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Proces twodrczy w ujeciu tradycyjnym i wspotczesnym

W tradycyjnej teorii estetyki uwaza sie, ze wytwor sztuki jest przedmioto-
WY, a sensem pracy artysty jest stworzenie gotowego i skoniczonego dzie-
ta: obrazu, ksigzki, filmu, utworu muzycznego itd. Rola widza czy stu-
chacza, jako osoby nieuczestniczacej w tworzeniu dziela, jest natomiast
kontemplacja'. Tradycyjna teoria sztuki zaklada wiec, ze dzieto sztuki
rodzi sie jako konsekwencja procesu tworczego, ktorego nastepstwem jest
akt poznawczy, czyli spoteczne wspotuczestnictwo w dziele®. Jedng z naj-
trwalej obecnych w estetyce nowozytnej definicjg dzieta sztuki jest opi-
sanie go jako odtworzenia rzeczy bgdz konstrukcji form, bgdz wyrazenia
przezyé, jakie sq w stanie zachwycaé, wzruszaé bgdz wstrzgsac®.
Wiladystaw Tatarkiewicz opisuje sztuke jako utrwalajaca rzeczywistosc,
przedmiotowa, umozliwiajacg porozumienie miedzy ludzmi za posredni-
ctwem przedmiotu. Pojecie sztuki, ktére ustalito si¢ po dwoch tysigcach lat

1 W.J. Burszta, Réznorodnosé i tozsamosé. Antropologia jako kulturowa refleksyjnosé,
Wydawnictwo Poznaniske, Poznan 2004, s. 40.

2 Por. B. Jasinski, O niektérych problemach wspétczesnej metodologii humanistyki,
»Przeglad Humanistyczny” 1986, nr 11-12, s. 53-59.

3 W. Tatarkiewicz, Droga przez estetyke, PWN Warszawa 1972, s. 35-36.
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rozwoju... po pierwsze implikowalo, ze sztuka jest czescig kultury, po dru-
gie, Ze powstaje dzigki umiejetnosci (techné), po trzecie, ze dzigki swoistym
wlasnosciom jest odrebna, wyizolowana; a po czwarte, ze zmierza ku temu,
by da¢ zycie dzietom sztuki®.

W czasach dzisiejszych proces twoérczy, przynajmniej w odniesieniu
do muzyki, ma jasne konotacje, kojarzony jest przede wszystkim z aktem
komponowania, tworzenia utworu muzycznego, ale takze jego twérczym
wykonawstwem. Cho¢ badania nad procesem twdrczym w muzyce obej-
muja kilka odrebnych plaszczyzn, wciaz istnieje zgodnos¢ co do ogdlnych
zalozen tego, czym jest ten proces. Proces tworczy postrzegany jest z roz-
nych perspektyw, przez pryzmat wielu specjalnosci i pogladéw: muzyko-
lodzy bedacy specjalistami w historii muzyki i analizach dziela muzyczne-
go zajmujg sie nim, analizujgc powstalte utwory muzyczne; psychologowie
i pedagodzy podejmuja sie empirycznych badan nad jego kreatywnoscia®,
a filozofowie ksztaltuja pojecia mu odpowiadajace w zalozeniach estetycz-
nych. Istnieje jednak ogoélny konsensus co do natury i zalozen procesu
tworczego, a proponowane przez badaczy ,,skrzyzowania” empirycznych
i historycznych zalozen, tak muzykologicznych, jak i psychologicznych,
dopelniaja jedynie wiedzy na jego temat®.

W sklad procesow tworczych kojarzonych z muzyka niewatpliwie
weszla tez sztuka rezyserowania, a wiec rejestrowania nagrania, masterin-
gu oraz produkgji ptyt, ktéra okazala sie kolejnym, tetnigcym zyciem ogni-
wem lancucha twérczego, lezacego na pograniczu studiéw nad muzyka
oraz teorii i praktyki inzynierii dzwigku’.

Skoro kompozycja pozostaje gléwna, a zarazem poczatkowa czescia
procesu tworzenia, to wykonawstwo, improwizacja muzyczna, inzynie-
ria dzwigku, a takze wiele innych dziedzin i rdl sa kluczowymi elemen-
tami, potrzebnymi do zrozumienia jego natury i ztozonosci®. Dopiero
wskutek syntezy wszystkich wymienionych sktadnikéw wylania si¢ pel-
ny obraz procesu tworczego w muzyce. Jego ostatnim, nowym i twérczym

4 Por. B. Jasinski, Estetyka po estetyce. Prolegomena do ontologii procesu twérczego,
Ethos, Warszawa 2008, s. 46.

5 N. Donin, F. Caroline, Tracking the creative process in music: New issues, new
methods, ,Musicae Scientae” 2016, t. 20, nr 3, Sage Publications, s. 283.

6 N.Donin, Empirical and historical musicologies of compositional processes: Towards
a cross fertilization, [w:] The act of musical composition: Studies in the creative pro-
cess, ed. D. Collins, Ashgate, Farnham 2012, s. 1-26.

7 The art of record production: An introductory reader for a new academic field, eds.
S. Frith, T. S. Zagorski, Ashgate, Burlington 2012.

8 N.Donin, F. Caroline, dz. cyt., s. 283-286.
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komponentem okazuje si¢ wykorzystywany przez artystow od konca 2019
roku internet.

Z perspektywy psychologicznej, jak zostalo to oméwione w artykule
Musical creativity: Multi-disciplinary research in theory and practice Iréne
Deliege i Gerainta Wigginsa® nadszedt czas, aby pozby¢ sie kreatywno-
sci i wglebic sie w tworczos¢ w celu wypetnienia luki miedzy kreatywnoscig
mierzong w laboratorium a rzeczywistymi dziataniami twérczym'’. Nikt
nie przewidywal, ze w dobie nieoczekiwanej pandemii i bedacego jej bez-
posrednim skutkiem kryzysu kultury, zaréwno badaczy twdrczosci, jak
i samych artystow zacznie niepokoi¢ brak mozliwosci przekazu sztuki.
W dobie epoki COVID-19, pozbawieni mozliwosci kontaktu z publicz-
noscig tworcy sg zmuszani podejmowac trudne wybory: czy rezygnowac
z tworczosci, czy tez szukac innych jej ujs¢?

Podczas badan nad procesem twoérczym poruszane s3 tematy specja-
listyczne, obejmujace szeroki zakres dyscyplin: historie, analize muzy-
ki, filozofi¢, psychologie, kognitywistyke, informatyke, technike muzycz-
ng, socjologie, etnomuzykologie i antropologie. W tytutach wielu obecnie
organizowanych paneli dyskusyjnych kréluja tematy zwigzane z analiza
komputerows, kreatywnoscia rozproszona, sztuka komponowania, trady-
cja kulturows, systemami kompozytorskimi, strategiami kompozytorski-
mi, tworczymi procesami poznawczymi, historycznoscig oraz czasowos-
cig sztuki, dzietami elektroakustycznymi i mieszanymi (ktdre ,wymusity”
nowy klasyfikacje faktury muzycznej, obejmujaca przestrzen intermedial-
ng i fakturg homologiczng) oraz technologiami transformacyjnymi itp.

W kontekscie badan nad procesem tworczym dziedzina wykonawstwa
muzycznego stala si¢ nowym, szeroko komentowanym obiektem badaw-
czym, jednym z najszybciej sie rozwijajacych. Rosngca kreatywno$¢ arty-
stow muzykow, tych, ktorzy zdecydowali si¢ pozosta¢ w zawodzie, obej-
muje coraz to nowe plaszczyzny dziatania: rozbudowujacy sie wcigz
repertuar, sieganie po nietypowe instrumentarium i interdyscyplinarne
rodzaje przekazu. W dobie sytuacji uwarunkowanej przyczyna losows,
ktora okazala si¢ pandemia 2019-2021, kreatywnos¢ artystyczna wyzna-
cza nowe formy i wzorce postepowania.

Warto uswiadomi¢ sobie, ze kreatywnos¢, jako gtéwne zalozenie pro-
cesu tworczego, nie jest jedynie elementem zachodniej muzyki klasycznej:

9  Musical creativity: Multidisciplinary research in theory and practice, eds. I. Deliége,
G. A. Wiggins, Psychology Press, Hove-New York 2006.

