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Oswiadczenie kierujacego praca

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostata przygotowana pod moim kierunkiem i stwierdzam,
ze spelnia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu o nadanie tytulu

zawodowego.

Data i podpis kierujacego praca

Os$wiadczenie autora pracy

Swiadom odpowiedzialnosci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza praca dyplomowa zostata
napisana przez mnie samodzielnie i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny
z obowigzujacymi przepisami.

Os$wiadczam réwniez, ze przedstawiona praca nie byta wcze$niej przedmiotem procedur
zwigzanych z uzyskaniem tytutu zawodowego w wyzszych uczelni.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zalaczong wersja
elektroniczng.

Data i podpis autora pracy

Niniejszq prace dedykuje mojemu Dziadkowi, Janowi Dobrzanskiemu [*],

ktory wierzyt najmocniej w mojg dziatalnosé artystyczno-naukowq.



Streszczenie

Kwestia przekazu i posrednictwa w odbiorze dzieta artystycznego oraz refleksja nad
tym, jak dzieto zostaje przeniesione z jednego medium do innego, jak zmienia si¢ jego
percepcja w zaleznosci od formy prezentacji, towarzyszy nam od czaséw najdawniejszych
rozwazan nad istota sztuki i komunikacji. Niniejsza praca stanowi efekt mojego
wieloletniego zaangazowania w zagadnienie przekazu muzycznego poprzez formy
audiowizualne — w szczegdlnosci realizacje telewizyjne i filmowe koncertéw. Interesuje
mnie nie tyle problem utraty ,,autentyczno$ci” dzieta, ile potencjalne korzysci, jakie moze
wnie$¢ obecno$¢ kolejnego tworcy — realizatora — jako wspolautora przekazu. Punktem
wyjs$cia mojej analizy sa filozoficzne koncepcje przekazu i posrednictwa w sztuce, ktore
stanowig teoretyczng ram¢ dla dalszych rozwazan. W dalszej cze$ci pracy skupiam si¢ na
moim wlasnym dos$wiadczeniu zawodowym w roli realizatora i producenta, podejmujac
probe zintegrowania refleksji teoretycznej z praktyka tworcza.

Streszczenie w jezyku angielskim

The question of how art is transmitted and how its meaning changes when presented
through different media has been present in philosophical and artistic discussions for
centuries. This paper reflects my long-term interest in the transmission of music through
audiovisual formats, especially the television and film production of concerts. I am not
focused on what may be lost in this process, but rather on what can be gained when another
creative person — the director or producer — becomes part of the artistic communication.
The starting point of my analysis is based on philosophical ideas about mediation in art,
which provide the theoretical background. I then move on to discuss my own professional
experience as a director and producer, trying to combine theory with creative practice.

Stowa kluczowe
streaming, realizator koncertu, realizacje koncertow, dokument muzyczny, muzyk—

artysta, dzieto sztuki, odbior dzieta, Ingarden, Heidegger

Dziedzina pracy

sztuka: sztuki filmowe 1 teatralne

Tytut pracy w jezyku angielskim
Do you listen to music or do you watch it?

Contemporary Approaches to Concert Presentation.
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Wstep

Przedmiotem niniejszej pracy jest proba analizy wspolczesnego doswiadczenia
muzycznego w konteks$cie audiowizualnym — a wigc pytanie, na ile dzi$ stuchamy muzyki,
ana ile ja ogladamy. Refleksja ta zrodzita si¢ na gruncie mojej pracy zawodowej
w Narodowym Instytucie Fryderyka Chopina, gdzie przez dluzszy czas uczestniczytam
1 wciaz uczestnicze w projektach zwigzanych z digitalizacja, produkcja oraz dystrybucja
muzyki klasycznej w formatach streamingu audiowizualnego czy realizacji koncertu na
ptyty DVD, Blu-ray. Praktyczne zaangazowanie w procesy realizacyjne i koncepcyjne —
zarOwno poprzez bezposredni kontakt z artystami, przedstawicielami firm
streamingowych, dyrekcja instytucji, jak 1 z zespotami tworczymi i technicznymi
(realizatorami dzwigku, operatorami kamer, mistrzami o$wietlenia) — pozwolito mi
dostrzec, jak znaczaco zmienia si¢ dzisiejszy model percepcji muzyki.

Wspotczesny odbiorca coraz czgéciej nie tylko ,.shlucha”, lecz takze ,,oglada”
muzyke — a wigc uczestniczy w doswiadczeniu synestetycznym, w ktorym obraz peni nie
tyle funkcje ilustracyjna, co wspottworzaca znaczenie dzieta. Szczegdlng role w tym
konteks$cie pelni estetyzacja przekazu — sposéb kadrowania, operowanie S$wiattem,
choreografia uje¢ — ktdre moga wzmacnia¢ lub modyfikowaé odbior utworu muzycznego.
Jako muzyk, realizator dzwigku 1 muzykolog, a zarazem osoba z praktycznym
doswiadczeniem pracy nad dokumentem muzycznym, zacz¢lam dostrzegaé, jak ztozonym
1 wielowarstwowym procesem staje si¢ dzi§ prezentacja muzyki w mediach
audiowizualnych. Oczekiwania wobec takiej formy przekazu nie ograniczaja si¢ juz
wylacznie do wiernosci partyturze czy interpretacji wykonawczej, ale obejmuja rowniez
spojnos¢ estetyczng calego obrazu — wrazliwo$¢ kadru, rytmike montazu, harmoni¢ migdzy
warstwa dzwigkowa a wizualng. Ta ewolucja medium wptywa nie tylko na sposéb odbioru,
ale 1 na praktyke wykonawcza, stawiajac pytania o nowe formy obecno$ci muzyki
w przestrzeni medialnej i o granice mi¢dzy dokumentacja a kreacja artystyczna.

Pierwszy rozdzial mojej pracy poswigcony jest analizie relacji pomi¢dzy trzema
zasadniczymi ogniwami procesu komunikacji artystycznej: dzietem muzycznym, jego
tworcg lub wykonawca, oraz odbiorcg — stuchaczem lub widzem. To wta$nie migdzy tymi
trzema ogniwami rozpig¢te jest pole napigé, interpretacji, intencji i odbioru, ktore
w konteks$cie audiowizualnej prezentacji muzyki nabiera szczegdlnego znaczenia.
Wspolczesne formy uczestnictwa w kulturze muzycznej — zwlaszcza poprzez media

cyfrowe — stawiajg pytania o to, jak zmienia si¢ rola publicznos$ci, jak przebiega proces



interpretacji i gdzie w tym wszystkim znajduje si¢ ,,dzieto” jako byt estetyczny. Pierwotny
tancuch jakim jest dzieto — artysta — odbiorca zostaje wzbogacony o dodatkowego artyste
—realizatora obrazu, ktory jest kolejnym ogniwem interpretujagcym juz nie samo dzieto, ale
tez wykonanie artystyczne. Mamy wigc nowy do czynienia z nowym tancuchem przekazu,
jakim jest: dzieto — artysta — realizator — odbiorca.

Odwotujac si¢ do refleksji filozoficznych, w szczegdlnosci do koncepceji Martina
Heideggera! i Romana Ingardena?, wskazuje na glebokie zakorzenienie problemu w mysli
XX wieku. Dla Heideggera dzieto sztuki nie jest jedynie obiektem estetycznym, ale
wydarzeniem prawdy, ktore ujawnia si¢ w ,,byciu®”. W tym ujeciu zarowno artysta, jak
iodbiorca staja si¢ uczestnikami procesu odslaniania sensu, a dzieto nie istnieje
w oderwaniu od relacji, ktore je konstytuuja. Z kolei Ingarden, analizujac dzieto muzyczne
jako ,)byt” intencjonalny, podkresla jego ,niedookre§lonos$¢”, ktora dopiero w akcie
wykonania i percepcji zostaje dopetniona. Odbiorca nie jest zatem biernym konsumentem,
lecz wspottworeg sensu, cho¢ jego udziat bywa niejednoznaczny: moze wzbogacac, ale tez
znieksztatca¢ przekaz®.

W tym kontek$cie pojawia si¢ pytanie o ,straty” i ,,zyski” wynikajace z tego
dodatkowe ogniwa (realizatora telewizyjnego), z ktorym mamy do czynienia w formatach
medialnych, gdzie fizyczna obecnos$¢ publiczno$ci zostaje zastapiona albo wzbogacona
kamerg, ekranem, transmisjg. Publiczno$¢ w tradycyjnym sensie — siedzaca w sali
koncertowej, dzielaca przestrzen z wykonawca — zostaje dzi§ czgsto wyparta przez widza
domowego, konsumujacego przekaz audiowizualny za posrednictwem platform
streamingowych. W takiej sytuacji znaczeniu ulega nie tylko warstwa muzyczna, ale tez
wizualna: scenariusz nagrania (script), rezyseria obrazu, analiza o$wietlenia, dobor kamer
iruchow operatorskich zaczynaja pemli¢ funkcje interpretacyjng, nie tylko
dokumentacyjna.

Z perspektywy mojej praktyki miatam okazje wielokrotnie obserwowac, jak
gleboko ingerujemy w przekaz dzieta na poziomie techniczno-estetycznym. Przygotowania
do transmisji koncertow obejmowaty nie tylko rozmowy z artystami o ich interpretacji

muzycznej, ale rowniez szczegdblowa analize swiatta, scenografii, ujg¢. Dobor kadru, rodzaj

! Martin Heidegger to niemiecki filozof przetomu XIX i XX wieku, zajmujacy sie tematami z zakresu
hermeneutyki (teoria i metoda), fenomenologii (opis i analiza) i egzystencjalizmu (odniesienia do
czlowieczensta-jego istnienia).

2 Roman Ingarden to polski filozof XX wieku, zajmujgcy sie tematami z zakresu fenomenologii (opis
1 analiza), epistemologii (teoria poznania), ontologii (byt) i estetyki (poznanie zmystowe).

3 M. Heidegger, O Zrédle dzieta sztuki, w: Sztuka i Filozofia 5, 1992, s. 53.

4 R. Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, 1973, s. 45-47.



planu, dynamika montazu — wszystko to stawato si¢ formg ,.drugiego wykonania”,
przenoszac dzielo z przestrzeni akustycznej do audiowizualnej. I cho¢ intencja byto
zachowanie wiernosci wobec partytury i wykonawcy, nie sposob poming¢ faktu, ze kazda
decyzja realizacyjna wptywata na percepcje odbiorcy, a tym samym — na sens dzieta.
Nowe formy odbioru muzyki w srodowisku cyfrowym, szczegdlnie na platformach takich
jak YouTube, Facebook, czy Weibo, wprowadzaja zupetnie nowy wymiar uczestnictwa,
ktéry wykracza poza tradycyjne pojecie biernego stuchacza. Interakcje w czasie
rzeczywistym — komentarze na czacie podczas transmisji, reakcje emotikonowe,
oznaczenia, udostepnienia, a nawet ,memy”’ — staja si¢ wspodiczesng forma ,reakcji
publiczno$ci”, czgsto bardziej dynamiczng, cho¢ mniej zakorzeniong w kontek$cie
wspolnotowego przezywania sztuki. Tego typu uczestnictwo stawia nowe pytania: czy
komentarz w czasie rzeczywistym jest forma recepcji, czy juz reinterpretacji? Czy
wzmacnia kontakt z dzielem, czy raczej go fragmentaryzuje? Czy obecnos¢ wspolnoty
cyfrowej rekompensuje brak realnej przestrzeni koncertowej, czy tez generuje nowe formy
alienacji? W rozdziale pierwszym pracy podejme¢ probe odpowiedzi na te pytania,
analizujac zarowno refleksje teoretyczne z zakresu estetyki i filozofii sztuki, jak i konkretne
przyktady z praktyki — w tym reakcje publicznos$ci na koncerty transmitowane przez
Narodowy Instytut Fryderyka Chopina.

Drugi rozdzial mojej pracy poswigcony jest przede wszystkim ewolucji praktyki
transmitowania koncertow muzycznych — zaréwno w kontekscie historycznym (telewizja),
jak 1 wspotczesnym (internet i platformy streamingowe). Punktem wyjscia jest przyjrzenie
si¢ poczatkom transmisji muzyki klasycznej w mediach elektronicznych, poczawszy od
pierwszych realizacji telewizyjnych w potowie XX wieku, poprzez rozwoj technik
realizacyjnych i zmiang¢ estetyki obrazu, az po najnowsze formy prezentacji muzyki
w Srodowisku cyfrowym.

Szczegblng uwage poswigce przelomowi, jaki dokonal si¢ w czasie pandemii
COVID-19, kiedy streaming — wczesniej traktowany przez niektore srodowiska muzyczne
jako forma poboczna lub pomocnicza — stat si¢ dominujacym kanatem dystrybucji muzyki
na zywo. Domowe koncerty transmitowane z prywatnych mieszkan artystow, w tym
pianistow, $piewakdw, nie tylko umozliwity kontynuacje dziatalnos$ci artystycznej w czasie
globalnego lockdownu, ale tez wprowadzily nowa estetyke intymno$ci, nieformalnosci
1 bezposredniosci kontaktu z odbiorca.

Trzeci rozdzial po$wigcam szczegotowej analizie mojego doswiadczenia przy

realizacji trzech filmoéw dokumentalnych, ktorych wspolnym mianownikiem jest obecnosé¢



muzyki — nie tylko jako tematu, ale przede wszystkim jako materii, ktoéra wspottworzy
narracje¢, rytm i dramaturgi¢ filmowa. Jako producentka i koproducentka uczestniczytam
aktywnie w procesie powstawania trzech tytulow: Festiwal w rezyserii Anny Gawlity
i Tomasza Wolskiego, Pianoforte w rezyserii Jakuba Piagtka oraz Stroiciele w rezyserii
Pawla Chorzepy. Kazdy z tych projektow byt dla mnie nie tylko wyzwaniem
organizacyjnym czy artystycznym, lecz takze przestrzenia poglebionej refleksji nad tym,
jak ukazywa¢ muzyke¢ w medium filmowym — wiernie, ale jednocze$nie interesujaco dla

widza.



DZIELO — ARTYSTA - ODBIORCA. —» DZIELO - ARTYSTA -
REALIZATOR TV - ODBIORCA.

W dobie streamingu koncertéw muzycznych artysta nie tylko tworzy dzieto (czyli
wykonuje muzyke), ale rowniez uczestniczy w jego wspotczesnym, audiowizualnym
,wydarzeniu” —koncert nie jest juz wylacznie aktem muzycznym, lecz takze medialnym
1 wizualnym. Obraz, montaz, scenografia, $wiatto, jako$¢ dzwigku — wszystkie te elementy
staja si¢ integralng cze$cig ,,dzieta”, ktére trafia do odbiorcow w formie przekazu
audiowizualnego. Tym samym dzietlo przestaje by¢ czysto muzyczne, a staje
si¢ transmedialne — 1 to ono wznacznym stopniu ksztattuje tozsamos$¢ artysty we

wspolczesnej przestrzeni kultury.

