeciu muzyki, ktére si¢ wyczerpalo™.
Dopiero teraz wyparta historia muzyki konceptualnej dogonita Nowa Muzy-
ke i podwazyla jej samoswiadomo$¢ — dyskusja wokot pojecia Nowej Muzyki
swiadczy o kryzysie jej tozsamosci. Poniewaz dystrybucja $rodkéw finanso-
wych, a wigc zaméwien kompozytorskich, nagrdd, profesur itd. opiera si¢ na
owej tozsamosci, z réznych stron stycha¢ glosy, ze trzeba ja na nowo okreslic.

Chcialbym w tym miejscu zaproponowaé model teoretyczny, ktéry po-
zwoli opisaé, przeanalizowac i zinterpretowa¢ palace ostatnio zagadnienie
tozsamos$ci Nowej Muzyki. W pierwszej kolejnosci nalezy wyjasnic, jak tra-
dycyjne pojecie Nowej Muzyki ukonstytuowato si¢ na poczatku XX wieku
i co nalezato do jej tozsamosci. Nastgpnie zrekonstruowac, jakie procesy spo-
wodowaly rozktad tego historycznego pojecia muzyki. W dalszej kolejnosci
pokazemy, ze owo ,,pojecie muzyki, ktdre si¢ wyczerpalo” rejestruje zaledwie
pewien moment, a liczne préby przekroczenia jego granicy prowadza w pro-
stej linii do samo$wiadomego pojecia muzyki. Taka opcja przynajmniej ist-
nieje w kontekscie muzyki artystycznej i istnieja takze dobre powody, aby ja
rozwazyc.

Historyczne pojecie muzyki

Wyrézniajacg cecha Nowej Muzyki byt jej skok w atonalno$¢ na poczatku
XX wieku. Réznica migdzy muzyka tonalng, ktéra swoj system rozwijala na
przestrzeni tysiacletniej historii muzyki az do szczytu pdznoromantycznego,
i muzyka atonalng jest stuchowo ewidentna. Logiczne jest, ze w momencie,
kiedy gatunek Nowej Muzyki mégt wyréznicowacé sie na podstawie opozy-
cji tonalne/atonalne, zostala temu pojeciu gatunkowemu przypisana réwniez
normatywna réznica: bezkompromisowe utwory atonalne znalazly si¢ w cen-
trum, podczas gdy utwory z tonalnymi pozostalosciami przesunety sie na pe-
ryferia. Dlatego tez Adorno mégt wpas¢ na pomyst, ze nalezy przeciwstawic
Schonberga - Strawinskiemu, dlatego mozna bylo Szostakowicza i Satiego
postrzegaé przez dlugi czas jako figury marginalne, i z tego samego powodu
mozna bylo skojarzy¢ Nowa Muzyke z Druga Szkola Wiedenska, Darmstadt
i Donaueschingen.

Jednoczesnie owa Nowa Muzyka pozostala trwale zakorzeniona w mu-
zyce klasycznej, jako ze byla komponowana na instrumenty klasyczne, takie
jak fortepian, skrzypce czy oboj, i mogta rozwijac sie tylko pod instytucjonal-
nym parasolem muzyki klasycznej. Tak jak ona, byla réwniez komponowa-
na w medium zapisu nutowego, co powodowalo konieczno$¢ zwigzania sie

8 J. Kreidler, Musik - erweitern oder auflosen? Ein E-Mail-Wechsel zwischen ].Kreidler und
H.Seidl ,MusikTexte” 2017, nr 152, s. 25.
® J. Kreidler, Der aufgeloste Musikbegriff..., s. 94.
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z wydawnictwem muzycznym, ktére drukowalo i rozpowszechnialo mate-
rialy nutowe. W ramach tego systemu kompetencje w dziedzinie kompozycji
i wykonawstwa Nowej Muzyki mozna bylo zdobywac tylko na uczelniach mu-
zycznych stworzonych po to, by muzycy, kompozytorzy i dyrygenci uczyli si¢
czyta¢ i wykonywacé partytury. Wprawdzie pewna niezalezno$¢ od instytucji
muzyki klasycznej mozna bylo uzyska¢, tworzac wyspecjalizowane festiwale
i zespoly Nowej Muzyki, jednak zwiazki z samg ideg muzyki klasycznej - idea
mowigcg o tym, ze istota muzyki zawiera si¢ w muzyce instrumentalnej, ktéra
rezygnuje z elementéw jezykowych, wizualnych czy programowych - pozo-
staly tak silne, ze wrecz nieuchronne'.

Mimo to skoncentrowanie sie¢ Nowej Muzyki na muzyce absolutnej jest
zdumiewajace, gdyz juz w XIX wieku muzyka programowa byta wilasciwie
najnowocze$niejsza forma muzyki klasycznej. Kiedy Beethoven uzyl nieocze-
kiwanie tekstu w czwartej czesci IX Symfonii, zawart w niej tajemnicze prze-
stanie, ze muzyka czysto instrumentalna doszta do swej granicy, i Ze mistrz,
kierowany wewnetrzna potrzeba, owa granice przekroczyl. Dlaczego zatem
Nowa Muzyka nie wyrosta z muzyki programowej, lecz zwrdcita si¢ w strone
starszej idei muzyki absolutnej? By w ogole rozwazy¢ tak postawione pytanie,
potrzeba teoretycznego dystansu, ktéry w omawianym przypadku jest moz-
liwy pod warunkiem, ze nie analizuje si¢ po prostu jedynie idei przewodnich
i dyskurséw, lecz przyglada si¢ takze urzadzeniu, w ktérym owe idee s osa-
dzone. Urzadzenia to, mowiac krotko, konstelacje wladzy, w ktérych wzajem-
nie stabilizuja si¢ dyskursy i instytucje''.

Idee przewodnie, takie jak muzyka absolutna, sa w stanie silnie ksztalto-
wa¢ dyskursy, poniewaz wiaza ze sobg nierozerwalnie deskryptywne i norma-
tywne pytania, dajac na nie pozornie tylko jedng odpowiedz. W przypadku
muzyki owe pytania brzmig nastepujaco: ,,Czym jest muzyka?” i ,Czym jest
dobra muzyka?”. Jesli zbadamy oba pytania oddzielnie, lepiej zrozumiemy, jak
doszto do wyczerpania sie idei muzyki absolutnej w muzyce klasycznej XIX
wieku i jak mimo to przetrwala ona w Nowej Muzyce.

