AUDIOWIZUALNOSCE — PIATY STAN MUZYKI
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Badacze kultury wspoéiczesnej odnotowali umacnianie sie tendencji do syn-
kretycznegoiholistycznego doswiadczanie $wiata. Maryla Hopfinger trak-
tuje to nastawienie nie tylko jako sposéb recepdji, czy kontemplacji rzeczy-
wistodci, ale widzi w nim postawe poznawcza, prowadzaca do scalania
naptywajacych informacji (zwtaszcza wzrokowych i stuchowych) w spéj-
ng catos¢ znaczeniows.

Audiowizualno$¢ staje sie wazng kategorig poznawczg dwudzie-
stowiecznej kultury i odnosi sie [...] do artykulacji przede wszystkim
jej rzeczowego wymiaru, w tym zwlaszcza przedmiotéw semiotycz-
nych, praktyk komunikacyjnych i typéw kultury. Wspoélczesnosé za-
razem sprzyja audiowizualnej artykulacji $wiata, jak i powoduje no-
we audiowizualne zjawiskal.

W przeciwieristwie do nauki — specjalizujacej si¢ w waskich badaniach —
sztuka prébuje zdyskontowac te tendencje aplikujac do tradycyjnie mono-
litycznych mediéw pierwiastki innego rodzaju (heterogeniczne) — w stop-
niu wykraczajgcym poza metaforyczne postulaty ideologii correspondance
des arts (np. umuzycznienia poezji) i tworzac obszary posrednie, miedzy-
galeziowe (intermedia). Coraz czestsze s przeglady tych dziafan, organi-
zowane przez odrebne jeszcze kregi $wiata sztuki: galerie sztuki (Inwazja
dzwiekéw w Zachecie, DZwigk elektrycznego ciata w Muzeum Sztuki w Lodzi)
czy instytucje muzyczne (Festiwal Warszawska Jesien czy Audioart w Krako-
wie). Powstaja tez placowki na pograniczu sztuk plastycznych i muzycz-
nych (Centrum Sztuki Mediéw WRO).

1 MaryLa HopPFINGER, Kultura wspdtczesna — audiowizualnosé, PIW, Warszawa 1985, s. 58.
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SzTukA DZWIEKU

Po-hanslickowska tradycja, podkreslajaca autonomiczno$¢ muzyki, sprzy-
jata jej redukgji do fenomenu akustycznego, dokonujacej sie dzieki fono-
grafii i przekazowi radiowemu. Antycypacja tego byta gloszona u progu
XX wieku wiara Busoniego, ze wynaleziony przez Thaddeusa Cahilla elek-
tryczny instrument dynamofon (znany tez jako telharmonium) — pozwa-
lajacy na tworzenie ,naukowo doskonatej muzyki” — uwolni tworcéw od
ograniczen wynikajacymi z natury dawnych instrumentéw akustycznych
i pozwoli przywréci¢ muzyce jej pierwotng istote. Dla Busoniego pozada-
ny stan nowej muzyki wigzal si¢ z odrzuceniem dogmatéw estetycznych,
architektonicznych i akustycznych. Mialy je zastgpié¢: bezposrednie odczu-
wanie, ,czysta” inwengja i niczym nie ograniczona technika operowania
dzwigkami o charakterze abstrakcyjnym?.

Podobne rozumienie muzyki — jako czystej konstrukgji, dla ktdrej sza-
ta dzwiekowa jest ztem koniecznym — determinowato dziatania wyko-
nawcze Glena Goulda. Dazenie do swoistej dematerializacji muzyki prze-
jawiato sie w wykluczeniu z repertuaru utworéw o walorach sensualnych
(kolorystyki, ekspresji), a w konsekwencji — w rezygnuacji z publicznych
wystepow (w ktérych nieznosny byt dla pianisty réwniez nadmiar $wiatet
i koloréw) na rzecz pétmroku i skupienia w studiu nagran.

Technika fonograficzna i radiowa — koncentrujac si¢ na czysto dzwie-
kowej stronie muzyki — doprowadzita do wiekszej perfekcji wykonaw-
czej (dbatosci o szczeg6ly i wiernosci wobec zapisu) oraz estetycznej in-
dywidualizacji interpretacji utworéw, uzasadniajacej wspotwystepowanie
na rynku ptytowym réznych nagran tych samych utworéw. Nagrania wy-
prowadzily tez obieg muzyki poza sale koncertowe; ceng nieograniczo-
nej dostepnosci bylo jednak zastgpienie widowiska muzycznego czystym
stuchowiskiem, pozbawionym pewnych elementéw atrakcyjnych dla od-
biorcow. Aspekty wizualne spektaklu muzycznego zostaly przywrécone
w epoce telewizji, ustepujacej z kolei nastepnemu medium komunikacyj-
nemu — Internetowi. Nowe media bardziej jednak sprzyjaja formom po-
pkultury silnie konkurujgcym z muzyka klasyczng. Jej procentowy udziat
w dynamicznie rozwijajagcym sie globalnym rynku muzycznym kurczy sie
— ze wzgledu na waskie grono zainteresowanych nig nadawcéw oraz mar-

Ferruccio Busont, Entwurf einer neuen Aesthetik der Tonkunst [w:] Ferruccio Busoni Von
der Macht der Téne, Reclam, Leipzig 1983, s. 70-81; Wohin wenden wir dann unseren Blick,
nach welcher Richtung fiihrt der nichste Schritt? Ich meine, zum abstrakten Klange, zum
hindernislosen Technik, zur tonlichen Unabgrenztheit. — tamze s. 71.
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ginalizacj¢ w programach szkolnych, w edukacji pozaszkolnej i w dziafa-
niach promujacych nagrania i koncerty.

