didaskalia
Garebn feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 166
Data wydania: grudzien 2021
Zrédto: https://didaskalia.pl/pl/artykul/poszerzanie-pola

| performatywnos¢ muzyki

Poszerzanie pola

Magdalena Figzat-Janikowska

64. Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspdtczesnej ,Warszawska Jesien”, 17-25 wrzesnia
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Z roku na rok Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej , Warszawska
Jesien” coraz odwazniej eksploruje pozamuzyczne Swiaty, opierajac swdj
program na idei interdyscyplinarnosci i performatywnosci. W
prezentowanych kompozycjach dZzwiek wcigz wyznacza podstawowa
ptaszczyzne komunikacji z widzem, jednak nie rosci sobie praw do jej
catkowitego zawtaszczenia. Wykonawstwo muzyki wspotczesnej od dawna
Scisle wigze sie z aspektem performatywnym, a relacja muzyki i ciata to
jeden z gtownych obszarow zainteresowan dzisiejszych kompozytorow. Tym,
co warto odnotowa¢ w kontekscie programu tegorocznej, szescdziesiatej
czwartej ,Warszawskiej Jesieni”, jest zatem nie tylko znaczne rozszerzenie i
intensyfikacja widowiskowej sfery prezentowanych utworow, ale takze
wieksze zaangazowanie artystow teatru w przygotowanie premier festiwalu.

W efekcie wiele koncertéw tej edycji rozpatrywa¢ mozna juz nie tylko jako



muzyczne performanse, wykorzystujace teatralne srodki wyrazu, ale
spektakle o wyrazistej dramaturgii, szeroko nakreslonym kontekscie
pozamuzycznym, rozbudowanej warstwie semantycznej i ekspresyjnych
technikach wykonawczych. ,Zanurzenie” jako hasto przewodnie
tegorocznego festiwalu pociaggneto za soba takze projekty o charakterze
immersyjnym (Audiolewitacje 2.0 w wykonaniu DID; No one show Jerzego
Bielskiego) i partycypacyjnym (cykl spacerow dzwiekowych IdZ az ustyszysz
sobie; Koncert na Przyczotku Grochowskim Krzysztofa Knittla), ktore wraz z
muzycznymi instalacjami (Czarodziejska gora, czyli opera patologiczna
Adama Dudka i Tadeusza Wieleckiego; SwiattodZwiek Mirostawa Filonika i

Tadeusza Sudnika) stanowity istotne uzupemienie gtdéwnego nurtu wydarzen.

Tegoroczna ,Warszawska Jesien” zaskoczyta nie tylko réznorodnoscia
prezentowanych form performatywnych, ale przede wszystkim ich
spotecznym, dyskursywnym potencjatem. Chyba po raz pierwszy wsrdod
programowych propozycji pojawito sie tak wiele projektow bezposrednio
komentujacych rzeczywistosé spoteczno-polityczng. Jednym z takich
komentarzy jest Bunkier. Fake opera Wojciecha Btazejczyka i Waldemara
Razniaka, ktorej montazowa struktura odpowiada informacyjnemu chaosowi,
jaki staje sie udzialem naszego zycia w swiecie mediéw. Dynamicznos¢
utworu, objawiajaca sie w blyskawicznie zmienianych obrazach wideo,
fragmentarycznych partiach muzykow Hashtag Ensemble oraz nerwowych,
uzupetnionych zrytmizowanym gestem frazach solistow, wymaga od widza
szybkiego reagowania na bodZce audiowizualne, czesto bez mozliwosci
zgtebienia przekazu, jaki niosa. Proces ten ujawnia réwniez szereg strategii
manipulacyjnych, a ich bezposrednimi , ofiarami” staja sie w pewnym
momencie widzowie (scena z nagranymi przed wystepem wypowiedziami

publicznosci).



