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ERRATA
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(jak podalismy blednie
na 1 stronie okladki).
Wciaz mlodzi!

Opowiadanie

Czy mozna mieszkaC w muzyce? Nie w fortepianie, w skrzypcach, w organkach .czy gwizdku, ale
w samej muzyce, w dawigkach, ktore kraza, w tonach, ktore diwiecza, w plosenkach ktére brzmia
dokota?

Ryby mieszkajg w wodzie, ptaki w powietrzu_, bakterie moga mieszkac w splesnialym chiebie,
Pciuch w czasie, Gidacz w innym wszech$wiecie, natomiast Clisando mieszka w muzyce.
Oczywiscie nie kazdy moze zauwaZy¢ jego obecnosc, ale zawsze kiedy diwieki podskakujg jak
plaski kamiefi umiejetnie rzucany po wodzie, kiedy przedli |zgu14 SIQ jakby na niewidocznych tyzwach,
oznacza to, ze w Srodku siedzi Glisando.

Clisando przepada za nurkowaniem i wynurzaniem sie z diwiekow, a jego ulubiong
zabawq jest wylapywanie i polykanie diwigkéw fatszywych, zanim dotrg one do stuchaczy. '
Czasem musi sie zdrowo napracowad, nim ziapie, zatrzyma i polknie fafszywy diwigk, a zdarza
sie (gdy fatszywych diwiekéw jest za duzo}, Ze wyrywaja sie one jednak i rozbiegaja wokél. Kazdy
muzyk potrafi zauwazy¢, jak sie miewa jego Glisando.

Czasem Glisando jest wypoczety, peten zapatu i energii i nawet nie ma mowy o tym, aby przepu-
&cif jaki$ fabsz, innego za$ dnia rozleniwiony, w ogéle nie dba o porzadek w muzyce, a nawet ztogli-
wie przeéstawia dzwieki, burzac Zaplanowa'ny porzadek. Zdarza sig to rzadko, ale czasemn sie zdarza.
Clisando nie moze mief, oczywiécie, jednej piosenki, w kazda melodie wpisuje sobie swoje wlasne
teksty, znane zreszta kazdemu, kio tylko dobrze sie wstucha. Raz to jest: tra tatata lub: trututu, kiedy
indziej: tafata, la [a la, bywa tez: parura tatata, mtutu, mtutu i jeszeze wiele podobnych cichutkich
mruczanek Glisarda. ’ '

Pewnego razu Glisando, kidrego przyjaciele zwali Odiridi Uha, Slizgat sie jak zwykle po swojej

. ulubionej melodii, kiedy zauwazyt cdowieka malujacego obraz. Byf to wybitny malarz, pan Tempera.

Pan Tempera w-olbrzymim skupieniu naktadal na rozpiete na plaszczyinie plétno wieksze | mniejsze
kropki, czerwone i zielone plamki, niebieski kreski, z6ite zygzaki i mruczat do siebie:
— Abstrakeja. Czysta abstrakcja. Zupetna abstrakdja. Jeszcze tutaj pofoze czamego klelsa... hmmm,
tak, abstrakgja... {Obrazy abstrakcyjne to takie obrazy, na ktérych nie jest namalowane nic, co
mogloby cokolwiek przypominac. Wydaje sig to fatwe, ale wcale tak nie jest.}
~ Ojejl — przerazit sig pan Tempera — ten Kleks przypemina zyrafe. Czarna zyrafa — to wprawdzie
bardzo tadne, ale przestane by¢ abstrakcjonista... musze natychmiast zamalowat Zyrafe...
Nabraf z6ftej farby i chlapnat na czarng zyrafe.
—Tak... chyba dobrze... ale niel Teraz to wyglada jak czarno-z6tta Brombal Chlapne czerwong farba. ..
No, chyba juz w porzadku...

Cofnaf sie dwa kroki i az zlapal si¢ za glowe,
— Przeciez namalowatem czarno-26ito-czerwony tramwaj!
- Odiridi uha! — zaspiewa cichutko Odiridi.
— A 1o co? — zdziwit sie pan Tempera.
— T Glisando, uha! — zaspiewat Odiridi.
— Ach, Glisando - zorientowat sie malarz — bardzo mi mifo.
— Co$ nie idzie, uha? — zapytal CGlisando.
- Niestety — powiedziat zmartwiony malarz — wszystko, co maluje, przypomina ksztaftem jakie$
przedmioty, & jako abstrakcjonista nie powinienem do tego dopudcié. Chyba zaczne malowaé
portrety, to wiele fatwiejsze,
— Mnie namaluj, sha! — zawotat Odiridi.
— Ale przeciez ciebie nie mozna sportretowad. Nikt nie wie, jak wygladasz.
— Ja ci powiem, uha! — zapiewat Glisando. — Najpierw 26ita, uhal
Pan Tempera, nie bardzo dowierzajac, zanurzyt pedzel w #ohej farbie, a Odiridi caly czas
dyrygowat:
— Diuga kreska, uhal Teraz zieleri, uha! Mata kropka, uha!

‘Pan Tempera i Glisande malowali wspélnie przez cate popoltudnie, zanim Qdiridi nie stwierdzi,
Ze jest zadowolony | ze podobiefistwo jest uderzajace. Malarz ogladat obraz ze wszystkich stron.

— A wigc tak wygladasz... hmmm... bardzo ladnie... to mi niczego nie preypomina... czy nie miatby$
nic przeciwko temu, abym twéj portrét postat na wystawe. Podpisatbym Portret Odiridi.

Na takg propozycje kazdy chyba sie zgodzi bez wahania. Odiridi nie tylko wyrazit zgode,
ale byt wyraznie dumny ze swego portretu. Opowiadat o tym wszystkim znajomym Glisandorm,
kiére zaczety sig zgtasza¢ do pana Tempery, proszac, aby takse im zechciat wykona¢ podobizny.
Pan Tempera zgadzat sie chetnie | w ten sposth powstata wielka wystawa. Przyszli wszyscy koledzy
mialarze i zaczeli ogladac prace pana Tempery.
~ Dziwne tytuly daje pan Tempera — mowili. - Parura z rodzing, Tipitipitip 1 Hoc Hoc, Umfa Umfa
zadumany.” )

- Dla nas to sa raczej obrazy abstrakcyjne! ~ Mowili to jednak z podziwem, bo obrazy bardzo im sig
podobaty. Przeciez malo jest réwnie pigknych zwierzatek jak miode, zdrowe Glisanda.

Maciej Wojtyszko
Opowiadanie pochodzi z ksigzki Bromba i inni, Nasza Ksiggarnia, Warszawa 7989. Niektdre jef rozdziafy moina

rowniez przeczytac na stronie Mysi Kaany, http:{iweb., pErts.com. plf~mysza/bromba.

Autorowi dzigkujemy za zgode na przedruk T znarmienity wstepniak do ,Glissanda” na fego pierwsze urodzirry.



g‘g . ]ednym z najwigkszych wydarzei tegorocinej ,War-
&:gg szawskiej Jesieni” bedzie pokaz Landschaft mit entfern-
3 ten Verwandten (Krajobrazu z dalekimi krewnymi) nie-
mieckiego kompozytora i rezysera Heinera Goebbelsa.
W Polsce mafo znany, na Swiecie uznawany jest juz za
klasyka wspoétczesnego teatru. Lista jego osiagniec
jest diuga, ale 53-letni Goebbels nie odcina kupo-
néw od swojej twérczosci i nadal ma wiele do po-
wiedzenia.

Skqd praychodzi...

Muzyczna biografia Goebbelsa odbiega od
typowego 7yciorysu kompozytora. Z muzyka
wspotczesna w miodoéci nie miat zadnego
kontakiu. W jego domu stuchano muzyki
powaznej, a on sam graf na pianinie pio-
senki Beatleséw i Beach Boyséw. Uczyt sie

takze gry na wiolonczeli. Klasyka i pop to
nurty, ktére w dojrzate] tworczosci sta-
na sie dla niego Zrodtem inspiracji, przy

) czym oba bedg traktowane réwnorzednie.
Pytany o to, dlaczego zdecydowaf sie pedjgé studia
muzyczne odpowiada krétko: z powodu Hansa Eislera. Z twér-
crodcia kompozytora hymnu NRD zetknal sig, studiujac socjologie na
Uniwersytecie Frankfurckim w stynnym Instytucie Nauk Spotecznych,
stworzonym przez Theodora Adorno t Maxa Horkheimera. W tym cza-
sie byt bardzo zaangazowany w zycte polityczne. Za dnia chodzit na
demonstracje, wieczory poswiecat na komponowanie. Postaé Hansa
Eislera taczyla te dwa elementy: muzyke z polityka. Dla Goebbelsa
najwazniejszy stat sie bezposredni zwigzek muzyki z rzeczywistoécig
spoteczna. Nie chodzi o proste odniesienia do aktualnej sytuacji po-
litycznej, ale o sztuke polityczng w niemieckim znaczenie tego sfowa
—taka, ktérej podstawowym zatozeniem jest bezposredni kontakt z od-

zbawione sensu. Jednoczednie unika on jednoznacznych komunikatow
wysyfanych w kierunku widza, majac $wiadomos¢, ze zbyt uproszczony
przekaz nie jest juz sztuka. o
Naturalna konsekwencja powyzszych zatozen bylo odciecie sig od
muzyki absolutnej, ktora istnieje sama dla stebie. Nigdy nie wybrat sig
na kurs do Darmstadtu, nie zajmowat sig serializmem czy muzykg kon-
ceptualng, Skorfczyt czteroletnie studia w Konserwatorium Frankfurc-
kimn, ale nie zostat kempozytorem akademickim. Szukat wlasnej drogi.

biorca. Dlatego tworzenie dia siebie samego jest wediug Goebbelsa po- -

W drugiej polowie lat siedemdziesigtych zatozyt Tak Zwang Radykalnie Lewicowa
Orkiestre Deta (Sogennantes Linksradikales Blasorchester). Wystepowaf rowniez w du-
ecie z Alfredem Harthem. Nieco p6zniej byt cztonkiem grupy Cassiber grajacej muzyke
improwizowang. Doswiadczenia zdobyte w tym czasie nauczyly go, Ze sztuka nie po-
wstaje w samotnosci, w zamknietymi pokoju, ale miedzy ludzmi. Dlatego dla Goebbelsa
cenniejsza bgdzie improwizacja na scenie niz precyzyjny zapis na papierze nutowym.

Heiner Goebbels prébowat réwniez swoich sit jako kompozytor muzyki teatralnej,
filmowej i baletowe]. Nie mdgt jednak zaakceptowac takiej, ktéra jest podporzadko-
wana innym skfadnikom przedstawienia. Postanowit stworzy¢ wlasny teatr, najpierw
w radiu, a pozniej na scenie. W realizowanych przez niego stuchowiskach radiowych
muzyka byfa nie tylko tlem, ale réwnouprawnionym elementem dzieta.

Katalog literackich inspiracji Goebbelsa jest pokaZny, pozostadmy tylko przy kilku
nazwiskach: Brecht, Canetti, Kierkegaard, Gertrude Stein to z pewnoscia wazniejsze
pozycje na tej liscie. Jednak wedtug Goebbelsa ,tekst nie moze byé tylko pretekstem do
kompozycji: trzeba go potraktowad powaznie jako pewna propozycje formy muzycz-
nej”. By¢ moze z tego whadnie powodu najwazniejsza postacia w teatralnej biografii Go-
ebbelsa stal sie Heiner Miiller, najwybitniejszy po Brechcie niemiecki dramaturg powo-
jenny. Jego teksty, podobnie zreszty jak tworczosé Stein, cechuje swoista muzycznosé
stowa. Wspdtpraca obu Heinerdw rozpoczeta sie w potowie Jat 80. podczas realizacji

_stuchowiska Verkommenes Ufer (Stracony brzeg). Dramaty Miillera byly zawsze silnie

osadzone w kontekscie spotecznym, dlatego stanowity dla Goebbelsa doskonaty ma-
terial do pracy teatralnej, czego owocem byly projekty Die Befreiung des Prometheus
{Wyzwolenie Prometeusza}, Shadow/Landscape with Argonauts (Ciei/Krajobraz z Argo-
nautami) i Der Mann im Fahrstuhl (Czfowiek w windzie). Zaden z nich nie jest jednak
inscenizacia dramatu, ale zderzeniem wewnetrznej architektury tekstu z pozostatymi
srodkami teatralnymi.

Kim jest...

Z wyksztatcenia socjolog. Z zawodu kompozytor. Autor stuchowisk radiowych do
tekstow Edgara Allana Poego i Heinera Miillera. Twdrca muzyki teatralnej zawiedziony
znikomgq rola kompozytora w procesie powstawania przedstawienia. W efekcie rezyser
wiasnych spektakli rozgrywajacych si¢ na granicy teatru, opery i performance art. Pro-
fesor justus-Liebig-Universitat w Giessen w Instytucie Teatrologii Stosowanej. Artysta
przekonany o politycznym wymiarze sztuki. .

W 1994 roku na zamdwienie miasta Frankfurt napisat utwér Surrogate Cities na wiel-
ka orkiestre, mezzosopran, aktora i sampler. To wielkie instrumentalne dziefo do tek-
stow Heinera Millera | Paula Austera po raz pierwszy zostato wykonane we Frankfurcie.
Od czasu premiery byto wielokrotnie prezentowane na catym $wiecie, miedzy innymi
przez Berliner Philharmoniker pod dyrekeja Sir Simona Rattle’a w 2003 roku. Surrogate
Cities to rodzaj programowej symfonii z tekstem, ktérej wykonanie w niczym nie przy-
pomina filharmonicznego koncertu. Muzykom ubranym w czarne koszule i spodnie za-
miast frakéw i wieczorowych kreacji Goebbels kaze chodzi¢ po scenie, zamieniad sie

* miejscami i grad zardwno rocka, jazz, jak i zupetnie klasyczne kawatki”.

Wida¢, ze kompozytorowi nie wystarcza tradycyjna konwencja koncertu — prébuje
aranzowac sytuacje stricte teatralne, angazujac do tego instrumentalistéw. W tego ro-

* dzaju wspétpracy najlepiej sprawdzili sie muzycy z Ensemible Modern, z kt6rym pierw-

sze wspélne projekty powstaly w drugiej polowie lat 80. Na poczatku byly to utwory
kameralne (La Jalousie, Red Run), pdzniej teatralne. Dziewigtnastu instrumentafistGw-
-solistéw gra w spektaklach w petnym tego sfowa znaczeniy, sg jednoczesnie muzyka-
mi i aktorami. Najwazniejszym etapem pracy nad kazdym przedsiewzieciem sa préby.
Muzycy uczestniczg w nich, choé nie korzystajg z partytury: improwizujg na podstawie

~wyimaginowanych przez twérce obrazéw. Czasami trwa to wiele godzin. Caty materiat

jest na biezaco nagrywany. Potem rezyser ksztattuje partyture i wybiera kilkanascie
albo-tylko kilka minut, kidre zostang wykorzystane w spektaklu.

W 1996 roku. odbyta sie premiera pierwszego scenicznego projektu Goebbelsa we
wspdipracy z Ensemble Modern. Schwarz auf Wei§ (Czarno na biatym) do tekstéw Edga-

_ra Aflana Poego, Maurice'a Blanchot i Heinera Miillera zostalo odczytane przez keyty-

kow jako requiem dla tego ostatniego — twérca byt w trakcie préb do nowego spektaklu,
gdy dowiedziat sie o émierci swojego przyjaciela i mistrza. W przedstawieniu zostato
wykorzystane nagranie glosu Miillera czytajacego poemat Poego Cieri. Podobnie jak
w wigkszosci projektow artystycznych Goebbelsa trudno doszukac sie w Schwarz auf
Weil opowiadane] histori, wiecej: takie poszukiwania sg zupetnje bezcelowe. Tekst
stuzy jedynie konfrontacji z muzyka, scenografia, §wiattem, aktorami. Nie ma na scenie
petnokiwistych postaci teatralnych — jedynym bohaterem jest sam zespét Ensemble
Moderm. W kolazowej warstwie muzycznej Goebbels zestawia ze soba rézne style: od
awangardy, przez free jazz do popu. Od muzykéw nie wymaga wirtuozerii, a raczej
wyobrazni oraz spontanicznych i twérczych reakcji na wiasne sugestie. W rezultacie
skrzypek gra na trabce, flecista gra w duecie z gwizdkiem od czajnika, w ktérym gotuje

. Sigwoda, kto inny rzuca pileczkami tenisowymi albo gra w badmintona. Pozorny chaos




na scenie jest w gruncie rzeczy teatralnym aleatoryzmem kontrolo-
wanym. Improwizacja ma z géry okreélone mlejsce w precyzyjnie
zaplanowanej strukturze spektaklu.

Z Ensemble Modern kompozytor wspoftworzyt réwniez projekt
Eislermaterial, poSwiecony twérczosct Hansa Eislera z okazji setnej
rocznicy jego urodzin. Jednak twérczos¢ teatraina Goebbelsa nie
ogranicza sie wyltgcznie do wspbtpracy z tym zespotem. Rezyseruje
on takZze w Théatre Vidy-Lausanne w Lozannie, gdzie powstat pro-
jekt sceniczny Hashirigaki, pokazany w zeszlym roku w Teatrze Na-
rodowym w ramach warszawskiego Festiwalu Festiwali Teatralnych
«Spotkania”, Barwne polaczenie The Making of Americans Gertru-

dy Stein, piosenek Beach Boyséw i japoriskiej muzyki tradycyjnej

w wykonaniu trzech aktorek réznej narodowosci (i postury, co jest
nie bez znaczenia dla efektéw wizualnych w przedstawieniu). Kolej-

nym spektaklem zrealizowanym w Lozannie a zarazem najnowszym -

dzietem Goebbelsa jest Eraritjaritiaka — musée des phrases, na pod-
stawie tekstéw Eliasa Canettiego.

Natomiast publicznosé tegorocznej ,Warszawskiej Jesieni” be-
dzie miala okazje zobaczyé jedna z najnowszych inscenizacji nie-
mieckiego kompozytora. Landschaft mit entfernten Verwandten
(Krajobraz z dalekimi krewnymi} od czasu swojej premiery w Gene-
wie w 2002 roku doczekat sie ponad dwudziestu wykonai w calej

turopie. W spektakiu wykorzystano teksty i motywy z tworczo- -

§ci: Giordana Bruna, Arthura Chapmana/Estelle Philleo, Thomasa
Stearnsa Eliota, Francoisa Fénelgna, Michela Foucaulta, Kathariny
Fritsch, Claude’a Lorraina, Henriego Michaux, Nicolasa Poussina,
Maxa Regera, Gertrudy Stein, Diego Veldzqueza, Leonarda da Vin-
ci. Postmodernistyczna mozaika réznych tekstow kultury jak zawsze
nie tworzy warstwy fabularnej, ale raczej podstawe konstrukcyjng
spektaklu. Goebbels zaangazowat nie tylko niezawodny Ensemble
Modern; ale réwniez chor kameralny, baryton i aktora. Swoje dzieto
nazwat opera, chociaz wielokrotnie podkresla} ze ma do tego ga-
tunku duzy dystans.

Kompozytorskie poszukiwania Goebbelsa nie ograniczaja sie do
muzyki w teatrze. Pisze réwniez muzyke kameralng i orkiestrowa.
W 2003 roku napisaf utwor Aus einem Tagesbuch (Z pamietnika) dla
Berliner Philharmoniker, a w 2004 utwér Qu bien Sunyatta i zapo-
wiada, 7e ma wiele.pomysiéw na kolejne.

Dokqd zmierza. ..

Sceniczne projekty Goebbelsa polegaly zawsze na dazeniu do

konfrontacji ze sobg réznych form sztuli. Dlatego kompozytor nie po-
-zostaje tylko przy muzyce. Interesuje go jako$¢, ktdra wynika ze zde-

rzenia poszczegbinych elementdw scenicznych, z interakéji miedzy
nimi. Opowiada sig przeciwko konwencjonalnej hierarchii srodkow te-
atralnych, Kontroluje przebieg dziatan podejmowanych réwnoczeénie
podczas przedstawienia. W swojej ksigzce Komposition als Inszenie-
rung opisuje to zjawisko jako stan chwiejnej réwnowagi. Zdarza sie, ze
kt6ry$ ze Srodkéw uzyskujé chwilowa przewage — muzyka przejmuje
narracje lub $wiatto wysuwa sig na pierwszy plan. Jednak Goebbels
czuwa nad tym, aby za moment inny element odegral gléwna role.
W rezultacie otrzymujemy dzieto heterogeniczne, polaczenie réwno-
rzednych elementéw, kibre sie nie powielaja: muzyka nie jest ilustra-
cja tekstu, a swiatto nie stuzy podkresleniu gry aktorskiej.

Daleki jest jednak Goebbels od idei Gesamtkunstwerk, bowiem
nie interesuje go podporzadkowanie Srodkéw jednemu celowi, ktérym
ma by¢ dzieto totalne. Wymyélone przez niego obrazy sceniczne nigdy
nie skiadaja sie w jednoznaczng cafo$€, bo tez zamiarem twércy nie
jest opowiadanie historii czy téz pokazywanie wiasnej wizji rzeczywi-
stosci. Nic nje jest tutaj podane czarno na biafym. Im wiecej pytas ro-
dzi si¢ w glowie sfuchacza czy widza, tym ciekawiei. ,Sam nie zawsze
rozumiem tego, nad czym pracujg. Gdybym rozumial, nie miatbym
powodu pracowac dalej” ~ wyznaje rezyser i kompozytor. Jesli w og6-
le kto$ tworzy tutaj dziefo jako catos¢, to jest to widz, ktéry rejestruje

. obrazy sceniczne, impulsy dZwigkowe i wizualne, i probuje zebraé je
w jakas uktadanke. A ukladanek tyle, ilu widzéw na widowni.

Twoér-

ca unika

postugi-

wania  si¢

diwiekiem

czy -obrazem

w  sposéb  sym-

boliczny.” ,Nigdy

wigcej stuchania,

przy- ktérym stuchacz

musi rozpoznawad zna-

ki i mysleé: kompozytor

uzywa tej frazy, zeby mi po-

wiedzied nastepujaca rzecz...

(...) Nigdy wiecej scenografii,

ktora bedzie szyfrem do odczyta-

nia, a nie samodzielnym obiektem”.

Kazdy ze skladnikéw jest znakiem

samym w sobie. Semiotyczna analiza

tych sygnaféw wydaje sie bezsensowna,

poniewaz symboliczne polaczenie znaku

ze znaczeniem w spektaklach Goebbelsa

po prostu nie ma racji bytu. Dopiero relacja

miedzy poszczegbinymi elementami scenicz-

nymi jest twércza.

~ Dokad zmierza Goebbels? Jak sam nazywa

kierunek swoich poszukiwan, ,ku réznicy sztuk”

zamiast ku ich jednosci. Teatr interdyscyplinarny? Byé

moze; przedrostek ,inter-” zaklada przeciez, ze wszyst-

ko rozgrywa sie gdzie$ pomiedzy, na styku poszcezegdl-

nych elementéw, roznych styldw i gatunkdéw, Dazy do
wieloznacznosci, ktdra pozwala na odkrywanie wielu moz-
liwosci odbioru oferowanych przez spektakl, na znajdowanie
rozmaitych skojarzed, ktére nigdy nie wyjasniaja sprawy do kon-
ca. W wywiadach artysta czgsto powtarza, Ze uwielbia zawodzi¢
czyjes oczekiwania w twérczy sposdb. W tej autorefleksji zawarty
jest swiadomy opis wiasnego procesu tworzenia. A odbiorca znowu
dostaje twardy orzech do zgryzienia. | moze by¢ pewien jednego:

ze w érodku nigdy nie bedzie tego, czego on sam sig spodziewa. Ale .

jesli lubi niespodzianki...
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HG, Der Mann im Fahrstuhl — ECM {1988)

HG, SHADOW/Landscape with Argonauts — ECM (1990)

Cassiber, A Face We All Know - ReR (1290)

HG, La Jalousie, Red Run, Herakles 2, Befreiung — ECM NEW SERIES (1992)
HG/Alfred Harth, Goebbels Heart - WAVE Tokyo (1992)

HG/Alfred Harth, Live a Victoriaville - Les Disques VICTO (1993}

HG, Ou bien le débarquement désastreux — ECM NEW SERIES {1994}
HG, Schliemanns Radic — Hoerverlag Audiobooks (1996}

HG, Black on White — BMG Classics (1997)

Cassiber, Live in Tokyo + re-mixes by Otomo Yoshihide/Ground Zero
— off note records (1997)

HG, Eislermaterial - ECM (1998)

HG, Surrogate Cities — ECM NEW SERIES (2000)
_Wszystkie cytaty pochodzg z fragmentu ksigzki Heinera Goebbeisa Komposition
als Inszenierung w thumaczeniu Katarzyny Wielgi, Fragment wydrukowaly

LDidaskalia® 2005/65-66, 5. 42-45

Agata Kwiecifiska i Magda Szpak

Glebokie stuchanie.
Tosh1o Hosokawa

i jego muzyka

Mieszka w Niemczech i Japonii,
urodzit sig pigédziesiat fat temu
w - Hiroszimje. Niektérzy uwa-
Zajg, ze — po $mierci Takemitsu
— to najwybitniejszy wspéicze-
siy kompozytor japorski. Toshio
Hosokawa ma w swoim dorobku
muzyke orkiestrowa, koncerty na
instrumenty klasyczne i daleko-
wschodnie, utwory na instrument

| solowy i zespdt kameralny, cykle

solowe {podobnie jak sekwencje
Beria), wreszcie opery i requiem
Hiroszima.

Jego muzyka jest spokojna,
wywazona, dostojna, ale niepo-
zbawiona dramatyzmu. Muzyka,
ktorg tworzy Toshio Hosokawa,
w pefnym tego stowa znaczeniu

. powazna, zbliza sie do minimali-
- zmu, ale jednak zupelnie inny to

mirimalizm i bogatszy od tego, co
kojarzy si¢ z owym pojeciem. Na
pytanie ,Co to jest muzyka wspdi-
czesna?” — kompozytor odpowia-
da: To muzyka, kt6ra oddycha dzi-
siejszym powietrzem.,



1. Z Zachodu na Wschod

Na poczatku nie zanosifo sig na to, Zze miody Japoriczyk oprze wia-
sng twdrczose na tradycji swego kraju, na dodatek w udany spos6b
wigzac ja z osiggnieciami dwudziestowieczne] muzyki europejskiej.
Jego matka grywata wprawdzie na koto, ale rdzenna muzyke japonska
Toshio uwazal za monofonna. Interesowat sie dzietami Zachodu: Mo-
zartem, Beethovenem, Schubertem. Konserwatoriim tokijskie bylo

otwarte na nowa muzyke. Wiasnie w czasie studiéw ustyszai utwo-

ry koreanskiego kompozytora lsanga Yuna, faczace wszech§wiaty
diwickowe Azji i Europy. To one otworzyly go na bogactwo kultury
muzycznej ojczystego kontynentu. W 1976 pojechat na studia kom-
pozytorskie do Yuna, do Berlina. Teoril muzyki uczyt go tam Witold
Szalonek. W 1980 trafif po raz pierwszy do Darmstadt. We Freiburgu
studiowat w latach 80. u Klausa Hubera i Briana Ferneyhougha. To
Huber zachecit go do zglebienia japoiiskiej tradycji: rytualnych piesni
buddyjskich i gagaku, muzyki dworu cesarskiego, ktora rozwineta sie
w VIl w. dzieki wptywom chifiskim i koreariskim. Hosokawa wrocit
do Tokio. Studiowat gre na harmonijce ustnej shd — instrumencie waz-
rym w muzyce gagaku, poznawat technike gry na flecie prostym sha-
kuhachi, uzywanym przez przez mnichéw zen od XII] wieku, muzyke
teatru no i muzyke na koto. Z Zachodu skierowat sie na Wschéd. Dzig
tworzy kompozycje gleboko przesigknigte tradycja muzyczng japonii
i komentuje je, uzywajac poje¢ zwigzanych z dalekowschodnia filozo-
fig i kultura. Jego muzyka jest japofiska nie tylko wtedy, gdy napisze
ja na tradycyjne instrumenty, jak koto czy sho, lecz takze wtedy, gdy
uzywa europejskiego aparatu wykonawczego. Sieganie do tradycji nie
oznacza przy tym, ze kompozytor nie przemawia wlasnym glosem.

2. Wszystko aczy sie ze wszystkim

Toshio Hosokawa chetnie méwi o swojej twbrczosci, komentuje
poszczegdlne utwory w wywiadach i ksigzeczkach dolaczanych do
plyt. Méwi metaforycznie, odwotujac sie do sztuki | medytacji zen,
do japoriskiego malarstwa i kaligrafii. Z wypowiedzi tych wytania sig
zestaw pojeé, ktérymi kompozytor operuje i prébuje okreslic swoja

‘muzyke. Kilka z nich sprobuje tu zarysowaé, zachowujac pokore przy-

zwyczajonego do myélenia za pomoca opozycji Europejczyka, stajg-
cego wobec rzeczywistosci, w ktbrej wszystko wiaze sig ze wszystkim,
nie ma przeciwstawienia cziowieka i Swiata, dzwieku i ciszy, instru-
mentu solowego i orkiestry. :

3. Substancja dzwieku i ciszy

Hosokawa moéwi o dojwiadczeniu gtebokiego stuchania pojedyn-
czego dzwicku, ktdry jest wszechiwiatem, o stuchaniu niespiesznym,
jakby wertykalnym, wniknieciu w krajobraz jednej nuty. O jedno-
czeniu sig z tym dzwiekiem, z czasem, ktbry ptynie w najglebszych
warstwach naszego istnienia. Stuchanie jest jak studiowanie pejzazu,
pejzazu narodzin, formowania sig i umierania dzwieku. Tworca szuka
w nim nieskoficzonego bogactwa, zlozonodci w jednej nucie. Filozofia
zen mowi bowiem, ze w matym zawiera si¢ to samo, co w duzym,
jak bonzai, ktdre jest miniatura duZzego drzewa. Jak fraktal... Znale-

Zienie bogactwa w jednej nucie udwiadamia nam zarazem znaczenie

ciszy. Sita dZwieku jest rownie wazna jak sita ciszy — powiada Ho-
sokawa. Utwor jest krajobrazem dizwigkow. Pusta przestrzen imituje
$wiat nieskoficzonych odleglosci i glebokosc tak istoty ludzkiej, jak
i wszech$wiata (Vertical Time Study IIf). Innym razem kompozytor
poréwnuje pusty przestrzefl diwickowa do bialego piétna, kidre
odstania nicod¢ (Ferne-Landschaft 1).

Z doswiadczenia glebokiego sfuchania wyrasta koncert podwéjny
In die Tiefe der Zeit — studium substancji dzwieku na wiolonczele,
akordeon i orkiestre smyczkowa, utwér funkcjonujacy takie w
wersji na duo. Wiolonczela reprezentuje tu, wedfug kompozytora,
pierwiastek meski, akordeon — zenski. Orkiestra za§ to wszech$wiat,
ktéry obejmuje ludzkie glosy jak fono. Prawdziwie solowa role ma tu
whasciwie wiolonczelista, wykorzystujae przede wszystkim dzwieki
wysokiego rejestru, akordeon kfadzie za$ tylko szerokie, barwne pla-
my. Scalenie partii obu instrumentéw udalo sie jednak kompozytorowi
po mistrzowsku.

4, Wertykalne pojmowanie czasu

Dla japofiskiego tworcy kluczowe jest pojecie czasu wertykalnego,
odnalezionego w muzyce starozytnego teatru no. Wystepuja w niej
pionowe iuki miedzy dZwickami. Tworzenie czasu wertykalnego to
przerwanie liniowego procesu poprzez nagle zakoficzenie dzwieku,
po ktérym nastepuje cisza i zndw diwick. Jaki jest efekt takich za-
biegow? Vertical Time Study I na klarnet, wiolonczele i fortepian to
utwdr, ktdry przywotuje na myél kompozycje na jedng nute Giacinto
Scelsiego. Duzo tu krazenia wokét jednego dzwieku, duzo naglych
zatrzymah i ciszy. Podobnie dzieje sie w Vertical Time Study Hi na
skrzypce i fortepian, gdzie skrzypce popisujg sie wprawdzie wirtuoze-
ria, a oszczedna, wywazona partia fortepianu kieruje nas ku muzyce
sprzed lat.

5. Krajobraz, pejzaz, kaligrafia

Malarstwo petni inspirujaca role w pracy japonskiego kompozytora.

. Z jego komentarzy wiemy, ze tworzac cykl Ferne-Landschaft inspirowat

sie dalekowschodnim pejzazem. Obecne w klasycznym malarstwie zen

. puste, niezamalowane przestrzenie sa dusza obrazu, dziatajg na wy-

obraznig, sa réwnie wazne jak ostry plan pierwszy. Ich muzycznym od-
powiednikiém jest cisza, kt6rg Hosokawa uwaza za podstawe dzwieku.
Cisza moze by¢ kadencja — mowi. Interpretujgc utwor In die Tiefe der
Zeit uzywa metaforyki chmur, dokonujac egzegezy ich symboliki w ma-
larstwie. Pezez analogie do glebokiego stuchania méwi w tym kontek-
§cie o intensywnym patrzeniu. '

Inspiracje malarstwem zen wystepujg tez w cyklu Voyage, bedacym
podréza do wnetrza. Chodzi tu o cykl dziesieciu obrazéw o pasterzu
i jego wole, ktéry symbolizuje wlasne ja. Pasterz poszukuje wolu i znaj-
duje go, ale potem znika wét, znika wreszcie i pasterz. To malarska
przypowiest zen o poszukiwaniu czegod, czym naprawde sie jest, nie
zdajac sobie z tego sprawy. Voyage to podréz do wewnetrznego Swiata.

~Poprzez sledzenie sub-

. telnych zmian dzwigku

— méwi kompozytor -

prébuje  dogwiad-
czy¢ glebokoici $wiata
i czasu, ktére pozostaja
ukryte w codziennym
Zyeiu”,

Japoriskie  malarstwo
uzupefnia  kaligrafia,
sztuka bardzo indywidu-
alnego kreslenia znakéw
alfabetu, w ktdrej mniej
wazna jest doktadnosé
odwzorowania ideogra-
mu, liczy sie za to ory-
ginalnos¢. Pedzelek do
tus#y to staly rekwizyt
wyobrazni  kompozy-
tora. Mowi o nim, gdy
opowiada o linii dzwie-
ku skrzypiec w Vertical
Time Study Il | gdy cha-

rakteryzuje precyzje po-

jedynezych  dawiekow
w Vertical Time Study I.
Ale nie tylko sztuka
dalekowschodnia inspi-
ruje artyste. Mnich nad
morzem Caspara Davida
Friedricha by} inspiracja
Koncertu na saksofon. .
Monochromatyczny pej-
zaz uvkazujacy jednosé
czlowieka z przyroda -
— powiedziatby Azjata.
Samotna jednostka za-
gubiona w przepagciach
wszechéwiata — powie
Europejezyk.




6. Jednos¢ czlowieka i wszechswiata

»Dla mnie komponowanie jest jak podréz do wnetrza. Wzigfem te idee z medytacji zen"—
moéwi Hosokawa. Co jest w grodku — wychodzi na zewnatrz, co na zewnatrz — wciggane fest
do érodka. Na tym polega oddychanie - istotny element medytacji zen. W procesie tym
powstaje jednos¢ ze $wiatem zewnetrznym, do ktérego wydychamy swéj byt, podczas, gdy
wszechfwiat wkracza do naszego wnetrza. Na idei podrézy opiera si¢ wiagnie cykl Vovage,
z kt6rego znam i bardzo lubie Voyage I na skrzypce i orkiestre, rodzaj koncertu z pigkna
partig instrumentu solowego.

7. Metaforyzacja instrumentow

W swych komentarzach Hosokawa metaforyzuje instrumenty, na ktére komponuje. Cza-
sem je personalizuje, méwiac ze w Vertical Time Study I skezypce ko wewnetrzny glos czto-
wicka, a fortepian to natura, wszechéwiat, ktéry czlowieka otacza. Podobnie w Koncercie
na saksofon, w Landscape IIf na skrzypce i orkiestre oraz w Koncercie na wiolonczele — so-
lista symbolizuje cztowieka, a orkiestra — wszechéwiat. Czfowiek i natura prowadza dialog,
w kirym ten pierwszy dorasta i rozwija sie. Z kolei w I die Tiefe der Zeit wiolonczela jest

glosem ludzkim, akordeon — wspétczujaca odpowiedzia na ten glos, a smyczki — wszech-
Swiatem.

8. Muzyka na shé i akordeon

W tradycyjnej muzyce japoriskiej sfychaé rézne odglosy natury; szum wiatru, grzmot,
szepty i oddechy. Dla muzyka specjalizujacego sie w grze na flecie shakuhachi ideater tech-
niki grania jest stworzenie oddychajacego dzwieku natury. Medytacja zen polega na kontroli
oddechu ~ spowolnieniu wdychania i wydychania powietrza. Tak podrézuje sig do innych
wymiaréw. Tak tez postepuje Hosokawa, komponujac np. cyrkulacje czasu w cyklu Voyage.
W utworach Japoficzyka wiasciwie nie ma szybkich temp, muzyka rozwija sie wolno, zmiany
sg niewielkie i niespieszne.,

Muzyka na instrumenty deté, takie jak shd i akordeon, to osobne zjawisko w tworczo-
sci Hosokawy. Shé jest wiankiem siedemnastu bambusowych piszczatek, zaopatrzonych

-w otwory do palcowania i w metalowe stroiki, wstawionych do ,filizanki” badz  fajki”
z otworem, w ktéry sig dmucha lub z kidrego powietrze sie wycigga. Mozna wiec graé nie
tylko pojedyncze diwieki, lecz takze akordy. Instrument ten jest wariantem chiriskiej har-
monijki sheng, ktéry przyjal sie w Japonii w VIIE wieku. Akordeon jest rozbudowanym sho,
maszyng, kibra nie potrzehuje juz oddechu grajacego, bo dysponuje wlasnym. Akordeon

- potrafi oddycha¢ — powiada Salvatore Sciarrino. A Hosokawa o tym wie. Przy czym wdech
i wydech nie jest wylacznie efektem, lecz waznym elementem Jjego muzycznego jezyka.
Hosokawa odkrywa na nowo — tak, jak robit to niegdys Andrzej Krzanowski — banalizowany
od lat akordeon, przy czym wzbogaca jego mozliwotci, znajgc techniki gry na shé. W 1979
pisze Melodig na akordeon solo (bardzo wiele wykonan, graf ja rowniez Krzanowski), w 1984
Koncert na akordeon i orkiestrg, potem inne utwory solowe (Sen V inspirowany -buddyjska
muzyka wokalng z jej glebokim, monotonnym unisono), wreszcie in die Tiefe der Zeit {(1994).
Utwor Melodia, grany na pojedynczym, niekoficzacym sie oddechu, powstal wiasnie z inspi-
racji tradycyjnymi technikami gry na.shé. Hosokawa unika »narmalnych” dzwickéw akorde-
onowych, tworzy $wiat, w ktérym kontrastuja ze sohg wysokie i niskie rejestry.

Trzeba dodac, ze zaréwno w ojczyznie kompozytora, jak i w Niemczech, istnieje spore
zainteresowanie muzyky akordeonows, powstaja utwory na ten instrument, nie brak tez
zdolnych wykonawcow. Przykdadowo Stefan Hussong, wykonawca utwor6w Hosokawy i ad-
resal jego dedykacji, studiowat w Japonii gre na shd u Mayumi Miyata, artystki, ktdra bedzie
goéci¢ na tegorocznej ~Warszawskiej Jesteni”, gdzie zagrafa m.in. kompozycje Hosokawy.

9: Wszystko Iaczy sie ze wszystkim

Oddychanie to podr6z do wngtrza, ale wnetrze wydostaje siec na zewnatrz. Podréz ta
staje si¢ wigCc poznawaniem wszech$wiata. W jednej nucie zawarte jest wszystko, cho¢ jei
p_odstawq jest cisza. To ona sprawia, ze czas dazy ku gérze, ptynie wertykalnie i to ona staje
sie dusza dzieta. Komponowanie jest podrézg do wnetrza, jest wige jak oddychanie.

Crzegorz Filip

48. MIEDZYNARODOWY
FESTIWAL MUZYKI
WSPOECZESNE) )
SWARSZAWSKA JESIEN"
16— 24.09.2005

1 - 30 wrzednia
www.radio-copernicus.org

- niemiecko-polskie radio
‘artystyczne (impreza towarzyszaca)

16— 24'wizeénia -
Filharrmonia Narodowa, foyer Sali
Koncertowe]

Leszek Kowalezyk

W przestrzeni diwigkéw
~wystawa malarstwa
(impi-eza towarzyszaca)

Piatek, 16'wrzesnia-

19.38 - Filharmonia Narodowa,
Sala Koncertowa

Orkiestra Radiz Slowackiego
Laszlé Hudatsek, wadaike
{japoriska perkusja)

Tommy Marsikka-Aho, didjeridoo
Zsolt Nagy, dyrygent

Toru Takemitsu Vocalism A. | *
Henryk Mikotaj Gérecki Choros 1

"Quigang Chen Wu Xing *

Marek Stachowski Podme sonore
Isao Matsushita Koncert perkusyjny
LHi-Ten-Yu”

Helena Tulve Sufa *

22.30 — Akademia Muzyczna im.
F. Chopina

Mayumi Miyata, sh

Teador Anzellotti, akordeon

Sojo na Choshi {trad. gagaku)
Toru Takemitsu Ceremonial *
Robert HP Platz Senko Hanabi *
Kazuhiko Suzuki Mofds *

John Cage OneS

Toshio Hosokawa Cloudscapes-
Moon Night *

Sobota, 17 wrzesnia

16.30 — Warszawska Wytwdrnia
Widek ,Koneser”

Moscow Contemporary Music
Ensemble

Aleksiej Winogradow, dyrygent

Driitrij Kurlandsk! Brown Study *
Dinitrij Kapiryn Septet *

Marina Wojnawa Wie ist s
mdaglich? **

Edison Denisow Woman and Birds *
Elena Langer In the Dark *

Jurij Kasparow Hommage

4 Honegger **

T7.30 - Fitharmonia Narcdowa,
Sala Xamneralna

Kencert Oddzialu Katowickiego
Zwigzku Kompozytoréw Polskich
-fmpreza towarzyszaca)

18.00, 18.00, 20.00 - Zacheta

- Nzrodowa Galeria Sztuki, salz
kinowa

Lliza Kitbarska Klatka — instaacja
audiowizualia (muzyka: Kamil
Sujewicz)

19.30 - Akademia Muzyczna
Collegium Novum Zarich
Muzyczne Forum Miodych
Peter Hirsch, dyrygent

Bettina Skrzypezak Vier Figuren *
Christoph Delz 2 Nocturnes
.Kla_us Huber Intarsi *

Heinz Halliger Scardaneffi-Zykius
lwybér) *

21.00 — Centrum Sztuki
Wapétczesnej - Zamek Ujazdowski
Container Man — rzezha dwigkowa
- performance (impreza
towarzyszgca)

Niedziela, 18 wrzesnia

12.00 - Warszawska Wytwomia
Wodek ,Konegser”

Krakowska Grupa Perkusyjna
Mario Caroli, ﬂety

Fausto Romitelli Domenica alfa
periferia deiFimpero. Prima
domeriica *

Joji Yuasa Mai -Bataraki [ from Ritual
for Delphi*

Xu Yi Cu Vin *

CGeorge Crumb An idyl! for the
Misgebotten *

Zaid Jabef GLYPTOS ** {zamowienie
Wi

Fausto Romitelli Domenica ala
periferia dell impero. Seconda
domenica: hommage i Gerard
Crisey *

19.3¢ — Filharmonia Naradowa,
Sala Kameralna

Zespét Mlodziezawy Polska-
Niemiecki

Teodoro Anzellotti, akordeon
Riidiger Bohn, dyrygent

Bohdana Frolizk Why Should |,
Like a Tim'rous Bird, to Distant
Mountains Fly? *

Ceorg Friedrich Haas Monadie *
Toshio Hosokawa Voyage IV

— Extasis *

Wolfgang Rihim Pol - Kolchis

— Nucleus *

Dobromita Jaskot INGWAZ =+
{zamowienie W)

21.00 - Akademia Muzyczna
Spotkanie z kompozytorem:
Klaus Huber

22.30 - Akademia Muzyczna
Katharina Rikus, ait

Walter Grimmer, wiolonczela
Max Engel, baryton

Hugo Noth, akordean

Jan Pilch, perkusia

Duo Hob-beats, perkusja

Younghi Pagh-Paan Ta Ryong IV *
isang Yun Espace { *

Younghi Pagh-Paan Noch *

Andrzej Krzanowski Studium i
Klaus Huber .2 Fdme de descendre
de sa monture et marcher sur ses
pieds de soe..*

Poniedziatek, 19 wrzeSnia

15.00 — austriackie forum kultury
Spotkanie z kompazytorem:
Toshio Hosokawa

17.30 - Mazowieckie Centrum
Kultury i Sztuki

Koncert Kota Miodych ZKP
(impreza towarzyszaca)

19.30 - Filharmonia Narcdowa,
Sala Koncertowa

Orkiestra Filharmonii Narodowe;
Mayummi Miyata, sho

Agata Zubel, sopran

Takuo Yuasa, dyrygent

Nikotaj Korndorf Hymn !, Sempre
it *

Toru Takemitsu Twill of Twilight *
Toshio Hosokawa Utsurohi-Nagi *
Zbigniew Bargielski Jeszcze noc,
Jeszcze diwick *

22.30 - Koicidt Ewangelickg-
Augshursii Sw. Tréjcy

Chdr Teatru Wielkiego-Opery
Narodowej

AUKSO - Orkjestra Kameralna
Miasta Tychy

Iwona Hossa, sopran

Anna Lubanska, alt

Adam Zdunikowski, tenor
Marek Mo$, dyrygent

Walentin Sfiwestrow Requiem fiir
larissa

Wtorek, 20 wrzesnia

16.30 — Centrum Artystyczne
Fabryka Trzciny

Zesp6t Solistow Classik-Avantgarde
Larisa Simakowicz, sopran
Aleksandra Grachowskaja i Maria
Sazanowa, Spiew autentyczny
tadowy)

Wiadimir Baidow, dyrygent

Bohdan Sehin *** (bez tytulu) *
Aszot Zograbian Lux fulgebit *
Eugeniusz Poplawski Mofe — jej **
{zamoOwienie W)

Marcin Bortnowski Muzyka
wielkanocna **

Larisa Simakowicz Ziemnoje

i niebieskoje *

19.30 — Hala Najwyzszych Napied
Instytute Energetyki

Polska Orkiestra Radiowa
Kwartludium

Steven Schick, perkusja

Henryk Kalifisk, rég

Daniel Gazon, dyrygent

Krzysztof Knittel Vagante™*
{zamdwienie W)

Ewa Trebacz Minoiaur *
Lawrence Moss Korea for tape *
Lawrence Moss Korea for
Kwartludium ** (zambwienie W])
larostaw Kapuscifiski Enso **
(zambwienie W)

§rnda, 21 wrzesnia

16.30 — Warszawska Wytwdrnia
Wédek ,Koneser”
Seattle Chamber Players

Pawe? Karmanow Get in!! **

Jurij Krasawin Singé

Aleksander Raskatow Kyrie eleison *
wiltor Jekimowski The Princess

has pricked her finger — and aif the
Kingdom fell asleep *

Wihadimir Nikotajew vnik-ton
experience * :

Wiadimir Martynow For it would be
better if the Liturgy were musically
performed *

Nikolaj Korndorf Get Outl!f *

19.30 ~ Filharmonid Narodowa,
Sala Koncertowa

Narodowa Orkiestra Symfoniczna
Polskiego Radia

Christopher Lyndon-Gee, dyrygent

Unsuk Chin santika £katala *
Tadeusz Wielecki Tafle

Waoijciech Ziemowit Zych Hommage
4 Tadeusz Kantor

Pierre Boulez Notations *

Edgar Varése Amariques

22.30 — Centrum Artystyczne
Fabryka Trzciny
Kairos Quartet

Georg Friedrich Haas In iff Noct.
— Hf Kwartet smyczkowy *

Cxwartek, 22 wrzesnia

12.00 - Teatr Narodowy
Spotkanie z kompozytorem:
Heiner Goebbels

16.30 - Centrum Artystyczne
Fabryka Trzciny
Kairas Quartet

Xiaoyong Chen If Kwartet
smiyczkowy *

Krzysztof Meyer I Kwartet
smyczkoviry*

Liza Lim HELL *

Kee-Yong Chong Silence cosmos **
Wnsuk Chin ParaMetaString *

1730 - Dziekanka, 5ala
Koncertowa im. . Elsnera
Kancert Oddziaty Warszawskiego
ZKP limpreza towarzyszaca)

18.00, 19.00, 20.00 ~ Zacheta

- Narodowa Galeria Sztuki

Michat Dudek Rozumiem, jak sie
czujesz I — instalacja audiowizualna
(instalacja audiowizualna)

19.30 - Teatr Narodowy
Ensemble Modern
Deutscher Kammerchor
David Bennent, aktor
Franck Ollu, dyrygent

Klaus Grinberg, scenografia

. i4wiatla

Horence von Gerkan, kostiumy
Norbert Ommer, rezysena diwigku
Heiner Goebbels, rezyseria

Heiner Goebbels Landschaft mit
entfernten Verwanalten (Krajobraz
z dalekimi krewnymi} * (opera)

Pigtek, 23 wrzesnia
16.30 — Teatr Narodowy

Heiner Goebbels Landschaift mit
entfernten Verwandien (Krajobraz
z dalekimi krewnymi) -

N przedstawienie

19.30 - Hala Sportowa OSiR
Bemowo

IRCAM

Orkiestra Muzyki Nowej

solisci zespotu Court-circuit
Szymon Bywalec, przygotowanie
oriiestry )

Francois-Xavier Roth, dyrygent

Pierre Boulez Répons *

22.30-- Centrum Arlystyczne
Fabryka Trzciny
Ensemble TIMF

Wiodzimierz Kotodisk: Musical
Games

Beom-Suk Lee Duet na obdj

i fortepian **

P.Q.Phan It Eats You Alive *

Misato Mochizuki All that is
including me *

Franghiz Ali-Zadeh Mugam Sayagi *

Sobota, 24 wrzeénia

12.09 - Filharmania Narodowa,
Sala Kameralna

Ensemble TIMF

Krzysztof Bakowski, skrzypee
Rudiger Bohn, dyrygent

Akemi Kobayashi Circle *
Xiao-yong Chen Volating *

500 Jung Shin
Kammerklavierkonzert Nr 2 , Aus
der Leere” **

Xiao-song Qu Ji#1 ,Still Valiey” *
Isang Yun Oktet *

19.30 ~ filharmonia Narodowa,
Sala Koncertowa -
Orkiestra i Chér Filharmondi
Marodowej

Naoke Yoshina, harfa

Sonora Vaice, sopran

Mikael Bellini, kontratenor
Adam Kruszewski, baryton
Antoni Wit, dyrygent

Toshio Hosokawi Re-turming.
Koncert harfowy * -
tohn Tavener Falt and Resurrection *

Niedziela, 25 wrzeénia

14.00 — Centrum Artystyczne
Fabryka Trzciny

Koncert QOddziatu Wroctawskiego
ZKP (impreza towarzyszaca)

*  premiera polska

** premiera $wiatowa

Organizatorzy zastrzegajy sobie
moliwosd ziian w programie.

“Sprzedaz biletdw i karnetow

w Biurze Festiwalu, kasach
Filarmonil Narodowee] oraz

w miejscach koncertdi na godzine
przed rozpoczeciem

Biuro Festiwalowe:

Rynek Starego Miasta 27
00-272 Warszawa

tel ffax: (+22) 831 06 07

tel.: (22} 635 97 38

tel.: (22) 831 16 34 w. 32
e-mail:
festival@warsaw-autumi.art. pf
www.warszawska-fesien.art. pl
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" Dominik Kucharczyk a.k.a. Woliram — jedna z czotowych postaci

polskie] sceny laptopowej, znany z tria Neurobot oraz projektow
solowych.. Prywatnie: introwertyk, perfekcjonista oraz... gra-
fik komputerowy. Nakladem warszawskiej wytwérni Monotype
ukazata si¢ wiadnie pierwsza (sic!) toczona plyta Wolframa.
Z artysta spotkatem sie w jego Srodmiejskiej kawalerce, pewne-
go upalnego sierpniowego popoludnia, dokdadnie szesé tygodni,
dwa dni i piec godzin przed jego wystepem na Turning Sounds.

Moje plenwsze pytanie moze Cle zaskoczyd. Czy choialbys, aby two-
rzona przez Clebie muzyka byla picknat Piekng to w progresywnych
nurtach wipdfczesnej efekirontli kategoria ,podejrzana”, kojarzaca
sfeg z kiczem. Kryterfami oceny 53 raczef oryginalnosd, nowatorstwo,
crgsio takie specyficznie pojety radykalizm, jak w estetyce noise.
Mam wrazenie, ke Ty nie bolsz sie piekna.

To prawda. Gdy nagrywam plyte lub improwizuje na koncercie, sta-

ram sig, aby moje dzwiekowe kreacje byty nie tyle pigkne, co fadne,
aby potencjalnie mogly sprawia¢ przyjemnos¢ stuchaczom. Wsrad
maich ptyt jest tylko jedna pozycja — zapis koncertu w warszawskiej
Jadfodajni Filozoficznej — kidra tej wartosci nie realizuje wprost.
Mozna powiedzie¢, ze jest to produkeja noisowa, chot 1w tym wy-
padku staratem sie, zeby to trzymafo sie w jakichs$ formainych kar-
bach. Pozostate nagrania powstawaly metoda studyjng, w wyniku
dtugiej, zmudnej pracy nad szczegdtami. Pragnalem w tych utwo-
rach uzyskac swoistg rownowage i nadac im osobisty rys, stworzyé
muzyke, ktéra mnie samemu bedzie sie podobata.

Wispomniates o, formalnych karbach®, W Twojef twirczosel zardwno
pojedyncze utwory jak [ albumy ukfadaja sie w Swietnie wywazone
cafosci o wyraziste] mysli przewodniej oraz dobrze rozplanowane]
dramaturgii. To dosyc readkie we wspdlczesnel elektronice, gdzie
wiefu artystow zadowala sie forma momentows”, w kidre] liczy sie
tytka to, co rozbrzmiewa w danef chwill: stuchanie mozna rozpoczad
i zakofczyd w dowolnymn momencie,

Mam w gruncie rzeczy dosy¢ intuicyjne podejscie do formy. Prace
rozpoczynam od zupetnie amorficznego materiatu brzmieniowe-
go i nie jestern w stanie przewidzie¢ ksztaftu, jaki mu ostatecznie
nadam, gdy pouldadam wszystkie elementy i jaka dramaturgia z te-
go wyniknie. Z drugiej strony zalezy mi na tym, aby moje projekty —
wicksze czy mniejsze — stanowily zamknicte, dopracowane catosdci,
Na przyktad w przypadku albumu Thinking Dust powstaty najpierw
skrajne ogniwa trzycresciowe] suity. Wydato mi sie to niekomplet-
ne i postanowitem dokomponowad Srodkowa czesé: tak powstat
utwor Dust #3. Mam jednak duzo takich projektdw, kidre utknety

:

= Jak powstaje

2 jcozmaczy
muzyka
Wolirama
~wywiad
2 Dominikiem
Kowalczykiem
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w martwym punkcie, bo nie potrafilem im nada¢ ostatecznego, wy-
razistego ksztajtu. '

Dla wiely artystow z Twojego Srodowiska bardzo wazng formg wy-
razu jest wystep na iywo, zwhaszeza w konwendji otwartel, czesto
zbiorowe] improwizaci, Taki model zakdada duze artystyczne ryzyko:
czasami po prosiu wychodzi, innym razem — nie. Cho Ty takze chet-
nie improwizujesz, to chyba wigksza wage przykladasz do zamknig-
tvch, zarefestrowanych na phycie projektcw, nad ktdrymi masz peing
kontrole. To kolejny dowdd formalnej pedanterii? A moze lek preed
wspomnianym artystycznym ryzykiemy?

To wynika racze]j ze wzgledéw czysto technicznych. Dysponuje dosé
ograniczonym instrumentarium. Obsfugujac jeden komputer przy
pomocy klawiatury | myszki, tak naprawde nie jestern w stanie zbyt
wiele zrobié na zywo, a nie chce oditwarza wigkszych, uprzednio
nagranych struktur. Nie moge w czasie rzeczywistym kreowad, jak
w pracy studyjnej, wieloplanowych, zlozanych uldadéw. To wyma-
gatoby wigksze] ilodci sprzetu oraz umiejetnodci obstugiwania go na
scenie. Na razie mam jednego laptopa i na wiecej mnie nie stac.
Posfuguje sie wiec pojedynczymi dronami | w zwigzku z tym pod-
czas wystepow na zywo rzadko odczuwam pefna satysfakeje.

Poza tym podczas zhiorowej improwizacji wiele zalezy od ,mo-
mentu”. Z artystami; z ktérymi stale kooperuje, zdarzyto mi sie
gra¢ w sposob nie w petni mnie satysfakcjonujgcy. Z drugiej strony
czasami pierwsze spotkanie moze da¢ w efekcie swietng muzyke.
Na przykiad: dwa lata temu bralem udziat w przedsiewzieciu zor-
ganizowanym przez Ignaza Schicka. To byt taki zwariowany dwu-
nastogodzinny maraton rozgrywajacy sie w opustoszatym budynku
dawnego Banku Centralnego NRD od dziewiglej wieczorem do
dziewigtej rano nastepnego dnia. Wzigto w nim udzial oémiu mu-
zykéw (Thomas Ankersmit, Xavier Charles, Phil Durrant, David Gal-
braith, Ignaz Schick, Jacek Staniszewski, Torben Tilly i ja) — kazdy
zagraf z kazdym set w duecie. Spoérdd moich partnerdow znatem
wezesniej muzyke moze dwach, trzech 0s6h. O pozostatych arty-
stach nigdy wczesniej nie styszatern, nie znalem nawet wtedy ich
nazwisk {np. Phila Durranta). Ale wigkszo$¢ tych setéw odebraler
dobrze, czutem za kazdym razem ni¢ porozumienia. 7 drugiej stro-
ny podczas mojego ostatniego wystepu z Andrew Sharpleyem [pla-
in.music, Aurora, 16.07.2005 — przyp. red.], mimo 7e znam dobrze
projekty tego artysty, dopiero pod koniec setu miatem poczucie, 7e
udafo nam sie stworzy¢ spdjna calosé.

Udato (i sie stworzy¢ bardzo wyrazisty swiat diwigkowy, chod nie
posiadasz gotowego katalogu brzmier - skad wiec tak wyraZne ob-
licze?

[stnieje pewna klasa dZwigkbw, ktore wydaja mi sig interesujgce. Ten
zbiér jest jednak dynamiczny i ksztattowany intuicyjnie. On powstaje
caly czas na drodze moich czysto stuchowych eksperyment6w - nie-
kidre ich efekty trafiaja od razu do $mieci, inne skladajg sig na aktual-
na biblioteke. Gdy staje sie ona dostatecznie obszerna i wewngtrznie
spéjna, zaczynajg sic w mojej glowie ukfada¢ konkretne struktury,
wieksze catoéci, z kidrych szybko jestem w stanie ufozy¢ niemal ‘go-
towe utwory. Reszta pracy to diugo trwajace poprawki, uzupetnienia
i edycja materiafu.
W przypadku kazdej plyty zaczynam od zera, bez gotowych brzmieri
czy fraz. Powtdrne wykorzystanie podobnego materialu jest naturalne,
jesli sie pracuje na przyktad w MIDI, ale ja uzywam wylacznie sampli.
Fragmenty mozna samplowac z réznych Zrodet: z realnego Swiata, z in-
nych nagraf, z internetu, z programdw generujacych brzmienia. Cza-
sami cod zwraca mojg uwage i potrafie sobie od razu wyobrazi¢ osta-
teczne, interesujace mnie brzmienie, ktdre powstanie po zwolnieniu,
adwréceniu, dodaniu ziama, fakichs brudéw, czy po innych prostych
przeksztatceniach, ktére mozna sobie wyobrazi¢. Ale czasami dzialam
po omacku, na przykiad podkladam pod struktury, kidre seworzylem
przy pomocy uzywanego przeze mnie software inne sample i stucham
po prostu jak brzmia. Nawet jesli jednak siegam po te same probki, to
koricowy rezultat jest za kazdym razem zupetnie inny bo przebywa
inng droge przetworzei. Reasumujac: giownym filtrem, przez ktdry
to wszystko przechodzi, jest moja osobista wrazliwosé i stad wyrasta
pewna brzmieniowa spojnost wszystkich moich projektéw.
Plyty Atol Drone czy Mind Locations stanowify probe kreacii pewnych
prejrazy diwigkowych odwolgjgoych sie do konkretnych przestrzent,
Byfy diwigkowym przekazem pewnych mikroswiatdw, takich, jakimi Ty
Je slyszysz lub jak je sobie wyobratasz. Warto tu przywolad niemal stu-
letni (wioscy futuryscit) postufat ~dopasowywania” muzyki do $wiata,
w jakimt Zyjemy. W Twoich pejzazach pojawia si¢ pewna rdwnowags,
chyba wiadnie przez odniesienie do bogactwa i wewnetrznego porzad-
ku naturalnych pejzazy diwiekowych, jakie nas otaczajg w Zyciu co-
dziennymm.
Kazda z moich studyjnych ptyt (Thinking Dust moze w najmniejszym
Stﬂ?n_-iu) miafa sw6j ,naturalny” pierwowzor, byfa gdzie$ potencjalnie
umiejscowtona, wyobrazona. Ta muzyka jest w zatoZeniu pejzazowa,
narratywna, Zawsze starafem sig podchodzié do plyty jako do pewnej
knigtej programowo, intelektualnie caloéci. Nie cheiatem, zeby byt
! “Prostu zbiér najnowszych utworéw. W ten sposéb pragnatem
Kze ukierunkowat skojarzenia stuchacza. Mind Locations to. §wiat
ginowanych podrizy, péjzaz sieci komunikacji miejskiej opar-
'ac'zaej mierze na S@mp‘lacﬁ z metra w Londynie, Warszawie,
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Tokyo. Atol Drone to z kolei projekcja mojego wyobrazenia faktycznie
nieistniejacego, opuszczonego atolu na Pacyfiku, kiory stuzyt blizej
nieokredlonym wojskom do testowania broni dzwickowej. Wszystkie
utwory na tym albumie w swobodny sposéb nawiazywaty do  histo-
rii, ktorg sobie wyobrazitem: odlegle, pigkne i opuszczone miejsce.
Niby raj na ziemi, bo takie mamy skojarzenia z atolem, ale zawierajacy
pewng tajemnice niewiele majaca wspdlnego z bdjkowoscia takiego
migjsca. Wiaza sie z tym naturalnie uczucia strachu, zaniepokojenia,
opuszczenia.

Pwiza role odgrywa wiec dla Ciebie sprzczenie wrazent sfuchowych z wi-
zualnymi. Sam jestes zawodowym grafikiem komputerowym. Czy siad
wynika ta zhieznosc skojarzen?

Naturainie, ze tak. MySle zresztg, ze wiele os6b odbiera muzyke, wi-
zualizujac ja. To w znacznej mierze kwestia czaséw, w jakich Zyjerny.
Muzyka t obraz funkcjonujg w przestrzeni medialnej na zasadzie nie-
mal nierozerwalnej symbiozy. Teledyski — niegdy$ fenomen — staty sig
dzi$ standardowym sposobem odbioru muzyki. Poza tym muzyka jest
stale obecna w filmach, narzucajgc pewne wyraziste, powtarzajace sig
skojarzenia.

Tak wige gdy stucham utworu, ktary mnie porusza, to w naturalny spo-
s6b pojawiaja sie jakied wizualne imaginacje, zaczynam tworzyC swoj
whasny film. To dziala tez w druga strone. Gdy robie muzyke, stwa-
rzam jakis Swiat ograniczany do tych pigédziesigciu czy szeStdziesigciu
minut na plycie, wbwczas st rzeczy w czasie pracy nad materiatem
powstaja w mojej glowie pewne obrazy. Mam nadzieje, ze téwniez
w glowach moich stuchaczy. ' .

Azwinzek miedzy diwigkami i emocjani? Cey Swiadomie kreufesz aure
emodjonaing, o ktoref juz mowiles, czy po prostu w sposcb bezwiedny,
intuicyjny uzewngtizniasz wiasne przezycia oraz emocjonalne skojarze-
nia? Czy muzyka ma Twoim zdaniem przede wszystkim brzmied, czy
raczej co$ wyrazad?

Wydaje mi ste, ze muzyke robi sie w wiekszosci wypadkdw po to, zeby
postuchat jej i przezyt jz ktod inny. Tak wige $wiadomos¢ jej oddziaty-
wania jest dla twdrcy istotna. Emocje, ktdre sie w mojej muzyce poja-
wiaja, to skfadowa moich osobistych przezy¢ oraz woli oddziatywania
na sfuchacza. Bywa, ze w danym momencie w ogéle nie mysle o prze-
kazie emocjonainym, ale on i tak sie dokonuje. To trochg, jak z proba
ukrycia charaktery pisma: zawsze pewne indywidualne elementy s
nie do usuniecia.

Tworzac muzyke, staram sie wywota¢ w sfuchaczu stany podobne
do tych, jakie ja sam przezywar. Przyznam, Ze interesuje mnie przy
tym gléwnie atmosfera tajemnicy, pewnego zaniepokojenia wrazenie
wzmozonej aktywnosci, poszukiwan.



Okreslitbym tel Twojg muzyke mianem symbolicznel. To widad w sposo-
bie wykorzystania sampl. Obecnie na fali pladrofoniczrej mody istnieje
silna tendencja do demaskowania Zrédia diwicku, fege ujednoznacz-
niania, na przyklad przez wskazanie na konkreing estetyke popularng
czy gatunek lub konkretne gjawisko fizyczne, Mam wrazeniz, 2e Ty da-

zysz raczej do wieloznacznosci, starasz sie przykrywad diwieki mgielkg -

nigjasnosci. Na przyldad banalne sample konkretne (chociazby ognie
srtuczne w Dust #2) umieszezasz w takim kontekscie, Ze ich pierwotne,
dosfowne znaczenie sie zaciera.
Szczerze méwiac, specjalnie sie nad tym nie zastanawiatem... Trudno
mi wiec powiedzie¢, czy to jest m&j cel. Nie jestem w stariie tworzyé
muzyki na klasycznych podwalinach warsztatowych — nie znam nut,
nie potrafig dobrze gra¢ na zadnym instrumencie, sitg rzeczy wiec two-
rzg pewien czysto brzmieniowy jezyk, kidrym moge sie postugiwaé.
! nie ukrywam, 7e mam przy tym sklonnoé¢ do stosowania dzwickow
niejednoznacznych, na przyklad o barwie oscylujacej jednoczesnie
wokét smyczkéw oraz organdw. Z kelel korzystajac z déwiekow o bai-
dzo jasnym pochodzeniu, jak $piew ptakéw, glos ludzki czy dzwonek
telefonu, staram sie, zeby byty one fakturalnie mocno ,obudowane”.
Chod same w sobie sg banalne i nie robig na nikim wrazenia, to wod-
powitednim kontekscie moga zabrzmie¢ wyjatkowo. Jednoczednie
dzwicki znajome, konkretne zblizaja moje diwiekowe pejzaze do
pejzazy ,naturalnych”. Bywa tak, ze kompozycje syntetycznych plam
wydaja mi sic zbyt oderwane od tego, co nas otacza, zbyt zdehuma-
nizowane | wiwczas siggam po probki ,naturalne”: deszcz, ptaki, itd.,
z tym ze zawsze ukrywam je pomiedzy innymi warstwami, dzieki cze-
mu nabieraja ,innej temperatury”.
Nie boisz sie wigc najprostszych, pajbardziej oczywistych zjawisk
brzmieniowych. Podobnie interesuja Cie najprostsze efekty, na przykfad
odwracanie kierunku oraz zmiana tempa odtwarzania nagrania. Czy
- mozna to uznad za dowdd Twoje] niezaleinosci od powszechnej dzig
~manif technologicznel”? .
Chyba masz racje... Gdy zaczynalem powainiejsze proby muzyczne,
maje instrumentartum ograniczalo si¢ do trzech magnetofondw oraz
$miesznego klawisza na baterie”. Tak dziatatemn na poczatku lat 90.
Pézniej zaczela sig oczywidcie praca z komputerem. Na pogczatku ma-
niakalnie testowalem wszysikie mozliwe programy, efekty, biblioteki
sampli {po paredziesigt odglosow klaksonoéw, ptakow, itd.). W ktéryms
momericie nastapilo cod w rodzaju przegrzania mechanizmu... Poja-
wit sig paraliz... To tak jakby$ wchodzit do sklepu i miat do wyboru
pigtdziesiat rézaych gatunkéw piwa. Nie wiesz, ktore wybraé, wiec
najczeiciej wybierasz to najbardziej ci znane albo to, kiére akurat pites
wcezoraj. W rezultacie i tak wychodzisz wkurzony bo miate$ ochote na
co$ nowego. W ten mniej wiecej sposdb to bogactwo na mnie podzia-
fafo. Doszedlem wigc do wniosku, Zze musze sie samoograniczy?, bo
inaczej bede caty czas stat w jednym punkcie, na rozdrozu, z ktérego
prowadzi sto $ciezek. Skupitem sie na mozliwosciach oraz konsekwen-
cjach przetwarzania samego materiatu dzwiekowego przy uzyciu na-
wet najprostszych programow, ktérych obstugi nauczytem sie na tyle
dobrze, iz wystarczaja do realizacji moich celow,
Czy podobajg Ci sie kierunki rozwoju obecne] efekironiki? Z jednej stro-
ny jestes artysta gleboko osadzonym w starszej tradycfi, nawet tef z lat
70., z drugief na swdj sposdh bardzo mocno reagujesz na wspdiczesne
estetyki. Czy ze swoim podejéciem do diwieku i formy czujesz-sie do
pewnego stopria w opozycli do wspdlczespych nurtéw? Czy iyjeny,
Twoim zdaniem, w najcickawszej atbo chociai szezegiinie progresyw-
nej epoce w rozwoju efektroniki? '
Trudno to ocenié tak autorytatywnie... Na pewno dzieje sie duzo. Na
tyle duZo, Ze nie nadgZzam z ddnotowywaniem kolejnych istotnych zja-
wisk. Osoba stichajaca popu jest w tatwiejszej sytuadii, bo tak napraw-
de to wszystko sprowadza sie do kilkudziesigciu ptyt rocznie naglo-
Snionych przez media. W muzyce eksperymentalnej, godnych uwagi
albuméw jest co roku kilkaset. Nawet jesli nie sa wybitne, to warto

zapoznad sie z nimi w celach czysto informacyjnych. Oczywiscie moze
to doprowadzi¢ do pewnego znuzenia, zwlaszcza gdy drazy sie je-
den  klimat”. Kiedyé obserwowatem bardzo uwaznie, co dziato sie na
scenie noisowej, ale ogromna liczba projektéw sprawita, ze mi sm; to
przejadio. Teraz racze] sfucham easy listening i exotica ;-).

