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aBsTRAKT: W centrum rozwazan w tym eseju znajduje

si¢ pytanie o to, czy eksperyment/owanie w sztuce jest
wartoscia sama w sobie? By na nie odpowiedzie¢, nalezy
przytoczy¢ teoretyczne ustalenia Alana Kaprowa dotyczace
eksperymentu jako swego rodzaju imperatywu twor-
czego. Oméwienie propozycji teoretycznych Johna Cage’a,
Michaela Nymana i Alvina Luciera w odniesieniu do defi-
niowania muzyki eksperymentalnej stanowi wprowadze-
nie do prezentacji muzycznych eksperymentéw Leszka
Mozdzera — kompozytora i pianisty, ktdry od lat poszukuje
nowych $rodkéw wyrazu artystycznego poza obszarem
tradycyjnej tonalnosci. Zwienczeniem tej drogi jest album
Beamo, nagrany z Larsem Danielssonem i Zoharem Fresco,
na kedrym artysta wykorzystat trzy fortepiany: w stroju
440 Hz, 432 Hz oraz specjalnie dla niego zbudowany for-
tepian dekafoniczny.

asstraAcT: At the heart of chis essay is the question

of whether experiment/ation in art is a value in itself. In
order to answer it, Alan Kaprow’s theoretical thoughts on
experiment as a creative imperative are looked into. A dis-
cussion of the theoretical suggestions put forward by John
Cage, Michael Nyman and Alvin Lucier as to defining
experimental music serves as an introduction to the pre-
sentation of the musical experiments conducted by Leszek
Mozdzer — a composer and pianist who has been searching
for new means of artistic expression outside the realm

of traditional ronality for years. His journey has culminated
in the album Beamo, recorded with Lars Danielsson and
Zohar Fresco, on which the artist plays three different
pianos: A = 440 Hz, A = 432 Hz, and a bespoke piano with
decaphonic tuning.

stowa kLuczowe: sztuka eksperymentalna, muzyka ekspery-
mentalna, Leszek Mozdzer, 440 Hz versus 432 Hz, fortepian
dekafoniczny, Beamo
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Intro
Czy eksperyment/owanie w sztuce jest warto$cia sama w sobie? Czasem
eksperymenty konczace si¢ artystyczna porazka moga by¢ niezwykle inspi-
rujace, innym razem moga wydawac si¢ rodzajem idée fixe, keora — tak jak
prakeyki alchemiczne — moze doprowadzi¢ do utopijnego czy wrecz mania-
kalnego dzialania, skutkujacego watpliwym z punkeu widzenia artystycz-
nego i estetycznego rezultatem. Jednoznacznie pozytywne wartosciowanie
postawy eksperymentatorskiej nalezy poddaé¢ namystowi krytycznemu.

Rozmawiajac wielokrotnie ze Zbigniewem Rybczynskim, poru-
szaliSmy motyw eksperymentu i eksperymentowania jako swego rodzaju
imperatywu twérczego'. Z jednej strony poszukiwanie, czyli prowadze-
nie systematycznych badan majacych na celu odkrycie czego$ niezna-
nego, dotychczas nieodkrytego, z drugie strony ,nagle ol$nienie”, trudne
do racjonalnego wyjasnienia. To rodzaj iluminacji, kedra nastepnie jest pod-
dawana mozolnej obrobce zaréwno warsztatowej, formalnej, jak i myslo-
wej, konceptualnej. Artysta to przeciez ktos, keo jak rzemieslnik potrafi co$
wykona¢, wykorzystujac medialne narzedzia, ale jest tez sSwiadomy tego, jak
si¢ nimi postugiwaé, dysponuje wiedza i umiejgtnosciami analitycznymi.
Tak bylo i ciagle jest w wypadku nieztomnego eksperymentatora, jakim jest
tworca Tanga (1980). Jego postawa moze by¢ swego rodzaju wzorcem arty-
sty, dla ktorego eksperymentowanie to istota dzialalnosci tworczej, przy
jednoczesnej swiadomosci, ze nike i nigdy nie moze by¢ pewny rezultatow,
jakie przyniesie konkretne dzialanie artystyczne czy badawcze.

Tak méwit Rybezynski: ,,Najwazniejszy jest eksperyment. Zawsze
miatem takie podejrzenie, ze wielkie pomysly nie przychodza ot tak sobie
— moze z wyjatkiem Newtona, Einsteina — wszystkie odkrycia, wyna-
lazki powstawatly w wyniku pracy eksperymentalnej. Jezeli budzimy si¢
rano i wydaje si¢ nam, Ze mamy co$ waznego do zakomunikowania reszcie
swiata, to jestesSmy naiwni, bo najczesciej przekazujemy tylko to, co wezes-
niej uslyszelismy, tylko juz zapomnielismy, ze to gdzie$ ustyszelismy.
Zawsze wychodzitem z zalozenia, ze jesli cos dobrze opanujemy i zreali-
zujemy bez tego elementu tajemnicy, tego co nazywamy eksperymentem,
to w gruncie rzeczy robimy tylko kopi¢. Odkrycie moze nastapi¢ jedynie
w wyniku pracy eksperymentalnej””.

Cho¢ traktowanie eksperymentu jako gléwnego motywu napedza-
jacego poszukiwania tworcze moze by¢ uznane za absolutyzowanie tylko
jednego z wielu powoddw, dla kedrych artysci tworza swoje dziela, to nalezy

1 Zob. P. Zawojski, Nim kamera znowu ruszy. Rozmowa ze Zbigniewem
Rybczyriskim, w: tegoz: Wielkie filmy przetomu wiekow. Subiektywny przewodnik,
Krakéw 2007, s. 263—278; tenze, Nie przegapic olsnienia. Piotr Zawojski
rozmawia ze Zbigniewem Rybczynskim, ,Format” 2023, nr 91, s. 18-29.

2 Tenze, Nim kamera znowu ruszy, dz. cyt., s. 276.
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pamigtad, ze istote takiego podejscia do proceséw wytwarzania artefak-
tow charakteryzuje wpisanie went immanentnie widma porazki arty-
stycznej. Eksperyment/owanie nie jest wartoscia sama w sobie, licza si¢
przeciez rezultaty takiej postawy, konkretne realizacje. A te, zrodzone

z poszukiwania nowych/nowatorskich rozwiazan formalnych, zawiera-
jacych oryginalne przekazy, nie zawsze — czy raczej niezmiernie rzadko
— mozna uznaé za odkrywanie nowych jakosci w sztuce. To jednak jest
wlasnoscia filozofii eksperymentowania, stanowi jej fundament.

Leszek Mozdzer, wybitny pianista i kompozytor, od lat poszuku-
jacy nowych srodkow wyrazu artystycznego, w swoich wypowiedziach
(wywiady, felietony, odautorskie komentarze do wiasnych, i nie tylko,
poczynan) bardzo czesto porusza zagadnienie roznic migdzy strojem
440 Hz a 432 Hz. Wspdlpracujac z grupa naukowcow, przyczynit si¢
do zbudowania nowego instrumentu — fortepianu dekafonicznego. O jego
eksperymentach w tym zakresie, jako — w mojej ocenie — niezwykle cie-
kawych poszukiwaniach artystycznych, ale potowicznie tylko, a moze
wrecz catkowicie, nieudanych, chciatbym napisa¢ wiecej w dalszych par-
tiach tego eseju. Powstale nagrania i koncertowe prezentacje mozliwosci/
ograniczen tego instrumentu zamierzam potrakcowac jako specyficzny
przypadek eksperymentu, keéry majac walor nowatorskich poszukiwan
w domenie muzycznej, okazuje si¢ — przede wszystkim z perspektywy
stuchacza — nieudany. Préba podwazenia fundamentalnych zalozen,
na ktdrych opieraja si¢ powszechnie obowiazujace kanoniczne regula-
¢je tonalne w zakresie muzyki, to niezwykle ambitne przedsiewziecie
zar6wno na poziomie teoretycznym, jak i w wymiarze konkretnych reali-
zacji muzycznych, czego dowodem jest plyta Beamo (2024), nagrana wraz
z Larsem Danielssonem i Zoharem Fresco.

Zapewne to supertrio mogloby nagra¢ kolejna plyte w wypracowa-
nym przez lata stylu — zadawalajacym zaréwno krytykéow, jak i stucha-
czy — lecz niespokojny duch i imperatyw tworczy, przede wszystkim
Mozdzera, sktonit ich do ryzykownego kroku, wkroczenia w zupelnie
nowe obszary muzyczne. Tak postgpuja wybitni artysci, choé nie zawsze
przynosi to nie tylko wymierne korzysci (artystyczne, rynkowe, wizerun-
kowe), czasem przeradza si¢ w dotkliwa porazke. Dodam tylko, ze moze
ona, mimo wszystko, by¢ zrédlem inspiracji dla innych oraz dowodem
na eksploracje niezbadanych dotychczas obszaréw. Cho¢ postawa ekspe-
rymentatorska nie jest warto$cig sama w sobie, to bez artystow, kedrzy ja
reprezentuja, trudno byloby sobie wyobrazi¢ zmiany i przeobrazenia oraz
zywotnos¢ sztuki.

Rozwazania artysty oraz jego prakeyka kompozytorska i wykonaw-
cza s3 niezwykle interesujaca proba zmierzenia si¢ z wyzwaniami dotych-
czas niepodejmowanymi. Poszukiwaniem nowych obszaréw ekspresji,
eksperymentem obejmujacym zaréwno zbudowanie nowego instrumentu,
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jak i konceptualizacji eksperymentéw myslowych w postaci czegos,

co mozna by nazwac¢ ,,mala teoria”. Powstaje jednak przy tym podsta-
wowe pytanie: na ile te poszukiwania i konkretne realizacje muzyczne
mozna uzna¢ za udane i satysfakcjonujace: tak kompozytora i genialnego
pianiste, jak i — by¢ moze przede wszystkim — odbiorcéw jego tworczosci,
stuchaczy. Do tych kwestii powrdce w dalszej czgsci eseju.

Rozpisatem ten tekst na czg¢sci odpowiadajace tradycyjnemu
podzialowi temperowanemu oktawy na dwanascie dzwigkdw, uzywajac
tylko nazw dzwigkdéw gléwnych (nie wliczam w to Intro i Outro). Pomyst
(i jego realizacjg) zastosowania innego podziatu (dekafonicznego) trakeuje
jako niezwykle inspirujace przedsiewziecie eksperymentalne w sensie nie
tylko muzycznym, ale takze konceptualnym i artystycznym. Jego rezul-
tat wydaje mi si¢ jednak niezwykle problematyczny, by nie powiedzie¢:
po prostu nieudany. Nie jestem muzykologiem, moja wiedza na temat
teorii muzyki jest tylko wynikiem fascynacji dyletanta, ktory jednak
postanowit (z mitosci do muzyki) zaja¢ si¢ tym problemem. To wylacznie
glos amatora, czyli prawdziwego mito$nika znajdujacego przyjemnosé
w poszukiwaniu senséw w dzialaniach na pierwszy rzut oka pozbawio-
nych sensu. Kogos, kto pragnie zrozumie¢ ten wysoce abstrakcyjny $wiat,
jakim jest muzyka. A tej przeciez blisko do matematyki. To réwniez wyraz
szacunku dla ludzi, ktdrzy tworza muzyke — kompozytoréw i wykonaw-
cow. Moze to tez proba pisania eksperymentalnego, odejscia od para-
dygmatycznego sposobu konstruowania ,,dyskursu naukowego”. Moze
udana, a moze nie. Porazka jest przeciez wpisana w poczynania kazdego,
kto pragnie eksperymentowac.