10 I Deliege, M. Richelle, Prelude: The spectrum of musical creativity, [w:] Musical cre-
ativity: Multidisciplinary research in theory and practice, dz. cyt., s. 2.
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praktycznie kazdy gatunek lub kultura moze postuzy¢ tu jako bogaty
obszar badan i dociekan. Kreatywnos$¢ nie jawi sie tez jako monolitycz-
na kategoria przekazu, gdyz granice miedzy dyscyplinami, przedmiota-
mi i metodologiami bywajg zamazane. Cze$ciowym tego odzwierciedle-
niem jest przypadek tzw. performance’u, a wigc niejednolitego, najczesciej
eksperymentalnego aktu twodrczego, ktéry wplywa na definicje obiektow
tworczych i metod ich rozpoznawania.

W zakresie procesu tworczego obecnego w tradycyjnie przekazywa-
nej muzyce, pojmowanej jako zjawisko o szerokim spectrum, przedstawi¢
mozna wiele modeli tworczych, odnoszacych sie do wykonawstwa i wspol-
pracy, ktore przynoszg zindywidualizowane rezultaty twdrcze. Sg to np.:

= wspodlpraca kompozytora i wykonawcy lub wykonawcow,

» wspolpraca dyrygentéw i muzykoéw orkiestrowych,

»  wspolpraca dyrygentow i solistow,

»  wspolpraca dyrygentow, orkiestry i solisty,

= wspolpraca artystow muzykow w zespolach kameralnych,

= wspolpraca zespolow ze sobg,

= wspoélpraca miedzy muzykami jazzowymi — improwizujacymi,

»  wspdlpraca muzykow z elektronika.

Frangois Delalande, ktdry jest gléwnym koordynatorem badan nauko-
wych Groupe de recherches musicales (GRM, Paryz), podkresla ztozonos¢
procesu tworczego zalezng od artystycznej wspolpracy faczacej kompozy-
torow, instrumentalistow, naukowcow, asystentéw technicznych i kompu-
terowych, a takze samych tworcow''. Podkresla tez przymusowe zwigzki
miedzy kompozytorami muzyki eksperymentalnej z wynalazcami narze-
dzi technicznych.

Nieuniknione jest to, ze w dobie zagrozenia pandemig COVID-19 pro-
ces tworczy artystow roznych specjalnosci zostat poszerzony o nowe kom-
ponenty, do jakich zaliczy¢ trzeba nowatorskie formy przekazu. Umie-
jetnos¢ uzycia internetu do celéw artystycznych wymusza inny rodzaj
kreatywnosci niz stworzenie dzieta muzycznego czy tez jego interpretacja.
W dobie pandemii $wiatowej 2019 dziela artystow czesto moga wyplynac
na $wiatlo dzienne tylko za sprawa jedynego, ogélnie dostepnego narze-
dzia transmisji —internetu.

11 F. Delalande, Postscript: Music composition, creativity and collaboration — an old
story, only recently told, ,,Musicae Scientae” 2016, t. 20, nr 3, Sage Publications,
s. 457-461.
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O muzyce jako sztuce

Obcujac z dzielem, nie tylko muzycznym, lecz w ogdle dzietem sztuki

ludzie dokonujg indywidualnej klasyfikacji poje¢, uznajac dzielo tworcy
za dzielo sztuki, jesli szczegolnie ich ono porusza poprzez swe pigkno, uni-
kalng warto$¢ czy znaczenie. Swiadomie badz nie dokonujg wiec podziatu

zjawisk sztuki na wielkie i wznioste oraz lekkie i przyjemne. Wyodrebnia-
ja ze sztuki, choc¢by za uzytek wlasny, niesztuke, a wiec mniej lub bardziej

udane rzemiosto.

Idealistyczna, klasyczna triada pojeé: prawdy, dobra i piekna znajdu-
je odzwierciedlenie w pracy artystycznej, o ile dotyczy przekazu warto-
$ci, ktére wiodg od ,inter-ego” artysty ku $wiatu zewnetrznemu. W mysl
zalozen estetyki uprawianie muzyki jako sztuki nie jest propagowaniem
lukrowanego pickna czy tez piekna ,funkcjonalnego”, tylko prawdziwym
i unikalnym przekazem, ktérym artysta dzieli si¢ z publicznoscig. Sztu-
ka muzyczna jest komunikacjg wyjatkowej proby, wymagajacg od artysty
uzywania glebokich poktadéw intelektu i wrazliwosci.

U artysty wykonawcy wewnetrzna struktura ,ego” jest niezmiernie
bogata, a $wiat zlozonych uczu¢, intelektu i indywidualnych zdolno$ci,
a takze stosunek do $§wiata zewnetrznego przekladaja sie na forme wypo-
wiedzi tworczej.

Znaczenie ekspresji artystycznej jest zasadniczo podobne we wszyst-
kich odmianach sztuk. W muzyce, abstrahujac od jej form wokalnych,
ktore przemawiaja stowem, ekspresja jest niewerbalna i przez to szczegdl-
nie ,,niewystowiona”. Zawsze, gdy wyplywa z istoty uczuc¢ i odczuwanych
emocji, zawiera w sobie pierwiastek tworczy. Zjawisko to jest ,,trescig” tego,
co postrzegamy jako ,,piekng forme”; w czym elementem formalnym jest
»idea” artysty, ktora przekazuje jego praca'?.

Z tego punktu widzenia muzyka jest forma symboliki, ktdrej ze wszyst-
kich sztuk jest najblizsza reprezentacji czystego uczucia. Gdy czlowiek jest
zaangazowany w muzyke (grajac ja lub jej stuchajac), jego ludzka podmio-
towos$¢ definiuje $wiat, w ktdrym sie znajduje (przynajmniej przez krotki
czas trwania utworu). Krajobraz ten odzwierciedla wowczas wlasne uczu-
cia grajacego, a doswiadczenie siebie zostaje splecione z uzewnetrzniong
podmiotowoscig muzyki'®.

12 S. Langer, Philosophy in a new key, 3rd ed., Harvard University Press, Cambridge
1957, s. 257.

13 G. Hagman, The Musician and the Creative Process, ,Journal of The American Aca-
demy of Psychoanalysis and Dynamic Psychiatry” 2005, t. 33, nr 1, s. 109.
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Wykonanie utworu muzycznego moze wigzac si¢ z doswiadczeniem
szczegolnego stanu istnienia, w ktérym wystepuje poczucie zwigkszonej
spojnosci, zlaczenia sie z granym przez siebie utworem, a takze stanu cig-
glosci trwania w czasie. Wystep publiczny charakteryzuje sie tez osobli-
wym poczuciem pobudzenia energetycznego.

Muzycy wystepujacy na estradzie opisujg swe uczucia czy doznania
jako ,bycie przejetymi”, a nawet ,,opetanymi”, gdyz zdarza sig¢, ze na scenie
przezywaja rodzaj transu, czy tez upojenia, za sprawa wykonywanej przez
siebie muzyki. Moze pojawic si¢ u nich odczucie zjednoczenia z utworem,
w ktory zaglebiaja sie w takim stopniu, ze ich muzyka wydaje si¢ gra¢ sama.
To uczucie por6wnuja z byciem ,wyjetymi z siebie™**.

Podczas wystepu artysta wykonawca czuje sie zazwyczaj ozywiony'.
Dzigki swej unikalnej, niepowtarzalnej ani dla siebie, ani dla nikogo inne-
go interpretacji nie tylko przywotuje szczegolne pigkno i prawde dziela,
ale takze inwestuje i angazuje w dzieto swg wlasng podmiotowos¢: afek-
ty, fantazje i inne wrazenia, za pomocq ktérych dochodzi do zrozumienia
dzieta tak, by moglo zosta¢ wykonane'®. Dzieki wczeéniejszemu etapowi
¢wiczenia muzyk stara sie stworzy¢ do$wiadczenie rezonansu estetycz-
nego (poznawczej i afektywnej reakcji na doswiadczenie wewnetrznych
i zewnetrznych aspektéw podmiotowosci). Poprzez wykonanie publiczne
pragnie natomiast osiggna¢ stan witalnosci i autoafirmacji, i paradoksal-
nie auto-transcendencji, w ktérym odczuwa, ze stabosci i ograniczenia sg
przezwyciezane. Obecnos¢ publicznosci podziwiajacej wystep i szybkos¢
jej reakcji tylko poteguja szanse tego samodoswiadczenia, ale moga row-
niez uwydatni¢ poczucie ryzyka niepowodzenia'’.

