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Macierze spéjnosci

Jerzy Olek

Czy muzyka daje sie przedstawi¢ graficznie? Czy pa-
trzac na rysunkowo-kolazowe partytury Karlheinza
Stockhausena i Bogustawa Schaeffera, styszy sie, co one
graja? Muzyka ze wszystkich rodzajow sztuki jest naj-
bardziej matematyczna, wiec poniekad i geometryczna,
awiec wykreslna, graficzna. Jaki jest jednak klucz odnie-
sien dzwiekéw do punktdw, odcinkéw, linii krzywych
czy podstawowych figur: trojkata, prostokata, kota? Co
zestawione z nich uklady wizualne pozwalajg kreowa¢
muzycznie? Czy zachodzi miedzy nimi kompozycyjna
adekwatno$¢?

W odniesieniu do pogrubionych linii niebanalne po-
dejscie prezentuje Michel Pastoureau:

Zwigzki paskow z muzyka sg jednak bardziej intym-
ne, istotniejsze, niemal ontologiczne. Paski bowiem
same w sobie tworzg juz musica, w sensie, jaki tacina
$redniowieczna nadaje temu niezwykle bogatemu
terminowi, o wiele bogatszemu niz stowo ,muzy-
ka” we francuszczyznie. Tak samo jak musica, paski
to zarazem dzwieki, sekwencje, ruch, rytm, harmo-
nia, proporcje. Tak samo jak muzyka sa sposobem
bycia, fluidem, trwaniem, emocjg, radoscia. Laczy
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je wspolne stownictwo: skala, gama, ton, stopien, linia, gradacja, roz-
dzwiek, interwat itd. I paski, i muzyka wigza sie $cisle z pojeciem po -
rz 3 dku, rozumianym czy to jako klasyfikacja, czy jako komenda. Muzyka
wprowadza pewien tad miedzy czlowiekiem a czasem. Pasy wprowadza-
ja lad miedzy czlowiekiem a przestrzenig. Przestrzenia geometryczng
iprzestrzenig spoleczng.’

Graficzne notacje muzyczne, zastepujgce zapis nutowy odmiennymi niz
zwyczajowo przyjete symbolami, majg bogatg tradycje. Charakteryzuje je de-
monstracyjna autonomia wzgledem koniecznosci wiernego oddania prze-
kazywanej za ich posrednictwem kompozycji dzwiekowej. Z natury rzeczy
s obrazami przyjaznymi réznorakim odczytaniom. Jako partytury dajg wy-
konawcom znaczng swobode improwizacji. Sg na ogol dzielem otwartym,
sprzyjajacym zmiennym kreacjom, dzielem dalekim od regul uksztaltowa-
nych przez dawne kanony, regul, dzieki ktérym — zgodnie z wolg kompozyto-
row — mialy pod postacig zapisu nutowego by¢ fundamentem idealnej formy
odtworczej. Partytury rysowane i wykreslane przez nowatoréw juz w mo-
mencie powstawania usamodzielnialy sie, stajac sie niezalezng wypowiedzia,
istniejaca niekoniecznie arbitralnie.

Awangarda muzyczna szczeg0lnie zainteresowana byla graficznymi no-
tacjami w drugiej polowie ubiegltego wieku. Powstajace partytury mialy za
podstawe nowe zasady kompozycji, taczace znaki indywidualne z zapisem
standardowym, ktdry w klasycznej postaci nie spelnial oczekiwan tworcow
zajmujacych sie muzykg eksperymentalng. Wprowadzone wéwczas niekon-
wencjonalne kody wizualne zakreslaja odbiorowi szerokie pole odczytu, co
powoduje, ze grajacy utwor muzycy staja sie wspotkreatorami dzieta. Sam akt
komponowania jest zdeterminowany mozliwos$ciami technicznymi systemu
notacji, ktére warunkujg ostateczny ksztatt zapisu, a wiec i charakter medium,
jakim ten zapis sie staje. Niekonwencjonalne notacje zdajg sie mie¢ wymiar
synestetyczny. Ich atutem jest rdOwniez to, ze jako niedookreslone nie krepujg
odtworcéw nadmiarem szczegbélow i dopuszczajg dziatanie przypadku. Co
wiecej, ich warto$¢ artystyczna nie zalezy od tego, czy sa przekladalne na
muzyke. Doskonale sprawdzaja si¢ jako obrazy autonomiczne.

