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Wstepniak
A wiec...
Nie zaczyna sie od ,a wiec...”. Ale moze raz jeden?
A wiec na poczqtku jest idea, mysl kotaczqca sie po gtowach paru szalencow.
Nocne telefony, dtugie rozmowy, ciqgte pytania. Pézniej piszemy scenariusz, czy-
li raméwke, szukamy tematéw, ciggte pytamy, co$ sie zaczyna uktada¢, powstajg
tematy, kontrapunkty, inwersje i raki. Czas na casting: szukamy Autoréw, oni two-
rzqc swoje role wnoszq nowe tematy, kontrapunkty, gtosy do tej wspanialej polifo-
nii, jakg jest tworzenie filmu, tworzenie nowego pisma... Pézniej nastepuijq zdjecia:
ilustracje, dodatki, szata graficzna, layout. No i wreszcie montaz: korekta, redakcja
i wzajemne zgrywanie wszystkich elementéw, ten moment tuz przed koncertem, kie-
dy orkiestra sie stroi i jej wielki organizm zaczyna zy¢, oddycha¢. Gazeta takze jest
wielkim organizmem i chciatbym w tym miejscu podziekowaé wszystkim, ktérzy po-
mogli mu sie narodzi¢, wszystkim, ktérzy poswiecili swéj cenny czas i energie, nie
bedqgc pewnymi rezultatu, ani celu i nie liczgc na honoraria. | to w naszych czasach!
Autorom, Wicenaczelnemu, Sekretarz, Korektorce, Grafikom, Wydawcy, Fundac;ji
Przyjaciot Warszawskiej Jesieni i samemu Festiwalowi, Muzyce Nowej, licznym zgta-
szajgcym sie przez internet wierzqcym (choé nie widzieli) ludziom.
Bez Was...
Dla Was to pismo powstaje. Dla Was, ktérzy wyroéliscie na ambitnym jazzie, rocku,
techno — i chcecie czego$ wiecej. Dla Was, ktérzy poznaliscie dodekafonie, seria-
lizm, aleatoryzm — i chcecie czego$ nowego. Dla Was, ktérzy nie wierzycie w sztucz-
ne podzialy, ustalone hierarchie, nietykalne autorytety, ministerialne nagrody, ofi-
cialne wydawnictwa, wielkie wytwérnie. Dla Was, ktérzy nie znosicie akademickiej
powagi, ale i nie wystarcza Wam postmodernistyczny luz. Dla Was, stuchaczy z ziemi
niczyjej, zawieszonych pomiedzy muzykq tzw. powazng a tzw. rozrywkowq, zbieraczy
muzyki nieobecnej, ktérzy wiecznie szukajq. Dla Was powstato ,Glissando”.
Glissando. Plynne przejécie z jednej wysokosci dzwieku na drugg. Slizganie sie; brak
ustalonej harmonii i wysokosci; gtadko$é i gietkos¢. Jek rozkoszy, miaukniecie kota,
wylgczana maszyneria, skrzypigce drzwi, dtugie ziewniecie. Efekt poza i w poprzek
muzycznych norm, tudzqcy percepcie i draznigcy zmysty. Puzonem Schénberga
otwierajgce wiek XX, orkiestrg Xenakisa miazdzqce dotychczasowe wieku tego osig-
gniecia, smyczkami Szymanskiego igrajqce z wiekami poprzednimi.
Ma by¢ popularyzatorskim pismem po$wigconym wszelkim ambitnym zjawiskom
muzyki wspotczesnej oraz innym sztukom prezentowanym poprzez jej pryzmat
i w zwiqzku z nig. Wierzymy, ze przyblizanie jej — bez uciekania w techniczny zargon
albo w emocjonalny infantylizm broszur koncertowych — moze wyksztatci¢ nowg
wrazliwo$¢ estetyczng i udoskonali¢ nasze rozumienie $wiata. Jako niezaleznie fi-
nansowane i niezwigzane z zadnym o$rodkiem akademickim czy innym $rodowi-
skiem, powinno sta¢ sie takze ,Glissando” forum bezkompromisowej, odwazne;
krytyki, wolnej od naciskéw i uktadéw. Nie zamierzamy podda¢ sie dyktatowi ryn-
ku, gustowi ,wiekszoéci melomanéw”, stuchaczowi usrednionemu badaniami sta-
tystycznymi. Muzyka nie ma granic; wszedzie mozna znalezé co$ ciekawego. Trzeba
tylko szuka¢. My chcemy szukaé.
Zapraszam do lektury, ale i wspéttworzenia ,Glissanda”. Wobec chaosu i chtamu,
nalezy tworzy¢ ,mate narracje” i mate spotecznoéci, aby wreszcie nie byto ,Was”
i ,nas” — a tylko: My!

Jan Topolski
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Powstaty w potowie lat siedemdziesigtych (a wiec, co ciekawe, niemal w tym
samym czasie, co geometria fraktalna) spekiralizm zaproponowat organizacie
formalng i materiat dzwiekowy wywodzqce sie bezposrednio z fizyki fal akustycznych
badanych naukowo w skali mikro.

Juz przed odkryciem muzyki spektralnej uzywano widm dzwiekowych, podobnie
jok przed pojawieniem sie dodekafonii komponowano muzyke opartq na skali
chromatycznej. Tak jok w serializmie nie chodzi o chromatyke, tak w spekiralizmie
to nie kwestia barwy diwieku jest najistotniejsza. Moim zdaniem, pojeciem
fundamentalnym dla muzyki spektralnej jest czas. W okreslonym momencie historii
muzyki pojawita sie potrzeba doktadnego zbadania ekstremalnie rozciggnietego
czasu oraz osiggniecia maksymalnej kontroli nad procesem przejscia od jednego
dzwieku do nastepnego. Uzycie serii powodowato oddzielenie od siebie muzycznych
parametréw, wywrécenie do géry nogami poje¢ wertykalnosci i horyzontalnosci
oraz harmonii i melodii. Jednak serialna gra permutacji przekroczyta mozliwosci
pamieciowe stuchaczy, uniemozliwita radykalng odnowe jezyka muzycznego
z zachowaniem wszystkich tych niespodzianek, rozwinie¢ oraz odchylen, jakie
oferuje muzyka tonalna. Innymi stowy, muzyka serialna powaznie ostabita znaczenie
wysokosci dzwieku. Ta niezamierzona neutralizacja umozliwita jednak rozwiniecie
nowych technik, niezbednych do unikniecia monotonii. Zwréémy uwoge na
heterofonie réznych harmonicznych oraz czasowych gestoéci, dobédr i sposéb
zestawiania barw instrumentalnych, ekspansje rejestrowq oraz gre polegajgcg na
wzbogacaniu lub usuwaniuv ornamentaciji.

Zupetng nowosciq w spektralizmie jest postawa kompozytora wobec splotu
czynnikéw, dzieki ktérym powstajg dzwieki i wobec czasu potrzebnego do ich
zaistnienia. Muzyka ta od samych jej poczgtkéw charakteryzowata sie hipnotycznym
spowolnieniem czasu, obsesjg na punkcie ciggtosci, przekraczania progow,
plynnych przej$¢ oraz dynamicznych form. Jest to wiec twérczo$é stojgca w jawnej
opozycji wobec wszelkich odmian formalizmu, kwestionujgcych role czasu i entropii
iako faktycznych podstaw wszystkich wymiaréw dzieta muzycznego. Opierajqc sie na
ekologii dzwiekéw, spekiralizm nie uwaza czasu za element zewnetrzny, narzucony,
na ,ponadczasowy” materiat dzwigkowy, lecz za jednq ze sktadowych tworzqcych
sam dzwiek. Muzyka ta usituje uczyni¢ czas namacalnym w obiektywnych trwaniach,
ktdre sq dalekie od jezyka méwionego, ale bez watpienia bliskie innym, nieodkrytym
jeszcze rytmom biologicznym. Wreszcie w spekiralizmie to same dzwieki i ich
sktadowe generujg nowe formy muzyczne poprzez projekcie lub indukcje.

Zamykajgc te apologie, chetnie dodatbym tu jeszcze erotyzm, ten towarzyszgey
stuchaniu, jok i ten z ogrodu rozkoszy, a wiec przyjemno$¢ (delektowanie sie, rzektby
Poussin) wyptywajgcq z doskonatej synchronizacji do$wiadczajgcego ciata oraz
pojmujqgcego umystu. Wobec niewgtpliwej obsesji na punkcie dzwiekowej jednosci
nie bytoby chyba naduzyciem odwotanie sie do psychoanalitycznej kategorii regresiji.
Wreszcie to utopijne poszukiwanie jezyka muzycznego opartego na naukowych
przestankach, owo ciggle powracajgce marzenie o sztuce-nauce tworzy wiez miedzy
kompozytorami-wynalazcami spektralizmu a artystami quattrocenta.

Pozwole sobie teraz szybko wymieni¢ niektére znaczgce konsekwencje twérczosci
nie tylko ortodokséw (czytaj: fundamentalistéw!) estetyki spekiralne;.

Konsekwencje harmoniczne i kolorystyczne:

* Bardziej ,ekologiczne” traktowanie barw, szuméw oraz interwatéw.

* Zespolenie harmonii oraz barwy w jednorodng jakosé.

* Integracja wszystkich dzwiekéw (od biatego szumu do tonéw
sinusoidalnych).

* Stworzenie nowego systemu funkcji harmonicznych uwzgledniajgcego
stopienn komplementarnosci (akustycznej, a nie chromatycznej) oraz
hierarchie ztozonosci.

*  Odtworzenie w nowym, poszerzonym kontekscie, kategorii dysonansu oraz
modulaciji.

*  Wytamanie sie z systemu temperowanego.

Stworzenie nowych skal i, z czasem, wymyslenie na nowo melodyki.




Konsekwencje dla czasu muzycznego:

e Zwrdcenie wiekszej uwagi na fenomenologie percepcii.

*  Uznanie czasu za istote formy muzyczne;.

* Badanie czasu ,rozciggnietego” oraz ,skondensowanego”, jako réznych od
rytméw ludzkiej mowy.

»  Odnowienie, w miare uptywu czasu, swobodnej metrycznosci oraz badanie
granic oddzielajgcych rytm i trwanie.

»  Mozliwo$¢ dialektycznego zestawiania proceséw muzycznych rozgrywajgcych
sie w radykalnie odmiennych czasach

Konsekwencje formalne:

* Bardziej ,organiczne” ksztattowanie formy poprzez autogeneracie
diwiekéw.

»  Badanie wszelkich rodzajéw syntezy oraz granic pomiedzy poszczegdlnymi
parametrami.

*  Motzliwoé¢ prowadzenia gry pomiedzy syntezq i ciggtoéciq z jednej strony
a rozszczepieniem i nieciggtosciq z drugiej.

* Tworzenie proceséw zastepujqcych tradycyjnie pojmowany rozwdj.

+ Zastosowanie elastycznych i neutralnych archetypéw  diwigkowych
utatwiajgeych percepcje oraz zapamigtywanie proceséw.

» Zestawianie oraz synchronizowanie i desynchronizowanie przeciwstawnych,
niekompletnych albo tylko sugerowanych procesow.

o Naktadanie i zestawianie form rozgrywajgcych sie w radykalnie réznych
ramach czasowych.

W ciggu dwudziestu lat kompozytorzy, ktérzy dali poczgtek muzyce spekiralnej,
ewoluowali w bardzo réznych kierunkach i mingt juz czas terroru utopii. Mimo to,
wspaniata przygoda spekiralizmu byta dla nich bodzcem do podgzania naprzéd,
coraz dalej od lepiej lub gorzej zasymilowanych tradycyjnych styléw, stanowigcych
azyl dla zagubionych wedrowcéw i pocieche dla niestworzonych do przygod i odkry¢
(motywacjq ,powrotéw” bywa czesto che¢ folgowania swoim demagogicznym
sktonnosciom!). Przekroczylismy juz punkt, z ktérego nie ma powrotu i konsekwencije
tego faktu dla muzycznych jezykéw sq na tyle oczywiste, ze zainteresowaly sie
nimi nastepne generacie kompozytoréw. Nie wiemy, kiére ze $ciezek' nasze
podrézy przeidg do historii muzyki, ale uczestniczylismy w te] przygodzie
z radosciq i z entuzjozmem. Stuzba muzyce nie musi wymagaé ani zanurzenia sie
neo-izmach, ani stuzalczego imitowania naszych wielkich poprzednikéw. Przygoda
spekiralna umozliwita odnowe podstaw zachodniej muzyki bez uciekania sie do
nasladownictwa, poniewaz spekiralizm nie jest zamknietq technikq, lecz pewng
postawq. Jednak wszelkie idee zerwania z muzyczng tradyciq réwniez wydajq mi sie
iluzoryczne. Le Corbusier powiedziat kiedys, ze architektura powigksza Przestrzen.
Dzi$, jak i w przesztoéci, muzyka przeksztatca Czas.

Gérard Grisey

Tlum.: Michat Mendyk, Marek Mroziewicz; redakcja: Krzysztof Kwiatkowski,
Anna Pecherzewska, Jan Topolski

Podstawa ftumaczenia i przedruku: Did You Say: Spectral? w: ,Contemporary
Music Review”, Vol. 19, Part 2 (2000), red.: Joshua Fineberg, ss. 3-5 —
tlumaczenie angielskie: Joshua Fineberg
Prawa autorskie: Mrs Kate llott
Publishing and Permissions Administrator (UK) Journals
Taylor & Francis
Kate.llott@tandf.co.uk
! ang. itinerary, fr. I'ltinéraire, czyli nieprzettumaczalna aluzja do nazwy grupy skupiajqce zatozycieli

francuskiego spektralizmu: poza Griseyem, takze Tristana Muraila, Rogera Tessier, Huguesa Dufourta
oraz Michaéla Levinasa.
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+www.ac-amiens.fr/musique/
bac2001 y/Gris

- strona po$wiecona Partiels Gri-
seya — analizy, interpretacje, pre-
zentacje interaktywne, bibliografia,
linki — rodzaj forum prezentujgcego
rezultaty prac naukowych réznych
francuskich akademii muzycznych.
Raczej dla profesjonalistéw.

Agon Carlos, Assayag Gérard, Fine-
berg Joshua, Rueda Camilo, KANT,
A Critic Of Pure Quantification,
na:  http://mediatheque.ircam.fr/
articles/ - pod tym, jokie dowcip-
nym, tytutem kryje sie fachowy ar-
tykut dostepny (wyjgtkowo!) darmo-
wo na stronie IRCAM-u, a poswie-
cony sposobom wyj$cia poza sche-
maty rytmiczne wyrazane w dyskret-
nych (nieciggtych) wartoéciach (czy-
li wszystkie schematy fradycyjne) na
rzecz ptynnych jego zmian, oblicza-
nych przez odpowiedni program
komputerowy i przyblizany prze-
zehh do fradycyjnego zapisu. Liczne
schematy, algorytmy, a nawet przy-
ktady nutowe. Bardzo inspirujgce.
Anfenuci  Jason, Notes On
Spectral  Analysis, na:  hitp:
//mediatheque.ircam.fr/articles/
- matematyczno-fizyczne wprowa-
dzenie do teorematu Fouriera z wy-
czerpujqcq (/) iloscig wzoréw.

Bain Reginald, Clossic Wa-
veshapes and Spectra,  na:
www.csounds.com/ezine/spectra/
- kompetentny i przystepny wstep
do budowy dzwieku, koncentrujgcy
sie na pokazaniu tonéw prostych,
ich zatozeri oraz technicznych pod-
staw tych zjowisk (ujecie od strony
fizycznej i informatycznej); tema-
tyczne linki.

Baillet Jéréme, Gérard Grisey. Fon-
dements d’une écriture. 'Harmot-
tan, 2000. Francuskojezyczna mo-
nografia koncentrujqca sie na tech-
nice i analizie dziet kompozytora,
ze szczegblnym naciskiem na Les
espaces Acoustiques (choé brak
Partiels!); wstep historyczny i este-
tyczny. Dla profesjonalistow, ale
jakze satysfakcjonuijgee. ..
Barthelmes Barbara, Spektrale Mu-
sik w: Handbuch der Musik im XX.
Jahrhundert, Band IV, Laaber 2000
- obszerne i syntetyczne omoéwie-
nie estetyki, teorii, historii i odmien-
nych interpretaciji Griseya, Muraila,
Levinasa i Dufourta, ze szczegél-
nym naciskiem na historie. Zawarta
w niemieckojezycznej nowej historii
muzyki, dostepnej w bibliotece In-
stytutu Muzykologii UW! BIBL

+ “Les Cahiers d'IRCAM” — wyda-
wane miedzy 1992 a 1996, dzie-
lg sie na 2 interesujgce grupy: 1)
Compositeurs d’aujord’hui - zeszy-
ty monograficzne po$wiecone naj-
wybitniejszym wychowankom pa-
ryskiego studia, takich jak Dalba-
vie, Hurel, Jarrell, Saariaho, Fede-
le, Lindberg i 2) Recherche et mu-
sique — zeszyty tematyczne, kon-

centrujgce sig na fechnice, teo-

rii i estetyce, zamieszczajqce takze

artykuly  kompozytoréw;  mu.in.

Krotka historia dzwieku

czyli propedeutyka spektralizmu

1. Genesis

Na poczgtku byto stowo... A ra-
cze] dzwiek. Tajemniczy i niezrozumia-
ty gtos bogéw. Z czasem nauczylismy
sie rozroznia¢ i klasyfikowa¢ réznorodne
jego wiasnoséci i na tej podstawie budo-
waé wieksze struktury. Z niektérych sy-
gnatéw tworzy¢ mozna byto melodie (po-
jecie wysokosci dzwieku), z innych — nie
(pojecie szumu). Jednoczeénie zupetnie
inaczej brzmiata ta sama melodia za-
$piewana, zagrana na koscianej fujar-
ce (pojecie barwy) oraz wykonana na kil-
ku instrumentach jednoczeénie (pojecia
wspoétbrzmienia i harmonii). Same dzwie-
ki zdawaty sie rozmawia¢ ze sobgq: cza-
sem przemawiaty czystym, wspélnym gto-
sem, niczym krople wody w strumieniu
(pojecie konsonansu), innym razem spie-
raty sie, walczyly jok dzien i noc (poje-
cie dysonansu). Przez nastepne czterdzie-
$ci tysiecy lat nasze wyobrazenie o dzwie-
ku niewiele sie zmienito. Rozwinelismy, co
prawda, skomplikowane systemy wierzen,
ztozone struktury spoteczne oraz wyrafi-
nowane jezyki muzyczne (w okolicach na-
sze jaskini byta to przede wszystkim $re-
dniowieczna modalno$¢, potem system
dur-moll). Sam dzwigk pozostawat jednak
kwadratem, rombem lub kotem. Prostq,
wewnetrznie homogeniczng figurg wyry-
sowang starannie na karcie pergaminu
lub papieru, wyrytq w kamieniu i naszej
$wiadomosci. Pozornie tylko okietznany,
zanotowany, nastrojony, tak naprawde
konsekwentnie skrywat przed nami swojq
tajemnice. Niezdolni zgtebi¢ tego mikro-
kosmosu, poszukiwali$§my odpowiedzi na
zewngtrz: w $wiecie bogdw, niebianskiej
harmonii oraz idealnych matematycz-
nych proporcjach. Legendarny Pitagoras
i jego nastepcy odkryli, iz interwaty stoso-
wane w praktyce muzyczne| dajq sie opi-
sa¢ prostymi liczbami. Struna skrécona
w pofowie swej dlugosci dawata oktawe,
w jednej trzeciej — oktawe i czystq kwinte,
w jednej czwarte] — dwie oktawy, w jednej
pigtej — dwie oktawy i tercje, i tak dalej.
Prébujge wyttumaczy¢ 6w fenomen, wpa-
trywali sig latami w rozgwiezdzone niebo.
W niedostepnej, boskiej przestrzeni pra-
gneli ujrze¢ odpowiedz... Nie spodziewali
sie, iz rozwigzanie tkwito w samej strunie,
samym drganiu, samym dzwieku.

2. De natura sonoris |

Dzwiek jest falg akustyczng. Regu-
larnym, rozchodzgcym sie w przestrzeni
drganiem czgstek materii (zwykle powie-
trza). Owg regularno$¢ oddaje najpetnie;
ksztatt sinusoidy:

1] = —~ -

RYS. 1, WYKRES PROSTEJ FALI SINUSOIDALNEJ [4]

Nie odzwierciedla on wszakze struk-
tury dzwiekéw, ktére zwyklismy uznawaé
za muzyczne. Ta regularna forma charak-
teryzuje wylgcznie tzw. tony proste, real-
nie niewystepujgce w naturze. Przyroda
nadata swoje] muzyce ten sam ksztalt, co
wszystkim swoim dzietom: nieskofczenie
ztozony i doskonale regularny. Przyjrzyimy
sie przez chwile strukturze $wietnie nam
znanych dzwiekow:

RYS. 2, WYKRES FALI ZtOZONEJ [4]

Wszystkie charakteryzuje nieogra-
niczona powtarzalnoé¢ elementarnei
struktury — pojedynczego drgania za-
mknietego’ w czasowych ramach tak
zwanego okresu. Liczbe takich okre-
séw w sekundzie naukowcy nazywajg
czestotliwoscig, za$ muzycy — wysoko-
$cig dzwieku. Im dtuzej trwa pojedyncze
drganie, z tym nizszym dzwiekiem mamy
do czynienia.

Gdyby$my na tym zakonczyli na-
szq podréz do wnetrza dzwieku, oka-
zatoby sie, iz europejski fortepian ni-
czym nie rozni sie od hinduskiego sita-
ru czy japonskiego fletu bambusowego.
Praktyka istoty obdarzonej zmystem stu-
chu kaze jednak odrzuci¢ te teze i zapy-
ta¢ o nature barwy diwieku, bez ktérej




nie mogtaby powsta¢ nie tylko orkiestra,
lecz takze muzyka w ogdle. Istota tej ka-
tegorii kryje sie wtasnie w zawitosciach
ksztaftu pojedynczego drgania. To one
decydujg o fakcie, iz dzwiek c¢? zagra-
ny na skrzypcach w niczym nie przypo-
mina dzwieku c? fletu. W niczym, oprécz
wysokosci... Zblizamy sie powoli do roz-
wigzania spektralnej zagadki.

Okazuje sie, iz wszystkie warian-
ty dzwieku c?, jakie tylko potrafimy so-
bie wyobrazi¢, mozna roztozy¢ na nie-
mal identyczne ciggi prostych fal sinuso-
idalnych (takich jak na rys.1), z ktérych
kazda kolejna charakteryzuje sie dwu-
krotnie mniejszym okresem (a wiec wiek-
szq czestotliwoéciq) niz poprzednia (oto
tajemnica pitagorejskich proporcjil).
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RYS. 3, SZEREG FAL SINUSOIDALNYCH SKtADAJA-
CYCH SIE NA FALE ZtOZONA [4]

Niemal identyczne, bowiem réznigce
sie amplitudqg poszczegélnych sktadni-
kéw. Innymi stowy, nieco inne bedzie
maksymalne wychylenie dla pigtej sinu-
soidy skrzypiec niz dla tej samej sinusoidy
fletu. Sumuijgc skrupulatnie dobrane tony
proste osiggnq¢ mozemy dowolne ksztatty
fali ztozonej, miedzy innymi te zaprezento-
wane na rys. 2 (notabene: doktadnie na
tym polega dziatanie syntezatoréw diwie-
ku). Stosujgc pewne uproszczenie, mozna
powiedzie¢, iz pierwsza sinusoida odpo-
wiada za wysokoé¢ dzwieku, za$ wszystkie
pozostate — za jego barwe.

| to juz koniec. To wszystko. Tylko tyle
i az tyle. Az tyle, bo dojécie do powyzszych
stwierdzen zajeto ludzkosci czterdziesci ty-
siecy lat..

3. Upadki i wzloty mistrza Rameau
oraz intelektualne i duchowe perype-
tie kilku innych muzykéw.

Spekiralizm w swej kanoniczne| posta-
ci narodzit sie w Paryzu (nie nalezy jed-
nak zapominaé, iz podwaliny pod teo-
rie i estetyke nurtu potozyli dobrych kilka
lat wczedniej kompozytorzy rumunscy').
Frankofile twierdzq, ze to nie przypadek
i powotujq sie na domniemanych prekur-
soréw: Messiaena? z jego sokolim (pta-
sim!) kolorystyczno-alikwotowym stuchem
i Debussy’ego — mistrza impresjonistycz-
nego malarstwa dzwiekowego. Najbar-
dziej bezczelni wymieniajq jeszcze jedno
nazwisko, ktére zwyklismy kojarzy¢ raczej
z rokokowym klawesynem i francuskq tra-
gedie lyrique niz z dokonaniem pierwsze-
go kroku w gtgb dzwieku. By¢ moze nie-
stusznie...

Rok 1722. Wciqz jestesmy w Paryzu.
Jean Philippe Rameau witasnie konczy
swoje stynne dzieto Traité de I'Harmonie®,
ktére zadecyduje o ksztatcie europejskiej
tonalnosci przez najblizsze dwiescie lat.
Celem, ktéry postawit sobie autor Trakta-
tu o harmonii, byto uproszczenie prakty-
ki kompozytorskiej i wykonawczej, zastg-
pienie zawitoéci klasycznego kontrapunk-
tu prostym schematem kadencyjnym. To-
nika — subdominanta — dominanta septy-
mowa — tonika: nastepstwo czterech nie-
skomplikowanych akordéw (same tercje),
ktére uczynito muzyke Haydna i Mozar-
ta tak jasng i zrozumiatg. Ogamietego
oswieceniowg manig poznania teorety-
ka niepokoito jednak jeszcze jedno py-
tanie. Pragngt zrozumie¢ sens dokona-
nej przez siebie kodyfikacji, nada¢ jej na-
ukowy charakter, odnalez¢ naturalne wy-
jasnienie dla intuicyjnie stosowanej nie-
mal od dwéch wiekéw zasady budowa-
nia wspotbrzmien oraz ksztattowania ich
nastepstw?. Piszgc swe klasyczne dzieto
zadowalat sie jeszcze pitagorejskimi eks-
perymentami z monochordem oraz kar-
tezjanskq matematyczno — mechanistycz-
ng wizjq $wiata. Wkrétce jednak nastata
nad Sekwang moda na Locke’owski em-
piryzm i Rameau gt sie na nowo wstu-
chiwa¢ w pojedynczy dzwiek i... eurekal
Cata muzyka, cata harmonia w pojedyn-
czym drganiu. W barwie jednego jedyne-
go dzwieku C odkryt Francuz kompletny

synteza diwiekowa, kompozvcia
z komputerem, przestizen w muzy-
ce. Mozliwe do zamowienia przez
Internet przez strony IRCAM-u.
Chesterovello, spis ~ publikacii
na: www.chesternovello.com/
composer/664/main.html - firma
wydawnicza, gdzie wsréd wielu au-
toréw (tez Szymariskil), drukowani
sq: Magnus Lindberg, Kaija Saaria-
ho i Jonathan Harvey. Kazdy twor-
ca ma tu notke biograficzng i im
ponujgco precyzyjny i obfity spis
dziet wraz z omdwieniami oraz dys-
kografig (sic!). Partytury mozna za-
moéwi¢ przez Internet, cho¢ to sto-
sunkowo droga zabawa.
Chtopecki Andrzej, Gerara Gri-
sey, notka w: Ksigzka Programo-
wa “Warszawskiej Jesieni” 1999
- esej-wprowadzenie o muzyce
spekiralnej z okazji wykonywanego
na koncercie inauguracyjnym utwo-
rze Le temps et ['Ecume. Bodajze
pierwszy w Polsce tekst o spekira-
lizmiel Jak zwvkle u Chtopeckie-
go btyskotliwy 1 lekki, zarysowuje
jednak tylko zagadnienie - gtéw-
nie z perspektywy estetyczno-histo-
rycznej — i budz apetyt na znacznie
wiecej... PL
Chowning Johr  The Synthesis
of Complex Audio Spectra by
Means of Frequency Modulations,
w: “Journal of the Audio Engineer-
ing Society” 7/1973 (21). Pbiniej
w: Foundations of Computer
Music, red. Curtis Roads i John
Strawn, Cambridge, Massachusetts
and London, 1985. Klasyczna roz-
prawa wynalazcy FM. Uczciwie
przyznaie sie, ze nie czytafem.
+ Composers Desktop Project, na:
ac.uk/~masjpf/CDP/
html - miedzynarodowy pro-
jekt, ktéry do tej pory zaowocowat
dostepnymi na stronie licznymi arty-
kutami na temat widm i mozliwosci
ich przeksztatcania oraz ksztattowa-
nia (okraszonymi licznymi cieka-
wymi przyktadami dzwigkowymi),
a takze stuzqcymi do tych celéw
programami dostepnymi w  wer-
sji freewarelll Dla kompozytoréw
- strona obowigzkowa.
+ “Contemporary Music Review”,
Vol. 19, Part 1&2 (2000), red.:
Joshua  Fineberg.  Najbardziej
wszechstronne i bogate #rédio
o spekiralizmie dostepne w Polsce
(Biblioteka Zwigzku Kompozytoréw
Polskich w Warszawie, Rynek Stare-
go Miasta). Tom |, Aesthetics And
Music, zawiera angielskie ttuma-
czenia m.in. przemys$len Griseya,
Harveya i Muraila; eseju o zwiqz-
kach nurtu z malarskim impresjo-
nizmem (Claudy Mahlherbe) oraz
opisu stylistyk twércéow drugiego
pokolenia spektralistéw, Saariaho,
Hurela i Dalbavie (Damien Pous-
set) o takze obszernq bibliografie
(na ktérej oparta jest i cze$¢ niniej-
szej). Na tom |I, History And Tech-
niques, skladajq sie m.in. redak-
torski wstep (kompozytor Joshua
Fineberg), “prowizoryczna” historia




tet, brvmsh muzykolog Ju!cm An-

derson), panorama kompozytoréw
(Horia Surianu),

o psychoakustyce i jej wplywie na

procedury kompozytorskie (Daniel

Preussnifzer) oraz ws i

i i technik erpoL torskich

Fineberga. BIBL
cello Anthony, Timbral
Trist Murail’s

5 aca doktorska kom-
pozytora poswigcona stynnemu
tworowi: z0 oogo?y wstep
historii, teo-

s obszeme analizy dzie-

ta Muraila. Przyklad swietnej ro-
boty muzykologicznej podpartej
mozuwosoq tworczq. Gigantyczna

inc Gianni, Miranda Edwar-
do Rock, Digital Music online co-

urse, na; WWWw.Cl

sytetu w Plymouth to przystep-
ne, bogato okraszone schematami

zentacje dzwieku oraz podst
metcdy jego syntezy (addyiywna,

gate, wykraczajgce daleko poza

zwyklq recenzjg, omowienie al-

bumu Accordu z Les espaces...;
sicweb.uk.net

ej o jednym z najnowszym al-
buméw poswieconych malarskim
kompozycjom Dufourta
Drakos Nikos, Spectrc

niach spektralnych
niu, prébkowaniu,

wizle schematéw i i

; poin
i, Ecmure, Paris 1991; thum.
niem. w: “MusikTexte” nr 79 (1992)
- stynny manifest, ktéry dat nazwe
catemu nurtowi; Dufourt koncen-
truje sie gtéwnie no technicznych
aspektach i procedurach kompo-
zytorskich, okreslajgc spektralizm
gtéwnie wobec serializ
“Entretemps” no. 8 (1989):
Grisey-Murail 1

materiat niezbedny do zbudowania cate-
go utworu w tonacji C-dur.

Fenomen naturalnego szeregu ali-
kwotéw, o ktérym tu mowa, znany byt
iednak co najmniej kilkadziesigt lat wcze-
$niej.> Owe alikwoty (tony sktadowe) to
nic innego jak sinusoidy z paragrafu dru-
giego. A tak wyglgda kilka pierwszych
sktadnikéw szeregu dla dzwieku C:

1. Ton podstawowy C =100 Hz

2. Drugi ton sktadowy ¢ = 2 x 100 Hz
200 Hz = C + oktawa czysta

3. Trzeci ton sktadowy g = 3 x 100 Hz
= 300 Hz = ¢ + kwinta czysta

4. Czwarly ton sktadowy c' = 4 x 100 Hz
400 Hz = g + kwarta czysta lub ¢ +
oktawa czysta

5. Pigty ton sktadowy e' = 5 x 100 Hz
= 500 Hz = ¢' + tercja wielka

||

Gdy dzwiek C potqgcze z jego trzecim
i piglym alikwotem otrzymam tréjdzwiek
toniczny tonacji C-dur. Z kolei trojdzwiek
dominantowy sktada sie ze zdecydowanie
wyze| potozonych sktadowych C i stqd
wynika wytwarzane przezen napiecie har-
moniczne... Tak mniej wiecej wyglgdato
wnioskowanie mistrza Rameau. Niestety
nie zdawat sobie sprawy z popetnianych
przez siebie btedéw, a w paru wypad-
kach zignorowat metodologiczne niekon-
sekwencje swojego systemu.® Nie zmie-
nia to jednak faktu, iz w ogdlnym zarysie
udato sie mu wywies¢ zawitosci systemu
dur-moll z pojedynczego dzwieku i uczy-
ni¢ z niego tym samym rodzaj “matego
spektralizmu”’

Dwiescie lat po wydaniv Traktatu
o harmonii wzloty i upadki francuskie-
go mistrza przestaty mie¢ jakiekolwiek
znaczenie. Bedqcy przedmiotem jego
badan system tonalny zatracit pierwot-
ng $wiezo$¢, a probujgc poszerzy¢ swo-
ie wagskie ramy, doprowadzit do ich roz-
sadzenia. Nowe pomysly organizacji ma-
terii dzwigkowego (z Schénbergowskg
dodekafoniq na czele) rzadko odwotywa-
ty sie do naturalnego wzorca, jaki stano-
wi mikrokosmos pojedynczego drgania
akustycznego. W kierunku tym niesmia-
to podgzat Aleksander Skriabin, budu-
jac wspotbrzmienia w oparciu o wyzsze
sktadowe naturalnego szeregu alikwo-
tow.? Potem pojawit sie wielki mistyk no-
woczesne| muzyki, Wtoch Giacinto Scel-
si. Ten, podobnie jak Rameau, pragngt
dotrze¢ do samej istoty dzwieku, jednak
miast europejskim rozumem, postugi-
wat sie przy tym aparatem par excellence

intuicyjino-duchowym. Na nadejscie wta-
$ciwego spekiralizmu trzeba byto jeszcze
troche poczekad...

4. De natura sonoris |l

..cho¢ naukowo-intelektualne fun-
damenty muzyki spekiralnej gotowe byty
juz na poczgtku minionego stulecia. Na-
sza wiedza na temat dzwieku zmienita sie
od czaséw Traité de I’Harmonie diame-
tralnie. Przede wszystkim odkrylismy dy-
namiczng nature dzwieku. Poszczegdlne
alikwoty nie rozbrzmiewajg ze statq ener-
gig (czasami po prostu nie rozbrzmiewa-
iq w ogole) w poszczegdlnych fazach “cy-
klu zycia dzwieku” (jak zapewne powie-
dzieliby spektraliéci). Struktura dynamicz-
na dzwieku zmienia sie w sposéb ciggty,
cho¢ mozna wyrézni¢ cztery podstawowe
fazy: ataku, ostabienia, trwania oraz wy-
brzmiewania (w skrécie: obwiednia spek-
tralna)?:

A

attack
decay
sustain
(a) l release
* time
v
(b) -
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(e) ¢ >
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RYS. 4: A) 4-FAZOWY MODEL OBWIEDNI SPEKTRALNE |
(B-E) JEGO PODSTAWOWE WARIANTY [40]

Po drugie, obok drgan tak regularnych,
jak te wytwarzane przez skrzypce czy forte-
pian (wielotony harmoniczne), istniejq zja-
wiska akustyczne o zupetnie innej struk-
turze. Bywa, ze alikwoty nie sq utozone
w sposéb tak symetryczny, to znaczy ich
czestotliwosci  niekoniecznie odpowiada-
ia wielokrotnosciom tonu podstawowego.
Przyktadem takiego drgania jest chociazby
znany wszystkim $wietnie dzwiek dzwonu:'°



RYS. 5 NIEHARMONICZNE SPEKTRUM DZWONU

Z kolei w przypadku orkiestrowych
idiofonéw (kastaniety, talerze) o zadnym
tonie podstawowym (a wiec takze o wy-
soko$ci dzwigku) ani o wyzszych alikwo-
tach mowy by¢ nie moze. Muzyk grajqcy

rie dzwiekéw przedstawiajg sie na wy-
kresie mniej wiecej tak (rys. 6).

Ot, podstawowy asortyment cegie-
tek, z jakich zbudowana jest wszelka
muzyka. Ale co z czasem? To przeciez
wiasnie $wiadomo$¢ dynamicznej na-
tury dzwieku legta u podstaw wiekszo-
$ci technik spektralnych. Nic prostsze-
go: doktadajqc kolejng o$, otrzymujemy
spektrogram tréjwymiarowy i w zasa-
dzie dysponujemy juz kompletng meto-
dg komponowania w jezyku Muraila czy
Griseya... (rys. 7 na nastepnej stronie)
Prawie kompletng, gdyz Francuzi dyspo-
nowali jeszcze zaawansowanqg aparatu-
rq elektronicznqg zgromadzong w styn-
nym osrodku IRCAM zatozonym przy
Centrum George’a Pompidou w Paryzu
przez samego Pierre’a Bouleza.

terow. Zawiera teksty m.in. Guya
Lelonga (muzykolog, autor wigk-
szosci ksigzeczek plyt Accordu oraz
stéw do Seuils Dalbavie), Juliana
Andersona, Claude’a Mahlher-
be’a, kompozytora Marca-Andre-
‘a Dalbavie (o Gondwanie), fran-
cuskie ftumaczenie eseju Wilssona
Zur Entstehung..., katalogi dziet,
bibliografie, dyskografie, i wresz-
cie peretke, o ktérej ponizej. Prak-
tycznie niemozliwy do zdobycia, no
chyba ze po wizycie w Paryzu.

Grisey Gerard, La musique: le
devenir des sons, w: “Darmstéd-
ter Beitrdger Neuen Musik”, XIX,
1982, oraz w: “Le Revue Musica-
e”, no. 421-424 (1991): U'ltinera-
ire - glo$ny manifest autorski, po-
$wiecony czasowej naturze dzwieku
i otwierajgcy nowe (stare) perspek-
tywy rozwoju muzyki wspotczesnei.
+ Tenze, Tempus ex machina, w:
“Entretemps” no. 8 (1989): Gri-
sey-Murail; ang. ftum. w: “Contem-
porary Music Review”, vol. 2, part 1
(1987) — bodajze najwazniejszy ma-
nifest postawy Griseya wobec czasu

Mocne wejscie - ostatni napisany przez Griseya tekst teoretyczny i pierwsze jego
tiumaczenie w Polsce! Refleksja czolowego kompozytora muzyki spektralnej,
muzyki, ktora od paru lat budzi w Polsce coraz zywsze emocje. Dawno juz
bowiem nie styszeliSmy dziet tak pieknych, tak spgjnych, organicznych,
jednoczesnie na wskro$ wspéiczesnych. Metafizyka i glebia pojedynczego
dzwigku, synteza sztuki i nauki, erotyzm i delektacja zmystow. Ostatni byt chyba
Bach... Do zagadnienia przystepnie wprowadza wiceredaktor naczelny, za$ na
marginesach jego artykutu wyczerpujaca (ponad 60 pozycji) bibliografia tematu.
Dalej naczelny, metnie ttumaczac sie interesem polskiej muzyki, $mie pouczaé
przyszlych i obecnych  kompozytorow... Zwienczeniem tych diugich artykutéw
jest wielki esej Krzysztofa Kwiatkowskiego o wzorcowym i kanonicznym juz
dziele tego nurtu: Partiels. Ale mozna i inaczej czyta¢ 6w dziat: najpierw Griseya,
za$ pozniej dwa krotkie i lekkie teksty. Pierwszy to recenzja i jednoczesénie
proba uchwycenia specyfiki stylu Horatio Radulescu, rumunskiego spektralisty
0 niepowtarzalnym jezyku — piéra Michala Mendyka (tak, tak, ten sam od
wprowadzenia). Z kolei Konrad Burzynski i Grzegorz Filip prowadza petng
swady rozmowe o angielskim wyznawcy tej koncepcji: Jonathanie Harveyu,
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RYS. 6 KLASYFIKACJA DZWIEKOW ZE WZGLEDU NA WIDMO: A) WIELOTON HARMONICZNY; B) WIELOTON NIEHAR-
MONICZNY; C) SZUM D) SZUM Z WYROZNIONYMI CZESTOTLIWOSCIAMI, [ENCYKOPLEDIA MUZYCZNA, RED.: AN- na:

DRZEJ CHODKOWSKI, PWN, WARSZAWA 2000]

na tych instrumentach uwalnia energie
akustyczng w pewnym ciggtym pasmie
czestotliwosci, a wiec wytwarza szumy.
Narzedziem stuzqcym do graficznej
prezentacji takiej obfitosci zjawisk aku-
stycznych jest spektrogram. W najprost-
szym wariancie jest to dwuwymiaro-
wy wykres z czestotliwoéciq na osi rzed-
nych oraz dynamikg na osi odcietych.
Wszystkie wymienione powyzej katego-

5. Wilasciwy spektralizm.

i dzwieku, cytowany i przedrukowy-
wany przy kazdej okazji; jednocze-
$nie tytut jednego z utworéw.

Tenze, wywiad z Davidem Bun-
dlerem, w: 20th-Century © Mu-
sic, 3/1996, zamieszczony takze
www.angelfire.com/music2/
davidbundler/grisey.html.  Grisey
mowi o swojej estetyce, pojmowa-
niv muzyki i déwieku, stosunku do
spekiralizmu i mozliwoéciach muzy-
ki wspotczesne.

Harvey, Jonathan, wywiad z Da-
nielem Jaffé, na: www.musicwrite

Najbardziej bezkompromisowy piew-
ca ideatéw awangardy darmsztadz-
kiej nie spodziewat sie, iz hoduje zmije
na wiasnej piersi. Na poczgtku lat sie-
demdziesiqtych grupa mtodych pary-
skich kompozytoréw odcina boulezow-
skq pepowine i wyrusza w trwajgcg po
dzi§ dzien podréz w gtgb diwieku.!! Po

.demon.co.uk/harvey.html

szerna rozmowa na 60-te urodziny
kompozytora o ekspresii, elektroni-
ce, procesie twoérczym, przekona-
niach i $wiatopogladzie.

+ www.ircam.fr jedna z naj-
wazniejszych stron, idealny punkt
wyjécia do dalszych poszukiwan;
kopalnia szczegétowych informa-




cji. Najobszerniejsze bodaj spisy
dziet, bibliografie, dyskografie, lin-
ki — to dopiero poczgtek dalszych
atrakcji. Setki specjalistycznych ar-
tykutéw i analiz; najbardziej profe-
sionalne programy do analizy i syn-
tezy dzwieku (!!l) — jedyny problem
w tym, ze niewielka tego czes¢ jest
darmowa; wiekszo$¢ wymaga wy-
kupienia drogich abonamentéw
i zamoéwien. Posiada angielskg
wersje jezykowq.

Kornysheva Katja, “Ich bin kein No-
turalist, aber ich brauche Orientie-
rungspunkte”, w: “MusikTexte” 92
- szkic o estetyce Griseya, popar-
tyiBwnikliwymi interpretaciami au-
torki oraz sporym materiotem zré-
diowym; pokazuje rozwéj stosun-
ku kompozytora do spektralizmu od
Partiels do Quatre chants. BIBL
Kreylos Oliver, Sampling Theory,
na: http://graphics.cs.ucdavis.edu/
~okreylos/PhDStudies/Winter2000/
£ lingTheon | - strona pro-
fesora na University of California w
Davis, ktéry prowadzi zajecia z mu-
zyki komputerowej: przystepny i bo-
gato ilustrowany wstep do zagad-
niefi prébkowania i zwigzanych z
nimi rezultatéw analizy.

Ksiqzki  Progromowe “Warszaw-
skiej Jesieni” roczniki: 1981,
1985, 1989, 1995, 1998-2004
- ciggle przydatne #rédfo na fe-
mat konkretnych kompozytoréw i
utwordw, wraz z komentarzami au-
torskimi lub uznanych autorytetéw
(Wilsson, Baillet, Chtopecki). Sq fo:
Dalbavie In Advance Of The Broken
Time... (01); Dutourta Watery Star
(95); Griseya Talea (81), Le Temps
et 'Ecume (99), Jour Contre-jour
i Tempus ex machina (00), Vortex
temporum (01), Quatre chants...
(03); Harveya Mortuos plango, vivos
voco (04), Hurela Pour Luigi (01);
Muraila: Ethers (81), Désintégra-
tions (85), Treize coleurs... (89), La
fou & pattes bleves (01); Saariaho
Verblendungen (90), Solar (98). to-
two dostepna w bibliotekach. PL
Kwiatkowski Krzysztof, Czas pfa-
kow, ludzi i wielorybéw — krét-
ki przewodnik po muzyce Gérar-
da Griseya w: “Ruch Muzyczny”
23-24/2002 — wiasne spojrze-
nie na muzyke Griseya, osadzajq-
ce jq w ciekawym kontekscie histo-
rycznym (Lo Monte Young, Stocka-
husen), poparte doktadnym omé-
wieniem Les espaces... oraz Vor-
tex temporum i koficzqce sie wni-
kliwymi uwagami na temat pézne-
go okresu twérczosci i odejécia od
spektralizmu. PL

Tenze, Morskie fale na instrumenty
w: “Ruch Muzyczny” 13/2003 — re-
cenzja z plyty Muraila w Accordzie;
pare uwag o jego stylu i o pieknie
oraz elekironice w jego twoérczosci.
PL

Laurenti Nicola i Poli Giovan-
ni de, A Method for Spectrum Se-
paration and Envelope Estima-
tion of the Residual in Spectrum
Modeling of Musical Sound, na:
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trzydziestu latach to wiasnie Gérard Gri-
sey i Tristan Murail — a nie Pierre Boulez
— sg synonimem nowej muzyki i punktem
odniesienia dla opuszczajgcych konser-
watoria twércéw francuskich.

Pierwsze utwory spekiralne sprowa-
dzaly sie w zasadzie do odwzorowania
mikrokosmosu dzwieku w makroprze-
strzeni (czy raczej: czasoprzestrzeni) mu-
zycznej. Najbardziej dostownq realizacje
tej idei stanowita zaproponowana przez
Griseya technika syntezy instrumental-
nej, polegajgca na rozpisaniu sktado-
wych wybranego dzwieku z uwzglednie-
niem parametréw dynamicznych oraz
czasowych na mniej lub bardzie| roz-
budowany sktad instrumentalny. Naj-
prostszy utwér mogtby wiec teoretycznie
sprowadza¢ sie do niemitosiernie roz-
ciggnietej w czasie pojedynczej obwied-
ni spektralnej. Zaden z Francuzéw nie
posungt sie jednak w swym redukcjoni-
zmie tak daleko. Ich kompozycje pole-
gaty wiec na przyktad na ciggtym burze-
niu i rekonstruowaniu alikwotowej struk-
tury wspotbrzmien lub na ptynnym prze-
chodzeniu od spektrum jednego diwie-
ku do drugiego. Z coraz wigkszq $mia-
toécig penetrowali tez obszar szumow
oraz wielodzwiekéw nieharmonicznych.

W tym samym czasie w Europie
i Ameryce $cieraly sie dwie wizje po-
awangardowej muzyki. Obéz kon-
serwatywny, a raczej: neokonserwa-
tywny, reprezentowany miedzy innymi
przez Pendereckiego i Rochberga, zde-
cydowanie kwestionowat sens dalsze-
go podgzania w kierunku wskazanym
przez Bouleza, Stockhausena, Ligetie-
go i Xenakisa. Z drugiej strony w ko-
lejnych pokoleniach pojawiali sie twér-
cy tacy, jak Lachenmann, Ferneyhough
czy Manoury, ktérych (pomimo bardzo
réznorodnych deklaracji  estetycznych)
uzna¢ nalezy za bezposrednich spadko-
biercow ideowych Drugiej Awangardy.
Spektralizm tymczasem odkrywat szla-
ki wiodgce daleko poza mielizny kon-
serwatywno-awangardowej  dialektyki.
Z tej perspektywy absurdalny wydawat
sie zaréwno noworomantyczny odwrét
ku muzycznej przesztosci, jak i wszela-
kie warianty postserializmu czy intuicyj-
nego sonoryzmu. Rosngce z uptywem
czasu grono wyznawcodw spekiralnej idei
zdawato sie bezczelnie przecinaé gor-

dyjski splot komplekséw, przyzwyczajen
i dogmatéw. Nieobca byta im, ignoro-
wana przez kompozytoréw awangardo-
wych, opozycja konsonansu i dysonan-
su, traktowana jednak elastycznie, no-
woczeénie, bez pozbawionej gtebszego
uzasadnienia archaizacji. Tworzyli zresz-
tq bardziej rozlegte i ztozone hierarchie
zjawisk akustycznych, dzieki ktérym teo-
retycznego usystematyzowania docze-
katy sie takze wielodzwigki nieharmo-
niczne oraz szumy'?. Typowym sktad-
nikiem warsztatu rasowego spekiralisty
jest rowniez modulacja, cho¢ nie ozna-
cza juz ona $ciezki poprowadzone| po-
miedzy dwoma tonacjami, lecz rozle-
gty trakt tqczqcy obszary oddziatywa-
nia dwodch wyjéciowych szeregéw na-
turalnych. Rasowy spekiralista korzysta
przy tym $miato z technik wykoncypo-
wanych w obrebie awangardowe| mu-
zyki elektronicznej, jok modulacja ko-
towa czy synteza addytywna'®. Horatio
Radulescu fgczy w swym monolitycznym
dorobku utwory oparte na pewnych za-
biegach pokrewnych procedurom total-
nego serializmu (IV Kwartet Smyczkowy)
z kompozycjami do$¢ dostownie nawig-
zujgcymi do formy sonatowej'. Kaija
Saariaho chetnie porusza sie w obrebie
tradycyjnych gatunkéw jak koncert in-
strumentalny czy piesn solowa. Powstajqg
“spekiralne” opery'®. Niezwykta wszech-
stronno$¢ muzyki tych kompozytoréow
nie oznacza jednak beztroskiego siega-
nia po archaiczne juz dzi$ $rodki i formy
i maskowania ich warstwg spektralne;
retoryki. Swiadczy o tym dobitnie szero-
ki asortyment $rodkéw wtasciwych tylko
metodzie spekiralnej, zeby wspomnie¢
chociazby o niezwykle rozbudowanych
i gestych akordach, ktére Gérard Gri-
sey celnie scharakteryzowat jako ,mu-
tanty pomiedzy wspétbrzmieniem i bar-
wq”, oraz o zelaznej logice rozwoju har-
monicznego, ktéra pozwolita Radulescu
przywréci¢ do task zapomniang katego-
rie funkcji harmonicznych.

Elastyczno$¢ potgczona ze spdjnoscig
oraz konsekwentnie realizowanym po-
stulatem ,psychoakustycznego umoco-
wania” dziet spektralnych sktania apolo-
getéw tego nurtu do roztaczania $wietla-
nych wizji stworzenia nowego, powszech-
nie akceptowanego i zrozumiatego jezyka
dzwiekowego. Trudno jednak oczekiwag,

RYS. 7. TRZY TYPY SPEKTROGRAMU: A) DWYWYMIAROWY, Z OSIAMI DYNAMIKI | CZASU; B) DWYWYMIAROWY,
Z OSIAMI DYNAMIKI | CZESTOTLIWOSCI ORAZ C) TROJWYMIAROWY, Z OSIAMI CZESTOTLIWOSCI | CZASU, GDZIE
INTENSYWNOSC BARWY ODPOWIADA POZIOMOWI! DYNAMIKI [12]

www.dei.unipd. il/PDF/SpecE-
stPoster.pdf - dwoch naukowcow
z Uniwersytetu w Padwie pokazu-
ie jak (4cisle technicznie i matema-
tycznie) wyodrebni¢ z analizowane-
go spektrum skladowe diwigku od
szuméw. Gesto, ale krétko.

Leenerts Virgil, The Effects of Voice
Spectrum On FM and PM Modula-
tors, na: www.scomcontrollers.com/

uwagi na temat modulacji FM i mo-
dulacji fazowej (phase modulation,
PM), gtéwnie w kontekscie ludzkie-
go glosu i jego specyficznego wid-
ma, zrozumiate takze dla laikéw.
Lehman  Scoft, Ring Modulation,
na:
Effects/A
- bardzo krétkie wprowadzenie do
modulacji RM, poparte wyczerpujq-
cq iloscig przyktadéw diwigkowych
(przy braku wzoréw i teorii); lekkie i
przyjemne, ale u kompozytora moze
zapewne budzi¢ pewien niedosyt.
Makovsek Janez, FFT Properties
na: www.teemach.com/FFTProp/
darmowy, freeware’owy pro-
gram do analizy i generowania fo-
néw prostych, wielotonéw i szuméw
wraz z doktadng instrukcjq obstugi.
Meltzer Anna E., Spectralism; na:
www.cyburban.com/~hlm39/

tml - wy-
jatki ze wspofczesnego traktatu o...
malarstwie i technice miksowania
(syntezy) koloru z pigmentéw.
Mendyk Michat, Muzyczna biosfera
Gérarda Griseya, w: “Muzyka21”,
3/2004 - popularyzatorski, synte-
tyczny przewodnik po muzyce fran-
cuskiego kompozytora wraz ze spi-
sem najwazniejszych dziet i dysko-
grafig; autor stawia pare $miatych
tez, ktére potrafi jednak nawet na
niewielkiej przestrzeni przekonujg-
co uargumentowaé. Tekst bardzie|
o Griseyu niz o spekiralizmie, cieka-
wie pokazuje jego don stosunek na
przestrzeni wielu lat i utworéw. PL
Tenze, Burzyniski Konrad, Filip
Grzegorz, Jachimiok Wojciech, Ka-
minski Tomasz, Topolski Jan, Wie-
czorek Stawek, Dyskusjo redak-
cyjna o spekiralizmie, na: htip:
[/tree.art.pl/nowamuzyka - zapis
dyskusji o istocie, znaczeniu i war-
tosci tego nurtu. Cho¢ kazdy z au-
toréw wnosi swoje ostuchanie (rozni
kompozytorzy i utwory), wrazliwos¢
(rézne reakcie i odczucia) i opinie
(rézne sqdy i tezy), to cato$é nie
ma jednak niestety ani dynamiki,
ani charakteru prawdziwej dysku-
sji, jako ze wiekszo$¢ jej uczestni-
kéw tatwo sie ze sobg zgadza i zwy-
kle podziela zachwyt pomieszany
z onie$mieleniem. PL
+ Murail, Tristan, La révolution des
sons complexes, in “Darmstédter
Beitrage...” XVIlI, Mainz 1981
- autorska interpretacja spekirali-
zmu, ktéra swego czasu wywotata

w Darmstadcie spore poruszenie.

Tenze, Specires et lutins, w: “Darm-
stadter Beitrage...”, XIX, Mainz




PHILIPPE MANOURY (1952)

HUGUES DUFOURT (1943)

I

aby kolejne pokolenia twércéw dobrowolnie zrezygno-
waty z wolnosci i pluralizmu — tych unikalnych wartoéci,
jakie przyniést im burzliwy wiek XX. Sami zatozyciele
grupy l'ltinéraire przeciwni sq zresztq wszelkiemu do-
gmatyzmowi. Z drugiej strony coraz szersze kregi mto-
dych kompozytoréw tapiq ,spekiralnego bakcyla”. Juz
dzi$ jest to oficjalny jezyk muzyki francuskiej, bardzo
istotny nurt w nowej muzyce skandynawskiej oraz co-
raz powszechniejsze zjawisko w wielu innych krajach'.
Spektralizm nie zawitat jeszcze na dobre do Europy
Wschodniej, w tym nad Wiste, cho¢ i tu wida¢ pierw-
sze jaskétki. Ale o tym na razie sza...

Michat Mendyk

Bibliografia wedle pozycji z zamieszczonej wczesniej listy: 12, 13,
27, 54.

" Obok popularnego Horatio Radulescu, ktéry w 1969 roku przybyt
do Paryza i przyjgt francuskie obywatelstwo, nalezy jeszcze wymienic¢
nazwiska Octaviana Nemescu, Stefana Niculescu oraz lancu Du-
mitrescu. Poréwnaj esej o rumunskich spektralistach w: [12].
2 Warto tu nadmieni¢, iz prawie wszyscy zatozyciele kluczowej dla
rozwoju nowego nurtu grupy |'ltinéraire (mianowicie Gérard Grisey
oraz Tristan Murail, cho¢ nie Hugues Dufourt) uczeszczali na zaje-
cia kompozycji prowadzone przez francuskiego mistrza w paryskim
konserwatorium.

Traité de ['harmonie réduite & ses principes naturels, Ballard,
Paris, 1722.
* Juz w stile osservato Palestriny odnajdujemy nie tylko domina-
cie tercjowe| struktury akordéw lecz takze kluczowg dla tonalno-
éci dur-moll zasade poprzedzania ostatniego akordu pierwszego
stopnia (Rameau powiedziatby juz: toniki) akordem stopnia pigte-
go (dominanty).
* Juz w momencie powstawania Traité de I'Harmonie, proby mate-
matycznego oraz fizycznego wyjasnienia fenomenu diwieku podej-
mowali miedzy innymi Euler i d’Alembert.
¢ Nigdy na przyktad nie podat naukowego wyjasnienia zjawiska
tozsamosci oktawowej, ktére w akordzie C-dur pozwala zastqpié¢
wiasciwe alikwoty dzwiekami o oktawe lub dwie od nich nizszymi.

Nie uporat sie tez z tréjdzwigkiem molowym, w ktérym zamiast



pierwszej tercji wielkiej pojawia sie tercia mata, a wiec dopiero
dziewietnasty ton sktadowy diwieku podstawowego (i to w pew-
nym przyblizeniu). Prébowata to ftumaczyé tzw. teoria dualistycz-
na Hansa Riemanna, ktéra tréjdzwiek molowy uwazata za réwno-
rzedny durowemu i wywodzita go (matematycznie) z hipotetyczne-
go ciggu alikwotéw w dét, bedqgcego jakby zwierciadlanym odbi-
ciem tego podstawowego. Jej spekulatywnosé¢ byta juz jednak da-
leka od empiryzmu Rameau...

7 Podobnie zresztq uwaza rumunska kompozytorka i teoretyk mu-
zyki, Livia Teodorescu, ktéra klasyczng tonalnosé uznaje whasnie za
pewien uproszczony, okrojony wariant spekiralizmu. Patrz: [54]

® Na przyktad stynny ,akord synetyczny” z Poematu Ekstazy opie-
ra sig alikwotach od ésmego do czternastego z pominieciem dwu-
nastego.

? Warto zaznaczy¢, ze za wrazenie barwy odpowiada w znacznym
stopniu wlasnie przebieg obwiedni spekiralnej, a nie tylko amplitu-
dy poszczegélnych tonéw sktadowych w najdtuzszej fazie trwania.
'© Wiasnie na spektrum dzwonu tenorowego katedry w Winchester
opart swq kompozycje Mortuos plango, vivos voco na tasme bry-
tyjski spektralista Jonathan Harvey. Co ciekawe, kazdy dwon cha-
rakteryzuje sie innym rozkladem skfadowych, a réznice te mogq
by¢ catkiem znaczne.

"' Gdyby postugiwali sie agresywng, boulezowskq retorykq,
w ktéryms ze swoich manifestéw napisaliby pewnie, ze ,Boulez
umart”...

12 Blizsza wspétczesnej kompozytorskiej praktyce jest opozycja har-
monicznosci i nieharmonicznoéci, a wigc wielotonu harmoniczne-
go i szumu biatego oraz stopni posrednich (wielotony nieharmo-
niczne, szumy kolorowe); nacisk na nig kfadzie choéby firska kom-
pozytorka Kaija Saariaho.

"% Szczegétowe oméwienie tych proceséw w nastepnym artykule.
'* Tolerancja dla rozwigzan technicznych i architektonicznych
nalezqcych do innych niz spektralny kanonéw tqczy wielu kom-
pozytoréw. Wzorcowa zdaje sie tu by¢ postawa samego Gerar-
da Griseya, ktérego péing twérczoée (Vortex Temporum i stynne
Quatre Chants) $miato mozna opisa¢ epitetami: minimalistyczna
oraz romantyczna.

'* W warszawskie] Operze Narodowej mielismy okazje w listopadzie
2003 roku ustysze¢ dzieto Henrika Hellsteniusa Sera z roku 2000.
¢ W Wielkiej Brytanii dziata miedzy innymi stynny Jonathan Ha-
rvey, we Wioszech — Ivan Fedele, w Finlandii ~Magnus Lindberg,
a w Irlandii — cieszqey sie rosngcq popularnosciq James Dillon.
Pono¢ ostatnio nawet w Niemczech (sic!) spektralizm w nieorto-
doksyjnej postaci zdobywa zwolennikéw, takich jak Enno Poppe
i Georg Friedrich Haas.