Jesli artysta ,,kurczy sie” i ulega ograniczeniom $wiata zewnetrznego,
powstrzymujac swe wlasne zaangazowanie lub tez nie mogac wej$¢ w isto-
te muzyki, jest w stanie zadowoli¢ odbiorce jedynie substytutem swej sztu-
ki. Jesli jednak podaza za wyzwaniem, jakie narzuca mu egzystencja arty-
sty, skupia si¢ na tym, co wewnetrzne: przeplywie emocji, doznan, wrazen
i pomystéw; jednoczesnie dbajac o realizacje idei kompozytora i tacznos¢
ze §wiatem zewnetrznym.

Pozostaje zapytad, jak ustosunkowuje si¢ do swej sztuki wykonaw-
czej artysta, ktéry musi poddac si¢ koniecznym ograniczeniom $wiata
zewnetrznego (jak w 2019 czy 2020 roku, podczas §wiatowej, zamrazajacej

14 Por. A. Storr, Music and the mind, Free Press, New York 1992, s. 96.
15 G. Hagman, dz. cyt., s. 110.

16 Tamze,s. 112.

17 Por. tamze, s. 110.
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kulture pandemii)? Pozostawiony sobie, w $cianach swej pracowni, nie
mogac wyjs¢ na sceng, by podzieli¢ sie efektami tworczymi swej pracy,
artysta wykonawca do§wiadcza uczucia zranienia, a nawet pustki.

Cho¢ nie istnieje ogdlny wzor postepowania, czy tez akceptowalny
model dziatania w sytuacji kultury wywotanej przez COVID-19, ponie-
waz doswiadczamy jej po raz pierwszy, wielu wspdlczesnie dzialajacych
artystow stara si¢ wyjs$¢ z samoizolacji ku publicznosci. Artysci ci w mniej
lub bardziej wyrafinowany sposdb staraja si¢ tworzy¢ nowa rzeczywistos¢
w sztuce, wtlaczajac jej wytwory w internet i podejmujac wirtualng komu-
nikacje poprzez nigdy wczesniej nierozpowszechnione na taka skale dzia-
tania streamingowe. Czy jednak tego rodzaju inicjatywy s3 poréwnywal-
ne z wydzwiekiem zywej muzyki, wykonywanej podczas koncertu w sali
koncertowej?

Drugga, czesto stosowang alternatywa dzialan artystycznych jest ich
ukierunkowanie na prace w studiach nagraniowych, a nawet wspotpra-
ce zdalng z innymi artystami, ktdrej efektem moze by¢ zarejestrowanie,
wyrezyserowanie i rozpowszechnienie nagran, ktérymi artysci moga dzie-
li¢ sie ze $wiatem.

Proces tworczy w wykonawstwie

Kiedy bierzemy udzial w wykonaniu dzieta muzycznego lub stuchamy
absorbujacego wystepu (pod tym wzgledem niewazne jest to, po ktorej
stronie estrady sie znajdujemy), jesteSmy chronieni przed dochodzacymi
nas ze §wiata zewnetrznego bodzcami. Wchodzimy do specjalnego, zacisz-
nego $wiata, w ktorym panuje porzadek i z ktérego wykluczone jest to, co
nie na miejscu. Muzyka u$wiadamia nam wazne aspekty w nas samych,
ktérych zwykle nie jesteSmy w stanie dostrzec, a poprzez ktére muzyka
czyni z nas znowu calo$¢*®.

Kompozytor, ktéry wydawaloby si¢ w najpelniejszy sposob doswiadcza
procesu tworczego, tworzac kompozycje, nie ma sily sprawczej, by ja ,0zy-
wic¢”. Taka moc posiada jedynie wykonawca. Stopniowe ¢wiczenie, udosko-
nalanie i praca nad wykonawstwem skutkuje niepowtarzalng interpretacja.
Tym, co ostatecznie zainteresuje publiczno$¢ i co jest w wykonaniu ,,nowe”,
jest sposob, w jaki wykonawca nada utworowi forme, tre$¢ i ,ducha”*’.

Wykonanie, interpretacja i realizacja muzycznego dzieta sztuki sta-
nowig indywidualne jakosci. Sg zjawiskami artystycznymi, podpartymi

18 Por. tamze, s. 105, 107.
19 Tamze,s. 105.
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zmudnym doskonaleniem si¢ w techné wykonawstwa, ale i procesie twor-
czym, ukierunkowanym na kreatywnos$¢. Owa kreatywnos¢ zaktada zasto-
sowanie takiego sktadnika ludzkiego poznania, jaki umozliwia wygenero-
wanie wyniku (obiektu, pomystu, wykonania), ktory jest zaréwno nowy,
jak i znaczgcy®’. W dziedzinach artystycznych, takich jak wykonawstwo
muzyczne, negocjowanie réwnowagi miedzy oryginalnoscia a stosownos-
cig oznacza zachowanie elastyczno$ci w ramach danego zestawu ogra-
niczen stylistycznych. Wazne jest, aby nie myli¢ kreatywnosci zaréwno
z oryginalnoscia, definiowang jako stopienn nowosci w tworczosci w sto-
sunku do prébki pokrewnych wynikéw, jak i wartoscig dziela, czyli jakos-
cig przypisang przez odbiorce jego kreatywnemu rezultatowi*'. Najnowsze
ramy teoretyczne obejmujg proces oceny dziela jako krytyczny sktadnik
nadrzednego konstruktu kreatywnosci**.

Fischer i inni opisujg cztery skladniki kreatywnosci: 1. oryginalnos¢,
2. ekspresje: eksternalizacje kreacji idei, 3. oceng spoleczna: proces, za
pomoca ktdérego inni postrzegaja tworczos¢ i oceniajg jej wartos¢ oraz 4. oce-
ne spoteczng: proces zachecania lub zniechecania do dalszej tworczo$ci®’.

Wykonawca, juz od momentu zetkniecia si¢ z utworem muzycznym
wykazuje si¢ nie tylko kreatywnoscig, ale tez poczuciem odpowiedzialno-
$ci. Jest przeciez acznikiem miedzy tworcg dziela, dzielem i publicznoscia,
do ktorej dzieto jest skierowane. Artysta muzyk jest zawsze wspoltwor-
ca koncowego efektu dziela, ktore zostalo stworzone przez kompozyto-
ra, a ktérego nosnikiem okazuje sie, w dzisiejszych czasach w najlepszym
razie niewielka, zamknieta spotecznos¢ malej sali koncertowej, skromne
koncerty na powietrzu, a najczesciej — livestreaming.

Proces tworczy zwigzany z wykonawstwem jest zlozony. Mozna w nim
wyodrebni¢ przynajmniej dwie fazy (w dzisiejszych czasach, wlaczajac
streaming, nawet trzy). Pierwsza z nich, faza ¢wiczen, jest psychologicznie
dynamiczna i wigze si¢ ze specyficznymi wyzwaniami, jakie stawia sobie

20 A. Dietrich, The cognitive neuroscience of creativity, ,Psychon. Bull. Rev.” 2004, t. 11,
nr 6, s. 1011-1026, https://www.doi.org/10.3758/BF03196731.

21 A. Williamon, S. Thompson, T. Lisboa and C. Wiffen, Creativity, Originality, and
Value in Music Performance, [w:] Musical creativity: Multidisciplinary research in
theory and practice, dz. cyt.

22 L. Bishop, Collaborative Musical Creativity: How Ensembles Coordinate Spontane-
ity, »Front. Psychol.” 2018, t. 9, Article 1285, s. 4-5, https://www.doi.org/10.3389/
fpsyg.2018.01285.

23 G. Fischer, E. Giaccardi, H. Eden, M. Sugimoto and Y. Ye, Beyond binary choices:
integrating individual and social creativity, ,Int. J. Hum. Comp. Stud.” 2005, t. 63,
nr 4-5, s. 482-512, https://www.doi.org/10.1016/j.ijhcs.2005.04.014.
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muzyk wykonawca. Etap ¢wiczen, a takze w przypadku muzyki kameral-
nej czy orkiestrowej wspolnych prob, jest wysoce kreatywna czescia proce-
su przygotowania do wystepu. Dynamika kreatywnosci rozklada si¢ nieco
inaczej u muzykow jazzowych, ktérych kreatywno$¢ osiaga apogeum pod-
czas estradowych improwizacji.

