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AUDIOWIZUOLOGIA POLSKA
Antoni Michnik

Na przelomie pierwszej i drugiej dekady nowego wieku Verlag der Buchhandlung Walther Konig wraz
z szeregiem innych instytucji wydalo trzy ksiagzki, ktore stanowity kluczowa czgs¢ projektu See This Sound
badajacego z perspektywy nowego wieku histori¢ zwigzkow miedzy muzyka i dzwigkiem oraz wizualno$cia
1 sztukami wizualnymi. Poszczegélne tomy ulozyly si¢ w bogate kompendium audiowizuologii, zawierajace
analizy zwigzkoéw migdzy percepcja tego, co widzialne, a percepcja tego, co styszalne, a takze na mapowanie
audiosfery sztuk wizualnych i performatywnych oraz sfery wizualnej muzyki.

Lista Polakow, o ktorych w tych publikacjach znalazta si¢ jakakolwiek wzmianka, jest krotka, ale bardzo
ciekawa: Zbigniew Karkowski, Lukasz Lysakowski, Jozef Robakowski, Fryderyk Chopin, Jozef Tykocinski-
Tykociner, Ryszard Wasko. Pionier udzwickowienia kina, dwoch przedstawicieli filmowej neoawangardy,
cztonek kolektywu dziatajacego w gatunku live cinema. 1 dwoch kompozytorow, aktywnych gtdownie poza
granicami Polski. Dorzuémy jeszcze przewaznie nieujmowanego jako reprezentanta kultury polskiej Romana
Haubenstocka-Ramatiego.

Swiadczy to oczywiscie przede wszystkim o tym, ze histori¢ polskich audiowizualnych eksperymentow
trzeba dopiero napisa¢: projekt, ktory rozciagalby si¢ cho¢by od wynalazcéw pokroju Juliana Ochorowicza
po ludzi pidra takich jak Olga Tokarczuk, od pionierek i pionierow fonografii i radia po wspotczesne artystki
1 artystow sztuki dzwigku. W publikacji znalaztoby si¢ miejsce zarowno dla tworczosci Tadeusza Kantora,
jak 1 dla idei Jerzego Rosotowicza, projektow Oskara Hansena, dziatan Ewy Partum czy prac Doroty
Blaszczak.

A jakie miejsce przypadloby w takiej ksigzce polskim kompozytorom i kompozytorkom? Bardzo istotne,
cho¢ sugerujace zmiang sposobu pisania o niektorych postaciach oraz generalne przewarto$ciowanie
wspotczesnych kanonow. W takiej publikacji tematy i rozdzialy uktadajg si¢ w calg sie¢ zagadnien
oplatajacych sfera wizualng wspotczesng kompozycje muzyczng. Interesowaé nas bedg te postacie, ktore
problematyzowaly poszczegolne watki tego splotu.

Zacznijmy od kwestii partytury. Pojawienie si¢ w XX w. nowych sposobow generowania dzwiekéw (od
elektronicznej syntezy dzwiekow po operowanie tasma magnetyczng) przyniosto rewolucje w podejsciu do
notacji oraz dalo impuls do wielkiego rozwoju rozszerzonych technik wykonawczych. Nowe jezyki notacji
ksztattowaty si¢ w pierwszej kolejnosci na gruncie muzyki elektronicznej. Pokazna grupa partytur
graficznych do utworéw Andrzeja Dobrowolskiego, Wtodzimierza Kotonskiego i Ryszarda Szeremety wiaze
si¢ z kompozycjami powstajacymi i realizowanymi w Studiu Eksperymentalnym Polskiego Radia.
W nastepnej kolejnosci osiagnigcia te zaczely by¢ przeszczepiane na grunt muzyki instrumentalnej
(przyktadem tego jest Polimorfia Krzysztofa Pendereckiego z 1961 r.).
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Kluczowe znaczenie dla uksztaltowania si¢ nowych jezykdéw notacji mialy poszukiwania Boguslawa
Schaeffera, ktore obejmowaly znacznie szerszy obszar zagadnien i problemoéw. Z jednej strony probowat on
opracowac nowe modele kompozycji, dostosowane do nowych sposobow notacji, z drugiej — nalezat do tych,