Nie wiem, czy mojg postawe mozna nazwac opozycja czy nawet dy-
stansem. Po prostu staram sie robi¢ swoje i nie zastanawiam sie szcze-
golnie, czy to pasuje do naszych czaséw i w jakim pozostaje stosunkir
do rozwijajacych sie obecnie gatunkow. W pewnym sensie swojg mu-
zyke mogibym nagrywad dwadziesdia lat temu, jednak 1o nie do kofica

prawda, chociazby ze wzgledu na kwestie czysto technologiczne, kté- -

re w istotny sposéhb determinujg brzmienie.

Bywasz czesto okreslany mianem artysly postiechnowego, To kwestia
epoki, w kidrej tworzysz, ale takde nagrania, kidre roxpeczelo Twoja
solowg karferg (Projekt Drel), gdzie obok utworbw zapowiadajacych
Twojg pGiniefsza stylistyke, pojawily sie takie wyraZne nawigzania do
minimal technio oraz estetyki pladrofonicznel. Czy uwazasz, #e epoka
techno byfa faktycznie preefornem w rozwoju muzyki elektronicznej ¢

I tak, i nie. Epoka techno, jesli méwimy tu o poczatku lat 90, to nie byt
oczywiscie przewrSt w stylu punka, nakierowanego na kwestie spo-
feczno-ideologiczne. Wprawdzie wokét techno takze narosfa pewna
otoczka obyczajowa, jednak bardzo szybko si¢ ona zdewaluowata.
Cdy jestem na imprezie, to lubie sobie po prostu potaficzy¢. Oddzie-
larm jednak sfere zabawowo-hedonistyczng od artystycznej. W techno
interesowaty mnie zawsze rzeczy ,bardziej do myslenia”; Autechre,
Aphex Twin, Boards of Canada czy péiniejsze plyty Squarepushe-
ra. Nie ukrywam, Ze wiele wydanych pod szyldem Warpa albumow;,
zwiaszcza z drugiej pofowy lat 90., szczegdlnie utrafifo w moj gust.
Nigdy nie interesowato mnie jednak techno w sensie stylu zycia:
jezdzenie na rave'y, jakie$ wielkie imprezy, skakanie w bialych reka-
wiczkach z gwizdkami w ustach. To mnie nigdy nie bawifo. Natomiast
w sferze brzmieniowej, pewne plyty z tego okresu zrobity na mnie bar-
dzo duZe wrazenie i wywarly wplyw na to, co dzis robie.

Czy ta rewoluvcja dotyczyla Twoirn zdanient samej materii brzmieniows]
czy raczef sposcbu odbiory muzyki?

Przede wszystkim tego pierwszego. Chodzi oczywiscie o nowatarskie
uzycie rytmu w minimalistycznej manierze, Znamy to wszyscy w po-
staci dosy¢ strywializowanej, jednak w wainych projektach rytm byt
wykorzystany w sposéb o wiele bardziej przemyélny i wieloplanowy.
To byt na pewno krok do przodu.

Na koniec opowiedz, prosze, Czytelnikom ,Glissanda” o swoich najbiiz-
szych planach. Czy po wydaniu Thinking Dust pracujesz jui nad kolej-
nym albumem? )

Whrétce czeka mnie troche koncertéw: pod keniec wrzesnia wystep
na Turning Sounds, prawdopodobnie zagram tez w warszawskim Cen-
teum Sztuki Wspétezesnej. Jedli wszystko péjdzie dobrze, w pazdzier-
niku wyjezdzam w trase po Niemezech (Berlin, Kolonia, Monachium)
wraz ze Zhigniewem Karkowskim, Robertem Piotrowiczem, Anng
Zaradny, Jackiem Staniszewskim, Tomaszem Krakowiakiem, Mackiem
Sienkiewiczem oraz Ignazem Schickiem, ktéry jest kuratorem trasy AUX
POLEN po stronie niemieckiej. Z kolei w listopadzie szykuje sie kilka
wspélnych koncertéw z Emiszynem i Stworamiwodnymi.Jaszczurami.

W planach ptytowych jest jeszcze parg remikséw i projekty, kidre -

mam zamiar zrealizowaé wspdlnie 2 Robertern Piotrowiczem, Kamilem
Antosiewiczem, Hubertem Napiorskim i XV Pardwek,

Wywiad przeprowadzil Michal Mendyk w sierpniu 2005 roku
w Warszawie. Tekst autoryzowany.

GO-TO-CAT-MAN-DO

WOLFRAM - THINKING DUST
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Danier CIicHY

Mtodych kempozytoréw — Pierre'a Boule-
za, Karlheinza Stockhausena, Luigiego Nono
oraz péiniej Henriego Pousseura (...} nazy-
wam ,miodymi gniewnymi”, Okreslenie to jest
tylez metaforyczne, co zasadne. Oto czterech

tworcow, zdecydowanie wkraczajgocych na
scene muzyki nowej z poczgtkiem lat pieé-
dziesigtych, faczyt jeden cel: ambicja stworze-
nia nowego, catkowicie niezaleznego systemu
muzycznego.

Od razu jednak trzeba przyznac, ze po-
wysze stwierdzenia sg uproszczeniem, figurg

skonstruowang na potrzeby eseju. W rreczy--

wistosci problem oddzialywania ,miodych

gniewnych” na sluchaczy letnich kurséw, a ra-

czej kwestia ich pierwszych wizyt i chfonigcia
rozmaitych idei tam prezentowanych, jest bar-
dziej zlozony. Nie mozna wszak zaprzeczyé
ogromnej roli, jaka odegrali w Darmstadcie.
Wystarczy przejrzeé programy kurséw w la-
tach piecdziesigtych, spojrze€ na listg utwo-
- row, ktdre byly wykonywane, wreszcie zajrze¢
do pierwszych zeszytéw ,Darmstadter Be-
ftrage zur Neuen Musik”, by zorientowac sie,
jak waznymi byli wéwczas postaciami'.
Jedroczesnie nalezy wyjasni¢, ze chadé
koncepcje Nona, © Stockhausena, Bouleza
okresla sie wspSlnym mianem twérczosci se-
rialnej, to ich poglady w szczegbfach znacznie
sie roznity.

Urodzony 29 stycznia 1924 roku Huigi
Nono byt najstarszym z najbardziej znanych
miodych kompozytoréw, ktérzy dzieki kur-
som w Darmstadcie weszli ra areng muzyki
wspdtczesngj. Kompozycfi uczyt sie u Gian
Francesco Malipiero w Konserwatorium We-
neckim. Wazng data w jego karierze aitystycz-
nej byt rok 1948, kiedy wraz z Bruno Maderng
uczestniczyt w kursie dyrygenckim, na ktorym
‘wykladat Hermann Scherchen. Ten znakomity
dyrygent.pozostawat w tym czasie pod wply-
wem Drugiej Szkoty Wiedefiskiej, stat sie jej
apologeta i to on byt osoba, kiéra wprowadzi-
ta miodych Wiochéw do Darmstadtu. Dzigki
niemu Nono mogh przyjechac jake student do
Darmstadtu w 1950 roku.

Wiedy tez, 27 sierphia, utworem Variazio-
ni canoniche sulla serie dell” op. 41 di Amold
Schénberg zadebiutowal Nono jako kompo-
zytor. W utworze, szeroko wowczas dyskuto-
wanym, z jednej strony siggal do idiomu me-
lodyki Schinbergowskiej, z drugiej zapowiadat
muzyczny punktualizm. Jednak dopiero zapre-
zentowane rok pozniej radykalne dzieto Poli-

fonica-Monodia-Ritmica stato sie manifestem
punktuatizmu.

W 1953 roku Herbert Eimert w wykladzie
Junge Komponisten bekennen sich zu Anton
Webern? przedstawil Nona jako tworce zainte-
resowanego zachowaniem rownowagi miedzy
artystycznym wyrazem, emocjonalng strong
muzyki a struktura formalng dzieta. Nono pra-
gnal, podobnie jak Webern, zarnaczy¢ niemal
dialektycznie zarysowane napiecie miedzy
naturg a zyciem. Brzmienie powinno wiec by
podporzadkowane artystycznemu przezyciu.

Wiasnie humanistyczne przestanki, na-
iwna by¢ moze cheé naprawy $wiata, a takze
reakeja na sytuacje polityczng w powojennych

Wioszech, kiedy faszyéei zbyt szybko zmieniali

sie w przeciwnikéw nazizmu, lezaty u podstaw
przystapienia kompozytora w 1953 roku do
PCI — Komunistyeznej Partii Wioch. Nono miat
ambicje przedstawiania w muzyce wainych
tredci spolecznych. To polityczne zaangazowa-
nie odbito sie niekorzystnym dla niego echem
w Darmstadcie. Mimo doi¢€ popularnych w tym
czasie lewicowych pogladdéw niemieckich my-
Slicieli (wystarczy wspomnie¢ Adorna), jege
radykalizm byl #le widziany®. Przez dobor tek-
stbw o wyraznym podtekicie ideologicznym
zaczeto postrzegad jego tworczodé jako zbyt
stuzebng wobec komunizmu. Z drugiej strony
Nono pozostawat w coraz wigkszym konflikcie
z darmstadckimi epigonami, ktorzy — wedtug
niego — najpierw produkowali tysiace stron
bezuzytecznych partytur serialnych, bez wia-
snego pomysfu wykorzystania techniki, ktérg
w pewnym sensie wspbliworzyl, a pozniej nie-
potrzebnie zwrécili sie w strone fohna Cage'a
i jego koncepcji aleatoryzmu®.

W swoich wystgpieniach Luigi Nono od
poczatku opowiedziat sie, inaczej niz jego r6-
wiegnicy, po stronie heglowskiej idei historycz-
nej koniecznodci. Szczegolnie wyraznie jest to
widoczne w odczycie Die Entwicklung der Re-
ihentechnik®, czy analizie porownawczej Varia-
tionen fiir Orchester op. 31 Schonberga i Varia-
tionen op. 30 Weberna. Powiedzial wowczas:
»Miedzy poczatkami muzyki dwunastotonowej
ijej dzistejszym stanem panuje absolutna histo-
ryczna i logiczna kontynuacja rozwoju; tu nie
istnieje zaden srozlame"®.

Rok poézniej, dystansujac sie od coraz

bardziej ekspansywnej dziafalnosci Bouleza -

i Stockhausena, w przedmowie do koncertu
mtodych kompozytoréw wypowiedzial zna-
mienne sfowa: ,Nie ma 7adnej dogmatycz-
nej prawdy, zadnego podrecznika formulek,

“ze, Boulez, Nono, Stockhausen i wszyscy b
przyjacidimi. Bronili sie wzajemnie, nawet je

zadnego klucza do patentowych rozwiazan.
Nikt nie otrzymat boskiego objawienia. Pod-
stawg wszak s intensywne studia i twarda
dyscyplina w pracy; osiagna¢ mozna przez nie
swiadomos¢, mysli, rozsadek i site emocji. (...)
Kursy nie sa spotkaniem czworga [ub pieciorga,
tecz wielu miodych ludzi*".

Pamietajmy, ze rok 1958 to réwniez czas
odwiedzin Darmstadtuy przez Johna Cage’a,
Nono we wspomnianym wykladzie Presenza
storica nella musica oggi, ktory wyglosit w 1959
roku, wypowiedziat sig. przeciwko koncepgji
Cage‘a. Nie podzielat fascynacj aleatoryzmem
i filozofig Dalekiego Wschodu. Krytykowat pro-
pagowang przez Amerykanina ahistorycznosé,
separowanie dziet od kontekstu nie tylko ar-
tystycznego i estetycznego, ale takze spolecz-
nego. Domagat sie jednoczesnie pewnej okre-
sfonosci, dziatania wedltug zasad, nie popierat
indyferencji w sztuce i dyletanctwa. Wolnosc
i spontanicznoéé powinny byé w muzyce obec-
ne, ale zawsze poparte gruntowna znajomoscia
kompozytorskiego rzemiosta.

Nuria Nono (cdika Schinberga) tak wspo-
mina czas przed radykalnym wystapieniem
meza w 1959 roku: W pierwszych latack
Darmstadtu bylo pieknie, obecni byli Hen:

mieli bardzo réine punkty widrenia, ale to b
czas, gdzie mozna bylo sie z innymi zjedn
czy€, przyjac jeden front, podkrestad wspoln
te i zaniedbywaé réznice. Polem kazdy posze
swaoja, wlasciwg droga, ale pozostali przyjacid
mi”®, Po wygloszeniu odczytu wiele 0s6b o
wrbcilo sie od Nona. Bylo to o tyle niezroz
miate, Ze kompozytor zawsze darzyt Johna C
ge'a niezwyklym szacunkiem. Brak zgodnos
z pogladami Amerykanina nie przeszkadzat m
w utrzymywaniu serdecznych stosunkéw. -

Luigi Nono, cenigc nade wszystko ind
widualnosé, ze zgrozg obserwowat kolejnyd
uczestnikéw kurséw, ktérzy przyjezdzali
Darmstadtu po to, aby znaleZé gotowe formu
ki na pisanie ,nowoczesnej” muzyki. Otwat
krytyka epigonizmu oraz wzgledy polityczn
przyczynity sig do umieszczenia Nona — mefa
forycznie rzecz ujmujac — na swoistymn inde
sie.

=

Po wykonaniu Cori di Didone oraz Ha vefl
do w 1962 roku, muzyka Nona znikfa z Darm
stadtu na blisko 20 lat {w 1982 wykonane ...sc
ferte onde serene.. z 1976 roku}. Obecni
kompozytora byta niepozadana, utwory
byly grane. Bezposredni wigc jego wplyw

- Komp

nowa -muzykq z kregu darmstadckiego zakon-

‘czyt sie, choé posrednio jego tworczosé byl

obecna w umystach kolejnych pokoleft odwie-
dzajdcych poludniows Hesjg. Jednym z najwy-
bitniejszych uczniéw Wiocha okazat si¢ péznie]
Helmut Lachenmann.

Whptyw urodzonego 26 marca 1925 roku
Pierré’a Bouleza na ksztaftujaca sie w latach
piecdziesiatych koncepcje nowej muzyki spod
znaku Darmstadtu byt tylez silny, co poczatko-
wo niebezposredni. Nie bez znaczenia jest fakt,
e miody Francuz lekcje kompozydji pobierat
u Oliviera Messiaena oraz René Leibowitza.

Po wykonaniu w 1951 roku na festiwa-
lu w Donaueschingen Polyphonie X kontakt
z kompozytorem chciat nawigza¢ Wolfgang
Steinecke. Udato mu sig to dzieki Stockhau-
sefowi, kiory wowczas studiowat w Paryzu.
Rok péritej szef kursow zapianowat wykona-
nie swdistego manifestu totalnego serializmu
— Structures na dwa fortepiany, ktére miafa
zagra€ Yvonine Loriod wraz z kompozytorem.
Niestety do przyjazdu Bouleza nie doszto i w
Darmstadcie zabrzmiafa Deuxigme sonate pour
piano w wykonaniu samej Lotiod. W tym czasie
zostaly zaprezentowane na koncercie muzyki
elektroniczne] Deux études concrétes. W 1953
roku francuskiego twérce przedstawit w swoim
wyktadzie Herbert Eimert, a uczestnicy kurséw
wyshichali nagrania siynnych juz Polyphonie X.

W 1955 roku udato sie byé Boulezowi na
kursach tylko kilka dni. Wspélnie z Maderng
i Henzem uczestniczyt w nich aktywnie, wy-
glaszajac wyldad o znaczeniu muzyki Debus-
sy’ego | Weberna. W imieniu miasta Steinecke
zambwit wowezas u Bouleza komporycje na -
dziesieciolecie istnienia [nternationale Ferien-
kurse filr Neue Musik, ' .

Dopiero wigc w 1956 roku Boulez zagoscit
na diuzej w Darmstadcie. Komponujac utwory
serialne, juz wtedy tworea nie byt zadowaolony
z rezultatéw. Na przetomie lat czterdziestych

" 1 piecdziesiatych  prowadzit korespondencie
.z 19.*_?“__8_"1 Cagen®, ktéry pisat o roli przypad-
'.::l‘_"f_.\{Y_-jego utworach, opowiadat ¢ procesie
-_kompp_fi_owania Concerto for prepared piano

: ;héc; chamber orchestra (1950-51) i 16 Dances

1 W 1951 roku Boulez poznal tak-

iyture -Cage'a Music of Changes (1951).
92ycj t wykonat zreszta David Tudor na
1956 i 1958 roku. ,

ienie rownowagi miedzy deter-
a}zt‘g.riafu Muzycznego | jego notacji
Macia w zakresie formy stato sie dla
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francuskiego kompozytora zadaniem nadrzed-
nym. Najpefniej ukazuje te poszukiwania /if
Sonata. W piecioczedciowym utworze Boulez
dopuszcza dowolnos¢ w kolejnodci wykony-
wanych czesci, natomiast one same sg zapisa-
ne wedfug scistych prekompozycyjnych regut,
Odchodzi wiec kompozytor od idei dzieta za-
mknietego. Sonata zostata wykonana dopiero
w 1959 roku i byta jednoczednie realizacjy za-
méwienia Steineckego z 1955 roku.

Dwa lata wezesniej, w 1957 roku, w wy-
Iadzie Alea™ Boulez zaprezentowal wiasng
koncepcje aleatoryzmu. Rozréinit w niej dwa
rodzaje przypadku. Pierwszy nazwat Versehen
{czyli pomytka, przeoczenie) - sytuacja ta ma
miejsce, gdy kompozytor odrzuca kaizdg for-
meg kontroli nad dzietem. Drugi rodzaj przy-
padku wiaze z serializmem. Mimo zastosowa-
nia regut aleatorycznych w ograniczonym za-
kresie tworca zaklada kontrole nad dziefem,
a rezultat jest przez niego przewidziany.

Kolejne lata nie byly dobre dla zwiazkéw
Bouleza z Darmstadtern. Mimo zaproszenia
Steineckego Boulez — wbwezas juz zaanga-
zowany w dziatalnosé dyrygencka — odmowit
przyjazdu. W 1959 rozsypala sie przyjazh
L~miodych gniewnych”: Nono wyglosil pa-
mietny wyklad, Stockhausen sie obrazii, Bo-
ulez, kidry byt wowcezas w Darmstadcie tyl-
ko dwa dni, zajaf pozydje neutralng. W tym
czasie jego dziefa poddawane 53 bezlitosnej
krytyce.

7 poczatkiem lat sze$édziesiatych aktyw-
noé¢ Bouleza w Darmstadcie nabiera wieksze-
go rozmachu. O ile w latach piecdziesigtych
tylko posrednio uczestniczyt w toczonych tam
dyskusjach, o tyle teraz regularnie glosit swoje
poglady. Recepcja jego koncepcji w pierwszej
pofowie lat szesédziesiatych siegnela zenitu.
I tylko na ironie zakrawa fakt, ze to wlasnie
wowczas Boulez przechodzit kryzys twérczy,
ktéry by¢ moze sprawit, iz artysta postanowit
mocniej zaangaZowad sig w dziatalnose teore-
tycznag.

Mocnym akcentem bylo zaprezentowa-
nie w 1960 roku cyklu wykladéw Penser la
rmusique aujourd’hui™. W tekstach opubliko-
wanych pézniej w wielu jezykach zdefinio-
wat serie jako co§, co daje ,skoficzong licz-
be stworzenych mezliwosci”. Podpierajac sie
necpozylywistycznym paradygmatem, keSry
dawal pierwszenstwo sformalizowanej anali-
Zie, odni6st sie nie tylko do kazdego muzycz-
nego parametru, ale takze do pojec przestrze-
ni, monodii, homaofonii, heterofonii, polifonii,

struktury i zasad jej porzadkowania. Dzielo to, -

bedace rezultatem naukowo zorientowanej
autoanalizy i teoretycznej refleksji jest formg
podsumowania kompozytorskiego dorobku.
Rok pézniej wygtosil dwa wyklady: Gesch-
mack und Funktion oraz Discipline et commu-
nication. W 1962 roku prowadzit seminarium
Kompositorische Méglichkeiten der Instrumen-
te, a w 1963 kurs Notwendigkeit einer dsthe-

tischen Orientierung. Dwa lata péZniej Pier-
re Boulez ostatni raz odwiedzil Darmstadt.
Prowadzif wowczas kurs Klangvorstellung und
Realisation. Wziat takze udziat w kongresie na

“temat formy, ktéry zorganizowaf juz nowy szef

kursow, Ernst Thomas.

Karlheinz Stockhausen, najmtod-
szy z ,miodych gniewnych”, urodzil sie
22 sierpnia 1928 roku w Médrath koto Kolonii.
Niewatpliwie to wiasnie Stockhausen - har-
doscig charakteru, umitowaniem prowokacji
i buntowniczg postawa — najwyraZniej zapi-
sat sie w historii Internationale Ferienkurse.
Byt tam -obecny najdiuzej, bo nieustannie od
1951 roku do 1974. Pézniej odwiedzil jeszcze
Darmstadt, ale juz w zupelnie innej roli.

Gdyby losy jego kompozycji Lieder der
Abtriinningen na glos altowy i orkiestre kame-
ralng potoczyly sie inaczej, a cisle méwiac,
gdyby jury kwalifikujace utwory do wykona-
nia na kursach nie odrzucilo zbyt ,staromod-
nej” kompozycii, uczestnicy kurséw poznaliby
Stockhausena juz w 1950 roku, Kompozytor
jednak sie nie zrazit i juz rok péZniej - reko-
mendacji udzielit mu Herbert Eimert — przyje-
chat do Darmstadtu, nie jako twérca wpraw-
dzie, ale jako pianista,

W 1952 roku szturmem zdobyl dwie
najwazniejsze sceny muzyki wspdiczesnej:
Darmstadt i Donaueschingen. Na pierwsze]
prawykonano Kreuzspiel, na drugiej Spiel.
O ile Kreuzspiel odznacza sie statyczng nar-
racja, w ktérej siatka umieszczonych w czasie
punktéw tworzy jednorodna warstwe brzmie-
niowa, o tyle Kontrapunkte — wykonane dzies
po pamietnym webemowskim  koncercie
w 1953 roku — jest juz kempozyciy stricte
punktualistyczna.

Dwa lata p6Zniej w Darmstadcie zaostrzyt
sie konflikt miedzy zwolennikami totalnego
serializmu a Adornem. W eseju Das Altern
der neuen Musik® filozof atakowat mioda ge-
neracje, nazywajac ja epigonami dodekafonii,
ktérzy sprzeniewierzyli sig pierwotnym zafo-
Zeniom systemu. To juz nie komponowanie —
grzmiat —lecz bezmy$ine ukfadanie nut. Mowit
tutaj o utworach wowczas dla niego niepoje-

~puste”, jatowe diwieki. Na zarzut zbyt dale-
ko idacego formalizmu i pseudonaukowosci,
pierwszy gwaftownie zareagowal muzykolog
Heinz-Klaus Metzger. Odparowat, ze to nie
nowa muzyka sie zestarzata, ale ,filozofia no-
wej muzyki” Adorna porosta mchem... Glow-
nym oskarzonym zostat wiasnie Stockhausen,
o ktérym Adorno powiedzial w obecnosci
Nona, ze ,zje swdj kapelusz”, jezeli Stockhau-
sen jest kompozytorem™.

W 1955 roku wykonano dziefa Stoc-
khausena, lecz on sam nie brat bezposred-
nio udziatu w kursach. Rok poZniej aktywrie
uczestniczyl w seminarium Kompositorische
Mdoglichkeiten den  elektronischen  Musik,

I ¥ Trzeba jednoczesnie pamigtac, Ze przybycie ,miodych
. gniewnych” do Darmstadtu odbyfo sie w rdznym cza-
* sie. Nono pojawit sie tam najwezesniej, bo juz w 1950
¢ uczestniczyt w wykladach. Stockhausen tego samego
¢ roku nawigzal kontakt z Wolfgangiem Steinecke, ale
* dopiero rok pézniej przyjechat na kursy. Natomiast
: 2 Boulerem sprawa jest najbardziej zlozona, bo chociaz
: wykonywano tam jego utwory i prezentowano krétkie
: wprowadzenia do tych kompozycji juz od 1952, to on
: sam przyjechal w tym roku do miasta tyiko na cztery
. dni, aw cabych kursach uczestniczyt dopiero w roku
{1956, Od tego czasu liczy sig jego rzeczywista obecnosé
1w Darmstadcie. : :
I 2 Fimert Herbert, Jurige Komponisten bennen sich zu
* Amton Webern, w: Borio Gianmario, Danuser Hermann,
1 red., Im Zenit der Moderne. lnternationale Ferienkurse fir
* Neue Musik in Darmstadt 1946-66, 4 t; Freiburg 1997; -
*ous t I, ss. 63-64.
' *Nalezy pamietac, ze duzq rolg odgrywali wowezas
1w Niemczech Amerykanie, kt6rzy prowadzili zdecydo-
: wang polityke antykomunistyczna.
¢ * Por, Nono Luigi, Presenza storica nella musica oggi; Ce-
1 schichte und Gegenwart in der Musik von heute, przekt,
. H. Lachenmann, w: Steinecke Wolfgang red., ,Darm-
* stadter Beitrige...”, zeszyt lll, Mainz 1960, ss. 41-47;
: polskie imaczenie Zofii Jaremko-Pytowskiej zostato
i odezytane jako Historyezna rzeczywistosc w muzyce
. wspdiczesnej na antenie Programu 2 Polskiego Radia
1 30 M1 1960 jako XIl audycja w serii Horyzonty muzyki,
1 a pazniej wydane jako jedna z widadek pierwszego tomu
* " Biblioteki Res facta pod red. Michata Bristigera, PWM,
: Warszawa 1969 [Tekst ten prezentujemy w przedruku na
: stronie 88 - przyp. red.}
i 5 Nono Luigi, Die Entwickfung der Reihentechinik, w: Ste-
¢ inecke Wolfgang red., ,Darmstidter Beitrage...”, zeszyt
© 1, Mainz 1958,
: *To i dalej tumaczenia wiasne ~ D.C, .
* 7 Noso Luigi, Vorwort zum Kranichsteiner kempositions-
i -Studio 1958, w: Steinecke Wolfgang red., ,Darmstidter
¢ Seitrage...”, zeszyt If, Mainz 1959, 5. 67.
* & Nono Nuria, Manzoni Giacomo, Die frihlich-harten
: Jahre, w: Stephan Rufolf, Kness| Lothar, Tomek Qtto,
: Trapp Klaus, Fox Christopher red., Ven Kranichstein zur
1 Gegenwart..., s. 209 (tum. wlasne).
- % Boulez Pierre, Cage john, Correspondance et docu- ;
 ments (Verdffentlichungen der Paul Sacher Stiftung 1), red.
* Nattiez Jean-Jacques, Winterthur 1990. ’
i " Boulez Pierre, Alea, przekt. Metzger Heinz-Klaus, w:
I Wolfgang Steirecke red. , Darmstidter Beitrige...”, zeszyt
i |, Mainz 1958, ss. 44-56.
I MW czasopismie Die Rejhe ukazuje sig krytyezna analiza
I Structures la Gybrgy Ligetiego. Ligeti Gydrgy, Entsche-
idung und Automnatik, w: Eimert Herbert, Stockhausen
¢ Karlheiz red,, ,Die Reihe”, zeszyt 4, Wieder 1958, ss.
o 38-63.
: ' Boulez Pierre, Musikdenken heute 1, w: Thomas Ernst
¢ red., "Darmstadter Beitriige...”, zeszyt V, Mainz 1963;
* Musikdenken heute 2,w: Emst Thomas red., ,Darmstéd-
: ter Beitrige... ", zeszyt VI, Mainz 1985
1 B Adorno Theodor Wiesengrund, Starzenie sie nowej
1 muzyki, fum. Krzemieri-Ojak Krystyna, w: Adorno
i Theodor Wiesengrund, Sztuka i sztuki. Wybdr esejow,
* Warszawa 1990, ss. 131-151%,
™ Por. Nono Nuria, Manzoni Giacomo, Die fréhlich-ha
I ten Jahre..., s. 209, ' :
h Ktbrveh swoi § " staty si = ™ Stockhausen Karlheinz, Musik und Sprache, w: Ste- .
tych, wkiorych swoistym ,letyszem” staly sie 1 jp0cie wolfgang red., ,Darmstidter Beitrage...”, zeszyt I,
. Mainz 1958, s5. 57-82. :
1 '8 Stockhausen Kartheinz, Musik im Raum, w: Steinecks
. Wolfgang red., ,Darmstadter Beitrdge..., zeszyt I, Mal
- 1959, s5. 30-35.
7 Stockhausen Karlheinz, Musik und Graphik, w: Stein
: ke Wolfgang red., ,Darmstidter Beitrige...”, zeszyt Hl,
1 Mainz 1960, ss. 5-25. L
: 18 Por. tamze, ss. 270-273. ,
I 19 pousseur Henri, Webern und die Theorie, w: Steined]
¢ Wofgang red., ,Darmstidter Beitrige...”, zeszyt |, Main
I 1958, ss. 38-43. i
: 2 Sreinecke nieprzypadkowo wybral Pousseura na teg
¢ ktdry miatby zajac sie tworczoscia Weberna, znana bo
 wiem byta jego fascynacja tym kompozytorem. W 195
: roku napisat nawet serialny Quintette 2 fa mémoire  °
1 d'Anton Webern na klarnet, klarnet basowy, fortepiar;
. skrzypee i wiolonezele.
> 21 poysseur Henri, Theorie und Praxis in der neusten
* Musik, w: Steinecke Wofgang red., , Darmstadter Be-
T itrage...", zeszyt Il, Mainz: Schott, 1959, ss. 15-29.
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natomiast w 1957 roku publicznie zanalizo-
wal Structures Bouleza oraz swoje Zeit-MalSe
oraz Kontra-Punkte. Wyldady te przeszly do
historii jako $wiadectwo wysckiej swiadomo-
éci teoretycznej kompozytora.

W 1958 roku nastapita eksplozja kon-
fliktu, kt6ry narastat miedzy Stockhausenem
a Boulezem od 1956 roku. Wéwczas to Da-
vid Tudor przedstawit Music of Changes Johna
Cage'a i obaj kompozytorzy postanowili inspi-
rowac sie aleatoryzmem w swoich utwaorach
fortepianowych: Stockhausen w Klavierstiick
Xi, Boulez w [Il Sonacie. Utw6r Stockhausena
{1956) jest pierwszg proba zastosowania for-
my otwartej na gruncie europejskim, W 1957

roku Stockhausen wylozyl swodj poglad na |

temat przypadku w prelekcji o statystyce

- i formie. Bedac pod wplywem Meyer-Epple-

ra probowat polaczy¢ koncepcje aleatoryzmu
Cage'a z pojeciem statystyki, z ktérym za-
znajomif sie na wykladach tego pierwszego.
W tym samym roku poddat analizie dzieta
Bouleza Le marteau sans maftre, Nona il can-
to sospeso oraz swoje Gesang der Jinglinge
w wyktadzie Musik und Sprache™.

Swoje spostrzezenia, réwniez w zakresie
topofonii, przedstawit w 1958 roku, prezentu-
jac nagranie kompozycji Gruppen i wygfasza-
jac odczyt Musik im Raum’®. Byt to jednocze-
$nie zalazek fascynacji muzyka wykonywang
w okreslonej przestrzeni — fascynacji, ktéra
zajmuje Stockhausena do dzisiaj. Kilkakrotnie
inicjowat projekty, w ramach kedrych powsta-
waly dzieta przeznaczone na konkretne oto-
czenie architektoniczne, czgsto tez kompozy-
cje te pisane byly kolektywnie (np. Ensembfe
z 1967 roku czy Musik fiir ein Haus z 1968
roku).

Rok péZniej na seminarium Musik und
GraphikV zajal sie analiza notacji muzycz-
nej. Na warsztat wykladowcy wzigt swoj Zy-
kius, frageenty Five Books of Study for Pianist
i Piano Piece Comeliusa Cardewa, Pieces de
chair If: Piano Pieces for, David Tudor Sylvano
Bussottiego oraz Transicidn I Mauricio-Kage-
la. W 1960 roku Stockhausen wyglosit wy-
kfad Vieldeutige Form™. Od tego momentu
zajmowal sie juz tylko autoanalizg (Gruppen
w 1963, Mikrophonie |, Mikrophonie II, Mo-
mente | Telemusik w 1966, Prozession w 1967,
Punkte, Gesang der Jinglinge, Kontakte, Carré,
Momente, Telemusik, Hymnen, Aus den sieben
Tagen, Fresko, Spiral, Pole, Kurzwellen w 1977,
Stimmung und Mantra w 1972 oraz Mikropho-
nie i Am Himmel wandre ich w 1974).

Niemal wszystkie wazne utwory Karl-

heinza Stockhausena zostaly w Darmstad-

cie wykonane, wiekszos¢ nawet kilkakrotnie
{(Kreuzspiel w 1952 i 1959, Klavierstiicke I-IV
w 1954 | 1958, Klaviersticke V-VIll w 1955
i 1956, Mikorphonie { w 1967 jako film i wy-
konane na zywo, réwniez w 1974). Stockhau-
sen pragnat wytyczac nowe szlaki w muzyce
XX wieku. Bedac w $cistym kontakcie z Wol-
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fgangiem Steineckem wspéforganizowat ostat-
nie jego kursy, a w czasach Ernsta Thomasa
wrecz zdominowal ich przebieg.

Obok Karela Goeyvaertsa drugint znacza-
cym kompozytorem z Belgii, ktory wyrozniaf
sie zardwno aktywnosicia teoretyczng jak
i kompozytorska w Darmstadcie, byt Henri
Pousseur, urodzony 23 czerwca 1929 roku
w Malmédy. Studiowal w konserwatorfum
w Ligge i Brukseli. Z twérczodcia najnowsza
zaznajamiat sig sam, analizujge partytury mu-
zyki dodekafonicznej t elektronicznej.

O Internationale Ferienkurse ustyszal po
raz pierwszy w czerwcy 1957 roku przy oka-
zZji spotkania z Pierre’em Boulezem. W 1954
roku odwiedzit Darmstadt, ustyszal tam Kfa-
vierstiicke | Karlheinza Stockhausena, ktore
wywarto na nim duze wrazenie. Wiedy tez
zadebiutowat na scenie darmstadckiej kom-
pozycjg Trois chants sacrés na sopran i trio
smyczkowe. Po rocznej przerwie Pousseur
ponownie przybyt do potudniowej Hesji,
gdzie od Luciana Berta otrzymat zaproszenie
do pracy w studiu RAI

Poniewaz Boulez nie magi poprowadzic
seminarium w 1957 roku, Steinecke zwrécit
sie do miodego Belga, by ten przygotowat
kurs na temat twérczosci Weberna®®. W swo-
ich wystapieniach autor polozyl nacisk na
analize teoretyczng kompozytorskiego jezyka
wiedeficzyka. Zadawal pytania o zasadnosc
uzywania pojet ,akord”, ,tonalnosé”, ,me-
lodyka”, ,instrumentacja”, podjat probe po-
nownego ich zdefiniowania w kontekicie tej
tworczos§ci®.

W nastepnym roku Pousseur wygtosii od-
czyt Theorie und Praxis in der neusten Musik,
opublikowany w drugim zeszycie Darmstidter
Beitrage?. Tytut odnosi sie do znanego z histo-
rit teorii muzyki dyskursu dotyczgcego muzyki
jako dyscypliny teoretyczne] — musica theorica
(specufativa) - oraz muzyki jako praktyki wy-
konawczej — musica practica {activa). Pousseur
rozwazal kwestie réznicy migdzy muzycznym
«mysleniem” — 4j. teoretycznym ogladem par-
tytury utworu — a muzycznym ,styszeniem”,
czyli rzeczywistym ksztattem brzniieniowym
dziefa. Prébowat takze uwydatnié linearny kie-
runek zmian w tworczosci muzycznej zgodnie
z akceptacjg idei historycznej koniecznosci
owych zmian. Wskazywaf réwniez na brak re-
cepdji tzw. nowe] muzyki przez szersze grono
odbiorcdw w kontekicie twdrczosct stojacej
miedzy determinizmem (koncepcja prekom-
pozycyjnej serii) a indeterminizmem (idee ale-
atoryczne). Koncepcja pozostawienia pewnej
swobody wykonawcy, zastosowanie losowej
metody koncypowania dziefa, fascynowato
Pousseura w réwnym stopniu, co Stockhause-
na i Bouleza. Przyktadem moze by¢ kompo-
zycja Mobile, w ktérej elementy aleatoryzmu
obecne sg zardwno na poziomie - jak on to
nazywa — struktury”, czyli relacii miedzy



poszczegblnymi parametrami dzwieku, jak
i na poziomie formy.
Wspdlnie ze Stockhausenem w 1959

roku Pousseur prowadzit kurs kompozytor-
ski. O ile ten pierwszy zajmowal si¢ propa-
gowaniem idei Momentform i cwiczyt z mto-

dymi twércami jej zastosowanie w praktyce,
o tyle drugi zajat sie teoria nowej muzyki,
w ktorej zrezygnowat z koncepcji formy
zamknietej. Przygotowat seminarium Neue
Grundfagen der Musiktheorie. Zaintereso-
wany formg otwartg (takze na gruncie mu-
zycznego teatru), ktdrg realizowatoby wiecej
muzykdw, oraz poszukiwaniem odpowiedzi

na pytanie, jak mozna mistrzowsko wykorzy-

staé zjawisko entropii w muzyce, skempono- publikaci w prestizovym vydawnictwie

wal Répons — rodzaj teatralnej wariacyjnej
gry dla siedmiu muzykéw. W tym samym
roku belgijski twérca prowadzit seminarium
Formprobleme der heutigen Musik, co zna-
komicie korespondowalo 7 jego dwczesnymi
zainteresowaniami. Wyglosil takze wyklad
Die Frage nach dem Ausdruck.

Od $mierci Steineckego Pousseur coraz
rzadziej odwiedzat Darmstadt. 7 pewnoicig
byt tam w 1962 roku.- Prowadzit wowczas

seminarium kompozytorskie, ktére zatytuto-
. wat Aligemeine Periodik. Podzielit swoje za-
jecia na kilka tematéw. Wprowadzit stucha-

czy w historie harmonii tonalnej, przedstawit

kryzys harmonii w romantyzinie, scharakte-
ryzowal dokonania Schonberga i Weberna,

omowit-harmenie postwebernowska. Skupit

sie na preferowanej w nowej muzyce zasa-
dzie niepowtarzalnodci wydarzenn diwie-
kowych oraz na unikaniu periodycznosci
formy, powiazanych z muzyky serialng. Ak-
‘centowal permanentng powtarzalnos¢ pre-
kompozycyjne] serii na przykfadzie Struc-
tures la Bouleza. Oméwil rdwniez kwestie

zastosowanta w kompozycji muzycznej za- |

sad porzadkowania materiatu muzycznego,
inspirowanych statystyka lub Wallentheorie,
ktorej zatozenia w odniesieniu do muzyki
szkicowat juz w 1960 roku. Z tej perspek-

tywy teoretycznej analizowaf swoje utwory

Caractéres oraz Trait. -
Jeszcze czterokrotnie przyjezdzat Henri
Pousseur do Darmstadtu w charakterze wy-
kltadowcy. W 1963 roku méwit o warszta-
cie kompozytorskim w wykladzie Question
métier — Frage Handwerk {postawit pytania

o warsztat i nowe techniki kompozytorskie), .

w 1964 skupif si¢ na tecretycznych aspek-
tach :muzyki elektronicznej w wystapieniu
pt. Theoretische Voraussetzungen fir elektro-
nische Musik. Ponownie dotknat tego tema-
tu, tym razem w kontekscie nowych Zrdet
d#wieku, w 1967 roku na kursie Probleme
des elektronischen Klangmaterials. Referat
Engegierte Musik heute w 1970 roku byt jego
ostatnim wystapieniem w Darmstadcie.

Daniel Cichy

.

Powyiszy tekst stanowi czwarty fragment
drugiego rozdzialu W orbicie wplywow
Szkoly Wiedefiskiej i amerykanskiej
awangardy pracy magisterskiej Autora,
Internationale Ferienkurse fiir Neue
Musik w Darmstadcie. Dzieje, rola

i znaczenie w mysli teoretycznej,
praktyce kompozytorskie] i zyciu
muzyczrym Il polowy XX wieku

pisanej pod kierunkiem prof. dr

hab. Alicji Jarzebskiej i obronionej

z najwyiszg oceng w roku 2004 na

Wydziale Historycznym Uniwersytetu

Jagiellofiskiego. Praca ta zostafa

uhonorowana Nagrodg im. Raya E.
i Ruth A. Robinsonow, z kiérg wigze
sie gratyfikacja pienigzna i gwarancja

uniwersytetu Columbia. Réwniez
i w Polsce planowany jest druk tef
imponujacef zakresem faktograficznym,

i przenikliwe] estetycznie, rzetelnej

we wnioskach i stanowigcej Swietne

| podsumowanie dotychczasowej

dziatalnoscl kurséw darmstadckich
pracy — polecamy g kazdemu, kto jest
zainteresowany europejskg kolebka

i warsztatem drugiej awangardy
muzyczne). Dziekujemy Autorowi za
mozliwes¢ pierwodruku fragmentu

w naszef redakgji.

| e 7uicttiniG
: S-Babin

Na ‘wspomnienie Internationale Ferien-
kurse Tiir Neue Musik w Darmstadcie reakcje
polskich kompozytoréw sa rozmaite. Wick-
szost 7 rozrzewnieniem i u§miechem na twa-
rzy wspomina czasy miodoSci, 6w Swiezy od-
dech Zachodu, nocne rozmowy z nobliwymi
dzisiaj tworcami, interesujace wykfady i kon-
certy (Wlodzimierz Kotofiski). Inni — docenia-
jac historyczna role kurséw — wypowiadajg
sie o nich .z.szacunkiem (Krzysztof Knittel,
Tadeusz Wielecki), polityczng poprawno-
4cig, chot ideologiczng rezerwa (Aleksander
Lason), a tzasem ojcowska poblazliwoscia
{Eugeniusz Knapik). Sa w koficu i tacy, kto-
rzy zdecydowanie odcinajg sig od jakichkol-
wiek darmstadckich inspiracji — nie chcg ich
zauwazad, badZ bagatelizujg ich znaczenie
{Henryk Mikotaj Gorecki, Wojciech Kilar,
Krzysztof Penderecki). Jednak stosunek do
tego najistotniejszego w drugiej polowie XX
wieke forum wymiany myéli kompozytorskiej,
estetycznej | teoretycznej moze by¢ réwniez
zwierciadtem postawy wobec awangardy lat
50. w ogdle.

Darmstadckie kursy powstaly w 1946
roku 7 inicjatywy Woliganga Steineckego.
Poczatkowo mialy by¢ miejscem, w ktérym
miode pokolenie niemieckich kompozytorow
moglo poznawad sztuke #Zdegenerowana’”, te
zakazana przez nazistéw. lednak po trzech
pierwszych, do$¢ lokalnych edycjach, kursy
na tyle wzmocnily swojg pozycje, ze staly
slg areng pokoleniowej walki, miejscern po-

“tyczek estetycznych, migdzynaradowym wy-

Biegiem, na kesrym rychto zaczeto dyktowac
'k_qmpuzytorskie mody, wreszcie — nie ukry-

: ;‘_Aﬁf&lj.my - trampoling do miedzynarodowej
"_‘fiﬂery. Serializm, punktualizm, aleatoryzm,
: .:e!SSP_Brym&ntalny teatr muzyczny, muzyka

elektroniczna, pézniej] komputerowa, twor
CZ05¢ sonorystyczna (czy lepiej: dzieta spod
_’T?}fﬂ Klangfarbenkompositionen), propo-
YOE  muzyki intuitywnej, ,nowa prostota”
¢, Linfachkeit), ,nowa zlozonofe” (New
lexity), spekeralizm, to tylko kitka nurtéw
Sci twirczej, w ciggu szescdziesieciu

lat szeroko w Darmstadcie dyskutowanych.
Do tego doda¢ nale?y narwiska tworcow,
jednoznacznie z kursami kojarzonych: m.in.
Bouleza, Cage'a, Ferneyhougha, Kagela, La-
chenmanna, Ligetiego, Maderny, Nona, Pous-
sera, Rihma, Stockhausena. Jakkolwiek rézna
moze by¢ historyczna ocena ich dzialalnogci
— czesto niestety w publikacjach upraszczana
— to wyjatkowos¢ i nosnesé ich propozycji
przyciggata miodych twércéw z calego nie-
mal $wiata. Formulfa darmstadckich spotkan
wydawata sig szczegdlnie atrakcyjna kompo-
zytorom zza zelaznej kurtyny, odizolowanych
od $wiatowych nowinek kompozytorskich,

HE

Udziat polskich twércéw w Internationa-
fe Ferienkurse fir Neue Musik mial na prze-
strzeni minionego pdtwiecza dwa momenty
szczytowe; oba Sciéle zwigzane 7 okrelonym
kregiem kompozytorskim, redefinicia posta-
wy estetycznej oraz waznymi wydarzeniarmi
w dziejach Polski. Pierwszy przypad! na prze-
tom fat 50. i 60., drugi na lata 80.

Polityczno-spoteczna odwilz, kidra na-
stapita po smierci J6zefa Stalina, odblokowafa
przymarzniete graniczne szlabany i pozwolita
urzednikom na wyciagniecie z szuflad zaku-
rzonych paszportéw. Miodzi kompozytorzy
skrzetnie wykorzystali te szanse, a jednym
z pierwszych celéw zagranicznych podrézy
byt Darmstadt. Pierwszymi Polakami, kiGrzy
uczestniczyli w kursach w 1957 roku byli
m.in. Andrzej Dobrowolski, Wojciech Kilar,
Wiodzimierz Kotoriski, Jan Krenz, Andrzej
Markowski, Kazimierz Serocki. W latach
pézniejszych dofaczyli do nich Tadeusz Ba-
ird, Augustyn Bloch, Henryk Mikofaj Gérec-
ki, Juliusz tuciuk, Jézef Patkowski, Krzysztof
Penderecki, Bogustaw Schaeffer, Witold Sza-
lonek. Kompozytorzy di, do tej pory oderwa-
ni od muzyki rédwiesnikow, zachtysneli sie no-
watorskimi dokonaniami Drugiej Awangardy.
Wiodzimierz Kotoriski wspormina: ,To bylo
nasze pierwsze ostre zetkniecie sie 7 Weber-
nem, punktualizmem, z twérczoscia Vardse'a,
czyli z tym, czego w Polsce brakowalo. Oczy-
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wiscie pojawialy sie pojedyncze nuty, czasem
kto§ przywidzi plyte czy nagranie, ale bylo
to raczej od wieta. Natomiast tam, w ciggu
dwoch tygodni, porcja tej muzyki byta tak
duza, ze czlowiek nasiaki ta twérczoscia, co
nie bylo bez wptywu na utwory Serockiego,
Bairda i moje. Nie bylo to moze bezposred-
nie nasladownictwo, ale samo zachwycenie
sie metoda serialng, mozliwoscia innego two-
rzenia muzyki, niz wiazanie d#wiekdw za po-
moca motywdw, pracy tematyczne]”.

Przetom estetyczny, jaki wowczas nasta-
pit w muzyce polskiej, kompozytorska wyra-
zistos€, Swietny warsztat i ciekawos¢ tego, co
sie po drugiej stronie Odry dzieje, sprawify,
ze silna grupe krytyka niemiecka okrzykneta
wkrétce tzw. polska szkola kompozytorska.
Tworczo wykorzystujac techniki prezeritowa-
ne w Darmstadcie, Polacy stali sig bardziej
partnerami do rozmow, a mniej ,ciekawost-
ka” ze Wschodu. Ich utwory byly chetnie
w Darmstadcie wykonywane — m.in, Koncert
op. 11, Diagram IV, | Symfonia ,,1959" Gorec-
kiego, Muzyka na 21 instrumentcw i perkusje,
Musique en Relief, Canto (zamdwienie kur-
sow) Kotofiskiego, Kwartet smyczkowy, Tren
Pendereckiego, Musica concertante, Segmen-
ti, Symfoniczne freski Serockiego czy Wyzna-
nia Szalonka. Kotofski, Patkowski, Markow-
ski byli ponadto zapraszani do wyglaszania
referatéw, prezentowania muzyki polskiej na
wyldadach. Status eksperymentatoréw, tak
mocho wowczas promowany, pozwolit im
wiec na pefnoprawne zaistnienie na europej-
skim rynku muzycznym.

Czesd z nich pozostata wierna ideom mo-
dernistycznym. Wystarczy spojrzed na dzia-
falnos¢ Wiodzimierza Kotoriskiego, Kazimie-
rza Serockiego czy Witolda Szalonka. To ten
ostatni twérca— ciagle jeszcze niedostatecznie
doceniany — jest najlepszym przykladem arty-
sty, ktory nigdy nie ulegi pokusie pdjécia na
kompromis estetyczny, nieustannie poszuki-
wat i doskonalit swoj spijny, a zarazem réz-
norodny jezyk muzyczny. W swoich dzietach
i wystapieniach — przyktadem chocby jedne



z ostatnich tekstéw: Kilka uwag na marginesie
partytur: Dyptyk na 76 saksofondw i Gerard
Hoffnung’s Six Unpublished Drawings na
kwartet saksofonowy® z 1996 roku oraz So-
nofystyka i jej sify tworcze. Tezy® z 1997 roku
— wyrafnie odwolywat si¢ do najlepszych
tradycji awangardowych: dodekafonii oraz
SONQryzmu, )

Druga postawe, tg z polityczng popraw-
noscia i chtodng analiza zyskéw i kosztow
uczestnictwa w kursach, prezentuje wigk-
5208¢ tworcow urodzonych okolo roku 1950.
Co ciekawe, niepoSlednia role w uformowa-
niu w latach 80. krucjaty éwczesnych trzy-
dziestolatkéw na Darmstadt odegrat Whodzi-
mierz Kotonski — swoisty facznik miedzy starg
a nowa gwardia wyktadowcéw, nieztormny
ambasador kursGw w Polsce. O ile jednak
pierwsza fala obecnosci Polakéw byla zwig-
zana z potrzeba zapoznania sig z zachodnig

oferty estetyczng, o tyle -przedstawiciele
~kompozytorskiego wyzu demograficznego”
jechali tam — jak méwi Aleksander Lason®
- w celu pokazania zachodnim kolegom, ze
Polacy tez sw6j jezyk kompozytorski maja.
* Wiér6d uczestnikéw byli miin. Andrzej Chio-
pecki, Krzesimir Debski (sicl), Eugeniusz Kna-
pik, Jerzy Kornowicz, Stanistaw Krupowicz,
Grazyna i Andrzej Krzanowscy, Aleksander
Lasori, Pawet Szymanski, Tadeusz Wielecki.
Wieczne powraty de melodii i harmo-
nii, neoromantyczne wyrazowe zafaczniki,
a takze postmodernistyczne mruganie okiem
w postact rodzimego surkonwencjonalizmu,
to juz Swiat zupelnie innej estetyki. Jednak
btednym byloby twierdzenie, ze bardzo od-
legly od kregéw darmstadckich. Po dosé
hermetycznej erze rzadéw Frnsta Thomasa
(1961-1981) wachlarz propozycjt kompozytor-
skich pod koniec lat 70. powoli sie rozkladat.

Friedrich Hommel, kidry przejal dowodztwo
w Darmstadcie w 1981 roku, mocno otworzyt
sie na prezentacje muzyki wszelakigj. Kursy
staly sie tyglem, w ktérym ,nowa prostota”
Wolfganga Rihma mieszafa sie z ,nowa zlo-
zonoécia” Briana Ferneyhougha, a fascynacje
metafizyczng aurg muzyki Scelsiego, propa-
gowang przez grupe Lltinéraire z Gérardem
Grseyem i Tristanem Murallem na czele
— z radykalnym $wiatem brzmieniowym Hel-
muta Lachenmanna. Ambicje Polakéw, aby
zwrdcié uwage uczestnikéw na nasza, prze-
ciez nie gorsza tworczo§é, nie mogly wiec
zostaé spefnione. Sifa odrebnosci pogladéw
rodzimych kompozytoréw byla wyrazZnie zni-
welowana. przez mnogosé kontrpropozycii.
1 nie pomagaly ani budzgce umiarkowane za-
interesowanie prezentacje dziet Buczynskie-
go, Knapika, Lasonia, Szymanskiego czy Wie-
leckiego, ani nocne $piewanie piesni patrio-

0Od lewej: Witold Lutostawski, Wiodziemierz Kotofiski, Krzysztof Penderecki

tycznych w kantynie®. Sami za$ polsﬁy twircy
nierzadko chiodno odnosili sie do propozycji

~ dwezesnych guru: Ferneyhougha, Rihma czy

Criseya. Niemal zgodnie dzi§ odpowiadajq:
to nie byt nasz dwiat...

Postacig, ktora w tych latach zostata bodaj
najhardziej w Darmstaddie zapamietana, by}
Andrzej Krzanowski. Ten wybitny akordeoni-
sta | kompozytor prowadzit klase interpretacji
akordeonowej muzyki wspdiczesnej w latach
1984, 1986 i 1988. Tym samym wprowadzit
Gw instrument na salony muzyki nowej, wy-
tuskujac'go z plebejskiego kontekstu. Stat sig
przez to niezwykle zastuzonym wykiadowca,
a po okresie poczatkowej rezerwy jego zaje-
cia budzily zaciekawienie zrazu u kompozy-
toréw zainteresowanych nowymi mozliwo-
éciami akordeonu, a pézniej wykonawcow,
ktdrych ciagle przybywalo. Nie wolno zapo-
mnie€, ze Krzanowski zapelniaf takze deficyt

repertuarowy we wspotczesnej literaturze
akordeonowej; jego dziela tworzyly pewng
catosé, ukfadaty sie w cykle, nie byty li tylko
wprawkami instrumentalryrai.

Najbardziej radykalnie na temat roli i zna-
czenia kursdw wypowiadaja sie przedstawicie-
te ,pokolenia 33”; ci, kt6rzy najdalej od tam-
tejsze] awangardy odeszli. Fundamentalizm
ich sadéw bedzie tym wiekszy, im mniejszym
komentarzem je opatrzymy.

Wojciech Kilar: ,W 1956 roku [jesli wierzyé
archiwum Internationales Musikinstitut Darm-
stadt, nastapito to rok pdZniej — przyp. D.C]
pojechalidmy z kolegami — Kazimierzem Seroc-
kim, Andrzejem Markowskim, Janem Krenzem,
Andrzejem  Dobrowolskim, Wiodzimierzem

Kotodskim — do Darmstadtu. Tam pierwszy -

raz spotkaliémy Stockhausena, Luigiego Nono,
cafe darmstadckie towarzystwo. (...) Przezytem

krociutki okres fascynacji tym nurtem i jesz-
cze przed Darmstadtem napisatem jedyny
utwér pod jego wplywem ~ Ode ,Bela Barték
in memoriam”. W Darmstadcie nie zdobylem
whatciwie zadnych doswiadczen. To byt okres
fikeji, okreslania najprostszych rzeczy uczo-
nymi stowami, jak np. »spektrum czasowe«

Karlheinza Stockhausena. Diugo glowifem sie,

czym jest owo »spektrume, nim zrozumiatem,
e znaczenie tego pojecia wyjasnia kazdy pod-

recznik zasad muzyki - najpierw rysowana jest-

cata nuta, potemn dwie péinuty, potem cztery
cwierénuty, itd. Wtedy uzywato sig takich sfor-
mufowari: »formantys, »spektrum«, pojawito
sie stowo »strukturag i szereg podobnych™.

Krzysztof Penderecki: ,Nie chciatbym:

byé zbyt przylkry w stosunku do kolegdw, al
w éwietle ostatnich dwudziestu lat zwlasz

cza szkola darmstadcka to iudzie pozba-
wieni zdolnosci, talentu, a to w ich rekach:

spoczywa, rowniez we Francji, cala awangar-
dowa muzyka. To ludzie, kt6rzy nie powinni
komponowac, powinni byli raczej zatrudnié
sie 'w banku”. ,Ja rowniez mam swojq lliade
i Odyseje. Troja byla dla mhie awangarda,
epcka miodriedczego buntu i wiary w moz-
liwos¢ zmiany porzadku $wiata przez sztuke.
Awangardowos¢é dawata ziudzenie uniwersa-
iz, Swidt muzyczny Stockhausena, Nono,
Bouleza, ‘Cage’a byl dla nas mtodych — kre-
-powanych przer panujica w kraju estetyke
socrealizmu — ‘wyzwoleniem. Zaczynalem
kariere w okresie, gdy wiele jeszcze byto do
adkrycia. Otwierata sig przede mng nowa rze-
czywisto$é, nowa wizja sztuki i $wiata. Szybko
jednak zorientowatem sig, ze w nowatorstwie
tym, sprowadzajacym sie gléwnie do ekspe-
rymentow i spekulacii formalnych, wigcej jest
destrukgi niz budowania od nowa, ze ten pro-
metejski ton jest utopia. Ucieczkg z awangar-

o dowej putapki formalizmu umozliwit mi zwrot
“ku tradycji. Nazwanc mnie nawet »koniem
. trojariskim awangardye”.

. ~Lbankrutowana szkota darmstacka — bo
":to fest kompletne bankructwo — wyrzadzita
_ :(_illiiq szkode mioderiu pokoleniu przez to, ze

usitowata z tradycja zerwag, zaczaé muzyke od
Schénberga, a nawet Weberna. To jest fafsz,
k_o'mpietnie obca mi idea”.

) Cdyby przywotat tylko te jedna wypo-
wied? Witolida. Lutosfawskiego®, mozna by
(édqfeéci wrazenie, 7e trudno o bardzie] ra-
d}"_‘?'_“ﬂ postawe wobec awangardy. Jednak

Ae opinie twircy rozmazuja nieco ten jed-
gemaczny obraz, dodajg don obiektywizm,

fans i szacunek. O, chochy te kilka zdad

Otowanych w zeszycie mysli: , Jaki jest méj

kdo awangardy? Jest on nacechowany
& wezystkim uczuciem sympatii, Jednak

_Bd lewej: Eugeniusz Knapik, Andrzej Kezanowski, Aleksander Lasof

mimo podstawowej roli, jakg w rozwoju kai-
dej sztuki odgrywa awangarda, wiedze w tym
zjawisku jednoczednie cod smutnego. Postawa
awangardowca ma w sobie zawsze cof z re-
zygnacji. Polega ona bowiem na przerzuceniu
roli tworzonego dzieta na zjawiska w gruncie
rzeczy drugorzedne. »Awangardowieck anga-
zuje swe sify przede wszystkim w - polemike
z zastang sytuacja. fego tworczoét jest giéwnie
dialogiem z innymi tworcami, dlatego zasieg jej

" znaczenia jest ograniczony. Méwiac to, mam
J Y. r

oczywiscie na mysli postawe »awangardowcag
w czystej postaci. Sam zaliczam si¢ do poste-
powych twdrcdw i chyba nikt nie zaprzeczy,
7e w mej muzyce mozna znaleZ¢ réwniez ele-
menty »awangardowoscic. Jednak elementy

a zasadniczy cel, to dwie rézne rzeczy. Tym

za$ zasadniczym celem w mej tworczosci nie
jest dialog z innymi twdrcami czy polemika
z zastanym stanem rzeczy. Jest nim zupeinie

co innego: danie mozliwie najwiemniejszege
wyrazl temu wszystkiemu, co narzuca sig mej
kémpozytorskiej wyobrazni i co odpowiada
mym osobistym pragnieniotn i gustom. Aby to
osiagnac, konieczna jest stata praca nad wzbo-
gaceniem | odnawianiem wiasnego muzycz-
nego jezyka. W naturze mej bowiem nie lezy
bynajmniej kwietyzm cizy przywiazanie do sta-
rych form wyrazania sie, jakkolwiek doskonafe
moglyby sie one wydawac. (...} Stad tesknota
za nowym, nieznanym Swiatem dZwiekowym,
stad stafe poszuliwanie go i stad tez niepo-
réwnane uczucie Swiezosci ptynace z kazdego
udanego przedsiewziecia w te] dziedzinie™.
Po kilku latach Lutostawski powie: ,Czesto
bywam zaliczany do awangardy, co sprawia mi
przyjemnosé. Ale po glebszym zastanowieniu
sie stwierdzam, ze jest to przyjemnosc po-
wierzchowna..."", '
Daniel Cichy

1 Rozmowa z Wiodzimierzem Kotofiskim,

! Warszawa, 06.05.2004,

© 2 Szalonek Witold, Dyptyk na 76 saksofondw i

{ Gerard Hoffnung’s Six Unpublished Drawings na
kwartet saksofonowy, w: Moll M. Lilianna red,,
Witold 5zalonek. Katalog tematyczny dziel, teksty
i ‘o muzyce; Katowice 2002, ss. 256-259.

i * Tambe, ss. 249-250. :

4 Rozmowa z Aleksandrem Lasoniem, Warszawa,
{ 05.05.2004.

5 Swobodng atmosferg na kursach w latach 80.
barwnie opisywata w rozmowie ze mng Hanna
Kulenty (Warszawa, 05.05.2004).

8 Kilar Wajciech, Podobiriska Klaudia, Polony
Leszek, Ciesze sie darem zycia. Rozmowy 2

i Wojciechem Kilarem; Krakdw 1997, 5. 28.

{7 Rozmowa K. Pendereckiego z Ch. Jezewskim, w:
,LUEducation Musicale”, nr 327, Paryz 1986, s. 17.
! 8 penderecki Krzysztof, Labirynt czasu; Warszawa
© 1997, 11412,

9 Nikolska Irina, Muzyka to nie tyfko d#wieki —

: Rozmowy z W. Lutostawskim; Krakéw 2003, s. 83.
{10 W archiwum Internationales Musikirstitut

Darmstadt znafdujemy dwie wzmianki o
Witoldzie Lutostawskim. Pierwsza pochodai z
1951 roku, kiedy nazwisko Polaka widnieje na
liscie zaproszonych delegatéw na If internationaler
Zwitftonkongress, keory odbyl sie w dniach

2-4 lipca 1951 roku. Materialy pokongresowe
wskazuj jednak na nieobecnodé twarcy na
obradach. Po raz drugi nazwisko Lutostawskiego
pojawia sie w ulotce reklamujacef kursy,
wydanej w 1967 roku. Ernst Thomas zaprosi
wowczas Witolda Lutostawskiego i Jozefa
Patkowskiego do wygloszenia dwoch odezytéw.
Z przyczyn politycznych osoby te nie otrzymaly
pozwolenia na przyjazd i w migjsce wykladu
Der kompoesitorische Prozef tego pierwszego

z prelekeja wystapif Earle Brown, a miast
wypowiedzi Patkowskiego na temat Probleme des
elektronischen Klangmaterials uczestnicy ustyszeli
odezyt Hensiego Pousseura pod tym samym
tytutem.

™ Liitostawski Witokd, Zeszyt mysli, zapis z
12.11.965; CyL. za Skowron Zhigniew, Witold
Lutosfawski webec awangardy i nowatorstwa

¢ w muzyce XX wiekuy, w: Paja-Stach Jadwiga

¢ red., Witold Lutosfawski i fego wkiad do kuleury
i muzycznej XX wieku; Krakéw 2005, 5. 35.

2 Kaczyfiski Tadeusz, Rozmowy z Witeldemn

i Lutoslawskim; Krakéw 1973, s. 96.






Jednym -z warunkéw istnienia nowej formy
sztuki jest wytworzenie metajgzyka, teorii, po-
przez kitra mozna ja wlasciwie opisac. Newa
forma muzyki bedzie jej réwniez potrzebo-
wata. W moim odczuciu phyta Plunderphonics
Oswalda udzielifa wyczerpujacych odpowiedzi
ha wiele rozstrzygajacych pytan, wokét ktérych
mozna zbudowaé takg teorie. Wymyslajac na-
zwe plunderphonics, Oswald zidentyfikowat
i skonsolidowat praktyki muzyczne pozostajgce
do tej pory bez wspélnej ogniskowe;.
w przypadku innych tego typt nazw, mian
w naturalny sposdb stosuje sie do przeszt
zjawisk, dajac poczatek swoistej archeol
prekursorom i poczatkom.

Z nadejiciem epoki utrwalania dzwicku kaz-
dy zapisany nutami i nagrany utwor stawat sig
trwaly 1 niezmienny jak sama partytura. Prawo
autorskie przestato by¢ takie fasne. W przypad-
ku Coltrane’owskie] interpretacji My Favourite
Things, prawie w ogdle niezawierajacej se-
kwencji nut z oryginalnej partytury, przypisanie
praw autorskich Rogersowi i Hammersteinowi
stanowi dowdd zignorowania pracy kompozy-
torskie] Coltrane’a, Garrisona, Tynera i Jonesa.
Moga otrzymal swoj procent za ,aranzacje”,
lecz nie jest to wilasciwe wynagrodzenie za
ich tworczy whkiad wykonawczy. Na podobnej
zasadzie, kiedy improwizacja grupowa zostaje
zarejestrowana Tjak to sie czesto zdarza) pod
nazwiskiem fidera, wyraza to jedynie uklad
sit w danej grupie. Tworcza energia kolekty-
wu zostaje uhonorowana tylko w przypadku,
gdy dany utwér firmujg swoimi nazwiskami
wszyscy czionkowie grupy. History
bigrac, musialy uptyna¢ dziesiatki lat, by
ny prawne uznaly dziefa ,niezapisane”
wszystko jednak jest to postep. Az d
lat 70. tworca chegoy mabyé prawa:

Przeglad zastosowafi plad rofonii

Muzyka po prostu jest. Przykladami moga tu by¢ utwory Johna Cage’a,
np. Imaginary {andscape No. 2 oraz Imaginary Landscape No. 4, ktorych
skladniki pochodza w cafosci z plyt lub z radia i poddane sg rozmaitym
manipulacjom. Ma to pewien zwigzek z przekraczaniem prawa autor-
skiego, lecz Cage zaldada, iz jego metoda przypadkowego wybierania
muzyki po prostu ,UN0szacej sie w powietrzu” nie narusza go. W kazdym
razie wickszos¢ dziet Cage’a to bardziej stuchanie, niz granie.

Zapoiyczenie czgSciowe. Przychodza na mysl: pfyta Davida Byrne'a
i Btiana Eno-My Life In the Bush Of Ghosts oraz dokonania wioskiego dua
R.oberto_ Musci/Giovanni Venosta. W obu przyldadach waing role odgry-
-wajg riagrania muzyki etnicznej, wokét ktdrych budowano kompozycie.
Podcbnie mozna wykorzystat tzw. piesni wielorybow, plyty z efektami
dzwiekowymi itp. Fakt, iz takie nagrania nie wywotuja probleméw praw-
nych $wiadczy wedtug mnie o implikacjach natury politycznej. Jest dia
mnie co najmniej niejasne, diaczego odwolywanie sig do statusu wlasno-
%ci publicznej powinno by€ waine jedynie w przypadku muzyki ,etnicz-
nej”, zamiast obejmowac pop i wszelkie inne formy muzyki nagrywanej.

‘Zapoi_ycz_e_nie caloéciowe. Morna je tez nazwal ,interpretacja” lub
snowym uslyszeniem”. istniejgcych nagrafi. jest to terytorium Tenneya,
Trythalla, Residentséw, Marclaya i w gléwnej mierze pioniera pladrofo-
fiii, Johna Oswalda. Istniejace nagrania nie zostaja wiczone w sposob
przypadkowy iub instrumentalny, lecz staja sie réwnoczesnie podmiotem
i przedmiotem kreatywnego dziefa. W takich przypadkach obecne pra-
wo avitorskie jest niezdolne do odroznienia plagiatu od nowego, samo-
. dzielnego utworu, gdyz zajmuje sie wcia starymi paradygmatami spod
znaku piéra T papieru nutowego. Marcel Duchamp i jego readymades;
Warhol malujacy puszki z zupa marki Campbell i pudetka-firmy Brillo;
Lichtenstein postugujacy sie kreskowkami oraz Sherry Levine fotografuja-
ca ,slynne” fotografie — to tylko kilka wymownych przykladéw z dziedzi-
ny sztik wizualnych. Artysci ¢i na rézne sposoby poruszali podstawows
dia sztuki kwestig, tj. kwestie ,oryginalnodci”. Nie mogt jej rowniez nie
podniesc | Oswald.

Zrédfa s3 nieistotne. Rozpoznawalno$e ukradzionych czesci nie jest
niezbedna ani istotna, Nie wchodzi tu w gre aspekt autorefleksyjnosci.
Zapozyczone diwieki moga brzmiet jakby pochodzily ,znikad”, moga
byt dastosowane do nowych celéw lub po prostu uzyte jako surowce.

~diwighkéw” ukradzionych, takich jak brzmienia (nie czesci) perkusyjne,
akordy gitarowe; riffy, wykrzyknienia itp., ktére czasami bywaja uzyte
w spostb tworczy, lecz czetciej stuzg oszezednosci czasu i pienigdzy. Po
co catymit godzinami kreowaé lub kopiowac jakis diwiek, kiedy moi-
nd go podkradt wprost z plyty kompaktowej | wprowadzi¢ do wasnego
samplero-sekwensera?

do swojego utworu improwizowanego lub studyjnego musiaf napisa¢ co$ w rodzaju partytury |
podstawie nagrania: proces stawiajacy wszystko na glowie, w ktérym muzyka kreowala kom
zylora. Aby muzyk mégt dosta¢ nalezny mu procent tantiem za utwér, ktéry co prawda zaczynal
sig i koficzyt melodia chroniong prawem, lecz ktorego érodkowa czgéé stanowifa pietnastomi
towa improwizacfa, musial nadac mu tytut, w innym przypadku cala suma szta na konto aut
owej melodii. Innymi stowy, na nowe realia wynikajace z praktyki rejestrowania dzwigku praw
reagowali przez tworzenie pofowicznych, kompromisowych rozwiazan w nadziei, ze wicksz
kwestii zwigzanych z przyznawaniem praw autorskich da sie rozwigza¢ na obszarze wyznaczon
przez copyright dla kompozycji | przer prawa patentowe udzielane autorom danych nagrari;
kazde naruszenie tych regulacji da sie tatwo rozpozna¢ i ukaraé. Nikt nie cheiat dostrzec fakt
technologia nagraniowa postawifa pod znakiem zapytania nie tylko sposéb dziatania, lecz ta
zasadno$t rozpowszechnionej koncepcji prawa auforskiego. '

John Oswald jest tym artysty, kiory ostatecznie przeforsowat w opinii publicznej 6w p
blem, wydajac nieprzeznaczony na sprzedaz maksisingiel, a poteri kompakt; znajdujac naz
dla ,makroprébek” i ,elektrocytatow”; byt teoretykiem i obroficg ich wy.kbrzystania. Nie idzié
tyle o bezprecedensowosé regut i procesow, kitre wykorzystat, lecz o to, ze dzieki niemu zos
one wreszcie potraktowane calosciowo, jako spéjna, w petni swiadomie stosowana forima: Bez
srednim skutkiem dzialalnosci Oswalda byt nieproporcjonalnie silny nacisk ze strony przemy
plytowego, grozby T wymuszenie wycofania z obiegu oraz zniszczenie wszystkich nigrozprowadz
nych egzemplarzy kompaktu. Postgpiono tak, mimo iz plyta ta byta oryginalnym dzietem :
sensie paradygriatycznym), Ze nie byfa przeznaczona na sprzedaz (a zatem nie odbieraia i
twéroom prawa do czerpania zysku z praw autorskich), i ze Oswald wydat ja wiasnie, by pod
te same kwestie, ktorych zduszenie tylko podkredlafo ich waznosé. Ta ostatnia zostata naiy
zniwelowana, tym niemniej duch juz zdazyt ulecieé z butelki. :

Zrodia s nierozpoznawalne. Termin ten oznacza manipulacje, ktére
wzbogacaja § przeksztatcaja ukradzione dzwieki tak dalece, iz nie mozna
odgadnac ich zrédta. Techniki takie sg wykorzystywane w dzietach elek-
tronicznych, konkretnych, akuzmatycznych, radiofonicznych, filmowych
' w innych tworach abstrakcyinych. W obrebie takiego zastosowania
-_P-!q(i_rofonii miesci sig kosmos roznych jego odmian, np. pozytywna eks-
_P[_O._r_acja noviych swiatéw dzwieku i nowych mozliwosci estetyzacji oraz
: -_'d??‘_mf)wia;ca 0 tym, iz nie ma potrzeby tworzenia nowych rzeczy, skora
-t(r,:-c;:o juz istnieje, oferuje nieskoficzone mozliwoéci. Impliko jest
1 Fowniez bezsilnosé w obliczu warunkéw wspblczesnego $wiata i
P:qg[qd madwiacy, ze wszystko, co dato sie zrobi¢, juz zrobiono
“Ostije jedynie uktadac na nowo stare ,klocki”.

