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W kwietniowym numerze ,Musik&Asthetik" ukazat sie interesujacy i dyskusyjny esej Tobiasa
Eduarda Schicka pt. Tres¢ estetyczna miedzy muzykg autonomiczng a nowym konceptualizmem!,
w ktérym autor rozwaza, jaka role w nowej muzyce odgrywaja ,koncepty" (Konzepte) i ,treéci"
(Gehalte). Tekst ten za swéj punkt wyjécia przyjmuje krytyke mojej ostatnio wydanej ksigzki
Die digitale Revolution der Musik2, w ktérej —i to jest zarzut Schicka — idea ,zwrotu treéciowo-
estetycznego" zostata sprowadzona do ,muzycznej sztuki konceptualnej” (musikalischen
Konzeptkunst). Na owa krytyke (,Wbrew poczatkowej estetycznej otwartosci analizy w filozofii
muzyki Lehmanna, prowadzi ona do utozsamienia »zwrotu treSciowo-estetycznego« ze zwrotem
w strone muzycznej sztuki konceptualnej"3), pragne odpowiedzie¢ w dalszej czesci tekstu.
Schickowi chodzi o wykazanie, ,ze nie tylko muzyczna sztuka konceptualng, lecz takze muzyka
autonomiczna ma przed soba przysztos¢”. Oczywiicie, ze ma przyszto¢, pytanie tylko: jakq?

Muzyka autonomiczna

Jak zwykle, na taki temat mozna toczy¢ udany spdr, jesli jest sie zgodnym w podstawowych
kwestiach. Schick podziela moja prognoze ,korica rozwoju materiatu” (Materialsfortschritts)
w nowej muzyce, zgadza sie takze z moim wnioskiem, ze idacej z tym w parze utracie
postulowanego nowatorstwa przeciwdziata ,zwrot tresciowo-estetyczny”. To jest wspélna baza
naszego sporu. Jego zarzut dotyczy wyzszego poziomu, a mianowicie, jak ten zwrot ku estetyce
tresci (Gehaltsdsthetik) jest realizowany konkretnie i gtosi, ,ze takze autonomiczna muzyka

komunikuje estetyczne treéci i moze wykazywa¢ specyficzne odniesienia do $wiata zewnetrznego".

Najpierw nalezy wyjaéni¢ pojecie ,muzyki autonomicznej", ktéra Schick wkasnymi
stowami nazywa ,muzyka immanentystyczna' (immanentistischen Musik)6. Oznacza to
nic innego, jak czysto instrumentalng muzyke bez odniesiert do mowy, obrazdéw, ludzkiego
gestu, programéw lub innych, tzw. ,pozamuzycznych” asocjacji. Rozwazam ten rodzaj
muzyki pod jej tradycyjna nazwa ,muzyki absolutnej", odnoszac sie przy tym do ksiazki Carla
Dahlhausa pt. Idea muzyki absolutnej’. W dalszej kolejnosci argumentuje — opierajac sie na
dziele i pismach Helmuta Lachenmanna8— ze nowa muzyka z jej podwéjnie negatywnym
stosunkiem do muzycznej tradycji oraz do spotecznego otoczenia, w duzej mierze wynika
z ,odwréconej idei muzyki absolutnej”. Krytyka ,estetycznego aparatu” byta w latach 70. dla
Lachenmanna krytyka spoteczna i oznaczata utopie ,wyzwolonej percepcji". Zaréwno muzyka
absolutna XIX wieku, jak i nowa muzyka XX wieku, ktéra stoi pod znakiem odwrdconej idei
muzyki absolutnej, maja zwiazek ze Swiatem. Pozostaje on jednak abstrakcyjny i ogranicza
sie wtasciwie do jednej jedynej — afirmatywnej lub krytycznej — relacji do swiata.

Ulrich Tadday poddat krytyce ksiazke Idea muzyki absolutnej, zarzucajac Dahlhausowi,
ze btednie zrekonstruowat etymologie stowa. Zaproponowat zas, ,aby nie rezygnowac z pojecia
»muzyki absolutnej, lecz zamiast tego uzywa¢ zwrotu »muzyka autonomiczna«"10, Sadze,
ze ta krytyka nie jest przekonujaca, poniewaz Dahlhausowi chodzito o rekonstrukcje tego,
jak w XIX wieku muzyka okreélata samg siebie (Selbstbeschreibung) i rozumiana byta nie
jako autonomiczna, lecz jako absolutna. Pojecia ,muzyki autonomicznej” zaczeto uzywac
dopiero ok. roku 1930M. Podobnie trudno zarzuca¢ Dahlhausowi, ,ze przy fundowaniu oraz
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definiowaniu pojecia muzyki absolutnej zadnej roli nie odegrata spoteczna strona muzyki"12.
Owczesna muzyka klasyczno-romantyczna nie byta opisywana w kategoriach socjologicznych,
jako symbol zycia i $wiata wskazywano wéwczas muzyke czysto instrumentalna.

Poza tym ,muzyka autonomiczna” jako pojecie muzykologiczne jest mniej uzyteczna,
nie jest to zwrot analityczny, lecz retoryczny o ukrytym znaczeniu. Kto méwi o ,muzyce
autonomicznej”, myslac o ,muzyce immanentystycznej’, ten sugeruje, ze kazda inna muzyka
jest ,heteronomiczna”. Pieéni Franza Schuberta lub muzyka programowa Franza Liszta to
muzyka ,niesamodzielna’ doktadnie tak samo, jak kwartety smyczkowe Beethovena. Jesli
uzywa sie dzi§ pojecia ,muzyka autonomiczna" jako przeciwienstwa ,nowego konceptualizmu”,
to ryzykuje sie dodatkowo jeszcze negatywna konotacje, nawet jesli nie jest ona intencja.
Pojecie ,muzyki autonomicznej" charakteryzuje raczej spoteczna autonomia sztuki muzycznej,
gdy religijne oraz polityczne nakazy nie wptywaja wprost na decyzje kompozytorskie. W tym
sensie juz muzyka Beeethovena czy Schuberta byta autonomiczna. Trzeba takze uzna¢
autonomie muzyki programowej, ktéra wytworzyta historyczne przeciwiefistwo wzgledem
muzyki absolutnej. Réwniez Richard Strauss podejmowat decyzje artystyczne catkowicie
samodzielnie, kiedy komponowat poemat symfoniczny Also sprach Zarathustra; nie
stosowat sie do ksiazki Nietzschego. Pojecie ,muzyki autonomicznej” nie jest przydatnym
instrumentem analizy ani do muzyki klasycznej, ani wspétczesnej. Obiecujace wydaje mi
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sie natomiast rozréznienie na muzyke absolutna i relacyjna (relationale Musik).13
Przestrzen dyskusji pozwala sie dos¢ tatwo zakresli¢: podczas gdy Schick operuje
rozréznieniem na muzyke autonomiczna i konceptualizm, ja rozwijam swojg argumentacje
za pomoca podwéjnego rozréznienia. Z jednej strony odrézniam ,muzyke konceptualng’
(Konzeptmusik) jako specyficzny gatunek od ,muzyki opartej na koncepcie” (konzeptuelle
Musik), ktéra jest komponowana na podstawie muzycznego konceptu. Z drugiej zas
strony wprowadzam pojecie ,muzyki relacyjnej" jako przeciwiefistwo ,muzyki absolutnej”
iwnosze, by pod katem tej opozycji na nowo okresli¢ réwniez pojecie muzyki artystycznej
(Kunstmusik). Schick redukuje moje podwéijne rozréznienie na muzyke konceptualng /
muzyke oparta na koncepcie oraz muzyke relacyjng / muzyke absolutng do dwéch pojec
zaznaczonych kursywa, tzn. sprowadza je do prostej réznicy, ktéra w jego tekscie wystepuje
jako opozycja muzyka autonomiczna / konceptualizm. Dopiero tak zredukowana konstrukcja
teoretyczna pozwala Schickowi wyprowadzi¢ konkluzje, ze w mojej filozofii muzyki ,zwrot
tresciowo-estetyczny” oznacza jedynie oredowanie za ,nowym konceptualizmem”.

Zwrot tre$ciowo-estetyczny

Kiedy wyjasnilismy juz podstawowe pojecia, chciatbym odnies¢ sie konkretnie do zarzutu
Schicka, jakoby w mojej teorii doszto do ,linearnego potaczenia orientacji treSciowo-estetycznej
z muzyczna sztuka konceptualna (musikalische Konzeptkunst)", a to z powodu — taka jest
hipoteza Schicka — ,dwukrotnego niedopuszczalnego uproszczenia historii muzyki”.# Schick
przytacza najpierw szczegdtowo i konkretnie mojg koncepcje, zgodnie z ktéra nowa muzyka

w XX wieku oparta byta na wzorze ,odwréconej idei muzyki absolutnej". Jego krytyka nie
zwraca sie ani przeciw rekonstrukeji estetyki kompozytorskiej Lachenmanna, ani przeciw
wnioskowi, ze mozna tu méwi¢ o ,odwréconej idei muzyki absolutnej”, lecz przeciw zawartemu
w rozdziale mojej ksigzki uogélnieniu, zgodnie z ktérym jest to przypadek modelowy.

Jego zarzut gtosi, ,ze w nowej muzyce istnieje wiele catkowicie odmiennych koncepcji
estetycznych (mysle tu o tak réznorodnych postawach, jak cho¢by Briana Ferneyhougha,
Gérarda Griseya, Klausa Hubera, Dieter Schnebla, Mauricia Kagela, by wymieni¢ tylko kilka
nazwisk), ktérych w zaden sposéb nie da sie sprowadzi¢ do Lachenmanna”> Méj komentarz
do tego jest taki, ze w nadrzednej idei odwréconej muzyki absolutnej mieszczg sie bardzo
réznorodne estetyki. To jest wtasnie funkcja nadrzednej idei, ze z jednej strony precyzuje,
na czym polega schematyczny zwiazek ,muzyki” ze ,$wiatem” w danej epoce, z drugiej zas
oferuje swobode realizacji réznych koncepcji estetycznych, ktére tym samym legitymizuje.

W tle czysto instrumentalnej muzyki Ferneyhougha i Griseya dostrzegam te sama filozofie
odwréconej muzyki absolutnej, co w dziele Lachenmanna. Natomiast tam, gdzie muzyka
taczy sie bezposrednio z mowa, obrazem albo ruchem, jak w Staatstheater Kagela, realizuje
sie juz catkowicie inna idea — mianowicie idea muzyki relacyjnej (relationalen Musik).

Drugi punkt krytyki nie dotyczy zakresu obowigzywania odwréconej idei muzyki
absolutnej, lecz jej stosunku do zycia, tego, ze ,réwniez muzyka Helmuta Lachenmanna, Luigiego
Nona albo Mathiasa Spahlingera, ktéra jest zorganizowana jeszcze bardziej w perspektywie
autonomii, wykazuje specyficzna relacje ze $wiatem"16. Mozna sie z tym tylko zgodzic.

Takze ich utwory posiadaja pewne odniesienie do $wiata, z tym, ze przyjmuje ono bardzo
specyficzng forme: pozostaje w dziele niewypowiedziane, zalezy od wczesniejszego czesciowego
chocby zrozumienia i nie da sie go bezposrednio uchwyci¢. Dzieta immanentystyczne nie
zawierajg zadnych stabilnych muzycznych relatéw (Musikrelate), ktére nie przeobrazatyby sie
w materiat muzyczny; nawet mowa roztozona na poszczegélne sylaby i gtoski traci swa funkcje
informacyjna. W tym sensie przyktady przywotane przez Schicka nie $wiadcza przeciw mojej
teorii, lecz ja potwierdzaja. Dla odwréconej muzyki absolutnej w XX wieku charakterystyczne
jest tez to, ze teksty nie s ani recytowane, ani udzwiekawiane, lecz wplatane w strukture
dzieta tak, by nie mozna ich byto ze stuchu zrozumie¢. Oto cytat, w ktérym krytyka Schicka
podwaza samg siebie: ,na mysl przychodzi Salut fiir Caudwell dla dwéch gitarzystéw Helmuta
Lachenmanna, w ktérym tekst marksistowskiego teoretyka Christopha Caudwella nie jest po
prostu recytowany, lecz jego tres¢ jest wpleciona w strukture utworu, albo o Il canto sospeso
Lugiego Nono, w ktérym listy skazanych w czasie Il wojny Swiatowej bojownikéw ruchu oporu
nie s3 umuzycznione tak, aby tekst pozostat zrozumiaty, lecz ich tres¢ estetyczna manifestuje
sie w zaleznoéciach miedzy przestaniem tekstu i serialnymi strukturami muzycznymi"l?