ktorzy (jak Haubenstock-Ramati) szukali réznic migdzy partyturami graficznymi a ,,grafikami muzycznymi”
czy ,.emotywografami” i podkres§lali odmienne roztozenie akcentow w przypadku roéznych sposobow
operowania nowymi mozliwo$ciami notacji. Schaeffer wyciagnat szereg wnioskow z poszerzenia pojecia
materiatu dzwigkowego przez tworcow pokroju Johna Cage’a i Pierre’a Schaeffera. Polaczyt tradycje notacji
muzycznej z partyturami teatralnymi i zaczat tworzy¢ partytury graficzno-tekstowe, wytyczajace ramy dla
elementow performatywnych — na czele z partiami i calymi utworami ,,na aktorow”, a takze (rozumianymi
jako osobne rodzaje form muzycznych) happeningami oraz kompozycjami teatru instrumentalnego.
Schaeffer wprowadzit do swoich dziet watki performatywne, dzigki ktorym $wiadomie otworzyt si¢ na
wizualno$¢. W jego happeningach oraz utworach muzyki akcji wyraznie dostrzezemy komponowanie sfery
wizualnej za pomoca $wiatet, ruchu, relacji przestrzennych i elementow scenografii. Efektem byly m.in.
diagramy przestrzennego rozmieszczenia wykonawcow, w ktorych pojawily sie struktury organizacji
przestrzeni wysuwajace zarazem na pierwszy plan jej sceniczno$¢ (zjawisko to bylo szersze, podobne
rysunki przestrzennego rozmieszczania elementow spotkamy choc¢by u Henryka Mikotaja Goreckiego
w Scontri). Operujac performatywnoscig sztuk wizualnych, Schaeffer wprowadzat do swoich dziet obrazy
(jak w ironicznym, dekonstruujacym figure kompozytora Akcie tworczym) oraz figure malarza (na podobne;j
zasadzie co aktora), jak cho¢by w Heraklitianie. Utwor ten zostal pomyslany jako wiecznie zmienna forma
z wymiennym wykonawca instrumentalistg — w tej funkcji Schaeffer przewidziat nie tylko perkusiste,
harfiste czy wiolonczeliste, lecz takze wlasnie aktora oraz malarza (niestety, nie slyszatlem, by ta wersja
doczekala si¢ kiedykolwiek realizacji).

Zainicjowany przez Schaeffera performatywny nurt w polskiej muzyce komponowanej zostat w drugiej
potowie lat 70. oraz w nastepnej dekadzie zdecydowanie odrzucony. Niektore z utworéw autora Non-Stop,
prawykonywane na festiwalach muzyki wspotczesnej, zostaty wypchniete do instytucji teatralnych — sam
Schaeffer wyszedl na tym lepiej niz muzyka polska. Co wigcej, w tym czasie wyksztalcit si¢ nowy jezyk
opisu kompozycji eksperymentalnych wykorzystujacych efekty brzmieniowe, ktory operowal stownictwem
sztuk wizualnych i zogniskowat si¢ wokot ,,barw” i ,,0odcieni plam dzwiekowych”, a takze ,.kolorytu” dzieta.
Sonorystyczny charakter poszukiwan tworcow pokolenia lat 60. i 70. zostal w ten sposob zaklety
w synestetyczny dyskurs dazacy do operowania czystym dzwigkiem, pozbawionym komponentow
wizualnych. To w samych dzwigkach miaty zawiera¢ si¢ wszelkie barwy i inne (post?)wizualne komponenty
— poszukiwania zwigzane ze sztukami performatywnymi czy tworczoscig multi-, trans- i intermedialng
zeszty w gtdéwnym dyskursie muzyki wspolczesnej na dalszy plan.