Do tej kategorii zalicza sig takze cate uniwersum zwykdych prébek lub

Montaz, kolaz, pozyczanie § brikolaz upowszechnily sie w sztukach wizu-
alnych co najmniej od przefornu XIX i XX wieku. Przenoszenie gotowych
elementow 7 jednych dziet do drugich bylo podstawowa praktyka w ku-

“bizmie, futuryzmie i wezesnej sztuce sowieckiej. Dadaisci posuneli sie

w tyrrt 0 wiele dalej. Marcel Duchamp juz w 1914 wystawif suszarke na
butelki — dziefo, kiére po raz pierwszy polegato na tym, iz przedmiot nie-
poddany zadnym modyfikacjom zostaf w catoéci przeniesiony do ,prze-
strzeni sztuki”. Co osobliwe, potrzeba byto kolejnych dwudziestu pieciu
lat, by na terenie muzyki podobny pomyst zastosowat inny artysta, John
Cage, w swoim utworze Imaginary Landscape No. 1, uzywajac piyty gra-
mofonowej jako instrumentu podczas wykonaf publicznych, choé weiaz
jeszcze postugiwat sie tzw. dfwiekami testujacymi oraz efektami zmiany
predkosci obrotu talerza. W 1920 Stephan Wolpe wykorzystal osiem gra-
mofondw odtwarzajgcych plyty z roznymi predkosciami; a w cztery lata
poZniej Ottorino Respighi poprosit o plyte z utrwalonym $piewem sfowi-
ka, ktéra zostala uzyta podczas wykonania jego Pini di Roma. Z plytami
eksperymentowali takZe: Milhaud {od 1922), Moholy-Nagy w Bauhausie
(1923) 1 Varése (1936), lecz zaden 7 nich nie ujaf manipulacji ptytami
w formie skofczonego dziefa. Paul Hindemith i Ernst Toch stwor
studia nad zarejestrowanym dzwiekiem (CGrammophonmusik,
lecz te zaginely i trudno powiedzie¢ o nich co$ wigcej ponad
wphyw byt znikomy, o czym swiadczy wyraznie brak bezpo§
Sladowcow.

Jest rzecza zaskakujaca, iz mimo zaistnienia precedensu w sztukach wi-
zualnych i dawno dostepnych $rodkéw do bezpodredniego przenosze-
nia i pladrowania dziet plastycznych, trzeba bylo czekaé a tak diugo
na podobne osiggniecia w Swiecie muzyki. Kiedy wreszcie pojawily sie
pierwsze, wyrazne zwiastuny dwoch zasadniczych elementéw prakiyki
pladrofonicznej, stalo sie to w dwéch raznych sferach. Kazdy byl oto-
czony przez wlasna, do$é hermetyczng teorig i swoisty rozglos. Klucze-
wymi dziefami byly wizesne eksperymenty Pierre’a Schaeffera z plytami
z radiowego archiwum déwickowego, np. Studium talerza obrotowego
(1948) oraz wyrazne przeniesienie przez Johna Cage’a gotowego mate-
riafu muzycznego do utworu Imaginary Landscape No. 4 na dwanascie
radioodbiornikdw, gdzie wszystkie dzwieki, glosy i cata muzyka pocho-
dzita z przeprowadzonego na chybit trafit pladrowania jonesfery. W 1955
Cage w nocie do utworu Imaginary Landscape No. 5 podaje jako material
zrodiowy czterdziedci dwie plyty gramofonowe. Podczas gdy wezesniej
nagrany materiat, ktorego uzywal Schaeffer, stanowity déwicki konkret-
ne, a nie gotowe kompozycje, Cage konstruowat swoje dzieta z utwordw
chronionych prawem autorskim, cho¢ fakt ten miat drugorzedne znacze-
nie, jesli idzie o intencje tworcy, byl czysto przypadkowy.

Jednoznaczna ekspozycja techniki pladrofonicznej miata miejsce do-
piero w 1961 w postaci stawnego utworu Jamesa Tenneya Collage No. 1
(Blue Suede), manipulacji dokonanej na bazie przeboju Elvisa Presley
Blue Suede Shoes. Tenney rzucit wyzwanie innym kompozytor 3
bowiem na warsztat ,nieartystyczng”, niewyszukang piosenke
ja w ,dzieto sztuki”, i to nie postugujac sie partytura, jak w pi
wariacji pisanych na motywach popularnych melodii, lecz po pr
dajac piyte gramofonowa réinym procedurom fizyczno-elekt




Pomimo iz nagrania oferowaly wszelkie slyszalne dzwigki jako materiat
nadajacy sie do zorganizowania w sposob muzyczny, kompozytorzy
muzyki artystycznej wykorzystywali je niezbyt chetnie. Ich postawa nie
zmienifa si¢ do dzié. Jeden z powodow to ten, iz odziedziczone para-
dygmaty, z kibrymi muzyka artystyczna weigz sie identyfikuje, sg zako-
rzenione w zapisie nutowym, systemie pofredniczacym, ktdry zakresla
krag mozliwodci materiatu muzycznego oraz krag wszystkich mozliwych
sposobéw organizacji tego materiafu.

Okreslanie materiatu i sposobu jego organizacji wynlka z charakte-
1y zapisu nutowego jako nieciaglego systemu instrukcji, opracowanego
w  celu stworzenia wizualnego modelu tego, co znamy pod pojeciem
melodii, harmonii i rytmu; reprezentowanego przez uktady diwie-
kéw o ustalonej wysokodc {poddane najezedciej kwantyzacji w stosun-
ku- dwanascie fondw na oklawe) oraz ustalone interwaly czasowe {rut
i pauz) i ograniczajacego sie do tych ukladdw i interwalow. Notacja nie
jest samg kwantyzacja materialu, redukujgcs go do prostych jednostek,
lecz takie — posiadajac ograniczenia dotyczace zdolnoéci tworzenia par-
tytur przez kompozytoréw oraz odczytywania i wykonywania ich przez
muzykéw — oddaje jedynie w bardzo ograniczonym zakresie 2
zawartg w tych jednostkach.

W istocie caly gmach zachodniej muzyki artystycznej
zdaje — wybudowane na (i dzieki) notacji, co m.in. stworzyl
rwalnie z nig zwiazang funkcje , kompozytora”.

Rejestrowanie dZwigku jest zatem dla muzyki artystyczne] juz z samej
natury rzeczy problemem skomplikowanym, a pladrofonia z kolei = naj-
bardziej Klopotliwym dzieckiem medium nagrywania, tamigcym tabu,
0 jakich sie muzyce artystycznej nawet nie $nifo. Muzyka pladrofoniczna
stawia postulat przywlaszezania sobie — na zasadzie surowca
cudzych melodii czy stylow, lecz réwniez gotowych nagran! Oferuj
dium, w ktdrym - w niezgodzie z podstawa tworczg muzyki arty
tj. creatio ex nihilo ~ powstawanie rzeczy muzycznej, jej rozwd
moéé mozna stwierdzi¢ przez samo sfuchanie.

W ten sposdb praktyka pladrofoniczna obala za jednym zama
gidwne filary paradygmatu muzyki artystycznej: oryginalnosé
sta wylqcznie z kopii), indywidualnos¢ (bo przemawia glose
i prawo autorskie (bo jego famanie stanowi niezbedny warune
pladrofonii).

:
Muzyka popularna dos¢ wolno przyjmowala piractwo diwiekowe, tyr
niemniej juz wkrdtce okazata sie o wiele lepiej przygotowana do badan[§
jego wewnetrznych mozliwosci, niz muzyka artystyczna, ktéra po z gorg

pietdziesigciu latach sporadycznych eksperymentéw byta do tego kom.

pletnie niezdolna. Wydaje sie interesujace, iz Tenney — tworca na]bar W muzyce rockowej pionierem czysto studyjnej pracy z taSma byt Frank

. dziej radykalnej i ,bezwstydnej” préby przyswojenia pladrofonii muzycé Zappa (stuchaj: wyraZnie przesiakniete duchem Varése'a utwory kon-

artystycznej — za gléwne swoje Zrodio obrat wiagnie muzyke popularnqﬁ kretne z longplayow Absolutely Free, Lumpy Gravy i We're Only In It For
W pbzniejszym utworze Viet Flakes (1967) potaczyt pop, muzyke Klasycz, The Money, wszystkie nagrane w 1967; We're Only In If... zawiera jedno-

o

ng i tradycyjng muzyke 7 regionu Azji, przez co zwrocif uwage na kolejny. znacznie pladrofoniczny fragment zapozyczony z surf music) oraz zespdt

znaczacy aspekt Zycia muzyki utrwalonej na plytach gramofonowycbj The Beatles {piosenka Tomorrew Never Knows z pochodzacego z 1966

Ptyty-przedmioty nie stuzg dzieleniu kultury na ,wysokg” i ,niska” ani |ongplaya Revolver oraz Revolution No. 9, w ktrej petno fragmentow

“riejscu i czasie. Wraz z pojawieniem sie nagrafi, narodzil si¢ nowy

muzyki na ,artystyczng” i ,popularna” na tej samej zasadzie, wedtug ktoﬁ spladrowanych audycji radiowych, z plyty Whife Album). Na poczitku

rej sprzyjaja ukrywaniu i hierarchizowaniu Zrédet muzyki, jaka przenoszg

Plyty powoduja, ze wszystkie rodzaje utrwalonej na nich muzyki staja s:% wysokiej oraz przez zespoly z jej pogranicza, takie
w rownym stopniu par excellence dostgpne. Nie potrzeba odpowmdmc[g W tym ostatnim Uli Trepte grai glownie na instrums
" strojow, bajofiskich sum za wstep na koncert, nie trzeba wybierad si E

w podréz, nie trzeba by¢ czlonkiem adpowiednich két zainteresowas
lub grup spotecznych, nie trzeba w koficu by¢ obecnym w odpowiedni f%

dzaj ,przeszlodci” i teraZniejszosci”, w ktdrych mozna sie znales¢ w d
wolnej chwili. Czas i przestrzen homogenizuja sie w systemie glosnik
wym [ub w stuchawkach. Kompakt z muzyka pop kosztuje tyle samo, c@
kompakt z muzyka klasyczng i oba mozna kupi¢ w tym samym sklepi
Wazystkie towary 54 sobie réwne.
Dia mfodych muzykéw wychowanych w epoce nagrywania, zan
rzonych w niezmierzonym morzu mozliwych dzwigkéw (np. muzy
eleltronicznej, maltariskief muzyki ludowej, bebopu, rhythm'n’blues
melodii z programéw rozrywkowych, muzyki ze $ciezek dzwn@kowy
oraz najnowszych piosenek ze szczytdw list przebojéw) wszystkie of
s3 réwnie fatwo dostepne. Réznorodne gusta i zainteresowania sqi
spokajane wedtug indywidualnych wymagan i w odpowiednim tempi
Dzwieki, techniki i style moga sie zmienia¢ tak szybko, jak szybko n
lerzu obrotowym gramofonu da sig potozye kolejna plyte; ustawié now
stacje radiowa w tunerze lub zanalizowac i zimitowa¢ to, co sie s
Narasta cos, co mozna nazwa¢ odurzeniem dzwiekowym.
Oczywisty jest rzecza, i7 idee pojawiajace sie we wszelkiego rodzil
nagraniach muzycznych oraz zastosowania tych nagraf zachecily zn
ng grupe miodziezy w latach 60. do eksperymentowania z dzwiek
do tworzenia stylistycznych brikolazy, stosowania zapozyczen, szul
i hatasu, elektroniki, ,dziwnych” instrumentdw, a zwlaszcza tech
studyjnej. Wplyw muzyki artystyczne), szczegdlnie zas dziet Varés
Schaeffera, Stockhausena i innych, jest w tym kontekscie nie do prz
nienia. Wspdtoddziatywanie na siebie sztuki wysokiej i niskiej stano
coraz istotniejszy czynnik przyczyniajacy sie do rozwoju wiekszosci in
watorskich styléw muzycznych. Takze w pladrofonii wyraznie stysz
elementy przenikajace z jednej produkeji do drugiej, 4. syn
ktore niegdys daly sie fatwo zidentyfikowaé jako przynal
kursu sztuki wysokiej lub niskiej. W obliczu rosnacej liczby p
zastosowania obu rodzajéw sztuki ich wyrdznianie staje sie bez
i coraz mniej mozliwe.

space box, czyli radioodbiomik fal krétkich z podfa
L mi efektowymi.

lat 60. radioodbiomiki byly powszechnfe stosowdi obrel ki

. Drugi longplay zespolu The Residents, Third Reich&Roll (1975), wysace

autorefleksyjny komentarz na temat kultury rockowej i przebojowych

' 'pivt, prezeniuje technike w dziwny sposéh bliska metodzie uzytej przez

Stockhausena w utworze Opus 1970, nagranym w 1969 z okazji dwuset-
nej rocznicy urodzin Beethovena, lecz niemajacym nic wspdlnego z od-

. dziatywaniem muzyki romantycznej na wspdlczesnego kompozytora,

a bardzo wiele z medium utrwalania diwigku. Stockhausen przygotowat
taémy z nagranymi fragmentami muzyki Beethovena, kidre byly odtwa-
rzane jako staty podkfad wykonywanego utworu. Kazdy z wykonawcow
mogh dowolnie regulowa¢ glodnos¢ muzyki wydobywajacej sie ze sto-
jacego obok niego glodnika, a to, co slyszaf, musiat bezzwiocznie ,roz-
wija¢” na swoim instrumencie poprzez zgeszczanie, rozciaganie, trans-

pozycie, iodulacje, synchronizacje, imitacje i znieksztafcanie materiatu

wyjsciowego. Residents poszli podobng drogg, jednak z innym skutkiem.
Zamiast Beethovena, skopiowali na jedng sciezke dobrze znane pio-
senki popowe, a na pozostatych trzech $ladach dograli wlasny materiat
transponujacy, modulujacy, znieksztafcajacy, komentujacy i intensyfiku-
jacy muzyke 7 podkladu — w ten sposéb tworzyli swoje utwory. Mimo iz
poznie] wymazali wigkszos¢ spladrowanych materiatéw Zrodtowych, sty-
chag, jak te przebijajg sie poprzez dograne przez nich dzwieki, zupelnie
jak w przypadku Opusu 1970.

W 1977, znéw za sprawa The Residents, wyprodukowany zosta
pierwszy przykiad popowej, stuprocentowe] pladrofonii, stanowiacy krok
na drodze wyzriaczonej przez nalezacy do sztuki wysokiej, oparty na
piosence Presleya, utwér Collage No. 1 Jamesa Tenneya oraz péiniejsze
i doskonalsze dzieto Richarda Trythalla Omaggio a ferry Lee Lewis (1975),
ktore wykorzystuje rézne nagrania piosenki Lewisa Whole Lotta Shakin’
Going On. Trythall méwi: ,Czym dla widza stot lub gazeta na obrazie ku-
bistycznym, tym dla stuchacza byt znajomy obiekt muzyczny, stuzacy mu
Za punkt orientacyjny w labiryncie nowego materiatu {...) Manipulacje
stidyjne (...} prowadzity materiat Zrédtowy w zupetnie nowe, nieoczeki-
wane rejony, hie pozbawiajac go przesztych odniesien”.!

- Wepomnianym  dzielem Residentséw byt singiel zatytufowany
The Residenits play The Beatles / The Beatles play The Residents, ki6ry

. Opakowali jak dzieto sztuki, w koperte z sitodrukowa grafika. Byta to limi-

Wwaria, numerowana edycja, lecz egzemplarze byly sprzedawane i zna-
ne publicznodci rockowej. Plerwsza strona zawiera mterpretaq@ piosenki
Beatlesthw, a druga stanowi przyktad czystej piad i

UO termlnu retroaktywnie: zmontowano | ja z fragmentéw
vt Beatlesow i poddano dziataniu techniki wielosciezko
Faz oraz cieciu i sklejaniu tasmy. Jest to pomystowa kons|
5t :-Ctyms w rodzaju dzieta klasycznego.

Termin scratching (rysowanie, drapanie) ukuto, by opisaé prakiyke ma-
nipulowania w czasie rzeczywistym pivtami diugograjagcymi przy uzyciu
specjalnie przystosowanych do tego celu gramofon6w. Scraiching zostat
wymyslony w amerykafiskich dyskotekach, gdzie dyskdzokeje zaczeli

z0r

Jprogramowad” odtwarzanie czarnych krazkéw. Polegato to na puszezaniu
kilku ptyt naraz i dokonywaniu zabiegéw technicznych na wychodzacych
sygnalach przez naktadanie ich na siebie; zmienianie ich z zachowaniem
jednego rytmu, tempa i tonacji; plynne Sciszanie jednego i podglasnianie
drugiego itp. Wkrdtce doszio do tego, ze dobry dyskdzokej wykorzysty-
wat scratching jako swoisty akompaniament jub instrument solowy wraz
z pudetkami rytmicznymi, podikfadami z tasm i Spiewem. Obok starych
technik wypracowanych przez muzyke konkretng, np. konirolowanej
ziiany predkosci obrotu talerza i rifféw uzyskiwanych przez zamknie-
cie rowka (siffons fermées), pojawity sie nowe, udoskonalone techniki
scratchingowe, np. rytmiczne przesuwanie dionig plyty w przod i w tyt,
przy ustawieniu stabego nacisku igly — tworzace rytmy dodatkowe i krzy-
zowe. ,Potrzebujesz tylko dwa gramofony sterowane dfonia i maszyne
perkusyjng. Kup tez kilka krgzkow 7 dobirze zrytmizowanymi kawatkami;
wybierz z nich to, co lubisz | pus¢ na podkladzie z maszyny perkusyjnej.
Pot6z dfori na krazku i skreczuj. Powtarzaj fragment, ke
réwnomiernie podglasniaj druga plyte, sciszajgc pierwsz
rytmu z maszyny. Zacznij mowié i §piewac do mikr
grania z plyty. Oto jak przy uzyciu pfyt innych artystow -
muzyke. To jest wiasnie scratching”.?

Co ciekawe, apoteoza plyty gramofonowej w roli instrumentu muzycz-
nego i surowca nowego sposobu tworzenia przypadia w momencie,
gdy sam czarny krazek zaczal wychodzi¢ z mody; wtedy, kiedy nowa
technologia, wykraczajaca daleko poza najmielsze marzenia wszyst-
kich skreczerdw, akuzmatykdw, kompozytoréw na tame czy organiza-
torow diwiekdw razem wzietych, zaczefa zmiata¢ z powierzchni ziemi
wszystkie wezesniejsze systemy rejestrujgco-odtwarzajgce. Prébkowanie
nie zniszczylo manipulacfi plytami, lecz jeszcze tchnelo w nig nowe zy-
cie. Techniki spod znaku talerza obrotowego sg wcigz obecne w stylach
house i techno. Marclay odnosi coraz wigksze sukcesy t mozna zalwa-
2y¢, iz na okladkach kompaktow réznych wykonawcdw coraz wiecej
nazwisk muzykéw obstugujgcych gramofony. Zdaje sie, iz prébkowanie
spowodowato odrodzenie sie plyty gramofonowe] w postaci prawdziwe-
go instrumenty o analogowym glosie ekspresji, uautentycznionym przez
nostalgie. Przestarzatod¢ piyty gramofonowej usprawiedliwia stworzenie
nowej mitologii dla starego fonografu, ktéra méwi o zatoczeniu przez
niego petnego kola od wyjiciowej roli biemnego odtwarzacza do obec-
nej - tworczego instrumentu. O przejéciu od martwego mechamzmu do
urzadzenia obdarzonego glosem pelnym wyrazu. O
muzycznych, jaka ucielesnial, oraz o jego transformacjl
ki granej na zywo. Wiasnie autentyczno$é plyty diugogra)
iz format ten jest woiaz w produkdi. Czarny krazek sta
zmem niezastapionym.
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Typowy producent dysponuje urzadzeniem o nazwie Linn/Akai MPC60,
ktdre ma dwanascie paddw jak maszyna perkusyjna, duze zasoby pamie-
ci do budowania sekwencji, i kidre — co najwazniejsze ~ jest takze sam-
plerem. Producenci spedzaja duzo czasu w domu, gdzie z gigantycznych
plytotek wybierajg odpowiednie czeéci sluzace potem do tworzenia no-
wych piosenek. Zaczynaja zwykle od petli perkusyjnej, najczesciej z piyt
Jamesa Browna, trwajacej jeden, dwa, a czasem cziery takty. PéZniej bio-
ra petle z linig basu, czesto 7 towarzyszaca jej perkusja, powiedzmy od
Zapp Bandu — jeden lub dwa takty. Sekcje deta Sciggaja z Earth, Wind &
Fire, pfanino elektryczne z zupemie zapomnianej plyty funkowej, dodaja
jeszeze kilka petli perkusyjnych dla wzmocnienia efeltu i nadajg calosci
phnny, motoryczny charakter. Nastepnie przychodzi kolej na instrumen-
ty perkusyjne, tamburyn, probki hi-hatu. Wielu producentéw ma whasne
LSygnaturowe” hi-haty i tamburyny, ktérych uzywa na wszelkich swoich
nagraniach, 1 ktorych zrodta utrzymuje w tajemnicy. Jedli uda ci sie je.roz-
poznaé, to znaczy, ze jeste$ prawdziwym ekspertem-maniakiem w za-
kresie starych plyt. Brzmienie bebna basowego, owo ,bum”, sktada sie
w duzej mierze z probki z Rolanda TR 808: wybrzmienie trzeba nastawic¢
na maksa. Niewielu ludzi moze sobie pozwalié na TR 808, lecz probki
z tef maszyny 53 dostgpne w duZzym wyborze, Dobre ,bum” moina uzy-
skac takze przez probkowanie oscylatora w granicach od 60 do 100 Hz
i przez dodanie probki zwykfego bebna basowego. Daje to tak glebokie
brzmienie, ze ,bum” moze by¢ na pierwszym planie — tam, gdzie jego
miejsce — a mimo to nie wehodzi w droge innym déwiekom.

Te wszystkie petle i probki przypisuje sie teraz réznym padom
w MCP60 i ukfada w formie piosenki. Jednak jeszcze nie jest to prawdzi-
wa piosenka z- pauzami, refrenami itp., a masa ufozonych jedna na dru-
gief probek i petli, zwana beatami. Idealne zgranie wszystkich tych cze-
5ci — pierwotnie nagranych w réznych tempach — wymaga swoistego
kunsztu. Trzeba je zsynchronizowaé za pomoca metronomiu z sekwen-
sera. Przyspieszajacy lub zwainiajacy nawet w zakresie cizterech taktéw
perkusiéci, sekcje dete wypadajace z rytmu — wszystkie ludzkie ,niedo-
skonafodci” czasami zmuszajg producenta do dzielenia danej probki na
dwa lub cztery oddzielne segmenty, aby przez ich skrocenie i wydhuzenie

petla zmiescila sie w takcie. Wszystkie te petle sg do$¢ normalne, tzn. .

stycha¢ na nich rozmowy, wrzaski publicznosci lub czionkéw zespofu,
tho muzyczne, trzaski i szum starych plyt. Uzupetniaja ksztaft piosenek
i polepszaja koficowy efekt brzmieniowy.

Po utoZeniu wszystkich czesci w formie piosenki, przepisuje sie je na
wieloglad. Kazda probka i petia ida na osobne $ciezki. Dodaje sie teZ par-
tie grane ,na Zywo™: najczeScie] gitare basowa, gitarg solowa z efektem
wah-wah, saksofon itp. Potem dochodza wokale i scratching. Tym ostat-
nim zajmuje si¢ dyskdzokej, czyli god¢ z gramofonem i skrzynia peing
starych analogéw. To prawie solista: w piosenkach zostawia sie specjalne
miejsca na scratching. Podobnie postepuja np. grupy rockowe, kitre zo-
stawiaja miejsca na soldwki gitarowe, dopetnienia fraz i smaczki. Dysk-
dzokeje doskonale wiedza, skad wzigé rézne mikrofrazy i dzwieki dopa-
sowujace sie w dziwny sposéb do tekstow piosenek. ; i)
kolejnosé stow zrodiowej piosenki tub skdadajg w calos
songdw tak, aby uzyska¢ pozadane znaczenie. Napra
dzokeje ~ to niesamowita rzecz. Oglada¢ i stuchat ich
Prawdziwi artySci.

[ autor: Chris Cutler ::f #umaczenie: Ireneusz Socha [ jezyk japonski: Jacek Skolimowski ]

Teraz chce si¢ przyjrzed niekidrym z cafej masy zastosowar pla
fonii; mianowicie tym, kiére nie odnosza sie bezposrednio do inny
twércow lub do samych pladrofonikéw, jak w przypadku Tennes
Trythalla, The Residents, Oswalda czy Marclaya. Po pierwsze, wyrazn
widac, iz pladrowanie plyt w poszukiwaniu probek, ktére sg potem pr
rabiane na wytwory hip hop, house i techno, a takze w coraz wick
stopniu na ogélnie rozumiang muzyke pop, jest dzi§ prakiyka szei
rozpowszechniong. Oznacza to, ze partie perkusyjne, basowe (cz
tworzone przez zapetlenie danego taktl), instrumentéw detych i we
kiego rodzaju detale, np. okrzyki Jamesa Browna, s3 kopiowane z pfy
innych tworcow i uzywane do budowania — §ciezka po $ciezce — no
ulworéw. W ogdinym zarysie jest to ta sama procedura, jaka przyja
sp6t The Residents w utworze opartym na nagraniach Beatlesow; ¢
wspdtczesna paleta elektronicznych efektéw daje o wiele wieksze
liwosci, niz w przesztoéci, a osiagniete wyniki sg o wiele bardziej sk
plikowane technicznie. Rytmy i tempa dadzy sie dopasowad i zsynchifg
nizowad; mozna regulowad wysokos¢ déwieku 1 poziom dynamiki

konsumpcja twircza, stworzenie zestawionego z rézi
zu. Zamiast zaczynaé od pisania instrumentacji fub pa

te probki réznym manipulacjom i montujemy je ze soba

Na razie bardziej nurtuje mnie sposéb, w jaki muzyka pop zaczyna poze
ra¢ samg siebie. Mamy tu do czynienia ze swoistymZiginbalizmesits
pozosiaje jedynie niekoriczace sie reinterpretowanie
Stara idea oryginalnodci przez tworzenie ustepuje innej = przez
wanie, przez sluchanie; jesli mozna to w ogdle nazwaddiging
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dziahu VI polskiego wydania ksiazki
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nie wiemi, jak napisa¢ naukowy tekst. poprzez [ata praktyki w tak zwanym
undergrotindzie, czy tez alternatywie, muzyce odrebnej, postamatorskie,
krawedzowej; niszowej, niezaleznej, czy jak tam zwal, nauczylem sie
widzie¢ Swiat jako zbiér pewnych umownych zdarzes. mocno relatywne
ta pewnie, ale akurat w obrebie muzyki, czy szerzej — sztuki, jedna jedyna
prawda nie istnieje. zatem piszac ten tekst zmieszam to, co wydaje mi sig
obiektywne z tym, co jest subiektywne. miks bedzie dos¢ szybko robiony,

"z u%yciem nieczyszczonych autosampli i autocytatow, z lekka tylko
_ kompresja, trochie dodanych wysokich tondw. plusminusowe ciecia beda

strei pieszlifowane. bez masteringu. stowem — nieco pladrostownie.

- jesli masz wrazeriie, ze tekst trocheg przeskakuje i robi autoskrecze — nie

3 martw sig. wszystko jest dozwolone.
k:edy pan hog wymysiat przykazanie ,nie kradnij”, prawdopodobie
Sam?ﬁ.ng jeszcze nie istniat. za to z pewnoscia istiafo cytowanie, imi-
anie, pozyczanie, czy zwyczajna inspiracja. ale na pewno nie to
1 zgdnic. jaki ten zapewne zbyt biblijny przykiad (w sumie, skad ja
gole wylrzasnatem?!) ma zwiagzek z ~problemami” na styku mu-
:Prawo? oczywiscie nie jest to styk, ale raczej zderzenie czofowe.
. Usystem, czyli zbi6r dziwacznych przyzwyczajen, sposob, wja-
Wy zw. kopyrajtu w naszym kraju, i na $wiecie, a moze gléwnie
A2 swiadomosci: funkcjonujy. siegnalem z geneza problemu dosé
rzesztode, bo tak chyba

problem, ktéry ma by¢ w nim poruszony, zawsze traktowatern intuicyjnie.
i kazde spisanie podabnego problemu zaczyna tworzy¢ dla niego ramy,
uzywajac terminologii muzyczno-marketingowej — zaczyna tworzy¢ styl.
taka kolej rzeczy wiasnie jest problemem, lecz

<D
upraszczam sytuacje, ale tak to wyglada mniej wiece].

~ do momentu kiedy-ludzie nie zaczeli sie zastanawiac, czy muzyka jest
tworem wolnym, czy tez podlegajacym jakiemus kodeksowi lub szerszemu
prawu, taki problem nie mogh zaistnieC. tak jak nie sa objete prawem
autorskimlegendyipodania ludowe, tak nie byla nim objeta muzyka. jasne,
pewnie od zawsze dzielila sie na te dla jednych i drugich (dla szeféw i dla
poddanych), lecz nie znaczy to, ze ktokolwiek pamietaf nazwisko autora
danej piesni. wszystko bylo w naszym dzisiejszym rozumientu dobrem
publicznym. prawdziwy problem zaczat sie w momencie wynalezienia
zapiséw nutowych - tulaj zaczal wygrywac jako usankcjonowany autor
ten, kto zapisat dany kawafek jako pierwszy i podpisat sig pod telstem,
czasem podpis byt machinalny, czasem domyslny, nieswiadomy, czasem
z premedytacja. pojawili sie nerwowi. po czasie oczywidcie zaczgto
to przynosic karykaturalne rezultaty, dla mnie takim legendarnym
przyktadem sa utwory komponowane przez mozarta — podobrio zawsze
zostawiaf troche ,czystego” miejsca dla wykonawedw, zeby mogli sobie
poimprowizowat wg wlasnego uznania, ale z czasem niektdre 7 tych
pézniejszych ,hieautorskich” improwizadji jakim$ trafem zapisano i cze5¢
z nich przetrwata do dzisiaj jako skoriczone kompozycje mozarta, chociaz
tak naprawde mamy do czynienia z zymé w rodzaju prostego systemu
~0pen source”! pewnie historycy muzyki przykfad ten mogg opowiadac
inacze], jednak nie scistos¢ historyczna jest tutaj wazna, tylko pewien
rodzaj systemu czy sposobu istniejacy w muzyce europejskiej, czyli tej
najezescie] uznawanej za najbardzie] ,cywilizowang”. wyglada na to, ze
mozart nie miai nic przeciwko modyfikacjom jego utworéw, wiec dlaczego
w dzisiejszych czasach tak zwany autor najczedciej jest oburzony, kiedy
sig Z ,jego” muzyka cokolwiek robi? o, przepraszam, czgsto autor nie
jest nawet lekko zdenerwowany, we wicieklpsC wpadajg jego piarowcy
- | prawnicy, ach znowu sorry — nie sa wiciekli, tylko zacierajg rece.




Typowy producent dysponuje urzgdzeniem o nazwie Linn/Akai MPC60,
kire ma dwanascie padéw jak maszyna perkusyjna, duze zasoby pamie-
ci do budowania sekwengji, i ktére — co najwazniejsze — jest takze sam-
plerem. Producenci spedzaja duZo czasu w domu, gdzie z gigantycznych
piytotek wybierajg odpowiednie czesci stuzace potem do tworzenia no-
wych piosenek. Zaczynaja zwykle od petli perkusyjnej, najczedciej z plyt
Jamesa Browna, trwajace] jeden, dwa, a czasem cztery takty. P6Zniej bio-
ra petle z linig basu, czesto z towarzyszaca jej perkusja, powiedzmy od
Zapp Bandu - jeden lub dwa takty. Sekcje deta $ciagajg z Earth, Wind &
Fire, pianino elektryczne z zupetnie zapomnianej plyty funkowej, dodaja
jeszeze kilka petli perkusyjnych dla wzmocnienia efekiu i nadajg caloéci
ptynny, motoryczny charakter. Nastepnie przychodzi kolej na instrumen-
ty perkusyjne, tamburyn, probki hi-hatu. Wielu producentéw ma whasne
LSygnaturowe” hi-haty i tamburyny, ktérych uzywa na wszelkich swoich
nagraniach, 1 ktdrych Zrodta utrzymuje w tajemnicy. Jedli uda ci sie je roz-
poznad, to znaczy, ze jeste$ prawdziwym ekspertern-maniakiem w za-
kresie starych pfyt. Brzmienie bebna basowego, owo ,bum”, sklada sie
w duzej mierze z prébki z Rolanda TR 808: wybrzmienie trzeba nastawic
na maksa. Niewielu ludzi moZe sobie pozwolic na TR 808, lecz probki
z tej maszyny s3 dostgpne w duzym wyborze. Dobre ,burm” moina uzy-
skac takze przez probkowanie oscylatora w granicach od 60 do 100 Hz
i przez dodanie prébki zwyklego bebna basowego. Daje to tak glebokie
brzmienie, ze ,bum” moze byé na pierwszym planie ~ tam, gdzie jego
miejsce —a mimo to nie wchodzi w droge innym dzwigkom.

Te wszystkie petle i probki przypisuje sie teraz réznym padom
w MCP60 i ukfada w formie piosenki. Jednak jeszcze nie jest to prawdzi-
wa piosenka z-pauzami, refrenami itp., a masa utozonych jedna na dru-
giej probek i petli, zwana beatami. idealne zgranie wszystkich tych cze-
§ci — pierwotnie nagranych w roznych tempach — wymaga swoistego
kunsztu. Trzeba je zsynchronizowaé za pomoca metronomu z sekwen-
sera. Przydpieszajacy lub zwalniajacy nawet w zakresie czterech takiéw
perkusisci, sekcje dete wypadajace z rytrmu — wszystkie ludzkie ,niedo-
skonatosci” czasami zmuszajg producenta do dzielenia danej probki na
dwa lub cztery oddzielne segmenty, aby przez ich skrécenie i wydtuzenie

petla zmiescila sie w takcie. Wszystkie te petle s3 dos¢ normalne, tzn. .

stycha¢ na nich rozmowy, wrzaski publicznoéci lub czonkéw zespotu,
tlo muzyczne, trzaski | szum starych plyt. Uzupetniaja ksztaft piosenek
i polepszaja kodcowy efekt brzmieniowy.

Po ufozeniu wszystkich czesci w formie piosenki, przepisuje sig je na
wieloglad. Kazda probka i petia ida na osobne Sciezki. Dodaje sie tez par-
tie grane ,na Zywo": najczeiciej gitarg basowa, gitare solowg z efektem
wah-wah, salsofon itp. Potem dochodzg wokale 1 scratching. Tym ostat-
nim zajmuje ste dyskdzokej, czyli goé¢ z gramofonem i skrzynig peina
starych analogéw. To prawie solista: w piosenkach zostawia sie specjdlne
iniejsca na scratching. Podobnie postepuja np. grupy rockowe, ktére zo-
stawiajg miejsca na soléwki gitarowe, dopetnienia fraz i smaczki. Dysk-
diokeje doskonale wiedza, skad wzig¢ réine mikrofrazy i dzwieki dopa-
sowujace sig w dziwny sposéb do tekstéw piosenelc & ]
kolejnosc stéw Zradiowej piosenki ub skfadajg w calo:
songow tak, aby uzyska¢ pozadane znaczenie. Napr.
dzokeje — to niesamowita rzecz. Ogladac i stuchac ich
Prawdziwi artysci.

[autor: Chris Cutler ]:[ tumaczenie: Ireneusz Socha || jezyk japoriski: jacek Skolimowski |

Teraz cheg sig przyjrze¢ niektorym z catej masy zastosoward plad
fonii; mianowicie tym, kiére nie odnoszg sie bezposrednio do inny
tworcéw lub do samych piadrofonikéw, jak w przypadku Tenne
Trythalla, The Residents, Oswalda czy Marclaya. Po pierwsze, wyraz
widac, iz pladrowanie plyt w poszukiwaniu peébek, kidre s potem prz
rabiane na wytwory hip hop, house i techno, a takize w coraz wigkszy
stopniu na ogblnie rozumiang muzyke pop, jest dzi§ praktyka sze
rozpowszechniong. Oznacza to, ze partie perkusyjne, basowe (cze
tworzone przez zapetlenie danego takftu), instrumentéw detych i w:
kiego rodzaju detale, np. okrzyki Jamesa Browna, 53 kopiowane z
innych tworcéw i uzywane do budowania — Sciezka po sciezce — no
utworéw. W ogdlnym zarysie jest to ta sama procedura, jaka przyjal
spot The Residents w utworze opartym na nagraniach Beatles6w;
wspdfczesna paleta elektronicznych efektéw daje o wiele wigksze
liwodci, niz w przesziodci, a ostagniete wyniki sa o wiele bardziej s
plikowane technicznie. Rytmy i tempa dadzg si¢ dopasowac i zsyn
nizowac; mozna regulowaé wysokosé dzwicku i poziom dynamik
Prabki moga, lecz nie muszg, by¢ rozpoznawalne, nie ma to znacz
Celem nie jest nawigzanie do konkretnej osoby, lecz pewnego ro
konsumpcja tworcza, stwerzenie zestawionego z r6zg; '
zu. Zamiast zaczyna¢ od pisania instrumentacji [ub pa
w tym przypadku od zebrania duzej kolekeji plyt analog
towych, a nastepnie kopiujemy interesujace nas fragm
te probki roznym manipufacjomn i montujemy je ze sob

Na razie bardziej nurtuje mnie spos6b, w jaki muzyka pop zaczyna
ra¢ samg siebie. Mamy tu do czynienia ze swoistymgs
nistwem oraz z poczuciem, iz wszystko ju2 zostafo wyl
pozostaje jedynie niekoficzace sie reinterpretowant
Stara idea oryginalnosci przez tworzenie ustepuje inne
wanie, przez sluchanie; jesli mozna to w ogdle nazwadrygi
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dziatu VII polskiego wydania ksiazki Chrisa Cutlera
nej. Pisma teoretyczno-krytyczne w tfumaczeniu | opracowaniu
usza Sochy; Wydawnictwo Zielona Sowa, Krakéw, 1999). Dziek
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problem, ktdry ma by¢ w nim poruszony, zawsze traktowatem intuicyjnie.
i kazde spisanie podobnego problemu zaczyna tworzy¢ dla niego ramy,
uzywajac terminologii muzyczno-marketingowej ~ zaczyna tworzy< styl.

- hie'wiem, jak napisac naukowy tekst. poprzez lata praktyki w tak zwanym

utidérgroundzie, czy tez alternatywie, muzyce odrebnej, postamatorskiej,

krawedziowe], niszowej, niezaleznej, czy jak tam zwal, nauczyfem sig

widzied swiat jako zbiér pewnych umewnych zdarzeri. mocno relatywne
it} pewnie, ale akurat w obrebie muzyki, czy szerzej— sztuki, jedna jedyna
prawida nie istnigje. zatem piszac ten tekst zmieszam to, co wydaje mi sig
obiektywne z tym, co jest subiektywne. miks bedzie do$é szybko robiony,

= 'ﬂi'}?cie-m nieczyszczonych autosampli | aufocytatdw, z lekka tylko
'kOmp_res@, troche dodanych wysokich tonéw. plusminusowe cigcia beda

tre: 1 nieszlifowane. bez masteringu. stowem ~ nieco pladrostownie.
sfr;__m'asz wrazertie, Ze tekst troche przeskakuje i robi autoskrecze — nie

Y pan bég wymyslat przykazanie ,nie kradnij”, prawdopodobnie
g Jeszcze nie istnial. za to z pewnoscia istniato cytowanie, imi:
I8, Pozyczanie, czy zwyczajna inspiracja. ale na pewno nie to

ganic. jaki ten zapewne zbyt biblijny przykfad (w sumie, skad ja
wytrzasngtem?l) ma zwigzek 7 «problemami” na styku mu-
0f oczywiscie nie jest to styk, ale raczej zderzenie czofowe.
stem, czyli zbidr dziwacznych przyzwyczaje. sposob, w ja-

- kopyrajtu w naszym kraju, i na Swiecie, a moze gownie
tadomosci funkcjonuja. siggnalem z geneza problemu do$é
re57105¢, bo tak chyba

do momentu kiedy-ludzie nie zaczeli sie zastanawia¢, czy muzyka jest
tworemwolnym, czy tez podlegajgcym jakiemus kodeksowi lub szerszemu
prawu, taki problem nie m6gt zaistniec. tak jak nie sg objete prawem
autorskim legendy i podania ludowe, tak nie byfa nim objeta muzyka. jasne,
pewnie od zawsze dzielita si¢ na te dla jednych i drugich (dla szeféw i dla
poddanych), lecz nie znaczy to, ze ktokolwick pamietat nazwisko autora
danej pieéni. wszystko byto w naszym dzisiejszym rozumieniu dobrem
publicznym. prawdziwy problem zaczal sie w momencie wynalezienia
zapiséw nutowych — tuta] zaczat wygrywaé jako usankcjonowany autor
ten, kto zapisal dany kawatek jako pierwszy i podpisaf sie pod tekstem,
czasem podpis byt machinalny, czasem domyélny, niedwiadomy, czasem
z premedytacja. pojawili sie nerwowi. po czasie oczywiscie zaczefo
to przynosic karykaturalne rezultaty, dla mnie takim legendarnym
przykladem sa utwory komponowane przez mozarta - podobno zawsze
zostawial troche ,czystego” miejsca dla wykonawcéw, Zeby mogli sobie
poimprowizowac wg wlasnego uznania, ale z czasem niektére z tych
pozniejszych ,nieautorskich” improwizacii jakims trafem zapisano i czesé
# nich przetrwala do dzisiaj jako skoriczone kompozycje mozarta, chociaz
tak naprawde mamy do czynienia z czym$ w rodzaju prostego systemu
,0pen source”! pewnie historycy muzyki przyldad ten moga opowiadac
inaczej, jednak nie Scistos¢ historyczna jest tutaj wazna, tylko pewien
rodzaj systemu czy sposobu istniejacy w muzyce europejskiej, czyli te]
najczedciej uznawanej za najbardziej ,cywilizowana”. wyglada na to, Zze
mozart nie miat nic przeciwko modyfikacjom jego utworéw, wiec dlaczego
w dzisiejszych czasach tak zwany autor najczeiciej jest churzony, kiedy
sie z ,jego” muzyka cokolwiek robi? o, przepraszam, czesto autor nie
jest nawet lekko zdenerwowany, we wéciekio$¢ wpadaja jego piarowcy
i prawnicy, ach znowu sorry — nie s3 wéciekli, tylko zacierajg rece.
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zaczyna jaka$ kreacyjna reakdjg faficuchows. czy to moze demokracja
spowodowata, Ze ludzie zaczeli sie coraz bardzie] przywiazywaé do
wytwordw swojej fantazji? a moze zrobit to kapitalizm? moze jeszcze inny
system? czy przyszfo to naturalnie, czy moze ktos tg akeja manipulowat?
czy $wiadczy to o kryzysie twérezodc inteiektualnej czy moze o jej
nadmiarze? 3 x czy

2 X :

gdy powstawala pladrofonia, nie miafa ona na ceiu walki z prawem
autorskim, tylko estetyczng i merytoryczng treéé. chodzito raczej o to,
dlaczego michael jackson czy inna ikona popu robi to, co robi i co za
tym moze sig kry¢ zabawnego lub slrasznego, dlaczego ludziom sie
podoba, dajmy na to, tak czeste uzycie stowa ,bad” w jednym utworze,
a nie eksperymentowanie z iloscig centéw naleznych za kilkukrotne
wibme uzycie tego sfowa w kompozycji nastepnej. bardzo szybko jednak
pladrofonia zaczeta zmuzycznym , prawem” walczyé, ato niestety dlatego,
Ze prawnicy-ochroniarze od popu zainteresowali sie ,bezprawnym”
szarganiem wizerunku” ich klientéw, w celu, oczywiscie, zarobienia
na tym, cala sytuacja rozgrywata sic w doé¢ westernowej oprawie, gdzie
~Wyiety spod prawa” dobry bohater walczyt z legalnym zlym. przyktady
johna oswalda czy negativiand sa powszechnie znane (tu myslg z nadzieja
o czytelnikach tego magazynu). dziafo sig to w momencie, kiedy
sampling kazdego rodzaju zaczynat stawac sie jedng z podstawowych
technik w produkeji muzyki, 1 to nie tylko popowej. prawnicy od
kopyrajtu do$¢ szybko postarali sie o skanalizowanie cafego zjawiska,
w wielkich wytworniach ,czyszczenie” sampli stalo sie powszechne, bal
niektérzy populami przed laty artysci zaczeli nawet staraé sie o to, zeby
ktof ich posamplowaf, bo mozina byfo na byciu poprébkowanym niegle
zarobic. zaistnialy nawet swego redzaju akcje promocyjne majace na
celu spopularyzowarie ,czyszezenia” sampli, czyli wytlumaczenie, ze za
uzycie paru sekund czyjegos utworu zaplaci¢ jest w dobrym tonie. mialo
to miejsce takie w polsce, co w dwezesnej ekonomicznej sytuacji bylo
oczywiscie mocno kuriozalne i abstrakeyjne, jednak globalizm miajor
fabels nie zastanawia sig nad roznicami gospodarczymi poszezegdinych
krajowych rynkéw zbytu, bo w kwestii pozyskiwania profitéw wszystkich
traktuje tak samo, czyli tak samo surowo. albo i tak samo bez sensu i bez
zglebienia specyfiki.

w polsce obylo sig chyba bez procesdw o ,nielegalne” uzycie sampla,
moze dlatego, ze dominowato jednak opéznienie technologiczne,
i problem w sensie potencjalnie straconych profitéw nie byt jeszcze
talc duzy jak w krajach gospodarczo rozwinigtych, a tam jest norma, ze
jak zespét x duzego formatu uzna, Ze styszy fragment swojego utwory
w kompozycji zespolu y mniejszego formatu, zaraz zaczynajy sie kfopoty.
niestety nie umawiajg si¢ na wspding impreze dla uczezenia podobnego

wspomniany postep w technologii jest tutaj bardzo istotny, bo prawdziwie
ogromny problem pojawit sie wtedy, kiedy intemet stat sie naprawde
powszechny | oczywisty, w kazdej braniy, czyli takie muzycznej.
o trudnoéciach zwigzanych z formatem mp3 wszyscy wiedza. ciagle nie
wiadomo jak skoficzy sie batalia o to, czy wolno czy nie wolno za darmo
mp3 dystrybuowa i jak jedno i drugie ma sie odbywac.

Dick Higgins,
Symighony 607 — The Divers (1968),
kolekeja Block, Mg, Dania

ja mysle, iz trzeba sig cieszyc, Ze jakis utwdr staje sie inspiracjg dla innych,

gustu, . n§

cawsze sie zastanawiatem, czy ktoé placi autorom i wykonawcom
muzyki zawartej na plytach z muzyka ludowa. mam tutaj na mysli rézne
etnomuzykologiczne obiekty, a nie folk popowy. padejrzewam, ze wiecej
sarabia ten, kto dane nagrania terenowe wykonat, niz i, ktdrzy na nich
wystepuja: i jeshi taka muzyke wydaje wielka wytwornia, z rozwinigtym
systemem tantiem od kazdego elementu skiadowego produkiu, stanowi
to bardzo jaskrawy przyklad tego, ze chod jest tu muzyka, to coS tutaj nie
gra. jasne, wiele z tych nagran, realizowarych dawno temu, prawdziwych
rarylasow archiwalnych, nie stanowi problemu, ale co powiedziec
o aktualnych realizacjach, ktore ciagle powstaja? mam nadziejg, ze zdarza
ie, iz prawdziwi autorzy muzyki majg za swéj wkiad zapiacone, ale tez
jestem pewien, ze zdarza sig to nieczesto. a cheiatbym sig myli€. z innej
zupetnie strony pattzac na to — wielu z ludowych muzykéw pewnie
ni‘gdy nie pornyslatoby nawet o tym, zeby za muzyke bra¢ pienigdze,
bo #yja i dziataja czesto w starych systemach, gdzie muzyka nie stafa sie
w zadnym wypadku towarem. dczywiscie, to dywagacje niezakoficzone,

~— czy jestes ,za" udostgpnianiem muzyki poza obiegi
komercyjnym {muzyka za free)? :

— oczywiscie. ale tez chyba nie zostata jeszcze wymyslon,
czy opracowana satysfakcjonujaca metoda zarzadzania
wszystkim, nie ma jeszcze spdjnej idei. uwazam, ze za pew
rzeczy powinno si¢ placié, a inne powinny by¢ dostepne ty
za darmo. i decydowaé o tym powinien raczej artysta, a
rozporzadzenia miedzy major labelsami. to oczywiscie ty
czesé problemu, bo réznie te sprawy wygladaja na rozn
kontynentach i w réznych systemach. poki co moéwi
predzej ,jeste$ piratem” zamiast pomysle¢, co zrobi¢, ze
atomizowanie tego nowego rynku zatrzymal. interneto
mp3-labele rosna jak grzyby po deszczu, udostepnia
w wigkszoSci swéj produkt za darmo, i tak samo co
wiecej jest miejsc, gdzie moizna mp3 kupic. i oczywis
ciggle istnieje zupelnie uwolniony trzeci obieg (peeraci
gdzie to, co gdzie indziej jest do kupienia, dostaje sie tam
darmo. i chyba zaden model jako$ dotkliwie nie przeszkad
pozostalym. ci, co rozdaja, rozdaja coraz wiecej, a ci, co wi
sprzedawad, tez sprzedaja coraz wiecej. czyli chyba wszy;
zadowoleni. no ale jak juz powiedziatem, na razie jest
wszystko bardzo bataganiarskie, chociaZ z innej strony patrz
taki stan dotyczy calego internetu, wiec nie ma sie co dziwi
to sie na pewno z czasem jako$ poustawia. jeszcze ist
powazny problem na styku z ,twardym” rynkiem plytowy,
ktéry pono¢ na rozwoju mp3 ucierpial, w co ja osobis
nie wierzg. on si¢ raczej zmienit, i to chyba na lepsze,.
informacja jest szybsza i szersza, a dzieki niej wiecej zjaw
moze powstawad, za$ rézne sceny wymieniajg sie pomysial
bardzo szybko. i staram sig wierzy€, ze przemienia si
w jakos¢, a nie w ilosé. '

tez z notami na plytich ,z tej plyty prosze nie samplowa¢, poniewaz...”
Ltutaj moze byé wpisane: bo to muzyka dla danego plemienia $wieta, bo
shizy zabiegom szamariskim, bo nie powinna byé wyrwana z kontekstu
powodujacego ja wydarzenia. i jest-to jasne. ale nie wyobrazam sobie
takie} notki, tym bardziej na powaznie branej, na jakiejkolwiek popowej
plycie. a pop tutaj rozszerzam, dajmy na to, od chopina po merzbowa.
Lssassl

naogdt suchajge muzyki, nie zastanawiamy, sie skad sie wzigta. czasem
wydaje nam sig, Ze ten utwbr gdzied juz styszelismy. i jedno, i drugie jest
dobrym objawem. oczywiscie istnieje }esicze pare innych mozliwosci.
odngsze wrazenie, ze
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Czasem robia to specjalifci. przecigtny stuchacz napawa sie tym, co mu
sie w muzyce, ktdra styszy, podoba, lub co go drazni. ale pojawiajg sie
%es!:zcze wielcy zawodowey od wydawania, a zaraz za nimi ich ksiggowi
b prawmicy.

Zlf-‘.‘_JW'.U ten saim problem, przy okazji wchodzimy do pociagu na stacji
wIoop! .

15uje st¢ racze] intuicja, ale jesti dziury w autostradzie denerwuja
ak SO, jak bzdury w mediach dotyczace tzw, , piractwa” (réznego
roczaju), zdecydowatem sie napisac gdzies pare stow
osoen)

1o lewo. wérode moze ktog zatata.

j& ,bekarce” rozne style. facze rozpoznawalne Zrodia z moimi dodatkami
lub przerébkami. to-nie-jest-kower jest czyms$ pomiedzy remiksem,
bastard-popem, pladrofonia a zwyklym kowerem, interpretacja. na
przykdad — biore pare sampli z jakiego$ utworu, kawatek tekstu innego
utworu, ale tej samej grupy, lecz z innego okresu dziatalnosci, Spiewam
ten tekst sam osobigcie, remiksuje to, dodaje elementy, ktdre wydaja sie
brakujace, wedlug mojego gustu. jesli nawet zdanie — w czasie deszczu
dzieci sie nudza” kojarzy sie od razu z jakimé znanym wigkszosci
konkretnym utworem, jest to takze tylko, i po prostu, jakies sobie zdanie,
kazdy moze te stowa w lakiej kolejnosci wypowiedzie¢ z réznych
powodéw. niekowerowanie jest rodzajem zabawy z calg tg biblictekq
uprzedzeri, przyzwyczajei i muzycznych pamiatek, jest to takze
czedciowo dyskusja z kopyrajtem, Swiezym zjawiskiem komonrajtu i tak
dalej. jest tez chyba mozliwe okreslenie nickoweringu jako tworzenia
muzycznych przystow. ja zawsze lubitem kowery, nowe inlerpretacje
starych utwordw. w koricu znalazfem wiec sposéb na interpretowanie po
swojemnu. swego czasu bardzo sie zainteresowalem pladrofonia — kiedy
dotarla do minie wiesc, ze taki styl istnieje. szybko zaczafern eksperymenty
wtym kierunku. ale jeszcze szybciej doszedtem do wniosku, ze musze to
zrobi¢ po swojemu, ze klasyczne ujecie, czy tez czyste stylistycznie, jest
dla mnie niepociagajace. na przyktad — zrobitem bardzo przyspieszong
wersjg $wicta wiosny strawifiskiego, wyszed! z tego catkiem mocny
drill'n’bass czy co$ okofo. i zaledwie pare tygodni péznej odkryfem, ze
john oswald zrobif swego czasu podobny zabieg na tym samym utworze.
oczywitcie szukat czegos, co jego interesowato, ale efekt jest cafkiem
podobny do mojego. wiec zdecydowatem, ze nie draze stylu jako
takiego, tylko zakfadam zupelnie wiasne okulary, a moze lepiej lornetke,
poniewaz wygladato na to, ze nawet w samej pladrofonii mozliwy jest
plagiaryzm, zbyt daleko idace podobiefistwa, niewazne tutaj, kto co
zrobit pierwszy. nie wiem, czy tumaczg to jasno — nie dbam o 1o, czy
kto$ przede ming zrobil co$ podobnego. moje powody sg na pewno inne.
trudniej jest w poszukiwaniu uprzedzed przekopywad samego siebie,
niz zglebia¢ tak zwang kulture. potem badatem bardzo wiele materiatu
na wiasne sposoby, wydalem troche plyt, ktére mocno nawigzywaly do
technik pladrofonicznych, czy bazowaly na calych setkach sampli. ale,
niewazne, wiesz, mnie zawsze bardzo bawifo - od zawsze, czyli od kiedy -
pamigtam — jak co§ si¢ ,dzialo” z muzyka, kidra slyszatem dookota, jak
igla adaptera zaczela przeskakiwad na zbyt czesto stuchanej bajce, jaki
dziwny efeld powodowalo nagle zmientanie predkosci obrotow, albo jak
w radio sfyszalern utwor, ktéry wydawat sie nie na miejscu, wiesz, cos
jak death-metal w kogciele albo disco w warzywniaku. z tych spostrzezety
wziefo sie moje zainteresowanie ta caly pladrofonia, ale tez pociag
do technik hiphopowych, no ale to juz bardziej o moim generalnym
zainteresowaniu Swiatemn.

muzyka jest czedcig $wiata. tak jako$ wydaje mi sie, Ze Swiat nie nalezy
do nikogo.

=D

czy zastanawiales sie, ze tak naprawde, jak fadujesz baterie paluszek
akumulatorek, to famiesz prawo? -

gcej napisat: woj3k kucharczyk |::[ zajreyj: www.mikmusik.org ]:2[ jezyk japonski: Jacek Skoliméwski i



O ile definicja zjawiska pladrofonii jest racze]
oczywista i nie przysparza wiekszych proble-
méw [patrz tekst Chrisa Cutfera parg stron
wezesnie] — przyp. red.], ¢ tyle wyb6r dysko-
grafit ilustrujacej ja nie jest juz tak prosty. Nie
wymieniam tu klasycznych juz, i przez to oczy-
wistych, pozydji, jakimi sa nagrania wetera-
néw gatunku - Johna Oswalda, The Residents,
Negativiand czy KLF (zresztg weteranow w pet-
nym tego sfowa znaczeniu, biorac pod uwage
krwawe boje stoczone przez nich z prawni-
kami wielkich wytworni plytowych). Trudno-
§ci pojawiajg sie, gdy zgodnie z porzadkiem
chronologicznym docieramy do koricowki lat
90. i pézniej, kiedy to technika samplingu staje
sie dostepna dla kazdego, a nasycenie rynku
muzycznego coverami powoduje powstawa-
nie wersfi coraz bardziej odbiegajacych od
oryginaléw.

Ogdinodostepny sampling to nie tylko
coraz tafisze samplery i kimputery z oprogra-
mowaniem muzycznym, ale réwniez (a raczej
przede wszystkim) powszechny dostep do sieci
wymiany plikéw p2p. Miodzi twrcy w swym
pladrowaniu ikon kultury popularnej sg ogra-
niczeni jedynie wlasng wyobraznia. Posiadaja
wszak nieograniczony dostep do praktycznie
kazdego nagrania muzycznego oraz narzgdzi,

1. John Qswald, 69 Plunderphonics 96 (fony/Seeland 2001)

Poczatkéw pladrofonii szukad mozna na diugo przed zdefiniowaniem
tego terminu przez Oswalda, biorac pod uwage chociazby dfwigkowe
cut-ups Williara S. Burroughsa z lat 70. czy wizjonerskie okropnosci
“The Shaggs. To jednak John Oswald jako pierwszy skupit si¢ wyfacznie
na ikonach muzyki populamej, zestawiajac ich utwory w groteskowe
konfiguracje i podpierajac metodyczng analizg mechanizméw funkcjo-
nowania przemystu muzycznego. Album 69 Plunderphonics 96 zbie-
Ya i dokumentuje wszystkie pladrofoniczne dokonania Oswalda z lat
1969-96, dle z powodzeniem moina go traktowac jako podrdz przez
historie muzyki popularnej. 7 naukowa dokfadnosciy artysta poddat
pladrofonicznym modyfikacjom wszystkie gatunki muzyczne, skupia-
jac sie nie tylko na gwiazdach pop (The Beatles, Michaelu Jacksonie,
Madonnie, Dolly Parton, Led Zeppelin), lecz takze na muzyce klasycznej
{Ludwigu van Beethovenie, Janie Sebastianie Bachu, Igorze Strawifiskim),
Jazzie (Cecilu Taylorze, Donie Cherrym) czy muzyce alternatywnej” (So-
Youth, Pizzicato Five, The Jon Spencer Blues Explosion, The Orb).
adréz to niesamowicie welagajaca i fascynujaca — Oswald w przewrot-
posob wykdrzystuje najbardziej charakterystyczne motywy, zwielo-
ofnia je, rozciaga i przyspiesza, naklada na siebie, mutuje i zestawia
“wnowych konfiguracjach. Trup muzyczny sciele sig gesto — sze$édziesiat
utwordw zebranych na dwu plytach, podzielonych na piosenki (dysk
pieswszy) i melodie {dysk drugi) wykonywane przez asoby, kiérych rze-
kome imiona i nazwiska s3 anagramami postaci znanych skadinad (Sir
JimMoron, Lhennnj Ono, Dally Porton, Alien Chasm Jock), podobnie jak

jak muzyka) groteskowymi kolazami okfadek plyt i zdje¢ herosow pop.

pozwalajgcych zrobi¢ z diwigkiem niemial wszyétko. Tego typu mozliwosci dziatania stwd
| : Kanon gatunka!

grunt dla zjawiska bootlegingu (np. The Grey Alburn Danger Mouse) i nurtu bastard-pop, ktoi
przywotaniem dawnych idei Oswalda z jednej strony, z drugief zas, czesto ogranicza sig do ¢
didzejskich technik (stynna grupa Get Your Bootleg On). Powoduje to, ze cata zabawa skup
na czysto ludycznych aspektach zjawiska (The Freelance Hellraiser czy 2manydjs), a powst
utwory muzyczne popadaja w schematy i stajg sie przewidywaine.

Z nieograniczong mozliwoscia samplingu wiaze sie jednak rowniez zjawisko powstav
coraz ciekawszych coverdw, kitre to przestaja by¢ tylko i wytacznie ratunkiem dla mniej plod
zespoléw pop-/rockowych, lecz daj takze szerokie pole do popisu artystom ciekawym i niet
kowym. Trudno tutaj niekiedy odr6zni¢, w ktérym miejscu tworca pladruje, a gdzie inspirg]
opracowywanym materiafern, np. Uwe Schmidt grajacy jako Sencr Coconut covery Kraftwe
Ground Zero Plays standards. By¢ mozZe zatarcie owej granicy oznacza, ze lekcje pladrofoni
staty wlasciwe odebrane {i odrobtone), ze nie ma juz z czym walczy€ | mozna skupic sig na
przyjemnosci stuchania/tworzenia muzyki.

Do tego wspomnie€ nalezy o tworcach, ktorzy nie odnosza sie bezposrednio do utwor
odwoluja sie do okredlonych gatunkéw muzyeznych, np.: Matthew Herbert Coodbye Swi
(swing), Jamie Lidell Multiply (soul), Latbach fesus Christ Superstar {metal). Odwalania te
strony graja z utrwalonymi stylami, z drugiej za$ nie kryja fascynacji nimi. -

Wszystko to powoduje, ze dokonanie przegladu pivt pladrofonicznych z uwzglednieni
nowszych dokonart nie jest bynajmniej zadaniem prostyr. Mysle, ze Swiadczy to pozytywni
wisku, ktdre ciagle zyje i rozwija sie, owocujge wieloma ciekawymi pozycjami. Formuta plad
mimo, Ze ciekawa i w wielu przypadkach bardzo efektowna, z czasem staje sig przewidywa
prostu nudna. Zarazem jednak niesie ze soba olbrzymi potenciat zwiazany ze swoistyniti di
technikami, a raczej samplingiem jako takim. Dlatego wielu twércow, w tym sam John Osw
skupia sie jedynie na pladrofonii klasycznej, aie wykorzystuje jej techniki do nagrywania
réznorodnej muzyki (niech przykladem bedzie tu Discosphere Oswalda czy niezliczone pre
Vicki Bennett aka People Like Us).

2.'The Residents: The Third Reich ‘N’ Roll, Satisfaction {Ralph 1976),

-Thﬁ'_-.Beatles Play The Residents And The Residents Play The Beatles
Ralph 1977) :

denits; reprezentujacy nieco inna niz Oswald praktyke pladrofoniczna.
O fle.Oswald bazowat tylko i wylacznie na fragmentach nagrari innych
\_J_‘{y:konawcéw, 6 The Residents zapoZyczaja fragmenty melodii czy na-
wetcale kompozycje zagrane w charakterystycznym dla siebie stylu
._(:.uekt‘ére fragmenty byly co prawda samplowane, ale ich brzmienie prze-
-tyynrgeno tak, by Pasowaly do reszty atbumu}. Z jednej strony maja po-
dobiiy el jak Oswald ~ zwréicic uwage sluchacza na groteskowe formy
 popularriej (przy okazji pordownujae mechanizmy dziafania prze-
Vs muz_yki popdla potrzeb propagandy IIl Rzeszy). Z drugiej zas, two-
Upeime nawy Swiat dzwiekowy, w kiGrym echem jedynie odbijaja sie
0‘“_"? przebioje (The Doors, Iron Butterfly, Cream, The Beatles, Jamesa
Vha), zaaranzowane w pokraczny i absurdalny sposéb, jednoczeshie
1 SZ“)"F*E‘ Przerazajgcy. Myéle, ze do chwili obecnej nikomu nie udafo
-WZYC‘_'"éWHIG oryginainego albumu pladrofonicznego, prezentuja-
Ina | wymowng wizje muzyczna. Plycie towarzysza single za-

dce Salisfaction ~ przer6bke przeboju Rolling Stones czy kolaz frag-
osenek Beatlesow, kidre oryginalnie nie znalazly sie na glow-
K Iwiece] na temat The Residents mozna znaleZé w artykule
aczy Maritsza Gradawskiegow 3 numerze ,Glissanda” i na stronie
adopl - praypured]. B

e tytuly (btls, explo, dab). Cafosci dopetnia wspaniale wydana ksiazecz- =
ka zawierajaca -wywiad-marnifest Oswalda, bogato ilustrowana (réwnie g

The Third Reich ‘N Roll to takse klasyczny juz album grupy The Resi- '

3. Negativiand: Escape From Noise (55T 133/RecRec17/Penguin 30041
1987), L2 (SST 272 1991) s oy

Negativland jest boda] najbardziej ideowg grupa pladrofoniczng w dzie-
jach nurtu. Ich The ltetter U And The Numeral 2 to obrazoburcza prze-
rébka I Still Haven't Found What F'm Looking For irlandzkiego U2, zmik-
sowana z glosem amerykafiskiego prezentera radiowego Caseya-Kasema,
zapowiadajacego ten przebdj tak: ,These guys are from England and who
gives a shit?”. Zdarzenie to wywotato jeden z najglosniejszych proceséw
o naruszenie praw autorskich (ktory zreszta powrdcit niedawno wskutek
zamieszania spowodowanego przez wystawienie na aukcje infernetowa
iPODa U2 Special Edition ze wspomnianym wyzej utworem Negativiand).
Dzigki omawianej grupie ukazat sie wspominany juz wezegnief album 69
Plunderphonics 96 Johna Oswaida’. Czlonkowie grupy opublikowali tak-
ze dwie ksigzki na temat praw autorskich w muzyce, wreszcie czynnie
zaangazowali sig w dziafalno$¢ organizacji Creative Commaons prof. Law-
rence’a Lessliga. Tworczoéé muzyczna traktowali jedynie jako jeden ze
Srodkéw przekazu swoich interpretacii i spojrzefi-na kulture popularng?,
By¢ mozZe z tego powodu pladrofonia w ich wykonaniu bazuje gléwnie
na $miafych zlepkach stownych powstalych z fragmentéw wypowiedzi
politykéw oraz fragmentéw programéw telewizyjnych i radiowych. Za-
biegi te, popularne szczegdlnie wéred twércow muzyki industrialnej,
w wersji Negativiand sa nacechowane charakterystyczng dla pladrofoni-
kéw inteligentng zabawa w kizyzowanie przeciwstawnych znaczeniowo
przekazow diwiekowych. Escape From Noise to préba oddania wrazenia
natloku informacji (tytutowego szumu) generowanego przez wspéfczesng
kulture, jak i proba znalezienia odpowiedzi na pytanie czy jest mozliwa
ucieczka przed owym pozornym bogactwermn tresci. Muzycznie znajdzie-
my tutaj kolaz znaczef réznoradnych kontekstow muzyki konkretnej czy
raczej jej lekki pastisz (Jello Biafra na przykfad spuszcza wode w klozecie,
Jerry Garcia udaje pierdniecia, a Henry Kaiser i The Residents ,hucza
i bucza”), montaze fragmentéw nagran z lat 60. z odglosami wybuchéw
bomb, reklam telewizyjnych, przeméwier politykdw, historii gwiazd mu-
zyki pop {jak np. Michael Jackson, ktéremu, obok The Beatles, najwiccej
oberwato sie od pladrofonikéw). Oczywiscie tego typu nagran powstato
wigle (chociazby plyty Terrego Thaemlitza czy blizszych gatunkowo Ta-
pe-beatles), ale to Fscape From Noise jako jedne z pierwszych uczynito
ten dyskurs, nie przejmujac sig powaga tresci, groteskowym i zabawnym,
przy czym ciekawym muzycznie.

4, Laibach: Opus Dei (MUTE 1987), Sympathy for the Devil (MUTE
1990), Let It Be (MUTE 1988), Nato (MUTE 1994), Jesus Christ Super-
sfar (MUTE 1996}

Niewiele opracowart na temat pladrofonii wymienia zesp6t Laibach.
Uwazam, ze niestusznie, gdyz — podobnie jak The Residents - uzywa-
li do prob opisu mechanizméw politycznych | spotecznych przebojéw
muzyki popularnej, wprowadzajac nowe konteksty dzieki zmianie aran-
Zadji {przede wszystkim na industrialno-metalowa: One Vision Queen,
Sympathy for The Devil Rolling Stones lub techno: plyta Nato) czy jezyka
{niemiecki w Life is fife grupy Opus). Z drugiej strony celowo naduzywali
znaczeh juz przypisanych do pewnych gatunkow, np. pfyta dotyczaca
religii (Jesus Christ Superstary utizymana jest w stylistyce metalu, Nato
prezentuje techno i nawigzania do estetyki grupy Kraftwerk, jak réwntez
zestawienie popularnych utworéw ,wojennych” (The Final Countdown
Europe, Dogs of War Pink Floyd, In The Army Now Status Quo czy serb-
ski marsz wojenny z okresu pierwszej wojny wialowej). Ale czasami jest
to tytko gra ze sfuchaczem, np. Let Jt Be, mimo tytulu i podobiefistwa
oktadki do albumu The Beatles, zawiera same autorskie utwory stowen-
skiej grupy. Mimo, ze przyjeta przez Laibach formuta nie okazata sie tak.
pojemna jak praktyki innych pladrofonikéw, to udato im sie wypracowad
schemat tworzenia cover6w, k6ry do dzi§ popularny jest wirod wielu
zespolow pop-metalowych, jak Marylin Manson, Rammstein, KMFDM.
Teudno wskazad jedng, najwazniejsza plyte Laibachu, gdyz wspomniane
utwory wziete zostaly z wielu krazkéw ich bogatej dyskografii. Dlatego
polecam zapoznanie sig z wyzej wymienionymi plytami, a jesli kogos
zadowoli chotby wycinek — wydany ostatnio zbi6r przebojéw Laibach
Antherns.