Schick dostarczyt przyktadéw (ktérych brakowato mu w mojej filozofii muzyki)
dowodzacych, ze odwrdcona idea muzyki absolutnej Lachenmanna da sie tez odnies¢ do dziet
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innych znamienitych kompozytoréw. Gdy w gre wchodzg takie pozamuzyczne odniesienia,

jak teorie i teksty, wtedy tracg one swojg specyficzng obcos¢ i same staja sie materiatem
muzycznym. Gdy natomiast brak jakichkolwiek pozamuzycznych odniesien, wéwczas mozna
zawsze jeszcze powiedzie¢, ze w kompozycji oraz w recepcji dzieta istnieje analogia strukturalna
miedzy porzadkiem spotecznym a muzycznym: ,Gdzie indziej pokazatem” — pisze Schick — ,ze
orkiestrowy environment doppelt bejaht Mathiasa Spahlingera, mimo catkowitego braku
pozamuzycznych tresci, wykazuje specyficzne odniesienia do Swiata, ktére polegaja na obecnej
w jego muzyce analogii miedzy struktura muzyczna i spoteczng'18. Doktadnie ta analogia
strukturalna miedzy muzyka a Swiatem jest w moim mniemaniu konstytutywna dla idei

muzyki absolutnej, wszystko jedno, czy ukazuje jej krytyczne, czy afirmatywne nastawienie.

Przyktady muzyki relacyjnej mozna tez oczywiscie odnalez¢ w historii muzyki
wecze$niejszych stuleci, nie byta ona jednak dominujacg ideg muzyki nowoczesnej w XX
wieku. Kiedy Luc Ferrari przedstawit swéj utwér Presque rien No. T0u Le lever du
jour au bord de la mer (1970), pierwsze reakcje okazaty sie jednoznacznie negatywne.

W jednym z wywiadéw kompozytor wspomina: utwér ,zostat przez moich kolegéw z GRM
odebrany zle; powiedzieli, ze to nie jest muzyka! Doskonale pamietam spotkanie, gdy
zaprezentowatem im utwér w studiu, a ich twarze skamieniaty"19. Tytut utworu Prawie
nic lub morze o $wicie thtumaczy sie nastepujaco: Ferrari nagrat dzwieki wsi rybackiej

w chorwackiej zatoce migdzy 3. a 6. rano i zmontowat je w 21-minutowy utwér. Mozna
zapyta¢, co w ogéle byto przyczyna takiej instynktownej reakcji obronnej wéréd cztonkéw
utworzonej przez Pierrea Schaeffera Groupe de Recherches Musicales (GRM)?

Pierwsze wrazenie stuchowe jest takie, ze Ferrari jest nikim innym, tylko sojusznikiem
muzyki konkretnej — w koricu skomponowat utwér na tasme z dzwiekéw znalezionych. Decydujaca
réznica polega na tym, ze on tych akustycznych objets trouvés nie oczyszczat w procesie
kompozycji z obcych naleciatosci, jak to ma miejsce w musique concréte, gdzie s3 nastepnie
przeksztatcane w czyste dzwieki. Co wiecej, u Ferrariego zawsze zachowuja one swojg tozsamos¢
jako odgtosy $wiata zewnetrznego (Lebenswelt); wyobcowanie dzwieku nie ma tu miejsca. Mozna
rozpoznac takze ich zrédta — stychac rower, kure, osta i samochéd cigzarowy. Moim zdaniem utwér
wywotat niezadowolenie, bo nie dat sie podciagna¢ pod idee muzyki absolutnej, co byto jeszcze
mozliwe w przypadku 4'33" Johna Cage'a lub | Am Sitting in a Room Alvina Luciera (wréce do
tych przypadkéw). Do Presque rien No. 1 pasuje lepiej inny termin, mianowicie muzyka relacyjna
(relationale Musik). Idea muzyki absolutnej byta wtedy jeszcze na tyle dominujaca, ze kompozycja
Ferrariego nie mogta zosta¢ odebrana jako ekstremalnie awangardowe przekroczenie tabu, lecz co
najwyzej jako zdrada ambicji sztuki, co oznaczato samowykluczenie sie z kregu nowej muzyki.20

Teoretycznym wyzwaniem pozostaje tak okresli¢ r6znice miedzy muzyka absolutnag
a relacyjna, by mozna byto dyskutowac réwniez o trudnych przypadkach granicznych.

Nie wystarczy przy tym powiedzie¢, ze muzyka relacyjna wynika z relacji do czegos, co
samo nie jest muzyka. Decydujace jest to, ze relaty muzyczne (Musikrelate) zachowuia
odmienna jakos¢ takze w samej kompozycji. Ten aspekt odmiennosci (Alteritdt) jest
tak wazny dlatego, poniewaz pozwala komponowa¢ w zasadzie z kazdym ,materiatem”
— obojetnie, czy chodzi o mowe, ruch, obraz, gesty, czy odgtosy codziennosci.

Muzyka programowa nie spetnia zwykle kryterium odmiennosci; w najlepszym razie
mozna j3 potraktowac jako prekursora muzyki relacyjnej. Bezposrednie doswiadczenie zwigzane
z wykonaniem poematu symfonicznego Richarda Straussa Tako rzecze Zaratustra nie rézni sie
w zasadzie od normalnego koncertowego doswiadczenia muzyki absolutnej. Réznica dotyczy
informacji w tle, ze poszczegdlne motywy nawiazuja do dziewieciu rozdziatéw ksiagzki Nietzschego
pod tym samym tytutem. Trzeba by wyj$¢ od nadzwyczaj optymistycznej przestanki, ze pod
koniec XIX wieku jego Zaratustra byt tak znany kregom inteligencji burzuazyjnej, iz mogta
ona przywota¢ w sali koncertowej tres¢ tych dziewieciu historii i bezposrednio skojarzy¢
je z muzyka Straussa. Tylko gdybysmy przyjeli takie zatozenie, owo dzieto programowe
funkcjonowatoby jako muzyka relacyjna. Czytajac w ksigzce programowej, ze czes¢ Il traktuje
0 Zaswiatowcach, a lll nosi tytut O wielkiej tesknocie, nie bardzo mamy sie na czymkolwiek
oprze¢ poza tymi informacjami. Tylko jedna ksiazka mogta wéwczas funkcjonowac jako
relat muzyki (Relat der Musik), jesli w ogéle, poniewaz byta wszechobecna: Pismo Swiete.

Na tak powszechna wiedze nie mozna jednak juz dzi$ liczy¢. Nieco ponad sto lat potem —

w postmodernistycznym, wysoce zindywidualizowanym, multikulturowym spoteczeistwie
— muzyke programowa wykonuje sie i odbiera jako muzyke absolutna. O tyle muzyka
programowa nie nalezy do muzyki relacyjnej, a tym bardziej nie pozwala sie z nig utozsamic.

Sg jeszcze takie gatunki muzyczne, jak opera, balet, piesn, oratorium oraz teatr
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muzyczny, w ktérych muzyka jako genre jest pomyslana relacyjnie. Takze w tych przypadkach
mylace bytoby méwi¢ o muzyce relacyjnej, bowiem jej powstanie wynika ze specyficznego
rozwoju aktualnej sztuki muzycznej, ktdry to rozwéj dokonuje sie nie w owych gatunkach,
lecz w nowej muzyce. Trudnos¢ jednoznacznego odréznienia muzyki relacyjnej od absolutnej
jest szczeg6lnie wyrazna w przypadku utworéw Dietera Schnebla, w ktérych mowa jest
uzywana w spos6b dysfunkcjonalny. To, ze odwrécona idea muzyki absolutnej rozwingta

sie wytacznie w twérczodci Lachenmanna, jest poza tym takze rzeczowo niepoprawne,

bo akurat Schnebla — kt6rego brak Schick mi wypomina — réwniez rozpatrywatem.

Dla przypomnienia przytaczam fragment ksiazki: ,W koricu odnajdujemy w awangardzie
taki sposdb obchodzenia sie z jezykiem, ktéry nie polega na udzwiekowieniu go, lecz traktowaniu
jako érodka muzycznego. W centrum uwagi znajduje sie — jak cho¢by w Maulwerke (Prace ustne)
Schnebla — meski gtos z jego aparatem mowy: jezykiem, zebami, ustami, gardtem. Bada sie
materiat gtosowy, ale nie wykorzystuje sie go jako nosnika znaczenia. Chodzi tu o warunki
i mozliwosci §piewu, nie zas o artykulacje sensu przez $piewanie. Scisle biorac, owa praktyka
muzyczna réwniez nie jest pozbawiona sensu, lecz opiera sie on na estetyce negatywnej,
ktéra brakowi sensu jezykowego nadaje ponownie znaczenie. Podobnie jak Lachenmann, bada
stare instrumenty muzyczne pod katem elementarnych proceséw generowania brzmienia, tak
Dieter Schnebel analizuje ludzki gtos jako ,instrument wokalny" — obie praktyki muzyczne
legitymizowata odwrécona idea muzyki absolutnej. Nie-muzykowanie i nie-$piewanie staty
w jednej jedynej zuniwersalizowanej relacji do $wiata, ktéra pomyslana byta jako komunikatywny
op6r przez odmowe komunikacji, i ktéra w pewnym momencie historii byta w ten sposéb przez
spoteczeristwo odbierana. Kulturowe warunki dla takiej recepcji juz od dawna nie istnieja,
na scenie nowej muzyki przetrwaty one do dzi$ tylko z racji jej szczegélnie silnej formy
instytucjonalizacji".2! Moim argumentem nie jest bynajmniej, ze muzyka immanentystyczna
byta kiedykolwiek ,beztresciowa’, lecz ze sposéb, w jaki dotad komunikowane byty tresci
w ramach nadrzednej idei odwr6conej muzyki absolutnej, historycznie sie przezyt.

Inaczej niz wtedy, gdy Presque rien No. 1 Ferrariego przyprawiata jeszcze stuchaczy
o skamienienie twarzy, dzi§ muzyka relacyjna wciaz rozbrzmiewa w salach koncertowych, jak
chocby Schraubdichtung (Poemat $rubowy) Caroli Bauckholt. Wokalista wylicza tu szereg
réznych narzedzi, jak kamier szlifierski, obcegi, Srubokret, siekiera i razem z wiolonczela,
kontrfagotem i perkusja nasladuje ich dzwieki. Pod wzgledem barwy, dynamiki i czasu trwania,
muzyka staje sie mimesis rabania drzewa lub pracy szlifierki. Musique concréte instrumentale
rozwijano z wielkg powaga, by poszerzy¢ egzystencjalny wymiar doswiadczenia ludzkiego
postrzegania, w tym utworze rozszerzone techniki instrumentalne i wokalne sa jednak uzywane
do nasladowania banalnych dzwiekéw narzedzi. Catkowicie niedorzeczny utwér! Zart, ktéry przez
ostatnie dwadziescia lat niezbyt $mieszyt, idzie jednoznacznie na koszt muzyki absolutnej.

Jesli idea muzyki relacyjnej powoli bedzie sie upowszechniata, bedzie tez mozna zacza¢
bada¢ historie nowej muzyki pod jej katem. Apocolipsis cum figuris (1984) Konrada Boehmera
bytaby takim wczesnym przejawem muzyki relacyjnej, jako ze mamy tu do czynienia z trzema
réznymi relatami muzycznymi. Jedna warstwa muzyczna jest skomponowana z sampli odgtoséw
ciata, ktére nie zacierajg ich zrédet i opowiadajg w sposéb drastyczny historie o ludziach
rozpaczajacych w obliczu korica Swiata. Jest tez warstwa z fragmentéw tekstéw, ktérych
funkcja informacyjna nie gubi sie¢ w muzyce; utrudnia sie na przyktad proste asocjacyjne
oddziatywanie cytatu z Marksa, zmuszajac stuchacza, by go doktadnie zrozumiat. Znajdziemy
tu wreszcie tatwo rozpoznawalng warstwe muzyki tonalnej w postaci cytatéw z muzyki pop,
ktéra moze oznaczac Diabta wéréd ,figur Apokalipsy". Koncept Apocalipsis cum figuris opiera
sie na wspaniatym pomysle z Doktora Faustusa Thomasa Manna, w ktérym ,dysonans”
charakteryzuje éwiat Dobra, natomiast ,harmonia” i ,tonalnoé¢” to brzmienie piekta — zgodnie
zreszta z ujeciem Hermanna Brocha, ktéry kicz zdefiniowat jako Zto w systemie sztuki.

Istnieje szereg powoddw, dla ktérych wasnie dzis zarysowuje sie zmiana gtéwnych
idei w nowej muzyce i odpowiednio tez przesuwa sie pojecie ,tresci”. Wylicze tu w punktach
najwazniejsze z nich. Po pierwsze, panuje daleko idaca jednomyslnos¢ co do tego, ze roszczeri
do nowatorstwa w nowej muzyce nie da sie juz spetni¢ przez wykorzystanie nowych srodkéw
muzycznych. Oznacza to réwniez, iz mozemy sie juz oby¢ bez rozwinietej przez Adorna estetyki
negatywnej. Kiedy pierwszy raz stuchato sie takich utwordw, jak Klavierstiicke op. 11 Stockhausena,
4'33" Cage'a lub Gran Torso Lachenmanna, wiazato sie z tym z pewnoécia radykalne doéwiadczenie
negatywnosci. Obecnie jednak juz mtodziez szkolna uczy sie, uczestniczac w réznych projektach
z nowg muzyka, komponowania z szuméw. Na YouTube mozna znalez¢ setki réznych realizacji
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milczacego utworu Cage'a, a komponowanie z uzyciem Lachenmannowskich rozszerzonych
technik instrumentalnych nalezy do standardowego repertuaru srodkéw nowej muzyki.