UITENERAIRE PODCZAS
LETNI(,H KURSOW NOWEJ MUZYKI W DARM-
STADCIE W 1982 ROKU. OD LEWEJ: TRISTAN
MURAIL, HUGUES DUFOURT, GERARD GRISEY,
HARRY HALBREICH (PROWADZENIE), MICHAEL
LEVINAS, COSTIN MIERENAU
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IVAN FEDELE (1953)
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1984 oraz w: “Le Revue Musica-
le”, no. 421-424 (1991): Ultinera-
ire. Kolejny tekst Muraila, doprecy-
zowuje jego interpretacie spektra-
lizmu; duzo nawigzan do malar-
stwa.
www.musiquefrancaise.net stro-
na zbierajgca dane i linki o na-
graniach francuskiej muzyki wspot-
czesnej. Imponujgca baza danych,
cho¢ informacje nie zawsze petne.
Nyack Cuthbert, Analog Si-
gnal  Processing,  na:
ack.homestead.com/files/
idxpages.htm prywatna  stro-
na: techniczne, fizyczne (mo-
rze wzoréw!) zagadnienic zwigza-
ne z teorematem Fouriera i Lapla-
ce'a, i metodami czysto teoretycz-
nej analizy/syntezy diwieku. Scig-
gawka z matematyki dla niewta-
iemniczonych, przydatna i przy in-
nych stronach to dopiero poczgtek
zabawy: schematy i diagramy sq tu
prawdziwie inferaktywne i zmienia-
jgc wspétczynniki mozemy obser-
wowaé zmiane wykreséw, co 0so-
bom w matematyke niewtajemni-
czonym daje cho¢ namiastke zro-
zumienia!
Puckette Miller na:
www.crca.ucsd.edu/~msp/
at ml/
- bardzo obszerny,
kompetentny i fachowy przewod-
nik po podstawach muzyki kom-
puterowej. Matematyczne wzory,
schematy graficzne, algorytmy w
graficznym jezyku programowania
MSP — raczej dla kompozytoréw i to
tych, ktérym nie jest obca matema-
tyka i informatyka. Wydaje sie na-
wet, iz moze zastgpi¢ 3-miesieczny
kurs w akademii muzycznej...
Reid Gordon, Synth Se-
Part 11-14,
undonsound
ticles/synthsecr
zamieszczone na stron chowe-
go magazynu “Sound On Sound”
(tamze réwniez tresciwy stowniczek
wszystkich  podstawowych  termi-
néw) bardzo wesofe i tatwe obja-
$nienie dwéch podstawowych tech-
nik modulacji AM i FM oraz syntezy
addytywnej. Tylko niezbedne wzory,
duzo przyktadéw i objasnien efek-
téw czysto muzycznych — wyciqg
z ksigzki autora. Gorgco polecam!
“Le Revue Musicale”, no. 421-424
(1991): Ultineraire, red.: Daniele
Cohen-Levinas 450-stronicowy,
poczwérny numer poswiecony gru-
pie kompozytorskiej, z kiérej wywo-
dzi sie wiekszo$¢ spekiralistow (kto-
ra jednak nie ogranicza sie do tego
nurtu i nie jest z nim fozsama). Zbiér
materiatéw réznej wagi i rodzaju,
od notek prasowych po manifesty
(m.in. teksty Muraila, Griseya i Lévi-
nasa), szkicuje kontekst powstania
koncepciji spekiralnej.
Ricordi ~ wioskie wydawnic-
two plytowe, spisy dziet wydawa-

nych kompozytoréw, np. Griseya:

So You Want To Write A Fugue? - za-
czynat spiewaé temat Glenn Gould, po
czym wchodzity kolejno 3 glosy w au-
torskiej wersji bachowskiego kon-
trapunktu, utworu-przestrogi i utwo-
ru-zachety do zmierzenia si¢ z Naj-
wiekszymi. | chociaz Gould napisat
w sumie raptem cztery kompozycje
to przestanie pozostaje wcigz aktu-
alne. Oto krétki przewodnik po pod-
stawowych, kanonicznych juz techni-
kach i procedurach kompozytorskich
spektralizmu. Gwoli Scistosci i uczci-
wosci, przyznam sie od razu, ze Zaden
utwér nie spoczywa wszufladzie moje-
go biurka i w najblizszym czasie chyba
tam nie spocznie.

I. Analiza

A zatem, na poczgtku powinienes zna-
lez¢ materiat wyjsciowy, czyli spektrum,
innymi stowy: ztapa¢ widmo. Tylko jakie?
To pytanie zasadnicze, gdyz odpowied?
na nie zdeterminuje pézniej caty utwér.
Jak wybér tematu fugi czy serii dodeka-
fonicznej. Oto jest pytanie! Decyzja bar-
dzo to wigzgca i lepiej doktadnie sie przyj-
rze¢ wszystkim kandydatom. Czy bedzie
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Nauka pisania dziet
spektralnych w weekend

to widmo harmoniczne (puzon' — lubi-
my), a moze kolorowane widmo har-
moniczne (puzon z ftumikiem? — $mie-
szy), czy moze $cie$nione lub rozrze-
dzone (cow bells — zaskakujg), a moze
iednak natozone na siebie widma har-
moniczne (dzwon — intryguje), szum ko-
lorowany na pewnych czestotliwosciach
(marakasy —draznig), a moze szum biaty,
brgzowy czy rézowy — a morze (uspoka-
ia), ale i zaktécenia w eterze (wéciekajq).
W ten ptynny sposéb przeslizgnelismy sie
niepostrzezenie, przemkneliémy niczym po
gtadkiejtafli glissanda od dzwigku harmo-
nicznego do nieharmonicznego szumu.
Wkrétce okaze sie to bardzo wazne: ze
mimoich przeciwstawnosci i maksymalne-
go kontrastu, mozna sie miedzy nimi ptyn-
nie przemieszczac.

Jak wiadomo, duchy nie dajq sie ta-
two peta¢ i krepowaé, zatem nieodzowne
bedg pomoce naukowe w postaci szkiet-
ka i ucha, czyli programéw do analizy
spektralnej. Jezeli nie przebywasz aktu-
alnie przypadkiem w IRCAM-ie, albo nie
posiadasz w komputerze ichniejszych cu-
deniek za pareset €%, jeszcze nic straco-

RYS. 1, IRCAMOWSKI PROGRAM DO ANALIZY | SYNTEZY SPEKTRALNEJ DZWIEKU — AUDIOSCULPT [23]



nego. Sq dostepne aplikacje freeware,
m.in. $wietne Audition firmy Adobe*. War-
to uda¢ sie do studiéw komputerowych
akademii muzycznych (zwtaszcza we Wro-
ctawiu i Krakowie), ktére powinny by¢
WypOsSazONne W pOWyzZsze programy.

Jak wiadomo, widmo lubi krqzy¢ — nie
ma statycznych dzwiekéw!!! Kluczo-
we jest to, by wspomniany rozktad czesto-
tliwosci i natezenia byt ukazany w czasie,
zeby byt dynamiczny. Jako profesjonali-
st(k)a nie mozesz wiec zadowalac sie dwu-
wymiarowymi reprezentacjami graficzny-
mi; zaakceptowaé mozesz tylko tréjwymia-
rowe spektrogramy, oparte na tzw. szyb-
kim przeksztaiceniu fourierowskim®
(Fast Fourier Transform, FFT). Przypomina
on co$ w rodzaju fotografii dzwieku; nato-
miastjego wersja realizowana w czasie rze-
czywistym, tzw. dynamiczne FFT (DFT) tojuz
raczej film.

Pozwoli Ci to wykresli¢ krzywq czesto-
tliwosciowo-amplitudowq, zwang po pro-
stu () obwiedni ktralng - rodzaj
ksztattu dzwieku w czasie. Decyduje on o
specyfice barwy instrumentu, cho¢ jest po
czesdci zalezny od rejestru. Obwiednia po-
winna by¢ regularna, gtadka i stabilna.
Bqdzmy szczerzy: nie bedzie.
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RYS. 2, OBWIEDNIE SPEKTRALNE DLA WSZYSTKICH TO-

NOW SKEADOWYCH [48]

Napotkasz dalsze dwa problemy: jak
odsia¢ szumy i wydzieli¢ precyzyjnie
sktadowe (sq zawsze nieco rozmazane)
i jakq czestotliwo$é prébkowania wy-
bra¢. Ta druga przypomina wybér powiek-
szenia w mikroskopie: przez wigksze be-
dziesz widziat mniej, acz doktadniej; przez
mniejsze zobaczysz wszystko, ale niewyraz-
nie; komputery ciggle nie nadgzajq za Two-
imi lotnymi myélami. Mikroskop albo pa-

norama — wybér nalezy do Ciebie. Wybor
tenzdecyduje o wyniku analizy, bowiem nie
ma dwéch takich samych analiz; Heisen-
berg czai sie w poblizu. A i pézniej same
problemy: jak zredukowaé¢ ogromne ilo-
$cidanychzdynamicznego FFT—pomaga-
iq tu algorytmy opracowane na bazie psy-
choakustyki, odrzucajgce nieistotne w per-
cepcji parametry i zjawiska. W kofcu ma-
wiajg, ze muzyka jestdo stuchania (cho¢ Ty,
jako wierny wyznawca Bouleza, nie do kon-
caw fo wierzysz).

Ale i to nie koniec wysitkow Twego
widma, by sie Tobie wymkng¢: oto wiel-
ce wazne okazujg sie wszelkie diwie-
ku zabrudzenia (nacisk smyczka, sze-
lest wentyli, drganie czestotliwosci skta-
dowych), wszystkie te chaotyczne i pono¢
niepozqdane (acz stanowigce wiasnie o
petni, jedrnosci i indywidualno$ci dzwie-
ku) odgtosy krzgtaniny instrumentalisty®.
Na to takze jednak ircamowcy majq swoje
teorieiwzory; ciprzekleci informatycy i spe-
kulancil W kazdym dzwieku harmonicz-
nym sq szumy, ale i w szumie zdarzajq sie
struktury quasiharmoniczne (co sprawia, ze
styszymy jego wysoko$¢); innymi stowy: w
kazdym porzqdku jest pewien stopien cha-
osu i vice versa. Dynamiczna FFT uprasz-
cza i nie potrafi do korca odda¢ tego cha-
osu; stqd tworzy sie biblioteki i generatory
losowych zanieczyszczen.

No i wreszcie, nic nie nakazuje Ci oczy-
wiscie ograniczeniasie do jednego widma;
moze ich by¢ dowolnie wiele, prawdziwe
wakacjezduchami. ..

Nastepnie ztapane juz widmo/widma
nalezy umiesci¢é w odpowiedniej klat-
ce, czyli zdecydowaé¢ sie na interpre=
tacje spektrum. Utwér mozesz bowiem
tak uksztattowa¢, aby w swoim general-
nym ksztatcie (formie) nasladowat kon-
kretne spektrum, a zwtaszcza rozktad
jego sktadowych i ich obwiednie spekiral-
nq (stynne Partiels Griseya). Mozesz jed-
nak postuzyé sie widmem jako pewng me-
taforq ksztattu, prébujgc uczyni¢ utwér
zywym organizmem (jak robit to intuicyj-
nie Scelsi cho¢by wAionie) albo oprze¢ go
na wyspekulowanym, nieistniejgcym, acz
mozliwymi widmie, poddanym nawet sze-
regom procedur serialnych (wielka kon-
cepcja Radulescu w IV Kwartecie smycz-
kowym). Chociaz w sumie czemu nie po-
traktowaé go jako rezerwuaru wszystkich
mozliwych dzwiekéw, rodzaju wywiedzio-
nego z jednego spektrum jednorazowe-
go systemu dzwiekowego, z ktérego z ko-
lei bedziesz moégt wyprowadzi¢ whasci-
wg mu tonalnoé¢, harmonie, melodie?’

+ Robertson William, Frequen-
cy And Spectral Analysis, na: http:
[/physic:

1.htm - strona profesora fizy

dle Univeristy of Tennesee jest naj-
prostszym i najdowcipniejszym zna-

nym mi wprowadzeniem w koncep-
cje tonéw prostych, ztozonych ana-
lize dzwieku, teoremat Fouriera; za-
wiera czytelne schematy oraz $wiet-
nie dobrane przykfady diwigkowe.
Warto tu zaczqgé!
Rodet Xavier, Depalle Philippe,
Garcia Guillermo, New Possibilities
in Sound Analysis and Synthesis,
na:  hitp://mediatheque.ircam.fr/
articles/ , articles scientificques, po-
zycia 67- kolejny darmowy artykut
na stronach IRCAM-u, poswigcony
nowym technikom analizy i syntezy
dzwiekéw, z naciskiem na obwied-
nie spektralng oraz fzw. odwréco-
ne FFT i efekty dzieki nim uzyskane
— wytworzenie glosu kastrata w Fari-
nellim... Imponujgca bibliografia.
+ Rose Francois, Introduction
To The Pitch Organisation In The
French Spectral Music, w: “Per-
spectives Of New Music”, 34 vol. 2
(Summer 1996) — $wietne, angloje-
zyczne, syntetyczne (i przy tym krot-
kiel) wprowadzenie do podstawo-
wych technik spektralnych na przy-
ktadach Périodes i Partiels Griseya
oraz Gondwany Muraila. Znakomi-
cie dobrane przyktady nutowe i bar-
dzo czytelne diagramy oraz obszer-
na bibliografia. Dostepne w Biblio-
tece ZKP-ulll BIBL
Salabert — francuskie wydawnic-
two nutowe, spisy dziet wydawa-
nych kompozytoréw, np. Muraila:
www.salabert.fr/formcat/actue
MURAIL 1
Serra Xavier, Musical Sound Mode-
ling The Sinusioids And Noise, na:
erra/articles/
jeden z ircamowskich spe-
cjalistéw tym razem o potrzebie
stworzenia wielowymiarowego mo-
delu diwieku, ktéry obejmowatby
zarazem sinusoidy alikwotéw i szumy
pomiedzy nimi. Wymaga to dokona-
nia syntezy myslenia deterministycz-
nego i stochastycznego oroz wie-
lu- wyrafinowanych, zintegrowanych
programéw (w finale postulowana
jest fzw. stochastyczna synteza déwie-
ku). Duzo uwagi poswiecone jest
whlasciwym algorytmom uzywanym
podczas analizy FFT i odwréconego
FFT, dodane sq przydatne diagramy
i wzory. Trudne, ale ciekawe, jako ze
dotyczy istotnego, a mato znanego
aspektu analizy dzwieku; dla zaintry-
gowanych obszerna bibliografia.
Tenze i Jordi Bonada, Perfecto Her-
rera, Ramon Lloureiro, Integrating
complementary spectral models in
the design of a musical synthesi-
zer, na: www.iva.upf.es/~xserra/
articles/sp hodels/ - specja-
listyczna i trudna, naukowa strona
poswiecona kilku dopetniajgcym
sie mefodom reprezentacji dzwie-
ku (bazujgcych na réznych posta-
ciach FFT), technikom ponownej




jego syntezy i prébie opartego na
nich stworzenia modelu syntezato-
ra. Dla dociekliwych.
Sethares William, Relating Tu-
ning And Timbre, na: http:
eceserv0.ece.wisc.edu/~sethare
tml - bardzo in vjqey
esej (wyciqg z ksigzki autora) na te-
mat wzajemnych zwigzkéw miedzy
barwg instrumentu a jego strojem;
stosunkowo przystepny i bogato ilu-
strowany.
Tenze, Xentotanality,

sta (nieswiadoma?) interpretacja
udokumentowana
mozliwymi do $ciggniecia utwora-

spektralizmu,

mi autora.

Settel Zack, Corte Lippie, Real-tim
Frequency-Domain Digital Signa
Processing on the Desktop, na:

buffalo.edu/lippe/pdfs/
- uniwersytecka roz-
qgca analizowania
i syntetyzowania dzwiekéw w czasie
rzeczywistym na przyktadzie progra-
mu MSP; wymaga uprzedniej wie-
dzy o teoremacie Fouriera i pod-
stawach FFT. Schematy i tematycz-
na bibliografia.
Siedlinski  Radostaw,  Spekira-
lizm okiem filozofa, na: http:
[[free.art.pl/nowamuzyka - préba
refleksji estetycznej nad spekirali-
zmem, za szczegblnym uwzglednie-
niem postowy Griseya i tworczosci
Fedelego; krytyczny komentarz do
pozycji 35 i 56. PL
Teodorescu-Ciocanea Livia, Timbre
Versus Spectralism, w: “Contempo-
rary Music Review” 2003, Vol. 22,
nos. 1-2. Bardzo oryginalne i fro-
pujgce spojrzenie na spektralizm
rumurniskiej kompozytorki, ktéra wi-
dzi tonalnoé¢ jako... jeden z wa-
riantéw spekiralizmu. Wielce $mia-
te i odkrywcze tezy oraz klasyfika-
cie, jednoczesnie nie do k
subfelna autopromocija twérczoéci
swojej i rodakéw. BIBL
Le timbre, métaphore pour la
composition, red.: Jean-Baptiste
Barierre, Paris 1991 kompen-
dium wiedzy o spektralizmie (cho¢
koncentruje sie na zagadnieniu
barwy), wigcznie ze stynnymi arty-
kutami Griseya, Hurela, Dufourta,
Dalbavie, Saariaho (I11).
Topolski Jan, Czwarty wymiar
diwigku. 7 tez o spektralizmie
- tekst audycji z Drugiego Progra-
mu PR (02., 09.06.2004), htip:
[/tree.art.pl/nowamuz Préb
syntetyczne| prezentacji tematu; au-
tor wysuwa 7 argumentéw na rzecz
powaznych szans spektralizmu na
stanie sie nowym uniwersalnym je-
zykiem muzycznym oraz na temat
iego znaczenia estetycznego i histo-
rycznego. PL
Tenze, Muzyka bez ambicji? w:
“Muzyka21”, nr 9-11/2004 — cykl
recenzji monograficznych plyt wy-
dawnictwa Accord, m.in. Harveya,
Muraila, Hurela, Dalbavie, Mano-
ury‘ego. PL

Mozesz takze jeszcze wiece| pospekulo-
waéiznalezé wwidmie nawet zrédto warto-
$ci rytmicznych, ktére wyliczysz poprzez od-
powiednie przeksztatcenia proporciji cze-
stotliwosci (i/lub amplitud) pomiedzy po-
szczegolnymi skladowymi (Dalbavie w Dio-
démes). Czy nie realizujesz wlasnie od-
wiecznej utopii sztuki o catkowitej integral-
nosci dzieta, wydedukowanego z jednego
aksjomatu, wywiedzionego z jednego ziar-
na, idei pra-roéliny, Missa Mi-Mi, Kunst der
Fuge, V Symfonii, Kwartetu op. 282

Il. Synteza

Przed Tobqg najwieksze wyzwanie:
potozytes juz ducha na fopatki i roztozytes
na czedci sktadowe; teraz zt6z go z po-
wrotem. Wstgp na droge syntezy spek-
tralnej. Jeszcze nikt przed Tobg nie byt tak
blisko tajemnicy stworzenia; oto niczym ge-
netyk tqczysz fragmenty muzycznego DNA,
niczym Bog tworzyszz gliny dzwiek. Spokoj-
nie, nie odle¢! To tylko maty diabetek py-
chy doszedt do gtosu — ucisz go szybko, bo
mozesz skonczy¢ w Lustawicach.

Synteza addytywna to metoda skfa-
dania widma poprzez naktadanie na sie-
bie tonéw prostych, technika powstata
w latach 50-ych wraz z poczgtkiem elek-
troakustyki (tak, tak, to wtasnie ten strasz-
ny, mtody gniewny Stockhausen ze Studien |
ill). Wwersji podstawowej, technika ta ofe-
ruje brzmienia ptaskie, matowe, niecieka-
we i niewiarygodne, niezaleznie od tego,
ile by$ samych sktadowych mnozyt. Ale
ktéz dzisiaj ograniczatby sie do tej histo-
rycznej, bgdz co bqdz, wersji; warto uswia-
domi¢ sobie, ze to raczej ogélna zasada,
pewien model, szkielet stanowigcy ukrytq
baze dla muzyki spekiralnej. Znaczgcym
jego udoskonaleniem stato sie indywidu-
alne ksztattowanie kazdego alikwotu inng
obwiednig, co dodato dzwiekom wiele dy-
namikiizycia.

Aby jednak w petni oblec ten szkielet
w ciato, powstata koncepcja syntezy in-
strumentalnej, gdzie poszczegélne sktad-
niki rozpisujemy na rézne instrumenty tu-
dziez gtosy. Czy musze doprawdy wspomi-
nac, ze trzeba przy tym zachowa¢ mozliwie
jak najwiekszq doktadnos¢ i odrzuci¢
wreszcie siermiezne i grubianskie pétto-
ny narzecz 1/4,1/6i1/8 tonu2 W koncu
kazdy(a) prawdziwy spektralist(k)a dosko-
nale to wie, wyzwolony(a) z okéw 12-cze-
$ciowej oktawy... Zainicjowana bodajze
przez Stockhausena w Stimmung na 6 wo-
kalistéw technika syntezy instrumentalnej
stata sie znakiem rozpoznawczym fran-
cuskiego spektralizmu. Brzmi to banalnie

RYS. 3, MECHANIZM DZIALANIA SYNTEZY ADDYTYW-
NEJ [63]

prosto, ale tylko na papierze: w rzeczywi-
sto$ci bowiem mamy do czynienia z niezwy-
ktym zjawiskiem. Kazdy instrument (gfos)
dodaje swoje wiasne spekirum, obwiednie
i szumy, ale jednocze$nie na jakims (nie do
konca uswiadamianym w percepcji) meta-
poziomie ciggle brzmi spektrum wyjscio-
we. Powstaje wielce wyrafinowana, upa-
jajgca zmysty i umyst, migocgcea, koloro-
wa, gteboka, dwuwarstwowa struktu-
ra. Makro-spektrum i kilkanascie mikro-
spekiréw. .. Styszysz To2 Tak, to Partiels Gri-
seya, Désintégrations Muraila i wiele, wie-
leinnych.

Mozesz wszakze nie chcie¢ dzieli¢ mo-
ich powyzszych metafizycznych uniesien
i zamiast dodawaé, wolatby$ raczej odjg¢
—dla Ciebie stworzona jest zatem synteza
substraktywna. Nazwa nieco mylgca,
gdyz tak naprawde chodzi tu o wyizolowa-
nie za pomocq szeregu filtréwialgorytmow
struktury spekiralnej (bardziej lub mniej
zblizonej do widma harmonicznego) z bo-
gatego kompleksu fal (np. szumu) — czyli
faktycznie o szumu analize. .. Metoda pole-
cananocnym markom czy tristanom, ktérzy
w (obowigzkowych w tej sytuaciji) studiach
komputerowych coraz to nowe sztuczne
siatki i sitka zaktadajq na, jokze przeciez
piekny, szum morza czy potoku (Bois flotté
Muraila). No céz, z dziwakami trudno dys-
kutowa¢, ale trzeba przyzna¢, ze metoda
bardzo obiecujqcaitwéreza.

Wyréznia sie jeszcze dwa rodzaje syn-
tezy: do jej odmiany modulacyjnej wré-
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ce, gdy zdgze wyjaéni¢ samg modulacie.
Natomiast synteza granularna zasfu-
guje na wiekszq uwage, poniewaz bazu-
ie na innym modelu dzwieku, ktérym nie
jestzbior fal (jak w klasycznym modelu fo-
urierowskim), lecz zbiér “chmur”, “zia-
ren”, krétkich zdarzen dzwiekowych, ktére
zachodzq z réinq gestosciq i czestotliwo-
écig. Mozna dzieki temu uzyska¢ statycz-
ng reprezentacje dzwieku (a wigc widmo
wreszcie usidlonel), natomiast zdarzenia
i oczekiwany ksztatt reguluje sie tu za po-
mocq rachunku prawdopodobienstwa,
czyli stochastycznie. | juz sie usmiechasz,
mifosniku(czko) Xenakisa. To najmtod-
sza i bodaj najmniej rozwinieta technika
syntezy, tak iz nawet nie o$miele sie podac¢
konkretnych przyktadéw jej zastosowan,
ale po céijeszcze czytaszw koncu ten arty-
kut—czaszazy¢ granulke!

Il. Transformacje

No dobrze, koniec tego dobrego. Na
poczqtku byto po bozemu: tapiesz wid-
mo, rozkladasz je i sktadasz z powro-
tem. Aleile mozna?2 Od czego mamy wy-
obraznie (i pare matematycznych narze-
dzi tortur) — zaraz wyciéniemy z naszych
duchéw takie zeznania, jakie bedziemy
chcieli; stopimy nasz puzon i wytopimy
zer gong, ktéry po uderzeniu rozsypie sie
natysigc kawatkéw... Nadchodzi Wielka
Inkwizycia; kazdy dzwiek moze co$ ukry-
waé, juzmywyciggniemywszystkie ich se-
krety, znieksztatcimy je tak, ze zmienig sie
nie do poznania, tak ze poznamy je w ca-
tej ich zmiennosci, poznane stanie sie
nieznane i zmienione na tyle, ze az nie-
poznawalne. Czas na transformacje
spektralne.

Zasadniczo mozemy wyrézni¢ ope-
racie na pojedynczych widmach oraz
na dwéch lub wiecej. Zacznijmy od tych
pierwszych. Banalng mozliwoscig (cho¢
przyznaj, ze o tym pomyslates!) bytoby
sprawdzenie, co zostanie ze ztapanego
przez Ciebie ducha, gdy wyciggniesz zen
niektore tylko alikwoty. Selekcja skta-

dowych prowadzi jednakze do catkiem
interesujgcych  rezultatéw  brzmienio-
wych, do catkowitego nawet zatarcia
brzmienia oryginatu, zwtaszcza jesli zre-
zygnujemyz tonu podstawowego i pierw-
szych paru alikwotéw. Kiedy zmieni sie
albo zniknie poczucie wysoko$ci2® Czy to
jeszcze flet czy juz klarnete Czemu w tym
dzwigku nie ma $rodka? Nateiinne pyta-
nia sam(a) znajdz odpowiedzi. Adres ko-
respondencyjny pisma podany w stopce,
najciekawsze opowiadania nagrodzimy.

Kolejng prostq transformaciq, cho¢
angazujgcg juz podstawy matematy-
ki, jest rozrzedzenie lub zageszcze-
nie widma. Jesdli nasze wyjéciowe spek-
trum ma nastepujqce sktadowe: 440 Hz,
880, 1320, 1760 itd. (hmmm, skqd my
ten dzwiek znamy?), na pewno mozesz
sobie wyobrazi¢, co sie stanie, gdy doda-
my (odejmiemy) do kazdej sktadowej sta-
tq warto$¢, np. 50 Hz: 440, 930, 1370,
1810, wzglednie: 440, 830, 1270,
1710. Nie mozesz? Ja tez nie, ale od
czego jest komputere Wrazenie stucho-
we jest co najmniej osobliwe: niby wid-
mo nieharmoniczne, ale jakby... cos...
troche... Mozesz takze podnie$¢ skta-
dowe do potegi nieznacznie wiekszej lub
mniejszejod 1,np. 1,05 ¢czy 0,95 (na po-
dobnie znieksztatconych widmach opart
Murail swoje I’Esprit des dunes).

Do$¢ odmienny rezultat moze Ci przy-
nie$¢ przesuniecie niektérych sktado-
wych, np. o oktawe w dét/gére; tak iz po-
wstanie cigg: 440, 660, 880, 1100...
- wszystkie te operacje powodujq stop-
niowe dodawanie elementéw obcych
wyjéciowemu widmu harmonicznemu,
brudzenie go, dysharmonizacje. Proce-
dura owa umozliwia wspomniane na po-
czgtku ptynne przejécie od widma harmo-
nicznego do szumu. Chcesz postucha¢
ciggtej dysharmonizacji — znéw odsytam
Cie do Partiels, cho¢ znasz je juz pewnie
na pamiec... (inne efektowne przyktady
znajdujq sie Désintégrations Muraila)®
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RYS. 4, ZAGESZCZANIE WIDM W L’ESPRIT DES DUNES MURAILA: A) ORYGINALNE SPEKTRUM, B) ZNIEKSZTALCE-

NIA MIERZONE W PROCENTACH [12]

Tenze, Widmo krqzy pt turopie,
w: “Odra”, 9/2004 - historyczne,
teoretyczno-techniczne i estetyczne
wprowadzenie do spektralizmu dla
nieprofesjonalistéw PL
Universal, na: www.universal fr

strona koncernu, do ktére-
go nalezy wydawnictwo Accord,
najwazniejsza oficyna nagrywajgca
muzyke spekiralng, gtéwnie francu-
skich kompozytoréw. Spis plyt, wy-
konawcéw, mozliwosé zambdwienia
przez Internet. Jesli nie macie wéréd
swoich dobrych znajomych posia-
daczy tych nagrah — to jedyne wyj-
4cie... (no, ewentualnie mozna sie
skontaktowa¢ z redakcjq).
WWW.ViVOSVOCO.Com
- oficjalna strona Harveya: lista
dziet, bibliografia, dyskografia, lin-
ki. Do$¢ oszczednie.
Whitall Arnold, Jonathan Harvey,
Faber & Faber, London 1999 — sto-
sunkowo $wieza i obszerna mono-
grafia kompozytora w znanej brytyj-
skiej serii.
+ Wilson Peter Niklas, Unterwegs
zu einer “Okologie der Kldnge”.
Gérard Griseys “Partiels” und die
Asthetik der Groupe de ['ltinera-
ire w Melos, Mainz, Schott, 2/1998
- jeden z najstynniejszych artyku-
téw poswieconych spektralizmowi
autorstwa wybitnego, niezyjgcego
juz znawcy tematu, dufskiego mu-
zykologa, latami zwigzanego z IR-
CAM-em. Akcentuje organicznoéc,
“ekologiczno$¢” i naturalizm estety-
ki spektralnej — wychodzqc od ana-
lizy, koriczy sie wspaniatq, gtebo-
kq interpretacjg. Mistrzostwo - ko-
niecznie! BIBL

Zap Audio Project, na:

www.sfu.ca/sca/Manuals/ZAAPT/i/
index.html - autorski projekt Mar-
tina Groftita, polegajgcy na potg-
czeniu stron html z materiatomi na
temat budowy diwieku, technikach
jego przeksztatcania i budowania;
zawiera bardzo dobrq i niezwykle
wygodng w uzyciu (powigzane ha-
stal) encyklopedie wszystkich pod-
stawowych terminéw z przykfadami
graficznymi i dzwiekowymi. Warto
zawsze mie¢ “pod (ekq”.

BIBL — zrédto dostepne w polskich bi-
bliotekach

PL — zrédto w jezyku polskim, [w.

+ — zrédto o szczegblnym znaczeniu,
warte do polecenia w pierwszej kolej-
nosci

Bibliografie sporzqdzit Jan Topolski
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RYS. 5, SUBHARMONIZACIJA W MODULATIONS. OSIE SYMETRII (LINIE) WOKOE WYBRANYCH SKEADOWYCH (ROMBY). CZARNYMI NUTAMI ZAZNACZONO

DZWIEKI OBCE, NIE ZAWARTE W WIDMIE HARMONICZNYM [46]

Jako ze na pewno jestes ofiarq klasycznej edukacji mu-
zycznej, nie musze tumaczy¢ pojecia inwersji. Ale inwer-
sia widma? Subharmonizacja? Ano bardzo prosto: wid-
ma harmoniczne charakteryzuiq sie duzymi interwatami na
dole i coraz mniejszymi na gérze. Gdy odwrécisz ten porzq-
dek, odbijajqc spekirum w lustrze wybranej osi symetrii otrzy-
masz strukture odwrotng, zduzymiinterwatamina gérze i co-
raz mniejszymi (chromatycznymi, kohczqcymi sie na 1/2
i 1/4 tonu), schodzqc ku dotowi. Fraszka, ale jak brzmil (te
catkowicie sztuczne widma badat Grisey w... nie, tym razem
—w Modulations)

Bardzo ciekawe efekty, niezréwnanie tudzqce percepcie
(a to lubimy, tudzi¢ i by¢ tudzonymi) oferujq transformacje
obwiedni spektralnej. Moze to by¢ zaréwno plynne przejécie
migdzy dwoma jej ksztattami, jak i modelowanie zmian dyna-
micznych poszczegolnych alikwotéw, pochylenie catej krzy-
wej (w naturze obserwujemyto np. podczas zmiany artykula-
cji w grze lub akcentowania w mowie), $ciniecie lub rozrze-
dzenie w czasie. tatwiej sobie fo w wyobrazni narysowaé niz
odegra¢, czyz nie? | whasnie o to chodzi: nowoczesne progra-
my umozliwiajq realizacje wszystkich tych operacji w érodo-
wisku graficznym, tak iz dopiero pézniej komputer odgrywa,
co tam sobie narysujesz... Stqd duza popularnosé bibliotek
obwiedni orazalgorytméw umozliwiajgeych jej przeksztatca-
nie (w czasie rzeczywistym lub z opéznieniem) we wszelkich
live electronics.
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RYS. 6. TRANSFORMACJE OBWIEDNI SPEKTRALNEJ: A) POSTAC WYISCIO-
WA; B) SCISNIECIE; C) ROZRZEDZENIE [40]

Wreszcie termin kluczowy, ktéry musi sie tu pojawi¢, kté-
ry juz prébowat sie wkrasé (i nawet mu sie to raz udato) - me-
dulacje. Jezeli jestes tradycyjnie wrazliwym humanistq i mdli
Cig na widok nattoku cyfr i cho¢by podstawowych dziatan
matematycznych, nie czytaj tego akapitu. W koricu, jok po-
wiedziat Feynman, kazdy wzér zacytowany w ksigzce zmniej-
sza ilos¢ jej czytelnikéw o potowe (i do swojej wgezyt tylko
E=mc?...) Istotqg modulacii jest zatem wzajemne modulowa-
nie (ech, wiem, ignotum per ignotum; a wiec: modyfikowa-
nie, wplywanie na siebie dwoch sygnatéw: sygnatu nogne-
goimodulujgcego (modulatora). W efekcie powstaje wielo-
fon, ktérego sktadowe mozemy oczywiscie zindywidualizo-
wac¢ wiasnymi obwiedniami. Tak wiec wyréznijmy: 1) modu-
laci amplitudy (emplitude modulation, AM), gdzie amplitu-
da jednejfali jestmodulowana przez staty modulator; 2) mo-
dulacie czestotliwosci (frequency modulation, FM), kiedy
czgstotliwos¢ jednego tonu prostego jest modulowana przez
czgstotliwos¢ drugiego i wreszcie modulacie kotowg (ring
modulation, RM), kiedy wzajemnie modulujq sie wielotony
—wrécimy do niej przy okazji omawiania operacji na dwéch
lub wiecejwidmach.

Efekt modulaciji amplitudy AM, uzywany w falach ra-
diowych AM (céz za niespodzianka), moze przybra¢ réine
postaci w zalezno$ci od tego, czy czestotliwoé¢ modulato-
ra nie przekracza dolnego progu styszalnosci (jest mniejsza
niz 20 Hz) — powstaje wtedy doskonale nam znane zjawisko
“vibrata amplitudy”, czyli po prostu tremola — czy tez znajdu-
je sig w zakresie styszalnym — kiedy tworzq sie nowe czestotli-
wosci, fzw. wstegi boczne. W tym drugim wypadku mamy do
czynienia z faktycznym wzbogaceniem wyjéciowego widma.
Cho¢ w naturze whasciwie wszystkie dzwieki majq sktadowe
o drgajqcych amplitudach (najwyraznie; flet), to w praktyce
uzywa sig wlasciwie tylko pierwszego wariantu AM, stosujqc
w tym celu generatory losowo modulujgce amplitude, (ran-
dom amplitude generators, wywotujqce rezultat zblizony do
naturalnego); modulatory o czestotliwosci powyzej 20 Hz sq
rzadkosciq.

O wiele popularniejsza i ptodniejsza  twérczo
jest modulacja czestotliwosci FM (w jakimze radiu
uzywana? naprawde chodzi o RMF RM). Wymyélona w la-




tach 60. przez Johna Chowninga stata sie podstawq kon-
strukcji wszystkich syntezatoréw, w tym stynnej Yamahy DX.
Wyijéciowa czestotliwo$é jest tu modulowana przez staty
wspdtczynnik, tak iz, dla przyktadu, jesli mamy ton prosty
440 Hz (sygnat nosny, carrier, c), a sygnatem modulujg-
cym jestton 100 Hz (modulator, m), to powstajqcy w efek-
cie wieloton (wtagniel) mozemy opisa¢ nastepujgcym wzo-
rem:c+m,c-m,c+2m,c-2m,c+3m,c-3mitd., naszciqg
miatby wiec posta¢: 440, 540, 340, 640, 240, 740, 140
itd., a zatem mozemy sobie wyobrazi¢ centralng sktado-
wg nawysokos$ci 440 Hzirozchodzgce siew goreiwdétco
100 Hz wstegi boczne.

W istocie powstaje wieloton, widmo, za$ te metode syn-
tezy nazywa sie po prostu syntezq przez modulacje czesto-
tliwosci (FM synthesis). tatwe? Prawdziwa zabawa rozpo-
czyna sie jednak, gdy fale odbijq sie od $cian, czyli np. od
0 Hz'°. Zaczng sie odbicia, dyfrakcije i rezultat bedzie jesz-
cze trudniejszy do przewidzenia. Podobnie jok w przypadku
AM, i tu modulator moze mie¢ warto$¢ niestyszalng — gdy
zastosujemy taki, otrzymamy proste vibrato. | juz.
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RYS. 7: A) ZASADA MODULACII AM | B-C) JEJ EFEKTY [41]

Juz2 Wiec chcesz napisa¢ utwér spekiralny? A masz zta-
pane dwa widma? No to jeszcze. Oto przed Tobq operacje
na wielu widmach, czyli transform kiralne.
Sq wéréd nich takie, ktére juz poznates: gdy natozysz na sie-
bie dwa widma wertykalnie, osiggniesz efekt dysharmoniza-
cji, jako ze powstanie nowy kompleks wielotonéw, ktérytylko
w nielicznych przypadkach bedzie harmoniczny'!, ale racze;
mniej lub bardziej “zabrudzony” (jak np. naturalny dzwiek
dzwonu). Gdy zestawisz je horyzontalnie, bedziesz miat do
czynienia z ptynnym przeksztatceniem, przykfadowo,
widma pierwszego (w1) w widmo drugie (w2), ktére z kolei
moze sie dokonywaé na rézne sposoby. Najbanalniejszym
jest glissandowe zastqpienie skiadowych w1 przez skfa-
dowe w2. Powstanie tu ciekawa iluzja percepcji, ktéra po-
legnie zapewne w prébie wskazania momentu zmiany; tak
jak nie umiemy zauwazy¢ tego momentu w glissandzie mieg-
dzy sgsiednimi a nawet skrajnymi dzwiekami —w koncu po-
kona¢ percepcje to niezaprzeczalne dokonanie. Ciekawsze
jednakze jest wyszczegdlnienie stanéw posrednich, a wiec
przejécie przez interpolacje. Jak niektorzy mistrzowie ma-
wiajq, to wtasnie te spekira posrednie bywajqg najciekawsze
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(Murail i Gondwana). A jeslii tu chciat(a)bys (kuglarzu) po-
kona¢ percepcig, to nic prostszego, jak przejscie wielokie-
runkowe, zzatrzymaniamii cofnieciami.
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RYS. 9, INTERPOLOWANE PRZEJSCIE MIEDZY DWOMA WIDMAMI W GONDWA-
NIEMURAILA[12]

Powraca takze koncepcja modulacji w najbardziej wy-
rafinowanej wersji: modulacja kotowa RM to wzajem-
na modulacja dwéch wielotonéw, tak iz znikajq wyjsciowe
tony sktadowe, za$ powstajg nowe tony kombinacyjne: su-
macyjne i réznicowe. Jezeli w1 ma sktadowe 440, 880 Hz
itd., aw?2: 80, 160, 240 itd. to bedqce rezultatem modula-
cji w3 bedzie miato sktadowe, ktére powstang przez doda-
wanie i odejmowanie czestotliwosci sktadowych w1 i w2.
A wiec: 440+80, 440+160, 440+240; 440-80, 440-
160, 440-240; 880+80, 880+ 160, 880+240; 880-80,
880-160,880-240itd., takze w koncowym wyniku powsta-
nie widmo-hybryda o niesamowitym brzmieniu:
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RYS. 10: A) ZASADA DZIAtANIA MODULACII RM [31]; B) MODEL
TEORETYCZNY [12]; C) ZASTOSOWANIE W MORTUOS PLANGO, VIVOS
VOCO HARVEYA. NA GORZE PO LEWEJ SPEKTRUM WYJSCIOWE (SYGNAL
NOSNY), PO PRAWEJ MODULATOR W POSTACI TONU PROSTEGO,
PONIZEJ PIEC MODULACJI W PIECIU EPIZODACH UTWORU [12]

Na podobnej zasadzie opiera si¢ synteza krzyzowa,
chot jest nieporéwnywalnie prostsza (a wiec i w moim pig-
trzeniu trudnosci nastgpito zatrzymanie i cofniecie). Chodzi
tu o wzajemng wymiane obwiedni spektralnych miedzy wid-
mem 1 z obwiedniq 1 a widmem 2 z obwiedniq 2, tak ze po-
wstajq twory hybrydalnew1o2iw201. [ dos¢ litereki cyferek.

IV. Forma

ZaTobgjuzniemal wszystkie etapytworzenia dzieta spek-
tralnego: analiza i synteza dzwieku, transformacie jednego
i wielu widm. Notak, zapytasz zawiedziony(a), ale coztego?
Jak to sensownie ztozy¢2 Uformowaé? Whasénie, forma jest
tym aspektem spektralizmu, co do ktérego zawsze panowa-
ta najwieksza swoboda. W catosci wolny od dogmatyzmu
nurt, a wlasciwie: postawa, tu jest nie tyle liberalna, co wrecz
anarchistyczna. Jednakowoz wiedzqc, ze w pracy wycho-
wawczej anarchizm nie jest szczegdlnie godnym polecenia
wzorem, stawiam przed Tobq —forme.

Na poczgtku byto po prostu ptynne przejécie z jedne-
go widma do drugiego. Jesli $ledzisz ten tekst uwaznie, nie-
watpliwie nie przeoczysz faktu, iz stowo ,ptynne”, wzglednie
,ciggte” jest kolejnym kluczem: spekiralizm umozliwia bez-
precedensowe ujecie formy jako procesu z jak najmniej-
szq ilodciq progéw i réznic na rzecz whasnie kontinuum. Re-
zygnuie z dialektyki na rzecz monizmu. Ow proces moze sie
rozgrywa¢ w réznych ptaszczyznach, kierunkach i ruchach.
Moze to by¢ wspomniane przejécie miedzy dwoma widma-
mi'3. Moze sie ono odbywa¢ miedzy kompleksem harmo-
nicznym a nieharmonicznym, czy wrecz szumem'‘— od-
powiednikiem tych stanéw w sferze rytmu jest periodycz-
nosci i nieperiodycznoé¢. Ale plynne przejécia mogq sie
takze odbywa¢ pomiedzy tradycyjnymi elementami muzy-
ki. Skoro wszystko jest wywiedzione zjednego zrédta, mozna
niepostrzezenie (!) przej$¢ ze wspotbrzmienia w melodie, czy
wrecz w polifonie'®.

Wiem, wiem, ze to zbyt proste, zbyt oczywiste — Ty chcesz
czego$ wiecej, cheesz stuchacza trzymaé w niepewnosci,
wodzi¢ go itudzi¢, ciggle wystawiaé jego uszy na ciezkie pré-
by. Murail takze do tego dqzyt; sprébuj jego idei procesu
proceséw, czyli tgczenia w jednym utworze paru przebie-
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RYS. 11, MODELE PROCESOW ZACHODZACYCH W VERBLENDUNGEN
SAARIAHO; O$ POZIOMA TO CZAS [12]

géw na réznych zasadach. Jedng z nich jest wieloptasz-
czyznowosé proceséw, gdzie, przyktadowo, grupa de-
tych podqza od harmonicznosci do szumu, za$ smyczki od-
wrotnie lub od periodycznosci do aperiodycznosci. Tak uzy-
skasz wielokierunkowosé proceséw. Ale mozesz i pod-
daé¢ proces zapetleniu, efektowi sprzezenia zwrotnego po-
miedzy strukturq wyjéciowq i jej imitacjami, ktére coraz bar-
dziej znieksztatcajqg model, a nastepnie same stanowiq baze
dla nowego modelu, ktéry znowu jest znieksztatcany ($wiet-
ne Memoire/erosion Murailal). Poprzez technikizapetlenia,
opdznienia, sprzezenia zwrotnego, echa, znieksztatcenia
uzyskasz erozje proceséw (mistrzem jest w tym takze Hu-
rel ze swojq koncepcjq flash-backu — postuchaj go). Mozesz
takze jeden, wyjéciowy proces przerywa¢, cofa¢, wigcza¢
wen mniejsze epizody na zasadzie szkatutkowosci czy
interpolacji proceséw'¢. Ale kto powiedziat, ze musisz sie
ograniczy¢ do kanonicznych technik spektralnych? Kto kaze
ograniczy¢ Ci sie tylko do technik spektralnych? W koncu
zyjemy w wieku wolnoscil

So You Want To Write A Spectral Music? — zaczynat épie-
wacton podstawowy Gérard Grisey, po czym po koleiwcho-
dzity: pierwsza harmoniczna, druga, trzecia. ..

Jan Topolski

Bibliografia: korzystatem gtéwnie ze zrédet: 12,23,41,44, 46,63, ale
w celu pogtebienia wiedzy polecam wszystkie wasciwie wyszczegélnione
w spisie zrédta w postaci technicznych stron internetowych

" Wybér akurat puzonu z mnogoéci instrumentéw dajgeych widmo harmo-
niczne jest nieprzypadkowy: spektrum jego wykazuije duzq wyrazistos¢, spe-
cyfike i stabilnoé¢ oraz bogactwo sktadowych (nieraz do 25 styszalnych).
Pozatym, to przeciez Partiels. ..

? Sposoby artykulacji majq gigantyczny wptyw na ksztatt widma i potrafig
catkowicie zmieni¢ nie tylko dynamike oraz obwiednie sktadowych, ale i
sam ich rozkfad (rys. 12 po prawe;).

% Dzielq sie one zasadniczo na 3 grupy: Computer Aided Composio-
tion (CAC), zestaw dé kompozycji wspomaganej komputerem, muzyko-
logii, analizy i syntezy dzwigku, w sktad ktérego wchodzq liczne bibliote-
ki do ksztattowania obwiedni, rytmu, losowych zanieczyszczer: (cena indy-
widualna —za pojedyncze zestawy — ok. 300 €, w komplecie ok. 500 €). Po
drugie, Sound Design Package, skoncentrowane na postprodukciji, czyli
rezyserii i syntetycznym formowaniu dzwigku ze stynnym Audiosculptem na
czele, i wreszcie Red! Time Interaction Package po$wigcone live electronics
oraz uprzestrzennianiu dzwigkéw. Ponadto nalezy wymieni¢ Chont do ana-

lizyisyntezy gtosu ludzkiego , ktérego zastosowania efekty moglismy podzi-
wiaé m.in. w stynnej produkcji Farinelli — ostatni kastrat oraz graficzny jezyk
programowania Max/MSP (wyjsciowo 600 €, z upgrade’ami i peryferiami
ok.2000€). Wiecej informacji na stronie www.ircam.com.

* www.adobe.com - niestety za darmo tylko przez 30 dni (co moze wpraw-
dzie tylko motywowac)

® Poniewaz wykorzystuje stynny XVIll-wieczny teoremat Fouriera o budowie
fal tozonych z wielu fal prostych.

¢ Model widma harmonicznego z szumem na rysunku 4d w poprzednim ar-
tykule.

"Tak czyni chocby Grisey na przestrzeni 90 minut cyklu Les Espaces acousti-
ques woparciu o widmo E puzonu z tumikiem i bez oraz E kontrabasu arty-
kutowanego na 4 rézne sposoby.

8 Warto podkresli¢ tu, ze poczucie wysokosci dzwieku (wielotonu harmo-
nicznego) jest wrazeniem psychicznym, ktére tylko po czesci zalezy od fak-
tycznej obecnosciwwidmie tonu podstawowego (patrz: poprzedni artykut).
Zdarza sig, iz o wiele wigkszq amplitude majq 7. czy 9. sktadowe (instru-
menty dete blaszane) lub, ze dw ton w ogéle nie wystepuje! Mimo to, potra-
fimy wéwczas okresli¢ wysokoé¢ takiego dzwieku — dzieki do dzi§ tajemni-
czemu, zachodzgcemu w uchu niekontrolowanemu zjawisku kombinowa-
nia tonéw, czyli odejmowania od siebie czestotliwosci wyzszych alikwotéw.
Céz, méwit Leibniz, ze “muzyka jest sztukq ukrytego, nieswiadomego licze-
niawduchu”. Nie wiedziat nawet, jak blisko byt prowdy. ..

? Przyktad dysharmonizacji w Partiels umieszczony jest obok analizy Krzysz-
tofa Kwiatkowskiego na stronie 22.

19 W naszym przyktadzie zaistnieje jeszcze wstega 40 Hz (c-4m), ale juz
nie c-5m, bowiem 440 — 5 x 100 da nam -60 Hz, fala sie odbije, dajac
60 w zmienionej fazie. Podobnie dzieje sie w gérnej granicy, wyznaczonej
w potowie czestotliwosci probkowania (ktéra np. na dzwigku nagranym z
iakosciq CD wynosi 44.100 Hz), na tzw. czestotliwosci Nequisha.

11 Jak akordy durowe, albo interwat kwinty, ktérych czystos¢ pochodzi wha-
$nie ze zgodnosci (pokrywania sie) tonéw sktadowych!

12Kolejny to dobry powéd do nadania czasopismu takiego wiaénie tytutu.
'3 Ma ono formotwoércze znaczenie m.in. w Gondwanie Muraila (dzwon
i blacha) orazw Mortuos plango... Harveya (dzwon i chtopiecy sopran).

' Pare takich “oddechowych” cykli zachodzi w Partiels Griseya, natomiast
Verblendungen Saariaho na elekironike i orkiestre przewrotnie zaczyna sie
od elektronicznego widma harmonicznego, a koriczy na szumie orkiestry.
5 Co w oszatamidajgey sposéb czynig Hurel w Opcit oraz Dalbavie
w Diademes.

'¢ Do dzi$ niedoscignionym wzorem takich rozwiqzan sq Désintégrations
Muraila oraz Opcit czy Six miniatures en trompe-I’oeil Hurela!
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NA GORZE: ROZPISANE SPEKTRUM E PUZONU [62]; NA DOLE: PIERWSZA STRONA PARTYTURY, WYCIAG [12]




Tak to juz zwykle bywa, ze kiedy jakies okresle-
nie nowego kierunku w sztuce przyjmie sie powszech-
nie, jego reprezentanci natychmiast wysuwajg mnéstwo
zastrzezen, wskazujgc na nieadekwatnos¢ pojecia. Tak
byto réwniez w przypadku spekitralizmu: twérey zwigza-
ni z powstatg w roku 1973 grupg I'ltinéraire zapropo-
nowali wiele, ich zdaniem, trafniejszych terminow, takich
iak muzyka ,liminalna”, ,tranzytywna” czy ,dyferencyj-
na” (okreslenia Griseya). Nie bede
zajmowat sie tutaj kwestiami termi-
nologicznymi, chociaz blizsze omé-
wienie treéci alternatywnych propo-
zycji nazewniczych duzo by nam po-
wiedziato o problematyce tej muzyki.
Nie byly to zresztq zastrzezenia funda-
mentalnej natury, skoro zaréwno Gri-
sey, Murail, jak i inni bliscy im twor-
cy sami nierzadko postugiwali sie wy-
godng konwencjg.

Przez pewien czas we Francji na
okreélenie  kompozytoréw  zwigza-
nych z I'ltinéraire funkcjonowat jesz-
cze inny neologizm — ,partielistes”.
Stowo ,partiels” to po francusku ,ali-
kwoty”, lecz jednoczesnie ,Partiels” to
tytut utworu, ktéry z wielu wzgledow
zastugiwat na miano sztandarowego
utworu tego nurtu. Kompozycja ta nie
jest jednak pierwszym dzietem Griseya
opartym na modelu zaczerpnietym z ,wnetrza” d#wieku
— wezesnie| powstaty Dérives (1973-74) na dwie grupy
orkiestrowe i Périodes (1974) na siedem instrumentow.

GERARD GRISEY

Partiels jako model

Fragment partytury przedstawiajgcy poczgtek tego
utworu jest chyba najczesciej reprodukowanym przykta-
dem nutowym w rozmaitych wprowadzeniach do mu-
zyki spektralnej. Doktadne odwzorowanie konkretnego
spektrum harmonicznego to, wbrew pozorom, w muzy-
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ce spekiralnej wielka rzadko$¢ - w catej twérczosci Gri-
seya 6w fragment jest jednym z niewielu tego przykfa-
déw. Wiele utworéw tego nurtu obywa sie catkowicie
bez odwotywania sie do konkretnego (wzietego z natu-
ry) modelu wewnetrznej struktury dzwieku (przyktadem
niech bedzie ostatnia ukonczona kompozycja Griseya
Quatre Chants pour franchir le seuil). Poczgtek Partiels
jest jednoczesnie koncem Périodes na siedem instru-
mentéw; dlatego obsada w zamiesz-
czonym przyktadzie (flet piccolo, klar-
net, puzon, skrzypce, altéwka, wiolon-
czela kontrabas) jest identyczna, jak
w poprzedzajgcym go utworze. Obraz
nutowy jest odwzorowaniem struktu-
ry dzwieku E puzonu: kazda z nut od-
powiada jednemu z tonéw harmonicz-
nych tego dzwieku. Rozpisujgc go na
instrumenty, Grisey przestrzega nie tyl-
ko stosunkéw wysokosciowych zacho-
dzgcych miedzy tonami harmoniczny-
mi — takze proporcje czasowe, w ja-
kich w ,oryginale” kolejne alikwoty sie
pojawiajq, sg tu $cisle przestrzegane,
chociaz odlegtosci miedzy ich poczgt-
kami ulegajg znacznemu powieksze-
niu. Co wiecej: francuski twérca bie-
rze pod uwage roéwniez ksztatt dyna-
micznego przebiegu kazdego z tonéw
sktadowych i ich wzajemne proporcije
dynamiczne. Oczywiscie ,synteza instrumentalna” (poje-
cie uzywane przez kompozytora) nie prowadzi do od-
tworzenia dzwieku puzonu, cho¢by dlatego, ze dzwiek
kazdego uczestniczgcych w nigj instrumentéw ma swojq
wlasng charakterystyczng strukture tonéw sktadowych.
Niemnie| tworom opartym na szeregu harmonicznym
Grisey przypisywat szczegélne znaczenie: struktury har-
moniczne i nieharmoniczne (czyli te budowane ze skta-
dowych innych niz harmoniczne) wraz z catym systemem
gradacji pomiedzy nimi majqg sie w jego muzyce do sie-
bie tak, jak konsonanse i dysonanse w systemie dur-moll



i wielu innych systemach opartych na szeroko rozumia-
nej tonalnoéci. Zwigzane z nimi stany odprezenia i na-
piecia sq jednym z podstawowych czynnikéw okreslajg-
cych przebieg jego utworow.

Partiels to dzieto, w ktorym dialektyka napiec
i odprezen (lub wdechéw i wydechéw — biologiczne me-
tafory czesto stuzyty Griseyowi do wyrazenia zasad jego
muzyki) okresla plan formalny cafosci. Oméwiona wyzej
struktura odpowiada stanowi
absolutnego spoczynku i ja-
ko taka moze by¢ powtdrzo-
na dowolng ilo$¢ razy. Po niej

dtuzsze. Procesy te niefrudno jest przesledzi¢ ,goty
uchem”, bez partytury.

Nie wchodzqc blizej w techniczne detale, wspomn
my krétko o tym, co jest tresciq kolejnych odcinkéy
W drugim Grisey wprowadza dzwigki, ktérych czestot]
wosci sq sumg lub réznicg czestotliwosci pewnych wy
branych dzwiekdw (jest to najprostsza postac fzw. tonéd
kombinacyjnych i réznicowych) oraz dzwieki bedgce oc
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nastepuje trwajgcy do 3'38" *é : =
wdech'. Caty utwér sktada sie N ,
z siedmiu odcinkéw (nie liczqc n s | goo | ‘
poczgtkowego  spoczynku), b =

przechodzqcych plynnie jeden N , | va
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chow”. Kazdy ,wydech” pro- s 2

Strings and

wadzi do konstrukcji harmo-
nicznej opartej na alikwotach
modelowego dzwieku, jednak
za kazdym razem mamy do
czynienia z innym wycinkiem
tej struktury.

Odejécie od poczgtko-
wej struktury  harmonicz-
nej dokonuje sie w jedena-
stu jej powtérzeniach, w kté-
rych za kazdym razem poja-
wia sie coraz wiece| elemen-
tow nieharmonicznych. Do
siedmiu wymienionych juz in-
strumentéw dotqgczajg pozo-

DYSHARMONIZACJA NASTEPUJACYCH PO SOBIE WIDM; DZWIEKI NIEHARMONICZNE ZAZNA-
CZONO JAKO CZARNE NUTY [46] PONIZEJ TONY KOMBINACYJNE [12]

state (2. flet, obdj, 2. klarnet,

klarnet: basowy, dwie waltor-

nie, 2. skrzypce, 2. altowka,
akordeon i perkusja obstu-

giwana przez dwéch muzy-
kéw — w sumie instrumentali-

stéw jest osiemnastu). Proce-
dury stosowane w pierwszym

odcinku w celu zwiekszenia
harmonicznego napiecia do-

tyczq wielu elementéw: tony
harmoniczne przenoszone sq
o oktawe nizej, a dzwiek po-
szczegélnych  instrumentow
stopniowo traci na czystosci
poprzez coraz czgstsze stoso-
wanie nieregularnego vibra-
ta, ttumikéw, frullata, diwie-
kéw ,z powietrzem”, zwiek-
szonego nacisku smyczka itd.
Odwrécona zostaje réwniez
pierwotna proporcja miedzy
nabrzmiewaniem a wybrzmie-
waniem przeksztatcanej struk-
tury — to pierwsze staje sie co-
raz krétsze, a drugie coraz




SCHEMAT OGOLNY FORMY “ODDECHOW” W PARTIELS [5]

powiednikiem ich alikwotéw. Stopniowo podkresla te
sposrod nich, ktére nalezg do spektrum harmonicznego
wyjéciowego E puzonu. W trzecim odcinku odchodzenie
od struktury harmonicznej polega m.in. na mikrotono-
wym wypetnianiu przestrzeni dzwiekowej — Grisey stosu-
ie podziat na ¢wier¢tony i na 1/6 tonu. Uzyskany w ten
sposéb gesty klaster zostaje zredukowany w nastepnym
odcinku do dwéch poprzedzonych przednutkami dzwie-
kéw, odpowiadajgeych 11. 1 13. tonowi harmoniczne-
mu. Zageszczeniu faktury w nastepnym odcinku towa-
rzyszy rozbudowywanie przednutek do efektownych ka-
skad. W kolejnym styszymy mocne akordy tutti, w ktérych
moment zaatakowania dzwieku ulega coraz wigkszej de-
synchronizacji. Ostatni, siédmy odcinek jest ,wdechem”,
jak wynika z zasady noprzemiennego nastepstwa: utwor
nie konczy sie zatem na konsonansie — kompozytor naj-
wyrazniej nie zamierza podgza¢ za wszystkimi analogia-
mi miedzy muzykq spektralng i tonalng. Samo zakoncze-
nie moze wydawa¢ sie nieco dziwaczne, zwlaszcza jedli
wezmiemy pod uwage manifestowang w wielu deklara-
cjach cztonkéw grupy I'ltinéraire nieche¢ do pozamu-
zycznych odniesien (ktéra zresztq w miare uptywu czasu
coraz bardziej stabta). Muzycy wymieniajgc szeptem nie
zawsze zrozumiate uwagi, rozmontowuijg, przedmuchu-
ig i pakujg instrumenty (wszystko to stycha¢ w nagraniu),
a perkusista sposobi sie do finalnego uderzenia talerza
o talerz, ktére nie nastepuje, bo $wiatto gasnie, a po-
zostali muzycy ani mysélg dotgczy¢ do mocnego akcen-
tu na zakonczenie.

