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torska w nowej muzyce i pokazuje, ze przemiany technologiczne i estetyczne, jakie do-
konaly si¢ w pierwszych dekadach XXI w., mialy fundamentalne znaczenie dla rozwoju
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Punktem wyijécia dla niniejszego tekstu jest teza, ze mamy obecnie do czynienia
ze zwrotem kuratorskim w nowej muzyce, o czym $wiadcza wydarzenia i publi-
kacje ostatnich lat, przede wszystkim za$ dziatania artystyczne, ktére wskazuja na
ozywienie krytycznego zainteresowania warunkami produkeji i recepcji nowej mu-
zyki. Fundamentalne znaczenie dla rozwoju §wiadomosci kuratorskiej miaty, moim
zdaniem, przemiany technologiczne, estetyczne i instytucjonalne, jakie dokonaly si¢
w nowej muzyce pod wplywem rewolugji cyfrowej i w zwiazku z nia, opisane przez
niemieckiego filozofa Harry’ego Lehmanna’. W tekscie tym chee pokazaé, ze zwrot
kuratorski jest logiczna konsekwencja ztozonego procesu, ktérego kolejne etapy —
zwrot cyfrowy, tresciowo-estetyczny, konceptualny i performatywny — postawity pod
znakiem zapytania dotychczasowy sposéb funkcjonowania instytucji muzycznych,
wreszcie podwazyly samo pojecie nowej muzyki ufundowane na postgpie materiato-
wym. Rozwijam tu tezy Lehmanna: zwrot kuratorski jest, moim zdaniem, kolejnym
ogniwem tego taricucha, a kryzys instytugji i pojecia nowej muzyki dziata jak katali-
zator dla refleksji kuratorskiej.

CYFROWI TUBYLCY MUZYKI

Pierwsza dekada XXI w. przyniosta w nowej muzyce przetom estetyczny, keéry
dokonat si¢ w bezposrednim zwiazku z przemianami technologicznymi i wynikaja-
cymi z nich przemianami kulturowymi. Horyzont zmian wytyczyta rewolugcja cyfro-
wa, przede wszystkim upowszechnienie si¢ na poczatku nowego stulecia internetu
i blyskawiczny rozwéj narzedzi cyfrowych, ktédre trafity pod przystowiowe strzechy.
Kompozytorzy, do niedawna zdani na prac¢ w specjalistycznych o$rodkach muzy-
ki komputerowej, dostali do r¢ki przenosne laptopy o duzej mocy obliczeniowej,
dzigki ktérym moga rozwija¢ swoje pomysly muzyczne, whasciwie nie wychodzac
z domu. Internet dat im mozliwos¢ prezentowania owocéw ich pracy przed globalna
publicznoscig bez posrednictwa instytucji muzycznych. Kompozytorzy stali si¢ na
swoj sposéb samowystarczalni. Narzedzia produkeji i dystrybucji muzyki zdemokra-
tyzowaly si¢ i odtad kazdy moze prébowac swoich sit jako kompozytor, bez wzgledu
na wyksztalcenie muzyczne, miejsce zamieszkania czy wsparcie instytucji. Dostgpne
w sieci darmowe oprogramowanie muzyczne, partytury i nagrania utworéw nowej
muzyki, wirtualne orkiestry i banki sampli rozszerzonych technik instrumentalnych
oraz rozmaite tutoriale na temat technik wspélczesnej kompozycji zdemokratyzowa-

Tekst ten jest zredagowanym rozdzialem mojej rozprawy doktorskiej Od prezentowania dziet do two-
rzenia krytycznej wiedzy. Eksperymenty kuratorskie w publicznym koncercie pierwszych dekad XXI wieku,
obronionej 25 12023 r. w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Wroctawskiego (promotor: prof. dr
hab. Maciej Gotab).

1 Harry Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, przekl. Monika Pasiecznik, Warszawa
2016.
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ly takze samo rzemiosto kompozytorskie. Zmiany te wywotaly zrozumiaty wstrzas
w $wiadomosci twércdw starszej generacji, a takze sprzymierzonych z nimi instytu-
cji, przekonanych o pewnym specyficznym etosie pracy kompozytora, opartym na
poszukiwaniu nowego materialu muzycznego i doskonaleniu warsztatu, do czego
dochodzi si¢ latami*. Uwypuklily tez pokoleniowa przepas¢ migdzy artystami dziata-
jacymi w czasach rewolugji cyfrowej i przed nia.

Nowe pokolenie twércéw nazywano, za Markiem Prensky’'m, ,,cyfrowymi tubyl-
cami” i powigzano z nowymi zjawiskami, jakie okolo 2010 r. ujawnily si¢ na najwaz-
niejszych festiwalach nowej muzyki w Europie’. Wtedy to zacz¢li debiutowaé kom-
pozytorzy urodzeni ok. 1980 r., wéréd nich Belg Stefan Prins (ur. 1979), Dunczyk
Simon Steen-Andersen (ur. 1976), Niemcy Johannes Kreidler (ur. 1980), Alexander
Schubert (ur. 1979) i Brigitta Muntendorf (ur. 1982), Irlandka Jennifer Walshe (ur.
1974), Austriak Matthias Kranebitter (ur. 1980), Australijczyk Matthew Shlomowitz
(ur. 1975), robiac w kolejnych latach blyskotliwe kariery, zwiericzone profesurami
w Oksfordzie, Bazylei czy Hamburgu*. W Polsce pokolenie ,,cyfrowych tubylcow
muzyki” reprezentuja m.in. Jagoda Szmytka (ur. 1982), Mikotaj Laskowski (ur. 1988),
Jacek Sotomski (ur. 1987), Marta Sniady (ur. 1986), Nina Fukuoka (ur. 1988), Piotr
Peszat (ur. 1990), Rafat Ryterski (ur. 1992) czy Monika Dalach (ur. 1993), kt6rzy de-
biutowali w drugiej dekadzie XXI wieku’.

Z nowej rzeczywistosci technologicznej ,,cyfrowi tubylcy muzyki” wyciagneli da-
leko idace konsekwencje estetyczne, ktore oprocz zwigkszenia udzialu technologii
w procesie komponowania i wykonywania muzyki doprowadzily do silnej konceptu-
alizacji muzyki oraz wzrostu znaczenia elementu audiowizualnego i performatywne-
go. Wyjscie poza dotychczasowe ramy kompozycji, zwlaszcza wlaczanie do utworéw
odniesieri (relatéw) pozamuzycznych, wywotalo zmiang paradygmatu z materiatowe-
go na tre$ciowo-estetyczny.

ZWROT TRESCIOWO-ESTETYCZNY I KONCEPTUALNY

Tania i fatwo dostgpna technologia (np. wideo) stworzyta nowe mozliwosci
wiaczania muzyki w konteksty pozamuzyczne, co stalo si¢ znakiem rozpoznaw-
czym pokolenia cyfrowego. Poszukujac odpowiedzi na pytanie, skad zainteresowanie
mlodych twércédw tresciami pozamuzycznymi, niemiecki filozof Harry Lehmann

2 Dokumentacjg sporu przynosi ksigzka: Johannes Kreidler, Harry Lehmann, Klaus-Steffen Mahnkopf,
Musik, Asthetik, Digitalisierung. Eine Kontroverse, Hotheim 2010.

Marc Prensky, ,Digital Natives, Digital Immigrants”, On the Horizon 9 (2001) nr 5, s. 1-6.

Monika Pasiecznik, ,,Cyfrowi tubyley muzyki”, dwutygodnik.com 150 (2015), hteps://www.dwutygo-
dnik.com/artykul/5622-cyfrowi-tubylcy-muzyki.html, dostep 7 1 2024. Por. Johannes Kreidler, , Digi-
tal Naives oder Digital Natives”, w: J. Kreidler, H. Lehmann, K. Mahnkopf, Musik, Asthetik, Digitali-
sierung, s. 55—05.

5 Monika Pasiecznik, ,Pokolenie cyfrowe”, Glissando 19 (2022) nr 42, s. 45-48.
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postawil tez¢ o wyczerpaniu si¢ postgpu materialowego w nowej muzyce jako
bezposredniej konsekwencji rewolucji cyfrowej. Podobne odczucia miato wielu
mlodych kompozytoréw®. Rozwdj technologii cyfrowych, przede wszystkim za$
internetu, zdemokratyzowat dostgp do nowej muzyki oraz upowszechnit jej $rod-
ki. To, do czego kompozytorzy poprzednich generacji dochodzili latami, dzisiejsi
twdrcy maja na wyciagniecie reki: instrumenty elektroniczne i analogowe, europej-
skie i pozaeuropejskie, darmowe i proste w obstudze oprogramowanie muzyczne,
spektrogramy dzwigku i generatory szuméw, do tego dostgpne online podreczniki
rozszerzonych technik gry, internetowe tutoriale uzycia skal i systeméw mikroto-
nowych z calego $wiata — wszystko to stanowi gotowy repertuar $rodkéw, ktérych
uzycie w coraz mniejszym stopniu definiuje jednak oryginalno$¢ czy nowatorstwo.
Stad, zdaniem Lehmanna, widoczna u ,cyfrowych tubylcéw muzyki” zmiana
orientacji z materiatowej na tresciowo-estetyczna. Nie rezygnujac ze srodkéw wy-
pracowanych przez awangardg, artysci ci nie poprzestaja na eksperymentach mate-
riatowych, lecz poszukuja nowych idei, ktdre tworza relacj¢ zwrotng migdzy sztuka
i rzeczywistoscia.