Nawet jesli uda sie jeszcze czasem uzyskac niewielkie innowacje w materiale dzwigkowym
pochodzacym z instrumentéw akustycznych lub 6w nowy materiat brzmieniowy wygenerowac
elektronicznie, to ten materiat i tak stracit juz dzié swoja site negacji. Zadne wariacje i kombinacje
materiatu nie zmienia sytuacji, w ktérej fenomen muzyczny nie jest juz odbierany jako zerwanie
z muzyczng tradycja, radykalnie nowy poczatek lub wyzwolenie muzyki. Jezeli jednak stuchanie
nowej muzyki nie powoduje szokujacego doswiadczenia negatywnosci, traci ona swa pierwotng
jako$¢ metafory swobodnego postrzegania, symbolu oswieconego spoteczenstwa, albo negatywnej
utopii Swiata wolnego od wyzysku. Innymi stowy, immanentystyczna muzyka nowoczesna traci
zdolno$¢ komunikowania tresci muzycznej. Nie umniejsza to zastug takich kompozytoréw, jak
Lachenmann czy Spahlinger, lecz jedynie oznacza, ze ich dokonania sg juz historyczne i kazdy z nich
we wtasciwy sobie wpisat sie do historii muzyki. Dobrze jest przypomnie¢ sobie o spoteczno-
krytycznych ambicjach tych utworéw, czytajac o nich w programie do koncertu, dobrze tez
sprébowac sie im przystuchaé. Jednak przystuchujemy sie wtedy przesztosci, a nie terazniejszosci.

Drugim czynnikiem jest powszechna postmodernizacja muzyki wspdtczesnej. Mniej przy
tym dookreslona, niz w innych dziedzinach sztuki w zachodnich spoteczeristwach od lat 70.

XX wieku, gdzie kresli sie widoczna tendencja, by komunikacje kulturowa w coraz mniejszym
stopniu wiaza¢ z jakas finalng idea (a idea muzyki absolutnej to z pewnoscig taka wtagnie idea),
lecz kreowac jg pluralistyczne i indywidualistyczne. Tak wigc od 1972 roku w estetycznym
dyskursie w filozofii mozna byto rozsta¢ sie z negatywnoscia Adorna czy ,estetyka prawdy"
Heideggera i dokona¢ zmiany paradygmatu w strone teorii doSwiadczenia estetycznego,

w ktérym subiektywne przezycie estetyczne wysuwa sie na pierwszy plan, a ,treé¢ estetyczna”
nie odgrywa juz zadnej roli.22 7 tego punktu widzenia, z jakiego Schick i Mahnkopf badaja
tres¢ muzyczng, z kazdej perspektywy teoretycznej padatoby tu podejrzenie o heteronomie.

Pojawia sig naturalne pytanie, dlaczego muzyka wspétczesna mogtaby przyjac tego
typu nastawienie dyskursywne i dzis kierowac sie ku modelom, ktére juz od przeszto 40
lat s3 gwattownie ostrzeliwane przez krytyke, a w sztukach plastycznych oraz literaturze
od dawna juz sie wystuzyty? Moja teza brzmi: w poréwnaniu do innych sztuk, w muzyce
wspbtczesnej obserwowad mozna zjawisko ,op6znionej historii” (verzégerte Geschichte).

Bytby to wiec czwarty czynnik, ktéry jest istotny dla zrozumienia zarysowujacych sie dzisiaj
przetomowych proceséw na scenie nowej muzyki. Nowa muzyka funkcjonuje przewaznie

w trybie klasycznej moderny, wokét ktérej Adorno osnut swojg filozofie, lecz na ktérej opieraja
sie nieliczne dzieta kanoniczne historycznej awangardy, jak 4'33” Cage'a. Nowa muzyka
pozostaje jednak w duzej mierze odporna na muzyczna postmoderne. Nie zasypuje ona

rowu miedzy muzyka powazna i rozrywkowa, lecz co najwyzej, zwracajac sie w strone takich
estetyk, jak ,Nowa Prostota’, zmniejsza przepas¢ miedzy muzyka nowa a muzyka klasyczna.

Przyczyne tej sp6znionej historii nowej muzyki upatruje — przechodzac do czwartego
czynnika — w tradycyjnej silnej instytucjonalizacji, w ktérej kompozytor nie miat zadnej
alternatywy wobec dyktatu wydawnictw muzycznych, wyzszych uczelni, zespot6w, rozgtodni
radiowych oraz festiwali muzycznych. W ten sposéb wyksztatcit sie dyspozytyw, w ktérym z jednej
strony instytucje decydowaty o wtaczeniu badz wykluczeniu tych czy innych kompozytoréw lub
konkretnych utworéw, z drugiej zas strony instytucje te wspieraty takie idee i dyskursy, ktére
byty im najblizsze. Odwrécona idea muzyki absolutnej, ktéra muzyce czysto instrumentalnej
przyznaje a priori zwigzek ze Swiatem, perfekcyjnie pasowata do pewnej instytucjonalnej
struktury, ktdra lwia cze$¢ swoich zasobdw przeznaczata na koncertowe wykonaniach nowej
muzyki z wykorzystaniem instrumentéw akustycznych. Przyczyna spdznionej historii w nowej
muzyce lezy wiec w tym, iz w poréwnaniu do innych sztuk muzyka artystyczna do tej pory
wymagata szczegdlnych warunkdéw technicznych, organizacyjnych i ekonomicznych, by jej
dzieta w ogdle mogty zosta¢ wytworzone, rozpowszechnione czy poddane refleksji.

Piaty czynnik, ktéry znaczaco zmienia warunki komunikowania tresci w nowej
muzyce, to rewolucja cyfrowa. Z jednej strony o wiele tatwiej jest dzi§ potaczy¢ przy pomocy
komputerowego interfejsu (Universalschnittstelle) nowa muzyki z warstwa wideo, materiatem
tekstowym, diagramami, symbolami lub dzwigkami otoczenia — tym samym tatwiej jest
komponowa¢ muzyke relacyjng, rozpowszechniac ja wirtualne i doprowadzi¢ do wykonywania
przez zesp6t. Z drugiej strony, rewolucja cyfrowa prowadzi do generalnej dezinstytucjonalizacji
(Entinstitutionalisierung), tzn. do zmniejszenia bariery dostepu i restrykcji dotyczacych
mechanizméw wykluczania nowej muzyki, tak ze muzyka relacyjna moze sie z powodzeniem

21 Harry Lehmann,
Die digitale Revaolution...,
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22 Riidiger Bubner, Uber
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rozprzestrzenia przez portale internetowe, tatwiej ja dostrzec organizatorom festiwali oraz
zespotom i tym samym tatwiej doprowadzi¢ do jej wykonania. Jeszcze do niedawna scena nowej
muzyki pozostawata nadzwyczaj mata i funkcjonowata raczej w systemie relacji personalnych
(Interaktionssystem), organizowata sie nie przez publiczna komunikacje, lecz kontakty osobiste.
Digitalizacja prowadzi do powszechnej demokratyzacji i globalizacji sztuki muzycznej,

w ktdrej uczestniczy znacznie wiecej aktoréw oraz wieksza miedzynarodowa publicznos¢,

ktéra nie jest zaprzysiezona zadnej ogélnie przyjetej estetyce (Hintergrunddsthetik).

Jesli chcied w takiej pluralistycznej kulturze muzycznej utrzymaé wysokie ambicje
nowej muzyki — co moim zdaniem jest nie tylko pozadane, ale i niezbedne, o ile nowa muzyka,
czy tego chce, czy nie, w pafistwowo finansowanej kulturze wciaz walczy o racje bytu — to nie
da sie dtuzej realizowa¢ postulatu nowatorstwa w paradygmacie muzyki absolutnej. ,Tre¢"
pozwala sie natomiast komunikowa¢ w paradygmacie muzyki relacyjnej, tutaj koncepty
muzyczne moga zosta¢ wyrazony explicite. Tym, co juz nie funkcjonuje, jest wspdlny horyzont
poznawczy (Selbstverstdndlichkeitshorizont), zaktadajacy istnienie zamknietej niewielkiej
sceny, na ktdrej opinia ksztattuje sie w kontekscie spéjnego dominujacego paradygmatu
i pozwala sie odnies¢ do ogélnego wyobrazenia na temat $wiata. Po tzw. ,trudnych utworach”
(sperrigen Stiicken), ktére w XX wieku byty znakami firmowymi nowej muzyki, nie pozostato
nic tylko wpojony gest odmowy. Zamiast tego mozna dzis siegnac po relaty muzyczne,
ktére w obcym muzyce medium — pod postacia stéw, liter, obrazdw, klipéw filmowych,
diagraméw, znakéw, sygnatdw, akcji — dostarczaja dodatkowych informacji, przez ktére
mozna dotrze¢ do koncepcyjnej ramy utworu i w konsekwencji wydoby¢ tres¢ estetyczna.

Jak powiedziatem, cho¢ w nowej muzyce ostatniego stulecia niewatpliwie chodzito
o tresci, to pozostawaty one jednak zawsze w cieniu estetyki materiatu (Materialdsthetik),

w ktorej postulat nowatorstwa byt realizowany poprzez wtaczanie pozamuzycznego
materiatu, tamanie tabu tradycji oraz zwigzane z tym wyzwalanie muzyki. Ta potréjna
negacja wytworzyta dla immanentystycznej nowej muzyki horyzont poznawczy, w ktérym
negatywna powierzchnia estetyczna jej hermetycznych utworéw wskazywata na znajdujacy
sie w tle Swiat, kt6ry znéw mogt zosta¢ hermeneutycznie opisany i zinterpretowany przez
muzykologow. Ma to wartos¢ kulturowa, jesli mozna w ten sposéb interpretowac dzieta
Lachenmanna, Spahlingera czy Ferneyhougha, lecz w przysztosci nalezatoby powoli
zapominac o zyczliwej gotowosci do gtebokiego, hermeneutycznego wezytywania sie

w prywatne zapiski wsp6tczesnych kompozytoréw, by odnalez¢ tam $lad ich relacji do Swiata.
Kto chce ustanowi¢ owa relacje, ten powinien 6w koncept przekaza¢ samym dzietem.

Schick w swoim artykule broni idei tre$ci muzycznej, reprezentowanej przez Clausa-Steffena
Mahnkopfa: ,na pojecie muzycznej tresci u Mahnkopfa (...) skkadaja sie dwa centralne aspekty.
Pierwszy dotyczy samego procesu tworzenia dzieta muzycznego, drugi za$ ciggtego przekraczania
zyciowego do$wiadczenia i poznania. (...) Treé¢, ktéra przekracza immanentne poziomy dzwieku
i struktury, nie odnosi sie bezposrednio do doswiadczer zyciowych (Lebenswelt), lecz wskazuje
na co$ jakoéciowo trzeciego, duchowego"23. Autor cytuje nastepnie wazny fragment tekstu
Mahnkopfa: ,mysl, koncepcja, idea, ktdra nie jest wytacznie muzyczna. Dzieki sterowanemu
Swiadomie procesowi kompozytorskiemu pojawia sie ona w utworze, ktéry, jesli jest udany,
ukazuje owa tres¢. Jest ona doswiadczana lub rozpoznawana lub przynajmniej inicjuje pewien
dyskurs"24, Interesujace, jak écisle Schick odnosi pojecie ,tresci” w rozumieniu Mahnkopfa do
Adorna i potwierdza odpowiednim cytatem, na przyktad kiedy pisze, ze u Adorna ,treé¢ duchowa”
(geistige Gehalt) jest jakoby tym, ,co faktycznie przekracza dzieto sztuki” i ze ,dzieto, (...) poprzez
konsekwencje swojego przeobrazenia", dokonuje owego transcendowania. Nie wydaje mi sie, by
Claus-Steffen Mahnkopf w swoim rozumieniu muzycznej tresci wykraczat lub w jakikolwiek sposéb
krytykowat Adornowski model. Adorno stworzyt teorie tego, jak przypisac tres¢ dzietom muzyki
immanentystycznej lub absolutnej, nawet jesli jest ona czytelna tylko dla garstki zaprzyjaznionych
ucznidw kompozytora, kolegéw i muzykologdw, majacych wiedze o estetycznym tle utwory.