Ograniczenie obecnoéci klasyki w nowych mediach jest w znacznym
stopniu spowodowane podtrzymywaniem mitu o jej stuchowej ekskluzyw-
noéci — stosownej dla radia i fonografii, ale obcej dla telewizji i Internetu.
Jesli muzyka klasyczna nie ma pozostawac elitarng enklawg, musi dopaso-
wac sie do aktualnych tendengji kultury i wtasciwosci mediéw — wejsé w
obieg audiowizualny i wykorzysta¢ portale internetowe, w ktérych prze-
mieszanie gatunkow artystycznych wzmacnia szanse dotarcia do odbior-
céw nie nastawionych intencjonalnie na kontakt z wysoka sztukg muzycz-
na. Wykorzystanie takiej platformy promogji, jaka jest np. You Tube, sta-
je sie skuteczne wéwczas, gdy utwoér muzyczny zyska atrakcyjng oprawe
wizualng. Juz dzisiaj mozemy sie przekonac o potedze tego portalu, dzieki
ktéremu kazdy uzytkownik Internetu na caltym §wiecie ma szanse pozna¢
utwory, o jakich jeszcze kilkanascie lat temu wiedziata niewielka grupa
teoretykdw nowoczesnosci (niekiedy zresztg tylko z opisu w literaturze
fachowej). Latwy i szybki dostep do dorobku awangardy powoduje tez,
ze nawet tak ekstremalne pomysly, jak muzyka hataséw futurystow czy
Water Walk i 4’33” Cage’a zyskuja nowe interpretacje, funkcjonujace obok
rejestracji archiwalnych. Internet jest niewatpliwie postmodernistycznym
homogenizatorem kultury, wprowadzajacym jednak do obiegu réwniez
treéci wysokie, opatrzone niekiedy komentarzem naukowym?.

OBSERWACJA MUZYKI

Teza Igora Strawiniskiego, ze percepcja muzyki polega nie tylko na stucha-
niu, ale tez na widzeniu, przypomina o naturalnym, ,zywym” kontakcie
z muzyka, dzigki ktéremu nastepowato wzmacnianie wrazen stuchowych
przez informacje wizualne.

[...] muzyke sie widzi. Doswiadczone oko $Sledzi i sadzi, czasa-
mi bezwiednie, najmniejszy gest wykonawcy. W tym aspekcie moz-
na pojmowa¢ proces wykonywania jako tworzenie nowych wartosci,
ktére postulujg rozwigzywanie zagadnien analogicznych do tych, ja-
kie powstajg w dziedzinie choreografii, i tu, i tam jesteémy nasta-
wieni na regulowanie gestu. Tancerz jest méwcg ktéry postuguje sie
niemym jezykiem. Instrumentalista jest méwcg, ktéry uzywa jezyka
nieartykutowanego. Tak jednemu, jak i drugiemu muzyka narzuca

> Takim, jak analiza estetyczna Symfonii alpejskiej Ryszarda Straussa: http: //chomikuj .

pl/MichaelR6/*e2x97*89+Filmy+dokumentalne+*e2%x96*b6/-Arcydzie*xc5*82a+
muzyki++klasycznej/Strauss+Richard++An+alpine+symphony+.
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Sciste reguly zachowania. Gdyz muzyka nie porusza si¢ w abstrak-
qji. Jej przekiad plastyczny wymaga doktadnosci i piekna. Kabotyni
rozumiejg to, tylko zbyt dostownie.

Piekna prezentacja, ktéra doprowadza do powigzania harmonii
widowiska z doskonatoécig gry dZwiekowej, wymaga od wykonaw-
cy nie tytko solidnego wyksztalcenia muzycznego, ale i petnego otrza-
skania, kimkolwiek by on byt — $piewakiem, instrumentalistg czy dy-
rygentem, ze stylem powierzonych mu utworéw [..]*

Odbierana w perspektywie przemian sztuki w XX w. znaczy co$ wie-
cej, niz autor mial na my$li: muzyka pozbawiona fundamentu wtasnej logi-
ki (zbudowanej na przestankach czysto dzwiekowych) staje si¢ w duzym
stopniu uzalezniona od zalozen heterogenicznych, w tym — rozmaitych
modeli wizualnych.

Analogicznie, jak jezyk (stownictwo, gramatyka itd.) formatuje mys$le-
nie, tak tez tradycyjne $rodki notacji dziatajg na wyobrazni¢ kompozytora.
Utatwiato to i zapis kompozycji (a przynajmniej jego cech definicyjnych)
i rekonstrukcje tego zapisu przez wykonawce. Ewolucja muzyki prowa-
dzita w XX w. do uwolnienia inwengcji z tego schematu, co powodowa-
o poszukiwania nowych form opisu pomystéw artystycznych. Znacznie
wczeéniej — w rozwazaniach nad porzadkiem materii dzwiekowej i za-
sadami organizacji muzycznej — brano pod uwage rézne analogie ze zja-
wiskami wizualnymi. Leonardo da Vinci dostrzegat ja miedzy wielkos$cig
przedmiotéw przedstawionych zgodnie z zasadami perspektywy malar-
skiej a wysokos$cig dzwiekéw uzyskiwanych przez skracanie struny. My-
Slenie geometryczne Leonarda nawigzuje do tej samej — pitagorejskiej —
tradycji, co opisany w piecioksiegu Johannesa Keplera Harmonices mundi
geometryczno-astronomiczny model harmonii kosmosu. W okresie p6Zne-
go renesansu, wéréd muzykoéw i malarzy weneckich, zrodzita si¢ wspélna
wrazliwosé kolorystyczna i podobny sposéb uzywania palety barw — ich
cieniowania i modulowania. Kilka wiekéw p6zniej Paul Gaugin proponuje
malarzom by uzywali palety tak, jak kompozytorzy:

Pomyslcie takze o muzycznej roli, jakg kolor spetniaé bedzie od-
tad w malarstwie nowoczesnym. Kolor, ktéry jest drganiem, podob-
nie jak muzyka, moze osiggna¢ to, co najbardziej powszechne, a za-
razem najbardziej nieuchwytne w naturze: site wewnetrzna’.