MARTIN HEIDEGGER - POCHODZENIE DZIELA SZTUKI

Martin Heidegger, wybitny niemiecki filozof XX wieku, w swoim eseju O Zrodle dzieta
sztuki z 1935 r. napisat Artysta jest Zzrodlem dzieta. Dzielo jest Zrodiem artysty’. W refleksji
Heideggera kluczowe miejsce zajmuje mysl o wzajemnej relacyjnosci dzieta i tworcy — nie
sposoéb mowi¢ o jednym bez drugiego, poniewaz oboje powstaja i ujawniajg si¢ w tym
samym wydarzeniu ,bycia”. To wlasnie dzieto sztuki staje si¢ przestrzenia,
w ktorej przedstawia si¢ prawda — nie jako odwzorowanie czy kopia rzeczywistosci, lecz
jako jej odstonigcie (aletheia®), czyli ujawnienie istoty, wcze$niej zakrytej lub
niedostepnej. Sztuka w tym ujeciu nie jest wylgcznie tworczym aktem jednostki,
lecz ontologicznym zdarzeniem, w ktorym zbiega si¢ artysta, dzieto i $wiat. W tym procesie
nie do przecenienia jest rola odbiorcy, ktéry — poprzez wlasny horyzont rozumienia,
doswiadczenie 1 wrazliwo$¢ — wspoluczestniczy w ujawnianiu prawdy dzieta. To wlasnie
w spotkaniu z widzem lub stluchaczem ono zyje 1 zyskuje swoja aktualnos¢. Istotng role
odgrywa rowniez materiat sztuki, rozumiany przez Heideggera nie tylko jako fizyczna
substancja, ale jako no$nik znaczenia— w przypadku muzyki tym materiatem jest
zarowno dzwigk, jak i cisza, w ktorych i poprzez ktore moze si¢ objawi¢ prawda. Takie
ujecie sztuki jako dynamicznego wydarzenia — a nie statycznego obiektu — stanowi

fundament dla wspoétczesnych rozwazan nad muzyka w kontek$cie medialnym, zwtaszcza

5 M. Heidegger, O Zrédle dzieta sztuki, ttum. B. Jasinski, Warszawa 2020, s. 7.
¢ Ibidem, s. 24.



gdy dzwick 1 obraz wspottworza nowe formy obecnosci dzieta w przestrzeni spotecznej,
jak ma to miejsce w transmisjach koncertéw online.

ROMAN INGARDEN - PRZEKAZ MUZYCZNY WARUNKIEM DO ISTNIENIA
DZIELA

Roman Ingarden, wybitny polski filozof XX wieku, wedle ktorego dzieto muzyczne
jawi si¢ jako zlozona, wielopoziomowa struktura ontologiczna, ktorej istnienie
i aktualizacja uzaleznione sg od aktow wykonawczych i recepcyjnych, w swojej pracy’
z 1958 r., napisat: Jak znak jest rozny od przedmiotu przezen oznaczonego, jest i partytura
czyms innym od dzieta muzycznego, ktdre jest przez nig wyznaczone.® Dla Ingardena
partytura nie stanowi jeszcze samego dzieta, lecz jest czystym i schematycznym
tworzywem, ktore dopiero poprzez wykonanie zostaje uobecnione w czasie i przestrzeni
brzmieniowej’. Wykonawca w tym ujeciu petni role posrednika — jest pierwszym odbiorca,
ale jednoczesnie przekazuje dzieto dalej, w strong publiczno$ci®. Co wigcej, proces recepcji
dzieta przez stuchacza jest w mysli Ingardena procesem warstwowym: rozpoczyna si¢ od
czysto zmyslowego odbioru brzmien, przechodzi przez analiz¢ przebiegu muzycznego, az
dochodzi do warstwy emocjonalno-duchowej, w ktdérej ujawnia si¢ sens i ekspresja
dzieta!®. Centralnym pojeciem w tej ontologii jest niedookreslenie — Ingarden wskazuje, ze
kazde dzieto sztuki zawiera w sobie obszary niepetne, ktore wymagaja dopetnienia przez
wykonawce i1 odbiorce. To wlasnie w tych miejscach moze doj$¢ zaréwno do znieksztatcen
(czyli strat interpretacyjnych), jak i do tworczych reinterpretacji, ktore pozwalaja dzielu
zy¢ w r6znych odstonach. W tym sensie, cho¢ miedzy kompozytorem a stuchaczem istnieja
dwa gléwne miejsca ryzyka — sg nimi wykonanie i odbior dzieta — to jednak nie sg one
wada, lecz warunkiem do istnienia dziela muzycznego. Z perspektywy wspodtczesnych
transmisji koncertowych (np. streamingu), te napi¢cia nabieraja nowego znaczenia:
kamera, montaz, akustyka czy platforma cyfrowa staja si¢ dodatkowymi ogniwami
minterpretacyjnymi”, ktore moga zarowno wspierac, jak i znieksztatca¢ przekaz muzyczny

— ale takze poszerza¢ jego mozliwe formy aktualizacji.

" R. Ingarden, Utwér muzyczny ...

8 R. Ingarden, Utwor muzyczny..., s. 43.

° Ibidem.

10 M. Popczyk, Przezycie estetyczne a struktura dzieta w ujeciu Mikela Dufrenne’a i Romana Ingardena,
w: Folia Philosophica 10, Katowice 1992, s. 39.
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MARCEL DUCHAMP!" — AKT TWORCZY

W swoim przemoéwieniu The Creative Act wygloszonym w Museum of Modern Art
w Nowym Jorku 19 pazdziernika 1961 r., Marcel Duchamp — wybitny francuski artysta XX
wieku zaproponowal nowy sposéb myslenia o tym, czym jest sztuka i kto naprawde tworzy
dzieto. Zamiast przypisywac¢ catg moc tworcza wytacznie arty$cie, Duchamp podkresla,
ze dzieto sztuki powstaje w relacji miedzy artysta a odbiorca: Akt tworczy nie jest dokonany
wylgcznie przez artyste; to widz wprowadza dzieto w kontakt ze swiatem zewnetrznym,
odczytujgc i interpretujqc jego wewnetrzne witasciwosci, a tym samym wnosi swoj wiasny
wktad w akt tworczy'?. Artysta nie dziata w prozni — jego intencje nie sg wystarczajgce, by
dzieto ,,zaistnialo” jako petnoprawna forma kulturowa. Uwaza, Ze to dopiero odbiorca —
widz, shuchacz, przyszte pokolenia — dopetniaja znaczenie dzieta przez jego odczytanie

i interpretacje. Duchamp pisze wrecz, ze artysta jest jak ,,medium!'3”

, przez ktore
przechodzi proces tworczy, ale nie ma on pelnej kontroli nad tym, jak dzielo zostanie
odebrane. Ta wizja podwaza mit artysty jako samotnego geniusza i przesuwa akcent na to,
co dzieje si¢ pomigdzy dzietem a jego odbiorem. W kontekscie muzyki — szczegdlnie tej
transmitowanej online — mozemy zauwazy¢, ze akt tworczy nie konczy si¢ na wykonaniu
utworu. Transmisja koncertu (np. przez YouTube czy platformy streamingowe) sama
W sobie staje si¢ nowym poziomem ,,tworzenia”: realizator kamery ustawia kadry, montaz
ustala rytm, a widz — nawet jesli stucha sam w domu — nadaje sens do$§wiadczeniu
muzycznemu.

Co wigcej, Duchamp podkreslit, Ze to odbiorca ostatecznie decyduje, czym dane
dzielo si¢ staje. Odbior moze si¢ r6zni¢ w zaleznosci od kontekstu kulturowego, czasu czy
medium przekazu — co pokazuje jego wlasne doswiadczenie z obrazem Akt schodzgcy po
schodach, ktory najpierw zostal odrzucony w Europie, by chwilg pdzniej wywota¢ sensacje
w Ameryce'®. Duchamp opisuje to jako wspotczynnik sztuki — roznice miedzy tym, co
artysta chcial powiedzie¢, a tym, co naprawde¢ zostaje odczytane. W odniesieniu do
transmisji koncertow, ten wspdlczynnik moze si¢ jeszcze bardziej poglebié: miedzy
kompozytorem, wykonawca, rezyserem transmisji, a ostatecznym odbiorcg pojawia si¢
caly szereg interpretacyjnych ,,posrednikow”. Obraz, dzwigk, miejsce wykonania, miejsce,

w ktoérym ogladamy transmisj¢ koncertu, komentarz, a nawet czat widzow — wszystko to

! Marcel Ducham, to wybitny francuski malarz, rzezbiarz XX wieku.

2M. Duchamp, The Creative act, w: The essential writing of Marcel Duchamp, 1975, s. 140.
13 Ibidem, s. 138.

14 C. Tomkins, Marcel Duchamp: Afternoon Interviews, Nowy Jork 2013, s. 60-61.
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wplywa na to, jak dana muzyka jest doswiadczana. Duchampowskie podejscie moze wigc
pomoc zrozumied, ze w czasach cyfrowych sztuka jest jeszcze bardziej zalezna od relacji
1 uczestnictwa, a transmisja koncertu nie jest tylko ,,pokazaniem” muzyki, ale rowniez jej

wspotczesnym ,,tworzeniem’ na nowych zasadach.

JACQUES DERRIDA" — ARTYSTA I JEGO WLASNA PERSPEKTYWA

W wyobrazni istnienie stowa nie jest zaktadane (...).
Tym, co istnieje, nie jest wyobrazony dzwiek stowa albo
wyobrazony napis, lecz ich wyobrazeniowe przedstawienie’S.

Jacques Derrida, francuski filozof epoki postmodernizmu w swoich tekstach
krytykuje uproszczony model komunikacji artystycznej, ktéry sprowadza dzielo do
czystego przekazu. Wedtug Derridy takie podejs$cie pomija liczne czynniki, ktore wptywaja
na ksztalt dzieta: zar6wno te, ktére artysta swiadomie planuje, jak i ukryte — emocje,
kontekst, przypadkowe impulsy. Réwnie istotne sg pytania: ktore elementy interpretowaé
jako intencjonalne, a ktore jako nieSwiadome symptomy wptywow!’? Drugim problemem
jest fakt, ze artyst¢ ogranicza wlasna perspektywa — nie ma mozliwosci obiektywnego
osagdu swojego dzieta. Zawsze widzi je przez pryzmat swoich intencji (niekoniecznie
komunikacyjnych), co komplikuje analize¢ iutrudnia rozroéznienie $wiadomego
odzwierciedlenia tych intencji od mimowolnych inspiracji i tradycji kulturowe;j's.

W kontekscie streamingdw koncertowych wspomniane dylematy zyskuja nowy
wymiar. W transmisji telewizyjnej czy internetowej dzieto (realizacja koncertu) nie tworzy
juz znaczenia tylko w relacji: artysta — dzieto — odbiorca. Posrednikami stajg si¢ tutaj
technologia, kamera, platforma czy rezyser montazu. Artysta nie kontroluje w petni, jak
jego wykonanie bedzie odbierane — interpretacje widzow ksztaltowane sg cyfrowym
interfejsem, komentarzami, algorytmami. Trudno wigc méwi¢ o jednoznacznej intencji
artysty, a jeszcze trudniej kontrolowa¢ przekaz. Zanim jednak dotrzemy do odbiorcy, po
drodze napotykamy na mnogo$¢ niewidocznych wplywow. W ten sposob streaming
koncertu staje si¢ przyktadem systemu, w ktérym komunikacja artystyczna nie jest liniowa

ani prosta — lecz ztozona, wielowarstwowa 1 zalezna od szeregu czynnikow, czgsciowo

'8 Jacques Derrida to wybitny francuski filozof XX wieku, zwolennik dekonstrukcjonizmu.

16 J. Derrida, Glos i fenomen. Wprowadzenie do problematyki znaku w fenomenologii Husserla, Warszawa
1997, s. 74.

17'S. Czekalski, Dziefo w perspektywie odbiorczej: miedzy historiq sztuki, kulturqg wizualng i egzystencjalng
hermeneutykq, w: Co z tym odbiorcq? Wokol zagadnienia odbioru sztuki, Poznan 2012, s. 28.

8 Ibidem., s. 29.
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nieswiadomych, ktore Derrida okresla jako specyficzne paradoksy artystycznej

intencjonalnosci.

POTRZEBA WSPOLUCZESTNICTWA

Wspotuczestnictwo w koncertach muzyki klasycznej, szczegdlnie tych odbywajacych
si¢ w sali koncertowej, nie sprowadza si¢ wylacznie do fizycznej obecnosci. To glgboko
zakorzeniona potrzeba bycia razem — z innymi sluchaczami, ale réwniez z samym artysta.
Koncert staje si¢ wydarzeniem o niemal rytualnym charakterze — momentem
wspolnotowego zanurzenia sie w dziele sztuki. Hans-Georg Gadamer'® pisat

0 ktore wymaga nie tylko aktywnego

o doswiadczeniu sztuki jako swoistym ,,$wiecie?
odbiorcy, ale tez pewnej wyjatkowosci sytuacji, skupienia i oddania. T¢ wyjatkowos¢ daje
wlasnie obecno$¢ ,tu 1 teraz” — wspodtobecno$¢ ludzi zebranych wokot jednego,
niepowtarzalnego aktu wykonawczego. Kolejng kwestia, o ktorej moéwi Gadamer i ktora
nabiera wyjatkowego znaczenia w przypadku interpretacji realizatora telewizyjnego jest
jego pojecie ,,gry”. Wedlug Gadamera, ,,gra” ma wtasng dynamike i zasady, ktore nie sg
podporzadkowane wylacznie woli gracza — w pewnym sensie to gra ,,gra nami”, a nie my
nig catkowicie kierujemy. W przypadku sztuki oznacza to, ze uczestnik — widz, stuchacz
czy wykonawca — zostaje wciagnigty w proces, w ktorym traci poczucie dystansu i poddaje
sie rytmowi, strukturze i logice dzieta. Gra jest wiec ruchem tam i1 z powrotem, dialogiem
pomiedzy uczestnikami, przestrzenig i samym dzielem?!.

Przeniesienie koncertow do przestrzeni telewizyjnej czy internetowej — zwlaszcza
w okresie pandemii — otworzylo nowe mozliwos$ci uczestnictwa, demokratyzujac dostep
do wydarzen muzycznych na niespotykang wczesniej skalg. Szybko jednak si¢ okazato sie,
ze sama mozliwo$¢ stuchania nie wystarcza. Z moich obserwacji wynika, ze izolacja —
nawet ta wypelniona muzyka — nie jest dla odbiorcow satysfakcjonujaca. Ludzie poszukuja
interakcji, pragng dzieli¢ si¢ swoimi wrazeniami, komentowac¢, by¢ czeécig wigkszej grupy,
ktéra przezywa to samo doswiadczenie. Jednym z rozwigzan, ktory dos¢ mocno i szybko
si¢ rozpowszechnit jest mozliwo§¢ komentowania w czasie rzeczywistym na czacie —
budowanie wirtualnej spotecznosci.
Fenomen ten byl wyraznie zauwazalny podczas XVIII Migdzynarodowego Konkursu
Pianistycznego im. Fryderyka Chopina w 2021 roku. Transmisje na zywo gromadzily setki

tysigcy widzow z calego §wiata, a czaty na platformie YouTube tgtnity Zyciem. Liczba

19 Hans-Georg Gadamer to wybitny niemiecki filozof XX wieku, wspottworca hermeneutyki filozoficzne;.
2 H.G. Gadamer, Sztuka jako gra, symbol i swigto, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993
# Tbidem.
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komentarzy byla na tyle ogromna, Ze nie sposdb bylo nadaza¢ za ich trescig i1 czytaé
wypowiedzi. Ludzie dzielili si¢ emocjami, poréwnywali wykonania, analizowali repertuar
— w czasie rzeczywistym, razem. Tutaj przyklad jednej sesji konkursowej, ktorg wcigz
mozna odtworzy¢ z opcja czatu na zywo: https://www.youtube.com/watch?v=90U9R-

Idz14&list=RD90U9R-Idzl4&start radio=I.