W aktualna debate na temat wykluczenia i tozsamosci ptciowej wpisuja sie z
kolei projekty Nowe formy i We’re here - oba oparte na pracy kolektywnej.
Nowe formy to rozwiniecie watkdéw podjetych w ubiegtorocznych Formach
zenskich, inicjujacych dyskusje nad sytuacja kobiet - wykonawczyn i
kompozytorek - w Swiecie muzycznym. Tym razem zenski tandem zasilili
takze panowie, co nieco zmienito forme przekazu (z jednostronnego
manifestu przeksztatcit sie on w dziatania skoncentrowane na poszukiwaniu
wspolnych doswiadczen). Od strony rezyserskiej i dramaturgicznej proces
tych poszukiwan koordynowat Hubert Sulima. Poszczegdlne kompozycje
Nowych form tacza sie ze sobg, tworzac rodzaj muzycznego kolazu, w ktorym
przeplataja sie gtosy zenskie i meskie. Posrdd tych manifestacji ciekawie
wypadaja sceny rozpisane na gesty (instrumentalistki wyraziscie zaznaczaja
zarowno swa cielesng obecnosé, jak i kobieca solidarnos¢), a takze te
uzupeknione poezja (ciekawie brzmi wiersz Louise Gluck w futurystycznej,
zmediatyzowanej wersji). Mniej inspirujace sa fragmenty publicystyczne,
przywotujace mato odkrywcze wypowiedzi dotyczace kulturowych

konstruktéw plci.

Ple¢ jako konstrukt to takze temat koncertu-spektaklu We’re here,
zrealizowanego pod opieka kuratorska Rafata Ryterskiego i
wyrezyserowanego przez Katarzyne Kalwat. Osiem muzycznych
performansow, ktore ztozyly sie na program wydarzenia, to nie tylko préba
przyjrzenia sie relacji miedzy tozsamoscia tworcy a jego muzyka, lecz przede
wszystkim wiaczenie w jej obreb intymnego doswiadczenia cielesnego. W
We’re here, jak rowniez w kilku innych premierach festiwalu, to wtasnie
ciato - wyzwolone, pozadane, niebinarne, ale tez odrzucone,
zdyscyplinowane i zniewolone - wyznaczyto istotng i interesujaca

perspektywe dla odbioru dzwiekdéw.



We're here! We’re Queer!

Tytut projektu zainicjowanego przez Rafata Ryterskiego nawiazuje do
stynnego sloganu ,We're here! We’'re queer! Get used to it!”,
spopularyzowanego przez amerykanska organizacje Queer Nation w latach
dziewiecdziesiatych. Program zaprezentowanego w Komunie Warszawa
We’re here tworza kompozycje artystow identyfikujacych sie ze
spotecznoscig LGBTQ+. Cho¢ sa to utwory bardzo réznorodne, zaréwno pod
wzgledem formy, jak i tresci, w cato$¢ spina je dramaturgia Beniamina
Bukowskiego. Jej sita napedowa sa postaci prowadzacych - Marty
Malikowskiej i Tomasza Tyndyka, ktérych dialogi sa komentarzem nie tyle do
sfery muzycznej widowiska, ile raczej jej ukrytych politycznych znaczen. ,Co
to znaczy by¢ normalnym?” - jedno z pierwszych pytan prowokuje kolejne:
»Jakie roznienie sie od siebie jest normalne, a jakie nienormalne?”, ,Czy
muzyka jest normalna czy nienormalna?”, ,Czym rézni sie muzyka queer od
innej muzyki?”. W tych niekonczacych sie grach stownych Bukowski i Kalwat
pozostawiaja oczywiscie sporo miejsca na dowcip, ironie i improwizacje,
jednak lekki ton aktorskich wypowiedzi momentami wyraznie kontrastuje z
ich realnym, spotecznym tlem, ukazanym w przejmujacy sposob takze w

wielu kompozycjach.

W sposob najbardziej bolesny wybrzmiewa ono bodaj w wykonaniu Piyanist
Santor - fragmencie opery Bergen, The Woman of Agonies (2019), ktorej
autorami sa Laure M. Hiendl i Goksu Kunak. Bohaterka tej kameralnej
opowiesci jest turecka Spiewaczka Bergen, stynna reprezentantka stylu
arabesk lat osiemdziesiatych, ktorej dramatyczny zyciorys (Bergen najpierw
zostala oblana kwasem na zlecenie meza, a gdy zdecydowata sie
kontynuowac kariere muzyczna, zostala przez niego zastrzelona) zestawiony