Druga faza to wystep publiczny, w czasie ktorego prezentowane sg
efekty pracy tworczej. Trzecig faze, zamienng czy tez dodatkowa w sto-
sunku do drugiej, cechuje reakcja na terazniejszo$¢ kryzysu lat 2019-2020.
Mozna okresli¢ ja mianem komunikacji intermedialnej, na ktérag w wypad-
ku braku mozliwosci kontaktu z zywa publiczno$cig sktadajg si¢ dziatania
streamingowe, zwigzane z prezentowaniem nagran, filmikéw czy innych
muzycznych wypowiedzi w internecie, z op6znieniem badz w czasie rze-
czywistym, na Zywo. Niejednokrotnie ta ostatnia faza dzialan wymaga
od wykonawcy zaréwno kreatywnosci podejscia, jak i nowej sity napedo-
wej. Determinuje zdobycie nowego doswiadczenia w zakresie przesyla-
nia i przepustowosci wypowiedzi artystycznych oraz zrozumienie nowych
technik wykonawstwa, z dala od widowni sal koncertowych, za to w sieci.

Faza ¢wiczen i préb

Kazda ze wspomnianych faz ma inna, ztozong psychologie i w kazdej
dochodza do glosu komponenty zwigzane z procesem twérczym. Arne
Dietrich definiuje np. cztery podtypy procesu twdrczego, wzajemnie si¢
przenikajace. Powstaja one, gdy elastyczno$¢ i wytrwalos¢ (spontanicz-
ne i celowe sposoby myslenia) wchodza w reakcje z poznawczymi i emo-
cjonalnymi domenami wiedzy. Wigkszo$¢ zadan tworczych taczy kombi-
nacje tych trybow. Dietrich sugeruje, ze kreatywnos¢ w sztuce wywodzi
sie z emocjonalnych reakeji na bodzce srodowiskowe, dlatego artystyczne
inspiracje s3 w duzej mierze wynikiem elastyczno-emocjonalnego trybu
przetwarzania®®,

Stosunkowo niedawno zostal opracowany tez model podwdjnej sciez-
ki prowadzacej do kreatywnosci zakladajacy wspotistnienie komponen-
tow takich jak: upieranie sie (z ang. persistence) i elastyczno$¢®. ,Sciez-
ka upierania si¢” jest wspierana przez pamig¢¢ robocza, podczas gdy
»Sciezke elastycznoséci” cechuje rozogniskowanie uwagi i automatyczne

24 A. Dietrich, dz. cyt.

25 B. A.Nijstad, C. K. De Dreu, E. F. Rietzschel and M. Baas, The dual pathway to cre-
ativity model: creative ideation as a function of flexibility and persistence, ,,Eur. Rev.
Soc. Psychol.” 2010, t. 21, s. 34-77, https://www.doi.org/10.1080/10463281003765323.
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rozprzestrzenianie sie, a jej aktywacja jest tylko minimalnie zalezna od
pamieci roboczej. Autorzy modelu podwdjnej sciezki postuluja role emocji
w twérczym wykonaniu, argumentujac, Ze wydajnos¢ w kazdego rodzaj
tworczym zadaniu moze wynikac ze stanu emocjonalnego wykonawcy.

W praktyce proces tworczy rozpoczyna si¢ juz na etapie ¢wiczenia, gdy
wykonawca siega po utwér muzyczny. Juz ta pierwsza faza préb jest krea-
tywna, gdyz autorskie sposoby i metody analizy utworu przez wykonaw-
ce sprzegaja si¢ z zastosowanymi strategiami kompozytorskimi, wizja-
mi estetycznymi i stylistycznymi kompozytora. Tworcze warstwy dziela
muzycznego, jakie powstaly w ramach procesu komponowania, w pracy
artysty wykonawcy przekladajg si¢ na twdrcze podejscie do wykonania.
Muzyk od pierwszej chwili zetkniecia si¢ z nowym utworem angazuje si¢
w dialektyke i narracje wykonywanej muzyki, stopniowo udoskonalajac
swa gre. Odgadywanie zamierzen kompozytora jest motorem jego krea-
tywnosci.

O ile wykonawca stawia sobie przez sobg konstruktywny cel wykona-
nia publicznego utworu, obarczony zostaje konieczno$cia wielodniowych,
a czesto wielomiesiecznych ¢wiczen, a w przypadku kompozycji kameral-
nych czy orkiestrowych, wielu wspolnych préb. Stopniowe doskonalenie
materialu muzycznego nastepuje w drodze autorskich strategii postepo-
wania i skutkuje, w koncu, niepowtarzalng interpretacja.

Podczas ¢wiczen muzyk konfrontuje utwdr ze swoimi wyobrazeniami
i daje sie ponie$¢ inspiracji oraz pathemii, tj. fantazji ducha. Jego pierw-
sze zadanie polega na dokladnym odczytaniu tekstu muzycznego kom-
pozytora: nut, rytmu, agogiki, kierunku frazy i réznorodnej artykulacji
oraz przyswojeniu coraz to wiekszych odcinkow tekstu, ktore stopniowo
tacza si¢ w dluzsze catosci muzycznej narracji. Jak zauwaza George Hag-
man: W przeciwietistwie do tekstu literackiego wykonawca muzyki musi
probowaé uchwycié nieoparte na logicznym rozumowaniu znaczenie tego,
co zostato skomponowane przez kompozytora, czyli ,jakos¢ i charakter
muzycznego ,gestu”*°. Odczytanie tekstu muzycznego, wraz z zawartymi
w nim wskazowkami kompozytora, wymaga zaangazowania wyobrazni
i uczu¢ wykonawcy. Muzyk kieruje sic wewnetrzng, subiektywng fanta-
zjg, by naprawde poznad intencje kompozytora i w ten sposob przeksztatci¢
muzyke w rzeczywisty, fizyczny byt

Nalezy zauwazy¢, ze proces tworczy pierwszej fazy tworczej nie jest
zjawiskiem liniowym i zazwyczaj rozwija si¢ w nieco nieprzewidywalnym

26 G.Hagman, dz. cyt., s. 104.
27 Tamze, s. 104, 105.
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tempie. W rzeczywisto$ci muzyk przygotowujacy si¢ do wykonania estra-
dowego wielokrotnie angazuje si¢ w sktadowe procesy tworcze, osiagajac
rozne etapy pracy nad utworem. Czegsto tez pracuje nad dzielem muzycz-
nym nie po to, by je wykonac, lecz by zaspokoic¢ tworczg ciekawos¢, poznaé
kolejny utwor i pokona¢ nastepny szczebel na drodze samodoskonale-
nia. Nakreslenie skladnikéw kreacji artysty muzyka jest z pewnoscia pod
wzgledem heurystycznym niezwykle uzyteczne.

Praca podczas pierwszej fazy procesu tworczego u wykonawcy, tzw. pra-
ctise, jest tez zyskiwaniem stopniowej swiadomosci, ze ma si¢ wykona¢
okreslone dzielo, np. przynalezne do danego gatunku stylistycznego.
Muzyk reaguje nan z podwyzszonym stanem emocjonalnosci i pelnym
napigcia oczekiwaniem. Artystyczne wykonanie utworu muzycznego nie
moze powstac bez narzedzi, dzigki ktérym muzyk osigga zamierzony cel
(techné). Gdy sprawy zwiazane z technikg gry, np. zlozono$¢ formy wyko-
nywanego utworu, zbyt gesta faktura, dodekafoniczna harmonia, ekstre-
malne tempo trudnych pasazy, zawily dialog w partyturze itd., przesta-
niaja zbyt mocno tworczy aspekt dzieta, wykonaniu grozi utrata facznosci
ze sztuka. Dlatego nad calym procesem tworzenia ,,czuwajg” przeblyski
samo$wiadomosci wykonawcy. Podczas pracy dokonuje on retrospekeji
i podsumowan, ktére maja wplyw na dalszy proces ksztaltowania inter-
pretacji. Proces tworczy fazy pierwszej trwa, rozciaga si¢ w czasie i zmienia
swoj ksztalt, dopoki artysta nie zdecyduje, ze juz ukonczyt dzieto, przygo-
towal utwor i moze wyjs¢ na scene.