Jak juz wspomniatem, Partiels (podobnie zresztq jak
caty ztozony z szesciu utwordw cykl Les Espaces acousti-
ques) uchodzi za wzorcowe dzieto muzyki spektralne;.
Widoczne w tej kompozycji charakterystyczne cechy
tego kierunku odnoszq sie nie tylko do zastosowanych
technik, lecz réwniez do rezultatéw brzmieniowych, kié-
re mozna uznaé za wyrézniki spektralizmu. W tym sensie
6w tworzony przez jedenascie lat cykl jest nie tylko ko-
dyfikacjq technicznych podstaw spektralizmu, lecz takze
swego rodzaju wzorcem stylistycznym — stuchajqc Par-
tiels mozemy powiedzie¢: tak oto brzmi muzyka spek-
tralna w swojej ,czyste]” postaci (jesli taka ,czystose”
jest w ogéle mozliwa). Warto to podkresli¢, poniewaz
w pézniejszych utworach Griseya mozna odnalezé wie-
le elementéw mniej $cistych z punktu widzenia techniki
spektralnej, jak na przyktad schematy rytmiczne w Vortex
temporum czy rozbudowane melodie w Quatre chanfs.
Przyjrzyjmy sie zatem na przyktadzie Partiels tym cechom,
dzieki ktérym stuchacz moze zidentyfikowa¢ utwér jako

Jspektralny”. Ciekawe jest nie tylko to, ze zastosowane
techniki doprowadzity do nowych i odkrywczych rezulta-
tow — zwréémy uwage takze na niemozliwo$¢ zaistnienia
zjawisk okreslonego typu, czyli na to, co czysty spekira-
lizm w postaci zaprezentowanej w Les Espaces acousti-
ques wyklucza.

Ciggtosé

Partiels jest utworem bez kontrastéw; zaznaczmy jed-
nak od razu, ze Griseyowi obcy jest ten typ muzyki bez-
kontrastowej, ktéry wigze sie ze statycznosciq. Efekt bez-
ruchu i bezczasowej kontemplacji fascynowat wielu
tworcow naszego kregu kulturowego i okreslenie ,sta-
tyczny” samo w sobie nie jest jeszcze zadnym zarzu-
tem, niemniej nie o taki stosunek do czasu francuskie-
mu twoércy chodzito. Poczgtki europejskiego zaurocze-
nia statycznosciq zwykto sie wigza¢ z nazwiskiem De-
bussy’ego i z zainteresowaniem muzykq Wschodu. Po-
stuchajmy, co sam Grisey miat do powiedzenia w tej
kwestii: Wydaije sie, ze istniejq dwa typy postrzegania
czasu: pierwszy jest ukierunkowany — jest to czas nieod-
wracalny, »zachodni« czas biologii, historii czy dramatu.
Drugi, »wschodnic, jest nieukierunkowany: jest to czas
nieswiadomoéci, $rodkéw psychotropowych, wieczno-
$ci obecnej w kontemplacji. Muzyka ktérg pisze, wpisu-
ie sie $wiadomie i zdecydowanie w ten pierwszy typ ro-
zumienia®”.

Ciggtos$¢ w Les Espaces acoustiques wynika z rozu-
mienia muzyki jako procesu. Odkrycia, ze kazdy dzwiek
(lub ich kompleks) moze by¢ potgczony z kazdym innym
za pomocq pewnego systemu gradacii lub przeksztatce-
nia jednego stanu w drugi w sposéb ciggty, dokonano
juz na gruncie serializmu — na wzér skali chromatyczne;j

Esej ten to jednoczesnie pierwsza czesc planowanego przez Autora przewodni-
ka po arcydzietach muzyki wspotczesnej, nowego przewodnika koncertowego, kto-
remu to ambitnemu przedsiewzieciu postaramy sie dotrzymac kroku. Przewidywane
saopisy: Inori Stockhausena, Koneertu podwojnego Cartera, Mouvement. Von der Er-
starrung Lachenmanna, Laborinthus Il Beria — i wiele, wiele inych. Odpowiednikiem
tego cyklu bedg dialogi o najwazniejszych albumach muzyki ,nieakademickie]” (ech,
kto wymysli lepsze okre$lenie?), ktory w tym numerze rozpoczynaja Plays Standards
w interpretacji Ground Zero i Altered States, za$ w nastepnych: Black Album Naked
City, Territory Band Vol. I/l Kena Vandermarka...

- v
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tworzono nawet skale stopni posrednich miedzy trudny-
mi do liczbowego okreslenia stanami, na przyktad mie-
dzy zrozumiatoscig a niezrozumiatoséciq mowy. Griseya
szczegdlnie interesowaty mozliwosci ptynnego przejscia
miedzy zjawiskami akustycznymi o skrajnie réznym cha-
rakterze: na przyktad miedzy dzwiekiem o strukturze
harmoniczne] a szumem. W tym kontekscie zwréémy
uwage na sposob, w jaki sq w Partiels wykorzystane nie-
konwencjonalne techniki gry na instrumentach, a $ciélej
moéwiqc te, ktérych zastosowanie prowadzi do brzmie-
niowo ,nieczystych” rezultatéw — ich przeciwstawnos¢
w stosunku do brzmienia klasycznego zostaje ztagodzo-
na poprzez wigczenie ich do pewnego kontinuum. Nie
ma mowy o ,szokowym” wykorzystaniu, na przyktad, gry
za podstawkiem.

Rezygnacja z nieciggtosci i kontrastéow jest czynni-
kiem stanowigcym o tozsamosci Les Espaces acousti-
ques, a zatem mozna uznac |q za pozgdane ogranicze-
nie — gdyby miata obowigzywa¢ jako zasada, bytaby tyl-
ko stylistyczng manierq. Stqd odchodzenie od niej w poz-
niejszych utworach Griseya, a takze swobodne kombino-
wanie technik spektralnych z innymi w twérczosci takich
kompozytoréw, jak Jonathan Harvey czy Kaija Saariaho.

Warto réowniez zwréci¢ uwage na estetyczne im-
plikacie kategorii procesu — postawe antyromantycz-
ng i obiektywistyczng. Fascynacja procesualnymi przej-
$ciami jednego stanu w drugi fgczy ze sobg tworcéw tak
réznych, jok Grisey, Stockhausen czy Steve Reich. Tego

typu przebiegi, mimo ze nieraz bardzo tatwo uchwytne
w percepcji, czesto oddziatujg na stuchacza whasnie po-
przez swojq obco$¢ ,normalne|” dynamice ludzkich pro-
cesow psychicznych.

W zwigzku z estetykg grupy I'ltineraire czesto cytuje
sie nastepujgce trzezwe i rzeczowe stwierdzenie Griseya:
LJestesmy muzykami i naszym modelem jest dzwiek,
a nie literatura; dzwiek, a nie matematyka; dzwiek, a nie
teatr, sztuki piekne, fizyka kwantowa, geologia, astrolo-
gia czy akupunktura”.® Inna jego wypowied? $wiadczyta-
by jednak o tym, ze taki sposéb tworzenia muzyki nie wy-
klucza jednak metafizycznych dreszczy: ,Komponowanie
proceséw umiejscawia sie poza gestami zycia codzien-
nego i przez to wiasnie nas przeraza. Jest ono [kompo-
nowanie — KK] czyms$ nieludzkim, kosmicznym i przywo-
tuje fascynacje $wietosciq oraz Nieznanym. W ten spo-
s6b dochodzimy do czegos, co Deleuze nazywa wspa-
niatoscig (blaskiem) Nienazywalnego...”*

Jednos¢ barwy i harmonii

Wré¢my jeszcze na chwile do zamieszczonego wyze;
przyktadu z Partiels, zeby zastanowié¢ sie, czym whasci-
wie jest ow twor powstaly przez rozpisanie na instru-
menty bazowego diwigku puzonu: wspoétbrzmieniem
czy barwg? Kolorystyczne aspekty harmonii odkryto juz
dawno (przychodzi tu na mysl Debussy, ale takze Cho-
pin) i w blizszych nam czasach rozwijano je bardzo in-




tensywnie. Myslenie spekiralne (w najszerszym sensie
tego stowa) byto w muzyce o pewnym stopniu rozwoju
harmonii zawsze obecne, jako ze przy budowie wspot-
brzmien wieksze interwaty umieszczano w niskich reje-
strach, a mniejsze w wyzszych, przy czym czesto podwa-
jano podstawe akordu — najprostszym uzasadnieniem
dla tego typu postepowania jest analogia z budowg
spektrum harmonicznego. Ale dopiero catkiem niedaw-
no podieto préby ukazania, ze harmonia i barwa mogq
by¢ traktowane jako dwie strony tego samego zjawiska.
W roku 1956 Stockhausen w stynnym traktacie Wie die
Zeit vergeht (Jak uptywa czas) sprowadzit rozpatrywane
dotqd oddzielnie elementy muzyczne, takie jak rytm, wy-
soko$¢, tempo i barwa do wspdélnej podstawy i rezulta-
ty dociekan zastosowat (trudno zresztq powiedzie¢, co
byto najpierw: teoria czy praktyka) w swoich utworach
takich jak Zeitmasse czy Gruppen. W jego pojmowa-
niu réznych elementéw muzyki joko aspektéw czasu byto
wiele stabych punktéw (co zresztq pdzniej sam przyznat),
niemniej dzieki niemu stworzyt wiele skutecznych narze-
dzi kompozytorskich, niektére z nich stosuje do dzis.
Wedtug Griseya prezentowany na poczgtku Partiels
obiekt dzwigkowy jest czyms, czego istoty nie zrozumie-
my nazywajgc go po prostu wspétbrzmieniem ani tez
okreslajgc go jako uzyskang na drodze ,syntezy instru-
mentalne|” nowq barwe. Rozpisany na instrumenty ni-
ski dzwiek puzonu jest inny w kazdym momencie swe-
go ,stawania si¢” - stqd wynika trudnos$¢ w jego para-
metrycznym okresdleniu. Dzwiek funkcjonujgcy na zasa-

Tees dense., bous b beiles B plic serck posible

dzie zywego organizmu tatwie] mozna opisaé w katego-
riach ,biomorficznych”, czego konsekwenciq jest zjawi-
sko ,miekkiej” periodycznosci. Organizacja czasu w Par-
tiels jest wzorowana na zachodzgcych w organizmach
procesach, ktérych periodyczno$é jest tylko pewng ten-
dencjg, nie za$ regularnosciq bezwzgledng. Oczywi-
$cie ,ludzki czynnik” jest zawsze obecny w zywym wy-
konaniu, niemniej Grisey podkreséla réwniez ,organicz-
ny” aspekt przebiegéw czasowych. Na przyktad w two-
rach ztozonych z dtugo wytrzymywanych dzwigkéw wej-
$cia poszczegdlnych instrumentéw zaznaczane sq w taki
sposéb, ze wykonawca musi na oko okredli¢, w jakim
punkcie miedzy kreskami taktowymi znajduje sie po-
czgtek odpowiadajgcej im dtugiej linii. Nie wyklucza to
jednak precyzyinego zsynchronizowania konca dane-
go wspétbrzmienia-barwy. We wezesnych utworach Gri-
seya trudno o przyktady wyrazistych rytméw, takich, jakie
znamy z muzyki klasycznej lub z twérczosci Messiaena,
Bouleza czy Cartera. W partyturze Partiels napotykamy
czasem drobiazgowo zanotowane rytmy — przyktadem
niech bedzie odcinek pigty, w ktérym partie poszcze-
gélnych instrumentéw naktadajg sie na siebie w jed-
nocze$nie prezentowanych: parzystych ésemkach, trio-
lach, kwintolach i septymolach. Zabieg ten stuzy tu jed-
nak do wywotania pewnego ogélnego wrazenia przypo-
minajgcego gestq mikropolifonie Ligetiego czy ,forman-
towe” struktury w Gruppen (ktérych drobiazgowy i trud-
ny, prawie niemozliwy do precyzyjnego zrealizowania
obraz w partyturze, jest — podobnie jak czesto u Griseya
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ZDJECIE Z WYKONANIA PARTIELS [1]
— adekwatng metodq opisu pewnej ztozonej tendencji).
Mozna zatem powiedzie¢, ze wiasciwym tematem
Partiels sq ewolucje barw-wspétbrzmien — przeksztat-
canie i ,stawanie sie” dzwiekéw lub ztozonych twordw
dzwiekowych. Transformacie te sq fatwo uchwytne i wy-
raziste, co niejednokrotnie komentowano, wskazujgc na
,dydaktyczny” charakter Les Espaces acoustiques. Przej-
rzysto$¢ ewoluciji bardzo ztozonych nieraz tworéw dzwie-
kowych wyklucza zestawianie rownolegtych proceséw
w réznych warstwach utworu: w cyklu Griseya nie ma na
przyktad czegos takiego, jak réwnoczesnos¢ przeksztat-
cania struktury harmonicznej w nieharmoniczng i proce-
su odwrotnego®. W ramach stosowanych w Les Espaces
acoustiques rozwigzan technicznych nie ma w zasadzie
miejsca na kontrapunkt — zaréwno w tradycyjnym sensie
polifonii linii, jak i w znaczeniu polifonii warstw. Czasem
,makroskopowe” powiekszenie proceséw rozgrywajg-
cych sie we wnetrzu dzwieku pozwala na wystyszenie po-
szczegblnych partii instrumentalnych, ale jest to jakby
sytuacja przejéciowa, nie zas wynik realizacji przyjetego
zatozenia. Nie znaczy to, ze spekiralizm w ogole wyklu-
cza kontrapunkt, podobnie zresztq jak nie wyklucza me-
lodii, o czym $wiadczy na przyktad pierwszy utwér cyklu
— Prologue na altéwke.

Partiels a dalsza ewolucja muzyki Griseya

Dzieki przestrzeganiu wyzej omoéwionych regut kompo-
zycyjnych, Grisey uzyskat muzyke brzmiqeq $wiezo i ory-
ginalnie. Mimo to, jego zamiarem nie byto konsekwent-
ne trzymanie sie narzuconych sobie w Les Espaces aco-
ustiques ograniczen i dalsze eksploatowanie zawezonych
mozliwosci jako efektownej stylistycznej maniery czy zna-
ku rozpoznawczego. W pézniejszych utworach francuski
tworca starat sie na gruncie spekiralizmu osiggng¢ jako-
$ci muzyczne nieobecne we wezeéniejszych dzietach.

Jednym z zadan, jakie przed sobg postawit, byto wy-
korzystanie dramatycznego potencjatu zawartego w prze-
biegach muzycznych o charakterze procesualnym i uzy-
skanie bardziej urozmaiconej formy, ktéra w Partiels — jak

“wspomnielismy — jest ksztattowana gtéwnie przez cykl
‘wdechoéw i wydechéw. Muzyka w Les Espaces acoustiqu-
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es rozwija sie zwykle w czasie rozciggnietym lub blizszym
temu, jaki jestesmy sktonni uzna¢ za normalny. W poz-
niejszych dzietach Grisey wprowadzit kompresje czasy,
dochodzgc niekiedy do ,streszczania” dtuzszych proce-
séw w jednym gescie i ozywiajgc w ten sposéb swojg mu-
zyke. Nie znaczy to, ze rezygnowat z efektow ,hipnotycz-
nych”, do ktérych czesto rozcigganie czasu prowadzié.

W Les Espaces acoustiques tradycyjnie pojmowane
motywy muzyczne nie majq prawie zadnego znaczenia
— inaczej niz w pézniejszych utworach, takich jak Tempus
ex machina (1979) czy Vortex temporum (1994-96). Po-
dejscie Griseya do motywiki jest jednak na wskro$ spek-
tralne: w wymienionych utworach pojedyncze dzwigki
jako materiat podstawowy sugerujqcy pewne akustycz-
ne formy sq zastepowane przez motywy. Na przykiad
w Vortex temporum wyj$ciowy motyw jest interpretowany
w trzech czesciach utworu wedtug modelu réznego ro-
dzaju fal dzwiekowych. Juz sama idea zestawiania kon-
trastujgcych czesci w tym utworze wychodzi poza ograni-
czenia, jokim podlega rozwéj muzyki w Les Espaces aco-
ustiques. Natomiast w Tempus ex machina kompozytor
ograniczyt aparat wykonawczy do instrumentéw perku-
syinych o nieokreslonej wysokosci, aby skupi¢ sie na pra-
cy nad rytmicznymi konsekwencjami analizy spektrogra-
moéw pewnego motywu (nie za$ pojedynczego dzwieku,
iak w zamieszczonym wyzej przyktadzie z Partiels). Poszu-
kiwania w zakresie rytmu doprowadzity do coraz wigk-
szego ,umetrycznienia” muzyki Griseya — przyktadem
moze by¢ znowu Vortex temporum, w ktérym procedury
rytmiczne majg wiele wspélnego z technikami stosowa-
nymi przez reprezentantéw bardziej wyrafinowanej wer-
sji minimalistycznej pulse music. W utworze tym wielkie
znaczenie ma zastosowana juz w Tempus ex machina
technika prezentacji motywu w réznych wymiarach cza-
sowych — wirujgcy ksztatt zasugerowany kompozytorowi
przez motyw z Dafnisa i Chloe Ravela odnajdujemy réw-
niez jako wzér rzqdzqey zestawieniami dtuzszych odcin-
kow utworu.

Inng kompozycjq, w kiérej mozemy zaobserwowaé
odejscie od kojarzonych pierwotnie ze spekiralizmem
cech, jest Talea na skrzypce, wiolonczele, flet, klarnet
i fortepian z roku 1986, o ktérej Grisey mowit nastepu-
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jgco: ,To, co pisze polega przewaznie na stopniowych
przeksztatceniach — tu [w Talei - KK] poszukuje kontra-
stéw i przerw. Niemniej, co wazne, nie niszczq one po-
czucia ciggtosci, ktére powinno dominowaé. Inaczej
méwigc, procesy stajq sie bardziej ztozone, czasem po-
lifoniczne i czesto rozcztonkowane”.”

Ostatnim ukoriczonym utworem Griseya byty Quatre
chants pour franchir le seuil (1996-98). Forma pie$ni by-
taby w technicznych ramach Partiels czym$ do nie do po-
myslenia®. Wprawdzie twérca Czterech piesni na prze-
kraczanie progu prébowat komponowaéd réwniez mu-
zyke wokalng, czego przyktadem sq Chants de I’Amour
(1982-84) na dwunastoosobowy chér mieszany i synte-
tyzowane elekironicznie gtosy z tasmy, oraz L'lcéne pa-
radoxale na sopran i mezzosopran z wielkq orkiestrg
(1992-94), ale gtosy ludzkie zostaty w nich wykorzystane
w sposéb instrumentalny (dtugo wytrzymywane, nierozwi-
jajgce sie w melodie dzwieki w drugim z wymienionych
utworéw). Sktonnos¢ do rozciggania czasu nie sprzyja-
ta zastosowaniu tekstéw poetyckich, ktére wymagaiq nor-
malnego, ,ludzkiego” tempa narracji. Jakby dla podkre-
$lenia tego stanu rzeczy Grisey wybrat jako tekst [/lcéne
paradoxale fragmenty traktatu o perspektywie Piero della
Franceski, napisanego bardzo technicznym jezykiem. Par-
tie wokalne w obu omawianych dzietach opierajq sie na
analizie spektrograméw tekstu méwionego.

Inaczej jest w przypadku Quatre chants — tutaj
o ksztatcie partii sopranu decydujq w przewazajgcej mie-
rze aspekty semantyczne czterech poetyckich tekstéw trak-
tujgeych o tym, co jest po ,drugiej stronie”. Wokalna linia
melodyczna rozwija sie niezaleznie od proceséw zacho-
dzqcych w partiach instrumentalnych, ktére zresztq bywa-
ia swobodnie mieszane i krzyzowane. ,Ludzka” specyfika
gtosu i jego mozliwosci ekspresyjne sq tu w petni wyko-
rzystane, a do muzyki wkrada sie — czasem nawet bardzo
dostowna — ilustracyjno$¢. Utwér ten mozna uznaé za za-
powiedz wystepujqcej.czesto w dzietach mtodszych spek-
tralistow tendencji do wykorzystania materiatu o wyrazi-
stych kulturowych konotacjach. Niemniej spektralne tech-
niki sq w tym dziele nadal rozwijane i Quatre chants by-
najmniej nie sq przejawem jakiegokolwiek regresu.

Prosta stqd droga do wystepujgcej w nowszych utwo-
rach spektralnych sktonnosci do wykorzystania heteroge-
nicznego materiatu — sprzecznych z duchem Les Espao-
ces acoustiques. Tendencje te mogq nasunqé pytanie, co
w zasadzie mogtoby by¢ dla stuchaczy znakiem rozpo-
znawczym muzyki spekiralnej — zwtaszcza dla tych pra-
gngcych po prostu obcowa¢ z dobrg muzykq i mato zain-
teresowanych kompozytorskimi procedurami, chcgeych
tylko nazwa¢ to, co styszq. Odpowiedz nie jest prosta,
jako ze nawet wyjécie poza dwunastotonowq skale tem-
perowanq nie jest fu zadnym koniecznym (a tym bardziej
nie wystarczajgcym) kryterium (o czym $wiadczq choéby
utwory Muraila czy Radulescu na zwykly, nieprzestrojony

fortepian). W tej sytuaciji nadal to wtasnie na przyktadzie
Partiels wciqz najlepiej mozna wyjasni¢, czym jest muzy-
ka spektralna, chociaz dla kompozytoréw utwér ten od
dawna juz nie petni funkciji jej wzorca.

Krzysztof Kwiatkowski

CERARD GRIEY

LES ESPACES ACOUSTIQUES

Frankfurter Museumsorchester - Syivain Cambreling
Y Ensemble Court-Cicu - Perre-Andrs Valade

OKEADKA PEYTY ACCORDU Z NAGRANIEM LES ESPACES ACOUSTIQUES

' Oznaczenie czasu odnosi sie do nagrania cyklu Les Espaces acousti-
ques (ktérego Partiels sq czeséciq) w wykonaniu Ensemble Court-Circuit
pod dyrekcjq Pierre-Andre Valade'a, ACCORD 206 532 (2001).

2 Cyt. za: [5],s. 11.

3 Cyt. za: [5],s. 27.

4 Cyt. za: [62], s. 39.

% Taka réwnoczesno$¢ lub wielokierunkowos¢ tego samego procesu
jest typowa dla koncepcji tzw. ,procesu proceséw” Tristana Muraila
z lat 80., w ktérej wiele przebiegéw jest naktadanych, zderzanych lub
zawieranych w sobie.

¢ Grisey swojq koncepcje czasu relatywnego przedstawiat w sposéb
nastepujqcy: ,Pomysimy o wielorybach, ludziach i ptakach. Spiew wie-
lorybow jest tak rozciggniety w czasie, ze to, co wydaije sie nam dfugim
zawodzeniem, jest by¢ moze dla nich tylko jedng spétgtoskq. To zna-
czy, ze przy pomocy naszej miary czasu [lub: statej czasowej - constan-
te de temps - K.K.] nie mozemy uchwyci¢ ich dyskursu. Podobnie, stu-
chajqc $piewu ptakéw odnosimy wrazenie, ze jest on bardzo przenikli-
wy i ozywiony, poniewaz ich miara czasu jest o wiele krotsza od nasze;.
Trudno jest nam uchwyci¢ subtelne zmiany barwy, podczas gdy ptak
prawdopodobnie odbiera nas [naszq mowe — K.K.] tak, jak my styszy-
my wieloryby”. Cyt. za [5], s. 25.

7 Cyt. za: [5], s. 24.

8 Podobnie zresztq byto w przypadku Muraila, ktéry unikat stosowa-
nia gtosu ludzkiego.




Muzyka Ho-
ratio Radulescu nie stanowi repertuaru
typowego dla wydawnictwa cpo. Katalog niemieckiej wy-
twérni zdominowany jest bowiem przez nazwiska kompozytoréw
mniej znanych, choé raczej juz zapomniananych niz jeszcze nieodkry-
tych. Przyczyny ukazania sie juz drugiej w tej oficynie edycji jego dziet upa-
trywa¢ nalezy w dokonanej przez kompozytora wolcie stylistycznej, a raczej no-
wym kierunku, w jakim podgza ostatnio jego muzyka. W dosyé rozlegtym katalogu
iego utworéw Koncert fortepianowy ,The Quest” (nagrany dla cpo przez Ostwina Stir-
mera w 1998 roku) oraz trzy Sonaty to dzieta wyjgtkowe i w sposéb wyrazisty odrebne, prze-
wrotnie dzieki zastosowaniu tradycyjnych $rodkéw wykonawczych oraz historycznych konwen-
cji formalnych. Dla poréwnania przywota¢ mozna starsze kompozycie, takie jak Byzantine Pray-
er (1988), przeznaczony dla czterdziestu flecistéw grajgcych na 72 instrumentach, czy IV Kwartet
Smyczkowy na 8 klasycznych kwartetéw o specyficznych strojach dajgcych w sumie spektralng skor-
dature 128 réznych wysokosci dzwigkdw! e Amorficzna, kolorystyczna plazma dzwiekowa (termin wymy-
$§lony przez Radulescu, bedqcy zarazem tytutem jego dzieta teoretycznego z 1972 roku) z dawniejszych
kompozycji ustepuje w Sonatach miejsca bardziej konwencjonalnym fakturom oraz samodzielnym liniom
melodycznym wprzegnietym w niemal klasyczny model myslenia tematycznego. Jakby tego byto mato, réw-
niez architektonike tych utworéw ksztattuje kompozytor w manierze niemal haydnowskiej. Kazdq z trzech so-
nat otwiera zatem najbardziej rozbudowana (i najistotniejsza) cze$¢ oparta na zderzeniu i przetwarzaniu dwéch
wyraznie skontrastowanych tematéw. Pierw-
szy — dysonansowy, nieregularny rytmicznie,
z mocno akcentowanymi akordami w niskich
rejestrach — odnajduje swojq antyteze w ptyn-
nej, $wietlistej i fonalnej melodii tematu drugie-
go (w op. 82 jest nawet stylizacja melodii ludo-
wej). Po dynamicznej akcji quasi-allegra przycho-
dzi odprezenie w ogniwie o statycznym, kontem-
placyjnym charakterze, ktére przygotowuje z ko-
lei nadejscie czesci trzeciej — znowuz dynamicz-
nej, jednak krotszej, jednotematycznej i juz nie tak
wazkiej, jak czeé¢ pierwsza; w pewnym sensie nie-
mal rozrywkowej. W [ll i IV Sonacie wprowadzone
zostajq ponadto dwa (lub jedno) dodatkowe ogni-
wa o odrebnym obliczu formalnym i wyrazowym
(od schematycznosci Haydna przeskoczylismy tym
samym do swobodniejszego wariantu myslenia
beethovenowskiego). O spoéjnosci kazdego z cy-
klow decyduje w znacznym stopniu pokrewien-
stwo materialowe miedzy poszczegélnymi cze-
$ciami, najbardziej wyraziste chyba w Il Sonacie.
Stuchacze wychowani w epoce radykalnych
(czesto tylko radykalnie populistygznych) zwro-
téw neostylistycznych, mogliby w tym momen-
- “cie zatama¢ rece i oskarzy¢ jednego z of-
céw-zatozycieli spektralizmu o sprzeniewie-
rzenie sie budowanemu przez ponad trzy dekady jezykowi kompozytorskiemu. Nic bardziej mylnego. Spiesze
z wyjasnieniami. Sonaty Radulescu nie sq w zadnym wypadku artystycznqg kapitulacig na rzecz rozwigzan ta-
twych i oczywistych. To raczej wybrane architektoniczne archetypy oraz sztywna materia réwnomiernej tempe-
racji podporzgdkowuiq sie w tych utworach potedze dojrzatego jezyka muzycznego rumuriskiego wizjonera.
Tematy, nie tracqc nic ze swojej autonomiczno$ci, wplecione zostajg w gre stricte spekiralnych jakosci har-
monicznych (na tyle doskonatq, na ile dzwigki fortepianu oddawa¢ mogq wysokosci precyzyjnie wyselek-
cionowanych alikwotéw). Zresztq nawet stuchacz niezadomowiony w estetyce muzyki spektralnej od-
kryje, iz nie o tradycyinie pojmowang dramaturgie, ani nie o prace tematyczng tu chodzi. Swiadezy
o tym chociazby niezwykle wolne tempo transformacji materiatu, liczne zapetlenia melodyczne,
powtérzenia pojedynczych dzwiekéw, akordéw, komérek motywicznych. Radulescu pozostaje
wciqz niezwyktym alchemikiem barw i harmonii. Istotna tre$¢ Sonat jest jakby ukryta na dru-
gim planie, w ciggtych, powolnych przemianach fascynujqgcei, elastycznej harmonii ali-
kwotowej, ktéra gnie sie i wibruje w podskérmych eksplozjach. Dla osiggniecia tego
celu niepotrzebne sq, jak sie okazuje, kolorystyczne fajerwerki niekonwencjo-
nalnych zestawien instrumentéw czy elektroniki. Wystarczy stary, dobry forte-
pian oraz instrumentalista predestynowany do interpretacji repertuary
stawiajqcego dosy¢ specyficzne, nie tylko warsztatowe, wyma-
gania. A za takiego uzna¢ nalezy niewgtpliwie Ortwina
Stormera, dla ktérego skom-

Horatiu Radulescu
Lao tzu Sonatas

Ortwin Stirmer




pono- i \)
wane zo- °‘ce
staty zaréwno (b

wszystkie trzy So- \\e

naty jak i wzmian- “o
kowany wczesniej Kon- A“
cert. Pianista mistrzowsko 61
rozszyfrowuje ukrytq .miedzy “
nutami gre mikrowartoéci cza-

sowych i dynamicznych, od kté-

rych zalezy doskonato$¢ finalnego

rezultatu brzmieniowego i wyrazo-

wego. Podobnego, ,osobistego” po-

dejécia wymagajg w muzyce wspotcze-

snej kompozycjie fortepianowe jednego

jeszcze, niezyjgcego juz, kompozytora. No
wiasnie... eRadulescu zbliza sie w ostatnich
utworach do samych korzeni spektralizmu,

do intuitywnej i na poty improwizacyjnej sztu-

ki dzwiekowej Giacinto Scelsiego. Pokrewien-
stwo Sonat ze stynnymi Suitami fortepianowy-
mi wybitnego Wtocha (zwtaszcza z Bot — Ba oraz
Tai) staje sie ewidentne juz po kilku kesach tej mu-
zycznej uczty. Kompozytoréw tqczy przede wszyst-
kim mistyczny stosunek do materii dzwiekowej (in-
telektualng analize oraz kontemplacje duchowego
programu Sonat Lao tzu pozostawiam stuchaczom),
a wiec postawa diametralnie rézna od bezduszne-
go empiryzmu charakterystycznego dla wielu przed-
stawicieli francuskiej szkoty spekiralnej. W niekts-
rych utworach Scelsiego razi¢ moze jednak pew-
na konstrukcyjna niekonsekwencja i niedookresle-
nie. Absurdem bytoby natomiast postawienie po-
dobnego zarzutu autorowi Sonat, ktéry z imponu-
jacq konsekwencjq rozposciera akcje muzyczng
swych dziet na precyzyjnie rozplanowanym szkie-
lecie funkcyjnym (kategoria stosowana przez Ra-
dulescu do opisu wlasnego jezyka harmonicz-
nego). «"Jeden z najoryginalniejszych mtodych
kompozytoréw naszych czaséw” — tak przed
¢wieréwieczem wyrazit sie o rumuriskim kom-
pozytorze sam Olivier Messiaen. Céz, czasy

sig zmienity, nie oszczedzity zapewne takze
Radulescu, jednak ocena ta wydaje sie

wciqz pozostawaé aktualna...

Michat Mendyk

Horatio Radulescu (1934); Lao
Tzu Sonatas: Il Sonata fortepia-
nowa op. 82; Ill Sonata for-
tepianowa op. 86; IV So-

nata fortepianowa op.

92; Ortwin Stirmer,

fortepian® cpo

999 880-2

(2004)




y

Jonathan Harvey. Duchowos¢ i elektronika

Grzegorz Filip: Utwory znajdujgce sie na plycie, o ktérej
méwimy, nie sq uwazane przez krytykdw za najwazniejsze
kompozycje Harveya. Moim zdaniem jednak sq to dzie-
ta znakomite. Plyta dokumentuje jego twérczosé z lat 90.
Umieszczono na niej: One Evening... na sopran, mez-
zosopran, zespdt i elektronike, utwédr Advaya na wiolon-
czele i elektronike oraz Death of Light / Light of Death na
oboj, harfe, skrzypce, altéwke i wiolonczele. Zestawia-
iqc zawierajqgcq dalekowschodnie reminiscencie Advaye
z inspirowang malarstwem pasyjnym kompozycjq Death
of Light / Light of Death pokazano, w jaki sposéb Harvey
tqczy duchowos¢ Wschodu i Zachodu. Zresztq angielski
kompozytor dokonuie tej syntezy takze w obrebie jedne-
go utworu (One Evening...). Zeby lepiej zrozumie¢ muzy-
ke Harveya, warto przyj-
rze¢ sie gtéwnym zrédtom
inspiracji w jego artystycz-
nej biografii: lata dziecin-
stwa i miodosci spedzo-
ne w katedralnym chérze,
klasyczna edukacja mu-
zyczna i techniki serial-
ne, po roku 1966 wply-
wy niemieckie (Stockhau-
sen), od 1980 - IRCAM,
wychowanie religijne i za-
interesowania duchowo-
éciq oraz filozofig Wscho-
du. Ojciec takze byt kom-
pozytorem. Jonathan zo-
stat wychowany w tradycji
muzyki chéralnej Koscio-
ta anglikanskiego. Oméwienie ptyty zacznijmy od One
Evening... (1993-94), utworu czteroczeéciowego, opar-
tego na tekstach dawnych i catkiem nowych. Tematem
utworu, jak dowiadujemy sie z ksigzeczki, jest pustka, jej
pochwata w tekstach antycznych i strach przed pustkg w
tych wspétczesnych (pustka to zresztq temat innych utwo-
réw Harveya: Forms of Emptiness i From Silence). Jak Ci
sie podoba ten utwér, a szczegélnie sposéb uzycia elek-
troniki?

Konrad Burzynski: No wiasnie! Tak jak kiedy$ zachwy-
catem sie sugestywnosciq elekironiki Stockhausena, dzis
widze kontynuatora jego dzieta na tym polu. Stopien su-
gestywnosci i nowoczesnosci tych brzmien u Harveya jest
niesamowity. Nie ma sie co dziwi¢, jak juz powiedzia-
tes, jego mistrzem byt Karlheinz Stockhausen, kompo-
zytor, w ktérego tworczosci elekironika zawsze odgry-
wata kluczowq role, i u ktérego to medium nigdy nie
byto tylko instrumentem, ale zawsze stanowito co$ wie-

e

cej. W One Evening... Harveya fascynujqce jest po-
tgczenie medium elektronicznego i instrumentalnego.
Czasem, szczegélnie w przypadku perkusji, nie wiado-
mo, czy to dzwieki na zywo, czy puszczane z tasmy, za-
zwyczaj to sie slyszy, a tu juz nie zawsze. Jest to, jak dla
mnie, zupetnie nowy rodzaj dramaturgii muzycznej. Taki
rodzaj muzyki okreslitbym mianem ,technologicznej du-
chowosci”. To przyktad na to, jak w hermetycznym studiu
elektronicznym mozna komponowaé¢ prawdziwie szcze-
re utwory, ktére majq niewgtpliwe walory duchowe, kto
wie, czy nie wieksze niz utwory tzw. nowe| duchowosci.

Grzegorz: To hasto kojarzy mi sie z terminologiq New
Age, co prowadzitoby nas na manowce. Harvey nie jest
bowiem autorem trans-
owych bzdetéw dla eg-
zaltowane]  mtodziezy.
W tej muzycznej opo-
wieéci jest niepokdj,
dramatyzm.  Pierwsza
czes¢ One Evening...
zaczyna sie wprawdzie
spokojnie, nawet dostoj-
nie i przy tym tajemni-
czo. Jest kontemplacyj-
na i liryczna. Druga jest
bardziej zréznicowana,
oparta na wokalizach
dwoéch gloséw na tle
niespokojnych  figura-
cji drzewa. | tu wiasnie
wigcza sie elektronika,
wywotujqc swoisty, fascynujgcey efekt obcosci. Wytwarza
chaos, z ktérego cos sie wytania. W trzeciej czeéci znow
co innego: jeden glos $piewa, drugi szeptem prowadzi
narracje. Jest to anonimowy tekst amerykanski, méwig-
cy o strachu przed pustkq. Najciekawsza wydaje sie czesé¢
ostatnia. Znéw ekspresja szeptu i stapiajgca sie z instru-
mentami elektronika, potem bebenek i ptaczki zatob-
ne, fanecznos$¢. Wszystko zaczyna sie obracaé, wirowaé,
harfa, wibrafon, dzwony rurowe... i ginie gdzie$ w prze-
strzeni. Ma to by¢ owa pochwata pustki. No, by¢ moze...
W kazdym razie robi duze wrazenie.

Konrad: W drugim utworze zamieszczonym na plycie,
Advaya, Harvey korzysta z elektroniki juz petng parq. Jest
to utwér napisany na wiolonczele i elektronike, ma cha-
rakfer nieco orientalny. Niestety, nie wiem, jaka jest jego
tematyka, ale barwy medium elektronicznego kojarzg mi
sie z brzmieniem orientalnych instrumentéw strunowych.
Wiolonczela za to wyépiewuje przepiekne kantyleny,



iednak w stylu na tyle modernistycznym, ze poréwny-
waé tego z dzietami np. XIX wieku nie mozna. Kantylena
wiolonczeli rozwija sie powoli i nie bez trudnosci, bo na
poczgtku poprzez sonorystyczne zmagania z elektroni-
kg wykuwa sobie droge do swobodnej wypowiedzi. Mu-
sze zwrécié uwage na 11. minute, gdzie pojawia sie co$
w rodzaju danse macabre. Na mnie ten fragment robi
najwieksze wrazenie, aczkolwiek musze przyzna¢, ze byta
to fascynacja ,pierwszego stuchania”. Teraz, gdy utworu
tego stucham po raz chyba dziesigty, zauwazam w nim
mase innych $wietnych pomystow.

Grzegorz: Harvey byt w czasach
studenckich koncertujgcym wio-
lonczelistq, czuje wiec szczegdl-
nie ten instrument. O czym jest
Advaya? Stowo fo w tradycji bud-
dyjskiej - jok piszq w ksigzeczce
- oznacza zarazem dualizm i jed-
no$¢. Domyslam sie, ze chodzi
o dualizm akustyki i elektroniki,
ktére rzeczywiscie tworzq tu jed-
no. Utwér zrealizowany jest tak,
ze wszystkie dzwieki pochodzq
z wiolonczeli, jedne wprost, inne
nagrane na plyte i odtworzone,
jeszcze inne z samplera, przetwo-
rzone. Tak wiec partia wioloncze-
li konfrontowana jest z sobg samq
w elektronicznym przeksztatceniu.
Bywa, ze krotki, kilkusekundowy
motyw jest na przyktad rozciggany
w czasie. Do wytworzenia dzwigku
Harvey uzyt techniki spektralnej;
nie bytby jednak sobg, gdyby nie
nawigzat do muzyki Wschodu. Sty-
cha¢ wiec hinduskg table i wschodnie motywy taneczne.
Formy nie potrafie w tym utworze odnalez¢, poza tym, co
stycha¢ w sposéb oczywisty, iz muzyka rozwija sie od de-
likatnego pizzicato do lawiny dzwieku, poteznej $ciany,
brzmigcej organowo. Jest to muzyka w toku, nieustannie
sie dzieje i powstaje, z ksztattu juz istniejgcego za chwi-
le wytania sie nowy. Formotwércze jest tez krgzenie wo-
kot dzwieku a. Natomiast wspomniana przez Ciebie 11.
minuta? Gdybym prowadzit audycje o nowej muzyce,
wzigtbym te wdzieczng melodyjke na sygnat. Rzeczywi-
$cie od tego miejsca zaczynajq sie szaleAstwa. A 15. mi-
nuta - te narastajgce szumy nie do zniesienia? Ta kom-
pozycja spodoba sie mito§nikom muzyki elektroakustycz-
nej, jest bardzo efektowna. Przypuszczam, ze efektowne
jest takze wykonanie na zywo.

Konrad: Ostatniq pozycig na plycie jest czysto instru-
mentalny cykl Death of Light / Light of Death. Popraw
mnie, jesli sie myle - jest to cykl poswiecony kolejnym se-
kwencjom ukrzyzowania Chrystusa. Catoé¢ zaczyna sie
czedciq Jezus ukrzyzowany. Cze$¢ te otwiera archetypicz-
ne wrecz brzmienie spekiralne, ktére przywodzi na mysl
poczgtkowe frazy kultowego dzieta spekiralizmu - utwo-
ru Griseya Vortex temporum. Potem muzyka rozwija sie
w gre delikatnych bqdz bardzo krystalicznych wspétbrz-
mien. Muzyka przepetniona barwg... Jak Ty to odbie-
rasz¢ Bardziej religijnie, czy moze czysto muzycznie?

Grzegorz: Death of Light... to
utwér o $mierci. Inspiracjq stat
sie dla kompozytora stynny of-
tarz z Isenheim autorstwa Matthia-
sa Grinewalda (1515 r), a kon-
kretnie gtéwny obraz tego ofta-
rza, przedstawiajgcy ukrzyzowanie.
Utwor Harveya odbieram  raczej
jako komentarz niz ilustracie do
dzieta mistrza z Moguncji, cho¢
podzielony jest na pie¢ czesci, od-
powiadajgcych pieciu  przedsta-
wionym na malowidle postaciom
i ma pewne cechy ilustracyjnosci.
Warto  wiec  przyblizy¢  dzie-
to Grinewalda'. Centralng jego
cze$¢ zajmuje ukrzyzowany Jezus,
omdlaty juz, moze martwy. Nie ma
przymiotéw boskosci, jest cztowie-
kiem. Ciezki, niezgrabny, brzyd-
ki. Jego szarozielone, poranio-
ne, owrzodziate ciato cigzy ku zie-
mi, a palce wykrzywione sq kon-
wulsyjnie (malowidto przeznaczo-
ne byto do kosciota szpitalnego). Krzyz dzieli obraz na
dwie czeéci. Lewa pokazuje grupe postaci: kleczgcg Ma-
rie Magdalene i omdlewajgcq Matke Bozq, ktérg podtrzy-
muje ubrany na czerwono Jan Ewangelista. Na ich twa-
rzach maluje sie zatamanie, rozpacz. Postaci sq odretwia-
te, blada twarz ubranej na biato Marii wyglgda jok ma-
ska poémiertna. Po prawe| stronie: posggowy, zapowia-
dajgcy zmartwychwstanie Jan Chrzciciel w czerwonej sza-
cie, wskazuje Chrystusa (Ecce homo). U jego stép Bara-
nek. Tto obrazu jest ciemne. Prawie nie wida¢ szczegotow
krajobrazu. Smieré $wiatta, émier¢ Czlowieka, narodziny
Boga. Scene te komentuje Harvey. Jego utwér, podobnie
jak obraz z Isenheim, wywotuje silne wrazenie. Jest eks-
presyjny, szczegélnie w czedci |, dotyczqcej postaci Jezusa.
Dominuje tu obdj, ostre glissanda i tremola smyczkéw.




W nastepnych  czesciach muzyka sie  uspokaja.
Czy utwor jest $wiadectwem przezycia religiinego? Este-
tycznego? Obydwu? Harvey podobno okresla sie jako
ateista, otrzymat jednak wychowanie religijne. Ja od-
bieram ten utwér muzycznie, cho¢ czuje dziki skowyt
bolu w czedci |, stysze w czesci |l ptacz Marii Magdaleny,
wyobrazam sobie omdlewajqcq Marie w placzliwych, ele-
giinych tonach czesci Ill. Ale juz czes¢ IV, ktéra odnosi sie
do Jana Apostota, jest dla mnie w tym porzqdku zagadkg.
Brzmi raczej jak taniec elféw ze Snu nocy letniej. Czesé V
- dostojna, fagodna, rozptywajqca sie w nicosci? pustce?
- moze by¢ trafnym komentarzem do postaci Jana Chrzci-
ciela, uosabiajqcej zapowiedz zmartwychwstania. Trze-
ba jednak pamieta¢, ze Jan Chrzciciel zgingt wezesniei
i ukrzyzowania nie doczekat. Na obrazie jest wiec éwiad-
kiem nie z tego $wiata. Wolatbym moze stucha¢ tej muzy-
ki bez owych odwotan, ale skoro wiem to, co wiem, ina-
czej nie potrafie.

Konrad: No tak, Harvey interesuje sie bardzo filozofig
i teologiq. Teologiq moze przeciez interesowac¢ sie takze
ateista. Ateizm Harveya jest moze tego samego typu
(cho¢ pewnie tagodniejszy), co u Jamesa Joyce’a: szcze-
ry, lecz podbudowany gtebokq wiedzq. Co do wykonaw-
céw — no c6z, moge sie o nich wypowiada¢ w samych
superlatywach, nie zauwazytem wpadek, muzyka wyda-
je sie by¢ nagrana idealnie, do tego dochodzi rezyseria
diwigku, ktéra umozliwia wychwycenie najdrobniejszych
nawet nivanséw. Glos nie ulatuje gdzies w glgb sali, sty-
cha¢ kazdy instrument, nawet ich rozstawienie na sali.
Elektronika, bardzo wysublimowana, $wietnie fqczy sie z
materiq instrumentalng, nie ma dynamicznego rozdzwie-
ku pomiedzy tymi mediami.

Grzegorz: Czyli Ensemble InterContemporain w naj-
lepszej formie. Zachecamy do poznawania spekiralizmu
przez plyty francuskiego ACCORDU. Wytwérnia ta wy-
data calq serie portretowq kompozytoréw muzyki spek-
tralnej. Plyty te sq jednak u nas trudno dostepne, radzimy
wigc zamawiad je przez internet.”

Konrad Burzyriski, Grzegorz Filip, dialog pierwotnie opu-
blikowany na witrynie Nowej Muzyki (http://free.art.pl/

nowamuzyka).

Jonathan Harvey (1939)

One Evening...

Advaya

Death of Light / Light of Death

Sarah Leonard, sopran; Mary King, mezzo-sopran; Fré-
dérique Cambreling, harfa; Didier Pateau, oboj; Dimitri
Vassilakis, fortepian cyfrowy; Hae-Sun Kang, skrzypce;
Odile Auboin, altéwka; Pierre Strauch, wiolonczela.

Ensemble InterContemporain — Stefan Asbury
Accord UNIVERSAL 465 281-2 (1999)

! hitp://www.eldritchpress.org/ikh/gr5.html
2 http://www.universalmusic.fr




Perwersja

Rozdziat 12

John Paul Oshchyrko i dready na gtowie. John Paul i stuchawki na uszach. John Paul i bawetniana
torba na ramie. John Paul i za duze workowate ubranie. John Paul Wspaniaty kiwat swojq pigkng czarng gto-
wq w rytm muzyki ptynqcej z jego wnetrza. | do wszystkich doleciaty stowa, ktére mogt powiedzie¢ tylko John
Paul. A byly to stowa:

Stucha¢ reggae, kona¢ pod niebem, wdycha¢ zapach trawy. Stuchaé¢ nieba, kona¢ pod reggae, wdy-
cha¢ liscie trawy. Wdycha¢ reggae, stuchaé¢ w niebie, kona¢ pod zapach trawy. Stuchaé trawy, wdycha¢ reg-
gae, konaé¢ w zapachu nieba. Kona¢ z niebem, stucha¢ i wdychaé¢: zapach, trawe, reggae. Stucha¢ i wdychag,
kona¢ i stucha¢: zapach reggae, trawy niebo.

Wpada¢ w reggae, kona¢ pod niebem, wdycha¢ zapach trawy. Wpada¢ w piekto, sypia¢ pod niebem,
wdycha¢ zapach trawy. Wpada¢ w piekto, sypia¢ bez ciebie, wdycha¢ zapach trawy. Pada¢ z piektem, sypia¢
z tobq, dotkng¢ zapach trawy. Wpadaé w ciebie, sypia¢ nad piektem, dotkngé¢ éliny trawy. Wpada¢ w $line, ma-
rzy¢ o tobie, dotknqg¢ piekta zywych.

Wpada¢ w morze, marzyé o tobie, dotkng¢ piekta zywych. Wpadaé w morze, éni¢ o zieleni, dotkngé
piekta zywych. Wpadaé w morze, $ni¢ o zieleni, dotkng¢ rany zywych. Wpada¢ w morze, $ni¢ o zieleni, dotkng¢
rany ryby. Marzy¢ o morzu, wpada¢ w zielen, dotkng¢ rany ryby. Marzyé o morzu, liza¢ zielen, dotkngé rany ryby.
Dotkng¢ morza, liza¢ zielen, wierzy¢ w rany ryby.

Konczy¢ w rany, liza¢ morze, uwierzy¢ w zielen ryby.

Polubi¢ rany, pokocha¢ morze, posia¢ zielen dla ryb.

Polubi¢ gére rany, pokocha¢ doline morza, posia¢ ryby zieleniq.

Polubi¢ gére kobiety, gére morza, gére zieleni ryb.

Kocha¢ sie z doling kobiety, z doling morza, z doling géry zieleni ryb.

Posia¢ sie w dolinie zieleni kobiety, w dolinie zieleni morza, w mroku doliny géry zieleni ryb.

Rozécieli¢ sie jak trawa w dolinie kobiecej zieleni, w suchej dolinie zieleni morza, w $wietle mroku do-

liny géry zieleni ryb.

Rozscieli¢ sie jak trawa i faska w dolinie zieleni kobiety, w suchej i czarnej dolinie zieleni morza, w ston-
cu i $wietle mroku doliny géry zieleni ryb. Rozécieli¢ sie jak trawa i taska i cisza w dolinie zieleni kobiety, w su-
chej i czarnej i ciasnej dolinie zieleni morza, w storicu ksiezycu i $wietle mroku doliny géry zieleni ryb. Rozécie-
li¢ sie jak trawa i faska i cisza i gwatt w dolinie zieleni kobiety, w suchej i czarnej i ciasnej i krwawej dolinie zie-
leni morza, w storicu ksiezycu i gwiazdach i w éwietle mroku doliny géry zieleni ryb. Rozécieli¢ sie jak trawa i ta-
ska i cisza i gwatt i strach w dolinie zieleni kobiety, w suchej i czarnej i ciasnej i krwawej i radosnej dolinie zie-
leni morza, w storicu ksiezycu i gwiazdach i w mleku $wiatta mroku doliny géry zieleni ryb. Rozécieli¢ sie jak tra-
wa i taska i cisza i gwatt i strach i mieso w dolinie zieleni kobiety, w suchej i czarnej i ciasnej i krwawej i rado-
snej i bolesnej dolinie zieleni morza, w storicu ksigzycu i gwiazdach i w mleku i spermie $wiatta mroku doliny
goéry zieleni ryb. Rozécieli¢ sie jak trawa i taska i cisza i gwatt i strach i mieso i wieczny duch w dolinie zieleni
kobiety, w suchej i czarnej i ciasnej i krwawej i radosnej i bolesnej i jak szkielety kruchej dolinie zieleni morza,
w stoncu ksiezycu i gwiazdach i w mleku i spermie i jak nektar ztotym moczu $wiatta mroku doliny géry zieleni
ryb. Rozscieli¢ sie w proch jak trawa i taska i cisza i gwatt i strach i mieso i wieczny duch i koniec jezyka w do-
linie kobiecej zieleni, w suchej jak kielich i czarnej jak otchtan i krwawej jak odziez i radosnej jak kamien i bo-
lesnej jak odbyt i jak szkielety lasu kruchej i jak miejsce powicia zwierza wilgotnej dolinie zieleni morza, w ston-
cu ksiezycu i gwiazdach i w mleku i spermie i jak nektar ztotym moczu i jak niebo czuwania Boga pustej rzece
$wiatta mroku doliny géry zieleni ryb.

Rozsypac sie w przestrzeni:

iak trumna i maska i ptak i grom i miéd i fallus i sen fona i strach ryby w zielonej pieczarze $wiata,

w pustej jak czerep i cieptej jak wrota i zimnej jak hasto i nienasyconej jak plaga i nieubtaganej jak $§mier¢ i te-
pej jak muszla potopu i tajemnicze] jak lato wewnqtrz zwierza zielonej pamieci morza,

w gniewie i mitosierdziu i nadziejach i korzeniach i $linie i bfekitnej jak hosanna tetna i jak korona takomstwa
Ojca w zapieczetowanym jezyku przyboju pustyni wéd ognia zielonej kobiecej rany.

Rozsypaé sie w przestrzeni:
jak trumna bez wieka i maska cerkwi i ptak twierdzy i strzat gromu i skradziony miéd i fallus niestawny i sen fona
kochanek i $miertelny strach pijanej ryby
w zielonej jak won laki pieczarze $wiata,

w pustej jak oblazty czerep i cieptej jak wrota miedzy nogami i ziimnej dla mordercy jak hasto i nienasy-
conej $wiattem jak odwaga i nieubtaganej swq niepewnosciq jak $mier¢ i tepej jak pierwsza i ostatnia
muszla potopu i tajemniczej jak lato krwi wewnqtrz zwierza

zielonej jak aniot wieszcza pamieci morza,

W gniewie Ui itosi ' Wz
ng i (;rgl()]iinlg\?vui)é{wk(?;f05|§r(li(z;1u bez polczqfku i w zyznych nadziejach i wezesnych korzeniach i ¢linie
gkiinym jak hosanna $witu tetnie zmierzchania | jak korona bezsennego takomstwa

Ojca w na wieki zapieczegtowanym | i
0 . :
i Sedplioce e ym jasnym jezyku nocnego przyboiju smutnej pustyni bezdennych wéd bez-
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iak trumna bez wieka (a nie foze bez ¢wieka), nie jak kwiat pochwy (a maska cerkwi) i jak ptok twierdzy (a nie twier-
dza kurwy) i strzat gromu (a nie blysk kminu) i jak skradziony miéd (a nie zgubiony sad) i nie jak logos poprawny (@
fallus niestawny) i sen fona kochanek (a nie $piewna tuna branek) i émiertelny strach pijanej ryby (a nie piekielny zew
przebite| szyby)

w zielonej jak won tgki (a nie jak ton tugu) pieczarze $wiata, w pustej jak oblazly czerep i cieptej jak wro-
ta miedzy nogami (a nie jok opadly cmentarz i ciemnej jak wtécznia miedzy ustami) i zimnej dla mordercy jak ha-
sto (a nie dla proroka jak stowo) i nienasyconej nie rozpaczq iak plaga (a $wiattem jak odwaga) i nieubtaganej swq
niepewnosciq jak $mier¢ (a nie swq obecnosciq jak straz) i nie skqpej jak pierwsza i ostatnia kropla potu (a tepej jak
pierwsza i ostatnia muszla potopu) i tajemniczej jak lato krwi (a nie sito drzwi) wewngtrz zwierza (a nie weza)

t wieszcza (a nie jok demon deszczu) pamieci morza, w gniewie bez kraju (a nie bez zalu)
i mitosierdziu bez poczgtku (a nie bez rozsqdku) i nie w czystych oliwach (a zyznych nadziejach) i wezesnych korze-
niach (a nie wattych marzeniach) i nie w szosie wszech narodéw (a w $linie wszech orgazmow) i btekitnej jak hosan-
na $witu (a nie jak kaplica nocy) w tetnie zmierzchania (a nie tajemnicy zasypiania) i w zapieczgtowanym na wieki nie
iak komora bezgranicznego cudzotéstwa Odyrica (a iak korona bezsennego takomstwa Ojca) jasnym jgzyku (a nie
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wdycha¢ kobiecy zapach morza. Stucha¢ strachu pi

wdychat¢ kobiecy zapach ryb. Stucha¢ strachu reggae, umieraé niebemdznﬁd trawy, wdycha¢
ierac i izni ¢ zapac
kobiecy zapach émierci. Stucha¢ strachu trawy, umiera¢ pod niebem i z niebem, wdycha¢ zap

2 a o ! Jurij Andruchowycz
$mierci. Stucha¢ reggae, umierac pod niebem, wdycha¢ zapach trawy.

Ttumaczenie: Renata Rusnak.
i ; tiuk i Renata Rusnak,
: Jurij Andruchowycz, Perwersja, ttum.: Ola Hna :

i Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2003.
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omasz Gwincins

Od Henryka Brodatego do Bogustawa Schaeffera.
Te dwie postaci okreslajg droge, ktéorg przebyt
przez ostatnie dwie dekady bydgoski artysta (kom-
pozytor, gitarzysta, poeta, filmowiec). Od dziatajg-
cego w latach osiemdziesigtych zespotu rockowe-
go (wczesniej byl jeszcze punkowy Szlam) do lekeji
kompozycji u krakowskiego mistrza (cho¢ poza cia-
snymi murami akademii). W miedzyczasie byt jesz-
cze etap yassowej rewolty, w ktérej Gwincinski na
prawach szarej eminencji wspéttworzyt sukces ta-
kich gwiazdorskich forma-
cji jak Mazzoll & Arythmic
Perfection, Loskot czy Mi-
tosé¢ (liderujgc jednocze-
$nie mniej medialnym Try-
tonom). Dzi$ w zaciszu byd-
goskiego mieszkania rozpi-
suje na papierze nutowym
kompozycje nie mieszczqg-
ce sie¢ w zadnych standar-
dach stylistycznych czy ra-
mach instytucjonalnych.
Z artystq, ktéry poznat od
podszewki niezliczone ob-
licza nowej muzyki, miatem
okazje porozmawiaé (kana-
tem elektronicznym) w maju
tego roku.

Obok  Ryszarda  Tymona
Tymarnskiego, Jerzego Mazzo-
la i Mikotaja Trzaski nalezysz
do najwyrazistszych  posta-
ci tgczonych w drugiej pofo-
wie lat 90. z tak zwang sce-
ng yassowq. Interesuje mnie
Twéj obecny stosunek do sa-
mego terminu yass. Czy mozna
tu méwi¢ o pewnym okre-
$lonym, nowatorskim zjawisku muzycznym, czy ro-
czej o pewne| grupie towarzyskiej potqczonej fascyna-
cjg zachodniq awangardq muzyki improwizowane[?

Nigdy nie miatem zadnego specjalnego stosunku do ter-
minu yass. W wieku 15 lat zaczgtem gra¢ na gitarze, po-
tem gratem w pierwszym zespole, dalej nastepnym itd.
Od poczgtku fascynowatem sie muzykq improwizowang.
W pewnym momencie, na ktérym$ z koncertéw pozna-
tem Tymona [Ryszarda Tymanskiego — przyp. red.], i Miko
[Mikotaja Trzaske]. Okazato sie, ze moje fascynacje sq
takze ich fascynacjami. Szybko sie zaprzyjaznilismy, za-
mieszkatem w Gdansku. Pamietam, ze potrafilismy go-
dzinami spierac sie, kio byt lepszy, czy Coltrane, czy Do-
Iphy. Oczywiscie gralismy codziennie préby. Zarabialismy

grajgc na Dtugim Targu. Przypominam te historie, ponie-
waz moze ona uswiadomi¢ jak trudno jest oddzieli¢ po-
wstanie jakiego$ nurtu od powstania grupy towarzyskiej,
a raczej grupy przyjaciét. Tak naprawde termin yass zo-
stat podchwycony przez dziennikarzy, ktérzy zazwyczaj
potrzebujq takiego uproszczenia, aby méc dane zjawi-
sko tatwo sprzeda¢. Dla mnie, gdy dowiedziatem sie, ze
gram yass, to byto mniej wiecej tak, jokby Apacz dowie-
dziat sie od kogos, ze jest Indianinem.

Jako instrumentalista i kompo-
zytor przeszedtes dfugg droge
w rozwoju stylistycznym: od punk
rocka, ktéry uprawiates w la-
tach 80., poprzez szeroko poj-
mowanq muzyke jazzowq (for-
macje Mitos¢, Trytony, Arythmic
Perfection, Niebieski Lotnik, Ma-
estro Trytony), az do eklektycznej
mieszanki nowoczesnej kame-
ralistyki, muzyki elektroakustycz-
nej oraz réznych gatunkéw po-
pularnych. Jednoczesnie w jed-
nym z wczesniejszych wywiadéw
stwierdzites, ze zwykfa rockowa
piosenka moze by¢ réwnie wy-
rafinowana jak ztozona, jazzowa
lub powazna, kompozycja. Czy
z obecnej perspektywy mozesz
podtrzymac te opinig?