Niezaleznie od pojawiajgcych sie trudnos$ci pokusy translacyjne sg niema-
te i objawiajg sie w obydwie strony. Czesciej s3 podejmowane dla przelozenia
grafiki na dzwiek, lecz nierzadko i wowczas, gdy chodzi o wizualizacje muzyki.

1 M. Pastoureau Diabelska materia, Oficyna Naukowa, Warszawa 2004, s. 121-123.
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Dowolnosci zestawiania czynnikow losowych, zaréwno w kompozycji, jak
iw jej wykonaniu, sprzyja nastawienie aleatoryczne. To ono jest silg sprawcza
dajgcg nieoczekiwane rezultaty. Niektorzy kontestatorzy jeszcze przed dobg
aleatoryzmu zaczeli wychodzi¢ poza kanon klasyczny. Jednym z nich by} Luigi
Russolo, futurystyczny konstruktor Intonarumori — akustycznego generatora
wielorako modulowanego szumu. Jego pierwsza publiczna prezentacja odbyla
sie w 1913 roku, gdy ukazal sie takze jego traktat LArte dei rumori, uwazany za
jedna z pierwszych rozpraw teoretycznych z dziedziny dopiero rodzacej sie
muzyki elektronicznej. Dynamike i wysokos¢ tonu tworzonych dzwiekdéw
zapisywal Russolo na papierze nutowym krotszymi i dluzszymi odcinkami
linii tamanej, co sprawia, ze jego notacje sg radykalnie oszczedne w przeka-
zie wizualnym. Prezentuje to enharmoniczna partytura Risveglio di una citta
przeznaczona dla Intonarumori.

Oczywiscie mozna zagrac tylko jedng linie. Taka propozycje ztozy! perfor-
merom La Monte Young swojg Composition 1960, No. 10, piszac, ze wykonawca
ma ,narysowac linie prostg, a nastepnie za nig podazy¢”. Owo dzwiekowe
,podazanie” moze trwaé nieograniczenie. Tworzacy pod wplywem Cage’a
Young byl jednym z tych, ktérzy niemuzyczne dziatania wpisywali w mu-
zyczny kontekst. Sprawilo to, ze zaczeto zastanawiaé sie, co dzieli dzwiek od
muzyki, i czy w ogdle istnieje miedzy nimi linia graniczna. Niezaleznie od
wyboru odpowiedzi linie gra sie co najmniej od pie¢dziesieciu lat. Ale czy
jest mozliwe synestetyczne ustyszenie linii bez postuzenia sie jakimkolwiek
przyrzadem zdolnym do wytworzenia dzwieku? Jezeli tak, to jaki bylby jej ton
ijaka barwa? Jedna z teorii respektowanych przez cze$¢ uczonych glosi, ze
u synestetykdw w polaczeniach synaptycznych mieszajg sie odbierane sygna-
ly, co jest spowodowane zachwianiem réwnowagi miedzy docierajacymi do
mozgu impulsami, czego przyczyna tkwi w braku dostatecznego wyciszania
tych, ktdre sg zbedne. Mogloby to oznaczad, ze wszystko, co widzialne, jest
zarazem slyszalne, przynajmniej dla tych, ktorzy maja odpowiednio zestro-
jone zmysty. Przypomina sie tu stara prawda, ze najciekawsze zjawiska dzieja
sie w strefach przygranicznych i ze sg tym bardziej fascynujace, im mniej
rygorystyczna jest granica miedzy nimi. Dotyczy to kultur, dziedzin, mediow,
a takze stanéw ducha.