Icor StrawiNsk1, Poetyka muzyczna, PWM. Krakéw 1980, s. 73.
PauL Gaucin — list do André Fontainasa, cyt. wg Artysci o sztuce, wyb. ioprac. E. Grab-
ska, H. Morawska, PWN, Warszawa 1977, s. 34 — 35.
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Obrazy Gaugina sg przyktadami kolorystycznej instrumentacji, nieza-
leznej od wymogdéw realizmu. W obrazach Jamesa M. Neill Whistlera ko-
lor petnit funkcje tonacji — narzucajacej okreslony klimat rzeczywisto$ci
przedstawionej. Tytuly obrazéw nawigzywaty do muzycznych poje¢ (sym-
fonia, nokturn, harmonia) i i wskazywaty na tonacj¢ kolorystyczna (,,w bie-
1i”, ,w szaro$ci i ztocie” itp.).

Odkrycia Newtona w dziedzinie optyki prébowano wykorzysta¢ do
stworzenia teorii pokrewienstwa miedzy naturalnym systemem barw wi-
zualnych (powstajacym wskutek rozszczepienia §wiatta bialego w pryzma-
cie) i naturalng skalg dZwiekowa. Z tych refleksji teoretycznych zrodzita
sie idea Luisa Castela zbudowania klawesynu optycznego (clavier oculaire
Clavecin pour les yeux Ocular Harpsichord. Jego klawisze mialy przekltadac
dzwigki gamy C-dur na szereg koloréw: biekit — zielenn — z6tciefi — oranz
— czerwienn — fiolet — fiotkowy. Zdaniem Castela uklad ten odzwiercie-
dlal nie tylko naturalny porzadek barw, ale i zr6znicowane odstepy miedzy
nimi — analogiczne do réznicy miedzy catym tonem (np. bekitu i ziele-
ni) oraz péttonem (z6lcierr — oranz). Castel proponowat tez odpowiednik
tréjdzwieku tonicznego: biekit — Zzolcient — czerwien, zawierajacy barwy
podstawowe, z ktérych mozna utworzy¢ wszystkie inne barwy.

fiolet
indygo
blekit blekit
zielen zielen
zolcien zolcien
oranz oranz
czerwien czerwien
fiolet
fiolkowy
[1] ------mneeemmee > [2] ---------emmemmee- >
wzrastajaca czestos¢ drgan malejaca czestos¢ drgan

Porownanie skali barw w ukladzie I. Newtona (1) i L. Castela (2).
Rozbieznosci migdzy parg ostatnich elementow obu szeregdw (indygo-tiolet
1 fiolet-fiotkowy) mozna potraktowa¢ jako wynikajacy bardziej
ze stownictwa, niz faktycznych roznic barw.

Pomyst Castela zainteresowat Georga Philipa Telemanna, ktéry nie tyl-
ko wspierat wynalazce, ale sam pono¢ projektowat rozwigzania technicz-
ne. Wedtug nielicznych i niepewnych wzmianek instrumenty takie byly
prezentowane w salonach Londynu i Paryza®. Znacznie p6zniejsza reali-
zacja idei klawiatury $wietlnejjest partia , luce” wprowadzona przez Alek-

®  Por. Maria RzepiNska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Warszawa

1989, s. 612-613.
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sandra Skriabina do partytury Prometeusza (kompozytor zaprojektowat tez
specjalne urzadzenie elektryczne do emisji $wiatet).

Niewatpliwie do takich spekulacji na temat zwigzkéw muzyki i optyki
nalezy Nauka o barwach Johanna Goethego. Autor nie powotuje si¢ wpraw-
dzie na systemy dZwiekowe, ale sam sposéb uporzadkowania koloréw —
odbiegajacy od pryzmatycznego widma Newtonowskiego — przypomina
skale muzyczng. Miedzy sasiadujacymi w pier$cieniu barwami dostrzega-
my rézne stopnie réznicy (,interwaty” optyczne), cho¢ sekwencja duzych
i matych interwaléw (,,sekund”) nie odpowiada w pelni porzadkowi gamy
muzycznej:

czerwona
z6ltoczerwona niebieskoczerwona
czerwonozolta czerwononiebieska
z6tta niebieska
zielona

Pierscien barw wg J. W. Goethego.

Goethe podaje tez zasade harmonii barw, oparta na fizjologicznym me-
chanizmie zachowania réwnowagi optycznej:

Ujrzawszy barwe, oko natychmiast zostaje wprowadzone w stan
aktywnodci i zgodnie ze swojg naturg od razu, w tym samym stopniu

niewiadomie co i w sposéb konieczny, wytwarza inng barwe,
7

ktéra tacznie z poprzednig obejmuje calos¢ pierécienia barw?’.

W ujeciu tym mozna wskazaé pewne podobieristwo do harmonii mu-
zycznej: barwy réwnowazace stan pobudzenia sg oddalone o wigkszy in-
terwat od tych, ktére naruszyly r6wnowage: np. dla z6ttej jest to niebieska
lub czerwona.