C
»Swiat jest pefen artystéw, niektérzy z nich sg catkiem dobrzy. Ale ekspe-
rymentatorow jest niewielu. Czolowe style awangardowe wspotczesnosci
zajmuja si¢ czyms$ innym”™?. Tak pisat Alan Kaprow w klasycznym juz dzi$
tekscie opublikowanym w 1966 roku, w keorym dokonujac przegladu
waznych (wtedy) trendéw i kierunkdw szeuki wspodlczesnej, takich jak
abstrakcyjny ekspresjonizm, op-art, pop-art, ob-art, asamblaz, malarstwo
hard-edge i color field, zwracal uwage na ich antytetyczny w stosunku
do eksperymentowania charakter. Dla Kaprowa te réznorodne tendencje
reprezentowaly cos, co okresla si¢ mianem ,,sztuki artystycznej” (art art).
Cho¢ zapewne nie jest to sformulowanie jednoznaczne, wskazuje jednak
pewien typ postawy artystycznej i estetycznej skupionej na wyrazaniu
doswiadczen, wizji i emocji tworcow. Dzialo si¢ to takze w obrebie awan-

3 A. Kaprow, Experimental Art, w: tegoz: Essays on the Blurring of Art and Life,
red. J. Kelly, Berkeley—Los Angeles—London 2003, s. 66. Jesli nie zaznaczono
inaczej, wszystkie przeklady wlasne.
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gardy, kedra jednak rzadko kierowala swoja uwage w strong postaw eks-
perymentatorskich, powtarzajac przy tym znane schematy oraz czerpiac
z tradygji 1 historii, nawet jesli czgsto odnosita si¢ do niej krytycznie®.

Przeciwienstwem postawy wielu artystow zaliczanych do nurtow
awangardowych byly dla niego cykle obrazéw Roberta Rauschenberga
White Paintings (1951) oraz Black Paintings (1951-1953). Co ciekawe,
ten pierwszy zostal wykorzystany w trakcie prezentacji Theater Piece
No. 1(1952) Johna Cage’a w Black Mountain College, czesto uznawanej
za pierwszy historycznie happening. Cage z kolei twierdzil, Ze staly si¢
one inspiracja do stworzenia kompozycji 4’337 (1952). Wspominam o tym
dlatego, ze za moment chcialbym odwola¢ si¢ do koncepcji Cage’a. On
sam wydaje si¢ wrecz ikoniczna postacia wiecznego eksperymentatora, ale
i tworcy awangardowego, co paradoksalnie splata te — wedlug Kaprowa —
przeciwstawne tendencje, dzialajac i tworzac w tak réznych obszarach, jak
muzyka (czy — szerzej — sztuka dzwigku i jego braku), teoria muzyki oraz
teoria sztuki, filozofia, taniec, happening, sztuki wizualne, poezja. Jego
artystyczny dorobek twérczy jest imponujacy i ciagle aktualny, by¢ moze
zreszta racj¢ ma Jerzy Kutnik, kedry stwierdzil, ze Cage jest ,jednym z naj-
wazniejszych myslicieli naszego [ubieglego — P.Z.] stulecia™.

Alan Kaprow, wskazujac falszywa eksperymentalno$¢ sztuki wsp6l-
czesnej, podkreslal, ze prawdziwa sztuka eksperymentalna to rodzaj
»przygody”, proba stworzenia czego$, czego nigdy wczesniej nie doko-
nano, uzycie metody nigdy wczesniej niezastosowanej, Swiadomosé
nieprzewidywalnosci ostatecznego rezultatu, podkreslanie znaczenia
procesu tworczego, a nie skoniczonego artefaktu. Nieprzewidywalnos¢,
efemerycznos¢ oraz podkreslenie roli uczestnika — dzis powiedzieliby-
$my: interaktora albo vusera — to cechy charakeeryzujace dziela sztuki eks-
perymentalnej. Jej istota jest fundamentalna niepewnos¢, watpienie, ale

4 Interesujaco omawia te zagadnienia Lukasz Bialkowski (Experiment and ,Art
Art”. From Uncertainty to Imitation, ,Art Inquiry. Recherches sur les arts”
2020, t. xx11, s. 143-155). Autor wskazuje genealogie eksperymentowania
artystycznego, poczynajac od koncepcji ,powiesci eksperymentalnej”
Emile’a Zoli i dowodzac, ze w procesie historycznego rozwoju stat si¢ on
»specyficzng forma stylistyczna”, ,,stylem sztuki”, co paradoksalnie zbliza takie
prakeyki do ,,sztuki artystycznej”.

5 J. Kutnik, Johna Cage’a Cos i Nic, ,Literatura na Swiecie” 1996, nr 1-2, s. 59.
W tym numerze periodyku znalazly si¢ thumaczenia tak istotnych tekstow
Cage’a, jak: 45’ dla prelegenta; O Robercie Rauschenbergu, artyscie i jego
dziele; Nieoznaczonosc; Przeludnienie i sztuka. Niezwykla réznorodnosé
spojrzen na dokonania Cage’a zawiera publikacja zbiorowa Cage. Czlowiek.
Dzieto. Paradoks pod redakcja Marka Chotoniewskiego i Barbary Boguni
(Krakow 2014). Warto takze przywotaé jedyna bodaj monografi¢ twérczosci
Cage’a napisang przez polskiego autora — zob. J. Luty, John Cage. Filozofia
muzycznego przypadku, Wroctaw 2011.
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i organiczna potrzeba mierzenia si¢ z wyzwaniami dotad niepodejmowa-
nymi w $wiecie sztuki, co zbliza tego typu postawe do dziatania w obszarze
nauki. Notabene zwiazki sztuki i nauki (art and science), udokumentowane
chociazby w publikacji Stephena Wilsona®, sa dowodem na to, ze zaréwno
naukowcy, jakiarty$ci — razem i osobno — naleza do grupy twérczych
0s0b, dla kedrych eksperymentowanie jest jednym z podstawowych
wyznacznikéw dziatania.

Amerykanski artysta i teoretyk, prekursor happeningu oraz sztuki
environment, przypominajac semantyczne konotacje pojecia ,,ekspery-
ment”, zwracal uwagg, ze w swojej istocie odnosi si¢ ono do ,,testowania”
i ,wyprobowywania” pewnych obowiazujacych zasad. Te s3, rzecz jasna,
potrzebne jako kodyfikatory norm twérczosci i dyskurséw im poswigco-
nych, jednoczesnie jednak domagaja si¢ wrecz nieustannego kwestiono-
wania oraz podwazania. Tylko taka postawa daje obietnice artystycznego
— czy naukowego — sukcesu, przy czym ma w sobie wpisane widmo
porazki. Kim zatem s3 artysci eksperymentalni? Alan Kaprow proponuje
taka wykladnie: ,Mozna teraz zaproponowac nieco pelniejsza charakte-
rystyke artystow eksperymentalnych. Zazwyczaj mowia oni, ze tworza
sztuke, niezaleznie od tego, co krokolwiek o niej mysli. Ale nie beda tego
pewni az do okreslonego momentu w przyszlosci, podczas gdy artysci
sztuki (art artist) wiedza, ze zawsze tworza sztuke, dobra czy z1a. Jesli
artysci eksperymentalni od czasu do czasu méwia, Ze to, co robia, nie jest
sztuka albo Ze jest nig i zarazem nig nie jest, nalezy to rozumie¢ jako ironig¢
podkreslajaca nature ich watpliwosci. Poniewaz przemawiaja jako artysci

do innych artystéw i kryeykéw™”.

D
Po tym fragmencie dotyczacym problematyki definiowania sztuki
eksperymentalnej chcialbym teraz réwnie skrotowo przywotaé trzech
kluczowych autoréw, kedrzy starali si¢ zarysowad horyzont teoretyczny
muzyki eksperymentalnej, czyli Johna Cage’a oraz Michaela Nymana
i Alvina Luciera. Zapewne nalezaloby réwniez wspomnie¢ o dzialal-
nosci Pierre’a Schaeftera, uzywajacego pojecia musique expérimentale
na poczatku lat pigédziesiatych ubieglego stulecia w odniesieniu do dzia-
falnosci Groupe de Recherche de Musique Concrete, czyli twdrcow
muzyki konkretnej i elektronicznej.

Dwa fragmenty zamieszczone w wyborze pism Cage’a Silence®,
zatytutowane Experimental Music: Doctrine (1955) oraz Experimental

6 Zob. S. Wilson, Information Arts. Intersection of Art, Science, and Technology,
Cambridge, MA—London 2002.

7 A. Kaprow, dz. cyt., s. 74.

8 Zob.]. Cage, Silence. Lectures and Writings, Middletcown—Connecticut 1961.
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Music (1957), napisane mniej wiecej dekade wezesniej niz propozycje
Alana Kaprowa, niewatpliwie wplynely na ksztalt jego koncepcji sztuki
eksperymentalnej. To u Cage’a pojawia si¢ po raz pierwszy tak silnie
wyeksponowana dystynkcja: muzyka awangardowa — muzyka ekspe-
rymentalna. Ta pierwsza, cho¢ czesto przyjmuje ekstremalna pozycje,
to jednak czyni to w ramach okreslonej tradycji (badz réznych tradygji).
Kompozytorzy awangardowi poszukuja innowacyjnych rozwiazan czy
przekraczania granic, ale w obszarze konwencji estetycznych istniejacych,
poddawanych krytyce, lokujacych si¢ mimo to w pewnym kontinuum
historycznym.