Stwierdzenie, ze istota muzyki lezy w muzyce instrumentalnej, odnosi
sie jedynie do pytania deskryptywnego. Pytanie normatywne natomiast do
pézinego XIX wieku wywoluje automatycznag odpowiedz, jako ze wszystkie
sztuki pojmowane sg jako ,,sztuki piekne”. ,,Piegkno” bylo w zwigzku z tym tak-
ze rzeczywistg wartoscig estetyczng, przypisang idei muzyki absolutnej. Nie

10 Teze te rozwijam w rozdziale Muzyka absolutna w ksiazce Rewolucja cyfrowa w muzyce. Fi-

lozofia muzyki (przel. M. Pasiecznik, Warszawa 2016), odnoszac si¢ do dziet i pism Helmuta
Lachenmanna. Godne polecenia jest tez studium muzykologiczne Marka Evana Bondsa,
ktory doszedl do podobnych wnioskéw: ,W II polowie XX wieku muzyka absolutna byla
ogolnie akceptowang i dlatego tez niewypowiedziang przestanka muzyki artystyczne;j. |...]
Byla podstawa dla mainstreamu europejskiej i amerykanskiej estetyki muzycznej” M.E.
Bonds, Absolute Music. The History of an Idea, Oxford 2014, s. 13.

Por. rozdzial Urzgdzenie, [w:] H. Lehmann, op. cit.
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przypadkiem kanoniczny tekst Eduarda Hanslicka o muzyce absolutnej nosi
znamienny tytul O pigknie w muzyce (1854)'*. Wrazenie zwolennikéw muzyki
programowej, ze idea muzyki absolutnej zuzyla sie, byto wreszcie spowodo-
wane ogdlnym wyczerpaniem sie ,,pigkna” jako obowiazujacej idei przewod-
niej sztuk zwanych wowczas ,,piegknymi”’?.

Z tych samych powodéw Nowa Muzyka stracita w XX wieku zaintere-
sowanie muzyka programowa. Podobnie jak malarstwo, poezja i pozostale
nowoczesne gatunki, réwniez muzyka odkryla dla siebie estetyke ,,sztuk nie-
pieknych”. Zaczeto zglebia¢ alternatywne estetyczne wartosci wlasne, takie
jak estetyczne zdarzenie, estetyczna wieloznacznos¢ i estetyczna wzniostosé
w czystej formie (a zatem wzniosto$¢, ktora nie wigze si¢ z ,,pigknem”). In-
nymi sfowy nowoczesna sztuka skupia si¢ na tych wartosciach estetycznych,
ktore dotad odgrywaly w historii sztuki role jedynie estetycznych wartosci po-
bocznych. Nowa Muzyka byla muzyka klasyczng komponowana z uwzgled-
nieniem owych innych estetycznych wartosci wlasnych.

Nowa Muzyka podazyta na poczatku XX wieku za ideg muzyki absolutne;j
z tych samych powodéw, co muzyka klasyczna na poczatku XIX wieku: w obu
przypadkach muzyka czysto instrumentalna oznaczala innowacje i byta zde-
cydowanie preferowana przez instytucje. Im bardziej sztuka instytucjonalizu-
je sie po to, by moc oferowaé pewne ustugi kulturalne, takie jak wykonanie
zanotowanej muzyki na instrumentach akustycznych, tym silniejsza jest che¢
0sob zainteresowanych, by wykorzysta¢ dostepne $rodki finansowe, personal-
ne i techniczne. Umozliwilo to rozwéj w XVIIT i XIX wieku gatunkéw muzyki
czysto instrumentalnej, takich jak symfonia, koncert skrzypcowy czy kwartet
smyczkowy, a muzyka klasyczna zaczela swdj autoopis odczytywaé wlasnie
z tych gatunkoéw.

Dopiero kiedy stalo si¢ oczywiste, Ze nie da si¢ w nieskonczonos$¢ kom-
ponowa¢ w powyzszych ramach coraz wspanialszych utworéw, i kiedy przy-
puszczalnie juz sam Beethoven nie widzial takiej mozliwosci, Wagnerowi
przyszed! do glowy pomyst, by podwazy¢ dominujace pojecie muzyki (w tym
celu ukul termin muzyka absolutna jako negatywna matryce, od ktorej jego
wlasna idea muzyki artystycznej mogla si¢ wyrazi$cie odrdézni¢). ,Wagner

12 E. Hanslick, O pigknie muzycznym: przyczynek do rewizji estetyki sztuki dzwigkéw, przel. J.
Giel, Wroctaw 2017 [przyp. red.].

Piekno jest warto$cig wlasna postrzegania, ktore odwotuje si¢ do relacji porzadku i kontra-
stu, wzmocnionych przez zagniezdzanie si¢ mediow specyficznych dla danego gatunku. Sys-
tem tonalny opiera si¢ na takim wlasnie zagniezdzaniu si¢ mediéw, ktére dziala réwnolegle
z parametrami wysoko$ci i czasu trwania dzwieku, i w ten sposéb ksztaltuje do§wiadczenie
piekna w muzyce. Wraz z systemem tonalnym zostal osiagniety punkt koricowy mozliwych
zagniezdzen medium, co spowodowalo, ze doswiadczenie pieckna w muzyce klasycznej nie
mogtlo rosna¢. Kiedy Hegel prognozowat ,,koniec sztuki’, opisywal wlasciwie ,,koniec sztuk
pieknych” Poréwnaj rozdzialy Pigkno i Koniec sztuk pigknych [w:] H. Lehmann, Gehalt-
sdsthetik. Eine Kunstphilosophie, Paderborn 2016.
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chwalil tych kompozytoréw [Haydna, Mozarta i wczesnego Beethovena] za
to, Ze w pelni wykorzystali potencjal muzyki czysto instrumentalnej, zarazem
dostrzegajac nieuniknione ograniczenia owego potencjalu. Muzyka instru-
mentalna byfa dla Wagnera $rodkiem wyrazu historycznie przebrzmiatym”™*.