Slyszenie barwne musi wywolywaé niezwykle przezycia, podobnie jak
styszenie barw. Nikolaj Rimski-Korsakow mial bardzo konkretne skojarzenia
tonacji z wybranymi kolorami. C-dur brzmialo mu biela, D-dur bylo zblte,
F-dur objawialo sie zielenig i tak z kolejnymi tonacjami. W elitarnym to-
warzystwie synestetykéw spotykalo sie na ogét znanych twdrcéw. Do ich
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grona nalezal Franciszek Liszt, Wasyl Kandyniski, Paul Klee, Olivier Messiaen.
Predyspozycje bywaja rozne. Niekt6rzy kolorowo widzg stowa, inni pojedyn-
cze litery. Nie zetknalem sie jednak z informacja, zeby kto$ styszat linie lub
czarnej kresce nadawal wyjeta ze spektrum barwe. Jeszcze ciekawsze dozna-
nia miatby ten, kto narysowang otéwkiem lub pisakiem linie automatycznie
transponowalby na jej optyczne widmo liniowe. Moze mie¢ ono postac gru-
py barwnych prazkéw na ciemnym tle. Eatwo sobie wyobrazié, ze tonacja
prazkoéw oraz zajmowane przez nie miejsca w widmie zalezalyby od lokalnej
zawartosci grafitu lub gesto$ci tuszu pozostawionego na papierze w czasie
kreslenia na nim linii. Czarna linia na bialym tle stawalaby sie kolorows wie-
lolinig, ulokowang wzgledem niej prostopadle.

Liniowo$¢ relacji wiagzacych rézne dyscypliny sztuki wydawala sie tym,
ktdrzy optowali za zacieraniem granic miedzygatunkowych, bardzo obiecu-
jaca, zwlaszcza kiedy modelem dla sztuki abstrakcyjnej usitowano uczyni¢
muzyke. Proby takie podejmowali w latach 20. minionego stulecia Klee i Kan-
dyniski, inspirujacy sie w malarstwie i rysunku strukturami skomplikowanych
form muzycznych, do ktérych odnosili kompozycje tworzonych przez siebie
dziel. Interesujgc sie ekspresjg standw granicznych osigganych w procesie
redukowania przestrzennych wymiardéw do prajednostek, Kandynski zajal
sie transponowaniem V Symfonii Ludwiga van Beethovena na zbidr punk-
téw. Zdecydowal sie na owo radykalne posuniecie z nadzieja dotarcia do sa-
mych poczatkdw rzeczy, z ktérych mogg wyplywaé dowolnie rozbudowane
wielkosci sklaniajace do ponownego powrotu do poczatkowych elementdw.
Redukcja do punktéw jawi sie jako krok ostateczny. Jednak w kazdym mo-
mencie repertuar graficzny mozna wzbogacié¢, wprowadzajac linie i figury
geometryczne.

Znane sg przyklady odwrotnych dzialani, mianowicie proponowania
wykonawcom, by zagrali zbidr kresek. Przykladem jest December 1952 Ear-
le’a Browna. Brown, zwigzany z Cage’em, Markiem Rothko i Jacksonem Pol-
lockiem, narysowal partyture pod wplywem rzezb kinetycznych Alexandra
Caldera, ktdre urzekly go przestrzennoscig oraz mobilnoscig elementow
budujacych instalacje. Cechg wyjatkowo atrakcyjng byta dla kompozytora
nieprzewidywalno$¢ ich ruchu. Na strukture graficzng utworu muzycznego
jego autorstwa sklada sie trzydziesci jeden linii o r6znej grubosci, pionowych
i poziomych, w miare rOwnomiernie rozmieszczonych na arkuszu papieru. Do
partytury dolgczona jest instrukeja podpowiadajaca muzykowi sposéb inter-
pretacji. Nie zostaly natomiast ustalone liczba i rodzaj instrumentéw, podob-
nie jak barwa, ton i rytm. Réwniez czas trwania utworu nie jest okreslony.
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Stad December 1952 ma wiele rézniacych sie miedzy soba wykonan. Jego gra-
ficzny zapis stwarza niepoliczalne mozliwosci udzwiekowienia ascetycznej
formalnie struktury wizualnej, przypominajac tym mobile Caldera, ktérych
pozostajace w nieustannym ruchu czesci stale zmieniajg wyglad calosci.