-5. People Like Us, thermos explorer (Hot Air/Airhead 02 2000)
_ Stock, Hausen & Walkman, stop! (Hot Air 1995)

Do tej pory mieliémy do czynienid z pladrofonia, w ktdrej technika
kolazu diwigkowego i stylistycznego niosfa, poza zabawa, okreflong
tres¢ — sacjologicZng, polityezng lub kulturowa. Ale pozornie skoficzona
gatunkowo pladrofonia (odsfuch 69/96 Oswalda moze wywolad wra-
zenie dziefa mowigcego wszystko w tym temacie) daje ptodnym arty-
stom duze pole do manewru — najlepszymi tutaj przyktadami sg wiasnie
People Like Us i Stock, Hausen & Walkman. Obie grupy nie tyle pladruja,
co wyszukuja codzienne, cho¢ zapomniane przez wspolczesna, zunifiko-
wang kulture dzwieki, fragmenty piosenek, reklam, filméw i programéw

radiowych, wyprodukowanych przez show-business ostatnich dekad, -

z wyczuleniem na te najbardziej groteskowe i absurdalne. Wyszukujg
i zestawiajg je w nowe i nieprzewidywaine kompozycje wymykajace ste
jakimkolwiek podziatom gatunkowym. Duet Stock, Hausen & Walkman
specjalizuje sie w samplowaniu giéwnie zapomnianych przebojéw mu-
zyki popularnej i spotach reklamowych, lecz czyni to bardziej subtelnie
i w mniej oczywisty sposdb niz pladrofonicy pierwszego pokolenia. Lu-
pem ich nastepcdw padaja egzotyczne produkcje w stylu Esquivela, Ymy
Sumac i Martina Denny’ego, cukierkowe piosenki pop dla dorostych
i dzieci z lat 60., i 70, jak i deathmelalowe riffy, bebopowe perkusje,
punkowe okrzyki itd. Czasami migdzy ten material wplataja twircy no-
woczesne brzmieniia i rytmy muzyki elektronicznej, nie stronia tez od
odrebiny zdrowego noise’u (uzytego z wyczuciem i humorem,).

Z kolei Vicki Bennett (People Like Us) przeszukuje archiwa diwie-
kowe?® rozgtosni radiowych tub bazy internetowe w rodzaju archive,
org w poszukiwaniu ciekawych i niecodziennych nagrafi muzycznych,
reklam, siuchowisk radiowych czy wspétczesnych przeobrazed muzyki
ludowej (bawarskie jodiowania czy amerykaniskie country, wszystko w es-
tetyce odpowiadajace] naszemu disco polo}, z uwzglednieniem tego, co
dziato sie w latach 60./70., kiedy to media masowe nie byly formato-
wane w tym stopniu, co obecnie i byfo w nich miejsce na twoércza {na-
wet amatorska — tym lepiej dla Vicki) inicjatywe kompozytoréw i diwie-
kowcow. Kolaze Vicki nie tylko opieraja sie na zabawnych kontrastach
muzycznych (country, popmelodyjki, dziecigce stuchowiskal, ale i grach
stownych, przywodzacych na mys! najlepsze i najzabawniejsze objawie-
nia techniki gysinowskiego cut-up®. NaleZy jeszcze nadmienic, ze zaréw-
no Stock, Hausen & Walkman, jak i People Liké Us wydaly wiele plyt.
Jesli kto§ raz sprébuje tego typu zabaw dzwiekowych, zapewne ciekaw
bedzie kolejnych. Polecam pozostate krazki tych wykonawcow— sa one
rownie udane jak wyzej przeze mnie wspomniane.

I EREEE u R
6. V/Vm / VARIOUS “it's fan-dabi-dozi'” (Test Records, 2003)

V/Vm to jeden z bardziej obrazoburczych i kontrowersyjnych projektow
dziatajacych w kontekécie szeroko pojetego kolazu dzwiekowego, pladru-
jacego ustanowione przez przemyst muzyczny reguly. Przez tanie, mak-
symalnie przesterowane efekty gitarowe muzycy przepuszczajg zarwno
muzyke gwiazd pop (Chrisa De Burgha, The Beatles, Bruce’a Springste-
ena), powazng (Dymitra Szostakowicza, Mozarta), jak i tzw. ,ambitng
elektronike” {seria ptyt HelpAphexTwin). Wszy‘stko poddne w estetyce
brutalnego noise’u lub niewyszukanego techno. Tworczosé, kiGra jest
przede wszystkim wyglupem | zabawa, w wielu momentach zaskakuje
$wiezoscig spojrzenia na muzykg popularng. Wokdt V/iVm zgromadzita
sie spora ilos¢ wykonawcéw prezentujacych podobny humor muzyczny
{Dsico, Kevin Blechdom, Rank Sinatra, Vagina Jones). Ich rdznorodnosé
i podnoéé artystyczng doskonale prezentuje sktadanka it's-fan-dabi-dozi,
zapetniona absurdalnymi do-granic mozliwosci przer6bkami. Techniki sa
roznorodne — mamy tutaj charakterystyczne dla V/Vm noisowe przestery
i zwariowane remiksy (the one armed drummer from def leppard, 2Unli-
mited czy Hey, Jude The Beatles), pseudo-karaoke (Enrique Iglesias), au-
torskie interpretacie (Kevin Blechdom z Dsico w przeboju Whitney Ho-

uston} czy wreszcie pozostawione bez komentarza nagrania oryginalne .

(tytufowe it’s-fan-dabi-dozi The Krankies).

Lassigue Bendthaus, Pop Artificielle (KK Records 1999)

sigue gendthaus to jedno z wcielen niestrudzonego Uwe Schmidta.
p':z\rtj_ﬁcfelfe przedstawia muzyke pop w wersji maksymalnie odhu-
nizowanej i stechnicyzowanej — ustarni syntezatora mowy przepusz-
onego PrZez rnieksztafacajacy go vocoder zaspiewane sa przeboje
lling Stones (Angie), johna Lennona (feafous Guy), Prince’a (The Future)
- : ' &, Jamesa Browna. Aranzacje i stowa nie s3 zmodyfikowane, zmianie
7. Kid606, The Action Packed Menlallist Brings You The Fucking j:‘: leglo jedynie instrumentarium (brzmienia syntetyczne i perkusjonalia:
(Violent Turd 2002) ime wysokie dfwicki z automatu perkusyjnego, warstwy miejscami za-
. crczone de granic ludzkie) percepdi). W sumie: muzyka raitosna robo-
Plyta, ktora zwrécita uwage krytyki muzycznej na zjawisko zwane iy, mimo swojego stechnicyzowania duzo bardziej subtelna i komiczna
stard-popem, a jednoczesnie jedno z wazniejszych objawieri tego numz podobne pomysty np. grupy Kraftwerl. ChociaZ poza czysta, arty-
Sprawa jest prosta — bierzemy poszczegdline elementy piosenki (Witdczna kredcja nie pretenduje ona do wilaczenia sie w nurt pladrofonicz-
zwrotke, refren, riff, melodie} z paru piosenek i faczymy w nowy ubwg, Lo powstate piosenki sg na tyle oryginalne, sugestywne i $wiadomie
Podejicie blizsze pod wzgledem formalnym miksom didzejskim, z:gfb nie nawiazujace do pomystéw np. The Residents, ze warto siegngd
drofonig dzieli to samo zamifowanie do podmiany kontekstéw te plyte.
gfownie” brzmienia i rytmy 1DM/drum’n’bassfjungle z popem i hi
pem) i zhaczen (przebdj The Bangles zmieniona na MFP3 Killed th
Star; Don't Copy Me Missy Eliot przechodzi w Copy Me). Pomyst
mie popularny, w wykondniu Kid606 zaskakuje biyskotliwoscia zar
zestawiefi muzycznych (Eminem z The Bangles i A-HA, Kylie Mini
z The Prodigy), dekonstrukgji d2wiekowych (stynne Creep Radiohea
i zabaw stownych. Dynamika pojawiania si¢ kolejnych skojarzen d
kowych sprawia, Ze jest to jeden z bardziej udanych albuméw r
serskich, a wyraZne nawigzanie do problemu praw autorskich w cz
plikdw MP3 i sieci p2p wigcza go w dyskusjg rozpoczeta przez Os
i jego Plunderphonics.

. The Complainer, Sponsored by retro*sex*galaxy (mik.musik.!.
05); Woliram, Projekt Drei (Polycephal 2000)

g polskich wykonawcebw techniki pladrofoniczne nie sa rozpo-
zechnione. Pojedyncze proby to Frojekt Drei Wolframa (a wiadciwie
dna z trzech plytek z tego albumu), Lo-Fi Stories Jacaszka i rézne ob-
wienia projektu retro*sex*galaxy. Wolfram wplata w swoje nagrania
gmenty dialogow filmowych (horrory, lekge angielskiego) i bajek dla
ieci. Z polskich stuchowisk dziectecych, wydawanych kiedy$ na ply-
ch winylowych, korzysta takie Jacaszek. Obie préby sq jednak raczej
wiérzeniem pomystow People Like Us i tym podobnych.

‘Osobnego omdwienia wymaga natomiast projekt retro*sex*galaxy
§/ojtka Kucharczyka®, keéry pod ta nazwa od poczgtku swego istnienia
netruje rozne zakatki pladrofonii. Kolejne objawienia jego objawienia
rynosily takie perelki, jak przemaglowane rytmy muzyki pop (Dispop),
iracje na temat bollywoodzkich superhitow bolly&netto) czy francu-
ich chansons (e bootlegoue parisien). Roéwniez w pierwotnym zespole
charczyka, Molr Drammaz, pojawiala sie pladrofonia — w wersji tra-
cyjnej, jako cover Love Me Tender Presleya (na boazeriiy czy Swieta
osny Strawiriskiego (fivevil), jak i w niecodziennej w postaci quasi-fol-
wego projektu tu! sifesjan familijo pladrofono zrealizowanego na zlece-
e pawilonu polskiego EXPO w 2000 roku. Ostatnia jego produkgja to
e Complainer, projekt chyba najblizszy zwariowanym pomystom Jaso-
Forresta. Na Sponsored by retro*sex*galaxy znajdziemy niecodzien-
i przewrotne przerdbki przebojow Boney M, Porque te vas Jeanette,
az mnostwo ukrytych odwolar do muzyki fat 80. i 90. — electro, new
mantic, hip-hopu, noise’u. Jak méwi sam autor, jest to forma powsta-
na skrzyzowaniu remiksu, bastard-popu, pladrofonii i coveru, gdzie
ementy kompozycji s3 dowolnie dobierane z réznych styléw, wyko-
wedw, okreséw’, Dodatkowo mik.musik.l., jako bodajze jedyna spo-
6d polskich oficyn wydawniczych, otwarcie przyznaje sig do opozycji
zgledem praw autorskich — napisy z oktadek plyt w stylu “Al rights are
@, “All rights are sold-iers!” czy “All rights conserved” nie wymagaja

8. Jason Forrest, The Unrelenting Songs of the 1979 Post Disco
{(Sonig 2004); Donna Summer, This Needs To Be Your Siyle (ir
2003)

Jason Forrest, przyjaciel Oswalda i kolega Vicki Bennett z radia W
w New Jersey, wprowadzil spore ozywienie do nieco ospale} os
klasycznej pladrofonii, tej rzucajace] rekawicg konwencjom muzy
pulamej. Jego pomyst to znaczne przyspieszenie tempa zmienia:
sie motywdw, zwickszenle ilodci uzywanych probek i jeszcze
sprawnosé w sktadaniu z nich zwariowanych rytméw. Wszystko &
tak poszatkowane i wymieszane, ze trudno wskazaé konkretne fi
zespoltw, chociaz kazdy ostuchany odbiorca rozpozna fragmenty
ka progresywnego, psychodelii, hard rocka, heavy metalu, nowej &
akurat mozna wylowi¢ fragment refrenu Talking Heads) czy wreszcl
sco i funky lat 70., podane w tanecznym, nieco diill’nbassowym s
tytuly w stylu Why [ Love FIOJub Prog’s Not Dead wszystko wyjas
Nie 53 to jednak proste remiksy taneczne, jakich obecnie jest min
na rynku muzycznym. fason Forrest z premedytagja uizywa eleme
pozornie niepasujgcych do takiej muzyki (Jonowi Andersonowi i B
wi Frithowi pewnie rzadki wios jezy sie na glowie na myé o tanec
rocku progresywnym), z wielkim wyczuciem wykorzystuje charal
styczne. elementy wspomnianych gatunkéw (poznaé po tym ostuc
Jasona, ktdry wiekiem znacznie przewyisza Srednig wiekszosci ade
bastard-popu), wreszcie cechuje sie tym samym typem poczucia h
ru i blyskotfiwoscia spojrzenia, co John Oswald. Odréznia sie natd
nieskrywanym uwielbieniem dla muzyki, po ktorg siega w swoic
pozycjach. Nalezy jeszcze dodad, Ze Jason Forrest prowadzi wytw!
plytowa Cock Rock Disco, ktdra skupia wokét siebie podobri
amatoréw zwariowanej muzyki — Duran Duran Duran, Terminal
Doormouse. [ch styl, czasami okreslany jako breakcore, koncent
gléwnie na coraz szybszych tempach i karkotomnych zmianach t
muzycznych. Jak dotad jednak zaden nie przewyzszyt pomyst
Jasona Forresta.

fele prac pladrofonikéw jest udostepnianych za darmo w Internecie,
25 ze wrgledow ideowych (jak pierwsze Plunderphonics Oswaida
b Li2 Negativland} lub pragmatycznych (bo trudno znalesé wydawcéw
@ takie] ilosci materialu). Dodatkowo mozemy znale#é rézne
eiﬂqu_blikowane nagrania, niedokoriczone remiksy, itd. Cale szczeicie
Wiekszosci przypadkéw nie oznacza to spadku jakosci tych nagrari.

= Www.ubuweb.com, www.peoplelikeus.org/

swals - www plunderphanics.com/ 7

+Betivland - www negativiand.com/audiogadgets.html
Wwwibrainwashed . comAwm/

ick:Diseo - www.cockrockdisco.com/

Daniel Brozek |:1[ tytut polski: Pladrofonia — Dyskografia ]::[ jezyk chifiski: Bartfomiej Turczyriski | Bap  memeis
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Nam June Paii,

Random Acesss (1963-79),
kolekeja Block, Mgn, Dania

Przypisy
1 Poczatkowo twérca miaf zamiar wyda¢ box po opfaceniu wszystkich praw autorskich,

o podniostoby cene plyty do ponad 100 dolaréw za egzemplarz. Wobec takiego
obrotu spraw Seeland Records, nalezaca do Netagivland, postanowita wyda¢ album
#nielegalnie”, dzieki czemu placimy za niego niecale 30 dolaréw.

? |ch ostatnie wydawnictwo, Deathsentences Of The Polished And Structurally Weak, to
B4-stronicowa ksigzka z dofaczong plyta CD dokumentujaca znaleziska ze zlomowisk
samochodowych i starajgca sie uchwyci¢ role samochodu we wspolczesne] kulturze.
3 vicki Bennett swoje zdolnosci w kolazu wykorzystuje réwniez do prac wideo,
bazujacych, podobnie jak muzyczne, na starych nagraniach telewizyjoych. Swoje
prace wykonuje na zlecenia najwazniejszych galerii sziuki nowoczesnej — The Tate -
Modern, The Pompidou Centre, The Walker Art Center i innych.,

* Spora czesé prac Vicki jest nieprzypadkowo dostepna w najwiekszym internetowym
archiwum sztuk jezykowych — UbuWeb.

% Nie bez powodu swoja poprzednia piyte Forrest podpisal jako Donna Summer.

Pod takim pseudonimem prowadzit swojg audycje radiows, jednak gdy jego muzyka
zaczeta odnosié sukcesy zmienit pseudonim z obawy przed procesami o naruszenie
praw autorskich {patrz: Philip Sherburne, He’s a rebel, w: ,The Wire” nr 4/2003).

& Patrz artykut Wojtka Mszycy Jr. FILE UNDER POST-EVERYTHING < mik.musik.f.> w 4
numerze ,Glissanda”.

? Patrz Eric Smillie, The art of grumbling, w: ;The Wire”, nr 5/2005.
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Wyobrainia jest wszystkim | Raymond Roussel

Brikolaz kojarzy sie gléwnie ze sztukami pla-
stycznymi. A przeciez pojecie to jest kluczem
do wymykajacej sie klasyfikacjom tradycji
muzykéw outsiderdw. Stuzyé tez moze jako
niescenione wprowadzenie do muzyki nowe-
80 wieku, Aby sig o tym przekonac, wystarczy
gars¢ nowych wraien z dzikiej planety...

1. Nieslyszane nigdy wczedniej

w kolumnach teksty kryja za sobg muzyke, ktorej

wizji | transgresji, W zdawkowym wstepie do swego artykutu Henderson pisze

ustyszafem rzeczy, kt6rych nie znatem nigdy wezesniej”
w podréz na dzika planete. :

brikolas.

: »Kompilujac te li
- 10 powinno wystarczy¢ jako Zaprosze

a7

2. Majsterkujac w resztkach

W iezvku francuskim sfowo ,-,bri&:olage” znaczy ,robotka rqczna”.' Pojecie
NG rowadzit do humanistycznego dyskursu Claude Lévi-Strauss
bnkOlaZU)\:;V Ef nieoswojona z 1962 roku. Tworca antropologii struktur::alj
v racI)(/a y'e tam, iz wiedza spoleczefistw pierwotnych byla nie mniej
. Zwuima fl;nkcjonaina i naukowa, niz system racjonalnego po-
zorgz%nlzloh m ;;I nieoswojona porzadkuje czasoprzestrzefi swegci §wna.t:?1
zana. tec);mik nauki o konkrecie” zakorzenionej w micie i magii.
= spraWi?{ mitu wy’;ﬂka nie z wewnetrznej tresci jego elementow, Ie‘cz
Znaczembe ich zestawienia ze soba. Wzajemne oddziatywanie czfondéw
ze .SROS? Cu-i zgtebia natomiast magia. Majsterkowanie bricoleura’ wskazaf
ta,klfej e }5 za przykiad obecnosci mysli nieoswojonej we wspoiczes:nq
Lew-Stra;5 hodu. ,Bricoleur zwraca sie do zbioru resziek dziet ludzkich,
ku[tyrze a((:izespoff;J kulturowego. (...) rozmawia on nie tylko z rzecza-
cz.y i do p i 0omoca rzeczy: mowi o swym charakterze 1 zyciu poprze:f:
mi l?a ;lz?dpograniczonych moZliwogcl.” — pisat antropolog w Mysli
W-me VYS"O. Praktyczne dziatanie bricoleura ma charakter retr()spt.ek.—
meoswo}o‘nefé do uprzednio przekazanych informacji i istniejacych ]I.:IZ
tywn}i —{ilfi jego nakierowanie na konkret koncentruje sig ,na szukaniu
(rjr;;ts;fs modelem, materiatemn lub z uiytko’v’vnik-igm". .
m korzysta on 7 tego, co znale#é moze p(_)d r(gkq.“ ajistol-
. ‘PrZ\,/ sz owstajgcego w ten sposob brikolazu jest to, iz Potrfafl
e fEnFl)(c}ona[nq catoé¢ skrajne skale i przedmioty do sie.bne nie-
PO{QCZ)'/é - Punktem wyjicia dla owego fenomenu technik bricoleura
_pI‘ZYStaJ%.Ce-_ drobiazgu, uwazna obserwacja nakierowana na konkret,
Jest pOd.JQCIifadajq sie na siebie pierwiastki racjonalne i irracjor\alne._
Z‘:évl?tgf:rezjiu:;pisze o ,catkowitej reorganizacji tego, co rzeczywiste, i tego,
“ me-rzelczy:Nrigeg.ranizuje czasoprzestrzeni, w ktorej sie znalazt, swobod-
. Blj[a-) e-i;[ementy, w my$l zasady, iz dwie czesci to juz zaczqtelf ma»l
nie tnl_ef Jg montuje i konstruuje ja na nowo wedie pomrgiejszpng skali
sayneril. We oczatku XX wieku, miast chaosu zywioldéw natury, bricoleur
wiasnel. hlztos szybko rozplywajacej sie i fragmentaryzujacej noyvocze—
napf) t_yka C o metodzie magiczna rytualnose ,mysli nieosWojon.e]” prze-
o Wjegwoaean sztuka Zycia, kidra zdazyla jui'przetramé_ proce-
glka scllzjdf;;mu i patafizyczyng paranauke. Nauka fascynuje bricoleura
ury

poprzez to jak okielznuje | wykorzystuje zywioly natury. Bricoleur uwal-

i tlkdani or 0 prawde obiektywna i oddaje we wia-
nia R jed nijkuzlzgiI:iigﬁrav;i?konﬂﬁ)ntov\inej z materig otoczenia.']ego
N m('iwwhnika nie roszcza sobie uniwersalnych pretensji, nie zabl_egfi—
'nauka , t o Ine pewniki — maja by¢ funkcjonalne, jak magia. Podejscie
n O'raqor:ia ktowane jest przez kontakt z zywiolami, do ktérych odsyla
migleir:jan?e na konkret. Dla bricoleura magia plemienna rozpoznana
S ici j lko technika.

ZOStajé_‘ Jalk(zjilzl)c/ I:on\?v%(::;ztnté’j kultury pojawili sig na diugo przed pra-

I?FICOG ologa, na gruncie sztuki, ki6rg Lévi-Strauss lokowall ?Omlq-
o antmi')em m,agicznym, mitycznym a racjonalng nauka. Klinicznym
2y my§|§"' samorodnego, osobnego bricoleura byl pisarz Raymond
przypadk;emd 5 opetany idea procedur powstrzymujacych bileg czasy
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4. Genealogia brikolaiu

Opowies¢ faczaca brikolaz z muzyka znajdziemy juz u Zrodet kultu-
ry érodziemnomorskie]. Wedle mitologii greckiej, pierwszy instrument
stworzyl Hermes, zajmujacy w niej miejsce trikstera, boga-oszusta. Her-
mes kreuje go w gescie bricoleura. Tuz po swych narodzinach napotyka
z0twia i z jego skorupy sporzadza pudio rezonansowe ,grajgcej zabaw-
k" (jak to okresla Robert Graves), ktéra staje sig archetypem kitary i i-
ry. Struny fej sporzadza z jelit kréw skradzionych boskiemu Apollinowi.
Cdy Apollo demaskuje Hermesa, ten odpowiada mu, iz zarznat zaledwie
dwie krowy ze stada i podzielif je na dwanaécie réwnych czgsci — w ofie-
rze dla Bogdw. ' :

» — A ktéz jest dwunastym Bogiem? — pyta Apollin. — Twdj sfuga panie.

Zjadtemn tylko swojg cze$é — odpowiada Hermes”. W te] wymianie zdan,

jaka przekazuje Robert Graves, pobrzmiewa nuta, kidra Karl Kerényi do-

strzega w muzyce boskiego dziecka: ,Jego bezczelna piesfi jest genealo-

gia, genealogia w tym sensie, w jaki uzupeinia ona, a nawet zastepuje,

mitologie”. Hermes, §piewajac 0 stworzeniu $wiata i swyeh narodzinach,

wiydpiewuje swa geneze — , przekszialca swiat w szczegdlny jego kosmos”,

jak powie Kerényi, Tworzy wlasny prywatny mit, ktérym zastepuje mi-

tologie oficjalng. Przeciwstawia jej zuchwalg autokreacje, ktéra wpisuje

sie w udwigcong tradygje, ale jakby w poprzek: ,Hermes, Zrédio swego

Swiata” (Kerényi). A przy tym jego pieén jest ksztaltem wyprowadzonym
.z chaosu.

“Plerwszy instrument okazuje sie by¢ takze szczegbing forma ready made,
‘jej archetypem — tworca siega do chaosu | w akcie indywidualnego, kre-
atywnego wyboru pokonuje przypadek, stanowiac wiasna czasoprze-
strzefh. Na lirg sktada sie wszak skorupa mitologicznego prazwierzecia

wk okresla zolwia Kerényi). Przeciwstawiajaca sie mitologii geneza ma za
punkt wyjécia alt indywidualnego wyboru. Mit narasta, przeksztatcajac

tniejacy juz jezyk, zwielokrotnia go, geneza rozcina jezyk na péh. Przy-
orina sie tu poréwnanie Alfreda Jarry’ego i Raymonda Roussela poczy-
ione przez Gillesa Deleuze’a, Jary , pracuje w dwéch jezykach, zywym
martwym” — pisze francuski filozof — ,Roussel wykorzystuje jeden tylko
zyk, drazniac go jednak od wewnatrz seriami homofonéw, tworzacymi
dpowiednik innego jezyka, méwiacego cof catkiem innego, za pomo-
4 podobnych diwiekdéw”, W kontekscie Dzikiej planety najwazniejsze
rzestanie opowiesci o Hermesie jest takie, iz brikolaz moze by¢ takze
ampoling dla przezwycigzajacéj system mitu autokreacji.

zika Planeta

2yka opisana w Dzikiej planecie ukazuje nowoczesne, diwigkowe
elenie brikolazu w stanie czystym, w momencie, gdy podieli go au-
tyczni amatorzy i ignoranci. To-brikolaz wywiedziony na ulice, odbi-
jacy zgietk cywilizacji Zachodu i pragnienie przedarcia sig poza nig.

t pobiezny rzut oka na éw spis daje pojecie, iz mamy do czynienia
ierajacym oddoinie, masowym zjawiskiem o miedzynarodowym
- lesl idzie o nomadyczne rozprzestizenianie sig i rebeliancky
% fala ta przypominaé moze punk, tyle ze odrzuca jakakolwiek

izaclg, a za swoj glowny cel obiera eksperyment, w kiérym
0 jest mozliwe.

Wielojezyczne plemig Drikiej Planety napicra od Australii poprzez

Niemcy, Whochy, Francje i Anglie po Stany Zjednoczone. Z antypodéw
przybywa SPK, formacja natchniona przez Michaela Foucaulta, zainspi-
rowana sztukg outsideréw i pacjentéw zakladéw psychiatrycznych. De-
sant wytwdmi Eastern Works — Ater Dinner, Merzbow i Taco — zapowiada
zachodnia fascynacje ekstremami z Japonii. Niemcy reprezentuje m.in.
tegendarna formacja P16D4, przez kiéra przewingt sie Achim Szepan-
ski (pozniejszy zatozyciel wytwarni Mille Plateaux), i Die Tédliche Doris,
bertifiski kolektyw skupiony wokét idei ,genialnych dyletantéw” (z ktérej
wyrosta potem grupa Einstliizende Neubauten). Z artystéw francuskich
wspomnijmy — chocby dla samej przyjemnosc wymienienia tych nazw -
~ niestusznie dzi§ zapomniane formacje; DDAA, Urban Sax i Frant Don-
nés. Rowniez na gruncie brytyjskim, obok formagji glosinych — Cabaret
Voltaire, Nocturnal Emissions, Nurse With Wound, Test Department
— odngtowano efemerydy ‘takie, jak Last Few Days, Sirius B czy Lemon
Kittens. Obok Davida Ja'_ckmana, adepta The Scratch Orchestra Come-
liusa Cardew i zaloZyciela Organum, pojawia si¢ niejaki Johnny Allien,
pracujacy w amerykanskim barze w Sheffield. Jest takze scena z Beneluk-
su, skupiona wokdét Alaina Neffe (w Polsce znanego z kilku wydawnictw
kasetowych OBUHA, wytworni, ktdra przeniosta sie¢ , Dzikiej planety”
do Polski lat 90.). Polscy artyici pojawiajg sie dwukrotnie: Andrzej Dziu-
bek odnotowany za swdj norweski zespdt Holy Toy i Poznariska Grupa
Perkusyjna, ktérej nagranie zamiescif Chris Cutler na jednym z dzwieko-
wych magazynow swej wytwérni Recommended Records. Listy dopet-
niajg magazyny, jak chocby ,Re/Search” i wytwérmie, m. in. Touch oraz
alternatywni producenci wideo: Twin Vision i Doublevision.

Spis Dzikiej planety obejmuje nie tylko nowe zjawiska zaistniate w la-
tach 80., lecz takze stojace u ich Zrodet inspiracje. Tworzy sig zarys pew-
nej tradyeji. Jacy klasycy” znalezli sie na Dzikiej Planecie? Luigi Russolo,
jako autor manifestu sztuki hatasu, John Cage, przedstawiony jako mini-
malista operujacy harmonig totalna, ktory zdermstyfikowat akt kreacji,”
William Burroughs, jako pitewca kolazowej techniki cut-up. i autor eseju
Eectronic Revolution, gdzie opisuje m.in. uzycte magnetofondw w roli
broni. Oprécz wymienionych takze Steve Reich i Philip Glass, docenieni
7a wyjécie poza horyzonty tradycji muzyki Zachodu i wreszcie Obscure
Records, patafizyczna wytw6rnia Briana Eno, w ktdrej publikowali Gavin
Bryars, David Toop, Steve Beresford. Z kregu muzyki rockowej pojawia
sie Velvet Undergorund za otwarcfe drzwi do nowych rzeczy, zaé z kre-
gu punka jedynie The Wire. Za to piewcy muzyki industrialnej, Throb-
bing Gristle, uznani s3 na gruncie przefamywania barier za tak wazny
zespal, jak Sex Pistols. Pojawia sig tez kilku outsideréw, ktorych nazwi-
ska przepisal Henderson z kompilacyjnej plyty An Afflicted Man’s Musica
Box, wydane] przez United Diairies Stevena Stapletona. Sg to protoplasci

- elektroakustycznej improwizacji: AMM, haladliwi brytyjscy wyznawcy
élektrycznego szoku; Anima, wizjonerzy wyzwolonego krauirocka, oraz
Jacques Berrocal, wyznaczajacy romariska Sciezke muzykowania dandy-
sowsko-patafizycznego.

W hybrydyczne], amorficznej muzyce z Dzikie] Planety wszystko
jest dozwolone. Znajdujemy tu wolng improwizacje, kolaze ,dzwickéw
znalezionych” nagranych w otoczeniu zardwno naturalnym, jak i prze-
mystowym. Obok elektronicznego instrumentarium i zapetlonych tasm
pojawiaja sie echa rytualnej muzyki egzotyczaych 1 archaicznych kultur,
rytmiczny trans sasiaduje z medytacja i radykalna emisja hatasu. Za punkt
wyjécia przyjmuje ta muzyka bezposrednie doswiadczanie brzmien,

Z ,hiemuzycznymi” brzmieniami znalezionymi w otoczeniu na czele. Za
swq racje bytu stawia eksperyment o transgresyjnym wydéwigku. Liczy
sie tu wyjicie poza ustalong tradycje, zerwanie z normg. By zerwac z tra-
dycja, plemiona Dzikiej Planety wchodza w pakty z chaoser. ,Nowe”
ma zreorganizowacé ich $wiat. Zebrana przez bricoleurdw dzwiekowa ru-
pieciarnia ma stworzy¢ wehikut, ktory wyprowadzi ich poza cywilizacyj-
ng czasoprzestrzefi. W tych dzikich i surowych diwiekowych pejzazach

z jednej strony odbija sie zmierzch ery przemystowej. Jednoczesnie maja

one posmak pierwoine] muzyki z czaséw narodzin epoki informacji.

Osobliwy rejestr Dzikiej planety ma tg dodatkowa zalete, iz ukazuje po-

most miedzy eksperymentem z ducha przed- i powojennej awangardy,
od dada, przez FLUXUS i konceptualistow do peszukiwai techno elek-
troniki lat 90. i elektroakustycznych abstrakeji nowego wieku. BE




6. Brikolaz i kosmos filozofow

Hiozoficzne umocowanie dla nowoczesnego brikolazu stworzyla rozwija-
naw latach 50. refleksja Gastona Bachelarda. W jej $wietle zwieficzeniem
bieglosci bricoleura staje sie konfrontacja z zywiotami. Z wyksztalcenia
inzynier, potem filozof, Bachelard oddawat si¢ dos¢ ekscentrycznym ba-
daniom. Naipierw poddawat psychoanalizie umyst naukowy i procesy
poznania, potem zajmowat si¢ fenomenologia marzenia poetyckiego.
Wykazano, iz w owych pracach opierat si¢ na blednym rozumieniu fe-
nomenologii i psychoanalizy, co jednak w niczym nie umniejsza odkryw-
czych aspeki6w jega dziel. Bachelard pracowai niczym bricoleur - maj-
sterkowicz myéli. Psychoanalizy i fenomenclogii uzywat jako narzedzi,
czerpige swobodnie z nauki i marzef. ,Postuguje sie pojeciami, kt6re
w danym momencie znajduje na podoredziu i modyfikuje je stosownie
do wlasnych potrzeb”, pisze tlumacz Bachelarda, Leszek Brogowski, po-
dajac réwnoczesnie fundamentainy gest metody bricoleura.

Swe dociekania rozpoczat Bachelard od badaf, jaki wplyw ma na
funkcjonowanie umystu naukowca praca nieSwiadomosci, a raczej: jak
nieswiadomosé je zakldca. Zdaniem filozofa obraz przekazuje wiecej
niz sama idea. Kazde poznanie jest rozproszone, umyst naukowy: kieruje
sie wieloma metafizykami”, nie ma centrum zarzadzajacego jego praca
- koncepty i teorie potwierdza technika, kibra wywodzi z nich swe na-
rzedzia. Oddziatujg tu dwie zasady: ,nowe doswiadczenie mowi »nie«
staremu”, nowos¢ zrywa z dotychczasowa wiedza. Stad: nie ma postepu,
a jedynie uskoki — zerwania i nowodci, kidre sg ,istota stawania sie”.

Wediug Bachelarda czas jest nieciagly: linearyzm nadajemy mu na-
573 pracy rozumu i wyobraZni. Nasz éwiat tworza konstrukcje umystu.
Z mysla o tym wyzwaniu Bachelard proponuje nowy rodzaj praktycznej
racjonainoéci, ,nadracjonalizm”, twdrczg $wiadomos¢ — wynalazeza,
otwarta na nie$wiadome 1 odniesiong do $wiata materialnego. Rozum
rearganizuje sie, asymilujac to, co irracjonalne. Bachelard afirmuje wy-
obraznie — najwyzsza wadze duchowy bedaca narzedziem marzefi, kt6-
re s3 suwerenne wobec niedwiadomosci, w kidrych cztowiek jest wolny.
Praca ,dziennej” wyobrazni poétyckiej, ,marzenie, ktdre pisze”, ostro
przeciwstawione jest marzeniu sennemu, kidre ,nie nalezy do nas”. Oto
istota surrealistycznej pomytki w odczytaniu Jarry‘ego i Roussela. Surre-
aliéci widzieli w ich dziele triumf marzenia sennego, podczas gdy bylo
ono efektemn pracy wyobraZni dziennej. Domeng jej jest tymczasem
Lréverie” — énienie na jawie, na wpdt swiadome, aktywnoséé podlegajaca
naszej woll. ‘ -

,Obraz poetycki swa, nowoscia wprawia w ruch cafa aktywnosc jezy-
kowa". Jezyk w przestrzeni umystu posredniczy migdzy rozumem a wy-
obraznig. Postugujac sie fenomenologia, Bachelard bada byt obrazow
wytwarzanych przez marzaca wyobraZnie. W poezji szuka naturalnego

i zr6dtowego ,oniryzmu, ktory nie zna niczego, co bylo wezedniej”. Za
zr6dio rodzace obrazy uznaje pierwotne sity materii. Zywioly obecne
w niedwiadomosci. Nie mistyk, nie bwérca systemu, ale majsterkowicz,
marzyciel — wynalazca w grze energii, obrazéw i pojet integruje w mate-
rie, wyobraZnie i rozum, co otwiera nas na kontakt z kosmosem.

Przekonanie Bachelarda, iz praca marzenia ,przyczynia bytu”, za-
powiada Gillesa Deleuze'a i Felixa Guattariego nawotujacych do kon-
struowania nowych maszynerii p'izecinajqcych chaos. Cho¢ ci francuscy
myslicie wypowiadali sig na temat muzyki marginalnie {por. esgj Deleuze
i muzyka Michata Herera na stronie 55 — przyp. red.], wstawili sig swoista
rehabilitacja muzyki popularnej, w kidrej rozpoznali obecnosé technik
brikolazu. :

Dali tym samym pierwsza kontre dla Theodora Adorno, kiory z za-
glepionym radykalizmerm krytykowat upadek kultury muzycznej w dobie
rozkwitajacego przemystu rozrywkowego. Zdaniem Deleuze’a i Guatta-
fiego muzyka popularna zdolna jest do wymykania sie rynkowym mecha-
nizmom, a nawet sabotowania ich, bo niezmiennie ma w sobie inwencje
amatoréw-majsterkowiczéw. Jej sifa wynika stad, iz miast przyjmowad
zalozenia teoretyczne, odnosi sie wprost do doswiadczen z Zycia co-
dziennego. Wiaénie ze wzgledu na swij nizszy status potrafi wprowadzaé
do oficjalnego jezyka ,jezykowe trzecie swiaty”, poszerza i reorganizuje
diwickowe terytoria. Atutem muzyki popularnej jest wielojezycznoéé.
Ma ona charakter ,ryzomatyczny”, niczym klacze stanowi otwarty system
powigzah bez centrum, bez ustanowionej jednostki miary, zawierajacy
odmienne porzadki.

Deluze i Guattari opisuja obecnost muzyki w kulturze jako narzedzie
organizacji przestrzeni, ktdra przeciwstawia sig chaosowi i sprzyja inte-
growaniu tozsamoéc. Zaczyna sie od Splewdw i krzykow, ktdre wyzna-
czajg terytorium. Kompozytorska tradycja Zachodu pordwnywana jest
przez nich z architektura. W ksiazce Czym jest filozofia? przedstawiaja hi
storie muzyki XX wieku jako postepujacy wzrost znaczenia barwy diwie
ku. Po Varésie i Cage'u, wraz z pojawieniem sie muzyki elektronicznej -
wekazuja na tendengig do ,niechromatycznego pojawiania sig dzwigku
w nieskoficzonym kontinuum”. Mamy tu do czynienia z muzyka zd
terytorializowana,- gdzie dzwiek wyrwany z kontekstu kompozycji jawi

sie jako czysta sifa. Deleuze 1 Guattari puentuja ten etap jako przejécie
od domu do kosmosu. Terytorialna éciezka kompozytorska i brzmienie
zdeterytorializowane wspdfistniejg ze soba komplementarnie, niczym
$wiadome i nieéwiadome, skonczone i nieskonczone, nauka | marzenie
#Gest muzyka polega zawsze na usiwaniu ram, znajdowaniu otwarcia.!
To samo dotyczy muzykujacych nieprofesjonalistéw, ktérych zywiotem
jest sfera dzwigkowa kultury popularnej., ’

Jako przyktad kufturowej doniostosci deterytorializacji, wykorzys
nia d#wiekow oderwanych od swego Zrédia Deleuze i Guattari wskazuja
ewolugje muzyki afroamerykariskiej. Wspominaja o niej w Mille plateaux
przywotujac swe wrazenia z lektury ksiazki LeRoi Jonesa Blues People:
Stare, terytoriatne pieéni afrykafskie mieszajac w amerykafiskich realiact
plemienne dialekty z angielszczyzna, ulegaja deteryiorializacji, kedra
owocuje narodzinami archaicznego bluesa. Nastepnie dochodzi do re-
terytorializacji, gdy biali zaczynaja nasladowac piesni czatnych, a potem
pojawiajg sie kolejne deterytorializacie, gdy powstaja nowe style czarmne
muzyki przetwarzajacej na wiasny sposéb tradycije i nowe bodzce ot
czenia. To powtdrzenie przejawiajace si¢ w deterytotrializacji. Deleuze
i Guattari nazywaja ,wielkim refrenem” i cafg muzyke uznaig za prz
gody refrenu. Zdradzajg w tym swéj sentyment do ,wiecznego powro
rd#nicy”, co jednak nie ograniczylo inspirujgoego oddziatywania ich re
fleksji o muzyce. Muzyczna deterytorializacja jako sposob na przefam

nie dominujacych kodéw kulturowych i budowanie wielojezycznych kb
czowych systemdw podijeta zostala przez cala generacjg tworcéw muzy
elektronicznej. Bricoleurzy, ktdrzy do swych narzedzi wiaczyli cyfrowe
tectinologie, nagrywali nawet albumy z dedykacjami dla Deleure’a.
kompilacje — wydawane przez belgijska wytwornie Sub Rosa i niemiec
Mille Plateaux — to Zelazriy kanon elektronicznej awangardy lat 90.
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KrzyszToF KWIATKOWSKI

Historyczna waga dzieta i jego arty-
styczna doskonatod¢ nie zawsze sg warto-
gciami idacymi w parze. Odwotujac sié do
przykladu szkoly mannheimskiej — kom-
pozytordw, ktorzy stworzyli podwaliny
stylu klasycznego, lecz swoimi utworami
nie siegneli wyzyn sztuki Haydna, Mozarta
i Beethovena — Witold Lutostawski sugero-
wal wystepowanie historycznej prawidio-
wofci, zgodnie z kiéra czas arcydziet po-
_przedzony jest okresem o znaczeniu pole-
- gajgcym raczej na tworzeniu technicznych
i estetycznych warunkdw ich powstawania.
Opinia ta niewatpliwie wynikata z rozumie-
nia wiasnej rofi jako dokonujacego syntezy
Klasyka. Z drugiej strony nie powinno ule-
gaé watpliwosci, Ze istotne muzycznie in-

nowacje nie sg bynajmniej owocami jakiejs
czysto technicznej wyobraZni — znaczace
odkrycia i wynalazki w sztuce sa przeciez
réwrile czesto produktem przenikliwej ar-
tystycznej wizji. W nowszej muzyce Swicto
wiosny Strawifiskiego byloby chyba najmniej
kontrowersyjnym przykiadem warsztatowo
rewolucyjnego arcydzieta. Nieco inacze
w przypadku Schonberga, kidry po prze-
kroczeniu kolejnych granic (przetamanie to-
nalnoci, opracowanie zasad dodekafonii)
nie od razu stworzyt swoje najwybitniejsze
kompozycje, za jakie uchodzg Pierrot Lu-

- naire op. 21, Pie¢ utwordw na orkiestre op.
16, Wariacje na orkiestre op. 31 czy Mojiesz
i Aron — wezesnie] zdarzaty mu sie rzeczy
mniej udane albo znakomite, lecz drobne
rozmiarami (Szes¢ malych utwordw na for-
tepian) — bynajmniej jednak nie trzeba bylo
czekaé przez cafy epoke na wielkie doko-
nania.

Répons Pierre’a Bouleza to dzielo, kto-
rego miejsce w historii muzyki mozna uwa-
za¢ za wyjatkowe przynajmniej z trzech
powoddw: jest ono jednym z najwickszych
(ostroznie mowige) artystycznych osiagnied
jednego z najwybitnieiszych wspéicze-
sniych kompozytorow i zarazem otwarciem

ohszarow caikiem nowej problematyki mu- -

zyczngj (co nie wyklucza kontynuacji weze-
dniejszych zainteresowari twoércy, o czym
pozniej). Po trzecie wreszcie, kompozycja
Bouleza zostala przez wielu uznana wkrét-
ce po premierze za rzeczowy dowdd stusz-
nodei pewnej wizji rozwoju kultury muzycz-
nej, iaka francuski kompozytor zywit od
dawna i ktéra legla u podstaw powstatego
w latach siedemdziesiatych Instytutu Badar

i Koordynacji Akustyki i Muzyki znanego
pod skrotem IRCAM.

Pierwsza, siedemnastominutowa wersja
Répons zostata ukoniczona (i zaprezentowa-
na na festiwalu w Donaueschingen) w roku
1981, prawykonanie drugiej, trwajacej 32
minuty odbylo sie rok pdzniej w Londynie,
trzecig ponad czterdziestominutowa, napi-
sang w roku 1984 | wykonana po raz pierw-
szy w Turynie, zarejestrowano w 2000 roku
na pitycie inaugurujgcej prestizows, po-
$wigcong muzyce wspolczesnej serig 20/27
Deutsche Grammophon (DG 457 605-2).
Czas powstawania kolejnych wersji Répons
byl we Francji okresem ozywionych debat
i ostrych sporow na temat ,kryzysu komu-
nikacji” w muzyce wspbiczesnej. Owcze-
sna ekspansja minimalizmu, postmoderni-
zmu, ,nowej tonalnodc”, ,nowego roman-
tyzmu”, ,nowej prostoty”, polistylistyki itp.,
przy jednoczesnym spadku zainteresowa-
nia publicznosci muzyka twércéw orienta-
cii, nazwijmy to umownie, ,darmstadckiej™
stala sie przyczyna coraz liczniejszych wy-
stapief kwestionujacych niektore kierunki
w rozwoju muzyki XX wieku, zwiaszcza te
powstate po I wojnie swiatowej. Do sta-
rych argumentéw, kierowanych niegdys
m.in. pod adresem drugiej szkoly wiedef-
skiej, dodawano nowe. Gios zabierali nie
tylko muzycy, lecz takze np. filozofowie:
popularna stafa sie teoria ,podwdinej de-
terminacji” Claude’a Lévi-Straussa? kt6ry
udowadnial, ze muzyka serialna nie spelnia
uniwersalnych kryteriéw sensownej komu-
nikacji — jego argumenty zbijaf z kolei m.in.
Umberto Eco. Dyskusja ogarneta wszystkie
media, a Boulez niejednokrotnie w telewi-
zyjnych debatach wygtaszal pod adresem
przeciwnikéw swoje stynne, kunsztownie
jadowite ztogliwodci®.

Owczesne spory o nowa muzyke miaty
swéj bardzo praktyczny wymidr — w spos6b
nieprzypadkowy na celowniku znalazt sie

. wiagnie Boulez, symbolizujacy we Francji

nowg muzyke i oskarzany o sprawowa-
nie artystycznej dyktatury oraz nadmierne
wplywy w kregach politycznych, dzieki kt6-
rym byt w stanie wydawaé ogromne, uzy-
skane od panistwa sumy na swoje, zdaniem
jego oponentdw malo uzyteczne, pomysty
| przedsiewziecia. Zarzuly te odnosily sie,
rzecz jasna, przede wszystkim do IRCAM-u.
Czesto kwestionowano teZz dokonania Bo-
uleza jako kompozytora, bowiem - pomi-

jajac juz oczywiste dla wielu twierdzenie,
ze jego muzyka nie nadaje sie do stuchania
— od czasu ukoficzenia Pli selon pli w roku
1960 (pdznie] jeszcze wielokrotnie korygo-
wanego)} zajmowal sie on gidwnie dyrygo-
waniem, a skomponowal bardzo niewiele®,
W tej sytuacii spektakualarny sukces Répons,
utworu do dzi§ uchodzacego za sztanda-
rowe osiaggniecie IRCAM-u, miat dla nowej
muzyki we Francji, jak i samego Bouleza
ogromne znaczenie. Wykonania wzbudzaty
entuzjazm publicznosci i krytykow, chociaz
autor fe Marteau sans maitre bynajmniej
nie uproicit swojego jezyka muzycznego
i do postmoderny nie przystal, mimo ze
w Répons znalazly si¢ pewne elementy,
kt6rych wezesniej by nie dopuscit.
Dzisiejsza rola i znaczenie IRCAM-u,
adekwatnod¢ Boulezowskie] wizji. aliansu
sztuki i nauki oraz pozadanych przemian
kultury muzycznej, recepcja muzyki wspét-
czesnej w warunkach w niemalym stop-
niu przez dziafalnosc francuskiego artysty
wspdftworzonych — to wszystko s3 tematy
zasfugujace na oddzielna dyskusje. Spory
woko6t Bouleza i nowej muzyki nadal trwaja
i oby trwaly nadal — wypadatoby sobie tylke
Zyczy€, zeby argumenty opieraly sig na rze-
tefnej znajomosct materii dzwickowej.

Srodki wykonawcze, tytul
i przeksztalcenia

Chociaz Répons jest juz dzi§ klasyczng
pozycja nowej muzyki, a technologicznych
fajerwerkéw od czasu prawykcnania utwo-
ru powstato wiele, to jednak wykonawcze
i logistyczne trudnosci zwiazane z przygo-
towaniem jego prezentacji na zywo nadal
wymagaja olbrzymiej mobilizacji $rodkéw.
Plyta Deutsche Grammophon jest wpraw-
dzie mistrzowsko zrealizowana pod wizgle-
dem przestrzennym, jednak — co oczywiste
— nie jest w stanie adekwatnie oddaé nawet
drobne] ezgdci tego wymiaru organizacji
diwickowej. Zwracajac sie do wnikliwe-
go stuchacza nagrani, jak zwykle w moich
artykulach z cyklu Wodzenie za ucho, nie
chciatbym jednak pomija¢ przestrzennych
aspektow catkowicie, jako Ze wiele z nich
mozna sprébowaé sobie wyobrazic. O tech-
nologicznych rozwigzaniach® zastosowa-

nych w Répons wspominam tylko o tyle, na. -

ile jest to wazne dia zrozumienia konstruk-
¢ji utworu,

Przestrzenna organizacja dziela wymaga
specjalnego rozstawienia muzykéw | trzy-
dziestu o$miu kolumn glosnikowych®, co
z kolei pocigga za soba koniecznos¢ urzi-
dzenia koncertu w warunkach, o jakie w fil-
harmoniach trudno. Orkiestra grajaca bez
amplifikacji” umiejscowiona jest w srodku
sali; wokéf niej zasiada publicznoéé, ktora
z kolei otoczona jest szesciokatem wyzna-
czonym przez szedciu solistéw na podiach
(1. fortepian, 2. fortepian plus syntezator, 3.
dzwonki i ksylofon, 4. wibrafon, 5, harfa, 6.
cymbaty) oraz gtosnikami. Kazdy z solistow
Wyposazony zostaje ponadto w urzadze-
nie odiwarzajace diwiek — w pierwszych
wykonaniach byly to magnetofony — ktére
w okregionych fragmentach tworza luZno
zsynchronizowana z catoscia, fecz struk-
turalnie jej pokrewng ~tapet¢ muzyczng”®
(okreglenie Bouleza) 7 uprzednio nagranych
dZwiekéw elektronicznych. Brzmienia pro-
dukowane przez solistow moga by¢ w kaz-
dym momencie wystane do dowolnego
glosnika (patrz: schemat organizacji prze-
strzennej ponizej).

Tytul utworu mozna przetiumaczyc
po prostu jako ,odpowiedzi’, bads jako
— W nawigzaniu do sredniowiecznych prak-
tyk wykonawczych — responsoria. Terminy
te odnosza si¢ do roznych poziomdw kon-
strukcji utwory, takich jak interakéje zacho-
szqce pomiedzy: solistami j orkiestra, jak
tsamymi solistami. Oba typy nie wymagaja
kgmentarza; inaczej natomiast z pozostaty-
mi _wymienfonymi przez kompozyiora ro-
dzajami interakcji miedzy:

* diwigkiem naturalnym i przeksztatco-
nym. DZwigk naturalny jest traktowany jako
sygnal ulegajacy przeksztatceniu lub zwie-
tokrotnieniu badz wplywajacy na wydoby-
waface sie z glodnikéw brzmienic innych
instrumentéw  solistycznych. Przeksztatce-
niom moze podlegac wysokosé dZwiekdw,
rytm, dynamika i barwa.
* dZwiekiem instrumentu solowego wy-
wolywanym przez niego dzwigkiem zapisa-
nym w pamigci komputera.
o 'Sygpafy wywoluja odpowiedzi i spra-
wiaja, ze materia dZwickowa nieustannie
ste rozrasta, ulega pomnozeniu {multiplica-
tion, proliferation - terminéw tych Boulez
od lat 50. uiywa dla okreglenia sposobu
wyprowadzania ukladéw diwickowych ze
struktury wyjsciowe). Siggajac do opozycji
starszych i nowszych wyobrazefi o naturze
wszechswiata, kompozytor ckredla wiasne
utwory jako ,uniwersum w stanie ekspan-
sji”, pr‘zea?iwstawfajqc w ten sposéb swoje
rozumienie rozwoju muzyki tradycyjnym,
domknietym formoms®.

Wsrod zastosowanych w Répons prze-

ksztalceri déwicku Boulez wyrbznia dwa
rodzaje: pierwsze dotycza jego jakosci {na
przykfad modulacja kotowa i czestotliwo-
Sciowa), drugie s »Strukturainymi rozsze-
rzentami”. Te ostatnie to przede wszystkim:
* opoéinienie (delay), czyli powtarzanie
wprzechwyconego” diwieku instrumental-
nego przez X4 lub inne urzadzenia, ktére
odtwarzajy potem jego kopie wedfug pew-
nego rytmicznego wzory;

° uprzestrzennienie (spatialisation):

W pierwszych wykonaniach fun kcje te spra-
wowat historyczny juz dzi§ halafon, kieruja-
Cy przemieszczeniami brzmier elektronicz-
nych oraz przetworzonych i nieprzetworzo-
nych d#wiekéw instrumentalnych miedzy
glosnikami;

* przeksztalcenia uzyskiwane dzieki funkcji
gatefswitch: gra pojedynczych instrimen-
tw lub ich grup wplywa na rezultat gry
grupy kontrolowanej” poprzez narzucanie
dynamiki lub barwy.

Catos¢ utworu mozna podzieli¢ na dzie-
sie¢ odcinkéw, ktérych wyréznikiem jest
m.in. Wystepowanie okreslonych rodzajéw
przeksztatcen spoérod wymienionych. Nie
53 1o jednak jedyne kryteria wyrbzniania
fragmentéw, o czym mowa bedzie dalej.

Arpeggic pomnozone w przestrzeni

) Pierwsze wejicie solistéw (poczatek
Sciezki drugiej) jest momentem niezwykfym
— odtad az do kofica utworu stuchamy mu-
zyki niepodobnej do niczego powstalego
wezesnie], w tym do dawniejszych kom-
pozycji Bouleza. Rezygnujac z préby choé-
by pobieznego opisania catosci przebiegu
utworu, w tym specyficznych dla kazdego
odcinka sposobow wylkorzystania ircamow-
skiej elektroniki, zatrzymajmy sie przy tym
fragmencie i Zastosowanym w nim prze-
ksztatceniach o charakterze ,stru kturalnego
rozszerzenia”,

. Ten, jak to okresla Dominique jameay-
X1 ,,akustyczny cud” robi wrazenie nawet
w domowych warunkach na dobrym sprze-




cie; wyobrazmy sobie jednak moment,
w ktérym potezny akord nagle otacza pu-
blicznos¢ i odwraca uwage od Srodka sali.
Na akord ten skladaja sie arpeggiowane
wspotbrzmienia  wykonywane przez so-
listow; wkrétce potem arpeggio zostaje
zarpeggiowane'’, to znaczy roziozone na
skladniki wykonywane kolejno przez kaz-
dego z instrumentalistow {patrz: przyktad
powyZej}. .

Dalsze arpeggiowanie (arpeggio of ar-
peggio of arpeggio) jest juz dziefem kom-
putera: wspdtbrzmienia zostaja zapisane
w pamieci po to, aby ich kopie mogly zosta¢
odtworzone wediug okredlonego schem’atu
czasowego | wzoru transpozycyjnego'?. Sci-

" §lej mbéwiac, nie chodzi tu o proste przenie-
sienia tej samej struktury wysokosciowej
na inny stopien — takie bytyby w utworach
Bouleza elementem obcym stylistycznie
(jak w innej muzyce moga nimi by€ kwinty
réwnolegle czy nierozwigzane dysonanse),
co uzasadnial juz dawno temu w swoich
pracach tecretycznych. Kolejne transpo-
zycje sa elektronicznie wzbogacane m.in.
o diwieki lezace poza skalg réwnomiernie
temperowang, a wywiedzione z szeregdw
harmonicznych czestotliwosci znajdijacych
sie ponizej progu styszalnoscl (np. 1Hz czy
2 Hz). Mikrotonowe wzbogacanie harmo-
nii bylo zawsze dla Bouleza mozliwoscig
teoretycznie otwarta, z ktorej jednak ko-
rzystat rzadko — gléwny powdd stanowit
chyba jego brak zainteresowania niekon-
wencjonalnym wykorzystaniem instrumen-
tow 1 ,zafiksowang” muzyka na taSme. Live
efectronics otworzyta pod tym wzgledem
catkiem nowe perfspektywy, z ktérych fran-
cuski Mistrz skwapliwie skorzystat.

Pierwsze arpeggia odzielone sa od sie-
bie w czasie na tyle, ze stuchacz moze bez
przeszkod Sledzi¢ przestrzenny ruch dzwie-
kéw przemieszczajacych sie od glodnika do
glosnika w tempie zaleznym bezposrednio
od krzywej dynamiki charakterystycznej
dla kazdego z solowych instrumentow. Jest
onha znacznie bardziej stroma w przypadku
dzwonkéw niz na przykiad wibrafonu, wo-
bec czego spowolnienie ruchu az do catko-
witego zamarcia nastgpuje dla ich szybcie.
Stuchacz na ogot nie zdaje sobie sprawy
z tej zaleznosci, jako ze wybrzmiewajace
dzwieki swobodnie Iacza sie ze soba, Two-
rzac réznorodne barwowo mikstury. Takie
wielokierunkowe ruchy Boulez zdecydowa-
nie przedkiada nad proste efekty w rodzaju
~pileczki pingpongowej”, kiére jego zda-
niem sg zbyt anegdotyczne, za$ unikanie
{atwej asocjatywnosci pozostaje jednym ze
statych elementéw jego estetyki.

Gramatyka i skutecznos$¢ komunikacji

P6Zniejsze clektroniczne pomnaianie
struktar daje w Répons efekt tak spektaku-
tarny, ze przy powierzchownym odbiorze
lub jednorazowym kontakcie z dzietem, za-
chowane w pamigci stuchacza wspomnie-
nie orkiestrowego wstepu (obywajacego sie
bez elektroniki i efektow. przestrzennych)
moze ulec zatarciu. Te siedem prawie mi-
nut muzyki ukazujg jednak kunszt kompo-
zytorski pierwszej klasy, z jakim mamy do
czynienia w najlepszych utworach kompo-
zytora.

Jak dotad staratem sie¢ zwrOcié uwa-
ge Czytelnika na te aspekty utworu, ktore
uwazane sg za przefomowe oraz za po-

wa R T

twierdzajace stuszno$é drogi, ktorg obrat
Boulez, kierujac sie wizja nowego rodzaju
fuzji sztuki i nauki. PoSwiecajac nasteépne
zdania poczatkowemu fragmentowi utwo-
ru pragnatbym umiejscowi¢ Répons w kon-
tekscie ciagloéci reprezentowanego przez
francuskiego Mistrza podejécia do kompo-
nowania, ze szczegblnym uwzglednieniem
roli myslenia wyksztalconego na gruncie
techniki serialnej. Nie znaczy to bynajm-
niej, ze we vistepie do tego dzieta mozna

_ znalez¢ wiecej odniesien do te] owej pro-

blematyki niz w nastepujacych po nim frag-
mentach — rzecz raczej w tym, iz siggajac
do przykladéw muzycznych zanstowanych
Jtak jak brzmiy” ufatwiam zadanie so_bie
i Czytelnikowi: partytura utworu zawiera
tylko nuty, ktére majg odegra€ instrumen-
taliéci’*. Wszelkie elekironiczne zwielo-
krotnienia, przeksztatcenia dZwieku i jego
uprzestrzennienia sprawiaja jednak, ze nie-
jednokrotnie styszymy co$ catkiem innego
niz wida¢ w nutach — gruntowne przestu-
diowanie utworu wymagaltoby zatem zapo-
Znania si¢ Z programami komputerowymi
i z bazami danych.

Utarlo sie niestety przekonanie, ze se-
rializm stanowi zamknigty okres w historii
muzyki, na co dowody mozna odnaleié
niby rowniez w niejednej wypowiedzi
Bouleza, poddajacego czesto  krytyce
swoje dawniejsze kategoryczne twierdze-
nia, zwlaszcza te formulowane w latach
50. Znawcy jego muzyki, tacy jak Céle-
stin Deliege czy Jean-Jacques Nattiez, sg
wszakze w pelni $wiadomi ewolucji jego
pogladéw, niemniej nadal uzywaja w sto-
sunku doRépons i pézniejszych dziet okre-
slefi takich jak , serialny” czy ,serializm” '*.

Czy to zagadnienie dotyczry w jakims
stopniu poszukujacego estetyczne] satysfak-
cji stuchacza muzyki Bouleza? Mozna by na
takie pytanie bez zastanowienia adpowie-
dziec, Ze oczywiscie nie. Jesli poruszam te
kwestie, to tylko dlatego, iz opinie na temat
»spekulatywizmu” i niemozliwych do wysly-
szenia procedur komporytorskich” (dlaczego
niby miatyby by¢ styszalne? — waine jest, czy
umozliwiaja one osiggniecie rezultatu brzmie-
niowego niemozliwego do uzyskania prostsza
droga) mowia nierzadko wigcej o estetycz-
nych postawach i percepeyjnych problemach
ich glosicieli niz o samej muzyce. Tego typu
sady sa frodtem uprzedzen wobec znacznych
obszaréw twérczosci wsp6iczesnej i znieche-
cajg jej potencjalnych odbiorcéw poprzez
sugerowanie, ze zrozumienie pewnych dzief
wymaga jakiejs ezoterycznej wiedzy.
Precyzyjne definicje to pole do popisu
w powaznych pracach —na nasz uzytek mo-
zemy zadowoli€ sie okresleniem serializmu
jako techniki, ktéra polega na szeroko ro-
Zumianym strukturalnym wykorzystywaniu
pewnyeh abstrakcyjnych propordji (na przy-
Kad nastgpstw wysokosci d2wigku). W ana-
lizach Répons jako na podstawowy materiat
wskazuje sie na pigé pierwszych akordéw
hastepujacych po kilku szesnastkach w in-
strumentach detych drewnianych:
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Na poczatku utworu styszymy je w na-
stepujacym urytmizowaniu:

¥ W ®m ® i

Materiat ten jest wykorzystywany w ca-
tym dziele w najrézniejsze sposoby — tutaj
Zajmiemy sie tylko jednym z nich, tatwym
do przeledzenia bez partytury | instrumen-
tlf--‘Najwyiszy dzwigk ostatniego z wymie-
Monych pieciu akordéw. (zaatakowanego

. "ownymi ésemkami w momencie wejécia
- Smyczkéw) zostaje przetrzymany jako tryl

flety Przez kilkanascie sekund stanowi

W miare stabilny punkt odniesienia w kon-

tekécie .FUCh[iWy_ch partii pozostalych instry-

mentow. Jesli uwaznie przestuchamy pod
tym katem cafos¢ orkiestrowego wstepu,
to nietrudno bedzie zauwazyé, iz w prawie
kazdej chwili mozemy odnalezé taki wybi-
Jajacy sie, dlugo wytrzymywany dzwiek,
mimo Ze materia muzyczna jest nieraz bar-
dzo gesta (patrz: przyklad powyzej, gdzie
wyrdznione jest e’ w partii skrzypiec).

Kolejno pojawiaja sie: a? (poprzedzone
przejsciowym jakby b7), fis? styszymy je bar-
dzo wyraznie, kiedy zwalnia tempo i jako
o pojawia sie tryl smyczkéw), b7 (1°08"), e2
(I"37"). Wymienione dzwigki tworza razem
Poczatek tego, co Nattiez nazywa ,wielky
linig me]odytznq" {grande courbe melodi-
que) T s3 przy tym najwyzszymi skiadnika-
mi wspomnianych wyzej pieciu akordéw
ulozonymi w porzadku wstecznym. Linia
ta jest jednym z glownych elementéw de-
fintujacych forme wstepu, ktéry skfada sig
z dwudziestu przechodzacych jeden w dru-
8 odcink6éw™. Oto jak wyglada ,wielka linia
melodyczna”:

-Melodia ta (w cudzystowach lub bez)
jest niewatpliwie rezultatem serialnej trans-
formagji inicjalnych akordéw — zbiesznote
nie moze by¢. przypadkowa. Dwukresine
h powtarza sie w niej trzy razy i powroty
te stanowig cof w rodzaju punktu orienta-
cyjnego, co bedzie oczywiste dla kazdego
dobrze ostuchanego z dziefem. Skad zatem
wziely si¢ inne dzwieki, dlaczego po kaz-
dym h? nie wystepuja wszystkie pozostale
i czemu akurat Boulez opuszcza te, a nie
inne? Takie pytanie méglby zadaé ktog
dociekliwy i nieco obeznany z analizami
muzyki serialnej. Odpowiedzi nie znam,
bowiem zeby jej udzielic, trzeba by bylo
obejrze¢ prekompozycyjne szkice albo za-
pyta¢ komporzytora. Ten za§ niekoniecznie
odpowie — gdyZ, po pierwsze, moze juz po
prostu nie pamietaé, a po drugie, od zawsze
irytuja go analitycy, ktérzy chca odkryé lo-
giczny system lezacy u podstaw utwory,
a pomijajg cz¢sto kwestie estetycznych wy-
boréw i artystycznej intuicji. Byé moze , nie-

&g

{ 7 Takie okredlenie moze wzbudzi¢ zastrzezenia jaka

! nieprecyzyjne, niemniej umoZiwia mi ono podcia-
gniecie pod wspélny mianownik zjawisk tak réznych,
 jak muzyka Nona, Cage‘a czy Griseya. '

! ? Wylozond we wstepie do Le cru et Je cuit; Plon, Paris
! 1962, : -

3 Kiedys zresztg wyrazit juz opinie, ze ataki na nowg
muzyke oméwil juz w sposéh wyczerpujacy Atban
Berg wartykule Dlaczego muzyka Schén berga jest tak
trudno zrozumiata, ktdry zostad napisary prawie sto
lat temu i wyjasnial owe trudnosci na przyktadzie...

! Rwartetu smyczkowego Schénberga utrzymanego

L w tenagji d-mollt

; * Sposréd kilku zaledwie dziet z tego okresu za

| najwazniejszé nalezy uznaé Folat, Domaines i Ritue!
in memoriarn Bruno Maderna, Pierwszymi prébami

i Bouleza na obszarze live electronics byly kolejne -

? wersje ....explosanie-fixe... powstate jeszcze przed

i zatozeniem IRCAM-u w Studiu SWR we Freiburgu.
Od tego czasu liczona w minutach muzyki ,wydaj-
nos¢” Bouleza jako kompozytora niewiele wzrosta,

a ostatnio ~ po ukoficzeniu w roku 1998 obszernego

i Sur Incises - Znowu sie obnizyta,

* W oméwieniach utwort prawie zawsze napotykamy
! na informacje o roli 4X, urzadzenia stuzacego do
przetwarzania diwieku w czasie realnym oraz do syn-
tezy i analizy dZwieku, sprzetu dzis juz historycznego
i zastgpionego innymi,
? Liczbe podaje za wstepem do partytury (Universal

. Edition, Wien 1981, 2. wersia 1985, UE 32 365).

{ 7 Skfad: dwa flety, dwa oboje, dwa klamety, klarnet
basowy, dwie wakiornie, dwie trabki, dwa puzony,
tuba, troje skrzypiec, dwie altowki, dwie wiolonczele,
kontrabas.

® Styszymy ja tylko w odeinku odpowiadajacym piatej
iciezce w magraniu plyiowym. Odcinek ten okregla sie
czasem jako ,skriabinowski” ze wzgledu na charak-
terystyczne figury, skladajace sie z arpeggiowanego

| akordu prowadzacego do trylu,

| ®W jednym z wywiadéw zapowiadat nawet zamiar

! rozbudowania Répons do dwdch godzin, ale skadinad
wiadomo, 7e Boulez wielu swoich zapowiedzi nie

i realizuje,

¥ Pierre Boulez, korzystam z wydania angielskiego,
! Faber and Faber, London 7991,
¥ VW len nieco niezreczny sposéb oddaje sens wyra-

Zenia arpeggio of arpeggio, uzywanege przez Bouleza
i jego technicznego asystenta Andrewa Gerzso w ich

i wspblnym artykule Computers in Music opublilo-

i wanymw  Scientific American”, nr 4/1988 (2585, ss.

! 44-49, a dostepniym rownies na www.mediatheque.
¢ ircam.fr/ articlesftextes/Boulez8ac.

" Transpozycje dokonywane sa o interwaly odpowia-
dajgce oddateniu dzwickéw danego akordu od jego
najwyzszego dfwigku — widzimy tu przyktad wypro-
i wadzania zasad transformacii z samego materiatu

! podstawowego, a nie 7 jakiejs Zewnglrznej wobec
niego reguty; kiedys stanowito to jeden z glownych
postulatéw Bouleza kierowanych pod adresem muzy-
ki serfalne] i dzisiaj nadal odgrywa wazng role.

i ®Z wyjatkami, do ktérych mozna zaliczy€ na przy-
kiad ¢wierétonowe partie we wczesnym Le Visage

| nuptial z lat 1946-47,

' M Oprécz tekstu nutowego podano jedynie opis
spreqiu potrzebnege do wykonania utworu.

s Deligge w swojel wydanej niedawno, liczacej
ponad tysigc stron pracy Cinquante ans de moder-

| nité musicale: de Darmstadt 4 IRCAM (Mardaga,

i Paris 2003) stwierdza, 7e stosowane w tatach 50.
pracedury serialne w zestawieniu z komputerem tg
niernal liczydio, tylko prototyp siormalizowanych
transformaci strukturalnych w utworach miodszej

! generacji ircamowskich kompozytoréw posiugujacych
prawidlowosci” owe mozna wytiumaczy¢

sie informatyka.




inna, réwnolegle zastosowana, procedurg
serialng, ale réwnie prawdopodobne jest,
ze decyzja wyboru takich nut, a nie innych
wynika z catkiem odmiennych przestanek.

Maozna smiato zatozyé, ze réwnier wiele
innych dzwiekow tego wyjatkowo gestego
utworu odnosi sie w jaki$ sposéb do pod-
stawowego materiatu. Procedury tego typu
oczywiscie fatwiej jest wykry¢ w kompozy-
cjach krétszych i mniej skomplikowanych
- na przyklad w Anthémes na skrzypee solo.
Wezystkim blizej zainteresowanym now-
szymi utworami Bouleza i jego dzisiejszym
modelem myslenia o muzyce polecam ja-
sng i przystepnie napisang prace Jonathana
Goldmana poswigcond wiasnie temu dzie-
tu”. Serialna analiza stanowt tylko niewielky
czebt artykutu i jego autor wieksza czesc
uwagi podwigca rozpatrywaniu utworu z in-
nych punktéw widzenia, niemniej wazna
jest konkluzja do jakiej dochodzi: dla Boule-
za serializm jest jak dla nas dobrze przyswo-
jona gramatyka, o ki6rej regutach myslimy,
uczge sie jezyka i o ktérych zapominamy,
biegle w nim méwiac™.