Pojecie Nowej Muzyki zostalo zatem pierwotnie uksztaltowane przez dwa
komplementarne czynniki, a mianowicie przekonanie, ze muzyka artystyczna
jest w swej istocie muzyka instrumentalng, poniewaz w tej postaci najwyraz-
niej ukazuje moment nowosci — wiagcza nowe estetyczne wartosci wlasne. I ze
owa sprzezona z postepem materiatowym idea muzyki absolutnej, ktéra jed-
nocze$nie neguje klasycznag estetyke pigkna, potrafi perfekcyjnie wykorzystaé
instytucje przejete z muzyki klasycznej, ktore zostaly utworzone wtasnie po
to, by wykonywa¢ muzyke czysto instrumentalng. Nowa Muzyka takze wy-
ksztalcila swe wtasne urzadzenie, jako ze idea muzyki absolutnej legitymi-
zowala swoja forme instytucjonalng, ta za$ uprzywilejowywatla ide¢ muzyki
absolutnej. Pojecie Nowej Muzyki bylo zakotwiczone w komplementarnych
strukturach wladzy miedzy ideami i instytucjami i dlatego przez sto lat pozo-
stawalo wyjatkowo stabilne. Nowa Muzyka po prostu zastygta naiwnie w try-
bie klasycznej moderny i do konca pozostata odporna na tendencje koncep-
tualne i postmodernistyczne, ktére w sztukach wizualnych ujawnily sie juz
w latach 60. XX wieku. W odniesieniu do urzadzenia Nowej Muzyki mozna
naszkicowac¢ cztery granice regulujace to, jakie kultury muzyczne, izmy, jakie
dziela i jacy kompozytorzy zaliczali si¢ do Nowej Muzyki i odnosili w niej
sukces, a jacy nie.

muzyka popularna

muzyka Nowa Swiat
klasyczna Muzyka Zycia

~~ N

inne sztuki

lustracja 1: Historyczne pojecie muzyki

Pierwszg granice wyznaczata muzyka klasyczna. Muzyka, ktora zawierala
wyrazne elementy tonalne - jak tzw. Contemporary Classical Music - auto-
matycznie eliminowala sie z Nowej Muzyki. Wspolczesna muzyka klasyczna

4 ML.E. Bonds, op. cit., s. 6.
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jest catkowitym przeciwienstwem Nowej Muzyki i pozostaje poza jej poje-
ciem; dlatego tez minimal music tak dtugo nie byta akceptowana jako muzyka
artystyczna. Sci$le regulowana byta réwniez relacja Nowej Muzyki wzgledem
innych sztuk; wobec dominujacej idei muzyki absolutnej elementy transme-
dialne czy multimedialne pojawialy si¢ prawie wylacznie w obrebie takich ga-
tunkow, jak teatr muzyczny albo balet, nie za$§ w ramach wiasciwych festiwalu
Nowej Muzyki. Tak wigc rozréznienie miedzy Nowa Muzyka i innymi sztuka-
mi wyznaczylo granice, ktérej kompozytorzy i muzycy nie mogli przekraczac
wedle wlasnego upodobania. Trzecia linia demarkacyjna oddzielala Nowa
Muzyke od bezposrednich nawigzan do $wiata zycia; na koncertach nie spo-
tykamy muzycznych ready mades — w przeciwienstwie do wszechobecnych
ready mades w muzeach sztuki wspoltczesnej. Granice miedzy sztuka i zyciem
ugruntowal w muzyce artystycznej aparat wykonawczy, nie do obejscia przez
muzyke konceptualng. Czwarta granica dzieli Nowa Muzyke od muzyki po-
pularnej, stabuizowanej ze wzgledu na operowanie melodyka, rytmika, har-
monika, a takze dostfownymi i trywialnymi tekstami piosenek.

Pojecie muzyki, ktore sie wyczerpato

W latach 90. XX wieku system Nowej Muzyki popadl na dwie dekady w stan
artystycznej hibernacji. Z jednej strony coraz bardziej ewidentne stawato sie,
ze tak zwany postep materialowy w poréwnaniu historycznym wypada coraz
skromniej (na to nawet Lachenmann nie miat rady"). Z drugiej strony urza-
dzenie Nowej Muzyki pozostawalo na razie w mocy, jako ze dominujaca idea
muzyki absolutnej kierowala uwage instytucji muzycznych w strong muzyki
instrumentalnej, w zwigzku z czym przyznawaly one zamodwienia nadal tym
kompozytorom, ktorzy konsekwentnie owg idee realizowali. Tak wiec nic nie
naruszato pojecia Nowej Muzyki z jego czterema $cistymi granicami. Nagle
przebudzenie na tej scenie nastgpilo za sprawg zdarzenia, ktére poczatkowo
nie bylo traktowane calkiem powaznie jako rzekomo btahe: za sprawg rewo-
lugji cyfrowej, ktéra ukazata niezliczone i nieprzewidywalne drogi obejécia
tradycyjnych sposobéw produkowania i rozpowszechniania dziet stojacych
w otwartym sporze z ideg muzyki absolutnej. Szczegolnie wyodrebnienie si¢
gatunku muzyki konceptualnej uruchomito proces prowadzacy do ogélnego
wyczerpania sie tradycyjnego pojecia Nowej Muzyki.

Kiedy Lachenmann zauwaza w swym artykule w ,,MusikTexte”, ,,ze w hi-
storii od dawna istnialy elementy konceptualne w tworczosci Erika Satie,
Marcela Duchampa, Nam June Paika i ruchu Fluxus, ale takze u Stockhause-

5, Nie widzg¢ zadnych prob, ktore sztyby dalej od tego, co zrobiliémy my. [...] Sam jednak takze
czuje, ze krece si¢ w kotko” H. Lachenmann, Musik als existentielle Erfahrung, Wiesbaden
1996, s. 219.
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na, Schnebela i Cagea™, to ignoruje argument czesto przywotywany w odpo-
wiedzi na ten zarzut: mianowicie, ze utwory te, uznawane dzis za historyczna
muzyke konceptualng, w czasach, kiedy powstawaty, nie bylty komponowane
ani odbierane jako muzyka konceptualna - jeszcze do niedawna pojecie mu-
zyki konceptualnej nie istnialo'”! Dopdki instytucje Nowej Muzyki kierowaly
si¢ ideg muzyki absolutnej, muzyka konceptualna pozostawala instytucjonal-
nie zmarginalizowana, wzglednie musiata szuka¢ azylu w innych sztukach.
Dla anestetycznych akcji, jak Kwartet smyczkowy (1962) Georga Brechta,
w ktérym muzycy, zamiast gra¢ na swoich instrumentach, wirtuozowsko po-
trzasajg dlonie, nie bylo ani zrozumienia, ani pieniedzy. Byly powody, dla kto-
rych takim kierunkom, jak Fluxus, blokowano dostepu do sceny, gdyz do ich
specjalnosci nalezalo niszczenie instrumentéw — Nam June Paik celebrowatl
je w swym utworze One for Violin Solo (1962). Dopiero kiedy antymuzyka
znalazla swoj wlasny kanal dystrybucji na YouTubie, muzyka konceptualna
zyskala platforme, na ktérej mogla stale prowokowac i podwaza¢ samoswia-
domos¢ Nowej Muzyki i jej pojecie.