Teraz wydaje mi sie, ze o jako-
éci danego utworu decyduje w
duzej mierze intencja. Kto§ moze
nie posiada¢ zbytniej wiedzy mu-
zycznej i komponowa¢ utwo-
ry bardzo proste, kio§ inny z kolei moze by¢ bardzo wy-
ksztatcony muzycznie i tworzy¢ utwory formalnie bardzo
ztozone. Musze powiedzie¢, ze styszatem utwory bar-
dzo proste, np. piosenki, ktére wywarly na mnie wielkie
wrazenie, i styszatem utwory niestychanie ,mqdre”, ktére
byly nudne. Musze tez doda¢, ze wiele razy byto odwrot-
nie. Moim zdaniem, jesli robi sie co$ z dobrg intenciq,
to summa summarum nie ma znaczenia, czy jest to cos
bardzo prostego, czy ztozonego. Mam wrazenie, ze do-
bry stuchacz i tak te kwestie rozpozna i utwér doczeka sie
wiaséciwej oceny. Inng sprawq jest, ze zyjemy w czasach
mediokracji, gdzie o tym, co dobre, decydujg media.
Dosy¢ duzo ludzi daje sie na to nabra¢. Ale, jok mawia-
iq Syriuszanie: ktamstwo ma krétkie nogi. A propos pio-
senek, musze doda¢, ze wychowatem sie na piosenkach.




To sq jakby moje prawdziwe korzenie muzyczne. Ostat-
nio ze znajomym flecistq $piewalismy do rana po kolei
piosenki The Beatles i okazato sie, ze znamy je wszystkie
na pamigc... Trudno bytoby mi zatem przyznaé¢, ze pio-
senka to co$ gorszego, mniej wyrafinowanego.

Najbardziej chyba fascynujqcym wqtkiem twoich ostat-
nich kompozycji sq nawigzania do wyrafinowanych roz-
wigzan formalnych, fakturalnych oraz instrumentacyjnych
muzyki klasycznej oraz wspdtczesnej. Co zadecydowa-
fo o tym kierunku rozwoju? Osobiste fascynacje muzycz-
ne, wspdtpraca z muzykami klasycznymi, a moze kontakt,
jaki nawiqzate$ z Bogustawem Schaefferem?

Wydaije mi sie, ze za tym rozwojem kryje sie potrzeba co-
raz wigkszej precyzji wypowiedzi. To chyba tak jak z po-
wstawaniem jezyka. Na poczgtku méwisz troche beztad-
nie, ale poniewaz musisz co$ przekaza¢, wiec wktadasz
coraz wiecej wysitku, zeby méwi¢ zrozumiale. Jesli jestes
wystarczajqco cierpliwy, a jestes muzykiem, to predzej czy
poézniej wytadujesz sie w czym$ bardzo ztozonym formal-
nie.... i dopiero wtedy okazuje sie, ze nikt cie nie rozu-
mie... ha, ha, ha... Za spotkaniem z profesorem Scha-
efferem, kryla sie bardziej potrzeba konfrontacji tego
,mojego jezyka” niz potrzeba inspiracji. Jestem bardzo
wdzieczny profesorowi za lekcje, kiérych mi udzielit. Zro-
Zumiatem, ze muzyka to obszar nieograniczony.

Chciatbym rozwing¢ watek twoich zwigzkéw z muzy-
kq wspélczesng. Na dwoch ostatnich, autorskich albu-
mach odnalezé mozna watki klasycyzujgce, polistylistycz-
ne i kolazowe, lecz takze gre czystych jakodci barwowych
w statycznych, minimalistycznych kompozycjach przywo-
dzqcych na mysl rozwiqzania amerykariskiej awangardy,
zwtaszcza Cage’o i Feldmana. Czy istniejq kompozyto-
rzy muzyki wspéfczesnej, o ktérych mozesz powiedzieé,
ze wywarli na Ciebie szczegélny wptyw? Co im zawdzie-
czasze

Sq inspiracje, ktére miatem jako dziecko, ktére pamieta
sie jak jaki$ sen i sq inspiracje, ktére przydarzaijq sie, gdy
cztowiek zaczyna coraz bardziej zagtebia¢ sie w pisanie.
| jedne i drugie majq dla mnie duze znaczenie, z tym
ze te pierwsze majq charakfer bardziej totalny, pierwot-
ny. Z dziecinstwa pamietam wrazenie, jakie wywart na
mnie Cudowny Mandaryn Bartéka, miatem ten utwor
nagrany na swojej pierwsze| wlasnej kasecie magneto-
fonowej. Pamigtam tez, ze w jakis tajemniczy sposéb fg-
czyt sie on dla mnie z klimatem filmu Gabinet doktora
Caligari, ktéry to obejrzatem gdzie$ w okolicach nagra-
nia sobie Cudownego Mandaryna. Miatem wtedy oko-
to 10 lat. Pamigtam potem, jak zobaczytem w telewizji
Hendrixa. Byto to co$ wsirzgsajgcego. W pézniejszych
latach podobne wrazenie wywart na mnie jedynie Glenn
Gould grajgcy Wariacje fortepianowe Weberna. Z chwi-
lg gdy zaczgtem pisa¢, otwieratem sie na coraz to inne
aspekty muzyki. Lubitem stucha¢ Wizji ulotnych Prokofie-
wa, Zrédet Aretuzy Szymanowskiego, zaczgtem pozna-
waé twérczoéé Charlesa Ivesa, ustyszatem po raz pierw-
szy Ancient Voices of Children Crumba, przyjaciel puscit
mi Nokturn Panufnika, itd. itd. Wszystko to w jakims sen-

—

sie wywiera wptyw i ksztattuje, kazdy z tych kompozyto-
réw pokazuje co$ unikalnego, wyjgtkowego. W tej chwi-
li mam wrazenie, ze, gdy zagtebi¢ sie powaznie w twor-
czo$¢ dowolnego klasyka (moze za wyjgtkiem niektérych
twércow okresu romantycznego), to nie ma mozliwosci,
zeby nie odkry¢ tam czego$ znaczqcego dla siebie, in-
spirujgcego.

Istnieje utarta opinia o niezdolnosci klasycznych instru-
mentalistéw do tworzenia muzyki improwizowanej. Efek-
ty twojej wspdfpracy z akademikami poczqwszy od al-
bumu Enoptronia zdajq sie przeczy¢ temu stwierdzeniu.
Czym rézni sie wspdipraca z takimi muzykami od grania
z rockmanami czy jazzmanami?

To prawda. Improwizujgcych muzykéw klasycznych jest
niewielu. Z mojego do$wiadczenia wynika, ze sq to lu-
dzie, ktérzy dostali sie w tryby aparatu szkolenia stosun-
kowo pézno (zazwyczaj szli dopiero do $redniej muzycz-
nej). Tak to juz jest w Polsce, ze po przyjéciu do szkoty
muzycznej, dziecka pilnujg cate gromady pedagogoéw,
ktérzy robig wszystko, aby przypadkiem dziecko to nie
zaczeto czerpaé przyjemnosci z grania muzyki. Muzycy,
ktérzy improwizujq, to zazwyczaj ci, ktérym nie udato sie
tej umiejetnosci w toku nauczania wydrze¢. Na plycie
Enoptronia grajg wtasnie takie jednostki: Tomek Pawlicki
i Renia Suchodolska. Wspétpraca z nimi nie réznita sie
dla mnie niczym specjalnym od wspétpracy z muzyka-
mi rockowymi czy jazzowymi. Twierdze, ze dobrzy muzy-
cy réznych gatunkéw, poza pewng powierzchownoscig,
niczym specjalnym sie do siebie nie rézniq. Tak mi teraz
przyszto do gtowy, improwizacja to che¢ powiedzenia
czego$ whasnego, w polskim systemie szkolnictwa adept
ma milcze¢, no i, gdy tak milczy 16 lat, to w korcu traci
gtos... ha, ha, ha......

Znacznq cze$¢ kompozycji z twoich ostatnich nagran ce-
chuje ztozona, zamknieta forma. Jaka jest rola impro-
wizacji na tych albumach? Czy joko muzyk odchodzisz
stopniowo od idei improwizujgcego instrumentalisty
w strone roli kompozytora?

Powréce do metafory jezyka. Dla mnie improwizacja
byta sposobem na dobycie gtosu. Z chwilg, gdy ten gtos
stawat sie coraz bardziej artykutowany, potrzeba impro-
wizacji malata. Doszedtem do stadium, gdzie wszystko
zapisywatem, znalazto to wyraz na ptycie Clever Non-
sense. Ale, jak to bywa, cztowiek w pewnym momen-
cie nudzi sie i wraca do zrédet. W tej chwili improwiza-
cia jest dla mnie czym$ innym niz na poczgtku (pozna-
tem wiecej klockéw), w dalszym ciggu pozostaje w niej
iednak aspekt obcowania z tajemnicq i to jest chyba jej
najwiekszy walor. Zawsze wracam do tego momentu
(obcowania z tajemnicq), gdy gubie sie i nie wiem, co
zrobi¢ dale;j.

Pytanie zwiqzane z bogatq, klasyczng instrumentacjq
wielu twoich utworéw. Czy wymaga to od ciebie znajo-
mosci warsztatu poszczegdlnych muzykéw i wielkiej wy-
obraZni brzmieniowej. A moze kompozycje te powstajq
w wyniku préb z muzykami2




Chyba nie odkryje Ameryki, jesli odpowiem, ze juz
z chwilg wyboru instrumentu, jego brzmienie, budowa,
determinujq tekst. Dla mnie problem polega na tym,
aby stworzy¢ taki algorytm, ktéry w sytuacii, gdy zasto-
sujemy do niego standardowy tekst sprawi, ze éw tekst
przestanie znaczy¢ to, co znaczy.... ha, ha, ha. Chyba
przesadzitem....
wa Drobnera i kontakt z instrumentem, na kiéry sig pi-
sze, sq na pewno bardzo wazne.

Wiekszo$¢ tworzonej przez Ciebie muzyki -ma charak-
ter czysty, absolutny. Jednak w utworze Radical Ziemian-
ska Culture pojawia sie recytacja wiersza Paula Celana.
Czy mozesz powiedzie¢ o wplywie innych dziedzin sztu-
ki, i w ogdle innych obszaréw Twoich zainteresowan na
tworzonq przez Ciebie muzyke? Wlem, ze studiowates fi-
lozofie...

Od razu prostuje: to prawda, ze zdatem egzamin wstep-
ny na filozofig teoretyczng na KUL, ale kursu nawet nie
podjgtem. Faktem jest-z kolei, ze moje podejscie do
pracy w jakiej$ mierze Ukszta o akademia medycz-
na, caly pozytywizm zawarty w're| nauce. Pamietam za-
jecia z anatomii prawidtowej, wyktady o Galenie, bio-
chemig, zwlaszcza podrecznik Harpera, ktéry wkuwato
sie na pamied (s'rudenCI medycyny bedqg wiedzieli, o co
chodzi). Pamietam zajecia z patomorfologii, potem sek-
cie zwiok, itd: Z perspektywy czasu widze, jak wazna
byta to dla mnie szkota. Kto§ maégtby zapyta¢, jaki to
ma zwigzek z komponowoniem muzyki.... 2 Nie potra-

dyme na myél struktura osteonu olbo uk’rod dwustu paru

miesni twarzy. Jesli chodzi o teksty, ktérych poszukuje do
muzyki, to wcigz szperam. Ostatnio natrafitem na Trak-
tat o sredniosci Krzysztofa Grusego, bede pisat muzy-

ke do wersji niemieckiej tego tekstu. Coz jeszcze?... Ce-
 nie twérczo$¢ Raymonda Roussela — ,na gruzach Balbe-
ku, poeta Missir uderza w swe jedenastostrunne sistrum”
- czy jakos$ tak to szto. Swego czasu nie rozstawatem sig
z ksigzkqg Wittena Cybernetyka a spofeczeristwo, podzi-

wiam Laure Riding - Progress of Stories. No i oczywiécie

tak jak kazdy kocham kino - Rekopis zna!ez:onyw Sara-
gossie, Murnau...

Mégtby$ pewnie wskaza¢ wielu mistrzéw jazzu, ktdrzy
stanowili dla Ciebie inspiracje. Interesuje mnie Twdj sto-
sunek do twérczosé¢ Johna Zorna. Jednej z kompozycii
nadates znaczqcy tytut: John Z. Memorial Barbecue. ..

Nie przepadam za twoérezosciq Zorna. Utwér John Z.
Memoriol Borbecue (album Clever Nonsense) mia’( by¢
temat. Pomijajqc parafraze zappowskq, wzorowo’rem sie
troche na prokofiewowskiej Uwerturze zydowskiej, mu-
siatem tylko dotozy¢ troche klimatu batalistycznego i kil-
ka skocznych wprawek klarnetowych, kontrapunktowa-
nych w stylu muzyki reklamy promujqcej urzqdzenia do
wstrzeliwania kotkéw rozporowych. Ostatni zas z utwo-
réw ze wspomnianej wyzej ptyty, Radical Ziemiariska Cul-
ture, nawiqzuje do hasta Radical Jewish Culture i przy-

‘cal Jewish Culture w wersji zaproponowanej przez Joh-"
, ale znajomoé¢ podrecznika Mieczysta-

: Noinowszy,{p

pomina o pewnym aspekcie polskiej historii, a ’rokze za-
wiera my$l o kondygiji-istot ludzkich — wo
centruje sie, .moim zdaniem, uwaga dobrego kompoz
tora, a ktéra stoi ponad podziatami etnicznymi i klase
wymi. Innymi stowy, zeby wyjé¢ juz z tego patosu, Radl

na Z. - spadaj!

Z Zornem fqczy cie jednak sktonnos¢ do erudycyjne-
go zonglowania réznymi stylistykami. Na przyktad we
wzmiankowanej juz Radykalnej Kulturze Ziemianskiej fg-
czysz elementy stuchowiska z barokowq polifoniq oraz
romantycznqg muzykq salonowq. Czy odnajdujesz w swo-
jej twérczosci elementy postawy postmodernistycznej?

No tak..., jesli proza Donalda Barthelmego jest post-
modernistyczna, to pewnie i ja co$ z tym postmoder-
nizmem mam wspolnego. Nie lubie natomiast myséle¢
o sobie w. tych kategoriach, bo moze i moje niektére
pomysty majg modernistyczne podstawy, albo w kate-
sonowanych przez Jurka Truszkowskiego
, czeé¢ z nich zaliczy¢ do neocawangar-
dy. Odpowiem jeszcze inaczej: utwér Radykalna Kultura
Ziemiariska powstat w odpowiedzi na hasto Rcdykolnc
kultura zydowska. Moze to zabrzmi gérnolotnie
latbym, aby muz ka tqczyta ludzi niz|
ko, co z tym ; ;me.

Na koniec st dardowe pytanie o Twoje plany nagranio-
we. Czy za z kolejng stylistyczng woltg2 W jakim
kierunku podqzy teraz Twoja muzyka?

, i‘ékf to nowa ptyta Nieliniowego En-
semblu Klub Samotnych Serc Obersturmbannfihre-

ra Jesko. Znajdujq si¢ na niej piosenki o charakterze

zaangazowanym. Inspiracjq, oprécz przemyslen wia-
, byta tu tworczosé Truszkowskiego i Libery, a takze
lny klimat w kraju A.D. 2004. Mam nadzieje, ze mu-

V‘;jzyka ta troche ulzy wszystkim tym, ktérzy usitujq prze-
trwaé na obszarze PRL. Znajdziemy na niej refleksyjne
bcdlady typu Justynna Steczkowska rozpacza po $mier-

ci papy jak i gustowne nagrania dokumentalne - auten-
tyczne nagranie fortepianu Chopina mijajgcego grupe
gwiazd w galaktyce GRX. Kolejny projekt to druga, po
szedciu latach przerwy, ptyta Maestro Trytony - zatytuto-
wana reboczo - Anarchism is not enough. Plyta zostata
nagrana w Radiu Gdarsk w maju tego roku, z udziatem
netu i zamyka okres 2 lat pracy grupy nad, nazwij-

“my to, pewng odmianq jezyka harmonicznego. To rze-

czy, ktére juz sq ukonczone i ktére pewnie juz sq w skle-
pach. Oprécz tego powstaje cykl kompozycji, ktéry tez
znajdzie swoje miejsce plytowe, zatytutowany Szkota
Bydgoska - Teoria Sredniosci. Utwory powstajq do tekstu
Krzysztofa Grusego Teoria Sredniosci - Wstep. Bedq to
pieéni z towarzyszeniem sktadu kameralnego. Jesli cho-
dzi o koncerty to grupa Maestro Trytony jedzie do Francji
w pazdzierniku, a w listopadzie bedzie trasa w Polsce.

Wywiad przeprowadzat Michat Mendyk w maju 2004
drogq elektroniczng, tekst autoryzowany.
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festival of improvised music

Oto prawdziwe objawienie w krajobrazie muzyki poszukujqgcej w Polsce: swiatowej klasy wydawnictwo
plytowe, prezentujgce muzyke czotowych przedstawicieli najaktualniejszych nowych trendéw w muzy-
ce improwizowanej; organizator jednego z najciekawszych festiwali nowej muzyki w Europie, czyli Musi-
ca Genera Festival, w ramach ktérego w Szczecinie co roku goszczg muzycy z catego swiata. Na dodatek
wyjgtkowe walory artystyczne przedsiewzieé idg w parze z profesjonalizmem organizacyjnym. Poniewaz
uwazam, ze o Musica Genera wcigz méwi sie za mato, postanowitem napisa¢ kilka stéow o kazdej z plyt,
jakie dotgd oddata w nasze rece ta szczecinska oficyna.

MG 001 Kyle Bruckmann - And

Wydawniczy debiut MG byt ogromnym
zaskoczeniem — poczgtek to imponujg-
cy, bo plyta zawiera duety Bruckman-
na z takimi osobowosciami jak puzoni-
sta Jeb Bishop — staly wspétpracownik
Kena Vandermarka i jeden z ciekawszych
muzykéw nowej sceny jazzowej w Chica-
go, Fred Lonberg-Holm — gigant awan-
gardowej wiolonczeli, ktérego ogromny
dorobek zaprzecza istnieniu jakichkol-
wiek barier w muzyce, czy Weasel Wal-
ter — muzyczny radykat i outsider, lider
miazdzqgcej grupy The Flying Luttenba-
chers. Ptyta bardzo dobra, lecz nierow-
na — to nieunikniona konsekwencja jej
mozaikowego charakteru. Z perspekty-
wy czasu wydaje mi sie najstabszg pozy-
cig w katalogu wytwérni, cho¢ w duzym
stopniu wynika to zapewne z mojej oso-
bistej niecheci do ptyt sktadankowych,
a ta w pewnym sensie do nich nalezy.

MG 002 Taku Sugimoto, Burkhard
Stangl, Christoff Kurzmann - In Tokyo.
First concert - second take

Tym razem juz prawdziwa rewelacja: spo-
tkanie Stangla i Kurzmanna, nalezgeych

do najciekawszych europejskich muzy-
kéw nowej szkoty elektroakustycznej im-
prowizacji (przepraszam za te nazwe, ale
niezwykle trudno dobra¢ stowa, ktére
dobrze okreslatyby muzyke wymykajgcq
sie jakiejkolwiek kategoryzacji) z japon-
skim radykalnym i kontrowersyjnym gita-
rzystq Taku Sugimoto, ktérego postepu-
igcy redukcjonizm przejawia sie w stop-
niowym rezygnowaniu z dzwieku na rzecz
ciszy (umownej, bo cisza absolutna prze-
ciez nie istnieje). Na te| ptycie proporcje
miedzy ciszq a dzwigkiem sq jednak ide-
alnie wywazone i trio wcigga stuchacza
w fascynujgcg podréz do $wiata, w kté-
rym czas zdaje sie plyng¢ wolniej, po-
zwalajgc skupi¢ sig na subtelnym pigknie
brzmier akustycznych i elekironicznych
instrumentéw. Co bardzo wazne, to uwy-
puklenie detali nie odbywa sie kosztem
dramaturgii catosci, w efekcie dajqgc jed-
nq z najlepszych ptyt nurtu ,cichej impro-
wizacji”, jaka trafita w moje rece.

MG 003 Olaf Rupp, Joe Williamson
- Kernel Panic

Album tak odmienny od poprzednie-
go, ze przy pierwszym kontakcie wrecz
szokujgcy. Ten catkowicie akustyczny

duet gitarzysty i kontrabasisty podczas
pierwszego stuchania przyttacza ilo-
$cig dzwigkdw, intensywnoéciq przeka-
zu. Nagrywajgcy wczesniej miedzy in-
nymi dla FMP Rupp i Williamson, znany
choéby z tria Trapist, grajg razem muzy-
ke wymagajgcq absolutnego skupienia
i nietatwg, gtéwnie za wzgledu na ge-
sto§¢ muzycznej materii. Szczegdlnie
Rupp, dysponujgcy tylez wirtuozowskg,
co nieortodoksyjng technikg, dostownie
bombarduje nas gitarowymi dzwiekami.
Obaj muzycy operujg technikami wy-
kraczajgcymi poza tradycyjne traktowa-
nie swoich (klasycznych, bqdz co bqds)
instrumentéw, urozmaicajgc znacznie
muzyke pod wzgledem brzmieniowym.
Obok momentéw bardzo intensyw-
nych pojawiajg sie réwniez spokojniej-
sze, plyta jest bardzo réznorodna i wraz
z kolejnymi przestuchaniami dostarcza
wcigz nowych wrazen. Moim zdaniem
jednak, przestuchanie albumu w cato-
$ci to wyzwanie, ktérego sam nie jestem
w stanie podejmowa¢ zbyt czesto. Po-
dobne wrazenie odniostem na koncer-
cie (muzycy wystgpili na festiwalu Mu-
sica Genera w 2003 roku) — fascynujg-
cy poczgtkowo koncert zaczqt sie z cza-
sem troche dtuzy¢ i pod koniec trudno




juz byto utrzyma¢ poziom skupienia, ja-
kiego wymaga intensywnoé¢ przeka-
zu tego duetu. Z plytq jest podobnie,
jednak pozwala ona stuchaczowi na in-
dywidualny dobér odpowiedniej dawki
muzyki; tym samym jej nadmiar przesta-
je by¢ wadgq.

MG 004 John Butcher, Fred Lonberg-
Holm, Michael Zerang - Tincture

John Butcher nalezy do grona
najwazniejszych innowatoréw saksofo-
nu, muzykéw, kitérzy definivjg miejsce
tego instrumentu we wspotczesnej mu-
zyce improwizowanej. Tincture jest zapi-
sem sesji, ktérg londyAczyk zarejestro-
wat w Chicago. Towarzyszqg mu dwaj
tamtejsi muzycy, wspomniany wczedniej
Fred Lonberg-Holm na wiolonczeli oraz
perkusista Miachael Zerang. Na plycie
znajdziemy zapis swobodnej, organicz-
nej improwizacji, w ktérej kazdy z in-
stfrumentéw wystepuje na réwnych pra-
wach, co znacznie oddala jg od jazzo-
wej tradycji, z klasycznym podziatem
na sekcje i soliste. Muzyka jest bardzo
zréznicowana, a jej ostateczny ksztatt
wynika w kazdym momencie z wzajem-
nej interakcji muzykoéw, ze zderzenia ich
osobowosci, jest jednoczesnie swoistym
kompromisem, jakiego zawsze wyma-
ga kolektywna improwizacja. Chaos
jest pozorny, a ekspresja tylko do pew-
nego stopnia nieokietznana. Jej granice
wyznacza wzajemne stuchanie sie mu-
zykéw, akcja i reakcja, porozumienie
na pozawerbalnej ptaszczyznie, kiére
cata tréjka opanowata na najwyzszym
poziomie. Warto zaznaczy¢, ze mamy
do czynienia z dialogiem prowadzo-
nym w bardzo wielu jezykach, ponie-
waz kazdy z cztonkéw tria nieustannie
niemal przekracza brzmieniowe grani-
ce swojego instrumentu. Efektem jest
labirynt dzwigkéw, ktéry prowadzi nas
przez wciqgz nowe strukfury i nastro-
ie. O wartoéci tej w catosci improwizo-
wanej muzyki decyduje moim zdaniem
to, ze poszczegdlne utwory nie sq cha-
otycznymi poszukiwaniami bez celu, ale
kazdy z nich stanowi ostatecznie spoj-
ne i zamkniete studium jakiegos aspektu
dzwigkowej materii. Swiadczy to o klasie
poszczegdlnych muzykéw, ale i o pew-
nej trudnej do okreslenia przestrzeni po-
rozumienia, ktérej obecno$¢ sprawia, ze
mamy do czynienia z dziatajgcym jak je-
den organizm triem, a nie z trzema mu-
zykami grajgcymi réwnoczeénie.

MG 005 Johannes Bergmark, Mar-
tin Klapper - 58 Tracks From A Com-

mon Orbit

Plyta tak niezwykta, ze jej opis zaczne od
garéci rzeczowych informaciji. Mamy tu
az 58 utwordw zarejestrowanych przez

duet, ktérego instrumentarium stano-
wi niezliczona ilo§¢ przedmiotéw, z kié-
rych jedynie niewielkg cze$¢ stano-
wiqg ,normalne” instrumenty, za$ resz-
ta to przerézne sprzety domowe, za-
bawki, $mieci czy wreszcie tajemnicze
obiekty witasnej konstrukcji. Plyta to na-
prawde wyjgtkowa, poniewaz przy ta-
kim doborze $rodkéw stworzenie cze-
gokolwiek, co moze zainteresowa¢ ko-
go$ wiece| niz tylko twérce, wymaga
ogromnej dyscypliny. Trzeba przyznag,
ze Bergmark i Klapper udowodnili, iz
jest to jednak mozliwe, a efekt moze by¢
wrecz oszatamiajqcy. Jak mozna sie do-
mysli¢, akcja toczy sie tu w zawrotnym
tempie. Stuchacz jest wrecz bombardo-
wany dzwiekami, z ktérych kazdy wyda-
je sie nowy i niezwykly, a ich pochodze-
nia mozemy sie jedynie domysla¢. Po-
dziat na utwory jest raczej umowny, po-
niewaz nie sposdb ustysze¢ przerw po-
miedzy kolejnymi odstonami. Co wie-
cej, artysci zachecajq do stuchania ich
w dowolnej kolejnosci, co w praktyce
oznacza zupetnie nowe do$wiadcze-
nie przy kazdym odbiorze. Diwieki sq
tak dziwne i jest ich tak wiele, ze trudno
mi znalezé poréwnanie, ktére mogtoby
w jakikolwiek sposéb przyblizy¢ te mu-
zyke. Moze szalona kreskéwka bez ob-
razu? A moze mozaika stworzona z cha-
otycznie rozrzuconych strzepkéw odgto-
séw naszej cywilizacji? A moze skakanie
po setkach kanatéw telewizyjnych z za-
mknietymi oczami?2 Wiasciwie wszyst-
ko to, i duzo wiecej. Najwazniejsze jed-
nak, ze mozna tej plyty stucha¢ z przy-
jemnodciq, co mnie samego, szczerze
méwiqe, dziwi. Wiecej nawet — stucha-
nie jej to fascynujgca przygoda. Nie po-
trafie tego wyttumaczy¢, bo sam bytem
do niej uprzedzony zanim jej postucha-
tem. Duet wystgpit na festiwalu Musica
Genera w 2003 roku i koncert byt fan-
tastyczny, kiedy jednak dowiedziatem
sie, ze ma sie ukaza¢ plyta, mysélatem
sobie: ,nie, fo sie nie sprawdzi, to trze-
ba widzie¢”. Mylitem sie, warto siggng¢
po te niezwyktq muzyke, jednak ostrze-
gam — jest to spore wyzwanie, chocby
ze wzgledu na infensywno$¢ i gestosc¢
tego materiatu. Na koniec musze wspo-
mnie¢ o tym, co moim zdaniem jest jed-
nym z najwazniejszych jej elementéw,
co sprawia, ze stucha sie jej dobrze,
a co jest w muzyce improwizowanej
spotykane niezwykle rzadko. Chodzi mi
o ogromne poczucie humoru, ewident-
ne podczas koncertu, obecne réwniez
na plycie. Nieraz stuchajgc jej mozna
wybuchng¢ serdecznym $miechem!

MG 006 Chris Burn’s Ensemble - En-
semble At Musica Genera 2002

Catkowita zmiana nastroju czeka nas
podczas odstuchiwania kolejnej pro-

pozycji wytwérni. Jak wskazuje juz tytut,
mamy do czynienia z koncertem an-
samblu Chrisa Burna, zarejestrowanym
na festiwalu w Szczecinie w 2002 roku.
Od razu zdradze, ze moim zdaniem to,
jak dotqd, najlepsza pozycja w kata-
logu MG, cho¢ wobec réznorodnosci
poszczegdlnych wydawnictw, trudno to
iednoznacznie okresli¢. Juz sam sktad
jest niezwykly i elektryzujgcy. Chris Bur-
n's Ensemble to grupa wybitnych im-
prowizatoréw, ktérg mozemy usty-
sze¢ na bardzo niewielu plytach, a ta
jest pierwszg od wielu lat. W Szczeci-
nie w sktadzie grupy obok lidera (for-
tepian) zagrali John Butcher (sakso-
fony), Xavier Charles (klarnet), Rhodri
Davies (harfa), Matt Hutchinson (syn-
tezator i elektronika) oraz Nikos Velio-
tis (wiolonczela). O kazdym z muzykéw
mozna by pisa¢ w superlatywach, jed-
nak razem tworzq zespét o niebotycz-
nym wprost poziomie porozumienia.
Muzyka zawarta na plycie to kwintesen-
cja tego, co decyduje o wyjgtkowosci
nowej improwizacji, a mianowicie rezy-
gnacji z wirtuozerii, indywidualnych po-
piséw, podziatu na lidera i zespdt, czy
soliste i akompaniatoréw. To pozornie
dziwne, ze trzeba tak wybitnych osobo-
wosci muzycznych, by stworzy¢ zespét,
w ktérym kazdy potrafi catkowicie wy-
zby¢ sie potrzeby zaznaczania swojej in-
dywidualnosci. W tej muzyce czesto nie
sposob okresli¢, kto w danej chwili gra,
a kto nie. Chwilami nie jesteémy w sta-
nie przypisa¢ poszczegélnych dzwiekéw
okreslonym instrumentom. Mamy tu do
czynienia z tym rodzajem improwizacii,
ktéry na piedestale stawia brzmieniowe
detale, skupienie; ktéry zdradza ogrom-
ny szacunek dla dzwiegku, ale i dla ciszy.
W efekcie styszymy abstrakcyjne mu-
zyczne opowiesci, raz przyjmujgce po-
sta¢ ambientowych pejzazy, raz spra-
wiajgce wrazenie obserwaci bujnego
zycia pod mikroskopem. Momenty bar-
dzo ciche, dronowe, przeplatajg sie z
fragmentami bardzo intensywnymi, gto-
$nymi, lecz nigdy agresywnymi. Trud-
no uwierzy¢, ze cato$¢ tak doskonata
mogta powstaé w wyniku improwizacji.
Uwazam, ze plyta ta jest jednym z wybit-
nych przyktadéw, jak wspaniata moze
by¢ muzyka naszych czaséw. Czaséw,
w ktérych postmodemistyczne zabawy
konwencjami stajq sie juz nudne i pu-
ste, kiedy podziaty na muzyke elektro-
nicznq i akustyczng wydaiq sie sztuczne
i nieadekwatne, kiedy wirtuozerskie po-
pisy improwizatoréw ulegly przewarto-
$ciowaniu. Na naszych oczach powsta-
je zupetnie nowa muzyka, ktérej $ciezki
czesto prowadzg na manowce, wiele
jest ptyt zbednych czy pretensjonalnych,
ale warto penetrowaé te nowe rejony,
by natrafi¢ na takie perty, jak 6w wspa-
niaty album.




MG 007 Robert Piotrowicz, Burkhard
Stangl, Anna Zaradny - Can’t lllumi-

nation

Anna Zaradny i Robert Piotrowicz, poza
tym, ze to oni de facto tworzqg Musica
Genera, sami sq takze muzykami. Od
lat koncertujg w Polsce i na $wiecie,
wspdtpracujq z wieloma waznymi posta-
ciami $wiatowej sceny improwizowanej,
miedzy innymi z obecnym na tym albu-
mie austriackim gitarzystg Burkhardem
Stanglem. Juz sam fakt zaistnienia takie-
go tria moze tylko cieszy¢, szkoda tylko,
ze nasi artyéci, traktowani w muzycznym
$wiecie na réwnych prawach, w naszym
kraju nie sq wtasciwie zauwazani. Tym
cenniejszym wydawnictwem jest Can’t I/-
lumination. Dla tych, ktérzy znajg noise-
‘owe oblicze Roberta, ptyta bedzie pew-
nym zaskoczeniem, poniewaz jest racze;
spokojna, czasem tylko szorstka. Robert
wydobywa ze swojego syntezatora ana-
logowego raczej subtelne diwieki, Anna
towarzyszy mu na laptopie i saksofonie,
iednak dos¢ dtugo musimy czekaé na
wyrazne dzwieki tego ostatniego, gdyz
dominujg szmery przedmuchiwanego
przez instrument powietrza. Stopniowo

[
-
¢
s
)
]
[
L
3
3
E

saksofon zaznacza swojg obecnosé nie-
co bardziej zdecydowanymi dzwiekami,
mniej wiece| w tym samym momencie,
kiedy pojawiajg sie charakterystyczne
dla Stangla pojedyncze, czyste dzwieki
gitary, czasem samotny, jokby zawieszo-
ny, gitarowy akord. Generalnie jednak
jest to muzyka dla cierpliwego stucha-
cza, ktérego nie zrazi powoli budowany
nastréj i oszczedne operowanie $rodka-
mi wyrazu. Kazdy, kto zdecyduje sie po-
$wieci¢ tej muzyce czas i uwage, ktérych
ona wymaga, zostanie w nagrode wcig-
gniety w zajmujgce uniwersum mikro-
skopijnych dzwiekéw. Tak jok w ciem-
nym pokoju, kiedy wzrok z wolna przy-
zwyczaja sie do ciemnosci, stopniowo
dostrzegamy zarysy kolejnych przedmio-
téw, tak tutaj w miare stuchania wytania
sie przed nami mglisty obraz dzwieko-
wego $wiata, pieknego i tajemniczego.
Muzycy roztaczajqc przed stuchaczem
swojq wizje unikajgc unikajg jedno-
znacznoéci. Nie ma tu wyraznych punk-
téw kulminacyjnych, kolejne motywy, jak

cienie, dajq raczej wyobrazenie o tym,
czym mogtyby by¢, jednak zanim stang
sie zbyt oczywiste, przegadane — rozpty-
wajq sie w ciszy w réwnie subtelny spo-
séb, jak wczesniej narastaty, by ustgpic
miejsca kolejnym. Ta petna niedopo-
wiedzeh opowie$¢ jest naprawde fascy-
nujgca i moze dostarczy¢ wielu wrazen
uwaznemu odbiorcy. To jedna z moc-
niejszych pozycji w katalogu wytwérni,
jak réwniez jedna z ciekawszych i orygi-
nalniejszych ptyt na polskiej scenie mu-
zycznej (bo chyba tak mozna powie-
dzie¢, cho¢ trio jest miedzynarodowe).

MG 008 Axel Dérner, Cor Fuhler, Je-
rome Noetinger - Moov Spot

Kolejna ptyta, na kiérg materiat zostat
zarejestrowany podczas szczeciniskie-
go festiwalu Musica Genera, tym ra-
zem w 2003 roku. Na scenie spotkali sie
— po raz pierwszy w takiej konfiguracii,
zgodnie z ideq przewodniq tamtej edycji
festiwalu — Dérner, trebacz o niezwyktych
mozliwoéciach technicznych i inwenciji,
uzbrojony réwniez na wszelki wypadek
w laptop, Fuhler obstugujgcy synteza-
tor analogowy oraz inne, czesto wiasnej

konstrukcji instrumentarium, oraz No-
efinger grajgcy na szpulowym magne-
tofonie Revox B77. To oryginalne instru-
mentarium, jak fatwo sie domysli¢, samo
w sobie powoduie, ze brzmienie tria jest
dalekie od przewidywalnosci oraz wymu-
sza do$¢ nieortodoksyjne techniki i takiez
podeijécie do muzycznej materii. | rzeczy-
wiscie, wigkszo$¢ dzwiekow, z ktore| bu-
dowana jest ta muzyka, brzmi obco i ko-
smicznie. Brak tu réwniez tatwej do wy-
chwycenia struktury, mamy natomiast do
czynienia z rozwijajgcq sie spontanicz-
nie improwizaciq, ktéra w kazdym mo-
mencie moze nas totalnie zaskoczy¢,
podgzajgc w zupetnie nowym kierun-
ku. Wszystko to sprawia, ze ptyta wyma-
ga skupienia. Sprawia jednak réwniez,
ze stuchajgc jej mamy przyjemne uczu-
cie odkrywania nowych lgdéw, muzycz-
nej terra incognita, na ktérej wszystko sie
moze zdarzy¢, a na kazdym kroku czeka-
iq fascynujgce przygody i niespodzianki.
Podobnie jak prawdziwa wyprawa w nie-
znane, odbiér tej ptyty wymaga pewnej

odwagi, moze réwniez nieco poswiece-
nia, warto jednak podjg¢ to wyzwanie,
bo czeka nas nagroda w postaci kilku-
dziesieciu minut wciggajgcej muzyki, ktd-
ra przy kolejnych przestuchaniach wcigz
odkrywa nowe oblicza, zaskakuje czyms,
co wczeéniej umkneto nasze] uwadze.
Co istotne przy tak niezwyklych diwie-
kach, jako$¢ nagrania jest bardzo do-
bra i pozwala w petni doceni¢ bogactwo
brzmien i faktur, jakimi operowali muzy-
cy podczas koncertu. Koncert sktadat sie
z dwéch utwordéw, czy raczej moze odbyt
sie w dwéch odstonach, z ktérych pierw-
sza, dtuga i niezwykle zréznicowana, jest
bardziej gwattowna i agresywna, cho¢
znajdziemy w niej chwile wytchnienia.
Druga, kroétsza, o wyrazniej zaznaczonej
dramaturgii, konczy sie dzwigkami tak
intrygujacymi, ze zacheca do kolejnych
konfrontaciji z tq — trzeba to jednak pod-
kresli¢ — trudng muzykq.

001 Zbigniew Karkowski - attuning/
aftending

Plyta Zbigniewa Karkowskiego, nasze-
go rodaka mieszkajgcego i tworzqcego
obecnie w Tokio, otwiera nowq serie wy-

musica genera

daw-
niczg w Musica Genera. Nosi numer
001 (bez ,MG”) i jest nieco inaczej

opakowana. Przy okazji dygresja — nie
wspominatem wczeéniej o $wietnej stro-
nie edytorskiej wydawnictw Musica Ge-
nera. Kolejne oktadki, cho¢ niezwykle
zréznicowane i $wietnie oddajgce cha-
rakter muzyki, tworzq spéjng serie dzie-
ki kilku wyrézniajgcym je elementom
designerskim. Ich ostateczny wyglgd
jest w wiekszosci przypadkéw efektem
wspdtpracy Anny i Roberta z artystq pla-
stykiem Andreasem Guskosem. Wraca-
jgc jednak do Karkowskiego, materiat,
ktéry wypetnia jego debiut w barwach
Musica Genera, byt dla mnie ogrom-
nym zaskoczeniem, dodam od razu, ze
pozytywnym. Weczesniej znatem Karkow-
skiego gtéwnie jako twérce radykalnej
odmiany noise’u i spodziewatem sie, ze
podobng muzyke odnajde i na tej ply-
cie. Okazato sie jednak, ze jest zupetnie
inaczej. Znajduje sie tu jedna, z wolna
ewoluujgca kompozycja, trwajgca nie-

musica genera

NG




Nie ma dzi$ czego$ takiego, jak muzyka powazna (wysoka) i rozrywkowa (niska), na pewno nie dzis, nie po Mahlerze, Ivesie, Zappie i Zornie. Muzyka jest dobra
albo niedobra. Oczywiscie nie ma tez zadnych obiektywnych kryteriow wartosciowania: problem polega na tym, zeby wyksztaicic swoj wiasny, oryginalny smak
i umie¢ go uzasadnic: sformutowa¢ wtasne warunki-uznawania czegos za sztuke; za takq a taka sztuke; za dobra, sztuke; umie¢ zinterpretowac estetycznie wspét-
czesne zjawiska muzyczne. | umie¢ przekazac swoje opinie (czy nawet teorie estetyczne) w sposdb lekki, dowcipny, nienarzucajacy sie, ale by¢ moze: drazniacy,
pobudzajacy do dyskusji i przemyslenia sprawy samemu. Bedziemy sie zajmowac na rowni watkamirawangardy darmstadzkiej lat 50-ych, jak i ideologia remiksu
i skreczu; serializmem, sonoryzmem i spektralizmem, jak i industrialem, noise'm i acid jazzem; najnowsza kompozycja Pendereckiego, jak i premierowym albumem
Fisza. | taki wiasnie jest artykut Wojciecha Mszycy Juniora przedstawiajacy szczecifiska wytwornie Musica Genera. Idac na przekdr obecnej wszedzie tendencii
do skracania tekstow, nadmiaru recenzji, reklamy i ptycizny — postanowilismy zrezygnowac w ogole z klasycznych recenzyjek na rzecz dokfadniejszego i glebsze-

go omoéwienia dwdch labeli na pograniczach muzyk.

spetna godzing. Muzyka ma niezwy-
kty klimat, zaczyna sie bardzo spokoj-
nie, a jednocze$nie niepokojgco. Ge-
nerowane przez komputer Karkowskie-
go dzwieki sq niezwykle oryginalne,
a przewodni motyw brzmi tak niesamo-
wicie i obco, ze zdaje sie by¢ transmi-
sig z odlegtej galaktyki. W miare powol-
nego rozwoju utworu, napiecie potegu-
ie sie, dotgczajg nowe, gtebokie dzwie-
ki, ktére wzmagaijg nastréj zimnej, alie-
nujgcej kosmicznej grozy. Stuchana gto-
$no, muzyka ta potrafi wprawié¢ stucha-
cza w niezwykly stan catkowitego ode-
rwania od codzienno$ci, zabra¢ w pod-
réz w niekonczqcq sie miedzygwiezd-
nq pustke, w ktérej czuje sie niepoko-
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jgcq obecno$¢ czego$ nieznanego, ta-
jemniczego, niesamowitego. Karkowski
stworzyt $wiat diwiekow, ktére brzmig
tak poteznie i tak ostatecznie, ze trud-
no mi uwierzy¢, ze sq dzietem cztowie-
ka. Sq tak inne od wszystkiego, do cze-
go przywyktem, tak monumentalne i tak
obce, ze nie potrafie uwolni¢ sie od na-
rzucajgcych sie kosmicznych metafor.
Moim zdaniem ptyta jest bardzo mocng
pozycjq w dorobku Karkowskiego i wiel-
ce obiecujgcym poczgtkiem nowej serii
wydawniczej.

Z niecierpliwoéciq czekam na kolej-
ne plyty, $ledzqc internetowq witryne
www.rwert.art.pl, oficjalng strone Mu-
sica Genera, na ktérej znalez¢ mozna
informacje o wszystkich wydawnictwach
wytwérni i o mozliwosciach ich nabycia.
Do zobaczenia na kolejnym festiwalu
w Szczecinie!

Woijciech Mszyca Jr.
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Kiedy w 1949 roku na styku Slgska i Zagtebia,
w miejscowosci Sosnowiec-Jezor urodzit sie¢ Roman
Brand, niewiele wskazywato na to, ze oto pojawit sie,
kto wie, czy nie najstynniejszy z muzycznych twércow
drugiego planu. Chociaz nigdy nie ciggnefo go do
swiatet stawy, w muzycznym swiecie zdobyt uznanie
i szacunek. Gdziekolwiek by sie nie pojawit, pozosta-
wiat epokowe dzieta. Co prawda brak na nich jego na-
zwiska, ale nie sposéb przeoczy¢ odcisnigtego wyraz-
nie pietna jego bezdyskusyjnego talentu.

Muzycznq edukacie rozpoczgt w Katowicach, w Liceum
Muzycznym nr 3, kontynuowat jq za$ w Panstwowe| Wyzszej
Szkole Muzycznej w Katowicach,
w klasie kompozycji Henryka Miko-
taja Géreckiego. Jednak Brandow-
skie spojrzenie na dzieto muzyczne
byto zbyt rewolucyjne nawet dla re-
wolucyjnego w owych czasach G6-
reckiego. W koncu, sktécony z wy-
ktadowcg, tuz przed terminem pra-
wykonania pierwszych powaznych
utworéw rzucit szkote i wyjechat
z Katowic, by juz nigdy do nich nie
wroci€.

W rekonstrukcji zyciowej drogi
Branda dopoméc nam mogq daty
i miejsca ukazywania sie kolejnych
muzycznych arcydziet. Jego nazwi-
sko pojawia sie wwypowiedziach kil-
ku muzykéw angielskiej sceny Can-
terbury. Sam Robert Wyatt miat sie o
nim wyrazi¢ jako o ,waznej postaci,
ktéra zainspirowata go do dalszych
muzycznych poszukiwan”. Powyzsze
stowa dotyczg w tym samym stopniu
Wyatta, co zespotu The Soft Machi-
ne, dzieki ktéremu Brand zetkngt sie
z Davidem Allenem. Nie jest tajem-
nicq ich dtuga i écista wspétpraca, a
niezwyktym dowodem pamieci, jaki
Allen ztozyt polskiemu twércy byta dedykowana Brandowi
plyta z 1974 roku, o jakze cieptym i osobistym tytule — You.
Przy tej okazji nie zabrakto kgsliwych i niekiedy wrecz obsce-
nicznych plotek na temat ich wspélnego , przezywania mu-
zyki”. Ci jednak, ktérzy z uporem godnym lepsze| sprawy
zajmowali sie rozpowszechnianiem owych pomoéwien, nie
zadali sobie najwyrazniej trudu odstuchania od tytu utwo-
ru Master Builder ze wspomnianego albumu. W écianie ha-
tasu i zapetlen da sie wystysze¢ opowiedziana szeptem Al-
lena prawdziwa, przydtuga niestety i w istocie nudna histo-
ria ich znajomosci.

Roman Brand posiadat zdolnoé¢ szybkiego zawierania
przyjazni oraz dzielenia sie myslami w taki sposéb, ze wszy-
scy uznawali je za whasne. Kto wie, ile epokowych albuméw
zasilit wiasnymi pomystami? Na wszelkie pytania w rodzaju:
,Dlaczego nie tworzysz samodzielnie, nie nagrywasz pod
swoim nazwiskiem czy wymyslonym pseudonimem?2” odpo-

Don Van Vliet, Empty Eye (A Portrait of Roman), 1977
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wiadat zawsze w ten sam sposéb: ,Bo nie”. To krétkie zda-
nie na przestrzeni lat obrosto grubg warstwg komentarzy
i interpretacii. Nie oszczedzali Branda ani radykalni freudy-
éci, ani dekonstrukcjonisci, ani tez wszelakiej masci ideali-
styczni masochisci. Masa papierowego $miecia, jaka przy
tej okazji zostata wyprodukowana, przerazitaby kazdego
unikajgcego rozgtosu twérce, nie dziwmy sie przeto Bran-
dowi, ze, pragnqc $wietego spokoju, jeszcze bardziej usu-
ngt sie w cien.

Powréémy do faktéw. Na dtugo przed ,epizodem an-
gielskim” o Brandzie byto gto$no... w Polsce. Kto nie pamieg-
ta ambitnego wroctawskiego zespotu Romuald & Roman?
Nazwa ta jest nie tylko potqgcze-
niem imion obu lideréw, ale i hot-
dem ztozonym Romanowi Bran-
dowi. Krétki czas dziatalnosci ze-
spotu i brak fonograficznych osig-
gnie¢ muzykéw ostatecznie znie-
checity Branda do Polski, kompo-
zytor zdecydowat sie wiec wyje-
cha¢ az do USA. Trafit tam w mo-
mencie, w ktérym zahamowa-
niu ulegta kariera jednego z bar-
dziej znaczqeych tworcow XX wie-
ku — Franka Zappy (odbywat on
woéwczas rehabilitacie po upad-
ku ze sceny, jaki miat miejsce pod-
czas koncertu w grudniu 1971).
Wspélnym plonem pracy kompo-
zytorskiej pogrgzonego w kryzysie
Zappy i Branda byty jazzowe, big-
bandowe albumy The Grand Wa-
zoo i Waka/Jawaka. Z tego czasu
wspomina naszego bohatera Cpt.
Beefheart: ,Tak, Roman, pamie-
tam go dobrze. Dat mi dobrq rade,
abym odszedt od muzyki i poswie-
citsie malarstwu. Kupitem wiec pu-
dto pedzli, sztalugi i farby i — miat,
skurczybyk, racje!”

Wspomniany juz wezeéniej zespdt Romuald & Roman nie
byt jedynym, ktéry swq nazwg oddat hotd muzycznym osig-
gnieciom naszego mistrza tajemnicy. Jeszcze dalej posune-
li sie stawni swego czasu (tytut najlepszej angielskiej jazzroc-
kowej grupy 1977 roku!l) panowie Percy Jones i Phil Col-
lins —liderzy zespotu... Brand-X. Mieli powody, by zaznaczy¢
obecnosé¢ naszego rodaka: jemu to przeciez zawdziecza-
li rzadkie w koAcu lat 70. wywazenie proporcji miedzy kom-
pozycjq a improwizacjq. Wspomina Jones: ,Zwykfo sie mé-
wi¢ o Brand-X jako supergrupie. Nie bytoby tak, gdyby nie
Roman, ktéry dyrygowat naszymi prébami, a takze wystepa-
mi. Nie stycha¢ tego na koncertéwce Livestock, ale kto, jak
nie on moégt powiedzie¢ stanowcze »nie« przywddeczym za-
pedom Collinsa? Ten chciat wali¢ w swoje bebny bez opa-
mietania... Byto przy tym sporo radosci!” Phil Collins widzi
toinaczej: ,Gdyby nie Roman, nikt nie ustyszatby o Brand-X.
llekro¢ Percy podnosit na kogo$ w zespole gtos, podchodzit



Brandibit Jonesa po palcach dyrygenckg batutq. Byta masa
radochy!” W koricu nawet Brandowi nie starczyto cierpliwo-
éci i pozostawit wiecznie sktéconych muzykéw samych so-
bie. Stato sie tow 1978 roku, po nagraniu przez zespét piyty
Masques. Jej tytut w sposéb oczywisty nawigzuje do nieoce-
nionej, skrytej pomocy muzycznej Romana Branda.

Naijbardziej spektakularnym wyczynem Romana Bran-
da byto doprowadzenie do niebotycznego wzrostu zainte-
resowania [ll Symfonig Piesni zatosnych Henryka Mikota-
ja Géreckiego. Stato sie tak dzieki zasugerowaniu londyn-
skim radiowcom wiqczenia fragmentéw dzieta do aktualne;
playlisty. Uczen odwdzieczyt sie wiec swojemu mistrzowi,
skutkiem czego dawne urazy poszty w niepamieé. | chociaz
nie spotkali sie jak dotqd ani razu od czaséw akademickich,
obaj uwaznie $ledzq swoje artystyczne drogi.

Pomimo tego, iz znamy nazwisko owego wielkiego mu-
zyka, zdaje sie on by¢ bardziej enigmatyczny niz cztonkowie
The Residents, ktérzy — co prawda bez pokazywania twarzy
— nagrywajq jednak albumy, koncertujq, sprzedajq koszul-
ki z chwytliwymi hastami, stowem — przynalezq do show-biz-
nesu. My, Polacy —zdaje sie nam méwié swq postawq Brand
— jeste$my lepsi, poszlismy dalej, jestesmy wszedzie i nie ma
nas nigdzie. Posqdzanie Branda o wptyw na epicki rozmach
Ciemnej strony ksiezyca zdaje sie wszelako nie mieé sensu:
przeciez w tym samym czasie wspotpracowat ponoé z Ro-
bertem Frippem, Ziggy Stardustem, Carole King (ptyta Rhy-
mes and Reasons, 1972), a takze z jazzowo-medytacyjnym
duetem Santana/Mclaughlin. Wszelkie préby napisania
jego rzeczowej i prawdziwej biografii spetzngé muszq na ni-
czym. Dziatajge wérdéd uznanych nazwisk sceny muzycznej,
stuzqcim dobrymi radami, podpowiadajgc genialne w swej
prostocie rozwigzania i dokonujgc za ich pomocq ot tak,
niechcqcy, kolejnych dzwigkowych rewoluciji, wcigz wyprze-
dza oczekiwania stuchaczy. Uzywajgc duzego skrétu myslo-
wego mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze ,Roman Brand
jest muzykq”. Jeszcze dalej posungt sie jeden z krytykow
muzycznych — Josh Stone z ,New Musical Express”, ktéry
w 1987 roku piszqc o Brandzie w epokowym zdaniu oznaj-
mit: ,To ja jestem Romanem” (I’m truly Roman).

Niespokojny duch gna go wcigz po najciekawszych mu-
zycznie miejscach na Ziemi. Oto co méwi o nim Jandek:
»Méj blues nie odbiegatby od tego, co graty Mountain czy
The Allman Brothers Band. Ale jestem jedyny i zawdzieczam
to tylko Romanowi”. Fred Frith: ,Nauczyt mnie wszystkiego.
Teraz ja nauczam innych”. Nie wiadomo, czym jeszcze za-
skoczy nas Roman Brand. Wiemy jedno — ze bedq to doko-
nania najwyzsze| proby. Jest on niczym dren, ktéry nie po-
zwala zasklepi¢ sie nasladownictwu i wiérnosci, ktéry weigz
wsqgcza¢ bedzie w proces twérczy innych artystéw krople
niewgtpliwego geniuszu.

Sebastian Cichor

WYBRANA DYSKOGRAFIA (tu tylko lata 70.):

Soft Machine - Third, 1970

Carole King - Tapestry, 1971

Frank Zappa - Waka/Jawaka, The Grand Wazoo, 1972

Robert Wyatt—Rock Bottom, 1972

Alice Coltrane/Ornette Coleman — Universal Consciousness, 1972
John Cale—Paris 1919,1973

King Crimson — Starless And Bible Black, 1974

Damned — Damned, Damned, Damned, 1977

Kiss—Love Gun, 1977

Brian Eno - Cluster And Eno, 1978
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Mojaponia

Napisa¢ wstep do dziatu muzyki japonskiej, to tak
jakby prébowa¢ napisaé streszczenie Ulissesal
Krétka historia opisujgca nieskoriczono$¢ — to
absurd! Dlatego nie bede pisat o muzyce, znacznie
lepiej zrobig to moi koledzy, ktérzy sie w tym
specjalizujg. Sqdze, ze bedzie ciekawiej, jesli opisze
zdarzenia zakulisowe, o ktérych przecigtny odbiorca
zazwyczaj nic nie wie.

Wschodnie Triady

Kiedy w styczniu 1999 roku rozpoczynatem swojg
pierwszq audycje ,Wschodnie Triady” w Radiu Jazz,
nawet mi sie nie $nito, ze kiedy$ przyjadg do Polski
tacy artyéci, jak Otomo Yoshihide, Tatsuya Yoshida
czy Kazuhisa Uchihashi (Satoko Fujii w ogéle
jeszcze wtedy nie znatem). Dzieki audycji zyskatem
przyjaciét, ktérzy stworzyli podwaliny tego, czego
mozemy by¢ teraz §wiadkami. Z jednej strony lenistwo
i brak funduszy, aby jezdzi¢ na Zachéd podziwia¢
koncerty moich idoli, z drugiej za$ naciski Michata
Hajduka, zeby koncerty te mozna byto zrobi¢ u nas,
spowodowaty, ze bez wzgledu na konsekwencje
finansowe, zaprosiliémy w pazdzierniku 2001
roku Kazuhise Uchihashi na trzy solowe wystepy.
Sukcesem byta petna sala w Jazzgocie. Od tego
momentu sprawy zaczety zy¢ wlasnym zyciem, od
Kazu dostatem kontakt mailowy do innych artystéw,
napisatem — przyjechali.

Japorniska scena awangardowa, cho¢ bardzo licznie
reprezentowana, to jednak maty $wiatek, w ktérym
wszyscy sie znajq, grajgc ze sobg w réznorodnych
sktadach. To miksowanie doprowadza czasem
do przedziwnych konfiguracji: skqd Tatsuya
Yoshida w Satoko Fujii Quartet? Perkusista, ktéry
w trzyminutowym utworze potrafi kilkanascie razy
zmienia¢ rytm i figury stylistyczne, znalazt sie oto
w sktadzie jednej z najbardziej cenionych w $wiecie
japorniskich formacji jazzowych.
Zresztq do tej pory wielu
krytykéw muzycznych nie moze
sie z tym pogodzi¢, obnizajgc
socene korncowg” SFQ wtasnie
za perkusje! Najwyrazniej nie
styszeli ptyt Masabumi Kikuchi
The Slash Trio. ..

Satoko Fujii

Spedzilismy godzinyw pociggach,
na obiadach, w garderobach,
przed koncertami i po nich, moge
tyko krotko powiedzie¢ - cudowna,
cudowna kobieta. Ma niezwykty
niezwykig umiejetnoé¢ obdarzania
ludzi  szczerym  u$miechem,
w kazdej sytuacji. tagodna,
dobra, cicha pani, gdy zasiada do
fortepianu zaczyna rzqdzi¢ trzema
mezczyznami. Kazdy najmniejszy
btqad jest surowo komentowany po
koncercie.

Pierwsza trasa Satoko po Polsce w listopadzie 2002
roku odbywata sie w wielkim stresie. Drugi koncert
po wystepie w warszawskim Jazzgocie miat mie¢
miejsce na Festiwalu Kina Niemego, ktéry jednak
zostat przetozony na pézniej, dostownie na miesigc
przed terminem. Nie bylo juz mowy o zmianie
harmonogramu trasy, wiec na gwatt szukalismy
miejsca na drugi koncert. Niefortunnie padfo na
Krakéw, ktéry z niematym zalem musze nazwaé
najbardziej egocentrycznym miastem koncertowym
w Polsce. Publicznosdci byto niewiele (bo przeciez
piwa mozna sig napi¢ nie ptacqc za wstep), a z tego
potowa itak wesztaza darmo. Satoko, przyjechawszy
do Polski dwa dni wczeéniej, byta zdruzgotana nagtg
zmiang planéw. Ale na koniec, gdy wszystko sie
udato, zespét wreczyt mi kartke z podziekowaniami
— przy jej czytaniu miatem fzy w oczach. Tatsuya
napisat po japorisku zdanie, ktére rozszyfrowatem
nieco pozniej: ,Do zobaczenia za rok na Festiwalu
Nowej Muzyki Japonskiej”. Jesli mam by¢ szczery,
to za pierwszym razem $ciggngtem Satoko Fuijii
Quartet do Polski gtéwnie dlatego, ze za wszelkq
cene chciatem pozna¢ Tatsuya Yoshide.

Szalenstwo

Dlaczego Japonczycy? Czym rézni sie ich muzyka
od sceny awangardowej na éwiecie? Postuchajcie
dowolnej plyty nagranej w Japonii. Niezwykte
brzmienie, unikalne podejscie do materii dzwieku,
perfekcja i catkowite zaangazowanie artystow. By¢
moze jestto sprawa odrebnej kultury, $wiatopoglgdu,
ale artyéci japonscy sq pochtonieci swojg sztukg
do granic szalenstwa. Tatsuya Yoshida prowadzit
zespot Ruins od 1989 roku. W jego sktadzie goscito
kolejno az pieciu basistow, wéréd nich najdiuzej grat
Hisashi Sasaki. Niestety podczas Festiwalu Nowej
Muzyki Japonskie| zabrakto go w zespole Ruins.
Ztamat noge? Tez tak myslatem jeszcze do niedawna,
tymczasem... Sasaki znikngt! Podobno zdarzato mu
sie fo juz wezesniej, jednak zawsze wracat. Tym razem
jednak wyglgda na to, ze basista odszedt na dobre.




Jak méwiq ci, co go znajq, za rok, moze dwa wréci
na scene pod zmienionym nazwiskiem, z wlasnym,
nowym zespotem juz joko gitarzysta (Hisashi Sasaki
pierwotnie grat na gitarze, to Tatsuya ,wymusit”
na nim bas). Kuliséw tej historii mozemy sie tylko

iq najbiedniejsze warstwy spoteczne. W tej chwili utrzy-
muje sie z oprowadzania wycieczek po parku narodo-
wym w gérach Japonii. O ile ciekawiej teraz - znajqc
jego historie — stucha mi sie sztandarowego utworu
Akaten, w ktérym progresywnie ¢wierkajq ptaszki.

domysla¢. By¢ moze wiec,
mimo catej tej utomnosci
personalnej, mielismy okazje
po raz ostatni oglgda¢ Ruins
na zywo?