Przesunigcie zainteresowani z materiatu dzwigkowego w strong tresci pozamuzycz-
nych Lehmann opisat jako ,zwrot tre$ciowo-estetyczny”, ktdry w radykalnej formie
rozwinat si¢ w kierunku muzyki konceptualnej’.

Na gruncie muzyki konceptualnej dokonuje si¢ najbardziej radykalna zmiana wyobrazenia
na temat muzyki, przejécie od idei muzyki absolutnej w strong idei muzyki relacyjnej, ktéra
odwotuje si¢ do niemuzycznych wymiaréw percepcji i ktéra ma konkretne odniesienia do
rzeczywistoéci. Mozna wigc powiedzied, ze: cyfrowa muzyka konceptualna jest katalizatorem
zwrotu tre§ciowo-estetycznego®.

NOWA DYSCYPLINA

Skutkiem ubocznym rewolucji cyfrowej oraz zwrotu tre$ciowo-estetycznego
w muzyce byt zwrot performatywny, ke6ry dat si¢ zaobserwowac od korica pierwszej
dekady XXI w. w praktyce zaréwno kompozytorskiej, jak i wykonawczej i manifesto-
wat si¢ wyrazng tendencja do wizualizowania muzyki przez uzycie nowych mediéw
(np. sensoréw ruchu, wideo), gestéw scenicznych (choreografia muzyczna) badz ko-

6 Por.: Johannes Kreidler, ,Zum Materialstand der Gegenwartsmusik”, Musik & Asthetik 13 (2009) nr 4,
s. 24-37.

7 Po raz pierwszy Lehmann opisat zwrot tresciowo-estetyczny w 2006 r., zob.: Harry Lehmann, ,Avant-
garde heute. Ein Theoriemodel der isthetischen Moderne”, Musik ¢ Asthetik 10 (2006) nr 2, s. 5-41.

8 Harry Lehmann, ,Muzyka konceptualna jako katalizator zwrotu tresciowo-estetycznego w nowej mu-
zyce”, przekt. Tomasz Biernacki, Monika Pasiecznik, Piotr Wojciechowski, Monika Zamigcka, Glissan-
do 10 (2013) nr 22, s. 89-105, online https://pasiecznik.wordpress.com/2013/09/13/muzyka-koncep-
tualna-i-relacyjna/, dostep 7 1 2024.
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stiuméw?. Idea muzyki absolutnej zaczeta ustgpowaé miejsca nie tylko muzyce rela-
cyjnej i konceptualnej, lecz takze performansowi. Szczegdlne zainteresowanie wzbu-
dzit cielesny wymiar muzyki™. Potrzeba ksztaltowania scenicznego aspektu muzyki
wynika ze specyfiki wspotczesnej kultury audiowizualnej. Ponadto, dzigki cyfrowym
instrumentom interaktywnym, jak sensory ruchu, konsole do gry czy dzojstiki, kom-
pozytorzy bez wigkszego problemu moga zintegrowa¢ ruch ciala z muzyka i nada¢
choreografii znaczenie formotworcze.

Podsumowaniem do$wiadczent w zakresie strategii performatywnego kompono-
wania byl opublikowany w 2016 r. manifest Jennifer Walshe zatytutowany Nowa
Dyscyplina i opisujacy praktyki kompozytorskie

[...] faczace fizyczno§¢ z elementami teatralnymi, wizualnymi i muzycznymi; kompozycje wy-
razajace tre$ci pozamuzyczne, ktére odwotuja si¢ do tego, co nie-stuchowe. Utwory, ktére
wymagaja aktywnosci stuchowej, wzrokowej i myslowej. Utwory, ktére pozwalaja nam zrozu-
mieé, ze na scenie sg ludzie i ludzie ci majg ciata; s ciatami™.

W tym samym roku Jennifer Walshe oraz David Helbich poprowadzili w ramach
Letnich Kurséw Nowej Muzyki w Darmstadt po raz pierwszy warsztat Composer-Per-
Jformer. Coraz wigcej twércéw byto bowiem zainteresowanych rozwijaniem wlasnych
umiej¢tnosci performatywnych oraz uprawianiem tzw. ,rozszerzonej kompozycji”
(Extended Composition), traktujacej na réwni diwicki z elementami wizualnymi,
tekstowymi, performatywnymi i konceptualnymi. Wielu kompozytoréw przyjeto
role performeréw — zacz¢li komponowaé muzyke z mysla o sobie jako wykonawcach
i wystgpowad we whasnych utworach jako aktorzy, moderatorzy, statysci, a nie tylko
muzycy-instrumentalidci.

Rewolucja cyfrowa odmienita takze same praktyki wykonawcze, gdyz multime-
dialne, konceptualne i performatywne utwory postawity muzykéw przed nowymi

9 Tendencja do dzialaii performatywnych, a takie zainteresowanie gestem i cielesnym aspektem
muzykowania, do$§¢ wezesnie ujawnita si¢ w twérczoéci Jagody Szmytki, por.: Monika Pasiecznik,
»Brzmiacy dotyk”, dwutygodnik.com 59 (2011), https://www.dwutygodnik.com/artykul/2329-muzyka-
21-jagoda-szmytka.html, dostgp 7 I 2024.

10 Doswiadczenia zwrotu cielesnego w praktyce kompozytorskiej podsumowuje Paul Craenen, zob.: Paul
Craenen, Composing under the Skin: The Music-making Body at the Composers Desk, Leuven 2014.
Nieco weze$niej historig relacji migdzy nowa muzyka, cialem i nowymi mediami przesledzit niemiecki
muzykolog Stefan Drees, zob.: Stefan Drees, Korper, Medien, Musik. Korperdiskurse in der Musik nach
1950, Hofhein 2011.

11 Jennifer Walshe, ,Nowa Dyscyplina + odpowiedzi”, przekt. Agata Klichowska, Glissando 13 (2016)
nr 29, heep://glissando.pl/tekst/nowa-dyscyplina-bez-mapowania-i-podejscie-automatyczne/, dostgp 7
12024.

12 Na scenie chgtnie wystepuja Johannes Kreidler (Fremdarbeit, Audioguide), Matthew Shlomowitz (Lec-
ture about Bad Music), Jennifer Walshe (7he Total Mountain), Neele/Neo Hiilcker (np. utwory z serii
ASMR), Frangois Sarhan (7helegrams from the Nose), Trond Reinholdtsen (7he Norwegian Opra), Mi-
kotaj Laskowski (Deep Relaxation), Jagoda Szmytka (DYT or DIE) i wielu innych.
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wyzwaniami®. W pierwszych latach XXI w. powstalo wiele nowych zespotéw, wspét-
tworzonych przez mtodych kompozytoréw, ktérzy — cheac realizowaé wizje nowe;j
muzyki multimedialnej, relacyjnej, performatywnej — potrzebowali nowych wyko-
nawcow™. Znajomo$¢ rozszerzonych technik gry, lingua franca nowej muzyki, sta-
ta si¢ dla mtodych wykonawcéw punktem wyjscia do zupetnie innych poszukiwan:
uzycie nowych mediéw, gotowos$¢ do dziatan performatywnych, przekraczajacych
zwykle kompetencje instrumentalistéw, styl programowania, che¢é przeksztatcenia
zwyktych koncertéw w koncepcyjnie spdjne, atrakcyjne i relacyjne wydarzenia arty-
styczne i — last but not least — radykalna zmiana wizerunku i stylu ubierania na bar-
dziej swobodny i kolorowy (zadnych czarnych uniforméw!) — wszystko to pokazuje
jeszcze inne oblicze zwrotu performatywnego w nowej muzyce.