Prébe uporzadkowania harmonii barw zgodnie z zasadami muzyki
dostrzegamy w studiach Wojciecha Weissa (1898) i Zofii Stryjeriskiej (1946).
Oboje stworzyli systemy przyporzadkowania koloréw dzwiekom — zapi-
sanym na pieciolinii i okre$lonym nazwami literowymi. Pastel Weissa Mu-
zyka — studium koloréw wzbogacony jest malarska impresjg przedstawiaja-
cg siedzacg przy klawiaturze postac, nad glowa ktérej unosi si¢ gestwina

7 Jouann W. Goetng, Wybér pism estetycznych. Nauka o barwach, Warszawa 1981, s. 305.



JACEK SZERSZENOWICZ 155

dzwigkéw-koloréw. Reminiscencje tych pomystéw dostrzegamy w kilku
obrazach Weissa; blizsze sg one jednak gauginowskiej idei instrumentacji
kolorystycznej w malarstwie, niz zasadom kompozycji muzycznej.

Studium Stryjeriskiej ukazuje ulozone obok siebie barwne prostoka-
ty tworzace quasi-klawiature, przez co kojarzace sie z pomystami Castela
i Skriabina. Istotna — z punktu widzenia naszych rozwazan — byta inten-
qja, ktéra zrodzita to studium dzwigkowo-optyczne. Plansze miaty tworzy¢
podstawe ogolnej teorii synestetycznej — systemu transkrypcji utworéw
muzycznych na formy plastyczne lub obrazéw na muzyke. Malarka wig-
zata ten pomyst z technikg organizacji i transmisji widowisk muzycznych®;
niestety brak informagji co do praktycznych konsekwencji tych opracowan,
tak samo, jak ich sladéw w znanych dzietach malarskich.

Stryjeniska, wykazujaca sie¢ naturalng zdolnosScig synestezyjnego do-
Swiadczania dzwiekow i koloréw?, studiowata malarstwo w Monachium
w czasie, gdy Wasyl Kandyriski'® tworzyt program reformy malarstwa. In-
spiracjg dla Kandyriskiego byta sugestia Goethego, aby dla malarstwa po-
szuka¢ analogicznej podstawy, jakg dla muzyki byt ,bas generalny”. Ma-
larz nie potraktowat tej wskazéwkg dostownie — jako zachety do spekula-
¢ji w duchu Newtona, Castela i Weissa. Kierunek jego poszukiwan byt ra-
czej zbiezny z ideg Busoniego: odkrywania duchowej podstawy sztuki na
drodze odrzucanie dotychczasowej dogmatyki. Bezposrednie odczuwanie
cech materii malarstwa oraz quasi-muzyczne jej ksztattowania miafo by¢
wyzwolone z dotychczasowych funkcji mimetycznych:

[...] kolor jest sposobem wywierania bezposredniego wplywu na

dusze. Kolor jest klawiszem. Oko jest mioteczkiem. Duch za$ wielo-

stronnym instrumentem?!.

SZTUKA AUDIOWIZUALNA

Dokonany powyzej, bardzo powierzchowny rzut oka na histori¢ wizual-
noéci w muzyce potwierdza nie tylko realnos¢ idei audiowizualnosci, ale

8 Informacje na podstawie katalogu wystawy w Muzeum Narodowym w Warszawie:

maj — lipiec 2009, Warszawa 2009.

Podstawa do takiego przypuszczenia jest pierwsza lekcja techniki malarskiej, jaka
udzielila synowi — por. Zoria StryjEXskA. Chleb prawie, ze powszedni t. I, Warszawa
1995, s. 110-111.

Taka forme nazwiska zawiera strona tytulowa wydanej w roku 1996 ksigzki O ducho-
wosci w sztuce .

WasyL Kanpyxiski, O duchowosci w sztuce, 1.6dz 1996, s. 62.

10

11
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i mozliwoé¢ skorzystania z precedenséw lub rozwinigcia réznych pomy-
stéw pozostawionych w formie zalgzkowym.

Audiowizualny charakter kultury wspétczesnej— przejawiajacy sie naj-
wyrazniej w nowych mediach — wynika zaréwno ze zmiany sposobu po-
strzegania zjawisk, jak i rozwoju techniki ich rejestracji i mozliwo$ci opra-
cowywania. Ale tez nowe $rodki obrazowania generowaly nowe pomy-
sty. Powstalo wiele nowych odmian sztuki audiowizualnej: filmowe eks-
perymenty awangardy niemieckiej i rosyjskiej, kino formalne — nasladu-
jace organizacje muzyki $rodkami plastycznymi (zwlaszcza wprawionymi
w ruch figurami geometrycznymi), filmy o scenariuszach interpretujgcych
kompozycje muzyczne w sposéb anegdotyczny, filmowe rejestracje ,,zy-
wych” wykonan utworéw — pozwalajace na blizsze przyjrzenie sie pracy
muzykow itp.

Wspélczesny pejzaz sztuki audiowizualnej wypelniajg réznorodne mu-
tacje tych wynalazkéw artystycznych — od awangardowych eksperymen-
tow do teledyskéw, najbardziej typowej formy popkultury — prezentuja-
cych osoby wykonawcéw i kreujacych rozmaite sytuacje wizualizujace ce-
chy muzyki, interpretujace jej tresci, wzbogacajace o nowe konteksty zna-
czeniowe. Naleza do nich réwniez takie tendencje artystyczne XX wieku,
realizujace idee zwigzkéw miedzy sztukami, jak dgzenie do syntezy $rod-
kéw nalezacych do réznych dziedzin (tworzenie konstrukcji multimedial-
nych) oraz dziatania w przestrzeni pomiedzy oddzielnymi gateziami (in-
termedia typu performance czy teatr instrumentalny).