Japonia

Dopiero Makoto Kawaba-
ta — najbardziej bezposred-
ni z Japonczykéw, jakiego
znam — otworzyt mi oczy. Zycie,
a przede wszystkim bycie arty-
stq niezaleznym w Japonii jest
bardzo trudne. Wcigz silne sq
tam zaleznodci rodzinne, ka-
stowo$é. Miejsce w hierarchii
spotecznej dane cztowieko-
wi juz w chwili jego narodzin

Bodajze jedno z najwigkszych naszych ol$nien i przezy¢ ostatniej dekady:
nowa muzyka japonska. Gigantyczna, cho¢ podziemna scena, tworczos¢
zaskakujaca, szalona, awangardowa, ekstremalna, draznigca, zabawna,
perwersyjna, okropna, cudowna. Wiecej epitetéw na nastepnych 25 stro-
nach: wstep i osobiste wspomnienia i refleksje Marcina Witkowskiego,
tworcy kultowej audycji ,Wschodnie Triady". Przyczynki i proby, nieSmiate
i Smiafe zblizenia do wielkiego Otomo Yoshihide wykonuje Wojciech
Mszyca Jr., zatozyciel portalu www.emd.pl Keiji Haino stat sie celem debiu-
tanta (sic!) Lecha Komendanta; tenze prowadzi takze z naczelnym kulinarne
dywagacje na marginesie dwoch niesamowitych plyt. Plays Standards
i koriczg oczywiscie na postmodernizmie... Jacek Skolimowski — znawca
tematu, z wyksztalcenia i doswiadczenia — mierzy sie z pornografig i noizem
u Merzbowa. Jan Topolski egzaltuje sie ubiegtorocznym (chociaz pono¢
ciggle aktualnym) koncertem w warszawskim Centrum Sztuki Wspéiczesnej
roznorakich projektow Tatsuyi Yoshidy, zas koriczy chorymi rozwazaniami
0 muzycznej perwersji. Jeszcze chcecie czytac? Gdy skoriczycie, zapras-
zamy na www.japanimprov.com - i tu czasu juz Wam nie starczy... Zdje¢
i ilustracji dostarczyli Marcin tasica i Jacek Skolimowski; sktad: Marcin

Méj wielki idol, wirtuoz gitary,
genialny improwizator — Ka-
zuhisa Uchihashi — jest o krok
od decyzji wyemigrowania
z Japonii. Przyczyny sq zupet-
nie inne niz w przypadku At-
sushiego, jednak zbyt osobi-
ste, bym je tu zdradzat. Kazu
méwi: ,ja nie gram muzyki ja-
ponskiej, ona jest moja”, tak
jakby nie identyfikowat sie
z krajem, jakby nie rozumiat,
ze z naszego punktu widzenia
jest czesciq historii muzyki ja-
ponskiej.

W tym odlegtym kraju wigk-
szo$¢ zespotédw, o ktérych pi-
szemy, jest zupetnie nieznana.
Na koncerty przychodzi kilka-

rzutuje na cafe jego zycie, bez | Lasica (www.lasica.net).
wzgledu na to, co sobg repre-
zentuje. Wybitny basista i gita-

naécie, maksimum kilkadzie-
sigt oséb, zazwyczaj sq to cig-
gle ci sami ludzie. Dlatego tak

rzysta Atsushi Tsuyama (czto-

nek legendarnych Omoide Hatoba, Akaten, Nishini-
hon, czy Acid Mothers Temple) jako pét Koreanczyk,
pot Japoniczyk nalezy do jednej z najnizszych warstw
spotecznych. Byt przesladowany od matego, nie miat
nawet wstepu do fazni publicznych, z ktérych korzysta-

' Satoko Fujii

chetnie grupy te jezdzq do Eu-
ropy i USA. Moim obowigzkiem jest to bezwzglednie
wykorzysta¢.

Rytuat

Juz niemal rytuatem jest, ze muzykéw zabieram
do restauracji japonskiej. To nie przejaw kurtuazji,
lecz czyste wyrachowanie. Po takim obiedzie
zaden z muzykéw nie jest w stanie oprze¢ sie moim
prosbom o autografy (ktérych kolekcjonowanie
jest mojq stabosciq). Co innego jednak kilka ptyt,
ktére mozna podpisa¢ po koncercie, a co innego
cata walizka, jakq przytargatem na obiad z Otomo
Yoshihide! Miat biedak do podpisania ponad
100 ptyt, wtgczajgc w to amatorskie nagrania
koncertowe, ktére z trudem sobie przypominat.
Paralizowat mnie strach przed bogiem japonskie;
awangardy i tylko dzieki obecno$ci moich wiernych
przyjaciot—Michata Hajduka i Marka Owczarskiego
— rozmowa jako$ sie toczyta. Po wyjeciu ptyt
zobaczytem w jego oczach niepokoj, konsternacie,
wreszcie nievkrywang rados¢, ze jest taki $wir (i to
gdzie —w Polsce!), ktéry ma prawie wszystko i jeszcze
chce, zeby mu to wszystko podpisa¢. Kazda oktadka
zostata drobiazgowo skomentowana i obdarzona
unikalnym podpisem, ktéry czesto skiadat sie
z matego rysunku lub kilku stéw w stylu: WOW?”,
,Oh, my God!”, Who did recorded that222”, itp.
Na plycie Soup mam wyrysowany chlebek z polskim
zurkiem, a przy okazji dowiedziatem sie, ze oktadka
do Anode to autentyczne EKG Otomo, tyle ze do
gory nogami.

Sponsorzy

Ostatnia trasa Kazuhisa Uchihashi, najbardziej
niezwykta (genialny drugi set z Jacekiem Kochanem
w Warszawie, dwugodzinna improwizacja do filmu
w Gdyni i wreszcie solowy set w Poznaniu) nigdy
by sie nie odbyta, gdyby nie Jacek Hohlfeld i jego



cudowna rodzina. Jacek, Kasia i Natalia, nie doé¢,
ze pomogli finansowo, to jeszcze otoczyli nas takg
opiekq, ze Kae - zona Kazu - chciata natychmiast
przeprowadzaé sie do Polskil

Jesli zespot ma przylecie¢ z Japonii na koncerty
w Polsce, to tej trasy nie da sie zrobi¢ bez sponsorow.
Jest to fakt niepodlegajgey dyskusii. Takie sq realia,
iesli chcemy, by bilet na koncert nie kosztowat
100 zt, tylko maksymalnie 30-40. Agencie
artystyczne przyzwyczaity nas, ze koncert jazzowy
jest dla bogatych snobéw i trzeba za niego stono
zaptaci¢. One same, dobrze zorganizowane, majg
monopol na sponsoréw, ktérzy czesto ptacq za
wyswiechtanych gwiazdoréw, wtérne koncerty, mdte
wrazenia. Bo wazne jest nazwisko i kasa. Jednak
najwyzszy czas na konkurencje tworzong przez
amatoréw-pasjonatéw, kiérzy doptacq z whasnej
kieszeni po to, by wartosciowy koncert sie odbyt.
| juz jest dobrze, Palsecam sprowadzit Dicksona Dee
z Hong Kongu, Marek Winiarski — Kazutoki Umezu
Kiki Band, a ja — Acid Mothers Temple & The Melting
Paraiso UFO w listopadzie.

Moim osobistym marzeniem jest stworzenie
polsko-japonskiego festiwalu, na ktérym polscy,
niedoceniani u nas, wybitni muzycy bedq grali
z japonskimi gwiazdami, a podczas edycji japonskie;
gwiazdy muzyki polskiej wystgpig z nikomu tam
nieznanymi artystami  lokalnymi.  Oczywiscie
sktad w Polsce i Japonii bedzie ten sam. Poszukuije
sponsora...

Publicznosé

Moi kochani, dziekuje Wam, ze jestescie, ze
przychodzicie na koncerty, ze podzielacie mojq
pasje. Wielokrotnie spotkatem sie z opiniq artystow
japonskich, ze takiej publiczno$ci — wymagaijqcej,
ale szczerej i zywiotowej — nie ma nigdzie na $wiecie.
Jestem dumny do tego stopnia, ze po kazdej frasie,
cho¢ umordowany, niewyspany i czesto skacowany
(z Makoto Kawabatq tradycyjnie trzeba byto
pi¢ kazdej nocy do rana, co burzy mit o stabych
gtowach Japonczykéw), mam ochote natychmiast
organizowa¢ nastepny koncert, nie tylko dla samej
muzyki, ale i dla publicznosci, ktéra dopisata i byta
wspaniata.

Niezwykli

Musze Wam powiedzie¢, ze muzycy japonscy,
ktérych miatem okazje pozna¢ to ludzie niezwykli.
Z takg dozq dobroci, wyrozumiatoéci nigdy sie nie
spotkatem. Obcowanie z nimi (pomijam juz fakt,
ze wielbie ich muzyke), to ogromna przyjemnos¢.
Méj urlop spedzam jezdzqc w trasy koncertowe,
prébujgc zapewni¢ im maksymalny komfort, na
tyle, na ile w Polsce jest to mozliwe. W ludziach
tych nie ma za grosz gwiazdorstwa, zyjg muzykg nie
oglqdaijgc sie na stawe i pienigdze. To pewnie jest
cecha, ktéra wyréznia ich spoéréd innych artystéw
na éwiecie. Jeden jedyny raz zorganizowatem trase
koncertowg Niemca i Szwajcara, po ktérej pozostat
mi wielki niesmak. Muzycznie byto znakomicie,
jednak to, co dziato sie pomiedzy wystepami
— niczym nieuzasadnione nieustanne narzekania,
pretensie, kfotnie i wybuchy gniewu — byto czym$ tak
absurdalnym, ze bytem wéwczas bliski catkowitego
zaprzestania dziatalnoéci koncertowe;.

LR .

Czytajcie, stuchaicie ptyt, przychodzcie na koncerty.
Kazdy, kto byt, powie Wam, ze warto. Yoshiyuki
Suzuki na stronie www.japanimprov.com otworzyt
wiasnie sklep internetowy. Dostep do ptyt japonskich
staje sie znacznie prostszy. W razie czego zawsze
stuze pomocaq.

Marcin Witkowski ,Wschodnie Triady ”

Otomo Yoshihide



=== Kim jest Otomo Yoshihide? ===

Warto sprébowac¢ odpowiedzieé¢ na tytulowe pytanie wiasdnie
teraz, poniewaz Otomo Yoshihide dwukrotnie w tym roku gos$cit w
Polsce. Po raz pierwszy w maju, by wystapié¢ na szczecinskim fes-
tiwalu Musica Genera, po raz kelejny juz w lipeu; aby wraz ze
swoim New Jazz Ensemble zagra¢ podczas cieszynskiego festiwalu
filmowego ERA Nowe Horyzonty. Szcze$liwcy, ktdrzy mogli byc
zardwno w Szczecinie, jak i w Cieszynie, mieli szanse posituchacd
Otomo w kilku zupeilnie rdéznych wcieleniach. Podczas Musica Genera
Japonhczyk wystapil trzykrotnie, raz jako czlonek gramofonowego
tria z Erikiem M oraz Marinem Tetreault, poZniej w elektronicznie
podrasowanym gitarowym duecie z Marinem Siewertem, wreszcie wraz
z grupa innych muzykéw wykonal noise'owa kompozycje Zbigniewa
Karkowskiego. W Cieszynie Otomo zagral na gitarze w swoim
rjazzowym” ansamblu (pozwolilem sobie na cudzysiéw, poniewaz
okreslenie to - mimo nazwy gHXRY grupy - nie jest precyzyjne,
wiece]j o tym nieco pdzniej). Dla tych, ktoérzy znaja choé czesc
muzycznego dorobku Japonczyka, taka rbéznorodnosé¢ nie byla zapewne
zaskoczeniem. Otomo, aktywny na muzycznej scenie juz od konca lat
70., zapracowal sobie na miano jednego z najbardziej wszechstron-
nych i plodnych muzykdéw naszych czaséw. Jednax To nie sama ilosg¢,
ale jakos¢ i innowacyjnos$¢ jego dokonan decyduje o tym, ze
zalicza sie go réwniez do grona najciekawszych twdrcédw przelomu
wiekdéw. Ostatnie lata byty dla niego wyjatkowo udane, zdaje sie,
ze w tej chwili Otomo jest u szczytu swoich mozliwo$ci twdrczych.
Tym bardziej cieszy, 2ze zawital do nas witasnie teraz i
zaprezentowal sie w kilku tak réznych odsitonach, dajac nam dos¢
szeroki wglad w swdj muzyczny $wiat, uksztaltowany przez lata
eksperymentdéw i poszukiwan.

Otomo Yoshihide's New Jazz Quintet oraz jego mutacja, Otomo
Yoshihide's New Jazz Ensemble, to w tej chwili jeden z
najwazniejszych i najaktywniejszych statych projektdé4w Otomo.
Piszac ,staty”, mam na my$li grupe, ktdra wystepuje przez diuzszy
czas we wzglednie niezmienionym sktadzie, pod okre$lona nazwa,
wydaje doéé¢ regularnie piyty 1 koncertuije, w przeciwienstwie do
dziesiatkdéw jednorazowych lub krdétkotrwalych projektédw i
przedsiewzieé, w ktére hAieustannie angazuje sie Japenczyk. €Choé
New Jazz Quintet istnieje od stosunkowo niedawna, bo od 1999 roku




wydaje mi sie, 2ze Jjuz teraz mozna Smialo okresli¢ te grupe mianem Jjedne]j z
najwazniejszych w karierze Otomo, obok nieistniejacego juz legendarnego
Ground Zero oraz wcigz aktywnych I.S.0. oraz Filament. Mozna powiedzie¢ w
duzym uproszczeniu, ze historia tych czterech projektdédw w pewnym sensie
odzwierciedla cata muzyczna droge Otomo.

Kiedy w 1990 roku powolal do zZycia zespdt Ground Zero, miatr juz za soba caia
dekade muzycznej aktywnodci, szczegbdlnie bogatej pod koniec lat 80. Byt juz
wéwczas jedna z waznych postaci na scenie japonskiej, co pozwolilo mu
nawigza¢ wspdbdiprace z najciekawszymi muzykami zardéwno ze swego kraju, jak i
ze $wiata. Ground Zero ewoluowalo stylistycznie, jednak najogdlniej mozna
powiedzieé, Ze przez caty czas swojej dziatalnos$ci grupa grata muzyke nie-
zwykle eklektyczng, ktdéra w charakterystyczny dla Japonczykdédw sposdb
filtrowata niezliczone kulturowe wpiywy 1 tworzyla zupelnie nowa jakosc.
Kolejne plyty zespolu okazywaly sie objawieniami, prezentujacymi wcigz nowe
podejscie do muzycznego materiaiu, inaczej rozktadajac akcenty: to
eksponujac nieokielznang, agresywna energie, to za$ pladrofoniczne wariacje
na temat popkultury, trans i psychodelie, noise czy swobodna improwizacje.
Wtasciwie kazda z nich wnosita co$ nowego do wizerunku grupy, a niektére to
prawdziwe perty postmodernistycznej dekonstrukcji, jak choé¢by genialne Plays
Standards wypelnione coverami utworéw, ktodre, kierujac sie osobistymi kryte-
riami, Otomo okres$lil mianem standarddéw 1 zagrait na swdj witasny sposodb.
Przez sktad Ground Zero przewinelo sie wielu wybitnych muzykéw, czy to w
roli statych czlonkédw zespoiu czy tylko gosci; z wieloma z nich Otomo
wspblpracowal jeszcze wielokrotnie pdéziniej lub wspdipracuje do dzi$s.

Z perspektywy czasu wydaje sie jednak, ze najwazniejsza okazata sie dla
Otomo wspdipraca z Sachiko M., nie tylko dlatego, ze prywatnie zostala jego
zyciowa partnerka. Jest to posta¢ niezwykla: nie gra wtasciwie na zadnym
instrumencie w tradycyjnym rozumieniu tego siowa. Kiedy doigczyia do Ground
Zero, obsltugiwala sampler, z czasem jednak wypracowala niezwykla technike
gry,-wykorzystujac jedynie testowe -dzwieki-urzadzenia,-czyli-proste fale
sinusoidalne. Mys$le, ze byloby duzym uproszczeniem, gdyby przyjac¢, iz to
wtasnie specyficzny, pierwotny, prosty az do (niemal dosiownie) bdlu,
piskliwy dZwiek fal sinusoidalnych sprawi}, Zze Otomo radykalnie zmieniit
swoje podejscie do muzyki. Czynnikdéw bylo zapewne wiele, faktem jednak jest,
ze Otomo wkroczyl na $ciezke minimalizmu. Ostatnia piyta Ground Zero, Last
Concert, dokumentujaca - nomen omen - ostatni wystep zespolw, jest juz
zapowiedzia nowej drogi, jaka mia* obrac¢ Otomo.

Po rozwiazaniu Ground Zero jego twdrczosé skanalizowata sie w dwdch projek-
tach: I1.S.0. oraz Filament. Oba wspditworzyta Sachiko M, przy czym Filament
to duet, a Y.S.0. - trio dopeiniane przez Yoshimitsu Ichiraku. Zalozenia
estetyczne obu grup byly dosé podobne: elektroniczna, statyczna improwizacja
oparta na minimalnych $Srodkach wyrazu. O ile w I.S.0. pojawiaja sie pewne
elementy rytmiczne, o tyle Filament wykazuje skrajna, radykalna redukcje
materiatu dzwiekowego. Na kzrreExkRwgRX koncertowej pilycie 29092000 duet
osiagnal wrecz szokujace ekstremum - przez trzydziesci minut z gtosnikédw
dobywa sie niemal zupeilnie niemodulowany, Jjednostajny piskliwy dron. Yoshi-
hide dolaczyl tym sposobem do nurtu skupiajacego miodszych japonskich
artystéw, ktérzy swoja muzyke buduja poprzez redukcje, 1 tworza scene
okre$lang czasem jako ,onkyo”. Ciagle nalezy jednak pamietaé¢, ze Otomo byl
jednoczesdnie aktywny réwniez w wielu innych projektach i muzycznych
dziataniach, czesto o radykalnie odmiennym stylistycznie charakterze, wiec
rysujac o$ od eklektyzmu do minimalizmu stosuje ogromne uproszczenie.

I tak dochodzimy do narodzin New Jazz Quintetu, ktdére mialy miejsce przy
okazji nagrywania pityty Otomo Yoshihide Plays the Music of Takeo Yamashita,
na ktérej lider w duchu Plays Standards przerobii na swoja modie kompozycje
Yamashity, tworzacego wdwczas komercyjna muzyke dla telewiziji. Jako ze
poszczegblne utwory sa na tej piycie zaaranzowane w przerdzinych estetykach,
a do kilku z nich Otomo potrzebowai jazzowego zespolu, stalo sie to pretek-
stem do powotania kwintetu w sktadzie: Naruyoshi Kikuchi i Kenta Tsugami -
saksofony, Hiroaki Mizutani - kontrabas, Yasuhiro Yoshigaki za bebnami oraz
Otomo - gitara. Byl to dla niego poniekad powrdét do korzeni: jego muzyczna




droga zaczynala sie miedzy innymi od jazzu, a w miodos$ci ogromny wplyw wywartita
na niego muzyka takich klasykédw jak Eric Dolphy, Ornette Coleman czy Charles
Mingus.

Juz debiutancka piyta kwintetu, Flutter, wydana w 2001 roku przez Zornowski
Tzadik, pokazata, 2e zespdl wyszedl daleko poza konwencje jazzowa w tradycyjnym
rozumieniu tego siowa. Cho¢ rzeczywiscie idiom jazzowy to bardzo wazny filar ich
muzyki, grupa Jjest czym$ wiecej niz jazzowym combem. W kontekst free jazzu w
duchu Dolphy'ego (ktérego kompozycja znalazia sie zreszta na pitycie) granego
niezwykle wprawnie przez kwintet wpisane sa drazniace ucho jazzowych purystéw
fale sinusoidalne Sachiko M oraz noise'owe wtrety siynnego Masami Akity znanego
jako Merzbow. Plyte zamyka diugie studium na temat tego, czym moze by¢ jazzowa
improwizacja przetrawiona przez dos$wiadczenia ,onkyo”.

Otomo, jak sie wydaje, docenit ogromny potencjal swojego nowego projektu i
postanowil od czasu do czasu poszerzaé¢ jego skitad, przemianowujac go przy tych
okazjach na New Jazz Ensemble. Pod ta nazwa grupa wydata dla Tzadika swoja druga
ptyte, Dreams - ktdéra pozwole sobie okresli¢ mianem wybitnej. Kwintet poszerzony
o Sachiko M i Masuko Tatsuki grajacego na instrumentach elektronicznych oraz
dwie wokalistki - Phew i Togawa Jun, wykonai tutaj zestaw... piosenek. Otrzymu-
jemy pityte z pozoru niezwykle wygtadzona, numery sa przystepne, a nawet przeboj-
owe. To oczywiscie ogromny atut, szczegdlnie Ze w tej mitej dla ucha formie
Otomo zdotatl ukaza¢ zmiesci¢ niemal cale spektrum swoich dotychczasowych
poszukiwan, przy czym zrobil to tak zmys$lnie, Ze niemal niezauwazalnie, miedzy
wierszami. Te przyjefine piosenki maja bowiefi driugie dhno, a kolejhe uwazne
przestuchania odsianiaja przed nami zakleta w nich magie eksperymentalnych
brzmien, ktdére w konficu znajduja ujscie w postaci gwattownej nawainicy ostatniego
utworu, przypominajacego czasy wczesnego Ground Zero.

W programie porywajacego, cieszyhskiego kon-
certu New Jazz Ensemble znalazio sie sporo
piosenek z Dreams, ktdére udowodnily niezbicie,
sobie ta muzyka i jak bardzo moze poruszyé
stuchaczy. U nas zespdl wystapiit w nieco innym
skladzie, bez Masuko Tatsuki, za to z wibra-
fonem (Takara Kumiko), z jedna. tylko z wokali-
stek (Phew) oraz z fenomenalnym Alfredem
Harthem, ktéry na stale zastapit w sktadzie
Kikuchi (odszedl® z grupy w lutym tego roku).
Koncert utwierdzii mnie w przekonaniu, ze muzyka
najnowszego zespoiu Otomo w stopniu wiekszym niz
mogioby sie wydawac¢ i wiekszym niz by¢é moze
poczatkowo sam Otomo to planowal, syntetyzuje
jego dotychczasowe muzyczne dokonania, coraz
dalej wykraczajac poza jazzowa forme.

Dowodza tego réwniez pozostalte pilyty grupy, ktdére ukazaty sie po dwédbch wspom-
nianych wczesniej. Nastepujaca po Dreams piyta OYNJQ Live, jak wskazuje tytuir -
koncertowa - jest akurat bodaj maxkrdxke&x najbardziej jazzowa, nagrana w podsta-
wowym skiadzie kwintetu, zawierajac obok kompozycji Otomo tematy jazzowych
klasykéw: Wayne’a Shortera i ponownie Erica Dolphy'ego (fenomenalna wersja Hat &
Beard) oraz niezwykia wersje kompozycji Eureka Jima O'Rourke (dwie ostatnie
ustyszelismy w Cieszynie). Totalnym zaskoczeniem jest za to kolejna odsiona, tym
razem sygnowana jako ONJQ + Oe i pozbawiona tytuiu. Tatsuya Oe to DJ, ktéry
dokonal radykalnej dekonstrukcji muzyki kwintetu, efekt jest naprawde
intrygujacy i jedyny w swoim rodzaju! Najnowszg propozycja kwintetu jest piyta
Tails Out. Zawiera pare nowych kompozycji Otomo oraz kilka radykalnych reinter-
pretacji, miedzy innymi Strawberry Fields Forever Beatleséow. Wiele utwordw
rozwija sie w diugie, kakofonigczne improwizacje, dosé odlegie od jazzu,
zwtaszcza w sferze rytmu, ktdérego rockowe inklinacje w polaczeniu z szalehstwem
saksofonowych i gitarowych dialogédw zndédw przywodza na my$l Ground Zero. Z kolei
w gitarowych soldéwkach Otomo wiecej jest diugich, statycznych, wybrzmiewajacych
w nieskonczono$é¢ diwiekédw, ktdé6rych rodowodu mozna sie doszukiwaé w redukcjoniz-
mie Filament, zwlaszcza ze w dwdch ostatnich utworach siyszymy Sachiko M i jej
fale sinusoidalne, ktére niewtajemniczeni situchacze podczas cieszyhiskiego




koncertu mogli wziaé¢ za zakidcenia badZz w ogdle ich nie zauwazyc.

Wobec tego co napisalem dotad, kuszace wydaje sie podsumowanie muzycznej drogi
Otomo Yoshihide w zgrabnym, dialektycznym konstrukcie, gdzie wczesny okres,
charakteryzujacy sie eklektyzmem i intensywnos$cia bylby teza, nastepujacy po nim
okres minimalistyczny - fego antyteza, a obecne dokonania artysty — synteza.
Brzmi to zgrabnie, jednak jest to nieprawda, a moze raczej jedynie ulamek prawdy.
Jasnosé tego obrazu psuje bowiem nie tylko fakt zazebiania sie owych ,okreséw” w
czasie, przeplatanie sie ich czasem w ramach tych samych albuméw czy nawet kompo-
zycji (co wskazuje raczej na kumulacje dos$wiadczen i poszerzanie muzycznego
jezyka) . Jednak klam takiemu uproszczeniu zadaje przede wszystkim mnogos$é dziatan
artystycznych Japonczyka, ktdére nijak nie mieszcza sie w wyzej zarysowanym sche-
macie.

Niniejszy tekst nie jest absolutnie pomyslany jako proba catosciowego przed-=
stawienia artystycznej sylwetki Otomo, jednak w konteksScie jego szczecinskich
wystepéw warto wspomnie¢ choéby o jego zasitugach na polu wykorzystania gramofonu
jako instrumentu muzycznego. To, co prezentuje obecnie w tej dziedzinie, to juz
swoisty, dojrzaty i wypracowany w toku wieloletnich poszukiwan, styl. Jego
podejscie do gramofonu jest niezwykle brutalne, fizyczne. Bazuje na wrazliwosci
gramofonowej igiy na wszelkiego typu wzbudzanie, czy to przez bezposredni kontakt
z przerb6znymi obiektami o zrdznicowanej fakturze, czy tez poprzez zbieranie drgan
uderzane] rytmicznie obudowy gramofonu, czy wreszcie poprzez sprzezenie zwrotne z
glosnikami. Yoshihide nie uzywa juz niemal piyt, cho¢ wczesniej robil to czesto,
poczatkowo w dosé oczywisty sposdb, zbliZony czasem do Oswaldowskiej pladrofonii
(czyli—swoistego kulturowego terroryzmu, polegajacego na dekonstrukeji i
znieksztalcaniu gotowych nagran innych artystow poprzez fizyczne manipulacije
piytami), pdézZniej zas$ bardziej wyszukany, kiedy to material Zrddiowy nie miat juz
(przynajmniej dla odbiorcy) wiekszego znaczenia. Kwintesencja tych poszukiwan
jest wybitna piyta Vinyl Tranquilizer z 1997 roku, zawierajaca szescédziesiagt jed-
nominutowych utwordéw, z ktérych kazdy powstal na bazie innej piyty winylowej.
Jest to godzinna podrdéz przez szesScdziesiat diwiekowych mikroéwiatdw, ktére
zachwycaja roéznorodnoscia. W Szczecinie mielismy szanse skonfrontowaé¢ podejscie
Otomo z technikami innych mistrzéw gramofonowej muzyki, Erika M i Martina Tet-
reault, podczas rewelacyjnego i efektownego koncertu uswiadamiajacego, jak duzy
potencjat muzyczny tkwi w tym ,instrumencie”.

Réwniez jako gitarzysta Otomo ma wiele twarzy; nawet ostatnie koncerty w Polsce
pokazaty to dobitnie. Z jednej strony potrafi sprawnie gra¢ ,normalna” technika,
jak np. w New Jazz Quintet / Ensemble, wyraZnie jednak odciskajac swoje pietno i
zaznaczajac indywidualny styl. Z drugiej, opanowal zaawansowane techniki prep-
arowania instrumentu oraz mmdfikaz® modyfikacji jego brzmienia za pomoca
przerdéznych elektronicznych efektdw, co z kolei zaprezentowal w duecie z Martinem
Siewertem. To eiekawe 1 znamienne spotkanie, Siewert bowiem nalezy do znacznie
miodszego pokolenia improwizatoré4w. Wyrasta z niezwykle obecnie twérczej i
aktywnej europejskiej nowej szkoly elektroakustycznej improwizacji, jednak juz w
tej chwili wyrdznia sig wiasnym, rozpoznawalnym stylem. Otomo, jako jeden z
niewielu muzykéw starszego pokolenia, potrafi bez problemu znalezé wspdlny jezyk
z mtodszymi eksperymentatorami, wytyczajacymi obecnie nowe kierunki rozwoju muzy-
cznej awangardy.
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Pretekstem do napisania tego tekstu
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potraktowanie niektérych watkéw oraz catkowite pominiecie wielu
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Otomo to rdwniez kompozyter muzyki Filmowed;, badacz muzyki popularnej i trady-
cyjnej, autor rozlicznych tekstéw o muzyce, wreszcie czionek wielu zespoidw 1 pro-
jektoéw, w ktorych wystepuje w roli sidemana padz wspbilidera. Jego dyskografia
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obejmuje ponad setke plyt nagranych z przerdznymi muzykamj i solo, wspbip
koncertowal z wiekszoscia waznych postac1 sw1atowej awangardy. Poniewaz jego
aktywno$¢ nie tylko nie zmniejsza sie, ale zdaj ,

ciaz mbejm@waé nowe obszary

nie czas chyba na proéby podsumowania czy nokwnvwa ia syntezy Jjego muzyczneg@
dorobku. Mam nadzieje, ze zdolatem choC w ~zeéci odpowiedzieé na pytanie, ktore
postawilem w tytule tego tek 1. Nadmienie na koniec, ze zaczerpnatem je z tytulu
kasety (Who is Otomo Yoshihide), ktéra Otome wydal wiasnym sumptem w 1991 roku, a
ktbéra zawierala kilka nagran trzech wczesnych mutacji grupy Grou Zero. Ci

sie z rewelacyjnego przy /jecia jego polskich koncertdw, ciesze sie, ze byly az tak
dobre. Dla mnie byty spelnieniem jednego z muzycznych marzen




Dialog o serze i szynce

czyli o dwéch japonskich interpretacjach standardéw

Jan TOpOlSki: Przed nami dwie plyty o tym samym tytule. Tym
co je tqczy, sq standardy — grane przez Japonczykéw. Tym co je dzieli,
jest wszystko: od aranzacji, poprzez samgq interpretacie, sposéb gry, az
po catg koncepcje muzyki. Mozna by wrecz podejrzewa¢, ze Ground
Zero i Altered States to dwie zupetnie rézne epoki i estetyki grania.
Sq to réwnoczesnie jedne z najwazniejszych zjawisk sceny japonskiej,
obserwujemy wiec starcie dwoch wielkosci. Jednak i tu, i tu, spod catego
wariackiego muzykowania — bo Japoriczycy grajq jak wariaci — ciggle
przebijajq, w tle, znane i lubiane tematy. Poréwnanie tych albumoéw
rodzi same pyfania: czym sq dzi§ standardy? joki sens ma ich granie?
jok mozna je gra¢? jak moze brzmie¢ postmodernistyczna muzyka? jak
pokaza¢ wtasng indywidualnoé¢ zonglujgc konwencjami?2 dlaczego
koncepcije Altered States i Ground Zero sq tak rézne? Tak wiec, Lechu,
przed nami dwie ptyty, ale pytan o wiele wiecej...

Lech Komendant: Ha! Widze, ze przy okazji tych dwéch krgzkéw chciatbys
rozprawi¢ sie z kilkoma duzymi sprawami, zmorami, ktére mogq meczyé nas, tak jak
standardy muzykéw, watpie jednak, zeby udato sie nam tak dobrze jak im... Sprébujemy,
sprobujemy, zanim przejde do nich jednak, Czytelnikowi nalezy sie wstepne stowo
odnoénie samych ptyt, zwtaszcza w kwestii tego, co fqczy te dwa przedsiewziecia, i co
sprawia, ze odmienno$¢ artystycznych rezultatéw staje sie tym bardziej zastanawiajgea.
Rzecz w tym, ze wszyscy muzycy grajgcy w Altered States sq (czy raczej byli) statymi
cztonkami Ground Zero. Dziewiecioosobowy skfad tego ostatniego zespotu zostat
zredukowany do fria, kto inny przejat funkcje lidera, i tak otrzymali$my Altered States.
Krotko méwige, w dwa lata po pierwszych Standards cze$¢ muzykéw pod wodzq
Kazuhisy Uchihashiego nie wytrzymata i nagrata nowe. Dlaczego?
Moim zdaniem dlatego, ze Otomo oszukat nas w pierwszym projekcie
i w rzeczywistosci nie zrobit tego, co moégtby sugerowad tytut ptyty Ground
Zero. Oni wcale nie grajg standardéw, wcale ich nie interpretujq, to
wyglada jok akcja zakrojona na znacznie szersza skale, a melodie, ktére miejscami
wychwytujemy jako znajome, sq tylko pretekstem. Mi sie tu cidnie na usta stwierdzenie,
ze to jest walka Wschodu z Zachodem, ale tak nie jest, te dwie estetyki sq tu natozone
na siebie jak ser i szynka na kanapce takomczucha, ktéremu jedno nie wystarcza.
Dzi§ wiemy, ze pézniej Yoshihide zdecyduije sie na opcje singularng, tzn. nie zrezygnuje
z szynki na zawsze (patrz: Otomo Yoshihide New Jazz Quintet), ale nie pofqczy jej
nigdy z serem (chocby Anode) w jednym. W takim razie pytanie brzmi: co sie dzieje
w tym projekcie? Nie odpowiem Ci na nie, Janku, to bedzie Twoje zadanie. Ach!
Moze z mojej strony jeszcze to: Altered States — Hammerstein, Gillespie, Ellington;
Ground Zero — Beresford, Mengelberg, Frith, Laswell: To moze by¢ trop lub jeden
z nich przynajmniej...

Pismo ma by¢ punktem wyjcia do dyskusji, z ktorych czes¢ bedzie
dziata sie juz na jego stronach; nie bedzie tu autorytarnych sadow,
grzmienia z ambony, jedynego stusznego punktu widzenia — niektore
tematy prezentujemy z wielu stron, ogladane przez wielu autoréw, pod
wieloma wzgladami; polifonicznie i dialektycznie, co znajduje odzw-

. . , . : ) ierciedlenie takze w ukladzie graficznym. Kontrapu
Jan: Od zawsze uwielbiam poréwnania kulinarne, jednak Glissanda’; wtym numerze wystepuja dwa 2-glosowe

ograniczenie Ground Zero z tego albumu do szynki i sera jest co | nastepnych numerach planuiemy duze redakcyjne dysku51e
najmniej krzywdzqce: mamy tam i satate, i warzywa, i sosy, i dodatki, | w przyszlosci tez z czytelnikami (przy uzyciu internetu). Jednoczesnie
a to wszystko jeszcze bardzo podgrzane! Czy Otomo nas oszukat? | sasiedni dialog o Plays Standards w interpretacji Ground Zero i Altered
Oczywidcie ze tak, ale ile dal w zamian! Nie zamienit siekierki na | States to poczatek planowanego cyklu poswieconego najwiekszym albu-
kijek, a wrecz odwrotnie... Niesamowite jest wiasnie to, ze Ground | Mom wspbiczesnosci; w nastepnych numerach m.in.: Black Album Naked
Zero Plays Standards byty chronologicznie pierwsze, bowiem wrazenie | C: Termitory Band Vol. 1li zespotu Kena Vandermarka...

stuchowe sq takie, ze Altered States to przetom lat 70/80, za$ Ground
Zero — co najmniej koniec XX wieku! W estetycznym rozwoju te pierwsze
reprezentowatyby postmodernizm nie$miaty, dla poczgtkujgeych, za$ te drugie
— jego faze schytkowq, dekadenckg wrecz, kiedy przyjmowane poczgtkowo
postawy antymodernistyczne, eklektyczne i afirmatywne wobec przesztoici
przechodzq w swoje opozycje. Ground Zero to przeciez muzyka niesamowita,
odstaniajgca tyle nowych horyzontéw, ze trudno wystucha¢ catej plyty bez
zawrotéw gltowy (co nie wynika bynajmniej z potqczenia szynki z serem).




Trzeba jednakze stanowczo stwierdzi¢, ze i wykonawcy wchodzqey w sktad
Altered States nie sq do konca grzeczni: na $ciezkach 5.1 11. nie pozostajq
w tyle za Yoshihide. Zdecydowanie wiekszy nacisk ktadg oni jednak na
wartoéci warsztatowe, rzemie$lnicze: na dobre soléwki oraz spojne i zgrabne
aranzacje. W poréwnaniu z nieokrzesaniem Ground Zero, otrzymujemy
ptyte dopieszczong, klasycznie skomponowang. Nie az tak jak to robi
powszechnie uznawane za mistrza wspoétczesnych standardéw Keith Jarrett
Trio (znane choéby z nagran Standards | i Il oraz warszawskiego koncertu
w 2003) — niech i koncepcja Jarretta pozostanie gdzie$ w dalekim tle
naszych rozwazan (jakiz komfort, ze nie musimy sig zajmowaé Wielkimi
Nudziarzami).

A wiec gwoli odpowiedzi na Twoje podchwytliwe pytania: dla
mnie album Altered States to, mimo wspaniatych pomystéw,
plyta zwrécona ku przeszfosci, podczas gdy Ground Zero
wyznacza przysztosé. Przysztoé¢, gdzie nie ma zadnej granicy
miedzy muzykg wysokg a niskq, miedzy muzykq zastang a
remiksem, przerébkg, interpretaciq, kolazem, czy jakkolwiek
to nazwaé. Stuchajgc Ground Zero, oprécz wymienionych przez
Ciebie postaci, przychodzi mi jeszcze na myél pierwsza ptyta Naked
City - co Ty na to? Zresztq Yoshihide potwierdza w wielu miejscach estetyke
Zorna ($ciezki 1.19.). Jednoczeénie mamy tu przeciez jakie$ zupetne odloty,
muzyczne kurioza, sam nie wiem jak je nazwa¢ ($ciezka 6!), ale i Garbarka
(9.), czy znane skqdingd szlagiery (nr 3, 12). Sporgq role odgrywa elektronika
i pewna ogdlna strategia spotykana w nowej muzyce: zageszczanie akgji,
wielowarstwowo$¢, komplikacja, ciggte zmiany. Sam juz nie wiem... Zawsze
jak stucham tego albumu, bawie sie przednio, ale estetycznie i intelektualnie

jestem catkowicie oszotomiony, czy moze lepiej powiedzie¢: otomiony...

Lech: Ach, jakzez ciesze sie z tego, co powiedziate$, az zacytuje,
zeby nie umkneto zatarte przez korekte: ,dla mnie Altered States to
mimo wspaniatych pomystéw ptyta zwrécona ku przesztodci, podczas
gdy Ground Zero wyznacza przyszto$¢”. Niezaleznie od tego, co
deklarujesz, podskérnie czujesz to co ja :). To, co zrobit Otomo na
plycie, o ktérej méwimy, siedzi gteboko w przesztosci i w standardzie,
w ,ofoczeniu”, w bezpoérednich odniesieniach i poréwnaniach,
ktére same cisnq sie na usta, kiedy stucha sie ptyt Ground Zero.
Musimy zwréci¢ uwage, ze standard nie jest tam tylko chwytliwym
tematem, co wiecej, to nie tylko temat z tzw. historii jazzu czy innej
muzyki rozrywkowej — dla Yoshihide standardem jest tez cate granie
serwowane nam przez amerykariskq awangarde lat 90. Dla mnie
odniesienie do Zorna, i to wlasnie do tego z pierwszego Naked City
(1989), jest wtasnie tym, czego potrzeba do zrozumienia tej piyty.
Otomo (caty czas wymieniam go méwigc o Ground Zero, ale to
jego projekt i wasnie jego nastawienie do muzyki w tamtym czasie
mozemy przezen odczytywac) wpakowat do jednego gara cate ,to,
co stare i zastane”. Pytanie: czy zamieszat? Czy zrobit z tego jedng
pozywnq mase, w ktérej nie odroznisz sktadnika? Nie, doprawdy
nie. Musiat wzig¢ to w rece, musiat sprébowaé jak smakuje, gdy
poda sie to na jednej kanapce, zeby zobaczy¢, gdzie jest w ogdle
muzyka dzisiaj (czy lepiej: gdzie byta wtedy), ale nie byto mowy
o mieszaniu. Chyba ze dopiero w ustach — uszach.

Warstwa tradycji — czy to ta, ktéra jest nam dana przez fakt, ze ktos
w ogéle méwi nam: ,bede grat standardy”, czy przez to, ze korzysta
z chwytliwych i ckliwych popowych melodii, czy przez to, ze stosuje
zornowskq miksture energii i brutalnosci, czy stosuje iécie zappowski
kolaz (kawatek nr 5) — jest tu tylko tym, od czego sie wychodzi,
ona whasnie jest owq szynkg, o kiérej pozwolitem sobie napisac.
Serem natomiast jest to, co bez watpienia ukazuje sie nam mniej
dobitnie, lecz jest wszedzie, na kazdym kroku. Co?2 Japonia, Moj
Drogi. Numery: 2, 6, 10. Dwa oblicza, krzyk samuraja objetego
przez dwéch mistrzéw Zen. Obie rzeczy wplecione w catq japonskg

kulture, a w muzyce dzi§ obecne cho¢by przez Keiji Haino z jednej, |

a Toshimaru Nakamure z drugiej strony. Ostatecznie dostajemy
strukture na tyle skomplikowang, ze musimy sie w niej pogubi¢.
A wiesz co jest w tym pieknie genialne? ze to jedno z tych zagubien,
ktére sq niebiarsko przyjemne.

| prawda jest taka, ze Plays Standards w wykonaniu Altered States jest

jedynie post scriptum do sesji, ktére odbyly sie dwa lata wczedniej, |

jedynie bardzo luzno z nimi zwigzane. Plyta Otomo jest arcywazna
w jego dyskografii — to, co po niej nastepuje, ma juz inny zupetnie

wymiar. Natomiast Kazuhisa dat nam rzecz bez watpienia dobrg, |

lecz nie przetomowqg dla niego, ani dla muzyki w ogéle. Jego
sposob odniesienia sie do tradycji jest znacznie spokojniejszy, po

prostu gra swoje. Swietne improwizacje, swobodne i przemyslane !
aranzacje korzystajq z wyjéciowego materiatu jak z kazdego |
innego. To, ze jest to klasyczny ,song book” amerykanski, nie ma |

specjalnie znaczenia. | stycha¢ to doskonale, muzyka wciqz za,|

pan brat ze sobgq, z tradycjq, ze wszystkim. Zadnych tar¢, zadnego
napiecia (no moze z wyjgtkiem Mood Indigo, ktére i tak zostaje

tu roztadowane). Popotudniowa, odéwiezajgca zielona herbata. |

Przygotowana oczywiscie przez osobe na tyle wprawng, ze kolejne

parzenia-stuchania wcigz sprawiajq wiele przyjemnosci pijgcym. To i
wiasnie ta plyta, zdecydowanie nieoszukaricza, daje mi pewnosc¢, |

ze standardy do czegos sie jeszcze dzi¢ nadajq, ze mozna je grac |

i fo gra¢ nienudno, ze mozna to wszystko robi¢ swoim gtosem, |

dla przyjemnosci obydwu stron. Swojq droggq, ciekawe jak dobrze
estetyka Kazuhisy Uchihashiego stopita sie z tym materiatem. Bez
watpienia mégt on zrobic to, co dla Yoshihide byto niemozliwe. To

granie jest ptynng kontynuaciq lat 70., juz nie doktadnie tym, co |

wtedy sie dziato. Skojarzenie, ktére dla mnie jako$ okresla miejsce

Altered States, a mianowicie zestawienie z Art Ensemble Of |

Chicago, sytuuje ten zespdl wéréd tych, co z tradycjq sie przyjazniq-
Skojarzenie Ground Zero z Zornem... no whaénie, cholera wie, bo
przeciez Masada, ale tez Naked City i Cobra...



Jan: Widze, ze szybko rozstawiasz po kgtach: Uchihashi
robi herbatke; Yoshihide wrzuca co popadnie, ale nie miesza
(wstrzgéniete, nie mieszane?) —hmmm, nie wiem czy fo jest az
tak oczywiste. Yoshihide stara sie wszystko jednak pomiesza¢,
w koncu cata plyta to jeden wielki kolaz, ale o przemy$lanej
dramaturgii i logice rozwoju, gdzie
nr 6 nie mégt sie wydarzyé na
poczqtku (ktéz by wtedy 4l
dostuchat do konca?!), a 4
numer 11 to zdecydowanie
kulminacja i finat. Poréwnaj

to wtasnie z koncepcjami
Franka Zappy, np. ze Studio
Tan czy Freak Out! Moze nie jest
to az tak jednorodne i ciggte, jak
chot¢by pézniejsze Yoshihidy Consume
Red, ale jednak! Zresztq mozna powiedzie¢, ze na

tego rodzaju ptytach sens rodzi sie wiaénie miedzy jedng
$ciezkq a drugq, w tych zderzeniach, Scontri, chwilach ciszy
przed kolejnym wstrzgsem; w miejscach, gdzie jedna muzyka
dziwi sig drugiej. Czyli potwierdzenie po latach tezy Cage’a,
ze prawdziwa muzyka jest ciszq.

Tego oczywiscie brakuje na albumie Altered States, mimo

: ,i"

A

raczej pewna estetyka, koncepcja muzyczna, bardziej granie
niz konkretny kawatek, jok fo jest w Altered States. Mam
wrazenie, ze Yoshihide stosuje wiecej strategii dekonstruowania
swoich standardéw niz Uchihashi, ktéry doé¢ czesto stosuje
charakterystyczne dla niego punktualistyczne rozbicie melodii,
czyli zastgpienie czeéci dzwiekéw pauzami. To jest chyba to,
o czym pisates: jak te standardy stopily sie z estetykq
samego Kazuhisy. Natomiast co do Japonii w Ground
Zero, to bytbym bardzo ostrozny: nie wiem, czy
nie ulegamy jakim$ stereotypom, i co whasciwie
miatby Otomo wystawia¢ w swej japonskiej
druzynie przeciwstawionej amerykanskiej¢ Czy
chodzitoby o twérczo$é¢ tradycying, czy moze
o jakies klisze japonskiej muzyki popularnej2 A
jezeli to pierwsze (jak zdecydowanie to sie dzieje w
Consume Red, gdzie mamy bodajze trgbe tybetariskq)
—to Amerykanie nie majq szans, bo ich tradycjg narodowg
jest... sam jozz (i moze blues, country). Nie omieszkam tez
pochwali¢ sie, ze wszystkie te stowa pisze mi sie tym bardziej
przyjemnie, ze wczoraj bytem $wiadkiem wspaniatego
wystepu naszego bohatera z projektem New Jazz Ensemble
na festiwalu Era Nowe Horyzonty w Cieszynie. Ach, ustysze¢
Dreams na zywo! Szkoda, ze Cie tu, Lechu, nie byto!

jakze obiecujqcej nazwy zespotu. Ciesze sig, ze oddajesz
sprawiedliwo$¢ rzetelnoéci warsztatu i aranzacji Uchihashiego;
to istotnie ptyta $wietnie zagrana. Absolutnie sie tez zgadzam
co do tego, ze standard w rozumieniu Ground Zero to wia$nie

Lech: Ejze, uparcie dqzysz do uczynienia Yoshihide (przynajmniej z tej ptyty) dekonstrukcjonistq — postmodernistq :). Pamietaj, ze

to takze ,kqt”, niemniej jednak by¢ moze jedyny, w kiérym mozna go postawi¢. Jedno nie ulega dla mnie najmniejszej watpliwosci,

iesli chodzi o ptyte Ground Zero: wymyka sie ona wszelkim naszym prébom klasyfikacji i zrozumienia. Wymyka sie moim, dlatego

przyklejam do niej kolejne metki, ale zawsze na prébe jedynie. Z tego gara, ktéry zostat nam dany, wytawiam dajqce sie rozrézni¢

kawatki, oglgdam je i joko$ rozpoznaije. Czy sq one tym, na co wskazuje ich wyglgd? Nie, tego bym nie powiedziat, bo cho¢ Ground

Zero, zdaie sie, celowo pozwolito nam na identyfikacje tropéw, to wielokrotnie mozemy sie tapa¢ na ich tworzeniu.

To, co dla mnie najbardziej post w tym dziele, to owo niedookreslenie bazy. Jest ono (dzieto) jednym z tych, ktérych odbiér, smakowanie,

zalezq od erudycji, i to pewnie nie tylko muzycznej. | nie przez to bynajmniej, ze wymagaijq wiedzy, ze sie do niej bezposrednio

odnoszq, tylko przez podanie nam materiatu jedynie na poty zinterpretowanego, a swojq intensywnosciq domagajgcego sie od

nas domkniecia. Powiedziates$, ze plyta ta dzieje sie tez pomiedzy utworami, dla mnie tymczasem dzieje sie ona przede wszystkim

miedzy stuchaniami. M&j pierwszy odbiér ustawit jq gdzie$ w granicach wyznaczonych przez Naked City i dziatalnoé¢ Zorna, lecz

zupetnie nowe rzeczy odkrytem w niej, kiedy doswiadczytem pézniejszego Otomo ze wspomnianego projektu Anode, czy innych,

takich jak Turntables And Computers z Nobukazu Takemurqg. Wiedy pojgtem / stworzytem znaczenie numerdw 4 i 10 — nie twierdze,

ze tkwi w nich jaki§ wybitnie japonski rys, nie, bo on pojawi sie wyraznie dopiero pézniej, ale na tle pozostatej czesci plyty to one ‘
sie wlaénie do niego odnoszq. Tak to widze.

A spoijrzyj jeszcze, bo moze to mie¢ kapitalne znaczenie, na zamkniecie ostatniego utworu z plyty, gdzie po dzikiej ferii freepopowego

grania, dostajemy prawie dwie minuty, no czego? Czy jest to trzeszczqca stara plyta, czy moze wynik ,gry” na mixerze no input,

sztandarowym instrumencie japonskiego elektro-neominimalizmu? Czy standardy
konczq sie, jak na nie przystato, standardowym dzwigkiem z czaséw analogu, czy
przenoszq nas juz w $wiat najbardziej perwersyjnego wytworu japonskiej sceny,
gdzie miksuje sie cisze? A jesli to tak naprawde nie ma znaczenia? Jesli nie ma
substancjalnej réznicy pomiedzy tak zwanym standardem a tym (niech bedzie to
parafraza manifestu dadaistycznego), co wezmiesz za standard, co standardem
uczynisz? Granice ulegajq rozmyciu, ten sam diwiek moze uciele$niaé¢ nowe,
wréciwszy niezmienionym w formie, a zupetnie roznym w treéci. Standard,
czyli typowos¢ postepowania w danym miejscu i czasie — rys charakterystyczny.
Moze, ze pozwole sobie przywota¢ Rzeznie Numer Pig¢, Otomo jest takim
Tralfamadorczykiem, dla ktérego wymiar czasowy nie rozni sie od przestrzennych,
ktéry zbiera typowosci z réznych czasédw, miejsc oraz pozioméw, i ktéry nie stawia
miedzy nimi granic i traktuje je wszystkie jednakowo.

| caly czas ucieka nam Altered States, ktére ,naprawde” gra standardy. No céz,
moze taki ich los, a wszystko przez to, ze Ground Zero dato nam cos, co jest wiecej
niz zjawiskiem muzycznym.

Lech Komendant, Jan Topolski, dialog prowadzony drogq elektroniczng na linii Cieszyn-Warszawa w dniach 22-31.07.2004




Na skréty

Urodzony w 1954 w Japonii, chodzit do przedszkola, ktére lubit, szkoty
podstawowej, ktérej nie lubit, szkoly éredniej, ktérej nie skonczyt. Muzyka
zaczeta sie dla niego od $piewu. Grat na harmonijce ustnej, perkusii, gitarze
i kilku innych mniej lub bardziej dziwnych instrumentach. Lubit muzyke Jima
Morrisona i Jimmy’ego Hendrixa, zadnego z nich nigdy nie nasladowat. Nie
cierpi pytah o muzykédw, ktérzy ,wywarli na niego wplyw”. Od matego byt
outsiderem bawigcym sie kamieniami, gdy inni bawili sie piaskiem, a piaskiem,
kiedy inni bawili sie kamieniami. Muzyk rockowy, bardzo wazny dla japoriskie;
sceny avant-gardowej, przez wielu jej mitosnikéw zupetnie nieznany. Nie pije,
nie bierze narkotykow. Jeszcze zyje!

W nielicznych wywiadach, ktérych Keiji Haino udziela, szeroko méwi o swoich
religijno-mistycznych ideach dotyczqeych relacji pomiedzy $wiatem a jednostkg,
o roli muzyki, czy sztuki w ogéle, w odkrywaniu tych zaleznosci, niewiele
natomiast o stricte muzycznych zagadnieniach, wiec analizowanie jego dorobku
wylgcznie pod tym kgtem niewiele nam da. Nierozsqdnym bytoby umieszczenie
go po prostu na jakimé tle (chociazby japonskiej sceny noise i jako$ tam
rozumianej psychodelii), bo cho¢ datoby to jaki$ klucz do klasyfikacji tego co
robi, odebratoby jego muzyce bardzo osobisty wymiar. Tymczasem intymno$é¢
i pozamuzyczne odniesienia sqg, jak sie zdaje, najwazniejsze w charakterystyce
twérczoéci Haino. Unikngé komunatéw (ze ma image rockgwiazdy, ze jest
tajemniczy, ze wiele uczynit dla muzyki gitarowej) mozna na dwa sposoby:
albo pokaza¢ to co niepowtarzalne w sylwetce Haino, albo da¢ jego muzyke
do postuchania.

Instrumentarium

Chociaz Keiji Haino kojarzony bywa przede wszystkim z gitarg, znacznie
wazniejszy jest dla niego $piew, a by¢ moze réwniez perkusja.

~Glos”

Od $piewu zaczgt sie jego kontakt z muzykq, $piewali jego rodzice, $piewano
w protestanckim kosciele, do ktérego chadzat w niedziele, gtos pozostat dlan
najwazniejszym instrumentem. Cho¢ w opinii wielu, nalezatoby owo $piewanie
nazwaé raczej wokalizacjq, to jednak sam Haino twierdzi, ze $piewa, i to
w dodatku piosenki. W jezyku angielskim, jest takie fadne stéwko visceral
najlepiej chyba opisujgce to, co mozna ustysze¢ na tych ptytach, na ktérych
Haino otwiera usta. Gtlos, $piew, ,$piew” przeszywa gteboko, nasycony
emocjami tak intensywnymi, ze nierzadko zmusza nas do przekrecenia gatki
wzmacniacza mocno w lewo. Prosty, prymitywny, pierwotny, czy tak? Podobno
wiele czasu poéwigcit na doprowadzenie go do poziomu, ktérym mozemy
sie delektowa¢ stuchajgc ptyt takich jak C’est parfait endoctriné tu tombes
la téte la premiere. Mogtoby sie wydawaé¢, ze istnieje pewna sprzeczno$é
miedzy tym, czego do$wiadczamy stuchajqc, a tym, co Haino méwi o pogoni
wspétczesnych za prymitywizmem w sztuce. Wedtug niego, wiekszo$é¢ ludzi
poszukuje go (prymitywizmu) i cieszy sie nim, bo pozwala on wytqczy¢ myslenie,
zapomnie¢ o zarabianiu pieniedzy itp., i o jest zte, bo myslenia wytqczy¢ nie
mozna, w przeciwnym wypadku zamknie sie oczy na éwiat, na rzeczy, ktére
domagaiq sie patrzenia. Z tym $piewem jest jednak nieco inaczej. Prawda, ze
paralizuje zakonczenia nerwowe, odbiera oddech i wylqgcza umyst, ale kiedy
nas z siebie wyrzuci bedziemy odarci z catej skorupy, ktéra chronita nas przed
patrzeniem i widzeniem. Nie ma w tym ani krzty stodyczy ani przyjemnosci
leniwego lewitowania w przestrzeni usypiajqco prostych rytméw i melodii.

,,Ryim"

Na bebnach Haino grywa gtéwnie podczas solowych koncertéw, stqd niewiele
jest plyt, na ktérych mozna by go ustysze¢ w roli perkusisty. Twierdzi, ze instrument
ten wymaga bardzo bliskiego kontaktu z publicznosciq i w nagraniach
studyjnych zupetnie sie nie sprawdza. Nie sprawdza sie réwniez dlatego, ze
tym, co buduje klimat owych przedstawien, jest jego zachowanie na scenie,
magia dtugowtosego, czarmno odzianego cztowieka ,tarczqcego” wéréd talerzy
i bebnéw. Nie jest to co$, co da sie tego utrwali¢ na srebrnym krgzku.

B OHI

Péjs$¢ na koncert, z ktérego nie da sie wyjsé.
Stuchaé muzyki z ustami otwartymi przez
caly czas ze zdumienia.

. Znalezé brzmienia, jakich jeszcze nie bylo.
Poczué tworzgce sie dzwieki, kiedy wszystko

~jest mozliwe, a nic nie jest ustalone.
~ Zobaczyé ludzi potrafiqcych graé kazdg
muzyke w kazdym stylu na kazdym
~ przedmiocie.
Przezy¢ radoé¢ robienia sztuki ze

wszystkiego.
 Uwierzyé w daducha.

Zaczgtem juz watpi¢, ze bedzie mi to dane.
Wiele wydarzen zblizato sie w owym roku do
tego ideatu: Aimard grajqcy fortepianowe
etiudy Ligetiego, Scodanibbio w kontrabasowej

- podréiy, kiéra sie nigdy nie kofczy, Piernik
~ preparujqcy tube, Zorn dyrygujqey Naked Cify

— tak, to wszystko byly zblizenia i chwytanie
przeblyskéw nieznanego i nieogarnialnego,

~ale tylko zblizenia. Tymczasem nieznane
i nieogarnialne zjawito sie nagle w calej

postaci, wprost i bezposrednio: oto przyjechata

 japonska awangarda. A $ciélej rzecz biorgc,
trzech tylko Japoniczykéw z piecioma
- projektami muzycznymi i dwoma koncertami,
 w Warszawie (Centrum Sztuki Wspotczesnej,
- 08.10.2003) oraz w Katowicach (Hipnoza,

09.10). Z dotu i z géry przepraszam z0

natchniony ton; mozna bylo te recenzig
napisa¢ zupetnie inaczej: jak wielu moich
znajomych rozpoczqé od tego, ze fajne ziele
wypalili z ziomalami @ pézniej niezta muza
byta...; mozna i ruchmuzycznie pochwali¢
wykonawcéw za wszechstronne $rodki

- wyrazu, swobodne poruszanie sie w obrebie
~ wielu styléw i gatunkéw, wielkq wrazliwo$c
muzyezng...; mozna fez pociejowo zachwyci¢

sie bezmtcrem potencji wobec znikomosci

- aktualizacji w rozumieniu arystotelesowskim
- (co tez zrobitem na poczgtku), a péiniej




wznies¢ sie na metafizyczne wyzyny i postawié
pytanie o substancjalno$é materii muzycznej
w powyzszym przypadku...; mozna po
chtopeckiemu igra¢ z jezykiem i kryjacq
sie w nim dialektykg, Adornem uswieci¢
Japonczykéw, muzyke ich powtérzeniami,
sktadnig & rebours, podwéjnym dnem,
surkonwencjonalnym gestem pobtogostawié,
pogtebi¢, przerobi¢, przestoni¢, przekabaci¢
przeuroczo...

Tak, przyznaje sie, powyisze dywagacje
sq oczywiscie wyrazem mojej bezsilnosci
wobec zjawiska, z jakim zetkngtem sie w owg
$rodowg noc, sam sobie nie wierzqc i ciggle
powgtpiewajgc; podrygujge i podtupujgc
niesmiato, patrzgc spode tba, zakrywajge na
wszelki wypadek uszy wiosami, podémiewuijgc
sie niepewnie pod nosem. Pozostaje mi
zatem tylko pozytywistyczny ton relacji,
sam opis faktéw, a ze fakty! nie byle jakie,
z wykrzyknikiem i niecodzienne, niech Uwazny
Czytelnik sam dostrzeze.

Na poczagtku wystgpito wokalne trio Zubi
Zuwa X (Makoto Kawabata, Tatsuya Yoshida,
Tsuyama Atsushi), ktére zaprezentowato
wiqzanke soczystych polimetrycznych,
polirytmicznych, wielowarstwowych na rézne
sposoby utworéw, nieco przypominajgcych
poznego Ligetiego, tyle ze nieporéwnywalnie
$§mieszniejszych. Wszystko to tworzyto
przyprawiajgcg o zawrdt gtowy mieszanke
styléw muzycznych, od gospelu poprzez jazz,
do $piewu operowego, i to w najrézniejszych
jezykach (w tym po polsku i niemiecku).
Oszatamiata mnogosé¢ technik wokalnych:
jodtowanie, wokalizy, spotgtoskowe szmery,
a nawet bardzo trudny do opanowania
gardtowy $piew alikwotowy. Wykonawcy byli
Swietnie zgrani oraz zaopatrzeni w $ciggi,
co w tak skomplikowanych kompozycjach
(whasnie: kompozycjach!) jest koniecznoscig,
co w niczym zresztq nie ostabiato ich
wrodzonej muzycznej intuicji i uwaznej
obserwacii partneréw.