KRYZYS INSTYTUCJI NOWE] MUZYKI

Performatywnos¢, konceptualno$é i multimedialno$¢ wspotczesnej muzyki szyb-
ko ujawnily mechanizmy wspierania i wykluczania pewnych prakeyk artystycznych
ze wzgledu na uzyte Srodki, stajac si¢ katalizatorem dla krytyki instytucjonalnej®.
W ksiazce Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki Lehmann przeanalizowal
sytuacje nowej muzyki jako sie¢ powiazan migdzy instytucja i dyskursem, by stwier-

13 Monika Pasiecznik, ,Zwrot subiektywny, albo prawdziwe homary muzyki wspélczesnej”, heep://
meakultura.pl/artykul/zwrot-subiektywny-albo-prawdziwe-homary-muzyki-wspolczesnej-1693,
dostep 7 1 2024. W 2013 r. niemiecki magazyn muzyczny Positionen po$wigcil odrebny numer nowej
kulturze zespoléw, w ktérym publicysci muzyczni, a takze sami muzycy, podjeli prébe opisania tego
fenomenu, por.: Positionen. Texte zur aktuellen Musik 97 (2013). W polskim pismiennictwie muzycznym
o kluczowych zmianach, jakie zaszty w indywidualnej praktyce wykonawczej pod wplywem rewolucji
cyfrowej, pisali m.in. kompozytor i krytyk Tomasz Biernacki oraz pianistka Malgorzata Walentynowicz na
tamach specjalnego numeru magazynu muzycznego Glissando, zob.: Tomasz Biernacki, ,,Redefiniowanie
brzmienia, czyli wykonawcy w poszukiwaniu nowej idiomatyki instrumentalnej”, Glissando 13 (2016)
nr 28, s. 6-11; Malgorzata Walentynowicz, ,Sound and image — manipulacja percepcja’, ibid., s. 50-53.

14 Stefan Prins wspdttworzyl belgijski Ensemble Nadar (2006), Alexander Schubert — hamburski
Decoder (2012), Matthew Shlomowitz — londyriski Plus-Minus (2003), Jacek Sotomski — wroctawski
Kompopolex (2016), Piotr Peszat — krakowska Spétdzielni¢ Muzyczna (2013), Brigitta Muntendorf —
koloriski Garage (2009), a Matthias Kranebitter — wiederiska Black Page Orchestra (2014).

15 ,Warunki ramowe czasami prowokuja wi¢cej pytan na temat wspélczesnego komponowania, niz moze
si¢ to wydawad. Niektdre utwory praktycznie nie sa juz komponowane przez kompozytoréw, ale przez
instytucje, chociaz kompozytorzy sa nadal odpowiedzialni artystycznie. Wigkszo$¢ instytucji nowej
muzyki jest wazna, ale wazne jest, aby pamigtaé, ze czgsto to wiasnie te instytucje uniemozliwiajg
realizacje nowych pomystéw. Im mniej si¢ zmieniaja, tym bardziej staje si¢ jasne, ze to one same tworza
kluczows koncepcje, cho¢ nie sa kompozytorami”, zob.: Johannes Kreidler, ,, Traktat”, w: J. Kreidler,
H. Lehmann, K. Mahnkopf, Musik, Asthetik, Digitalisierung, s. 115116 (,All das sind Beispiele dafiir,
daf}] die Rahmenbedingungen mitunter mehr in die Fragen nach gegenwirtigem Komponieren
dringen, als allgemeinhin bewusst ist. Manche Musik wird praktisch nicht mehr von Komponisten
komponiert, sondern von Institutionen, obwohl immer noch die Komponisten als kiinstlerisch
verantwortlich zeichnen. Die meisten Einrichtungen der Neuen Musik sind wichtig, aber es gilt einmal
ins Auge zu fassen, dass oftgeforderte neue Ideen gerade bei ihnen verhindert werden. Je weniger
sie sich fortbewegen, desto mehr kristallisiert sich heraus, dass sie selbst das entscheidende Konzept
komponieren, aber sie sind keine Komponisten”).
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dzi¢, ze nie jest ona neutralnym stanem faktycznym, lecz czyms, co w decydujacy
sposob ksztattuje i normalizuje praktyke tej sztuki. Uzywajac Foucaultowskiego poje-
cia urzadzenia, niemiecki filozof zauwazyt, ze ,w idei Nowej Muzyki odzwierciedla
si¢ jej forma instytucjonalizacji i odwrotnie, Ze jej rozumienie muzyki umacnia re-
produkgje struktur instytucjonalnych™®. Glos zabrali takze kompozytorzy i krytycy
—w tekstach i w dziataniach artystycznych o charakterze krytyki instytucjonalne;j?.

Jako element urzadzenia zdemistyfikowane zostaly zespoly: ,Odkad w latach
osiemdziesiatych powstato wiele ansambli i odkad mozemy méwi¢ o przystowiowym
«ansamblowym brzmieniu Nowej Muzyki», konieczna jest zmiana tapety”®. Profesjo-
nalizacja wykonawstwa nowej muzyki oraz zwiazany z nig rozwéj srodkéw instrumen-
talnych przyczynily si¢ do upowszechnienia i standaryzacji zaréwno brzmienia muzyki,
jak i formy koncertu. Johannes Kreidler wezwat kompozytoréw do bojkotowania za-
moéwient utworéw na konwencjonalng obsade wykonawcza, ktérych pisanie i wykony-
wanie na koncercie ma charakter — jak ujatby to Trond Reinholdtsen — ,biurokratycznej
petli feedbacku™. Takze krytyk muzyczny Michael Rebhahn wezwat kompozytoréw
do krytycznego przygladania si¢ warunkom ramowym nowej muzyki:

By prawdziwie zakwestionowaé repertuar Wyc'wiczonych gestow, naleiy metodycznie watpi¢
we wszystkie czgéci sktadowe tworzacego je urzadzenia: instrumenty i formaty zespotéw,
notacj¢ jako konwencj¢ i medium, prakeyke prezentacji i wykonywania utwordw, miejsca,
przestrzenie, dress code, strategic udowadniania i wyjasniania, infrastrukturalng nadbudowe ze
wszystkimi festiwalami, konkursami, nagrodami i stypendiami, a takze odniesieniami do mu-
zykologii, pedagogiki muzycznej czy dziennikarstwa. Zadna z tych rzeczy nie jest az tak wazna
i nienaruszalna, zeby nie mogla by¢ zakwestionowana®.

Takze instytucje w rodzaju wydawnictw muzycznych czy organizacji zbiorowego
zarzadzania prawem autorskim zostaly uznane za nieprzystajace do nowej cyfrowej rze-
czywistosci. Kreidler wyrazit to dowcipnie: ,Wole Edition Pdf od Edition Peters™.

16 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa, s. 9.

17 Johannes Kreidler, ,Institutionen komponieren”, http://www.kreidler-net.de/theorie/institutionen.
htm, dostgp 7 12024 (,Nach den vielen Ensemblegriindungen seit den 1980ern und dem daraus ent-
standenen, sprichwértlichen «Neue-Musik-Ensembleklangy ist einfach Tapetenwechsel notig®).

18 Ibid.

19 ,Jesli chodzi o stan muzyki wspétczesnej, to co§ w nim zgnito. Catoksztatt produkji, instytucji, pre-
zentagji i infrastruktury wspéiczesnej muzyki staly si¢ bagnem, ktére wysysa resztki twérczej energii.
Wszystko to stuzy jedynie wlasnej biurokratycznej petli feedbacku. Jak my, geniusze, mozemy by¢ wol-
ni w tym wigzieniu antyartystycznej struktury? Kryzys! To kryzys! MUZYKA WSPOLCZESNA JEST
W KRYZYSIE!”, zob.: Trond Reinholdtsen, , There Will Be No Critical Reflection”, http://www.the-
norwegianopra.no/Trond%20Reinholdtsen_critical%20reflection.pdf, dostgp 7 I 2024 (,Something
is rotten concerning the state of contemporary music. The grand totality of production, institutions,
presentations and infrastructure of contemporary music is a mire that sucks out whatever remains of
creative energy. It all serves only its own bureaucratic feedback loop. How can we geniuses be free in
this jail of anti art structures? Crisis! It’s a crisiss CONTEMPORARY MUSIC IS IN CRISIS!”).

20 Michael Rebhahn, ,How to Become a Successful Composer”, przekt. Prasqual, Glissando 13 (2016), nr 28,
s. 121.

21 J. Kreidler, ,, Traktat”, s. 115 (,,Ich bin fiir die «Edition Pdf» statt der «Edition Peters»).
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W glosnym performansie product placement (2008) doprowadzit takze do paralizu nie-
miecka GEMA (odpowiednik polskiego ZAiKS-u) po tym, jak prébowat zarejestrowaé
swoja trzydziestotrzysekundowa kompozycje elektroakustyczna ztozona z 70 200 sam-
pli utworéw innych autoréw*.

Niemniej, zakwestionowanie urzadzenia nowej muzyki nie musi by¢ weale pro-

ste, co podkreslit kompozytor Peter Ablinger:

Pézno, lecz jednak zauwazylem, ze zalezno$¢ muzyki od instytugji: orkiestr, obsady w zespo-
le, akademii, wyksztalcenia, tradycji instrumentalnej, sali koncertowej i muzykologii, jest nie
tylko odpowiedzialna za przyttaczajaca historycznos¢ przedsiewzig¢ muzycznych, lecz ponadto
staje si¢ korumpujaca pulapka dla najnowszej muzyki lub przynajmniej wytwarza atmosferg
przesiaknigta uprzedzeniami wobec kazdego dziatania muzycznego, ktére prébuje chocby cze-
$ciowo obejs¢ te instytucje®.