Jakkolwiek by to brzmiato — dostownie i w sensie metaforycznym
— w gruncie rzeczy rezultat pracy kompozytoréw awangardowych jest
przewidywalny i prawdopodobnie jest to gtéwny czynnik odrdzniajacy
ich dokonania od tworcow eksperymentalnych. Ci staraja si¢ zadawaé
fundamentalne pytania dotyczace tego, czym jest muzyka i czym jest
stuchanie. Rezultat ich pracy pozostaje nieznany w momencie tworze-
nia lub wykonywania, co wynika przede wszystkim ze zwrotu w strong
nieprzewidywalnosci i indeterminizmu, losowosci i przypadkowosci,
czego najlepszym przykladem s3 stosowane przez samego Cage’a pro-
cedury losowe wykorzystujace ksiege I Ching w Music of Changes (1951)
badz Imaginary Landscape No. 4 (March No. 2) (1951). A przy tym chodzi
o rodzaj bezcelowej zabawy, ktora stanowi przyktad afirmacji Zycia. Przy-
woluje dluzszy cytat, wydaje si¢ on bowiem kluczowym elementem zde-
finiowania muzyki eksperymentalnej, aktualnym do dzis: ,Kompozytorzy
czasami zglaszaja sprzeciw wobec stosowania terminu »eksperymentalny«
w odniesieniu do swoich utworéw, twierdzac, ze eksperymenty, keore
przeprowadzili, poprzedzaly kroki zdeterminowane, ostatecznie podej-
mowane, i ze ta determinacja jest swiadoma, majac w istocie na uwadze
szczegolne, cho¢ niekonwencjonalne, uporzadkowanie uzytych elemen-
toéw. Ten sprzeciw jest oczywiscie uzasadniony, ale tylko tam, gdzie — jak
w przypadku wspotczesnej muzyki serialnej — chodzi o stworzenie czego$
w granicach, strukcurze i ekspresji, na keorej skupia si¢ cala uwaga. Kiedy
uwaga zostaje skierowana ku obserwacji i stuchaniu wielu rzeczy naraz,
w tym tych, kedre s3 w otoczeniu — nabiera to bardziej inkluzywnego,
a nie ekskluzywnego charakteru. Nie ma mowy o tworzeniu zrozumia-
tych strukeur. Weedy stowo »eksperymentalny« jest trafne, pod warunkiem
ze rozumie si¢ je nie jako opis dzialania, ktdre pdzniej bedzie oceniane
w kategoriach sukcesu i porazki, ale po prostu jako czyn, keoérego wynik
jest nieznany. C6z bowiem z géry zostato zatozone?™. Abstrahowanie

9 Tamze, s. 13. Szczegdtowa analiz¢ historyczng i teoretyczna pierwszych trzech
dekad twdrczosci eksperymentalnej samego Johna Cage’a w obszarach muzyki,
sztuki i architekeury przeprowadzil Branden W. Joseph (Experimentations.
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Mozna oczywiscie przyjac postawe
naiwng 1 utopijng zarazem,
sprowadzajaca skomplikowane
rozwazania artystyczne 1 estetyczne
do kwestii przezywania czasem
bardziej, a czasem mniej wzniostych
uczu¢ — to bardzo pigkna idea.
Brian Eno i Bette A., pytajac: ,Jak
dziala sztuka?”, odpowiadaja, ze
»Sztuka jest sposobem wyrazania
uczuc”®. To prawda, tyle ze w sztuce
eksperymentalnej nie chodzi o
wyrazanie uczuc, emocji, prezentacji
wilasnych stanow emocjonalnych,

ale o szukanie nowych porzadkow
formalnych, estetycznych,
strukturalnych. Tego typu (czasem
przypadkowe) odkrycia powoduja
bowiem, ze sztuka ciagle si¢ rozwija,
takze za sprawa eksperyment/owania
artystow.



od oceny, wyjscie poza prosta aksjologi¢ krytyczna oparta na zero-je-
dynkowej klasyfikacji ,,sukces — porazka” — to wlasnie okresla postawe
artystow, dla keorych eksperyment/owanie jest wazniejsze niz jakakolwiek
kalkulacja. Rynkowa, srodowiskowa, artystyczna, estetyczna.

Co ciekawe, wlasnie ten cytowany przeze mnie fragment z tekstu
Cage’a widnieje jako motto w ksiazce Michaela Nymana Muzyka ekspe-
rymentalna. Cage i po Cage’u'’, co wyraznie wskazuje zrédta inspiracji
brytyjskiego kompozytora, wykonawcy, historyka i teoretyka, ale takze
— pierwotnie publikacja ta ukazala si¢ w 1974 roku — kontynuatora mysli
Cage’a. Daje temu dobitny wyraz w swojej ksiazce, piszac w przedmowie
do drugiego wydania: ,,Autorzy innych opracowan musieli samodzielnie
zdefiniowac kategorie »eksperymentalnosci« dla swoich dyscyplin. Mnie
na szczgscie wyreczyl John Cage. Dysponujac »gotowcemc« [ready-made]
jego autorstwa, musiatem tylko istniejaca juz teorie i prakeyke tworcza
zredefiniowad, opisaé, umiesci¢ w szerszym kontekscie, przeanalizowa¢
i rozwinac. Rozlegla, ale spdjna wizja historii oraz estetyki muzyki ekspery-
mentalnej autorstwa Cage’a zdjela ze mnie réwniez cigzar wyswiechtanego
i banalnego (przynajmniej z punkeu widzenia moich dwczesnych celow)
pytania co dokladnie jest (albo nie jest) eksperymentalnego w »muzyce
eksperymentalnej«, a co jest (lub nie jest) nieeksperymentalnego w muzyce
»nieeksperymentalnej«”*'.

Czy Nyman proponuje zatem jakie$ nowe ujecie/zdefiniowanie
muzyki eksperymentalnej? Sam twierdzi, Ze jego opracowanie jest ,,najbar-
dziej precyzyjna proba sklasyfikowania muzyki eksperymentalnej i odroz-
nienia jej od serialnej »opozycji«”**. Mozna bytoby dyskutowaé z t3 opinia,
ale to juz inna kwestia. Jego podejscie do badanych fenomenéw skupia sie
na czysto muzycznych rozwazaniach dotyczacych anglo-amerykanskiej
tradycji muzycznej, ale tej stanowiacej alternatywe dla mainstreamowej
(to okreslenie paradoksalne) awangardy muzycznej. Nyman dokonuje
swego rodzaju syntezy, cho¢ trudno doszukiwac si¢ w jego wykladni jakichs$
nowatorskich rozstrzygnigc.

Wyliczam zatem, za autorem, dominujace cechy muzyki ekspe-
rymentalnej: skupienie si¢ na procesie, a nie na rezultacie (rola decyzji
wykonawcow, przypadku, uzytej technologii) — to wszystko powoduje
nieprzewidywalno$¢ konicowego rezultatu, a zatem na horyzoncie pojawia
si¢ widmo porazki, nie jest ono jednak w zaden sposob deprymujace czy
kluczowe dla podejmowania wyboréw artystycznych. Moze wrecz przeciw-

John Cage in Music, Art, and Architecture, New York—London—Oxford—New

Dehli—Sydney 2016).

10 M. Nyman, Muzyka eksperymentalna. Cage i po Cage’u, przet. M. Mendyk,

Gdansk 2011.

11 Tamze,s. 11.
12 Tamze.
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nie — stymuluje ono podazanie w nieznane, wywotuje nie tylko dodatkowe
emogje, ale takze wyzwania poznawcze. Rezygnacja ze standardowego
zapisu partytur w postaci nutowej daje mozliwosci konstruowania zupelnie
nowych i nieznanych wczesniej partytur graficznych, keore same w sobie
przybieraja ksztate dziet (wizualnych, plastycznych). Kompozytor celowo
nie planuje rezultatdw swojej pracy, oddajac przy tym kontrolg wykonawcy
(wykonawcom). Ten rodzaj partycypacji i kooperacji w tworzeniu dziet

stal si¢ na przyklad kluczowa kwestia w rozwoju sztuki nowych medidw,
zwlaszcza w obszarze sztuki interakcywnej. To takze spowodowalo zmiang
mechanizmow ,,aktywnego” stuchania, ktore przelamywalo paradygmat
pasywnosci stuchacza i zapraszalo go do wspdttworzenia w okreslonej
przestrzeni wlasnego pola/srodowiska dla doznan akustycznych. I wresz-
cie, co by¢ moze najwazniejsze, Nyman podkresla znaczenie nowych
zrédet dzwigku (dzwigkdw), czyli preparowanie instrumentdw oraz uzycie
narzedzi elektroakustycznych. Jego redefinicja muzyki eksperymentalnej
opiera si¢ zatem na mysleniu o tym, czym moze by¢ muzyka, komponowa-
nie i stuchanie w sytuacji dekonstrukgji tradycyjnych wzorcow opisujacych
tworzenie muzyki i jej stuchanie.

Warto przy tym przypomnie¢, ze w drugim wydaniu ksiazki
Nymana, z 1999 roku, znalazla si¢ Przedmowa Briana Eno. A w niej przy-
wolanie takich twoércéw, jak Cornelius Cardew, Gavin Bryars, John Tilbury
— wspominam o nich, zawsze bowiem byli mi bliscy, cho¢ pewna czes¢
ich dziet nie tylko za pierwszym razem, ale i po kolejnych odstuchaniach
odrzucatem, nie akceptujac ich nowatorskich pomystow z pozycji stucha-
cza milo$nika. Ale przeciez nie apologety wszelkich dzialan eksperymen-
tatorskich. Jednakze uwagi Eno sa warte przypomnienia, gdyz — méwiac
w duzym skrocie — dookreslaja one myslenie o postawie eksperymental-
nej z perspekeywy kompozytora i muzyka, kedry, notabene, wielokrotnie
okreslat siebie jako kogos, kto nie jest instrumentalista, nie potrafi graé
(dobrze) na zadnym instrumencie, ale stalo si¢ tak, ze wyrdst na jedna
z najwazniejszych postaci wspotczesnej muzyki jako (wspol)tworca
ambientu" w wymiarze zaréwno prakeycznym, jak i konceptualnym, pro-
ducent muzyczny wyznaczajacy nowe horyzonty w tej materii oraz tworca
dziel audiowizualnych opartych na procedurach generatywnych, keére
zredefiniowaly metody i prakeyki tworzenia muzyki wspodtczesne;j. To,
co wydaje si¢ esencja jego myslenia o muzyce, sprowadza si¢ do pytania

13 Ciekawe, cho¢ sklaniajace do polemiki, stanowisko w tej kwestii prezentuje
Piotr Kedziora, kedry pisze, ze ,faczenie muzyki ambient z jej rzekomym
tworca, jakim mialby by¢ Brian Eno” to powazny blad (P. Kedziora, Ambient.
Kultury stuchania i sposoby postugiwania sie dZwickiem, Warszawa 2024, s. 24).
Inne podejscie do roli Eno w ksztaltowaniu si¢ ,,muzaka w wersji avant-garde”
prezentuje Stawomira Makomaska (Muzyka na peryferiach uwagi. Od ,,musique
dameublement” do audiomarketingu, Warszawa 2021, s. 155-183).
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0 to, czym ona mogtaby jeszcze by¢ poza tradycyjnym jej rozumieniem
jako pewien system regut ja definiujacych, w kedrym kréluje harmonia,
rytmika, tonalne badz atonalne uklady dzwiekow i wszystkie te historycz-
nie uksztaltowane zasady, okreslajace na przyktad budowanie kompozycji,
jej strukture, a pozniej sposoby jej muzycznego (od)tworzenia. Brian Eno,
wspominajac swoje wchodzenie w $wiat muzyki, wspominal, ze dokona-
nia awangardzistow takich jak Karlheinz Stockhausen czy Pierre Boulez
byly dla niego interesujace, lecz miescily si¢ one w obrgbie akademickiego
nurtu poszukiwan awangardowych. On (i nie tylko on) chcial si¢ jednak
wydostaé poza ten obszar, dlatego uswiadomienie sobie, Ze ,,muzyka nie
musi zawiera¢ ryeméw, melodii, harmonii, stcrukeur, a nawet nut, ze nie
wymaga instrumentow, muzykow i specjalnych przestrzeni” — stalo si¢
prawdziwym odkryciem doprowadzajacym do prostej, ale jakze istotnej
konkluzji: ,,To twdj umyst eworzy muzyke”**.