zostaje z lista morderstw, bedacymi wynikiem przesladowan spotecznosci



LGBTQ w Turcji. W oryginalnej wersji opery Hiendl i Kunak wystepuja
razem, proponujac widzom uczestnictwo w performatywnym wyktadzie,
koncercie i zatobnym rytuale. Ich ciata nieustannie kraza miedzy widzami,
znoszac dystans i wytwarzajac szczegdlny rodzaj intymnosci. Wielka szkoda,
ze w We’re here na scenie pojawia sie jedynie Laure M. Hiendl - wykonanie
Piyanist Santor na gtos i elektronike live, nawiazujace do atmosfery
tureckich klubéw nocnych i wystepéw , piyanist santor” (solistéw z
keyboardem), cechuje niezwykta ekspresja, jednak sadze, ze obecnosé¢ Goksu
Kunak pozwolitaby odstonié¢ nieco wiecej z zalozen tego projektu, w ktérym
muzyka nierozerwalnie tgczy sie z doSwiadczeniem ciata, przemoca i

pozadaniem, wreszcie z rytuatem.

Intymnos¢, ktérej nieco zabrakto w wykonaniu fragmentu Bergen, okazata
sie fundamentem eksperymentalnego utworu N.N. autorstwa Neo Hulcker.
N.N. to dialog kompozytora/ki z jego/jej dawnym gtosem (a wtasciwie
zapisem brzmienia gtosu sprzed tranzycji). Hulcker siega po forme wywiadu,
jednak ,gtos” unika odpowiedzi na zadane pytania. Zabawna, bardzo
osobista kompozycja staje sie dZwiekowym utrwaleniem procesu przemiany,

a zarazem performatywnym sladem osobistego doswiadczenia cielesnego.

Ciatlo, jego konkretne gesty, reakcje, drgania to integralne elementy
kompozycji blacksnowfalls (2014) Wojtka Blecharza na kotty solo i
Haphephobia (zamoéwienie Warszawskiej Jesieni 2021) Rafala Ryterskiego na
perkusiste i elektronike live. Pierwszy to rozpisany na gesty monolog ciata,
wyrazajacy najbardziej skrajne stany psychiczne - membrana instrumentu
staje sie filtrem, dzieki ktéremu moga zosta¢ wyrazone. Jak w Psychosis 4.48
Sarah Kane, ktorego fragment byt inspiracja dla kompozycji, stabosé,
delikatnos¢, czutosé mieszaja sie tu z rozpacza, bélem i gniewem.

Najciekawsza w blacksnowfalls wydaje sie intymna relacja wykonawcy z



instrumentem. Fakt, ze od powstania utworu mineto juz siedem lat, pozwala
zaobserwowac indywidualne rysy jego poszczegoélnych wykonan. Ten
spektakl emocji, mimo bardzo precyzyjnie rozpisanej partytury gestéw, za
kazdym razem odbywa sie nieco inaczej - to ciato staje sie jego konkretnym
dopetnieniem, czego w przekonujacy sposob dowiodta tym razem Tamara

Kurkiewicz.

Z utworem Blecharza koresponduje Haphephobia Ryterskiego, mocne
zwienczenie catego cyklu We’re here. Tytulowa hafefobia to lek przed
dotykiem, wymuszajacy ciagte uniki, zycie w odosobnieniu. W kompozycji
Ryterskiego izolacja przybiera wymiar dostowny (perkusista Aleksander
Wnuk zostaje zamkniety w nagtosnionej klatce z pleksi), jak i metaforyczny
(odnoszacy sie zaréwno do queerowej tozsamosci, jak i pandemii). Wszystkie
dzwieki, ktére styszymy w utworze, sg wynikiem bezposredniej interakcji
performera z elementami klaustrofobicznej przestrzeni, w ktorej zostat
osadzony. Co wazne, elementy te charakteryzuja sie odmienna struktura
(Sciany z pleksiglasu i metalowej blachy, drewniana podtoga, wreszcie
membrana werbla umieszczonego w klatce), dzieki czemu jakosci
brzmieniowe sg bardzo zréznicowane. Imponujaca precyzja i cielesna
ekspresja Aleksandra Wnuka pozwalaja odstonié¢ to, co w kompozycji
Ryterskiego najistotniejsze - jej przemyslana dramaturgie, niuanse, napiecia

i kulminacje.