Chociaz ,wielka linia melodyczna” to
tylko jedno z nieskonczonej ilodci zagad-
nien, ktérymi mozna by sie zaja¢, omawia-
jac Répons, to zatrzymalem si¢ przy niej

dluzej jeszcze z innego -powodu. Nattiez,

wyjasniajac uznanie, z jakim utwér spotkat
sie zaréwno ze strony specjalistéw od nowej

muzyki, jak i przecigtnie kompetentnych
melomandéw z otwartymi uszami, pordwnu-
je go do rozgtosu Imienia rézy Umberto Eco,
ktora to powiesé: ,...odniosta sukces u wie-
lu kategorii odbiorcéw, poniewaz mozna ja
odczytywad na roznych poziomach: prze-
cigtnego czytelnika zadowoli intryga krymi-
nalna, intelektualista dostrzeze odniesienia
do Arystotelesa czy Dantego i moze nie po-
gardzi aluzjami do Arthura Conana Doylea,
mediewista odnajdzie w niej specjalistyczng
erudycje, znawca laciny bedzie sig delek-
towal cytatami. Krotko mowiac, dzieki tej
ksigzce wszyscy poczuja sie inteligentni”.®
Podobnie Répons: moze zainteresowad
lub zafascynowa¢ na wielu poziomach per-

uznaé odczytanie dzieta jako efektownego
pokazu technologii. Bardziej muzykalny siu-
chacz zwréci uwage na strone brzmieniows,
— chociaz Boulez nigdy nie miat skionnogci
do ,futurystycznych” barw, to jednak bez-
po$rednia atrakcyino$¢ wielu jego dzief ma
swoje Zrédto w znacznym stopniu w l5nig-
cej | wykwintnej szacie dzwiekowej, kidrg
sobie upodobal: w diugich, wywoiujacych
egzotyczne skojarzenia rezonansach, w ar-
tykulacyjnych subtelnoSciach. Elektronika
poteguje wrazenia, jakich francuski twérca
dostarczat wezesniej odbiorcom swoimi Le
Marteay sans maftre czy Improvisations sur
Mallarmé i zarazem uwodzi te cze$¢ pu-
blicznodci, dla ktérej atrakcyjnoé€ nowej
muzyki polega przede wszystkim na ,no-
wych brzmieniach”?. Dostrzezenie fatwo
uchwytnych linii melodycznych i, ogél-
niej méwiac, konturéw bardziej zlozonych
przebiegéw diwickowych uzna¢ mozna za
posrednie etapy wnikania w $wiat relacji
dzwiekowych, kt6rych wszystkich aspektow
pewnie nawet i sam kompozytor nie objaf
swojg $wiadoma refleksja. Wiele wybitnych
dziet ma to do siebie, ze za kazdym razem
odkrywamy w nich nowe sensy, ale niektore
s3 pod tym wzgledem zupetnie wyjatkowe.

Krzysztof Kwiatkowski

{ % Melodia jako forma, czyli okreslanie

L jormy pizy pomocy kolejnych déwiekéw
rozciggniete] w czasie melodii - to, jak

¢ wiadomo, zabieg czgsto stosowany przez
Stockhausena. Podobnie jak w przypadku
Bouleza, réwniez jego nowsza muzyke

i mozna traktowat jako elastyczna odpowied
na regresywne tendencje w kulturze
muzyczaej, przybierajace coraz to nowe

¢ postaci od lat 70.

7 Understanding Pierre Boulez’ Anthames:
Creating a Labirynth out of Another Labirynth,
¢ praca opublikowana na www.andante.com/
reference[academyu fthesis/anthemsthesis pdf.
» Goldman, ktory skadinad daleki jest od

i ‘wyszydzanej przez Bouleza analitycznej ,bu-
i chalterii”, oblicza, e seria lezaca u podstaw
| Anthemes adpowiedzialna jest za 88 procent

cepcji. By¢ moze za elementarny nalezaloby = | v utworze. W konteksécie przytoczonej

opinii przypomina sie Studium konfrapurikiy
dwunastotorowego napisane w 1940 roku
przez Emsta Kfeneka {(polskie Humaczenie

w ,Res Facta” nr 3, PWM, Krakdw 1969),

w ktdrym uznat on brzyswojenie i prze-
strzeganie zasad dodekafonii za niezbedny
historycznie etap na drodze do swobodnego
komponowania w oderwaniu od historycz-
nych system6w tonalnych. Boulez nigdy nie
hyi dodekafonista w sensie schonbergowskim
i prawie od poczatku swojej drogi twérczej
uznawat system stworzony przez wiederiskie-

i go Mistrza za malo elastyczny.

9 Boufer & 'age de postmoderne: le temps
i de Répons w: Le combat de Chronos et

| d"Orphée; Editeur Bourgois, Paris 1993.

% Zauwazmy, ze swoimi odkryciami na

i tym polu przechwalajq sie prawie wszyscy
poczatkujgcy uzytkownicy syntezatordw i
programéw komputerowych; co ciekawe ta
elementarna fascynacja trwa w wigkszoci
i przypadkéw nawet po awansie do grona

| profesjonalistow.

Bardzo dzigkujemy Pani Bettinie

¢ Tiefenbrunner oraz wydawniciwy Universal
Edition za zyczliwe udostepnienie Autorowi
. kopii partytury.

Viking Eggeling, £tude pour Symphonie Diagonale
(1920); Maderna Museet, Stockhelm

13. Festiwal Audio Art
KRAKOW 4 -14 listopada 2005

Akademia Muzyczna 18:00; Bunkier Sztuki 20:00

04.11 — Richard Boulanger (Boston); Jason
Kahn (Zurich), Felix Kubin (Hamburg)
05.11 — Anna Zielinska (FlectromAnia), -
Aasmund Boye Kverneland (Stavanger);
Gordon Monahan (Berlin) )
06.11 — Andrea Pensado & Greg Kowalski
{Boston), Damien Lock (Singapore); Franz
Hautzinger & Jacek Kechan {Wien,
Warszawa), Pefer Britzmann, Michael
Wertmiiller, Marino Pliakas (Zurich)

07.11 — Mario Arenas Navarette (La
Serena), Christian Galarreta {Lima);
industria Masoquista (Equador),

Rodrigo Sigal (Santiago de Chile), Andres
Jankowski (Buenos Aires/Berlin)

08.11 - SCCAM (Wroctaw), Keir

‘Neuringer & MTK Ensemble (Den

Haag); Tomek Krakowiak (Tororito),
Helmut Schaffer (Wien), Anne Seagrave
(Barcelona/Dublin)

11.11, tylko Bunkier Sztuki 18:00 - David
Moss (Berlin), Astranoise (Seoul),
Earthieves (Brno), Gareth Davis, Nicola
Sani, David Ryan (Roma, London)

12.11 ~ Franziska Baumann & Matthias
Ziegler (Zurich), Pawel Gielarek (Stalowa
Wola); Rolf Langebartels (Berlin), VJ
Milosh (Paris), Elvira Wersche & Horst
Rickels (Nuenen) ‘

13.11 - Anton Nikla (Helsinki), Misha
Ciglar (Maribor/Graz) ; Edwin van der
Heide (Rotterdam), Dimitris byacos, Fritz
Unegg - Piers Burton Page. Nyctivoe
(Athena), Maurits Fennis & Leon Speak
(Den Haag)

14.11 — Zbigniew Lowzyl & inni {Poznari);
Luigi Archetti & Bo Wiget (Zurich) +

21.30 Rotunda: imeb (Bourges)




50

GiLLEs DELEUZE
TruUMACZENIE: MicHA: HERER

Dlaczego my — przeciez nie jeste$my muzykami?

Zgodnie z metoda zastosowana przez Pierre’a Bouleza wybra-
nych zostato pie¢ kompozydji. Relacje miedzy tymi utworami nie po-
legaja na pokrewiefistwie, nie wystepuja tez miedzy nimi jakiejkol-
wiek zaleznosci; nie ma zadnego postepu czy ewoludji prowadzacej
od jednego do drugiego. Jest racze] tak, jakby tych pie¢ utworow
zostato dobranych niemal przypadkowo; w efekcie powstaje cykl,
w ramach ktérego wchodzg one miedzy sobg we wzajemne relacje.
Wylwarza sie pewien zbiér wirtualnych stosunkéw, implikujgcych
okreslony profil czasu muzycznego, obowigzujacy tylko dla tych pie-
ciu utworéw. tatwo mozna by sobie wyobrazi¢, ze Boulez wybiera
cztery czy piec innych utwordw — mielibyémy wtedy inny cykl, inne
reakcje i stosunki, inny szczegény profil czasu muzycznego albo pro-
fil jakiejé innej zmiennej niz czas. Nie chodzi o metode polegajaca na
uogdlnieniu, ani o to, by wychodzac od utwordw traktowanych jako
muzyczne przykiady, wznies€ sie na poziom abstrakcyjnego pojecia
i zawolaé: ,oto, czym jest czas muzyczny”. Aby uzyskac szczegbine
profile czasu trzeba racze] wyjs¢ od konkretnych, okreslonych cykli,
a nastepnie natozy€ na siebie te profile, stworzyé prawdziwg mape
zmiennych. Metoda ta dotyczy muzyki, ale moze te odnosi¢ sie do
tysigca innych rzeczy.

W przypadku cyklu wybranego przez Bouleza szczegéIny profil
czasu nie miaf weale stanowi¢ ostatecznej odpowiedzi na kwestie
czasu muzycznego jako takiego. Obserwujemy tu, jak z czasu pulsu-
Jacego [temps pulsé] wytania sig niejako czas niepulsujgcy, nawet jesli
ten ostatni za chwilg znéw odnajdzie nowa forme pulsacji. Utwor nr
1 (Ligeti) pokazuje, w jaki sposéb na gruncie pewnej pulsacji rodzi
sig czas niepulsujacy; utwory 2, 3 | 4 rozwijaja albo unaoczniajy roz-
ne aspekty tego niepulsujgcego czasu, W ostatnim (Carter} widzimy
z kolei, jak zaczynajac od czasu niepulsujacego, odnajduje sig znéw
nowg forme oryginalnej, bardzo szczegolnej pulsacii.

Czas pulsujacy, czas niepulsujacy — to pojecia na wskro§ muzycz-
ne, ale moga tez odnosi¢ ste do catkiem innych rzeczy. Nasuwa sie
wiec pytanie, na czym w istocie polega éw niepulsujacy czas, czas
jakby swobodnie sig unoszgcy i korespondujacy do pewnego stop-
nia z tym, co Proust nazywat ,odrobing czasu w stanie czystym”.
Najbardziej oczywista, rzucajacy sie od razu w oczy, cecha takie-
go czasu niepulsujacego jest trwanie; to czas uwolniony od miary,
wszystko jedno — regularnej badZ nieregularnej, prostej lub zlozone;.
Czas niepulsujacy konfrontuje nas przede wszystkim z wieloscig he-

- terochronicznych, okreslonych jakosciowo i niezbieznych, niekomu-
nikujacych sig ze soba trwar. | tu pofawia sie wladciwy problem: na
jakie) zasadzie owe heterochroniczne, heterogeniczne, wielorakie,
niezbiezne trwania sig artykutuja? Jest bowiem jasne, ze nie mozemy
zadowoli¢ sie odpowiedzig najbardzief ogblna i klasyczna, zgodnie
z kigrg to zadanie narzucenia wszystkim trwaniom witalnym wsp6l-
nej miary czy rytmu powierza sie duchowi. Od samego poczatku
rozwigzanie to nie wchodzi w gre. '

Przenoszac sig do catkiem innej dziedziny - sgdze, Ze gdy dzi$
biolodzy méwia o rytmach, stawiaja sobie podobne pytania. Oni
réwniez przestali wierzy¢, ze heterogeniczne rytmy moga artyku-
towa¢ sie pod panowaniem jakiejs jednoczacej formy. Nie prébuja

wyjasnia¢ artykulacji réznych rytméw zyciowych (na przyktad dobo-
wych) przez odniesienie ich do jakiej$ nadrzedniej formy, ktéra by
te rytmy unifikowata, ani nawet za pomocs jakiejé regularnej badz
nieregularne] sekwencji proceséw elementarnych. Poszukujg odpo-
wiedzi zupetnie gdzie indziej — na poziomie sub-witalnym albo infra-
-witalnym, w tym, co nazywaja zbiorem molekularnych oscylatoréw
przenikajacych heterogeniczne systemy, w drgajacych czasteczkach,
sprzegajacych sie ze soba i w ten sposdb przemierzajacych rézno-
rodne obszary i trwania. Artykulacja nie zalezy od zadnej dajacej sie
ujednolici¢ albo jednoczacej formy, od zadnej metryki; rytmu czy
miary, regularnej badz nie, ale od dziatania okreslonych powiazas
molekularnych, rozrzuconych po réznych warstwach i poziomach
rytmicznych. O podobnym odkryciu mozna méwic réwniez w mu-
zyce, i to nie wylacznie na zasadzie metafory: chodzi o czasteczki
dzwickowe zamiast nut albo czystych tonéw; sprzegniete czasteczki
dzwiekowe, przemierzajgce catkiem heterogeniczne warstwy ryt-
miczne i trwania. Cto pierwsza charakterystyka czasu niepulsujace-
go.

Istnieje pewien typ indywiduacii, ktory nie sprowadza si¢ ani do
upodmiotowienia (Ja), ani nawet do powiazania formy i materil. Jakis
pejzaz, wydarzenie, pora dnia, jakies zycie albo fragment 2ycia — tu
rzecz polega na czyms innym. Mam wrazenie, Ze problem indywidu-
acji w muzyce, z pewnoscig bardzo zlozony, odsyla raczej do para-
doksalnych indywiduacji tego drugiego typu. Czym jest indywiduacja
jakiejs frazy, matej frazy muzycznej? Cheiatbym zaczaé od poziomu
najbardziej podstawowego, kidry wydaje sie najprostszy. Zdarza sig,
ze jakas muzyka przypomina nam pejzaz. Wezmy stynny przyktad

" Proustowskiego Swanna: Lasek Bulofiski | mata fraza Vinteuila. Zda-

rza sie tez, ze déwieki przywodza na my$! kolory, czy to na zasadzie
asocjacji, czy to dzigki zjawiskom zwigzanym z tak zwang synestezja.
Wreszcie bywa, ze pewne motywy operowe wiazemy z okreslony-
mi postaciami — jak choéby w przypadku motywéw wagnerowskich.
Podobny sposéb stuchania nie jest catkiem pozbawiony sensu i war-
tosci; byé moze nawet na pewnym poziomie odprezenia staje sig ko-

- nieczny, wiadomo jednak, ze to nie wyslarcza. Na poziomie bardziej

uwaznego odbioru to nie dzwiek odsyla do pejzazu, lecz sama mu-
zyka zawiera w sobie pejzaz scisle dzwiekowy {na przykiad u Liszta).
To samo mozna by powiedziec o pojeciu koloru, | zastanowi€ sie, czy
przypadkiem trwania, rytmy albo — tym bardziej - brzmienia same
nie sa barwami, kolorami sciSle muzycznymi, ktére nadbudowuja
sig nad kolorami widzialnymi i ktére charakteryzuja sig innymi pred-
kosciami i przejiciami. Podobnie rzecz ma sie z trzecim pojeciem,
pojeciem postaci. Mozna kojarzy¢ pewne motywy w operze z jakas
postacia; jednak u Wagnera motywy nie odsylajg jedynie do jakichs
istniejgcych na zewnatrz postaci — przeksztateaja sie, Zyja wlasnym
zyciem w ulotnym, niepulsujacym czasie, gdzie same, zgodnie z wia-
snq natura, stajy si¢ postaciami immanentnymi wobec muzyki.

Te trzy rGzne pojecia: pejzaze dzwickowe, styszalne kolory i po- -

stacie rytmiczne jawia sie jako trzy aspekty bardzo szczegblnego typu
indywiduadji charakterystycznej dla niepulsujacego czasu.

Z réznych wzgledéw nie mozemy juz dzisiaj, jak sadzg, mysled
w kategoriach materii | formy. Jesli zag chodzi o hierarchie: materia-

Len Lye, Colour Box {1935), tadma filmowa 35mm
2'50" de muzyki La Belfe Créole Dona Baretls;
Centre Pompidou, Paris

-#ycie-duch, prowadzacy od tego, co proste, do najwyzszef zlozano-
4ci, juz dawno przestali§my w nig wierzy¢ we wszystkich dziedzinach.
Pojawila sig nawet my3l, ze Zycie mogloby by¢ uproszczonym stanem
materif; rytmy zyciowe prawdopodobnie odnajduja swa jedno$é nie
w jakiejé formie duchowej, lecz — przeciwnie ~ na poziomie powia-
zan molekularnych. Czy w ogéle jeszcze pojmujemy cala t¢ hierar-
chiczna relacje materii i formy — materii mniej lub bardziej elemen-
tarnej i formy dzwiekowej mniej lub bardziej intelektuainej? [ czy nie
jest tak, 7e kompozytorzy faktycznie przestali sig nig postugiwac?
Mamy do czynienia z wysoce zorganizowanym materiatem dZwig-
kowym, a nie prosta materig, nad ktéra nadbudowywataby si¢ jaka$
forma. Sprzegniecie zachodzi nastepnie. migdzy tym wysoce zorga-
nizowanym materialem dzwiekowym a sitami, kiére same nie maja
- charakteru dzwigkowego, ktére jednak nabieraja takiego charakteru
i staja ste styszalne, uchwytne whasnie za sprawg owego-materiatu.
Wezmy choéhy Debussy’ego, Rozmows wiatru z morzem (Dialogue
du vent et de Ja mer). Materiat dZzwickowy czyni slyszalng pewna sife,
ktéra sama z siebie nie jest styszalna — czas, trwanie, a nawet sama
intensywnos¢. Pare materia-forma zastepuje para material-sily.

Eclat Bouleza. Caly wysoce zorganizowany material muzyczny,
tacznie z wygaszaniem dzwigkdw, stuzy¢ ma uczynieniu odczuwal-
nymi i styszalmymi dwdch rodzajow czasu, ktére same nie posiadaja
natury dzwiekowej. Pierwszy zostaje okreélony jako czas tworzenia
w ogole, drugi za$ jako czas medytacji. Relacje miedzy prosiq ma-
terig 1 forma dzwigkows, ksztattujacq owag materie, zastgpuje rela-
cja migdzy zorganizowanym materiatem i niepostrzegalnymi sitami,
ktore dajq sig postrzegaé tylko za sprawg tego materiafu. Muzyka nie
jest zatem wylacznie sprawa samych muzykéw, poniewaz jej jedy-
nym i podstawowym zywiofem nie jest wcale dzwigk. jej Zywiot to
zbiér sit o charakterze pozadZwiekowym, ktére to sity czyni postrze- -
galnymi material dzwigkowy uporzadkowany przez kompozytora,
tak ze widoczne staja sie réznice migdzy nimi, cata réznicujaca gra
sit. Wszyscy stawiamy sobie dosé podobne cele: filozofia klasycz-
na zaktadata istnienie pewnej pierwotnej materii myslowej, rodzaj
strumienia, ktéry trzeba uregulowaé, poddajac go wladzy pojeé czy
kategorii; stopniowo jednak filozofowie doszli do wniosku, 2e ich za-
danie polega na wytwarzaniu zfozonego materiatu myélowego, po to
by daty si¢ odczué sity same z siebie nie do pomyslenia.

" Nie istnieje sluch absolutny; chodzi o to, by mie¢ stuch niemoz-

liwy ~ czynié styszalnymi sity, kidre same z siebie nie 53 slyszalne.

w filozofii zas liczy sie niemozliwa mysl; chodzi o to, by dzigki bar-

dzo zlozonemu materialowi myslowemu daty si¢ pomyslec sity, ktére
53 nie do pomyslenia,
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Boulez cxesto poruszal problem swojego stosunku do pisarzy
i poetéw: Michaux, Chara, Mallarmégo... Skoro ciecie nie jest prze-
ciwiefistwem ciaglosci, skoro ciagtosé definiuje sie wlagnie przez cie-
cia, to moZna powiedzied, Ze istnieje jeden i ten sam gest, na ktdrym
opiera sig zardwno ciggfosc migdzy tekstem literackim i muzycznym,
jak i seria cie¢ miedzy nimi. Nie ma tu zadnej ogélnej recepty — za
kazdym razem nalezy ustali¢ relacje, stosujac zmienne i ezesto nie-
regularne miary. A jednak Boulez zawigzuje z Proustem relacje zu-
petnie innego rodzaju, nie gtebsza, lecz inng, milczaca i implicytng
{nawet jesli w swoich pismach czesto cytuje Prousta). Tak jakby znaf
go na pamie¢ {par ,ceor”), jakby poznawal go zarazem z wiasnej
inicjatywy i przez przypadek. Boulez naszkicowat wielka alternaty-
we: albo mierzyé czasoprzestrzen po to, by jg nastepnie zajad, albo
zajmowaé bez mierzenia', mierzy¢, aby uruchomi¢ okreslone relacje
albo zawigzywaé relacje bez miary. Cry jego zwiazek z Proustem
nie bylby wlasnie tego rodzaju: opetywac i byé opetanym {,czego
chcesz ode mnie?”), zajmowac atho by¢ zajetym bez mierzenia, bez
miary? '

Pierwsze, co zwraca uwage Bouleza u Prousta, to sposdb, w ja-
ki rozne odglosy i diwieki odrywaja sie od oséb, miejsc i nazw, do
ktdrych zrazu byly przywigzane, aby nastepnie utworzy¢ samodziel-
ne ,motywy”, wciaz przeksztafcajgce sie w czasie, opadajace [ub
wznoszace sie, rozbudowujace sie fub ograniczajace, zmieniajace
swoja predkos¢ i swoja powolnodt. Pewien motyw najpierw mogt
by¢ skojarzony z jakims pejzazem albo z osoba, trochg na zasadzie
odwzorowania, teraz jednak sam slaje sie jedynym bogatym pej-
zazem, jedynq postacia, stale sie zmieniajaca. By zdac sprawe z tej
alchemii, obecnej wszedzie w Poszukiwaniu, Proust przywoluje tu
oczywidcie malg fraze i muzyke Vinteuila, skfadajgc hotd Wagnero-
wi (nawet jesli Vinteuil ma by¢ zupetnie rézny od Wagnera). Boulez
sklada z kolei Proustowi hold za to, ze gleboko wniknal w samodziel-

ne zycie wagnerowskich motywow, przechodzacych przez rozmaite -

predkoici, poddawanych swobodnym modyfikacjorm, wehodzacym
w rodzaj cigplej wariacji, ktéra zakfada nowa forme czasu, wlasci-
wa ,bytom muzycznym”. Cafe dzieto Prousta skonstruowane jest
na tef zasadzie - nastepujace po sobie miloéci, zazdrosci, sny itd.
odrywaja sie od postaci, by same sta¢ sie postaciami nieskoficzenie
zmiennymi, indywiduacjami pozbawionymi tozsamosci: Zazdroscia
I, Zazdrodcia 11, Zazdroscia ... Taka rozwijajaca sig w autonomicz-
nym wymiarze czasu zmienna nazywa si¢ ,blokiem tewania”, stale
przeobrazajacym sie blokiem dzwigkowym”. Ow wymiar za, hie
istniejgcy uprzednio, lecz zarysowujacy sie wraz z przeobrazenia-
mi bloku, zyskuje miano przekgtnej, co tym wyraZniej podkresia, ze
nie sprowadza sie on ani do wertykalnej osi harmonii, ani do ho-
‘ryzontalnej osi melodii jako dwdch zastanych osi wspétrzednych?®.
Akt muzyczny polega zdaniem Bouleza wlasnie na ruchu po prze-
katnej, za kazdym razem przy innych zalozeniach, peczawszy od
kombinacji polifonicznych, poprzez rozwiazania Beethovena, fuzje
harmonii i melodii u Wagnera, az do Weberna, ktory znosi wszelkie

réznice miedzy dwiema osiami, wytwarza w seriach bloki dZwieko-
we | wprawia je w ruch po przekatnej, bedacej szczegoing funkcja
czasowy, przenikajaca cale dzieto®. Za kazdym razem przekatna
jest niczym wektor-blok harmonii i melodii, funkcja temporalizacji.
Z kolei muzyczna kompozycja Poszukiwania, wedtug Prousta, opar-
ta jest na ciagle i swobodnie sig przecbrazajacych blokach trwania
o zmiennej predkosci, ktdre poruszaja sie po przekatnej stanowigce]
jedyna zasade jednosci dzieta, biegnacej w poprzek wszystkich jego
czebci. Na przyklad jednos¢ podrézy nie odsyfa ani do wertykalnego
ukfadu krajobrazu, zlozonego jakby z akord6w harmonicznych, ani
do linii melodycznej samej trasy, tylko do przekatnej, biegnacej ,od
jednego do drugiego okna”, pozwalajgcej utworzy¢ z nastepujacych
po sobie punktéw widzenia i ich ruchu pewien blok przeksztalcer
albo trwania®. .
A jednak bloki trwania, jako e przechodza przez rézne stopnie
predkosci i spowolnienia, fazy wzrostu i spadku, rozrostu i ograni-
czenia, nie daja sie oddzieli¢ od stosunkéw metrycznych i chrono-
metrycznych, kiére definiuja z kolei relacje podzielnogci, wspétmier-
noéci oraz rozne proporcje. ,Pulsacja” stanowi tu najmniejsza wielo-
krotno$¢ {albo wielokrotno§é prosta), ,tempo” wpisuje w okresiony
czas pewng liczbe jednostek. Jest to czasoprzestrzefi karbowana
(strié), czas pulsujacy {pulsé); ciecia dajg sie tutaj ustalic, co zna-
czy, ze s3 cieciami typu racjonalnego (pierwszy aspekt ciggtoécl), zas
miary, regularne bad? nie, zawsze pozostajg okreglone jako pewne
wielkosci oddzielajace ciecia. Bloki trwania poruszaja sie wiec w kar-
bowanej czasoprzestrzeni, gdzie kresly swoje przekatne, zgodnie
z predkoscig swych pulsacji | wewnelrzng dynamika swych miar. Od
tej karbowanej czasoprzestrzeni odrywa sie wszelako z kalei czaso-
przestrzen gladka albo niepulsujgca, ktérej stosunek do chronometrii
jest juz tylko bardzo ogblny: ciecia nie dadzg sie ustali€ i 53 typu
irracjonalnego, natomiast miary zostaja zastapione przez odlegiogci
i nierozkladalne relacje sasiedziwa, wyrazajace zageszczenie lub
rzadkos¢ tego, co sie pojawia {statystyczny rozktad zdarzef). Wspot-
czynnik predkosci zostaje zastapiony przez wspGiczynnik lokalizacji
{un indice d'occupation)®. Tu wlasnie zajmuje sie bez pomiaru, nie
za§ mierzy sig, aby zajmowadé. Czy nie moina by dla tej nowsj figury,
odréznionej od blokéw trwania, zarezerwowaé Boulezowskiego ter-
minu: ,kule czasowe” (bulles de temps)? Liczba nie znikla, lecz stata
si¢ niezalezna od stosunkéw metrycznych i chronometrycznych, sta-
ta sig szyfrem, liczba abstrakeyjna, nomadyczng albo mallarmianska;
muzyczny Nomos zastepuje miare i — zamiast dzieli¢ zamknieta cza-
soprzestrzen w oparciu o elementy tworzace blok — odwrotnie, roz-
dziela w otwartej czasoprzestrzeni elementy zawarte w kuli. Chodzi
jakby o przejécie od jednego sposobu temporalizadji do drugiego:
nie ma juz Serii, tylko Porzadek czasu. Wielkie Boulezowskie rozréz-
nienie na to co gladkie 1 karbowane oznacza nie tyle oddzielenie, ile
permanentng komunikacje; caly czas dochodzi do zamiany i nakfa-
dania sie jednego czasu na drugi, do wymiany miedzy tymi dwiema
funkcjami temporalizacji, chochy wtedy, gdy homogeniczny podziat

oody Vasulka, Soundsize (1974)
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w czasie karbowanym stwarza wrazenie czasu gfadkiego, albo gdy
bardzo nieréwny rozkfad w czasie gtadkim wprowadza, przez za-
geszczenie lub akumulacje sasiadujacych ze sobg elementéw, pewne
ukierunkowania (directions), przywodzace na mysl czas karboWany.
Jesli zbierzemy wszystkie wypowiedzi Prousta na temat FOZnicy mig-
dz_y :‘sonatq a septetem Vinteuila, okaze sie, iz dotycza one wlaénie
.rézmcy migdzy planem zamknigtym i otwartym, migdzy blokiem
i kulg (septet tonie w fioletowe] mgle, kitGra sprawia, ze wszystko sie
zaokragla ,jak w opalu”). W dodatku mata fraza zostaje powigzana
ze wskaznikiem predkoéci, podczas gdy frazy septetu odsylaja do
parametrow lokalizacji. Jednak na bardziej ogdlnym poziomie kazdy
wact'c.ak, kazda postac Poszukiwania stale poddaje sie dwojakiéj ekspli-
ka‘c_;:, wystepuje raz jako ,pudetko”, z ktdrego wyciaga sie wszelkie
zmiany predkosci i jakosci, zgodnie z rytmem epok i pér dnia (chro-
n.omt?tria), innym razem za$ jako mgtawica albo pewna wieioéé, po-
siadajaca jedynie rézne stopnie zgestnienia i rozrzedzenia i postuszna
prawu rozkfadu statystycznego (nawet dwie #Strony”, Méséglise i Gu-
ermantes, jawiq sie jako dwa kierunki o charakterze statystycznym),
Al_bertyna jest podwéjna — raz karbowana, to znéw gladka, stano-
wi juz to blok przemian, jus to mgtawice dyfuzji, wystepujac wtedy
w dwdch réznych trybach uczasowienia. Cafe Poszukiwanie naleza-
loby czyta¢ na sposab gtadki lub karbowany, potrzeba tu podwodjnej
lektury, idacej tropem rozréznier wprowadzonych przez Bouleza.
‘ Jakze wtbrne wydaje sig zagadnienie pamigci w poréwnaniu
Z tymi glebiej u_krytymi watkami. Boulez moze nawiqzywaé do »po-
ch_wafy amnezji” u Strawifiskiego albo do powiedzenia Desarmidre’a:
M€ ZN0szg pamigct”, nie przestajac by¢, na swdaj spos6b, wiernym
Proustowi. Wedlug Prousta pamiet, nawet ta mimowolna, zajmuje
b‘ardzo ograniczong sfere, poza ktéra sztuka wykracza we wszyst-
kich kierunkach i ktéra ma charaker przejéciowy. Problemem sztuki
prob!.emem- najscislej zwigzanym z tworczodcia, jest problem peri
Cepgjl, a nie pamigci: muzyka to czysta obecnoéd, kt6ra wymaga
rozszerzenia poia percepcji az po granice wszechéwiata. Poszerzona
pergapcja — oto cel sztuki (albo filozofii, zdaniem Bergsona). Cel ten
moze Zostad osiagniety fedynie pod warunkiem, ze percepcja zerwie
z tgzs?moéciq, do ktérej przykuwa ja pamieé. Przedmiot muzyki nie
Zmienia sie, 53 nim pozbawione tozsamoéci indywiduacje, skladajace
sie na ,byty muzyczne”, Jezyk tonalny, z oktawa czy akordem pierw-
szego stopnia, niewatpliwie przywracat swoisty zasade tozsamodci.
Jec.inak system blokdw i kul zaklada catosciowe odrzucenie zasady
tozsamosci w obrebie wariacji i rozkiadu, ktére go charakteryzujg’.
Tym samym problem percepcji komplikuje sie: w jaki sposéb po-
s.trzegaé owe byty podlegajace prawu ciaglej wariagji i poruszajgce
si z predkoscig, ktdra nie poddaje sie analizie, albo jeszcze inaczej
— byty wymykajace sie wszelkim probom ich uchwycenia w gladkiej
przestrzeni?®, Szyfry albo liczby abstrakcyjne, wymykajace sie za-
réwno pulsacji, jak i stosunkom metrycznym, nie ujawniaja sig jako

takie w zjawiskach diwiekowych, mimo e generuja rzeczywiste




zjawiska, wiasnie pozbawione tozsamesci. Czy to mozliwe, by 6w
ntepostrzegalny aspekt, te dziury w percepcji, mogly zostac zasypa-
ne dzieki zapisowi, by ucho zostato zluzowane przez czytajace oko,
funkcjonujace jako ,pamieé”? Problem jednak powraca na nowo, bo
jak mozna postrzegac zapis ,nie bedac jednoczednie zobowiazanym
do jego rozumienia®? Odpowied? Boulera polega na wydzieleniu
trzeciego migjsca, trzeciej czasoprzestrzeni, przylegajacej do czaso-
przestrzeni gladkiej i karbowanej, odpowiedzialnej za postrzeganie
zapisu. Chodzi o $wiat Statych (Iunivers des Fixes), czasem dziatajacy
na zasadzie zadziwiajacych uproszczen, jak u Wagnera albo w przy-
padku figury trzech diwickow u Weberna, czasem przez rawiesze-
nie, jak w dwunastu dzwiekach Berga, czasem przez zaskakujacy
akcent, jak u Beethovena albo znéw u Weberna, swiat wylaniajacy
sie wraz z gestem ustanowienia jakiej$ struktury formainej albo ramy
wydzielajacej okresiong grupe konstytutywnych elementéw. Relacje,
w jakich pozostajg do siebie poszczegolne ramy, tworza bogactwo
percepcji, pobudzaja wrailiwos¢ i pamiec®. Uprzywilejowanym
przykiadem Stafe] w malej frazie Vinteuila jest wysoka nuta, kidra
utrzymuje sie przez dwa takty, ,hapieta niby brzmiaca zastona, po-
krywajaca tajemnice poczecia motywu”. Z kolei w septecie przyja-
ci¢tka Panny Vinteuil potrzebuje punktéw statych, aby zapisac utwér,
Taka jest wiaénie rola mimowolnej pamieci u Prousta — tworzenie
ram dla statych.

Nie nalezy sadzi¢, ze pamig¢ mimowolna albo stafe przywracajg
zasade tozsamosci.- Proust, podobnie jak Joyce czy Faulkner, nalezy
do tych, kidrzy odrzucaja zasade tozsamosci w literaturze. Nawet
w powtorzeniu stata definiuje sig nie przez tozsamos¢ jakiego$ po-
wtarzajacego sic elementu, lecz przez wspélng jakos¢ przystugu-
jaca elementom, ktére bez tej jakodci weale by sie nie powtarzaly
{na przyktad stynny smak wigzacy dwie sytuacje albo, w muzyce,
ta sama wysokosc...). Stata nie jest Tym Samym i nie ujawnia toz-
samosci w ramach wariacji, wrecz odwrotnie — pozwala ona ziden-
tyfikowa¢ wariacje, bedaca indywiduacjg pozbawiong tozsamosci.
W ten spos6b wiasnie poszerza percepcje, wydobywa na jaw wa-
riacje w przestrzeni karbowane] i dystrybucje w przestrzeni gtadkiej.
Nie sprowadzajac bynajmniej réznego do Tego Samego, pozwala na
zidentyfikowanie tego, co rézne, jako takiego. Na tej zasadzie u Pro-
usta smak, jakosé wspolna dwdm momentom, identyfikuje Combray
jako miejsce zawsze rézne od niego samego. Zarbwno w muzyce, jak
i w literaturze, funkcjonalna gra powtérzenia i réznicy zastapita orga-
niczng gre tozsamosci i wariacji. Dlatego state nie implikujg zadnej
trwatodci, a jedynie nadaja wariacji albo rozproszeniu, ktére ujaw-
niaja, charakter czego§ natychmiastowego. Nawet ramy stale wcho-
dzg migdzy sobaw ruchome relacje”™ w obrebie jednego dzieta albo

(atbo widzialny mi} sity zazwyczaj niepostrzegalne. Sify te nie muszg

by¢ oczywiscie samym czasem, a jednak spl

atajg sie i Taczg z sitami
czasy Czas, kig ;

’(qczé sig, aby utworzyé rozne aspekty czasu implikowanego. Zaré
no u Bouleza, jak i u Prousta, aspekty te sg wielorakie i nie reduku-

: ? pierre Boulez, Points de repére; Editions du Seuil-Bourgois, ,czas

: Editions du Seuil (dalei jako RA), artykuty: ,Kontrapunkt” i ,Webern”

i wymiar po przekatne] {dimension diagonale], ktérego nie nalezy myli¢

w Critique”, nr 408, 05/1981. Na temat ankéw u Wagnera por. PR, s.
i 249 (,elementy stat sci). ’

i 2000, 5. 314, Proust explicite rozr6znia mi dzy tym aspekiem czasui
{ czdsem odnalezionym, kitiry stanowi inny aspekt. {Na temat ,utopii”,
Messiaena i Bouleza por. PR, ss. 331-338).

ja sie po prostu do schematu: ,utracony-odnaleziony”. Istnieje czas
utracony, ktéry nie jest zadng negacja, lecz pelna funkcja czasowa;

u Bouleza odpowiadotaby teru rozpylanie sie dzwigku albo jego’

Zamieranie zwigzane z brzmieniem, zamieranie brzmier, tak jakby
brzmienie bylo czym$ podobnym do milosci, powtarzajacej swoj
wiasny koniec raczej niz poczatek. Jest réwniez ,czas odnaleziony”,
konstrukcja blokéw trwania, ich ruch po przekatnej: to nie akordy
tharmoniczne), lecz rzeczywiste zderzenia ciad, rytmiczne, dzwigko-
we lub wokalne zapasy, gdzie przewaza raz jedna, raz druga z wal-
czacych stron, jak w muzyce Vinteuila. To karbowana sifa czasu.
Mamy tez czas odnaleziony i zidentyfikowany we mgnieniu oka — to
«gest” czasu albo rama utworzona ze stalych. | wreszcie ,czas uto-
pii”, jak go nazywa Boulez w holdzie Messiaenowi — tu odnajdujemy
samych siebie po tym, jak zglebiliémy tajemnice Szyfréw (Chiffres),
wpadlismy na olbrzymie kule czasu i zetkneli$my sie z gladkoscig.
Odkrywamy, ze - zgodnie z analiza Prousta — ludzie zajmuja w cza-
sie ,obszar tak Znaczhy w pordwnaniu z niepozornym miejscem, ja-
kie zajmuja w przestrzeni” albo raczej, ze gdy zaczynaja go mierzyc,
6w obszar ,nieskoficzenie sig rozcigga™?. W wyniku swego spotkania
z Proustem Boulez tworzy Zbiér podstawowych pojec filozoficznych,
ktére maja swe Zrodia w jego wlasnym dziele muzycznym.

Gilles Deleuze
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,,D_lficzego my — przeciez nie jeste$my muzykami?”. |aki sens ma
Wypowiedz filozofa dotyczaca muzyki? Dotykamy tu bezposrednio

: -lwan_y.ch. na tamach ,Clissanda” - kwestii ztozonej relacji miedzy fi-
“lozofig i muzyka. Ot62 przypadek Deleuze’a moze okazaé sie tutaj
_ F‘.St:r:likt)_/wny_. Przede wszystkim, jak sie wydaje, dla istnienia samej
::‘llql nie jest. konieczne ani to, by filozof przywotywat jakies dziefa
jOdgf;ﬁne,dam to,'by kolmpozytor zabierat glos w sprawach filozofii.
: Wte.de o dwofama <zy inten‘Ne.ncje s‘tajq sie raczej zrozumiate dopie-
ot Y, gdy dysponu]en!y jakims ujgciem bardziej abstrakeyjnego,
“wytnego zwigzku miedzy réznymi rodzajami myslenia. Wiagnie

__ Y{fenra_ Deleuze jako jeden z nieficznych filozoféw uznaje sztuke
_al‘:lgole cl muzyk_q w szCzegdlnosci) za forme myéli. Ta na pozér ba-
na t??a, zgodnie z ktdra zaréwno filozof, jak i naukowiec i artysta
HQ(COOkaZUJe-%'I-? brze_mienna w nieoczekiwane konsekwencje. Dla
_Gi(;séa-_ziidzq,vlz jedynie na_luki Sciste zastluguja na miano mysli, sztuka
éﬁa ;a§W naj lepf;zym razie domena irracjonalnego ,natchnienia”, fi-
Z&;cyr_ﬁ d_ rlnei':aﬁzyf:znyn? b(-eikotem lub narzedziem pomocniczym,
. o Zag ggzczne; anah;y jezyka naukowego. jesli z kolei uznamy
“in o je YN postac, jaka przybiera prawdziwe mysenie, z fa-
4 Zdegradujemy nauke do roli prostego narzgdzia technicznej

....kwes'tii, ktéra ostatnio przewija sie w tekstach i dyskusiach publiko--

i

m'c?nipulac;'i przyroda, przyznajac jednoczesnie poezji {jako najbar-
dziej dyskursywnej ze sztuk) zdolnoé¢ do intuicyjnego, z natury nie-
precyzyjnego wystawiania niektdrych filozoficznych prawd. Wreszcie
zawiedziony naukowiec (albo filozof, zniecierpliwiony permanentnym
kryzysem filozofii) powiada: tylko artysta mysli, tylko on dociera do
Zr6det. Artysta chetnie sie z nim zgadza. W istocie kazda z tych za-
borczych, opartych na swoistej «wylacznodci” figur podszyta jest od
paczatku niewiarg w myslenie. ! nie chodzi jedynie o niewiare w to,
ze istnieja jakies inne formy mysli niz ta, ktdra uznaje si¢ za wylgcznie
prawomocna, Chodzi o niewiare w myslenie jako takie. Staje sie ono
biernym odzwierciedlaniem obiektywnej rzeczywistosci w twierdze-
niach naukowych, filozoficzng kontemplacja bytu lub refleksja pod-
miotu, czy wreszcie dotykaniem absolutu przez sztuke. Tymczasem
myslenie nie sprowadza sie do zadnej 7 tych rzeczy.

W ksigzce Co to jest filozofia?' Gilles Deleuze i Félix Guattari {pi-
s23cy yna cztery rece” od wezesnych lat siedemdziesiatych) stawiaja
]eldno zasadnicze pytanie: co zwie sie. mysleniem? Ich odpowiedz na
pierwszy rzut oka jest rozbrajajaco prosta — mygle¢ Znaczy: tworzyc.
.Nauka, sztuka i filozofia mysla o tyle; o ile co$ tworzg. Pozostawia-
Jac tymczasem nauke na boku, idzmy dalej: co tworzy filozofia? co
tworzy sztuka? a przede wszystkim: jakie zwigzki zachodza miedzy




tymi formami tworczosci? Filozofia nie jest ko.ntemplach .a'tni refleksja,
powiadaja Deleuze i Guattari; nie polega tez na _dyékusn czy kom:{—
nikacji. Eilozofia tworzy pojecia. Nic bardziej oc-zymstego! Podgbme
oczywisty wydaje si¢ sad; ze sztuka jest Fworzenler'n — to wrecz Jc?den
z jej mitéw zatozycielskich, mit demiurgiczny. Jak jednak deowmnlz_)?r
na pytanie o to, CO tWOIZy sztuka? Czy_-tworzy ona... dzieta s’ztu i?
Takie postawienie sprawy daleko nas nie zaprowadzi. W. Qu'est-ce
que la phifosophie? czytamy: sztuka polega na tworzeniu percep-
tow i afektdw. Tu dotykamy sedna problemu i jed_noczesme oddala-
my sie od oczywistosci. Percept nie jest dokladnie tym samym, €O
wrazenie; afekt nie jest po prostu uczuciem. Owszem, dzl1e10 SZt.Uk!
dostarcza nam wrazer 1 wywoluje w nas uczucia, nie to’ jednak J.est
istotne. ,Celem sztuki jest oderwanie za pomoca ’érodkow f‘naterlai—
nych perceptu od percepcji przedmiotu | (-Jd stanov_v F'!Odml(-)tl(lj per-
cypujacego, oderwanie afektu od doznaf jake przejéc:a_ od je :Lego_
stanu do drugiego™. W tym sensie kazda srtuka pozr_:sta]e abstra <,
odrywarniem i utrwalaniem czego§, co jest wpr‘aV\..'dZIe' de ’fac.to 2wWig-
zane z okredlonym materiatem (kamief, piotno, \A_ﬂbrac]e dz?weclfu, pa-
pter) i konkretnymi aktami postrzegania (ogladania, sf_uch.ama), .;ed nak
w swej naturze rézni si¢ od tego wszystkiego i zyskuje _meza]ezny. byt
na plaszczyznie kompozycji ustanowion_e] przez artyste. ‘I:;ier_ce[:)t!3 to
jakby wrazenie bez percypujacego podmiotu i —co za tym idzie —bez
,odniesienia’ przedmiotowego; afekt to towarzyszace temu wrfaze.mu
nieludzkie uczucie — ,krajobraz rozciagajacy sie przed: CZf-OWlelilsem
— pod nieobecnosé crlowieka” i ,stawanie sig czlowieka s’_;w;ate_m .
Tworzenie blokéw perceptow/afektéw, tworzenie po]q‘é - jak ma
. sie jedno do drugiego? W obu przypadka.ch mamy do CZY{]I.ET]I&-Z mry-
¢la. Nie kazde wytwarzanie czegokolwiek moZna _okn_';-slsé' mianem
tworczodei, czyli myélenia. Co wigeej, w swojej 02ywionc] driatalnosci
przewaznie pozostajemy catkowicie bezmysIni. Pot?czne, bar?alne sy-
tuacje opieraja sig na utrwalonych kodach'pe;rcepcp,.wywoir.ﬂq oswo*-
jone, przewidywalne uczucia {nawet jesli te ostatnie bywaja ngwat-
towne”}. Mac abstrakgji, oddzielenie od konkretnego p(_)strzezema
i éwiata ludzkich uczu€ ma w obrebie sztuki, poza wspo_rnman.ym'ser?-
sem ontologicznym (zwigzanym z Loderwanym” sposot')errj istnienia
perceptow i afektow), réwniez sens praktyczny. Chodzi olyv.yrw(aime
ze stanu bezmysinoici, zakwestionowanie kodé\:v _percepc“ i !(0 (?w
uczuciowych, ‘wywotywanie nieludzkich dozngn ?.Vukazywam‘e nie-
judzkich krajobrazow. Sztuka i filozofia spo_tyka@ sig w tym pun_kcue:
Od swych greckich poczatkow filozofia zwraca sig preeciw pOtDCZn’etj)
opinii czy ,mniemaniu” (jak je nazywal Pla}ton) i mimo _pewn.ych pro
jej zakorzenienia w zdrowym rozsadku kazdg pojecie f1lozoffczne.jest
rodzajem skandalu, czym§ ,nie do pomyslenia”. W rzeczyw1s.to§.C| to,
co nie do pomyslenia dla ludzkiego zdrowego ro.zsqdku - odrja]du fjace-
go sie w §wiecie dzieki procedurom ,,rozpoznana.a" - stanowi .wiascn.;vy
przedmiot (a zarazem Fywiok) mysli*. Dotyczy tow rownej mueize Pla-
tofiskich ,idei”, Kantowskiego Lpedmiotu transcendentalnego ,',,Sl‘.[b-
stancji” Spinozy i ,bycia”, 0 ktérym pisze Heifiegge_r. Wszyst:y wn_edzq,-
78 czegos takiego {idei, podmiotu, substancji, bycia) w o'gof_e nie ma.
| wiagnie przeciw ,wszystkim”, ktorzy ,wiedza”, wystepuje f':lozof.‘
© Deleuze kfadt szczegoiny nacisk na to, ze sztuka zawsze ](?st sziukg
oporu®. Tworzyc to stawia¢ opdr panujacym schem.atom, ktqre moga
dotyczy¢ percepdji, uczut albo _zdroworozsatdlfowej wykfadni otacz.;—
jacych nas zjawisk. Nalezy to rozumied w sensie pozytYYvnym.c.zy a ¢
tywnym, jako — ostatecznie — _tworzeni(—:' ,,r_aowych mozhwoé'u Z)l;cm .
Ten wywrotowy potencjal wiasciwy pojeciom, pefceptom. i afektom
wyznacza jednak zaledwie czysto fuhkejonalny zwiazek migdzy |SZE-U-
ka i filozofia. Aby zrozumie¢, na czym"p.olega}q konkl:etr-le”re aq;}a,
konkretne przypadki wzajemnej inspiracji i ,,v\lfspf_)ibrz.mlema , trzeba
opugci¢ ten ogélny poziom. Filozofia i sztuka, jako dwre_formy myéle-
nia, przeciwstawiaja sig wszelkim utrwalon;ym. kodom i b_urzq nasze
poczucie bezpiecznego zakorzenienia w Swiecie. Ale_w jaki d(?k{adnle
sposéb wywotuja szok? Na czym polega to zakwe.stl.onowame oczy-.
s otsoc o kiGry tutaj chodzi, da sie okreglic jednym stowem:

problematyzacja. Za sprawg aktu tworczego coé urasta do rangi pro-
blemu. By¢ moze jedyna najwazrniejsza przyczyna trudnost ze -ZT?'
zumieniem dyskursu filozoficznego i wrazenia _ekstrawggancgl, jakie
ten dyskurs wywotuje u Jzwyklego cziowuekfaz” jest to, ze zai\;vyczl_'aj
nie jeste$my w stanie za siatka zlozonych pojeé dostrzec prbc; emow
stawianych przez filozofa, Tymczasem poza ptasz§z'yznq pro kemu anc;
pojecia, ani twierdzenia filozoficzne, nie znaczg nic. Najwigkszy tru
trzeba zadaé sobie wiasnie w celu dotarcia do problfemu; gdy to si¢
uda, rozszyfrowanie sensu poszczegblrych tez czy tmerdzeﬁ, staje si
wrecz kwestig drugorzedng. Sytuacja sztuki, zwias'zcza wsp_oic.zesgeg:
(chot moze‘to wynik perspektywicznego ziudzemg) wyda;e sie by
podobna. Powszechny lament nad niezrozumiatoscia V\{spfﬂczesnyc.h
dziet, brakiem komunikacji migdzy artysta a odbiorc'a‘ itd. ma,sw?Jf
sr6dta w niedostrzeganiu problemu. Filmy i ob_ra;y ,,me'do ogl_qsiam_a f
muzyka, ktérej ,nie da sig sfucha¢” —czyz nie jr’esF to najbardziej Zwie-
zia definicja wigkszosci tego, cO dzi§ najwartosciowsze, przynaJrTme.:g
w obrebie szeroko rozumiane; awangardy i sztul::_; eks'perymenta n_e}”.
Filozofia Deleuze’a nieraz réwniez jest absolutnie ,nie do CZytal’ll? g
dopoki nie wydobedzie sie na jaw oiywiajat(?ych .jqxpro’blem(’)w. W?roi
nich za$ jest wiele ‘takich, ktore, przy uivycu; innych érodkow, juz o
pewnego czasu stawia sohie muzyka wspé%czfasna. o
Najfatwiej sprowadzi€ zfozone relacje miedzy muzykf; i IOZ’? ia
do banatu, redukujac jednoczesnie te pierwsza d_o k‘we§tu LStylu”, 18
drugg zaé do Ewiatopogladu”. Ostatecznie Qlfazu]e sig, ze na muzyce
odciska swe pigkno ostawiony duch epoki, ktory przybler_a tyllfo roz;.e
postaci — raz jest to wizja Swiata stabilnego i we\,v,ngtr;me.zh[erarck i-
zowanego (dzieki gwarancjom teologicznym bq_dz raqona!no:na;: o-
wym), innym zndéw razem obsesja serca, ucz'ucEa czy eks;?res]_[. y.m-
czasem realna inspiracja przebiega na zupetnie innym poziomie. Filo-
zof, o ite mysli, z natury jest istota niewczesng, stawia nowe probk?my{
kibre wiagnie nie sa probléemami dia ludzi pogrqzor?yt_:h w trzeiwe]
bezmy$inosci jego epoki. Obok niego, razem z nime 2yjg !ednal; lgm.e
istoty myélace, na przyklad muzycy. _Kc{nkretny problem jest wiasnie
tym, co zapewnia 7ezonans miedzy nimi. , . o
Méwiac o zwiazkach filozofii Deleuze'a z réznym1_7_" arzl?rtla;n'_:}
w muzyce, zwykle pizywotuje sig kwestig powtdrzenia”, a Scisle]:

powtdrzenia i roznicy. Wiele juz powiedziano na ten temat (rGwniei -

w drugim numerze ,Glissanda”, w bloku poéwigconym Laf‘lgOWl). jest
to z pewnofcig trop pewny, nadajacy sig do.wykorzystania; zarazem
jednak trudno oprzec sig wrazeniu, ze od strony'muzyczne; _ob_eJmU}e
zbyt wiele i ,pasuje” do byt wielu zjawisk._l\hg kazdy komp?zytor
,czyni problem” z powtbrzenia, jak Lang. Ka_zdy jednak ha SWoj spo-
s6b mierzy sig z tym problemem i rozwiazuje go tak lub inacze] po

prostu dlatego, ze powtdrzenie stanowi jeden z najbardziej elemen- .

tarnych aspektow muzyki jako takiej (co Potw.ierdza _Lang_owska, ta-
bela Muzykologicznej fenomenologii powtdrzenia). W istocie CZ?(SCI'EJ
niz prace Deleuze’a z wczesnego, quasi-strukt’u_rz%hstycznego odre‘su
(zwieficzonego wiaénie przez Différence et répétition), bezpoSredmm

srédtemn inspiracji dla muzykéw byly jego pézniejsze c_lzieia. Co wig- ;
cej, ksiazki takie jak Anty-Edyp czy - ZWiﬂSZCZE-l — Mille Plateaux na -:
dobra sprawe nigdy nie weszly do uniwersyteckiego kanonu filozofi,

byty natomiast ,kultowe” w kregach artystycznych, ta!de w-nfuzycz~
nym podziemiu Paryza, Berlina i Nowego Jorku®. Na]chqtme_J F)od;
przyznaja sig do lektury Deleuze’a twbrcy spod znaku elektroniki —za

réwno fatwiejsze] i juz niemal ,popowe]” (Mouse on Mars), jak ite) .'

kultywujacej ducha eksperymentu {wystarczy rzuci¢ okiem na okfad

ke albumu Folds & Rhizomes, wydanego przez Sub Rose, albo piyty:

in Memoriam Gilles Deleuze 7 niemieckie] wytworni... Mille Plateaux:

m. in. Scanner, D) Spooky}. W tym grodowisku prawdziwg k.ariere..i
zrobity nicktore Deleuzjariskie pojecia, takie jak klacze™ (rhizome}

czy deterytorializacja”. Nietatwo powiedzi.et’;, na czym dok{a:gie p_U
lega sposob funkcjonowania owych pojgc’: w d.yskursua m.u%yk \L :):fv
tym bardziej, w same]j muzyce. [por. takze esej Rafata Ksigzyka ! "
wrazenia z Dzikiej Planety na s. 36-— przyp. red.}! Jedno wszakze | !

pewne: istnieje problem wspdiny Deleuze’owi i czesci eksperymen-
talnej elektroniki. Jest to zresztg takze problem tych twércéw muzyki
wspélczesnej, ktbrzy, by tak izec, schodza w glab dZzwicku, odkrywaja
zlozonosE $wiata brzmied pod powierzchnia tradycyjnych form, zakta-
dajacych prymat element6w tradycyjnie uznawanych za konstytutyw-
ne dla dziefa muzycznego.

Ponizej poziomu rozpoznawalnych, stabilnych i okreslonych form,
ponizej poziomu zindywidualizowanych bytéw bezustannie zachodza
anonimowe procesy, ktére zdrowemu rozsgdkowi i zwyklej percepcji
muszg jawi¢ sie jako chaotyczne. Zasadniczy problem Deleuze'a, pod
rdznymi postaciami przewijajacy si¢ przez WSzystkie jego najwazniej-
sze dzieta, brzmi: jak opisa¢ owe procesy, caly te mikro-dyramike,
wychodzae poza tradycyjng opozycje porzadku | chaosu {rozumiane-
go czysto negatywnie, jako otchiaf niezréznicowania i nieuporzad-

kowania)? Czy da sie stworzy¢ pojecia, ktére opisywalyby zlozonoée

wlasciwg nie rzeczom i relacjom miedzy rzeczami, lecz samemu sta-
waniu sie, ktérym rzeczy sg niejako podminowane, na ktérych opiera
sie zardwno ich indywiduacja, jak i dynamika unoszacych je zmian?
Od formy (morfe) przechodzimy do genezy form, czyli morfogenezy,
tym sarnym nie [adujemy jednak w Zadnej otchiani. Klasyczna filozofia
powiada: nie da sie mysle¢ o niczym poza okreslonymi, skoficzony-
mi formami. Tymczasem same formy wylaniajg sie z zywiolu, ktdry
jest ich najblizszym warunkiem mozliwosci i podlega opisowi, o ile
tylko zastosujemy odpowiednie procedury. Poczatkowo pojeciowa
inwencja Deleuze'a pozostaje mocno osadzona w tradygji filozofii
transcendentalnej (,warunki mozliwosci”) i strukturalizmu. W Réznicy

i powtdrzeniu wiasnie pojecie struktury ma pozwoli¢ na wyartykufo- -

wanie zasadniczego problemu. Geneza i stawanie sig form s3 procesa-
mi ustrukturyzowanymi albo raczej: porzadek strukturalny jest zawsze
bezpogrednio porzadkiem genetycznym; struktura generuje empirycz-
ne (widzialne, styszalne, itd.) efekty. Z tym stanowiskiem wiaze sie jed-
nak caty szereg ktopotow i trudnych pytaf. Czy struktura ma charakter
idealny? A jedli tak, to w jaki dokladnie sposdh idea/struktura uciele$nia
sie w konkretnych zjawiskach? Czy idealnosé struktury jest idealnoscig
typu matematycznego, czy tez dia kazdego porzadku zjawisk (np. psy-
chicznych, spotecznych, biologicznych, jezykowych) mozna wskazac
na strukture szczegélnego rodzaju? Deleuze prébuje dojsé do tadu
ze wszystkimi tymi zagadnieniami, tworzac nowe pojecia i mnozac
charakterystyki struktury jako takiej {m. in. wirtualno$¢, organizacja
sérialna)®. Pewne istotne watpliwosci nie dajj sie jednak wyelimino- .
wat. Na poczatku lat siedemdziesiatych dokonuje sie w jego mysleniu
0§ w rodzaju przetomu. Przede wszystkim, pod wptywem wydarzen
Maja ‘68, Deleuze coraz bardzief skupia sig na kwestiach zwigzanych
z funkcjonowaniem urzadzen i instytucji spotecznych. Problem po-
Zostaje ten sam i dotyczy sit badZ proceséw drazacych od wewnatrz
kazda, na pozor stabing forme. Tym razem chodzi jednak o dajgce sie
wyodrebni¢ formy porzadku spolecznego, zwlaszcza zag o formacje
aktualng, czyli kapitalizm. Félix Guattari, z ktérym Deleuze nawiazuje
wiedy intensywna wspotprace, jest psycheanalitykiem (udzielajgcym
sie w eksperymentalnej klinice: La. Borde); miedzy innymi dlatego kwe-
stia z poczatku sformubowana zostala w'kategoriach pragnienia. Pod

Powierzchnia, na ktorej spotykamy osoby, z ich pogladami, dazeniami
‘itd., bezosobowe, nieswiadome pragnienie zarysowuje swoje figury,
WWorzy uktady postuszne zupetnie innej logice. | nie jest to bynajmniej

ogka, o kidre] mowi instytucjonalna czy ortodoksyjra psychoanali-

za tkompleks Fdypa, dialektyka braku i jego kompensacjil. Mamy tu

9CZej do czynienia z ruchem pozytywnym i rewolucyjnym, z maszy-
i pragnienia (machines désirantes), rozsadzajacymi od wewnatrz
szeliie zastane struktury spoteczne. Ich dokladny opis, to znaczy
Pis funkcjonowania poszczegélnych ,syntez” nieswiadomosci w ich
Posrednim przefozeniv na rzeczywistosé spoteczna, miat byé
edmiotem postulowanej przez Deleuze’a | Guattariego schizoanali-
lednakze osiem lat po Anty-Edypie powstaje Mille Plateaux — ksiaz-

mozliwa, kidre] do dzi§ bodaj nikt jeszcze nie potrafi naprawde

czytad. Znika kontekst polemiczny (zwigzany z krytyka psychoanalizy),
»pragnienie” przemieszcza si¢ na margines, a w centrum staje pojgcie
maszyny (§cidlej: maszyny abstrakcyjnej). W jakimé sensie projekt jest
podobny do.wyjsciowego (z Réznicy i powtérzenia): stworzyC uniwer-
salng teorie stawania si¢. Teoria idealnych struktur zostaje jednak za-
stgpiona swoistym materializmem. Istnieja jedynie strumienie materit,
podlegajace modulacji. Mowa o ,swoistym” materializmie, bo wysilek
Deleuze’a i Guattariego znéw zmierza do przekroczenia tradycyjnych
opozycii. Przedtem chodzito o opozycje chaos — porzadek; teraz trze-
ba wykroczye poza przeciwstawienie materii i formy, poza myélenie
w kategoriach ,hylemorfizmu”. Forma nie nakfada sie na bezksztaftna
i nieuporzadkowang materie, lecz stanowi efekt abstrakcyjnej {choé
przez to jeszcze nie idealnej”) modulacji pewnego materiatu, materii
jakos juz wstepnie okreslonej w swoich ,osobliwosciach”, rozkiadzie
intensywnosci, potencjatéw itd. Cafa analiza przebiega, jak zwykle,
na poziomie niezmiernie oddalonym od tego, na ktérym porusza sie
myslenie potoczne. | chociaz Deleuze z Guattarim méwig o poziomie
«molekularnym”, na dobrg sprawe nie wiadomo, czy znajduje sie on
ponizej, powyzej, czy racze] zupelnie obok zjawisk dostepnych pro-
stej percepcij! 1 procedurom rozpoznania.

Co to wszystko ma wspdlnego z muzyka? W samym Mille Plateaux
znajduje sie obszerny rozdziat (albo wlasnie: plateau), zatytulowany:
1837: De la ritournelle, poSwigcony relacjom miedzy refrenem, ryt-
mem i terytorium®. Réwniez w innych dzielach Deleuze’a rozsiane sg
fragmenty o wspdiczesnych i klasycznych kompozytorach. Co wigce,
wyktadajac w eksperymentalnym osrodku, jakim byt w latach siedem-
dziesigtych Uniwersytet Vincennes {obecnie Paris VIll, Saint-Denis),
Deleuze czasem sam uczestniczyt w roznych nagraniach. Wielu jege
studentéw zajmowalo si¢ tworzeniem muzyki. Najbardziej znanym

$wiadectwem wspdlnych dzialari jest utwér otwierajacy album grupy -

Heldon (Richard Pinhas, Norman Spinrad), gdzie Deleuze czyta frag-
ment Wedrowca Nietzschego™. Jednak nawet gdyby Deleuze nie napi-
sat nigdy ani sfowa o muzyce, a zamiast dziet Albana Berga (o ktérym
rozprawia w swoim Abecadle pod hastem 0" jak opera™), wolat stu-
chaé, powiedzmy, wylacznie piosenki francuskiej, jego filozofia i tak
pozostawataby w istotnym zwigzku z tym, co sie zwlaszcza dzisiaj
w muzyce dzieje. Mogfaby stanowié Zrédto inspiracji | wehodzi€ wre-
zonans z probami podejmowanymi zardwno we wspotczesnej elektro-
nice, jak i w innych obszarach. Sfychaé czasem opinie, ze ruch negadji,
w wyniku ktérego kwestionuje sie koniecznod¢, wage albo przynajm-
niej prymat kolejnych elementéw dziefa muzycznego, takich jak har-
monia czy melodia, wynika z prostej ,logiki awangardy”. Chodzi o to,
by zakwestionowa¢ tradycje i za wszelka cene tworzy¢ co$§ nowego.
Niektdrzy dodajg jeszcze, ze w owym ruchu awangarda ostatecznie
dochodzi-do unicestwienfa samej ,muzycznosci” i przedstawia jako
muzyke cos, co wcale nig nie jest (np. cisze albo szum). Podobnie jak
w przypadku odczytah duze] czgdci nowszej filozofii, nieporozumienie
polega tu na niezrozumieniu problemu. Na gruncie spektralizmu, mu-
zyki oparte] na brzmieniu czy elektronicznym przetwarzaniu dZwigku
dokonuje sig nieraz daleko idacej redukei, odrzucajge wszystko to,
na czym bazowali kompozytorzy blizszej i dalszej przeszioici, Rzecz
jednak nie w tym (albo nie przede wszystkim w tym), by komponowaé
inaczej niz wszyscy. Nie nalezy sprowadzaé istoty twdrczoscl do ta-
kiego plaskiego, neurotycznego narcyzmu, nawet jedli na poziomie in-
dywidualnej psychologii niektorych tworeow odgrywa on pewna role.
Stawka jest o wiele wyzsza, poza tym da sie ja okreslic catkowicie
pozytywnie. Przeprowadzajc redukcig do brzmienia, niejako ,obie-
rajac” diwiek ze wszystkiego, co wig#e go z historycznie ukonstylu-
owanymi formami, faktycznie otwiera sie catkiem nowa przestrzen
muzyczng. Mozliwa staje sie eksploracja swiata dzwieku w calej jego
materialnej obecnosci. Ta materialnos¢ nie jest jednak ani prosta, ani
nieokreslona. Jesli zastuguje na miano chaotycznej, to na pewno nie
w potocznym, zdroworozsadkowym sensie. Mamy raczej do czynienia
z materiatem posiadajacym juz jakas teksture, rozklady intensywnosci,




miejsca zageszczenia itd. Kompozytor organi-
zujacy 6w materiaf przestaje by¢ demiurgiem,
~ kt6ry suwerennie narzuca forme nieuporzad-
kowanemu zywiotowi; musi §ledzi¢ jego re-
akcje, podaza¢ za nim. Stad dziwaczne na
pozér Deleuzjaniskie zestawienie muzyka z...
kowalem. Muzyka jako metalurgia.

Diwigk odkryly na nowo stanowi wia-
gciwy problem. Jakie efekly moze dad jego
spekiratna dekompozycja i ponowna syn-
teza? Wedtug jakich zasad regulowaé jego
poszczegblne parametry — wedlug reguf serii
czy postugujac sig formutami zaczerpnietymi
z matematyki chaosu? | w jakim celu? Czy nie
po to, by, przechodzic przez ,molekularyza-
¢je”, uczymd styszalnymi sily same z siebie
niestyszalne? W d#wiekach wydobywanych
przez tradycyjne instrumenty {w tym réwniez
przez ludzk: glos), tak samo jak w tych gene-

rowanych przez komputer, kryje sie wielka .

zlozonoéé, roznicujaca gra sit. Uczynié te gre
styszalng to nie tylko otworzy€ muzyke na
nowe stawanie sie — to réwnieZ uruchomic
proces stawania sig muzyka pozamuzycznej
materii.

W tym miejscu nalezatoby moze zaczaé
wlasciwg opowieéé, ale dlaczego my  prze-
ciez nie jeste$my muzykami?

' Michal Herer

* Gilles Deleuze, Félix Guattari, Co to jest filozofiaz; thum. Pawel Pienigzek, slowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000.

! Tamze, s. 184.

' Por. tamze, ss. 186, 187.

* Na temat bezmyéinego charakteru ,rozpoznania” por. Gilles Deleuze, Réznica i powidrzenie;
tum. Bogdan Banasiak, Krzysztof Matuszewski, Wydawnictwo KR, Warszawa 1997 (zwlaszcza
rozdzial trzeci, zatytulowany: ,Obraz mysli”).

S Por. Gilles Deleuze, Qu'est-ce que [‘acte de crdation?, wi tegoz, Deux régimes de fous. Textes

et entretiens T975-1995, Les Editions de Minut, Paris 2003, s, 300: ,Dzieto sztuki nie jest
rarzedziem komunikacji. Nie ma nic wspélnego z komunikacja, nie zawiera zadnej informacji.
Istriieje natomiast glebokie pokrewienistwo miedzy dzielem sztuki i aktem oporu”.

& Chodzi 0 dwa tomy, skfadajace sie na Capitafisme et schizophrénie Deleuze'a i Guattariego:
LAnti-CEdipe; Les Editions de Minut, Paris 1972 i Mille Plateaux; Les Editions de Minut, Paris 1980.
Niestety zadna z tych ksigzek nie zostala do tej pory w catosci przefazona na jezyk polski.

7 Taki tytut nosi wprowadzenie do Mille Plateaux. Poiski przekiad: Gilles Deleuze, Félix Guattari,
Kigeze, thum. Bogdan Banasiak, w: Colloquia Communia®, nr 1-3/1988, ss. 221-237.

8 Najscisiejszy wyklad Deleuzjafiskiego ujecia struktury i jej funkeji genetycznej mozna znaleZ¢
w jego tekscie: Po czym rozpoznac strukturalizm?, thum. Stanistaw Cichowicz, w: Marek ). Siemek
red., Drogi wspdiczesnef filozofii; Czytelnik, Warszawa 7978, ss. 286-328.

* Por. Mille Plateairx, op.cit., 5. 381-433:

 Utwar ten jest dostepny na stronie internetowe]: www.webdeleyze.com. Grupa Heldon
reaktywowala sie w latach 30. Dotgczyt do niej migdzy innymi znany Ze swojej fascynacji
Deleuzem autor SF, Mausice Dantec. ‘

" {‘Abecedaire de Gifles Deleuze (rozmowa z Claire Parnet); Vidéa £ditions Montparnasse, 1997.

Stanten Macdonald-Wroght, Synchrone

Hindeidoscope (Color-1 ight Machine} (1960-69),

elementy mechaniczne, 7elatynowe filtry-kolorowe,

silnik, 3 ta$my filmawe 35 ma (kolorowe | czamo-

; biate), Los Angales County Museun of Art

Widzenie koloru Swiatta,
styszenie barwy dzwieku

CLaupy MALHERBE

Czystos¢ skfadnikow widma to klucz do mojej techniki...

TruUMACZENIE: EwA SCHREIBER

Kuszacy wydaje sig pomyst wskazania
zhieznosci faczacych dziewietnastdwiecz-
nych artystow, ktérzy uczynili §wiatfo cen-
tralnym przedmiotem dziatan malarskich,
z dzisiejszymi kompozytorami, uznajgcymi
d2wigk za fundament twérczosci muzycznej.

Pierwsza grupowa wystawa impresjoni-
stow odbyia sie w Paryzu w 1874 roku; Geo-
rges Seurat ukorficzyt Grande-Jatte w roku
1885; Monet rozpoczaf swoja serie obrazéw
przedstawiajacych katedre w Rouen w 1892
roku i ukoriczyt ja w Giverny w roku 1894.
Sto fat péZniej, w polowie lat 70. XX wieku,

_paryska grupa I'ltinéraire zaczefa kompo-,
nowac utwory uwzgledniajace w petni aku-
styczny wymiar materii dzwiekowej. W 1974

- roku Gérard Grisey napisal Périodes {Okre-

sy} dla siedmiu muzykow, a rok pééniej Par-
tiels (Skfadowe} na zesp6t instrumentalny;
w latach 1975-1977 Tristan Murail stworzyl
Mémoire/Erosion (Pamied/Erozja) na waltor-
nig i zespdt instrumentalny, a nastepnie Ter-
ritoires de Voubli (Obszary zapomnienia) na
fortepian. W roku 1976 i 1977 Hugues Dufo-
urt skomponowaf utwér La Tempesta d'aprés
Giorgione (La Tempesta wedfug Giorgione)
na instrumenty akustyczne i elektryczne,
aw latach 1978-1979 Saturne na perkusje,
instrumenty elektroniczne oraz dete'.

Tradycja sztuki-nauki

Materia

Podobnie jak ich poprzednicy, kt6rzy
wystepowali przeciwko oficjalnej sztiice
zwigzane] z Ecole des Beaux-Arts oraz ma-
farzom wystawiajacym obrazy w nie mniej
oficjalnych salonach, muzycy [Itinéraire?
w latach 70. XX wieku takze odwrécili sig
od dominujace] estetyki muzycznej swych
czasOw: koncepcji serializmu powstatej
w szkole darmstadzkiej. W obu przypad-
kach artysci skupili sie na konkretnym ma-
teriale, odnawiajac w ten sposéb swa ar-
tystyczna wizje: malarze wyzwolili nowa
palete kolorow, koncentrujac swa uwage na
Swietle, muzycy wyzwolili zas barwe instru-
mentalng, koncentrujac uwage na dfwieku.
Plerwsze kroki tych radykalnych dziatas,
spontaniczne i intuicyjne, zostaty szybko
*oparte odwotaniami artystéw do wynikéw
sadari naukowych.