Muzyka konceptualna dokonuje ponownie owego idealistycznego ,,po-
jednania sztuki i zycia’, ktére awangarda miata dawniej wypisane na sztanda-
rach. Jej utwory znosza rozrdznienie na muzyke i zycie, kiedy $wiadomie re-
zygnuja z calego muzycznego aparatu wykonawczego. W utworze Narodziny
artysty z ducha muzyki (2008) Trond Reinholdtsen przeciska si¢ glowa miedzy
ksigzkami Xenakisa i Stockhausena niczym przychodzace na $wiat niemowle.
W tym sensie utwory muzyki konceptualnej odwolujg si¢ do systemu mu-
zycznego i neguja go: rozsadzaja instytucje muzyczne, specyfike muzyki oraz
odziedziczone pojecie muzyki, dlatego moga by¢ zawsze odbierane jako kry-
tyka instytucji i forma wymuszania autorefleksji systemu muzyki. W niektd-
rych utworach nastepuje ponadto bezposrednie nawigzanie do $wiata zycia,
jak na przyklad w utworze Johannesa Kreidlera Charts Music (2009), w kto-
rym kompozytor umuzycznit kursy akeji za pomocg programu do tworzenia
akompaniamentéw Band in a Box, tworzac muzyke ready made - jakby melo-
die zostaly znalezione na gieldzie.

Instytucjonalna granica miedzy muzyka i §wiatem zycia zostala w syste-
mie Nowej Muzyki przekroczona w ostatnich latach przez muzyke koncep-
tualng, w konsekwencji czego doszlo nastepnie do uznania i akceptacji hi-
storycznej muzyki konceptualnej. O przekroczeniu owej granicy swiadcza
wykonania utworéw muzyki konceptualnej nie w osobnym obiegu, lecz na
gtéwnych festiwalach Nowej Muzyki w Donaueschingen i Darmstadt, a tak-
ze, Ze utwory te zostaly wyprodukowane najpierw w postaci wideo i rozpo-
wszechniane poczatkowo wirtualnie. Muzyka konceptualna jest najbardziej

' H. Lachenmann, Komponieren..., s. 3.
7 Por. H. Lehmann, Muzyka konceptualna jako katalizator zwrotu tresciowo-estetycznego
w nowej muzyce, ttum. zbiorowe, ,Glissando” 2013, nr 22, s. 89-105.
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radykalng formga refleksji w muzyce artystycznej, ktéra przetamuje tradycyjne
pojecie Nowej Muzyki w jego stabych punktach — mianowicie tam, gdzie do-
tad naiwnie zakladano, ze muzyka jest a priori estetyczna.

W migdzyczasie muzyka konceptualna nie tylko ukonstytuowata si¢ jako
samodzielny gatunek, lecz w takich skrajnych przyktadach, jak Minusbolero
(2015) Johannesa Kreidlera i Theory of the Subject (2016) Tronda Reinholdtse-
na, takze wyczerpala. W obu przypadkach mamy do czynienia z zaméwienia-
mi ztozonymi przez wielkie festiwale na utwory z myslg o, a wlasciwie ,,prze-
ciw” orkiestrze symfonicznej, ktorej ciato brzmigce (Klangkorper) przemienia
sie w cialo myslace (Reflexionskorper): w Minusbolero orkiestra gra ,,Bolero
Ravela minus melodi¢”, a w Koncercie fortepianowym Reinholdtsena partia
fortepianu jest w duzej czeéci realizowana przez pianole. W niecate dziesigé
lat gatunek muzyki konceptualnej rozwinat si¢ od matoformatowych etiud
na YouTubie - jak Complete Music Performance Videos (2008) Reinholdtsena
czy kinekt studies (2011) Kreidlera — do wielkoformatowych utworéw muzyki
konceptualnej, przy czym Kreidler jest tu bardziej apollinski, a Reinholdtsen
dionizyjski.

Zanim rewolucja cyfrowa wszczepita bajpasy cierpigcemu na niewy-
dolno$¢ krazenia systemowi Nowej Muzyki, dwie, trzy dekady zastyglta ona
w trybie klasycznej moderny; stala si¢ forma sztuki z zatrzymang historia.
W sztukach wizualnych natomiast, dzieki matym wplywom instytucji, juz od
lat 60. XX wieku mogta rozwija¢ si¢ sztuka konceptualna i specyficzna sztuka
postmodernistyczna. W Nowej Muzyce tego rodzaju strategie byly albo mar-
ginalizowane, albo wiazaly sie z przyjeciem pozycji outsiderskiej, albo byly
realizowane jedynie polowicznie - ten ostatni przypadek dotyczy tak zwanej
muzycznej postmoderny.

Istnieje caly szereg utwordéw zaliczanych w kontekscie muzyki artystycz-
nej do dziet postmodernistycznych, jak Sinfonia (1968-1969) Luciana Beria,
I Symfonia (1972-1974) Alfreda Schnittkego albo III Kwartet smyczkowy ,,Im
Innersten” (1976) Wolfganga Rihma. Bez watpienia manifestuje si¢ w tych pra-
cach jawny przelom w obrebie pierwotnego pojecia Nowej Muzyki, gdyz za
sprawa cytatow z klasyki uchylone zostaje podstawowe rozréznienie na mu-
zyke klasyczng i Nowa Muzyke, co prowadzi do ironicznej inkluzji muzyki to-
nalnej. Berio uzyt w trzeciej czgsci II Symfonie Mahlera jako swego rodzaju tto
muzyczne, na ktérym pojawiajg sie teksty i fragmenty z utworéw Debussyego
i Schonberga. W swej I Symfonii Schnittke rozwinal specyficzny styl postmo-
dernistyczny zwany polistylistyka, ktora umozliwiata mu wyplatanie z muzyki
klasycznej, ludowej i jazzowej swego rodzaju awangardowych dywanéw No-
wej Muzyki. Rihm skomponowat na koncu drugiej czgsci swojego Kwartetu
smyczkowego pasaz, ktory z racji swej melodyki i harmoniki brzmi jak Schu-
bert albo Mahler i ma za zadanie w klasycznym sensie ,,glteboko” porusza¢
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stuchacza. Mimo tych wyrazistych przeloméw wewnatrz awangardy Nowej
Muzyki, nie s3 to przyktady w pelni rozwinigtej muzycznej postmoderny, co
staje si¢ ewidentne, jesli si¢ spojrzy na postmodernistyczne dziela w sztukach
wizualnych. Dzieta Beria, Schnittkego i Rihma od prac Warhola, Lichtenste-
ina i Koonsa dzieli przepas¢, gdyz w przeciwienstwie do tych drugich brak
w nich odniesien do kultury popularnej z jej upodobaniem do komiksu, kry-
minaléw, pornografii i kiczu, pojawiaja si¢ natomiast cytaty fragmentéw mu-
zycznych z nalezacej do sztuki wysokiej muzyki klasyczne;.