Przekonanie o istniejagcych analogiach zostato utrwalone w stownic-
twie i praktyce jezykowej, polegajacej na uzywaniu tych samych okresleri
dla zjawisk rozpoznawanych ré6znymi zmystami. Uczestniczq w tym rézne
mechanizmy pos$redniczace:

e psychoasocjacyjne — polfaczenia wewnatrz aparatu percepcji, w tym
synestezja w sensie $cistym (neurologicznym);

e pragmatyczne — przeniesienie okreslefi wypracowanych wczeéniej
w obrebie sfery wizualnej — posiadajacej bogatsze i bardziej precy-
zyjne stownictwo do sfery werbalnie i koncepcyjnie ubozszej;

e emocjonalne — obserwacja analogicznych reakcji na bodzce r6znego
rodzaju;

e symboliczne — skojarzenia poprzez wspétwystepowanie cech réz-
nego rodzaju w jednym przedmiocie oraz powigzanie cech z okre-
Slonymi treSciami kultury.
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TYPOLOGIA 1 KLASYFIKACJA

Przy ,inwentaryzacji” zjawisk audiowizualnych i tworzeniu ich swoistej
topografii nalezy uwzglednic istniejgce deklaracje, opisy, definicje i egzem-
plifikacje — na przyktad

Audio Artjest eksperymentalng i postmodernistyczna sztuka prze-
fomu wiekéw. Audio Art to integracja sztuk wizualnych z dZzwieko-
wymi. Audio Art wystepuje w formie koncertéw, performance i in-
stalacji. Audio Art tworzy nowq koncepcje Zrédta dZwieku: obiektu
i instrumentu muzycznego w okreslonej przestrzeni i czasie. Audio
Art jest sztuka personalng: kompozytor, konstruktor i wykonawca
unifikuja caly proces tworzenia i wykonania dziefa. Audio Artuzywa
prostej i zaawansowanej technologii. Festiwal Audio Art prezentuje
artystow z calego $wiata oraz ich premierowe projekty. W ramach
festiwalu odbywajg sig takze prezentacje spoza nurtu Audio Art'2.

Poczatkiem opracowania naukowego jest opis i systematyzacja zjawisk
artystycznych, ich charakterystyka — z podzialem na aspekty pierwszo-
i drugorzedne (cechy atrybutywne i akcydentalne). W praktyce artystycz-
nej (muzycznej) znajdujemy liczne kompozycje zawierajagce mniej lub bar-
dziej jawne aspekty wizualne; s3 one punktem wyjsécia do definiowania,
klasyfikacji i okreslenia topografii pola badan, projektowania narzedzi i me-
tod badawczych:

1. Kompozycje o wizualnych zatozeniach strukturalnych:
a) podtoze synestezyjne (,,Colour Music” Michaela Torke’a),
b) ogdlne idee geometryczne (zloty podziat odcinka u Bart6ka),

¢) indywidualne zaloZenia o charakterze geometrycznymi graficz-
nym (Cage The first Construction in Metall, symfonie Panufnika
— zwlaszcza Sinfonia di sfere, symfonia IX i X, Arbor cosmica...),

d) wizualizacja w procesie tworzenia (szkice kompozycyjne Bace-
viciusa, partytury graficzne Pendereckiego).
2. Kompozycje inspirowane zjawiskami wizualnymi:

a) muzyka konkretna, ktérej materia zachowuje $lady rzeczywi-
stosci (Symphony pour un homme seul P. Schaeffera i P. Henry’ego,
Roaratorio ]. Cage’a),

12 Wg strony internetowej www.audio.art.pl [dostep: grudzier 2012]
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b) dzwiekowe reprezentacje form wizualnych (NY Sky-line H. Villa
Lobosa),

c) transmedializacje i ekfrazy zjawisk plastycznych (reliefy Krza-
nowskiego, Toteninsel Regera i Rachmaninowa),

d) pejzaze dzwiekowe w preludiach C. Debussy’ego (np. Reflets
dans I'eau, Feux d’artifice, Cloches d travers les feuilles), Katalogu
ptakéw O. Messiaena (elementy krajobrazu opisane w komen-
tarzach i wskazywane w zapisie nutowym).

3. Kompozycje audiowizualne w sensie dostownym:

a) performance i happeningi (4'33” i Water Walk J. Cage’a, ,,mode-
le” i ,audiencje” B. Schaeffera),

b) teatr instrumentalny (M. Kagel, B. Schaeffer),

¢) instalacje (P. Panhuysen, G. Monahan, K. Knittel),

d) kompozycje przestrzenne (HPSCHD Cage’a),

e) kompozycje architektoniczne (Varese, Cage, Krauze),

f) realizacje multimedialne (Heart Piece K. Knittla i J. Kinga).
4. Animacje i obrazowanie kompozycji dZwiekowych:

a) wizualizacje plastyczne — formalne i tematyczne (Fantazja Wal-
ta Disneya),

b) animacje video i filmowe (The Orchestra Z. Rybczyriskiego).

NARZ]@DZIA I PROCEDURY BADAWCZE

Terminologia i definicje stuzg wyodrebnieniu rozmaitych aspektéw i po-
zioméw wizualnosci.