Georges Seurat zaproponowat metode
opartg na dokonaniach Chevreula, Charlesa
Blanca i Odgena N. Rooda, kt6ra przeciw-
stawiana jest spontanicznosci impresjoni-
stow. Seurat przepisuje w swojej Chroma-
tics (1881) réwnania dotyczace $wiatfa oraz
model kola barw, uczy sie takze odr6zniaé
couleur-lumiére, powstajacy w wyniku mie-
szania optycznego dokonujacego sie w na-
szym mézgu od couleur matiére, tworzonego

_poprzez mieszanie pigmentéw? (Delacro-

ix, mimo iz metodyczny kolorysta, nie byf
w stanie zrobid tego wczedniej). Ten sposob
myélenia doprowadzit Seurata do rozwinie-
cia techniki dywizjonizmu t pointylizmu,
ktéra polega na umieszczaniu obok siebie
drobnych punktéw czystych barw, tworza-
cych optyczng mieszanine na siatkéwce oka
i wywolujacych niezwykia gradacje koloréw,
Mieszanie optyczne (w ktorym dodawanie
kolejnych skfadnikéw prowadzi do otrzyma-
nia $wiatla biatego) ksztaftuje znacznie Zyw-
sze kolory niz mieszanie pigmentéw (ktore
zmierza do czerni | wiedzie palete barw ku
coraz ciemniejszym kolorom).

Rozrézniente na kolor materialny 1 ko-
lor §wiatta, kluczowe dla malarzy, blisko
sto lat péZniej znajduje swéj odpowiednik
w muzyce, gdy Grisey i Murail modeluja
przestrzefi dzwiekowa przy pomocy widma
harmonicznego. Idea tinibre-matidre obecna
w tradycyjnej sztuce orkiestracji polegajaca
na subtelnym zestawianiu i réwnowazeniu
instrumentéw wystepujacych w obrebie
abstrakcyjnie tworzonych ukladéw (akor-
déw, kontrapunktéw, wspétbrzmien) zostaje
zastapiona ideg timbre-son, oparta na nauce
akustyki — instrumentacjg wyprowadzong
z naturalnego dzwigku, zanalizowanego
wczesniej w celu ujawnienia jego elemen-
téw skladowych.

UZzywajgc pojec i narzedzi zaczerpnie-
tych z akustyki, Grisey 1 Murail przekroczy-
li, a zarazem odnowili dzwigkowe intuicje
Vargse'a, Ligetiego czy prespektralnych im-
prowizacji Giacinta Scelsiego. Dzieki prze-
budowie materiatu dzwigkowego wedfug
modelu widma harmonicznego dZwiek
moze podlegac precyzyjnej kontroli. Zmia-
na dyspozycji jego elementéw w obrebie
ukfadu widma sprawia, ze ulega on zrézni-
cowaniu, osiagajac liczne stopnie posrednie

Georges Seurat

miedzy konsonansem i szumem, stabilno-
Scia i niestabilnoscia, itd. Zgodnie z mode-
lem dzwigku naturalnego nagromadzenie
réznych elementdw skfadowych nie zaciera
jego struktury, lecz ja uwydatnia. Réwniez
w tym przypadku paleta muzyczna staje si¢
bardziej zfozona | wyrazista. Podobnie jak
w efekcie neoimpresjonistycznego miesza-
nia optycznego, ktére konstruuje w wirtu-
alny sposab skale keforéw w rzeczywistosci
nieobecnych na plétnie, wyniki fuzji spek-
trafnej’ umozliwiajg styszenie wewnetrznie
spdjnych barw nawet wtedy, gdy na papie-
rze nutowym zanotowane s3 tylko zestawy
odosobnionych elementéw.

WrazZenie, percepcja, psychologia

Dia twércoéw dbajacych o psychologicz- -
ne jakosci ich sztuki proste odwolanie sie
do technik ugruntowanych w fizyce okazu-
fe sie jednak niewystarczajace. Nie ulega
watpliwosci, ze po uplywie stulecia stan
wiedzy nie jest juz taki sam. Réwniez tym
razem podobne zainteresowanie biezacg
my$la naukowa spowodowalo wirost inno-
wacyjnosci w sztuce: XIX-wieczne badania
z psychofizjologii znalazty odzwierciedlenie
w XX-wiecznych badaniach z psychoakusty-
ki. W taki wiaénie sposéb dzieta Gauguina,
Seurata i Van Gogha prébowatly ustanowié
zwigzek miedzy domeng fizyczng i men-
talng, miedzy Swiatem koloréw i $wiatem
percepcji, emocjami i wrazeniami. Byly one
wsparte teoriami Humberta de Superville'a,
dotyczacymi emocjonalnej wartosci ekspre-
sjt liniowej (1827), a takze Charlesa Henry-
‘ego o emocjonalne]j wartosct linil 1 kolorow
(1885}, Z kolei Dufourt, Grisey i Murail ko-
rzystali z teorii informacji, nauk kognityw-
nych i neuronauki; stosunkowo miodych
dziedzin, w ramach ktérych udowodniono
m.in., ze percepcja barwy dZwigku (utwo-
rzonej ze zlozonych, ewoluujacych struktur
fizycznych) nie moze by¢ sprowadzona wy-
facznie do proceséw muzycznych, opartych
na uproszczonej koncepcji nuty.

W swym jedynym tekscie teoretycznym
Seurat opisuje kilka réwnowaznosci fun-.
damentalnych.dla jego estetyki, opartej na
dazeniu do ustanowienia zaleznosci miedzy
okreglonymi uktadami linii i kolorow a pre-
cyzyjng ekspresja symboliczna: ,Wesolosé




Claude Monet, Cathedrales de Rowen (1894), rdine zbiory

tonu to przewaga jasnosci; dominuja cieple
odcienie, a linie skierowane sa ku gérze.
Ton spokojny powstaje dzieki réwnowadze
mrocznego i przejrzystego Swiatla, cieplych
i zimnych odcieni, przy obecnoéci linii po-
ziomych. Dla smutku tonu: przewaga ciem-
nego Swiatla, zimnych odcieni oraz [inii skie-
rowanych w dot”.?

A oto poglady Muraila: ,Wydaje mi
sie, 7e (...) mdj materiat nie jest ani nuta,
ani dzwiekiem, ale wrazeniem (wrazeniem
w bardzo ogélnym znaczeniu: czyms, co
jest doznawane, inaczej méwiac, percypo-
wane, i interpretowane), wywotanym przez
nute fub dZwigk. Materiatern nie jest widmo
harmoniczne {obiekt), lecz sktadowe har-
moniczne tego widma (wrazZenia), a nawet
wiecej, kryjace sie w nim mozliwosci zmia-
ny” i nieco dalej: ,dzwieki, czy nawet rela-
cje pomiedzy dzwiekami maja swa realnost
akustyczna i percepcyjna, ktére niekoniecz-
nie musza sobie $cisle odpowiadac: studio-
wanie tych wrazen jest przedmiotem badan
psychoakustyki i psychologit percepcii, kto-

rych nie wolno nam ignorowac”. >

Wyzwalanie koloru, wyzwalanie barwy

Przedmiot i materia, cykfke

Blizszy wglad w muzyke ujawnia podob-
ne analogie do sztuk wizuainych z jeszcze
wieksza dokfadnoscig. W niekidrych przy-
padkach tytuty odnoszg sig do zjawisk zwia-
zanych ze $wiattem lub do wizualnych obra-
zow: Sortie vers la lumigre du jour (Wyjscie
ku $wiatfu dnia) czy four, contre-jour {Dziefs,
przeciw-dzieri) Griseya; Couleur de mer (Ko-
lor morza), Ou tremblent les contours {Gdzie
drizg kontury) oraz Treize couleurs du soleil
couchant (Trzynascie koloréw zachodzgce-
go sforica) Muraila. Analogia moze okazad
sie nawet petniejsza, jak w przypadku Vues
aériennes (Widoki powietrzne) pomyélanych
przez Muraila jako nawiazanie do Katedr
w-Rouen Claude Moneta.

Dwadziescia osiem sposrod trzydziestu
obrazéw z tego cyklu pokazuje gléwng fa-
sadg budynku ogladana o réznych porach
dnia przy niewielkich zmianach perspekty-
wy. Niezmienny model zaciera sie na skutek
powtérzenia; wiasciwym tematem obrazéw

staje si¢ zamiast niego $wiatlo stoneczne pa- -

dajace od rana do potudnia i wieczora na
budowle, ktGra stata sie jedynie jego tem®.
Monet ozndczyt wszystkie dziefa serii data
1894, oznaczajaca czas ich ukoniczenia.
Odtwprzenie chronologii $wiatta sfonecz-
nego jest z koniecznosci przyblizone, czesto
jednak okresla si¢ ja precyzyjnie: Wcze-
sny ranek: od godziny 7:00 do 8:00 rang;
p6zny poranek do za kwadrans potudnie;
potudnie; wczesne popotudnie: od 13:00
do 14:00 i od 14:00 do 15:00; péine po-
poludnie:-od 17:30 do 18:00, itd.” Seryjna

procedura, kt6ra wysuwa na pierwszy plan
wieloaspektowost koloru, a w tle umieszcza

unieruchomiony przedmiot, pozwala Mone- - |

towi na wprowadzenie do jego sztuki niemal
abstrakeyjnego wymiaru czasowego, obcego
wezesniejszemu malarstwu figuratywnemu,
lecz w oczywisty sposéb zwiagzanego z eks-
presjg muzyczna.

Cztery czesci Vues aériennes realizuja
ten sam pomyst. Dzieki uzyciu techniki po-
zwalajacej na zmiany poczatkowej konfi-
guracji dzwiekdw poprzez stopniowe znie-
ksztalcenia, Murail opracowuje swéj ma-
teriaf zgodnie z modelem zainspirowanym
efektami swietlnymi. Ustanowiona zostaje
zaléznos¢ miedzy Swiatlemn prostym i skfa-
dowymi harmonicznymi oraz $wiatlem uko-
gnym i skladowymi nieharmonicznymi. Spra-
wia to, ze kolejne czesci utworu przybiera-
ja forme wariantéw poczatkowego koloru
diwigkowego: najpierw ,$wiatto poranne
(przejrzyste, niewielki kat padania, maksy-
malne znieksztalcenie)” nastepnie ,$wiatlo
deszczowe {zamglone, ostry kat padania,
mniej znieksztalced)”, ,Swiatto potudnio-
we (jaskrawe, perspektywa frontaina, brak
znieksztalcen)”, ki6re dostarcza modelu po-
czatkowego i wreszcie ,$wiatfo wieczorne
(ciepte, dugie cienie, silne znieksztatcenie)”?
zamyka utwor.

Zbiezno§¢ miedzy obydwoma artystami
mozna dostrzec porbwnujac réwniez Ne-
nufary, ostatnie obrazy Moneta, i Territoires
de I'oubli, kompozycje napisang przez Mu-
raila w koficu lat 70. W tym utworze forte-
pianowym przez caly czas wciSniety jest
prawy pedat. Wszystkie rytmiczne i melo-
dyczne figuracje zacierane sa w uzyskanym
ta droga rezonansie, co uwydatnia opaliza-
cjg harmonii i barwy. Nenufary w podobny

sposab ukazuja postepujace zanikanie kon-

turu przedstawionego obiektu. Wizerunek
kwiatow, kolorowych krazkow falujacych na
plynnej powierzchni, ginie w mnogosci ob-
razéw przetykanych odbiciami moiré®, kté-
re wywolujg swobodna gre keloru'. Innymi
slowy, Monet wyzwala kolor za pomoca
§wiatta i uwalnia go od podporzadkowania
przedmiotowi, Murail za pomoca diwieku
wyzwala za$ barwe, ktéra staje sie podsta-
wowym obiektem dyskursu muzycznego za-
miast tematdw | motywéw. W obu przypad-
kach, dzieki podwéjnemu odwréceniu, ko-
lory nie sg juz stosowane do przedstawiania
rzeczy, bo odtad rzeczy maja przedstawiad
kolory, podobnie barwa nie stuzy juz uwy-
datnianiu figur dZwigkowych, poniewaz to
one majg uwydatni¢ barwe.

Gérard Grisey rowniez stosowal meta-
fory wizualne, ewokujace Swiatfo i cief, by
wyjasni¢ inny typ przeksztalceni dzwieko-
wych, w ktdrym wykorzystane sa tony roz-

-nicowe powstajgce podczas réwnoczesne-

go wykonania dZwiekdw. ,Dzwieki rzucaja

1 Warto-zaznaczyé, ze Hugues Dufourt nie korzystat
z materiatu dZwigkowegoe modelowanego na
pedstawie widm akustycznych — to odréznia go

od spektralistéw w Scistym tego slowa znaczeniu.
Jego twbrczos¢ powinna by€ jednak, z przyczyn
teoretycznych i muzycznych, faczona z twérezoscig
Griseya i Muraila: mimo oczywistych réznic,
wszyscy ci kompozytorzy akcentuja akustyczny
wymias dZwieku, Wykazuia tez podobne
zainteresowanie reprezentacjami wizualnymi.
Niektore dzieta Dufourta sa pod tym wzgledem
szczegblnie sugestywne: La Tempesta d‘aprés
Giorgione, Le philosophe selon Rembrandt (Filozof
wedlug Rembrandta} i Hommage 4 Charles Négre,
gdzie subtelna orkiestracja Zywo przypomina
adcienie sepii typowe dla tego XIX-wiecznego
fotografa.

? ltinéraire (fr. szlak, trasa) to nazwa grupy, kidra
ukonstytuowata nurt spektralny w muzyce.

3 Odpowiada to wspélczesnym terminom

syntezy addytywnej i substraktywnej. Pierwsza

z nich stosowana jest przy tworzenia obrazu
elektronicznege np. w telewizji, druga - przy
tworzeniu obrazéw na papierze np. plakatéw.
*Georges Seurat, w liscie z 1890 roku
zaadresowanym do Maurice Beaubourg, tecz nigdy
niewystanym.

* Tristan Murail, Questions de cible, w: ,Entretemps”
nr 8, 1989, 5. 148.

¢ Pierwsze serie obrazow to grafiki japofiskie,
Hokusai, ktéry zmart w 1849 roku, namalowat

kifka cykli przedstawiajacych gore Fudzi. Pod
koniec XVIIl wieku w Rzymie Francuz Henri-Pierre
de Valenciennes, malowat kilkakrotnie ten sam
krajobraz, zmieniajac jedynie oswietlenie lub
warunki atmosferyczne; por. Alain Jaubert, Claude
Monet; Les Bassins aux nymphéas; film wideo, La
sept-FR3-Delta Image 1990.

7 Takie podpisy umieszezone sa w ksigzce Joachima
Pissarro. Les Cathédrales de Monet; Editior Anthése
1990,

& Fristan Murail: fragmenty 7 noty programowe;.

* Efekt moiré (efekt mory) to zludzenie aptyczne
zachodzgce wowczas, gdy nakladajg sie na siebie
dwa wzory o regularnej strukturze, kidre rdzni
czestotliwasé wystepowania danego wzoru. Patrz
tez; www.mathematik.com/Moire; http:/lite.
bu.edu/litel/moire/moire_rot3.html; http:/f
eluzions.com/ilisions/Moire/pattern.shtrl, www.
exploraterium.edu/snacks/moire_patterns. html, oraz
www, permadi.com/java/moire/moireAnim.html.
[przyp. thum.}

® Upodobanie impresjonistéw do obiektow

o nieokresfonych konturach nie jest wytacznie
kwestig przypadku: dym, mgta chmury, Snieg, 16d,
liscie — wszystkie przywoetujg na myél pierwotng
postac koloru, ktérej zrodtern jest tuba farby na
palecie; Roy Lichtenstein, a wraz z nim inni, postuzy
sig tym poZniej na swojg korzyse. _

" Gérard Grisey, Structuration des timbres dans la
musique instrumentale, w: Le Timbre métaphore
pour la composiotion, red.: fean-Baptiste Barierre,
Paris 1991, s. 370.




2 Krytyk sztuki, ale takie rzecznik ruchu - ;

necimpresjonistycznego.

B Czerti — brak Swiatla - jest
wykluczona, efekty cienia i Swiatfocienia |

uzyskiwane sq dzieki uzyciu
dopelniajacych odcieni dia cieptych

koloréw, tym sposobem kolor 28ty
przeciwstawiany jest fioletowemu, kolor !

pomaraficzowy niebieskiemu itd.

" Biala lub poralowana rama
byla juz uzywana przez innych | !
impresjonistéw, Whistlera i Pvisa de ; JOUr, contre-jour na organy elektryczne,

Chavannes, por. Robert Fohr, Seurat au

Grand Palais, s, 59.
s Wedtug poety Emila Verhaerena,

Seurat pozostawal pod wplywem sceny

w Bayreuth, ktérej ciemne proscenium
wzntaga mroczno$¢ pomieszczenia.

* Francuskie slowo chahut

‘oznacza wrzawg, zgielk, ale takze

nieumiarkowany, ekscentryczny |

taniec przypominajacy kankana.

Oba thumaczenia moga odnosic sig w

réwnym stopniu do obrazu Seurata,
ktéry ukazuje gromade taficzacych ludzi
[pezyp. Hum.].

7 Guy Lelong, Gérard Grisey,

Portrait de Gérard Grisey, Revue du
Festival Musical, Strasbourg 1996.

ciei” pisze Grisey". ,Niektére interwaty nie
rzucaja takich cieni, bo ich tony kombinacyj-
ne jedynie wzmacniajg $wiatto skfadowych
harmonicznych. Inne, wrgcz przeciwnie,
tworza sie¢ tondw kombinhacyjnych nieskon-
czenie bardziej zlozona i bardzo odlegla od
czestotliwosci diwigkdow wyjsciowych oraz
ich skfadowych harmonicznych”. Opierajac
sie na analogii cienia, Crisey skomponowat

trzynastu muzykéw i taSme. W utworze tym
pole dzwiekowe, rozciagajace sie od krafico-
wo wysokiego po kraficowo niski rejestr, od-
powiada polu swietlnemu, ktére przechodzi
od najwickszej przejrzystosci ku catkowitej
ciemnosci. Czyste widmo harmoniczne réw-
niez zawiera sie w obszarze Swiatla jako jego
najprostsza, potudniowa odmiana. Cien za-
rezerwowany jest dla tondw réznicowych.

Praca nad generowaniem skfadowych
harmeonicznych, powstajacych w wyniku ko-
lejnych interakeji miedzy skfadnikami danych
obiektoéw d2wickowych, przywodzi od razu
na mysl kolory punktow wynalezione przez
Seurata, o ktérych krytyk Félix Fénéon™ pisat
tymi stowami: ,w przypadku obiektu poma-
lowanego poczatkowo w tonacji, ktéra daje
neutralne biafe $wiatlo, cztery efekty Swietl-
ne zachodza wéréd barwnych punktoéw roz-
mieszczonych w wiekszym lub mniejszym
zageszezeniu: czesé kolorowego Swiatfa
odbijana jest bez zmian od powierzchni (to
na ogdt sfoneczny oranz); sfabsza czgéé ko-
lorowego Swiatla przenika przez powierzch-
nie i odbijana jest po zmianach wywolanych
czesciowa absorpcja; pojawiaja sig takze
odbicia rzucane na pobliskie ciata | wreszcie
otaczajace kolory dopeilniajace”.” Metoda
mieszania optycznego pozwolila Seuratowi
na traktowanie efektow Swiattocienia w bar-
dziej wyrafinowany spaséb. We wstepnych
szkicach Les poseuses {Modelki) cienie staja
sig kolorami, nagie cialo modelki zaczyna
migotac niezliczona Hoécig barwnych punk-
téw, wibrujacych wraz z ich otoczeniem
w rozowych, fioletowych, fososiowych i nie-
bieskich odcieniach.

Granice i ramy

Podobiefistwo miedzy dzietem Griseya
i Seurata ujawnia sie jeszcze silniej dzieki
nowatorskiemu potraktowaniu przez kom-
pozytora poczatku i zakenczenia four, con-
tre-jour, gdzie podjal on prébe potaczenia
utworu z pozamuzycznym otoczeniem, kt6-
re go poprzedza i zamyka. Wysoka czesto-
tliwosé, cos w rodzaju delikatriego, dyskret-
nego gwizdu, pojawia sig wraz z ,hatasem”
towarzyszacym wejsciu instrumentalistow
na scene i ich przygotowaniom w obecno-
§ci publicznosci, ktdra czeka na roZpoczecie
muzyki. Gwizd trwa, a sala stopniowo cich-
nie. Muzycy sg juz gotowi do gry. Orkiestra
wykonuje utwdr. Nastepnie proces ulega

czajnym czasem ludzkich czynnosci zostaje

_ nej ramy na rzecz prostej  bardziej neutral-

‘wyspy, ktorej kraniec pozostaje widoczny,

odwréceniu: z chwila zakoaczenia utworu
dystans miedzy czasem muzycznym i zwy-

wiec zniesiony.

Seurat rowniez faczyt dzieto z jego oto-
czeniem. Mimo iz nie zrobit tego jako pierw-
szy, szybko porzucit dekoracyjnos€ tradycyj-

nej bialej obreczy™. Péinie] zdecydowat sie
zarGwno na malowanie ramy, jak i kawatkéw
plotna, kiére z nig graniczyly — dodawat
kolorowe punkty zgodnie z reguta barw
dopetniajacych; wigzac je z sasiadujacymi
fragmentami pi6tna. Zardwno Les poseuses
narmalowane w 1887 roku, jak i Jour, con-
tre-jour, skomponowane w latach 1978-79,
ukazuja koncentracje malarza i muzyka na
dziele umieszezonym w ramie jego otocze-
nia®.

Cykle i serie (cze$¢ 1)

Szes¢ duzych obrazéw namalowanych
przez Seurata migdzy rokiem 1883 i 1891:
La baignade a Asnigres (Kgpiel w Asniéres),
Un dimanche aprés midi a I'ile de Ja Grande-
-Jatte (Niedzielne popoludnie na wyspie...),
Les poseuses, La parade de cirque (Parada
cyrkowa), Le chahut "% i Le cirque (Cyrk) two-
1zy szczegblng grupe. Kazdy z nich zawiera
jedna lub wiecej aluzji do poprzednich dziet
i tym sposobem spaja cato$¢ narracyjna
wigzia. Korzystajac z cigglosci miejsc — wy-
spa z Grande-Jatte sasiaduje z wybrzezem
z La baignade & Asnigres — Seurat faczy dwa
pierwsze obszary poprzez zastosowanie
szczeg6iéw, ktére przechodza z jednego
obrazu na drugi: w La baignade... niemal :
wszystkie osoby skierowane sg twarzg do

postaci spogladaja tu z lewej strony na pra- -
wa. Odwrotnie dzieje sie w Grande-Jatte,
gdzie postaci ustawione sa w wigkszosci
przodem do Asniéres, ktérej brzeg jest row-
niez widoczny, i spogladaja z prawej strony
na lewa. Dziecko w wodzie z La baignade
wola w kierunku przeciwleglego brzegu
a niektore elementy, wspolne dla obu ob-
razéw, przesuwaia sie z jednego na drug
jak choéby t6dka z francuska flaga, wiozaca
trzy osoby, w tym kobiete z biala parasolk
ktéra przemierza rzeke w La baignade..., b
przybié do wybrzeza w Crande-Jatte.

W pozniejszych dziefach Seurat nadal
stosuje w subtelny sposob wzajemne odni
sienia: w Les poseuses kopia La Grandle-Jatt
umieszczona w pracowni malarskiej w oryg
nalnej biatej ramie, zajmuje prawie poloweg
obrazu, kobieta sportretowana w centrul
obrazu w La parade de cirque przemienia s
w puzoniste o podobnej posturze, nadal st
jacego w centrum. Kontrabasista, ogladan
od tylu na pierwszym planie Le chahut, sta
sig clownem w Le cirque, obr6cony przodert
muzycy i widzowie z La parade zapowiadd]

postaci z Le chahut | pojawiajg si¢ ponownie
w Le cirque. Baletnica i tancerz z Le chahut
to jezdziec i trener z Le cirque...

Szereg odniesiefi lgczy szeéé obrazéw
w spdjng sekwendje pomimo oczywistych
réznic. La baignade i Le cirque oddziela
znaczny dystans techniczny i estetyczny.
W pierwszym dziele technika pointylistycz-
na uzywana jest tytko czeSciowo, w drugim
odgrywa natomiast podstawowa role. La
baignade przywodzi na mysl wezesniejszych
malarzy, szczegdlnie Puvisa de Chavannes,
podczas gdy Le cirque, z jego chromatycz-
ng paleta zredukowana niemal wylgcznie
do trzech barw podstawowych: niebieskiej,
zoltej i czerwonej, ze stylizowanymi posta-
ciami i motywami, z namalowanymi rama-
mi i splaszczong perspektywa, zmierza ku
art nouveay i kubizmowi. Ta seria obrazéw
{seria w catkiem odmiennym znaczeriiu niz
u Moneta, cho¢ takze wykorzystujaca cig-
glodc czasowa) stanowi swego rodzaju mani-
fest metody Seurata, w ktorej akcentowanie
inwencji bardziej niz przedmiotu, $wiadczy
o wielkiej wadze, jaka 6w malarz przywiazy-
waf do aktu kreacji artystycznej.

Za analogiczny manifest uznad tez moz-
na Les Fspaces acoustiques (Przestrzenie
akustyczne) Griseya, cykl napisany w latach
1974-1985, ztozony réwniez z szeéciu cze-
$ci: Prologue, Périodes, Partiels, Modula-
tions, Transitoires i Epilogue (Prolog, Okresy,
Skiadowe, Modulacje, Przejsciowe, Epilog).
Skomponowany niechronologicznie — w od-
réinieniu od ptocien Seurata - dw szereg
utwordw rozpoczyna sie partig solowej al-
towki, a nastepnie kontynuowany jest przez
maty zesp6t, rozbudowywany stopniowo az
do uzyskania petnej sity wielkiej orkiestry
w dwdach ostatnich utworach. Do altéwki
otwierajgcej cykl przylaczaja sie pod koniec
Prologue - zagtuszajac ja pézniej — partie
siédmiu instrumentéw uzytych w Périodes,
najwczesniej skomponowanej czedei cyklu.
Ten ziozony 7 epizodéw utwér, ukazujacy
r6zne techniki traktowania dzwieku w ra-
mach zespotu instrumentalnego, wyznacza
typ formy, zgodnie z ktérym skompono-

-Wany bedzie caty cykl: ,quasi-oddechowa
: f.?rma konstruowana wokél pola (harmo-
Mcznego widma diwieku £), z ktérego,

Poprzez wigksze lub mniejsze odchylenia,
beda wytania¢ sie wszystkie zaproponowa-
ne warianty dzwiekowe”". Ostatnie wspéh-
Yrzmienie Périodes odpowiada pierwszemu
artiels i w ten sposéb zapewnia naturalny
Wstep dzigki przejsciu, ktére pozwala na
Wigkszenie liczby instrumentéw z siedmiu
do osiemnastu. Zakoficzenie Partiels zmie-
2 ku ciszy, umozliwiajac kompozytorowi
he osiagnigcie przerwy, podczas ktbrej
zbudowana orkiestra, niezbedna w kolej-
Ch ¢Zesciach, moze zostad rozmieszczo-
& scenie. By ograniczy¢ brak cigghosci

b

0d géry: George Seurat, t, La baignade 3 Asnidres
(1883-84), Nationat Gallery, Lendon); Un
dimanche aprés midi & F'ile da Ia Grande-Jatie
(1884-86), The Ast Institute of Chicage; Les
poseuses {1888), zbiory Brueggen; La parade de
cirque (1887-88), Metropolitan Museum of Art,
New York; Le chahut (1883-90), Rijksmuseum
Kroller-Miilles, Otterlo: Le cirque {1890-91),
Musée d’Orsay, Paris,




@ bid. spowodowany pauzg, Grisey opracowaf se-
v Moznadopairywad e | rig wizualnych gestow {pojawiajacych sig juz
funkcjonalnego podobiefistwo | na samym poczatku cyklu, gdy altowka stroi
pomiedzy rolg, jaka Odgrywajef " ! sie ostentacyjnie w trakcie trwania utworu).
. tzma_tyw.m;Zycef Ona;n?é Cisze, ktbra zapada przez pewien czas za-
tut';:g:g:;:'ai éll:embﬁg?vfﬁ :: h ktoca poruszenie.}avéréd in.strumentalistév.v,
wyrazistos¢ sfuzy podkrestaniu ktore potem stopniowo zanika: przerzucanie
smiennosci i ulatwia | Stron partytur, odgtosy zabawy z instrumen-
zapamigtywanie. tami, przesuwanie krzesel... Perkusista uno-
# Naturalne cechy obiektow szacy stopniowo dwa talerze znow wprowa-
dzwiekowych, ktorych sygnaly | dza cisze... nagha ciemno$¢ wstrzymuje jego
moga byé odebrane dopiero | gest, talerze nie zostana uderzone; zapala
w wyniku ich preetworzenia - sie Swiatfo — nastgpuje przerwa. W drugiej
i przedstawienia 22 pomoc - ¢z e4ci przejscie miedzy Modulations na
skomplikowanych narzedz"_ TE | trzydziesci trzy instrumenty i Transitoires na
H André Chast:: ?z?)::;nz i duza orkiestrg clysiz;grjiq_te jest dz.iegk.i naprze-
Seurat w: Tout ['ceuvre peint de miennemu wyciszaniu 1 nagtadnianiu dwach
Seuyrat; Flammarion, Paris 1973, zespotéw, wywotijacym przez moment sur-
ss.7-8. | realistyczne spotggowanie muzyki z Modu-
2 Gérard Grisey, op. cit, - lations. Poczgwszy od tego miejsca znéw po-
8.356. jawia sie perkusista z talerzami, rozkfadajacy
» André Chastel, op. €it., | ramiona w czasie gdy orkiestra cytuje Partiels
5.7 | —ajednak uderzenie nigdy nie nastapi! Pod
# Cyratpochodzi zlistuVan g pniec Transitioires stychaé solowg altéwke,
G?gr:ad; 180 tl’ﬁ:a Thzoir;ku te z Profogue, ktérej muzyka, podjgta przez
f?agr;e:t‘lrzvf solzkr;; v,:;fdangiﬁ _Cztery solowe rogi z Epilogue, zamyka koto
(V. Van Gogh, Listy do brata, | ! koficzy cykl.
thum. |. Guze, M. Chefkowski; JLes espaces acoustiques — mowi Grisey
Czytelnik, Warszawa 1997) | — wydaja mi sie dzisiaj olbrzymim labora-
przytaczam go wewlasnym | torium, w kt6rym techniki spektralne sto-
przektadzie [przyp. um.l. | sowane sa w rozmaitych sytuacjach (od in-
) strumentdw solowych po wielka orkiestre).
Niektére z utwordw zawieraja nawet aspek-
ty demonstracyjne, wrecz dydaktyczne, tak
jakbym, ogarniety euforia odkrycia, prébo-
wat sprawic, by wlasnosci jezyka staly sie
bardziej zrozumiate, krok po kroku, ekspery-
mentowatem”®, Po raz kolejny spotykaja sig
wiec sciezki malarza i muzyka. Podobnie jak
w szeéciu wielkich obrazach Seurata, cyki
muzyczny nakreéla raczej droge twérczej
przygody, zamiast dostarczac ukoficzone
dzielo sztuki.

Dziedzictwo

Abstrakcja i naturalizm

Czy podobiefistwo podejscia metodolo-
gicznego w malarstwie i muzyce, ktére od-
nawiajg swe techniki, powracajac do podsta-
wowego materfatu sztuki — $wiatfa i d2wigku
— rzeczywibcie wystarcza do wyjasnienia
wszystkich zbieznoéci? Przypuszczenie, Ze
w naturalnej organizacji kankretnych obiek-
téw mozna odnalezé reguty generujgce
nowa sztuke, wydaje sie {z wielu wzgledow)
zaczerpniete z naturalizmu. Scislej méwiac,
wsp6ina metoda stanowi raczej punkt wyj-
§cia przeplatajgcych sie $ciezek ewolucji
dwdéch dyscyplin, ktére, na skutek odwréco-
nej symetrii, wiaza sig ze soba niczym sie€
neuronéw. Ruch impresjoriistow, neoim-
presjonistow czy fowistéw uwalnia kolory
od przedmiotéw, ktore z kolei uwalniane sa

od funkcji reprezentacji, otwierajac droge
do wizualnej abstrakcji, co mozna dostrzec
u nastepcéw Moneta, Seurata, Gauguina
i Cézanne’a. Muzyka, catkiem odwrotnie,
abstrakcyjna zgodnie ze swa tradycja, dzieki
spektralistom zbliza sie do sztuki figuratyw-
nej z chwila, gdy konkretne obiekty dzwie-
kowe wykorzystane s3 jako punkt wyjscia
kompozycji. Sg one wyselekcjonowane spo-
ér6d znanych barw®, a ich obecnosd, iden-
tyfikowana w okreslonych strategicznych
punktach muzycznego dyskursu, posrad
réznych niewyobrazalnych wczedniej prze-

_ksztatcen, implikuje zasade przyczyny i skut-

ku, ktéra, choé nie zawsze wyraznie styszal-
na, musi przynajmniej pozostaé uchwytna,
by nadawa¢ calosci spojnosé. Tym sposobem
po ograniczeniu zapozyczef do najblizszych
okolic instrumentalnego $wiata kompozyto-
rzy spektralni poszerzaja swoje terylorium
o wieksze zbiory abiektéw dzwigkowych.

W przeszioéci obiekty wyjiciowe wywodzi-

fy sie z brzmiefi instrumentalnych (dzwony
diwiecza w Gondwanie Muraila, a niskie
E puzonu w Partiels Griseya). Teraz w le
partage des eaux (Podziaf wéd) Murail przy-

woluje dzwigk fali uderzajacej o brzeg, kt6-

rego komputerowe analizy generujg materiat

‘orkiestry. W bardzie] alegoryczny sposo-
b® Grisey przedstawia w Le Noir de ['étoile
(Mrok gwiazdy) sygnaty nadawane w kosmos
przez pulsar, by skojarzy¢ pulsujacy odglos
wirowania gwiazdy neutronowej z partytura
na §wiatla i zespdt perkusyjny.

Fikcje i obiekty sztuki )

Wszystkie te zbieznosci migdzy dziedzi-
nami oddzielonymi calym stuleciem powta-
rzaja sie zbyt czesto, by mozna je uznac za

przypadek. Ogdlnie rzecz biorge, opisywana -

sytuacja uzalezniona jest od ewolucji zacho-
dzacej symetrycznie w obu dyscyplinach
w dwoch kluczowych momentach ich histo-
rii. Malarze rozwijali swe wyobrazenia teo-
retyczne dzigki poglebianiu wiedzy o me-

chanizmach tworzacych kolor. Ich twércze -

innowacje nie hotdowaly jedynie intuicy}-
nemu empiryzmowi (jak dziato sig to jeszcze
w impresjonizmie), lecz zyskiwaly na anali-
tycznym i racjonalnym postepowaniu, kidre
stawalo sig coraz bardziej ustrukturyzowa-

ne. Natomiast muzycy, przeciwnie, poprzez

uprzywilejowarnie barwy (ktérej wykorzysta-
nie nie moze byé zredukowane do kilku pro
stych operacji, jak dzieje sig to w przypadku
wysokoéci czy czasu trwania), skierowal
swédj z natury analityczny | racjonalny aparal
ku bardzie] intuicyjnym i eksperymentalnie
ugruntowanym' sposobom funkcjonowania,
Kreacja muzyczna przeksztaica sig tym spo
sobem w mniej sformalizowany i bardzie
empiryczny proces, Pomimo to szczeg
ty owych podaobiefistw pozwalajg mow
o powrocie do podstawowych material

s

sztuk - takich jak $wiatlo i dzwigk — ktére
53 przyczyna prawdziwego zblizenia estetyk
{czytaj: wrazef) w dziefach powstajacych na
gruncie tak bardzo réznych dziedzin.
Czy oznacza to, ze dorobek impresjo-
nistéw i neoimpresjonistéw moze rzucié
$wiatfo na przysziosé, jaka ma przed sobg
nurt spektralny? Nie ma nic mniej pewnego,
gdyz sziuka, zalezna od metafor i fikcji (na-
wet wiedy, gdy nowe $rodki bazuja na osig-
gnieciach naukowych), pozostaje otwarta na
powstawanie nowych odgatgziefi i niespo-
dziewane ewolucje. Teoria rownoczesnego
kontrastu okazafa sie w historii sztuki tylko
pseudonaukowg mrzonka, ,teorig niescista
w swych twierdzeniach, ktéra nie zgadza sig
z nauczaniem fizykéw optycznych i w osta-
tecznosci nie daje sie w pefni zastosowa”?.
Pozwolita ona jednak Georgesowi Seuratowi
i Paulowi Signacowi, mistrzom barwnych
punktéw, na stworzenie arcydziel. W analo-
giczny sposdb, symulacja dZwieku przy po-
mocy technik spektralnych pozostaje tylko
sztuczka zwigzang z naukami akustycznymi,
ktre ja inspirujg - ,instrumentacja oraz roz-
ktad glosnosci i intensywnosci sugeruja syn-
tetyczne widma, kt6re nie 3 niczym innym,
jak projekcja dzwigkéw o naturalnej budo-
wie na poszerzong, sztuczng przestrzen”?2.
Co wiece], historyczne | muzyczne znacze-
nie dziet Gérarda Griseya i Tristana Muraila
jest powszechnie znane. )
Malarze koloru pozostawili wigc muzy-
kom barwy bezcenne dziedzictwo. Wspéine
elementy ich twérczosci umocnity metode
spekiralng, jednoczac abie strony mimo
stuletniej przerwy i podkredlajac niemal
genealogiczne pokrewiendstwa. ,Mozna po-
wiedziec, Ze po to, by definitywnie uciec od
Klasycznej tradycji, innowator musi ponow-
iie odegraé sytuacje, kt6ra go poprzedzita”
Pfsze André Chastel, wspominajac Seurata
i jego oddziatywanie. ,Sztuka-nauka osiaga
kulminacje w wysitkach Leonarda da Vinci
na rzecz pokazanta w jego obrazach nieza-

wistych praw natury poprzez zastosowanie

niekoficzacych sie obliczen z zakresu optyki

-. i teorii koloru. Seurat dobrze znal jego nie-
. petny i skomplikowany Trattato. Niewiele

umystéw przywiazuje wage do systemdw. Ci,
kidrzy to robig, uznaja, i7 czynnosci niezwe-

“yftkowane przez analize nie s3 uzasadnione

ba_rdl.iej niz zwykte intuicje. Wyjiciowe za-
ft?Zeme méwi, ze obraz jest jak czesé natury,
Ufektére procesy $wiata fizycznego przenie-
*lone s3 do malarstwa, a nastepnie catoéé
98l4ga maksymalng intensywnoé¢ dzieki mi-
:;‘ZPSth formy. Taka byta postawa innowa-
-- {0:’ Quattrocenta, podzielana przez Seu-
12", Mozna dodaé, ze taka jest rowniez
PO5tawa kompozytoréw spektralnych.

Cheiatbym zakosiczyé cytatem z Vin-
t:_?‘Van Cogha, ktéry podkresta zwig-
Migdzy muzykg barwy i sztuka koloru:

MWszystko wskazuje dzis na to, ze malarstwo
stanie sie bardziej subtelne; zblizone raczej
do muzyki niz rzezby, proponuje one wresz-
cie kolor... W zakresie punktdw, kontur6w
oraz innych rzeczy, uwazam to za prawdziwe
odkrycie, ale mozna juz teraz przewidzied,
Ze technika ta nie zyska rangt uniwersalnego
dogmatu w wiekszym stopniu niz inne... Oto
dlaczego Grande-/atte Seurata i malowane
duzymi punktami pointylistyczne krajobrazy
Sighaca stana sie z czasem nawet bardziej
osobiste, bardziej oryginalne”.

J

Claudy Malherbe

Tlumaczenie z angielskiego przekfadu foshuy
Fineberga i Berry’ego Haywarda: Ewa Schreiber
Redakcja: Anna Pecherzewska, Jan Topolski

Tekst w wersji angieflskiej publikowany byf
w ,Contemporaky.Music Review”, Vol. 19, Part 3
{2000}, red. joshua Fineberg.

George Seurat, Vue a Le Crotoy amont, aprés midf
{1889), The Detroit Institute of Arts




- Scels

Kazdy kompozytor powinien zy¢ w zamknigciu, oczywiscie w sposdb wygedny. Dom moze by¢ luk-
susowy albo bardzo surowy, sami mogg wybraé. ¢ Wolno im zabawiaé przyjaciéf, posiadaé ko-

by mogli psué muzyke przez swd) prostacki styl zycia i glupi zazwyczaj fotografowania sig czy
pokazywania sig ze swoimi tepymi nosami. * Qczywiscie, nie wszystkie nosy sg takie. Sg tak-
ze nosy inteligentne, niedmiate czy zdeterminowane. ¢ W Rzymie sg dwa parki z popiersiami
znakomitosci, wszystkie bez gtowy lub nosa. < Spotkatem kiedy$ starego cztowieka, ktory
nosy fe naprawiat. Powiedziat mi, ze jest profesorem od noséw i odpowiedzial na moje pyta-

nawet ich zyciorysy. Niektérym sie wydaje, Ze liczy sie podbrodek, ale tak naprawde chodzi
onos. * Innym razem w Rzymie spotkatem innego starego cziowieka. Mierzyt jakies mury
za pomocg linijki. * Bylem raczej zaskoczony, bo istnieje wiele innych narzedzi do pomiaru
muréw i odlegtoéci, co mu powiedziatem. + Nie ma to jak reczna robota. Rozurniem, rze-
kiem, mysle. ze musi Pan dobrze znaé te wszystkie mury i domy. Gdy sie obrécit, zauwazytem,
ze ma krétka szarg brodke i przenikiiwe oczy. * Tak, powiedziaf, znatemn je zanim zaczagtem
pomiary, ale teraz juz ich nie znam. =+ Wtedy dopiero uswiadomitem sobie, Ze wygladat jak
Lac Tse. * To Rzym. Rzym jest granicag miedzy Wschodem a Zachodem. Na potudnie od Rzy-
mu zaczyna sig Wschoéd, a na péinoc od Rzymu zaczyna sig Zachoéd. Granica ta biegnie na po-
tudnie dokfadnie przez Forum Romanum. To tam jest moj dom i to #tumaczy moje zycie i moja
muzyke. * Mysle, ze nie mam nic wigcej do powiedzenia.

Giacinto Scelsi

Tiumaczenie z jezyka angielskiego: Dagna Frycz. Redakcja: Anna Pecherzewska, Jan Topolski
PowyZsze autoprezentacje pochodza z poswieconego Giacinto Scelsiemu swietnego monograficznego
+Musik-Konzepte” nr 31, red. Heinz-Klaus Metzger, edition text+kritik, Miinchen 1933,

biety i zazywad rozrywek, cokolwiek zapragna. ° Ale nie powinni byé wypuszczeni na wolnosé,

nia: * Widzisz, nosy mowig mi wszystko, Poprzez studiowanie nosdw poznaje ich charakter,




W lutym 1987 roku udali$my sie wraz z Mare-Cécile Mazzoni
i Markiem Texierem do Rzymu, by nagra¢ audycje dla Radio Fran-
ce/France Musigue. Na zaproszenie Giacinto Scelsiego spedzilismy
u niego caly tydzien. Kazdego popoludnia wchodzilismy do niego na
gdre | wiaczali$émy magnetofon. Giacinto przyzwyczaif sie znosi¢ obec-
noé¢ mikrofonu, ,,zakladajac, Ze nie za bardzo go widac¢”.

W pokoju dziatafo wiece) urzadzer nagrywajacych. Poza rejestro-
waniem glosu Sceksiego skopiowaliémy niektére  jego kompozycji, ktt-
re nagral wiasnym kosztem w latach 60. na swoim fortepianie wraz
z paroma muzykami w rzymskim studiu.

inaczej niz glosity legendy, Scelsi nie miat oporow przed méwie-
niem do mikrofonu, Lwia cze$¢ jego mydli o muzyce zebranych preez
Luciano Martiniego w le parole gelate zostala przekazana wiasnie 13
droga, z pomoca magnetofonu. Tvlko jego wiersze byly pisane recznie
po francusku i wydane w Paryéu przez wydawnictwo GLM.

W przypadku takiej osobowosci nie wchodzifo w gre zadawanie
pewnych tematéw rozmowy. Stuchalismy go i ograniczylismy sig do
okazyjnego proszenia, by sprecyzowal, co ma na my3li. Ponizszy tekst
jest wierng transkrypcja maszych rozméw, nadanych w radiu w paz-
dzierniku 1987 roku w serii Le matin des musiciens.

Franck Mallet

Moja muzyka nie jest tym albo tamtym. Nie jest dodekafoniczna.
Nie jest minimalistyczna, Czymze wiec jest? Nie wiadomo. Nuly, nuty.
Sa niczym stroje, sukienki. A przeciez to, co znajduje si¢ pod suknia,
jest zazwyczaj cickawsze, prawda?

D7wiek jest sferyczny, okragly. Styszy sie zawsze jego diugose, wy-
sokose. Ale on weale nie jest tym. Wszystko, co jest okragfe, ma tez éro-
dek. Mozna to naukowo udowodnié. Trzeba dotrze¢ az do rdzenia
dwigku, wredy jest sie muzyldem. W przeciwnym razie jest sie rze-
miesinikiem. Bycie rzemieginikiem w muzyce jest nad wyraz godne sza-
cunku. Ale nie jest si¢ wiedy ani muzykiem, ani artystg.

W wieku tizech, trzech 1 pot roku zaczgtem improwizowad na pia-
ninie. Bylo to, jakie bylo. Wiedy nie mozna bylo tego nagrat. Ale do-
padatem do kazdego napotkanego pianina i brzdakalem na nim,

ga

uclerzajac w klawisze piastkami, a nawet stopami. Nikt nigdy nie wolat:
4Alez éo ty wyprawiasz, zniszcrysz pianinol” Ludzie przechodzili obok
i byli zbyt zdzwieni, aby nie odrywa¢ mnie od niego. Raz ktos to zro-
bit - byla to guwernantka — zdzielitemn ja po thie wielka pafa. Musiata
potem leze¢ dos¢ diugo. No bo oderwata mnie od pianina - dla mnie
byt to straszliwy szok. Nie byfem $wiadomy tego, co robie. Bylem
w ransie, poza samym soba. Ona tego nie wiedziafa.

(..

Pézniej zmuszano mnie do studiowania muzyki. Mowiono: ,Prze-
ciez musisz publikowaé partytury, masz talent!” itp. Pojechalem nawet
do Wiednia uczyé sie dodekafonii u Waltera Kléina, jednego z uczniéw
Schanberga. Gdy tylko to uczynitem, oczywiécie sie rozchorowalem. To
normialna kensekwencja. Kiedy kio$ godzinami przesiaduje przed pia-
ninem, nie wiedzac, co robi, ale jednoczesnie robiac cos, oZywia go ja-
kas niezwykta sita, przebiegajaca na wskros. Ale jesli ograniczy sig to,
myélac o kontrapunkcie, rozwigzaniu septymy albo o podobnych idio-
tyzmach, to do niczego sie nie dojdzie. Chorowatem przez to 4 lata. Za
duzo myélatern. Od tamtej chwili nie mygle w ogdle. Moja muzyka i po-
ezja powstaje bez myslenia. i

Podrézowatem kiedys do Arabii. Zostatern zaproszony pizez emira
Omanu (...) do jednego z tych nowoczesnych, luksusowych patacéw.
Ustugiwaty mi zawoalowane kobiety. Po uczcie naturalnie sig odstonity,
catkiem odsfonily... potem tarficzyly. Byta to doskonala rozrywka po
obiedzie, tuz nad Morzem Czerwonym. PéZniej zaprowadzono mnie
do mojej komnaty, z olbrzymim fozem i moskitiera. Polozytem sie do
tézka. Niedtugo potem cichutko pod moskitiere wsunefa sie jedna
z owych dam, niezwykle mocno uperfumowana. Byt to zapach o wia-
sciwosciach czefciowo afrodyzujacych. Afrodyzjak i srodek przeciwko
komarom jednoczednie. Podobny do whoskiego zampironi, ktdry sie pa-
. Wilizgneta sie pod moskitiere 1 zrozumiatem, Ze to prezent od emi-
ra. Prezent dla jego goécia, aby uchroni¢ go przed komarami. Przez cata
noc méj uperfumowany prezent bardzo dobrze chronit minie przed ko-
marami. Zrozumiafem, ze nad Morzem Czerwonym to jedyny sposob
obrony przed nimi.

()

" Jedno z moich dziwactw — historia zwiazana z moim pokojent,

w Paryzu. Sypiatem tam sobie siodko we wnetrzu szafy. Mialem krolew:

skie foze w wielkim hotelu, ktérego nazwy nie chee zdradzaé. toze
godne Sardanapala! Mogloby sfuzy¢ Sardanapalowi do jego orgii z ty-
sigeem kobiet! Olbrzymiel Ale ja wolater spac w wielkiej szafie. Dla-
czego? Nie powiem wam, Nie powiedziatem tego takze pokojowkom,
ktdre obserwowaly mnie ze zgroza | zdumieniem. Nie widzialy nigdy,
zeby ktos, majac do dyspozydji tak wspaniafe toze, wotaf spac samotnie
w szafiel Rankiem szly zabra¢ poduszki, ktore tam zaniostem, spraw-
dzajge, czy nie ma na nich Sladéw krwi czy jakichs innych. Ale zadnych
Sladéw tam nie bylo. Nie potrafily wiec zrozumied, co tez ten pan mo-
Ze wyrabia¢ w szafie. Spafem tam siedem nocy. Wiedziano o tym po
trachu wszedzie. Opowiadatem tez te historie przyjaciofom. Przyjecha-
term do Paryza, aby stworzyC dziefo symfoniczne. Krytycy mowili takze
o utworze, ale gléwnie ¢ moim stylu Zycia. Przy tej okazji niektdrzy
z nich pisali: ,Pan Scelsi jest czfowiekiem skrajnogci”

Spedzitem w indiach niewiele ponad trzy miesiace, zima. Bylem
wtedy o wiele bardziej zainteresowany transcendencya, drogami trans-
cendencji. Muzyka réwniez jest jej droga, droga poznania, jedli rozumie
sie Ja w okreslony sposob. fest wiele drog. Jest mistyka chizescijariska,
hinduska, chifiska. Wszystkie mistycyzmy s3 drogami transcendendji,
jest gnoza, jest jeszcze zen, Jest wiele drdg poznania, jest tez sztuka. Pod
warunkiem jednak, ze rozumie sie ja w taki sposdb, nie jako zawdad,
sposoh zdobycia stawy, pieniedzy czy czegos takiego.

To wielka droga — sztuka. Podrod wszystkich pozostatych ta muzycz-
na jest by¢ moze najlatwiejsza do osiagniecia. Mozna malowaé, nie pa-
trzgc, co sie maluje. Sztuka gestu byta przeciez bardzo na czasie
w pewnym okresie. W muzyce takze mozna $plewaé, nie wiedzac, co
sie spiewa albo gra¢, nie wiedzac, co sie gra. To stan natchnienia, by
uzy¢ tego staromodnego sfowa, stan, kiéremu nic wiecej nie trzeba.

(-

Sa ludzie, ktdrzy przychodza na éwiat tylko jeden raz — ostatni.
Chot dla nich to jest po raz pierwszy. Ale muszg przemierzy¢ ten swoj
cykl. Ja znam swoich pie¢ albo szesé, nawet ze szczegbfami. Ale to dosé
rzadkie. Pisalem kiedy$ w programach, o co mnie proszono, pewne
rzeczy, ktore oczywiicie nie zostaly zrozumiane. Myslano, ze to jakig
dowcip.

Urodzitem sie w 2637 roku przed Chrystusem. Wykonajde doda-
wanie { zobaczcie, jaka cyfra wam wyjdzie. To bylo w Mezopotamiz. By-
tem Zonaty z piekng mioda kobiety i oboje zostalismy zamordowani.
Miatem 27 lat, ona kilka lat mniej. Zamieszkiwali$my asyryjski patac nad
brzegiem Eufratu. Byto to bardzo piekne, ciepfe miejsce, a rzeka wspa-
niata. Znajdowat sie tam mdj poriret w kamieniu, statua wysoka na dwa
metry. Potrafitbym go moze nawet odnalezé — niedateko rzeki. Odkry-
13 go predzej czy pozZnie). Mam jego zdjecie, ale zniszcze je, zanim
umre. Nie chce, zeby cokolwiek zostafo. Pomnik przetrwa w piasku. Je-
g0 nie cheiatbym niszczy¢. Nie wiem, w jakim stanie jest teraz, ale byt
fam na pewno.

Partytury pozostaja, niestety. Beda wykonywane. W wigkszosci
przypadkéw sg wykonywane Zle. Zreszty nie powinienem byt napraw-

"de ich pisa¢. Powinny byly pozosta¢ w takiej formie, w jakiej sg, ukry-

te. Tym gorzej. Tak, moge je zniszczy€. Ale to bedzie trudne — spali¢ cala
Posiadtosc Salaberta. Kazdemu nalezy sie jego prawda.

«Nazywam sie Marie-Cécile Mazzoni, jestern z Radia France. Mam
nieco chrapliwy glos, ale w moim pokoju na dole s straszne przeciagj,
{am na pierwszym pietrze, gdzie uroczo mnie Pan ugogcit. Dzigkuje Pa-
Nu za to. Nie bedg Pana dlugo zatrzymywafa. Jesli to prawda, co ¢ Pa-
U mbwia, fest Pan czlowiekiem skrajnosci. Tworzac muzyke, oplera sie
Pan na pojedynczej nucie. Jesli ma Pan ochote ma spacerek, to powy-
)4 tysiecy metréw, w Alpach albo na granicy Tybetu. Jedli udaje sie
Pan pieszo do Nepalu, zlozy Pan wizyte lamie w jego malefkim klasz-
Ioize. Tamten, widzac, Ze Pan przybywa, z pomoca swej magicznej si-

:_'*Y uniesie Pana do poziomu pierwszego pigtra. Jesli dla odmiany

Pojedzie Pan do Paryza, spedza Pan wieczor w towarzystwie kloszarda
Pod mostem. A on opowie Panu, e byt oficerem strazy cara Wazech-
F??ij; Ze byf swiadkiem $mierci Rasputina, zamordowanego przez ksig-
Ha Josupowa pod koniec kolacji. Moze Pan to potwierdzic?” ,Tak,
Potwierdzam, moja droga.”

Jesli jedzie Pan do Londynu, zajada Pan maliny w bitej émietanie
u krélowej Anglii. Jesli akurat ma Pan ochote sie zabawi¢, jedzie Pan na
Bal Sztuk Pigknych do Paryza, aby obejrze¢ dziwacznie poprzebierane
modelki, wypacykowane od stop do gléw albo uporowane w malow-
niczych miejscach. Jesli udaje sie Pan na Capri, uczestniczy Pan w nie-
samowitych imprezach u baronowej Franchetti albo u Normana
Douglasa, albo u hrabiego Versen. Pare dni p62niej przenosi sie Pan do
monastyru Kapucyndéw, do celi sasiadujacej z cela prawdziwego swiete-

- go, Ojca Pio. Maoze Pan to potwierdzi¢, panie Scelsi?” ,Tak, to wszystko

prawda.”
(.
Istniejg Kliniki, w ktarych organizuje sie bale. S3 tez inne kliniki,
gdzie umawiano si¢ na schadzki. Bywaja grupy terapeutyczne, gdzie sie
to robi, Ja zajmowatem sie raczej organizowaniem bali z pielegniarka-
mi i niektdrymi pielegniarzami, najmiodszymi, a takze wszystkimi, k-
rzy mogli w nich uczestniczy€. Grywalem te2 w bilard z szaleficami. To
byio bardzo zabawne. Nie pozwalanc nam uzywat kijow, wiec gralismy
samymi bilami. Trzeba byto bardzo uwazac, poniewaz patrzono na nas,
jakbysmy mieli zaczgé rzucad sobie kulami wtwarz. Nalezato probowaé
tego uniknat. Kiedy opuscitem klinike, wyjechatem do pobliskiego mia-
sta. Wielu z chorych zaczelo mnie nachodzié: ,Prosze pana, tak bardzo
sie teraz nudzimy. Prosze do nas wrécic!”. Odpowiedzialem: ,Nie, to
racze] wy wyjdzcie. Sprébujcie wyjs¢ najszybciej jak sie da, a gdy tylko
opusdicie to migjsce przyjdzcie tafczy¢ u mnie albo pdjdziemy razem
dokads indziej!” C

Byta to Klinika bardzo znana, ultraluksusowa. Nie moge zdradzi¢ jej
nazwy. Bythy to rodza) darmowej reklamy. Znajdowala sig w Szwajca-
tii. Najlepsze kliniki sg w Szwajearii, ale w nich tez najczesdej sie umie-.
ra. Ludzie tam nie majg nic innego do wyboru, jak tytke umrzed.
Cdybhyscie kiedys trafili do kliniki o nazwie Cecylia w Lozannie — tam
umierat kazdy, a przede wszystkim krdlowie i kilowe oraz byl krdlo-
wie i byfe krélowe.

..}

Blanche Jouve, ktéra zajmowata si¢ psychaanaliza, powiedziata mi
kiedyé: ,Pana nie sposéb wyleczyé. Pana lekarstwem jest leczenie in-
nych.” By¢ moze to prawda. Od czasu do czasu udaje mi sie komus po-
mdc. Mozecie w 1o uwierzyé, taka jest prawda. Posrod stu dwudziestu
szeSciu lekarzy, do ktdrych sie udatem, bylo wielu psychiatréw. Z tego
powodu ciggle jestem w potowde szalony, ale nie bardziej niz wezegniej.
Jeden powiedzial mi ,Jak mozna Pana uleczy¢? Pan sie przeciez urodzit
tytko do pofowy!” (powiedzial co$ bardzo madrego) ,Pan thwi ciagle
w potowie w brzuchu, w wielkim brzuchu, to znaczy po tamtej stronie,
skad Pan przychodzi”. | mydle, ze w pewnym sensie miat racje. Dlate-
go gram na fortepianie odkad skoficzylem cztery lata i robifem to
wazystko nie myslac. Wszystko spadio mi z nieba. Nigdy nie pracowa-
lem, nigdy wiele nie rozmyslaterm. Istniat kontakt, kiory byt obecny juz
wtedy, kiedy sig crodzitem. Jako osoba, ktéra jest wypadkowy wielu
czynnikdw, Swiata fizycznego, otoczenia, wychowania, nie przyczyni-

" fem sie nijak do te] sprawy. Nie chce wyjst na pesymiste w tym, co mo-

wie. Jestem tutaj, w pofowie, ale to jest juz moja pofowa i wystarczy.

Nie macie pojecia, co sie miesci w pojedynczym diwieku! Sa tam
nawet kontrapunkty, naktadanie sie wielu tonéw. Sa widma dajace zu-
peinie rézne efekty, pochodzace nie tylko z d2wigku, ale wnikajgce do
jego wnetrza. W jednym d2wicku sq ruchy dosrodkowe | odsrodkowe.
Kiedy taki d2wick poternieje, staje sip czescia kosmosu, tak mala, jaka
jest. W nim zawarte jest wszystko,

Ziemia jest petna wibracji, dobrych i zlych. Wszystko wibruje. Na-
sze stowa, glosy pozostajg tam, w ukryciu. Ukrycie to sfowo uzywane
przez Steinera. Wszystko tam zostaje. Mozemy ujrzed, co sie wydarzy-
io tysigc albo dwa tysigce lat temu, bo to jest tam wciaz obecne. Do-
Swiadzczytem steineriariskiego wgladu. Oznacza to np. identyfikacje
z myélaca sita wzrastajaca w kwiatach, w naturze. To jedna z mych me-
dytacji steinerianskich, Sta€ sie sila, kidra pozwala naturze rosnaé. Cre-
sto prébuje tego 7z palma rosnaca tam, naprzeciwko domu. Kiedy sie
medytuje | osiaga sie stan zanegowania samego siebie, to, podobnie jak
d2wigk, wzrasta sie. Tak jak drzewo, dzwick wciaz sie wznosi | wznosi,
az do pewnego momentu, kiedy stapia sie [ze wszech$wiatem]. Pézniej




przyjmuje sie sife drzewa, ktéra jest ogromna. Zreszta takie éwiczenie
nalezy wykonywa¢ z wieloma rzeczami.

Takze z obrazami. Przedstawienia $wigtych, a takze Buddy, Kriszny
i innych maja te zalete, ze mozna sie z nimi identyfikowaé. Mozna
w ten sposdb nabywaé cnét tych, ktdrych one reprezentuja: $wigtych,
jezusa, Buddy, niebiariskiego spokoju. Trzeba wiedzie¢, jak medytowad
w taki sposob. To jest powdd obcowania z obrazami. Buddyvici preferu-
Ja inne sposoby, kontemplujac pustke, ale to nie jest juz tak proste. Aby
zaczad, nalezy wstrzymac plynacy bieg mysli. Potern, kiedy osiagnie sie
spokdj, ktdry nie jest pustka (pustky jest cos innego), mozna péjéc dale).
Istniejg techniki dochodzenia do tego. Potem jednak, po osiagnigciu
pewnego punktu, nie ma juz zadnej techniki.

Opowiadalem Panu historie o wszy? Byl kiedys kiog, kto chdial na-
uczyé sie strzelania z tuku. To éwiczenie zen. Tak wiec zwrécit sie do
swojego mistrza, méwigc: ,Mistrzu, choiatbym nauczy€ sie strzelania
z luku.” Tak, to mozliwe, ale najpierw musisz dowiedzie¢ sig, jak wi-
dzie¢ serce wszy. Ze jak?!" To catkiem fatwe. Bierzesz 2 kijki. Whijasz
je w ziemie w odlegloici metra, péftora.” Tak, moge to zrobié.” , Potem
wez sznurek | naciagnij go miedzy kijami. Nasteprie wez jedna wesz,
ktorych jest tutaj mndstwo | posadZ na rozpietym sznurze. Bedzie sie po
nirm przesuwata wzdluz az do palika, odwréci sie i tak w kotko, robiac
tak, dopdki nie umrze. Nie moze péjéé dale), nie moze pofrunat.” ,Tak,
moge tak zrobic.” ,Potem pofozysz sie pod spodem, pod sznurem. Be-
dziesz patrzyt na wesz, kidra maszeruje bez kofica”. ,Jak diugo, Mi-
strzu?” ,Ach, tak diugo, dopdki ujrzysz jej bijace serce.” Uczeft mowi
sobie, 7e sprobuje. Kladzie sie na ziemi i obserwuje wesz, ktéra masze-
ruje bez kofica. Wiecie w koricu wszyscy, ze kazdy przedmiot, jedli sie
go diuze] ohserwuije, staje sie wickszy, Dostrzega sie znacznie wiece]
szezegbtow. Uczed pozostat tam diugo, bardzo diugo {(przypowiesci
chifiskie trwajg latamil). Az pewnego dnia ujrzal, ze wesz staa sie duzo
wieksza, ale nadal maszerowata w te i z powrotem. Potem, innego dnia
zobaczyl cos pulsujacego wewnatrz wszy. Pod wplywem obserwacji
wesz stala si¢ bardzo duZa i wydawalo sie, ze widaC co$ pulsujgcego. To
bvlo serce wezy. ’

W ten spiosdb styszy sie diwiek. Zrobitem takie doswiadczenie sam,
nie znajac lej historii. Zdarzyto sie to, kiedy bylem chory, w Kinice. Za-
wsze znajdzie sie tam gdzie$ schowane pianino. Niemal nikt ich nie ty-
ka. Brzdgkatem sobie ciagle na jednym z nich. ¢, ¢, o} d.. Kto§ wiedy
powiedziat: Ten tam jest jeszcze bardziej szalony od nas”! Wielokrot-
nie powtarzana nuta. Kiedy gramy bardzo diugo jeden diwigk, staje sie
on potezniejszy. Webiera do tego stopnia, ze zaczynamy slysze¢ harmo-
nig, ktéra narasta wewngtrz, Dwiek nas ogarnia, obejmuje. Zapew-
niam was, Ze to cod innego. Wewngtrz dzwieku ukrywa si¢ caly
wszech$wiat, wraz z jego widmami, nigdy wczesniej niesfyszanymi.
Dawiek wypelnia przestrzefi, w ktorej sie znajdujerny, otacza nas. Ply-
wamy w jego wnetrzu. Ale dzwigk jest zardwno niszezycielem, jak
i stwircg, Bywa terapeutyczny. Moze was uleczyC tak samo jak moze
zniszczy. Kuftura tybetafiska naucza, ze mozna zahi¢ ptaka samym
krzykiem. Nie wiem, czy déwickiem mozna by go takze wskrzesic,
W czasach elektrontki i flaserow Tybetaficzycy potrafiq usmiercaé pro-
stym krzykiem.

Aby zakoficzy¢ te opowies¢ — skoro odnajdujemy sie w déwigkuy,
on nas otacza. Stajemy sie jego czescia. Stopniowo diwick nas pochia-
nia i nie potrzebujemy juz innego. Dzisiaj muzyka stata sie intelektual-
nym sposobern na zabide czasu. Doklada sie jeden déwiek do drugiego
itd. Ale to jest catkiem zbedne. Wszystko jest w jego wnetrzu. Tam za-
warty jest kosmos, ktéry wypetnia przestrzeri. Wszystkie potencjalne
diwigki sg juz w nim zawarte. Obecna koncepcfa muzyki jest cafkiem
jatowa, w tych stosurikach miedzy diwiekami, w opracowywaniu kon-
trapunktycznym, Muzyka stala sie gra...

W roku 1961 pracowatem z Michiko Hirayama. Przychodzila do
mojego rzymskiego mieszkania dwa razy w tygodniu. W pewnym stop-
niu sugerowatem jej sposéb Spiewania moich utworéw. Nie jak nauczy-
ciel épiewus — 0 tym nie mialem pojecia — ale np. podpowiadatem jej
pewne efekty. Przy Canti del Capricomo np. zapytatem ja: ,Bylas kie-

dy$ na morzu, na statku?” — Jak.” -~  Miewalas chorobe morska?” —

JJak.” — Jak si¢ wtedy zachowywatas?” — ,Bleee” — ,No wiasnie, o to
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- wtedy docenitem. Po raz pierwszy uslyszal moja muzyke w roku 1964

_mifo, Musze przyznal, ze bylem cafkiem zaskoczony. Hindusi to

chodzil Rzygaj! Wymiotuj tymi diwiekamil” Ale gdy prébowatem jej
wytlumaczy¢, jak ma nabiera¢ oddech i go wypuszczad, jak oddech
otwiera¢ i zamykad, nie potrafitemn tego zrobic. Innym razem powie-
dziatern jej: ,Wracasz wieczorem do domu. Otwierasz drzwi, W ciem-
nosciach, na wprost ciebie, jest mezczyzna. Co robisz?” -~ ,Zaczynam
krzyczed!” — Bardzo dobrze! A wiec krzycz!” To sq sztuczki psycholo-
giczne, ktorych mozna prébowa. W przechwnym razie nie wiedziata-
by, jak ma Spiewac. Tego nie da sie zapisa¢ w partyturze.

Cyorgy Ligeti jest czlowiekiem bardzo szczerym. Spotkatem go raz
i powiedzial mi: ,Pafska muzyka wywarta na mnie duzy wphw.” Od-
powitedzialem: Tak, ale pan tworzy lepsza.” To bardzo uczciwy gest po-
wiedzie¢ komus, ze jego muzyka nas zainspirowafa. Niezmiérnie to

na koncertach Wsch6d-Zachéd”. Devy Erlih grat na skezypeach Xyno-
bis. To byt niezwykly eksperyment. Pierwszg polowe koncertu wypel-
niali bracia Dagar $piewajacy hinduskie ragi. Druga byla poSwiecona
Zachodowi: byt Bach i troche mnie. To byto dla mnie naprawde zatrwa-
Zzajace: by¢ granym po muizyce hinduskiej, i 1o przez tego samego
skrzypka, ktéry chwile wzesniej grat Chaconne Bacha... Ale ekspery-
ment dobrze sie udaf. Bo u Bacha byly jeszcze akordy, styszalo sie prze-
rywanie diwigkdw, podczas gdy w moim utworze byt tylko jeden
d#wiek, z jego goraymi i dolnymi éwierctonami. A wiec byla tylko jed-
na jedyna wibracja, ktéra faczyta ze sobg poszczegéine tony. To sie thu-

zrozumieli, po koncerdie podeszli do mnie i powiedzieli We like your
music very much!” Oni zrozumieli, co to bylo. Ale byli wirdd publicz-
nosci ludzie, ktérzy krzyczeli: To akustyczna farsal Jeden diwigk
z cwierCtonami, i to przez kwadrans!”

(...) ’
Spotkafem Plerre’a Bouleza wiele razy, bedac w Paryzu. Nie bylo
miedzy namj jednak nigdy jakiejkolwiek wymiany mydi. Byf to bardzo
sympatyczny miodzieniec, ktéry pozdrawiat mnie nierwykle serdecz-
nie, ilekro¢ sie widzielismy. Ale nigdy nie wykonywat mojej muzyki, ie-
dy dyrygowat na ,Dornaine musical”. Nigdy, ani razu. Mogf, ale nie
chciat tego robié. Nie wykonuje innej muzyki niZ jego wiasna lub jego
nadladowcow. Nie bylem zly z tego powodu, Ze jej nie wykonywat. By-
to mi to ohojetne. Niewiele mnie obchodzi, czy kto§ wykonuje moja
muzyke, czy nie. Trudno to zrozumied, poniewaz kompozytor zazwy-
Czaj nie pragnie niczego innego. Nie chcialem tego wymuszad. Jesli
mnie graja, tym lepiej. Muzyka po prostu jest. Jesli zostanie wykonana
raz, mnie to catkowicie wystarcza. Nie chee, aby ja wcia? powtarzano,
nie pragne kolejnych wykonan. Tak byé musi, tak by¢ musi. Nie macie
najwyrazniéj jasnego pojecia o mojej ideil ($miech) Moze jest zbyt oso-
bista, moze prawdziwa. .. a moze falszywa, ale zawsze moja wilasna.

Jesterm buddysta. Jesli nikt nie chee gra¢ mojej muzyki, niech nie
bedzie grana. Jest mi to obojetne. Tutaj we Wioszech telewizja nic nie
zrobila, nigdy mojej muzyki nie zarejestrowano. Wyjechatem do Fran-
¢ji. Wiosi maja usposcbienie catkiem odmienne od mojego, s prze-,
waznie materialistami. Transcendencja ich nie interesuje, podczas gdy
ja zyje tytko dla nie). Nie jestem kompozytorem. By¢ kompozytorem
oznacza componere, dodawat jedna rzecz do drugiej. Ja tego nie ro--
big. Do ezegos dochodzi sig przez negacje. Oto wiasciwa technika::
Czym jeste§? Nie jeste$ tym ani tamtym. Jeste$ swoim cialem? Nie je-
stem, bo moje ciafo piet [at temu bylo inne. Jeste$ wlasnymi uczucia-
mi? Nie, one sg od dawna catkiem odmienione. jestes swoi
intelektern? Nie, kiedys faktycznie tak myslatem. Ale dzisiaj uwazam j
zupetnie inaczej. A wiec — czym jestes? Tym wszystkim, co pozostaje.