W przeciwienstwie do sztuk wizualnych krytyka instytucjonalna w muzyce byla
dotad wyjatkiem*. Zdaniem Lehmanna, ograniczony zasi¢g krytyki instytucjonalne;j
w nowej muzyce wynika z centralnej roli wykonawcéw, ktérych dzi§ mozna zastapi¢
ePleyerem®. Czynnikiem sprzyjajacym krytyce instytucjonalnej, a w zasadzie tym,
ktéry ja umozliwit, stata si¢ wicc rewolucja cyfrowa. O ile urodzony w 1959 r. Peter
Ablinger odczuwat silny opér instytucji przed kazdym dzialaniem pozainstytucjo-
nalnym, o tyle pokolenie ,cyfrowych tubylcéw muzyki” nie jest juz zdane na taske
i nietaske wykonawcéw, wydawcéw, festiwali czy radiofonii, co podkreslit Kreidler:

Istniejg zespoty, ktére definiuja nowa muzyke, na przyktad Kwartet Ardittiego, ktory zostal
zatozony po to, by wykonywa¢ nowa muzyke, i jest w tym bardzo profesjonalny. To jest wrecz
projekt zyciowy jego cztonkéw. To znaczy, ze maja oni wielki wplyw na program, jaki wyko-
nuja na festiwalu, co hamuje, na przyktad, obecnos¢ elektroniki w nowej muzyce. Ale to opéz-
nienie nie jest duze. To si¢ zmienito wraz z rewolucja cyfrowa, kiedy naprawdg¢ tanio mozna
wyprodukowa¢ utwor elektroniczny i do tego jeszcze nakreci¢ wideo®.

22 Dokumetacja wykonari utworu product placements Johannesa Kreidlera, http://www.kreidler-net.de/
productplacements-e.html, dostgp 7 I 2024.

23 DPeter Ablinger, ,Due Pratiche”, w: Neue Musik und andere Kiinste, t. 50, red. Jérn Peter Hiekel, Mainz
2010, s. 236 (,,Spit aber doch ist mir aufgefallen, daf§ die Abhingigkeit der Musik von den Institutionen:
Orchester, Ensemblebesetzung, Akademie, Ausbildung, Instrumententradition, Konzertsaal und Musikwis-
senschaft nicht nur verantwortlich ist fiir die erdriickende Historizitit des Musikbetriebs, sondern auch zur
korrumpierenden Falle wird fiir die neueste Musik, oder zumindest ein vorurteilsbelastetes Klima schafft
gegeniiber allem musikalischen Tun welches diese Institutionen auch nur teilweise zu umgehen sucht”).

24 Jako wezesny przyklad takiej krytyki moina wskazaé Ludwig van (1970) Mauricia Kagela, film
muzyczny zrealizowany z okazji dwusetnej rocznicy urodzin Beethovena, w ktérym w karykaturalny
spos6b zostat ukazany rocznicowy przemyst i ogélnie utowarowienie muzyki klasyczne;.

25 ,Radykalne formy krytyki instytucji nie maja skfonnosci do rozpowszechniania si¢ w ich wiasnych
ramach, stworzonych przede wszystkim dla wykonawcéw, muzykéw. Wigkszo$¢ srodkéw Nowej Muzyki
pozostaje do dyspozycji jej aparatu wykonawczego, tak wicc radykalna krytyka instytucji, kwestionujaca
wraz z dzielem réwniez samych muzykéw, musi spotkad si¢ z catkowitym niezrozumieniem i zacigtym
oporem”. H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa, s. 107-108.

26 Cyt. za: Monika Pasiecznik, ,,Cyfrowi tubylcy muzyki”.
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KRYZYS POJECIA NOWE] MUZYKI

Przemiany w nowej muzyce, jej dyskursie i praktyce, w pierwszych dwéch deka-
dach XXI w. ujawnily jeszcze jeden kryzys, do ktérego odniedli si¢ kompozytorzy,
krytycy i teoretycy nowej muzyki: kryzys pojecia nowej muzyki jako kategorii este-
tycznie normatywnej, eurocentrycznej i wykluczajacej.

Historyczne pojecie ,,nowej muzyki” sigga poczatku XX w. i obejmuje muzyczna
awangardg wyrosla z atonalnych i dodekafonicznych poszukiwan Arnolda Schonber-
ga oraz jego uczniéw, w szczegdlnosci Antona Weberna. Nowa muzyka oznaczata ze-
rwanie z tradycja muzyki tonalnej oraz otwarcie si¢ na nowe sposoby organizowania
materiatu muzycznego, a tym samym rozumienia muzyki jako takiej. Termin ,nowa
muzyka” zostat po raz pierwszy uzyty w 1919 r. przez krytyka Paula Bekkera w wy-
ktadzie Neue Musik, w ktérym zajmowal si¢ on odnowieniem zuzytego materiatu
muzycznego i doznan muzycznych”. Wielokrotnie podejmowano proby zawezenia
tego terminu i na przyktad zredukowania go do muzyki powstalej po 1945 roku.
Ostatecznie ,,pluralistyczna koncepcja tego terminu objeta wszystkie te innowacje,
ktére determinujg histori¢ muzyki artystycznej od okoto 1910 roku™.

Dla nowej muzyki innowacja jest wiec konstytutywna i wyznacza horyzont po-
szukiwan jej twércéw, a takze ramy recepcji. Dopdki innowacyjno$é¢ nowej muzy-
ki wiazala si¢ z innowacyjnosciag materialu muzycznego (np. nowe dzwigki, nowe
techniki kompozytorskie, nowe instrumenty), dopdty pojecie nowej muzyki byto
stabilne i zrozumiale. Sytuacja zmienita si¢ wraz z poczuciem deficytu innowacji ma-
terialowych, cho¢ nie jest to jedyny problem, z jakim nowa muzyka si¢ dzi§ mierzy.

Na brak istotnych innowacji materialowych nalozyly sie czynniki kulturowe.
Globalizacja i krytyka pojecia nowoczesnoéci z punktu widzenia dyskursu niean-
tropocentrycznego i dekolonialnego uswiadomily anachroniczno$¢ oraz lokalnos¢
nowej muzyki na tle innych nieeurocentrycznych praktyk i tradycji muzycznych,
a takze wpisang w nia kulturowa hegemoni¢®®. W zglobalizowanym $wiecie nowa
muzyka stanowi zaledwie jedna z awangard, nickoniecznie najbardziej wptywowa, co
podkreslaja komentatorzy spoza Europy?".

Erozja pojecia dokonata si¢ zatem zaréwno w lonie nowej muzyki, jak i na ze-
wnatrz. Ze §rodka dyskursu przeméwil m.in. Michael Rebhahn, alarmujac, ze wielu
mtodych poszukujacych kompozytoréw dystansuje si¢ od Nowej Muzyki:

27 Paul Bekker, ,Neue Musik”, w: Paul Bekker, Newe Musik: Dritter Band der Gesammelten Schrifien,
Stuttgart—Berlin 1923.

28 Lexikon Neue Musik, red. Jorn Peter Hiekel, Christian Utz, Stuttgart—Kassel 2016.

29 Christoph von Blumréder, ,Neue Musik”, w: Zerminologie der Musik im 20. Jahrhundert, red. Hans Hein-
rich Eggebrecht, Stuttgart 1995, s. 299 (,Die pluralistische Auffassung dieses Begriffs schlief3t alle verschie-
denartigsten innovatorischen Stromungen ein, die Kunstmusikgeschichte seit etwa 1910 bestimmen”).

30 Rolando Visquez, ,,The Decolonial Option and the Practice of Listening”, w: Defragmentation.
Curating Contemporary Music, red. Sylvia Freydank, Michael Rebhahn, Mainz 2019.

31 Miedzy innymi George Lewis i Sandeep Bhagwati. Ich argumenty przywotuj¢ w dalszej czgéci tekstu.
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Ta awersja dotyczy muzycznych eksponatéw, ktére manifestuja wiedz¢ na temat dekoracyj-
nego uzycia materiatu bez wzgledu na oryginalno$¢ albo, teleologicznie rzecz ujmujac, bez
wzgledu na konieczno$¢ takich dziatad. Chodzi o kompozycje, ktdre swoja wypolerowana
powierzchownoscia sprawiaja wrazenie doskonalego rzemiosta, o muzyke, ktéra padta ofiara
autoreferencyjnego dzwickowego fetyszyzmu®.

Rebhahn zaproponowal, aby t¢ ,dekoracyjng” muzyke nazywaé Contempora-
ry Classical Music i nie utozsamia¢ jej z Neue Musik. W przeciwienistwie do nowej
muzyki, klasyczna muzyka wspétczesna nie ma ambicji przekraczania estetycznych
granic, lecz tworczo wykorzystuje zdobycze dwudziestowiecznej moderny, dazac do
wlaczenia nowej twérczosci w obieg muzyki klasycznej, z ktdrego nowa muzyka si¢
wyemancypowala, tworzac wlasny obieg festiwalowy.