M. L. Nass zauwazyl: Twérczy artysta musi mie¢ zdolnos¢ stawienia czo-
ta intensywnym poziomom niepokoju, ktore wyptywajg na kazdym pozio-
mie jego rozwoju i nieustannie si¢ z nimi mierzyc. Zdolnos¢ do tolerowa-
nia izolacji od $wiata zewnetrznego i zycia, i funkcjonowania we wlasnym
Swiecie jest niezbednym warunkiem twérczej aktywnosci. Obejmuje ona
zdolnos¢ czekania, odrzucania szybkich, bezmyslnych odpowiedzi, radze-
nia sobie z niewiedzq i nie udzielania gotowych odpowiedzi, jako sposobu
na ukoticzenie dzieta®®.

Rezultatem koncowego etapu fazy ¢wiczenia jest rosngce podniecenie
i intensyfikacja samoswiadomosci, gdy artysta muzyk fantazjuje o zbli-
zajacym si¢ wystepie. Stan ten w najlepszym razie powoduje podniece-
nie antycypacyjne i zwiekszong gotowos$¢; w najgorszym przypadkach
lek i zahamowania. Utalentowani i odnoszacy sukcesy muzycy pielegnuja

28 M. L. Nass, From transformed scream, through mourning, to the building of psychic
structure: A critical review of the literature on music and psychoanalysis, ,,Annual
of Psychoanalysis” 1989, t. 17, s. 172.
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w sobie idealizacje przyszlego wystepu i postrzegaja go jako mobilizujace
wyzwanie.

Publiczna prezentacja dzieta tworcy przez odtworce, ktora jest natural-
ng konsekwencjg fazy ¢wiczenia w dobie terazniejszo$ci, napotyka na barie-
re czesto nie do pokonania. Koncert na Zywo, oznaczajacy zresztg jedynie
etap w dugim dazeniu do celu wyzszego, jakim jest osiagniecie najwyz-
szego mozliwego poziomu wykonawczego, okazuje si¢ bezzasadnym ocze-
kiwaniem. W dobie COVID-19 mozliwo$¢ wystepow publicznych zanika,
zostaje ograniczona lub tez z koniecznosci zastgpiona ,internetowym sub-
stytutem”. Muzyk, ktory tak jak i aktor podczas swej kariery estradowej
czy scenicznej wielokrotnie sigga po te same lub rézne role i utwory, wciaz
doskonalac ekspresje ich wypowiadania, w dobie COVID-19 czesto musi
wspolgrac z czestokro¢ jedynym dostepnym narzedziem przekazu wirtu-
alnego.

Artysta wykonawca doswiadcza obecnie bolesnych uczu¢ zagrozenia
swego bytu i jest lub nie jest w stanie odpowiedzie¢ na brak mozliwosci
podzielenia si¢ tworczoscia, przyjmujac postawe zamknieta lub otwar-
ta, wznoszaca sie ponad wczesniejsze wartosci zwigzane z kontaktem
z publicznoscig na zywo. Proces tworczy, charakteryzujacy sie dazeniem
do odtworzenia nieuchwytnego stanu jednosci, ciaglosci i doskonato-
$ci z wykonywang kompozycja, dzi$§ przybiera albo awangardowg forme
happeningu, albo tradycyjna, lecz zalezng od nowych srodkéw przekazu,
np. streamingu. Poszukujac ekspresji, wiekszej autentycznosci, lepszego
wyczucia czasu i rOwnowagi w terazniejszosci, artysta tworzacy dzi§ musi
dazy¢ do osiggania coraz bardziej wyrafinowanych pozioméw doskonalo-
$ci w nowej, wirtualnej rzeczywistosci. Bez jego otwartosci na nowe moz-
liwosci transmisji przekazu artystycznego jego dzielo w ogdle nie trafi do
swiadomosci stuchaczy.

Wystep publiczny

Naturalng drugg fazg procesu tworczego w wykonawstwie muzycznym
jest wystep na zywo, podczas ktérego muzyk ujawnia wyniki poprzed-
niej fazy tworczej w postaci publicznej kreacji artystycznej. Zwykle sposob,
w jaki spoleczenstwo traktuje wykonawce, ktory wystepuje na scenie czy
podwyzszeniu, sprawia, ze wystep postrzegany jest jako szczegolne, wrecz
podnioste wydarzenie.

W koncu, gdy muzyk czuje si¢ zsynchronizowany z utworami, ktd-
re przygotowal, moze wystapi¢ publicznie. Rodzi si¢ wowczas rezonans
estetyczny, w ktorym gra wykonawcy staje sie¢ odzwierciedleniem jego
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wewnetrznej fantazji, nastepuje nasilenie uczué, ktérych muzyk doswiad-
cza jednoczesnie z wewnatrz i od zewnetrz z powodu polaczenia swej jaz-
ni z muzyka.

Rezonans estetyczny nie obejmuje jednak narzucania utworom
muzycznym osobistych preferencji wykonawcy. Wykonawstwo muzyczne
nie jest ujsciem czy odgrywaniem fantazji i wlasnych projekeji, lecz stuzba
w imig realizacji intencji kompozytora. Podczas najwybitniejszych wyko-
nan dochodzi przeciez do rodzaju rezonansu estetycznego, ktory impliku-
je najglebszy szacunek dla tekstu muzycznego. Podmiotowo$¢ wykonawcy
staje sie tu jedynie medium, za posrednictwem ktorego zostaje uzewnetrz-
niona istota i piekno kompozyc;ji*.

Kazda tre$¢ indywidualna, jaka artysta wnosi do swego dziela, jest
w jaki$ sposob zwigzana z treSciami pozaosobowymi, pochodzacymi ze
$wiata zewnetrznego. Proces tworczy jest synteza tego, co ponadosobowe,
wieczne i tego, co personalne, efemerydalne. Z syntezy tej powstaje co$ gte-
boko jednolitego™®’. Jak méwit Tomasz z Akwinu: Imago dicitur pulchna
si pefectere presentat rum (obraz nazywany jest pieknym, gdy doskonale
przedstawia obiekt). Utwor muzyczny czy literacki bedzie pigkny nie wte-
dy, gdy zabrzmi ,,perfekcyjnie” (odtworzony przez komputer), lecz wtedy,
gdy za sprawg talentu wykonawcy bedzie pigknie zagrany.

Warto podkresli¢, ze kreatywny wykonawca jest zawsze wrazliwy psy-
chicznie. Sztuki performatywne w rzeczywistosci kwestionujg réwnowa-
ge artysty w zakresie samooceny bardziej niz inne, kreatywne dziedzi-
ny*'. Publiczne wystepy poteguja ryzyko chwiejnej oceny samego siebie.
Mimo tego najwyzsza forma doswiadczenia tworczego jest ,,dotknigcie”
sfery przezy¢ niematerialnych jako transcendencji. Artysta, ktory tworzy
swe dzielo na podstawie wymiaru niematerialnego, nadaje dzietu wymiar
niezmierzalny. Ow metafizyczny aspekt sztuki, dostepny nielicznym, poja-
wia si¢ wtedy, gdy artysta dostapi ,,pelni” tworzenia.

Pewnym zagrozeniem dla majacej swe zrédla wewnetrznej kreatywno-
$ci artysty sa zewnetrzne wzorce. Wykonawca nie powinien jednak rezyg-
nowac¢ z kierunku zamierzen tworczych wyznaczanych przez wlasna jazn,
aby dostosowac si¢ do panujgcych w srodowisku czy kulturze norm i dazy¢

29 G. Hagman, dz. cyt., s. 106.

30 L. Neumann, Kunst und Zeit, [w:] Kunst Und Schopferisches Unbewusstes Rascher,
Zurich 1954, s. 40.

31 J. Gedom, Perspectives on creativity: The biographical method, Ablex Publishing
Corp, Norwood 1992, s. 159.



168 Ewa Skardowska

do adaptacji ze zbiorowoscig. Zresztg stala zalezno$¢ od jazni broni go
przed pokusami zbiorowego ,,ja”*>.

Kreatywno$¢ fazy drugiej procesu tworczego — wystepu publicznego,
wymaga od artysty poniesienia ryzyka zwigzanego z niepokojem towarzy-
szacym publicznej prezentacji i nadszarpnigciem pokladow wilasnej wraz-
liwosci. Na etapie doprowadzania do upragnionej interpretacji wykonaw-
ca podejmuje ryzyko zwiazane z aktywacja pod$wiadomych fantazji, ktére
moga wywola¢ wyobrazenia o nadchodzacym sukcesie, ale i ewentualnej
porazce. Im bardziej wykonawca oczekuje od siebie wyidealizowanego
i perfekcyjnego wykonania, tym bardziej zwieksza prawdopodobienstwo
swojego niepowodzenia.