Wreszcie, cytowanie historii muzyki czy sztuki jest stabym kryterium
postmodernistycznym; istotne cechy to raczej popularnos¢, ironia i podwdj-
ne kodowanie — przy czym we wzorcowych dzietach obecne sg wszystkie trzy
aspekty'®. Jesli zastosowac to kryterium, od razu wida¢, ze dopiero dzisiaj tak
wazne dla Nowej Muzyki odréznienie od muzyki popularne;j stalo si¢ mozliwe
do artystycznego przekroczenia. Jaskrawym przykladem jest utwor orkiestro-
wy Muzak (2016) Moritza Eggerta, ktory tak jak Warhol czy Koons spelnia
trzy postmodernistyczne kryteria. Jest to potpourri z imitacji styléw muzyki
popularnej, to znaczy stycha¢ wylacznie muzyke, ktéra zasadniczo znajduje
sie poza tradycyjnym pojeciem Nowej Muzyki; dzieto zostalo prawykonane
przez orkiestre symfoniczna na festiwalu nowej muzyki, za§ kompozytor wy-
stapil w charakterze piosenkarza - chapeau bas"!

Czwarta konstytutywna granica Nowej Muzyki, dzielaca ja od muzyki
klasycznej, zostala przekroczona, jak juz zostalo powiedziane, w latach 70.
XX wieku w owej polowicznej postmodernie muzycznej. Jednak zwigzki
z tradycja mozna dzisiaj takze ustanowi¢ poprzez technologie, nie tylko po-
przez cytaty z klasyki. Od kilku lat mozna wykonywa¢ klasyczne partytury za
pomoca wirtualnej orkiestry. W Nowej Muzyce istnieja ponadto jeszcze inne
opcje pozwalajace komponowa¢ na samplach instrumentalnych, co oznacza
tylko czgsciowy udzialu muzykéw w wykonaniu takich dziel, za§ przygo-
towanie partytury lub gloséw jest czynnoscig wtorng. Skoro jednak sample
instrumentalne sg uzywane jako medium kompozycji, okreslenie wirtualna
orkiestra przestaje by¢ adekwatne. Dlatego zaproponowalem, by nazwac tego
rodzaju kompozycje utworami typu ePlayer, poniewaz przynajmniej niekto-
re glosy sa grane nie przez muzykoéw, lecz elektroniczny odtwarzacz, czyli
ePlayer”. Przykladami utworéw typu ePlayer sa Sideshow (2009-2015) Ste-
vena Kazuo Takasugiego albo Sinaida Kowalenko (2014) Thomasa Hummela,
kompozycja przeznaczona na 6 instrumentdw i orkiestre ePlayer. Chociaz oba
utwory zostaly skomponowane przy uzyciu sampli instrumentalnych, tylko

'8 Taka specyficznie muzyczna teorie postmoderny przedstawitem w tekscie ,, Muzak” oder wie
die Postmoderne die Neue Musik heimgesucht hat, ,Neue Zeitschrift fiir Musik” 2017, nr 3,
s. 14-23.

1 Ibid.

2 Por. rozdzial ePlayer [w:] H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa...
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cze$ciowo moga zostaé wykonane przez zespol muzykow: raz, ze u Takasu-
giego szybkie przebiegi sa niewykonalne, a dwa, ze u Hummela wystepuje 30
trabek basowych ze stroikami fagotowymi.

ePlayer pelni w Nowej Muzyce podwoéjng funkcje. Prowadzi do demo-
kratyzacji sztuki wysokiej, jako ze kompozytorzy moga realizowac¢ z kilkoma
muzykami i orkiestra ePlayer utwory zespotowe, na ktére normalnie brak fi-
nansowania. Czynniki ekonomiczne w mniejszym stopniu reguluja to, jakie
idee moga rozpowszechnia¢ sie w systemie muzycznym, a jakie pozostaja bez
szans. Po drugie, fatwiej jest obroni¢ w XXI wieku estetyczny potencjal instru-
mentdw akustycznych, co bynajmniej nie jest samo przez si¢ oczywiste. Mu-
zyka artystyczna ma juz do dyspozycji nowe medium kompozycji: medium
sampla, w tym réwniez sample hataséw codziennosci i natury, przy pomocy
ktoérych mozna dzi$ bez wielkich naktadéw komponowac estetycznie i kon-
cepcyjnie nowoczesng muzyke elektroakustyczng. W owym exodusie muzyki
artystycznej z kultury tradycyjnej do cyfrowej sample instrumentalne zyskuja
funkcje pomostu, poniewaz lacza tradycyjne medium kompozycji w postaci
zapisu nutowego z nowym medium sampla. Wiasciwoséci brzmieniowe in-
strumentdw akustycznych, jakie na przestrzeni stuleci rozwingly si¢ w toku
koewolucji sztuki lutniczej i udoskonalonego sltyszenia, w nowym medium
kompozycji w postaci sampli instrumentalnych pozostaja niezmienione.

Mniej spektakularne w poréwnaniu z muzyka konceptualng, ale tym bar-
dziej dlugotrwate jest oddzialywanie komputera jako uniwersalnego interfej-
su pozwalajacego faczy¢ kompozycje z obrazami, mowa, tekstami, zapisem
nutowym, hatasami codziennosci i natury oraz muzycznymi samplami. Wraz
z kazda aktualizacja osobistego komputera wzrasta liczba opcji korzystania
przy komponowaniu z innych mediéw, co automatycznie powoduje ksztal-
towanie si¢ praktyki muzycznej, ktéra nie odpowiada juz dawnemu wyobra-
zeniu na temat muzyki absolutnej. Muzyka, ktéra obecnie powstaje, nie jest
jednak tozsama z muzyka programowa. W XXI wieku mozliwosci techniczne
pozwalajace na tworzenie nawigzan pozamuzycznych - czyli: relacji - sa zu-
pelnie inne niz w wieku XIX, co sprawia, ze trzeba szuka¢ innego, blizszego
wspolczesnosci kontrpojecia wzgledem muzyki absolutnej. Zaproponowa-
tem, by méwi¢ w tym przypadku o muzyce relacyjnej?'.