Bez watpienia tak wtasnie funkcjonowato generowanie sensu w nowej muzyce w XX
wieku. Moim zdaniem byto to uzaleznione od catego szeregu parametréw technologicznych
i ekonomicznych, ktére nie naleza do ontologicznych pryncypiéw muzyki i zmieniaja sie na
naszych oczach: taka perspektywa interpretacji muzyki mogta dominowac¢ tylko wtedy, gdy
nowa muzyka byta silnie zinstytucjonalizowana. W miedzyczasie dyspozytyw nowej muzyki tak
bardzo sie przeksztatcit, ze — gdyby sugerowad, ze immanentystyczna nowa muzyka ma duchowa
tre$¢ — reprezentuje ona co najwyzej jedna pozycje z wielu, ktdra jednak inaczej niz jeszcze dwie
dekady temu nie posiada juz uprzywilejowanej zdolnosci integrowania (Anschlussfdhigkeit).
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Zwrot tresciowo-estetyczny

Muzyka konceptualna

W dyspucie na temat estetyki tresci (Gehaltsdsthetik) intensywne odwotywanie sie
do Adorna wyjasnia przede wszystkim jedno: Schick i Mahnkopf bronig koncepcji tresci
muzycznej pod wiodaca ideg postepu materiatowego, jaka narzucona zostata przez powojenna
awangarde i przynajmniej w Niemczech miata do tej pory charakter modelowy. Do czego
jednak odnosi sie w ich pojeciu ,zwrot tresciowo-estetyczny'? Okreslenie to ma dwa wymiary:
w pierwszym rzedzie chodzi o redefinicje ambicji artystycznych nowej muzyki, o przejscie od
estetyki materiatu do estetyki tresci. Na gtebszym poziomie analitycznym réwniez w estetyce
materiatu mozna zrekonstruowa¢ abstrakcyjne ,treéci”, te byty jednak raczej implikowane przez
spotecznos¢ nowej muzyki, zamierzone wysoce uniwersalistycznie, i pozostaty hermetyczne.

Krazy opowies¢ o pewnym nauczycielu kompozycji, ktéry jeszcze niedawno wyjasniat
swoim studentom muzyke dodekafoniczng w analogii do komunizmu: ,po kazdy dzwiek
trzeba siegna¢ raz, zanim wréci do szeregu”. Doktadnie przez taka analogie strukturalng nowa
muzyka w XX wieku wyrazata swa tres¢ estetyczna! Na tym poziomie, w kontekscie tego, jak
pojeciem tre$ci muzycznej rozumieja Mahnkopf i Schick, pojawia sie proste pytanie: od jakiej
idei treSci muzycznej sie odwracajg i ku jakiej nowej idei owej tresci sie zwracaja? Wydaje sie
jednak, ze mamy tu do czynienia raczej z odwrotem i podtrzymywaniem modeli myslowych,
ktére od dawien dawna okreslaty tozsamo$¢ nowej muzyki i dziet takich kompozytordw,
jak Lachenmann, Nono lub Spahlinger. Innymi stowy, wydaje mi sie, ze ,zwrot tresciowo-
estetyczny” u Schicka i Mahnkopfa pozostaje pustym stowem, ktére nie wyjasnia, do jakiego
procesu przeksztatcerh moze sie owa zmiana paradygmatu odnosic. By przejs¢ od diagnozy, ze
postep materiatowy jako kryterium nowosci przezyt sie, do sformutowania jakiej$ alternatywy,
trzeba powiedzie¢ o czym$ wiecej niz tylko o tresci muzycznej. Ta istniata takze w nowej
muzyce pod szyldem postepu materiatowego — w odwrdconej idei muzyki absolutnej.

Moja propozycja jest taka, by ,zwrot treéciowo-estetyczny” odnieé¢ do zmiany paradygmatu,
ktéry dotyczy pojecia muzyki artystycznej. Juz dobrych 200 lat temu w muzyce czysto
instrumentalnej widziano te ,prawdziwa muzyke', co nieco pézniej znalazko wyraz w idei muzyki
absolutnej. Tej idei trzymata sie takze nowa muzyka, ktéra rozwineta sie w tradycji muzyki
klasycznej i w jej strukturach instytucjonalnych. Jedyna réznica polega na tym, ze kierowata
sie ona w znacznej mierze ku negatywnej wersji muzyki absolutnej. Ale takze w nowej muzyce
muzyka immanentystyczna pozostaje wciaz ta ,prawdziwa muzyka', co przejawia sie chocby w tym,
ze probuje sie ja charakteryzowac jako muzyke autonomiczng — co ma, jak juz powiedziatem,
funkcje retoryczna, stuzaca zdewaluowaniu muzyki opartej na ,pozamuzycznym” materiale,
jako heteronomicznej i niesamodzielnej. Méj postulat jest taki, by odrzuci¢ roszczenie muzyki
czysto instrumentalnej do bycia ,ta prawdziwa - niezaleznie od tego, czy rozumiemy ja jako
absolutng, autonomiczng, czy immanentystyczng — i zamiast tego od podstaw opisa¢ muzyke
artystyczna jako muzyke relacyjna. Z perspektywy mojej teorii zwrot tre$ciowo-estetyczny to
zwrot ku estetycznym treSciom w kontek$cie muzyki relacyjnej. Muzyka relacyjna nie pozwala
sie utozsami¢ z muzyka tre$ciowo-estetyczng, ale j3 umozliwia. Réznica bedzie widoczna,
jesli przeanalizujemy funkcje, jaka w nowej muzyce moga spetnia¢ koncepty muzyczne.

Koncepty muzyczne

Jedna z najwiekszych osobliwo$ci nowej muzyki jest to, ze od dziesiecioleci istnieje czasopismo
o wielce obiecujgcym tytule Musik-Konzepte, w ktérym do tej pory tylko zdawkowo méwiono

o konceptach w nowej muzyce.25 W rzadkich przypadkach, gdy kompozytorzy wypowiadaja sie na
temat konceptéw muzycznych, padaja sformutowania, ktére tylko czesciowo majg co$ wspélnego
ze zrodtami konceptualnosci w sztukach plastycznych. | tak z jednej strony Mathias Spahlinger
pisze, ze dla konceptualizmu charakterystyczne jest to, ze ,jeden pomyst, znaleziony w kilka
sekund, naszkicowany w kilka minut, daje wiele minut muzyki o duzym stopniu ztozonosci"

i przytacza jako przyktad Poéme symphonique Ligetiego na 100 metronoméw.26 Definicja ta
jest zbyt waska, skoro wyklucza takie utwory, jak 433" Cage'a czy Charts Music Kreidlera2?,

ktére przynaleza do muzyki konceptualnej, ale nie maja ,duzego stopnia ztozonosci". Z drugiej
strony mozna przytoczy¢ uwage Petera Ablingera: W pewnym sensie europejska muzyka
komponowana zawsze byta sztuka konceptualng’. Réznica miedzy zapisem i wykonaniem

.juz zaktada, ze sztuka moze by¢ nie produkt koricowy w postaci obiektu, lecz sama mysl".28
Takie ujecie, w ktérym juz sama partytura moze by¢ swego rodzaj konceptem, jest z kolei zbyt
szerokie i nie tworzy analogii do radykalnego zerwania z tradycja, jakie w sztukach plastycznych
wyznaczyty ready-mades Duchampa. Czym zatem jest ,muzyka konceptualna” (Konzeptmusik)?
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Gdyby chcie¢ odpowiedziec na to pytanie, odnoszac sie do pewnej klasy przyktaddw,
okazatoby sie to bezcelowe, gdyz ,muzyka konceptualna” nie stworzyta jak dotad ani
samodzielnego gatunku, ani tradycyjnego kanonu. Samo pojecie ,muzyka konceptualna”
zdaje sie nie istnie¢; w maju 2013 roku nie dato sie go wygooglowag, to znaczy nie pojawit sie
zaden wynik, ktory taczytby sie z nowa muzyka.29 Tym bardziej ,muzyka konceptualna” nie
zostata wprowadzona jako fachowy termin przez muzykologie. Po angielsku na utwory takie,
jak Pendulum Music Steve'a Reicha, méwi sie Process Music, a na Music of Changes Johna
Cage'a — Chance Music. Zaréwno ,muzyka procesu”, jak i ,muzyka przypadku” to okreslenia, ktére
charakteryzuja sposéb komponowania, ale wtasnie nie podkreslajg niemuzycznego momentu
refleksji w tych utworach. Przy budowaniu teorii dysponuje wiec stosunkowo duza swoboda,
z ktérej tez zamierzam skorzystac. Pierwszy, oczywisty krok to wprowadzi¢ pojecie ,muzyki
konceptualnej” analogicznie do ,sztuki konceptualnej” w sztukach plastycznych. Drugim,
teoretycznym krokiem bytoby zdefiniowa¢ ,muzyke konceptualng” w odniesieniu do modelu
teorii, ktéry przedstawitem w tekscie Avantgarde heute30. Ten drugi krok jest kompatybilny
z pierwszym, jako ze model dziata ponadgatunkowo i pozwala sig zrekonstruowac jako
konceptualizm odpowiednio w réznych gatunkach sztuk plastycznych, literatury i muzyki.

W modelu tym zaktadam, ze w komunikacji artystycznej istnieja trzy decydujace
momenty: po pierwsze dzieto sztuki jako kombinacja form; po drugie medium danej
sztuki, ktére przygotowuje powstanie formy dzieta sztuki; i po trzecie moment refleksji,
ktéry towarzyszy kazdej produkcji i recepcji sztuki, a ktéry w sztuce przednowoczesnej
nie byt wyraznie artykutowany. Dzieto, medium i refleksja w muzyce byty zgodnie
z powszechnym przekonaniem az do XX wieku mocno ze sobga sprzezone — przekonaniem,
ktére definiowato a priori, co jest muzyka, obrazem lub poezja. Pytanie, ,czym jest
medium?”, byto w muzyce klasycznej réwnie nieistotne, jak pytanie, ,czym jest koncept?".

Wraz z powstaniem ,nowej muzyki” takze muzyka artystyczna stata sie w sposéb
emfatyczny nowoczesna, to znaczy zaczeta sktania¢ sie w strone ,nowosci". Ten krok
w kierunku ,klasycznej moderny” nastapit w momencie, gdy kompozytorzy tacy, jak
Schoéneberg, zaczeli wyczerpywac zdobyta spoteczng autonomie ich kultury muzycznej
tak, ze nie tylko rozszerzyli konstytutywne zasady muzyki klasycznej, ale i uniewaznili je.
System tonalny europejskiej muzyki artystycznej zostat zniesiony. Pierwsze swobodnie
atonalne utwory, ktére powstaty na poczatku XX wieku, oznaczaty ni mniej ni wiecej, jak
tylko negacje przekazanego medium muzyki. Nadal dominowato wyobrazenie kompozycji
jako dzieta, trzeba byto jednak czyms zrekompensowa¢ odrzucone medium tonalne, ktére
miato za zadanie odréznia¢ harmonie od dysharmonii, i szybko pojawity sie wskazéwki, jakie
elementy muzyczne — to znaczy, jakie akordy, rytmy i dZzwiek — pasuja do siebie, a jakie nie.

Role ,wsp6tkomponujacego” systemu tonalnego przejety teraz programy (tzn. przepisy)
takie, jak dodekafonia lub serializm, ktére zawieraty instrukcje okreslajace, jak taczy¢ rézne
formy muzyczne. W zasadzie wszelkie ,-izmy" bazuja na tego typu przepisach, niezaleznie
czy chodzi o ztozono$¢, minimalizm lub spektralizm. W tym sensie takze ,instrumentalna
muzyka konkretna" bytaby ,-izmem”, nawet jeéli nie ma odpowiedniej koAcéwki w nazwie.
,~lzmy" petnity dawniej funkcje ,programéw rekompensujacych tonalnoé¢”. Znaczenie
ma to, ze takze tu moment refleksji pozostaje ukryty i nie wystepuje w utworze jako
informacja uzupetniajaca. Tylko ten, kto zostat socjalizowany przez sceng nowej muzyki
albo jest oczytany, zna i rozpoznaje moment reflektywny muzycznych ,-izméw".

Do wyzwolenia si¢ momentu refleksji dochodzi w nowej muzyce dopiero
w antydzietach awangardy, w ktérych zanegowane zostaje nie tylko medium, ale
i wyobrazenie muzyki jako dzieta. Najlepszym przyktadem jest 433" Johna Cage'a,

w ktérym stucha sie ,ciszy". Caty utwér sprowadza sie do aktu odrzucenia muzyki. O muzyce
konceptualnej mozna zatem méwi¢ na ogét wtedy, gdy w utworze muzycznym dochodzi do
specyficznej negacji medium i dzieta. Poprzez Swiadoma rezygnacje ze zgtebiania medium
muzyki, wyzwalania go lub wykorzystywania zwiazkéw form w sensie organizowania
elementow dzieta, takze w muzyce doszto do oddzielenia idei od wykonania.3!