1. Informacja wizualna o utworze:

a) pierwiastki wizualne towarzyszace pracy wyobrazni muzycz-
nej (wypowiedzi Bairda o ,rodzeniu si¢” kwartetu: ,dostrze-
glem zarysy formy, szkic dramaturgiczny przysztego utworu”!3;
analogiczne zapisy Strawiniskiego o pierwszych zarysach Pie-

truszki i Swigta wiosny'*),

13 Tapeusz BaIrD, IzaBELLA GRZENKOWICZ, Rozmowy, szkice, refleksje, PWM, Krakéw 1982,

s. 47.

1 Tcor Strawikiski, Kroniki mego zycia, Krakéw 1974, s. 33.
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b) obrazy pomocnicze w procesie tw6rczych (szkice, zatozenia for-
malne — Varese, Bacevicius, Panufnik),

¢) obraz graficzny w partyturze (Cage, Penderecki itp.),

d) inspiracje wizualne i konteksty utworu (Musorgski, Kartowicz,
Reger...).

2. Widok wykonawcy i procesu gry — aspekty:
a) kinestetyczne,
b) ekspresyjne,
) estetyczne (teatralizacja w wykonaniu).

3. Tworzywo wizualne utworu intencjonalnie ksztattowane przez au-
tora:

a) teatralizacja procesu wykonawczego,

b) dodawanie elementéw z kontekstu utworu (szkice i obrazu in-
spirujace),

¢) dodawanie tworzywa wizualnego jako nowej warstwy oddzia-
tywania (barwy $wiatta u Skriabina, instalacje architektoniczne
Z. Krauze).

Metody badawcze powinny uwzgledniac¢ interdyscyplinarng integralnos¢
przedmiotu artystycznego.

Deklarowane intencje twércy mogg wskazywac istotne wtasciwosci es-
tetyczne i adekwatne narzedzia analityczne. Zweryfikowane w konkret-
nym przypadku sposoby postepowania moga by¢ przenoszone na inne
zjawiska audiowizualne dla zbadania relacji formalno-jako$ciowych i se-
mantycznych.

Studium przypadku moze np. podazaé za sugestia B. Schaeffer zawarta
w partyturze Kontraktu dla trzech wykonawcéw: , kiedy$ widzialem, jak jed-
nemu pianiécie, ktéry grat z wyrazem, co jaki$ czas dolna szczeka ohyd-
nie opadata — to byt ideat tego, o co tu chodzi”. Mozna domys$la¢ sig, ze
w przyktadzie tym chodzi o odrzucenie zasady podporzadkowania dzia-
tan plaszczyznie dzwigkowej i wykorzystanie wizualnej strony wykona-
nia jako autonomicznego tworzywa artystycznego. Cytowana wypowiedz
ujawnia sens tego dgzenia: niezalezne ksztaltowanie obu ptaszczyzn mo-
ze by¢ wykorzystywane w celu dwutorowego przekazu, tworzacego ,in-
terwaly audiowizualne” — analogiczne do tradycyjnej kategorii harmonii
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muzycznej. Réwnoprawny udziat medium wizualnego stanowi o odmien-
nodci tego gatunku wobec klasycznych form muzyki. Istotag muzyki au-
diowizualnej jest ,,operowanie szczegélnego rodzaju interwatami zacho-
dzacymi miedzy tym, co widziane, a tym, co slyszane”!®. Nazwa sugeru-
je analogiczng do interwatéw dzwigkowych syntetyczng jakos¢, stapiaja-
cg pierwiastki wizualne i stuchowe, odmienng od sumy wrazen poszcze-
golnych sktadnikéw. Interwaty sa swoistym przyktadem ,jednosci w wie-
lo$ci”: ,,spostrzegamy wspoétbrzmienie jako mnogosé¢ i jednos$¢ réwnocze-
énie”1®. Posiadajg strukture warstwowa: nad postrzezeniami poszczegdl-
nych elementéw nadbudowuje si¢ wrazenie ich relacji. Cecha dystynktyw-
na jest stopien zsyntetyzowania sktadnikéw — przewaga odczucia stapia-
nia si¢ lub wyodrebniania elementéw w postrzezeniu fagcznym. Interwaly
o wiekszej stopliwosci (konsonanse) daja wrazenie gtadkosci, jednolito$ci;
poszczegodlne sktadniki sg stabiej zauwazalne. Przeciwieristwem sg dyso-
nanse, w ktérych dominuje odczucie chropowatosci, niezgodnosci wspét-
brzmienia; sktadniki postrzegane s3 wyrazniej, przez co r6znorodnoé¢ do-
minuje nad jednoscia.

Cytowany fragment partytury Kontraktu... sugeruje, iz interwaty audio-
wizualne mogga przybiera¢ podobny — dysonansowy lub konsonansowy
charakter. Stanowig one jeden z trzech systeméw relatywnego ujmowania
elementéw tworzywa muzyki audiowizualnej. Do dwéch pozostatych na-
leza interwaly materialnie jednorodne: dzwiekowe i wizualne. Mechani-
zmy tych relatywnych uje¢ i zwigzane z nimi wrazenia sa pozostatosciami
wczesniejszych kontaktéw z r6znymi dziedzinami sztuk ,,0sobnych” (mu-
zyki, form plastycznych) i gatunkéw taczacych formy wizualne z dzwigko-
wymi (opera, pantomima, balet...). Od sposobu organizacji i rodzaju ma-
terii utworu audiowizualnego zalezy mozliwoé¢ zaktywizowania sie¢ wy-
ksztatconych modeli percepcyjnych. Jezeli jest to np. heterogeniczne two-
rzywo dZwiekowe, konstruowane na zasadzie kolazu, to nawyki te w nie-
wielkim stopniu sterowac beda percepcja. Brak ciggtosci w prowadzeniu
watkéw dzwiekowych sprzyja wychwytywaniu relacji miedzy dzwieka-
mi i obrazami, a wigc powstawaniu interwatéw audiowizualnych lub tez
koncentracji uwagi na elementach wizualnych.