Na marginesie dodam tylko, ze w 2023 roku mogtem stucha¢
na zywo koncertu Eno w Teatro la Fenice w Wenecji, co bylo zwigzane
z przyznaniem mu Zlotego Lwa za caloksztalt osiagnie¢ zyciowych
na Biennale Musica. Przy okazji tego wydarzenia artysta wspominal, jakie
znaczenie miato dla niego w czasie studiéw na uczelni artystycznej zapo-
znanie si¢ z tworczoscia Johna Cage’a, a pdzniej Mortona Feldmana, Chri-
stiana Wolffa i Corneliusa Cardewa. I cho¢ jednoczesnie shuchal w tamtym
czasie undergroundowej muzyki rockowej (Velvet Underground, Jefferson
Airplane, The Byrds), to niejako zaszczepiona mu postawa eksperymen-
tatorska zdominowala jego pdzniejsza dziatalno$é, zwlaszcza jesli chodzi
o instalacje audiowizualne i dzwigkowe, takie jak 77 Million Paintings
(2006), I Dormienti (1999), The Ship (2016) czy NAVE (2023), w ktorych
stosowat ,procedury zdecydowanie blizsze malarstwu i rzezbie™’, a wigc
to, co powoduje, ze trakeuje siebie jako ,,dzwigkowego malarza” (sound
painter) albo kogos, kto ,,rzezbi w dzwicku” (sculpturing the sound).

Alvin Lucier, autor pamietnego I Am Sitting in a Room (1969), w 109.
Notes on Experimental Music, jak pisze w przedmowie Robert Ashley, two-
rzy ,,doglebna, wspdlczesng historig szczegdlnej grupy kompozytoréw i ich
tworczosci. Historia ta rozpoczyna si¢ w latach pigédziesiatych xx wieku
i koriczy mniej wigcej w latach osiemdziesiatych xx wieku”'®. Analizujac

14 B. Eno, Przedmowa, w: M. Nyman, dz. cyt,, s. 8.

15 Tenze, Sculpturing the Sound, w: Micro-Music, red. O. Bossini, Venezia 2023,
s. 51. Na temat dzialalnosci Eno pisalem w innym miejscu — zob. P. Zawojski,
Paraobrazy. Audiowizualne eksperymenty Briana Eno, w: tegoz, Sztuka obrazu
i obrazowania w epoce nowych mediéw, Warszawa 2012, s. 252—291.

16 R. Ashley, Foreword, w: A. Lucier, 109. Notes on Experimental Music,
Middletown—Connecticut 2012, s. 1x. Cho¢ mozna bytoby te ramy (tery-
torialne i czasowe) znacznie poszerzy¢ i rozpocza¢ histori¢ muzycznych
eksperymentéw od ,,rewolucyjnych” (dostownie i w przeno$ni) poczynan
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kluczowe dziela i idee takich tworcéw, jak John Cage, Morton Feldman,
Pauline Oliveros, Steve Reich, Christian Wolff, Le Monte Young, szcze-
golowo wyjasnia techniki kompozytorskie i wykonawcze, jakie zastoso-
wano w ponad stu przelomowych dzietach z obszaru awangardy i muzyki
eksperymentalnej. To rodzaj przewodnika, dodajmy: dla zaawansowanych
odbiorcéw, w keérym gtéwnymi watkami sa kwestie uzycia narzedzi elek-
tronicznych, ksztaltowanie si¢ minimalizmu, radykalnie innowacyjnych
uzy¢ instrumentéw tradycyjnych, roli systeméw fizycznych i naturalnych
zjawisk akustycznych, indeterminizmu, nieprzewidywalnosci. Przedstawia
takze wlasne eksperymenty wykorzystujace fale mézgowe we wspomnia-
nym juz I Am Sitting in a Room oraz Music form Solo Performer (1965)".
Spojrzenie na teori¢ i praktyke nurtu eksperymentalnego w muzyce
wspolczesnej przez pryzmat przytoczonych publikacji Cage’a, Nymana
i Luciera uzmystawia mi, jak niezmiernie rozlegte i r6znorodne bylo
to zjawisko. W jaki sposob i czy w ogodle dzis mozemy moéwic o konty-
nuacji myslenia i prakeykowania takiej postawy wsrdd wspolczesnych
artystow?

E
Juz w swoim pierwszym felietonie, opublikowanym na famach ,,Jazz
Forum” 2017 roku, Leszek Mozdzer przedstawit raport ze swoich poszu-
kiwan ,,w obrgbie »naturalnego stroju«”®, informujac jednoczesnie, ze
od ponad roku koncertuje na fortepianie w stroju 432 Hz. Do tych kwestii
bedzie powracal w wielu wypowiedziach w nastgpnych latach, niekeore
z nich przytocze. Mozna stwierdzié, ze ten watek stanie si¢ dla niego
poszukiwaniem nowych rozwiazan zaréwno kompozytrorskich, jak i wyko-
nawczych. Ta drobna réznica (440 Hz versus 432 Hz) stanie si¢ dla niego
podstawa rozwazan nie tylko muzycznych, ale takze niemal filozoficznych.

Wokot tego zagadnienia powstata w ostatnich latach olbrzymia
literatura, temat ten stal si¢ przedmiotem wielu dysput naukowych, para-
naukowych oraz tych z obszaru teorii spiskowych. Jedna z takich teorii
glosi na przyklad, ze standard 440 Hz zostal wprowadzony przez nazistow
w 1939 roku, aby zniszczy¢ panujaca wezesniej harmonig i wraz z podwyz-
szeniem stroju (z 432 Hz) doprowadzi¢ do eskalacji agresji, co w konse-
kwencji musiato wywolaé konflike zbrojny panstw europejskich, a pdzniej
pozaeuropejskich. Reke miat do tego przytozy¢ sam Joseph Goebbels.
Przypomne, ze Miedzynarodowa Organizacja Normalizacji z siedziba

tworcow radzieckich, co znakomicie przedstawia praca: A. Smirnov, Sound in
Z. Experiments in Sound and Electronic Music in Early 20th Century Russia,
London 2013.

17 Zob. A. Lucier, dz. cyt., s. 51-53, 88-91.

18 L. Mozdzer, Na ucho, ,Jazz Forum” 2017, nr 12, s. 12.
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w Genewie pod kategoria 150 16 oficjalnie zatwierdzila standard 440 Hz

w 1955 roku, a potwierdzita go w 1975 roku. Dzwigk A w takiej wysokosci
stal sie powszechnie obowiazujacy, ale to nie znaczy, ze wszyscy sie¢ z takim
rozstrzygnigciem zgodzili. Bodaj najstawniejszym oredownikiem obnize-
nia standardu strojenia z 440 Hz do 432 Hz byt Lyndon LaRouche, ktdory
za posrednictwem zalozonego przez jego zon¢ Helge Zepp-LaRouche
Instytutu Schillera ztozyl petycje w sprawie zmiany wloskiego prawa, ktéra
miata doprowadzi¢ do wprowadzenia we wszystkich wloskich instytucjach
muzycznych zobowiazania do strojenia w wysokosci 432 Hz oraz do tego,
by taki stroj stal si¢ uniwersalny. Okreslat go mianem Verdi pitch. Popierali
ten pomyst tacy wybitni arcysci, jak Joan Sutherland, Luciano Pavarotti czy
Placido Domingo. Dodam tylko, ze LaRouch jest bardziej znany ze swojej
skariery” politycznej i wielokrotnego kandydowania na urzad prezydencki
w Stanach Zjednoczonych, a zdecydowanie mniej ze swojej kampanii

na rzecz zmiany stroju koncertowego orkiestr".

Zmieniajace si¢ podejscie do postrzegania tego, jaka wysokosé
dzwigcku A powinna staé si¢ powszechna norma, obrastato w kolejne
teorie, takze takie, keére w szerokim zakresie propagowaty pseudonau-
kowe metody leczenia cigzkich chordb z wykorzystaniem instrumentow
strojonych w wysokosci 432 Hz. Krdtka choéby kwerenda internetowa
(polecam dziesiatki pozycji na YouTubie) przynosi setki czy tysiace
utwordéw muzycznych o walorach leczniczych, medytacyjnych, regene-
racyjnych ,,transformujacych doswiadczenia”, powodujacych, ze nasze
cialo i umyst juz za moment osiaggna stan niemalze nirwany, a na pewno
réwnowagi i uspokojenia. Leszek Mozdzer komentuje spory zwolennikow
i przeciwnikéw dwdch konkurujacych ze soba opcji w sposoéb wywazony,
jednoczesnie jednak zachowuje przy tym wlasny punkt widzenia: ,,Obie
walczace ze soba grupy bronig dwdch réznych standardéw, ale jednako-
wego systemu, w keorym wszystkie wspotbrzmienia, oprocz oktaw — s
falszywe”*’. Juz tu zatem zarysowuje artysta potrzebg wyjscia poza ten
»duopol”. Przeciez poza osmioma hercami réznicy reprezentanci obu

19 Niezwykla histori¢ spordw o to, czy w istocie kiedykolwiek istnial jeden
staly — referencyjny — strdj dzwigku A, tak zwany. pitch standard, przedstawia
w obszernej publikacji Bruce Haynes (A History of Performing Pitch. The Story
of ,A”, Lanham—Maryland—Oxford 2002). Jak pisze autor, to: ,,Pierwsza proba
przedstawienia ogdlnego przegladu wysokosci dzwigku w artystycznej muzyce
europejskiej w réznych okresach, krajach i srodowiskach muzycznych, siggajaca
xvI wieku” (tamze, s. X1x). Nawet dla takiego laika w tych kwestiach, jak ja,
stanowila ona pasjonujaca lekeure. Autor opisuje, jak dazenie do ujednolicenia
stroju, keore nasilito si¢ w x1x wieku w zwiazku z rozwojem orkiestr symfo-
nicznych i wzrostem mobilnoséci muzykéw, doprowadzito do ustanowienia
wspolczesnego migdzynarodowego standardu Al = 440 Hz.

20 L. Mozdzer, Wyzszo$¢ nizszosci, ,Jazz Forum” 2024, nr 7-8, s. 10.
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frakcji niewiele od siebie odbiegaja, jedni i drudzy pozostaja bowiem
w obszarze stroju rOwnomiernie temperowanego. Pierwszym krokiem
Mozdzera byta decyzja, by w praktyce zbada¢, jak bedzie brzmiata jego
muzyka, kiedy bedzie ja wykonywat na fortepianie w stroju 432 Hz.