Z drugiej strony triumfujacy na scenie wykonawca do$wiadcza nie-
powtarzalnych, stymulujacych uczué. Czuje, ze przekracza wlasne grani-
ce, rozszerza wlasng skale wrazliwosci. Muzyk, ktéry wie, Ze na estradzie
dobrze sobie radzi, czuje nie tylko silng wiez z dzielem muzycznym, ale
i petnie¢ artystycznej egzystencji. Jesli publicznos¢ na jego wystep zareagu-
je entuzjastycznie, wykonawca umacnia si¢ w swych artystycznych walo-
rach, otrzymujac potwierdzenie swoich zdolnosci. Entuzjastyczna reakcja
publicznosci jest jego zados¢uczynieniem za wczesniejszy wysitek, czyli
dlugg faze practise™.

By odnies¢ sukces, muzyk wykonawca stara si¢ nada¢ swojemu wyste-
powi subiektywny zarys, ktory jest uzewnetrznionym przejawem jego
zdolnosci, dostrzeganym przez publicznos¢. W trakcie ¢wiczenia, prob,
a potem wykonania muzyki angazuje si¢ w wypowiedz muzyczna, w ktorej
wewnetrzne i zewnetrzne aspekty doswiadczenia siebie wchodza w dyna-
miczna relacje, jaka jest dla niego samego transformujaca. Poprzez gre na
scenie artysta tworzy wlasne doswiadczenie rezonansu estetycznego: osig-
ga stan ozywienia i autoafirmacji, a paradoksalnie tez autotranscendencji,
kiedy odczuwa, ze jego stabe strony mogg zosta¢ pokonane®*.

Muzyka wykonywana na zywo jest symbolicznym wyrazem ludzkich
uczué, ktorych nie mozna wyrazi¢ stowami lub przekaza¢ w inny sposéb.
Ze wszystkich sztuk to muzyka jest najbardziej bezposrednim i najbar-
dziej angazujagcym wykonawce sposobem ekspresji. Rezonans estetyczny
pojawia sie wtedy, gdy muzyk do$wiadcza swojego wystepu jako ideal-
nego uciele$nienia i do§wiadczenia siebie. ,,Prawdziwy artysta” nigdy nie
jest do konca usatysfakcjonowany efektem koncowym swego dzieta. Nie

32 L. Neumann, dz. cyt., s. 39.
33 G. Hagman, dz. cyt., s. 109.
34 Tamze,s. 110.
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bedzie nim takze ten, ktory siega jedynie po internetowe $rodki przekazu.
Dzialania artystyczne nigdy nie sg skonczong i naprawde pelng realiza-
cja poczynionego wczesniej, idealnego zamierzenia artystycznego, ktore
w dobie koniecznosci siegania po streaming wydaje sie traci¢ swe ideali-
styczne wlasciwosci.

Streaming i livestreaming

Eksperymenty z zakresu sztuki, ktore mialy miejsce od potowy XX wieku,
dowiodly, ze sztuka moze daleko odchodzi¢ od podmiotowo-przedmio-
towego paradygmatu. W sztuce ogélnie definiowanej jako nowoczesna,
sam obiekt czy dziefo sztuki przestawaly by¢ wazne. Rozmaite prowoka-
cje majace podwazy¢ zaakceptowane pojecia sztuki, rozpoczete w latach
piecdziesigtych XX wieku, m.in. za sprawa happeningéw i konstruktywi-
zmu radzieckiego stworzyly tzw. rewers sztuki (antysztuke)®’. Nowe prak-
tyki artystyczne albo zrywaly z przedmiotowym charakterem twdrczosci,
albo zastepowaly pojecie dzieta procesem twérczym?’, ktéry stawat sie
jego esencja.

Dla twércow awangardy sztuka byt sam proces tworzenia. Sztuka bez
dzieta sztuki to zmiana nie tylko teorii, ale samej definicji, najwieksza
nowos¢ w okresie zgdnym nowosci*’. Nowatorskie zmiany w sztuce przy-
braly posta¢ przeobrazen o charakterze jakosciowym. Do dzi$ stawiajg
przed odbiorcg dylemat: czy to, co widzimy i styszymy i czego do$wiad-
czamy, miesci sie w kategoriach sztuki lub artyzmu?

Eksperymenty sztuki XXI, z koniecznosci wdrozonej do internetu,
przynosza jeszcze wiecej pytan. Nawet tradycyjne formy prezentacji dziet
artystycznych, koncerty czy wystepy, z koniecznosci transmitowane onli-
ne kazg nam zderzy¢ si¢ z nowa rzeczywisto$cia i nowymi sposobami kre-
acji oraz odbioru sztuki. Rok 2020 XXI wieku przynosi koniecznos¢ roz-
woju wczesniej juz znanych, ale z cala pewnoscig nieuzywanych na tak
masowy skale metod transmisji.

Koncerty na zywo nie s3 zjawiskiem nowym, ktére otworzylo si¢ wraz
z lockdownem i pandemig COVID-19. Dzieki rozwojowi technologicz-
nemu juz w 1994 roku The Rolling Stones wystapili na zywo w trans-
misji koncertu z Dallas. Nowe $rodki transmisji muzyki stajg sie jednak

35 Por. B. Jasinski, Estetyka po estetyce, dz. cyt., s. 161-163.

36 B. Jasinski, O niektdrych problemach wspétczesnej metodologii humanistyki, ,,Prze-
glad Humanistyczny” 1986, nr 11-12, s. 61.

37 Tamze, s. 57-59.
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zjawiskiem specyficznym, okrajajacym i tworce, i odbiorce z mozliwosci
obcowania ze sobg nawzajem.

W rozpowszechnianiu muzyki w dobie pandemii internet zaczat odgry-
waé wazna role. Ekspansja wirtualnych transmisji jest tak duza, ze trudno
nadazy¢ za wcigz wstawianymi do internetu prezentacjami muzycznymi,
transmitowanymi w wirtualnej rzeczywistosci. Rozwijaja si¢ nowe plat-
formy lub kanaly promujace muzyke, ktére przekazuja ja w czasie rzeczy-
wistym, jako livestreaming. Transmisje na zywo definiowane jako ustugi
przesylania strumieniowego wideo dostarczane sg przez platformy inter-
netowe i aplikacje mobilne, ktore je obsluguja. Tak zwana interaktyw-
no$¢ synchroniczna i cross-modalna taczgca ze sobg wideo, tekst i obraz*®
jest obecnie wszechobecna na platformach: YouTube i Twitch, Facebook
i Instagram. Technologia cyfrowa dostarcza nam danych multimedial-
nych, ktorych rozmiar i ztozonos¢ jest daleka od zdefiniowania, za to szyb-
ko sie powieksza™.

Livestreaming jest obecnie najbardziej liczebnym sposobem trans-
misji, szacowanym na pigéset cztery miliony uzytkownikéw na $wiecie.
W samych Chinach, od 2019 roku istniejg potezne platformy transmisyjne:
Bilibili (B u#), Kuaishou () i Douyin ($}&)*° przyciagajace miliony
stuchaczy. Platformy takie jak Facebook czy YouTube i strony internetowe
Bandsintwon, Shotgun i Resident Advisor zbierajg informacje o wszyst-
kich koncertach transmitowanych na zywo podczas pandemii. Ich liczba
jest niemozliwa do oszacowania.

Wraz z rozprzestrzenianiem si¢ pandemii COVID-19 na calym $wie-
cie w pierwszych miesigcach 2020 roku muzyczne transmisje na zywo sta-
ty si¢ powszechna praktyka dla wielu muzykow, ktdrzy utkneli w domach.
Gdy muzyka przestala by¢ wykonywana, artysci i sale koncertowe zaczety
masowo korzysta¢ z transmisji na platformach internetowych, aby utrzy-
mac kontakt z odbiorcami. Pozytywnym przykladem zastosowania trans-
misji internetowej w muzyce jest m.in. edycja online festiwalu Coachella

38 S. Cunningham, D. Craig, J. Lv, China’s livestreaming industry: platforms, politics,
and precarity, ,,International Journal of Cultural Studies” 2019, t. 22, nr 6, s. 719—
736, https://doi.org/10.1177/1367877919834942.