Rys. 1. Zrzut ekranu ze streamingu sesji finalowej XVII Migdzynarodowego Konkursu Pianistycznego

im. Fryderyka Chopina w dniu 20.10.2025 r.

Podobne zjawisko da si¢ zauwazy¢ w trakcie niedzielnych transmisji recitali z Domu
Urodzenia Fryderyka w Zelazowej Woli. Na oficjalnym kanale Narodowego Instytutu

229

Fryderyka Chopina ,,Chopin Institute*=” zbudowala si¢ niezwykle aktywna spotecznos$¢,
ktoéra mimo réznic czasowych, kontynentalnych i jezykowych, tworzy grono ,,znajomych”,
dzielagcych si¢ swoimi do$wiadczeniami muzycznymi, spostrzegajacych nieobecnosci
poszczegolnych czlonkéw czatu, ale przede wszystkim grupa niezwykle $wiadoma
artystycznie i muzycznie, ktora uczestniczy w dyskusjach z ogromnym zaangazowaniem

[tutaj przyktad jednego z koncertu, ktory, weiaz mozna odtworzy¢ z opcja czatu na zywo:

https://www.youtube.com/watch?v=b-qithiSxZQ&t=1220s].

22 Jest to oficjalny kanal Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina w mediach spofeczno$ciowych, tj.
Youtube, Facebook czy Instagram: https://www.youtube.com/@chopininstitute.
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Rys. 2. Zrzut ekranu ukazujacy oczekiwanie publiczno$ci na rozpoczgcie streamingu z niedzielnego

recitalu w Domu Urodzenia Fryderyka Chopina w Zelazowej Woli.

Rys. 3. Zrzut ekranu ilustrujacy reakcje publiczno$ci na kadr przedstawiajacy zabe w stawie ilustrujacy
muzyke w trakcie streamingu niedzielnego recitalu w Domu Urodzenia Fryderyka Chopina w Zelazowej

Woli.

W przestrzeni tak zorganizowanej percepcji muzyki, komentarz tekstowy moze
towarzyszy¢ frazie muzycznej niemal rownolegle — stajac si¢ nie tylko wyrazem odbioru
emocjonalnego, ale tez swoista reinterpretacja dziela na poziomie spoteczno-
komunikacyjnym. Komentarze stuchaczy — czgsto wielojezyczne, spontaniczne, skrotowe
— buduja co$§ w rodzaju zbiorowej narracji, ktora staje si¢ nieodtaczng czescig transmisji.
Odbiorca zyskuje nie tylko gtos, ale i widoczno$¢ — jego obecno$¢ jest zapisana w samym
,ciele” transmisji, w archiwum komentarzy, w algorytmach widoczno$ci. Tym samym staje

si¢ on elementem strukturalnym dzieta, nie tylko jego koncowym adresatem.
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Taka forma wspodtuczestnictwa — cho¢ zdalna — ma glgboki wymiar wspolnotowy.
Co wigcej, nie jest to spoteczno$¢ bierna — przeciwnie, jest to wymagajaca publiczno$¢,
ktéra wychwyci najmniejszy btad, doceni subtelno$¢ interpretacji, bedzie komentowaé nie
tylko wykonania, lecz takze sposob realizacji streamingu. To rowniez przestrzen wazna dla
samych artystow, ktorzy coraz cz¢sciej udostepniaja nagrania z tych wydarzen na swoich
kanatach spotecznosciowych, wchodza w dialog z odbiorcami, reaguja na komentarze,
dzielg si¢ swoimi refleksjami. Interakcja z publiczno$ciag — nawet cyfrowa — staje si¢
integralnym elementem ich obecno$ci w $wiecie muzyki.

Wspolczesna potrzeba wspoluczestnictwa nie ogranicza si¢ wigc do fizycznej
obecnosci w sali koncertowej. To przede wszystkim potrzeba wspdlnego przezywania,
komunikacji, bycia czg$cig wydarzenia — niezaleznie od formatu, w jakim to dos§wiadczenie
si¢ odbywa. Niezmienna pozostaje jednak istota tego zjawiska: pragnienie spotkania —
z muzyka, z artystg i z innymi ludZzmi. To wtasnie w tym punkcie relacja migdzy dzietem,
artystg a odbiorca ukazuje si¢ jako dynamiczna, nieustannie negocjowana i coraz bardziej
uwiktana w technologie komunikacyjne. Odbiorca staje si¢ nie tyle koncowym ogniwem
przekazu, co jednym z jego aktywnych sktadnikéw — a tym samym zmienia si¢ sama natura

muzyki jako zjawiska spotecznego i estetycznego.
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REALIZACJE TELEWIZYJNE I INTERNETOWE KONCERTOW
MUZYCZNYCH

TRADYCJA REALIZACJI KONCERTOW MUZYCZNYCH

Poczatki transmisji telewizyjnej muzyki klasycznej siggaja roku 1930, kiedy to
w Wielkiej Brytanii stacja BBC? rozpoczeta eksperymentalne emisje, a od 1936 roku —
wraz z uruchomieniem regularnego nadawania — wprowadzita do swojej raméwki koncerty
orkiestrowe, fragmenty oper, wystepy solistow i balet, czynigc muzyke jednym
z kluczowych elementow oferty programowej>*.

Juz w dniu inauguracji, po krotkiej ceremonii otwarcia, program rozpoczgyo
widowiskiem rewiowym z udzialem artystow reprezentujacych rézne gatunki — od gwiazdy
komedii muzycznej Adele Dixon, przez amerykanski duet $piewu i tanca Buck and
Bubbles, chinskich zonglerow Lai Founs, po nowo utworzong Orkiestr¢ Telewizyjng BBC
pod dyrekcja Borisa Peckera. W ciggu dwodch tygodni wyemitowano pierwszy fragment
operowy (Mr Pickwick Alberta Coates’a), a w nastgpnym roku zaprezentowano
telewidzom czternascie oper. Repertuar szybko poszerzono o transmisje baletowe, wystepy
wokalne, instrumentalne, tance towarzyskie oraz pokazy zespotdow rewiowych
i kabaretowych?.

W pierwszych latach dziatalnosci BBC ktadlo nacisk na réoznorodno$¢ gatunkowa oraz
atrakcyjnos¢ wizualng programoéw. Widzowie mieli okazje oglada¢ rzadkie wystepy
pianistow jazzowych, takich jak Fats Waller i Art Tatum, a w programie Starlight —
uznanych wykonawcéw, m.in. Manuelg del Rio i Sophie Tucker. Lzejsze formy muzyczne
funkcjonowaty jako motywy przewodnie, przerywniki czy akompaniament w emisjach
plansz kontrolnych. W ten sposéb od samego poczatku brytyjska telewizja publiczna
traktowata muzyke jako kluczowy element swojej oferty, starajac si¢ laczy¢ walory
rozrywkowe z prezentacjg szerokiego spektrum wykonawcow i stylow muzycznych.
Kolejny istotnym momentem realizacji koncertow muzyki klasycznej byly pierwsze
transmitowane w Stanach Zjednoczonych koncerty orkiestrowe, ktore odbyly si¢ 20 marca

1948 roku. Arturo Toscanini zadyrygowat wowczas NBC Symphony Orchestra (NBC),

23 British Broadcasting Corporation to najwigkszy brytyjski nadawca radiowy, telewizyjny i internetowy.

2 K. Negus. Musicians on Television: Visible, Audible and Ignored. Journal of the Royal Musical
Association, 131(2), 2006, s. 310-330 [online]. [Dostep: 10.03.2025]. Dostepny w internecine:
https://doi.org/10.1093/jrma/tk1005.

% Ibidem.
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a Eugene Ormandy Filadelfijskg Orkiestrg (CBS)?°. Toscanini, dzigki swojej charyzmie,
prezencji scenicznej 1 wsparciu nowoczesnej technologii, idealnie wpisywal si¢
w wizerunek telewizyjnego artysty i umocnit swoja pozycj¢ medialnej gwiazdy. Ormandy
natomiast nie miat tak silnego kapitatu kulturowego, a jego wystgp oceniono jako mniej
dopracowany. Mimo tych r6znic, obaj dyrygenci dostrzegli w telewizji narze¢dzie stuzace
popularyzacji muzyki i podnoszeniu poziomu kultury. Josseph Horrowitz?’ powotujac sie

> uwazal, ze Arturo

na Theodora Adorno®® i jego okreSlenie ,,Celebrity conductor?
Toscanini stal si¢ obiektem niespotykanego dotad kultu jako dyrygent muzyki klasycznej
w Stanach Zjednoczonych. Analizuje mechanizmy kulturowe i komercyjne, ktore sprzyjaty
powstaniu ,kultu Toscaniniego” oraz wykreowaly nowa publiczno$¢ dla muzyki
klasycznej*’.

Poza wieloma streamingami muzyki klasycznej realizowanymi od lat 80-tych na calym
$wiecie przez najwazniejsze telewizje i osrodki kultury, tj. BBC — ,,The Proms”, Carnegie
Hall, Berliner Philharmoniker, Metropolitan Opera, chcialabym wyszczeg6lni¢ jedna
instytucje, ktéra zdaje mi si¢ by¢ jedng z najbardziej rozpoznawalnych realizacji
telewizyjnych koncertu — Koncert Noworoczny Filharmonikow Wiedenskich.
Organizowany od 1 stycznia 1941 roku w Ztotej Sali Musikverein, jest jednym
z najbardziej popularnych wydarzen w §wiatowej kulturze muzycznej. Jego geneza sigga
31 grudnia 1939 roku, kiedy Clemens Krauss poprowadzit pierwszy koncert poswigcony
tworczos$ci rodziny Straussow3!. Wydarzenie szybko przeksztalcito si¢ w noworoczng
tradycje, przetrwalo okres I wojny §wiatowej 1 stopniowo zyskato rang¢ migdzynarodowa.
Fenomen tego koncertu opiera si¢ na unikalnym potaczeniu repertuaru, prestizu miejsca
i perfekcji wykonawczej. Program zdominowany przez walce, polki i marsze Johanna
Straussa syna, jego ojca oraz innych kompozytorow zwigzanych z XIX-wiecznym

Wiedniem, taczy lekko§¢ formy z wysokim poziomem artystycznym. Oprawa

26 J. Deaville, Toscanini, Ormandy, and the First Televised Orchestra Concert(s) w: The Networks and the
Broadcasting of Musical Celebrity', w: Ch. Baade, J. A. Deaville (ed), Music and the Broadcast Experience:
Performance, Production, and Audiences, Oxford 2016.

%7 Joseph Horrowitz to jeden z najwybitniejszych amerykafiskich historykow kultury.

28 Theodor Adorno to XX w. niemiecki filozof, socjolog, kompozytor.

2 Thumacznie: dyrygent — celebryta.

30 R.W. Witkin, Adorno on Poular Culture, Nowy York 2003, s. 58.

3L A. Szczepanska, Koncert Filharmonikéw Wiederiskich. Skqd pochodzi tradycja noworocznego koncertu?,
portal DoRzeczy,pl [online]. [Dostep: 12.03.2025]. Dostegpny W internecie:
https://historia.dorzeczy.pl/historia-wspolczesna/673774/koncert-filharmonikow-wiedenskich-skad-
pochodzi-tradycja-noworocznego-koncertu.html.
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architektoniczna Musikverein oraz perfekcyjna akustyka sali nadaja wydarzeniu
dodatkowg warto$¢ symboliczna.

Od 1959 roku koncert jest transmitowany w telewizji, a obecnie dociera do widzow
w ponad 90 krajach. Realizacje telewizyjne, taczace obrazy z sali koncertowej ze specjalnie
przygotowanymi sekwencjami tanecznymi w zabytkowych przestrzeniach Wiednia, czynia
z koncertu wydarzenie audiowizualne, w ktorym aspekt wizualny jest rownowazny
z muzycznym. Zapraszani co roku dyrygenci $wiatowe] stawy nadaja kazdej edycji
indywidualny charakter, zachowujgc jednoczes$nie cigglosé¢ tradycji®.
Koncert Noworoczny Filharmonikow Wiedenskich funkcjonuje dzi§ nie tylko jako
wydarzenie artystyczne, lecz takze jako globalny symbol kultury austriackiej, skutecznie
taczacy tradycj¢ z nowoczesnymi strategiami medialnymi i marketingowymi.

Lata 90-te przyniosly pierwsze refleksje na temat wiernosci i sposobu realizacji muzyki
klasycznej. Nicholas Cook, wybitny brytyjski muzykolog w swoim dziele Music,
Imagination and Culture®> juz w 1990 roku zwrocit uwage, ze odbior muzyki
w transmisjach telewizyjnych moze by¢ znaczaco zaktocony przez zbyt nachalny sposob
montazu obrazu. Jako przyklad podaje sytuacje, w ktérej montazysta ilustruje dialog
instrumentalny poprzez natychmiastowe, duze zblizenia kolejnych muzykéw — na przyktad
oboisty i klarnecisty wymieniajacych krotkie motywy. Tego rodzaju zabieg wizualny, cho¢
zgodny z logika obrazu, moze w praktyce rozbija¢ ciagto$¢ do§wiadczenia muzycznego.
Wynika to z faktu, ze widz zostaje w pewien sposob zmuszony do odczuwania
nienaturalnej, narzuconej bliskosci wykonawcow, co odciaga uwage od samego brzmienia

1 wewnetrznej struktury utworu.

COVID I JEGO NASTEPSTWA
Pandemia COVID-19 istotnie przeobrazita mechanizmy konsumpcji tresci

muzycznych, w tym muzyki klasycznej, przyspieszajac proces cyfryzacji i wymuszajac
adaptacj¢ nowych form komunikacji artystow z publicznosciag. W poczatkowej fazie
lockdownu globalny streaming audio odnotowat wyrazny spadek liczby odtworzen,

co w warunkach branzy muzycznej stanowi zjawisko relatywnie rzadkie. O ile segment

32 Koncert noworoczny  filharmonikéw  wiedenskich, — dostgp:  https://www.wien.info/pl/sztuka-

kultura/muzyka-i-scena/koncert-noworoczny-filharmonikow-wiedenskich-354164.

3 P. Kivy. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 50(1) recenzja Music, Imagination and Culture
N. Cooka, Nowy Jork, s. 76-79 [online]. [Dostep: 10.05.2025]. Dostepny w internecine:
https://doi.org/10.2307/431076.
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muzyki popularnej zdotat stosunkowo szybko zrekompensowal te straty dzigki
intensywnemu wykorzystaniu mediéw spoteczno$ciowych, o tyle srodowisko muzyki
klasycznej zostalo zmuszone do implementacji innowacyjnych strategii dystrybucji tresci
w $rodowisku cyfrowym. W konsekwencji transmisje na zywo oraz publikacje
archiwalnych nagran wideo staty si¢ kluczowym narzedziem utrzymania kontaktu
z odbiorcami oraz podtrzymania ciggto$ci dziatalno$ci artystycznej instytucji i solistow>*.