Juz wiedy nawigzat sie fenomenalny kontakt
muzykodw z publicznosciq, ktéra podpowiadata
im tematy i konwencie stylistyczne, oraz na tle
ktérej goscie z iécie japorskim zapamietaniem
fotografowali sie nieustannie i z ktérqg toczyt
sie arcyzabawny dialog po polsko-angielsko-
japonisku... Moze warto teraz wprowadzié
w zagadnienie tych, kiérym wiaénie kotacze
sie po gtowie pytanie, co za licho, ta Japonia,
dlaczego tam, i dlaczego teraz? Zaczelo sie to
w latach 70., kiedy zapatrzeni w amerykanskie
rockowe eksperymenty, muzykujqey i jeszcze-
nie-muzykujgcy mieszkancy Kraju Kwitngcei
Wisni postanowili wzig¢ sie ostro do roboty,
co zaowocowato (wisnia w koncu) tym, ze
powstata wtedy undergroundowa scena do
dzi szokuje $wiezoscig podejscia do muzyki
przy jednoczesnej zaskakujgco wysokiej
samo$wiadomosci i duzej rozlegtosci
inspiracji: powotywano sie na tradycyjng
muzyke ludowq, Pink Floyd, King Crimson,
Deep Purple, Johna Zorna, elektronike
Stockhausena, ptasie pasie Messiaena...
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»6 strun”

Poczynajgc od projektu Lost Aaraaff (cho¢ na serio i wiekszych ilosciach
dopiero od solowej ptyty Watashi Dake), Haino zaczyna siegaé po gitare.
Jak scharakteryzowa¢ jego gre? Jest inna niz $piew i inna niz gra na
perkusji, ale bynajmniej nie mnie| osobista. Zdarzajq sie ptyty/utwory, na
ktorych spotykamy sie z grq gestq i intensywng, tworzqcq $ciany dzwieku.
To przede wszystkim Fushitsusha, a takze Vajra. Poza tym mamy Haino & la
Derek Bailey, eksplorujgcego pole muzyki wolnoimprowizowanej (np. Hikari
yami uchitokeaishi kono hipiki), bardziej przystepnego od starszego oden
o 30 lat Amerykanina. Znajdziemy tez produkcje spokojne i refleksyjne, gdzie
tylko czasami specyficzne brzmienie gitary przypomni nam o dzikiej duszy
Haino (ptyty z Loren MazzaCane Connors). Sg w korcu wydawnictwa, gdzie
te wszystkie style jukos sie fqczqg tworzqc jeszcze inng jakos¢ (tatsuya yoshida
& keiji haino - until water grasps flames). Niezaleznie jednak od tego, ktérej
z tych plyt stuchamy narazamy sie na spotkanie z muzykg surowq i gteboko
przejmujgcg.

~Robi¢ wszystko najlepiej jak sie da”

Kiedy spytamy przedstawicieli niektérych kultur pierwotnych o ich sztuke,
zdziwiq sie i powiedzq: och, nie bardzo wiem o czym méwisz, my po prostu
staramy sie robi¢ (garnek, rysunek na skale) to jok najlepiej. Jest w dziataniu
Keiji Haino co$ takiego wlasnie (pomingwszy fakt, ze jest $wiadomy tego,
iz jest artystq). Jego podstawowym powotaniem jest robié to, czego sie
podejmuje jak najlepie|: ,Bog weigz patrzy na dziatania ludzi. Jesli cos$ robie,
chce unikng¢ jego wzroku, jesli co$ robie odpowiednio, unikne go”. Czemu
Haino chce unikng¢ wzroku Boga, tego nie méwi, niemniej jednak jego
dziatania weigz dqgzg do jako$ rozumianej doskonatoéci. Mozna sqdzi¢, ze
doskonatoscig numer jeden jest dla niego gtebokie i autentyczne przezywanie
muzyki, ktérq uprawia. Postuluje unikanie odbioru zaposéredniczonego przez
recenzje, oméwienia i mode. To oczywiscie nie oznacza, ze o muzyce méwié
nie mozna — mozna, ale dopiero wtedy, kiedy sie jej postucha. Z robieniem
muzyki jest podobnie, ma mie¢ korzenie
w tu i teraz”, w kontakcie z widowniq,
kontakcie z pojedynczym dzwiekiem
(,kazdy dzwiek konstruuje osobno”).
To jego najpowazniejszy zarzut wobec
wspétczesnych kompozytorow, dla
ktérych owszem: muzyka jest catym
zyciem, zadajq wazne pytania dotyczgce
jej natury, i dzieki temu wychodzq
poza dziatanie zwyktych muzykéw-
rzemieélnikéw, a jednak poprzestajq
tylko na mysleniu. Tymczasem trzeba tez
wytwarzaé dzwieki.

Mozna by powiedzie¢, ze Haino wyznaije
pewien rodzaj holizmu, je$li chodzi
o podej$cie do muzyki. Splecenie
i wykorzystanie pierwiastkéw fizycznych
umystowych (duchowych?2) jest
u niego totalne. Nie chodzi po prostu
o wykonywanie muzyki, rzecz w tym, ze
trzeba gra¢ catym ciatem. Spiewak ma
nie tylko usta, struny gtosowe i ptuca,
cate jego ciato rezonuje. Grajgc na
gitarze musisz czu¢ prawdziwy bél biorgey
sie z kontaktu z instrumentem. Dajqc
koncert musisz wchtongé¢ atmosfere
sali, poczu¢ wibracje pochodzqce
od stuchaczy. A wszystko po to, aby
jednostka mogta sie oddzieli¢ od $wiata
- jak najrozleglejsze przezywanie dla
wyodrebnienia indywidualnosci. Céz,
bezwzglednie jest we tym co$ niespdjnego
i nie do konca przekonujgcego, ale tym
Haino najwyrazniej sie nie przejmuje.
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Witgenstein i Freud

Bytbym szczesliwy, gdyby moja muzyka miata terapeutyczny wplyw na kogos...
Dlaczego? Bo sqdze, ze to niemozliwe.

Muzyka, ktéra leczy, musi by¢ bolesna dla wykonawcy, by¢ moze musi by¢
takze bolesna dla odbiorcy. Gesta faktura perkusiji, gitary i $piewu, zawsze
najwyzszy stopieni, nie emocjonalnego juz, a czysto cielesnego zaangazowania
Haino, atakuje stuchacza jak japoriski masaz, przykry, jesli tylko w ciele/umysle
co$ nie gra. A jedli zawsze, niezaleznie od sytuacji tak na nas dziata? Céz,
znaczy to, ze zawsze co$é z nami jest nie tak. Dzieto Haino skazane jest na

niepowodzenie, bo nigdy nas, stuchaczy, nie wyleczy z tego, co nam dolega,

ale dzigki temu on nigdy nie przestanie gra¢. | moze po prostu o to mu
chodzi, zeby nie zaprzestawaé gry, wyznaczy¢ sobie cel nieosiqgalny, a przez
to nieustannie pociggajqcy.

Sq tacy, ktérzy méwig, ze jest szamanem, i w jakim$ sensie tak wiasnie jest.
Jego muzyka wnika w nas i paralizuje jak najdoskonalszy narkotyk, odkrywa
przed nami co$, co siedzi w nas gdzie$ gteboko, a co kultura skrzetnie ukryta,
co sami ukrylismy, by¢ moze ze strachu. Jakimé cudem Haino dotart do tego
czegos$, co jest pierwotne, nie oceniajqc tego i nie wartoéciujgc. | tylko tak,
unikajqgc oceniania: ,to jest zte”, albo: ,tak, to jest dobre”, zdat (i zdaje) relacje
z faktéw. Otwiera nam oczy i méwi: uwazajcie!

Ostanie stowo

To jeszcze nie zostato powiedziane. Keji Haino chce gra¢, nawet gdy wlos mu
osiwieje i przestanie pasowa¢ do czarnych ptaszczy, nawet gdy nie bedzie miat
sity znosi¢ tak dzielnie bolu i rozkoszy, ktérych doznaje podczas koncertow.
A my co? No stuchajmy, stuchajmy...

Lech Komendant

Wybrana dyskografia

Dyskografia Keiji Haino obejmuje ponad 100 ptyt nagranych solo, z wtasnymi zespotami
(Fushitsusha, Lost Aaraaff, Nijiumu, Vajra) oraz z muzykami réznej masci. Ponizszy wyciqg
zawiera tylko garstke waznych pozycii.

Keiji Haino — Lost Aaraaff (1971)

Keiji Haino — Watashi Dake (1981)

The Doo-Dooettes — Free Rock (1982)

Keiji Haino — Beginning and End, Interwoven (1995)

Keiji Haino — Challenge to Fate (1995)

Keiji Haino — Tenshi No Gijinka (1995)

Keiji Haino & Lorren MazzaCane Conors — Live at Downtown Music Gallery (1995)
Keiji Haino & Peter Brétzmann — evolving blush or driving original sin (1996)
Fushitsusha — Pathetiquec (1996)

Vaijra — Sichisiki (1997)

Decided — Already The Motionless Heart of Tranquility Purple Trap (1999)
Derek Bailey & Keiji Haino — Songs (2000)

Keiji Haino — Abandon All Words at a Stroke, So That Prayer Can Come Spilling Out

(2001)

Tatsuya Yoshida & Keiji Haino — Until Water Grasps Flame (2001)

Keiji Haino — C’est parfait endoctriné tu tombes la téte la premigre (2002)
Keiji Haino — Hikari yami uchitokeaishi kono hibiki (2003)

Zrodia
Zainteresowani muzykq Keiji Haino powinni odwiedzi¢ nieoficjalng strone artysty: http:

/[/users.planetc.com/keffer/haino/index.html, pewng pomocq moze réwniez stuzy¢

nie$miertelne www.allmusic.com. Nie nalezy sie jednak dziwi¢ temu, ze zadne z nich
nie dostarczy petnych i wyczerpujqcych informacii.




razem prosili publicznoé¢ o podanie polskich
nazw przedmiotéw (notschki? notchiki?
notiki2¢ notitchki2 noschitchki?), a nastepnie
podczas wykonywania przezabawnych
krotkich etiud wielokrotnie je wykrzykiwali,
co miato rytualny niemal wydzwiek, byto
jakby ewokacjg duszy tychze przedmiotéw...
Ale to oczywiécie pézniejsze refleksje; na
koncercie byta parodia typowego rockmana,
ktéry zamiast na gitarze gra na zamku
blyskawicznym pokrowca, nie rezygnujqc przy
tym ze wiciektych wrzaskéw, wymachiwania
wlosami oraz zmystowego, hendrixowskiego
kontaktu z ,instrumentem”. Bylo tez picie
wina: ten uéwiecony ceremoniat z otwieraniem
butelki, pyknieciem korka, bulgotaniem ptynu,
nalewaniem do kieliszkéw, toastami — a to
wszystko elektronicznie wzmocnione... Ku
uldze butéw, okularéw i seleréw, grupa
przestata zameczaé przedmioty codziennego
vzytku i wzieta sie za kurs ornitologiczny:
lider (Yoshida) przedstawiat na kolorowej
planszy kolejne gatunki
japonskich ptakéw,
wielokrotnie — by
uczniowie zapamietali
— wypowiadat ich nazwy
po japorisku i angielsku,
nasladowat ich $piew,
ipo czym z kolegq
| aranzowat je w stylach
progresywnego
rocka, jazzu, popu
czy - na wyraine
zyczenie publicznosci,
ha! — disco. A méwi
sie, ze postmoderna
niedomaga...
(Wyjasnienie dla tradycjonalistow: to byt
| whasciwie jakby Messiaen, tylko tak troche
Linaczej.)

Tu czu¢ byto energie, joka powinna zawsze
| towarzyszy¢ muzyce: energie tworzenia jej
'na zywo ze wszystkiego, prawdziwie wolnej
i nieograniczonej. Czu¢ byto ducha dada
(daducha). Czué byto, jak szybko mysli biegajg
muzykom w glowach, jak wielkg rado$¢ czerpig
iz granig, jak spontanicznie sie to wszystko
| dzieje, jak gdyby nic nie bylo wczesniej i nic
nie miato by¢ péiniej, jakby istniato tylko
teraz, tylko tu. Oczywiscie taki konceptualizm
ma swoje ograniczenia: pomysty starczajg na
minute, dwie, intensywnej muzyki, nie prowadzi
to do jakiejkolwiek wiekszej formy. Poza tym
zaniedbuijq Japoriczycy barwe: amplifikowane
| przedmioty brzmialy bardzo podobnie, tak
[ samo wzmocniony gtos, bez jakichkolwiek

[

| niuansow, subtelnosci i innych takich fanaberii
| wspotczesnej muzyki ,powainej”, obecnych
| ostatnio zwtaszcza we francuskim spekiralizmie
i:}:(‘rrzebo jednak pamieta¢, ze mito$¢ japoriska
‘fo przeciez nie to samo, co francuska).
{ Utwory opieraty sie przede wszystkim na
[ ryimie i melodyce, co wprawdzie zajmowato
| catkowicie umyst stuchacza, acz pozostawiato

lekkie odczucie zmystowego niedosytu.

'Tégo typu improwizacje przedstawit réwniez
fkq[’einy dwuosobowy zespot, legendarne

e
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Do utraty stuchu

~Nie wiem jaka jest réznica miedzy hatasem a muzykq. Wszystko zalezy
od stuchacza. Jesdli dla kogoé hatas oznacza niewygodny dzwiek, to
muzyka pop jest dla mnie hatasem” - deklaruje Masami Akita, jeden
z najwazniejszych przedstawicieli japonskiej muzyki noize.

Przed wejéciem do Centrum Sztuki Wspétczesnej w Wilnie stoi éredniego wzrostu
Japonczyk z dtugimi wlosami i pali papierosa. Podchodze do don i krétko
zagaduje w jego rodzimym jezyku. Przyglgda mi sie z duzym zdziwieniem i nic
nie odpowiada. Po chwili wyciqga z uszu zatyczki i méwi — ,Przepraszam, ale tu
jest tak gtoéno”. Mijajq nas dwa samochody, kilka oséb, a Akita z niesmiatym
uémiechem dodaje — ,Musze zachowa¢ uszy dla mojej muzyki”.

Stodka zemsta

,Legendarny eksperymentalny muzyk z Japonii” - jak gtosi napis na plakacie
festiwalu Jauna Muzika 2004, przyjechat na Litwe pod koniec kwietnia.
Masami Akita goscit w Zwigzku Kompozytoréw Litewskich oraz wystgpit w
Centrum Sztuki Wspotczesnej. Dzi§ jest ,legendarng
postaciqg muzyki eksperymentalnej”, ale na to uznanie
" musiat ciezko pracowa¢ blisko ¢wier¢ wieku. ,Zawsze
* miatem kompleks rocka i sztuki. Ludzie stuchajq Lou
Reeda i méwig, ze to jest »sztuka« — tumaczy Akita
— natomiast moje nagrania uwazali za géwniane.
Postanowitem wykorzysta¢ rézne strategie i przekona¢
ich, ze tak nie jest.” Okres dorastania Akity przypadt
akurat na poczatek lat 70., kiedy do Japonii dotarty
echa rewoluciji kulturalnej w Stanach. W szkole $redniej,
iak wiekszoé¢ jego rowieénikéw, grat w zespole
rockowym covery Led Zeppelin i Jimiego Hendrixa.
. ,Ruch hippisowski zupetnie nas odmienit. Zaczgtem
- stucha¢ rocka progresywnego — mowi — poéiniej
poznatem poezjie Rimbauda i Lautreamonta, bytem
zszokowany. W ich stowach byto tyle rock’n’rollal”
O jego dalszej edukacji przesqdzito surrealistyczne
malarstwo Salvadora Dali — wstgpit na Wydziat Sztuk Pieknych Uniwersytetu
Tamagawa. Mimo ogromnej wyobrazni i zdolnosci manualnych z trudnoscig
wytrwat do dyplomu. Przekonat sie, ze malarstwo jest zbyt konwencjonalng
sztukq i porzucit pedzel dla muzyki. ,Przeczytatem ksigzke Marcela Duchampa.
— ftumaczy — Méwita wiele o dadaizmie i surrealizmie. Dowiedziatem sie, ze
dadaici niszczyli wszystkie konwencje sztuki. Ja postanowitem zniszczy¢ wszystkie
konwencje muzyczne!”

Gtosna sztuka

W poszukiwaniu inspiracji cofngt sie do roku 1913 roku, kiedy to wloski futurysta
Luigi Russolo w manifescie L'arte dei rumori (Sztuka hatasu) napisat — ,Dawne
zycie byto ciche. W dziewietnastym wieku, z wynalezieniem maszyn, narodzit
sie hatas. Dzi¢ hatas tryumfuje i ma totalng wiadze nad ludzkg wrazliwosciq”.
Gtosit koniec sztuki przesztosci i postulowat fascynacje nowym, gtosnym
zyciem w miastach. Wykorzystanie przez kompozytoréw nowego uniwersum
dzwiekéw rewolucii technicznej miato i§¢ w parze z tamaniem konwenciji
w muzyce. Postulaty te doskonale rozumiat éw mtody Tokijczyk, ktérego zycie
determinowata nowoczesna technika. Masami Akita w czasach prosperity
japonskie| gospodarki pod koniec lat 70. mieszkat z rodzing w danchi,
popularnych apartamentowcach na przedmiesciach stolicy. Przemystowa
produkcja ksztattujgca model zycia rodzin i konsumencki styl zycia przejawiajgcy
sie w uprzedmiotowieniu, alienacji i fetyszyzacji, staty sie dla Akity zrédtem buntu.
Podijqt probe oswojenia stechnicyzowanego $wiata. ,Mojq pierwszg motywacjq
do tworzenia dzwiekéw byto niekonwencjonalne uzycie elektronicznego sprzetu,
takiego jak zniszczone magnetofony, zepsute gitary, wzmacniacze. — ttumaczy
— Myélatem, ze nie mogqc witasciwie zapanowaé nad ich obstugg, bede mogt
wydoby¢ sekretny gtos sprzetu. To bedzie dzwiek podswiadomy, czyli w pewnym
sensie libido sprzetu.” Zaczgt méwi¢ o sobie: ,dadaista z danchi”.




Nietad artystyczny

Kluczem do dziatalnoéci Merzbow byto dzieto zycia niemieckiego futurysty Kurta
Schwittersa. Merzbau powstawat w okresie miedzywojennym z przedmiotéw,
ktére artysta przez ponad dekade zbierat na ulicy, w $mietnikach i gromadzit
w domu. Schwitters tworzyt swoje asamblaze podnoszqc warto$é pospolitych
przedmiotéw do rangi dzieta sztuki. Podobnie Akita zaczgt tworzy¢ swoje
muzyczne kolaze: nagrywat na taémach magnetofonowych dzwieki otaczajgeych
go przedmiotéw, a nastepnie 6w materiat przetwarzat, cigt na kawatki i sklejat
ze sobg fragmenty. Z petng $wiadomosciq nawigzywat do techniki cut-up, ktérg
kiedy$ stosowali Tristan Tzara, William S. Burroughs czy Brion Gysin. Muzyki
dopetniata jeszcze oprawa graficzna ptyt, ktéra powstawata z pornograficznych
obrazkéw znalezionych na émietniku. ,Moja wytwérnia Low Music & Arts
w poczqtkowym okresie dziatata na wzér podziemnego wydawnictwa
pornograficznego. — tumaczy Akita — Muzyka moze by¢ perwersjq. Moje
nagrania byly dystrybuowane jak pornografia. No, nie zarabiatem tylko takich
pieniedzy. W kazdym razie chciatem, zeby moi klienci mieli uczucie, jokby
kupowali po kryjomu — w tej specyficznej aurze tajemnicy i wstydu, podobnie jak
z fetyszem. Uzywatem najbardziej prymitywnych form fetyszu w spoteczenstwie
informacyjnym.” Najwazniejszym hastem surrealistéw stato sie dla niego:
MWszystko jest erotykq, wszedzie erotyka”. Wedtug mnie noize jest najbardziej
erotyczng formq dzwieku. — mowi Akita — Dlatego wszystkie moje prace odnoszg
sie do erotyki.” Erotyzacje hatasu okreslit jako pornoise.

Taniec erotyczny

Fascynacja erotykg przeniosta sie na grunt zawodowy. Akita pracowat jako
dziennikarz. W pofowie lat 80., piszqc ksiqzke o subkulturach, poznat ludzi
uprawiajgcych sztuke kinbaku. Polega ona na artystycznym wigzaniu linami
nagich ciat kobiet wedtug écisle okreslonych zasad wypracowanych przez wieki.
Opisywat dziatalnoé¢ owych twércéw, pomagat krecié filmy, sam wyrezyserowat
ieden oraz robit oprawe muzyczng. Wiekszos¢ ludzi mysli, ze jest to seksualny
gwatlt i agresywna obsesja. Ale przeciez prawdziwa przemoc i gwalt przejawia sie
w dziatalnosci policji, wojska, szkoty czy innych form oficjalnej wladzy. — ftumaczy
Akita — Natomiast kinbaku jest parodig, anty-formq wladzy. Ludzie tego nie
rozumiejq i postrzegaiq jg jako sztuke brutalng i petng przemocy. Skoro podobnie
odbierana jest moja muzyka, to wiem, ze powinienem sie w to angazowac”.
Czeéciq wystepdw Merzbow stat sie réwniez taniec butoh — wspétczesny japonski

\_featrtarica w formie wolnych improwizowanych
ruchéw, w ktérych aktor stara sie przekroczye
granice ciata. Pierwszy wystep twércy owego
tanca, Tatsumi Hijikata, w roku 1959
zostat uznany za ,szokujqcy, prowokacyijny,
agresywny, seksualny, groteskowy, nihilistyczny,
tajemniczy” i zakazano jego wykonywania.
Butoh - sztuka inspirowana tekstami
Geneta i Artauda, niemieckim Ausdrucktanz
" | osadzona w estetyce japonskiego teatru
" rozwijata sie w podziemiu. Aktywna dziatalno$¢
" artystow poza masowym obiegiem stata sie
- podstawowym elementem strategii Merzbow.

Muzyczna poczta

Jednym z przejawédw niezaleznego przeptywu muzyki w latach 80. staly sie
pirackie rozgto$nie radiowe i dynamicznie rozwijajgcy sie mail art. Nagrania
Merzbow zaczety trafiaé pocztq do Europy i Ameryki. ,Stowo noise byto uzywane
w Zachodniej Europie od czasu manifestu Luigiego Russolo Art Of Noise. — mowi
Akita — Natomiast w muzyce industrialnej termin noise uzywany byt raczej na
opisanie pewnej estetyki. Zachodnia muzyka noise jest czasem zbyt konceptualna
i akademicka. Japonski noize uwalnia ekstaze dzwieku samego w sobie, jej
koncept rodzi sie z samego dzwieku”. Radykalna dziatalnos¢ Throbbing Gristle,
Cabaret Voltaire, SPK czy Whitehouse polegata na tgczeniu muzyki z warstwg
wizualng, ktéra szokowata obrazami, performancem, naruszaniem tematéw tabu
oraz wymowgq polityczno-spoteczng. Choé Akita czerpat inspiracje réwniez stqd,
szedt wlasng $ciezkq, skupiajqc sie na intensywnosci dzwieku. ,Za moimi dzietami
nie kryjq sie zadne szczegdlne ideologie ani obrazy. Stuchacz ma swobode
$ledzenia moich dzwiekowych eksperymentéw bez pseudo-intelektualnego
bagazu. — tumaczy — Tytuly utworéw i plyt sq tworzone po angielsku, ale sens

w pewnych kregach The Ruins (Yoshidg
i Hisashi Sasaki). Owego dnia nie do korcg
jednak dwuosobowy, bowiem basista ztamgt
noge tuz przed koncertem i pojawit sie nie
do korica zywy (wersja oficjalna, nieoficjalng
w artykule Marcina Witkowskiego). Odtwarzang
wiec jego partie z samplera; nie zaktécito to
jednak powaznie tego, co wyczyniat na perkusji
Tatsuya. Tu Uwazny Czytelnik (@ na pewno
takim wiasnie jeste$) moze stusznie dostrzec,
ze w pierwszym projekcie muzyk ten Spiewat,
w drugim grat na suwakach, nozyczkach
i gitarze basowej, za$ teraz ujezdza perkusie,
A wigc, Uwazny Czytelniku — masz racje, costy
sig nie zgadza, ale tak to juz jest 2 tq japoriskq
perwersiq, ze oni na wszystkim, ze wszystkim
i we wszystkich pozycjach — totez nie ma juz
sztywnych podziatéw na gitarzystow (basistéw),
wokalistéw czy perkusistéw, realizowana jest
utopia cztowieka-orkiestry, kidra okazuje sie
zresziq by¢ nie do korica utopig. The Ruins to,
zgodnie z powyzszym, nie tylko instrumenty,
ale i glos z calq jego skalq wyrazu: od mowy
do wrzasku, a takze ze $miechem i $piewem;
jednak okrasza on tylko w najbardziej
zwariowany sposéb famane i zmienne
rytmy perkusiji. Jest to muzyka niestychanie
gesta i stezona, jednoczesnie poszarpana,
nieustannie zmieniagjgca sie (zaréwno
dynamicznie, metrycznie, jak i wyrazowo oraz
stylistycznie), przypominajgea podarty, brudny
i sprany patchworkowy dywan. Publicznos¢
uwielbia takie patchworki i takie dywany,
wpadta wiec w istny szat.

Chwile wytchnienia dat nastepny duet Zoffy
(Yoshida i Atsushi), ktéry wprowadzit nas
w zupetnie odmienne stany $wiadomosci
rytualnymi, tradycyjnymi $épiewami a cappella
(nie tylko japoriskimi, ale tez hinduskimi),
obsesyjnym powtarzaniem fraz, wzbogaconym
takze o elementy panfomimy i teatru dtoni.
Brzmienia gitar byly tu —w odréznieniu od catej
reszty koncertu — rozmyte, z duzym pogtosem
i przesterowaniem, za$ perkusja wyjgtkowo
nieinwazyjna i spokojna. Wyciszenie,
rozrzedzenie i pogtebienie (seks tantryczny?)
pojawito sie doktadnie wtedy, kiedy powinno
sie byto pojawié i za tak przemyélang
dramaturgie koncertu wielkie brawa, gwizdy
i krzyki nalezq sie organizujgcemu go
Witkowskiemu. W drugiej potowie swojego
wystepu Zoffy zaprezentowat szereg coverow

postmodernistycznie dekonstruujgeych znan
rockowe hity (m.in. Deep Purple), co skutecznie
rozbawito i rozochocito publike.

Nie ma juz zadnych watpliwoséci co dg
tego, ze Yoshida — jako jedna z czotowych
osobowodci sceny japoniskiej — jest gwiazdc




pierwszej wielkosci, przynajmniej tak to wida¢
z Polski, a koncert staje sie z pewnoscig
jednym z najwiekszych wydarzen roku, obok
majowych Sciarrina-Piernika-Scannera,
czerwcowego Zorna z Naked City oraz
Griseya z wrzes$niowej ,Warszawskiej
Jesieni”. A japonska awangarda? — nu ba,
brak stéw, trzeba nadstawi¢ uszu... Japonczyki
trzymaijq sie mocno, za$ ,powazna” muzyka
wspotczesna powinna sie powaznie zastanowi¢
nad tym, co traci.

Wreszcie drugi punkt kulminacyjny,
wspaniate zwienczenie tej szalonej nocy na
dziedzincu Centrum Sztuki Wspétezesnei:
oto wszyscy bohaterowie znowu razem
(Yoshida, Kawabata, Atsushi) w projekcie
Acid Mothers Temple. Tu z kolei nie ma
poszatkowania i urywania, jest natomiast
gesta, szalona 35-minutowa improwizacja
free perkusii, gitary elekirycznej i basowe;,
a takze wokali, narastajgca, przyspieszajgca,
jawnie dgzqgca do orgazmu. Przypomnialy sie
mistyczne odloty Coltrane’a (Meditations) i Sun
Ra (Space Is The Place) z lat 60. czy Naked
I City z lat 90. (Leng Tsch'e), teraz w zupetnie
innym miejscu i czasie, ale z tym samym zarem
i pasjg: muzyka, ktéra znowu przekracza
dawno pono¢ wytyczone granice, ciggle na
{ nowo. Pytanie nie brzmi bowiem, jok muzyka
| istnieje (czy: jak nie istnieje), ale jak sie staje
i jok staje. Odpowiedzi nie znajdziemy bowiem
i w traktatach i muzykologicznych rozprawach,
| czy nowet w filozoficznych ksiegach, ale
[ wiadnie tu i teraz. Ani byt, ani niebyt, ani bycie,
" ani byto¢, ani bycie-tu-oto, ani nawet jawno-
| bycie, ale stawanie (sig), ruch, utrzymywanie-
| sie-w-gotowosci, uobecnianie i zanikanie. Trzy
| bisy wymuszamy od skonanych Japoriczykéw,
| mato nam, ciggle mato; sq do kupienia piyty,
| niektére mamy w domach, ale co tam plyty;
{my chcemy muzyki, muzyki, ktéra sie staje.
{ Ciggle na nowo.

Jan Topolski
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ich jest trudny do zrozumienia. Sq réwnie dziwne, co moja muzyka.” W latach
90. muzyke noize udato sie przeszczepic no zachodni grunt i stata sie $wiatowym
fenomenem. Obecnie artystéw odwotujgcych sie do tego gatunku mozemy
znalez¢ w austriackim Mego, australijskim Extreme, kanadyjskim Alien8,
holenderskim Staalplaat czy amerykanskim Tzadiku.

Rekord swiata

Japonska muzyka kojarzy sie dzi§ przede wszystkim z ekstremalnymi
eksperymentami z hatasem. Zachodni krytycy i stuchacze ciggle pytajg o sens
muzyki noize. Sam Akita jest dos¢ wstrzemiezliwy w komentarzach. Pytany
po koncercie przez dziennikarzy litewskich o fascynacje ,hatasem”, milczat
i wyraznie zagubiony nie potrafit skleci¢ sensownego zdania. Ozywit sig dopiero
na wies¢, ze w Wilnie jest pomnik Franka Zappy. Z mojej z nim rozmowy wynikto
tylko tyle, ze cata otoczka ideologiczna wokét jego twérczodci stracita juz na
aktualnosci. Chciat tylko, zeby ludzie docenili muzyke, ktérq gra. Niegdys
parodiowat nurty artystyczne, a kiedy w latach 90. zdobyt uznanie, zartem
postawit sobie za cel wydanie wiekszej iloéci piyt niz Sun Ra, czyli ponad dwustu.
Tymczasem dawno juz przekroczyt te liczbe i nie wiadomo, ile ich jeszcze nagra.
Weigz jednak zafascynowany jest ,hatasem” i pewnie bedzie go grat dopoki
starczy mu stuchu!

Jacek Skolimowski




Infantylne ideaty: Japonki i tozsamos¢

Muzykujgce Japonki w Polsce niezmiennie kojarzq sie ze schludnymi pianistkami grajgcymi
Chopina. Céz jednak z tymi bardziej rozwichrzonymi dziewczetami? Tego lata moglismy
postuchaé na zywo jednej z najciekawszych poszukujgcych japonskich wokalistek, Phew.
Moze przy tej okazji warto sie przyjrzec¢ catej ich gromadce?

Przyzwyczailismy sie juz do tego, ze japonskich turystéw spotykamy we wszystkich zakgtkach wspoétczesnego
$wiata. Poznajemy ich w obcym im otoczeniu, ale czy zastanawiamy sie, jak ich odmieniajg podréze? Latem
1977 roku 17-letnia gimnazjalistka z Osaki podrézowata po Europie. W Londynie wybrata sie na koncert
znanych jej z telewizji Sex Pistols, kiérzy, ogtaszajqc anarchie w Zjednoczonym Krélestwie, odpalili lont rebelii
punk rocka. ,To nie byto co$, co powinno sie oglgda¢, ale cos, co powinno sie robi¢.” — wspomina Phew,
ktéra po powrocie do domu zatozyta dziewczecq grupe Aunt Sally. Grajgce covery The Ramones uczennice
byty w Japonii sensacjq sezonu 1978/79.

Mieszkancy Kraju Kwitngcej Wiéni od pierwszych spotkan ze $wiatem Zachodu wykazywali zainteresowanie
dla jego kultury i wielkg biegtos¢ w asymilowaniu jej elementéw oraz przetwarzaniu ich na wiasne potrzeby.
Jednym z nastepstw tej tradycii jest fakt, iz we wspétczesnym $wiecie niezwykle aktywna muzyczna scena
japoniska jawi sie swoistym zwierciadlem muzyki Zachodu. Tamtejsza catkowicie odrealniona popkultura
ziszcza futurystyczny sen o doskonatych wirtualnych gwiazdach (co zgrabnie wykorzystat piewca cyberpunka,
William Gibson, w powiesci Idoru). Underground pozostaje heroicznie wyalienowany, jest wzniosty i radykalny,
realizuje naj$mielsze dzwiekowe wizje. Na tym gruncie najciekawsze japoriskie artystki potrafiq przeciera¢
nowe szlaki, dalekie tak od kompromiséw, jak i ekstremow.

Phew, czyli glos na opak

Aunt Sally byt dla Phew zaledwie poczgtkiem artystycznej drogi. Odkryta wowczas site swego glosu, kiory stat sie
dlan medium umozliwiajgeym ekspresie jej indywidualno$ci. Phew z premedytaciq jeta rozwijaé jego draznigco
nietypowq, jak na lokalne warunki, niskq barwe, dzigki czemu zerwata z tradycyjnym japonskim ideatem kobiety:
filigranowej i lalkowatej, wpisanej w patriarchalny porzqgdek niczym obiekt estetyczny. Phew po
prostu uznata go za infantylny. Wymowne, iz jej solowe albumy — nagrywane w asyscie elity
poszukujgcych muzykéw z catego $wiata — ukazywaly sie poczgtkowo we Francji, a potem

w Stanach Zjednoczonych.

Popis swej wyzwolonej seksualnosci daje Phew na ptytach Dreamspeed i Blind Light, ktére
powstaty w Nowym Jorku na poczgtku lat 90. i firmowane sq nazwiskiem Anthony’ego
Fiera (wla$nie pojawita sie ich reedycija wydana naktadem Tzadika). Fier to jeden z heroséow
muzycznej nowojorskiej postmoderny (zwigzany byt z Lounge Lizards i Golden Palominos). &
Do realizacji wspomnianych albuméw zaprosit m. in. Billa Laswella i Phew. Jej stonowane,
ale wyraziste melorecytacje rozbrzmiewajq na tle transowych pasazy splatajgcych funk,
dub i muzyke marokariskq. Phew szepcze swoje teksty osnute na motywach pism piewcy
transgresyjnej seksualnosci, Georgesa Battaille’a. Jej mroczny, matowy glos jest niezwykle
zmystowy, ale zdaje sie wyrazaé wyniostq postawe dominy przeciwstawiajgc sie nimfetkowatym
gtosikom, jakie przypisano delikatnym Japonkom.

Przy nagrywaniu swoich solowych ptyt Phew wspétpracowata z muzykami
legendarnych niemieckich grup Can, DAF i Einstirzende Neubauten. W Japonii najwazniejszym
partnerem jej poczynan stat sie Otomo Yoshihide — cztowiek-instytucja, guru wspétczesnej
awangardy, artysta z réwnym powodzeniem grajqcy erudycyjny avant-jazz, co komponujgey
wysmakowang muzyke elektroakustyczng czy wzniecajgcy morderczo hatasliwe improwizacje
na gramofonach. W Polsce Phew wystgpita jako wokalistka jego grupy New Jazz Ensemble,
najbardziej przystepnego (czyt.: najmniej ekstremalnego) przedsiewziecia Otomo. Dwa lata
temu nagrali wspélnie znakomite Dreams. Wokalne kreacje Phew brzmig tu dostojnie, pewnie
i wznioéle niczym pie$n minstrela.

Yoshimi, czyli zabawy w UFO

Prowadzony przez Phew Aunt Sally byt jednym z pierwszych japonskich zespotéw punkrockowych. U schytku
lat 80. tamtejsza scena postpunkowa osiggneta ponowoczesne stadium i stata sie najciekawszqg na $wiecie
wylegarniq muzyki undergroundowej. Czotowa grupa tego okresu to Boredoms, ktérych debiutancki album
Onanie Bomb Meets The Sex Pistols ukazat sie w 1988 roku. Ten artystyczny kolektyw wylqcza sie z catej
japonskiej kultury przyjmujgc pozycie freakéw — odszczepiencéw sfiksowanych na punkcie swego whasnego,
barwnego $wiata, lepionego na sposéb brikolazu z wszelakich, tradycyjnych i popowych, kulturowych
odpryskéw. Jedng z centralnych postaci Boredoms jest, grajgca na perkusii i trgbce, Yoshimi P-We, ktéra
zaczynata we wéciekte| postpunkowej grupie Unlimited Freak Out Or Die (UFO Or Die). W czasie swej
trwajqcej po dzi§ dzien dzwigkowe| podrézy Boredoms grywali z takimi tuzami jak John Zorn, Sonic Youth
oraz z jednym z najgtosniejszych artystéw FLUXUS, Nam June Paikiem. Ewoluowali od dzikich kolazy muzyki



pop i hatasu po natchnione orientalng mistykq transy. Jeszcze ciekawiej przebiegata solowa kariera
Yoshimi. W 1992 roku wraz z Kim Gordon z Sonic Youth stworzyta grupe Kitten, ktéra przedstawiata
sie joko ,Grrrl Power Punk Trio”. Pod koniec dekady powotata wiasne dziewczece trio OOIOO, gdzie
do tej pory gra na gitarze i $piewa.

Jesli przeczyta¢ nazwe OOIOO, tak jak to podpowiada Yoshimi: ,oh oh eye oh oh”, od razu dajemy
sie wciggngdé w radosnie pulsujgey $wiat, w ktérym mieszajq sie dzieciece rebusy i magiczne zaklecia.
Taka tez jest muzyka z Kila Kila Kila, trzeciego albumu grupy, ktéry jest jednq z najciekawszych plyt tego
roku. Ich granie mozna by nazwaé psychodelicznym avant popem. Punktem wyjécia kazdego utworu
jest dziecieco $wieze oczarowanie dzwigkiem, zabawa, ktéra niepostrzezenie przechodzi w tajemniczy,
wzniosty rytuat. Réwnie zachwycajgcea jest inna nowa plyta, ktéra P-We nagrata w duecie z Yuka Hondg,
znang z popowej grupy Cibo Matto. Jako Yoshimi & Yuka stworzyly inspirowany dryfem dzwiekow
natury ambientowy album Flower With No Colour. Prezentujgc w ksigzeczce ptyty wykonawcéw artystki
wymieniajq: ,eleganckie ptaki, psy ze $wigtyni i owady”. Catos¢ brzmi jak dzwiekowy ogréd stworzony
do medytacji i zabawy - przeciez w korncu to wtaénie kreatywna zabawa zaprowadzita Yoshimi od
wéciektych kolazy Boredoms do jej prywatnych, buchajgcych energiq dzwiekowych $wiatéw.

Noriko Tujiko, czyli piosenka cyber-radiotelegrafistki

Album Make Me Hard rozpoczyna sie jak bezpretensionalne nucenie przy zmywaniu. Spiewanie Noriko
Tujiko jest niczym porzgdkowanie wielkiej graciarni jej wyobrazni. A to nie byle jakie zadanie. Tujiko jest
piesniarkq epoki informacji: komponowana przez nig muzyka troche dezorientuje, nie jest wolna od
dzwiekowych brudéw, usterek i odgloséw otoczenia, a jednak emanuje niezwyktym liryzmem.

Na przetomie stuleci japonski underground zdominowany zostat przez futurystyczne eksperymenty
z elektronikq. Jednq z najciekawszych postaci, jakie wydata ta scena w XXI wieku jest wiasnie Tujiko
Noriko, o ktérej pisywano: japonska Bjérk. Rozgtos przyniosty jej albumy nagrywane dla jedne;
z czotowych wytworni elektronicznej awangardy, wiederiskiego Mego. | wydaie sie, ze byto to zastugq
nie tyle brzmieniowych ekstrawagancii, co liryzmu. Tujiko $piewa delikatnie, z tym wlasnie egzotycznym
i nimfetkowatym wdziekiem, ktéry kontestowata Phew. Jej elektronicznie preparowane i zwielokrotniane
partie wokalne w zadnym wypadku nie sq jednak przejawem powrotu do tradycji. Koniecznosé¢ wyboru
kulturowej tozsamosci, z ktérg borykaty sie Phew i Yoshimi, dla Tujiko stracita racje bytu.

Jej narracje przebijajqce sie poprzez cyfrowe hatasy usterek przecigzonego oprogramowania zdajq sie
naleze¢ do jednej z owych — opisywanych przez socjologéw — ptynnych tozsamosci, ktére sq wytworem
wspblczesnego $wiata przepojonego ekstazg komunikacii, by uzy¢ okreslenia Jeana Baudrillarda.
,Pracuje samotnie uzywajqce tylko mego moézgu” — oznajmia w swej skromnej angielszczyznie mtoda
dama. W ciggtym dryfowaniu po dizwigkowym chaosie, gtos Tujiko tylko chwilami osigga liryczng
filigranowos$¢. Ale wtasnie w tych momentach, pozostawia niepostrzezenie wrazenie prawdziwej
intymnosci, o jakq coraz trudniej w plgtaninie fqczy epoki informacii.

Rafat Ksiezyk

Phew — DSA/Vision
Otomo Yoshihide New Jazz Ensemble — Dreams — Tzadik (dystr. Multikulti)
Anton Fier — Dreamspeed/ Blind Light — Tzadik (dystr. Multikulti)

http://www.japanimprov.com/phew

Yoshimi P-We
Yoshimi & Yuka — Flower Without The Colour — Ipecac/Rockers Publishing
OOIOO — Kila Kila Kila — Thrill Jockey/lsound Labels

Noriko Tujiko
| Forgot The Title — EP Mego/Gusstaff

Shojo Toshi — Mego/Gusstaff
Hard Ni Sasete — Make Me Hard — Mego/ Gusstaff
http://homepage.mac.com/tujikonoriko

Noriko Tujiko




O perwersji' w muzyce?, czyli o grze® obok?, poza® na przekéré, wbrew’ i na
odwroét® wszelkim spotecznie akceptowanym? normom'® u paru wybranych
twércow'' z Ameryki'?, Europy'® i Azji'* wraz z mozliwym' uzasadnieniem
estetycznym'®, usprawiedliwieniem etycznym'” oraz interpretacjq’s
psychologiczno-socjologiczng'®

Jan Topolski

I, Perversio (tac.: przekroczenie) — zboczenie piciowe; takze
inne odchylenia reakcji psychicznych w zakresie popedoéw,
w sferze myélowej i artystycznej; przewrotnoé¢, wynaturzenie” .
Zastanawiajqcy jest fakt, ze az w 3 tekstach réznych autoréw
na temat muzyki japonskie|~, to witasnie skojarzenia erotyczno-
pornograficzne dominujq dyskurs. Nie zwalatbym tego i tylko na
ich mtody wiek, skoro i stynny Merzbow jasno deklaruje, ze jego
muzyka ma by¢ pornografiq. ..

2 Stowo szczegélnie tu nieprzyzwoite, najbardziej niebezpieczne
i budzgce watpliwoéci. Czy bowiem wrzaski Yoshidy, trzaski
Yoshihide, szumy Merzbowa — czy to jeszcze muzyka? Kluczowe
okazujq sie stowa definicji przytoczonej powyzej: zboczenie,
wynaturzenie, przewrotno$¢, co znajdzie swe wyttumaczenie
w ponizszych przypisach.©

3 Wtasnie gra — stowo to nieprzypadkowe w tym konfgkécie,
o wiele trafniejsze niz ,muzyka” (bo gra to co$ wiecejl”). Nie
chodzi tez tylko o gre na instrumencie, ale i gre ze stuchaczem,
z jego oczekiwaniami, jego, ze tak sie wyraze, preferencjami... Jak
wiemy, skqdingd®, gra (jezykowa, ale i muzyki to dotyczy) wyrasta
z okreslonej praktyki zycia (a wi@f i seksu to dotyczy).

* Aby gra¢ obok gtéwnej drogi’, nalezy zboczyé. Ale to jeszcze
nie przypadek patologiczny: wielu przeciez gra obok, nie bedgc
zboczonymi. Czyz bowiem nie kazdy twérca — wedle wtasnych stéw
— ,méwi wiasnym jezykiem”, ,jest sobq”, ,nie podgza za gtéwnymi
nurtami”, ,nie lubi szufladek”, ,nie wie, jak okresli¢ swojg muzyke”?
Bycie obok to niekoniecznie sadyzm, a czesto tylko narcyzm...

5 Poza prawem, Down by Law, byt kiedy$ taki $wietny film Jima
Jarmuscha, opowiadajgecy o ucieczce trzech wiezniéw poprzez
bagna Florydy. Poza prawem, to niejako poza $wiatem, joko ze
nie zrealizowano dotqd anarchistycznej utopii, ani nawet utopii
liberalnej; to prawo wyznacza poniekgd granice spotecznego
zachowania, dalej w przypisie 9.

¢ Na przekér, czyli przewrotnie. Dobrze pasuije do gry, nieprawdaz?
Te rézne okreélenia mozna — trzeba — uszeregowaé: a wiec
najtagodniejszq odmiang zboczenia jest gra obok, ciggle neutralne
jest poza, nieco powazniej brzmi juz na przekér, zas najciezsze
przypadki to wbrew i na odwrét. Poréwnaj przypis 12.

7 Whrew muzyce, oznacza w gruncie rzeczy: wbrew tradycji. Dlatego
mozna by powiedzie¢, iz cata awangarda, ta Wielka Awangarda lat
50-60. to jedna wielka perwersyjna orgia na zgliszczach klasycznego
dziedzictwa. Aby nie skoriczy¢ tak prostym réwnaniem9, nalezatoby
zgtebi¢ metnqg sfere intencji twércéw: czy sq wizjonerami, czy
chcq wyznaczaé nowe granice sztuki, walczy¢ o nowosé¢ (dzieta,
percepcji, odbiorcy) — czy tez ﬁcdowclaiq sie tylko tamaniem
norm dla samego ich tamania2" Wkraczamy niepostrzezenie na

teren przypiséw 16 i dalej. Prawdziwy jednak boom grania whrew
muzyce rozpoczqt sie okoto 20 lat temu i objawit sie w scenie noise,
industrial i wielu innych (zespoty Leibach, Einstirzende Neubauten,
SPK). Mozna zaryzykowa¢ uvogélnienie, ze naczelng zasadg tych
dziatan jest uzywanie wszystkich dzwigkéw dotqd bedgeych poza
kulturowymi normami, czyli technicznie rzecz ujmujgc: dzwiekéw
o widmie nieharmonicznym. Cata bowiem kultura europejska,
przejawiajqca sie przeciez takze w budowie instrumentéw, dgzyta
do tego, by produkowaty one dzwigki o mozliwie czystych, wyraznych
i regularnych widmach harmonicznych. Dbano gtéwnie o piekno
intonacii, szlachetnos¢ brzmienia, itp.' Natomiast we wspomnianych
buntowniczych i perwersyjnych nurtach stosowano z uporem
maniakéw i szaleAcéw (perwerséw?) same szumy, szmery i trzaski,
brzmienia perkusyjne, znieksztatcenia elektroniczne. Jest to gra juz
nie tyle wbrew muzyce, ile wbrew kulturze!

8 Na odwrdt, czyli wynaturzajqc. Ale co wynaturzajgc? Chocby stynng
Lnature instrumentu” — jesli skrzypek zamiast gra¢ smyczkiem po
strunach, stuka piescig w pudto rezonansowe — jest perwersyjny'.
Jednym z przyktadéw takich tendencji jest tez tzw. usterkowanie,
ktére szczegolny akcent stawia na urzqdzenia techniczne™. Chodzi
w skrécie o tworzenie muzyki z dzwiekéw, bedgcych efektem
(intencjonalnego lub nie) zepsucia sprzetu odtwarzajgcego
(gramofon, CD) lub innego. Jesli aparatura hi-fi zaczyna sie psu¢
— absolutnie nie nalezy i$¢ do serwisu, a raczej wstuchiwaé sig
w szmery, trzaski i szumy. Nie tylko odkryje sie wéwczas nowe lqdy,
alei z?dziofo przeciw systemowi — tak wydajq sie méwi¢ tworcy tego
nurtu. Za jego odmiang na gruncie muzyki instrumentalnej mozna
by uzna¢ tzw. dzwieki nielegalne, czyli wspomniane juz brzmienia
perkusyjne wydobywane z instrumentéw nieperkusyinych, gra
oddechem w detych, szelest kartek partytury, itp. itd.™

? Wiekszo$¢ filozoficznych koncepcji prawa wskazuje, ze jego
istotnym uzasadnieniem jest umowa spofeczna. Céz jednak sprawia,
7e pewne normy (np. estetyczne) sq spotecznie akceptowane?
Historia? Publiczno$¢? Mnéstwo przeciez mamy przyktadéw,
kiedy co$ pierwotnie niedozwolonego i perwersyjnego stawato sig
wyznacznikiem nastepnych epok: diaboliczny tryton w klasycznej
harmonii czy nieobyczajne glissando puzonu Schénberga...

19 Nie muszq by¢ one oczywiécie pisane czy nawet uswiadamiane,
to bowiem zawezitoby nam obszar poszukiwan do akademickich
podrecznikéw harmonii czy socrealistycznych doktryn ,estetycznych”.
Rozumiem tu normy raczej jako jednostkowo wyznawane przekonania
moralne, co do ktérych wierzy ona (jednostka), ze sq podzielane
(ustalone, narzucone, egzekwowane) przez spoteczenistwo.

" Wybranych, a wiaéciwie: natrafianych. Muzyka perwersyjna ze
swej natury bowiem (wynaturzonej, oczywiscie) skazana jest na



zywot podziemny i skryty. Radio jej nie nadaije, sklepy plytowe
nie sprzedajg. Albumy kupuije sie pokgtnie na Stadionie X-lecia
albo przegrywa od zboczonych juz od dawna znajomych; no i jak
dla wiekszoséci wspotczesnych outsideréw, wariatéw, perwerséw,
ludzi w ten lub inny sposéb chorych — i dla nas miejscem spotkan
i wytchnienia jest internet. Trudno wiec moéwi¢, ze w istocie wérdd
125 twércow wybratem 12; ciggle natrafiam na innych, przez nowe,
dziwne, niepokojqce strony, znajomych, linki i ktqeza.”
12Prekursorami sq tu oczywiscie John Cage
ze swq ideq fortepianu preparowanego®;
dalej La Monte Young i happeningi z lat
60; poiniej z kolei od razu przychodzi
na mys$l Frank Zappa i kultowe albumy
Freak Out! (ostatnie 2 $ciezki); Lumpy
Gravy; okres synclavierowy (syntezator
perwersyjnie udajgcy instrumenty)
zwieficzony niesamowicie Civilization:
Phaze Ill. Nie musze chyba wspomina¢
o Zornie...P

¥ Na Starym Kontynencie perwersja
jest, jok dotqd, stosunkowo stabo
reprezentowana. Czy to gorset
chrzescijanskiej moralnosci, czy zywa
pamie¢ o zbrodniach wojennych
i krwawej historii, czy dominacja
rozumu oéwieceniowego — fakt, ze
muzycznych de Sade’éw jest tu znacznie
mniej niz w innych kregach kulturowych.
Stosunkowo najlepiej wywiqgzujg sie z tej
roli Austriacy, ktérzy majq takze réwnie
perwersyine sztuki plastyczne, kino", jak i muzykel.

'4 Termin perwersja najlepiej jednak oddaje chyba zjawisko zwane
awangardq japonskq. Coz tu pisa¢ — poswiecone jest temu cate
poprzednie 20 stron!®

15 Nie przesqdzam sprawy, czy jest to wyjasnienie prowdziweg.

¢ Najistotniejszym dla mnie pytaniem dotyczacym muzyki
(sztuki) jest: dlaczego tak? Dlaczego to brzmi wiasnie tak, a nie
inaczej? | tu musimy zdoby¢ sie na trud znalezienia w miare
spéjnego i przekonujgcego wyjasnienia, kidre jest tym pewniejsze
i bezpieczniejsze, im mniej opiera sie na wypowiedziach twércow
(przypisy: 4, iii). Uzasadnieniem takiego wtasnie uzasadnianio-

bez mocy prawdziwosci i wytgczno$ci — jest dla mnie koncepcja
neopragmatysty Nelsona Goodmana.

' Perwersja domaga sie bowiem usprawiedliwienia przede wszystkim
na ptaszczyznie etyczne|. Na szczeécie obszar muzyki jest stosunkowo
bezpieczny pod wzgledem ewentualnej szkodliwosci spoteczne;
czynéw: z koncertu mozna wyi$¢, plyte mozna wylqczyé. A gdy
w naszym bloku mamy sgsiada, ktérego podejrzewamy o niecne
upodobania? Wtedy nalezy sobie zada¢ pytanie, czy nie ma on
prawa do swoich wlasnych poglgdéw
i gustéwe Czy nie ma prawa do wolnosci?
Do samorozwoju estetycznego?2”

18 Jestem jak najdalszy od interpretacii
w rozumieniu hermeneutyki — co wida¢
zresztq wyraznie w przypisie iii. Wigze sie
to oczywiscie ze znikomq iloscig danych
o faktycznych korzeniach perwersji
muzycznej, o przezyciach jej tworcéw,
o ich $wiatopoglgdzie i do$wiadczeniach
zyciowych. Ponadto, poniewaz wigkszosé¢
liczgcych sie przedstawicieli tego
kierunku (bede ich w skrécie nazywat
zboczericami), pochodzi z tak odlegtego
kregu kulturowego jak japoniski (przypisy
13 i x), to szansa na postulowang
przez klasykéw hermeneutyki (Dilthey)
rekonstrukcje zrédtowej sytuacji twérey
jest w zasadzie réwna zeru. Nawet
studiowanie japonistyki¥ czy podréz lub
zamieszkanie w Japonii™ nie sq tu chyba
w stanie wiele zmieni¢.

1% Im bardziej liberalne sq normy zachowania spotecznego, tym
dalej musi i$¢ (w ich przekraczaniu) jednostka, by zapewni¢ sobie
poczucie wolnosci osobistej. Tak wiec po rewolucji seksualnej ’68*
coraz ciezsze byto znalezienie w ,standardowym” seksie spetnienia
erotycznych fantazji (najstodszy jest w koncu ,zakazany owoc”).
Uciekano masowo (sic!) w seks zbiorowy, sado-masochizm,
ateistyczne wcielenia satanizmu? i coraz to nowe i coraz to
grozniejsze perwersie.” A teraz — czy nie wolno zbyt wiele? Skqd
wspotczesna plaga pedofilii? Jedno jest pewne: muzyce pedofilia
chyba jednak nie grozi...

Stownik Wyrazéw Obcych, PWN, Warszawa,
1971,

Mam na mysli artykuty Dominika Mokrzews-
kiego', Jacka Skolimowskiego i mojq whasng
relacje koncertowq. Zastanawiajqcy jest brak
tego terminu w osobistych opowiesciach
Marcina Witkowskiego (ale on w koncu
zna prywatnie tych muzykéw) oraz Rafata
Ksiezyka (ale on w korncu pracuje w ,Play-
boyu”...). Ten ostatni pisze jednak, ze Tujiko
to ,nimfetka”, a Phew — ,domina”... Dorzuci¢
nalezy i stynng powieé¢ Jurija Andruchowycza
Perwersja, ktéra, mimo zwichrowanej formy,
powyginanego jezyka oraz szeregu innych
odchylen narracyjnych, opisuje prostq w grun-
cie rzeczy historie tajemniczego znikniecia
i niespetnionej mitosci."

Chodzi o przypisy 4, 7 i 8.

W swojej stynnej ksigzce Aktualnosé piekna.
Sztuka jako gra, symbol, swieto (Hum.: K.
Krzemieniowa, Warszawa 1993) znamienity
i szacowny Hans-Georg Gadamer przypomi-
na, ze oprécz funkcji transcendencii i rytuatu,

e

f

sztuka zawsze spetniata przede wszystkim
potrzeby po prostu rozrywkowe; i ze nalezy
i rozumie¢ przede wszystkim jako gre, jako
jednq z gier.

Wittgenstein Ludwig, Dociekania filozoficzne,
ttum. B. Wolniewicz, PWN, Warszawa 1998
Stad przeciez w jazzie mainstream, zbierajgcy
najbardziej konserwatywne osiggniecia mdtej
muzyki $rodka. A fe!

Musze sie przyznaé uczciwie, ze sam wpadam
w podobne mielizny intelektualne, za co
z dotu przypisu przepraszam. Usprawiedli-
wia mnie eseistyczna i impresyjna natura
moich rozwazan; zobowigzuje sie poprawic,
gdy tylko zostane poproszony do napisania
hasta ,perwersia w muzyce” do Wielkiej En-
cyklopedii Muzycznej PWM-u, co niewgtpliwie
wkrétce nastgpi.

Jakze to jednak sprawdzi¢2"'

Odsytam do artykutéw po drugiej stronie
pisma, a zwtaszcza do wprowadzenia do
spekiralizmu piéra Michata Mendyka — Krét-
kiej historii dzwieku. Jest tam wyjagniona kon-

cepcja widma instrumentu i podziat widm ze
wzgledu na ich strukture.

A wiec nawet Gérecki i Penderecki w szalo-
nych, sonorystycznych latach swej mfodosci
byli na swéj sposéb perwersyijni..."

Jego korzenie siegajq whoskiego futuryzmu,
jego ostawionego manifestu oraz ,instru-
mentéw” (a wiasciwie maszyn) konstruowan-
ych przez braci Russolo: gegaczy, brzekaczy,
gulgaczy i innych zrodet diwieku o réwnie
malowniczo brzmigeych nazwach V. Pézniejsze
istotne przejawy usterkowania to dziatania
pionieréw muzyki elektroakustycznej, szc-
zeg6lnie Pierre’a Henry’ego oraz Henri
Poussera (Scambi).

Dieb13, Huib Emmer, Patrick Pulsinger
— jedni z gosci tegorocznej, kwietniowej edY,—,
cji festiwalu Turning Sounds w Warszawie. "
Poréwnaj takze przypis 13.

To wlasciwe miejsce na pojawienie sie
nieztomnej postaci niemieckiego kompozy-
tora, od 30 przeszto lat budujgcego swoje
utwory z samych dzwiekéw ,nielegalnych”,




lezqcych poza muzyczng europejska tradycig
(ktorej oczywiscie prawdziwy wyznawca
Adorna nie moze nie negowac). Helmut
Lachenmann jest bez waqtpienia jednym
z najbardziej perwersyjnych kompozytoréw
wspdtczesnej] muzyki powaznej, a stuchanie
jego dziet to prawdziwa meczarnia dla
odbiorcy o nawet niekonwencjonalnych oc-
zekiwaniach; muzyka, ktéra ciggle prébuije
,normalnie¢”, ale préby te nieodmiennie
konczg sie niepowodzeniem — co jeszcze
bardziej irytuje-drazni-wécieka. Tortury!""
Kazdy rok potwierdza niebywatq $wiezo$¢
i gietkos¢ pojecia Deleuze’a. Zastosowana
poczgtkowo do wyttumaczenia mechanizmu
historii czy historii sztuki/idei, koncepcja kiqczy
staje sie uniwersalng teorig wspotczesnej
kultury. Brak linearyzmu — a tylko niesym-
etryczne, chaotyczne, poskrecane korzenie.
Toz to przeciez idealnie trafny opis internetu
(z lat 70.)""

No bo juz sam pomyst: wkiada¢ pomiedzy
struny $rubki, gwozdzie i blaski — jest iscie
sadystyczny. | jokze dziwi¢ sie pdzniejszym
o 20 lat dokonaniom Szwedéw, ktérzy
toporem niszczyli Steinwaya?2!™ Idea
fortepianu preparowanego ma oczywiscie
duzo wspdlnego z opisywanymi w przypisie
8 dziataniami whrew naturze instrumentéw.

Wspomina¢ nie tyle nie musze, ile nie chce,
bowiem nr2 ,Glissanda” bedzie poswiecony
scenie nowojorskiej, na ktére| Zorn bedzie
oéwietlony wieloma punktowymi reflektorami
(réznych tekstéw i autoréw).

Patrz przypis ix.