Z kolei brytyjski muzykolog i kompozytor Martin Iddon zauwazyt tendencj¢ do
podszytych nostalgia nawigzan do ,zlotych czaséw” awangardy, np. przez uzycie hi-
storycznego instrumentarium (jak analogowe syntezatory)®. Awangarda przeksztatca
si¢ w muzyczny styl pozbawiony glebszego namystu nad historycznymi okoliczno-
$ciami powstania tych instrumentéw oraz ich specyficzng aura. Ten rodzaj bezre-
fleksyjnej afirmacji $rodkéw dwudziestowiecznej awangardy i prébe jej restytucji
po postmodernizmie bez jakiegokolwiek krytycznego komentarza Harry Lehmann
nazwal moderng naiwna, ktéra nie ma nic wspdlnego z nowa muzyka’**. Odczucia
Iddona i Lehmanna podzielit kompozytor Trond Reinholdtsen, ktéry z apologety
nowej ztozonosci i muzyki algorytmicznej przemienit si¢ w performera i dyrektora

The Norwegian Opra:

Chwila! Gdzie ja wezesniej styszatem to stowo (,kryzys!!”)? Czy ja sam nie wykrzykiwatem go
ze sceny i na salach seminaryjnych? Czy to stowo nie bylo refrenem kazdego mojego utworu
od przynajmniej dwunastu lat? Kto tu ma problem? Wyglada na to, ze inni kompozytorzy nie
maja tego problemu i sa zrelaksowani. Budza si¢ codziennie o ésmej rano, by cicho i pokornie
kontynuowa¢ prace nad swoimi karierami. CZY WY NIE WIDZICIE, ZE TO KRYZYS?%,

32 Michael Rebhahn, ,Hiermit trete ich aus der Neuen Musik aus”, w: Darmstidter Beitrige zur Neuen
Musilk, red. Michael Rebhahn, Thomas Schifer, t. 22, Mainz 2014, s. 89 (,Am ehesten zielt die Aversion
auf musikalische Exponate, die sich damit bescheiden, eine Sachkunde dekorativer Materialanwendung
zu demonstrieren, ohne nach der Originalitit oder, teleologisch gefragt, nach der Notwendigkeit des
Formulierten zu fragen. Sie gilt Kompositionen, deren polierte Oberflichen allzu kunsthandwerklich
daherkommen — einer Musik, die ungebrochen einem selbstbeziiglichen Klangfetischismus verfallen ist”).

33 Martin Iddon, ,,Still Modern”, w: Darmstidter Beitriige fiir Neue Musik, red. Michael Rebhahn, Thomas
Schifer, t. 25, Mainz 2021, s. 17-26.

34 H. Lehmann, ,Avantgarde heute”, s. 32-35.

35 T. Reinholdtsen, , There Will Be No Critical Reflection”, http://www.thenorwegianopra.no/Trond%20
Reinholdtsen_critical%20reflection.pdf, dostgp 7 12024 (, Wait! Where have I heard this word before
(«Cirisis!!»)? Haven’t I myself repeatedly been screaming it out from the stage and in seminar halls?
Haven't this word been the refrain in every of my pieces from at least 12 years back3? Who is having
a problem here? It seems like other composers are very fine and relaxed. They wake up at 8 am every day
and quietly and humbly continue work on their careers. CAN'T YOU ALL SEE IT’S A CRISIS?”).
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Powotujac si¢ na wybrane przyklady wspétczesnej twérczosci kompozytorskiej,
jak ,performans na nagim ciele, urytmizowane $wiatlo, zapgtlone wideo ze skompli-
kowanymi kontekstami dZzwigkowymi z réznych czesci $wiata” (,eine Performance
an einem nackten Korper, rhythmisiertes Licht, ein im Loop laufendes Video mit
aufwendig produzierten Klangkontexten aus verschiedenen Erdteilen”), Johannes
Kreidler wysunat radykalny postulat likwidacji pojecia muzyki jako takiej:

Prognoza bylaby nastgpujaca: [...] w przysztosci takie pojecia jak ,malarstwo”, ,rzezba”, ,mu-
zyka”, ,teatr” rozplyna si¢. Bedzie mozna dowolnie wybiera¢ sposréd rozmaitych mediéw
i opracowywac je koncepcyjnie®.

Polemizujac z kompozytorem, Lehmann zaproponowal inne rozwiazanie tego
kryzysu:

Wyczerpanie si¢ historycznego pojecia muzyki niekoniecznie prowadzi do transmedialnych
praktyk artystycznych bez granic, lecz raczej do samoswiadomego pojecia muzyki, w ktdre
wpisana jest jego wlasna historia wyréznicowywania sig i przekraczania granic. Jesli potrakto-
waé powaznie sfowa Lachenmanna o ,potrzebie namystu nad pierwotna istota pojecia muzyki
i sztuki europejskiej”, to owa istota lezy w stale towarzyszacej historii muzyki autorefleksji,
a nie po prostu w zmudnym rozwijaniu jakiej$ szczeg6lnie subtelnej estetyki?”.

Z perspektywy postkonceptualnej, transdyscyplinarnej sztuki wspélczesnej na
nowa muzyke spojrzal amerykanski kompozytor i teoretyk Douglas Barrett. Pré-
bujac odnies¢ do muzyki najnowsze koncepcje teoretyczne na temat tego, czym jest
wspodtczesnosé, Barrett stwierdza, ze ,mimo roszczeri do wspélczesnosei, ani sound
art, ani muzyka wspétczesna nie sa wspétezesne w filozoficznym i historycznym sen-
sie tego terminu”®. Barrett zaproponowat wyodrebnienie nowej kategorii ,,muzycz-
nej sztuki wspétezesnej” (Musical Contemporary Art), obejmujacej ,,postformalistycz-
ne muzyczne prakeyki artystyczne, kedre wykorzystuja muzyke jako pole, temat lub
forme; stanowia alternatywe dla nowej i wspotezesnej muzyki, a przez t¢ historio-
graficzng rekonstrukgje staraja si¢ wyartykutowad role muzyki w sztuce wspétczesnej

36 Johannes Kreidler, ,Der aufgeloste Musikbegriff Zerfalls- und Konsolidierungsmomente des Begriffs
der Musik”, Musik & Asthetik 20 (2016) nr 4, s. 94 (,Die Prognose wire: [...] in der kiinftigen Kunst
werden sich Begriffe wie «Malerei», «Bildhauerei», «Musik», «Theater» auflésen. Konzeptionell verfasst,
stehen sie vor der Kontingenz der mannigfachen Medienwahl”).

37 Harry Lehmann, ,,0d wyczerpanego do samo$wiadomego pojecia muzyki”, przekt. Monika Pasiecznik,
Audiosfera. Koncepcje — Badania — Praktyki 1 (2017) nr 5, htep://pracownia.audiosfery.uni.wroc.pl/wp-
content/uploads/2018/03/Audiosfera-1-2017_Lehmann.pdf, dostgp 7 T 2020.

38 Douglas Barrett, ,,Contemporary Art and the Problem of Music: Towards a Musical Contemporary
Art, Twentieth-Century Music 18 (2021) nr 2, s. 223-248 (s. 7) (,despite their respective claims to
contemporaneity, neither sound art nor contemporary music is contemporary in the philosophically
and historically significant sense of the term”). Stosuj¢ podwdjna numeracj¢ stron, gdyz dysponuj¢
wersja tekstu w formacie PDEF, ktérej strony (w nawiasie) nie pokrywaja si¢ ze stronami w czasopismie
Twentieth-Century Music.
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jako miejsca dla wspéiczesnosci™. Z pozoru doé¢ zbiezne z postulatami Kreidlera
wyzwolenia si¢ muzyki z jej medium, refleksje Barretta zmierzaja jednak do kryty-
ki dziatai muzycznych takze spod znaku ,nowego konceptualizmu™®°. Jego negacja
pojecia nowej muzyki ufundowana jest przede wszystkim na krytyce nowoczesnosci
rozumianej blednie jako synonim wspétczesnosci, ktéra odnosi si¢ nie tyle do mo-
dernistycznych poje¢ postgpu i nowego, ile do ztozonej wielosci symultanicznych
historycznych prezentacji*. Zdaniem Barretta, $lepa plamka i najwigkszym proble-
mem nowej muzyki jest jej orientacja na nowos$¢ i definiowanie wspétczesnosci przez
pryzmat innowacyjnosci, ktére nie przystaja do opisu $wiata w fazie pdznego kapita-
lizmu, katastrofy ekologicznej, globalnego cyfrowego nadzoru, a takze nadal zywych
stosunkdéw kolonialnych.