39 P. Maragos, P. Gros, A. Katsamanis, G. Papandreou, Cross-Modal Integration for
Performance Improving in Multimedia: A Review, [w:] Multimodal Processing and
Interaction: Audio, Video, Text, ed. P. Maragos, A. Potamianos and P. Gros, Sprin-
ger, New York 2008, s. 1-46, https://ttic.uchicago.edu/~gpapan/pubs/chap/Mara-
gosGrosKatsamanisPapandreouCrossModalReviewch-springer08.pdf.

40 G. Bienvenu, Is livestreaming the post-Covid-19 future for live music?, https://
mp.weixin.qq.com/s/sBPgXxrGLhNn90GIDRn3pQ.
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z Kalifornii, ktéry w 2019 roku zgromadzit ponad osiemdziesiagt dwa milio-
ny wyswietlen online, podczas gdy na zywo maglby powita¢ tylko dwie-
$cie piecdziesigt tysiecy osob*'.

Wsréd polskich inicjatyw pierwszej potowy 2020 roku nalezg z pew-
noscig koncerty onlinowe Wiosennej Akademii Muzyki, warsztaty arty-
styczno-edukacyjne ,,Maestro-Letnia Akademia Muzyki”, transmisje
koncertowe z Centrum I. J. Paderewskiego, Centrum im. Krzysztofa Pen-
dereckiego w Lustawicach, transmisje koncertéw wielu polskich filharmo-
nii czy UMFC na kanale YouTube, kreatywne inicjatywy Instytutu Muzy-
ki i Tanica IMIT i trudna do okreslenia i oceny liczba inicjatyw lokalnych
realizowanych w ramach programu ,, Kultura w sieci”.

Skutki kryzysu

Kryzys COVID-19 przynosi znaczne straty dla kreatywnej gospodarki na
calym $wiecie. W samych tylko Stanach Zjednoczonych przemysty krea-
tywne mialy wygenerowaé w 2020 roku 12,2-15 miliardéw dolaréw, ale
dochody te spadng o okoto dziewie¢ miliardéw*?. Kryzys COVID-19 naj-
mocniej uderzyt w sztuki sceniczne, w tym wizualne, takie jak muzyka,
teatr i taniec, ktdre opierajg sie na wystepach na zywo**. Tylko w 2019
i pétroczu 2020 roku w USA dziewigédziesigt szes¢ procent organizacji
odwotalo swoje przedsiewziecia kulturalne®*.

W obecnych czasach przeszkoda w kontakcie ze sztuka nie jest juz jej
awangardowo$¢. Awangarda, jako nurt samozniszczenia sztuki i miesza-
nia jej z rzeczywistymi faktami, celowo przekraczajacy granice dobrego
smaku, staje sie¢ casusem przeszlej epoki, popularnym ze wzgledu na sile
przekazu, indywidualno$¢ tworcow i przeciwstawnosé sztuce konwencjo-
nalnej**.

Zalozenia kreacji artystycznej i procesu tworczego w kontekscie rze-
czywistoéci 2020 roku, gdy swiatowa pandemia opanowala wszystkie
kontynenty, a kryzys spowodowany COVID-19 mocno uderza w sztuke,

41 C. Hu, How Livestreaming Is Bridging the Gap Between Bands and Fans During the
Coronavirus Outbreak, Pitchfork 2020, https://pitchfork.com/thepitch/music-live-
streaming-coronavirus/.

42 G. Bienvenu, dz. cyt, s. 3.

43 Tamze,s. 11.

44 The economic impact of coronavirus on the Arts and Culture sector: Americans for
the Art, 2020, https://www.americansforthearts.org/by-topic/disaster-prepared-
ness/the-economic-impact-of-coronavirus-on-the-arts-and-culture-sector.

45 W. Tatarkiewicz, O filozofii i sztuce, PWN, Warszawa 1986, s. 286.
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kulture i kreatywng ekonomie, musi ulec przedefiniowaniu. Dotyczy to
wszystkich branz kreatywnych, na ktdre sktadaja sie: film, reklama i moda,
a takze zawody tworcze muzykow artystéw, wykonawcow.

Nowe ujecie muzyki

Powstala za sprawg pandemii nowa, ,wirtualna awangarda w sztuce” to
co$ odmiennego niz rozpad systemu dur-moll, ktéry dokonat sie w latach
1914-1915 na skutek eksperymentéw dodekafonistow: Arnolda Schonber-
ga, Antona Weberna i Albana Berga ze skala dwunastodzwigkowg. W dru-
gim dziesigcioleciu XXI wieku awangarda jest livestreaming i sigganie nie
tyle po nowe mozliwo$ci wyrazu, co przekazu. Wszedzie roi si¢ od roz-
maitych inicjatyw wykorzystujacych media, w ktérych gaszczu fatwo sig
zgubi¢. Muzycy w Europie i Ameryce ,zaangazowali” internet, aby pro-
ponowa¢ domowe koncerty (,doméwki”) na zywo, orkiestry symfoniczne
realizujg filmiki prezentujace rézne instrumenty z udzialem poszczegol-
nych muzykéw, z rzadka transmitujac na YouTube koncerty w pomniej-
szonych z konieczno$ci sktadach.

W historii minionego XX wieku, obok powaznych eksperymentéw ze
sztuka nowoczesng rodzit si¢ nurt, w ktérym twdrcy swiadomie zawierali
kompromis miedzy ,,misja” a popularnoscia swych dziel. Sztuka wyzsza
ustapila miejsca przenikajacej w szersze kregi spoteczenstwa praxis, ktora
bynajmniej nie odnoszac si¢ do metafizyki, byla adresowana do ogétu spo-
leczenstwa. Jej przyktadami byly kierunki stylistyczne np. jazz, soul, blues,
rock and roll, muzyka pop, rap, swing, hard rock.

W XXI wieku, w niepewnych z powodu pandemii czasach, stuchanie
muzyki wcigz odgrywa psychologiczng role w zyciu czltowieka. Muzyka
jest obecna w codziennosci jako intensywny bodziec warunkujacy indywi-
dualne doznania. W czasie pandemii, gdy sale koncertowe na catym $wie-
cie zostaly zamkniete lub tez otwierane sg dla garstki stuchaczy, nie mozna
wyrazac siebie i prezentowac swej sztuki. Koncerty online s3 wiec koniecz-
nym wytworem aktywnosci tworczej, dziatajacym jak pomost, dzieki kto-
remu mogg by¢ w ogdle przedstawiane dziela muzyczne.

Platformy internetowe otwierajg przestrzen, w ktdrej artysci i meloma-
ni mogg si¢ spotykac i wspiera¢ sie nawzajem, nawiazujac wspotprace czy
przyjaznie. Czesto jednak dzialania transmitowane w internecie okazuja
sie pozorne w kontekscie odbioru wcigz tworzonej i nagrywanej muzyki.
Ciagla mozliwos¢ przestrojenia si¢ na inny kanal, program czy platforme,
a takze sama bariera dzwigkowo-jakosciowa nie sprzyjaja kontemplacji
muzyki.
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Niektdre wydarzenia transmitowane na zywo zmuszaja nas do rela-
tywizacji znaczenia internetu, gdyz z ekonomicznego punktu widzenia
transmisje na zywo, prawie zawsze charytatywne, nie pokrywaja nie tylko
strat, ale réwniez biezacych kosztéw koncertéw, jakich doswiadczyli arty-
§ci, sale koncertowe i spektakle wystawiane na zywo*°.

Czy wobec wymuszonej ,awangardy internetowej” muzyka bedzie
ewoluowala i czerpala z nowych technologii? Catkowite odejscie od pre-
zentowania koncertéw na zywo w salach koncertowych w strong transmi-
sji na zywo na dluzsza mete wydaje sie malo prawdopodobne, zwlaszcza
gdy pandemia bedzie pod kontrolg. Ale poniewaz wirtualny streaming
okazal si¢ narzedziem o wybidrczych zaletach, dlatego prawdopodobnie,
jako jeden z $rodkéw przekazu, wtopi si¢ w przyszlosci w wykonawstwo
muzyki.

Podsumowanie

Dziefo sztuki nie moze powsta¢, o ile nie rodzi si¢ w konsekwencji indy-
widualistycznego procesu tworzenia, ktorego cecha charakterystyczna jest
skupienie $wiadomosci na istotnej dla twdrcy, cho¢ nierzadko oderwa-
nej od rzeczywistosci idei (moment idealny twoérczoséci). Moment idealny
w procesie tworczym jest jednak tworem bardziej ztozonym. Jego istote
stanowi myslowa reprodukcja przedmiotowego odniesienia catego proce-
su twdrczego, oparta na partykularno-subiektywnej wersji koncepcji odbi-
cia. Oznacza to, ze w $wiadomosci odbija sie to, co jest najistotniejsze dla
danego konkretnego procesu tworzenia i co stanowi zalazek przedmiotu
tego procesu®’.