Platformy streamingowe, zaréwno ogoélnodostepne (np. YouTube), jak
i wyspecjalizowane serwisy dedykowane muzyce powaznej, odegraly istotng role
w procesie repozycjonowania koncertu klasycznego jako produktu cyfrowego. Dzigki nim
orkiestry, zespoly kameralne i festiwale muzyczne uzyskaly mozliwo$¢ dotarcia
do odbiorcéw globalnych, czesto wykraczajacych poza tradycyjng publiczno$¢ sal
koncertowych. Istotnym elementem tego procesu jest rosngce znaczenie analityki danych
udostgpnianej przez platformy, ktoéra umozliwia segmentacj¢ widowni wedlug kryteriow
geograficznych i demograficznych.

Transmisje na zywo przestaly pelni¢ wylacznie funkcje substytutu tradycyjnych
koncertow, stajac si¢ samodzielnym kanatem dystrybucji tresci artystycznych oraz
narzgdziem intensyfikacji interakcji z odbiorcami. Zjawisko to obejmuje nie tylko
prezentacj¢ repertuaru, lecz rowniez elementy o charakterze edukacyjnym, interaktywne
sesje pytan i odpowiedzi czy prezentacje procesu tworczego. W ten sposdb pandemia
przyczynita si¢ do redefinicji roli streamingu w muzyce klasycznej, umacniajac jego
pozycje jako integralnego komponentu wspotczesnej praktyki wykonawczej 1 strategii
instytucji kultury w $rodowisku post pandemicznym.

W Polsce streamingi koncertow w trakcie pandemii byly organizowane przez
Narodowy Instytut Fryderyka Chopina. Wspomniane wcze$niej niedzielne transmisje
recitali z Domu Urodzenia Fryderyka Chopina mialy wilasnie z tego powodu swoja
premier¢ i ciesz¢ si¢ popularnos$cig do dzisiaj. Dodatkowo wszystkie duze instytucje
muzycznego tj. Filharmonia Narodowa w Warszawie, NOSPR w Katowicach, Narodowe
Forum Muzyki we Wroctawiu, Filharmonia Szczecifiska i1 inne sale koncertowe
realizowaly swoj program online, by nie tylko udostepnic¢ zaplanowane wczesniej koncerty,

ale umozliwi¢ prezentacje muzyczne artystom, ktorzy stracili mozliwos$¢ koncertowania

34 K. W. Grant, The Future Of Music Streaming: How COVID-19 Has Amplified Emerging Forms Of Music
Consumption, W Forbes, Maj 16, 2020, [dostep: 12.03.2025
https://www.forbes.com/sites/kristinwestcottgrant/2020/05/16/the-future-of-music-streaming-how-covid-
19-has-amplified-emerging-forms-of-music-consumption/
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publicznego oraz migdzynarodowych tras koncertowych. Pandemia COVID byta réwniez
momentem, w ktorym zamknigcie granic przymusito i1 zachecito jednocze$nie do promocji
lokalnych artystow, dzigki czemu mniej znani tworcy mieli szans¢ si¢ zaprezentowac,
a wybitni arty$ci, ktorzy nie sg tak czesto dostgpni w kraju zagos$cili na scenie krajowe;j,
albo wlasnie internetowej z powszechna dostepnoscia. Jednym z takich przypadkéw byty
koncerty Jakuba Jozefa Orlinskiego — wybitnego polskiego kontratenora $piewajacego
w owym czasie w Metropolitan Opera w Nowym Yorku, a takze Aleksandra Debicza —

uznanego polskiego pianisty, uczestnika Konkursu Chopinowskiego.

Rys. 4. Kadr z transmisji koncertu domowego Jakuba Jozefa Orlinskiego i Aleksandra Dgbicza,

zrealizowany w trakcie pandemii.

Z jednej strony do skraju mozliwosci zostata przesunigta granica jakosci przekazu
audiowizualnego: arty$ci samodzielnie streamingujacy swoje prezentacje artystyczne
w domu, zazwyczaj na telefonie, nie przejmowali si¢ narracja, jakoscig obrazu. Zalezato
im na estetycznym uj¢ciu z dobrym jako$ciowo dzwigkiem. Z drugiej strony publiczne
instytucje i prywatne organizacje rozwijaly swoje mozliwos$ci kreacyjne, majac czas na
samodoskonalenie si¢ 1wyrabianie indywidualnego stylu, ktory wlasnie do nich
przyciagnie pozadanych widzow.

W 2020 roku Belgijscy naukowcy przeprowadzili trzy eksperymentalne transmisje

koncertéw na zywo, aby zbada¢, jak rézne aspekty — poczucie wptywu wyboru (agency),
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obecno$¢ fizyczna (presence) oraz kontekst spoleczny — wptywaja na poczucie wigzi
spotecznej (social connectedness) migdzy stuchaczami, artystami oraz innymi odbiorcami.
83 uczestnikéw wzigto udziat w serii koncertow online, ktore réznity si¢ formatem. Dane
poddano analizie metodg hierarchicznego modelowania Bayesowskiego®, aby oceni¢
wplyw testowanych czynnikéw na odczucia zwigzane ze spotecznym potgczeniem 3
Wyniki eksperymentow wykazaly, ze podczas koncertu pierwszego, zwigzanego
z wptywem wyboru, uczestnikom umozliwiono glosowanie na utwor finalowy, jednak
samo glosowanie nie zwigkszylo poczucia wplywu. Natomiast jesli finalista wykonywat
utwor preferowany przez uczestnikow — niezaleznie od faktu, ze mogli glosowa¢ — to
odczuwali oni silniejsza wi¢z z artysta. W przypadku koncertu drugiego, skupiajacego si¢
na obecnosci fizycznej, uczestnicy korzystajacy z zestawéw VR do transmisji odczuli
silniejsze wrazenie obecnosci fizycznej oraz wigkszg wi¢z z artysta w poréwnaniu do
odbiorcow tradycyjnego streamingu na YouTube. Natomiast podczas koncertu trzeciego,
obejmujacego kontekst spoteczny poprzez transmisje na platformie Zoom, poczucie
obecnosci spotecznej (social presence) bylo wyzsze, ale paradoksalnie skutkowalo ono
nizszym poczuciem wigzi z artysta w poroéwnaniu do standardowego livestreamu na
YouTube. Wplyw pandemii na wi¢z spoleczng wskazuje, ze uczestnicy, ktorzy
doswiadczyli silnego negatywnego wplywu pandemii, na przyklad odczuwali samotnos¢,
wykazywali wigksze poczucie wig¢zi z artystg podczas transmisji — by¢ moze dlatego, ze
odbiorcy zaspokajali swoje potrzeby spoteczne poprzez tzw. interakcje paraspoteczne.
Whioski ogdlne sugeruja, ze obecnos¢ fizyczna, czyli fizyczne ,,bycie tam”, sprzyja wigzi
zardbwno z artysta, jak i z innymi uczestnikami. Z kolei obecno$¢ spoleczna, czyli
$wiadomos$¢ innych uczestnikéw, wspiera wigz przede wszystkim z publicznoscia,
a niekoniecznie z artysta. Zmniejszenie poczucia samotnosci i izolacji korelowalo
Z WyZszym poziomem poczucia sprawczo$ci, obecnosci i wigzi z publicznoscig. Pod
wzgledem naukowym, mozna wywnioskowaé, ze transmisje na zywo nie tylko petnia

funkcje rozrywkowa, lecz moga odgrywac istotng role terapeutyczng i spolteczng. Wyniki

35 Whnioskowanie bayesowskie jest podejéciem stosowanym w statystyce do wyciggania wnioskOw na
podstawie danych. Nazwa tej metody pochodzi od Thomasa Bayesa — brytyjskiego matematyka
i duchownego, ktory w X VIII wieku opracowal podstawy teorii prawdopodobienstwa bayesowskiego. Polega
ono na analizie informacji w taki sposob, by oceni¢ prawdopodobienstwo wystapienia okre§lonych zdarzen,
uwzgledniajac zaro6wno zgromadzone dowody, jak i wczesniejsza wiedz¢ lub zatozenia, Natalia Afek,
Wnioskowanie bayesowskie, [dostep: 13.08.2025; 22:23: https://predictivesolutions.pl/wnioskowanie-
bayesowskie].

36 K. E. Onderdijk, D. Swarbrick, B.V. Kerrebroeck, M. Mantei, J.K. Vuoskoski, P-J. Maes, M. Leman, The
Role of COVID-19, Agency, Presence, and Social Context in Facilitating Social Connectedness, w: Front
Psychol. 2021 Maj 24.
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zespolu sugeruja, ze aby zwickszy¢ poczucie wspoOlnoty i zmniejszy¢ skutki izolacji,
szczeg6lnie w momentach kryzysowych, organizatorzy powinni stymulowaé poczucie
,bycia razem”, na przyklad poprzez techniki immersyjne takie jak VR, wspiera¢ interakcje
spoteczne migdzy widzami. Trzeba to jednak robi¢ umiejetnie, aby nie ostabia¢ wigzi
z artysta, a takze pamigtac, ze mozliwos¢ wptywu, czyli agencyjno$¢, ma znaczenie, ale jej
skuteczno$¢ zalezy od tego, czy uczestnik faktycznie doswiadczy realizacji swojego
wyboru, na przyklad przez wykonanie preferowanego utworu®’.

W kwietniu 2019 roku w ramach projektu badawczego: A4 ty stuchasz muzyki. Czy jg
oglgdasz? zarejestrowatam utwor Quasimodo Zbigniewa Seiferta wykonany przez jeden

z najwybitniejszych kwartetow smyczkowych na §wiecie — Atom String Quartet.

Rys. 5a. Realizacja utworu Quasimodo Z. Seiferta w wykonaniu Atom String Quartet w Panstwowe;j

Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. L. Schillera w Lodzi.

Dzieto zostalo zrealizowane wg. zalozonych wczesniej pigciu sposobow realizacji:

1) Realizacja obrazu definiuje percepcje dzwigku oraz odbidr dzieta.

Nagranie utworu z wykorzystaniem jednej kamery w planie ogdlnym (dzwigk
ambisoniczny).

2) Realizacja obrazu nie definiuje percepcji dzwicku oraz odbioru dzieta.

Nagranie utworu z wykorzystaniem jednej kamery np.: w planie ogélnym

3) Nagranie utworu za pomoc3 3 kamer (dwie kamery skierowane s3 na

poszczegolnych muzykow, trzecia kamera pokazuje plan ogdlny).

37 Ibidem.
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4) Nagranie utworu za pomocg pi¢ciu kamer.

5) Nagranie utworu za pomoca kamery 360°.

Moim zatozeniem projektowym bylo celowe zaciemnienie przestrzeni w celu

wykreowania atmosfery intymnosci koncertowej. O$wietlenie, petnito podwodjng
funkcje: stanowilo integralny element scenografii, a jednocze$nie pozostawato
osadzone w realiach przestrzeni — jako obiekt potencjalnie wystepujacy
w rzeczywistosci przedstawionej. Koncepcja ustawien kamer oraz metodologia
realizacyjna zostaly wypracowane w $cislej wspotpracy z promotorem projektu, dr hab.
Dariuszem Kaminskim. W procesie realizacji wykorzystano zaplecze techniczne
uczelni oraz doswiadczenie zespotu realizatorskiego, co umozliwito przygotowanie
kilku wariantéw inscenizacyjnych. Dzigki temu mozliwe byto ptynne modyfikowanie
konfiguracji przestrzenno-wizualnych oraz skuteczne eliminowanie niepozadanych luk
kompozycyjnych w obrebie kadru. Rejestracja obrazu zostala przeprowadzona
z uzyciem szerokokatnych obiektywdéw marki Canon oraz kamery VR KanDao, co
umozliwilo uzyskanie immersyjnego charakteru ujec.
Do wspotpracy w zakresie warstwy audialnej zaprositam Przemystawa Danowskiego —
o6wczesnego doktoranta Uniwersytetu Muzycznego im. Fryderyka Chopina
w Warszawie, specjalizujacy si¢ w technologii dzwigku przestrzennego. Oprocz
klasycznej rejestracji dzwigku za pomoca mikrofonow stereofonicznych oraz
osobistych mikrofonow marki DPA przywiezionych przez artystow, zastosowano
rowniez mikrofon ambisoniczny ZYLIA Pro, co pozwolilo na uchwycenie
trojwymiarowego obrazu akustycznego przestrzeni.

Dwie pierwsze realizacje mialy charakter eksperymentoéw wstepnych, opartych
na rejestracji  statycznego planu ogdlnego z jednoczesnym zastosowaniem
standardowej pary mikrofonéw stereofonicznych oraz dodatkowo mikrofonu
ambisonicznego. Celem tego etapu bylo odtworzenie konwencjonalnego modelu
percepcji charakterystycznego dla tradycyjnych wydarzen koncertowych — zblizenie
doswiadczenia audiowizualnego do tego, jakie odbiorca uzyskuje, uczestniczac
w koncercie na zywo. Zarejestrowany obraz prezentowal perspektywe widza
znajdujacego si¢ na widowni, natomiast dzwigk — dzigki polgczeniu techniki
stereofonicznej i1 ambisoniczne] — odwzorowywal przestrzenng charakterystyke
brzmienia odbierang przez ludzkie ucho w rzeczywistych warunkach akustycznych sali

koncertowe;j.
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Kolejne dwie realizacje mialy na celu odwzorowanie konwencjonalnego modelu
realizacji telewizyjnej koncertéw muzycznych. Eksperymentowanie z rdéznymi
konfiguracjami kamer oraz wariantami kadrowania umozliwito analiz¢ wptywu
srodkow realizacyjnych na sposob prezentacji artystycznej interpretacji wykonawcow.
Zastosowane rozwigzania pozwolity na stopniowanie poziomu artystycznej ingerencji
w rejestracje¢ materialu — od uj¢¢ bardziej dokumentalnych po kompozycje kadrow
wzmacniajace ekspresje 1 intencje wykonawcze artystow (np. spojrzenia w obiektyw).
Tym samym mozliwe byto przesledzenie, w jakim zakresie §rodki realizacyjne moga
wplywa¢ na odbior emocjonalny i1 narracyjny utworu muzycznego w medium

audiowizualnym.

Rys. 5b. Realizacja utworu Quasimodo Z. Seiferta w wykonaniu Atom String Quartet w Panstwowe;j

Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. L. Schillera w Lodzi.
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Rys. 5c. Realizacja utworu Quasimodo Z. Seiferta w wykonaniu Atom String Quartet w Panstwowe;j

Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. L. Schillera w Lodzi.