Oczywiscie w repertuarze Nowej Muzyki zawsze istnialy utwory, ktére
w taki czy inny sposob wspoldziataty z innymi sztukami lub tez odwotywaty
sie do innych mediéw. Jednak w ramach dominujgcego paradygmatu muzyki
absolutnej owe pozamuzyczne relaty (a zatem: hatasy, mowa, obrazy, dziata-
nia) podlegaly ponownemu ,,umuzycznieniu’, to znaczy byly przeksztatcane
w toku proceséw kompozytorskich w elementy muzyczne. Znaczenia od-
noszace si¢ do $wiata zycia, jakie owe halasy, stowa, obrazy i dzialania same

21 Por. rozdzial Muzyka relacyjna [w:] ibidem.
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w sobie posiadaja, rozplywaly sie w muzycznych strukturach. Dotyczylo to
wigkszosci utworéw musique concréte Pierrea Schaeffera komponowanych
z halasow, to takze przypadek musique concréte instrumentale Helmuta La-
chenmanna, w ktorej mowa zostaje roztozona na gtoski i tym samym traci swa
funkcje komunikacyjna; nawet w teatrze instrumentalnym Mauricia Kagela
dzialania sceniczne traktowane sg zwykle jako dziatania muzyczne, ktérych
sens i cel polega na ironicznie komicznym wytwarzaniu dzwigkow.

Przeciwienstwa muzyki absolutnej i relacyjnej nie sposob juz rozpozna¢
po tym, czy dany utwor jest instrumentalny, czy nie, znakiem rdznicy jest
raczej to, czy pozamuzyczne relaty zachowuja w utworze swoja odrebnos¢
(tzn. inno$¢ wzgledem muzyki). Jesli uzyte hatasy, stowa, obrazy, gesty lub
dzialania mozna w danym utworze postrzega¢ wyltacznie jako autoreferencje
muzyczne, to chodzi zaledwie o rozszerzenie muzyki absolutnej. Jesli dzisiaj
dyskutuje si¢ nad kwestia: ,,Muzyka - rozszerza¢ czy rozkltada¢?”*, to mozna
znéw powiedzie¢, ze rozszerzone pojecie muzyki jest zawsze rozszerzonym
pojeciem muzyki absolutnej, podczas gdy pojecie muzyki relacyjnej oznacza
zupelnie inng kategorie.

Oczywiscie w krotkiej historii Nowej Muzyki dziatali kompozytorzy, kto-
rzy juz dawno temu antycypowali ide¢ muzyki relacyjnej, w ramach dominu-
jacej idei muzyki absolutnej mogli jednak w najlepszym razie przyja¢ pozycje
outsideréw. Przyktadem bylby cho¢by Luc Ferrari jako tworca musique anec-
dotique, ktérego celem bylo opowiadanie w utworach elektronicznych histo-
rii, czyli anegdot. Probowal on zachowa¢ rzeczywiste tresci sampli hatasow
natury czy codziennosci, ktére byly materialem jego kompozycji, a nie, jak
to mialo miejsce w muzyce konkretnej, zatrze¢ je*. Ta wczesna forma mu-
zyki relacyjnej pozostata estetycznie mocno ograniczona, poniewaz z nagran
magnetofonowych nie mozna bylo wydoby¢ tylu zréznicowan, jakie zespot
instrumentalny jest w stanie osiaggna¢ w zakresie harmoniki, melodyki czy
barwy. W takim formacie takze historie pozostawaly nieuchronnie aneg-
dotyczne, jako ze mozna bylo pracowaé wylacznie z obcymi odniesieniami
dzwigkow, ale juz nie z obrazami czy tekstami i niesionymi przez nie tredcia-
mi. Dzisiejszej muzyki relacyjnej, ktéra chetnie Iaczona jest z komputerowo
sterowanymi filmami wideo, projekcja tekstu lub kontekstami danych hata-
sow, owo ograniczenie wzgledem estetyki czy tresci nie dotyczy.

Wiszystko to potwierdza diagnoze o ,,pojeciu muzyki, ktdre si¢ wyczerpato”
i pozwala je modelowo zrekonstruowaé; gwoli §cistosci nalezy jedynie doda¢, ze
nie chodzi tu o wyczerpanie si¢ pojecia muzyki jako takiej, lecz o wyczerpanie
sie historycznego pojecia Nowej Muzyki. Co najmniej cztery granice konstytu-
owaly owo pierwotne pojecie muzyki: granica w stosunku do muzyki klasycz-

22 7, Kreidler, Musik..., s. 25-28.
# Por. H. Pauli, Fiir wen komponieren Sie eigentlich?, Frankfurt am Main 1971, s. 41.
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nej, muzyki popularnej, $wiata Zycia i innych sztuk. Kazda z tych granic zostala
przekroczona wraz z wyksztalceniem si¢ muzyki relacyjnej, wraz ze spoznio-
na akceptacja muzyki konceptualnej, wraz z ujawnieniem si¢ postmoderny ze
sklonnoscig nie tylko do klasyki, ale i popkultury, i wreszcie wraz z powolnym
rozpowszechnianiem si¢ wstawek ePlayer w Nowej Muzyce.

muzyka
postmodernistyczna

_________
\\ /
muzyka ‘l MNowa " muzyka
1

klasyczna ] Muzyka konceptualna
I/

muzyka
relacyjna

llustracja 2: Wyodrebnianie sig historycznego
pojecia muzyki

Samoswiadome pojecie muzyki

Johannes Kreidler postawil zasadnicze pytanie o praktyczne konsekwencje
wyczerpania si¢ pojecia muzyki: ,,Dostrzegam oznaki wyczerpania sie¢ muzyki
[...] Moje pytania zmierzaja zatem w strone twardych kryteriow pozwalaja-
cych mimo to odrdznia¢ od siebie praktyki artystyczne”*. Nastepnie Kreidler
przedstawil kontrowersyjna propozycje: ,Bedzie mozna dowolnie wybieraé
sposrdd rozmaitych medidéw [takich jak malarstwo, rzezba, muzyka, teatr]
i opracowywac je koncepcyjnie. Wszystkie media zostang jednakze okreslone
na nowo zgodnie z ponizszg listg kategorii i specyfik”*. Rozumie przez to pie¢
rozrdznien: czas/przestrzen, na sprzedaz/nie na sprzedaz, stuchowe/wizualne,
materialne/niematerialne oraz partycypacyjne/niepartycypacyjne. Nastepnie:
»Artysci i odbiorcy nadal preferujg tryb wystawienniczy, czy chodzi o sztuke
na sprzedaz, czy nie na sprzedaz, do stuchania, do czytania, do wspotuczest-
niczenia itd. Wedle tych zasad beda klasyfikowane instytucje, z tego powstang
systemy spoleczne. Sg to state lub nowe obreby transmedialnych rozmaitosci.
Odpowiednio zreformowana edukacja artystyczna nauczataby wtedy réznych
parametréw [ksztaltowania czasu, przestrzeni, koloréw, dzwiekéow, mowy
i znaczenia, konceptualizmu]”*.