Elementy, o ktérych wspominam w kontekscie finatowego utworu
Ryterskiego, mozna w szerszej perspektywie odnies¢ do catosci We’re here.
Po raz kolejny daje tu o sobie zna¢ muzyczna wrazliwosc i dramaturgiczne
wyczucie Katarzyny Kalwat, ktéra - choc¢ jako rezyser pozostaje w cieniu
zaprezentowanych kompozycji - zapanowata nad forma i spdjnym przekazem

catosci. We’re queer nie ma charakteru wojowniczego - jest po prostu



afirmacja odmiennosci we wszystkich jej odcieniach: tozsamosciowym,

cielesnym i muzycznym.

Ciala odrzucone, ciala w opresji

Jednym z najbardziej przejmujacych widowisk tegorocznej ,Warszawskiej
Jesieni” jest moim zdaniem prawykonanie utworu Alan T. Pierre’a
Jodlowskiego - kompozycji opartej na biografii genialnego matematyka Alana
Turinga. Jodlowski stworzyt bardzo kameralny, aczkolwiek wielowarstwowy
spektakl, w ktorym sfera audialna jest Scistym odbiciem stanow
emocjonalnych Turinga (w tej roli znakomity Thomas Hauser z Munchner
Kammerspiele), jego lekow, osamotnienia, filozoficznych dylematéw. Libretto
Franka Witzela koncentruje sie na dwoch watkach. Pierwszym jest osobisty
dramat Turinga - geniusza, ,0jca” sztucznej inteligencji, wojennego
bohatera, ktory w latach piecdziesiatych zostaje wykluczony ze
spoteczenstwa purytanskiej Anglii z powodu swego homoseksualizmu i
skazany na przymusowa kastracje chemiczna (jej skutkiem sa stany
depresyjne i ginekomastia). Drugi watek to relacja miedzy cztowiekiem a
maszyna. Te dwa tematy wyznaczaja nie tylko o$s dramaturgiczna utworu, ale
tez decyduja o charakterze, formie i intensywnosci muzyki. Z jednej strony
mamy tu bowiem partie solistki (Joanna Freszel wcielajaca sie role kobiet
obecnych w zyciu Turinga), z drugiej zas dialog matematyka z maszyna,

uosabiang przez zespdt instrumentalistéw (Nadar Ensemble) i ich awatary.

Bardzo istotne znaczenie dla kompozycji Jodlowskiego na sposob organizacji
przestrzeni i rozwigzania scenograficzne (ich autorka jest Claire Saint
Blancat). ,Nie jestem w stanie zapisa¢ ani jednej nuty, dopoki nie wyobraze
sobie tego, jak ma wygladac scena” - przyznat artysta w festiwalowej

rozmowie z widzami. Koncept przestrzenny Alana T. zaktada podziat sceny



na dwie sfery, oddzielone od siebie przezroczystymi Scianami. Ta znajdujaca
sie blizej widzéw, w bezposrednim zasiegu ich wzroku, to symboliczna
przestrzen komputerowych doswiadczen Turinga - sfera zdominowana przez
,Sztuczna inteligencje”, a zatem muzykow i towarzyszace im urzadzenia
technologiczne. W tym obszarze konstytuuje sie podstawowa warstwa
dZzwiekowa utworu, stanowigca efekt amplifikacji i komputerowych
przetworzen - w kompozycjach Jodlowskiego zawsze Scisle zwigzanych z
,uobecnianiem” ciata (zob. Jodlowski, 2006). Sfera druga to prywatne
mieszkanie matematyka, jego ,koszmarny pokoj”, w ktorym po chemicznej
kastracji i odrzuceniu przez srodowisko naukowe izolowat sie, popadajac w
pogtebiajaca sie depresje. W pokoju znajduja sie osobiste przedmioty,
notatki, a takze dyktafon z mikrofonem, ktére stuza rejestracji zwierzen.
Turing opowiada o swoim dziecinstwie, pracy nad sztuczna inteligencja,
romansie z Arnoldem Murrayem, wreszcie zdaje relacje z przebiegu procesu
sadowego, a nastepnie ,leczenia” farmakologicznego. Wypowiedzi Thomasa
Hausera, ktéry wciela sie w postac¢ Turinga, cechuje z jednej strony chtodny
dystans do relacjonowanych zdarzen (w kontrascie do partnerujacej mu
ekspresyjnej Joanny Freszel), z drugiej zas strony w egzystencjalnych
dialogach z maszyna ujawnia sie rozpacz zagubionego cztowieka, ktory w
odrdznieniu od komputera nie jest w stanie wygasi¢ bolu i emoc;ji (,,Istoty
ludzkie nie moga zosta¢ «odtaczone od pradu» ani same sie odltaczyé”). W
monologach Turinga i dialogach, ktére prowadzi z awatarami, mozna
odnalez¢ inspiracje jego naukowym tekstem Computing Machinery and
Intelligence z 1950 roku, w ktérym stawia pytanie o to, czy maszyna potrafi
mysleé. W kilku fragmentach przywotane zostaja takze prywatne zapiski
matematyka (zob. The Turing Digital Archive), ktorym Freszel nadaje forme
tajemniczego, rozpisanego na poszczegoélne frazy komentarza. Cata narracja