Trzeci eksperyment zakladal rejestracj¢ przy uzyciu kamery VR oraz dzwigku
ambisonicznego, co miato na celu stworzenie immersyjnego doswiadczenia
audiowizualnego, umozliwiajacego odbiorcy ,,zanurzenie si¢” w centrum wydarzenia
artystycznego. Korzystajac z playera Youtube albo przegladarki Google Chrome pod
linkiem: https://youtube.com/shorts/rieIXfjRark mozna zobaczy¢ i ustysze¢ efekt pracy.
Intencja byto maksymalne zblizenie percepcyjne widza do wykonawcy — zaréwno pod
wzgledem wizualnym, jak i akustycznym — tak, aby mogl on odnie$¢ wrazenie fizycznej
obecno$ci w przestrzeni wykonawczej, tuz obok artysty. W praktyce jednak okazato sig,
ze tak silna intensyfikacja do$wiadczenia skutkowala odczuciem klaustrofobii
i dyskomfortu przestrzennego. Blisko$¢ rejestrowanej obecnosci artysty, przy
jednoczesnym braku fizycznej interakcji czy mozliwosci naturalnego dystansu,
wytwarzala napigcie pomigdzy immersja a percepcyjnym przecigzeniem. Eksperyment
ten unaocznit ograniczenia pelnej immersji w kontek$cie odbioru muzyki klasycznej
i konieczno$¢ wywazenia relacji migedzy widzem a wykonawca w S$rodowisku

wirtualnym.
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W ramach dwudniowej rejestracji, w ktorej uczestniczyli rowniez studenci II roku
Realizacji Telewizyjnej, udato si¢ stworzy¢ pie¢ audiowizualnych wersji tego samego
utworu. Projekt ten pozwolit mi zdoby¢ doswiadczenie w realizacjach
wielokamerowych oraz zwréci¢ uwage na trudnosci z jakimi wigze si¢ rejestracja
muzyki kameralnej (mata ilo§¢ muzykéw w statym potozeniu), trudnosci zwigzane
z utrwalaniem koncertow w czasie rzeczywistym oraz trudnosci i szanse zwigzane
z nowymi technologiami.

W przeciwienstwie do wynikow badan przeprowadzonych przez naukowcow
w Belgii, ktore wskazywaty na wigksze zaangazowanie widza podczas doswiadczenia
VR w pordwnaniu z wielokamerowa realizacjag koncertu, w moim wlasnym
doswiadczeniu nie zaobserwowalam takiego efektu. Nawet ograniczenie liczby $ladéw
kamerowych, ktore moga sugerowa¢ mniejsza dynamike wizualng, stanowig niezwykle
angazujacg forme¢ przedstawienia koncertu, szczegodlnie gdy sposob kadrowania oraz
narracyjny zamysl sg starannie przemyslane. Dobrze zaprojektowana rejestracja,
z umiejetnym operowaniem perspektyw i narracji wizualnej, moze silnie zaangazowacé
widza, wykraczajac poza estetyczny aspekt wizualny i ciekawie ukazujac interpretacje
muzyczng, czy to wierng partyturze, interpretacji artysty, czy tez wykreowana w sposob
artystyczny. Ostatecznie, skuteczno$¢ angazowania widza nie zalezy wylacznie od
technologii, ale takze od jako$ci narracji wizualnej, pomystu na montaz oraz
kreatywnego przemyslenia sposobu prezentacji muzyki, ktore moga w rownie duzym
stopniu wptywaé na poziom emocjonalnego oddziatywania.

W  kontek$cie przekazu transmisji XVIII Miedzynarodowego Konkursu
Chopinowskiego, ktory odbywat si¢ w czasie pandemii, dostgpno$¢ kanatow przekazu
odgrywata kluczowa role¢ w umozliwieniu szerokiego dotarcia do odbiorcow na catym
swiecie. Konkurs byt dostepny za posrednictwem wielu platform, takich jak strona
internetowa Chopin2020.pl, aplikacja mobilna Chopin Competition na smartfony
1 SmartTv, kanal YouTube Chopin Institute, chinska platforma spoteczno$ciowa Weibo,
a takze poprzez tradycyjne media, w tym telewizj¢ w TVP Kultura oraz radio
w Programie 2 Polskiego Radia i Radia Chopin. Wszystkie kanaty transmitowaly sesje
przestuchan, obejmujace niemal 2000 interpretacji dziet Fryderyka Chopina, po raz
pierwszy w historii w jako$ci 4K, co podkreslalo zaawansowanie techniczne
wydarzenia. W szczeg6lno$ci material zamieszczony na kanale YouTube Instytutu
Chopina odnotowal rekordowe zasiggi, wyswietlajac si¢ ponad 37 milionéw razy, co

odpowiada niemal 8 milionom godzin ogladania i stanowily ponad cztery razy wigcej
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niz podczas weczesniejsze] edycji konkursu. Spoteczno$¢ miedzynarodowa byla
zaangazowana poprzez komentarze i aktywno$¢ na platformach spotecznos$ciowych,
takich jak Facebook czy Instagram, a najwigkszy odzew wywotal finalowy wystep
Kyohei’a Sority, ktory odnotowal ponad 4,8 miliona wyswietlen. W sumie, transmisje
na Weibo w Chinach osiagnety zasieg 4,5 miliona widzow, a ogladalno$¢ na zywo
przekraczata 62 000 0s6b*®. Podsumowujac te statystki, mozna stwierdzi¢, ze pandemia
COVID-19 wymusila na organizatorach korzystanie z roznorodnych kanatéw
cyfrowych, co pozwolilo na szerokie spoleczne zaangazowanie, niemalze wylacznie
w formie zdalnej, a tym samym wyznaczylo nowa jako$¢ w dostgpnosci i popularno$ci

tego prestizowego konkursu.

REALIZACJE NARODOWEGO INSTYTUTU FRYDERYKA CHOPINA OD 2015
ROKU DO DZISIAJ

Przedmiotem niniejszej analizy sg streamingi oraz realizacje telewizyjne koncertow
organizowanych przez Narodowy Instytut Fryderyka Chopina w okresie od 2015 roku
do 2025 roku, co wynika z dwoch istotnych przestanek. Po pierwsze, rok ten stanowi
moment objecia przeze mnie funkcji odpowiedzialnej za koordynacj¢ oraz nadzor nad
tego rodzaju przedsigwzigciami, co umozliwilo bezposredni wptyw na ksztaltowanie
strategii transmisyjnych oraz standardow realizacyjnych. Po drugie, w 2015 roku
zainicjowano streaming Konkursu Chopinowskiego w skali dotychczas niespotykane;j
w dzialalno$ci Instytutu, co spotkato si¢ z wyjatkowo pozytywnym odbiorem
publicznos$ci krajowej i miedzynarodowe;.

XVII edycja Migdzynarodowego Konkursu Pianistycznego im. Fryderyka Chopina
w 2015 roku stanowita przelomowy moment w zakresie skali i formy transmisji
wydarzen muzyki klasycznej, laczac nowoczesne kanaly komunikacji z wysokim
poziomem zaangazowania spotecznego. Po raz pierwszy w historii Konkursu
zastosowano tak rozbudowang strategi¢ dystrybucji multimedialnej, obejmujaca
zarowno tradycyjne media (telewizje¢ i radio publiczne), jak i internetowe platformy
streamingowe oraz media spoteczno$ciowe. Integracja przekazu w wielu kanatach — od

dedykowanych stron internetowych, aplikacji mobilnych i Smart TV, poprzez

38 Instytutu Monitorowania Mediow i ,,PRESS-SERVICE Monitoring Mediow, XVIII Konkurs Chopinowski
z milionowym dotarciem i AVE w mediach, 25.10.2025 [online]. [Dostgp:10.03.2025], Dostgpny w
internecie: https://www.imm.com.pl/baza-wiedzy/aktualnosci/xviii-konkurs-chopinowski-z-milionowym-
dotarciem-i-ave-w-mediach/.
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transmisje na YouTube, po interaktywne relacje w serwisach spoteczno$ciowych —
doprowadzila do bezprecedensowego zasiggu, si¢gajacego ponad 31 milionow
odbiorcow na catym $wiecie. Dane empiryczne wskazuja, ze wydarzenie to
przyciagneto nie tylko dotychczasowych mitosnikow muzyki klasycznej, lecz rowniez
znaczng grupg¢ osob spoza statej publicznosci tego gatunku, co potwierdza wysoki
potencjal streamingu w poszerzaniu krggu odbiorcéw sztuki wysokiej. Jednoczes$nie
analizy opinii publicznej (CBOS, IMM, ,,PRESS-SERVICE”) ujawnity wysoki poziom
akceptacji spotecznej dla muzyki powaznej oraz zjawisko kumulacji energii spolecznej
wokot wspolnego przezywania wartosci zawartych w muzyce. Sukces frekwencyjny
i medialny tej edycji Konkursu obalil stereotyp o niszowym charakterze muzyki
klasycznej, dowodzac, ze odpowiednio zaprojektowane i technologicznie wspierane
transmisje mogg stac si¢ katalizatorem szerokiego zainteresowania oraz intensywnego
uczestnictwa spolecznego w wydarzeniach artystycznych. Z danych CBOS wynika, ze
w mediach przebieg Konkursu $ledzito 29% Polakow. Gdyby wszyscy stuchacze
aktywni w pazdzierniku 2015 jednolicie gltosowali w wyborach parlamentarnych,
zdobyliby bezwzgledng wigkszo$¢ w polskim parlamencie®.

Eliminacje do XVII edycji Konkursu, ktore odbyly si¢ w kwietniu i podczas ktorych
160 uczestnikow zaprezentowato swoje umiejetnosci w Sali Kameralnej, zostaty
zrealizowane we wspOtpracy Akademii Filmu 1 Telewizji (AFitT) oraz zespotu
Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina (NIFC). Natomiast pazdziernikowe
przeshuchania zostalty podjete przez Telewizje Polska, a NIFC i AFiT przechwytywat
sygnal, nadajac mu wymiar mi¢dzynarodowy i petigc rol¢ zarowno wydawcy, jak
i producenta studia konkursowego. Studio to wzbogacalo sesje przestuchan
o komentarze dotyczace wykonan oraz uzupelnienia merytoryczne, nadajac catosci
form¢ nie tylko artystycznego wydarzenia, lecz takze platformy edukacyjnej
1 informacyjne;j.

Sukces tego projektu stat si¢ impulsem do systematycznej intensyfikacji dziatan
w zakresie transmisji internetowych i telewizyjnych, a takze do prowadzenia ich
z wigkszg $wiadomos$cia mozliwosci promocyjnych, edukacyjnych i artystycznych,

jakie niesie profesjonalna dystrybucja wydarzeh muzycznych w przestrzeni cyfrowe;.

39 Tbidem.
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W ramach niniejszej pracy zasadniczy punkt ci¢zko$ci zostat polozony na analizg
iomowienie warstwy artystycznej w produkcjach audiowizualnych koncertow
i wykonan muzycznych, ze szczegdlnym uwzglednieniem transmisji internetowych
i telewizyjnych. Cho¢ wskazniki zasiegu, mierzonych zaréwno liczba odbiorcow, jak
i geograficzng dystrybucja przekazu, pozostaja istotnym narz¢dziem oceny
skuteczno$ci dziatan popularyzatorskich — umozliwiajag bowiem dotarcie do szerokiego
grona odbiorcoOw oraz ksztattowanie ich zainteresowania muzyka klasyczng, kulturg
wysoka 1 wrazliwo$cig estetyczng — to jednak w niniejszym opracowaniu centralne
znaczenie przypisuj¢ sferze kreacyjnej realizacji audiowizualnej. Rozumiem jg jako
autonomiczny, cho¢ S$cisle sprz¢zony z wykonaniem muzycznym, komponent
interpretacyjny, obejmujacy m.in. dobdr kadréw, kompozycj¢ ujeé, strategic montazu
oraz narracj¢ wizualng, ktére petnig funkcje swoistego ,.trzeciego ogniwa” w procesie
komunikacji artystycznej pomiedzy tworca a odbiorca. Wspomniany wyzej Konkurs
Chopinowski byt jedynie przyczynkiem dla ambicji, ktore posiadalam jako
kierowniczka Biura Audiowizualnego NIFC. Chcialam mie¢ wigkszy wplyw na kreacje
realizatorskie 1 dobdr $rodkow dla wiarygodnej, ale tez twoérczej realizacji
telewizyjnej/internetowej koncertow.

Juz na etapie planowania transmisji istotne bylo dla mnie, aby w proces
przygotowawczy angazowacé osoby posiadajace formalne wyksztalcenie muzyczne —
nie tylko autora — score readera, ktéry na biezaco odczytywat nuty i informowat kiedy
pojawi si¢ wazny temat muzyczny, kto go zagra, ktora r¢ka, lecz takze realizatoréw
obrazu i operatorow kamer. Takie podej$cie wynikato z przekonania, Zze w obrazie —
podobnie jak w muzyce — obecny jest rytm, fraza i melodia, ktore wymagaja Swiadome;j
interpretacji i adekwatnych srodkow technicznych. Proces ten byl szczegolnie ztozony
w przypadku festiwalu ,,Chopin i Jego Europa*?”, obejmujacego réznorodne formy
wykonawcze: od recitali solowych, przez koncerty kameralne i symfoniczne, az po
przedstawienia operowe. Kazdy projekt wymagatl uprzedniego, poglebionego studium
partytury, jej rozpisania na frazy i tematy muzyczne, identyfikacji kluczowych
instrumentdw oraz punktow kulminacyjnych narracji muzycznej, a takze analizy

ekspresji zespotu, orkiestry czy indywidualnego wykonawcy.

40 Miedzynarodowy festiwal muzyczny organizowany na przetomie sierpnia i wrzesnia w Warszawie
przez Narodowy Instytut Fryderyka Chopina.
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Dopiero po takim przygotowaniu mozliwe bylo podjecie decyzji o liczbie
irozmieszczeniu kamer, wyborze obiektywdw, konfiguracji os$wietlenia oraz
o sposobach uchwycenia dramaturgii wykonania. Niejednokrotnie proces ten napotykat
ograniczenia przestrzenne (np. zwigzane z uktadem sali i sprzedaza biletow),
techniczne (brak dostepu do optymalnych stanowisk realizacyjnych) czy finansowe
(niemozno$¢ wynajecia najlepszego sprzetu). Kluczowym etapem przygotowan byla
obecnos$¢ zespotu realizacyjnego na probach, co umozliwiato nie tylko optymalizacje
ustawien technicznych, lecz takze bezposrednie poznanie intencji interpretacyjnych
artysty. Na przyklad, w przypadku koncertow Kevina Kennera*' konieczne byto
wprowadzanie istotnych modyfikacji w rozmieszczeniu kamer, ktore mogltyby zaklocacd
skupienie wykonawcy; Piotr Anderszewski*? wymagal stworzenia warunkow
maksymalnej intymno$ci scenicznej, podczas gdy Fabio Biondi* wraz z orkiestrg
Europa Galante okazywal duzg otwartos¢ na eksperymenty realizacyjne
i eksponowanie szczegdtow autorskiej koncepcji wykonawczej.

Swiadomo$¢ znaczenia narracji wizualnej, zsynchronizowanej z rytmem i strukturg
muzyczng, stanowila dla mnie priorytet w kazdym z omawianych projektow.
W zdecydowanej wigkszosci transmisji — w tym festiwalu ,,Chopin i Jego Europa”,
eliminacji do Konkursu Chopinowskiego oraz Migdzynarodowego Konkursu na
Instrumentach Historycznych — zastosowano kamery Panasonic AG-AC160 oraz
Blackmagic URSA Broadcast, wspotpracujace z obiektywami Fujinon (XA88x13.5,
HA18x7.6, HA14x4.5BERD, HA23x7.6BERD, XA101x8.9BESM). Dobdr tych
narzedzi wynikal z potrzeby uzyskania obrazu o wysokiej jakosci, zdolnego do
wiernego oddania detalu technicznego, ekspresji wykonawcze] 1 niuansow
interpretacyjnych, ktére wspdlnie sktadaja si¢ na calos¢ do§wiadczenia artystycznego

oferowanego odbiorcy w warunkach transmisji cyfrowe;.