Kreidler sformulowal tu pelen rozmachu projekt reformy wyzszych
2 J. Kreidler, Der aufgeloste Musikbegriff, s. 25.

» Ibid, s. 94.
* Tbid.
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szkol muzycznych i artystycznych, ktéry konczy si¢ przeniesieniem muzy-
ki artystycznej z wyzszych szkét muzycznych i oddzieleniem jej od muzyki
klasycznej. Przy takim programie najgorsze obawy kompozytoréw klasycz-
nych, takich jak Moritz Eggert, moga okazac si¢ prawdziwe: ,,Nie trzeba by¢
pesymista, by skonstatowac¢, ze 6w stan bez zmiany trendu kiedys — niechby
i w dalekiej przyszlosci — mogtby doprowadzi¢ do wielkiej straty, do znik-
niecia Nowej Muzyki (pisanej przez wielkie ,N”), jak to si¢ na przyktad stato
z muzyka salonowg ™.

Z cala pewnoscig uczelnie artystyczne o profilu transmedialnym, o kto-
rych méwi Kreidler, powstang (jedli jeszcze ich nie ma), beda to jednak wysoce
wyspecjalizowane instytucje nastawione na konceptualizm. Transmedialno$¢
jest juz przypisana sztukom konceptualnym, gdyz im dzieto bardziej aneste-
tyczne, tym fatwiej jest porusza¢ si¢ migdzy mediami odbioru. Konceptualizm
jest ze swej natury sztuka bez przypisanego medium. Nie oznacza to jednak,
ze w przysztosci sztuki utracg lub wrecz powinny utraci¢ swojg odrebnos¢ wy-
nikajaca z réznych medioéw. Postulat ten bylby zasadny, gdyby konceptualizm
byt telosem w historii sztuki, w ktorego strone wczesniej czy pdzniej skiero-
walyby sie wszystkie nowoczesne sztuki®. Przeciez jednak konceptualizm nie
jest celem, lecz punktem zero w historii wyodrebniania si¢ sztuk, w ktorym
estetyczne do$wiadczenie sztuki zostaje zredukowane do doswiadczenia po-
wszedniego®.

Skoro jednak transmedialnego i nieprzypisanego do zadnego medium
konceptualizmu nie mozna potraktowa¢ jako uniwersalnego, wlaczajacego
réwniez muzyke pojecia sztuki, to jaka bylaby wtedy alternatywa? Jak zdefi-
niowa¢ granice muzyki artystycznej, skoro na przyklad rozréznienie na mu-
zyke tonalng i atonalng nie nadaje si¢ juz na kryterium Nowej Muzyki? Sadze,
ze nalezy tutaj zmieni¢ w ogole wyobrazenie o tym, czym jest pojecie muzyki,
i przebudowa¢ teorie pojecia muzyki z ontologicznego na samos$wiadome.
Nawet jesli trudno okresli¢ stuchowo, czy dany utwoér nalezy, czy nie nale-
zy do muzyki artystycznej, mozna te réznice jeszcze stwierdzi¢ refleksywnie.
Granice systemow spolecznych sg granicami komunikacji. W tym konkret-
nym przypadku oznaczaloby to, ze subsystem muzyki artystycznej generuje
rozroznienie miedzy systemem i sSrodowiskiem za pomoca wlasnych narzedzi
- to znaczy za pomoca wlasnego dyskursu i wlasnych wzorcowych dziet.

¥ M. Eggert, Der Stand der Dinge (2).

# Takie rozumienie sugeruje zreszta pojecie sztuki postkonceptualnej, uzywane przez Petera
Osborna. Por. moja krytyke pojecia Osborna [w:] H. Lehmann, Gehaltsésthetik..., s. 203.

» Zarzut ten postawil Tobias Eduard Schick w artykule Asthetischer Gehalt zwischen autono-
mer Musik und einem neuen Konzeptualismus, ,,Musik & Asthetik” 2013, nr 66, s. 47-65.
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llustracja 3: Nowa Muzyka jako samo$wiadoma muzyka artystyczna

Zamiast cech, przy pomocy ktoérych mozna byto opisa¢ historyczng Nowa
Muzyke, takich jak atonalno$¢, absolutno$¢, estetyka i ironia (w sensie sa-
moswiadomego podejscia do historii muzyki), teraz, kiedy wszystkie grani-
ce zostaly przekroczone i zniesione, pojawiaja si¢ nastepujace rozréznienia:
tonalne/atonalne, absolutne/relacyjne, estetyczne/anestetyczne oraz ironicz-
ne/naiwne, ktére komunikowane s3 jako rozrdéznienia historyczne. W ten
sposob dawne statyczne granice zastepuja granice dynamiczne, ktére nadal
jednak pelnig funkcje¢ porzadkujaca. W dyskursie muzycznym te szczegélne
dziela, ktore raz wzorcowo przekroczyty pewna granice, petnig funkcje klu-
czowg, poniewaz upamig¢tniaja owo historyczne przekroczenie. Taki dyskurs
muzyczny jest nie tylko pluralistyczny, lecz orientuje si¢ na skrajnosci. ,,Po-
jecie rodzi si¢ ze skrajnosci’, pisal Walter Benjamin i dokladnie w takim sen-
sie pojecie Nowej Muzyki staje si¢ zrozumiale tylko w konstelacji skrajnych
przykladow®. Dlatego dla zrozumienia muzyki artystycznej znaczenie maja
takie ,klasyki” Nowej Muzyki, jak Gran Torso Lachenmanna, Atmosphéres
Ligetiego czy Kreuzspiel Stockhausena, bedace manifestacja alternatywnych
estetycznych wartosci wlasnych, lecz do pojecia muzyki artystycznej naleza
réwniez wspomniane przekraczajgce granice dziela Kreidlera, Eggerta, Taka-
sugiego i Reinholdtsena.