A teraz dygresja o innym artystycznym eksperymencie dotyczacym
dzwigku A. W 2018 roku Ryoji Ikeda zaprezentowat w Centre Pompidou
w Paryzu instalacj¢ dzwigkowa zatytutowana A [continuum]. Z pig-
ciu olbrzymich gtosnikéw Meyer Sound sB-1 wydobywaly si¢ dzwigki
A o roznej wysokosci, przypominajac, ze w ostatnich kilkuset latach,
od Bacha poczawszy, ten standardowy dzwigk dla orkiestr nigdy nie zostat
precyzyjnie zdefiniowany*'. Projekt Ikedy nie sprowadzat si¢ wylacznie
do tego, kazdy przechadzajacy si¢ w przestrzeni galerii stuchacz/perfor-
mer styszal co$ innego, co wynikalo z réznic czgstotliwosci fal sinusoidal-
nych, keore wytwarzaly dzwigki interferencyjne (réznicowe), jesli bowiem
jeden z glo$nikow emituje dzwigk o wysokosci 440 Hz, a inny o wysoko-
$ci 432 Hz, to wytwarza si¢ trzecia fala, bedaca réznica wynoszaca 8 Hz.
To wlasciwie prosta zasada matematyczna, ale jak podpowiada Chus
Martinez, ,matematyka odgrywa kluczowa rol¢ w dzietach Ryoji Ikedy”**.
Fale rozprzestrzeniaja si¢ bezkierunkowo, wypehiajac konkretng prze-
strzen, jednocze$nie burza nasze poczucie stabilnosci tonalnej i wywo-
tuja, z jednej strony, odczucie (odstuchanie) bycia w nieokreslonym (pod
wzgledem ,,czystosci” dzwigku) srodowisku akustycznym, z drugiej zas
strony uzmystawiaja nam relatywno$¢ naszego przywiazania (stuchowego)
do historycznie uksztaltowanych norm, keére sa wzgledne i — by tak rzec
— kulturowo konstruowane.

Historia dyskusji dotyczacych obnizenia stroju do 432 Hz ma kilka
przynajmniej wymiaréw: historyczny, teoretyczny, medyczny, matema-
tyczny i metafizyczny®. Kazdy z nich jest interesujacy, wydaje si¢ jednak, ze

21 W publikacji towarzyszacej wystawie mozna znalez¢ zestawienie dziesiatkow
przykladéw z réznych okresdw historycznych i réznych krajow, keore rozpigte
sa miedzy 376,3 Hz a 506,9 Hz. Zob. R. Ikeda, Continuum, Paris 2018,
s. 44-45.

22 C. Martinez, The Codes of Life. Some Reflections on the Work of Ryoji Ikeda,
w: tamze, s. 52. O twdrczosci japonskiego artysty pisatem obszernie w innym
miejscu — zob. P. Zawojski, Ryoji Ikeda. Sztuka danych - sonowizualne stymu-
lanty doswiadczen polisensorycznych, w: tegoz: Technokultura i jej manifestacje
artystyczne. Medialny swiat hybryd i hybrydyzacji, Katowice 2016, s. 216—253.

23 Zob. M. Kostecki, 432 Hz. Strojenie zartow?, ,Ruch Muzyczny” 2024, nr 5,
<hteps://ruchmuzyczny.pl/article/4249hctps://ruchmuzyczny.pl/article/4249>
[dostep: 1.12.2025]. W tym artykule autor stusznie zauwaza, ze najbardziej
wyraziste stwierdzenia dotyczace 432 Hz ,nalezatoby zaliczy¢ do dziedziny
metafizyki”. Wspominam o tym, bo by¢ moze jest to trop, keérym trzeba sig
postuzy¢ w odniesieniu do pogladéw Mozdzera jako metafizycznie zorientowa-
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Leszka Mozdzera interesuje przede wszystkim aspeke muzyczny, cho¢ stale
powraca do rozwazan o naturze ogdlniejszej, ktdre sa zwigzane z filozofia
uprawiania sztuki muzycznej, z ciaglym poszukiwaniem nowych rozwia-
zan kompozytorskich i wykonawczych. Ale takze rozmyslan dotyczacych
takich aspektdw, jak zmystowe, cielesne reakcje na styszane i wydobywane
z instrumentu (instrumentdw) dzwigki. Ten rodzaj (na)strojenia wlasnego
ciala jest niezwykle istotny, powoduje bowiem zupelnie nowe podejscie
zaréwno do instrumentu, jak i do siebie jako kogos, kro go uzywa jako
narzedzia ekspresji.

»Muzycy nie odbieraja dzwigkow [...] wylacznie zmystem stuchu.
Muzyki stucha si¢ calym cialem, bo poszczegodlne czgsci ciala odbieraja
akustyczne fale. Bywa, ze bas przyjemnie »dudni w klacie«, poszczegdlne
czestotliwosci s3 wyraznie odczuwalne wewnatrz ciala, chociaz doswiad-
czenie rezonansu miewa tez subtelniejsze odcienie. Pamigtam, ze kiedy
po raz pierwszy usiadlem do fortepianu o stroju 432 Hz, to moje cialo
kompletnie nie rozpoznawalo tego nowego srodowiska rezonansowego.
Po prostu »nie czutem« tego stroju”*. I tutaj wkraczamy juz w obszar meta-
fizyki, keora nie jest dostgpna komus, kto nigdy nie etworzyt muzyki. Kiedy
Mozdzer méwi, ze Matka Ziemia to po prostu jeden wielki subwoofer, dla-
tego nalezy gra¢ boso, bo tak fatwiej mu przychodzi kontaktowacd si¢ z cze-
stotliwo$ciami Ziemi — to mozna to uzna¢ za rodzaj ekstrawagancji badz
wchodzenia w obszary mistycyzmu. Ci, keérzy nigdy tego nie doswiadczyli,
nie maja jednak podstaw, by temu zaprzeczy¢.

Leszek Mozdzer w 2023 roku wydal plyte zatyculowana Composites,
nagrana z zespotem Warszawskiej Opery Kameralnej Musicae Antiquae
Collegium Varsoviense, na ktdrej zagral na fortepianie Fazioli w stroju
432 Hz. To rodzaj praktycznej weryfikacji jego wielu wezesniejszych wypo-
wiedzi oraz doswiadczen. Notabene granie w innych niz ten (niby) kano-
niczny strdj (czyli 440 Hz) doprowadzito go do ,,rozregulowania” styszenia
i utraty shuchu absolutnego. Ale wazniejsze jest cos innego. Jak sam méwi:
»Moje poszukiwania daja mi wielka rados¢, poniewaz sprawiaja, ze muzyka
staje si¢ na nowo czyms§ $wiezym, nieodkrytym”?**. To przeciez najprostszy
sposob zblizania si¢ do istoty postawy eksperymentatora, czyli kogo$, keo
nie tylko z osobistych pobudek, ale takze myslac o muzyce w ogodle, poszu-
kuje nieustannie nowych wyzwan i rozwiazan, nawet jesli te nie zawsze
spelnia oczekiwania jego i jego stuchaczy.

nego ,,mysliciela” (uzywam cudzystowu bez intencji ironicznej) czy tez kogos,
keo filozofuje o muzyce i nie tylko.

24 L. Mozdzer, Chiop z rezonem, ,Jazz Forum” 2024, nr 4-5, s. 8.

25 A. Andrearczyk, Leszek Mozdzer: kompozyty, ,Jazz Forum” 2023, nr 10-11,
s. 47.
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By¢ moze zreszta ta forma ludzkiej niedoskonalosci, popelnia-
nie bledow, jest czyms, co w czasach sztucznej inteligencji odrdznia nas
od nie-ludzkiej doskonatosci maszyn ,inteligentnych” i ,kreatywnych”.
Pisat 0 tym Lev Manovich®®, zwracajac uwagg, ze prawo do ludzkiego
bledu jest podstawowa cecha odrdzniajaca nas od sztucznej inteligen-
¢ji, kedra potrafi juz dzis$ tworzy¢ catkiem udane dziela, na przyklad
muzyczne. W liner notes zamieszczonych na plycie pianista wyjasnia, ze
»Composites to proba uchwycenia przeptywu improwizujacej $wiado-
mosci. Oprocz dwéch tradycyjnie skomponowanych utwordw, na plycie
znajduja si¢ cztery utwory nie bedace w zasadzie kompozycjami, tylko
kompozytami — muzyczna materia bedaca potaczeniem improwizacji
i kompozycji™?’.

Polaczenie muzyki klasycznej z jazzem nie jest, rzecz jasna, czyms$
wyjatkowym, artysta funkcjonuje migdzy tymi dwoma swiatami niemal
od poczatku swojej dziatalnosci. Tym razem jednak poza samym mate-
rialem muzycznym mamy takze namyst nad zasadnoscia kultu systemu
tonalnego oraz podkreslenie znaczenia ciala w procesie zaréwno kompo-
zytorskim, jak i wykonawczym. Strdj 432 Hz jest w tym procesie niezwykle
istotny — wedlug Mozdzera — ksztaltuje bowiem zupelnie inne przeplywy
energii, keéra niejako ,,bezmyslnie” (tylko przez cialo) wplywa na powsta-
jace kompozyty. Czy eksperyment ten mozna uznac za udany? W sensie
muzycznym zawarte na wspominanej plycie utwory nie wydaja mi si¢
szczegOlnie odkrywecze, ale to tylko moja opinia, zapewne mozna byloby
dlugo dyskutowa¢ nad jej zasadnoscia.

F
Trzynastego lipca 2023 roku w sali koncertowej Nowa Miodowa odbyla
si¢ prezentacja fortepianu dekafonicznego®®. Leszek Mozdzer grat na tym
instrumencie, a takze na ,normalnym” fortepianie, oba byty nastrojone
w stroju A = 440 Hz. Pianista gral na jednym i drugim, a pewne utwory
wykonywat na dwéch jednoczesnie. Bylo to zwieniczenie wielomiesigcz-
nych poszukiwan artysty oraz grupy naukowcéw, keorzy polaczyli sity
w celu zbudowania jedynego w swoim rodzaju instrumentu po to, by zba-
da¢, czy mozliwe (lub niemozliwe) jest wyjscie poza uswiecone przez
tradycje fundamenty systemu tonalnego, przetamanie myslenia w kate-
goriach dur — moll. A przede wszystkim rzucenie wyzwania stuchaczom,

26 L. Manovich, A Letter to a Young Artist, <https://www.academia.
edu/109991543/A_Letter_to_a_Young_Artist_How_to_Survive_Generative_
A1> [dostep: 2.12.2024].

27 Zob. Composites, Warszawska Opera Kameralna, wok vR 005, Warszawa 2023
[ptyta winylowa, keérej whasnie stucham].

28 Zob. M. Gaweda, Mozdzer solo na fortepianie dekafonicznym, ,,Jazz Forum”
2023, nr 7-8, s. 25.
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ktérzy — ,,socjalizowani” muzycznie przez wieki do powszechnie akcepto-
wanych systemow muzycznych i wlasnych przyzwyczajen jako odbiorcow
muzyki — musieli zmierzy¢ si¢ z zupelnie nowym systemem, catkowicie
burzacym stary porzadek. To niewatpliwie wypelnia definicj¢ ekspery-
mentu jako dzialania tworczego, ktore radykalnie odchodzi od utartych
norm, konwencji oraz znanych rozwiazan i zmierza w stron¢ nowych form
wyrazu, nowatorskich technik, ale takze idei za nimi stojacych.

W gruncie rzeczy eksperymentator zaczyna swoje dzialania zawsze
tak samo — od zadania sobie pytania: ,,Co by bylo, gdyby...?”. Gdyby
na przyklad podzieli¢ oktawe nie na dwanascie, ale na dziesiec¢ czesci.