Nie znaczy to, ze zmagania kompozytorow i kompozytorek z wizualnoscia wowczas ustaly. Wregcz
przeciwnie. Komponowanie gestow wykonawczych i ruchu scenicznego, stosowanie rozszerzonych technik
wykonawczych oraz pozainstrumentalnych dziatan performatywnych — wszystko to znajdziemy
w tworczosci chocby Marty Ptaszynskiej (Un grand sommeil noir...) czy artystow z kregu krakowskiej
Muzyki Centrum.
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Charakterystyczne dla lat 70. okazato si¢ przede wszystkim wlgczenie obrazu jako samoistnej,
autonomicznej warstwy, ktora wspottworzy kompozycje. Robil tak m.in. Krzysztof Knittel, zarowno
w swych kompozycjach, np. w utworze punkty/linie (1973), w ktérym instrumentacja obejmuje slajdy, jak
i w projektach grupy KEW, ktorg zatozyl wraz z Elzbietg Sikorg i Wojciechem Michniewskim. Z catej trojki
wiasnie Knittel w najwickszym stopniu byt zainteresowany taczeniem dzwigku z obrazem — potwierdza to
jego pozniejsza dziatalno§¢ w latach 80. 1 90., gdy chetnie wykonywat muzyke na zywo (solo i w rdéznych
formacjach) do filmoéw wspolczesnych (zwlaszcza swego przyjaciela Piotra Bikonta) oraz historycznych.
Podobne tendencje znajdziemy w srodowiskach kontrkultury. Np. zwiazana z trzecig falg jazzu oraz polska
odmiang ruchu hipisowskiego formacja Onomatopeja, w ktorej §piewal podzniejszy wspolpracownik Knittla
Andrzej Mitan, wykonywata improwizacje wokalno-instrumentalne. Podczas swoich koncertow oprocz
filméw 1 wideo wykorzystywata takze obrazy Cezarego Staniszewskiego. Analogiczne dziatania
podejmowano tez po drugiej stronie, np. cztonkowie katowickiej grupy Oneiron laczyli wernisaze swoich
wystaw z koncertami zaprzyjaznionego z nimi Henryka Mikotaja Goreckiego, Sikora za$ opracowata
warstwe dzwigkowa niezrealizowanego nigdy Projektu trasy M-Z, zaktadajacego umieszczenie glosnikow
wzdhuz trasy z Muzeum Narodowego w Warszawie nad Zalew Zegrzynski. Dzwick zaczal szeroka falg
wlewa¢ si¢ do galerii, a kompozytorzy uczynili z warstwy wizualnej swych utworéw narzedzie do
osiggnigcia swoich zamierzen. Instytucjonalny rozwoj sztuki dzwigku byt dodatkowym wsparciem dla
rozwoju estetyki (post)punku — z calym bagazem odniesien do tradycji dada i $wiezych osiaggnigc
radykalnego performansu. Na przetomie lat 70. i 80. w patacyku Szustra w Warszawie dziatata tzw. Galeria
Muzyczna — ni to instytucja, ni to cykl wydarzen, koncertow 1 wystaw, podczas ktorych prezentowane byty
m.in. projekty Tomasza Sikorskiego (nie myli¢ z autorem Samotnosci dzwigkow), performanse Knittla
iutwory Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil.

Stopniowo doszto do wyodrebnienia obrazu — slajdow, filmu czy wideo — jako osobnego narzedzia
dostepnego tworcy w procesie komponowania, co stato si¢ zapowiedzia dzisiejszych utworéw opartych na
performatywnych gestach audiowizualno-cyfrowych, m.in. dziet Michaela Beila, Simona Steena-Andersena
i Stefana Prinsa. To tendencja, ktorg mozemy zaobserwowaé w kompozycjach tak réznigcych sie od siebie
tworcow, jak Piotr Peszat i Jacek Sotomski czy Jagoda Szmytka i Anna Zaradny. W ich dzielach znajdziemy
caly wachlarz relacji migdzy warstwa wizualng, performatywng i dzwieckowa. Dotyczy to rowniez nowych
mediow audiowizualnych, szczegélnie rozwijanych w ostatnich latach systemow rzeczywistosci wirtualnej
(nieustannie prowadzone sg badania nad udoskonaleniem przestrzennego wymiaru dzwicku w systemach VR
— z my$la o wykonywaniu istniejacych kompozycji, w tym tych niemozliwych do realizacji w codziennej
rzeczywistosci, oraz tworzeniu nowych).