Wystarczy przypomnieé¢ dokonania Michaela
Haneke'go (Pianistka, 2001) czy Ulricha Sie-
dlera (Upaty, 2002)

Osobiécie moge tu tylko wspomnie¢ o ta-
kich pornograficznych materiatach, jok ,in-
terpretacja” Concerto de aranjuez Rodriga
na amplifikowanym suwaku od gitarowego
pokrowca (Tatsuya Yoshida na albumie Toh
Kichi), 70 jednominutowych skreczy (skrzec-
zy2) do granic wytrzymatosci iglty gramofonu
i ucha odbiorcy (Otomo Yoshihide na Vinyl
Tranquilizer) czy $winskie pochrzgkiwania
wydobywane smyczkiem z tzw. daxofonu
(Kazuhisa Uchihashi). A to tylko wierzchotek
lodowej géry, petnej najwymyslniejszych
postaci zoofilii, nekrofilii, sodomii oraz
wszelakich rodzajéw tortur®

Goodman Nelson, Jak tworzymy $wiat, ttum.:
M. Szczubiatka, Fundacja Aletheia, Warszawa
1997. )
Naprawde chcemy mu tego odméwi¢2221*!
Przypadek znakomitego skqdingd znawcy
tej i innej muzyki alternatywnej — Jacka

Wspomnianego artykutu Autor nie zdqzyt

i neopragmatyzmu wystarczy przeciez
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Nawet struktura tego tekstu jest tylko

Skolimowskiego, autora sylwetki Merzbowa
prezentowane| wczesniej.

Czy takie faktycznie byly intencje Zbig-
niewa Karkowskiego, jednego z najbardziej
radykalnych zboczencow, kompozytora pol-
skiego pochodzenia i bytego ucznia Stock-
hausena, ktéry od lat tam mieszka? Nie wiem,
ale muzyczne rezultaty tej akurat podrézy sq
istotnie nie do przecenienia: ciggngce sie
w nieskonczono$¢ sciany diwieku stworzone
przez Karkowskiego sq w stanie zniesmaczy¢
nawet najbardziej zaprawionych amatoréw
obrzydliwosci.

Warto zauwazy¢ zasadniczq réznice miedzy
doswiadczeniem spoteczenstw zachodnich
a wschodnich. Wystarczy prosty przyktad: i tu,
i fam, w 1968 roku patowano, ale z jakze
innych powodéw! Czy moze to umaczye¢
niesmiatos¢ polskich odmian perwersji,
ktéra dopiero sie wykluwa w postaci tzw,
sceny improwizowanej2*"

Chodzi tu w istocie rzeczy o brutalne tortury
zadawane pod przykrywkq satanizmu — wiecej
w ksigzce wspominanej ponizej, w przypisie z
Gwoli uczciwoséci, od razu wskazuje au-
tora tej czarnej wizji historii spoteczeristw
zachodnioeuropejskich w drugiej potowie XX
wieku: jest nim Francuz Michel Houellebecq

o ok . X
w glosnej powiesci Czgstki elementarne™"'.

wieniem?) psychologiczno-socjologiczng

wszelako napisaé. Czy przestraszyt sie
konsekwencji? Czy obawiat sig zemsiy
polskiego srodowiska perkusistéw? Czy
nie chciat sie podpisac? Fakt faktem, ze
interpretacje perkusyjnych i wokalnych
wyczyndw Tatsuyi Yoshidy oraz duetu The
Ruins, poréwnujgce je do réznych form
seksu oralnego i analizujgce stan umystu
perkusisty o wyzwolonej podéwiadomosci,
pozostang w sferze domystéw i kulu-
arowych szeptow.

Andruchowycz Jurij, Perwersja, tum.: Ola
Hnativk i Renata Rusnak, Wydawnictwo
Czarne, Wotowiec 2003. Dociekliwi
Czytelnicy zauwazg, iz za zgodg Autora
i Wydawnictwa, przedrukowujemy na-
ibardziej muzyczny (i zarazem psychodelic-
zno-perwersyjny) fragment tej powiesci, co
tworzy intrygujacy zwigzek (jakiej natury?)
z niniejszym tekstem.

Pewnym zrédtem mogq byé¢ mani-
festy i deklaracje ortystow, ale kozdy,
kto stworzyt choé jedno dziet(k)o lub
przeczytat cho¢ jednq ksigzke Derridy, wie
ile sq one warte... W dobie relatywizmuy

Czy to nie perwersja?

tylko wiarygodnos¢ i moc przekonywania
danej inferpretacji, a nie zadna ,zgodnosé
ze stanem fakiycznym”. Stqd wszelkie ek-
sperymenty ze strony leniwych i konserwaty-
wnych krytykéw sq jakze czesto okreélane
jako ,artystyczno hochsztaplerka”

Trzeba wszakze przyznaé, ze z wiekiem
te ,miodzieficze uniesienia” najzupefnie
im przeszly, powrécili na $ciezke zdrowio
i natury. Problem powstaje takze przy
okresleniu ,natury instrumentu” — czy
bowiem gra pizzicato (smrpame strun) na
smyczkowym chordofonie jest ,naturalng”?
A wktadanie ttumikéw - ciat obcych
~ do czar instrumentéw detych nie jest juz
preparaciq? (patrz przypis o)

Jezeli co$ moze ,malowniczo brzmie¢”
A moze to kolejna przewrotnosé i perw-
ersja?

Skromnie polecom i moijq relacje z fej
imprezy: Dzwigki wzigte w obroty, na http:
free.art.pl/nowamuzyka. No chyba, ze ktos
byt osobiscie...

Chociaz osobiécie przewrotnie to lubie.
Czasami
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pozarnie strukturq drzewa tytutu i coraz
cienszych gotezi przypiséw; bowiem
przypisy sie krzyzujq i lqczq, kierujq wstecz
i wszerz.

A jednak dziwi¢ sie mozna, bo Cage
przynajmniej chciat (przypisy 7-h-iii), by
to wszystko ,grato”, tworzyt na forte-
pion preparowany muzyke pod kazdym
- oprocz barwy — wzgledem na wskro$
konwencijonalng. Wybryki Szwedéw
mozna by przyréwnaé chyba tylko do
strasznych dziotan wiedednskich akcjon-
istéw, lubujgeych sie w patroszeniu zywych
zwierzqt nad nagimi ciotomi kobiet.

Nie zapominajmy, ze to wlasnie w Japonii
wynaleziono tak pomystowe fortury, jok
rozpigcie ciola nad rosngcymi centymetr
dziennie bez wzgledu na przeszkody
pedomi bambusa czy umieszczenie
glowy pod kapigcq powoli pojedynczymi
kroplami wodq wydrqzajgeq mozg. Ale
to przeciez ,tylko” kwestia odmiennosci
i niewspotmiernosci kultur! (przypis 13)
W podobnym razie mozemy albo
positkowaé sie interpretaciq (usprawiedli-

il

(przypis 19), tudziez samemu skosztowac
rozkoszy perwersji lub wstqpi¢ do ultrapro
wicowej bojowki i oczyéci¢ nasz blok z tego
rodzaju szumowin

Temu tajemniczemu zjowisku (definicjo
definicjal) poswiecimy zapewne 3 numer
.Glissanda”. Warto zauwazyé, ze jest ono
silnie kojarzone ze scenq austriockg, co
potwierdza moje wezesniejsze obserwacie
dotyczqee kultury fego kraju (patrz przypisy
13, 1 ix)

Houellebecq Michel, Czqstki elementarne,
ttum.: A. Danitowicz, Wydawniciwo W.AB,
Warszawa 2003







Tréj jedyna chorea, Gesamtkunstwerk, correspondance des
arts, wieczna utopia (2) o przenikaniu sie sztuk, o ich jed-
no$ci i wspdlnym Zrodle, bogactwie wzajemnych zwiqz-
kéw. Poszukiwania miejsc, gdzie diwigk zamienia sie w sto-
wo, ono w obraz, ten za$ w przestrzen i gest. Wspélne two-
rzenie, wszechstronnie wyksztatceni i wyczuleni artyéci, grupy
i manifesty; jeszcze czesciej niespetnione marzenia, idee i pla-
ny, rozwazania teoretyczne i estetyczne... Ktéz z nas nie czytat
Doktora Faustusa czy Gry szklanych paciorkéw? Bardziej wy-
trwali majq za sobg lekture Stawy i chwaly, otarli sie moze na-
wet o Podréz zimowq Baranczaka.

Muzyka wkrada sie, wélizguje, wsqcza, wiapia w warstwe
stfowa, lecz — hal — na jakze wiele sposobow. Sama ,muzycz-
no$¢”, kategoria, ktérg bedziemy odnosi¢ do tekstu pisanego,
moze egzystowaé pod wieloma réznymi postaciami. Z jedne;
strony mamy muzyke w literaturze, muzyke literatury i muzycz-
noé¢ literatury — zjawiska te moggq istnie¢ jednoczesnie a nawet
obok siebie. Istnieje odwieczny (a przynajmniej: od-grecki) ro-
dzaj muzycznosci zwigzany z kryterium jezyka poetyckiego, re-
alizujgey sie podczas samego aktu gtosnego czytania. Tu zwra-
ca¢ bedg uwage pewne cechy tekstu: rytm, dobér rymoéw, pauz,
a takze orozodia. Z druaiei stronv. iest takze oroste obieranie

samych technik i $rodkéw, albowiem komponowanie i pisa-
nie to rodzaje twérczosci bardzo blisko spokrewnione.

Podobne odczucia miato takze wielu innych twércéow XX
wiecznych: Gertruda Stein przeksztatcajgeca i obrabiajgca
w nieskonczono$¢ w swych utworach te same wyrazy, sfor-
mutowania i cate zdania po to, aby tworzy¢ dzieta nie tyl-
ko tresciwe, ale i melodyjno-rytmiczne; Umberto Saaba, kté-
ry w koncu lat 20-tych, pobierajgc lekcje gry na fortepianie,
pisze (komponuje?) réwnoczesnie cykl Preludium i 12 fug,
w ktérym charakter tematéw i poszczegdlnych gtoséw pod-
kreslajq graficzne zabawy czcionkg w tekscie. Sq to jednak
przeksztatcenia bardzo klarowne i tatwe do odnalezienia.
O wiele ciekawsze sq dzieta, w ktérych powigzania z tech-
nikami czy formami muzycznymi nie sg widoczne na pierw-
szy rzut oka, a ich odkrycie (a co za tym idzie, czasem ich
stworzenie) wymaga niekiedy zmudnej pracy. Tak jest wtasnie
z dzietami z kregu OuLiPo i tam tez bede szuka¢ owych ana-
logii muzyczno-literackich.

OulLiPo

QuliPo — Quvroir de litterature potentiele, czyli Warsztat
Literatury Potencjalnej — zostat zatozony w Paryzu w 1960 r.
Od tego czasu do dzi§ przez grupe o owej szumnej nazwie

Bez
tytutu

(w razie potrzeby i mozliwosci wstawié jakis lipo-
gram, palindrom lub kombinacje liter obliczong
w trakcie 3-krotnego rzutu kostkq zawierajgcqg
same samogloski potgczong z zapisem solmiza-
cyinym najwyzszego dziwieku uzyskanego na do-
wolnym instrumencie detym drewnianym)

przymusow. Oulipijczycy nie pisali zwyktych wierszy czy opo-
wiadan, wyzywali sie natomiast w lipogramach (utwory, w kié-
rych nie wystepuje jedna konkretna litera), anagramach (wyra-
zy utworzone przez przestawienie liter lub sylab innego wyrazu),
palindromach (stowa nie zmieniajgce znaczenia przy zmianie
kierunku czytania), sonetach irracjonalnych oraz innych grach
i szaradach stownych. Mozna wymieni¢ choéby La Disparition
Pereca, utwér napisany bez uzycia litery e, czy Vox angelica ku
rozrywce expertéw, expedientek, excentrykéw: chronogram na
rok 1997 Matthewsa, gdzie — procz tytutu — brak liter ¢, d, m,
I, v, x, natomiast litera i wystepuje 1997 razy, identyczna tez
jest ilog¢ stow w tym opowiadaniu. Tego obrazu dopetniajq co-
miesieczne spotkania w ogrodzie, niemoznos¢ zwyktego sie do
grupy zapisania (sami wybierali szczesliwcow), oraz dtuzsze niz
dozywotnie cztonkostwo (jedynym przyjimowanym usprawied|i-
wieniem nieobecnosci jest... $mier¢, na co od 1965 roku nie-
zmiennie powotuje sie Duchamp).

Para |

Dodekafonia (Schonberg) & Les Alphabets' (Perec)

Teoria jest prosta i dobrze znana — zastgpienie diatonicz-
nych skal 7-stopniowych szeregami 12-tonowymi, catkowi-
ta rownowazno$¢, autonomia i systematyczne wykorzystywa-

sobie muzyki za temat czy gtéwny watek utworu. To obszar chy-
ba bezsporny, bo jego ramy sq zauwazalne nie tylko dla mu-
zykologow. Wreszcie sfera bardziej krucha i niezbadana, kté-
ra dotyczy interpretacji oraz zastosowania form i technik mu-
zycznych w dziele literackim. Od razu nasuwa sie pytanie: czy
techniki kompozytorskie i formy muzyczne mogq by¢ obecne
w dziele literackim na tych samych zasadach jak w dziele mu-
zycznym?e

zeby na nie odpowiedzie¢, musimy znalez¢ analogie mig-
dzy jezykiem a muzykg. Mozna to zrobi¢ na réine sposoby. Na
poczgtek analogia technik. We wszystkich sztukach rozgry-
wajgcych sie w czasie (muzyka, literatura, dramat, kino, ba-
let) istniejqg pewne wspdlne sposoby strukturowania tego czasu
i fgczenia/réznicowania elementéw. Sq to zasady: powtérze-
nia, wariacji, ewolucji i kontrastu. Wiekszo$¢ z nich tatwo od-
nalez¢ w muzyce: 1, 3 i 4 znajdujq zastosowanie w formie so-
natowej; 2 w formie wariacyjnej; 1 i 2 w fudze (cho¢ to prze-
ksztatcenia polifoniczne, a nie wariacyjne); 4 w suicie. Z kolei
w literaturze mamy do czynienia najczeéciej z zasadg 3 (roz-
woj akeji, tancuchy przyczynowo-skutkowe, intencji-czynéw, lo-
giczne nastepstwo zdarzen) oraz 4 (zwtaszcza w XX wieku: nar-
racja rwana, poszarpana, kawatkowana). Natomiast zasada 2



jest stosunkowo rzadko stosowana. Ponadto poréwnujqc je-
zyk i muzyke mozemy przywota¢ analogie alfabetu (dzwie-
ki), stéw (motywy), zdan (frazy), tekstu (utwédr) - trzeba tylko
(az!!l) pamieta¢, ze oczywiscie jest to jezyk jedynie w warstwie
syntaktycznej (sktadniowej), a nie semantycznej (znaczenio-
wej), podobnie jak jezyk logiki (matematyki), w ktérym sym-
bolom wyrazenia ,jesli p, to q” mozemy przypisa¢ dowol-
ne zmienne. Ta réznica jest oczywiscie fundamentalna i wie-
lu uwaza jq za powdd odrzucenia takich poréwnan. Jednak
na poziomie skfadni mozna porusza¢ sie stosunkowo bez-
piecznie. Woéwczas pewne reguly sktadniowe stang sie uni-
wersalne tak dla muzyki, jak i jezyka (np. powtérzenie, relacje
miedzy dzwiekami, frazami). Mamy zatem analogie form.
Na koniec fakt, iz pewne postawy sq wspélne dla wszyst-
kich sztuk, tak jok postawa klasyczna vs romantyczna, deter-
minizm vs aleatoryzm. Tego udowadnia¢ nie trzeba (to wia-
$ciwie truizm), starczqg manifesty twércéw oraz ogélna antro-
pologia kultury, ktéra wszystkie sztuki zwykta sprowadza¢ do
takich pojec.

Odpowied? na zadane przeze mnie pytanie daje réwniez
John Cage, ktéry zwracat uwage na fakt, iz wszelkie struktury
muzyczne i literackie mogg by¢ realizowane przy uzyciu tych
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przewineto sie wiele niesamowitych osobowosci reprezentu-
igcych rézne stany i zawody: Claude Berge (rzezbiarz, mate-
matyk, namietny gracz w szachy), Albert-Marie Schmidt (histo-
ryk literatury, specjalista od poezji renesansu), Jacques Bens
(patafizyk) Harry Matthews, Italo Calvino (obaj poetopisarze),
Marcel Duchamp (malarz, dadaista, promotor muszli klozeto-
wych) oraz bohaterowie ponizszych rozwazan: Georeges Perec
i Raymond Queneau (wspodtzatozyciel, wraz z matematykiem
Francois Le Lionnaisem). Nalezy podkresli¢, ze nie byta to ty-
powa grupa literacka, a raczej grono sympatycznych wariatéw,
ktérzy narzucajge sobie szereg ograniczen i przeszkéd, zwanych
przez siebie przymusami (,contraintes”) sprawdzali gietko$¢
(i wytrzymatos¢!) jezyka. Wszystkich tqczyt ten sam wspélny cel:
che¢ wyjaénienia tajemnicy panowania twércy nad swym dzie-
tem i nad wiasnym potencjatem. Na miano ,tegiego poety”
zastugiwat wedtug nich nie romantyczny artysta, ktéremu w na-
tchnieniu wyptywaijq spod pidra ksztattne frazy, ale ten, ktéry
stara sie przewidzie¢ rezultat swoich poczynan i wie jak okiet-
znaé go zawczasu, potem za$ juz tylko zmierza konsekwent-
nie w okreslonym kierunku. Najlepszym $rodkiem do osig-
gniecia tego celu okazato sie zastosowanie rozmaitych zabie-
géw formalnych rodem z logiki czy matematyki, wiagnie owych

Pogranicza muzyki i innych sztuk we wspétczesnosci to tematy,
ktore spedzajg sen z powiek. Czy Mondrian stuchat boogie-
woogie? Czy Perec znat serializm Bouleza? Czy Murail jest
impresjonistq? Skad pochodzi Merzbow? Czy muzyka moze
by¢ surrealistyczna i gra¢ na Nosie Szostakowiczowi? Co tak
naprawde miat na mysli Walter Rutmann pokazujac w 1930
roku:w kinie 9 minut czarnego ekranu z nagranymi odgtosami
miasta? Jak mozna objasni¢ Schoénberga Kandinskym?
A Wittgensteinem i Cage'm Eliota? Te i inne pytania bedg
towarzyszyty dtugim esejom poréwnawczym i przekrojowym,
ktére roboczo nazywamy: wokét muzyki. Na poczatek dziwna
opowie$¢ o jeszcze dziwniejszych pisarzach i ich dzietach
— autorstwa Elizy Orzechowskiej. Dla smakoszy, niekoniecznie
literatury...

PS. Polecamy czytanie ruchem konika szachowego od lewego
gbrnego rogu.

nie wszystkich 12 dzwiekdw, tak w skrocie mozna by stredci¢
zatozenia dodekafonii. Przejdzmy wiec od razu do konkretow
i literackiego exemplum.

Oto Les Alphabets, przyktad tego, co sam Perec nazywat
poezjq heterogramatyczng, czyli takg, w ktérej kazdy wers two-
rzonego poematu jest anagramem poprzedniego. Jest fo zbiér
11-wersowych strof napisanych wedtug specyficznych przymu-
sow. Ich podstawe stanowi seria dziesieciu liter najczesciej wy-
stepujgcych w jezyku francuskim: ESARTINULO. Ta dziesigtka
zostata wybrana nieprzypadkowo, sq to bowiem litery najcze-
$ciej wystepujgce w jezyku francuskim. Do tego zestawu byta
dodawana kazdorazowo jedna z pozostatych szesnastu (np.
M, tworzgc ESARTINULOM), dzieki czemu powstato 176 wier-
szy, powstatych z kombinacji owych 11 liter. Kazdy z tych utwo-
row ma 11 wersoéw, a kazdy wers zawiera tylko 11 dozwolo-
nych liter, z ktérych zadna sie nie powtarza. Poniewaz na pierw-
szy rzut oka trudno tu dostrzec jakg$ logike, wezmy na przyktad
takg permutacje: MALINOUTRES. Kolejnymi mozliwymi (cho¢
nie jedynymi) anagramami tego ,wyrazu” sq : AMERLONSUIT,

LAMIRESONUT, ILEMATSONUR, NEOUMISTRAL,
OSEUNMALRIT, UELSOTMIRAN, TAULOINMERS,
ROUTINESMAL, ENSOILARTMU, SILTARUENOM.

MALINOUTRES

AMERLONSUIT
LAMI RESONUT
ILEMATSONUR
NEOUMI STRAL
OSEUNMALRIT
UELSOTMIRAN
FTAULOI NMERS
ROUTINESMAL
ENSOILARTMU
SILTARUENOM

Malin ou trés amer
I'on suit la mire
son utile mat
son urne ou mistral
ose un mal rituel.
Sot mirant au loin mers

Routines
Mal en soi : I'art mu s'il
t'a rué nom




Zeby bylo ciekawiej, w ksigzce kazdy utwér jest opubli-
kowany w dwojakim ksztatcie: w postaci siatki 11 linijek i 11
kolumn oraz w postaci wiersza. Jak w dodekafonii, mamy
wyjéciowy zestaw podstawowych elementéw, z kiérych po-
tem bedzie ksztattowane dzieto. Zamiast 12 jest ich 10+1,
(moze lepiej méwi¢ o ,dekafonii”?), nie wykorzystano wiec
wszystkich istniejgcych liter. Ale oprécz polskiej konstantyno-
politariczykiewiczéwny trudno wyobrazi¢ sobie stowa sktada-
iqce sie z wiecej niz 13, 14 liter. Co zrobi¢ z takimi dziwnymi
wezami, ktére przeciez na pierwszy rzut oka nic nie znaczg?
Otéz mozna je po prostu podzieli¢, tak iz wychodzg tadne
i (w miare) sktadne mysli, o tak (na poprzedniej stronie).

Zakaz powtarzania tej samej litery w obrebie jednego
stowa jest odzwierciedleniem ideatu dodekafonii, w ktérej
zaden diwiek nie powinien sig powtdrzyé przed wyczerpa-
niem sig pozostatych. Role permutacji serii spetniajg tu prze-
ksztatcenia w postaci anagramu — najdoskonalszego i naij-
petniejszego z istniejgcych sposobéw transformacji wyra-
zu. | tak jak seria nie jest tematem utworéw dodekafonicz-
nych?, a stanowi podstawe struktury catej kompozycji, tak
owo ESARTINULO jest tylko punktem wyjscia do kolejnych
wersji poematu?.

w obrebie dynamiki czy agogiki (to juz kwestia aktorskiej lub
czytelniczej interpretacii), jednak ogélne zatozenia formy sq ta-
kie same. |, podobnie jak w muzyce, wszystko po to, by uka-
za¢ 6w pierwotny temat inaczej, ciekawiej, ale tez po to, by da¢
$wiadectwo $wietnemu warsztatowi tworcy, jego gustom i obo-
wigzujqcej estetyce. Oczywiscie Perec nie mogt zostaé w tyle
~ sam napisat 35 variations sur un theme de Marcel Proust...
Para Il
Serializm totalny (Boulez) & La vie mod‘emploi® (Perec)

Przejdzmy do form bardziej skomplikowanych. Serialne
uporzqdkowanie wysokosci dzwigkéw w dodekafonii podpowie-
dziato kompozytorom mozliwos¢ objecia podobnymi porzqdka-
mi réwniez i innych elementéw dzieta muzycznego. Ostawio-
ny rezim serializmu totalnego fo wtasnie efekt naktadania ta-
kich rygoréw barwie, czasowi czy innym dotychczas nieujarz-
mionym aspektom. Zmienita sie faktura utworu, diwieki roz-
pierzchly sie w czasie i przestrzeni. Pierwszy krok w tym kierun-
ku zrobit Webern, teoretyczne zasady sformutowat Boulez, inspi-
rujgc sie etiudg Messiaena, swoje interpretacje dali Stockhau-
sen i Nono.

A teraz skok na gtebokq wode. Przyjrzyjmy sie powiesci nie-
zwyktej, powiesci o kamienicy, jednej z wielu, jakie mozemy

kanie pierwszych czgstek wyrazéw, nr 19), czy apostrofa (wa-
riacja nr 28). Sq tez nawigzania matematyczne: wariacja $ci-
sta (nr 10), filozoficzne (wariacja nr 27) czy kulinarne (waria-
cja smakowa nr 31).

Nie brak i zabiegéw stosowanych w muzyce, cho¢ przybie-
rajq one inne nazwy: wariacja nawspaczna (nr 4) fo przeciez
zwykly rak, fgcznostowna (nr 11) nawigzuje do techniki lega-
ta, wariacja 1. to wariacja z przednutkg, gdzie role te odgry-
wa stale powracajqce stowo ,czyli”, wariacja opisowa (nr 44)
to temat opracowany ornamentacyjnie, fragment zatytutowany
wiec to wariacje ostinatowe (nr 23). Warto dodag¢, ze tak jak
w wariacjach muzycznych, temat utworu stanowi zbiér dzwie-
kéw potgczonych specyficznymi relacjami, tak i tutaj moze cho-
dzi¢ nie tylko o uktad stéw, ale réwniez o sens pierwszego frag-
mentu. Swietnym przyktadem jest tu wariacja negatywna — mu-
zyczna zamiana trybu tematu z dur na moll. Oprécz tego mamy
wariacje ze zmianami rytmicznymi (synkopowa, a takze trzyna-
stozgtoskowa), artykulacyjnymi, ktére zmieniajg wyraz i spo-
séb wykonania (emfatycznie, chwiejnie) oraz ze zmianami re-
jestru czy nawet catego charakteru (teczowa czy zoologicznal).
Moze sie takze zdarzy¢, ze ta sama wariacja moze przynalezed
do dwéch kategorii. Oczywiscie nie sposéb dokonaé¢ zmian

go, cata kamienica jest bowiem rozpisana na planie szachow-
nicy. Niektérzy mogq w tym momencie uznaé, ze ksigzka zdra-
dza przejawy braku spojnosci, ze to tylko wielkie recytowanie
(po co zresztq brng¢ przez ten labirynt kartek, korytarzy oraz po-
staci?) i podirytowani zrezygnujq z dalszej lektury. Bardziej wy-
trwatym zdradze, ze warto jednak wytezyé wzrok i poéwiczy¢ pa-
mig¢, bowiem z kazdg strong powie$é ta ujawnia mase niespo-
dzianek, szeregéw skojarzen a kolejne elementy tych puzzli zo-
czynajq do siebie pasowad.

No ale gdzie tu muzyka, gdzie serializm totalny? Ano w tym
wszystkim, co lezato u postaw tego dzieta, co tworzy jego pier-
wotng konstrukcje. zeby to zrozumie¢ musimy cofngé¢ sie do jed-
nego z wczeéniejszych etapéw jego powstawania, do samych
pra-poczgtkow. Okazuje sie, ze takq bazq jest wiasnie meto-
da serialna. Perec wymyslit szereg przymuséw, czyli rodzaj se-
rii elementéw, ktore powinny by¢ zastosowane w powiesci: 20
par list po 10 skfadnikéw kazda. Ponadto zastosowat algorytm
(dla ciekawskich: tacinski bikwadrat logiczny rzedu 10'), aby
umiesci¢ te elementy w odpowiednich rozdziatach w sposéb
$cisle okreslony. Wszystkie listy posiadaty konkretne kategorie
dotyczgce oséb/rzeczy znajdujgeych sie w danym pomieszcze-
niu, takie jak: wiek, pozycja, czynnoé¢, liczba, tkanina, mebel,



dtugos¢, epoka, muzyka, czy lektura. Osobng kategorie stano-
wig nr 39 i 40 czyli brak i fatsz, numerowane w kolejnosci od
1-10. To z kolei ,metaprzymusy”, czyli kolejne radosne utrud-
nienia, o mocy wiekszej niz poprzednie. Jezeli danej grupie
przypisany jest fatsz, to jeden z jej elementéw, wybrany dowol-
nie, zostaje w danym rozdziale podmieniony na inny z tej same;j
kategorii, jezeli brak — jeden z elementéw nie pojawia sie wca-
le. Ostatnig kategorig sq umieszczone na koicu pary 20 ele-
mentéw powigzanych ze sobg po dwa. Daje to 10 kolumn po
10 elementéw kazda + 20 elementéw z kategorii par. Wystar-
czy teraz z kazdej kategorii wybra¢ (wedle owego tajemnicze-
go algorytmu) po jednym elemencie (czyli w sumie 42) i napi-
sa¢ zawierajgce je opowiadanie. Ale, ale! zeby byto ciekawiej,
poszczegdlne stowa nie muszg pojawia¢ sie w tekscie w spo-
séb bezposredni i jawny; wrecz przeciwnie, funkcjonowaé mogg
rozmaicie, a niekiedy tropienie ich wcale nie jest tatwe. Swiet-
nymi przyktadami, wytuskanymi przez ttumacza sq: Peter Mond,
osobnik z rozdziatu LXXIII, reprezentujqcy nie tylko kolarstwo to-
rowe, ale i muzyke dodekafoniczng (Pierrot Lunaire Schénber-
ga), z kolei wyraz ,wchodzi¢” to angielskie come in przetransfor-
mowane homonimicznie w ,Commine”, co jest nazwiskiem jed-
nej z postaci. Swobodna wersja serializmu, ktérq, jak sie zda-

Para Il

Temat z wariacjami & Exercises de stylo* (Queneau)

Kazdy chyba poznat wtasnym uchem lub na wiasnej sko-
rze, czym jest ta forma: znana od wiekéw, popularyzowana za-
réwno przez drugorzednych kompozytoréw jak i pierwszorzed-
nych wykonawcéw. Przeniesé jg na grunt literatury nie jest trud-
no. Wystarczy wymysli¢ tadny, zgrabny, ale i niebanalny temat,
a potem juz pusci¢ wodze fantazji. Mozna go zmieni¢ raz i dru-
gi, przekonstruowaé trzeci, i czwarty, ale zeby bawi¢ sie tak 99
razy? Ano mozna, takim wiasnie zartownisiem okazat sie Qu-
eneau w swoich Exercises de stylo.

Catkiem prosta kilkuzdaniowa anegdota o mezczyznie
podrézujgcym autobusem, zostaje tu opowiedziana 99 razy
na 99 sposobéw. Ale jak opowiedziana! Kazda nastepna wa-
riacja jest niepodobna do poprzedniej, zaden z pomystéw sie
nie powtarza, a wszystkie sq wyodrebnione i nazwane (oraz po-
numerowane). Kolejne przeksztatcenia i modyfikacje wykorzy-
stujg metody zapozyczone z réznych dziedzin. Przede wszyst-
kim, mechanizmy czysto literackie, dotyczqce zaréwno tresci,
jak i formy: przenosnia (wariacja nr 3), anagramatyk (wariacja
nr 13), lipogram (wariacja nr 35), trzynastozgtoskowiec (waria-
cja nr 17), sonet (wariacja nr 30), wariacja aferetyczna (poty-
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spotka¢ na przedmies$ciach Paryza, w rzeczywistosci jednak
nieistniejgce|. Bedzie to réwniez powies¢ o wszystkich jej lo-
katorach, zajmujqcych mieszkania na kolejnych dziesieciu pie-
trach, o ich zwyczajach, wadach, ulubionych sprzetach, wy-
konywanych zawodach i wielu innych mniej lub bardziej inte-
resujgqeych szczegédtach. Tyle mozna jeszcze spokojnie powie-
dzie¢, dalej zdaije sie, ze trzeba juz bedzie tylko wymienia¢. Wy-
mienia¢? Hmmm, a to dlaczego? Wystarczy powota¢ sie tu na
jedng z popularnych ,ksiegarnianych” czynnosci. Zwykle gdy
mamy do czynienia z ksigzkg o nie znanej nam tresci, wpadaijg-
cej nam przypadkowo w rece lub porywanej z pétki znajomego,
aby cho¢ troche wybada¢ grunt spoglgdamy albo na jej oktad-
ke, na kidrej to gdzies powinno znajdowa¢ sie streszczenie lub
po prostu szybko jq przeglgdamy, od niechcenia kartkujge. Pod
tym wzgledem zycie instrukcja obstugi Pereca znacznie oko roz-
czarowuije. Ponad 700 stron (tu lekliwym przypomng sie szkolne
trylogie albo ta$mowo produkowane powiesci fantasy), zadnych
(sicl) dialogéw, a na koniec jeszcze indeks zawierajgcy mase
nazwisk, tytutéw i nazw (dla wielbicieli chronologii jest tez kalen-
darium). Na dodatek historie opowiadanych postaci nie sq snu-
te w kolejno$ci numerycznej zajmowanych przez nich mieszkan:
do kolejnych posesji przenosimy sie ruchem konika szachowe-

je, stosuje Perec w zyciu... polega na tym, ze serie parametréw,
ktore wybiera sie za pomocq losowania sq jakby szkieletem,
rusztowaniem, na ktérym caly utwér zostaje zbudowany zgod-
nie z regutami tradycyjnej narraciji i powieéci. Gdyby Perec po-
zostawit je same, to rozdziaty rzeczywiscie bylyby tylko wyliczan-
kg przedmiotéw i oséb, czaséw, miejsc, utworéw itp., co fak-
tycznie zdarza sie w kilku tylko miejscach. W pozostatych nato-
miast wezytujemy sig w wielkie, zmy$lone, nieprawdopodobne
historie, by mimochodem i ot tak sobie odnalez¢ tam elemen-
ty pochodzqce z serii. Podobnie jest w utworach muzycznych.
Moga one sktada¢ sie oczywiscie z serii prezentowanych jedna
po drugiej (ewentualnie w przeksztatceniach, tak jak w przypad-
ku Struktur | Bouleza), ale istniejg réwniez dzieta, w ktérych ry-
gory serializmu zostaty przez kompozytora $wiadomie rozluznio-
ne (jak w I Symfonii Géreckiego).
Para IV
Aleatoryzm (Cage) & Cent mille miliard de poemes®
(Queneau)

Serializm nie zdobyt wszakze powszechnej akceptaciji twér-
cow: za duzo w nim byto rozdzwigkéw (przydzwiekdw) pomiedzy
teoretycznymi zatozeniami a tym, co sie w efekcie otrzymywato
i stuchato. Oczekiwania przerosly praktyke, zresztq nie po raz

R




pierwszy. Jako przeciwwage dla totalnego determinizmu zapro-
ponowano metode wiqczajgeq w proces komponowania dzia-
tanie przypadku — indeterminizm. Ta postawa wobec dzieta, na-
zwana aletoryzmem, fqczy sie z tacinskim stowem alea, ozna-
czajgcym kostke, ktérej to whasnie przypadkowe wskazania mo-
gly decydowaé o formowaniu materiatu muzycznego — przypa-
dek moégt od tej pory zaistnie¢ we wszystkich jego aspektach: wy-
soko$ciowym, dynamicznym, rytmicznym itd.

| tutaj peretka. Przyktad mity nie tylko dla ucha, ale i dla oka:
Cent mille miliard de poemes Raymonda Queneau. Tych, ki6-
rzy cokolwiek o tym dziele styszeli, nie dziwi fakt, iz jego autor byt
jednym z czotowych przedstawicieli OuliPo. Utwér ten, nazywa-
ny czesto ,maszynq do uktadania sonetéw”, rzqdzi sig w istocie
nieskomplikowang logikg. Mimo iz dzieto to, jak dotychczas, nie
zostato przettumaczone na jezyk polski (a szkodal), mozliwe jest
jego zrozumienie wytqcznie dzieki poznaniu jego zatozen teo-
retycznych. Zasada jest mianowicie taka: mamy dziesie¢ sone-
téw opartych na jednakowych rymach (4 wersy + 4 + 3 + 3),
tak ze mozna tatwo zamieni¢ dowolnq linijke kazdego wzorco-
wego sonetu na inng, zajmujgcg to samo miejsce w innym wier-
szu. Kazdy wers daje 10 mozliwosci ruchéw, a poniewaz linijek
iest 14. mozna zatem — adv kto$ sie uorze — uzvskaé liczbe 10,
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czyli tytutowe sto tysiecy miliardéw sonetéw (oczywiscie sam
Queneau obliczyt tylko ilo§¢ wszystkich rozwigzan). Takg zaba-
we umozliwia jedynie wlasciwe wydanie tego dzieta: w postaci
kartek pocietych w paski, gdzie kazdy pasek miesci jedng linij-
ke sonetu’. Pomyst rzeczywiscie btyskotliwy, cho¢ sceptycy goto-
wi sq pomysle¢, ze przeciez mozna by to samo przedsiewziecie
przeprowadzi¢ na jakiej$ innej dziesigtce, klasycznie zbudowa-
nych sonetéw, ot wystarczq dobre checi i nozyczki. Nawet gdy-
by, to po zdekonstruowaniu jakiego$ Shakespeare’a, okazatoby
sig, ze nasza nowa konstrukcja nie miataby sie na czym oprze¢
brzmieniowo. Queneau z wdzigkiem i te przeszkode pokonat: w
kazdym z jego sonetéw brzmienie rymoéw jest podobne. Mamy
zatem do czynienia z typowq kompozycjq aleatoryczng, w kté-
rej konstrukcja poszczegdlnych czgstek pozostaje niezmienna, a
od samego czytelnika zalezy to, jak zostang utozone w catosé.
Jest to jednoczeénie najbardziej skrajna forma dzieta otwartego.
Czytelnik jest odbiorcg i wykonawcg (przypadki takie zdarzaty
sie juz wezesniej w historii muzyki, czego przyktadem byta kon-
cepcja ,muzyki do zwiedzania” Stockhausena). Aleatoryzm do-
tyczy tu jedynie architektoniki dzieta i nie oddziatuje na relacje
pomiedzy jego poszczegdlnymi dzwiekami (tu: stowami), a ra-
czei nomiedzv frazami (zdaniami. wersami). Autor iuz w tvtule
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swiadomie zaktada swobodng interpretacje tekstu, przez co
moze uzyska¢ bardzo réiny efekt koricowy. | tak sie whasnie
dzieje. ,Maszyna do robienia sonetéw” zapewnia nam za nie-
wygérowanq cene godziwq rozrywke do konca zycia, a na-
wet 300.000.000 rozy dtuzej, jesli zatozymy, ze przez 16 go-
dzin dziennie co minute bedziemy wybierali nowy uktad wiersza.
Wieczny aleatoryzm... Czyz to nie upojna perspektywa?

Eliza Orzechowska
Jan Topolski®

Powyzej: autorskie listy przymuséw z zeszytu Pereka

Po lewej: kulminacyjne miejsce w Zyciu instrukcji obstugi. W rozdziale L widzimy
malarza Valene'a, ktéry pochtoniety jest pracq nad wielkim obrazem przedstawia-
jacym zycie mieszkancéw kamienicy, z ktérej zdjeto fasade, tak ze wszystkich wida¢
we wiasnych lokalach. Opis sktada sig z 3 list po 60 zdan po 60 liter. W pierwszej
liscie na koricu pierwszej linijki znajduie sie litera o, ktéra wedruje nastepnie coraz
blize poczqtku: w linii 2 jest na 59. miejscu, linii 3 na 58. itd., az w ostatniej linij-
ce jest na miejscu 1. W pozostatych listach podobnym operacjom podlegaijq litery
m i e, tak iz utworzony zostaje wyraz “émé”, znaczqey serce, istote sprawy (tu: po-
wiesci). Ale to nie koniec. Na ten rygor zostat natozony nastepny, nakazujgey Pere-
kowi zacytowanie whasnej powiesci. Objawia sig tu ona w braku ostatniej 180. li-
nijki z literq e na koncu - dopiero po paru latach od wydania ksigzki odkryto skqd
6w brak: ot6z Perec symbolizuje w ten sposéb swoije stynne Disparition, w ktérym
nie ma ani jednego e...




Na nastepnych 2 stronach: KOmiKSowa INTerpreTacia LWiczen Siynstycznycn
autorstiwa Matta Maddena (www.exercisesinstyle.com). W roku 2005 Penguin
= i

Books planuje wydaé w formie papi j wszy p 99 wariagji... (&
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What the hell was l
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\'—uﬂC\OqO Litergtura na $wiecie, Warszawa 2001
ond, Cent M; .
9..Queriedy RN ent Mille Miliard de Poemes, Gallimard, Paris 1961.
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What the hell was
1 looking for,
anyway?/

iblioteka Narodowa, Warszawa 2000
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Fram up in Ebe dudis,
Jessica agked me what
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[ told her it was
round one. ..

T auest 1 guob distrackel
bocause  when T opened
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T couldn't For Ehe life 2
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of me vemember what
1 had come looking, for!
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Queneau

hitp://x42.com/active/queneau.html - maszyna do

robienia sonetéw, wersja losowa (Magnus Bodin) — tlumaczenia
szwedzkie i angielskie (I11); www.buw.uni.wroc.pl- przedziat
wiekowy: 6-10 lat, adres internetowy biblioteki wroctawskiej
posiadajqcej w swoich zbiorach egzemplarz Bojeczki na twojq
modfe Quenau z rysunkami E. Lutczyna. Aleatoryzm dla
najmtodszych, koniecznie!; www.exercisesinstyle.com/ - kategoria:
nieprawdopodobne, pokaz idei Cwiczer stylistycznych (inny
temat) na gruncie komiksu (!!1). Matt Madden i jego 40 wariacji
— co miesigc co$ nowego, obowigzkowo!; www.queneau.net/

- oficjalna strona, obfite materiaty, szczegétowa bibliografia,
przyktady twérczosci malarskiej (1), czeste aktualizacie;

Uwaga: dla zainteresowanych mamy takze warsztaty

malarstwa potencjalnego (www.kerys.com/bastit/) lub komiksu
(www.newhatstories.com/oubapo/)... A oprécz tego znaczki

7 Perekiem i jego kotem, przepisy na sole w réznej postaci,
informacie o teatrach wystawiajgcych Cwiczenia stylistyczne

i wiele innych zautkéw, zakamarkéw, labiryntéw.....
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Some vague need had
sparred him to qet
up from his computer

He went into the dining
room, obscurely confi-
dant he would remember|
his geal when be saw it .

He was 'bnbb'mt,‘ the
Ire frilgerator door, k|
ing, the mild resistance
of the vacuum sesl.

re frigerator door.
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He has ed Ethe || He forms 2 mental He is noticing the

image of what he
f2st saw in there.

familiar ice cube

butter and ?4.5 are
ace 25

He will be scamning
the contents of the
refrigerator.. .

He will not have
remembered what the

Perec
http://193.48.37.48/~douvillet/maths/perec/perec.html

- dla wielbicieli pomidoréw i arii, przettumaczona na an-
gielski jedna z najbardziej niesamowitych produkcii Pereca:
pseudonaukowy artykut o “eksperymentalnym dowiedzeniu/
wykazaniu fomatotopicznej organizacii sopranu” podparte
metodologiq, schematami itp., zaskakujgco blisko irkamow-
skich artykutéw o spektralizmie. Bibliografia to prawdziwe ar-
cydzieto!!l Z przymruzeniem oka- autorstwo nie do korica
potwierdzone....; http://perso.wanadoo.fr/jb.guinot/pages/

Perec.html - Perec, Perec i jeszcze raz Perec. Oryginalna kon-
strukcja, ciekawe artykuty a przede wszystkim ilustracie, zdje-
cia, oktadki, rysunki, plansze....; www.associationperec.org/

index.html - oficjalna strona towarzystwa G.Pereca: komplet-
na bibliografia, biuletyn, opis seminariéw oraz mozliwos¢ za-
moéwienia Zeszytéw Perecowskich “Cahiers de Perec”, warto!
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Wojciech Waglewski - muzyk kultowy. Znakomity
gitarzysta - improwizator (Osjan) i kompozytor
chwytliwych, rozrywkowych kompozycji. Jako li-
der formacji Voo Voo od dwéch dziesiecioleci udo-
wadnia, iz w dobie tyranii mass mediéw i global-
nego rynku, pisanie oraz wykonywanie (nie)zwy-
ktych rockowych piosenek moze pozostawaé ak-
tem artystycznym. Jego twérczos¢ to muzyka roz-
rywkowa w najszlachetniejszym wydaniu, bazujg-
ca na etosie stworzonym przez muzykéw jazzo-
wych i rockowych lat pieédziesigtych i szesédzie-
siqtych, tetnigca energiq pierwotnego wspélno-
towego tanca, oddychajgca autentyzmem ludo-
wej piesni. Na kawe z Wojciechem Waglewskim
umoéwilismy sie wraz z Przemkiem Psikutg w maju
tego roku.

Niezwyktq cechg twor-
czosci  zespotu Voo
Voo jest potqczenie
dwéch odrebnych ty-
péw wypowiedzi.
Z jednej strony sq al-
bumy, czyli wyrafino-
wane, zamkniete, do-
ktadnie skomponowa-
ne catodci; z drugiej
strony - zywiofowe,
improwizowane  kon-
certy.  Jednoczesnie
w  wielu wywiadach
podkreslat  Pan, iz
w sztuce nie ma miej-
sca na demokracje, niezbedna jest dominacja jednej, sil-
nej osobowosci twérczej. Jak wobec tego postrzega Pan
role lidera w tego typu dziatalnosci artystyczneje

W sztuce w ogdle nie ma miejsca na demokracje. To
okrutne, ale prawdziwe. Tak byto zresztq u wszystkich
wielkich instrumentalistow. Pamietam moje zaskoczenie
na koncercie Milesa Davisa, gdy odwrécit sie tytem do
gitarzysty, pokazujgc, ze albo przestanie gra¢ albo go
zrzuci ze sceny...

Koncert musi stanowi¢ jakg$ zamknietq forme wypowie-
dzi, jakgé wymiane mysli i ktog musi czuwa¢ nad drama-
turgig catosci. Na koncerty nie przychodzq przeciez sami
muzycy, aby postucha¢ niekonczgeych sie soléwek mi-
strza tego czy innego instrumentu. Jedli chodzi o twor-
czo$¢ Voo Voo, to piosenki, komponowane i doktadnie
aranzowane, gtéwnie przeze mnie, traktujemy jak rodzaj

standardéw jazzowych, ktére wiasciwej, rozbudowane;
formy nabierajq wlasnie podczas improwizacji na kon-
certach. Akt improwizacji wymaga jednak, jak juz moé-
witem, wyraznej i spersonalizowanej kontroli, zwtaszcza
w przypadku tak eklektycznej muzyki jak nasza.

A jak wyglada relacja lider — zespét w Osjanie?

Chciatbym bardzo, zeby Osjan miat jednego lide-
ra. W praktyce jednak ta rola troche sie rozmywa.
Niekwestionowanym liderem jest Jacek Ostaszewski, bez
kidrego w ogdle nie mogtoby by¢ zespotu, z kolei nad
dramaturgiq koncertéw czuwam w wiekszym stopniu ja.
To wynika przede wszystkim z natury samego instrumen-
tu - wystarczy jeden akord gitary i juz wiadomo, w jakiej
skali, czy w jakiej to-
nacji gramy.

Czyli nie wierzy Pan
w  réwnouprawnienie
muzykéw, na przyktad
w zespotach grajgcych
wspdtczesng  muzyke
improwizowang?

W: Nie, moze poza
jazzem mainstreamo-
wym. Tam gra sie okre-
$lone tematy, okreslo-
ny schemat formalny,
w ktérym kazdy z in-
strumentalistéw ma do
zagrania pare choru-
sow. Natomiast w muzyce tworzonej na nowo musi byé¢
ktos, kto ma jasno okreslong koncepcje dramaturgiczng.
Z drugiej strony jednak éw despotyzm lidera jest
w tym sensie pozorny, iz kazdy muzyk wspéttworzqg-
cy zespdt ksztattuje w pewnym stopniu jego brzmie-
nie. Ten ksztatt w przypadku zespotu Voo Voo osiggnat
juz pewng dojrzato$¢, ktéra od paru lat umozliwia
nam granie nieco bardziej swobodnie traktowanei
formy. Wspotpracujemy zresztq z wieloma muzykami
z roznych czesci $wiata, ostatnio miedzy innymi z ku-
banskim saksofonistq Elvidem Larosa i dosy¢ znanym
brazylijskim perkusjonalistq Louisem Ribeirg. Co cie-
kawe, oblicze stylistyczne Voo Voo okazuje sie juz na
tyle zdefiniowane, ze wejécie jednego czy kilku muzy-
kéw nie zmienia zasadniczo, a juZ na pewno nie roz-
bija tej formy.




Czy nie kusi Pana czasami, aby zrezygnowa¢ z pra-
cy z innymi muzykami korzystajqc z mozliwosci wspot-
czesnej technologii studyjnej¢ Czy koncepcja artystycz-
na lidera nie mogfaby by¢ w ten sposéb petniej zreali-
zowana?

Nie do konca... To znaczy ja nie wierze w takg twor-
czo$¢. Niezbedne jest dobre studio, dobre instrumen-
ty (ja mam obsesje na punkcie instrumentéw akustycz-
nych, bez zadnych upiekszaczy) oraz dobrzy muzycy,
miedzy ktérymi istnieje ta ni¢ porozumienia. Nie ukry-
wam zresztq, ze jestem dumny z faktu, iz méj zespét
stanowi dobre $rodowisko rozwoju dla instrumentali-
stéw. Nie méwie tu o Mateuszu Pospieszalskim, ktéry
od samego poczqtku byt juz w petni uksztattowanym,
dojrzatym artystq. Znakomitym przyktadem jest nato-
miast Piotr Stopa — zyzelewicz, perkusista o punkowej
prowenienciji, ktéry jazzu nie grat i gra¢ nigdy nie be-
dzie. W zespole ograniczylismy jego zestaw do werbli,
stopy i kilku blaszek, do tego kazatem mu gra¢ jazzo-
we podzialy. W rezultacie powstat ciekawy, swiezy styl
tqgczqcy te wtasnie rytmy z ciggtq powtarzalnosciq, co
nadaje catosci transowy charakter. Za wszechstron-
noé¢ i oryginalnos¢, jakg pod mojq opiekqg udato sie
osiqgngé Stopie, otrzymatem zresztq mnéstwo kom-
plementéw, m.in. od Tymona i Mikotaja Trzaski.

Chciatbym wybiec nieco w przysztos¢. Interesuje mnie
czy zamierza Pan rozwija¢ kierunek rockowo-jazzowo-
transowej mikstury zapoczgtkowany pfytg Oov Oov
z 1998 roku?

Tu moze by¢ pewien problem. Specyfika naszego ze-
spotu polega na tym, ze caly czas zawieszeni jestesmy
pomiedzy twérczoscig bardzo awangardowq i bardzo
tradycyjng. Zresztq im dalej muzyka wybiega w przy-
sztoé¢, tym, bardziej zbliza sie do korzeni. Przeciez
transu nie wymyslili DJ-e. Trans byt u zarania muzyki
obrzedowe;.

Do pewnego stopnia podgzamy na ostatnich ptytach
$ciezkg tqczqcq brzmienie matych zespotéw jazzo-
wych z lat pig¢dziesigtych ze wspétczesng muzykq klu-
bowq. Natomiast Oov Oov jako takie byto zamknie-
ciem pewnego etapu rozwoju, przez ktéry chcielismy
przej$¢ po to, by juz do niego nie wraca¢. Tego typu
formuty drum’n’basowe oraz break beatowe mamy juz
dosy¢ ograne i wracamy do nich raczej sporadycznie,
podczas koncertéw. Cho¢ naprawde trudno mi prze-
widywaé, w jakim kierunku podgzy teraz muzyka Voo
Voo. Obecnie mysle o potgczeniu swingu, wyrafinowa-
nej jazzowej harmonii oraz transu z melodykg beatle-
sowskq, po ktérg zresztq siegalismy juz w przesztosci.
Jednoczesnie planujemy wspotprace z mtodziezowq
orkiestrq symfoniczng. Oczywiécie nie chodzi o zwykte
zaaranzowanie piosenek, bo to do niczego nie prowa-
dzi. Myélatem o czym$ w duchu ostatniego big—ban-
dowego projektu Matthew Herberta. Ktopotem be-
dzie oczywiscie zmuszenie orkiestry do swingowania...
Swoijego czasu rozwazatem podobny projekt z Woit-
kiem Michniewskim. On miatby stworzy¢ jedng war-

stwe opierajgc sie na swojej rozlegtej wiedzy na te-
mat nurtéw muzyki wspétczesnej, my dotozylibysmy do
tego naszg warstwe improwizacyjng... Nie wiem do
konca, jakby to miato wyglgda¢ od strony techniczne;,
ale bardzo jestem zachecony osiggnigeciami Matthew
Herberta. Jemu udato sie postawi¢ do géry nogami
catq strukture big-bandu, zupetnie odwrécit role po-
szczegdlnych sekcji i potqczyt to z transowq sekcjg ryt-
micznq. Bardzo chetnie podqgzytbym w tym kierunku,
ale trudno mi w tej chwili powiedzie¢, czy co$ z tego
bedzie...

A czy jako kompozytora nie pocigga Pana jakas wigk-
sza, zamknieta forma?

Jesli chodzi o zamkniete formy, to wyzywam sie w ob-
rebie muzyki filmowej i teatralnej. Natomiast samo-
dzielna, powazna twérczo$é wymaga solidnej wiedzy,
ktérej nie posiadam. Trzeba mie¢ odrobine pokory...
Z duzym niesmakiem przyglgdam sie zresztq symfo-
nicznym poczynaniom muzykéw wyrastajgeych z kre-
gu gitary i muzyki podwérkowej... Gdyby obedrze¢ je
z catej tej orkiestrowej ornamentacji, pozostatyby do-
sy¢ banalne melodie. Ja wole zajmowa¢ sig tym, na
czym dobrze sie znam. Tym bardziej, ze ostatnio mi-
nimalne rzeczy coraz bardziej mnie infrygujq. Cieszqg
mnie rzeczy najmniejsze, na przyktad to, ze coraz lepiej
gram na gitarze, ze w tym roku wiem o gitarze wiecej,
niz wiedziatem w zesztym. Mysle, ze z takich drobia-
zgéw whasnie mozna bardzo wiele zbudowaé.

Chciatbym zapyta¢ o Pana poglgd na réznice i wza-
jemny stosunek pomiedzy muzykq jazzowq, rockowq
oraz powazngq, takze w kontekscie spotecznym i antro-
pologicznym. Wielokrotnie zwracat Pan uwage na lu-
dyczno — rytualny charakter twérczosci improwizowa-
nej, postrzegajgc jq, jak rozumiem, jako kontynuacje
tradycji ludowe.

Owszem. W ogéle muzyka europejska stracita bardzo
wiele wchodzqgc na salony, stajgc sie muzykq dworskg.
Nie mam dostatecznej wiedzy historycznej, aby wska-
za¢ ten moment, jednak niewgtpliwg kulminacje sta-
nowita cata muzyka wirtuozowska, grana dla popisu.
Bardzo wiele stracit takze jazz, wchodzqe do filharmo-
nii, zeby sie dowarto$ciowaé... Zupetnie zresztq niepo-
trzebnie. Wydaje mi sie, ze niezaleznie od epoki oraz
otoczenia kulturowego, w jakim zyjemy, oczekujemy
od muzyki czego$ wiecej niz pustego popisu.

Zarzut ten nie dotyczy jednak klasycznej muzyki indyj-
skiej, pomimo niezwyktego jej wyrafinowania. Jedno
z najwiekszych rozczarowan przezytem dowiadujgc
sie, ze indyjska raga nie jest tak naprawde improwi-
zowana. To jest w gruncie rzeczy bardzo pouktada-
na forma, ktérq gra sie czekajgc na tak zwane $ruti.
Wystepowalismy kiedy$ z Pandit Ram Narajanem, kté-
ry powiedziat, ze podczas swego dtugiego zycia $ru-
ti udato mu sie znalez¢ czterokrotnie wobec dwuty-
siecznej publicznosci... i wszyscy odlecieli. | po to sie
gra. Nikt tam nie przychodzi, by obserwowaé popisy,



tak jak w Europie obserwowato sie muzykéw azjatyc-
kich... albo robito sie zupetnie beznadziejne préby hy-
brydy typu West meats East Menuhina i Shankara...
To jest kompletne nieporozumienie. Niektérym wydaije
sie, ze jak sie zagra w miare poprawnie indyjskq skale
na skrzypkach, to juz jest raga. A istota polega nie na
tych dzwiekach, ale na tym co jest pomiedzy nimi.
Wracajgc jednak do tematu... W Europie pojawiaty
sie préby przywrdcenia muzyce jej pierwotnej, rytual-
nej funkcji. Tak byto z jazzem, potem z rockiem. Rock
zresztq powracat z najwiekszq regularnosciq: przewrét
punkowy, potem grunge’owy... Przypomina mi sie wy-
powied? Senegalczyka Mamadou Dioufa, z ktérym
kiedys gralismy. Najbardziej dziwi go w Europie to, ze
ludzie stuchajg muzyki na siedzgco. On w ogdle nie
jest w stanie zrozumie¢ pomystu muzyki, ktérej nie to-
warzyszy ruch ciata. Zresztq wtasnie konflikt ciata z du-
chem, czy raczej intelektu ze spontanicznosciq jest nie-
odzowny dla catej muzyki europeijskiej. Intelekt musi
opanowa¢ emocije (i na tym wiasnie polega rola lide-
ra), jednak nie moze jej catkowicie okietzna¢, bo wte-
dy to sie robi nudne, wszystko jest piekne i okrggte jak
dupa. Herman Hesse powiedziat, ze dlatego sie pisze
ksigzke, maluje czy gra, ze nie ma sie, jak pies czy ko,
ogona, przy pomocy ktérego mozna by wyraza¢ emo-
cie. Ja wprawdzie bardzo lubie chodzi¢ do filharmonii,
ale brakuje mi wéwczas wiaénie emocji, coraz wiecej
ludzi przychodzi tam z obowigzku...

A propos filharmonii. Przy réznych okazjach wymieniat
Pan nazwiska kompozytoréw szczegdlnie Panu bliskich,
m. in. Erika Satie oraz Henryka Mikotaja Géreckiego.
Jakie jakosci wyrazowe, emocjonalne, a moze czysto
formalne fascynujq Pana w ich twérczoscie

Muzyka Géreckiego jest dla mnie dowodem na istnie-
nie Boga. Poza tym odnosze wrazenie, cho¢ by¢ moze
nie mam wystarczajqcej wiedzy muzycznej, iz jest to ar-
tysta bardzo nieortodoksyjny... W tym sensie nieorto-
doksyjny, ze on wyskoczyt ze swoim pomystem na mu-
zyke w sposéb bardzo spontaniczny, niewyrachowa-
ny... Przynajmniej ja tak to odbieram. To nie wynikto
nawet z jakiej$ ciggtosci rozwoju stylistycznego. Teraz
prébuje sie go wsadzi¢ do szufladki minimalizmu, ja
iednak mysle, ze ta muzyka jest tak mocna, iz wybiega
poza wszelkie szufladki.

Nie wiem, jak ona sie ma do tworczosci Lutostawskie-
go... Mysle, ze formalnie nie za mocno, gdyz dziata
$rodkami tak prostymi... a jednak tak wyrafinowanymi.
Proste rzeczy najtrudniej stworzyé. Muzyka Géreckiego
jest przy tym niezwykle gteboka w przekazie, a zarazem
transowa, na sposéb niemal rockowy...

Natomiast Erika Satie i Gabriela Fauré lubie chociazby
dlatego, ze to wariaci, szalency. Pomijam juz ekspery-
menty Satiego z koncertami dla pieskow, itd., ale w sa-
mej formie muzycznej oni sq niezwykli... (Nie lubie tyl-
ko Parad Satiego, bo to jest muzyka strazacka, ktéra
przy positku nie sprawia przyjemnosci.) Mysle przede
wszystkim o talencie wyczarowywania niezwykle pro-
stych, urokliwych tematéw. Don Cherry, u boku kté-

rego miatem parokrotnie zaszczyt wystgpi¢, miat po-
dobny dar. To takie proste melodyjki, ktére kazdy juz
gdzie$ styszat, zwlaszcza w dziecinstwie, a mimo to sq
tak opracowane, ze niesie to jakqg$ warto$¢ samo w so-
bie...

Ale lubie tez potege: Mahlera, zwtaszcza V Symfonie...
Mniej podobajg mi sie pomysty minimalistéw, kto-
re sprawdzajqg sie tylko w kinie, a nie jako muzyka do
przezywania w domu.

Oczywiscie intrygowaty mnie dadaistyczne zabie-
gi Cage’a, bo byto to momentami $mieszne. Z ko-
lei Ill Symfonie Lutostawskiego jestem w stanie przezy¢
bardzo mocno w filharmonii, ale nie w domu. To tro-
che tak jak z kinem. Nie mozna sie pozbawia¢ kina, bo
sq po prostu takie filmy... Ostatnio bytem na przyktad
na Dziewczynie z Perfg i nie wyobrazam sobie oglgda-
nia tego w domu. Sq filmy, ktérych miejsce jest w kinie
i muzyka, ktéra powinna by¢ stuchana w filharmonii...

Odnosze wrazenie, iz istota muzyki jest, zdaniem Pana,
ponadczasowa i ponadkulturowa, ukryta, jak sam Pan
powiedziat, ,pomiedzy dzwiekami”.