Interesujgcy moglby by¢ rezultat pracy duetu kompozytorskiego: Kandyn-
ski — Brown. Gdyby kropki pierwszego i kreski drugiego polgczy¢ i wymie-
sza¢, niewykluczone ze tacznie ich punctum i virga stalyby sie wspoélczesny-
mi neumami, tym rdznigcymi sie od formy stosowanej w $redniowieczu, ze
nadawalyby sie do odczytywania w réznych kierunkach, co rozbudowaloby
choraly gregorianskie do niewyobrazalnej postaci. W wiele stron mozna pdjsé
w jeszcze inny sposob, tym razem wychodzac z jednego miejsca, idac zen
promieniscie. Tak wyobrazal sobie Bogustaw Schaeffer akcje rozwijajacego
sie Non stop happeningu muzycznego. Zaprojektowat go w 1960 roku na jeden
lub dwa fortepiany, tak by w niczym nie ogranicza¢ inwencji pianistow. Par-
tytura przedstawia dwadziescia cztery trzymane na uwiezi prostokaty, w kt6-
rych luzno zawieszone sg kropki, przecinki, kotka, krétkie odcinki, wektory,
znaki przypominajgce japonskie tori, litery, dwukropki, wykrzykniki. Kazdy
prostokat przymocowany jest linig do centralnego punktu, co w okreslony
sposob porzadkuje caly material wizualny. Prawdopodobnie jeszcze wiecej
mozliwych konfiguracji wykonawczych pojawiloby sie wéwczas, gdyby za-
réwno smycze, jak i prostokatne klatki zupelnie usunaé. Wowczas dziesigtki
znakéw rozsianych na papierze bylyby absolutnie niezawiste. Tylko czy wtedy
nie zniknetaby wszelka koniecznosé? Jezeli zgodzi¢ sie, ze wolnosé realna
jest wlasciwie pojetg konieczno$cig, przyjdzie stwierdzié, ze przy jej braku
wolno$¢ staje sie zbyt wolna, by mogta sie spelnic.

Osiagalna swoboda, dajaca mozliwos¢ taczenia kazdego punktu z kazdym,
dowolnego miejsca z innym, dowolnym, skutkowalaby réwno zaliniowang
powierzchnia. Powstalaby gigantyczna struktura zlinearyzowana: nieroz-
platywalny kottun, jednorodna magma $cisle natozonych na siebie szu-
moéw. Zakreskowaé $wiat, oznaczaloby unicestwi¢ go. Gdyby to nastgpilo,
potrzebny bylby gigantyczny klawisz z napisem ,,usut wszystko’, z jednym
zastrzezeniem: ,wszystko, poza kropka z wychodzacg z niej linig”. Pojedyncza
kropka i samotna linia, co wystarczytoby do rozpoczecia procesu od nowa.
W przeciwnym razie nie mialaby racji bytu zadna ekwiwalencja znaku i zna-
czenia, a to dlatego, ze nieusuniete obrazy, maksymalnie zsyntetyzowane,
przestalyby by¢ obrazami-odbiciami czegokolwiek.

Ale prostolinijno$¢ bywa zdradliwa. Czasem prowadzi do prostactwa.
Wszakze od wzniostosci do trywialno$ci jest tylko jeden krok. Trzeba wyj$¢
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z gaszczu, by docenic jeden element. Siegniecie po niego od razu pozbawia
odbidr odniesien wartosciujacych.