Zwykle juz na poczatkowym etapie tworzenia tworca wyobraza sobie
calos¢ ksztaltowanego obrazu, wytworzonego z idealnej koncepcji arty-
stycznej i okresla w przyblizeniu jej celowo$¢. W procesie powstania dziela,
réwniez w aspekcie wykonawstwa nie istnieje rozgraniczenie miedzy tech-
nika tworzenia (techné) a samym aktem twdrczym. Czynniki te przeni-
kajg sie, stanowigc niepodzielny proces, w ktérym walke staczajg wymogi
opornego materiatu tworczego z zamierzonym wczesniej ideatem.

W procesie tworczym $wiadomos¢ artysty nakierowana jest nan od
wewnatrz (stan tworzenia) i nie stoi w sprzecznosci z jego swiadomos-
cig na zewnatrz (refleksje nad sensem tworzenia). Obie perspektywy sa

46 G. Bienvenu, dz. cyt., s. 12.
47 B. Jasinski, Performance w perspektywie estetyki procesow twérczych, ,,Sztuka
i Dokumentacja” 2019, nr 21, s. 18, https://www.doi.org/10.32020/ARTandDOC.
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czedciami tego samego procesu. Ale sam proces tworczy domaga sie prze-
strzeni. Wyplywa i wptywa do ,,kanonu kulturowego”, czyli systemu war-
tosci, na ktdre ukierunkowane jest spoteczenstwo i edukacja artystyczna
(stad dylematy tworcze artystow niemoggcych do kotica wyzwolic sie z pet
norm i wzorcow).

We wpajanych np. przez szkolnictwo czy $rodowiska artystyczne meto-
dach i systemach, a takze obiektywnych sytuacjach kryzysu twérca moze
dos$wiadcza¢ uczucia przytloczenia przez rzeczywistos¢. Jego ponadoso-
bowa jazn jest doswiadczana wtedy jako misja i powinno$¢ duchowa,
by zmierzy¢ sie z uznanym kanonem czy spotecznymi ograniczeniami.
W procesie powstania dzieta tworca doswiadcza zatem konfrontacji swego
»€g0” ze ,$wiatem zewnetrznym”.

Dazac do zbudowania wizji artystycznej, jedni tworcy zajmuja sie
wylacznie rzemiostem i ,,upiekszaniem”, a inni siggaja wyzej, probujac
dopelnia¢ swa osobowoscia ,ujecie rozumu” i wyrazi¢ w swoich dzie-
tach czy wykonaniach artystycznych filozofie i duchowos¢. I tak ,sztu-
ka A” pozostaje na poziomie ,integritas” i ,consonantia” (spojnosci
i wspétbrzmienia), a ,,sztuka B” wkracza w zakres czystego piekna (cla-
ritas), dostepnego wybranym®®. Ale dopiero sztuka B wydobyta z duszy
i jej dosiegajaca najglebiej ksztattuje swoje piekno®. Jest sztuka siegajaca
$wiata idei, odkrywania i prawdy.

Cho¢ zyjemy w czasach spolecznego kryzysu kultury, wywotanego
sytuacja obiektywng, ktdéra sklania niektérych do porzucenia ideatow
sztuki i siegania ku prostym jej formom, musimy pamietaé, Ze mentalna
powinnoscig, ale i potrzebg artystow jest nimi pozosta¢. Cho¢ kategoria
przedmiotu artystycznego ulegta modyfikacji, bo zaakcentowana zostala
jego korelacja z internetowym $wiatem transmisji danych, wytwory arty-
stow, czesto nieprzystajace do wirtualnej rzeczywisto$ci, w dobie nowej
awangardy muszg pozosta¢ z nimi w dialogu.

Kreacje artystyczne, niezaleznie od tego, czy prezentowane beda
w salach koncertowych, czy w internecie, aby pozosta¢ dzietami sztuki,
muszg by¢ tworzone nie tylko w celu samodowartosciowania czy potwier-
dzenia wlasnej uzytecznosci, lecz ze wzgledu na swg wartos¢ i wplyw, jaki
moga wywrze¢ na serca i umysty odbiorcéw, dla ktérych powstaja.

48 G. Kurylewicz, Dzielo sztuki i jego brak. Krytyka ironii jako zasady w sztuce, Wydaw-
nictwo Neriton, Warszawa 1996, s. 27.
49 Por. Platon, Paristwo, ks. III, 401d-e.
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Abstrakt

Nowe ujecie procesu tworczego w muzyce.
Wewnetrzna polemika miedzy zalozeniami estetycznymi
a terazniejsza rzeczywisto$cia kryzysu

Proces tworczy kojarzony z aktem komponowania w nowoczesnosci postrzegany jest
z roznych perspektyw. Cho¢ kompozycja pozostaje gléwna czescig procesu kreacji,
jego elementami sktadowymi sg rowniez: wykonawstwo artystyczne, improwizacja czy
inzynieria dzwigku. Kompozytor, tworzac kompozycje, nie sprawia, ze zostanie ona
»ozywiona”, dopdki nie wykona jej wykonawca. W pracy artystycznej odzwierciedlenie
znajduje idealistyczna triada pojeé: prawdy, dobra i piekna, o ile chodzi w niej o prze-
kaz warto$ci, ktére wiodg od ,inter-ego” artysty ku §wiatu zewnetrznemu. Gdy praca
ta wyplywa z istoty uczué i odczuwanych emocji zawiera w sobie pierwiastek tworczy.
Uzewnetrznienie gltebokich poktadow duszy artysty jest ,trescig” tego, co postrzegamy
jako ,,piekng forme”. W akcie twérczym elementem formalnym jest wiec ,idea” artysty,
ktoéra przekazywana jest odbiorcom. Kreatywnos¢ artystow-muzykow, w dobie sytuacji
uwarunkowanej pandemig 2019-2021, przyjmuje wcigz nowe formy i wzorce. W rze-
czywistoéci ,internetowej awangardy w sztuce” powszechng staje si¢ ekspansja wirtual-
nych transmisji muzycznych. Proces tworczy, charakteryzujacy sie dazeniem do odtwo-
rzenia nieuchwytnego stanu jednosci, ciggtosci i doskonatosci z wykonywana muzyka,
dzif jest zalezny od nowych §rodkéw przekazu i streamingu. Cho¢ kategoria przedmio-
tu artystycznego ulegta modyfikacji, gdyz nakre$lona zostala jego korelacja ze §wiatem
transmisji danych, wytwory artystow, z zalozenia nieprzystajace do wirtualnej rzeczy-
wistosci, w dobie kryzysu kultury musza pozostawac z nig w dialogu.

Stowa kluczowe: proces tworczy, muzyka klasyczna, wykonawstwo muzyczne, muzyk-
-artysta, kreacja artystyczna, kultura i Covid-19

Abstract

The New Understanding of the Creative Process in Music.
The Inner Polemic between the Aesthetic Principles
and the Current reality of the Crisis

The creative artistic process linked to composing in modernity may now be viewed from
different perspectives. Even though composing remains the central part of the creative
process, there are other parts like artistic performance, improvisation, and sound engi-
neering. The composer creating the composition will not be able to bring the compo-
sition to life without the help of the performer. The artistic process represents the ide-
alistic triad of concepts: the beautiful, the true, and the good - the qualities that lead
the artist’s inter-ego into the outer world. When the work is prompted by basic and felt
emotions containing the creative spark, one sees the “content” of the “beautiful form” at
the deepest level of the artistic soul. In the creative act, the formal element is the artist’s
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idea being passed on to the recipients. The creativity of artists-musicians in the times
of the Covid pandemic 2019-2021 constantly develops into new forms and designs. In
the reality of the art “Internet avant-garde,” the expansion of the virtual transmission
becomes common. Today, the creative process, based on an attempt to recreate the
ephemeral state of continuity and perfect union with music, seems to be dependent on
new means of expression and streaming. Even though the category of artistic work has
been modified in correlation with the world of transmitted data, the artistic works, by
definition incongruent with the virtual reality, in times of crisis, must remain in dia-
log with it.

Keywords: artistic process, classical music, music performance, music-artist, artistic
creation, culture in the times of Covid-19
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