Giacinto Sce

Romawiak: Franck Mallet, Marie-Cédle Mazzoni | Marc. Texder Thumanzenie z oryginaline wet:
s Agata Pyztk Waybtr | reckbja: Agnieszia Okuipsia, Anna Pecherzewsla, Jan Topakld

Rozmowa zosata przeprowactzona w jezyku francusidm dla Radio Franceffrance Musique w
tym 1987 roku iwyemitowana w paideriku tego samego roka woykdu Les matin des mustice
(Poranki muzykv Pierwszy raz wydrukowano tumeczenie whoskie w Viaggo df centro defs
ono, réd. Pieme Albert Castanet i Nicola Cisteming; Luna Edfitore, La Spezia 1992; riemieckie f
maczenie Marina Kaftenedkera znajduje sie w MuskTexte” nr 81-82. Deickejerny sertlecie
Francow: Mallelow za zgoxde natumaczenie | przednik .
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»Muzyki inturtywne;

Do najdziwniejszych teorii dotyczacych Scelsiego nalezy ta, we-
dtug ktbrej jego wielkas¢ jest fikcja, wméwiong nam przez muzyko-
logbw. Nie umniejszajac znaczenia wspaniafych i godnych
najwyzszej pochwaly prac pewnych badaczy, w szczegdinosci He-
inza-Klausa Metzgera i Harry’ego Halbreicha, trzeba jasno powie-
dziec, Ze sife oddziatywania muzyki Scelsiego trudno wytlumaczyé
intelektualnym przygotowaniem stuchacza i w réwnie niewielkim
stopniu umiejetnosciami muzykow i dyrygentéw, ktorzy ja wykonu-
Ja. Naturalnie efekt i sukces nie sg krytetiami w ocenie warto$ci, z ca-
tg pewnoscia jednak twdrczosé Scelsiege nie posiada zadnych
«hostalgicznych” cech, a muzyka przeszlosci nie stanowi dla niej ar
wzorca afektywnego, ani stylistycznego, wrecz przeciwnie: stuchatz
nie jest w stanie odnies¢ jej do jakiejkolwiek znanej mu muzyki tra-
dycyjnef lub wspéfczesnej. Nasze pytanie zabrzmi bardzo prosto: jak
okreslié to, co u Scelsiego ,oddziatuje”? W tym celu chciatbym sfor-
mitowaé trzy przypuszezenia.

Przypuszczenie pierwsze: i reali-
Zﬂm [ yllahqy, spozso Sﬁ%'ﬁééﬁﬁfé

Poznatem Scelsiego w 1963 roku. Juz w plerwszej rozmowie opi-

: sat mi swéj sposéb pracy. Improwizujgc na specjatnych instrumen-
tach, nadawal ksztajt swoim pomystom i powierzat ich zapis

:’fp_f?}‘]pracownikom. Nie ma zatem mowy o domniemanych tajem-
cach.
Kﬂ?dy, kto sie w ogéle wtedy Scelsim interesowat (a w owym cza-
takich ossb nie bylo zbyt wiele), wiedziat o jégo metodzie kom-
a Eowanie.z, kisra mi osobiscie skojarzyla sie od razu
" f}"Skiiwicznym” malowaniem taszystéw, tudziez malarzy informe-
sm:Zf?nyvilécie.,_ nie ma dla tworcy zadnej innej mozliwosci bezpo-
- ohief realizacji swoich idei, jak improwizowanie w odpowiedniej

femy chwjli na wlasnym instrumencie. Nawet najszybszy zapis nie
NAStapic w trybie real time. Nalezy uzy¢ setek tysiccy znakow
!5podréd wielu réwnorzednych rodzajow notagji rytmicznej
<2y Wybraé jeden kankretny, okresli¢ system harmoniczny, inter-
barwy d2wigkéw, wartoéci dynamiczne itp. — nie istnieje Zaden

sie

Plsma

sposéb pisemnego komponowania w czasie rzeczywistym. Scelsi
zdecydowat sig citkiem $wiadomie na kreowanie swych koncepdji
wylacznie w momentach natchnienia, aby potem juz wiece] ich nie
dotyka¢. Gdyby to on rozpisywal partyture, caly proces duchowy
w nim samym przebiegatby catkiem inaczej - jego pomysty rozwing-
iyby sig i zr6znicowaty w catkiem naturalny sposdb. Scelsi nie tylko
zdefiniowat tg decyzja swoje wiasne komponowanie jako niezalezne
od kwantyfikujacego myélenia, swiadomie konstruujacego proces
tworczy, lecz takze zdefiniowat na nowo zapis jako czesé interpreta-
cji. Nie tyllko grajacy kompozycje wykonawca jest.interpretatorem,
ale réwniez ten, kto zapisuje partyture, i Scelsi - jak mi to bardzo do-
kladnie opisat - naktadat na muzykéw i dyrygentéw obowtazek jesz-
cze wnikliwszego niz w przypadku dziet innych kompozytorow
szukania w zapisanych znakach ducha wtasnej sztuki.

Ta koncepcja muzyki intuitywnej wydaje mj sie radykalniejsza
i ,bardziej wlasciwa” od innych, poréwnywalnych, ktore wowczas
stosowario. Rozwijajac ideologie ,wolnosch wykonawcy”, odpowie-
dzialnos¢ za catokszialt improwizacji oddawaly one muzykom grajg-
cym w okreflonym czasie. Scelsi byt zdania, e wymaga¢ od siebie
czegos podobnego moze jedynie kompozytor. Tak powstajaca jakase
powinna, bez wzgledu na rwyczaje kompozytorskiego cechu, zacho-
wac swoj szczegbiny charakter. Stad tez prowokacyjne wyrzeczenie
si¢ zapisu autorskiego.

Oczywidcie, takie myslenie podwaza istote tradycyjnego pojecia
komponowania i zrozumiate jest, ze we Whoszech, gdzie akademizm
rozwinigly byt i jest prawdopodobnie jeszcze bardziej niz we Franicji
(niezaleZnie od tego, czy jego przedstawiciele zajmujg ,nowocze-
sne”, czy ,reakcyjne” pozycje) taki cztowiek, jak Scelsi, Razwany zo-
stat nie tylko outsiderem, ale | vecchio difeftante. W tego rodzaju
konfliktach tylko z pozoru chodzi o problem techniki kompozytor-
skiej, przede wszystkim ma wéwczas miejsce zderzenie dwéch ro-
dzajéw twdrczego samookreslenia. Z jednej strony specjalista
profesjonalista, ktory w kontrolowanym procesie, rozwijajac specy-
ficzng wirtuozerie budowania subtelnych sieci oraz mechanizméw
kombinatorycznych, pisze partytury dostosowane do okresfonych
okolicznodci spotecznych (bo czy istnieje w koficu réznica miedzy
koncertem Musica-viva a impreza SIMC?), z drugief zas outsider two-




rzacy zupelnie inny rodzaj muzyki, ktorej ,przestanie” weale albo
prawie weale nie pasuje do istnfejacych uwarunkowan. Przyznam,
ze sam nadal nie akceptuje sposobu pracy Scelsiego, ale sita jego
dziet zmusza mnie do tego, by podjaé prébe zrozumienia tej meto-
dy, ktéra lezy u podstaw jego imponujacego, zyciowego dorobku
tworczego. Nalezy tez zauwazy(, Ze w bezkompromisowe]j postawie
Scelsiego ciagle zyje coé z ducha ojcow awangardy: Ivesa, Schonber-
ga, Varese'a.

Fakt, ze Vieri Tosatti, ktéremu Scelsi powierzyt zadanie zapisu
wigkszosci swoich dziet, do dzi§ nie czuje tej muzyki, a mimo to wy-
wigzywal si¢ ze swej pracy, zdziwi¢ moze tylko kogo$, ko nie do-
Swiadczyt tego, ze na przyktad wykonanie nowego utworu ma szansg
osiagnat dobry poziom réwniez wtedy, kiedy wieksza czeS¢ instru-
mentalistéw nie rozumie dzief, ktdre gia lub wprost je adrzuca. Pod-
stawowym warunkiem powodzenia takiego przedsiewzigcia jest
wlasciwe przygotowanie utworu oraz posiadanie przez muzykow do-
statecznych umiejetnosci. Umiejetnoici Tossatiego widoczne sa
w partyturach przez niego spisanych, za§ 6w catkowity brak zaanga-
Zowania w koncepcje dzieta (w sensie twérczego udziatu) potwier-
dzajq z wystarczajaca jasnocia jego wlasne stowa: ,So per certo que
il suo valore (dalla produzione Scelsiana) e nullo” (,Jestem pewien,
ze dzieto Scelsiego nie prezentuje zadnej wartosci”). Jak czesto wy-
konaniom arcydziet naszego stulecia towarzysza podobne wypowie-

dzi padajace z ust muzykdw, ktérzy przyczynili siedo zdistnienia tych’

utworéw w doskonatych interpretacjach!

G e Mieike el
zasowych niZ wiekszose znanych nam
rodzajow muzyki

Kwestia kombinatorycznej logiki u Scelsiego, tego, co Francuzi na-
zywaja criture, nurtuje chyba kazdego, kto doswiadczy! wielkiej sp6j-
nosci i przyciagajacej sity tej muzyki. Tlumaczac owa jednolitodé
wskazuje sie czesto na charakterystyczny sposob pracy kompozytora —
wypetnianie calych fragmentéw, wzglednie czesdi utworu jedna wyso-
koscia dawieku. Pomijajac fakt, Ze nie cafa twérczosé Scelsiego opiera
sie na wykorzystaniu tej metody (odstajg od niej zwhaszcza péine
utwory}, nietrudno wskazac innych kompozytordw piszacych w taki
wiadnie sposéb: wystarczy np. przypomnieé Stiffe und Umkehr Bern-
da Aloisa Zimmermanna. Mimo technicznego pokrewienstwa, dziefo
to jednak przemawia do stuchacza w catkiem odmienny sposéb.

Wydaje mi sig natomiast, Ze tym, co odréimia Scelsiego od pozosta-
tych twdrodw, jest jego stosunek do czasu. Nasz aparat analityczay przysto-
sowalimy co badania przestrzeni zasowych mierzonych w sekundach,
jednak préba posfuzenia sig nim w odniesieniu do partytur Scelsiego nie
daje efektow. Jak podpowiada doswiadczenie wykonawcy, do zamysu

 Scelsiego zblizyé sie moina dopiero wtedy, gdy myéli sie operujac znacz-
nie diuzszymi odcinkami czasu — mierzonymi w minutach. Muzyka Scel-
siego, w przeciwienstwie do jakiejkolwiek innej, pozostaje w Scistym
zwigzku z mechanizmarni naszej percepdji, a w szczeginodc z pamiecia
krétkotrwaty. W badaniach neurologicznych rozréznia sie fale mézgowe
o rozmaitej czestotliwosci. Nic mi nie wiadomo ¢ tym, by kios powaznie
przemyslal zaleznos¢ zachodzacq miedzy technikami kompozytorskimi
tw szizegGinosci rozplanowywaniem Utwory w cZasie) a roczajami fal ak-
tywnoscl mozgu, W kazdym razie preyzwyczailismy sie w nowej muzyce
do szyhszego dziafania swiadomosci, podczas gdy Scelsi przeciwnie — pra-
cupe na drugim koricu skali percepji. Wydaje sig, jakby , komponowat fia-
le theta” (najwolnigjsze ze znanych fal mézgowych). Jezeli nie chcemy
zrezygnowac z opisywania muzyki Scekiego, musimy przedstawiad jg ra-
c’zej jako krajobraz, nie zas jako architekiure (opisujac ja podobnie jak ba-
rokowe lub Kasyczno-romantyczne fantazje). Proponowatbym zastoso-
wad takie pojecia, jak: wibracja”, ,fozszerzenie”, ,wirowanie”, ,glad-
kos¢”, Juniesienie” i ;, poglebienie”, To zadziwiajgce, ze muzyka Scelsiego
wywoluje wrazenie monolitycznej, ale bynajmniej nie statycznej.
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. zrozumiemy lepiej, dlaczego Scelsi nie chciat pisac partytur i budo-

e; Musza Scel:
R
o4 Tegtinyeh

nienia poszczego sztu

Sieliérzlwuszc enie trzeli1
sztliky,
wyodf

Sono poeta, méwi Scelsi. Pomifimy fakt istnienia poezji Scelsie-
go, kidrej rozmiaréw i znaczenia nie jestem w stanie ogarng€. Kom-
pozytor chce nam tu powiedzied, ze jest ,poety” rowniez jako
muzyk. Oczywiscie nie w sensie XIX-wiecznego znaczenia tego sto-
wa {Tondichter), lecz w sensie ogblne] postawy poetyckiej. Jego
Lprzestanie” wyptywa prawdopodobnie w miejscu, w ktérym wy-
obrazenia wizualne i akustyczne nie sg jeszcze rozdzielone, gdzie
sfowa poezji s3 nieuchwytnym wyrazem wizji. Dlatego nie mozna
myli¢ , przestania” Scelsiego z pozornie podobnym przestaniem in-
nych artystéw, kibrzy rozumieja przez nie najwyzszy stopief wydaj-
noici komponujgcego podmiotu (na przykfad Hans Pfitzner).
~Przekaz” Scelsiego jest wolny od ,Ja”, bo, patrzac z perspektywy
psychologicznej, zaczyna on swa egzystencje na diugo przed wyod-
rebnieniem noWoczesnego a7, jako ze muzyka ta odpowiada éwia-
domoici catodciowej, ktdrg nalezy nazwac archaiczna. Teraz

wac form — pismo i formalna logika nie zostaly jeszcze w tym punk-
cie rozwoju wynalezione”. .

Co zatem oznacza ten sposdb ponownego powolywania do zy-
cia prymitywizmu, ktéry nam, spadkobiercom wielkiego rozwoju hi-
storycznego jawi sie jako dyletantyzm? Czy to przypuszczenie nie
wyjaéni nram przypadku Scelsiego jeszcze wigeej niz poprzednie?
Badzmy jednak ostrozni z przedwezesnym ferowaniem wyrokdw.

W psychoanalizie stosuje sie leczenie przez anamneze, to jest in-
tegracjg zapomnianych wezedniej trescl podswiadomodci z jasng
éwiadomoscia teraZniejszg. Moze ,prymitywizm” Scelsiego petm
funkcje kompensacyjna? Moze to przypominanie sobie bardzo pro-
stego, ,oceanicznego” postizegania jest koniecznym ekwiwalentem
skrajnie rozwinigtych przez nas zdolnosci do réznicowania i reflek-
sji{ Nie zapominajmy, iz méwimy o ,pdZnym” Scelsim, a wigc
o dzietach powstajacych od polowy lat pietdziesigtych (oczywiscie
tylko w takiej mierze, w jakiej sa nam dostepne). Jego wezegniejszych
wtworéw nie powinniémy tutaj bra¢ po uwage. Brak jakiejkolwiek fi- -
lologii jezyka Scelsiego uniemozliwia jednak; jak dotad, postepowa-
nie analityczoe i krytyczne.

Eksperymentowanie na pograniczu sztuk, wykraczanie poza ob-
szar jednej z nich | zmierzanie w kierunku innej, charakterystyczne
jest nie tylko dla catej sztuki nowoczesnej, jednak istotnym tematern
dyskursu artystycznego stato sie wlasnie w latach piecdziesiatych:
i nie dotyczyto oczywiscie wylacznie muzyki. Przypomnijmy, ze m
farz Yves Klein w tym whasnie czaste wynajmowal muzykéw i wyk
nywal skomponowane przez siebie ,symfonie” skiadajgce sig:
z jednego, bez kofica brzmigcego diwigku. Poszukujac w muzyce:
Scelsiego czego$ w rodzaju afektéw, odkiyjemy wprawdzie istnienie
pewnego okreslonego, catosciowego wyrazu, kidry jednak nie da si
opisa¢ zadnym z poszczegolnych afektéw. Wszystkie utwory Scelsi
g0, nie tylko e posiadajace wyraznie ,duchowe” nazwy, przepojon
sg wielkim spokojem, z kt6érego jednoczesnie emanuje pewna ene
gla. Nawet ekstatyczne uniesienia nie wykraczajg poza dozwolon
ramy. Czy dzielo Scelsiego — zaistniale w naszym totalnie zsekulary;
zowanym spoteczenstwie, w ktdrym tradycje kultywuje sie jedyni
w sposob afektywnie uwarunkowany i tworzy intelektualng, profi
sjonalng awangarde — pojmowac mozna jako podjecie na nowo id
dawnych kultur muzycznych, kidrych glady odnajdujemy dzisiaj ¢
najwyzej w chorale gregoriafiskim, japoriskie] muzyce dworski
i w teatrze no? To jakze przekonujace, archaiczne, oddziatywan!
muzyki Scelsiego (osiagane, co warto podkresli¢, bez uciekania ¢
do zapozyczen historycznych), mogfo byé osiggniete tylko drieki wi:
ze|j opisane] metodzie pracy. :

Krag naszych rozwazart sig zamknat. Czas pokaze, jak dalece
Scelsi, ktdry niczym meteoryt wtargnat w nasza kulture, zostanie
przez nia przyswojony, albo — jako obce ciale — odrzucony. Wydaje
mi si¢ oczywiste, Zze ze wszechmiar warto zajmowaé jego w duzej
jeszcze czesci nicodkrytym dzietem, nawet jezeli {atbo wiasnie dia-
tego}, ze zmusza nas ono do przemyslenia od nowa podstaw naszej
pracy tworcze,. )

' Hans Zender

Ttumaczenie: Stawomir Wojciecho;lvski

Tekst w wersji eryginalne] opublikowany w ksigzce: Hans Zender, Wir steigen nie-
mals in denselben Flufs, Verlag Herder Freiburg im Brefsgau, 1996. Dzigkujemy
Autorowi | Wydawnictwu za mozliwosc ttumaczenia i przedruku — w wersji niezre-
dagowanej ese] ten, podobnie jak i kilka innych tego samego autorstwa, dostepny
jest réwniez na stronie Nowej Muzyki hitp://free.art.pl/nowamuzrvka

Bibliografia Scelsi

* GS, La conscience aigue, L'archipel nocturne, La poids net; Luciano
Martinis, Roma 1988 — trzy tomiki... wierszy Scelsiego pisanych po francusku.
Zaskoczenie nie tylko na poczatku.

* GS, fvolution du rythme, Evolution de I'harmonie, Fondazione [sabella
Scelsi, 1992 — trakiaciki teoretyczne, ale ywaga! spisane w Szwajcarii, w roku
1942, wiec przed odkryciem jednego tonu, Wydanie dwujezyczne, po wiosku i
francusku.

= .isuoni, le onde...”; Riviste defla Fondazione Isabella Sceki, nr -5 {1990-
94}, 6-14 (2001-05) ~ ,nieregularnik” wydawany przez fundacje imienia siostry
kompozytora, ciekawe materialy i cymesy ze spuscizny tworcy mozna znalesc
rwlaszcza w pierwszych numerach, pézniej pisme zmierza raczej w kierunku
prezentacji rzymskiej sceny plastyczno-muzycznej.

* Tarnawska-Kaczorowska Krystyna, Giacinto Scefsi, Anahit, Ars Nova, Poznafi
1995 — jedyny bodajze w jezyku polskim opublikowany tekst na temat Scelsiego,
analiza i interpretacjz utworu dokonana przez jedna = najbardziej
kontrowersyjnych badaczek w polskim érodowisku, ktéra niegdy$ w Muzyce

-zafobnej Lutostawskiego doszukata sie napisu ,MCMLVI” utworzonego z nut

wybranych przez siebie partiach instrumentalnych... Tym razem przeprowadza
hiyskotliwg, podparta filozofia buddyjska, egzegeze utworu Anahit. Do
samoclzielnej — 1 krytycznej! - lekeury. .

* MusikTexte” nr 26, 28-29, 30, 81-82 — zwlaszcza numer 81-82 jest godny
palecenia, znajduje sie tam blisko 30 stron materialéw poswigconych Scelsiemu,
min. wywiady z nim {niemieckie Humaczenie francuskiej rozmowy w radiu),
anglizy dzief, interpretacje, a nawet parg zdjeé (1.

* Musik-Konzepte” Heft 31, edition text+kritik, Minchen 1983 — tom pad
redakcjg Heinza-Klausa Metzgera nalezat do jednych z pierwszych odkryé

. Scelsiego dla muzykologii; znajduja sie tu zapisy éwiezych, afe glebokich spotkar

z jego muzyky, godne polecenia zwiaszcza eseje redaktora oraz dowcipne
autoprezentacje tworcy, kiere tumaczymy takze u nas, ’

* Viaggia al centro def suono, red. Pierre Albert Castanet i Nicola Cisternino;
Lung Editore, La Spezia 2001 ~ podstawowe #rodio na temat whoskiego tworcy.
Miedzy innymi esej Muraila o zwigzkach Scelsiego i spekiralizmu, réwniez szkice
ache’a, Malleta, Cohen-Levinasa i Castaneta, od strony estetycznie] i analityczne]
Obwietlajace tworce i jego dziele. Zawiera réwnied wloskie thumaczenie
ferioriienaliiej rozmowy Scelsiego z francuskimi dziennikarzami.

* www.scelsiit - strona Fundacji Isabelli Scelsi, padstawovre miejsce w sieci,
driak tylko po whosku. Wyczerpuiaca biografia, spis dziet, zdjecia, ciekawostki i
tualnosei.

* www.classical.net/music/comp.Ist/facc/scelsi.html| - calkiem pokaZna
arakierystyka  tworczodel, osadzajaca ja w kontekicie estetyeznym i
sorycznym. Obszatne komentarze do kluczowych dziel.

i hip/mac-texierircam. fr/textes/c00000086/ ~ tradycyjna biografia
famowska, wygodny i doktadny spis utwortw,
* www frankperry.co.ul/GIACINTORA20SCELSLhim — przéglad dostepnych
1 Opis stylu GS pidra entuzjasty i kompozytora Richarda Barretta,
www musicaltimes.co,uk/archive/0102/scelsihtml - ciekawe wspomnienie
pka i przyjaciela GS, Franco Sciannameo, pare soczystych anegdot.

Bibliografie spotzadzit Jan Topolski
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Zwiazki pomiedzy réznorakimi domenami sztuki bywaja mniej
lubs bardziej wyrazne. W przypadku muzyki i malarstwa mogg sie wy-
dawa¢ niemalze iluzoryczne. W niniejszym artykule zajme sig zwiaz-
kiem tworczosci dwéch artystow, ktory przez wielu moze zostaé
poczytany za wysoce nieoczywisty. O to wszakZe spieraé sie nie za-
mierzam. Zaznaczy¢ jedynie musze, iz tekst méj nie pretenduje w ja-

kimkolwiek stopniu do akademickodci, nie szkicuje jakiegokolwiek

«problemu” ani mie stara sie niczego udowodni€, lecz jedynie wska-
zac; dlatego $wiadomie zrezygnowalem z calego aparatu odnosni-
kéw i przypiséw. Oto po prostu zbiér wlasnych {z niewielkg czastka
cudzych) refleksji nad dzietami twércow, kirych nazwiska widnieja
w tytale. Sadze, iz nie bedzie niczym niewlasciwym, aby uznaé ni-
niejszy tekst za improwizowany esej i jako taki odebraé.

Zaczne od rozwazan nad tworczoscig Giacinto Scelsiego, ktdra —
odnosze przemozne wrazenie — nie jest na Zachodzie odbierana
w sposdb wiasciwy. W celu wskazania, na czym owa ,niewlasci-
wost” mialaby polega¢, pozwole sobie zapozna¢ Czytelnikow z kil-
koma refleksjami o jego osobie i twérczosci. Punktem wyijécia czynie
ogdlne stwierdzenie, ze muzyka Scelsiego nie miescl sie w klasycz-
nym paradygmacie zachodnim, uznajacym muzyke za domene apo-
linska — a wiec rzadzona przez rozum | jemu whasciwy fad. Nie
znaczy to wszelako, iz muzyka wloskiego mistrza jest chaotyczna —
bynajmniej. Jest jednak, w moim edczuciu, ,kontrapolifiska” (lecz
czy przez 1o do razu dionizyjska?) badz tez, jak ja okreslit Jonathan
Harvey, ,tantryczna”. Notorycznie popelnianym bfedem sa jednak
proby ,rozgryzienia” fenomenu tworczosci Scelsiego whasnie w ra-
mach wspomnianege paradygmatu i za pomoca narzedzi jemu wia-
sciwych. Klasyczaym tego przykladem jest traktowanie autora
Qualtro pezzi su una nota sola jako ,kompozytora”, kogos, kto
wpadt na pewien pomyst tworzenia muzyki, a nastepnie go eksplo-
rowal; konstruujac utwery. Ujmujac w- ten sposéb fenomen Scelsie-
go, mozemy uznad jego tworczost za ,sympatyczng i ciekawa” (B.
Schaeffer} badz za ,muzyke do taniego horroru” (opinia jednego
z uczestnikdw W)" 2004). W podejéciu takim tkwi niezmiennie kil-
ka zasadniczych btedéw, o ktérych za chwile. Tymczasem jednak po-

. wtbrze: nie prébujmy po raz kolejny rozpatrywaé Scelsiego

w ramach paradygmatu klasycznego; nie zapominajimy: tym co tan-
tryczne nie rzadzi chfodny rozum! .

Teraz kilka stéw wyjasnienia, dlaczego uwazam Scelsiego za
twirce, ktdry skutecznie wymknat sie paradygmatowi klasycznemu,
traktujacemu muzyke jako domene apolifiska. Mozna by zapewne
wskazad na wiele aspektow postaci i dzieta wielkiego Wiocha, jed-
nak za wiazace proponujg uznac stowa samego Scelsiego z zamiesz-
czonej pare stron wczesniej rozmowy: ,Nie jestem kompozytorem.
By¢ kompozytorem oznacza componere, dodawac jedna rrecz do
drugigj. Ja tego nie robie”. Ano wiadnie — mozna by rzec... Kompo-
zytor zatem to cziek skladajacy i faczacy — c67 takiego? - naturalnie
diwieli. | nim whagnie Scelsi nie byt, albo raczej byt tylko do pewne-
go momentu swego zywota. Whasnie préby ,bycia kompozytorem”
w klasycznym, zachodnim rozumieniu tego stowa - istoty skladajaca
dzwieki wedle pewnych jasnych regut — skofczyly sie dla Scelsiego
fatalnie. Wieloletnia choroba psychiczna, hospitalizacja w szwajcar-
skich klinikach, wreszcie stopniowe wyzwalanie si¢ z pet tworzenia
apolifiskie] muzyki i odkrycie glebi dzwigku... Reszta jest historig.
| zndw oddam glos samemu Scelsiemu: ,Chorowatem przez to czte-
ry lata. Za duzo myélatem. Od tamtej chwili nie myéle w ogdle. Mo-
ja rauzyka i poezia powstaje bez myslenia”. Prawda, ze wyjatkowo
zwiezte i dobitne? Jako uzupeltnienie tych stow prrytocze inne, doty-
czgce medytacjii ,Aby zaczgl, nale?y wstrzymaé plynacy bieg myéli.
Potem, kiedy osiagnie sie spokdj, ktory nie jest pustkg (pustka jest cos
innego), mozna péjs¢ dalej. stnieja techniki dochodzenia do tego.
Potem jednak, po osiggnieciu pewnego punktu, nie ma juz zadnej
techniki”. No dobrze, zapyta ktos, ale co wspolnego majg owe de-
klaracje z sama muzyka?

Sp6jrzmy na fakty. Po 1954 roku Scelsi nie napisal ju? 2adnej nu-
ty, Za$ jego metoda kompozydii” byla, delikatnie méwiac, niekon-
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wenejonalna. Bo jakZe inaczej okresli¢ twérce, ktéry wchodzi w me-
dytacyjny trans i w jego trakcie improwizuje na fortepianie; ondioki-
nie lub perkusji — nierzadko przy tym zawodzac i nucac? Obrazek
6w przypomina raczej szamana ,przy pracy” nizli porzadnego kom-
pozytora nad partyturg. Calas¢ takiego improwizowanego seansu re-
jestrowana byta na tasmach, ktorych zawartos¢ dopiero péZniej
{nierzadko wiele fat po rejestracji) notowali zawodowi muzycy. Pro-
wadzi to do wielu probleméw z ustaleniem zar6wno daty, jak i au-
torstwa czesci utwordw Scelsiego. Cry jakikobwiek szanujacy sie
kompozytor pozwolitby sobie na taka niefrasobliwosc¢ w traktowaniu
wlasnych dziet? Scelsiemu wszakze zdawafo sie to nie przeszkadzac:
JPartytury pozostaja, niestety”, stwierdza nonszalancko, i jeszcze:
«Niewiele mnie obchodzi, czy ktos wykonuje moja muzyke, czy
nie”, Skad jednak wyptywata owa obojetnos¢ na los wytwordw wia-
snego geniuszu? Skfonny jestem sadzi¢, iz ze wspomnianego juz kil-
kakrotnie faktu, iz Scelsi nie byl kompozytorem. Kim wiec wiasciwie
byt? Coz, sam uwazat sie za medium, buddyste, antropozofa czy na-
wet asyryjskiego ksiecia... Zaiste imponujacy rozrzut!

Nie wdajac si¢ w dalsze dywagacje nad osobg wioskiego tworcy,
spdirzmy na to, co interesuje nas najbardziej — muzyke, ktdra po so-
bie zostawil. Zazwyczaj opisywana jest poprzez kategorie brzmienia
- a wiec i koloru, Trywialnym stafo sie juz okreslanie Scelsiego mia-
nem mistrza brzmienia i subtelnych zmian kolorystyki. Amerykariski
muzykolog i kompozytor Anthony Cornicello za ostatnie ogniwo taft-
cucha rorwoju wiodacego od Debussy’ego przez Varese'a, i Ligetie-
go uznaje wiasnie Scelsiego, Zdaniem Cornicella ,brzmienie i jego
ewolucia staly sie giéwnym celem dzief Scelsiego”. No wlasnie, ewo-
lucja. To pojecie zdecydowanie lepiej oddaje sens Scelsianskiego sto-
sunku do diwigku (nie utworul); lepiej, gdy? kieruje nasza uwage
w strone plynnej, wewnetrznie spojnej zmiany, ktéra charakteryzuje
najlepsze jego dziefa Scelsiego. Stuchajac Quatro pezzi..., Anahit,
Okanagon, kwartetow smyczkowych i wielu innych jego utwordw,
mam bowiem przemozne wrazenie, iz obcuje z jednym rozwijaja-
cym sie diwiekiem a nie z wieloma dzwiekami pozostajacymi w ja-
kimé (fatwiej lub trudniej uchwytnym zwiazku ze soba). Gdzies na
dnie umystu kolacze mi niejasne podejrzenie, iz seanse Scelsiego
mialy by (byly) aktami majeutycznymi. Qdnosze wrazenie, 7e wio-
ski mistrz pomagat sie narodzi¢, dojrze€, rozwingc i wreszcie umrzet
dzwiekowi (nie dzwigkom!). Improwizacja zawsze stawafa sie droga
powotywania do zycia diwieku w jakichs innych jego postaciach —
z ktérych kazda jest réwnoprawna. ,Nie macie pojecia, co sie mie-
sci w pojedynczym diwicku! (...) W jednym diwigku sg ruchy do-
srodkowe i odsrodkowe. Kiedy taki dzwigk poteznicje, staje sie
czedcia kosmosu, tak matq, jaka jest. W nim zawarte jest wazystko”.
Zatrzymajmy sie przez chwile nad tym cytatem. Pojedynczy diwiek
jawi sie tu jako zamknieta catos¢ — istna leibnizjafiska monada od-
zwierciedlajaca w sobie porzadek kosmosu; diwiek jako limes ufti-

mus, punkt kraficowy, w ktérym wydarza sie coincidentia’

oppositorum, dzwigk jako czastka, w ktére] taficzy wszechobecny Si-
wa... Taki dzwiek kryje w sobie niewyobrazaing potege. Mieli tego
petng dwiadomos¢ zaréwno wedyjscy bramini, jak i tybetadiscy mni-
si wykorzystujacy dzwigki w rytuatach religijnych i magicznych. Miat
ja Giacinto Scelsi. Nie maja jej zachodni kompozytorzy: , Dzisiaj mu-
zyka stafa sie intelektualnym sposobem na zabicie czasu. Dokdada sie

jeden dzwiek do drugiego itd. Ale to jest catkiem zbedne. Wszystko -

jest w jego wnetrzu. (...) Obecna koncepdja muzyki jest catkiem ja-
towa, w tych stosunkach miedzy dfwiekami, w opracowywaniu kon
trapunktycznym. Muzyka stata si¢ gra...”

Owg nieosiagalng dia wigkszosci zachodnich kompozytoréw '::

$wiadomos¢ istoty dzwigku, jego intuitywng ontologie zestawi¢ moz
na ze sposobem myélenia twérctw zwiazanych z paryskim [RCAM-
em. Wowezas okaze sie, 7e podchodzg oni do problemu diwieku
jego natury i wphywu na psychofizjologie czlowieka z ultrazachod
niego punktu widzenia. Diwigk preparowany, krojony, poddawan
analizie komputerowej podpartej niesamowita wiedza teoretyczing
Efekty bywaja czesto zaiste Swieze, zaskakujace, intrygujace, ale..

Ale sf.uchacz, przynajmniej taki jak ja, odnosi wrazenje pewnej jato-
W0_§C" W)/prania zmocy. Diwieki spekiralne, bedac kolorowymi, fra-

Pujacymi itp., sq jedncezesnie pozbawione pewnej sity duchowej”.
Wrazeme.to, aczkolwiek subiektywne, powstaje, jak mniemam, na
skut’ek przewagi w tej muzyce pierwiasthdw intelektualnych. Przy-
znat bowiem musimy, ze muzyka spekiralna jest przede wszystkim
?grasqu intelektu, nie ducha. | nawet twérczoé tak wyszukana
I wspaniafa jak Griseya ma - co stusznie zauwazyt Michat Mendyk —
pewien posmak postmoderny.

. Tymezasem zadnych igraszek, zabaw konwencjami, czy puszcza-
nia oka do sfuchacza nie dostrzezemy (lub dostrzezemy z je wiefkim
trudfrm) w dojrzalych dzietach Scelsiego. Naturalnie wynika to z fak-
t, iz muzyka (ba! dzwick sam) byta dlan ,drogs ku transcendencjz;
droga p_oznania”. W Scistym zwigzku z takim postrzeganiem muzyk;
pozostaje Scelsianiskie postrzeganie sztuki w ogble: ,Jest wiele drég
pc_)tzankgnia, je;t tez szlt(uka. Pod warunkiem jednak, ze rozumie sig ja
w taki sposéb, nie ja G zawod, spost i ieni
ot g jak posb zdobycia stawy, pieniedzy czy

Ze wzgledow wytozonych powyzej skforiny jestem twierdzié, ze
orygm;%lnoéé i wielkos¢ twérczoici Giacinto Scelsiego nie -zoséa%a
w pefn[ rozpoznana i przyswojona przez ludzi Zachodu {oczywisce
tych Zainteresowanych muzyka). Weigz trakiuje sig go jako jedniego-
z-wielu. Cog tam wykombinowal, zainspirowat spektralistéw, bﬁ.nie—

uwage fakt, iz byt on pierwszym zachadnim tworcg, kidry skoncen-
trowat sie przede wszystkim na brzmieniu, porzucajac granice kréle-
stwa, nad ktérym powiewaty sztandary wysokosci, dtugoéci
i natgiefnia. o whadnie w jego utworach PG raz pierwszy tak konse-
k\lzvgntme i w tak duzym stopniu podstawowym parametrem | czyn-
nikiem ksztattujacym przebieg catoici staje sie brzmienie, a wiec
barwa dwieku! Aby nie by¢ gotostownym, przypomng tylko niezwy-
Klg wprost inwencje Scelsiego w modyfikowaniu brzmienia instru-
mentéw smyczkowych — naturalnie chodzi tu o stawne tumiki
tworzone przez niego z myéla o wykorzystaniu w kankretnych dzie-
tach dla pojedynezych strun! Efekty mozna ustysze¢ chociazby w if
Kwartecie smyczkowym, Khoom lub w Triphon.

Zanim skupie sie na kolejnym z bohateréw niniejszego szkicu, -

pozwole sobie wygtosi¢ teze, ktéra z pewnoscig nie wszystkim przy-
padnie do gustu: Giacinto Scelsi byt najwiekszym muzycznym twér-
€3 Swiata zachodniego w XX wieku. Celowo nje uzyfem stowa
.kompozytor, gdyz Scelsi byt kims o wiele wigce]. W czym upatruje
Jelgo wielkos? Bynajmniej nie w miistrzostwie operowania brzmie-
niem, mikrotonalnych subtelnoéciach kolory, koncepcji opierania
catych dzief na skrajnie zredukowanym materiale dfwiekowym (re-
w.elacyjny Maknongan!), ale w fakcie, iz byt to bodaj jedyny w Xx
wieky tworca, ktéremu udato si¢ catkowicie wykroczy¢ poza za-
chodni paradygmat ,tworzenia muzyki” — czyli komponowania, By-

Zlym wariatem (ten asyryjski ksiazel), medytowat, bit w bebenek,

kgmpletnie zdziwaczat (tajemnicza awersja do fotograféwl)... Po-
Wyzsze slowa nie sa bynajmniej ekspresja zagorzalego (i zgorzkniate-
go)_ Th‘oénika twibrezosci Scelsiego; sa to fragmenty potocznych
opinii zasfyszany{ih Z ust 0s6b w ten czy inny spos6b zwigzanych
Z nowa muzyka. Swiadczg one o braky nalezytego rozpoznania for-
matu geniuszu Scelsiego i to nie tylko w wymiarze stricte muzycz-
nym, ale przede wszystiim duchowym!
Wspomnialem, iz uwaza sig Scelsiego za mistrza brzmienia i ko-
— faktycznie przyznaé nalezy, nie jest to bezzasadne. Oczywiscie
marn.y tu do czynienta z synestezja, bo pojeciemn koloru opatrujemy
mniej [ub bardziej subtelne zmiany widma {spekirum), a wiec kolej-
-L‘igo (o‘bok wysokoSci, czasu trwania i natezenia) parametru diwie-
. . Co |s-totne,. w przypadku koloru, czy lepiej: barwy dwieku, nje
Ysponujemy adna skalg ilosciowa, jak to ma miejsce w przypadiu
POZf)S’ta!y(.:h jego parametréw. Mozemy powiedzied, iz dany dawiek
L?;;[J&}Snle‘]s'zyfc.iemniejszy Zimniejszy/cieplejszy od innego, ale jakiej-
P V\.flek sqs?.ej, wymiernej skali nie mozemy zastosowaé. Barwa
wieku zalezy od znacznie wieksze] ilosci czynnikéw, niz np. wyso-

loru

_ \iil0§¢k§0d materialu, z jakiego wykonany jest instrument, otoczenia,
- _JTklr’n’ s’fysz.ymy dawiek, i wielu innych). Azeby uzmyslowic: sobie
- VIEIKOSE geniuszu muzycznego Giacinto Scelsiego nalezy wziaé pod

1‘0_ .to efektem réwnie radykalrego przetomu w odezuwaniu (bardziej
niz rozumieniu} dzwigku jako jednej 2 elementarnych form istrjenta
obd_arzonej niezwykta moca kreatywno-niszczycielska, ktorg muzyke;
moze przywotat. Na owo ,odstawanie” Scelsiego od muzyki Zacho-
de zwraca tez uwage Enzo Restagno, piszac o Scelsiafiskim odezuwa-
niu diwigku jako  creative being pfzeciwstawionemu
,,ar(}:hlte‘ktonicznemu” podejsciu dori w tradycji zachodniej (dzwieki
0 réznej wysokosci i czasie trwania jako cegiefki, z ktérych racjonal-
nie b.uduje sie utwdr). | bystro zauwaza, iz im bardziej swiadom byt
Scelsi owej wewnetrznej natury dzwigku, tym bardziej oddalat sie od
tradycji eurcpejskiej.
Reasumujac: gdzie inni wielcy muzyki XX wieku walili glowa
w mur paradygmatu, szukajac nowych systeméw porzadkawania
dzw.rekc’)w (a wiasciwie zazwyczaj tylko jednego z parametraw
dwigku — wysokosci), tam Scelsi Przez mur dw sie przebit i osiggnat
calkowite muzyczne wyzwolenie, Oczywidcie cena, jaka za to musial
zaplaci¢, byta wysoka. Uniezaleznienie si¢ od tak wszechpotezne;
st_ruktury, jak europejski paradygmat rozumienia dzwigku i.muzyki
nie odbylo sie bezbolegnie — zaplacit za nie chorobg psychicznq’
i wieloletnia kuracja, jednakze gdy owa noc ducha skoriczyla sie, na-
deszto katharsis i wolnoseé. Wspaniatym dowodem wewnetrznej ;6w-
nowagi Scelsiego krétko przed Smierciy (kt6rej termin zresztg
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doktadnie przewidziatl) jest krociutenki, zaledwie czterominuto.wy
Mantram na kontrabas solo. Utwor w zadziwiajgcy sposdb potezny
i driki. a zarazem delikatny i fagodny — zupetnie jak stary mistrz da.w
lékow;chodnich sztuk walki, potrafigcy zabic jednym ruchem re’kl,
a jednoczesnie peten spokoju i opanowania... Z vx:i.elu wzgiec’lo:v
droge twbrczg Scelsiego traktowac moina jako ,pod rozna V_Vschod ,
réwniez w samej jego biografii nie brak ep':zod()w- blisko- 1 daleko-
wschodnich (z wyjazdem do Indit wigcznie). Bezcelowe. pyfoby tu
wskazywanie tych momentbw dziet Scelsiego, ktdre sa r.nmEJ-[ub bar-
dziej ,wschodnie” — jest ich wiele, zaréwno.w‘warstvx.ne stn?{e mu-
zyczne], jak i stownej. Daruje wiec sobie Jaklek0|W|.8[f préby ich
wymieniania | podepre sig opinig Krystyny Tarnawska_e;-i(aczo.mw
skiej, wedlug kiorej ,kontekst wschodni” uznac nalezy za najwia-
éciwszy przy prébach interpretacji twoérczosci Scelsiego. A wszystko

siego — odnosze wrazenie, iz waga jego twirczoscl nie jest na Zacho-
dzie wlasciwie rozpoznana. . - .

Roerich powinien by¢ znany mitognikom mUZ)./ki.XX-WEECZI’]eJ
przez wzglyd na wspotprace z zespofem Sergiusza Dlagnle\{va w Pary-
su. To wiagnie jego dziefem sg znajdujace sig chyba w kazdym p(_}d—
reczniku historii muzyki reprodukcje projekté\ry .Stl’{)J—éW do Swieta
wiosny Strawiniskiego. Jego autorstwa jest réwniez m.in. scenograﬁa
do Ksiecia Igora Borodina, a nawet do Wagf\erowsklego Trfsran_a
i Izoldy, cho¢ ta ostatnia (dla teatru Siergiej;_i Zlmina w Mosk_wm) ni-
gdy nie zostata wcielona w sycie. Poza tymi dziefami ws_;zak‘zg zwia-
zek Roericha ze éwiatem muzyki wydaje sie by co najmnic; sfaby.
Dlaczegbz wiec proponuje go jako parinera dla Scelssfego? O f:ym’
nieco dalej. Tymczasem postaram sie przyblizy¢ Czytelnikom postac
i droge tworcza rosyjskiego artysty.

to ~ nie zapominajmy — dzialo si¢ w Rzymie, najszacowniejszym bo-
daj miescie Zachodu {mato tego: tuz przy samym Forum Romanum,
na Via San Teodoro 8).

Skora w rozwazaniach powyzszych zaszedtem na Wschod, to
zapewne znak, iz Czas nawyZszy wprowadzi€ na scene kol(.ajnego ak-
tora. Bedzie to lym prostsze, Ze ze Wschodem (i to dalekm?]) byt on
niezwykle blisko zwigzany przez dtugie lata sweg.o‘p.racowmego zy-
cia. Zgodnie z jednym Z wiodacych tematéw niniejszego numeru
Glissanda”, jakim jest muzyka i... malarstwo, prop'onujfg dofozyt
Scelsiemu do pary zupeinie wyjatkowego malarza. Mikota Konstan-
tynowicz Roerick, bo 0 nim mowa, nie jest jednakze postacig ‘szale:
nie znang i uznang. Naturalnie ma swoje miejsce w historii
malarstwa XX wieku, aczkolwiek — podobnie jak w przypadku Scel-

4]

Urodzany w roku 1874 w rodzinie miesz;zaﬁskie] w Sankt Pe-
tershurgu, dosc wczebnie zaczal przejawiaC za;ntf:*resowanl‘e sztuka.
Studivjac malarstwo i rbwnoczesnie prawo na Umwe_rsytecne Petets-
burskim, postanowit ostatecznie poswigcic sig temu pierwszemu. Po_—
snanie Whodzimierza Stasowa, badacza historii dawne]_ Rusi,
saowocowalo 1 miodego Mikotaja wielka fascynacja ruskimi staro-
zytnosciami. Jej efektem byt, co naturalne, caiy szereg obra‘zéw ma-
Jowanych od roku 1897 az do wybuchu | wojny swiatowej. W tym
okresie miala rowriez miejsce wspomniana wspoipraca z paryska
ckipa Diagilewa. W roku 1916 Roerich, wéwczas p_owaimelc’hc‘)r)ll,
wyjechat wraz 7 rodzing do Finfandit na diugie Iec.zeme. Ro_k p(.)z.ril)le_;.,
po wybuchu rewoludji pazdziernikowe; okazaio‘sug nagle, ze nie \;:I’-.
dzo ma po co wracad do ogarnietej chaosem 0]cz_yzny. W tych el
énie okolicznoiciach zapropanowano Roerichowi, aby udat sie do

Sziokholmu i zaopiekowat znaczng liczhg plddien rosyjskich malarzy,
jakie zostaty w stolicy Szwecji po wystawie sztuki krajow nadbattyc-
kich, zorganizowanej w roku 1914. Oferta zostala zaakceptowana
i w ten sposéb Roerich spedzit kilka lat w Skandynawii. W roku 1920
przenitst sie do USA | mieszkal przez pewien czas w Nowym jorku,
gdzie zebrato si¢ wokét niego grono oddanych wielbicieli. W roku

1923 zatozyli oni Roerich Museum, ktéremu artysta podarowat kil-

kaset swoich dziel.

W latach 20. Roerich zorganizowal dwie wyprawy badawcze.
Celem pierwszej z nich byly krainy Azji Centralnej, drugiej — Indie.
Obydwie okazaly sie nierwykle waznymi impulsami w Zyciu Mikota-
ja Konstantynowicza. W trakcie pierwszej, podrozujac przez Mongo-
lig, Pamir, Aftaj, Tybet i Himalaje, zebrat pewna liczhe starych
manuskryptéw zawierajacych lokalne mity i legendy, kitre stafy sie
niezwykle inspirujace dla jego dalszej tworczoéci malarskiej, stano-
wigcej niejako przedtuzenie mlodzteniczych fascynacji opowiesciami
o starodawne] Rusi (te] pierwsze] podrézy po Azji Centralnej poswie-
cit Roerich ksiazke zatytulowana Heart of Asig). Druga z wypraw Ro-
ericha zakoficzyta sig w'roku 1928 osiedleniemn sig wraz z rodzing
w dolinie Kulu w Himalajach na wysokosci ok. 2100m n.p.m. Doli-
na owa, polozona po indyjskiej stronie gér, stafa si¢ dia niego do-
mem az do koAca Fycia. Jeszeze w tym samym roku powstat
Himalajski Instytut Badawczy Urusvati, kidrego siedziba byt whainie

dom Roerichéw wdolinie Kulu. Podstawows forma dziatalnogci In-

stytutu miafo byé badanie dziejéw Indii i-Azji Centralnej oraz organi-
zowanie kolejnych wypraw w te regiony, podejmowano-tam m.in.
studia botaniczne, etnolingwistyczne oraz archeologiczne. Malarz
wraz ze swymi dwoma synami, Grigorijem i Swiatostawem, zebrali
wietka Hlos¢ zidh, badajac ich whasciwosci lecznicze w oparciu 0 an-
tyczne zielniki odkryte w tybetanskich klasztorach. W roku 1929 In-
stytut Urusvati przyjat jako swéj znak pewien starozytny symbol,
ktéry Roerich spotykal w wielu miejscach w trakcie swych podrézy
po Azji. Przedstawia on trzy kola tworzace rjkdt umieszczony we-
‘wnatrz okregi, a wszystko to w kolorze purpury na biatym tle (po-
mownaj reprodukcje obok). Céz to za symbol? Jego wyldadnia jest
wieloraka: przesziosé-przysziosé-terazniejszoéé w kolisku czasu
{wiecznoscl), niebo-ziemia-podziemie tworzace calosé swiata, mio-
doS¢-dorostosé-staros¢ skladajace sie na ludzkie zycie... Przykfady
mozna by oczywiscie mnozy¢ (wlaczajac w nie nawet triade heglow-
ska). Ow symbol pojawia sie na wielu obrazach Roericha (z ktorych
zapewne najslawniejszym jest Madonna Oriflama). Sam twérca. wi-
dziat w nim jednak pofaczenie Religii, Sztuki i Nauki w jedng harmo-
nijng calos¢ — i to w wymiarze ogdlnoludzkim. tdeg rozpalajaca
wyobraznie Roericha byla bowiem wizja zjednoczonej w pokaju,
harmonijnie rozwijajacej sie ludzkoéci. Cel jej driejow widziat
w stworzeniu planetarnej Pax Culturae (przez odniesienie do Pax Ro-
mana). Te wizje staral sie Roerich weiela¢ w Zycie i do niej niestru-
tzenie wiele lat nawotywat. Podejmowal wige konkretne: dziatania

W wymiarze prawno-organizacyjnym, ktorych uwieniczeniem bylo

podpisanie 15 kwietnia 1935 roku w Bialym Domu w Waszyngtonie,
tzw. Paktu Roericha. Do paktu tego, sygnowanego poczatkowo jedy-
nie przez przedstawicieli paristw nalezacych do Unii Panamerykan-
skiej, przystapifo pézniej wiele wybitnych osobistosci, -organizacii
I stowarzyszen z cafego swiata. Jak nietrudno sie domyélic, emblema-
tem paktu staf sie opisywany juz symbol nazwany przez swego twor-
¢g Sztandarem Pokoju. Warto tu wspemnie¢, iz gosémi w domu

‘Roerich6w byli m.in, Mahatma Gandhi i Jawaharlal Nehzu. Mikotaj

Konstantynowicz Roerich zmart 13 grudnia 1947 roku w swoim do-

Mu w Kulu. Jego ciale zostato spalone, zaé popioly rozsypane na zbo-

@24 Jednej z okolicznych gor, ktére tak bardzo ukochat. )
Po tej krétkiej prezentacji czas odpowiedzie¢ na zasadnicze py-

tanie: co, u licha, ma wspblnego Roerich z Scelsim? No o6z, od razu

Musze uprzedzic, i2 moja odpowied? na to pytanie jest subiektywna
7. 9Parta na wlasnych (przyznaje, synestezyjnych) impresjach plyna-

Sych z obcowania z dziefami obu tworcéw. Nie bede nawet probo-

at przedstawi¢ jakiejkolwiek wersji ,obiektywnie sprawdzalnej”
Prostego wzgledu - zapewne jest ona niemoziiwa do wywiedze-

fia... Naturalnie moZna znalez¢ pewne obiektywne miejsca wspdl-
ne w dojrzatej twdrczosci obu artystow; np. nie da sie pojac zadnej
z nich bez uwzglednienia wspomnianego juz kontekstu wschodnie-
go”. Dla obu z nich uprawiana sztuka byfa tez Droga, przede wszyst-
kim Droga wiodaca do duchowej dojrzatosci czlowieka — u Scelsiego
w wymiarze jednostkowym, u Roericha za$ zbiorowym. Obu ich 1a-
czy wiec co, co sktonny bytbym ckresli¢, moze z pewna emfaza, ja-
ko ,Tao sztuki”. Wszystkie takie dociekania musza wszelako
zblednaé w obliczu samych dziet. C6z wiec mi pozostaje? Subiek-
tywne pdezucie potegi i spokoju plynacego z plocien Roericha, kid-
ry byl przeciez jednym z najwiekszych w dziejach mistrzow kolori —
a wiec zupefnie jak (w swojej dziedzinie) Scelsi.

Przede wszystkim jednak istotne jest dla mnie obcowanie ze
sztuky ,zaangazowang”. Lecz nie w wywolywanie kolejnej rewolucji
{czy chochy wojny) wiréd plemion wielkomiejskich artystow Zacho-
du. Obcowariie ze sztukq zaangazowang w to, co kluczowe ~ w do-
konanie opus magnum cztowiecze} alchemit — i to w wymiarze
duchowym. Tego oczekuje od sztuki | to od Roericha i Scelstego
otrzymuje. Sztuka ich nie jest Parnasem dla zmanierowanych wycho-
wankdw akademii, ale' Drogg i zarazem owocem duchowej inigjacji.
Sztuka solarna, hieratyczna i meska w wyrazie, sztuka bedaca wyra-
zem wewnetrznej przemiany. Sztuka skierowana ku Absolutowi, be-
daca zarazem religijng (vide: tacifskie refigo w jego pierwotnym
znaczeniu), nie stajac sie przez to jalowa w wymiarze estetycznym.

Wyzej wspornniatem o doznaniach synestezyjnych. No c6z, po-
tezne sylwety Himalajéw wylaniajace sig zza welonow mgfy w obra-
zach Roericha przekfadaja mi sie na masywne diwieki orkiestrowych
dziet Scelstego. Sfuchajac diugich, ,stojacych” plaszczyzn Anahit,
Uaxuctum, Hurqualia czy nawet Natura renovatur, po prostu czuje
dostojne roerichowskie Himalaje... Szerokie, migkkie plamy kolo-
row w obrazach Rosjanina odbieram jako duchowo splecione z fe-
nomenainymi efektami brzmieniowymi u Wiocha; obaj dziefa
niezwykie wyczucie subtelnych zmian barwy — zaréwno w calosel
dzieta, jak i w poszczegdlnych jego fragmentach. Polecam Czytelni-
kom sprébowaé wyobrazi¢ sobie muzyke grana na flecie przez Krysz-
ne w fenomenalnym obrazie Roericha pod tym samym tytulem. Albo
ustysze¢ muzyke gor i wody w obrazach z cykli Brahmaputra lub Hi-
malaje. Ustyszalem niegdyé opinie, iz na obrazach Roericha nic sie
nie dzieje (dotyczyto to dojrzatego, azjatyckiego okresu tworczosci
Rosjanina). Sadze, iz mozna jg zrozumied: tam faktycznie przewija
sie dos¢ ograniczony zestaw motywodw — ciggle gory i gbry. Poza tym
samotne klasztory, no i postacie wielkich reformatoréw religijnych,
pustelnikdw, mnichéw itd. — w sumie niewiele, a jednak... Podobne
opinie ustysze¢ mozna o muzyce Scelsiego — statyczna, monotonna,
z kulejaca forma, a jednak. ..

A jednak w dziefach obu twércéw jest cos, co magnetyzuje | wy-
znacza Droge ku temu, co solarne i ponadiudzkie. Przeciez to jg
wskazuja potezne Himalaje w obrazach Roericha, to jg wskazuje
wznoszacy ruch skrzypiec w Anahit, to na wlasnie podazali obaj
tworcy. A Ze jest to droga ascezy i dyscypliny twdrczej, wiec i jej
owoce — unikajace fatwizny tresciowej i formalnej — stanowi¢ moga
interpretacyjny problem dla wspélczesnego odbiorcy. Julius Evola na-
zwal niegdy$ Mikolaja Roericha ,artystg wyzyn” — o jakie wyzyny
moze tu chodzi¢, pozostawiam do rozstrzygniecia Czytelnikom. Te
same sfowa jednakze, z petnym przekonaniem, powtarzam dzis row-
niez o Giacinto Scelsim.

Radosfaw Siedlifiski
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LICHT Stockhausena opiera sie na natoze-:
niu trzech autonomicznych, chod symulia-:
nicznie ze soba powiazanych i zsynchroni-;
zowanych formh melodii, co kompozytor
okresla mianem ,superfomuly”. fest to j
tyne dotychczas jego dziefo kompleksow
ktdrego rzekoma irracjonalnosé¢ byla po
wodem zarzutéw wobec tworey, ze stano
wi ono muzyczny odpadek w poréwnaniu:
z konstruktywistycznymi  zasadami jeg
wezesnej tworczoscl.

W przeciwienistwie do sprzeZenia organ
zacjt materiafu 1 idei procesu z dokfadnie:
jedng postacia dzieta (naczelny i czesto:
podkreslany problem muzyki serialnej),
stosunek miedzy formuty a praca kompo-:
zytorska w LICHT charakteryzuje sie duza
otwartoscia pod wzgledem mozliwosc wy-;
prowadzania pochodnego materiatu. Fak
to pozornie sprzeczny i czesto pomijany, ze.
przy tym wszystkim zostaje podtrzymane:
dazenie do zachowania Scistego i jedno
Znacznego zwigzku integralnego materiafu;
wyjsciowego z wszystkimi elementami fo
my, jak i wymiarami dziefa. Jest to jednol
z czofowych osiagnie¢ rozwoju mysli serial-;
nej, ktbre pozwala uznac tg technike kom
pozylorska — przy cafej krytyce dotyczac
tresci — za konsekwentna kontynuacje prze-;
mian w muzyce po 1950 roku.

W tym wypadku nalezy wzig€ pod uwage,
iz Stockhausen od roku 1953 (prawykona-
nie Kontra-Punkte oznaczonych numerem
pierwszym) do 1977 (kiedy liczne, niezalez-
nie od siebie postawione problemy docze-
kaly sie rozwigzania) uznaje za podstawe za-
planowanego na dwadziescia pie¢ lat okresu
pracy wilagnie technike multiformalnego

patrz: przyktad 3, ktory ukazuje najnizsza

warstwe rdzenia formuly Lucyfera). Zaréw-

o formuly centréw jak i ,diwieki LICHT"
3 jednoczesnie zasadniczymi elementami

racy kompozytorskiej jako warianty posta
i, obok superformuty czy formuty potréjnej
Na dodatek odsylajg do historycznej genez
ompozycji przy pomocy formuf w postac
echniki kompozytorskiej Arnolda Schon
erga z dwunastoma tylko powigzanymi z
oba dzwigkami, jak i do rozszerzenia teg
oncepty w latach 50. na paramelry war
ofct rytmicznych, dynamiki i artykulacji
Icielesniaja one tez wzorcowo wspomnian
polifoniczng integracje wszystkich muzycz
ych osiggnied XX wieku®.

ompoenowania. Rozumie ja jako syntez
kontynuacje nie tylko swoich dotychcza-:
owych ,odkry¢ i znalezisk”, lecz takze jako:
palifoniczna integracje wszystkich muzycz
ych osiggnied XX wieku®,

Nie bez przyczyny kompozytor powig-:
at to osiagniecie, w sposdb zdecydowany.
z nietypowym dla niego rozmachem, z dy
amikg postepu zachodnioeuropejskiej h
torii muzyki i uznat ja za bezposrednie na
tepstwo dwutematycznego ksztaltowani
rzebiegu epoki klasyczno-romantyczne;.

ateriafu i systemem regul, poniewaz jego
ombinatoryka obejmuje zasadniczo nie
koriczong ilos¢ realizacji i organizacji dzie
- Wszelkie mozliwe przeksztafcenia prz
omocy tej metody genetycznie odnosz
¢ zawsze do jednego zrddia, jednak w swe
ndywidualnosci sq niezalezne od matetiatu
yiSciowego i rozpoznawalne Jako produk
WOrcZego wyrazu.

Superformufa — potréjna formuta

Punktem wyjécia tej techniki kompozytor
kiej jest potréjna formuta jako nawarstwie
ie trzech postaci lub form melodii (patrz
rzykfad T). Ten brzyglosowy, muzyczni
utonomiczny twér, trwajacy okofo minuty
osiada status zfozonego dziefa i charakte
yzuje sie serialng organizacjg nie tylko ma
erialu dzwickowego w waskim znaczeniu
ecz takze wszystkich innych parametréw,
ak np.: relacje interwalowe, czestosci zda
zef, tempa, barwy, pauzy, szumy, impro
izacje, echa, przed-echa i wiele inhych.
bok tego zwigzania formuly z dzwiekam
wydarzeniami dodatkowymi istniejg jeszcz
wie zredukowane formy jej wystgpowar
o pierwsze: przedstawienie ,dZwiek
ICHT* — zobrazowanie szeregéw wysok
ciowych i symultanicznych stosunkéw:i
terwafowych wszystkich trzydziestu szes¢
uzytych dzwigkéw centralnych (patrz: pr:
ktad 2). Po drugie: ustanowienie tzw. for
ty centréw czy centréw formuf, w kto
trzy szeregi dzwiekéw centralnych wy,
czane s wylacznie za pomoca warto$c
micznych, pauz i oznaczefi dynamiczn
wzglednie przez konwencjonalne okrest

Kontrola i elastycznoéé

Zwigzane z materialem ujednolicent
ziela, ktorego powstanie zajelo w sumi
wier¢ wieku i ktére podcezas trwajaceg
koto dwadziescia pie¢ godzin wykena
ia przemierza kosmos mitologit i kultu
ymaga jednak sita rzeczy postepowani
eneratywnego. Przy najicislejszej kontro
gwarantuje ono maksymalng elastycznesé
tworeza roznorodnosc w ksztalcie, ktéreg
ie da sie w zaden spos6b ogarna¢ ani prze
widzied, takie z powodu realizacji howych:
lecert kompozytorskich. Jest ona mozliw
ylko dzigki uzyciu techniki multiformalne
téra w oparciu o rodzaj i funkcje materiat
wyiéciowego (,superformuty”) dopuszcza
konstrukcje polifonicznych | wielowarstwo-
wych przebiegéw, o potencjale niewyczer-
pywalnym wylacznie przez ksztalt dziefa.
Multiformalne komponowanie, rzadzace sie
podobnymi zasadami co operowanie jezy-
kiem, umozliwia produktywna prace zescisle
ograniczonym {chociaz w najwyzszym stop-
niu kompleksowe uformowanym) zasobem

- melodia” czy ,temat” nie obejmujg wy:
darzefi dodatkowych, bedgcych w najszer.
ZYMm znaczeniu zjawiskami audytywnymi
kustycznymi i wykraczajacymi poza to, co

“podkresla tez w sposéb szczegolny daze-
‘n_a_ Stockhausena do tego, by materiat wyj
Clowy zastosowad zardwno do konstrukej
uzycznej (wzglednie dzwickowej faktury,
Wezszym znaczeniu), jak i do kontro-
lowania wszelkich innych wymijaréw, tzn.
‘Fowniez aspekiow formalnych, scenicznych,
Przestrzennych i semantycznych LICHT

st to chyba jedyne tego rodzaju dazenie
calej historii muzyki.

Hierarchie kompozytorskie

F_(Om_P.Ozytorski materiaf wyjsciowy jest za-
Smograniczony do tych trzech muzycznych
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- konstrukeji czy formut, wzglednie do ztozo-
nej z nich trzyglosowej struktury. Okresle-
nia Stockhausena ,superformuta” czy ,for-
muia potréjna” nie odnoszg si¢ do dwéch

oznych twordw muzycznych, lecz okre-

ajg ten materiat odnognie do jego pozycj

wyprowadzone kolejne, podporzadkowane
wersje z takg sama substancja, ale innymj
onami poczatkowymi, réznymi relacjami
armonicziymi, zmieniajacym sie poltoze-
em w rejestrach, jak tez innymi konstela-

jami i nawarstwieniami.

Segmentacja

dur, przy pomocy ktorych z hierarchiczn

gdyz w ten spos6h mozna aktywowac okre-
Slone jej odcinki z uwzglednieniem uksztal-
towania poszczegdinych, lokalnych frag-
meniow dzieta. [ tak, superformuta dzieli
si¢ na stedem trzywarstwowych segmentéw,
z ktorych kazdy ksztaftuje pod wzgledem
materiati jedna z siedmiu oper, od Montag
do Sonntag. W ten sposdb juz na najwyzszej

a rozmaitych pfaszczyznach w hierarchii.
0zpoczyna si¢ ona od najwyzszej (czy tez
ferwszej} wersji formuty i ,zstepuje” w co-
7 to krdtsze wymiary czasowe, ciagle z tym
mym zasobem materialu. | tak wyrazenie
. superformuta” wskazuje na to, 7e formuta
potraina z podstawowym stosunkiem inter-
walowym trzech poczatkowych dzwickéw:
czyli w harmonicznie okreslonej formie —
zajmuje najwyzsze miejsce czy plaszczyzne
w hierarchii w cafosci LICHT lub tez w po-

Segmentacja nalezy do czterech proce{

najwyzszej superformufy wypr-owadzane%
s3 podporzadkowane jej formuly potréjne,
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plaszczyznie catosci dzieta kazdemu z wiel-
koformatowych odcinkéw LICHT przypisany
jest okreglony ,polifoniczny fragment, kt6-
ry decydujaco wplywa na kolejne procesy
wyprowadzania materiatu (patrz: przykiad
3, kidry pokazuje wycinek formuly z Sam-
stag; pod széstym segmentem superfomuty

" potozona jest centralna formuta jako czwar-

ta warstwa najnizszego glosu).




Rozciagniecia
Przy pomocy rozciggniecia w czasie moz-
a niczym w teleskopie rozszerzyC super-
wrmute, pojedyncza formule lub okreslo-
y segment formuty na dowolny odcinek
zasu. Przy czym, w przeciwiefistwie do
go historycznego poprzednika, augmen-
acji; proporcje cztondw, jak réwniez ich
kiadowe zostaja zawsze zachowane — jak
p- stosunki tempa, wyznaczone przez su-
erformute w stosunku do minuty i wedtug
asad serialnych. Najlepszym przyktadem
a to jest centralne rozciagnigcie albo pro-
ekcja jednominutowej formuty na cafosé
rwania siedmiu Dni LHCHT, od Montag do
onntag, przy czym obszar obowlgzywa-
ia superformuly w najwigkszym stopniu

mianowicie jako szkieletu formalnege
afosci dzieta — jest wyraZnie zaznaczony.
Poczatkowe | zamykajace odcinki oper,
zn. fragmenty zatytulowane jako Gruf
lbo Abschied, pochodzg jednak w wigk-
zosci przypadkéw nie z rozciagnigcia su-
erformuty, lecz odnosza sie indywidualnie
o danej opery i jej tematyki, wzglednie sg
budowane 7 wlasciwych dla niej elemen-
6w, jak na przyklad warstwy muzyki elek-
ronicznej.) Jednoczesnie to monumental-
e rozciggniecie o mnoznik o wartosci ok.
1500 pokazuje, ze w przypadku kompono-
wania multiformalnego nie chodzi bynajm-
niej tylko o abstrakcyjne budowanie form
i struktur, gdy# rozciggnieta na okoto dwa-
dzieécia pie€ godzin trwania superformuta
jest wyraznie styszalna, chociazby w ze-
spole instrumentalnym w pierwszym akcie
Deonnerstag.

gie, mozna rowniez przesuwad w gore lu
w dot pierwotng relacje trzech gloséw for-

tylko wysokoét diwieku jednej z trzech for-

Transpozycje

Wysokosci  poczatkowych  diwigkow

wszystkich trzech gloséw formuty potréjnej,
a przez to takze ich wewnetrzne relacje ha
moniczne, moga zmieniac sig poprzez trans-:
pozycje. Po pierwsze, dzwieki poczatkowe
tych trzech gloséw lub warstw moZna w fo
mule potréjnej transponowaé niezalezni
od siebie, przy czym dzieje sie to wediug
wyznacznikéw poziomych stosunkéw inte
wafowych w okre$lonym migjscu wewnatr

nadrzednego powiazania formuly. Po dru

muly potréjnej jako cafosd, tak jak zosta
ona okreélona w superformule: G, Ci D ja-
ko pryma, kwarta i kwinta. W tym wypadkui

mut bedzie punktem odniesienia dla usta-
nia wysokosci dzwickéw nowej formuty,
otrdjnej. :

tancuchy formut

Uprawomocnienie owych transpozyc
rozciagnie w czasie wynika z techniki,
tora mozna okredlié jako  wstawienie®
bo ,zamknigcie” podporzqdkowanych'
ersji formuly potréjnej lub tez jako po-

“taczenie formut w taficuchy. Taka operacia

podkresla hierarchiczng droge od superfor-
muly do wilasciwej pracy kompozytorskiej
na plaszczyznie czasu rzeczywistego lub
do mikroformy. W przypadku tego procesu
— ktéry mozna sobie wiasciwie wyobrazi¢
jako sukcesywne przenoszenie uksztafto-
wari materialu wyjsciowego o réznej dlugo-
§ci — nowa wetsja formuty potrojnej zostaje

w okreSlonym miejscu zamknigta w nad
rzedng i szerze] zakrojona. Wychodza
7 rozciagnigtej na cato$¢ LICHT superformu
ty jako szkieletu formy, powstaja stopniow
w ten sposéb podporzadkowane lub lokal

Kompezycja

ne warstwy materiafu, z coraz to krétszym
ozciggnieciem w czasie i w rozmaityc
ranspozycjach. Przy czym poszczegdin
multiplikacje czasowe pochodnych wersj
q zawsze powiazane z proporcjami ryt
micznymi okreslonego diwieku odpowied
nio nadrzednej formuty potréjnej, a nows
dzwicki poczatkowe zwigzane z jego wy
okoscig. To oznacza, ze w tym wypadk
czas trwania wyprowadzonej formuty od
powiada dokladnie rozciggnigciu w czasi
danego diwigku w nadrzednej formule
a dzwigk poczatkowy — jego wysokosci.
Proces rozciagniecia moze sig réwnie!
odnosié do calego czasu trwania powigza
nych pododcinkéw. 1 tak na przykfad fafi
cuch formut w Donnerstag skiada sie, p
pierwsze, z odpowiednio rozciagnigteg
segmentu superformuly, ktéra mozna usty
sze¢ w zespole instrumentalnym. Po dru
gjie, w chérze rozbrzmiewa rozciggnieta n
catos¢ tej opery superformuta Donnerstag.
ktora wskutek uwarunkowanej tematycz
nie_hegemonii najwyzszej warstwy formu
ty zostata przetransponowana o caly to
w dot w stosunku do superformuty LICH
Po trzecie, zawarta w najwyzszej warstwi
superformuty segmentu Donnerstag tréj
dzielnoéé dziefa polega na tym, ze kazd
z trzech jego fragmentow posiada formu
le rozciggnieta odpowiednio na jego ¢za
trwania.

ania dzieta nie byly zdeterminowane, lecz
¥ wymagaty wielu rozstrzygnieé lub wiacze-
ia indywidualnych intencji w ksztattowanie,
jednej strony, w potaczeniu z sukcesyw-
nym wyprowadzaniem danej plaszczyzny,
formuty, Stockhausen ma mozliwosé wyko-
ystania niezliczonych wzajemnych oddzia-
%f‘_fywaﬁ miedzy hierarchicznie zbudowanym
wielowymiarowymi, jak i harmonicznie
l?rzmieniowo zréznicowanymi plaszczyzna-
I. Z drugiej strony, pozostajg do dyspozyg
. Pperacje zmiany i zamiany pofozenia trzec
rimad pojedynczych wewnatrz polifanic
80 zespofu gloséw, jak réwnie? wzajemn
YMiana i zwielokrotnienie parametréw. Po-:
adtq, mozna zastosowad tradycyjne sposo-
¥ Przetworzenia postaci dzwiekéw, jak n
FZ}fkiad inwersja, ale réwniez modyfikacj
Wiasciwe formufom, jak ostroznie uzywa-’
€ Yozciggniecie interwaléw. Dzieki ternu
tr‘akcie pracy kompozytorskiej pojawiajg
% liczne opcje rozwiazah na plaszczyznie
ISkr_(.)formy, wszystkie jednakowo przekonu-
e i uzasadnione przez konstrukcje super-
Tmuty jako twory muzycznego.
POdCZ_aS komponowania  Stockhausen
1§ prowadzi¢ zaréwno koncepcji

Jesli nawet mozna przytoczone tutaj me-
hanizmy same w sobie stosunkowo fatwo
dobserwowac w dziele, to nalezy jednak
wodkredlic, Zze komporzycja multiformalna
harakteryzuje sie wysokim stopniem ztozo-
03ci. Najwigksze znaczenie dla wspéigrania
pisanych procedur ma bowiem zasada, by
rzebiegi na plaszczyznie konkretnego formo-

tematycznej LICHT, jak réwniez zamierzo-
rej przez nig réznorodnosci semantycznych
punktéw odniesienia, ktére swojg owocnosc

awdzigczaja  asocjacji z procesami m

rzyczynia sig zardwno przyporzadkowani

ojgu hohaterom dzieta scenicznego 1ICH
Michaela, £vy i Lucyfera, jak réwniez te
matyczne okreslenie siedmiu  Wieczorg
LICHT w oparciu o nazwy dni tygodnia. Je
ono skrzyzowane z ideowa charakterysty
ka trojki bohateréw, a ta dochodzi do glos
w sposobie uksztaftowania trzech formut n
wzér melodii Tierkreis. Technike tg wspier,
réwniei poltaczenie aspekty liczbowego jak
wyznacznika serialnie opracowanej superfor
muty z iradycja symboliki liczb, ktéra w spo
ob zamierzony uzupetnia na ptaszczyzni
emantycznej logike wyprowadzania mate
iatu. Dia przyporzadkowania okreslonej licz
by danemu segmentowi formuty wyjasnion
przyktadowo  segment Donnerstag, takt
8-11, koncentrujacy sie na formule Michaela
iczba ostem, w antyku uwazana za Swiet
doskonata, zajmuje w kazdej warstwie for
muly centralng pozycje zaréwno ilosciowo
ak i alegorycznie. Formuta Michaela zaczyna
sie interwatem seksty mafej (odpowiadaja-
cym osmiu péttonom), po kisrym nastepuje
przebieg dokladnie oémiu d2wiekdw, do cze-
go dochodzi okresienie vibrato o przyspie-
szajgcym rytmie zapisanym za pomoca oémiu
ogonkdw nut. Formufa Evy posiada dokfadnie
osiem glissand po skoku oktawowym. Formu-
ta Lucyfera jako centralny element zawiera

Zycznymi i treSciami pozamuzycznymi, | tak:
do programowosci  konstrukeji muzycznej

zech poszczegbinych warstw superformuty

wytknaé wady w postaci suchego brzmie

W powigzaniu z sukcesywnym wiaczaniem

poczatkowe osiem dsemek opadajacych te
cjowo {patrz: przyktad 1).