Prostota odarta z koniecznosci niejednokrotnie mija sie z prawdag, kiedy
pozbawiona jest sensu wlasnego istnienia. Jej byt moze uzasadni¢ powigzanie
z innymi bytami, nawet hybrydalne. Czyz pomyst polaczenia prostej rzeczy-
wistej z jej krewna urojong, a nastepnie wplecenia ich w prostg zespolong nie
wywoluje dreszczu emocji? W konicu kazda hybrydalno$¢ potrafi by¢ ekscytu-
jaca. Nie méwigc juz o tym, ze dzieki sieganiu po to, co nierealne, rzeczy stajg
sie mozliwe. Do rozwazenia jest taka cho¢by sytuacja — kompletnie irracjo-
nalna. Najpierw proste nalezy potraktowac jak liczby. Nastepnie z wymie-
nionej trojki — prostej rzeczywistej, urojonej i zespolonej — trzeba sprobowac
wyciagna¢ pierwiastek. Przy czym nie bedzie nas interesowac jego wymiar
liczbowy, tylko geometryczny. Jaki bytby wynik tej operacji? Czy w miejsce
liczby niewymiernej pojawilaby sie niewymierna prosta?

Koniec konicow caly czas mamy do czynienia z heterogenicznoscig. Mo-
delowym przykladem jest sie¢ komputerowa z jej systemami operacyjny-
mi zainstalowanymi w serwerach, sie¢ dobrze zadomowiona w $rodowisku
informatycznym, ktére charakteryzuje bogactwo struktur danych i mocno
zrdznicowana funkcjonalno$¢. Ciekawe byloby sprawdzié, jak ujawniataby
sie w rdznych programach fikcyjna prosta niewymierna. Jak przedstawia-
lyby sie jej obrazy? Czy bylyby ze soba kompatybilne? Zadanie godne poety
i matematyka. Moglby to by¢ zatem Raymond Queneau i Frangois Le Lion-
nais, zalozyciele w 1960 roku eksperymentalnej grupy OuLiPo, powolanej
w ramach Kolegium Patafizyki. Literacka twdrczo$¢ Queneau wyrdzniata
sie grami stownymi, jakie prowadzil, majac za swobodnie traktowany pa-
radygmat wzory obowigzujace w teorii gier i kombinatoryce. Byt tym, ktory
czerpal ze schemat6w; ale tez zachowywal do nich ironiczny dystans. Zgodnie
z przyjetymi przez siebie zasadami wydal Sto tysiecy miliardow wierszy — tomik
skladajacy sie z dziesieciu sonetéw majacych te same rymy. Wiersze zosta-
ty umieszczone na osobnych kartkach pocietych na czternascie poziomych
paskéw, z ktorych kazdy zawiera jeden wers. Czytelnik moze wiec wersami
dowolnie operowa¢ i uklada¢ z nich wlasne sonety. Pisarz obliczyl, ile w ten
sposéb daloby sie utozy¢ wierszy, i podal te wielkosé w tytule. Zaktadajac 15
sekund na ulozenie paskow, 45 sekund na lekture jednego utworu oraz czy-
tajgc codziennie przez dobe, na zapoznanie sie z caloscig trzeba by poswieci¢
dwiescie milionéw lat.

Idgc tym tropem, mozna wyobrazi¢ sobie album, ktéry zawieratby wszyst-
kie mozliwe, ustalone przez matematyczne wzory krzywe. Jedna na jednej
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karcie pocietej na dwadziescia osiem paskéw. Przerzucajac je, widzialoby sie
przedziwne figury zlozone z nieciagle usytuowanych wzgledem siebie krese-
czek. Ciekawe, ile czasu potrzebowalby najsilniejszy komputer, by policzy¢,
a nastepnie zeskanowa¢ i wydrukowac¢ wszystkie warianty. Swojg droga,
ilez samorzutnie powstaloby wtedy przerzutni, przeskoczni i zazebien, ile
otworzyloby sie $ciezek interpretacyjnych — moglaby to by¢ partytura dajaca
oszalamiajgce mozliwosci.