To pytanie pojawilo si¢ u Mozdzera, keory miat glebokie przeswiadczenie,
ze system dziesigtny nie jest doskonaly, a system dwunastkowy jest blizszy
naturze. Jednoczesnie jednak powstalo kolejne pytanie: ,,Jak to zrobi¢”?.
Nalezalo precyzyjnie podzieli¢ oktawe na dziesi¢¢ czescii w tym pomogt
artyscie matematyk Pawel Nurowski z Centrum Fizyki Teoretycznej
Polskiej Akademii Nauk, keory postanowit zaprosi¢ Mozdzera na konfe-
rencje naukows ,,Grieg meets Chopin — Warsaw Meeting on Geometric
Methods in Science”, na ktdrej pianista przedstawil swdj pomyst i jego
realizacje. Do tej dwojki dofaczyli fizyk Aleksander Bogucki oraz kon-
strukror i specjalista od fortepianow Andrzej Wiodarczyk, ktory zbudowat
taki instrument, a takze kilku jeszcze specjalistow od budowy i strojenia
fortepianéw. Ten rodzaj wspolpracy na linii nauka — sztuka (art and science)
niewatpliwie wpisuje si¢ w nurt sztuki wykorzystujacej badania naukowe
spod znaku research-based art.

Moéwigc najkrocej — w fortepianie dekafonicznym zostaly zdublo-
wane po dwa dzwigki, zatem z dwunastu klawiszy tworzacych na forte-
pianie skale chromatyczna (siedmiu klawiszy biatych i pieciu czarnych,
czyli pelnej oktawy w systemie dwunastkowym) po dwa klawisze przema-
lowano na biato, co sprawito, ze ich wsp6ibrzmienie (,,diabelski interwat”,
czyli tryton) zostalo uzupelnione przez pozostale osiem dzwigkow.
Zaprojektowany (i zbudowany) instrument brzmi co najmniej dziwnie.
Interwaly migedzy dzwigkami zostaly wyliczone przez Pawla Nurowskiego
— to, co Mozdzerowi wydawalo si¢ wielkim problemem, dla naukowca
okazato si¢ banalnie proste. ,,W skali 12-stopniowej stosunki czgstotli-
wosci wydawanych przez kolejne klawisze wynosza zawsze pierwiastek
dwunastego stopnia z dwojki. Tymczasem w skali 10-stopniowej stosunek
kazdych dwdch kolejnych czestotliwosci wynosi pierwiastek dziesigtego
stopnia z dw6ch”®. Choé wspdtpraca artysty i naukowca wynikla w istocie

29 Zob. L. Tomala, Oktawa podzielona na 10 cze¢sci. Naukowcy przygotowali
fortepian dekafoniczny dla Mozdzera, <htps://naukawpolsce.pl/akeual-
nosci/news%2C100700%2Coktawa-podzielona-na-10-czesci-naukowcy-
-przygotowali-fortepian-dekafoniczny> [dostep: 4.12.2025].
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z przypadku, okazala sie niezwykle owocna, co tylko potwierdza role przy-
padku w eksperymentach zaréwno artystycznych, jak i naukowych.

To paradoks, ze u podstaw tego najpierw myslowego, a pozniej
empirycznego eksperymentu lezalo zalozenie, Ze system dziesi¢tny jest
niedoskonaly, a moze nawet po prostu zly. Kolejne etapy — budowa
instrumentu, wykonanie na nim kompozycji oryginalnych, ale takze
znanych wczesniej (jak Svantetic Krzysztofa Komedy) — doprowadzily
do swego rodzaju sfalsyfikowania (w rozumieniu popperowskim) wyjscio-
wego zalozenia, gloszacego, Ze ten system nie moze oferowaé pozytyw-
nych rezultatéw artystycznych i estetycznych. Wedlug Mozdzera wcale
tak nie jest, a system dziesi¢tny w muzyce moze oferowac zupelnie nowe
(pozytywnie wartosciowane) mozliwosci. ,,Ten system jest na swoj spo-
séb pigkny” — konkluduje artysta®. Chcac pokazaé ludziom, jak brzydki
jest system dziesietny, jak okropnie brzmi muzyka tworzona i wykony-
wana zgodnie z tym systemem, Mozdzer finalnie zweryfikowal swoje
pierwotne tezy. ,,Okazalo si¢ jednak, ze dziesiatka nie brzmi tak Zle, jak
myslatem, a kiedy jeszcze polaczy sie¢ ze soba kilka strojéw naraz, to caly
matrix znika i zaczyna si¢ naprawde dobra zabawa”'. Plytowa materia-
lizacja tych dos$wiadczen stato si¢ wydawnictwo zatytutowane Beamo®,
keore oméwie w kolejnej czesci eseju.

Trzeba dodad, ze z pomystem stworzenia fortepianu dekafo-
nicznego Leszek Mozdzer nosit si¢ od wielu lat, co wyrastalo z jego
przemyslen dotyczacych systemow tuzinowego i dziesigtnego. Ten
pierwszy moze wydawac si¢ idealny dla dziatalnosci twérczej, ten
drugi nie wydaje si¢ systemem naturalnym, ale — jak twierdzi arty-
sta: ,Po dluzszym stuchaniu strojenia dziesi¢tnego umyst si¢ do niego
przyzwyczaja i zaczyna wychwytywac zasade jego dzialania. Dzisiejsza
muzyka to matematyka, tylko podawana w systemie tuzinowym. Utwory
wykonywane w systemie dziesietnym na poczatku brzmia obco i absur-
dalnie, ale po kilkunastu minutach zaczyna si¢ juz rozpoznawaé wspot-
brzmienia i stuchanie zaczyna nawet sprawia¢ przyjemno$¢”*. Pianista
ma $wiadomos¢, ze ,to fajna ciekawostka”, ale nie liczy na to, ze zako-
rzeni si¢ ona na stale w swiecie muzyki. Nie ulega wszak watpliwosci, ze
dzigki temu eksperymentowi dowiedzieliSmy si¢ wiele na temat moz-
liwych nowych brzmien oraz sposobéw percepcji muzyki wynikajacych
z zakorzenionych gleboko w stuchaczach przyzwyczajen audialnych. Czy
jednak poza tymi warto$ciowymi poznawczo efektami przelozylo si¢
to na jakosci artystyczne i estetyczne?

30 Tamze.

31 L. Mozdzer, Cierpliwos¢ i doswiadczenie, ,Jazz Forum” 2024, nr 9, s. 8.
32 Mozdzer/Danielsson/Fresco, Beamo, Teraz Teraz #001, 2024.

33 L. Mozdzer, Dekafonia, ,Jazz Forum” 2023, nr 9, s. 6.
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G
W wywiadzie udzielonym przy okazji ponowionej trasy koncertowej,

w trakcie keorej trio Mozdzer, Danielsson i Fresco prezentowato nagra-
nia pomieszczone na plycie Beamo, pianista i kompozytor niezwykle
interesujaco odnosit si¢ do swoich pomystow zwiazanych zaréwno

ze strojem 432 Hz i fortepianem dekafonicznym. Nie ulega watpliwo-
sci, ze ten eksperyment nie ma odpowiednika w wymiarze swiatowym:
nikt — tak jak Mozdzer — nie gra réwnoczes$nie na trzech fortepianach

o réznym stroju. Marzenie za$ o fortepianie, kedry mialby zdecydowanie
wiecej niz dwanascie dzwigkéw w oktawie, to rodzaj utopijnego mysle-
nia o zupelie odmiennym od istniejacego systemie muzycznym. Zohar
Fresco, ktéry zna dobrze muzyke hinduska, potwierdza, ze mozemy
znalez¢ w niej systemy majace dwadziescia dwa dzwigki w oktawie.

To kwestia réznic zaréwno kulturowych, jak i muzycznych. ,,Nasz” para-
dygmatyczny wzorzec jest sztuczny i zaklamany. ,,System rownomiernie
temperowany jest klamstwem”, a przy tym ,,system dziesigtny zostat
sztucznie wepchnigty do naszej kulcury”®*. Ta szeroka perspektywa spoj-
rzenia na wlasne poszukiwania czyni z Mozdzera kogo$, kto wychodzi
poza kwestie czysto muzyczne, kto wpisuje si¢ w dyskurs teoretyczno-
muzyczny i tym samym teoretycznokulturowy. Dlatego okreslam ten
rodzaj refleksji mianem ,,malej teorii”.

O co chodzi w wymiarze czysto muzycznym? Sam artysta, kom-
ponujac utwory na wspominang plyte, zatozyl, ze beda one wykonane
na konkretnym zestawie instrumentéw, czyli fortepianie w stroju 440
Hz, fortepianie w stroju 432 Hz oraz fortepianie dekafonicznym (w stroju
440 Hz). Nie chodzilo mu o calkowita dekonstrukeje systemu tonalnego,
raczej o jego ,wygiecie”, keore nie byloby ,wykrzywieniem”. Informacje
o tym, na jakim konkretnie instrumencie zostaly wykonane poszcze-
golne kompozycje, mozna znalez¢ w opisie plyty, ja jednak staralem sie
nie zapoznawac z tymi informacjami przed stuchaniem, aby pozostawi¢
sobie swobode¢ w odbiorze tej muzyki. Powiedzmy od razu — niezmiernie
zréznicowanej i frapujace;j, ale takze wprawiajacej w rodzaj konfuzji stu-
chacza, ktdry nie tylko zostal przyzwyczajony do brzmienia tego tria, ale
takze uksztaltowany przez wielowiekowa tradycje zaréwno wykonawcza,
jak i wynikajaca z bycia stuchaczem socjalizowanym audialnie do percepcji
w okreslonych historycznie i kulturowo ramach.

Artysci rzucaja stuchaczom powazne wyzwanie — jak zakladam,
majac nadziejg, ze ze ci ostatni mimo poczatkowego niezadowolenia i
niezrozumienia, dlaczego powodu burzy si¢ ich normy odbiorcze, wraz
z coraz glebszym wchodzeniem w materi¢ muzyczna zostang przekonani
(przez adaptacje audialng i estetyczna) do takiego ksztaltu prezentowa-

34 P. Brodowski, Leszek Mozdzer. ,,Beamo” Bis, ,Jazz Forum” 2025, nr 6, s. 43.
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nej muzyki. I tu pojawia si¢ podstawowy problem. Znam wersje plytowa,
uczestniczylem takze w jednym z koncertdw, na keérych trio prezento-
wato niemalze w cato$ci program nagrany na ptycie*. Doceniajac zatoze-
nia koncepcyjne i teoretyczne tego projekeu, jako stuchacz nie tyle bylem
zdezorientowany, ile po prostu nieusatysfakcjonowany jakoscia prezen-
towanej muzyki (cho¢ nie chodzi tu, rzecz jasna, o poziom wykonawczy,
ten bowiem byl na najwyzszym instrumentalnym poziomie). Ze sceny
emanowal raczej chtdd niz zach¢ta do zaangazowanego przezywania per-
fekcyjnie wykonywanych kompozycji. Ten rodzaj wirtuozerii wykonawczej
niewiele mial wspélnego ze spontanicznoscia i z jazzowym feelingiem —
z jednej strony jest to zrozumiate, gdyz trio porusza si¢ migdzy szeroko
rozumiang muzyka wspolczesna a jazzem, z drugiej jednak strony powo-
duje, Ze ,matematyczne” w swojej precyzji rozwigzania kompozytorskie
i wykonawcze tworza rodzaj muru dla odbiorcéw. Nie pomaga w tym
takze, niestety, inwencja stowna Leszka Mozdzera, ktéry niby zabaw-
nie, cho¢ jednak przede wszystkim do$¢ irytujaco i rozbijajac muzyczna
narracj¢, komentuje i zapowiada poszczegélne utwory, rozstrajajac, a nie
dostrajajac stuchacza do kolejnych utwordw.