4! Amerykanski pianista, laureat I nagrody na XII Miedzynarodowy Konkursie Pianistycznym im. Fryderyka
Chopina.

42 Polsko-wegierski pianista.

43 Wioski dyrygent.
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Rys. 6. Rozmieszczenie kamer przy realizacji koncertu symfonicznego w 2019 r. w trakcie festiwalu

,,Chopin i jego Europa”.

Wraz z dynamicznym rozwojem technologii realizacyjnych, obecnie w produkcjach
transmisji koncertow wykorzystywane s3 przede wszystkim kamery Ikegami,
wspoOlpracujace z obiektywami o zréznicowanych ogniskowych, co pozwala na
elastyczne ksztalttowanie perspektywy i glebi obrazu. Moje osobiste przywigzanie do
plastycznosci obrazu filmowego znajduje odzwierciedlenie w dazeniu do stosowania
kamer filmowych oraz pracy z wigkszg iloSciag $wiatla, co wymaga jednak
odpowiedniego czasu na przygotowanie 1 precyzyjne opracowanie o$wietlenia.
Przykltadem realizacji, w ktérej udato si¢ wdrozy¢ te zatozenia, sa koncerty
w Zelazowej Woli, ktore od 2019 roku przeszty znaczaca ewolucje. Oprécz kadrow
ilustrujagcych otoczenie parku, produkcja wzbogacona zostala o ujecia fragmentow
rekopisow, ukazujacych w odpowiednich momentach paralelne fragmenty autografu

Chopina, a takze detale wnetrz Domu Urodzenia kompozytora. Calo$¢ dopehiaja
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przemyslane ruchy kamer i ptynne przeostrzenia, ktére nadaja przekazowi wymiar
romantyczny 1 ilustracyjny, wzmacniajac odbidor muzyki poprzez korespondencje
obrazu i dzwigku. Dlatego tez w sezonie 2025 uzywamy kamer sony fx3, sony fx6 oraz
obiektywow Fujinon 19-90mm, Fujinon 85-300 i HD Microcam. Oto przyklady
koncertow, ktore zostaly zrealizowane przez Marcina Dunina-Borkowskiego, z ktorym
0 10 lat wspotpracuje przy koncertach muzyki klasycznej:
https://www.youtube.com/watch?v=b-qithiSxZQ&t=1480s;

https://www.youtube.com/watch?v=rlY-vvcv29A&t=2765s .

Rys. 7. Zrzut ekranu z transmisji internetowej recitalu Aimi Kobayashi w Zelazowej Woli w dniu

10.08.2025 r.

Rys. 8. Zrzut ekranu z transmisji internetowe;j recitalu Martina Garcii w Zelazowej Woli w dniu

11.05.2025 1.
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Realizacje koncertowe, ktére koordynuje¢ jako Kierowniczka Biura, maja dla mnie
fundamentalne znaczenie zaréwno z perspektywy muzyka i muzykologa, jak i osoby,
ktora swiadomie podaza za rozwojem nowych technologii, wykorzystujac je w sposob
przemyslany i podporzadkowany nadrzgdnemu celowi — stuzeniu dzietu muzycznemu,
interpretacji artysty oraz do$wiadczeniu odbiorcy. W moim przekonaniu widz jako
ostatnie ogniwo procesu komunikacji artystycznej, stanowi integralng cze$¢ realizacji
sensu wykonania. Bliska jest mi w tym kontek$cie my$l Romana Ingardena, wedle
ktorej dzielo dokonuje si¢ pomiedzy — pomigdzy tworca a odbiorca, w przestrzeni
wzajemnych odniesien, emocji 1 interpretacji. W pracy realizatora koncertow
dostrzegam siebie wlasnie w roli odpowiedzialnej za to ,,pomi¢dzy” — za ksztattowanie
medium, ktore umozliwia przeniesienie intencji artysty i struktury dzieta w taki sposob,
aby odbiorca mogt je przezy¢ jak najpelniej, niezaleznie od tego, czy uczestniczy

w koncercie na zywo, czy doswiadcza go w formie transmisji audiowizualne;j.

WLASNE REALIZACJE

Moja praca jako producentka audiowizualna, a jednoczes$nie bliskie, niemal
codzienne obcowanie z muzyka, dzielem i formg filmowa, rodza we mnie silng
potrzebe osobistej realizacji wybranych projektow w taki sposob, aby nie utraci¢ nic na
etapie przekazu. Z tej potrzeby powstato kilka produkcji audiowizualnych — zaréwno
streamingow, jak i realizacji muzycznych — ktore stworzylam w roli rezysera czy
realizatora. Charakteryzuje je powolna, swobodna narracja wizualna, nienaruszajaca
wewnetrznego rytmu muzyki. Swiadomie unikam efektownosci dla samego efektu i nie
podporzadkowuj¢ narracji obrazowej mechanicznej zasadzie ,nuta—kadr”, tzn. nie
czuje konieczno$ci ukazywania w kazdym momencie instrumentu czy tematu
gtéwnego, ktory pojawia si¢ w utworze. Pragne pozostawi¢ odbiorcy przestrzen dla
wlasnej wyobrazni, stawiajagc muzyke sama w sobie na absolutnie pierwszym miejscu.
Takie podej$cie znalazto swoj wyraz m.in. w realizacji koncertowej Requiem c-moll
Luigiego Cherubiniego i 7e Deum Karola Kurpinskiego, ktére zostalo zarejestrowane
14 sierpnia 2019 roku w Bazylice §w. Krzyza w Warszawie, gdzie obraz stal si¢
narz¢dziem kontemplacji i poglebionego odbioru, a nie rywalem czy konkurentem dla

brzmienia.
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Rys. 9. Kadry z realizacji Requiem c-moll Luigiego Cherubiniego i 7e Deum Karola Kurpinskiego,
ktore zostato zrealizowane 14 sierpnia 2019 roku w Bazylice §w. Krzyza.

https://vimeo.com/manage/videos/1109861670 hasto: REQUIEM
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Realizacja Te Deum i Requiem stanowita dla mnie przedsigwzigcie o wyjatkowe;j
skali 1 znaczeniu, zaréwno ze wzgledu na range koncertu publikowanego na kanale
YouTube Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina, obserwowanym wowczas przez
dziesiatki tysigcy subskrybentow, jak i na odpowiedzialno$¢ przed Dyrekcja Artystyczng
Instytutu. Juz na etapie koncepcji $wiadomie zrezygnowatam z tradycyjnego modelu
rejestracji  koncertu, $cis$le podporzadkowanego nastepstwu wydarzen zapisanych
w partyturze. Moim celem bylo stworzenie przekazu nasyconego nostalgia,
odpowiadajacego atmosferze dziela poprzez zastosowanie dilugich, ptynnych ujec
i wizualnej narracji pozbawionej zbednego montazowego pospiechu. Do zespotu
zaprositam uznanych polskich dokumentalistow — Tomasza Wolskiego, Adama Palente,
Piotra Pawlusa, J6zefing Gocman, Magdalen¢ Bojdo oraz Piotra Stasika — a realizacja
odbywata si¢ przy uzyciu kamer Sony FS7 oraz obiektywéw Samyang, Sony (24-70, 70—
200) 1 Zeiss (35, 50, 85).

Pomimo starannego przygotowania merytorycznego w oparciu o partyture,
produkcja napotkata znaczace ograniczenia logistyczne. Harmonogram mszy i nabozenstw
w miejscu realizacji uniemozliwiat wczeéniejsze rozstawienie kamer i oswietlenia oraz
pozostawienie sprze¢tu w nawie glownej z uwagi na bezpieczenstwo wiernych. W praktyce
oznaczato to, ze dopiero podczas krotkiej proby, tuz przed koncertem, mozliwe bylo
ustawienie calego zestawu realizacyjnego oraz kadrow. Poza ustaleniem z operatorami
szczegotow narracji — zakladajacej dlugie ujecia, subtelne przeostrzenia, nicoczywiste
kadry (zblizenia czy wykorzystanie blikow) —nie bylo mozliwosci przeprowadzenia proby
generalnej, ktora w przypadku koncertow organizowanych w Filharmonii Narodowej lub
Studiu Polskiego Radia im. W. Lutostawskiego stanowi standardowy element
przygotowan.

Brak mozliwo$ci powtdrek i dogrywek w dniu realizacji generowat wysoki poziom
stresu, a ewentualne poprawki montazowe, wykonywane juz po wydarzeniu, byty
ograniczone wylacznie do dostepnego materiatu. Zabezpieczeniem stato si¢ dodatkowe
ujecie z aparatu Sony Alpha, umieszczonego na balkonie i zamontowanego na sliderze,
ktéry poruszal si¢ w osi poziomej przez caly czas trwania koncertu, umozliwiajac
uzyskanie planu ogdélnego w sytuacjach krytycznych. Materiat ten wykorzystano jednak
w niewielkim zakresie, co potwierdza, ze ostateczny efekt byt w przewazajacej mierze
wynikiem pracy zespolu w warunkach realizacyjnych o wysokim stopniu ryzyka

1 ograniczonej mozliwosci korekt.
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Realizacja koncertu w duzym stopniu uswiadomita mi petng odpowiedzialnos¢ za
kazdy aspekt produkcji audiowizualnej — od koncepcji artystycznej po precyzyjne
uchwycenie kluczowych momentéw muzycznych. Wydarzenie to byto wyjatkowe takze ze
wzgledu na udzial znakomitej czeskiej orkiestry oraz zespolu $piewakow pod batutay
Véclava Luksa, z ktorymi miatam okazj¢ wspotpracowaé wezesniej. Znajomos¢ ta z jedne;j
strony ulatwila proces przygotowan i negocjacji, umozliwiajagc uzyskanie zgody na
zastosowanie rozwigzan nietypowych — jak umieszczenie jednej z kamer bezposrednio
przed dyrygentem i skierowanie na niego punktowego $wiatla, co nie kazdy artysta by
zaakceptowal. Z drugiej strony jednak, §wiadomo$¢ osobistej relacji z wykonawcami
potegowala poczucie odpowiedzialno$ci za powodzenie calego przedsigwzigcia.
Odpowiedzialno$¢ ta nie ograniczata si¢ jedynie do kwestii estetycznych, takich jak pigkne
1 pelne szacunku ukazanie poszczeg6lnych muzykow — artystow o wyjatkowej wrazliwosci
— lecz obejmowala takze aspekty o znaczeniu fundamentalnym: uchwycenie istotnych
momentdw interpretacyjnych, unikanie btedow realizacyjnych czy brakow w spojnej
koncepcji narracyjnej. W tym kontekscie kazde niedopatrzenie moglo skutkowaé
nieodwracalnym zanikiem elementu, ktory stanowil istotng czgs$¢ artystycznego przekazu
dziela, ale takze utratg zaufania artystow w przypadku kolejnych wydarzen muzycznych.

W ramach dziatalno$ci Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina kilkukrotnie
realizowatam koncerty w Zelazowej Woli, ktore z racji przestrzennych uwarunkowan —
niewielkiego pokoju narodzin Fryderyka Chopina, biatych $cian i ograniczonej mozliwosci
rozmieszczenia sprz¢tu — mialy tradycyjny, kameralny charakter i opieraty si¢ na rejestracji
przy uzyciu trzech lub czterech kamer. Standardowy zestaw uje¢ obejmowat plan ogdlny,
kadr na twarz pianisty od frontu, ujecie prawej reki oraz — okazjonalnie — perspektywe top-
down, realizowang z kamery zawieszonej na suficie, ukazujacej dlonie pianisty na
klawiaturze z gory. Tego rodzaju realizacje nie naleza do szczegdlnie wymagajacych pod
wzgledem technicznym, zwlaszcza ze wykonywany jest tam glownie repertuar
chopinowski, ktory w wigkszo$ci znam na pamig¢¢. Taka znajomo$¢ materiatu sprawia, ze
ryzyko uchybienia w uchwyceniu istotnego elementu muzycznego jest minimalne — nawet
potencjalny brak ujecia tematu w prawej rece pozostaje czesto niezauwazalny dla widza,
zwlaszcza w przypadku recitalu fortepianowego. Wyzwaniem realizacyjnym pozostaja
natomiast ujecia przyrody, petniace funkcje wizualnych przerywnikow. Od biezacego roku
ich koncepcja stata si¢ bardziej ambitna i malarska, co wynika bezposrednio ze specyfiki
miejsca, ktorego poetycki charakter, w mojej ocenie, domaga si¢ narracji wizualnej

o podwyzszonym walorze estetycznym.
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Rys. 10. Zrzut ekranu z transmisji internetowej recitalu Kevina Kennera w Domu

Urodzenia Fryderyka Chopina w Zelazowej Woli 23.08.2020 r.

Bardzo istotnym obszarem mojej dziatalno$ci sg krotkie formy audiowizualne
poswigcone poszczegdlnym utworom muzycznym. Cho¢ ich struktura i czas trwania
moglyby sktania¢ do okre$lenia ich mianem ,teledyskow”, $wiadomie unikam tego
terminu, gdyz moje intencje wykraczaja poza konwencj¢ wizualnej ilustracji nagrania, ale
tez wiernego odwzorowania sytuacji koncertowej. Nie staram si¢ w nich inscenizowaé
w pelni realnej prezentacji na zywo — przeciwnie, traktuje te realizacje jako autonomiczne
miniatury artystyczne, w ktorych narracja wizualna jest rownorzednym partnerem muzyki,
anie jej prostym odzwierciedleniem. Kazda z tych produkcji wymaga ode mnie starannego
przygotowania: od wyboru scenografii, przez dobor kostiumow i ustawienia wykonawcow,
po przemyslenie detali kompozycji kadréw. Nierzadko wprowadzam elementy dodatkowe
— przebitki taneczne lub watki o charakterze dokumentalnym — ktore nadaja obrazowi
dynamike 1 pogtebiaja jego warstwe narracyjna.

Jednym z przyktadow takiej pracy jest cykl nagran muzyki renesansowej
1 barokowej w wykonaniu zespotu La Tempesta, polskiego zespotu specjalizujacego si¢
w wykonaniu muzyki dawnej, ktéry zdecydowatam si¢ zrealizowa¢ w przestrzeni studia
fotograficznego. Wybor ten podyktowany byl dazeniem do zachowania maksymalnej

wizualnej czystosci oraz spdjnosci z harmonig i estetyka epoki, a takze $wiadoma
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rezygnacja z wnetrza sakralnego — zaré6wno z uwagi na §wiecki charakter cze$ci utwordw,
jak 1 che¢ uniknigcia kontekstow, ktore moglyby zaburzy¢ ich odbior. R6znorodnos¢ sktadu
zespotu w poszczegdlnych utworach wymagata elastycznego planowania ujec. Realizacja
powstala we wspolpracy z Bartoszem Swiniarskim (kamera gtéwna) oraz Piotrem
Zurawskim (druga kamera), ktorzy pracowali na kamerach Sony FX6. W produkcji
wykorzystaliSmy kran filmowy, ktory pozwolit na uzyskanie ptynnych, formalnie
interesujacych ruchow kamery, subtelnie akcentujacych przebieg muzyki. Wyzwaniem
w tym projekcie bylo zachowanie czysto$ci nagrania w przypadku tak ghuchej przestrzeni,
ktéra nie daje sama z siebie zbyt wiele akustyki oraz rozstawienie statywow i1 utozenie

kabli, ktére potraktowatam jako element inscenizacyjny.