Podwéjnej negacji medium i dzieta nie mozna jednak rozumie¢ dostownie, jako
catkowitego wymazania medium i dzieta w utworze muzycznym — w przeciwnym razie muzyka
konceptualna databy sie zredukowa¢ do Cage'owskiego utworu-zera. Warunkiem jest, by
obie negacje mozna byto w utworach do$wiadczy¢ i ustysze¢. Nawet w 433" mozna jeszcze
rozpoznac abstrakcyjna forme czasowa kompozycji muzycznej z poczatkiem, trzyczesciowym
przebiegiem i zakoriczeniem. Dodatkowo o muzyce konceptualnej moze by¢ mowa tylko
wtedy, gdy nieobecno$¢ medium i dzieta dotyczy utworu muzycznego, a nie pracy z dziedziny

25 Wiecej o muzyce
konceptualnej por.: Harry
Lehmann, Die digitale Revolution...,
dz. cyt, s. 106-115.

26 Mathias Spahlinger:
doppelt bejaht, www.swr.de/
swr2/festivals/donaueschingen/
programme/2009/werke.

27 Por. esej tego
kompozytora Muzyka z muzyki
kilka stron dalej [przyp. red.].

28 Peter Ablinger, 12
Tdne im Exil. Houer und die
Konzeptkunst, w: Conceptualisms,
red. Christoph Metzger, PFAU,
Saarbriicken 2003, s. 217. 29 Krotka
definicja muzyki konceptualnej
na: www.harrylehmann.net/
begriffe/#fkanzeptmusik.

30 Harry Lehmann, Avantgarde
heute - Ein Theariemadell
der disthetischen Moderne,
,Musik&Asthetik” nr 38 (2006), s.
5-41 i na: www.harrylehmann.net/
neu/wp-content/uploads/2011/04/

31 Johannes Kreidler,
Mit Leithild?! Zur Rezeption
konzeptueller Musik, ,Positionen”
nr 95 (2013), s. 29.
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sztuk plastycznych czy literatury. Muzyke konceptualng rozpoznaje sie prawie zawsze po
szczatkowych odniesieniach do komponowania, historii muzyki, instytucji muzycznych, zapisu
nutowego, sali koncertowej, instrumentéw muzycznych itd. Taki otwarty katalog znakéw

z reguty wystarczy, by odrézni¢ muzyke konceptualng od sztuki konceptualnej, nie wytaczajac
sztuki dzwieku. Na tej podstawie da sie takze dyskutowa¢ o przypadkach granicznych.

Wyrézniajaca cecha muzyki konceptualnej jest nie tylko jej koncentracja na momencie
refleksji, lecz generalnie to, ze jej utwory podlegaja anestetyce. Duchamp widziat w estetycznej
neutralnosci decydujace kryterium wyboru swoich ready mades: wyniesione do rangi
sztuki obiekty nie miaty sie ani podoba¢, ani nie podoba¢, by¢ ani piekne, ani brzydkie.

W zwiazku z tym méwit tez o sztuce ,nie-retinalnej”, czyli takiej, ktérej urok nie polega na
podraznianiu siatkdwki oka, jak czyni malarstwo, lecz na idei. Jesli przeniesiemy te intencje

z konceptualnej sztuki na konceptualng muzyke, to mozemy ja scharakteryzowac jako muzyke
,nie-myrynganlng’, ktéra nie oddziatuje przez podraznianie btony bebenkowej, czyli myringi.
Ostatecznie zadna sztuka nie moze catkowicie zrezygnowac z oddziatywania zmystowego,

w skrajnym przypadku trzeba jeszcze przeczytac koncept. Kiedy mowa jest o sztuce nie-
retinalnej albo o muzyce nie-myryngalnej, to stwierdzenie to odnosi sie w pierwszej kolejnosci
do przezycia estetycznego konserwowanego przez klasyczna sztuke i klasyczna muzyke.32

Zrozumienie anestetycznego charakteru muzyki konceptualnej decyduje o jej odbiorze.
Naturalnie mozna Fontanne (1917) Duchampa postrzegac¢ jako ,piekny przedmiot”, jak w swojej
recenzji Budda of the Bathroom zaleca czytelnikowi Loise Norton, traktujac ceramike sanitarng
jako dzieta sztuki: ,Jak przyjemna dla »niewinnego« oka jest niepozorna prostota jej linii
i kolorow! Ktos powiedziat, jak »dostojny Buddac.."..33 Autorka nawiazuje do cienia we wnetrzu
stojacego pionowo pisuaru, ktéry przy odpowiednio wpadajacym $wietle rysuje ksztatt
siedzacej figurki Buddy. Na solidnie o$wietlonej czarno-biatej fotografii Alfreda Stieglitza
kontrast zostat specjalnie zainscenizowany. Poniewaz esej Norton ukazat sig razem ze zdjeciem
Stieglitza w czasopi$mie, ktérego wspStwydawca byt Duchamp, mozna zatozy¢, ze estetyczny
punkt widzenia na Fontanne zasugerowat sam artysta i zrobit to ironicznie. Komentarz do
tego ready-made wyznacza pekniecie w estetycznej sztuce retinalnej i dodatkowo inscenizuje
zaprogramowane nieporozumienie. Dzisiaj jest mniej lub bardziej ewidentne, ze postrzegajac
ready-mades i sztuke konceptualng w sposob estetyczny, rozmijamy sie z ich sensem.

Ta sama argumentacja pozwala sig przenies¢ na grunt muzyki konceptualnej i dlatego
zupetnie bezsensowne czy tez, doktadniej méwiac, anachroniczne jest ,estetyczne” stuchanie
433" jak normalnego utworu koncertowego i zwazanie ze szczegdlna czujnoscia na chrzakniecia
sasiada nerwowo wiercacego sie na swoim miejscu. U podstaw skupionego nastuchiwania
,ciszy" Cage'a w sali koncertowej lezy ten sam btad, ktéry prowadzi do podziwiania w muzeum
estetycznego uroku pisuaru Duchampa. Ze tego rodzaju konceptualne odczytywanie 433"
nie jest po prostu en vogue, $wiadczy réwniez komentarz samego Cage'a: ,Chciatem, zeby
moja praca byta niezalezna od moich wtasnych upodobar i antypatii, poniewaz sadze, ze
muzyka powinna by¢ wolna od uczu¢ i idei kompozytora. Miatem poczucie i nadzieje, ze
przekazatem innym ludziom takie doznanie, w ktérych szumy ich otoczenia tworza muzyke
ciekawsza niz muzyka, ktéra ustyszeliby, gdyby poszli na koncert do sali koncertowej"”.34

W pierwszym zdaniu Cage'a rozpoznajemy to samo antysubiektywne nastawienie
wobec muzyki, jakie motywowato Duchampa przy wybieraniu ready-made'éw. Ten odnosit
swéj antysubiektywizm nie tylko do prywatnych upodoban i awersji, lecz szukat przede
wszystkim neutralnego, ani negatywnego, ani pozytywnego nastawienia w odbiorze
obiektéw sztuki. Cage natomiast twierdzi w drugim zdaniu, ze w 433" wystepuije faktyczne
przezycie estetyczne, ktére w sali koncertowej nie jest mozliwe. To juz ironia historii: Cage
koncypuje z petna $wiadomoécia dzieto jako punkt zerowy — gdyz 433" ze swoimi 273
sekundami trwania jest aluzja do temperatury zera bezwzglednego -273 °C — i zachowuje
przy tym estetyczna postawe ,stuchania”! Taka interpretacja nosi znamiona duchowego
$wiatopogladu Cage'a, ma ona jednak racje bytu jedynie pod warunkiem, ze muzyka jest ,muzyka
absolutng”. Dla dzisiejszego ,stuchacza” 433" nie jest juz najbardziej radykalnym dzietem
,muzyki absolutnej’, lecz jaskrawym przyktadem anestetycznej muzyki konceptualnej.

Jak powiedziatem, anestetyczna jako$¢ muzyki konceptualnej pozwala sie zdefiniowaé
tylko wzglednie wedtug estetycznych kryteriéw ustanowionych przez historyczna
muzyke artystyczna. W sensie bezwzglednym réwniez Charts Music Johannesa Kreidlera
posiadataby estetyke. Kursy gietdowe s udzwiekowione przy pomocy dziecigecego
programu do kompozycji Songsmith, i brzmia jak muzyka jarmarczna pod diabelskim
mtynem. Tani dzwiek posiada wprawdzie warto$¢ wyrazowa funkcjonalng wobec tresci

glissando

Harry Lehmann

utworu, ostatecznie chodzi tu jednak o muzyke z ptyty, ktéra sie znalazto i uzyto, a nie
napisato, korzystajac z subtelnego stuchu i wyuczonego rzemiosta kompozytorskiego.
Natomiast Patrick Frank do swojego konceptualnego utworu The Law of Quality napisat
muzyke na fortepian i gtos w manierze romantycznej tak, jak uzywa sie jej w komercyjnych
spotach reklamowych. Nawet jesli mamy do czynienia z napisang odrecznie kompozycja, to
jest ona przeciez celowg podrébka podwazajaca wszelkie estetyczne standardy nowej muzyki.
Réwniez ten utwdr posiada estetyczng powierzchnie, ktéra stanowi jednak tylko $rodek, a nie cel
kompozycji, konceptualnie pozbawionej wszelkiej wartosci estetycznej. Frank wykorzystuje swa
pseudokompozycje w wielce zabawnym spocie reklamowym The Law of Quality — Commercial T,
w ktérym zachwala wystawiong na licytacje partyture tego utworu, oprawiong w debowa rame.
Trzecim przyktadem anestetycznego charakteru muzyki konceptualnej jest
Klavierstiick i Antona Wassiljewa. W kadrze video czytamy napisany biatymi literami nagtowek
Krise der Liberalen: FDP-Wdhler dringend gesucht” (spiegel.de) — Kryzys liberatow: pilnie
poszukiwani wyborcy FDP" (spiegel.de) — ktéremu przez trzy minuty towarzyszy atonalna
muzyka fortepianowa. Materiat muzyczny to znalezione przy pomocy generatora przypadku,
przetworzone i spermutowane sample z utworéw fortepianowych XX wieku. Rozproszone
nastepstwo dzwiekéw z jednej strony wspaniale pasuje do ciggtego spadku popularnosci
Wolnych Demokrat6éw; chetnie przeczyta sie nagtéwek z jego smutnym wydzwigkiem jeszcze
drugi i trzeci raz. Z drugiej strony utwér ten czyni ryse na powaznym wizerunku muzyki
dodekafonicznej. Sita tego utworu muzyki konceptualnej lezy w zarcie — lustrzanym odbiciu,
w ktérym przez muzyke o$miesza sie FDP, a przez FDP — muzyke. Klavierstiick i nie wykorzystuje
muzyki dla dzieci, jak utwér Kreidlera, ani klasycznej muzyki filmowej, jak utwér Franka, lecz
nowa muzyke cytuje z V-efektem. Oddziatywanie estetyczne jest w utworze Wassiljewa moze
najsilniejsze, z perspektywy muzyki artystycznej jest to jednak znaleziony smie¢ dzwiekowy,
z ktérym kompozytor sie nie identyfikuje. Poniewaz na stronie internetowej otrzymujemy
informacje dodatkowe o koncepcie, estetyczne nieporozumienie jest w zasadzie niemozliwe —
przedstawiona jest perspektywa stuchania, chodzi o nie-myryngalng muzyka konceptualna.
Anestetyczna czy nie-myryngalna cecha muzyki konceptualnej odsyta wprost do pytania
wyijéciowego: o relacje miedzy ,zwrotem treciowo-estetycznym” i ,muzyka konceptualng'.
Gdyby anestetyczny utwér konceptualny podac jako przyktad muzyki treSciowo-estetycznej,
bytoby to semantycznie sprzeczne. Tak jak dawniej Duchmap, wynajdujac anestetyczne
ready-mades, zwrdcit sie przeciwko estetycznemu malarstwu kubistycznemu, tak tez muzyce
konceptualnej przypisany jest resentyment anestetyczny. To, o co chodzi w trzech wymienionych
utworach, to z pewnoscia ,tres¢”, ktéra dotyczy ponurej kondycji liberalizmu, zastepowania
kryteriéw jakosciowych iloéciowymi oraz kryzysu finansowego. Wyrazona ,treé¢" w kontekscie
muzyki artystycznej nie jest jednak ,trecia estetyczna'. Doktadniej nalezatoby powiedzie¢: muzyka
konceptualna reprezentuje w tym przypadku estetyke tresci (Gehaltsdsthetik) z przekreslonym
pierwszym cztonem, czyli estetyke tresci (Gehaltsésthetik). Wedtug tego samego schematu
argumentacyjnego istnieje tez naturalnie muzyka konceptualna materiatowo-estetyezna
(materialésthetischa), czego przyktadem wiele utworéw historycznej sztuki konceptualnej,
jak Pendulum Music Steve'a Reicha. W Stiick fiir Solovioline z Kinect Studies Kreidlera jest juz
jednak zauwazalna intencja tresciowo-estetyezna-(gehaltsisthetisehe Intention) — groteskowy
performans jest ,krytyka skrzypiec” i wysmiewa standardowy instrument muzyki artystycznej.
Oczywiste unikanie estetyki przez muzyke konceptualng nie oznacza jednak, ze
stoi ona w sprzecznosci ze zwrotem tre$ciowo-estetycznym w nowej muzyce. Dzisiejsza
muzyka konceptualna jest o wiele bardziej, méwiac staromodnie, ,awangarda’ zwrotu
treSciowo-estetycznego. Poniewaz historyczne ruchy awangardowe juz prawie p6t wieku
temu zastapit postmodernizm, w XX wieku taka charakterystyka brzmi anachronicznie.
Ale w nowej muzyce zegary tykaja wolniej, muzyczna awangarda wystepowata
w europejskiej muzyce artystycznej tylko epizodycznie, tzn. nie wyksztatcita wtasnego
gatunku, powedrowata do sztuk plastycznych, w spotecznym systemie muzyki pozostata
natomiast bez oddziatywania i nie zmienita trwale ani jej instytucji, ani jej zasadniczej
idei. W tym sensie cyfrowa muzyka konceptualna nadrabia dzi$ zalegtosci awangardy.
Najbardziej radykalne przyktady muzyki konceptualnej mozna znalez¢ we Fluxusie, ktéry
przynajmniej na scenie muzycznej USA byt o wiele bardziej wptywowy niz w europejskiej nowej
muzyce, gdzie pozostawit tylko nieliczne $lady3>. katwo zrekonstruowa¢ tego przyczyny, jesli
obejrzy sie FluxusPerformanceWorkbook. W przedmowie jest napisane: ,Pierwsze przyktady
fluxusowych event scores odnosza nas do stynnej klasy Johna Cage'a w New School, gdzie
artysci tacy, jak George Brecht, Al Hansen, Allan Kaprow i Alison Knowles zaczynali tworzy¢