Wszystko to moze wynikac z moich ograniczen, braku otwartosci
na poszukiwania w obszarze nowych brzmien czy ,,genetycznego” skazenia
starymi paradygmatami stuchania. Wazniejsza wydaje mi si¢ jednak po pro-
stu ocena artystyczna i estetyczna. A ta jest zdecydowanie problematyczna.
Shuchajac zaréwno plyty, jak i jej koncertowego wykonania, nieustanie
mialem wrazenie ,,przekombinowania” teoretycznego nad jakosciami
czysto muzycznymi. I nie chodzi wylacznie o to, ze fortepian dekafoniczny
brzmi inaczej i niezbyt przyjaznie dla stuchacza. Moglibysmy powie-
dzie¢, ze to programowy odwrot od chocby estetyki EcM-owskiej, keorej
— w osobie Manfreda Eichera — zarzuca si¢ czgsto, ze filozofia ,,the most
beautiful sound next to silence” sprowadza si¢ do myslenia o sprawianiu
niezbyt wyszukanej przyjemnosci stuchaczom. Co oczywiscie wydaje si¢
wysoce kontrowersyjne, kiedy spojrzymy na katalog nagran i artystow
ECM, ktérzy t¢ ,przyjemnos¢” (identyfikowana pejoratywnie) mieliby spra-
wiac. Zapewne Jan Garbarek, Keith Jarrett, Terje Rypdal, Anouar Brahem,
Pat Metheny, ale takze Arvo Pirt, Valentyn Silvestrov, Giya Kancheli,
Erkki-Sven Tiiiir, Tigran Mansurian nie na tym przede wszystkim skupiali
si¢ w swojej tworczosci.

Po kilkukrotnym przestuchaniu albumu Beamo zagladam do autor-
skiego opisu, by skonfrontowaé whasne wrazenia z informacjami, na jakich
instrumentach w konkretnych utworach gral Mozdzer. Potwierdza sig,
ze Decaphonesca zostala wykonana wylacznie na fortepianie dekafonicz-

35 Chodzi o koncert w siedzibie Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego
Radia w Katowicach 6 czerwca 2025 roku.
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nym, w tym utworze Danielsson zagral na viola da gamba ze zmienionym
rozstawieniem progow. Ale juz Armeo, ktory wydawal mi si¢ catkowicie
utrzymany w duchu (i harmonii) tradycyjnym, zostat takze wykonany

na fortepianie w stroju dekafonicznym, cho¢ jako stuchacz miatem wra-
zenie, ze jest on utrzymany wlasnie w ,,estetyce” ECM-owskiego pickna
opartego na prostocie i komunikatywnosci. Brim on i Jacob’s Ladder wyko-
nano na fortepianie w stroju 432 Hz. Pozostale utwory zostaly wykonane
z wykorzystaniem trzech fortepiandw, w niekedrych bylo to bardziej,

w innych mniej rozpoznawalne dla mnie jako, w gruncie rzeczy, naiw-
nego stuchacza amatora czy mitosnika muzyki. Te dysharmoniczne zabiegi
niewatpliwie sklaniaja do namystu nad uswigconymi zasadami tonalnymi,
jednoczesnie jednak stuchajac konkretnego wykonania, nie uruchamiamy
w sobie mechanizmu analizy muzycznej. Chyba ze jeste$my zobligowani
do recenzenckiej oceny danego dziela.

Sprawilo mi duza przyjemnos¢ (sic!) wystuchanie mozdzerowskiej
wersji Enjoy to Silence Depeche Mode, ktdry to utwor pianista czgsto gra
na swoich koncertach, tak jak inni wielcy muzycy jazzowi reinterpretujacy
klasyczne utwory muzyki popularnej*. Jednoczesnie jednak zastanawia-
tem sig, dlaczego umiescil ja w tym albumie. Czy wykonana na nowym
zestawie instrumentalnym zyskala na wartosci, czy udalo si¢ zaprezen-
towac ja w zgota odmienny (od wczesniejszych koncertcowych wykonan)
sposob? Moze to sygnal, ze eksperyment/owanie jest niezmiernie istotne,
ale powrot do naturalnego srodowiska dzwigkowego osadza eksperyment
w pewnych ramach, keére nalezy uwzglednié z perspektywy zaréwno arty-
stow, jak i odbiorcow ich tworczosci.

A
Beamo nie doczekalo si¢ wielkiej liczby recenzji zardwno w polskiej, jak
i europejskiej przestrzeni medialnej. Udato mi si¢ raptem trafi¢ na kilka
omowien, kedrych nie warto nawet przytaczaé, s3 one bowiem raczej
notami informacyjnymi powielajacymi to, co znalazto si¢ w materialach
promocyjnych (na przyktad na stronie AcT Music), niz poglebiona analiza
muzyki zawartej na albumie. Nie przesadze, gdy powiem, ze eksperyment
Mozdzera przeszed! bez wigkszego echa. Chcialbym jednak przytoczyé

36 Przywoluje tylko kilka przyktadéw szczegdlnie mi bliskich: Miles Davis grajacy
Human Nature Michaela Jacksona, Brad Mehldau wykonujacy Paranoid
Andproid grupy Radiohead oraz Marcin Wasilewski Trio grajace Message in
the Bottle Stinga. Trio Mozdzer, Danielsson, Fresco na ptycie Time (2005) umie-
$cito cover Smells Like Teen Spirit Nirvany, utrwalony takze na plycie tria Live
(2007). Cho¢ w tych wypadkach okreslenie cover wydaje si¢ problematyczne,
sa to bowiem wersje dalece odbiegajace od pierwowzordw, by¢ moze lepsze
byloby okreslenie re-interpretacje albo re-kompozycje.
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dwie recenzje polskich autoréw, kedre catkowicie przeciwstawnie oceniaja
projeke pianisty i kompozytora.

Piotr Kaluzny juz w pierwszym akapicie swojej recenz;ji tego
wydawnictwa pisze: ,,Najnowszy album tria Mozdzer/Danielsson/Fre-
sco jest projektem catkowicie nowatorskim. Jego rewolucyjnos¢ i inno-
wacyjno$¢ polega na odkryciu w muzyce nieznanych dotad wymiardw
przestrzennych. Eksperyment ten polegat gléwnie na ingerencji w usta-
lone dotad, $cisle okreslone progi wysokosci dzwigkdéw w systemie
réwnomiernie temperowanym”?’. Tak autor rozpoczyna, a tak konczy:
»Powstalo dzielo niemajace odpowiednika w $wiatowej fonografii. Dzielo
rewolucyjne i przetomowe”*®. A zatem peten podziw i docenienie tego
dokonania — albumu, na keérym muzycy graja ,,wspaniale”, to nie ulega
najmniejszej watpliwosci, pozostaje jednak watpliwo$é, czy w istocie
poczatkowo zdezorientowany stuchacz ,,pozornie niestrojacymi” dzwie-
kami wchodzi w ten swiat i zaczyna dostrzegac jego ukryty porzadek oraz
nieoczywiste pigkno. Stucham wlasnie — zamieszczonych na pierwszej
plycie tria: The Time (2005) — utwordw Asta, Asta I1 i Asta 111 skompono-
wanych przez Larsa Danielssona, stanowiacych 0§ dramaturgiczng tego
albumu, i odnajduje w nich emblematyczna wrecz charakeerystyke nie-
zwyklego porozumienia trzech genialnych muzykéw, kedrzy graja tonalnie
i osiagaja wyzyny muzycznej harmonii wkraczajacej w obszar metafizyki.
Rozumiem cheé przelamania wypracowanego przez lata stylu i pdjscie
w rejony dotychczas nieodkryte. To zawsze jest zwigzane z ryzykiem.
Czasem porazki s3 zdecydowanie bardziej interesujace niz powielanie
juz sprawdzonych rozwigzan — brzmi to banalnie, ale w tym wypadku
ma to glebokie uzasadnienie.

Inaczej do sprawy podchodzi Wojciech Sobczak. Dla niego proba
wyjscia poza ,,oklepany” schemat osiemdziesiat osiem klawiszy fortepianu
to nic innego jak ,,eksperyment obliczony, nie wiedzie¢ czemu, na prze-
famanie dotychczasowej wrecz misternie dopracowanej i uwielbianej
formuty grupy”®. A zatem mamy do czynienia z falszem, tym dostownym
i metaforycznym, po co bowiem w tej przeintelekcualizowanej kalku-
lacji tworzy¢ teoretyczne uzasadnienia dla eksperyment/owania, gdy
muzycznie sprawia to wrazenie, jakby muzycy grali na niedostrojonych

37 P. Kaluzny, Mozdzer/Danielsson/Fresco. ,Beamo”, ,Jazz Forum” 2025, nr 1-2,
s. 72. Dodam tylko, Ze recenzent odwoluje si¢ do wydania ptyty na no$niku
cD, na keérym znalazto si¢ trzynascie kompozycji, podczas gdy na wersji
winylowej, z kedrej ja korzystam, znalazlo si¢ siedemnascie utworéw w nieco
innym ukladzie.

38 Tamze, s. 73.

39 W. Sobczak, Mozdzer/Danielsson/Fresco. ,,Beamo”, ,JazzPRESs” 2025, nr 3—4,
s. 38—39, <htrps://jazzpress.pl/storage/app/media/pdfy/Jazzpress342025.pdf>
[dostep: 8.12.2025].
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instrumentach? To zdecydowanie uproszczona interpretacja i ocena, ale

i z takimi trzeba si¢ zmierzy¢, bo co$ jednak jest na rzeczy. Tyle ze poréw-
nywanie tego projeketu z graniem przez Marcina Maseckiego na niedo-
strojonych instrumentach jest juz zdecydowanym pojsciem na krytyczna
fatwizne. Kto nie widzi réznicy, ten zapewne nigdy nie doceni proby
wyjscia poza plytkie atrakcje pozornego eksperyment/owania, a takie
podejscie do muzycznej materii, kedre gleboko poznawczo i nowatorsko
muzycznie stara si¢ calkowicie na nowo definiowad reguly i standardy
obowiazujace dotychczas. Gdzie lezy prawda? Nie, nie lezy posrodku, ona
jest o wiele bardziej ztozona, tak jak ztoZony i niejednoznaczny jest ekspe-
ryment Leszka Mozdzera.