Rys. 11. Zespot La Tempesta wykonujacy utwory muzyki dawnej w studiu fotograficznym w dniach
23-24.11.2021 .
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Innym projektem byt cykl ludowych piesni XIX wieku w opracowaniu Janusza
Prusinowskiego jednego z najbardziej rozpoznawalnych muzykéw tradycyjnych,
obejmujacy m.in. mazurki i kujawiaki — gatunki wykonywane tradycyjnie w domach,
podczas pracy w polu lub na spotkaniach towarzyskich. W realizacji pragnetam zachowaé
te blisko$¢ i naturalno$¢, umieszczajac wykonawcéw w przestrzeni stylizowanej na
wiejskie wnetrze, w naturze, ktére odzwierciedlaty oryginalny kontekst kulturowy tych
utwordw. Produkcja oparta na dwoch kamerach umozliwila montaz zachowujacy ptynnosé
narracji bez wprowadzania nadmiernej wizualnej intensywnosci, co pozwolito skupié
uwage widza na samej muzyce i interpretacji. Nagrania powstaty w catosci na kamerach
Sony FX6 z zestawem staloogniskowych obiektywow Zeiss, a wspotpraca z Adamem
Palentg i Piotrem Zurawskim — operatorami doskonale rozumiejacymi mdj sposob pracy
iwymagania — umozliwita zrealizowanie wszystkich zatozen artystycznych przy
jednoczesnym zachowaniu wysokich standardow realizacyjnych.

Warto podkresli¢, ze w przypadku obu realizacji dysponowatam bardzo
ograniczonym budzetem, co wymagato maksymalnej optymalizacji sSrodkow technicznych
oraz skupienia, gdyz zarowno w przypadku realizacji zespotu La Tempesta, jak tez Janka
Prusinowskiego z zespotem mialam zaledwie po dwa dni na nagranie ok. 10 utwor

w kazdym przypadku.

Rys. 12a Kadry z realizacji muzyki ludowej Zrédla muzyki Chopina w wykonaniu
Janka Prusinowskiego i zespotu w dniach 15-16.09.2021 r.
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Rys. 12b Kadry z realizacji muzyki ludowej Zrédla muzyki Chopina w wykonaniu
Janka Prusinowskiego i1 zespotu w dniach 15-16.09.2021 r.

Ostatnim przykladem realizacji audiowizualnej, w ktdrej uczestniczytam w roli
rezysera, byl making-of warsztatow muzycznych dla studentow dyrygentury,
zorganizowanych przez Narodowa Orkiestr¢ Symfoniczng Polskiego Radia w Katowicach
we wspolpracy z wybitng dyrygentka Marin Alsop. Cho¢ formalnie materiat ten stanowit
zapis zza kulis wydarzenia, zdecydowatam si¢ uwzgledni¢ go w niniejszym opracowaniu,
poniewaz w swojej formie i koncepcji wykraczat poza konwencj¢ prostego reportazu. Film
zostal zaprezentowany na platformie Medici jako krotkometrazowy dokument muzyczny,
ktérego centralnym tematem bylo ponowne ,recreating” dziela kompozytora — proces
tworczy taczacy prace nad partyturg z interpretacyjng inwencja dyrygenta i orkiestry.
Realizacja tego projektu stanowita dla mnie istotne wyzwanie, gdyz opowiadanie o muzyce
W sposOb interesujacy i angazujacy widza, przy jednoczesnej obecno$ci elementéw
wywiadowych ,,gadajacych gléw”, wymagalo odej$cia od konwencji sprawozdawcze;.
Kluczowe byto znalezienie $rodkow wyrazu, ktére pozwolityby nie tylko przekazaé
informacje o warsztatach, lecz takze uchwyci¢ emocjonalny i artystyczny wymiar samego

aktu tworzenia.
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Rys. 13. Kadr z filmu Master class avec Marin Alsop, rez, Joanna Dobrzanska, Sala Koncertowa

NOSPR, 8 min., Medici.tv. 2021.

Wspotczesny streaming muzyki, zwlaszcza w obszarze muzyki klasycznej, coraz
rzadziej ogranicza si¢ wylacznie do rejestracji dzwigku. Jest on formg ,,uwaznego
ogladania” muzyki, w ktérej odbiorca do$wiadcza dziela nie tylko poprzez shuch, ale
réwniez przez $wiadomie zaprojektowang warstwe wizualng. Realizatorzy koncertow staja
przed podwojnym zadaniem: z jednej strony wiernie odda¢ brzmienie i interpretacj¢ utworu
zgodnie z zamyslem artysty, z drugiej — przedstawi¢ je w sposob estetyczny, angazujacy
ispojny z charakterem dzieta. W tym procesie kluczowe jest zachowanie rownowagi
miedzy atrakcyjnoscig wizualng a integralnosciag muzyczng. Kadrowanie, praca kamery,
operowanie $wiattem, dobor uje¢ 1 montaz musza wspiera¢ przekaz artystyczny, a nie go
dominowac czy zaklocaé. Etyczny streaming muzyki klasycznej opiera si¢ na zasadzie, ze
obraz powinien prowadzi¢ odbiorce do glebszego zrozumienia i przezywania muzyki, a nie
rozprasza¢ jego uwagi. Taki sposob realizacji sprzyja nie tylko utrzymaniu skupienia, ale
takze poglebia relacje widza z wykonawca 1 samym dzietem, tworzac do$wiadczenie,

w ktorym sztuka dzwieku i obrazu harmonijnie si¢ przenikaja.
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REALIZACJE WYKONAN MUZYCZNYCH W FILMIE
DOKUMENTALNYM

Kluczowymi aspektami pracy nad filmem dokumentalnym o muzyce, ktore zyskaty
dla mnie wymiar nie tylko praktyczny, ale i teoretyczny sa przede wszystkim
kwestia ksztattowania narracji wokot aktu tworzenia muzyki— rejestrowania prob,
rozmow, chwil skupienia i napigcia, ale tez momentdw przerwania, milczenia czy
pozamuzycznych kontekstow emocjonalnych. Jak budowaé dramaturgi¢ filmu, ktérego
centralnym bohaterem niekoniecznie jest posta¢ ludzka, lecz dzwigk? Jak odda¢ proces
artystyczny, ktory z natury rzeczy jest niewidzialny i ulotny?

Drugim istotnym zagadnieniem jest sposob prezentacji samej muzyki w filmie —nie
tylko jako tta, ale jako pelnoprawnego bohatera. Wymaga to decyzji zaréwno
artystycznych, jak i technicznych: wyboru fragmentéw utwordw, ich rozmieszczenia
w strukturze filmu, dlugosdci trwania, sposobu miksowania dzwigku czy relacji mi¢dzy
dzwigkiem a obrazem. Wazne jest przy tym pytanie o balans migdzy dokumentalng
wiernoscig a konieczno$cig kondensacji i rytmizacji narracji filmowej. W przypadku
filmow, ktére stajg si¢ przedmiotem niniejszej pracy, niejednokrotnie stawaliSmy jako
zespot tworezy przed dylematem: czy zostawi¢ dtuzsze fragmenty wykonan, pozwalajac
muzyce ,,wybrzmie¢”, czy tez montowac je krocej, w rytmie opowiesci wizualnej?

Trzeci obszar refleksji stanowi kontakt z artystami— wrazliwymi, niekiedy
introwertycznymi, czesto bardzo $§wiadomymi swojej obecnosci przed kamera. Jako
producentka mialam okazj¢ obserwowac, jak istotne jest zbudowanie zaufania mig¢dzy
ekipa filmowa a bohaterem. Dotyczy to szczeg6lnie miodych artystow —np. w Pianoforte —
dla ktorych obecno$¢ kamery w sytuacji konkursu muzycznego staje si¢ dodatkowym
zrédlem napigcia. Ta relacja wptywa na jako$¢ materiatu oraz na autentycznos$¢ przekazu.
W tym kontekscie film dokumentalny o muzyce nie jest jedynie rejestracja rzeczywistosci,
ale delikatng forma wspottworzenia jej wraz z bohaterami.

Wreszcie, ostatnim elementem, na ktorym si¢ skupig, jest montaz i postprodukcja —
kluczowe etapy, w ktorych film zyskuje swoja ostateczng strukture i ton. To wlasnie tutaj
decyzje podejmowane wczesniej — o dtugosci ujeé, miejscu muzyki w narracji, dynamice
obrazOw — nabieraja konkretnych ksztaltow. Muzyka w montazu nie jest wylacznie
dzwigkiem — jest ruchem, czasem, oddechem filmu. Praca z materialem muzycznym
wymaga wrazliwosci formalnej, ale tez znajomosci jego wewnetrznej logiki 1 struktury.

Jako muzyk i realizator dZwigku mogtam wnie$¢ do tego procesu perspektywe ,,od srodka”
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— rozumienia frazy, napi¢cia harmonicznego, narracyjnosci muzycznej, co przekladato si¢
na decyzje montazowe.

W tym rozdziale sprobuje pokazac, ze przedstawienie muzyki w filmie dokumentalnym
to nie tylko kwestia estetyczna czy produkcyjna, ale rowniez filozoficzna i kulturowa: jak
pokazac to, co niematerialne? Jak sprawi¢, by widz ,,uslyszal” muzyke takze oczami? Jak
pozosta¢ wiernym dzielu muzycznemu, a jednocze$nie stworzy¢ autonomiczny, filmowy
$wiat, ktory nie sprowadza muzyki do roli ilustracji? Odpowiedzi na te pytania szukam
w konkretnych do$wiadczeniach zawodowych, ale takze w szerszej refleksji nad

wspotczesnym miejscem muzyki w kulturze obrazu.

FESTIWAL, rez. Anna Gawlita, Tomasz Wolski**

Film Festiwal w rezyserii Anny Gawlity i Tomasza Wolskiego stanowi swoistg
prowokacje do rozmowy o muzyce, w ktérej punktem wyjscia sg nie tyle same koncerty,
ile ich zaplecze — dlugie, uwazne ujgcia prob i przygotowan. Cho¢ na pierwszy rzut oka
rejestrowane sytuacje zza kulis mogg wydawac si¢ luzno zwigzane z samym wykonaniem,
to wilasnie one stajg si¢ pretekstem do ukazania procesu powstawania interpretacji
muzycznej. W filmie widzimy muzykéw nie w formalnych strojach, lecz w trakcie
wielokrotnie powtarzanych fraz, drobiazgowego dopracowywania brzmienia i artykulacji,
w momentach napigcia, pospiechu ikoncentracji. Proby, to czesto jedyna okazja dla
artystow przybywajacych z réznych stron $wiata, by przed koncertem wspolnie
dopracowa¢ szczegdly wykonania. Niosg w sobie zarowno nerwowos¢, jak i intymnos¢.
Niejednokrotnie sg to jednak probne koncerty — peten program wykonany dla samego
siebie.

Taka sytuacja wymaga od tworcow (zespotu filmowego) sposobu pracy bliskiego
etnografii wizualne] — ustawiania si¢ w nietypowych miejscach, by pozostaé
niezauwazonym, a jednoczesnie uchwyci¢ istote chwili. W jednej ze scen operator, aby
zarejestrowaé pianiste Jana Lisieckiego, lezy pod fortepianem, wykorzystujac przestrzen
1 kat widzenia, ktére pozwalaja zachowac dyskrecjg, a jednoczesnie oddac fizyczny wymiar
gry. Ten artystyczny wybor, wymuszony przez realia logistyczne i emocjonalne napigcia

prob, staje si¢ elementem j¢zyka filmu.

4 Festiwal, rez. A. Gawlia, T. Wolski, Polska 2017.
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Dla mnie — producentki i muzykolozki — udzial w tym projekcie oznaczat rowniez
konfrontacje z tworczymi decyzjami zaktadajgcymi licentia poetica®> — urwane frazy,
niedokonczone watki muzyczne, brak pelnych wykonan. To odejscie od kompletnosci,
naturalne dla dokumentu filmowego, poczatkowo wydawato si¢ trudne do zaakceptowania.
Jednak w Festiwalu kluczowe staje si¢ nie tyle petlne sluchanie, ile ogladanie muzyki —
dostrzeganie jej w gescie, spojrzeniu, ruchu ciata muzyka, w atmosferze wspdlnej pracy.
W ten sposob film pokazuje, ze odbiér muzyki moze by¢ do$wiadczeniem wizualno-
dzwigkowym, w ktorym obraz nie ilustruje dzwigku, lecz staje si¢ rownorzednym medium

ekspresji.

Rys. 14. Kadr z filmu Festiwal w rez. Anny Gawlity i Tomasza Wolskiego.

PIANOFORTE, rez. Jakub Pigtek?*¢

Krytyk Wojciech Tytaj w swojej recenzji na portalu filmweb napisat: ,,Szescioro
bohateréw, szes¢ historii, jeden cel. Wygra¢ XVIII Konkurs Chopinowski. Pianoforte
odstania kulisy tego prestizowego wydarzenia, pokazujac obrazy i sytuacje, ktorych
prozno szuka¢ w transmisjach telewizyjnych*””. W pewnej mierze zgadzam si¢ z tg
opinig — film Jakuba Pigtka rzeczywiscie odstania sfery prywatne i emocjonalne

mlodych pianistow, ktorych widz telewizyjny nie ma mozliwosci dostrzec

4 Swoboda poetycka dopuszczajaca odstepstwa od norm jezykowych, regut formalnych lub wiernosci
w opisie faktow, Stownik Jezyka Polskiego [online]. [Dostgp: 10.03.2025]. Dostgpny w internecie:
https://sjp.pwn.pl/sjp/licentia-poetica;2566010.html.

46 Pianoforte, rez. Jakub Pigtek, Polska 2023.

YTW. Tytaj Muzyczne igrzyska, recenzja na portalu Filmweb [online]. [Dostep: 10.03.2025] Dostepny
w internecie: https://www.filmweb.pl/reviews/recenzja-filmu-Pianoforte-24976.
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w oficjalnych transmisjach. Jednak jednocze$nie uwazam, ze stwierdzenie to nie oddaje
w pelni genezy i charakteru obrazu, jaki ogladamy na ekranie. Wiele z uj¢¢, dramaturgii
1 sposobu prowadzenia narracji w Pianoforte ma swoje zrodto w gtebokim zrozumieniu
konwencji realizacji koncertow oraz w dos§wiadczeniu rezysera w obcowaniu z muzyka
podczas wystepOw na zywo.