Inna wspoélczesna tendencja wiaze sie z realizacjami site-specific, w ktorych warstwa wizualna opiera si¢
niejako na zastanej scenografii danego miejsca. W utworach tego typu sa rozwijane idee wypracowane na
gruncie sztuk wizualnych i performatywnych, przeszczepione za posrednictwem instalacji dzwiekowych
site-specific. Za przykltad niech postuzy Kamienica Agnieszki Stulginskiej, zrealizowana na dziedzincu oraz
w pomieszczeniach kamienicy-ostanca na warszawskiej Woli. W podobnym kierunku zmierza Wojtek
Blecharz: czeg$¢ jego utwordw (Transcryptum, Park-Opera) uklada sie w ciag eksperymentalnych oper, ktore
nie sa az tak silnie bezposrednio zwigzane znaczeniowo z danym miejscem, lecz zostaty skomponowane tak,
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by przy kazdej realizacji wchodzi¢ w niebanalne relacje z przestrzenig. Takie podejscie, rozwijane od lat 90.,
jest rowniez impulsem do reinterpretacji otwartych kompozycji doby neoawangardy — najlepszy przyktad
stanowi tu interpretacja kompozycji Schaeffera Media (1967) przygotowana w 1997 r. przez Marka
Chotoniewskiego w budynku Konsulatu Generalnego Austrii w Krakowie z wykorzystaniem dwudziestu
trzech (otwieranych badZz zamykanych) pomieszczen.

Osobne miejsce nalezy poswigci¢ nieustajacemu dialogowi, jaki toczy sie na temat zagadnien
audiowizualnych w srodowisku artystycznym t.odzi, w znacznej mierze w kontekscie idei oraz twoérczosci
Wiadystawa Strzeminskiego i Katarzyny Kobro. Swiadectwa tego dialogu znajdziemy w twoérczosci
Zygmunta Krauzego — na czele z Pigcioma kompozycjami unistycznymi — ktoéry mierzgc si¢ muzycznie
z mys$la Strzeminskiego, sam stal si¢ punktem odniesienia dla nastgpnych pokolen kompozytorow. W latach
60. Krauze sformutowat koncepcj¢ unistycznej kompozycji muzycznej: pozbawionej narracyjnych struktur
oraz kontrastow, opartej na mikrozmianach. Z perspektywy audiowizuologii kluczowe znaczenie ma
zastosowanie tych zatozen do warstwy dzwigkowej pionierskiej Kompozycji przestrzenno-muzycznej (1968).
To instalacja dzwigkowo-$wietlna, ktorg Krauze zaprojektowatl wraz z Teresa Kelm oraz Henrykiem
Morelem i w ktorej architektura oddawata publicznosci kontrolg nad percepcja catosci kompozycji. W latach
70. dialog ze Strzeminskim i Kobro nadal byt prowadzony, czego przyktadem niech bedzie zaproszenie
Eugeniusza Rudnika przez Jozefa Robakowskiego do wspotpracy nad Sciezka dzwickowa do filmu
Kompozycje przestrzenne Katarzyny Kobro. Za osobny glos nalezy w tym kontekscie uzna¢ innego waznego
l6dzkiego kompozytora — Bronistawa Kazimierza Przybylskiego, ktory réwniez nawigzywal w swych
dzietach do malarstwa. W Spazio, colori, tempo wyszedt od obrazéw belgijskiego abstrakcjonisty Jefa
Verheyena. Przybylski, ktory studiowatl u Haubenstocka-Ramatiego, tworzyt wlasne ,,grafiki muzyczne”,
przygotowal tez kompozycje instrumentalna Pokolenie, przeznaczona do odtwarzania z tasmy podczas
zbiorowe] wystawy malarskiej pod tym samym tytutem. W jego dorobku wida¢ zywe zainteresowanie
relacjami audiowizualnymi, polaczone z poszukiwaniem osobistej, odrebnej estetyki, kontrpropozycji do
dialogu, jaki Krauze prowadzit z unizmem. Paradoksalnie, by¢ moze najlepiej to wida¢, gdy spojrzy si¢ na
obrazy Verheyena.