W:  Oczywiscie. Mysle, ze miedzy Il Symfonig
Goéreckiego i fantastycznie zagarng ragg Chesna
Rajana nie ma zadnej réznicy. To znaczy sq réznice
formalne, ale w istocie chodzi absolutnie o to samo.
To sq inne $rodki, inne jezyki, ale i w jednym i dru-
gim daje sie odczu¢ obecno$é Boga. Dotyczy to takze
na przyktad japonskiego koncertu Coltrane’a. Wielka
muzyka zbliza sie do Boga, kosmosu, mitosci. Ona jest
uniwersalna. | jesli kto§ méwi, ze muzyka Hendrixa jest
za gtoéna lub za prosta, to jest to tylko kwestia niedo-
rozwoju umystowego. My sie lubimy zaszywa¢ w takie
wtasne érodowiska. To jest z jednej strony kwestia pro-
wincjonalizmu, z drugiej — obawy, ze kto$ nas rozszy-
fruje...

Narzuca sie pytanie o podziat na muzyke wysokq i ni-
skq. W kontekscie eklektyzmu charakterystycznego dla
twérczosci Voo Voo czy Osjana, mozna za Philipem
Glassem, kompozytorem niezwykle zresztq harmonicz-
nie i formalnie prostej muzyki, przytoczy¢ takqg mniej
wiece] definicje: ,Muzyka powazna ma zdolnos¢ kre-
owania i od$wiezania jezyka dzwiekowego, podczas
gdy muzyka popularna zdolna jest jedynie do jego
konsumowania”.

To jest jedna z mozliwych definicji, aczkolwiek nie je-
stem przekonany do stusznoéci samego podziatu.
Mysle, ze roznica pomiedzy muzykg wazng i btahq tkwi
zupetnie w czym$ innym, mianowicie w motywach two-
rzenia. Mozna tworzy¢é muzyke rozrywkowq z gtebokiej
potrzeby przekazania czego$. Oczywiscie to, czy muzy-
ka wnosi co$ nowego, czy prowokuje do czegos, to juz
pytanie o to, czy jest sztukg, czy nie.

Wywiad przeprowadzali Michat Mendyk i Przemek
Psikuta w maju 2004, tekst autoryzowany
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Wegierski trop

.Polak, Wegier — dwa bratanki”
— pomyslatem zabierajgc sie za re-
cenzowanie wydanych przez wytwérnie
Budapest Music Center plyt prezentu-
jacych panorame wspotczesnej muzyki
wegierskiej. To $miate zawotanie, cho¢
dobrze zadomowione w mowie potocz-
nej, jest, delikatnie rzecz ujmujqgc, trosz-
ke na wyrost. Gtebszego sensu nabie-
ra potraktowane jako (gorzko) ironicz-
na konstatacja. Céz bowiem potrafi
powiedzie¢ przecietny wspoétczesny Po-
lak o kulturze naszych CK braci?

Grzebie niespokojnie w swojej mto-
dej, niezabataganionej jeszcze pa-
mieci i, niestety, niewiele tam znajdu-
je. Wypadatoby sie poszczyci¢ znajo-
moscig twérczosci lub cho¢by nazwi-
ska jokiego$ ,nieencyklopedycznego”
literata bgdz mysliciela. Nic z tego...

§

Weiqz tylko winnice i trunek o wdziecz-
nej nazwie Egri Bokaver, najwierniejszy
kompan niezapomnianych mtodzien-
czych eskapad. Gdzie$ kotacze sie jesz-
cze zapamietana z lekcji historii opo-
wies¢ o Budzie i Peszcie, odzywa sie
echem demoludowy mit nadbalaton-
skiego Edenu.

Céz, chyba jedyna droga do odnale-
zienia wegierskiego tropu wiedzie przez
podrecznik historii muzyki. Byt wiec so-
bie kiedy$ Ferenc Liszt - nieodzatowany
lew salonowy (lub, jak chcg jego anta-
gonidci: fortepianowa hiena). Lecz kie-
dy to byto? W czasach, gdy niesiona ro-
mantycznym porywem akademicka bra¢
nie odrézniata jeszcze muzyki wegier-
skiej od cyganskiej. Te etnomuzykolo-
gicznq lekcje da¢ im mieli dopiero ré-
wiesnicy wnukéw Ferenca: Béla Barték,
Zoltan Kodaly: prekursorzy europejskiej

folkorystyki oraz wegierskiej muzyki na-
rodowej. Z tq ostatnig niewiele ma z ko-
lei wspélnego Gyérgy Ligeti, kompozy-
tor odpowiedzialny za szereg sukceséw
awangardy darmsztadzkiej, a potem je-
den z wazniejszych burzycieli ideologicz-
nej hegemonii tej formacji. Ten jednak,
jak wielu wybitnych twércéw z potudnio-
wej Europy, wyemigrowat juz za mtodu
i wiezi fqczqgce go z Vatersland byty ra-
czej nikte. Zapomnijmy wiec na chwi-
le o Ligetim i podgzmy $ciezkq wytyczo-
nq przez Bartoka. A wiec trop folklory-
styczny...

Poszlaka nr 1: muzyka globalnej
wioski

Gdziez bowiem, jesli nie w improwi-
zacyjnym ferworze i zmystowosci pierwot-
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nego, wspdlnotowego tanca, miatby by¢
ukryty klucz do muzycznej duszy Wegier?

Musze niestety od razu rozczaro-
wa¢ wielbicieli prawdziwego folkloru.
Przedmiotem zainteresowania BMC po-
zostaje bowiem wylgcznie muzyka pro-
fesjonalna, artystyczna. Autorzy serii nie
utozsamiajq jej jednak z hermetycznym
swiatem filharmonii, bowiem blisko po-
towe katalogu zajmujg nagrania arty-
stow z kregéw szeroko pojetej dzwie-
kowe| improwizacji, a wiec realizowa-
nej nie tylko w klasycznym jazzowym
combo, lecz takze przy pomocy lapto-
pa lub na instrumentach ludowych. Nie
zapominajgc o obranej strategii, siegam
przede wszystkim po nagrania artystéw
z tej ostatniej kategorii.

Miarowe plumkania indyjskiej tabli,
potem kilka subtelnych efektéw brzmie-
niowych skrzypiec i wreszcie improwi-

zowana melodia o ewidentnie jazzowej
proweniencji. Ani krztyny ,wegierszczy-
zny”. Oto pierwsze frazy albumu Tiptoe
Ceremony formacji Zoltan Lantos’
Mirrorworld (BMC CD 078). Juz na tym
etapie spotkania z owym watpliwej jako-
$ci dzietem stato sie dla mnie jasne z ja-
kq stylistykg mam do czynienia. Teatr ab-
surdu w wykonaniu dwojga clownéw: li-
dera — skrzypka w kolejnych maskach
(klasycznej, bliskowschodniej, batkan-
skiej, a nawet stowiarnskiej) oraz gita-
rzysty Mihaly Drescha urozmaicajqce-
go rockowo-jazzowy banat interludia-
mi, w ktérych stycha¢ kontemplacyjne
brzmienie semickiego oudu, innym zas
razem np. zywiotowe flamenco. Do tego
tum statystow, czyli muzealna kolekcja
instrumentéw z catego $wiata, zwlasz-
cza fletéw z najrozmaitszych jego zakgt-

kow. A w calq te maskarade wkompo-
nowane bez wdzieku prébki indyjskiego
scatu oraz naiwnych minimalizméw 4 la
Philip Glass. Catoé¢ zamknieta oczywi-
$cie tybetanskg medytacjg. Album kape-
li Zoltana Lantosa to rozpasany w swej
eklektycznosci i niesmaczny w swej po-
wadze muzyczny $mietnik wepchniety
w modne ramy improwizowanej muzyki
etnicznej — stylistyki, pod ktérq podwa-
liny na naszym rodzimym gruncie kfadt
trzy dekady temu zespot Osjan. Jednak
Polakom, pomimo wielkiej mnogosci
inspiracji, udato sie zbudowa¢ spdjny
i bardzo indywidualny $wiat dzwigkowy.
Wegrom tymczasem nie chodzi o wita-
sng, wspodltczesng reinterpretacie mu-
zyki tradycyjnej, lecz o kreacje przytul-
nej, dzwiekowej tapety dla zabieganych
grazdan globalnej wioski. Ta gra nie to-
czy sie o sztuke korzeni, lecz o sztuke bez




korzeni, niesiong cieptym wiatrem po-
wierzchownych stylizacji oraz aktualnych
méd i rozptywajgeq sie w niepamieci
jakies trzy minuty po przestuchaniu plyty.

Niesmak, joki czutem po tej bez
— ceremonii, miat sie wkrétce przerodzi¢
w mdtosci, a to pod wplywem diwieko-
wych zabaw kapeli, co Elemer Balazs
Group sie zowie (BMC CD 064, BMC
CD 086). Mogtby to by¢ jakis spoi-
niony popartowski manifest, gdyby nie
pewnos¢ siebie i namaszczenie, z ja-
kim cztonkowie kapeli profanujq kolej-
ne muzyczne $wiaty. Jazzowe standardy
(z My Favourite Things wigcznie) oraz
whasnej produkcji niby-standardy — pre-
tensjonalne, melizmatyczne zaspiewy
zaczerpniete z jakiej$ wirtualnej cygan-
sko—serbsko—arabskiej tradycji — rozryw-
kowy szlagier — d#wiekowa tapeta okra-

szona orientem. Doprcwdy, dziwi mnie
pojawienie sie tego typu kuriozum w wy-
dawnictwie aspirujgcym do roli wizytéw-
ki narodowego stylu.

Konfrontacie z  zaproponowang
przez BMC wizjg nowoczesnej muzy-
ki korzeni okupitem koniecznosciq kil-
kudniowej rekonwalescencji. W walce
z pomieszaniem zmystow (styléw) zna-
komitym remedium okazata sie muzy-
ka wegierska w wersji stricte jazzowe;.
Tak konsekwentnie unikajgca eklekty-
zmu i pretensjonalnodci, ze az... nud-
na. No coz, konserwatyzm i niewolni-
cze przywigzanie do afro-amerykan-
skich wzorcéw okazuje sie by¢ chorobg
zawodowq nie tylko weteranéw polskiej
sceny jazzowej. Podréz sentymentalna
w lata 50. i 60. (niepozbawiona lokal-
nych smaczkéw w aranzacjach i melo-
rytmice) $wietnie spetnita funkcje muzy-

koterapeutyczng, oszczedzajge mi przy
tym gtebszego przezycia estetycznego.
W tym szarawym zbiorowisku na uwage
zastuguje jedno nagranie, a to za spra-
wq saksofonisty o niezbyt wegierskim

nazwisku: Archie Sheep. Hungarian
Bepop (BMC CD 066) — album, na kté-
rym 6w znakomity amerykanski muzyk
gra wraz z formacjqg Dresch Quartet,
to rzeczywiscie kwintesencja rytmicznej
witalno$ci oraz emocjonalnego ukro-
pu, ktére to cechy towarzyszyly czar-
nej muzyce u zarania jej fazy nowocze-
snej. Wielka dawka erotyczno-rytualne;
energii poderwata méj watly, schoro-
wany organizm do dzikiego tarica i nie-
ouchronnie zakonczyta blogostan re-
konwalescencii. Peten wiary podgzytem
na nowo wegierskim tropem.

Péter Ebtvds ¢ s

Poszlaka nr 2: muzyka z podrecz-
nika

Gdyby oferta BMC ograniczata sie do
incydentéw pokrewnych pokrewnych ra-

dosnej twérczoéci Zoltana Lantosa i Ele-
mera Balazsa, nie warto bytoby marno-
trawi¢ papieru, tuszu drukarskiego i Two-
iego, Drogi Czytelniku, czasu (nie mé-
wigc o pienigdzach na zakup plyt). Nie
powielaj jednak moich bfedéw i siegnij
od razu do pétki z muzykq powazng. Ta,
w odroéznieniu od czedci Jrozrywkowej”,
obfituje bowiem w pozycje interesujgce,
nawet wybitne. Nie zabrakfo tu zresztg
zelaznej klasyki. Mozna wiec postucha¢
orkiestrowych dziet Liszta w wykonaniu
Wegierskiej Narodowej Orkiestry Symfo-
nicznej pod batutq Zsolta Hamora (BMC
CD 009), czy frapujgcej, bardzo orygi-
nalnej interpretacji Cudownego Manda-
ryna Bartéka (BMC CD 058). Autorem
tej ostatniej jest Peter Eétvés — dyrygent
i kompozytor cieszqcy sie miedzynarodo-
wq stawg. W nagraniach BMC prowadzi

zresztq nie tylko orkiestry klasyczne (Junge
Deutsche Philharmonie) lecz takze stynny
Ensemble Modern, z ktérym od lat prowa-
dzi owocng, udokumentowang fonogra-
ficznie wspdtprace. Zespét ten pojawia
sie zresztg w wyjgtkowym, prowokacyjnym
wcieleniu. Mistrzowie interpretacii muzy-
ki najnowszej siegneli bowiem tym razem
po... V Symfonig¢ Beethovena (BMC CD
063). Czy eksperyment sie powiédt2 Nie-
stety, nie. Humanistyczna gfebia tego
dzieta padta ofiarg charakterystycznej dla
tego zespotu perfekcji wykonania (albo
raczej nagrania, gdyz kameralna obsada
grupy smyczkowej Ensemble Modern wy-
magata zwielokrotnienia, ktére osiggnie-
to sztucznymi, studyjnymi $rodkami). Kon-
sekwentna wiernos¢ zapisowi nutowemu
zaowocowata bezduszng mechaniczno-
$ciq. O ile pewna marszowa sztywnosé
odcinkéw dynamicznych jest jeszcze do
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zaakceptowania, o tyle odebranie natu-
ralnej $piewnosci fragmentom lirycznym
daje efekt wrecz groteskowy. Truizmem
bedzie stwierdzenie, iz interpretowanie
dziet klasycznych wymaga uchwycenia
iakosci ukrytych pomiedzy nutami, a by¢
moze nawet stojqcych z nimi w pewnej
sprzecznosci. Do tego przynajmniej przy-
zwyczaili nas Toscanini, Klemperer oraz
Karajan, i lepiej niech tak pozostanie.
O wielkiej wartoéci tego nagrania decy-
duje natomiast utwér Zero Points same-
go Eétvésa wykonany przez Narodowg
Orkiestre Szwedzkq z Goéteborga. Dzie-
wigcioczes$ciowy cykl ztozony jest z krot-
kich i bardzo skondensowanych utwor-
koéw, ktére, cho¢ grane bez pauz, mo-
glyby stanowi¢ samodzielne, btyskotliwe
miniatury. Ekscytuje w nich przede wszyst-
kim niespotykana witalno$¢ i barwna,
plastyczna orkiestracja (szczegdlnie pigk-
ne rozwigzania w drzewie i idiofonach).
Razi pewne uzaleznienie od standardéw
stworzonych przez francuskich mistrzéw
nowoczesnej orkiestry, zwtaszcza Messia-

ena, w mniejszym stopniu Bouleza. Wi-
zerunek Eétvésa jako twércy o doskona-
tym warsztacie i imponujgcej wyobrazni
dzwiekowej, lecz pozbawionego pomystu
na indywidualny jezyk kompozytorski po-
twierdzita kolejna, tym razem monogra-
ficzna plyta zatytutowana Vocal Works
(BMC CD 038). Two monologues, czy-
li koncertowa wersja fragmentéw ope-
ry Three Sisters na podstawie Czechowa
(rejestracja catego dzieta dostepna jest w
ofercie Universalu (seria 20/21 Deutsche
Grammophon), to sprawnie skompono-
wany wagnerowsko-bergowski dramat
muzyczny w kunsztownej instrumentacii.
Tale z kolei to catkiem interesujgca po-
wtdrka z lingwistyczno—elektroakustycz-
nych poszukiwan Stockhausena (jesli pa-
mietacie jeszcze Gesang der Jinglinge).
Do tego Cage doprawiony szczyptq Scel-
siego w medytacyjno—teatralnym Haraki-
ri oraz odblask wokalnych eksperymen-
téw Ligetiego w Insetti Galanti. Kunszt,
z jakim Eétvés porusza sie po tych $wiet-
nie znanych z muzyki XX wieku $wiatach
dzwigkowych jest jednak na tyle impo-

nujqcy, ze plyty warto postuchaé. Podob-
nie zresztq jak albumu z muzykq elek-
troniczng tegoz kompozytora (BMC CD
072).

Eétvds  jest chyba jedynym  twor-
cqg o miedzynarodowej stawie tok do-
brze reprezentowanym w katalogu BMC.
Jesli chodzi o klasykéw nowej muzyki we-
gierskiej, to Ligeti (rozpieszczany ostatnio
przez europejskq fonografie) nie pojawia

sie w ogdle, natomiast Gyérgy Kurtég,
vosabiajgcy umiarkowane oblicze mo-
dernizmu — tylko sporadycznie (czesto fi-
guruie za to w dedykacjach). Godne
uwagi sq jego miniatury zarejestrowane
obok kompozycji kilku mtodszych twor-
céw na autorskim albumie cymbalistki
lldiko Vekony. Do miana klasyka aspiro-
wac zdaje sie jeszcze jeden artysta, cho¢
obrana przez niego droga jest rodzajem
ucieczki od putapek nowoczesnosci i ory-
ginalnoéci w objecia czystego akademi-
zmu. Emil Petrovics, bo o nim mowa, to
przedstawiciel starszego pokolenia absol-
wentéw budapesztanskiej uczelni, w kté-

rej, jak donosi autor komentarza do ply-
ty (BMC €D 017), szczegélnie pieczoto-
wicie kultywowanym gatunkiem jest kwar-
tet smyczkowy. | chyba za rodzaj hotdu
dla profesoréw uzna¢ nalezy dwa kwar-
tety Petrovicsa, czyli rzetelne warsztato-
wo imitacje dokonan mistrzéw tego ga-
tunku — Bartéka i Szostakowicza (zresztq
w wykonaniu zespotu, ktéremu patronuje
pierwszy z pandw).

Poszlaka nr 3: muzyka poganska,
muzyka w strzepach, muzyka cieni

Ambiwalentne uczucia budzi takze
twérczos¢ mtodszych absolwentéw bu-
dapesztanskiej Akademii  Muzycznej.
Wiecej tu co prawda eksperymentéw
i poszukiwan nowych $rodkéw wyrazu,
lecz sporo takze eksploatowania po-
wierzchownych méd  importowanych
z Europy Zachodniej i USA. Mysle tu
przede wszystkim o Laszlo Melisie, in-
strumentaliscie przez lata zwigzanym
z zespotami Steve'a Reicha oraz Lo-
visa Andriessena. Muzyk dobrze prze-
myslat to, czego nauczyt sie na lekcjach
u mistrzédw minimal-music i postano-
wit przeszczepi¢ ich osiggniecia na ro-
dzimy grunt, wzbogacajgc swéj styl ele-
mentami eklektycznie pojmowanej mu-
zyki $wiata. Efekty tej operacji to The
Apocalypse Of Enoch (BMC CD 035)
oraz Armenian Legend (BMC CD 062)
— utwory niezno$nie wtérne i infantyl-
ne melodycznie, konstrukcyjnie oraz
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ideowo. Ku podobnej, tatwej nie tylko
w odbiorze lecz takze do wykreowania
stylistyce zwraca sie zresztq wielu mto-
dych Wegréw, niestety zazwyczaj z réw-
nie godnym pozatowania rezultatem.
Epidemia ta dotkneta miedzy innymi
Bele Forago, autora kilku nuzgcych
miniatur na instrumenty dete z fowarzy-
szeniem fortepianu. Jedno tylko dzieto
tego kompozytora wypada zaskakujgco
dobrze, a to dzieki niecodziennemu po-
mystowi. Kompozytor Mszy ,,353 dni”
(BMC CD 023) umieszcza kanonicz-
ne teksty liturgii katolickiej w niezwykle
ods$wiezajgcym kontekscie. Ascetyczna i
surowa, cho¢ niestronigca od dysonan-
séw harmonia, wnoszqca nastrédj rytu-
alnej powagi instrumentacja (dete oraz
perkusja), wreszcie statyczna i petna
skupienia melorecytacja chéru budzg
skojarzenia z duchem celebrowanych
w naturalnym otoczeniu przedchrzesci-
janskich obrzedéw.

Twoéreq zastugujgeym na szczegél-
ng uwage wydaje sie by¢ Laszlo Vi-
dovszky. Cho¢ jak wielu liczgcych sie



dzi$ kompozytoréw studiowat u Oli-
viera Messiaena, we wtasnej muzyce
zblizyt sie raczej do rozwigzan typowych
dla Cage’a oraz pézniejszego Ligetie-
go. Dwa cykle smyczkowych minia-
tur (dwanascie kwartetéw i tylez samo
duetéw — BMC €D 075) fo synteza ca-
ge’owskiego redukcjonizmu oraz wyra-
finowanej ludycznosci znanej chociazby
z Etiud Lligetiego. W kolejnych afory-
stycznych utworkach Vidovszky kon-
cenfruje sie na pojedynczych elemen-
tach muzycznych bqdz problemach
warsztatowych. Tresciqg kompozycji sta-
iq sie na przyktad rozsiane nieregular-
nie akordy, rozciqgniete w czasie glis-
sando, bgdz kilka poddanych gestym
repetycjom wzorcéw melorytmicznych.
Vidovszky rezygnujgc z tworzenia dzie-
ta w tradycyjnym tego stowa znaczeniu
(znak czasul), buduje fascynujgce mu-
zyczne mikro$wiaty z pojedynczych ato-
moéw. Takimi studiami kompozytorskimi
sq (homen omen) Etiudy na fortepian
midi, wypetniajgce kolejny monogra-
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ficzny album (BMC €D 014). Decydu-
igc sie na szerzej rozwiniete formy, Vi-
dovszky stwarza przestrzen dla bardziej
wyrafinowanej — zmystowej i intelektu-
alnej gry ze stuchaczem (przydaie sie tu
pewna erudycja muzyczna).

Ciekawg osobowoséciq okazat sie
takze Laszlo Tihanyi. Kameralne dziet-
ko Shadowplay (BMC CD 027), prze-
znaczone na fortepian, wiolonczele
oraz klarnet, ukazuje go jako kompo-
zytora niezbyt moze nowatorskiego (we-
bernowskie oraz feldmanowskie inspi-
racje widoczne sq jak na dfoni), jednak
dysponujgcego rzadkim darem kreowa-
nia zimnego, okrutnego piekna z nie-
zbyt mitych dla ucha i dosy¢ anonimo-
wych dzwiekéw. Ta muzyka, rozgrywaijg-
ca sie gdzie$ pomiedzy estetykg Klang-
farbenmelodie, a mroczng, podszytq
egzystencjalizmem wersjg minimalizmu
(zadedykowanie jednej z czesci utworu
Tomaszowi Sikorskiemu nie jest z pew-
nosciq przypadkiem) zbliza sie w naj-
ciekawszych momentach do duchowe;j
gtebi dramatéw Becketta. Niemniej fra-

pujgco brzmi utwér Atte ztozony z orkie-
strowych wariantéw kilku miniatur ka-
meralnego cyklu.

Poszlaka nr 4: improwizacja
raz jeszcze

Z zapartym tchem wystuchatem jed-
nego jeszcze nagrania. In One Breath
(BMC CD 061) to zbiér czterech wirtu-
ozowskich, bardzo nowoczesnych utwo-
row na skrzypce i fortepian. Bogactwo
technik artykulacji oraz ciggta zmien-
nos¢ faktur, temp i nastrojéw, (nieuj-
mujgca przy tym nic logice muzyczne-
go rozwoju), przywodzity na myél péz-
nqg kameralistyke Xenakisa. Juz samo to
poréwnanie jest w stanie zastgpi¢ cigg
pochwat, jaki moégtbym teraz wygto-
si¢. To jednak dopiero pofowa tajemni-
cy tego nietuzinkowego albumu. Frapu-
jgce utwory nie sq bowiem efektem mo-
zolnej pracy kompozytorskiej lecz owo-
cem... improwizacji dwoch instrumen-
talistéw: skrzypka Lajosa Kathy Ho-

rvatha oraz pianisty Beli Szakesi. In-
strumentalistéw, o$mielam sie twierdzi¢,
genialnych.

| na deser najciekawsza, moim zda-
niem, wsréd omawianych wydawnictw
ptyt, tym razem z muzykq elektroaku-
styczng. S(M)S (BMC CD 081) to stwo-
rzona przez grupe Lux Nox improwi-
zowana suita o rytualnym charakte-
rze. W pejzazu wspétczesne| elekironi-
ki wyréznia wegierskich tworcéw przede
wszystkim bardzo rzadka wrazliwo$é¢ na
piekno pojedynczego, czesto granego
piano, dzwieku, nieprowadzqca przy
tym do eksploatowania brzmien najbar-
dziej oczywistych. Poza kilkoma agre-
sywnymi, bruitystycznymi fragmentami,
cykl rozwija sie w subtelnym, pozbawio-
nym pseudo-eksperymentalnego za-
decia dialogu wielobarwnych punktéw
i kresek malowanych przy pomocy apa-
ratury studyjnej oraz kilku akustycznych
instrumentéw. Naturalno$é tej kreacji
przejawia sie w niezwyklej zgodnosci
obiektéw akustycznych z ciszq, w kio-
rej sq zawieszone i ktéra od czasu do

czasu przemawia wlasnym, czystym gto-
sem. To wiasnie subtelnie ksztattowane
napiecie pomiedzy dzwiekiem i ciszq
(a nie dosy¢ odlegte i niejednoznacz-
ne nawigzania do kultur pozaeurope;-
skich), decyduje o rytualnym charakte-
rze tej muzyki.

Whioski

Propozycja ptytowa BMC ma przede
wszystkim walor poznawczy. Stanowi
dosy¢ wszechstronny, jok sqdze, prze-
glad wegierskiej muzyki ze wszystkim
tym, co w niej fascynujqce, lecz takze
niecieckawe czy nawet irytujgce, stqd
tez obraz muzyki powstajgcej obecnie
w tym kraju nie wydaje sig zbyt spéjny.

Dziet o wielkich walorach artystycz-
nych jest tu niewiele, dominujq rozma-
ite hotdy sktadane bgdz rodzime;j trady-
cji, bqdz mistrzom $wiatowej muzycznej
terazniejszosci. Kilka nagran prezentuje
jednak zjawiska wybitne w skali miedzy-
narodowej. Mysle tu przede wszystkim

Tha Symghonic Posms of Franz Liszl
Hungarian Notional Phifarmenic Orohestra
Gomdnga by Zeoll Hapar

o Eétvészu, Vidovszkym oraz o parze
niezwyktych improwizatoréw. Meloma-
ni o bardziej klasycznych zainteresowa-
niach mogliby w tej serii odnalez¢ kilka
znakomitych interpretaciji, cho¢ watpie,
aby w nattoku nagran filharmonicznych
gwiazd w ogéle trafili na oferte BMC!.

PS. Prawie wszystkie ptyty odzna-
czajq sie piekng oprawg graficzng.
Gdy przyglgdatem sie kolejnym oktad-
kom, najwiecej radosci sprawiata mi za
kazdym razem krétka adnotacja o tre-
$ci: ,Nagranie sponsorowane przez Mi-
nisterstwo Kultury”. Ciekawe, czy nasze
wtadze kiedykolwiek zainteresujg sie
rzetelng promocjg muzyki polskie;...

Michat Mendyk

Dzigkujemy sklepowi muzycznemu Duo
111 za udostepnienie nagran.

' Moze im w tym wydatnie poméc pro-
fesjonalnie zorganizowana witryna inter-

netowa wydawnictwa pod adresem: http:
//www.bmcrecords.hu




GeorgSchwerdtfeger(1903-51):
kompozytor praktycznie nieistnie-
jacy, zapomniany i pogrzebany - a
byé¢ moze jeden z najwazniejszych
twércow XX wieku... Postac tra-
giczna, zdeptana przez historie,
ale i suma siebie prébujqca znisz-
czyé, unicestwi¢, i to bynajmniej
nie fizycznie, ale raczej psychicz-
nie. Twérca, ktory zacierat za sobq
slady, palit mosty i dzieta. Wreszcie
doczekat smutnego konca i zosta-
wit nam po sobie tyle, ile chciat: czy-
li prawie nic. Dlaczego podjgt takqg
decyzje - decyzje o samoskresle-
niu sie jako twoércy - jak ta decyzja
sie rodzita i jak sie w niej kompozy-
tor utwierdzat -zobaczymy przypo-
minajqgc i odkrywajqc jego zyciorys,
zrekonstruowany giéwnie na pod-
stawie zachowanej koresponden-
cji, dokumentéw z uczelni i stowa-
rzyszen, do jakich nalezat oraz ze
wzmianek oséb, ktére go poznaly
i zapamietaty.
ur. 17 1111903 W Monachium w rodzi-
nie lekarza i cérki profesora chemii. Ma
trzech braci, z ktérych najmtodszy ginie
iako rewolucjonista w zamieszkach re-
wolucyjnych w latach 20-ych, drugi zo-
staje fizykiem i pracuje pézniej na rzecz
rezimu hitlerowskiego (po wojnie ska-
zany na 3 lata wiezienia), za$ najstarszy
—lekarz— dozywa pdznej staroici.

W mtodosci zdolny szachista (2. miej-
sce jako junior w Niemczech) oraz pia-
nista z zamitowania (na$laduje w tym
starszego brata Adriana — pézniej leka-
rza — ktéry zdqzyt ukonczy¢ szkote mu-
zycznq jeszcze przed wojng).

1921 Na Uniwersytecie Monachijskim
podejmuje studia matematyczne, kié-
re koAczy z przecietnie dobrymi wyni-
kami, co spowodowane jest zapewne
zaangazowaniem w rozpoczetqg réw-
nolegle szkote muzycznq (fortepian)
1925 Przez rok studiuje na berlin-
skiej Akademie der Kunst kompozycje
u Schénberga (byt to zresztq pierwszy
rok wyktadéw Mistrza w owej uczelni).
Pod silnym wptywem osobowoséci na-
uczyciela i sytemu dodekafonicznego,
pisze utwory w tej technice, badajgc
zwlaszcza odstepstwa od reguty.

1926 Umiarkowany sukces na festi-
walu Miedzynarodowego Towarzystwa
Muzyki Wspotezesnej SIMC w Genewie
gdzie wykonany zostaje utwér Ein
Kleines Streichquartett (1925).
Krytyka chtodna, publicznoé¢ ponoé¢
reagowata bardziej zyczliwie.

1928-30 Trzy lata mtodzienczych sza-
lenstw w artystycznie rozbuchanym

Paryzu. Prowadzi bujne zycie towarzyskie, obraca sie w $ro-
dowisku éwczesnej bohemy, gdzie jest cenionym akompa-
niatorem rozmaitych wystepéw i happeningéw. Dada i sur-
realizm wydaiq sie by¢ tylko uniesieniem mtodosci, przygo-
dg wezesnych lat — a jednak poézniej ten przyczajony lata-
mi bakeyl nagle sie uaktywni. Trzeba tu wspomnie¢ o wy-
igtkowej znajomosci z legendq awangardy, czyli Marcelem
Duchampem, ktéry wéwczas wycofat sie z dziatalnosci arty-
stycznej i spedzat cate dnie na grze w szachy, w czym znalazt
w Georgu godnego partnera. Od niego dowiaduie sie za-
pewne o ready-mades i wszechwtadzy artysty.

1933 Emigracja z ogarnietych hitleryzmem Niemiec do
Szwaicarii, a w roku 1934 — do USA. Zatrzymuie sie w No-
wym Jorku — koAczy studia matematyczne i pracuje na uni-

wersytecie jako ¢wiczeniowiec i wyktadowca. Pisze muzy-
ke wtasciwie do szuflady, poniewaz nie ma szans na wyko-
nanie dodekafonicznych utworéw na oficjalnym koncercie.
Razem z paroma przyjaciétmi, tez emigrantami z Europy,
wykonujg kameralne utwory w domowym gronie.

1935 Na uniwersytecie poznaje filozofa Johna Deweya,
podéwczas $wiezo po opublikowaniu Art as Experience.
Chodzi na wyktady z estetyki pragmatycznej. Schwerdtfeger
prywatnie dyskutuje pézniej z Deweyem i zawierajq pdzniej
blizszg znajomo$¢, najprawdopodobniej zostajg kochan-
kami, co mozemy wyczytaé miedzy wierszami zachowane-
go listu naszego kompozytora do przyjaciela w Niemczech,
skrzypka Joachima Schildknappaz 12 X1 1935 roku:

Nie wiem, czy juz wspominatem Ci o nadzwyczaj-
nej atmosferze Nowego Jorku. Nie jest to kwe-
stia tylko smuktych wiezowcéw, mocarnych mo-



stow i smagtych mieszkaricéw wschodnich dziel-
nic - ale raczej pewnego seminarium na uniwer-
sytecie, na ktéry niemal przypadkiem zaczgftem
uczeszczaé. Prowadzi go bardzo znany tu po-
no¢ filozof John Dewey - znasz go? Dowiaduje sie
niestychanych rzeczy, o ktérych w naszym poczci-
wym Monachium w ogéle nie byto stychaé. Zaczy-
nam powaznie zastanawiac sie, czy czasem nie
drepczemy w miejscu. No i, last but not least - jak
to sie tutaj pisze - John robi wspaniatq jajecznice
na bekonie, zblizajgcqg sie niemal do tego ideatu,
jaki Tu osiggngtes tej zimy 31-ego.

1937 Doktoryzuje sie na NJU pracq: Systems and
Probability: The Case of Gédel’s Paradox (ktéra 10 |at
podzniej stata sie jedng z inspiracji dla ekonomicznej teorii
gier Johna Nasha znanego ostatnio z filmu Piekny umyst).
Paradoks Gédla gtosi, ze w kazdym systemie twierdzen
znajdzie sie co najmniej jedno zdanie prawdziwe, ktére-
go nie da sie w tym systemie uzasadni¢ — wymaga to doda-
nia kolejnych zdan, z ktérych znowu co najmniej jedno be-
dzie nieuzasadnialne i tak ad infinitum. Zauwazmy ciekawg
zbiezno$¢ matematycznych zainteresowan Schwerdtfegera i
iego poszukiwan kompozytorskich na gruncie dodekafonii.

1938 Szczyt dziatalnosci twérczej: pisze regularnie, co mie-
sigc, eseje do ,Musical Review” o znaczeniu systemu i przy-.
padku wtechnikach kompozytorskich oraz o mozliwosciach
potqczenia w przysztosci nauki i sztuki.

27 IV Odbywa sie jego koncert monograficzny w Giller
House. W pierwszej czesci grane sq stare dzieta dodekafo-
niczne z lat 20-ych, m.in. Streichtrio 1929 z lat paryskich.
W drugiej za$ czeéci zaprezentowane zostaty przetomo-
we, powstajgce w ostatnich latach utwory na instrumenty i
przedmioty konkretne, np. Piece for flute and newspa-
per 1937 czy Gédel’s Variation 1938 na puszki, butelki,
klucze i fortepian. Nie dysponujemy niestety dokumentacjq
muzyczng tego koncertu — szkoda, wielka szkoda — ale za-
chowata sie recenzja pidra J.G. Hunekera:

Nowojorskie Towarzystwo Muzyczne od dawna nie
rozpieszcza nas swoimi koncertami. Potwierdzifo sie
to po raz kolejny dwa dni temu, gdy w Giller House od-
byta sie monograficzna prezentacja uiworéw mfode-
go niemieckiego kompozytora, swego czasu dosé zna-
nego w Europie, kolejnego ,,dodekafonisty”. Nalezy tu
odnotowaé, ze od czasu przybycia Schénberga do Sta-
néw w roku 1934 ta choroba naszych czaséw rozprze-
strzenita sie szeroko obu wybrzezach, niczym jakies
nowe wcielenie zarazy, estetycznej zarazy (ang.: es-
thetical disease). Tak wiec i pan Schwerdtfeger jest za-
przysiegltym wyznawcq komponowania za pomocq 12
tonéw, fanatycznym muzyko-matematykiem i jakkol-
wiek by sie nie ftumaczyt w prelekcji przed koncertem,
ze , pasjonujq go chwilowe zawieszania reguty i uzu-
pefnianie schematu wtasnymi dodatkami”, to ekspre-
sja tych utworéw jest mocno watpliwa a ich dramatur-
gia sprawia, ze otwieramy co prawda szeroko usta, ale
nie w zachwycie ale raczej - ziewajgc z nudy. Nie by-
toby o czym pisaé, wielu jest wszak teraz podobnych
Schwerdtfegerowi - gdyby nie druga pofowa koncertu.
Zaprezentowano tam ,, dzieta”, ktére z trudem przy-
chodzi mi w ogéle nazwaé dzietami, nie méwigc juz
o dzietach muzycznych. Obok instrumentalistéw, sam
kompozytor wystepowat bowiem ,, grajqgc’” na najzwy-
klejszych przedmiotach codziennego uzytku: oféw-

kach, butelkach, puszkach, gazetach, uzyskujgc za ich
pomocq najbardziej niesmaczne efekty diwigkowe
(sound tricks). Wielce skonsternowana publicznosé,
poczefa czesciowo opuszczaé sale; mnie recenzenc-
ki obowigzek kazat zostaé do konca, choé doprawdy
brak mi teraz stéw, by opisaé te muzyczne ekscesy.
1939 W matej oficynie Hermanna wydana zostaje za po-
leceniem Schénberga 80-stronicowa ksigzeczka Dodeca-
phony As Synthesis Of Art And Mathematic. Jest to se-
lektywna i skrocona historia muzyki napisana jako dzie-
ie zblizen sztuki i nauki: Grecja, $redniowiecze, polifonisci
franko-flamandzcy, Kunst der Fuge, dodekafonia jako final-
ny etap. Praca nie zdobyta duzego rozgtosu: byta doé¢ spe-
cjalistyczna, wydana oczywiscie w bardzo matym naktadzie
i miata nieszczescie pojawic si lat przed Filozofig
nowej muzyki Adorna, w poréwnaniu z ktérg pisana jest nie-
poréwnywalnie mniej porywajgcym i bardziej dretwym jezy-
kiem. Pézniej jednak Tomasz Mann przyznawat sie do inspi-
racji tq rozprawg podczas tworzenia Doktora Faustusa.
1941 Kalifornia: Schwerdtfeger poznaje csobiscie Tomasza
Manna (przedstawiony mu przez Schénberga). Pisarz tak
opisuje te spotkania w swoim eseju Jak powstawat , Doktor
Faustus”:

[Jego] tryskajgca humorem elokwencja zawsze mi
sie niezmiernie podobata i bawita mnie. Zwtaszcza
kiedy chodzifo o Wagnera i zabawng ambiwalencje
jego stosunku do wielkiego demagoga, kiedy zdotaf
~Wpasc na jego tropy” i wygrazaf palcem w powietrzu,
wykrzykujqgc ,, Ach, ty stary oszuscie”, gotéw bytem pe-
kac ze smiechu.?

1942 Poznaje Johna Cage’a i Merce’a Cunninghama. To
jednorazowe i do$¢ krétkie spotkanie mogto wywotaé prze-
tom w zyciu co najmniej jednego z nich (@ moze obu?). Tak
wspomina to zdarzenie Cage w swoim wydanym na kom-
paktach dzienniku:?

Bylismy wtasnie z Merciem na serii wystepéw w Nowym
Jorku i po tym catym baletowym zamieszaniu podszedf
do nas jakis chudzielec w okularach, przedstawit sie
jako uczen Schénberga i juz po chwili, sam nie wiem
jak, bylismy wszyscy troje w mroku Central Parku, pi-
jac wino i ktécqc sie o muzyke. To byt prawdziwy wa-
riat, méwie wam. Niby jeszcze stosowat jakies regu-
ty, ale byt wariatem, méwit cos o ucieczce kompozyto-
ra, kazat nam sfuchaé plusku kaczek w stawie i w ogé6-
le byt podniecony strasznie, caty az sie trzgst. To byta
wspaniata noc, naprawde upojna, ale dopiero pare
lat pézniej, podczas studiéw v Suzukiego, zrozumia-
fem o co mu mogfto chodzié. Prébowafem wiedy go od-
nalezé, ale powiedziano mi, ze wyjechat gdzies, chy-
ba do Azji... No c6z, zawsze mi si¢ wydawato, ze kacz-
ki po mandarynsku to cos cudownego, czemu nie takze
wmuzyce?!

Od tego okresu datuje sie tzw. poéZna estetyka
Schwerdtfegera — z poczgtku uprawia aleatoryzm z ducha

Dziat sylwetek kompozytorow i muzykéw zapoznanych, zapomnianych czy mniej zna-
nych od poczatku tworzenia koncepcji pisma byt w centrum naszej uwagi. Czy zasta-
nawialiscie sig kiedys, jak pisana jest historia muzyki? Jakie kryteria tak naprawde de-
cyduja o tym, ze Mozart ostaje sig wielkim, a Siissmayr zapada sie w mrok czy, w naj-
lepszym razie, nazwany zostaje, z lekko wyczuwanym tonem wyzszosci: der kleine
Meister, matym mistrzem? Bo chyba nie wierzycie, ze chodzj o jako$¢ muzyki? Nasz
dziat zamierzamy poswiecic takim wiasnie matym mistrzom, zdeptanym prekursorom,
buntownikom wobec Ducha Czasu, cieniom zapomnianych przedkéw, postaciom-wid-
mom. 1 nic chodzi tu bynajmniej o spektralizm. Uczen Schonberga, partner Deweya,
przyjaciel Manna i Cage'a — pograzony w niepamieci Georg Schwerdtfeger jest bohate-
rem sgsiedniego eseju Jana Topolskiego; natomiast Sebastiana Cichon poswiecit swoj
szkic Romanowi Brandowi, kosmopolitycznemu, wptywowemu w $wiecie jazzu i rocka
polskiemu muzykowi i myslicielowi, ktory dobrowolnie przyjat w zyciu role cienia.




dada (przypadkowe lepienie podartych uprzednio party-
tur): kilkanaicie Ready-Made 1944-5, Yellow Pages
1944, Seventeen Sheets Of Paper 1945; pisze transkryp-
cie muzyczne obrazéw abstrakeyjnych — Kandinsky’ego,
van Doesburga i Mondriana (Tree 1943, Das Meer 1944,
Komposition nr 6 1945, White and Black 1946, Picture
no. 1 1946). Nastepnie dqgzy do wyeliminowania twércy
z dzieta i natychmiast korzysta z odkrycia dokonanego w la-
tach 40-ych przez amerykanskie obserwatoria astronomicz-
ne, ktére zaczely rejestrowac radiowe promieniowanie kwa-
zaréw w pasmie styszalnym — kompozytor zapisywat je bez
opracowania, sprowadzajqgc tylko do postaci, ktérg mozna
byto wykona¢ $rodkami instrumentalnymi (Music From
Space 1947).

Od 1948 Schwerdtfeger podrézuje po $wiecie (zwtaszcza
po Azji i Oceanii). Pracuje dorywczo, preferuje zwtaszcza
porty i place budéw; jeszcze za pensje uniwersyteckg ku-
puje profesjonalny przeno$ny sprzet do nagrywania na pty-
ty i nagrywa ich mnéstwo — obec-

nie przechowywane sq w depozy-

cie Museum of Modern Art (trwa-

iq prace nad ich wyborem i wy-

daniem). Brak tytutéw, brak ja-

kiejkolwiek ingerencji w materiat

— jest to tylko zapis catej otacza-

iqcej fonosfery, catego pejzazu

dzwiekowego pewnego miejsca

i czasu.

1949 wycofuje i zakazuje gro-

nia catej swej dotychczasowej

twérczosci; wiekszq cze$é niszczy

— ocalate utwory zazwyczaj znamy

z rozpisanych gtoséw lub doku-

mentacji festiwali lub koncertéw.

Ogtasza manifesty drukowane

samizdatowo, ofo co pisze w jed-

nym z nich, z roku 1949, zatytuto-

wanym po prostu Enough!:

Sytvacja dojrzata do tego,

by powiedzieé wreszcie: do-

sy¢! Dosyé zamykania sztu-

ki w muzeach, teatrach i fil-

harmoniach! Dosé Rembrandta za kratami, Brahmsa
za frakami! To nie przedmioty sq dzietami sztuki, tyl-
ko my je takimi czynimy. Powotuje sie na Duchampa,
naszego duchowego ojca -to on wniést pisuar do gale-
rii i uczynit go ,,Fontannq”. Ten pisuar stat [podkr. auto-
ra] sie dzietem, tak kazdy przedmiot moze sie nim staé.
Bowiem teraz pytanie nie brzmi juz: ,,Co jest dzietem
sztuki?”, ale: , Kiedy cos jest dzietem sztuki?” Dosé
dyktatury twércéw, tych uduchowionych orfeuszy, me-
sjaszy wyzszego swiata! Zaprowadimy demokracje,
ten amerykanski sen, takze w sztuce, niech kazdy two-
rzy symfonie z diwiekéw miasta, opery, gdzie ,, spie-
wakami” bedgq uliczni sprzedawcy, przewodnicy wy-
cieczek i Murzyni siedzqcy na kraweznikach, a ,,muzy-
kami” samochody klaksonami, dzwigi, kolejki metra!
Godzinami wiéczy sie miedzy wiezowcami i po nabrzezach
stuchajgc wycia wiatru, syren okretowych, stukotu linek na
masztach; kreci sie po budowach i pracuje jako kierowca
koparki. Tworzy zarysy nowych zasad muzyki, nowego ro-
dzaju faktury — poliwarstwowosci lub poliremii, czyli wielo-
$ci warstw dzwiekéw wydawanych przez rézne zrédta na-

turalne, przedmioty, rzeczy. Rozdaje ludziom na ulicy ulot-
ki, zachecajgc ich do stuchania otoczenia — wmawia im,
ze stuchajq dzieta sztuki, kilkakrotnie zostaje aresztowany
za zaktécanie porzgdku publicznego. Na jednym z ostat-
nich kameralnych koncertéw w gronie znajomych, jak gto-
si anegdota, rozpala na specjalnie przygotowanym miej-
scu na scenie ognisko i zmusza nieprzygotowanych stu-
chaczy do 1,5-godzinnego kontemplowania ognia — po-
tqczenia obrazu i dzwieku. 12 listopada 1949 roku ogta-
sza skrzyzowanie 53 Ulicy i Trzeciej Alei dzietem muzycz-
nym; tak samo catq linie metra 23 — podczas trzech poran-
nych godzin 6 lutego 1950. Nie moge oczywiscie zapropo-
nowa¢ zadnych nagran tej muzyki (2). Zreszig na pewno nie
oto chodzitoby Schwetfegerowi — chodzito mu o to, by prze-
chodnie Nowego Jorku, pasazerowie metra, byscie Wy po
przeczytaniu tego artykutu...

[...] zaczeli tworzyé swoje wiasne dzieta, majgc uszy
szeroko otwarte, a umyst zupetnie nieskrepowany
zadnymi ramami, zadnymi zna-
nymi formami, konwencjami, sty-
lami, chwytami, zebyscie bez zad-
nych oczekiwan i zaftozen chifo-
neli diwieki i cisze, i ich wzajem-
ne napiecie - ich odwieczng gre,
w ktérej nie ma strony zwycieskiej.
Inaczej niz w naszej muzyce arty-
stycznej, gdzie przyjeto sie, ze mu-
zyka to ,, uporzqdkowany diwiek”.
Ale ile zjawisk w ten sposéb jest
skreslane, ile nieuporzgdkowa-
nych diwiekéw, ile uporzqdko-
wanej i nieuporzgdkowanej ciszy.
Czy naprawde chcecie to wszystko
skreslié? Czy nie warto - cho¢ przez
chwile - odbieraé wszystkiego jako
muzyki?!

1951 VIII Schwerdifeger na jednej
z budéw Hongkongu wpada do dotu
i zostaje przysypany zwatami ziemi.
Jego znikniecia nie zauwazono zrazu,
pozniej byto za pézno na szukanie cia-
ta; mimo to, we wrzeéniu wyprawiono
skromny pogrzeb w Nowym Jorku. Smier¢ generalnie prze-
oczona (miesigc wezeéniej umart Schénberg), ale pojawia
sie m.in. artykut stynnego Harolda C. Schonberga.

Schwerdfeger popadt w zapomnienie na dekady z co naj-

mniej z paru przyczyn:

1) chwile po jego $mierci nadeszly burze awangardy lat
50. 1 60. (cho¢by 4733”7 i happeningi Cage’a w Black
Mountain College w roku 1952)

2) utworyz lat 30., cho¢ wéwczas nawet zauwazane, dzié
oceniane sq nisko i nie wytrzymaty konkurencji z dzieta-
mi kompozytoréw Szkoty Wiedenskiej i Kreneka.

3) jego filozofia muzyki wykluczata w péznym okresie wy-
dawanie utwordw, jeszcze mniej chetnie zgadzat sie na
publiczne oditwarzanie lub wykonywanie jego muzyki
—a pbzniej za$ nie byto jak jej nagra¢. ..

4) nie da sie go nijak umiesci¢ w historii muzyki, nawet
amerykanskiej, nie jest zadnym ,brakujgcym ogni-
wem” miedzy lves a Cage’m, czy Varése’m a Partchem;
wytamuije sie z tendencji rozwojowych, jest zupetnie
zinnego czasu.



Po latach dopiero ,odkryty” zostat przez filozoféw: neo-
pragmatycznych estetykéw — Nelsona Goodmana i Richar-
da Shustermana, a w $rodowisku muzycznym przywrécony
$wiatu przez Jeoffreya Hawkesa® oraz przede wszystkim
przez nowojorskiego muzykologa Jamesa Leverkih-
na, ktéry poswiecit mu oddzielng monografie® oraz
obszerne fragmenty swojej ,New Way”’. Maty artykut
napisat tez nestor muzykologii z UCLA, George Perec®
W Polsce zupetnie chyba nieznany: u Zbigniewa Skowrona
w Nowej muzyce amerykanskiej nieobecny, Schaeffer
nie wspomina o nim ani sfowem w notce o awangardzie
amerykanskiej w Horyzontach muzyki. Praca teoretycz-
na Schwerdtfegera jest natomiast wspominana w pracy
Macieja Gotgba Dodekafonia. Co ciekawe, Gotgb, jak
sie zdaje, zna go tylko jako teoretyka, nic nie pisze o jego
kompozycjach:

Afirmacja statystyki miata niewqtpliwie zwiqzek nie
tylko z nurtem dwunastotonowym jako konstruktywi-
stycznym przefomem, ale takze z tendencjami pozyty-
wistycznymi w muzyce niemieckiej pierwszej pofowy
XX wieku, a zwlaszcza z ,,nowq rzeczowosciqg” (Neuve
Sachlichkeit). Coraz czesciej matematyka stawata sie
narzedziem odnowy muzyki i wkraczata nawet do tra-
dycyjnych podrecznikéw harmonii np. Bruno Weigla,
jak i do historii muzyki, np. w specyficznejwizji Georga
Schewrdtfegera pt. Dodecaphony As Synthesis of Art
And Mathematic.’

Polecam takze trzy adresy internetowe'® i strone mu po-
$wieconq, zatozonq przez wspomnianego juz Harry’ego
Matthewsa'!, skqd zaczerpngtem wiekszoé¢ wiadomosci
i cytatéw, podajgc je w moim tumaczeniu.

Warto zapamieta¢ to nazwisko: Georg Schwerdtfeger.
Nawet jezeli nie byt wielki, z pewnosciq byt (pod wieloma
wzgledami i w wielu zakresach) pierwszy...

Jan Topolski

Tekst referatu wygtoszonego na Il Letnim Seminarium Mtodych Teoretykéow
Muzykiw Rycerce Dolnejwe wrzesniu 2003. Raz jeszcze serdecznie dzigku-

ie uczestnikom za udziat w pézniejszej dyskusiji

1 J.G. Huneker, “New York Times”, 29IV 1938, s. 24

2Tomasz Mann, Eseje, ttum. Maria Kurecka, Muza, Warszawa 1998,s. 179
3 John Cage, Diary, or How To Improve The World, Wergo 1999, CD 5, track
7,03:25

“Herold C. Schonberg, Death of man — death of music, “New York Times”,
21X1951,5.22

% Jeoffrey Hawkes, Music And Philosophy in XXth century, part three [w:] Per-
spectives of New Music, 1984 Winter

¢ James Leverkihn, Does Pragmatism belongs in music? Life And Philosophy
of Georg Schwerdtfeger in the context of Dewey’s and Goodman's Esthetics,
Harvard 1987

" Tenze, New Way. American Composers From Ives To Zorn, New York 2002
8 Georges Perec, Scherdtfeger’s musical landscapes 1948-1951. A Geo-
graphical-musical study [w:] American Avant-garde Art in 40’s, pod red.:
Harry Matthews, Los Angeles 1993.

?Maciej Gotgb, Dodekafonia, Bydgoszcz 1987, 5. 56

1%%ww.schwertfamily.net

www.nyuni/pragmatism/music/schwerdtweger/works
' www.scherdifeger.com
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Zstepniak
»Glissando” nie powstato jak muzyczny periodyk i moze dlatego typowym perio-
dykiem muzycznym nie jest. Jakim$é cudem udato nam sie odwrécié standardowy
proces kreacji pisma. Z reguty na poczqtku takiego przedsiewziecia pojawia sie
dzentelmen z urzedowym glejtem bqdz walizkq pieniedzy i pragnieniem podwoje-
nia zainwestowanego kapitatu. Nastepnie sztab tak zwanych fachowcéw okresla
czytelniczy target i adekwatng do niego jakoé¢ papieru, szate graficzng, rozmia-
ry tekstéw i na samym koAcu — ich tematyke. Wreszcie kolejny szereg fachowcéw
(znane z popularnych dziennikéw i tygodnikéw nazwiska) wdraza proces produkcii
felietonéw, reportazy, recenzji.
Zanim jeszcze pojawita sie nazwa ,Glissando” w gtowach kilku czy kilkunastu
os6b tlito sie marzenie o periodyku, jaki same chciatyby przeczytaé. Gdzies w in-
ternetowej przestrzeni krqzyto kilka znakomitych tekstéw, ktérych zaden z reno-
mowanych tytutéw opublikowaé nie chciat. Bo za dtugie, za trudne albo politycz-
nie niepoprawne... Tymczasem grupka ogarnietych pasjq marzycieli, nietknigtych
jeszcze solidng dawkg owego ,zdrowego” sceptycyzmu, ktéry smutni panowie zza
mahoniowych biurek zwykli myli¢ z dojrzatoéciq, podieta sie tego zadania i... uda-
to sie.
Naijpierw byta dobra wola, z ktérej w naturalny sposéb wyrosta bardzo konkret-
na idea. Wkrétce, w odpowiedzi na rozpuszczone wici, do zatozone| pospiesz-
nie skrzynki mailowej naptywa¢ zaczety propozycje tekstow, zyczenia powodze-
nia, lecz takze glosy krytyczne: ,Co w pi$mie o muzyce wspdtczesnej robi wywiad
ze zwyktym rockowym gitarzystq2”, ,John Z. dawno sie skonczyt. Nie warto o nim
pisac¢!”
Ciekawe, ze wilasnie z autoréw tych ostatnich rekrutowato sie wielu uczestnikow
tego dialogu. ,Glissando” jest bowiem przede wszystkim przestrzenig nieskrepo-
wanego i prawie demokratycznego dialogu (...a potem stworzyt Bég redakcje...).
| to rézni nas od typowego pisma — zbioru $miertelnie powaznych i politycznie po-
prawnych monologéw autorstwa kilku uznanych autorytetéw. W ,Glissandzie”
$cierajq sie nie tylko rézne perspektywy postrzegania nowej muzyki (cho¢ wszyst-
kie datoby sie sprowadzi¢ do wspélnego mianownika: ,éwiadome stuchanie”), ale
i rézne stylistyki wypowiedzi. Pragniemy przypomnie¢, iz dziatalno$¢ publicystycz-
na ma takze (jedli nie przede wszystkim) charakter literacki i stowa ,tak”, ,nie”,
Jandetne”, ,interesujgce” mozna sparafrazowaé na tysige réznych sposobéw. Do
czego wszystkich gorgco zachecamy (adres redakcji na odwrocie strony).
Owocem tego pospolitego ruszenia stat sie pierwszy numer ,Glissanda”. Do jego
rynkowej egzystencji brakowato tylko wydawcy, drukarni i dzentelmena z walizkg
pieniedzy lecz bez zamiaru podwojenia zainwestowanego kapitatu... | tu zdarzyt
sie cud. Wymienianie wszystkich cudotwércédw zajetoby kilka stron. Ze swojej stro-
ny ukfonie sie tylko kilku osobom, ktére wyciggnety do Nas pomocng dfor w naij-
bardziej krytycznym momencie: Panu Romanowi Rewakowiczowi, Paristwu Jolan-
cie i Lechowi Dzierzanowskim oraz Karolowi Koszniecowi. Wsparcie, jokiego nam
udzieliliscie, uzna¢ powinienem, jako ateusz, za szczedliwy przypadek. Ale moze to
znak, iz, cho¢ tego zupetnie nieswiadomi, cieszymy sie poparciem ,samej géry”.
Tej ,gory”, ktéra rozdziela rzeczy o wiele wazniejsze niz etaty, granty i stypendia...
Michat Mendyk



Chcielibyémy podzigkowaé ser-
decznie wszystkim, bez ktérych
,Glissando” nigdy nie zaczeto-

by sie slizga¢ i jecze¢ — a przede

wszystkim: firmie Fiat Ubezpiecze-
nia S.A. i Sponsorom Prywatnym;
Panstwu Dzierzanowskim za kon-
takt i polecenie Panu Romanowi
Rewakowiczowi — a jemu za pod-
jecie sie wydawania nie-wiado-
mo-czego w najbardziej krytycz-
nym dla nas momencie; Karolo-
wi Koszniecowi za zgtoszenie sie
w pewien leniwy wakacyjny dzien

i wziecie na siebie w ramach wo-
lontariatu ogromu pracy w po-
staci layoutu i skladu kompute-
rowego; Andrzejowi Chtopeckie-
mu za dyskretny patronat u poczqt-
kéw zbierania sit oraz udostepnie-

nie konta Fundaciji Przyjaciot W

— i za jego dobrego ducha; prof.
prof. Maciejowi Gotgbowi i Maria-
nowi Trojanowiczowi za mife che-
ci i poparcie, kiedy jeszcze nic nie
byto jasne; Tadeuszowi Wieleckie-
mu i catej “Warszawskiej Jesieni”
za to, 7e 5q i ze chot fen jeden raz
mozemy by¢ razem; sklepowi mu-
zycznemu Duo 111 za udostepnia-
nie plyt i wsparcie; Grzegorzowi Fi-
lipowi oraz Nowej Muzyce (http:
[ree.art.pl/nowamuzyka) za zain-
teresowanie | promowanie od sa-
mego poczatku (a to chyba nie ko-
niec); portalowi www.terra.pl za
promocie i oferte dystrybucii; Ju-
rijowi Andruchowyczowi oraz Wy-
dawnictwu Czarne za mozliwosé
przedruku fragmentu wspaniatej
powiesci; Ani Pecherzewskiej za ty-
taniczng prace, oddanie sprawie

i nieskonczony perfekcjonizm w

kortekcie; tukaszowi Rajskiemu za
projekt logo i podstawowqg makie-
te pisma; Marcinowi tasicy za ja-

ponskie odjazdy; Kasi Kaminiskie]

za projekty plakatéw wykonane

w ostatniej chwili oraz wszystkim

wspaniatym wroctawianom; Eli-

zie Orzechowskiej, Jackowi Skoli-
mowskiemu, Stawkowi Wieczorko-
wi za obfite plony w postaci ilustra-
cji i zdje¢; Redakciji za ciezkq pra-
ce, Wszystkim Autorom za nieusta-
jacq wiare; naszym Rodzinom

i Bliskim za wsparcie.
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Oktadki

| — Earle Brown (1926 — 2002), December ‘52 (Folio), 1952

IV — Piet Mondrian (1872-1944), Composition no. 10 (Molo i ocean), 1915

Partytura i obraz... Obraz i pariytura? Z jednego sie gra (2), drugi sie kontempluije (2).Pierwsza partytura graficzna (22) i jeden z pierw-
szych obrazéw abstrakeyinych (22). Na drugim sie¢ poziomych i pionowych linii na granicy abstrakeji (222), na pierwszym preepis do re-
alizacji dla dowolnego sktadu muzykéw (222). No dobrze, ale kiéry to kidry222 Czy to zalezy od tego, co na nim jest, czy od tego, kiedy
i jok22 Czy Brown nie wisi czasem w Museum Of Modern Art, a Mondriana nie nagrat niedawno Ensemble Modern@

Prawa autorskie:
MONDRIAN:
HCR International

BROWN:
G. Schirmer, Inc.Aida Garcia-Cole, Print Licensing Manager

85 Waterloo Streef, Warrenton, Virginia, 20186 USA
Tel: 540 428 3140; Fox: 540 428 3145
her@hcrinternational.com

257 Park Ave South, 20th floor; New York, NY 10010
Fax: 212 254-2013
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