Rezysera Jakuba Pigtka poznatam w 2017 roku, kiedy zaprositam go do wspotpracy
najpierw przy realizacji krotkich zapowiedzi koncertéw na festiwalu ,,Chopin 1 jego
Europa”, kreconych w trakcie prob, a nastgpnie przy filmie dokumentalnym
poswieconym instrumentom historycznym. Byty to spotkania, podczas ktorych Jakub
Pigtek — mimo braku formalnego wyksztalcenia muzycznego — z wyjatkowa
wrazliwos$cig rejestrowat detale procesu tworczego: gesty, spojrzenia, mikroprzerwy,
napigcia w relacjach migdzy muzykami. Obserwowanie backstage’u i pracy artystow
podczas najwybitniejszych kreacji festiwalowych zwrdcito jego uwage na aspekty
subtelne, ale niezwykle istotne w wizualnej prezentacji muzyki.

W  Pianoforte, cho¢ bohaterami sa konkretne osoby, a duza czg¢$¢ narracji
poswigcona jest ich codziennos$ci, emocjom i rozterkom, ostatecznie jest to film
o muzyce — o mtodych artystach, dla ktérych pasja grania i proces interpretacyjny sa
centralnym do$wiadczeniem. Muzyka ukazana jest jako efekt pracy, wysitku
1 artystycznej kreacji, a nie jedynie jako tlo do opowiesci biograficznej. Co wigcej,
cze$¢ scen koncertowych w filmie pochodzi z oficjalnych transmisji realizowanych
przez Telewizj¢ Polska 1 Narodowy Instytut Fryderyka Chopina. Ujecia te,
wypracowane przez lata przez Krzysztofa Ligezowskiego, maja swoja wilasng logike
narracyjng i sposob kadrowania, ktory opowiada o pianiscie poprzez wybor
perspektyw, detali i rytmu cig¢. W filmie zestawione zostaly one jednak z obrazami
publiczno$ci — widzow przezywajacych muzyke — co wprowadza dodatkowy wymiar
relacyjny migdzy artystg a odbiorca.

W ten sposob Pianoforte zawiera w sobie podwdjny jezyk wizualny: z jednej strony
zakorzeniony w partyturze 1 interpretacji uczestnika, ktora odbiera zaréwno
publiczno$é, jak 1 jury; z drugiej — uzupeliony o obserwacje otoczenia, interakcji
i reakcji, ktore nadaja muzyce kontekst ludzki. To wlasnie potaczenie profesjonalnego
jezyka transmisji z intymnym spojrzeniem dokumentalnym sprawia, ze film ten jest nie
tylko portretem uczestnikow konkursu, ale i refleksja nad sposobem prezentacji muzyki

w medium audiowizualnym.
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Niezwykle interesujagcym elementem Pianoforte sa takze dwie sceny, ktore wprost
ukazuja, jak gleboko w §wiadomosci samych uczestnikow Konkursu Chopinowskiego
zakorzeniona jest estetyka i jezyk realizacji telewizyjnych. W pierwszej z nich Marcin
Wieczorek, jeden z uczestnikow, rejestruje swoje ¢wiczenie telefonem komoérkowym,
ustawiajac kadr w taki sposdb, aby odpowiadat temu, co widzowie znajg z oficjalnych
transmisji. Ten gest, z pozoru banalny, ujawnia wysoki stopien refleksji nad wtasnym
scenicznym wizerunkiem oraz $wiadomos¢, ze wystep konkursowy funkcjonuje
réwnolegle w dwoch przestrzeniach: realnej sali koncertowej i medialnym przekazie,
ktoéry rzadzi si¢ wlasnymi prawami narracyjnymi.

Drugi przyktad dotyczy Leonory Armellini, laureatki Konkursu, ktérej pierwsza
proba z orkiestra staje si¢ momentem o silnym tadunku emocjonalnym. Jej wzruszenie
nie wynika wylacznie z samego faktu muzycznego spotkania z zespolem, lecz takze
z odniesienia do obrazu tego momentu utrwalonego w przekazach telewizyjnych.
Armellini rozpoznaje sytuacj¢ nie tylko jako artystyczne wydarzenie, ale i jako czg$¢
medialnego rytuatu Konkursu — sceny znanej wczesniej z perspektywy widza, a teraz
doswiadczanej z perspektywy uczestniczki.

Oba te momenty pokazuja, ze telewizyjna realizacja koncertoéw nie jest jedynie
neutralnym rejestrem wydarzen muzycznych, lecz staje si¢ istotnym elementem
pamigci kulturowej 1 wyobrazni artystycznej. Kadry, ujecia i sposob narracji
audiowizualnej wchodzg do kanonu symbolicznych obrazow Konkursu, wptywajac nie
tylko na odbiorcow, ale takze na samych wykonawcow. W ten sposob praktyka
realizacji telewizyjnej zyskuje status wspoltworcy doswiadczenia muzycznego —

zarowno w wymiarze indywidualnym, jak i zbiorowym.

Rys. 15. Kadr z filmu Pianoforte w rez. Jakuba Piatka.
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STROICIELE, rez. Pawel Chorzepa®
Krotkometrazowy Film Stroiciele w rez. Pawla Chorzgpy powstal z potrzeby

szczegblnego skupienia si¢ na dzwicku oraz uchwycenia zjawiska ,,widzenia” muzyki,
rozumianego jako do$wiadczanie jej w wymiarze zarowno audialnym, jak i wizualnym.
Proces dokumentowania pracy stroicieli podczas Konkursu Chopinowskiego okazat si¢
przedsigwzigciem wymagajacym pod wzgledem organizacyjnym, fizycznym
i emocjonalnym. Stroiciele, pracujacy w systemie nocnych zmian, pos§wiecali godziny
na precyzyjne dostrajanie instrumentéw, za$§ w ciaggu dnia oczekiwali na opinie
pianistow, wprowadzajac niezbedne korekty dostosowane do indywidualnych potrzeb
wykonawcow. Z obszernego materialu — 360 godzin nagran zarejestrowanych w ciaggu
trzydziestu dni — w procesie montazu powstal krotki metraz — 21 minut.

Osig ideowg montazu stala sie refleksja Henry’ego Davida Thoreau®’, w ktorej
muzyka jawi si¢ jako zjawisko wykraczajace poza ramy ludzkiej kompozycji, bedace
statym 1 nieprzerwanym elementem naturalnego $wiata. Thoreau, formulujac
przekonanie, ze muzyka jest wieczna, a jedynie slyszenie jest przerywane®®, sytuowat
dzwigk w perspektywie zjawiska srodowiskowego, istniejagcego niezaleznie od uwagi
czy percepcji czlowieka. Opisywany przez niego ,,strumien dzwigku” nie posiada
poczatku ani konca, jest nieskonczony, wszechobecny i ambientowy®'. W ten sposdb
Thoreau antycypowal idee Johna Cage’a®?, dla ktorego kazdy dzwigk — zamierzony
badz przypadkowy — mégl by¢ rozumiany jako muzyka. Jednoczes$nie wskazywat na
paradoks odbioru: rzadko kiedy ludzie w peini dostrajaja si¢ do tej nieustajacej melodii
natury. Sformutowanie, iz ,,widzenie i styszenie sa wyjatkiem”, podkresla dystans
migdzy stala obecno$cia muzyki w otaczajacym $wiecie a naszg zdolnoscia do jej
$wiadomego uchwycenia, sugerujac, ze shuchanie jest aktem aktywnym, wymagajacym
uwaznos$ci i kulturowo wyksztatconej praktyki, a nie jedynie biernym procesem
percepcyjnym?>3,

Film Pawta Chorzgpy stanowi wyjatkowe studium widzenia dzwigku oraz

sposobow porozumiewania si¢, w tym przypadku pomigdzy fortepianem a stroicielem.

8 Stroiciele, rez. Pawel Chorzepa, Polska 2025.

49 Amerykanski poeta, filozof XIX wieku.

50 music is perpetual, and only hearing is intermittent, J. Bock, "There is Music in Every Sound": Thoreau's
Modernist Understanding of Music, 2006 [online]. [Dostgp: 12.03.2025] Dostgpny w internecie:
http://copas.uni-regensburg.de/article/view/85/109

5! Ibidem.

52 Amerykanski kompozytor XX wieku.

53 J. Bock ,, There is Music...”.
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Dzwigki wydobywane przez artyste—stroiciela przeszywaja odbiorce swoja
bezposrednioscia, kierujac jego uwage na subtelnos$ci brzmieniowe, ktére w trakcie
koncertu pozostaja niewidoczne i czg¢sto nieuswiadamiane. Rezyser jako uwazny
i wrazliwy obserwator, postuguje si¢ kadrami, ktore umozliwiaja percepcje muzyki
w sposob wizualny, otwierajac przed widzem perspektywe odbioru, w ktorej obraz
1 dzwigk stapiaja si¢ w jedna, spdjna calosé.

Trudno wskaza¢ inny film, w ktéorym tak wyraznie mozna zobaczy¢ dzwigk.
Stroiciele w ujeciu Pawta Chorzepy sa nie tylko hotdem ztozonym samym bohaterom
— stroicielom, dzialajacym zazwyczaj w cieniu wielkich artystow — lecz takze
$wiadectwem szczegdlnego szacunku dla samego dzwigku jako autonomicznego bytu.
To dzielo, ktére przesuwa akcent z efektu koncowego w postaci koncertowego
wykonania na proces powstawania brzmienia, ukazujac jego ztozonos$¢, fizyczny

wymiar oraz intymny charakter relacji mi¢dzy cztowiekiem a instrumentem.

Rys. 16. Kadr z filmu Stroiciele w rez. Pawta Chorzgpy.

DEBIUTANT, rez. Bartosz Kruhlik>*

Ostatnim przyktadem, ktory chce przytoczy¢, jest krotkometrazowy film Debiutant

w rezyserii Bartosza Kruhlika, w ktérego realizacji uczestniczytam jako producentka,

majac jednoczesnie mozliwos$¢ aktywnego kreowania procesu wykonania dzieta na scenie

oraz przedstawienia, czym jest przezywanie muzyki z perspektywy wykonawcy. Film ten

prowadzi widza przez proces tworczy, ukazujac inspiracje ludowe Fryderyka Chopina, by

34 Debiutant, rez. Bartosz Kruhlik, Polska 2021.
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w finale przenie$¢ go na scen¢ Filharmonii Narodowej, gdzie protagonista—uczesnik—
odbiorca gra na fortepianie z towarzyszeniem orkiestry. W filmie wystepuja prawdziwi
filharmonicy, ktérych znamy z transmisji Konkursu Chopinowskiego, by jeszcze glebiej
przenies¢ widza w rzeczywistg sytuacj¢ przestuchan konkursowych.

Debiutant w sposdéb immersyjny oddaje emocje i napigcie towarzyszace artystom,
pozwalajac odbiorcy niemal fizycznie poczu¢ stres, koncentracje i wzruszenie zwigzane
z momentem publicznego wykonania. O ile technologia VR w przypadku streamingéw
koncertowych moim zdaniem nie spelnia swojej funkcji, nie oddajac w pelni jako$ci ani
istoty muzycznego doswiadczenia, o tyle film Bartosza Kruhlika potrafi przekaza¢ to, co
kluczowe — wewnetrzny stan artysty w chwili interpretacji dzieta. Dzigki potaczeniu
narracji wizualnej i dzwigkowej Debiutant staje si¢ przyktadem, jak medium filmowe moze

skutecznie zblizy¢ widza do autentycznego, emocjonalnego wymiaru muzyki.

Rys. 17. Kadr z filmu Debiutant w rez. Bartosza Kruhlika.
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ZAKONCZENIE

XXI wiek to czas, w ktorym wizualno$¢ stata si¢ jednym z dominujgcych wymiardéw
naszego doswiadczenia kulturowego. Juz samo obcowanie ze ,S$wigtem” — w sensie,
o jakim pisat Hans-Georg Gadamer — nabiera dzi$ innego charakteru, silniej przesyconego
obrazem, medialng inscenizacja i wieloscia perspektyw. Zyjemy w rzeczywistosci, w ktorej
natlok bodzcow, informacji i wrazen wizualnych nieustannie ksztattuje nasz odbior §wiata,
niosac zaréwno szanse, jak i ryzyko sptycenia do§wiadczen. W tym konteks$cie potrzeba
kontaktu z kulturg wysoka — wymagajaca, wyrafinowana, estetycznie wysublimowang —
staje si¢ tym silniejsza. To wlasnie zatrzymanie si¢ w przestrzeni koncertowej, w skupieniu
na muzyce i jej wykonaniu, pozwala do$§wiadczy¢ momentu wyciszenia i petnego
zanurzenia w wrazliwej materii sztuki, ktora porusza i1 intensyfikuje nasze odczuwanie.

Rozwazania te, wsparte moim do$wiadczeniem badawczym, eksperymentalnym
1 zawodowym w obszarze rejestracji, transmisji i realizacji koncertow, a takze w produkcji
dokumentéw muzycznych, prowadza mnie do przekonania, ze klasyczna muzyka
w przestrzeni audiowizualnej wymaga szczego6lnego jezyka opowiesci — takiego, ktory
zachowuje jej integralno$¢, a jednocze$nie angazuje widza w sposob etyczny i1 gleboki.
W obszarze tym czuje¢ si¢ kompetentnie osadzona i $wiadomie zakorzeniona. M§j projekt
badawczy z 2019 roku uswiadomit mi, ze technologia 360 stopni, ktorg wowczas
postrzegatam jako kluczowe narzgdzie poszerzajace mozliwosci immersyjnego odbioru,
nie do konca sprawdza si¢ w kontekscie transmisji muzyki klasycznej. Okazato sig, ze to
wlasnie catosciowe ujecie dzieta — uwzgledniajace dodatkowe ogniwo tworcze, jakim jest
realizator — ma znacznie wigkszy wpltyw na jakos$¢ percepcji koncertu. Noszenie sprzetu
VR oraz zauwazalne roéznice w do§wiadczeniu emocjonalnym sprawiaja, ze taka forma
odbioru nie doréwnuje artystycznie tradycyjnej realizacji transmisji i nie moze by¢
traktowana jako jej pelnoprawna. Odnoszac si¢ do pytania tytulowego — 4 7y sfuchasz
muzyki czy jg oglgdasz? — uwazam, ze we wspotczesnym $wiecie niezwykle trudno jest
wylacznie stucha¢. Nawet wowczas, gdy dzwigk nie jest wsparty konkretnym obrazem
streamingu, otaczajagca nas kultura wizualna uruchamia nasza wyobrazni¢ i1 tworzy
mentalny obraz towarzyszacy odbiorowi muzyki. Warto jednak sprobowaé — cho¢by na
chwilg — zanurzy¢ si¢ w samym dzwigku, wshucha¢ w jego niuanse i pozwoli¢ mu dziataé
bezposrednio, aby poczu¢ mocniej i pehnie;j.

Odbiorca w epoce transmisji cyfrowych nie jest juz tylko pasywnym ,trzecim

elementem” tancucha dzieto — artysta — publiczno$¢. Jest aktywnym wspottworca
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znaczenia, ale tez wuczestnikiem sytuacji medialnej, ktora redefiniuje pojecia
autentycznosci, obecnosci 1 interpretacji. Audiowizualne medium nie tylko transmituje
muzyke, ale ja przeksztalca — uwrazliwia ja na obraz, zmienia dynamik¢ emocjonalng

1 modyfikuje sposob, w jaki slyszymy to, co widzimy.
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