Wyczerpanie si¢ historycznego pojecia muzyki niekoniecznie zatem pro-
wadzi do transmedialnych praktyk artystycznych bez granic, lecz raczej do
samo$wiadomego pojecia muzyki, w ktoére wpisana jest jego wlasna historia
wyrdznicowywania sie i przekraczania granic. Jesli potraktowaé powaznie sto-

* 'W. Benjamin, Erkenntniskritische Vorrede, [w:] idem, Sprache und Geschichte. Philosophische
Essays, Stuttgart 1992, s. 74.
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wa Lachenmanna o ,,potrzebie namystu nad pierwotna istota pojecia muzyki
i sztuki europejskiej*, to owa istota lezy w stale towarzyszacej historii muzyki
autorefleksji, a nie po prostu w zmudnym rozwijaniu jakiej$ szczegélnie sub-
telnej estetyki. Wlasnie w takich okolicznos$ciach historii muzyki powstaje za-
proponowane tu samoswiadome pojecie muzyki, rozwiniete zaréwno z pro-
stej, jak i podwdjnej negacji (a zatem z negacji negacji). Zamiast pojecia sztuki
bez specyficznego medium, model ten trzyma si¢ pojecia muzyki w ramach
specyficznego dla niej medium. Muzyka relacyjna nie jest synonimem sztuki
transmedialnej, lecz pojecie to opisuje transmedialno$¢ w historycznym ho-
ryzoncie muzyki. Kiedy pojecie muzyki relacyjnej jest uzywane jako pojecie
przeciwstawne wzgledem muzyki absolutnej, owa estetyczna kategoria staje
sie historycznie nasycona.

Nowa Muzyka w XX wieku funkcjonowala w paradygmacie, ktéry $ci-
Sle faczyt ze sobg deskryptywne pytanie o to, ,Czym jest muzyka?”, z nor-
matywnym pytaniem o to, ,Czym jest dobra muzyka?”. Nowa Muzyka byta
w swej istocie atonalna, absolutna, niepopularna, a swoja specyficzng war-
tos¢ artystyczng widziata w tym, by poprzez nowe techniki kompozytorskie
i wykonawcze umozliwia¢ nieznane estetyczne doswiadczenia stuchowe. Ten
charakterystyczny dla owego medium tryb innowacji zasadniczo wyczerpat
sie juz w latach 70. ubiegtego wieku. Obserwowane potem rozgraniczenia na
formy muzyki relacyjnej, anestetycznej, popularnej i tonalnej nie maja juz nic
wspoélnego z historycznym ideatem estetyki materiatu, lecz powstaja nowe
stopnie wolno$ci nowoczesnej sztuki muzycznej. Wedle wszelkiego prawdo-
podobienstwa w najblizszych latach eksperymenty z formami muzyki rela-
cyjnej i technicznymi innowacjami beda niezwykle atrakcyjne dla kompozy-
toréow — i beda oni komponowac nie tylko przy pomocy ePlayera, lecz takze
samouczacej si¢ sztucznej inteligencji*®.

Im bardziej jednak wszystkie te techniki upowszechniaja sie¢ w muzyce
artystycznej na fali rewolucji cyfrowej, tym pilniejsze staje si¢ normatywne
pytanie o jako$¢ tych dziel. Skoro tylko system muzyczny przestat orientowac
sie na historyczne pojecie Nowej Muzyki z jego sztywnymi granicami, i za-
miast tego zaczal sklaniac sie ku samoswiadomemu pojeciu muzyki, zwiekszyt
sie potencjal tworzenia w muzyce artystycznej nawigzan do $wiata i artykuto-
wania okreslonych tematow. Estetyczne tresci dzialajg jak atraktory ewolucji
w formujacej sie na nowo muzyce artystycznej, poniewaz odpowiadajg — jak
w sztukach wizualnych czy literaturze — przekonujaco na pytanie o wartos¢:
nowe sg estetyczne tresci, ktore artykutuja sie w utworze.

Koncert fortepianowy Tronda Reinholdtsena Theory of the Subject, ktory
mial prawykonanie na festiwalu Ultima w Oslo w 2016 roku, bylby jaskra-

! H. Lachenmann, Komponieren..., s. 3.
32 Por. rozdzial Wirtualna muzyka o Davidzie Cope [w:] H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa
w muzyce.
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wym przykladem samoswiadomej sztuki muzycznej. Wszystkie cztery kon-
stytutywne wyro6zniki pojecia Nowej Muzyki zostaly tu wyrazone jako réznice.
Ze swymi projekcjami tekstu, wstawkami filmowymi i aktorskimi utwor jest
przyktadem muzyki relacyjnej, czasami jednak pojawiaja si¢ w nim ironiczne
sugestie, ze dany pasaz nalezy stucha¢ jak muzyke absolutng. Granica miedzy
sztuka i Zyciem zostala przekroczona poprzez wstawki wideo przedstawiajace
podroz takséwka, autobusem i statkiem, wiec w utworze obecne jest rowniez
rozroznienie miedzy tym, co estetyczne i anestetyczne. Utwor zawiera muzyke
popularng, jaka mialaby szanse na jakims$ festiwalu przebojow, gdyby nie ko-
biecy glos z glowg trolla $piewajacy na najwyzszych dzwigkach o ,,postmoder-
nistycznym bagnie”. A réznica miedzy tonalng muzyka klasyczng i atonalna
Nowa Muzyka staje si¢ ewidentna, kiedy pianistka gra zaréwno Straussa, jak
i Stockhausena. W koncercie fortepianowym Reinholdtsena powstaja nowe
stopnie wolnosci i mozliwo$ci wyrazu, poniewaz réznice miedzy tonalne/ato-
nalne, absolutne/relacyjne, estetyczne/anestetyczne i ironiczne/naiwne nie sa
po prostu zalozone, jak to zwykle bywa w Nowej Muzyce, lecz sa uzyte reflek-
sywnie. Sg to naturalnie tylko ogélne wypowiedzi o strukturze dzieta; a The-
ory of the Subject postrzegam jako dzielo zarazem wspaniale i pionierskie.

Patrzac wstecz, histori¢ Nowej Muzyki mozna zrekonstruowa¢ jako hi-
storie dwoch proceséw wyréznicowywania sig, to znaczy jako wyzwalanie si¢
réznic. Pierwszy proces rozgrywal si¢ w granicach jej historycznego pojecia
i prowadzil przez rozwoj nowych stylow kompozytorskich i izméw do wy-
ksztalcenia si¢ nowych muzycznych srodkéw wyrazu. Drugi proces otwieral
dostep do tak zwanego materialu pozamuzycznego, ktéry dotad pozostawat
zawsze poza historycznym pojeciem muzyki*®. W miedzyczasie okazalo sie,
ze nie tylko faza postepu materialowego wyczerpala sie, lecz takze faza wy-
odrebniania si¢ osiagneta punkt kulminacyjny. To jest wlasnie doswiadczenie
kryzysu, w ktérym pojawia si¢ pytanie o pojecie Nowej Muzyki lub muzyki
artystyczne;j.

Przelozyla Monika Pasiecznik

¥ W anglojezycznym dyskursie sprowadza si¢ czgsto owo rozréznienie miedzy moderna i post-
moderng do dwéch faz wyréznicowywania sig, co prowadzi jednak do utraty charaktery-
stycznego rozroznienia pomigdzy estetyka klasycznej moderny, awangardy i postmoderny.
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