Delikatna ni¢ lgczaca powinno$¢ wynikajaca z ustalonej a priori regu-
ly z nieprzewidywalnym przypadkiem byla w sztuce snuta przez takich jej
reformatoréw jak Duchamp, Man Ray, Moholy-Nagy czy Cage, snuta kon-
sekwentnie, acz — pozornie — niezobowigzujaco. Miedzy przypadkowos$cig
a kontrolg oscylowala poezja dadaistyczna, bazujaca na zaskakujacym dobo-
rze stéw i wersow. Zawsze jednak jakies zasady ujawnialy swoja obecnosé, co
pozwala uzna¢ tamte doswiadczenia, wyplywajace z przekonania, ze sztuke
nalezy tworzy¢ zgodnie z regutami, za prekursorskie wzgledem czasu domi-
nacji algorytmow stanowigcych podstawe wszelkich operacji komputero-
wych. W sztuce digitalnej pierwsze skrzypce gra instrukcja — to podstawowa
forma i sens jej egzystencji. Biorgc pod uwage Duchampa Rotary Glass Plates
(Precision Optics [in motion]) z 1920 roku oraz Moholy-Nagyiego kinetyczne
rzezby swietlne generujace wirtualne trajektorie form w ruchu: peki linii nie
do zatrzymania okiem, a takze postulowane wéwczas przesuniecie gtéwnego
akcentu z przedmiotu na idee — nalezy ich uzna¢ za ojcéw cyfrowych instala-
cji. W kontakcie z nimi widz ma pelng swiadomo$¢ dokonywanych przez ar-
tystow manipulacji. Jest rdwniez przekonany, ze spdjng linie twdrczego spet-
nienia tworzy kalkulacja polaczona z intelektualng gra. Wlasnie ten rodzaj
inspiracji postulowali zalozyciele OuLiPo (Warsztat Literatury Potencjalnej).

Z odbiorem sztuki (i nie tylko jej) z ekranu jest troche tak, jak z mysla
i mowsg. Mysl sama w sobie, bez pomocy dzwieku, ksztaltuje stowo. Dzwiek
je tylko przekazuje — jest wylacznie medium. Jezykiem sie mysli, niekoniecz-
nie méwi. Z obrazami digitalnymi moze by¢ w pewnym sensie podobnie.
Uksztaltowane programem pojawig sie w pamieci komputerowej. Projekcja
nie bedzie im potrzebna. S3 samowystarczalne, co znaczy, ze mogg istnie¢
bez zwizualizowanej technicznie formy komunikacji. Gdyby byta mozliwa
facznosé myslowa miedzy ludzkim umystem i pamiecig maszyny, medialne
narzedzie w postaci ekranu byloby zbedne. Wszelka potrzebe porozumienia
zaspokajalaby nieinwazyjna w sensie fizycznym, a wiec idealna, linia trans-
misyjna; pojemny, niewidoczny kanal, przez ktéry plynelyby precyzyjnie
ukierunkowane fale myslowe. Klopot tylko w tym, ze elektroniczna proteza
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mozgu nie ma $wiadomosci, moze wiec by¢ partnerem czltowieka w stopniu
ograniczonym.