W duchu dyskursu postkolonialnego swoja krytyke pojecia nowej muzyki roz-
wijaja Sandeep Bhagwati i George Lewis, kompozytorzy o nieeuropejskim pocho-
dzeniu kulturowym**. Nazywajac ja ,eurologiczna muzyka artystyczng” (eurological
art music), podkreslaja zakorzenienie nowej muzyki w kulturze Europy®. W imig

39 Ibid., s. 240 (,,[The term defines] post-formalist musical art practices that use music as site, subject, or
form; it stands as an alternative to new and con- temporary music while, through this historiographical
reconstruction, it seeks to articulate a role for music in contemporary art as a site for contemporaneity”).
Zdaniem Barretta ,,muzyczna sztuka wspéiczesna” jest reprezentowana przez takich kompozytoréw,
jak John Cage, Nam June Paik, Yoko Ono, Julius Eastman, Marina Rosenfeld, Alvin Lucier, Laurie
Anderson, Christian Marclay, Pamela Z, Terre Thaemlitz, Laetitia Sonami i Peter Ablinger.

40 Barrett przekonuje, ze co$, co z punktu widzenia mediumicznie zorientowanej nowej muzyki moze
wydawa¢ si¢ ,wywrotowe”, z punktu widzenia innych sztuk juz takie nie jest, co tylko potwierdza
izolacj¢ sceny nowej muzyki od dokonujacych si¢ wkoto przemian. Przykladem utworu, ktéry mégtby
zosta¢ oceniony inaczej z punktu widzenia sztuki i inaczej z perspektywy nowej muzyki, jest Fremdarbeit
Johannesa Kreidlera z 2009 roku. Kompozytor wyszukal podwykonawcéw w Chinach i Indiach
i zlecit im skomponowanie muzyki ,w jego wlasnym stylu”, placac za to niewielka cz¢$¢ otrzymanego
honorarium. Strategia outsourcingu w sztuce si¢ga lat dziewi¢¢dziesigtych XX wieku. Claire Bishop
w ksiazce o sztuce partycypacyjnej wskazuje wiele przykladéw dzialai opartych na delegowaniu
pracy do krajéw o niskich dochodach (m.in. autorstwa Santiaga Sierry): ,Wiele z wymienionych
wezesnych performanséw wiazato si¢ ze znajdowaniem ludzi gotowych do wykonania banalnych czy
upokarzajacych zadan za minimalng ptace”, zob.: Claire Bishop, Szzuczne pickla. Szruka partycypacyjna
i polityka widowni, przekt. Jacek Staniszewski, Warszawa 2015, s. 285-287. Z tego punktu widzenia
performans Fremdarbeir Johannesa Kreidlera nie wydaje si¢ specjalnie nowatorski, cho¢ z perspektywy
nowej muzyki zostal w ten sposéb odebrany i wywotat burzliwa dyskusje.

41 Przywolywany przez Barretta brytyjski filozof i teoretyk sztuki Peter Osborne zdefiniowat wspétczesnosé
jako ,posthistoryczny moment, odr¢bny od nowoczesnosci, ale w pewien sposdb z nia ciagly”
i wyrazajacy ,,nowy rodzaj totalizujacej, lecz immanentnie pe¢knigtej konstelacji relacji czasowych”,
zob.: Peter Osborne, 7he Postconceptual Condition: Critical Essays, New York 2018, 28, cyt. za: D. Barrett,
»Contemporary Art”, s. 230.

42 Osobno nalezaloby wspomnie¢ o krytyce ze strony amerykariskiej kompozytorki Ashley Fure, ktéra
w 2016 r. przebadata archiwum Instytutu Muzycznego w Darmstadt i wykazata, ze nowa muzyka jest
sztuka mezezyzn (biatych). Whnioski z jej badan wywotaly goraca migdzynarodowa dyskusje, ktéra
dotarla réwniez do Polski w postaci pytari o udziat kompozytorek i wykonawezyri w festiwalach muzyki
wspolezesnej. Szczegdtowa dokumentacja projektu Ashley Fure jest dostgpna na stronie: https://
griddarmstadt.wordpress.com/2016/08/14/reflections-on-risk-by-ashley-fure/, dostep 7 1 2024.

43 Sandeep Bhagwati, ,How to Be a Node, a Temporary Abode: Some Ideas on Curating Contempo-
rary Musicking”, w: Defragmentation. Curating Contemporary Music, red. Sylvia Freydank, Michael

MUZYKA 2024/2



OD REWOLUC]JI CYFROWE] DO ZWROTU KURATORSKIEGO 123

wigkszej réznorodnosci Bhagwati zaproponowal uznanie réwnorzednosci takich
okreslen jak:

[...] ,muzyka aktualna” (current music), ,muzyka dzisiejsza” (music of Today) lub bardziej pate-
tycznie ,muzyka naszych czaséw” (music of our time), ,muzyka przysztosci” (future music). To
szczgscie, ze mamy az tyle przymiotnikéw dla muzyki tworzonej w czasie naszego zycia. Jest za-
tem nadzieja, ze ich wielorako$¢ oraz uzycie uchronia je przed akumulacjg tego samego ideolo-
gicznego wydzwicku, ktéry dyskwalifikuje terminy ,,muzyka wspétczesna” i ,nowa muzyka™#.

ZWROT KURATORSKI

W tekscie Dziesiec tez na temat krytyki sztuki (2008) Harry Lehmann opisat pro-
ces stopniowej utraty przez moderng jej z trudem wypracowanej autonomii i powia-
zat to z ostabieniem dawnych kryteriéw oceny dziet:

Skoro takie wyrazne kategorie, jak nowo$¢, postep materiatowy, prawda lub krytyka spoteczna
stracily na atrakcyjnosci i przestaly dziata¢ jako jadra krystalizowania si¢ sadéw estetycznych,
przemienily sie one w zwykle oceny smaku nieucierajace si¢ juz w publicznym sporze. Z po-
wodu tego narastajacego historycznie strukturalnego deficytu sadu, system sztuki sam w sobie
popada w heteronomig®.

yotrukturalny deficyt sadu” zaczyna by¢ rekompensowany nowymi kryteriami
spoza estetyki, na przyktad zwigzanymi ze sprzedaza*®. Na dluzsza mete taki stan
zawieszenia konsensusu co do wartosci sztuki dziata na jej niekorzys¢é:

Skoro kryteria okreélajgce, ktéra sztuka jest udana, a ktéra nie, staly sie catkowicie nieistotne
i utracity moc rozrézniania, waznos¢ sztuki musi by¢ oceniana w inny sposéb. Dlatego coraz
wiecej artystow lansuje si¢ na rynku i pozwala si¢ reprezentowaé agentom. Dlatego w systemie
sztuki wyksztalcit si¢ samodzielny segment menadzeréw kultury, kedrzy reguluja publiczng
dostgpnos¢ sztukit’.

Zdaniem filozofa, menedzerowie dzialaja w imig organizacyjnej efektywnosci oraz
wymiernego zysku ekonomicznego i wizerunkowego, nie za$ w imi¢ sztuki. Inaczej
krytycy, ktdrzy przez prakeyke refleksji o sztuce zabezpieczaja ja przed naduzyciami
rynku. Dlatego postuluje on przyznanie krytyce wigkszej wtadzy w formie autonomii
(finansowej i instytucjonalnej). Filozof nie dostrzegl jednak jeszcze jednej profesii,

Rebhahn, Mainz 2019, s. 35. Samo pojecie ,eurologicznej muzyki artystycznej” narodzito si¢ w kon-
tekscie rozréznienia migdzy ,eurologicznymi” a ,afrologicznymi” podejéciami do muzyki swobodnie
improwizowanej, por.: George E. Lewis, ,Improvised Music after 1950: Afrological and Eurological
Perspectives”, Black Music Research Journal 16 (1996) nr 1, s. 215-246.

44 S. Bhagwati, ,How to Be a Node”, s. 41.

45 Harry Lehmann, ,Dziesi¢¢ tez na temat krytyki sztuki”, przekt. Monika Pasiecznik, Odra 51 (2014)
nr 5, s. 55.

46 Na problem ckonomicznego uwiktania muzyki zwrécili uwage réwniez kompozytorzy: Patrick N. Frank
w performansie 7he Law of Quality oraz Johannes Kreidler w performansie Fremdarbeit.

47 H. Lehmann, ,Dziesie¢ tez”, s. 55-56.
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ktéra realizuje si¢ doktadnie na przecigciu krytyki i managementu. Kryzys sztuki, jej
instytucji i pojecia, to moment, w ktérym na sceng wchodza kuratorzy.

Etymologia stowa ,kurator” (fac. cura — troska, piecza) wskazuje na funkcje
opiekuricza. W ogdlniejszym sensie prawnym ,kurator” to ,wyznaczony przez sad
przedstawiciel osoby niezdolnej do dziatari prawnych” lub ,0soba wyznaczona do
pilnowania intereséw jakiej$ grupy”#. Tak réwniez poczatkowo rozumiana byta rola
kuratora w sztukach wizualnych: jako opiekuna kolekgji, ktéry katalogowat muzeal-
ne zbiory®.

W sztukach wizualnych przelomowym momentem byly lata sze$¢dziesiate XX w.
oraz kryzys instytucji sztuki.