W praktyce odbiorczej styszenie i widzenie bedzie si¢ mogto sta-
le wymienia¢, tworzac dwa réwnoleglte komponenty odbioru. [...]. A
wiec w percepcji moze by¢ dokonywany wybér: odbiorca sam regu-

15
16

Bocustaw ScHAEFFER, Maty informator muzyki XX wieku, PWM, Krakéw 1975, s. 26.
Ernst Kurth, Musikpsychologie; cyt. za: Boris Tieptow, Psychologia zdolnosci muzycznych,
Warszawa 1952, s. 211.
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luje wrazenia stuchowe i wzrokowe niejako w zaleznosci od wiasci-

wodci samej muzyki audiowizualnej, ale takZze niejako naktadajac na

skomponowany przez autora utwoér swoja wlasng , wersje” odbior-
7

cz3

Desygnatami pojecia ,interwat audiowizualny” sg zjawiska bardziej
zlozone i niejednorodne niz interwaty dzwiekowe. Syntetyzowaniu moga
podlega¢ proste, wyodrebnione cechy zjawisk akustycznych i optycznych,
jak réwniez zloZzone zespoly jakoSci — na te wilasnie ztozonos¢ wskazu-
ja okreslenia "gra z wyrazem" i ,,ohydnie opadajaca szczeka”. Trudno tez
wskazad na jednolity mechanizm psychologiczny tych syntez, gdyz moga
sie one dokonywac na réznych poziomach wtadz poznawczych.

Przyktadowo — podczas wykonania utworu Karlheinza Stockhausena
Trans widoczna ma by¢ jedynie cze$¢ wykonawcéw (pozostali sg ukryci za
kurtyng). Stwarza to dysproporcje miedzy bodZcami wzrokowymi i stu-
chowymi. Zabieg ten kaze traktowac obraz dziatan widocznych muzykéw
jako szczeg6lnie wazny (grupa ta zostala wyrézniona), koncentrowac uwa-
ge na kazdym geécie i starac sie odkry¢ jego znaczenie w rozgrywajacej
sie akcji muzycznej. Dodatkowym czynnikiem wizualnym jest spowijajaca
scene ,nieziemska fioletowa poswiata”, przeniesiona z wizji sennej, kt6-
ra zainspirowala tworce. Jezeli inspiracje te potraktowac jako proces psy-
chiczny doprowadzajacy do stworzenia dZwiekowego réwnowaznika tre-
Sci snu, to wiaczenie w dzieto elementu zywcem z niego zaczerpnietego
(poswiaty nadajacej okreslong tonacje wizualng) nalezy potraktowac jako
dublowanie (wzmocnienie) zawartosci dzwiekowe;j.

AUDIOWIZUALNOSC W ONTOLOGII MUZYKI

Ingardenowska ontologia utworu muzycznego wskazuje na cztery formy
istnienia: byt czysto intencjonalny, zapis nutowy, wykonanie akustyczne
i przedmiot estetyczny (zrekonstruowany w umysle odbiorcy). Filozof przy-
jat tradycyjny model dzieta muzycznego: powstajacego w wyobrazni kom-
pozytora tworu brzmieniowego, intencjonalnie wyposazonego w okreslo-
ne cechy, opisanego nastepnie w partyturze, ktéra stanowi materialny $lad
bytu wyobrazeniowego i tworzy Sciezke dostepu do niego. Ograniczony
repertuar skonwencjonalizowanych znakéw zapisu nutowego powoduje,
ze opis utworu jest uproszczony, schematyczny i pozbawiony wielu infor-
magji, ktére ksztaltowaly posta¢ wyobrazeniowa. W wielu wypadkach in-
formacje te mozemy odnaleZ¢ siegajac do czynnikéw towarzyszacych pro-

17" B. SCHAEFFER, op. cit. s. 26.
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cesowi twérczemu — takich, jak wiasne doswiadczenia i przezycia autora,
inspiracje tre$ciami filozoficznymi, plastycznymi i literackimi, czy modele
wizualne okreSlajgce rozwigzania kompozycyjne utworu.

Audiowizualno$é uzupelnia ten model o pigta forme istnienia utworu
— obejmujacg wymienione wcze$niej sktadniki wizualne. Mozna ja po-
réownac do zlozonego bytu poetyckiego — okreslanego przez S. Witkiewi-
cza jako ,amalgamat artystyczny”:

Do dzwigkowej wartoéci stowa dotgcza sie jego znaczenie i obraz
wyobrazeniowy, ktéry ono wywotuje. Nie kazde stowo w réwnym
stopniu wywoluje obrazy. Czasami kompleks znaczeniowy prywat-
ny, czyli suma tego, co jest zwigzane z danym znakiem i co powo-
duje, ze znak ten nie jest pustym dzwiekiem, ale wladnie pojeciem,
0 pewnym znaczeniu, moze sklada¢ sie ze wspomnieni najrozmait-
szych innych jakosci: dotykowych, smakowych, czu¢ miesniowych
i wewnetrznych. [...] Cala rzecz polega na tym, ze stopione w jed-
nos¢ z elementami dzwiekowymi i wyobrazeniami obrazéw, daja no-
we zlozone elementy, ktérych konstrukcjg jest Czysta Forma w po-
ezji. Dzwigk, obraz i znaczenie musza stanowi¢ jednoé¢, aby kon-
strukgja ich dala wrazenie estetyczne. Nazywam te nowg jakos¢ ja-
koscig poetycka. Dobrym poeta bedzie ten, ktéry przez uzycie wspo-
mnianych trzech elementéw z powstajacej w nim formalnie poetyc-
kiej koncepgji potrafi uczyni¢ z nich absolutng jednos¢, jak chemik,
taczacy pierwiastki w nowe polaczenie chemiczne, niepodobne do
zadnego z nich z osobna wzietego!®.