Stany pelnej czytelnosci przekazu przesylanego bez posrednictwa obra-
z6w i stéw sg do pomyslenia miedzy ludzmi. Przy wiarygodnej adekwatnosci
tre$ci nadawanych i ich odbioru niematerialnie mogtaby by¢ przenoszona
kazda koncepcja. Zalozenia sztuki pojeciowej bylyby w tym wypadku niewy-
starczajace. Konceptualizm trzeba by zastapi¢ telepatyzmem. Osoby o pre-
dyspozycjach teleportacyjnych stalyby sie zbedne. Po co teleportacja, skoro
telepatia okazalaby sie w pelni wystarczajgca? By¢ moze nadal pojawiatyby
sie pokusy dzialan w obszarze sztuki interaktywnej, wynikajace z checi bez-
posredniego dotkniecia dziela z nadzieja, ze zareaguje, ale zaprzestano by
przeciez wytwarzania dziel materialnych. Wymiana idei oraz ich potencjal-
nie wirtualnych wizualizacji odbywalaby sie na odleglo$¢. Niewykluczone,
ze miedzy naturalnie usztucznionymi mézgami, ktdre przejelyby wybrane
metody od komputeréw, przekazywane bylyby jako nosniki informacji wy-
acznie zera ijedynki.

Zero ijeden to punkty na osi wspolrzednych, zarazem dwa konice odcinka.
Osi wspolrzednych jest nieskonczenie wiele, a na nich niepoliczalna ilos¢
odcinkéw wspdlegzystujacych w niewyobrazalnej liczbie konfiguracji. Na tym
tle gromady uporzadkowanych kresek w interaktywnych instalacjach multi-
medialnych wydaja sie trywialng konstrukcja rodem z elementarza geometrii.
Jedna z nich mégt wytworzy¢ kazdy, kto zasiadl do pulpitu instrumentarium
zestawionego w 1995 roku przez Toshio Iwai pod nazwg Piano — As Image Me-
dia. W instalacji gtéwnym instrumentem by} fortepian pelnigcy nietypows
role — medium obrazowego. Ozywiany partyturg wirtualng sam gral klawi-
szami. Z kolei klawisze sterowaly projekcja generowanych komputerowo ob-
razéw: krétkich rdwnoleglych linii o zmiennych kolorach, rzutowanych na
ekran. Partyture, za kazdym razem inna, pisali widzowie dowolnie lokujacy
kropki w obrebie wyswietlanej na pulpit siatki. Dzialanie zgola prymarne,
za to z uzyciem nowoczesnej aparatury. Nieograniczona wyobraznia ludzka
jest w stanie wygenerowac takich uktadéw - nie tylko gromad kresek — nie-
poréwnanie wiecej. Pozostaje tylko wypracowaé sposdb unaocznienia ich
innym. Idealem bylby czysty przekaz, bez zadnego zaposredniczania, a wiec
przekaz telepatyczny.

Dobrym modelem dla telepatycznej komunikacji artystycznej jest wie-
lopostaciowosé programdéw komputerowych pozwalajgca abstrahowac in-
formatyczne wyrazenia od konkretnych typéw zastosowad, co czyni je uni-
wersalnymi. Umozliwia to pisanie algorytmoéw o charakterze ogdlnym,
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niewymagajacych odrebnych implementacji dla kazdego przypadku. Giga-
program telepatyczny musialby pozwoli¢ zaistnie¢ wszystkim bez wyjatku
liniom komunikacyjnego porozumienia. Nastgpilaby wszechogarniajaca
transcendencja bedaca stanem powszechnie spelniajacej sie sztuki. Przesyla-
nie myslowych obrazéw od — do oznaczatoby rdwnoczesna transmisje zwizu-
alizowanych idei w przeciwng strone. Liniowe polaczenia kazdego z kazdym
utworzylyby macierz spéjnosci wszystkich ze wszystkimi. Oto wizja tego, co
moze rozmnozona do absurdu linia porozumienia.

Abstract

Jerzy Olek
UNIVERSITY OF SOCIAL SCIENCES AND HUMANITIES (WROCEAW)
Matrixes of Coherence

This article discusses issues related to the interdisciplinary links and interactions be-
tween music, the visual arts and literature. Touching on the problems of synaesthesia

and telepathy, Olek is mainly concerned with the experiences of the avant-garde from

the early twentieth century and the second half of the twentieth century.

Keywords

graphic musical notation, graphic scores, visualization of sound