muzyczna - taczgca Sprechgesang sopranistki z mechanicznymi,



przetworzonymi komputerowo dzwiekami - odzwierciedla tragiczna kondycje
genialnego umystu Turinga, zanurzonego w Swiecie liczb, matematycznych
twierdzen i idei, ale tez szukajacego rownowagi w tym, co materialne,

cielesne.

Inny obraz ciata wykluczonego, poddanego opresji, pojawit sie w Lalkach
autorstwa i w rezyserii Michata Zdunika. Spektakl zaprezentowano na scenie
Komuny Warszawa w ramach nurtu wydarzen towarzyszacych. Sztuka
Zdunika, cho¢ jest monologiem, ma strukture polifoniczng - w
wypowiedziach bohaterki odbijaja sie rozne gtosy, frazy, rytmy. Pomyst
nadania temu utworowi formy w petni muzycznej, stanowiacej efekt
kompozytorskiej pracy kolektywnej (Teoniki Rozynek, Rafat Ryterski, Monika
Szpyrka, Pawetl Malinowski, Zaneta Rydzewska, Aleksandra Kaca, Viacheslav
Kyrylov i Andrzej Karatow), okazat sie zatem trafiony, tym bardziej ze
wykonawczynig wszystkich gtosowych partii utworu jest charyzmatyczna
sopranistka Monika Lopuszynska. Bohaterka Lalek to kobieta pograzona w
tozsamosciowym kryzysie, ktérej Swiat wypeiniaja obsesje i urojenia.
Towarzyszy im rozpaczliwa proba zaakceptowania siebie, wlasnego ciata i
podjetych wobec niego decyzji (powtarzana jak mantra fraza ,chyba warto
byto”). W kolejnych czesciach utworu Lopuszynska ukazuje nieréwng walke z
systemem, ktéry ogranicza, stygmatyzuje, wyklucza. Zmagania te znajduja
wyraz w trudnych partiach solowych (taczacych spiew i aktorski monolog), a
takze w kolejnych wyzwaniach stawianych ciatu (ruch i gest sa
nieodlacznymi elementami tej interpretacji scenicznej). Tekst Zdunika
charakteryzuje sie wewnetrzng ,muzycznoscia”, co umozliwia czytanie go
jako gotowej partytury - graficzny zapis pewnych fragmentéw podsuwa
ponadto pewne tropy artykulacyjne, jak chociazby rozciagajaca sie na potowe
strony maszynopisu kwestia ,rozpadam sie/wydostancie mnie stad” (Zdunik,

2010, s. 177). Wiele z tych tropéw stycha¢ w kompozycjach wypekiajacych



spektakl - brzmieniowo bardzo réznorodnych, cho¢ eksponujacych przede
wszystkim skrajne stany emocjonalne bohaterki (od subtelnych, czutych

wyznan, przez osamotnienie, po rozpacz, gniew i obted).

Tegoroczna edycja ,,Warszawskiej Jesieni” ujawnita przede wszystkim duza
site muzycznej wypowiedzi w zakresie komentowania wspdtczesnosci. W
komentarzach tych na plan pierwszy wysuneto sie ciato - jako podstawowe
miejsce zapisu kulturowych znaczen, nie zawsze pozadanych, czesto
przemocowych. To poszerzanie kontekstéw, wskazywanie na sie¢ zaleznosci
miedzy muzyka, polityka i cialtem uznaé mozna za wyraziscie manifestujaca

sie nowa linie rozwoju warszawskiego festiwalu.
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