Coba

Postulat humanizacji muzykologii, gtoszony przez profesora Mieczystawa
Tomaszewskiego!?, wynika z poczucia niewystarczalnoéci metod reduk-
cyjnych i potrzebe badawczej , rewindykacji” wielu aspektéw dzieta mu-
zycznego (traktowanych zreszta komplementarnie, nie za$ — substytutyw-
nie). Aspekt wizualny — cho¢ obecny w samej muzyce (réwniez w postaci
,JTonmalerei”) — pozostawat dotychczas poza sferg badait muzykologicz-
nych, nie ubiega sie wiec o rewindykacje, tylko o nostryfikacje.

Z pewnoscig nastawienie na dzieta o jednorodnej, dzZwiekowej materii,
pozostanie w muzykologii dominujace, ale niestuszne bytoby pozostawie-
nie poza polem widzenia form multimedialnych — niezaleznie od tego,

8 Sraniseaw Ionacy Witkiewicz, O «Czystej Formie», w: tenze O znaczeniu filozofii dla kry-

tyki i inne artykuty polemiczne, PNN, Warszawa 1976, s. 40—41.

Mieczystaw Tomaszewski, W strong muzykologii humanistycznej, w: Muzykologia u progu
trzeciego tysigclecia, red. L. Bielawski, J. K. Dadak-Kozicka, A. Leszczyniska, Warszawa,
2000, s. 13-24.
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czy tworzg istotng tendencje kultury i sztuki, czy tylko nurt alternatywny.
Ich znaczenie rosto w II pot. XX wieku, gdy w wyniku erozji logiki czy-
sto stuchowej poszukiwano nowego modelu odwotujac sie¢ do przestanek
wizualnych.

Mozna dyskutowaé na temat, czy w obliczu przemian kultury (swo-
istego exodusu z galaktyki Gutenberga do galaktyki Myszki Miki) mu-
zyce ,grozi” wizualizacja; nie chodzi jednak o dziatanie pod grozbg, ale
o uwzglednienie tego, co od dawna jest elementem bytu muzycznego. Nie-
watpliwie dla wiekszosci kompozytoréw aspekt wzrokowy pozostaje dru-
gorzednym wobec tradycyjnego tworzywa muzyki, cho¢ mniej lub bar-
dziej pomocny w jej ksztattowaniu. Przy nieadekwatnosci klasycznych $rod-
kéw notacji staje sie¢ Zrédtem nowych form graficznego utrwalenia wy-
obrazen.

Dla muzykologa i wykonawcy stworzy dodatkowg $ciezke dostepu do
przedmiotu (czysto) intencjonalnego. Wreszcie dla odbiorcy — moze by¢
srodkiem pomocnym w organizacji przedmiotu estetycznego.

SUMMARY

The Eduard Hanslick’s formalistic concept of music, very influ-
ential on antiromantic thinking on music in the XX c. propagates the
separation every allogenetics contents (emotions, literary’s or pain-
tings” subject-matter) from the pure ,art of sounds”.

The Strawinski’s thesis, that one should not only hear but sees
music at the same time, indicates the importance of information pre-
sented in the behaviour of a performer. Various opinions belonging
to the idea correspondance des arts show up the different possibili-
ties of supporting an aural perception by a visual one. The ontology
of music by Roman Ingarden considers the four ways of the existence
of the musical work. Among them is the intencjonal form of existence
— comes into being in the composer’s imagination. Intentional being
contains information about the factors inspired of music; the limited
repertoire of the signs of the music notation causes that the descrip-
tion of the work is simplified, schematic and devoid of visual context,
however. We can find these datas in other sources: remembrances,
comments...

There are many music works including visual elements of various
kind:
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1. synesthetical correlations, geometrical ideas, visualizations in
the process of creating (formal drafts and graphic scores);

2. visual inspirations, transmedialisations and ekpfrasis of pain-
tings, sculptures etc., imaginary and mimetical sound landsca-
pes;

3. audio-visual compositions in the strict sense: performance and
happening, instrumental theatre, sound installations, spatial and
architectural compositions, multimedia.

4. animations and illustrating of music compositions: formal and
thematic visualizations in the paintings, the animations with
the video and film technology.

The real and virtual audio-visual music works should be recognised
like the fifth ontological form of music. Their proprieties should be
consider in theoretical research — starting from definitions, classi-
fications and the delimitation of the field of exploring as well as the
projecting of logical tools and methods. Regarding of visual factors in
the learning and perception of music is compatible with tendencies
to syncretic and holistic experiencing the world, that is characteristic
for the present culture. This tendency produces new artistic genders
as well as new ways of composing different means in coherent, mul-
timedial piece of art. The visual aspect stays the minor factor in the
comparison from the sound material of traditional music, doubtless,
though it is the element less or more helpful in the creating of the
piece of music. For musicologists and performers it offers the addi-
tional path of the access to the intencjonal form of existing of piece.
At last, for recepient it can be the helpful for the organization of the
aesthetical object.