32 Seth Kim-Cohen mawi
w swojej ksigzce In the blink of an
ear (Continuum, New York 2009)

o ,non-coclear sonic art”. Znajdziemy
w niej wiele podobienstw do
rozwinietego przeze mnie pojecia
muzyki nie-myryngalnej, ale rowniez
wiele raznic. Dla Kim-Cohnen muzyka
artystyczna przekracza swe granice
w konceptualnej sztuki dzwieku, ktara
jest ,non-caclear”. Moim zdaniem nie-
myryngalna muzyka jest gatunkiem
pominietym w nowej muzyce.

33 Louise Norton, Buddha
of the Bathroom, ,From The
Blind Man“ nr 2 (1917).

34 Richard Kostelanetz,
Conversing with Cage, Routledge,

New York 2003, s. 70.

35 Por. tekst Antoniego Michnika,
Fluxnoise. 0 podejsciu do dzwiekdw
niektarych artystéw Fluxusu w tym
numerze magazynu [przyp. red.].

36 Ken Friedman, Owen
Smith i Lauren Sawchyn, The
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Performance Reseach e-publication

2002, s. 1 i na:www.deluxxe.
com/heat/fluxuswaorkhook.pdf.
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sztuke i performance w formie muzycznej. Jedna z takich form byt event. Takie eventy byty
zazwyczaj zapisywane pod postacig krotkich notatek stownych. Te notatki nazywano event
scores".36 Jesli pojmiemy koncepty muzyczne jako historyczna podwéina negacje medium i dzieta
muzycznego, to w owej Workbook mamy najobszerniejsza kolekcje konceptéw muzycznych.

Oto kilka przettumaczonych przyktadéw z lat 60. Genpei Akasegawa, Kompo: ,Dyrygent
owija swoja batute papierem i sznurkiem. Muzycy owijaja swoje instrumenty”. Bob Lens,

#257: ,Zjedz soczyste jabtko podczas koncertu”. Joe Jones, Dog Symphony: ,Stuchacze

moga przyprowadzic psy. Orkiestra jest wyposazona w gwizdki na psy. Na znak dyrygenta

dmucha w gwizdki i na nich gra, podczas gdy psy szczekaja'. Alison Knowles, Piece for Any Number
of Vocalists: ,Kazdy mysli o jakiej$ piosence i na znak dyrygenta $piewa j3 od poczatku do korica”.
George Brecht, For a Drummer, Fluxusversion 7: ,Perkusista gra miotetka w naczyniu petnym bitej
$mietany, az bita émietana sie ubije”. Meiko Shiomi, Wind Music No. 2, Fluxusversion I: Wielu
performerdw kieruje wentylatory na wiszace instrumenty muzyczne, takie jak dzwony, gongi

itp., tak zeby wibrowaty i brzmiaty”. Tristan Tzara, Vaseline Symphonique, 1921 Fluxusversion:
mikrofon, rece, wazelina". Davi Det Hompson: There's Music in My Shoes: ,Pot6z mokre mydto

na $rodku pomieszczenia. Stuchaj, jak sie ktos poslizgnie”. Dick Higgins, Danger Music Number
Twelve: ,Napisz tysigc symfonii”. Jed Curtis, Music for Wise Man: ,Popetnij samobéjstwo".

Dziesie¢ powyzszych przyktad6éw pokazuje, ze ruch Fluxus musiat zrodzi¢
muzyke konceptualna, ktéra do tego posiada w petni okreslone nastawienie, a wtasciwie
w petni okreslony cel ataku. Owijanie batuty i instrument6w jest gestem, kt6ry koriczy
wykonywanie muzyki. Ten, kto je jabtko, bojkotuje koncert. W psiej symfonii i utworze
chéralnym, w ktérym kazdy $piewa swojg piosenke, chodzi o rozmycie granic dwéch
istniejacych gatunkéw muzycznych. W przypadku perkusisty ubijajacego $mietane i muzyki
na wiatr mamy uzycie instrument6w niezgodne z ich przeznaczeniem. Symfoniczna wazelina
tworzy sytuacje koncertowa bez instrumentéw muzycznych i $piewakdw, dla ktérej nie
ma gatunku. Muzyka w butach opuszcza sale koncertowa. Z wykonania Niebezpiecznej
muzyki... i Muzyki dla mgdrego cztowieka lepiej zupetnie zrezygnowac.

Koncepty Fluxusu daja sie jednoznacznie rozpoznac jako koncepty muzyczne, poniewaz
odnosza sie wprost do muzykéw, instrumentéw muzycznych, gatunkéw muzycznych,
skomponowanych ,utworéw", sali koncertowej, ,muzyki" i jej wykonania. Jednoczeénie koncepty
te formutuja kazdorazowo specyficzna instrukcje, w ktérej przy pomocy tego badz innego
elementu dochodzi do zanegowania fenomenu ,muzyki”. Najczeéciej mamy wiec do czynienia
z pewnego rodzaju antymuzyka, co zapewne spowodowato, ze pokrewny termin ,muzyki
konceptualnej" na okreélenie takich utworéw dotad sie nie przyjat. W potocznym rozumieniu
od ,muzyki konceptualnej" oczekuje sie takiego rodzaju muzyki, ktéra bazuje na konceptach,
niemniej jednak odbierana jest jako muzyka. Jesli jednak pojmiemy muzyke konceptualng jako
negacje medium i dzieta, wtedy zgodno$¢ tych pojec stanie sie przekonujaca.

Historyczna muzyka konceptualna

Istnieja niewatpliwe instytucjonalne przyczyny tego, ze muzyka konceptualna pozostawata
dotychczas w cieniu nowej muzyki i ze termin ,muzyka konceptualna” nie mégt sie utrwalic.
Nawet jesli na poczatku sztuka konceptualna, czy raczej conceptual art byta trudna do
przekazania publicznosci, z biegiem lat udato sie catkowicie wtaczy¢ j3 jednak w obieg muzealny.
Na Biennale w Wenecji i na documenta sztuka konceptualna jest praktyka powszechna.
Ten, kto ogélnie interesuje sie sztukg wspdtczesna, z pewnoscia widziat choc raz Suszarke
do butelek Duchampa. Psia symfonia zapewne tez nie jest ztym utworem, nie znam jednak
nikogo, kto by ja styszat na zywo. Istnieje Animal Music Oswalda Wienera, w ktérej skyszymy
lament” kanadyjskich pséw zaprzegowych, tu mamy jednak zwierzecg muzyke w dzikiej
naturze, a nie w sali koncertowej. Jako ze muzyka artystyczna tradycyjnie zaktada aparat
wykonawczy ztozony z muzykéw, dyrygenta i sal koncertowych, a antymuzyczne utwory
Fluxusu zmierzaja do deprecjonowania, likwidacji, kompromitacji lub prowokowania instytucji
muzycznych — bo tak wtasnie zostaty pomyslane — ciezko jest je w ogdle wykonac¢ publicznie.
Problem polega wtasciwie na tym, ze tego rodzaju muzyka konceptualna nie
posiadata dotychczas zadnego sprawnie funkcjonujacego medium utrwalania i przenoszenia.
Funkcje typowego dla sztuk plastycznych muzeum petni w muzyce artystycznej powtarzajace
sie wykonanie na zywo, transmisja radiowa z koncertu, jak i nagranie na LP czy CD —
muzyka konceptualna nie daje sie w taki sposdb odtwarza¢. Dopiero w epoce rewolucji
cyfrowej dostata ona do dyspozycji brakujace dotad media zapisu i kanaty dystrybucji.
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Publikowane online koncepty muzyczne staty sie powszechnie dostepne, a dzieki
platformom online ich realizacje tatwo rozpowszechnic i utrwali¢. Nawet jesli poczatki
muzyki konceptualnej siegaja co najmniej p6t wieku wstecz, dopiero dzi$ ma ona realng
szanse stac sie nowym gatunkiem muzycznym, stworzy¢ swéj wkasny kanon i oddziatywa¢
reflektywnie na kulture muzyczna, od ktérej w duzej mierze byta dotad odcieta. W koricu
to z powodu ktopotéw z medium zapisu Fluxus wywedrowat do sztuk plastycznych.

Dla kompozytoréw nowej muzyki muzyka konceptualna miata zawsze znaczenie
marginalne. Dotyczy to w réwnym stopniu Poéme symphonique Ligetiego na 100 metronoméw,
jak i Pendulum Music Reicha i Aus den sieben Tagen (Z siedmiu dni) Karheinza Stockkhausena,
utworu sktadajacego sie z 15 muzycznych konceptéw. Dobrym przyktadem z tego cyklu jest
Setz die Segel zur Sonne (Postaw zagiel na storice) na zespét: ,Graj dzwiek tak dtugo / az
ustyszysz jego pojedyncze drgania // Trzymaj go / i stuchaj dzwiekéw reszty — wszystkich
réwnoczeénie, nie pojedynczo — i po woli wprawiaj w ruch swéj dzwiek / az osiagniesz catkowita
harmonie / i cate brzmienie stanie sie ztotem / czystym i tagodnie [énigcym ptomieniem".37

Dzi$ pod wieloma wzgledami sytuacja sie zmienia. Utwory kiedys marginalne
mozna teraz pobra¢ wszystkie na YouTube, a staja sie one wzglednie popularne, poniewaz
moga by¢ wykonywane przez amatoréw i rozumie je publicznos¢ zainteresowana sztuka
spoza sceny nowej muzyki. To, co w warunkach klasycznego wykonania muzycznego byto
oczywiscie niekorzystne dla rozpowszechniania muzyki konceptualnej, w $wiecie cyfrowym
przemienito sie w korzys¢. Muzyka konceptualna ma wysoki stopien ,wirtugenicznosci”
(Virtugenitcit)38, tzn. rozprzestrzenia sie w wirtualnym $wiecie szybciej i tatwiej pokonuje
bariery recepcji niz nowa muzyka i jej kompozycje instrumentalne. Konceptualne utwory
mtodych i jeszcze nieznanych twércéw moga dostac na YouTube tyle samo kliknie¢, co
klasycy nowej muzyki. Charts Music Kreidlera ma tyle samo wywotar, co Gesang der
Jiinglinge (Spiew mtodziankéw) Stockhausena, czyli okoto pét miliona — zeby uniknaé
nieporozumien, nie jest to komentarz do jako$ci kompozytorskiej, lecz do ekonomii uwagi.

Powstaje teraz realna szansa na zebranie muzyki konceptualnej, ktéra wyemigrowata
do sztuk plastycznych i poezji, ale tez tej rozsianej w dzietach kompozytoréw oraz na
trwate ustanowienie niezaleznego gatunku. Jako muzyka konceptualna pozwalaja sie
do tego zidentyfikowac cate style muzyczne, ktére dotychczas znane byty tylko pod
pseudonimami w rodzaju Process Music. Juz w XIX wieku odnajdziemy prekursoréw
muzyki konceptualnej, jak Erik Satie i jego utwér na fortepian Vexations (Nudnosci).