Wspdtczesnie odnajdziemy uderzajaco podobne napigcie. Marcin Stanczyk, uczen Krauzego, konsekwentnie
prowadzi dialog ze Strzeminskim — poczawszy od Powidokow stonica (2005), przez Three Afterimages
(2009), Podzwigki (2015), Postuchy (2015) i Aftersounds (2014), az po spektakl multimedialny Afterthoughts
(2018), napisany z okazji setnej rocznicy odzyskania przez Polske niepodlegtosci i bedacy przektadem idei
,,powidokéw” na dzwieki oraz elementy kompozycji. Stanczyka silnie interesuje to, co ,,przed” dzwiekiem
oraz ,,po” nim — ,,rezonans, pogtos, oddech wysitku, grymas” (por. ,,Glissando” nr 18/2011, s. 106). W Three
Afterimages kompozytor skupit sie na wybrzmiewajacych alikwotach, w Aftersounds naglos$nit gesty
wykonawcze, ktore dokonuja si¢ bez wzbudzania instrumentéw. W 2011 r. Stanczyk mowit: ,,Dla mnie
teatralizacja, ogladanie muzyki, jest bardzo wazne. Lubi¢ patrze¢, jak wykonawca si¢ stara, meczy” (por.
,Qlissando” nr 18/2011, s. 105). Przykladami radykalnego podejscia, odwotujacego si¢ do dorobku
Strzeminskiego, sa kompozycje Blind Walk (2015) oraz Sursounds (2018), w ktorych wykonawcy kraza
pomiedzy stuchaczami siedzacymi w czarnych opaskach na oczach. Podobne eksperymenty z ,,odcinaniem”
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publiczno$ci wzroku i reorientowaniem zmystow znajdziemy wspotczesnie chocby w tworczosci Francisca
Lopeza, jednak w wypadku Stanczyka wazniejszy wydaje si¢ 0w powracajacy kontekst idei Strzeminskiego.

Z kolei Artur Zagajewski, uczen Przybylskiego, prowadzi swoje poszukiwania nieco w kontrze do
Strzeminskiego 1 Kobro, odwotujac si¢ raczej do koncepcji mechanofaktury Henryka Berlewiego oraz
ogolnych zatozen estetycznych konstruktywizmu i futuryzmu. W scenicznych utworach Zagajewskiego
(takich jak np. Staloocy) wyraznie wida¢ fascynacj¢ performatywnoscig postpunkowa. Dostrzezemy ja takze
w swoistym DIY jego partycypacyjnych kompozycji czy industrialnym rodowodzie rurek PCV, ktore
uczynit waznym instrumentem swych kompozycji. Zagajewski ch¢tnie angazuje si¢ rowniez w projekty site-
specific, czego najlepszym przyktadem sa Unhum na 23 muzykoéw i 52 przechodnidow oraz Oratorium na
orkiestre i chor mieszkancow Warszawy przygotowane wraz z Anng Szwajgier oraz Zorka Wollny, ktora
sama regularnie komponuje i realizuje projekty wokalne z mysla o konkretnych przestrzeniach.

W 16dzkim $rodowisku jak w soczewce skupiaja si¢ tendencje we wspolczesnych poszukiwaniach
audiowizualnych, ktére wykraczaja poza s$rodowisko kompozytorskie. Inspirowane twodrczoscia
Strzeminskiego i Kobro obrazy Aleksandry Chciuk sg otwartymi partyturami dla muzykow (cykl Szpilen)
lub interaktywnymi instalacjami dzwigkowymi (cykl Uni-Partytury). Zarysowane powyzej konteksty zostaly
przekroczone w operujacych warstwg wizualng (wideo, choreografiag gestow wykonawcy) kompozycjach
Kuby Krzewinskiego, szczeg6lnie nastawionych na eksploracje cielesnosci. Choé... moze Krzewinski
w swoim zainteresowaniu fantomowymi konczynami pod§wiadomie nawigzuje réwniez do Strzeminskiego?
W kazdym razie na przyktadzie tego srodowiska znakomicie wida¢ zarys czgsci obszaréw tematycznych,
ktore mozna by bylo wskaza¢ w potencjalnej audiowizuologii kultury polskiej, otwartej nie tylko na muzyke
komponowana, lecz takze improwizowang i popularng oraz na kultur¢ klubowa. Dodajmy do tego tematyke
filmu, telewizji, literatury, teatru, tanca, gier, designu, architektury, urbanistyki — lista potencjalnych
zagadnien jest bardzo diuga.
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