H
»Jaka pigkna katastrofa” — mozna by powiedzie¢, cytujac glownego
bohatera (granego przez Anthony’ego Quinna) filmu Grek Zorba (1964)
Michalisa Kakojanisa, kedry pogodzony z katastrofa i dostownym upad-
kiem jego niezwyktego pomystu na renowacje kopalni wegla brunacnego,
nie ma poczucia klgski. Jego nieskrepowane niczym poczucie radosci
zycia, wyrazajace si¢ w tancu siritaki, to symboliczny wyraz poszuki-
wania spelnienia w $wiecie, ktory domaga si¢ jednoznacznego sukcesu.
A przeciez ten moze mie¢ wiele wymiaréw. Eksperyment/owanie jest
takim rodzajem podazanie za nieznanym — nawet nieosiaganie zamie-
rzonych celéw jest wartoscia sama w sobie, ale dazenie do odkrywania
nowych rozwiazan artystycznych i estetycznych wyznacza cel, do ktoérego
sie zmierza. Leszek Mozdzer wraz z partnerami muzycznymi realizuje ten
imperatyw ciaglego poszukiwania nowych wyzwan, cho¢ jednoczesnie
ma $wiadomos¢, ze nie zawsze, moze nawet bardzo rzadko, poszukiwania
te konczg si¢ sukcesem.

Na stronie wytworni ACT Music, z ktdra pianista jest zwiazany
od wielu lat, napisano o tym wydawnictwie, zZe to ,fascynujacy muzyczny
eksperyment gwiazdy pop polskiego jazzu i jego unikalnego tria™*.
Pomijajac ten ,,popowy” przymiotnik, nie bardzo bowiem wiadomo,
co miatoby to znaczy¢, wszystko si¢ zgadza: eksperyment jest w istocie
fascynujacy, a trio ma wszelkie cechy unikalnego zjawiska w skali euro-
pejskiego jazzu, cho¢ zdecydowanie przeciez przekracza jazzowy idiom.
Pozostaje jednak we mnie poczucie pewnej ambiwalencji w jego ocenie.
Pojawilo si¢ ono zwlaszcza w wersji koncertowej tego albumu, kiedy
moje watpliwosci co do wartosci muzycznej projekeu si¢ pogiebialy.
Bylem juz po kilkakrotnym przestuchaniu albumu i to wtedy uswiada-
mialem sobie, ze doceniajac nowatorstwo i eksperymentalny wymiar

40 Mozdzer — Daniellson — Fresco — Beamo, <https://www.actmusic.com/en/
beamo/AcTLP-9065-1> [dostep: 8.12.2025].
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Beamo, wirtuozeri¢ wykonawcza, mistrzowskie panowanie muzykow
nad skomplikowanym ,,aparatem wykonawczym”, mam poczucie, ze
koncept i intelektualne znaczenie tej muzyki pozostawia mnie w stanie
emocjonalnego chlodu, jakiego$ zdystansowania i braku jednoznacznej
akceptacji. Czyzby zakodowane w ciele (genach) przywiazanie do kon-
wengcji, keore wlasnie sa burzone, wziglo gore nad ciekawoscia i otwar-
toscia na to, co nowego oferuje ta muzyka? Ambiwalencja to nic innego
jak rodzaj doznawania przeciwstawnych uczué, ale wedtug mnie moze
takze okresla¢ przeciwstawne reakcje krytyczne i intelektualne. Ta ambi-
walencja projektuje dwuwartosciowa ocen¢ — z jednej strony podziw dla
inwencji eksperymentatora, z drugiej strony brak jednoznacznej akcepta-
gji. Swiadomo$é, ze obcuje z jedynym w swoim rodzaju dzielem, keérego
nie jestem w stanie w petni zaakceptowac. To, co stanowi o jego nie-
powtarzalnosci, jednoczesnie sklania do rozmyslan nad tym, jak czgsto
blisko siebie sa sukces i porazka artystyczna.

Outro
W wielce inspirujacej i jak zwykle niezbyt obszernej ksiazce Seaving
Beauty Byung-Chul Han zwraca uwagg, ze: ,,Gladkos$¢ stata si¢ znakiem
rozpoznawczym wspolczesnosci. Laczy rzezby Jeffa Koonsa, iPhony
i brazylijskie woskowanie. Dlaczego dzi$§ uwazamy, ze to, co gladkie, jest
pickne? Poza walorami estetycznymi odzwierciedla to ogélny imperatyw
spoteczny. Uosabia wspélczesne spoteczenstwo pozytywnosci™. Kiedy
patrzymy na Balloon Dog (1994—2000) albo ogladane przeze mnie nie-
dawno w Muzeum Guggenheima w Bilbao Tulips (1995-2004) Koonsa,
juz wiemy, na czym polega ,.estetyka gladkosci” w sensie dostownym,
ale i w szerszym wymiarze pojmowania wspoétczesnie pigkna, keore jest
natychmiastowo przyswajalne, nieinwazyjne, przyjemne, co mozna jedno-
znacznie oznaczy¢ lajkiem.

Lubimy ten typ prac artystycznych, lubimy taka estetyke, keora
moze si¢ podobad, miedzy innymi dlatego, Ze nie wymaga od nas glebszej
refleksji, sprawia nam przyjemnos¢. Zwlaszcza weedy, kiedy konkretne
dziela (na przyklad Koonsa) zostaly usankcjonowane przez konsumpcyjna
kulture, ktéra nie ma nic wspélnego z transcendencja, jej domeng jest
bowiem powierzchownos¢ — pigkny design i zwolnienie nas z konieczno-
sci zaglebiania si¢ w zawite, trudne do jednoznacznej oceny warstwy, jakie
sa pod ta powierzchniowq sfera atrakgji na przyklad wizualnych. Ekstre-
malna, a jednoczesnie powszechna dzi$ emanacja tego typu podejscia jest
»cyfrowe piekno”, zardwno tworzone przez artystow postugujacych sie

41 B.-C. Han, Seaving Beauty, Cambridge—Medford, ma 2018, s. 1.
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narze¢dziami digitalnymi, jak i bedace rezultatem wylacznie dzialan proce-
dur algorytmicznych pasozytujacych na wielkich zbiorach danych.

Eksperyment Leszka Mozdzera (i jego wspolpracownikdw) jest
w takiej optyce proba sprzeciwu wobec tak pojmowanej ,,filozofii glad-
kosci”. Wyjscie poza skale dwunastu uswieconych dzwiekéw i stworze-
nie alternatywnego systemu dekafonicznego to wyzwanie — najpierw dla
kompozytora i pianisty, p6zniej dla stuchacza. To eksperyment, keory
nawet jesli uznaje¢ go za nie(do konca)udany, to jednak doceniam jego zna-
czenie. By¢ moze wynika to z mojego glebokiego ,,zainfekowania” trady-
cyjna tonalnoscia, by¢ moze ten ,,zgrzyt” trakeuj¢ jako zburzenie mojego
poczucia przebywania w strefie komfortu, czyli akceptowanych norm,
ktdre przeciez zostaly mi narzucone w procesie socjalizacji estetyczne;.

I tu dochodze do swego rodzaju paradoksu zwiazanego z konkret-
nym eksperymentem, jakim jest fortepian dekafoniczny oraz — szerzej
— eksperyment/owaniem w sztuce. Chodzi przeciez o to, by burzy¢ stare
nawyki, wypracowane/wyuczone przyzwyczajenia, odwolywanie si¢
do uznanych skal (zaréwno muzycznych, jak i zwiazanych z wartosciowa-
niem). By nie akceptowac tej ,,gladkosci” sztuki, bo to jest po prostu rodzaj
pojscia na fatwizne i powielanie narzucanych nam norm w spoleczenstwie
nakierowanym na bezproblemowe funkcjonowanie, w keorym liczy si¢
tylko to, co sprawia nam natychmiastowa przyjemnos¢. I co nie wymaga
od nas zadnego wysitku — poznawczego, intelektualnego, zmystowego.

Czy jest jakas alternatywa? Tak, podpowiada ja rowniez Byung-Chul
Han, korzystajac z filozoficznych i estetycznych odniesient do koncepcji
Hansa-Georga Gadamera, tak dawno przeciez formulowanych, ale zysku-
jacych na akcualnosci®. Ten za$ méwit o tym, ze negatywno$¢ czy negacja
to esencja sztuki, cho¢ nie wspominal, rzecz jasna, ze szczegdlna role maja
tutaj do odegrania ci, kedrzy dokonuja tej negacji, czyli eksperymenta-
torzy podwazajacy fundamenty zastanego porzadku. ,,Ocalanie pigkna”
nie jest i nie powinno by¢ tworzeniem ,,pigknych obiekeow”, ale siggnie-
ciem w glab, w ciemne poklady zgrzytéw (czesto dostownych, czasem
operujacych glicchem), dysonanséw (czyli brzmieniem, keore odbierane
jest jako nieprzyjemne, niezgodne z utrwalonymi sposobami odbioru),
rozbicie tonalnej tradycji, tak jak dzieje si¢ to w wypadku poszukiwan
Leszka Mozdzera. Wobec narcystycznego i egocentrycznego skupienia
na sobie nalezy mysle¢ o ,,Innym” w kategoriach partnerstwa, a nie jego
zawladnigcia przez narze¢dzia ,,gladkiej estetyki”. Ten ,,Inny” to réwniez
ja, kedry cheialby podazac za prostymi imperatywami wynikajacymi z cal-
kowicie niefunkcjonalnych i nieracjonalnych potrzeb, jakimi sa doswiad-
czenia estetyczne. Zwlaszcza weedy, kiedy burza one moéj spokdj oraz

42 Zob. H.G. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto, przel.
K. Krzemieniowa, Warszawa 1993, s. 3-71.
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ugruntowany odbidr sztuki. I weedy pojawia si¢ sztuka eksperymentalna,
ktora wzbudza moje poczucie niepewnosci rozumienia ustanowionych
historycznie regul, wtedy tez czesto mam poczucie niedosytu badz braku
»przyjemnosci’, a jednoczesnie glebokie przekonanie, ze bez tego rodzaju
dzialan zostalbym w swiecie pozbawionym nadziei na oczekiwanie zupel-
nie nowych jakosci artystycznych.

Mozna oczywiscie przyja¢ postawe naiwna i utopijna zarazem,
sprowadzajaca skomplikowane rozwazania artystyczne i estetyczne
do kwestii przezywania czasem bardziej, a czasem mniej wzniostych
uczu¢ — to bardzo pigkna idea. Brian Eno i Bette A., pytajac: ,,Jak dziata
sztuka?”, odpowiadaja, ze ,sztuka jest sposobem wyrazania uczué”*.
To prawda, tyle ze w sztuce eksperymentalnej nie chodzi o wyrazanie
uczué, emocji, prezentacji whasnych stanéw emocjonalnych, ale o szukanie
nowych porzadkéw formalnych, estetycznych, strukturalnych. Tego typu
(czasem przypadkowe) odkrycia powoduja bowiem, ze sztuka ciagle sie
rozwija, takze za sprawa eksperyment/owania artystow.

43 B. Eno, Bette A., What Art Does. An Unfinished Theory, London 2025, s. 21.
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