Zgodnie z instrukcja jeden temat z dwiema wariacjami powinno sie powtérzy¢ 840
razy, w miedzyczasie na YouTube pojawity sie takie nawet 28-godzinne tortury.39

Poza tym zmienia sie nie tylko dostepnos¢ i zasieg historycznej muzyki konceptualnej,
ale takze sposdb jej przyswajana. Utwor Stockhausena ma oczywiscie na celu pozamuzyczne
doswiadczenie duchowe. W przypadku innych utworéw takie zwigzki z transcendencja nie
s rownie oczywiste. Gdy jednak publiczno$¢ w sytuacji koncertowej rzeczywiscie stucha od
poczatku do korica takiego utworu, jak Pendulum music lub gotowa jest stucha¢ Composition
1960#7 Le Monte Younga, czyli dwéch dzwiekéw przez bardzo dtugi czas, to musza istniec ku
temu powazne powody. W kulturze muzycznej lat 60. XX wieku utwory awangardy obiecywaty
dodwiadczenie egzystencjalne. Rozumiano je jako swego rodzaju tunel, ktéry prowadzi — jesli
sie przez niego przejdzie — do innego, duchowego, mistycznego lub metafizycznego swiata.
Towarzyszyto temu paradoksalne przekonanie, ze im bardziej abstrahuje sie od przekazanej formy
muzycznej, tym bardziej dotyka sie istoty muzyki. W ekstremalnej redukcji szukano esencji.
Wkasnie wtedy, kiedy nie byto niczego, co przypominato muzyke w potocznym rozumieniu
zwyktych melomanéw, wtajemniczeni upierali sie, ze to muzyka w petnym tego stowa znaczeniu.

Réwniez | Am Sitting in a Room Alvina Luciera nalezy do kanonu muzyki konceptualnej,
mimo iz utwér ten w przesztosci czesto odbierano inaczej.40 Historyczng recepcje obrazuje
wypowiedz Nicolasa Collinsa, ucznia Alvina Luciera, ktéry w tek$cie towarzyszacym wydaniu ptyty
(CD przez Lovely Music w 1990 roku napisat o tym utworze: ,Styszymy 32 powtdrzenia tekstu
iz kazdym powtérzeniem sylaby sa rozciggane i stajg sie bardziej rezonujace. Na koricu nie mozemy
juz rozrézni¢, gdzie sie korczy dane stowo, a gdzie zaczyna; tekst jest catkowicie niezrozumiaty. To,
co kiedys byto dobrze znanym stowem, stato sie Swiszczacym trzynutowym motywem; to, co kiedys
byto prostym zdaniem orzekajacym, stato sie dziwnym tonalnym fragmentem melodycznym; to,
co kiedys byto nieznanym akapitem klarownej prozy, stato sie muzyka. Jako$ i gdzies, w ciaggu
40 minut, znaczenie tego, co stuchaliémy przesuneto sie ze sfery mowy w sfere harmonii”.4!

Zatem tego sie stuchato: doswiadczanej zmystowo przemiany jezyka w muzyke — chociaz
na koricu byt to tylko estetycznie niespektakularny efekt brzmieniowy. Méwienie o ,muzyce”
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i ,harmonii”, tak jak robi to Collins, ma sens tylko dlatego, ze historyczna muzyka konceptualna,
podobnie jak nowa muzyka, byta komponowana i przyswajana w mysl gtéwnej idei odwréconej
muzyki absolutnej. | tu mozna wiec rozpozna¢ typowa podwéjng tendencje, w ktérej z jednej strony
rozszerza sie do granic ekstremum znaczenie ,muzyki”, a z drugiej strony owo przesuwanie granicy
interpretuje sie jako ekstremalne doswiadczenie egzystencjalne. | nawet jesli kompozytor czy
krytyk muzyczny nie nazwie tego w taki sposdb, to utwory te i tak niosa obietnice doswiadczenia
transcendentalnego. Strukturalnie imitujg doswiadczenie religijne i, aby zrozumie¢ historyczng
muzyke konceptualna (i nowa muzyke w ogéle), trzeba wiedzie¢, ze w latach 60. i 70. w oczywisty
sposob zaktadano, ze muzyka artystyczna wspétgra z owym quasi religijnym zawieszeniem.
Odkad muzyka konceptualna jest rozpowszechniana przez video w sieci, zmienit sie tez
modus jej postrzegania. Wideo odtwarza sie dopdki, dopdty uchwyci sie idee i doswiadczy
jej zmystowo: mato kto bedzie jednak chciat medytowa¢ nad wszystkimi 32 powt6rzeniami
utworu Luciera. Dostepne od niedawna medium utrwalania i rozpowszechniana muzyki
konceptualnej w zadnym wypadku nie prowadzi do zubozenia czy tez rozproszenia odbioru
utwordw, lecz pomaga réwniez w zmianie spojrzenia na muzyke, jaka w innych sztukach
dokonata sie juz dawno temu. Wszystko jedno, jakim hastem opiszemy te zmiane — czy
zrozumiemy j3 jako odczarowanie, sekularyzacje, profanacje, czy postmodernizacje — to,
co sie zmienito, to kulturowe uwarunkowania mozliwosci odbioru muzyki artystycznej:
takze w nowej muzyce nie istnieje juz wspé6lny horyzont poznawczy, lecz nalezy liczy¢
sie z odbiorem sztuki radykalnie spluralizowanym i zindywidualizowanym.
Kompozytor moze przebi¢ sie ze swym skrajnie subiektywnym przezyciem przez sfere
obojetnosci w kulturze tylko wtedy, jesli dostarczy ram odbioru. Owymi wyraznymi ramami
w muzyce artystycznej s3 koncepty muzyczne. W tym sensie wyrywkowe przegladanie utworéw
muzyki konceptualnej jest rzeczywiscie o wiele bardziej stosowng postawa odbioru, poniewaz
w ten sposdb utwory te postrzegane sa jako muzyka konceptualna, a nie jako skrajny przypadek
muzyki absolutnej. Naturalnie historyczng muzyke konceptualng mozna tez wykonywaé, jednak
z dzisiejszego punktu widzenia forma koncertu, ktéry zmusza stuchacza do wystuchania go,
wydaje sie mniej stosowna niz forma muzeum, w ktdrej zgodnie z wkasnym poczuciem czasu
mozna odwiedza¢ odseparowane ,boksy muzyczne', réwnoczeénie odtwarzajace utwory. 42

Cyfrowa muzyka konceptualna

Ten, kto zajmuje sie historig muzyki konceptualnej, nie p6jdzie odkurza¢ muzycznych
archiwéw, poniewaz wirtualnie dostepna, muzyka ta dopiero pisze swojg historie. Poza
tym od lat 60. gatunek ten nie rozwinat sie, szybko wyczerpaty sie bowiem mozliwosci
radykalnej negacji wszelkich parametréw muzycznych i w kontekscie postmodernistycznym
na poczatku lat 70. utwory ostentacyjnie radykalne zaczety by¢ odbierane jako staromodne.
Dzisiaj odzyto zainteresowanie historyczng muzyka konceptualng, jako ze do analogowej
muzyki konceptualnej dotgczyta cyfrowa muzyka konceptualna z niewyczerpanym polem
mozliwosci. Internet nie tylko rozwigzat kwestie braku adekwatnego medium utrwalania
i rozpowszechniania muzyki konceptualnej, lecz wraz z wideo w sieci oraz o wiele tatwiej
dostepnymi i prostszymi do opanowania cyfrowymi mozliwosci manipulowania dzwigkiem,
tekstem i ruchem stworzyt dla tego gatunku nowe, specyficznie muzyczne medium ,kompozycji".
Inaczej niz historyczna muzyka konceptualna, ktérej utwory tworzone byty z reguty jako
muzyczne abstrakcje, aktualna muzyka konceptualna wyréznia sie tym, ze integruje dodatkowe
wymiary odbioru. Moze by¢ komponowana jako muzyka relacyjna w formie wideo, w ktérym
koncept muzyczny pozwala sie jednoczednie zobaczy(, ustysze¢, zsymbolizowaé i sprawdzic.
Niedawnymi pracami takimi, jak Charts Music, Kinect Studies czy Split Screen
Studies, Johannes Kreidler otworzyt drzwi owej odmiennej, bazujacej na technologii muzyce
konceptualnej i wprowadzit gatunek ,cyfrowej muzyki konceptualnej”. Godne uwagi jest
to, jak i po co uzyt on tutaj techniki cyfrowej. W utworze House Music, w ktérym codzienne
czynnosci, jak mycie okien, prasowanie i jedzenie zupy przerabiane zostaja przy pomocy
sensorow ruchu bezposrednio na dzwiek, pojawia sie zaskakujacy efekt humorystyczny.
Zabawa z najnowsza technika inscenizuje ,ironiczny postep materiatowy” (a wiec taki, ktéry
w sensie tradycyjnym nie jest zadnym postepem). W Kinect Studies wykonuje sie tez Choice 6
Roberta Bozzi z FluxusPerformanceWorkbook: ,Z rozbiegu i z kaskiem ochronnym na gtowie
wskoczy¢ do fortepianu”. Oczywista zaleta cyfrowej muzyki konceptualnej polega tu na tym,
ze Kreidler nie ryzykuje ztamania karku, kiedy z plastikowym wiadrem na gtowie skacze na
swoje pianino z namalowanych kresek (Bravissimo!). Przestanie: Fluxus, ktory jeszcze pot
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wieku temu interpretowano jako radykalna krytyke kultury i instytucji, to dzis tylko zart.

Zorientowanie na tre$¢ powoduje, ze cyfrowa muzyka konceptualna prawie zawsze
realizuje sie pod postacia muzyki relacyjnej. Przyktadem moga by¢ Charts Music Kreidlera lub
realizacje konceptéw nr 111 nr 15 Antona Wassiljewa Krise der Liberalen (patrz wyzej) i Neue
russische Nationalhymne — serialistyczne (serialistisch) opracowanie muzyczne rosyjskiej
konstytucji, w ktérym czestotliwoé¢ stéw ,prezydent” i ,naréd" wynika z wyliczef akustycznych.
Historycznej muzyce konceptualnej pod patronatem idei muzyki absolutnej chodzito
tez zawsze o ,treé¢ absolutna’, ktéra objawiata sie w doéwiadczaniu transcendencii
i ktéra nie poddawata sie werbalizacji. Tresci utworéw cyfrowej muzyki konceptualnej sg
natomiast bardzo konkretne i dajg sie natychmiast uja¢ w stowa. Ze mozna je sprowadzi¢ do
jednego pomystu, idei czy zartu i ze sa raczej proste niz ztozone, wynika z formatu muzyki
konceptualnej. Zamyst jest tatwo uchwytny nawet wtedy, gdy muzyka konceptualna odnosi
sie do muzyki, a nie Swiata zewnetrznego, jak w przypadku wartego zresztg wystuchania
utworu ,das rheingolf" 2: Kadenzklang (Golf Renu: kadencja) Antona Wassiljewa.13

Jesli z powyzszej analizy wynika, ze cyfrowa muzyka konceptualna z jednej strony wyraza
tylko takie idee, ktére sg przenikliwe, dowcipne, inteligentne i prowokacyjne, ale takze matego
formatu, z drugiej strony muzyka konceptualna dziata anestetycznie, to nie manifestuje sie
w niej w zasadzie zadna ,muzyka tresciowo-estetyczna”. Tresci te maja ograniczony zakres
i zarazem nie s3 ,estetyczne” we wtasciwym sensie tego stowa. Tu wracamy do pytania
wyjsciowego: co muzyka konceptualna ma wspélnego ze zwrotem tresciowo-estetycznym?

Odpowiedz na to pytanie okazuje sie ztozona. Przyktady aktualnej muzyki
konceptualnej pokazuja, jak tatwo mozna zrealizowa¢ muzyczne aspiracje do nowosci
poprzez pewne tresci. Ponadto na gruncie muzyki konceptualnej dokonuje sie najbardziej
radykalna zmiana wyobrazenia na temat muzyki, przejscie od idei muzyki absolutnej
w strone idee muzyki relacyjnej, ktéra odwotuje sie do niemuzycznych wymiaréw
percepcji i ktéra ma konkretne odniesienia do rzeczywistosci. O tyle mozna powiedzie¢,
ze: cyfrowa muzyka konceptualna jest katalizatorem zwrotu treSciowo estetycznego.