Jedno z najwazniejszych zalozer nowej muzealniczej i instytucjonalnej refleksji glosi, ze kryzys
instytucji sztuki oraz ich demistyfikacja w dekadzie lat 6o. XX wieku uruchomity faficuch pro-
ceséw sublimujacych pozycje kuratorskie. Demistyfikacja dotyczyta nie tylko ujawnienia ide-
ologicznego charakteru muzeum, niejawnych strukeur $wiata sztuki w ogdle. Przygotowywata
grunt pod prakeyke kuratorska poddajaca krytycznej refleksji konteksty produkeji, dystrybucji
i konsumpcji w $wiecie szeuki’®.

Zwiazek pomigdzy kryzysem w nowej muzyce i rozwojem praktyk kuratorskich
widzi takze Brandon Farnsworth:

Jesli badacz teatru Tom Sellar pisze, ze kurator moze dziata¢ jako ,lekarstwo” i ,wielka nadzie-
ja~ dla teatru eksperymentalnego przechodzacego w oczach swojej publicznosci kryzys znacze-
nia, to nie dziwi, ze Nowa Muzyka takze szuka nadziei i uzdrowienia [cure] w kuratorstwies".

Krytyczna refleksja nad tradycyjnymi uwarunkowaniami funkcjonowania muzy-
ki uwidocznita si¢ na wielu polach: w dyskursie festiwalowym, a takze artystycznym
czy naukowym. W ostatnich latach odbyly si¢ konferencje i warsztaty kuratorskies.
Wydano pierwsze ksiazki?. Wielu twércéw — kompozytoréw, muzykéw i dramatur-
géw — zaczeto wlacza¢ do swoich prakeyk twérczych elementy metodologii kurator-

48 ,Kurator”, w: Stownik jezyka polskiego [online], https://sjp.pl/kurator, dostep 7 1 2024.

49 Por.: Brandon Farnsworth, ,,Curating as Mediations Practice: History, Problems and Possibilities”,
Neue Zeirschrift fiir Musik 179 (2018) nr 5, s. 25-27.

50 Marta Kosiriska, ,By¢ moze nie byt kuratorem i nie dziatal w pojedynke”, w: Zawdd: kuraror, red. Anna
Czaban, Marta Kosiniska, Karolina Sikorka, Poznari 2014, s. 15-50.

51 B. Farnsworth, ,,Curating as Mediations Practice”, s. 25 (,If theatre scholar Tom Sellar writes that the
curator can act as «the cure» and a «great white hope» for experimental theatre undergoing a crisis of
relevancy in regards to its public, then it is unsurprising that New Music should also seck hope and
a «cure» in curating’).

52 W 2018 r. na Letnich Kursach Nowej Muzyki w Darmstadt po raz pierwszy w historii zorganizowano
warsztaty Curatorial Experiments, a takze czterodniows konferencj¢ Defragmentation. Curating Con-
temporary Music z udziatem kuratoréw muzyki, sztuk wizualnych i performatywnych oraz artystéw.

53 Brandon Farnsworth, Curating Contemporary Music Festivals: A New Perspective on Musics Mediation,
Bielefeld 2020; Ed McKeon, Heiner Goebbels and the Curatorial Composing after Cage: From Staging
Works to Musicalising Encounters, London 2022; Heloisa Amaral, ,Yearning to Connect. A Short
Introduction to Music Curatorship”, https://www.researchcatalogue.net/view/733406/819883, dostep
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skich. Zwrot kuratorski uwidocznit si¢ réwniez w dydakeyce artystycznej™. Wytwo-
rzyly si¢ dwa réwnolegte obszary badan i praktyk, ktére za Marig Lind mozemy dzi$
zidentyfikowa¢ jako kuratorstwo (curating) i kuratorskos$¢ (the curatorial)®. Pierwsze
odnosi si¢ do pola instytucjonalnego, drugie do artystycznego. Oba nalezy widzie¢
w pewnej relagji i faczy¢ z przemianami w muzyce ostatnich lat.

W polu czysto artystycznym poszukiwania muzyczne poszerzyly si¢ o nowe stra-
tegie krytyczne. Koncert jako instytucja stat si¢ polem kuratorskich eksperymen-
tow*®. Publicysci zacz¢li pisa¢ o boomie na nietypowe wydarzenia muzyczne i o ,,wy-
sadzeniu w powietrze sali koncertowej”s7. Takie projekty, jak Liquid Room (2009-)
Ensemble Ictus, Torso (2013) i Time to Gather (2016) Marina Formentiego, Kunsthalle
Jor Music (2018) Ariego Benjamina Meyersa, Lécole de la claque (2017) Billa Dietza
czy Maszyna koncertowa (2020) Rafata Zapaly, zmierzaly do ujawniania i problema-
tyzowania schematéw poznawczych i percepcyjnych wpisanych w koncert i obej-
mujacych to, jak muzyka jest tworzona, prezentowana, stuchana i w konsekwencji
rozumiana, w relacji do przestrzeni i czasu wykonania, a takze rytualéw czy podziatu
6l w procesach tworzenia i recepcji dziet.

Podejécie kuratorskie wida¢ takze w utworach ufundowanych na krytyce instytu-
cjonalnej, jak Product Placement i Fremdarbeit Johannesa Kreidlera czy 7he Norwe-
gian Opra Tronda Reinholdtsena. Norweski kompozytor zorganizowal w 1. 2009-14
kilka premier swoich muzyczno-scenicznych utworéw w matym mieszkaniu w cen-
trum Oslo, kedre oglosit siedzibg nowej instytucji: The Norwegian Opra. W ma-
nifescie zatozycielskim Reinholdtsen wyrazil che¢ przeskalowania wagnerowskiego
Bayreuth do rozmiaréw malego pokoju, a instytugji teatru operowego ze wszystkimi
dziatami — do wiasnej osoby*®.

7 1 2024; M. Pasiecznik, Od prezentowania dziel. Wszystkie prace sa rozprawami doktorskimi ich
autoréw, zajmujacych si¢ nie tylko badaniem, lecz takie samym kuratorstwem.

54 Od 2020 r. na Akademii Muzycznej w Bazylei dzialajg studia podyplomowe Curating Contemporary
Music, pos$wigcone profesjonalizacji prakeyki kuratorskiej muzykéw, dramaturgéw, pedagogéw
muzycznych, muzykologéw, producentéw, dziennikarzy muzycznych. Seminarium prakeyk
kuratorskich od kilku lat prowadza takze Heloisa Amaral w Konserwatorium Muzycznym w Hadze
oraz Ed McKeon na Goldsmisths, University of London.

55 Kuratorstwo oznacza techniki organizacji i zarzadzania instytucjami lub festiwalami. Kuratorsko$¢
z kolei, jak pisze Maria Lind, jest ,bardziej wirusowa obecnoscia, na ktéra sktadaja si¢ procesy
nadawania znaczen i relacje migdzy obiektami, ludZmi, miejscami czy ideami, obecnoscia, ktéra stara
si¢ tworzy¢ tarcia i forsowa¢ nowe idee” (,a more viral presence consisting of signification processes
and relationships between objects, people, places, ideas, and so forth, that strives to create friction and
push new ideas”), zob.: Maria Lind, ,, The Curatorial” w: Selected Maria Lind Writing, wyd. Brian Kuan
Wood, Berlin 2010, s. 64.

56 M. Pasiecznik, Od prezentowania dziet.

57 Julia Cloot, ,Die Implosion des Konzertsaals: Konzertformate im Musikleben heute”, Neue Zeitschrift
Siir Musik 177 (2016), nr 2, s. 20-25.

58 Trond Reinholdtsen, ,Die Geburt des Opra durch die Krise der zeitgendssischen Musik: The Norwegian
Opra”, http://www.thenorwegianopra.no/postl.html, dostgp 7 I 2024.
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Kompozytorzy i wykonawcy chetnie uzywaja jako materialu kompozytorskiego
zasobéw archiwalnych, niektérzy podjeli si¢ tez wygenerowania fikcyjnego materiatu
quasi-archiwalnego. W obu przypadkach chodzi o ukazanie granic wiedzy oraz struk-
tur my§lenia o muzyce. ,Impuls archiwalny” odnajdziemy w twérczo$ci m.in. Jenni-
fer Walshe, Julii Eckhardt, Ashley Fure, Francois Sarhana, Larsa Petera Hagena czy
Celeste Oram. Mozna go takze dostrzec w licznych ostatnio dziataniach artystycz-
nych inspirowanych dorobkiem Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia w War-
szawie. Eckhardt i Fure postanowily przyjrze¢ si¢ historii i wspétczesnosci awangardy
muzycznej pod katem obecnosci kobiet. W ramach wspédtpracy z brukselska galeria
Q-O2 Eckhardt przeprowadzita na ten temat wywiady ze 155 artystkami i artystami.
Wyniki swojej ankiety opracowata w publikacji 7he Second Sound. Conversations on
Gender & Music®. Z kolei Fure przebadata w tym celu archiwa Miedzynarodowego
Instytutu Muzycznego w Darmstadt. Dane utozyta w grafiki i wykresy, nastgpnie zor-
ganizowala cykl debat. Rezultatem jej projektu byta nie tyle kompozycja muzyczna,
ile ruch spoteczny GRID (Gender Relations in Darmstadt), a nastgpnie GRINM
(Gender Relations in New Music).