Na stosunek miedzy muzyka konceptualng i estetyka tresci naktada sie dodatkowo
efekt akcydentalny. To wyjatkowy przypadek w poréwnaniu z innymi sztukami, ze gatunek
muzyki konceptualnej konstytuuje sie w tym samym czasie, w ktérym nowa muzyka zaczyna
realizowac swoje aspiracje do nowosci przez estetyczne tresci. Doktadnie w tym znaczeniu
historycznej koincydencji zostato uzyte owe p6t zdania, ktére Schick wskazat na dowéd tego,
ze zwrot tre$ciowo-estetyczny w mojej filozofii muzyki mozna po cichu zredukowa¢ do muzyki
konceptualnej. Sformutowanie jest niewatpliwie precyzyjne: ,Zasadniczo w idei zwrotu tresciowo-
estetycznego i tezie o »wyzwoleniu konceptéw muzycznych« chodzi o jedna i te sama diagnoze
naszych czaséw, ktéra z dwéch réznych perspektyw teoretycznych wyglada tak samo"44 Chodzi
o ,diagnoze czaséw”, nie za$ wypowiedz teoretyczng, ktéra stwierdzataby tozsamos¢ w tej
sprawie. Przyczyna koincydencji konceptualizmu i przetomu tresciowo-estetycznego wynika ze
szczegélnej ,pominietej historii” (iibersprungene Geschichte) nowej muzyki, ktérej gtéwny nurt
funkcjonowat dotychczas w modusie klasycznej moderny i w ktérej tylko marginalnie dawaty
o sobie zna¢ awangarda i postmoderna, jakie znamy ze sztuk plastycznych czy literatury.45

Podam kilka przyktadéw z ostatnich lat dla potwierdzenia, ze rzeczywiscie obserwujemy
zwrot tresciowo-estetyczny w nowej muzyce. Najbardziej reprezentatywne to: Fremdarbeit
(Obca praca) Johannesa Kreidlera, Falsche Freizeit (Fatszywa wolnos¢) Hannesa Seidela
i Daniela Kattera, Von Sodom und Gomorra nach Berlin Leah Muir czy Generation Kill Stefana
Prinsal6, Wir sind auBergewshnlich (Jestesmy wyjgtkowi) Patricka Franka. Nie mamy tu
do czynienia z muzyka konceptualna (Konzeptmusik), lecz z muzyka oparta na koncepcie
(konceptuelle Musik), ktéra jest mniej lub bardziej zakomponowana, posiada cechy dzieta i ma
o wiele bardziej ztozone konteksty muzyczne i intelektualne niz utwér muzyki konceptualne;.
Ponadto we wszystkich przypadkach jest to muzyka relacyjna, co —jak juz powiedziatem
— warunkuje mozliwo$¢ przekazania w utworze bogatych w tres¢ konceptéw muzycznych.
Muzyka relacyjna nie jest jednak automatycznie konceptualna, gdyz istnieje mnéstwo muzyki
multimedialnej pozbawionej konceptualnych zatozer. W wyzej wspomnianych przyktadach
znajdziemy natomiast jasno wyrazony koncept muzyczny, ktéry jest skierowany na Swiat
zewnetrzny i tematyzuje tresci polityczne, filozoficzne, spoteczne albo dotyczace zycia.

Utwory te t3czy ponadto nastawienie ,anestetyczne”, sa przetadowane tekstem (Muir,
Frank), pracuja z akustycznymi odpadami (Seidel) Lub dryfuja w strone trash popu (Kreidler).
Co najwyzej u Prinsa sterylne i draznigce brzmienia elektroniczne zyskujg sporadycznie
jakos¢ estetyczna. W modelu teoretycznym zwrot tresciowo-estetyczny implikuje jednak,
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ze po immanentnym wyodrebnieniu sie medium, dzieta i refleksji w muzyce mozna siegnac
reflektywnie (to znaczy: nie naiwnie) do catego spektrum izméw, technik kompozytorskich,
a nawet do tonalnego materiatu. Mozna odrzuci¢ nawet istniejace nadal tabu nowej muzyki
dotyczace ,pieknych” dzwiekéw muzyki klasycznej — jesli miesci sie to w koncepcie. Zgodnie
z teoretycznym wyobrazeniem zwrotu tre$ciowo-estetycznego w przytoczonych przyktadach
mamy do czynienia raczej z muzyka opartg na koncepcie (konzeptuelle Musik) z estetyka
ujeta w nawias, czyli ,muzyka tredciowo(estetyczna)”, gehalts(dsthetische) Musik.

Przyczyny owej szczegdlnej orientacji mozna wywies¢ z historycznej sytuacji nowej
muzyki, ktéra instytucjonalnie wcigz bardzo silnie nastawiona jest na estetyke klasycznych
instrument6w akustycznych. Kompozytorom zainteresowanym tresciami chodzi o to, by, zgodnie
z logika systemu, mozliwie jak najbardziej odrézni¢ sie od gtéwnego nurtu nowej muzyki, ktéra
poszukuje szczeg6lnego do$wiadczenia estetycznego. Owo anty- badz anestetyczne nastawienie
wiaze sie przede wszystkim z instytucjonalng ekonomia uwagi: im bardziej utwér rézni sie od
mainstreamu, tym wieksza obietnica, ze ma do zaoferowania co$ nowego w nowej muzyce. Te
réznice mozna zmaksymalizowa¢ nie tylko przez wkomponowanie w utwér konkretnej tresci,
lecz takze przez szlifowanie estetycznej powierzchni brzmienia muzyki — przy czym ansamblowe
brzmienie instrumentéw akustycznych okresla tutaj relatywne kryterium ,estetycznosci”.

Muzyka treSciowo-estetyczna bytaby — zgodnie z literalnym znaczeniem tego okreslenia
ijego idea — muzyka, w ktorej ,tres¢” i ,estetyka’ s3 w réwnowadze wzgledem siebie. W zasadzie
mogtyby istniec treSciowo-estetyczne kwartety smyczkowe lub utwory na flet solo, gdyby
wspdtgraty z odpowiednimi konceptami muzycznymi. Nim takie utwory dostang swoja szanse,

w nowej muzyce ansamblowej musi sie jednak najpierw prawdopodobnie rozwina¢ Swiadomos¢
tego, ze poszukiwania ,nowych brzmien” siegnety granicy, a uprawianie muzyki w kontekécie
muzyki relacyjnej daje nowa swobode dziatania. Dzi§ wydaje sie jednak, ze najwiekszy potencjat
innowacji maja te utwory, ktére z jednej strony szukaja kontaktu z otaczajgcym Swiatem,

z drugiej za$ odwracaja sie od zinstytucjonalizowanej estetyki dwudziestowiecznej nowej
muzyki. Takie utwory tresciowo(estetyczne), podobnie jak anestetyczna muzyka konceptualna
(Konzeptmusik), funkcjonuja jako katalizator zwrotu tre$ciowo-estetycznego i to po ich stronie
lezataby moja sympatia i argumenty w sporze. Poza tym rozwijaja one swéj wtasny gatunek

i posiadaja immanentng wartos¢ artystyczna. Jesli jednak spojrzymy z wigkszego dystansu na
uruchomiony przez cyfrowa rewolucje proces transformacji w nowej muzyce, to dostrzezemy,
ze raczej wskazuja one dopiero droge ku estetyce tresci niz sie przez nig w petni manifestuja.

Pytanie o estetyczng tre$¢ w muzyce nie jest akademickim ¢wiczeniem, lecz
préba nadania kierunku dyskursowi o nowej muzyce i polityce festiwalowej. Michael
Rebhahn opisuje gtéwny nurt nowej muzyki jako ,styl kombinacji i adaptacji, aluzji
icytatéw. Gtadka miksture z serializmu, nowej ztozonosci, spektralizmu, mikropolifonii
ioczywiscie instrumentalnej muzyki konkretnej; gdzieniegdzie jakas tonalna posypka,

a glazure brzmienia w razie potrzeby zapewni odrobina elektroniki. Czy opis ten nie

pasuje w istocie do catkiem sporej czesci utworéw nowej muzyki?"47 Podzielam te

diagnoze, ale co z niej wynika? Rebhahn z nutka sarkazmu charakteryzuje doktadnie te
immanentystyczng muzyke instrumentalng, ktérej Schick i Mahnkopf przypisujg estetyczng tresc.

Jak juz méwitem, w kwestii ,kofica postepu materiatowego” miedzy dyskutantami panuje
w duzej mierze konsens, rowniez Klaus-Steffen Mahnkopf pisze: ,Dwa paradygmaty wydaja sie by¢
wyczerpane: postep materiatowy i autoreferencyjnos¢ — postep materiatowy w sensie prezentacji
nowych brzmieri jako cel sam w sobie, autoreferencyjnos¢ jako inscenizacja wybranych aspektéw
egzystencji samej sztuki".48 Kiedy jednak z jednej strony nowos¢, progresywnos¢ i innowacyjnosé
w muzyce artystycznej nie daje sie rozpoznac po estetyce jej materiatu, z drugiej zas strony
tres¢ estetyczna nie moze zostac przekonujaco przekazana we wspétczesnych kompozycjach
instrumentalnych — wtedy taka muzyka traci swa podstawe legitymujaca, kt6ra podtrzymywata ja
przez caty XX wiek i wypada ze sfery nowej muzyki z jej wysokimi wymaganiami artystycznymi.

Takiemu procesowi towarzyszy zwykle przemianowanie, na przyktad tego rodzaju
muzyki nie nazywa sie juz nowa muzyka, lecz po prostu wspétczesng klasykg, za amerykariska
Contemporary Classical Music. Doktadnie to proponuje Michael Rebhahn: ,Czy pomocne nie
bytoby wprowadzenie rozréznienia gatunkéw: wspétczesna klasyka z jednej strony, z drugiej
nowa muzyka? Pierwsza jako Eldorado dla tych kompozytoréw, ktérym wystarcza zaséb
przekazanego materiatu... Druga natomiast jako pole dziatari dla kompozytoréw o ambicjach
artystycznych, ktérzy maja do$¢ wprawnego realizowania wariacji materiatu... Takie rozréznienie
poprawitoby moim zdaniem atmosfere pracy... Na nowo okreslitoby sie zakresy kompetencji. To,
co szczegblnie by mi sie podobato, to podwazenie znaczenia instytucji, ktére ta sobie przypisuje.

glissando

Harry Lehmann

Kuratorowanie festiwalowi nowej muzyki oznaczatoby wtedy konieczno$¢ postawienia sobie
pytania o nowos¢: czy rzeczywiécie ma to by¢ nowa muzyka, czy raczej wspétczesna klasyka? 49
Widzimy wiec, ze spor o tres¢ estetyczng oddziatuje bezposrednio na polityke festiwalowa.
Polityczne rozréznienie na nowa muzyka i wspotczesna klasyke niesie ze sobie takze ryzyko.
Jesli nowa muzyka bedzie definiowana jako ,inna strona” wspotczesnej klasyki, moze szybko
dojs¢ do instytucjonalnej dychotomizacji na Contemporary Classical Music i Experimentalism,
znanej w USA. Wtedy w nowej muzyce chodzitoby bardziej o badanie brzmienia niz o tresci. 105
Réwniez z tego powodu — ale i dlatego, by nie zerwac zwigzku z europejska historig muzyki i nie
rezygnowac z momentu estetycznego w estetyce tresci — opowiadam sie za innym podejsciem,
lecz nie za zerwaniem z ,serializmem, nowa ztozonoscig, spektralizmem, mikropolifonia...
instrumentalna muzyka konkretna... tonalna posypka i... brzmieniowa glazura'. Wszystkie
te techniki tworza skrzynke z narzedzi nowej muzyki, z tym, ze teraz otwiera sie ja po to,
by komponowa¢ muzyke relacyjna, bazujacg na koncepcie i treSciowo-estetyczna.
Mamy zatem wyraZne alternatywy: albo uda sie na nowo okresli¢ estetyczna tres¢
muzyki czysto instrumentalnej tak, by owa tres¢ mozna byto waczy¢ w pluralistyczng
kulture muzyczng XXI wieku, albo muzyka ta straci swéj status nowej muzyki i stanie
sie wspdtczesna klasyka. W zadnym razie nie wystarczy, tak jak czynig to Schick i Mahnkopf,
polega¢ na rozstrzygajacych sformutowaniach i argumentach autorytetéw, czyli cytowaé p

Adorna i w sposéb mglisty powotywac sie na ,estetyczne idee” Kanta50. Potrzebne bytyby
o wiele bardziej kompleksowe opracowania teoretyczne, ktére wzietyby réwniez pod uwage
zmieniajace sie wraz z rewolucja cyfrowg warunki produkcji, dystrybucji i odbioru muzyki
artystycznej XX wieku. Moja wtasna analiza przekonata mnie, ze zwrotu ku estetycznym
treSciom moze dokonac sie tylko w kontekscie muzyki relacyjnej ujetej konceptualnie.

Tekst pod oryginalnym tytutem Konzeptmusik
als Katalysator der gehaltsdsthetischen Wende
in der Neuen Musik nie byt jeszcze publikowany
w Niemczech - serdecznie dziekujemy autorowi
za wybér ,Glissanda” jako
miejsca pierwodruku!

47 Michael Rebhahn, No problem!
Approaches towards an artistic
New Music, transkrypcja wyktadu
wygtoszonego na konferencji New
Perspectives for New Music in Germany
w Departamencie Muzycznym na
Uniwersytecie Harvarda 13 kwietnia
2013; tekst w catosci dostepny
na: http://hgnm.org/2013/05/13/
documentation-hgnm-conference-
new-perspectives-on-new-music.

48 Claus-Steffen Mahnkopf,
Was heifit..., dz. cyt., s. B8.

49 Michael Rebhahn,
No problem!..., dz. cyt.

50 Claus-Steffen Mahnkopf,
Was heifit..., dz. cyt.