W strong zmyslenia i historii kontrfaktycznych poszli z kolei Jennifer Walshe
i Frangois Sarhan. Walshe opracowata fikcyjne archiwum irlandzkiej muzyki awan-
gardowej Historical Documents of the Iris Avant-Garde (2015)°
pozytorki rézni artysci stworzyli fikcyjne kompozycje, nagrania, teksty i dokumenty.

. Na zaproszenie kom-

Powstala w ten sposéb muzyka zostata udostgpniona na iTunes i Spotify. Sarhan
natomiast przyjat fikcyjng tozsamos¢ profesora Henry'ego Jacques'a Glagona, ktd-
rego uczynit autorem Lencyclopédie du Professeur Glagon (2011-), stale rozwijanej
i obejmujacej m.in. muzyke, filmy, zdjecia, ksiazki, wyktady, przedstawiajacej fikcyj-
ne artefakty, fantastyczne zwierzgta, biografie nieistniejacych muzykéw i budujacej
miedzy nimi wyimaginowang sie¢ relacji®’.

Swiadomo$¢ kuratorska widaé takze w projektach opartych na badaniach arty-
stycznych (artistic research), ktére muzykolog Michael Kunkel scharakteryzowat jako
»wytwarzanie nowej wiedzy przez procesy artystyczne” (,durch kiinstlerische Ver-
fahren neues Wissen zu produzieren”)¢>. Na badaniach artystycznych swoje dziata-
nia opieraja cho¢by pianistka Heloisa Amaral, §piewaczka Barbara Kinga Majewska,
kompozytorzy Patrick N. Frank, Jennifer Walshe i James Saunders oraz socjolog

59 The Second Sound. Conversations on Gender ¢ Music, red. Julia Eckhardt, Leen De Graeve, Brussels
2017.

60 Jennifer Walshe, Historical Documents of the Irish Avant-Garde, http://www.aisteach.org/, dostep
712024,

61 Projeke stale si¢ rozwija i przyjmuje rozmaite formy, jak m.in. internectowa Wikiglacon, https://
wikiglacon.org/, dostep 7 1 2024.

62 ,Protein und Perotin. Gesprich tiber Kiinstlerische Forschung mit Michael Kunkel”, w: Programmbuch
der Darmstiidter Ferienkurse fiir Neue Musik, red. Sylvia Freydank, Jiirgen Krebber, Thomas Schifer,
Gerard Scheige, Mainz 2018, s. 101.
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Michat Libera, kurator projektu Avant Avant Garde (2014), badajacego eksperymen-
talne praktyki muzyczne w czasach przed nowoczesnoscia. Avant Avant Garde Libera
opisat jako ,anachroniczng podréz po muzycznych eksperymentach przed XX wie-
kiem”, stawiajac teze, ze

[...] nie ma czego$ takiego jak nowa muzyka. I nigdy nie byto. W przeciwnym razie — kiedy
mogla si¢ ona zacza®? W 1766 r., kiedy futurystyczne maszyny do produkeji hatasu zostaty
zaprojektowane przez Donato Stopaniego w teatrze Drottningholm w Sztokholmie? A moze
kilkadziesiat lat wczesniej, gdy podwaliny muzyki minimalistycznej w postaci tonéw kom-
binowanych zostaly opisane przez Giuseppe Tartiniego? Czy moze w wicku XIII, kiedy Ca-
gc’owska idea ,przypadku” zostata zawarta w legendarnych figurach logicznych Raymonda
Llulla? Czy jeszcze weze$niej?®

Libera zaprosit do wspétpracy kilkunastu muzykéw, kompozytoréw i muzykolo-
gbéw, ktdrzy razem z nim podjeli si¢ poszukiwania odpowiedzi na tak postawione py-
tanie, tropigc praktyki eksperymentalne w partyturach, rycinach i traktatach powsta-
tych na wiele wiekéw przed ukuciem takich terminéw, jak ,nowy”, ,wspétczesny”,
seksperymentalny” czy ,,awangardowy”. Rezultatem tych poszukiwan byl program
koncertu-instalacji ztozony z utworéw specjalnie zaméwionych do projektu, oraz re-
konstrukeji dawnych eksperymentéw. Oprécz koncertéw czescia Avant Avant Garde
bylo réwniez monograficzne wydanie magazynu muzycznego Glissando — zawarte
w nim teksty poszerzaly wiedz¢ na temat tych prakeyk i kontekstualizowaly prezen-
towane na koncertach prace artystyczne®.

Przemiany w nowej muzyce, kryzys jej instytucji i pojecia wywolane przez rewo-
lucj¢ cyfrowa oraz zmieniajace si¢ prakeyki kompozytorskie, wykonawcze i percep-
cyjne wytworzyly wigc, nieco paradoksalnie, nowe pole mozliwosci, ktére zarysowato
si¢ juz catkiem wyraznie w dziataniach wielu protagonistéw sceny muzycznej — za-
réwno kompozytoréw, jak i wykonawcéw oraz kuratoréw. Zwrécit na to uwage m.in.
kompozytor i kurator Lars Petter Hagen:

W ostatnich dekadach granice migdzy rolami artysty i kuratora w bardzo otwartym polu mu-
zyki staly si¢ rozmyte. Wielu muzykéw wiacza strategie kuratorskie do swojej pracy. Zaréw-
no strategie kuratorskie, kompozytorskie, jak i performatywne obejmuja metody wspétpracy,
interdyscyplinarno$¢, adaptacje, inscenizacjg archiwéw, pracg z kontekstem jako parametrem
kompozytorskim, rozwdj serii koncertowych i alternatywnych instytucji®.

63 Michal Libera, Avant Avant Garde, komentarz do projekeu, http://patakaind.blogspot.com/2013/06/
avant-avant-garde-2.html, dostgp 7 1 2024.

64 Glissando 11 (2014) nr 24.

65 Lars Petter Hagen, ,Introduction: Defragmentation — Curating Contemporary Music”, OnCurating
44 (2018), s. 4 (,In recent decades, the borders between the roles of the artist and the roles of the
curator in the very open-ended «field of music», are also increasingly blurred. Many musicians include
curatorial strategies in their work. Both curatorial, compositional and performative strategies include
collaborative methods, interdisciplinarity, appropriation, staging archives, working with context as
a compositional parameter, development of concert series and alternative institutions”).
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Rozwdj tych strategii wynika z poszukiwari artystycznych i wyznacza, jak to ujat
Hagen, nowy etap rozwoju sceny muzycznej, faczac si¢ z postulowanym przez Leh-
manna ,,podniesieniem stopnia samoobserwacji sztuki w systemie sztuki”®. Mozna
tu widzie¢ faficuch przyczyn i skutkéw, ewolucje prakeyki i refleksji artystycznej, dla
ktérej waznym kontekstem okazaly si¢ takze przemiany technologiczne. Staratam si¢
naszkicowa¢ zwiazki migdzy poszczegélnymi zwrotami, ktére stanowa tlo dla tych
przemian.
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FROM THE DIGITAL REVOLUTION TO A ‘CURATORIAL TURN . CHANGES IN NEW
MUSIC IN THE EARLY DECADES OF THE TWENTY-FIRST CENTURY

The growing critical interest in the conditions of new music production and reception,
observable in composers’ attitudes over the last several years, as well as the first academic pu-
blications, symposia, and educational projects dedicated to the subject of musical curatorship
— both indicate a curatorial turn in new music. Apart from attempting to prove that such
a turn has indeed taken place, the paper examines, first and foremost, the circumstances in
which curatorial awareness has developed in new music. The author demonstrates the funda-
mental significance for this phenomenon of technological and aesthetic transformations that

MUZYKA 2024/2



OD REWOLUC]JI CYFROWE] DO ZWROTU KURATORSKIEGO 131

have taken place in the first decades of our century. The ‘curatorial turn’ in music has been
a consequence of this complex process triggered in the music world by, and in connection
with, the digital revolution. Using examples from the most recent output of composers and
the aesthetic debates that accompany those developments, the author reconstructs the key
stages of this process: the digital turn and the shifts in aesthetic content, as well as in con-
ceptual and performative practices, which eventually undermined the relevance of musical
institutions’ hitherto mode of operation and then the very concept of new music as defined
by progress in musical material. All this has led to an ontological and axiological crisis, which
paradoxically opened up a space for new roles and artistic strategies. The crisis in music, as
in other arts, thus proves conducive to the rise of curatorial awareness. The author seeks to
indicate the causes and sources of new artistic practices by placing them in the context of
the developmental logic of new music. A study of the multidimensional cause-and-effect
relations that shape the face of contemporary music improves our understanding of the non
-accidental character of many composers’ and curators’ activities, which are a response to the
most topical questions posed by the new music scene of today.
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