Kompozycje formufowy mozna uznaé z
owocng i konsekwentng kontynuacie mysle
nia seriainego, ktdre po pierwszych prébac
w latach 50. zdaje sie osiagad te efektywnosé
ktéra Stockhausen dawno juz proklamo
wat, a kiérej wtedy 7 tatwoscig mozna byt

nia i braku orientacji tonalnej i metryczne;j

oraz bardzief skomplikowanych parametréw:
rmuzycznej strukiury, superformuta ukazuje
jej integracjg elementéw kompozytorskich
improwizacyjnych, 7 jej szerokim uwzgled
ieniem wszelkich odcieni pomiedzy dzwie
fem a odglosem, wreszcie z jej systematycz
ym ksztattowaniem elementarnych ,typ6w’
elodyczimych, rytmiczych i brzmieniowych
tkwigce w serializmie szanse i bogactwo
la pracy kompozytorskiej w XX wiekii,
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Kiedy wszed! do grodka, wszystko sie zmie
nifo. Rozmowy ucichly. Byt owiany tajemni
g, Kiedy mowal, wszyscy sfuchali. Urzeczen
jego obecnoscia, jego stowem. W wielkie

cicho.

ustyszal. Niespokojnie bitegal pomiedzy rze
dami. Jesli dobrze pamietam, nie zdjat nawe

wiosku narzekal na warunki. PéZniej decy

w strone §cian. Rozkaz wykonano. Pomy

u siebie w domu”.

berlifskiego prawykonania Prometeo na
kilka grup instrumentalnych, wokalnych
i live electronics. Kompozycja nietypowa,
niedajgca si¢ poréwnac z niczym innym
gdyz wystepujacy muzycy sa rozstawien
po calej sali. Stuchacz jest otoczony diwie-
kiem, z kazdej strony, ze wszystkich kierun
kéw. Cztery orkiestry jednakowe] wielkosc
tworzg krzyz, wokét kidrego wszystko jes
zorientowane, Graja czysto akustycznie,
unplugged. Pozostali dwunastoosobowy
chor, dwoch recytatoréw, pie€ grup $pie
wak6w i trzy grupy po trzech instrumen
talistéw stoja pomiedzy orkiestrami, tak,
by zamkna¢ krag. Diwigki diwieki ich
aytorstwa sa wzmocnione przez mikrofon
i odtwarzane przez system glosnikéw, ktéry:
obejmuje cala salg. Realizator znajdujacy
si¢ posrodku czuwa i przetwarza je. Moga
one krazy¢ i wybrzmiewa¢ bez kofica. Cza-
sem bywaja znieksztatcone nie do pozna-
nia. Moga pochodzi€ z zupetnie innego niz
przypuszczamy kieruriku. Moga by¢ zape-
tlone i rozbrzmiewaé niczym niekoficzace
sie echo. Sa one kluczowe dla tej muzyki
i decyduja o jej powodzeniu.

Cdy sie ukazaf, co$ sig ze mng stalo. Byl
wysokim, przystojnym mezczyzna, kiory
przyszed! z zewnatrz, z dziczy, z wolnosci
Przynidst ze soba powietrze z innej planety.

sali Filharmonii Berlinskiej nagle zrobito sie

Wydawal sig niezadowolony z tego, co

ptaszcza. Na poty po niemiecku, na poty po
zja ~ wszystkie glosniki maja by¢ obrécone

$latem po cichu ,Co za bzdura, nikomu by
sig nawet nie §nifo, zeby cos takiego zrobié

Tutaj jednak chodzito o -przygotowanie

sposéb powoli posuwalismy sie naprzdd.

wej jakosci diwicku”, Zapytatem go, co m
na myéli, glodniej czy ciszej, delikatniej ¢z
ostrzej. ,Nie — odpowiedzial — to nie taki

pytafi nie ustyszatem jednoznaczne] odpo

nie, gdyz potrzebowatem wiecej wskazé
wek, kryteridw, ktére mégibym i ja nazwa
i skontrofowaé: giosnosd, zgranie, intonacja

ote jakos€ brzmienia, kidra znajduje sie poz
naszymi codziennymi wyobrazeniami, kidr,
jest bardziej delikatna i krucha, uczciwsz

za ta pickng poswiaty, dotrze¢ tam, gdzi
wszystko sie wlaiciwie dopiero zaczyna.

Musiaf widzie¢ w moich oczach i rozpoe
znad w moim glosie, ze bylem czujny, ze co

we mhie, trafifo na podatny grunt, Ze i j
estern poszukujgcym. Zaczat darzyé mni
zaufaniem, spontanicznie zaprosit, bym mu
towarzyszyl podczas pobytu w Wiedniu
Tam dyrygowafem kilkoma jego utworam
na maty zesp6l instrumentalny 1 wokalny:
Quando stanno morendo | Gual ai gelidi
mostri, UczestniczZyli w tym jego przyjacie-
le z Wioch — Roberto grat na flecie, Ciro na
klarnecie, a Giancarlo na tubie. Z nimi we
freiburskim studiu elektronicznym wypraco-
wal Nono zupetnie nowe éfekty, na grani-
cy styszalnodci. Mikrointerwaly, najcichsze

Dlatego kwestia ustawienia glognikéw mi
tak istotne znaczenie. Obrécenie ich w kie
runku $cian bylo préba osiagnigcia mnie
bezposredniego, bardzie] tajemniczego wra
zenia, Réznica byfa zauwazalna. Ale to jesz
cze nie wszystko. Nono chaiaf stuchaé, ciagle
stuchac. Szukat brzmienia specyficznego dl
tej sali, w ktérej sie znajdowaliSmy. W ten

Nastepnego dnia podszedt bezposrednio
do mnie | powiedzial: ,Potrzebujemy no

proste, trzeba znalez¢ nowa jakos¢ brzmie
nia, o to dokladnie chodzi”. Mimo wiely

wiedzi. Jeszcze dzi§ mam przed oczami ten
peten cierpienia wyraz jego twarzy. Wszyst
ko ma brzmieé zupetriie inaczej. Zaczalem
sie nad tym zastanawiac. Najpierw niechet:

Ale Nono nie to mial na mysli. Chodzilo mu

i prawdziwsza. Chciat slysze¢, co kryje sie

z jego sposobu myslenia odbito sie echem

1ego nie zapomna. A wykonania to rzadkos¢

dzwieki echa, szepty w najwyzszych reje
strach. Fischi, d#wigki rezpoczynajgce si
Z niczego i zanikajace w nicoSci, prawi
niestyszalne. Zostaly one schwytane prz
pomocy specjalnych mikrofondw, przefil
trowane jak przez potezne oko mikroskopu
wzbogacone efekteém echa i wystane do sal
za posrednictwem licznych gloinikéw. Ab
ustyszed, musimy sie wewnetrznie calko
wicie wyciszy¢, gdyZ nie sa one gloSniejsz
niz nasz wiasny oddech.

Luigi Nono kochal ekstremalne doswiad
czenia. Podobno podrézowat do Wiadywo
stoku koleja transsyberyjska. Wielokrotni
jezdzit na Grenlandie. Na kraniec §wiata. D
ostatniej stacji przed Biegunem Péinocnym
samotnej | opuszczonej. Pelnej ciszy, rzad
kich roglin, lodu i éniegu. Snieg przeksztafc
brzmienia. Mozna to dostrzec kazdej zimy
Wyobrazam sobie, ze Nono odkryt, odczu
i uslyszal swojg muzyke tam, na granic
nicodci. | by€ moze fam tez, w miejscu ta
odleglym od zaaferowania tego wiata i jeg
hatasu odnalazt swoje wiascive brzmienie
To, kt6rego szukat i nigdzie indziej nie mag
znalezé. '
Owo wycofanie sie na obrzeza wyraz
muzycznego charakteryzuje cala ostatni
faze jego tworczosci. Jej punktem szczy
towym jest Prometeo, driefo wizjonerskie
wybiegajace daleko w przyszio§€. W podty+
tule kompozytor okredla je tes jako tragedi
sfuchania (tragedia d‘ascolto). Sktada sie ong
z prologu, pieciu wysp, wstawek instrumen
talnych i Spiewéw chéralnych!. Wazystki
te czesci s3 tylko luzno ze sobg powigzane
a mimo to tworza ogromny tuk, ktdry prz
ponad dwie godziny niesie muzyke. Stuchac:
siedzi w centrum zdarzefi brzmienjowych
i jest prowadzony jakby jakims podziemnym
pradem przez cuda tej partytury. Ci, ktérzy
mieli szczescie by¢ przy wykonaniu, nigd)

ie poetyckim, wzniostym jezyku.

rikiestry, chér i solistGw:

Postiichaj

Czy nie unosi sie tutaj jeszcze
Tchnienie powietrza, kitdrym
Oddychata przeszlogc?

Tajemne zgody unosza sie,
Wplatujg sie w skrzydia

- Aniofa

Wiedza, jak zloiyé to, co rozbite
"2 shaba sifa jest pam dana

gdyz wiaza sie z duzym nakfadem pra e utracmy jef

Muzyka dociera do nas jakby z pradawny _
cz_aséw,_e-a _przec':ez mogla zostal napisa en tekst przewija sie przez caly utwér jako
tylko dzisiaj. eCiwstawienie | uzupetnienie opowiada-

Glosy kobiece wolajg do Pramatki Ziemi:
Gajal” Czysto i jasno dZwieczy pierwsza
winta. W wybrzmiewanie wigczajq sie smycz-
wszystkich czterech orkiestr 2 wysokimi, le
dwo przeczuwalnymi dzwiekami. Instrument
te dochodzg w skrajnym pianissimo. Pierw
sze drienie, pierwsze dygotanie. »Egeinato”
splewa chdr, ,ziemia porodzita”, Przy doga
safacym  akompaniamencie smyczkéw obaj
recytatorzy zaczynaja opowiadat o powsta
niv swiata i nieba, o tym co sie wydarzyto na
diugo, zanim cztowiek rozpoczat swoje Fycie:
o Gai i Uranosie, 0 Okeanosie i Mnemosyne,

Chronosie, kiry wszystko widzi, ujawnia
wyréwnuje, o Atlasie | Zeusie, 7 praprzyczy-
y ludzkiego bytu, od niskich, nieporuszanych
foséw poprzez Przypominajgce  brzmienie
zwonéw uderzenia w zawieszone kieliszki
rozbite, szmerowe dwieki flety basoweg :
larnetu kontrabasowego i tuby wynurza sie
powiadanie, w antycznej grece, tym cudow:

Ponad tym druga warstwa, niesiona prze

— ogief poznania, niezaleznosci.

rzesadnie artykutujacych spotgloski:

Lecz nam nie dano
Nigdzie spoczac
Kofyszg sig, opadaja
Cierpigcy ludzie

W ddf, w nieznane

: Bezposrednio potem nastepuje pierwsz
stasimon, épiew chéralny, w ktérym bio
udziat wszyscy a sonar e a cantar, graja

Benjamin.

W Interludio primo staje sie ona brzmie-
niem. Glos altowy i trzy instrumenty dete,
nic wigcej. Graja i $piewaja w najwolniej-
szym tempie | mozliwie najcichszym pianis-
$iMo, na granicy miedzy styszalnym a niesty-
szalnym. Chociaz owa sita objawia sie tu tak
stabo, to jednak wystarcza jej, jak mowia,
aby wysadzi¢ epokg z biegu historii. Stuchaj
i8], stuchai iei. Nie utradmu tai sik.

nia o losie Prometeusza, syna Japetosa, ktéry
wykradf bogom i przyniést ludziom ogiefi

Pierwsza wyspa nalezy do orkiestr, kt6r
ardwno po cichu jak i gloéno przerzucajy si
Zwigkami. Pomiedzy nimi chwile wytchnie
nia kwint czystych, przy ktérych w party:

iesi losu Holderlina w drugiej wyspie. Dwa
wysokie soprany z fletem basowym i klarne-
em kontrabasowym, potaczone przez glo~
nik i opéznione w czasie w szurnigce pasmd
Zwigku, ktbre niczym spiralny wir wciaga
as w tekst prezentowany przez recytatord :

nefo. My jestesmy tylko najmniejszg czastkg
ruchu, ktdry istnieje od tysiadledi, napedzany:
owy staby mesjarisky sitg, ktcrg przywoluje

Mit o Prometeuszu wstrzasa i przyttacz
w swoich wymiarach. Stawia on czlowieko
wi zasadnicze pytania. Jaka jest jego pozycj

2w stosunku do sit, ktére nim rzadza? Czy im
i¢ opfera, czy poddaje? Czy wydziera im
oglen I sam go niesie, czy uchyla sie od teg
:ze strachu, by nie zostac przykutym do skafy
Czy ma odwagg, by i§¢ wiasna droga? Nawe
jesli tekstu praktycznie nie da sie éledzi¢ —
pontewaz Nono ukryt go jak zwykle w swoje
muzyce | w ten sposdb uniewaznif — czuje-
my w kazdym momencie, ze chodzi tu o cos
gzystencjalnego. To sprawia, Zze utwor jest
prawdziwg tragedia. Tragedia, ktéra rozgry-
wa sig podezas stuchania. S3 magiczne pola
rzmieniowe, i gleboka, pograzona w sobie
isza. Sg pasaze tutti w buntujgcym sie, krzy-
zacym forte i najbardziej kruche, najcichsze:
hwile pojedynczych, zagubionych gloséw.,
opiero stuchajac, dostrzegamy tragedi
ono chdiat ludziom otworzyc uszy, aby, po
rzez sfuchanie, stali sie zdolni dowiedzje
€ Czego$ istolnego, czegod, Czego mozn
oé$wiadczyé tylko w ten sposéb.
Co jednak najbardziej podziwiam, to od
aga, by w ogéle pomyslec o tak potezny
worze, o takich rozmiarach, takiej rozle
05¢i. Nawet kryzys zostat wer wkompono
any. Dopada nas w momencie, w ktorym
zecia, czwarta i pigta wyspa tak sie rozrze
ajg, Ze zaczyna sig odczuwaé nieznodni
| ragnienie. Brzmienia wiedna, pauzy sg ni

i
w

przez pustynie. Kiedy ja pokonamy — jake
stuchacz czy jako wykonawca zostanfemy,
nagrodzeni ponad miarg, gdyz w finale po
awia sig stasimo secondo, wykonany przez;
olistéw. Charakteryzuje go tchnace boskim
Ppojednaniem, nadziemskie piekno, a zakon-
czony jest czysta kwinta, kt6ra zanika w nie-
skoficzonosci,

Wielu sfuchaczom sprawiafo problem po-
dazanie tg droga ku uwewnetrznieniu, zro-
zumienie owego wyciszenia. Luigi Nono byt
bowiem zawsze tym glosnym, wiracat sie,
nie dawat sobie zamknaé ust. Od roku 1952



rawdziwi bohaterowie, kazdy z nich osob-
o. Ten utwér ujawnia, jak bardzo Nono
entyfikuje sie z walka o wolnosé, o lepszy
wiat. Swoim Canto sospesc stawia jej po-
nik, ki6ry przetrwa. Stworzyl wyjatkowe
swej formie, otwarte dziefo, ktére w nie-
wykle oryginalny sposéb prezentuje rdzeih
po przestania.

osobistym przyjacielem jej przewodni-
zacego, Enrico Berlinguera. Wszedzie na
wiecie wstawiaf sie za przesladowanymi za
rzekonania polityczne, w Peru zostat nawe
a to aresztowany i wydalony z kraju. Spo-
kat sie z Fidelem Castro i Rudim Duschke
skomponowaf wiele utwordw, w ktdrych
ie boi sie jednoznacznie zajmowa¢ stanowi

i smutek. Do tego dochodzi zastosowanie stach, stowa zanikajg. Ostatni dzwiek ba-
skrajnych rejetréw: i tak trabki musza brzmie s6w wybrzmiewa w nicotci hiczym swoj ;
w zawrotnych wysokosctach, a skrzypce gra- fasne echo, '
ja potyskujace diwieki w czwartej oktawi Podstawowe zatozenia muzyki Nona i
zwane] ,kraing wiecznych lodéw”, podczas oczne sg juz na poczatku drogi twérczej.
gdy kontrabasy i puzony wydobywajg si Bunt i zaprzeczenie, oddane za pomocy:
z otchtani najnizszych tonéw. Orkiestra zo najbardziej elementarnych Srodkéw, a w
staje rozciggnieta do granic swojej skali, aby. opozycjt do tego, to co poetyckie i delika

ka odnosnie niesprawiedliwosct tego Swiata Utwor zostal skomponowany wedltug Sci- wrzetelnie odda¢ ekstremalnoS¢ opisywanej; ne, nastuchiwanie i odczuwanie n ajbardzie
ajdobitniej czyni to w obu swoich dziefach ych regut serialnych; to znaczy wysokosE. “sytuacji. Dotyczy to lakze nastgpujacego za- subteinego, najglebszego wzruszenia, Naj
rzeznaczonych dla teatru muzycznego, In fwieku, czas frwania i glo$nos¢ podpo-iiraz potem wejécia chéru, w ktGrym szczegol- glosniejsze pasaze brutalnej gwaft6Wno§c
olferanza 1960 i Al gran sole carico d’amore, adkowane sg ciagowi liczbowemu, ktéry: : nie wysokie W)I/magania sta\éviane $g soIpI:aw najcichsze $piewy. Ciagle pauzy, diugi
le réwniez w kantacie La fabrica illuminata ecyduje o postaci cafego utworu. Masywne: - inom. Tercet solistdw ma zadziwiajgco le ermaty, ktére w tajemni ; T S
Canti di vita e damore: sul ponte di Hiro dcinkiJ orkiestrowe nagtepujq naprzemien-: fon, metrum oscyluje miedzy cztery a trzy poszcz)t;gélne wydajrzeniaczi; ;[?rzz(ib i?sczzq : acé]etc,: i d_O poszukwrfanra W.{as.n ych 'de%fowf renormen aus KEINE ANGST VOR NEUE TONEN,
, o . A ) . . R R X R s ydo yf je na pOWJerzchnle i pc.zwg];{ m Copyright © by Rowohit. Berlin Verlag GmbH, Berlin
hima, w Diario polacco i w Ricorda cosa t ie z chorami a cappella i ariami. Kantata i wprowadza niemal taneczna atmosfere. Fenomen formy, w ktérej poszczegdine cre e zobaczyt, a potem dodawal odwag, b 7
anno fatto in Auschwitz. starym stylu. A jednak niezupetnie. Spiew W czwartej czesci, ponownie orkiestrowe ci przechodzg w siebie bez najmniejszeg whasna (;rogq A (: wagi, Po%yészy tekst jest jednym z rozdziatéw znakom
Do najbardziej znamienitych utworéw tego a by¢ ,zawieszony”. Dzwicki krazg poje-iiw czytelny sposob zaprezentowana zostaje wysitku, bez wyraznych cezur, bez akapitu \wnetrznym. A w,szr))/stkag Yto Wffgo'sern \ge- .;;it; éydizg?:cgsrzﬁf;iﬁf frf;cv;gdn;ffa koncertoweg
zasu nalezy bez watpienia If canto sospeso ynczo po sali niczym gwiazdy na niebie, serfa, bedgca fundamentem catego utwor Wszystko wydaje sie zawieszone na niewi bwienia o tym oddzéa{ o ikcawie ez Womyeh problemach augrs.twaszn{a 2{:;) j?yf;gisrft
roku 1956. Podstawa tego ,zawieszonego* pozornie niepowiazane. Mimo to powstaja . Punktem wyjscia jest d2wigk a, dZwigk stro- ocznej lince, zdaje sie unosié w powietrzu 0s6b, w jaki zz; mn rozymaw';i/{ 0 llimpr?-ez1 Ingo Metzmachera, pt. Keine Angst vor neuen Tone
piewu” sg teksty ostatnich listow skazanychi: izwiazki na wielu plaszczyznach, na wzér: jenia, do kidrego dolgczajg kolejno d7wigki zigki prawom WyWiedzionym z jakiego : swo}q ympatic \;?V o ; i o’a_ZYV\-fa cﬁi\%;ffiﬁﬁi enrz gcocz_qti;u‘:iggmku w wydaven,
a $mieré uczestnikdéw ruchu oporu z Bufga uzyki renesansowej. Trudno. fledzi¢ ja. przylegle, az do osiagniecia petnego dwun yiszego porzadku. i Wrasenic F:oycig; docjeﬁiorc: ntigirl(()jscr mia- = tumaczena ipublikaq?;;sis kz‘g‘ ;ﬁg;«t:; :ff,fgnfgi
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Potem mor_dercy }'VfamlfJﬁ'! sie da synagogi, ' kanie g0 w tak waznej l‘cazie_rozwoju byt Ingo Metzmache,
towarzyszg tm najbardZIeJ gwaftowne a PI'EIWdZIWym darem. Utwierdzit mnie w mo Tumaczenie: Katarzyna Kwiecier
centy kottéw i puzonéw. Mroczny, bardzo ch przekonaniach, w mojej wierze w siebie tw tym tekst Benjamina i pozostafe cytaty,
agresywny fragment. Ludzie wotaja o pomo
i zostaja w dostownie powaleni brutalnoScig
orkiestry. Bezposrednio po tym, w skrajny
kontrascie chor spiewa: ... jak trudno na ze
wsze zegnac sie z tym Zyciem...”, a towarz
525 mu fagodne smyczki. Tytko przy ,Addio
rzmi samotna, wysoka trabka, a sopran
dkrzykujg jej .per sempre” — krétki w
uch, ktdry ma w sobie to cos.
Dalej nastepuje najpiekniejszy chyb
ajbardziej poruszajacy moment — aria s
ranowa z chorem zenskim do fekstu Lj
by Schwetzowej z Z8SR: ... zegnaj, matk
woja corka, Liubka, odchodzi do wilgotn
ziemi...” Flety, dzwonki, wibrafon, marimba;
czelesta i harfa tworzg tutaj delikatng, ni
biafiska muzyke, kiora jak zadna inna odda
prawdziwie zawieszonego w oblokach 5

dla miie jasne, ze powstata wyrwa, ktére
ikt nie potrafi wypetnic, Tak, jak gdyby jeg
dejécie pozostawito po sobie ogromny kra

“ Orkiestra reaguje z najwigkszq agresja, 1
petycje dZwiekéw niczym salwy z karabin
maszynowego, najbardziej gwaltowne W
buchy cafe] sekcji detej i kottow, na kofit
raptownie urwane, by zrobi¢ miejsce chG
wi, ktory deklaruje: ,,...Nie bojg sie smier
Odchodze, wierzac w lepsze zycie dla wa
Na koficu obywa sie juz zupeinie bez
stu — bocca chiusa, $piew przy zamknhigt

EERESRA ST WEGIETNS, -



Mozna sie dzi§ czesto zetknaé z tenden
ja do rozpatrywania zjawiska kuleurowo
artystycznego — tak w sferze tworczej, ja
krytyczno-literackiej — w oderwaniu od
ego historycznych powigzan, w .oderwaniu
d Zrddet i tworzacych je elementdw, ich
ktualnej przydatno$ci i skutecznosci, jak
owniez w oderwaniu od tkwiacych w nim
ozliwosci rozwojowych, Traktuje sie je
ylacznie jako zjawisko samo w sobie, mani-
stujace swoja specyfike w dokladnie ozna-
onym momencie.
Odrzuca sie riie tylko cata porzadkujaca
rawidtowo$¢ historyczna, ale bezposred-
ig samg historie wraz z jej ewolucyjnymi
konstruktywnymi procesami. Zacytuje dla
rzyktadu fragment wiesza Fssai sur Antonine
rtaud Charbonniere’a:

| JA, ANTONIN ARTAUD, JESTEM SWOIM
SYNEM,
" OJCEM, MATKA

| SOBA;

NIWELATOREM BEZWYJSCOWE| DROGI
GLUPCA, ,

UWIKLANEGO W SIDEA

PLODZENIA,

BEZWY]SCIOWE] DROG! OJCIEC-MATKA

| DZIECKO

Oto manifest zawierajacy wyobrazenie, ze
m sposobem moina otworzy¢ ex abrupto
owa erg, w ktorej wszystko musi by¢ pro-
ramowo ,nowe”. Chee on niewielkim kos
m przejsé do rozpatrywania siebie samego
ko poczatku i kofica, jako ewangelii.

Program ten pizypomina anarchistyczne

amachy bombowe, tworzac fikcje tabula:

sa jako jedyng i ostatnig mozliwoéé, jak
zpaczliwa reakcje na sytuacje historyczna
wewnetrzng, ktora wydaje sig nie do prze-
wyciezenia,

Ale osobliwie rewalucyiny rozmach teg
programu catkowicie zawodzi, gdy chce on
to jasne — pociagnac za sobg przekresleni
istniejacych zjawisk, aby stworzy¢ miejsce

dla zjawisk powstajacych.

Odrzuca nie tylko historie i tworzace je sit
ale idzie nawet tak daleko, ze widzi w histor
jedynie wigzy dla tak zwanej ,spontaniczn
wolnosci” twdrczosci,

Koncepcje te opierajg sie aktualnie na
dwach  sformutowaniach  teoretycznych
o réznej budowie, ale podobnych konse-
kwencjach: pochodza one od dwach przed-
stawicieli kultury amerykanskiej: Josepha
Schillingera {w istacie pochodzenia rosyj-
skiego) i Johna Cage'a, i wywotat w ostatnich
latach w Europie, bezposrednio § posrednio,

" niejakie zamieszanie.

W Matematycznych podstawach sztuki na
oczatku | rozdziatu Joseph Schillinger po-
tawil nastgpujace sformutowanie, dotycza-
e wolnosci i niewoli w sztuce:

LJesii sztuka choe zawierad pojecia wyboru,
prawnoéci technicznej i éwiadomego ksztal-
owania, musi opierac sie na podstawowych
atozeniach, mozliwych do udowodnienia.
a one juz odkryte i sformutowane, dzieta
ztuki mogy wiec powstawac na drodze na-
kowej syntezy. Istnieje jednak powszech-
e nieporozumienie co do wolnosci artysty
yrazajacego samego sicbie. Zaden artysta
ie jest naprawde wolny. W trakcie pracy;
odlega on wplywom chwilowego otoczenia
jest ograniczony do Srodkéw materialnych,
anych mu w danej chwili do dyspozydji.
dyby byt naprawde wolny, moégtby przema-
iaé swym indywidualnym jezykiem. Wrze-
zywistodci mowi jedynie jezykiem swego
istorycznego i geograficznego Srodowiska.
ie istnieje artysta, o kidrym byfoby wiado-
e, ze urodzony w Paryzu, moze wypowie-
ziec sie bezposrednio srodkami wiasciwymi
hificzykom z IV wieku p.n.e. Nie istnicje
6wniez kompozytor, ktéry urodzony i wy-
howany w Wiedniu, opanowatby z wrodzo-
ym mistrzostwem jawajski gamelan.
Klucz do prawdziwej wolnosci, do oswobo-
zenia sie od zaleznosci fokalnych, to meto-
a naukowa”

Schillinger akceptuje wigc mocno powigza-
ia cziowieka z jego otoczeniem historycz-
ym i geograficznym, skazujac je zarazem
jako przeszkode — na usuniecie.
Gdyby jego stwierdzenie, ze ,zaden arty-
ta nie jest naprawde wolny”, bylo zgodne
rzeczywistoscia, nie mielibysmy w histori
adnej sztuki.
Bo sztuka i wolnos¢ sg zawsze synonima-
i, gdy czlowiek w okredionym momencie
wdrczego procesu  historycznego wyraza
wa Swiadomoséé, wole i swoje mozliwosc
oznawcze, gdy kazdorazowo przyczynia sig
o dokonujacego sie w historii §wiata proce
u uwalniania.
Nawotywania Schillingera do naukowej syn
ezy jako jedynej mozliwoéci tworzenia ,wol
ego” drzieta sztuki pozwalajg nam mysled
produkgji seryjnej, w ktérej do glosu docho
za zasady naukowe, eliminujace zarazem
ompletnie najbardziej charakterystyczne
taSciwoscl dzieta: mianowicie jego sife zy
otng jako riezmienny i niezastapiony przy
zynek czasu powstania, jako znak czasu.
Usifowania w kierunku doszukania sie
twierdzeniu naukowym lub stosunku ma

“tematycznym  abstrakcyjnege  schronienia

aby nie troszczy¢ sie o problem ,kiedy”
i ,dlaczego”, odbieraja kazdemu istotnie
waznemuy zjawisku podstawy istnienia, pod-
czas gdy jego historyczna indywidualizacja

" — typowy dokument czasu - zostaje znéw

ograniczona dogmatycznymi regutaimi.
Ale przestrzeganie schematycznych zasad
(naukowych lub matematycznych) nie jest

ody cecha dziefa sztuki, ale syntezg - dia-
ktycznym rezultatem zasady i jej urzeczy-
istnienta. A wi¢c: indywidualizacja w Scisle
kreslonym historycznym momencie, nie:
czeSniej i nie péZniej.
ohn Cage postuzyt si¢ inng metods, aby:
dokumentowac swoje ponadczasowe kon-
epcje (nie wyjadniajac ich indyferencji wo
ec okreslonej sytuacji historycznej). Opie
n swa estetyke na sentencjach cesarsko
hinskiego ,kregu niebianskiego”.
Whydajg sie ona znakomicie przydatne do
oty, dopoki pomija sie milczeniem fakt, z
epoce, kidrej s3 dokumentem, mglistos
poje¢  historyczno-rozwojowych, zgodnyc
z petnia wiadzy boskiej, nalezala do pol
tycznego i religiinego programu panujac
dynastii.
. .Krag niebianski” cesarstwa chifiskiego jest
pojeciemn martwym, podobnie jak i jego wi
wnetrzna struktura, Historia zakltadata kta
wszystkim odnoszacym sie do niego dok
entom, demaskujac je jako bezskuteczne:
roby absolutyzacjt wiasnego ,ja". Tak byh
np. z twierdzeniem dotyczgcym Taitaro S
zuki, ktdre przedstawit John Cage w swy
rtykule w jednym z numeréw ,Darmstad-
ter Beitrdge zur Neuen Musik” (1959): ,,2yf‘
w wieku IX, lub w X, lub w X1, lub w XII, lub:
w XII, lub w XIV, lub...” Podobnie statycz-
ne pojmowanie czasu zawierala koncepcja
Sacrum [mperium Romanum, ideal paristw:
ko odbicia porzadku boskiego na ziem
z jego niezmienna hierarchia i oczekiwaniem:
du ostatecznego.
jednakze Koscidf, ktory zmuszony byt d
czenia ideafu $wiatowej potegi z aktywn
isjg, nie mégt tego idealu nigdy urzecz
istnic. Takie zjawiska, jak powstanie zakon
zuitbw w XVI wieku lub ksieza-robotnic
dzisiejszej Francji, sa niekonsekwentnymi
onsekwencjami, do ktorych zmusity ni
rzekupne sity postepu.
Podnoszac rzekomo z upadku myél euro-
ejska, podsuwa sie w istocie mlodym Eu
pejczykom w uprzejmej formie apatycang
zygnacje: ,to przeciez wszystko jedno”, ,ja
jestem przestrzenia, ja jestem czasem”, jako
oralne odéwiezenie, chcac w ten sposdb.
atrzymac czas i oszczedzi¢ im odpowie-
zizlnodci przed historia, dla niejednego zbyt
cigzliwej. j
Te kapitulacje ptzed czasem, ucieczke od:
dpowiedzialnoéci nalezy rozumieé tylko
ko ucieczke tych, ktérych mniej lub bar-
ziej ukryte ambicje absolutyzacji wiasnego
a” zostaty pomniejszone przez historie i ma-
jja by¢ w ten sposob uwolnione od hipertrofii
pojecia czasu, ktora przestata by¢ juz teraz
‘niebezpieczna. Byé moze sadza oni, iz w ten
sposdb bedg mogli unikngé blamazu przed
czasem. Oto tgsknota za stanem naiwnej
i bezwarunkowe]j niewinnosci, ktéry wobec
poczucia winy ma uchroni¢ od upewnienia
sie o swojej winie. Checa sie wykupi¢ od tego
roclzaju potrzeb, nawet za cene wlasnej ak-
tywnosci myélowe] — przy czym, oczywiicie,
nie maja wiele do stracenia.
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Poznanie swojej epoki i decyzja opowie
dzenia sie za nig wymagaja duzo odwag

sily, Znacznie prosciej jest schowacd glow
w piasek: ,Jestedmy wolni, poniewaz jeste
smy bezwolni, jesteSmy wolni, poniewa
este$my martwi, wolni jak kamienie, woln
ak niewolnicy swego popedu, ktorzy zosta
wykastrowani; mowiac serio: jeste§my woln
poniewaZ sami przygwozdziliémy sie do de
ki znajdujacej sie przed naszymi glowami”.

Oto wizytdwka tej mentalnosci; wizytow
ka jest istotnie nowa, ale mentalnos¢ bardz
tara, w sensie historycznym i medycznym
Mamy tu do czynienia ze skrajnie reakcyj
nymi i bezptodnymi konsekwencjami egoty
mu ostatnich stuleci, ktére obecnie zdema
kowane, odurzyly europejskie myslenie p
o0, aby je rzekomo ,wybawic”. Zaniechani
‘wszelkiej duchowej aktywnosci prowadz

jednej strony do indywidualnej pasywno
ci, z drugiej do aktywnosci samego mate
riafu; wydaje si¢, ze bierna jego obserwaci
musi w przysziosci zaspokoi¢ przezycie mu
yczne. )

Ale rowniez tu, w tej postawie mySlowe
niemogacej znalez¢ drogi wyjscia z depry
mujacego dualizmu ducha | materii, ukazuj
ie caty niedostatek duchowej potencii: du

howi narzucony zostal obowiazek przeciw
tawiania sie materii. Z jedne] strony duch
ktéremu narzucone jest wzgiedem mater
niewolnicze zadanie wiernego jej odbijani
bez wzgledu na to, czy i jak dalece sig on
nadaje; z drugie]j strony — materia, od ktdre
akao takie] wymaga sie mozliwosci ekspresyj
nych.

Z tych réwniez mizernych mozliwosci wy
biera sie naturalnie chetniej te druga, bo
wiem duch juz niejednokrotnie dowiédt swe|
warcze] nieudolnodci.

Jedyng do przyjecia z dwéch mozliwose
est taka: $wiadome, odpowiedzialne po
znawanie materii przez ducha, osiggnigte n
drodze ich wzajemnego przenikania sie.

O tej jedynej mozliwosci i koniecznodci ni
ma czesto john Cage najmniejszego pojeci

na jego pytanie: ,czy to tylko dzwigki i ni
wiecej, czy tez to Webern?” — moina ria

ychmiast odpowiedzieé pytaniem: ,czy b
udzie, czy te7 tylko glowy, nogi, zotadkiz”

Bez tego wielostronnego przenikania kon
cepcji 1 techniki, dla ktérych jest niezbed
na jasna koncepcja samego ducha — kazd
ukfad materialu pozostaje dekoracja, ozdob
malarska, istniejaca w celu dostarczenia roz
rywki dla ,bawigeego si¢ kréla”.

Ze wszystkiego mozna zrebic¢ ,dekoracje
wosposob zupefnie prosty: wybraé wycinel
kultury, ogofacajac go z jego pierwotneg
sensu, i umiejscowi¢, bez Zadnych powigzafi,
w innej kulturze. Ta zasada kolazu jest bar-
dzo stara; jej przykfadem katedra w Akwi-
zgranie z roku 800 n.e., zbudowana jako’
imitacja powstatej 200 lat wezeéniej katedry
St. Vitale w Rawennie. Chodzi tu o prze-
niesienie kultury, przeniesienie o znaczeniu
dokumentu kultury duchowej. Jest ona bo-
wiem $wiadectwem panujacych wowczas




asad:dominowania okreslonego wiadcy da
cego’ do narzucenia swej wiasnej kultur
ciltiirze’ obcej. Taki architektoniczny kola
tal sie ulubiona metads dia budowniczyc
Waenecji w dobie jej rozkwitu, kiedy przy bu
dowie miasta z upodobaniem posfugiwan
ie elementami innych kultur, stanowiacyc
dobyczne trofea. Owemu kolazowi nigd
ednak nie przyznano prestizu moralnego

w bazylice Sw. Marka, kiéry w sposéh wi
doczny pochodzi z obeej kultury; posiad
n tutaj jednoznaczng funkcje, jest swiadec
wem okreslonej epoki, dla ktdrej charaktery.
tyczne byto gromadzenie obcych trofedw.

6znic migdzy bgbnem hinduskiego egzor
ysty, ktory sluzy w dzisigjszym europejski
ospodarstwie domowym jake kubet d
mieci, a orientalizmem, ktdry wykorzystuj
achodnioeuropejska kultura, aby uatrakcyj
i€ sie estetycznie | materialowo.

wnikliwe studium jej duchowej substancj
o jest godne aprobaty, a nawet konieczne
le bez wychwytywania w brutalnej beztro
ce | estetycznym dreszczykiem pewnych je
zjawisk, aby uzyskad fascynacje egrotyczn
beosciy. _
Zaloienia prezentowane réwriez tutaj
Darmstadcie, zostaly uatrakcyjnione cze
tym stosowaniem przymiotnikéw ,woiny
~Spontaniczay”. Problemy techniczne, kté

e zjawisko improwizacji”. Improwizacj
muzyce starochifiskiej oparta byla na pi
anych prawidlach, w ktérych ustalano jede
arametr ~ wysoko$¢ dzwicku — podczas gd
nne parametry pozostawialy swobode dl
mprowizacji,

Wykonywanie takich improwizacji bylo za
sze zastrzezone dla okrestanych kast, w ra
mach ktorych zatozenia jej byly przekazywa
e z pokolenia na pokolenie. Nie nalezy prz
ym nigdy zapomina¢, ze taka improwizacj
yta czynnoscig kultowa, a wiec skierowan
wyzsze rejony, do Boga.

Jeden z pokrewnych technicznie gatunkdw:
mprowizacji spotykamy w komedii deilar:
e. Sztuka teatralna byla tam zredukowan
o drobnych wskazawek dotyczacych akeji
e wskazéwki inscenizacyjne okredlajac
luzyjnie podstawowe typy stosunkow sytu
cyjnych wyznaczaly ,przestrzefi”, w kitdre)
ktorzy mieli swobode stowa i gestu, a wig
wobode  improwizacji. Jak wiadomo, ta
pragniona wolnos¢ nie byta trwata: spetnia
oczekiwania jedynie w przypadku praw.
ziwie wielkich aktorw, ktdrzy w swej sztu
€ odtworczej potrafili z tej wolnosci w petn
korzystac. Potem nastepowala jedynie nie

A wiec cala sprawa sprowadzata sie do czy-
sto wirtuozowskiego aspektu i skostniatego
ceremoniatu pozbawionego sity tworczej.

A dzi§?

Nowa muzyka ma do dyspozycji dwéch
wirtuozow najwyzsze] rangi: fleciste Severi-

Charakterystycznym przykladem jest kamiefi;

Metoda kolazu wynika z myslenia kolo-
nialistycznego; nie ma zadnych funkcyjnych

Mozna czerpad z obcej kultury poprzez

e sie pod tymi pojeciami kryja, to prasta-:

udolna imitacja ich $rodkéw artystycznych.

jaki mozna sobie wyobrazic.

kulacja.

wizacje w duchu kultowych improwizacji
Wschodu, Tam stuzyly one zaklinaniu Boga,

dzi§ ~ whasnego ,ja". Tylko ze dzi§ prowadzi
to do pograzenia sie znéw w zawilych kon-
cepcjach mistycznych typu koncepcji mistrza
Eckharta.

Improwizacja — jako wyzwolenie i gwaran-
cja wolnosci, a wiec naturalnie: porzadek
ako opariowanie swego ,ja", jako kaftan
bezpieczefistwa. _
Ta alternatywa, jedynie w Darmstadcie do-
Swiadczalnie sprawdzona, jest nie tylko za-
mieszaniem i zonglerky pojeciami; wywiera
akze silny nacisk na poczatkujacych kompo-
zytorow. Poszukiwania w kierunku zreformo-
wania metod komponowania, jak w systemie
polityczno-totalitarnym, s3 w swym grubiari-
twie godng litodci kuratela intelektu, kiory
przez wolnosé rozumie co$ zupetnie roznego
d pracy wlasnej woli. Zawsze istnie¢ bedzie
rifeufnosé wobec pojed porzadku duchowe-
0, dyscypliny artystycznej, jasnej $wiado
mosci, precyzji; nieufnosé, ktorg mozna wy-
asnic tylko nienawiscia, niezdolng oddzieli¢
pojecia porzadku od ucisku, mieszajaca t
pojecia | powodujaca niewlfasciwe ich sto-
owanie. Wolnosé jest wtedy uciskiem ana-
itycznego myélenia przez wiasny instynkt.
aka wolnosé to duchowe samobédjstwo.
Nasi ,esteci wolnodci” nie wiedza nic o in-:
ywidualnym pojeciu wolnosci  tworczej
ako swiadomosci sity pozwalajacej znalezé
podjac¢ wlasciwa decyzje konieczng w da-
ej epoce i dla tej epoki. '
Przy ich kosmopolityczaych érodkach tyl
o przypadek pozwala méwi¢ o nich jako

nia¢ przypadek jako $rodek rozszerzenia ho-
ryzontu dodwiadczen, jako droge dalszego
pozZnania:

Ale przypadek i jego akustyczny produkt
mogy by¢é metoda tylko dia tych, ktorzy
boja sie wlasnych decyzji i zwigzanej z ni-

na Gazzelloniego i pianiste Davida Tudora.
Wykonanie przez nich nawet najtrudniejszej
muzyki wywoluje zawsze dzwiekowa fascy-
nacje, jest to najwyzszy poziom techniczny,

Wobec tego, naturalnie, jak grzyby po
«eszezu, mnozg sig partytury na flet lub na
rtepian. Do utworéw tych kompozytorzy:
nie wnosza nic innego, jak tylko mniej lub
bardziej sofistyczne metody notacji stuzace
jako pretekst, aby zaprosi¢ do wirtuozow-
skiej improwizacji Gazzelloniego lub Tidora
i dzigki doskonafoici ich techniki podniesé
swo] whasny prestiz. Takie poczynania — to
w wiekszodci, naturalnie, dziefa nowicjuszy,
ktOrzy majg ambicje mozliwie szybko ,wsko-
czy€ na gafaz”. S3 one nie tylko naduzyciem,
ale wskazufa réwniez na stracone pozycje
tych, kidrzy pomieszali kompozycje ze spe-

Miodzi, poczatkujacy, ktérych ta polemika
szCzegbinie dotyczy, powinni wiedzieé, zé
nie wszyscy jesteSmy idiotami, ze umiemy
wiadciwie oceni¢ bhyskotliwos¢ wykonania
instrumentalnego. Zdarzajg sig i dzi$ impro-

ale tego Boga, ktérego powinnismy zaklinaé

o kompozytorach, jak dhugo s gotowi oce-

i wolnoéci. Historia nie potrzebuje wyda
a¢ oceny tym dazeniom, bo oni wydali
sami. Uwazaja sie za wolnych i podnieceni
o nie pozwala im uiwiadomi¢ sobie, iZ nie
o ich wolnosci jest okratowane. Muzyk
edzie zawsze historyczng teraZniejszoscia,
ozostanie symbolem czfowieka $wiadome
o proceséw historycznych, ktory traktuj
e w kazdym momencie z jasnoSeig intuicj
logicznego poznania, zadajac otworzeni:
rzed nowymi strukturami nowych mozli
obci. Sztuka Zyje i bedzie wypefnia¢ dale
woje historyczne zadania. Jest jeszcze d
tykonania tak wiele cudowne] pracy.

Luigi Non

Tlumaczenie z wersi niemieckiej w prrekiadzie Helmut,
Lachenmanna: Zoha farembko-Pytowsk
Komentarz: fan Topolsk

Tekst wykladu, ktory Nono wygfosit w lecie 1959 rok
w Darmstadcie, wzbudzafac wsrdd sfuchaczy niemaf
kontrowersje. Oto efekt sfyrnej wizyty Johna Cage’a n,
kursach w rok wezesnie): gwaltowny sprzeciw wobe
nowinki indetermirizmu (nazwanego pdinief prze
Bouleza aleatoryzmem), wolnej improwizacji, collage’y,
lozofii zen wygloszony w imie heglowsko-marksistowskie
wizji powingnosci sztuki, dziedzictwa europefskiego duch.
i intelektu, kompozytora chcacego w pefni kontrolowa
swe dzieto. Tekst ow zapoczatkowal gorgee europejski
spory wokdf koncepcji Cage'a, afe § szerzej: wokd! grani
walnosci w muzyce, jef wewnetrznef natury, praw i zasad,
stosunku do zewnetrznej rzeczywistoscl. Nono wyrazni
odsungf si¢ od swoich kolegéw Bouleza i Stockhausena,
ktdrzy juz w tym samym roku dali $wiadectwo fascynacj
idea Cage’a {Ili Sonata j Klavierstiick X!, ba! cdsungf si
od cafego pokolenia miodszych tworcdw i od kurséw:

w Darmstadcie (ha ktGrych miedzy 1962 a 1982 rokiem
nie wykonano zadnego jego utworu). Jeszcze ostrze,
dyrekcja kurséw potraktowala samego fohna Cage’a, nie
praszajgc go preez blisko 30 lat, wypowiadajac sie o nim
nawet czasem jako o muzycznym szarfatanie” (Erns
Thomas). Z dzisiejszef perspektywy widac jasno, ze wykia
Cage'a z 1958 roku wywolaf faktycznie jeden z najwyraz
niejszych przeloméw historil europejskiej muzyki wspét
czesnej {obok moze zerwania z tonalnoscia i wynalazku
dodekafonii) i dia wielu pozostaf szokiem lub nie zosta
przez nich zrozumiany. Cey i takim niezrozumieniem jesi
zarliwy protest Nona wygfoszony z nie mniej od cage‘ow-
skich radykalnych pozycji? Czy Wioch podial faktyczni
prabe wniknigcia w duchowy swiat Amerykanina? Warto
pamietac, ze wlasnie w jego tekscie scierajg sie dwie
wielkie koncepcje twdrcze XX wieku, miedzy kidrymi,
zdawaloby sie, kompromis nie mégl zaistriec. Cala jedna
historia Jat 60. | nastepnych, nurty takie jak aleatoryzm
kontrolowany, free improvisation, structured improvisa
tion, dowiodly jak zwykle, iz miedzy skrajnosciami jes;
wiele drég posrednich | prowadzg one nierzadko do
najciekawszych artystycznie rezultatéw. A moze istotnie
mozna opowiedzieC sig tyfko za jedng z tych dweéch opcji?
Luig Nonio wysoko cenif i szanowaf Johina Cage’a jako
czlowieka, poriownie spotkali sie w 1987 roku, a Cage
przezywszy Nona o rok, poswiecf mu jeden ze swoich
ostatnich mezostychéw. Wiecej szczegétow w nastepu-
Jjacym artykule Andreasa Wagnera, jak | tekscie Daniela
Cichego na stronie 14.

Esef powyzszy byl pierwotnie publikowany w niemiec-
kim tiumaczeniv Helmuta Lachenmanna jako Geschichte
und Gegenwart in der Musik von heute, w: , Darmstddter.
Beitrage zur Neuen Musik”, red. Woligang Steinecke,
Friedrich Homenel, Ernst Thomas, Gianmario Borio, Mainz
1958-94; tom lil, Mainz 7960. Oryginalna wersja wioska,
wraz Z faksymilami notatek zostafa opublikowana dopierg
poe Smierci autora | otwarciu Archivio Luigi Nono jako Pre
senza storica nella musica oggi w: Scritti € collogui, red.
Angela Ida De Benedictus i Veniero Rizzardi, Lucca 2001;
tom I, s5. 46-53. Polskie thumaczenie Zofii Jafernka-Pytow-
skiej zostato odczytane na antenie Programu 2 Polskiego
Radia 30 marca 1960 jako XII audycja w serii Horyzonty
muzyki, 2 pdfniej wydane jako jedna 7 wkiadek pierwsze-
go tomu Biblioteki Res Facta pod red. jézefa Patkowskiego
i Anny Skrzytiskiej, PWM, Warszawa 1969.Dzigkujemy
Panu Jézefowi Patkowskiemu za zgode na przedruk
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St pozbawiony mocy wyraiania czegoé, co Nieprzatfuraczalna gea sfow: oy eirke in-eins-
jedli nie istnieje, nie moze by¢ réwniez wy- 20ng”, coyli  pevne (Fadne) riojenie” Tyl fest te2
. o i Zanigin 00 artykidu kompoz
razone. Ani muzycy, ani stuchacze smyczk immerinanng 7, MasikTexte™ nr -
ego kwartetu Nona, ktéry zajmuje Waltera 0 - Johty Gage. Fing Aus-<imy.
immetmanna, nie sg $wiadomi w momencie e_p:miu_; 0., Fewier spor
wykonania charakteru fragmentu, takze mimo Prsenza starica nelld iusici o e uned
- . ia dtugimi f Cegenwart in der oR . miery, Helmut
wyraznego jego zarnaczenia diugimi fermata achenmann, w: Steinecke Wolfgang red, Darmstiidier
i, Zreszta nie jest no$na takZze teza, iz kwar eitrdge...#, Torm 1} Maidz 1¢
. | . " 5. 4147 i’pﬁ!_skie'tiumiifzen-i i Jarpmko-Pytowskie
Et_Odsy*a Cl-acgle do .Cze_g()é_ ntezakonc_zone_g rezentufemy w przedritu na 4 strony wozesiie] - prayp.
niezaczynajacego sie, igrajac z oczekiwania ed.] . .
f Ernri - Seritt e colfoqui, red. Angela ida De Henedictus |V
Wi czel Wi n e T
mi naszego dodwiad nia S,*UChO EgO: tZ Rizzardi; Lucca 26001, t. |, 'ss. 46-33. Dapiero ta edy
asza kultura muzyczng, kibTa Stanowi nie-- - wiemotiiwa do pomyslenia bez zatozenia Archivio Luk
wz{[pliwie ich pOdfOie, choéby poprzez gatu Nono w'Wenecgs, L'ii'nOZIIerE! dalsze bariama.c? do ]
i R v powstania wyImienionego tokstu, Wyklad zawclziguzal swoje
ek. Dalsze badanie takiego wraZenia podczasii: nemieckic opracowanie pracy Lachenmantia, ktdry okresti
tuchania kwartetu Nona byloby interesujace, - - 5i¢ wprawlzie mianem ghostwritera”. Jak wiemie preeklad
kn . U . l; d v oddawal intencje Nona, moina sig przekonat czytajac
ednakze z pewnoscig nie jest mMozliwe dO:: - iysone w Archivie manuskrypty autors, kibre stuzyty jako
domyglenia sie z samej partytury. Je] nadzwy- nodstawa tekstu, por. tekbe faksymile w Scrittl..., 5. 55
. ba we zrdznicowanie odpowiada i dalsze vraz jiirg Stenzl, Luigi Nono, Reinbek bet Hamburg
Lzane Darwowe Zr 4 powi 1998, 5. 132 1 preyp. 84. [Zardwne popezednd, jak i ten oraz
w kaidym razie za relatyWIStyczn'q postawe:: ¢ pozosiafe przypisy 53 autorstwa Andreasa Wagnera]
Srari : Franco Evangelist, Yorm Schweigen zu efner aeuen
. ow facz . :
WO.bec; dZWIQku Nie bez p odu poty YIL Kiangwett, w: Musik-Konzepte”, red. Heinz-Klaus Metzger
Heinz-Klaus Metzger swojg krytyke ze zwy- Reiner Riehn: nr 43-44, Miinchen 1983, 5. 60-64;
czajowa analiza wiasnie Fragmente — Stille, An creghinic trzec] rozdzial Mehrdeutigheit und Werk
- ‘rozjasnia historycrne okolicznodc oddziatywania Cage’a

gt a2
Diotima’™., w Darmstadcie.

Latwo jest wraz ze zrelatywizowaniem i re-
wizja stereotypbw na temat komponowania
dwoch osobowosc tak zréznicowanych, nie-
dajacych sie pogodzi¢ osobiscie | muzyeznie,
jak Cage'a i Nono, nie wyjasni¢, gdzie, jesli
w ogdle, owo zblizenie moglo powstat. P6Z-
emu stylowi Luigiego Nona wiasciwy jest
‘charalder, ki6ry — i tu lezy wielka réznica mie-
idzy nim a Johnem Cagem — wszystkie dzieta
poddaje krytycznej rewizji, jak u zadnego pra
je innego kompozytora. Zamierzony przez
ona polityczno-agitacyjny aspekt jego kom
onowania od lat 50. do 70. moze teraz z0
sta¢ wyrazniej oddzielony od swojej recepcji
o zdaje sie to by¢ prologiem do uczynienia.
ego pbznego dziefa bardziej uleglym i moze:
zrozumialszym — i tak dopiero niedawno He-:
nz-Klaus Metzger okreslit uroczyScie powstal
w 1957 roku Varianti jako zwiastun kwartet

‘Péi_ny Nono zdaje sig by¢ dla Cage'a réw- Nono w wyldadzie Historyczna rzeczywi-tiponownie w zwiazku z polemika wymierzon
ie trafionym t?walzystwem .jak dla wie-: stosc... jako sedno swojej krytyki fenome-3:w 1969 roku przeciw Mauricio Kawgyelowi w;} myczkowego®
! jet;go egregetow, schzegélme tych nowo_ nu Johna Cage’a wskazal jego ahistoryczn otere musicale”. ' - Réznica miec;zy intencja a recepcj jeszcz
przybylych. Pézne, moze nawet: spéZnione, a wiec i zobiektywizowany - stosunek d Wreszcie w 1987 roku okresliton Cage’a jako hardziej rzuca sie w oczy, gdy agitacja i na

ojednanie” mi Luigi iat- i ; -
,u};gjem - Wmiszzz))//“ll_izgn; E;)gl;) ii?hnem Akaterlafu. ~Zaniechanie wszelkiej duchowej: ozaeuropejski fenomen, tak jakby byl w tym rudniejszy do pomyslenia proces powsta
13zane &ci Pz i ; : N ! . . . ;
P & tywhosci prowadzi 7 jednej strony do indy-2 & zawarty ukryty wyrzut, Z dzisiejszego punktu wania kompozycji zwiazane s3 z nowg kon Mimo to wskazéwka o-natutze fragmenta- > Walter Zummermann, op, at, 5. 41
. fi . nadku N s im Zenit der Moderne. Die IFENM in Darmsiadt 1946~
cznej trafia, zarowno w przypadku ond, 968, red, Gianmario Boria | Hermann Danuser; Freiburg

za:fzvf;srt;zliszg n;ﬂgi;k;n;:gﬂﬁgw;!iti};org:g Clidualne] pasywnf)écl, z drugiej _do .akty\_/vno widzenia moznia owg krytyke ujac jako kryty- cepcja politycznego teatru muzycznego, jak
micjsce na festiwalu muzyki W’S oolczesnei e sz;rgego mjaterrah{; wydaje S1e, Zze bier n ke prz.eci\.fvnika kulturowe] jak i gospodarczej w Intolleranza 1960. Chaos uwolniony przy,
Leningradzie). Ta plaszczyzna osobiste! EO. C!::nNac]a mus;w przysztosci zaspokoi globa!lzac!i {Nono) wymierzong w rzecznika powstawaniu tej ,azione scenica” nie ustgpuje
onfrontacji nie zastepuje piemszoplanof O?:?; t"‘!u\i/yt:;ne.z‘ nowej uniwersainej kuttury globainej (Cage). niczym tumultowi po jej prawykonaniu™. Tak
wego pytania: na fle zblizenie Cage’ai N Q- @ varer er'flermar_m SCharakFe "{Mol_a totalna izolacjal byta spowodowana atem widocznie chaotyczny sposOb pracy.
age’a 1 iNona ZOW&*_ jeszeze w 1990 jako nieprzezwycie-2 tym, ze wykazatem niezdolno$¢ do analftycz- Noéna, ktory da si¢ sprowadzi¢ do mndstwa,

alng historyczng sprzecznodt: ,Iworzy sie tu i nego rozprawienia sig z Cagem i jego Swia- trudnoici w oddaniu na czas libretta, w cia-

jak i Cage'a (w sensie ich wspdtdrgajacych 1997, tom i s. 15

L . . " . Scritii..., npcit, 3. 261-271. W niemieckim dumaczeniu
oswiat, O-anl akustyc?‘nej, ani zreszta W qu ket ten funkgonuje jake Musik und Revolution w: -
obecnej egzystenql) w sedno ezoterykl “{uigi Nono, Texte. Studien zu seiner Musik, wyh. Jiirg
ki & muzvki u kompozytordw: tenzl; Ziirich 1975, Ponadto do lewesti te] wraca Nono
”rfkc’ .nalnosc uzyki obu kompozyto!  liczmych wywiadach z fat 1968, 1976, 1983, 1987
ryje sig pod akustycznym zjawiskiem jako 51988, Interésujacym jest prredstawienie kulisow wykladu
mes}a’nistycz’na”, tzn. ]ako twor intenc]onal armstadckiepo Nona przez Angelg fdg De Bendiclis

R .. . R k w Scritii...., tom B, 5. 564 i dalsze, przyp. 15.

y. To ze w tym miejscu zbiega sie tak pokre Luigi Nona, Eine autobiographie des Kemponisten;

rzepasc i i i - . 7 . sy

” pb Pomredz_y biegunowo odmiennymi.- Ztem oraz zredukowania go do jednej prostej alym przestawianiu dramaturgii jak i scenogra-

5 i BOwi ; . . . ‘ . .. L PP . P i

posobami rozumienia muzycznego rozwo-zi=do powielenia formuty. Krag darmstadcki byt fii, w komponowaniu tasm w elektronicznym iefistwo, jak i sprzecznos¢ Nona oraz Cage nzo Restagno mitgeteilt, w: Luigi Nono. Dokumente —
' . . . ko i wvdani kazat iuz w latach 60. Mort Feld nMaterialen; red. Andreas Wagner, Saarbrizcken 2003, 5. 53
studiu w Mediolanie, w skofczeniu | wydaniu: ;. *'a, wskazaf juz w fatac . Morton Feldman ieing Klyss Meteger, Nona und der musikafische

) o o u, kidra do dzi§ pozostaje nieuswiadomiona,: iz kolei niezdolny do wnikniecia w znacze-

\:é ?\‘;—‘2:;1;:’:5)01’{;\2'\/ ﬂ(rv:; me\r\iq:p;gvle Wy: co dOpler:O prze.}kroczona_j’s nie Cag@'a i ]'ego PrOPOZYCji, EFZEZ co stat sie Fortschrin, wr Luigi Nono, Dokumenta - Materialen, op.cit,
I}z{ na rzeczywistosc w mu Jak_ mogh dDa;nd Tudor i Bruno Madema:: odpowiedzialny za to, iZ nie zrozumiano ich

o ) ! mozna by dolozyé Franco Evangelistiego), i wilasciwie. Przypominam sobie, Zze po tym j
;‘;E:ikniv 'n;:’:j:;:;’ F E’”Teﬂkmse fir Neue  sami _b_qd}qcy zreszty kompozylorami, prze- przeczytafemn rZ]F;’)j referat do kor'lca,pStc?(;kh:::'f
o oF + Icie. Ten opublikowany: zwyciezyCtg ,przepast”, skoro nie Zostaa ona ¢ sen obchodzif si¢ ze mng grubiarisko, bo po-

wyKia prZ).rczym sig juz po $mierci autora czefnie} przezwyciezona przez samego Joh-2 -czut sie osobiscie zaatakowany — i miat racj
o f.)ows;ar.ua szer('egu polemik i zametu, ki6- a Cage'a? Trzeba byfdby znaczenie Ameryka stotnie dafem jasno do zrozu?'nienia e i—?-
re :;ng*]ii jego .najnoyvsjej edycji w raSmach ina skréci¢ do oklepanych stéw kiuczowyc; ‘Cage reprezentuje pewna kulture Iétéra (;)o[j
W‘;ﬁ;ﬁjagp;:;nm:ar‘?;y“;;aé;;gz _r:;);:;zn; d!:;: ”\;/l;ir:]ffz,bcgk”mdciﬁgmmastcyﬁf ariuzielnfiacj chodzi z Kalifornii i ktéra jak w malarstwie tak jovem cecha la vida i Musica manifesto No
recepfcja, w tym r(’).wniei samego autora, ki6-1 - wszystkich ep(?lf:t); przejézao;;{lj\;iaczean?i :s eVr\"nTSUZYCE ykazuje jawne zwigl 2 Orien unEclz]zsmglwa*a sasadricza, kompasytorta
reakzjzsiszijyvt;isfgjz \::ZZT;ZZZIL);;SEES_{ Et};fznego pytan‘la o _mt?ricjona]m.)’éé muzyki Pozostaje teraz pytanie, czy ta sprzecznost, Walter Zimmermann w 1990 roku w swo-
2 ekskomunike”. Jak fakt, ze \L ks 1959 Yy Omlii(onowafuu Cc?g'e aodmétwf zdolnosci kidra w dzisiejszym dyskursie kulturowym nie ej charakterystyce stosunkéw Nona i Cage’

projekt ruchu serialnego nalezat juz od daw- (())Er.:e roaenl;takIF ) przepasel - tracila nic na aktualnoSci, nie przeczy tezie wybrat jako perspektywg poréwnania pojeci
a do historii, nie budzif watpliwosci, tak za- ok cnzzw-wﬁ adzie darmstadckim 2 19590 zblizeniu Cage'a i Nona. Zbyt fatwo byloby fragmentu” i wprowadzit je ~ bez napomknig-
cieke prOWa(’izona dyskﬁsja r detem;inizm' 0 Iu w')(/ra nie do C:ftge a sne_odnoszqc.a osFr tumaczyt pézne zblizenie obydwu kompozy- cia o swoistej od drodkowych lat 50. do kofica
Emuzyki oraz , formie otwartej” byla weed n]ae olemeia, dorr}agan.le si§ h’SEO_T'YCZ“eJ §Wlf‘ toréw z ,oczyszczone]” perspektywy ich p62- 60. technice montazowe] — jako rzekomy p6z-
naczona rC"’;lzajern ukrytej idiosYnkrazj?/ jak w(:;n (l)lj-q mr;ltenaiu, jak 520r:sﬂ<ue OdIZUCen'l n?/ch dziet: w kontekscie odmienione; sytuacji ny element u Nona oraz zasadg starego Cage-
igdyby John Cage niespodziewaniess adiz,njie» o tle[-go- etgszyzmu §roc_ikow doprowadzily. historycznej, estetycznej i poiftycsnej, tak jak 'a w obszar ugody migdzy dwoma kompozy-
ba, by zepsu¢ europejsk it odz':ez}‘)‘ Nopiero 'e""_’fikP wie _50 pozegnania I-\lona.z waka(.:yj dyby dawno powiedziano ,Adieu” starym ‘torami. Wprawdzie podjat to pojecie w sensie
miana listéw miedzy Cagem a 'Bou]gzem g:s" uer?m] d I?’n}’m pytaniem jest to, jaki_ walkom w okopach. W ten spostb ich spor estetycznej funkcjonalnosc, ktdra tradycyjnie
stanowita faktyczna wymiane teoretycznychi Sego rzny sialo OB Efscie Nona i co ”a(_j952f0 n Zbet?Y chwilowym zjawiskiem, za$ ich pojed- postulowana jest w kontekScie pojecia mocy:
my$li miedzy ,obozami”. Wybitna rola D:vi- "8 [klejjsce- O‘IN'em ta p0|em.|k.a nie odnosi: nanie, przepraszam za wyrazenie, fenome- W dalszym poréwnaniu Nona i Cage‘a frag
da Tudora jak’c') kongenia-lnet)or(o interpretatora lz Z’a? a(l) Cig.e afczy d(_)k{adme_ﬁ do WP{YW nem muzycznej ,postmoderny”. To sugeruje ment wykazuje podwojnie paradoksalne prze
muzyki zarowno Cage’a, Feldmana jak i Bo- " st B s lekrowana Jestw nie mniejszym - rapewne takie obcowanie z poZnymi dziefami iwienstwo: u Cage’a rezygnacje z mocy wy:
uleza czy Stoékhausena, (b mie:ﬁé ik oPm:. Przeciwio — prawic ukrytej w napasci ™ obu twércow, kidre nie moze zostad utrzyma- azu, u Nona wyraz niemocy”."" :
najbardziej znanych) stanozvi“g;e' ako og OO 2; 5 ;(lllngerO\:\fskq awmewkg kqmpozytor— ne bez specjalnych zabiegow — gdyz zaréwno U Nona w znaczeniu pojecia fragmentu
wiednik postaci Brunona Ma dernj kté. Fl))y; h'%t - _?T(CEPCJ' materiafu uwolnionego od . Cage w swoich ,time number pieces” w ma- moze jednakie chodzi€ nie o wyraz niemocy,
nie tylko nauczycielem Nona i J_ak)’c,) d v ent - t;S-()rt[Lt 2 6WIQ,C wraz z krytyka Cag.e'a zawar- tym stopniu zrezygnowat 7 zasady ,indetermi- lecz — wrecz przeciwnie - tylko o , niemoc wy-
najwazniejszym obok Hermanna Sche);::yfena Lu!e.s NU ' W?;e-zm krytyka mqukn serllaine]. nacy”, jak i Nono od kwartetu smyczkowego razu”, kiedy méwi sig © jego znaczeniu jako
wykonawca jego muzyki, lecz takze wystepo- milg_' onok{c dcua{ revo"‘pekt?’,“_’“'e W innym  Fragmente — Stifle, An Diotima poprzez Fro- kompozytora i che si¢ je, jak Zimmermann,
wal rownoczesnie 7 dzielami takimi jak AF\)/a- m_lzjnm:]wyaég ow pm?d_s‘taw'clako_”'ezrozu' meteo az po La Lontananza nostalgica utopica mierzy¢ ze znaczeniem Cage'a. Fragment,
ilable Forms JI Earle’a Browna ) miand napast na Cage'a i znaczace jest tu tak-  futura faktycznie pozegnat sig z muzyka w naj- 7 warunkowanym przez siebie charakterem
- Ze, e jego argumentacja zostata przytoczona  szerszym sensie ,zaangazowang”, odsylania do istnienia nieisiniejace] zawartosci

Pasternak opisuje, ze do kazdego rosyjskieg
: TR 144, )
omu wkrada sig fatszywy tor, je§|| magz 1 20~ S Angela Ida De Benedicts, Cff equivoc del sembiante:

a w prywatnym obszarze swojego gospodar ntolerariza 1960 e fe fasi di un'opera viva, w: ,Masica/
it 2 ; caltd 1898, ss. 153-217.
stwa rozmawiaja o tak powainych rzeczach Realta ar 171998, ss.
T4 £ Walter Zimmermann, op.cit, s. 42,

jak s7tuka i politykal. Sztuka moze POWOfaé:, 52 Heing-Klaus Metzger, Wendepunkt Quartett?, wo Musile
do 7ycia klamstwa tego samego rodzaju — jest s Kerzepte” or 20, Minchen 1981, 5. 96, przyp. 4

. . . . . 43 Morton Feldman, Wederfnach {1967-58), w: Essays, red.
n:ebezpleczna ]ak p{)lltyka, gdy tylkO staje SIS walter Zimmermann, Kerben 1985, 5. 84,
mesjanistyczna. Nono cheiaf, by kazdy byt
zbuntowany. Cage chciat, by kazdy byt szcze-
sliwy. | to, i tamto, jest forma tyranii, aczkol-
wiek wolimy te Cage'a. Przynajmniej ja wole.
Ale jedli sztuka musi byé mesjanistyczna, to
przedkladam moja wiasng droge ~ nacisk na
rawo bycia ezoterycznym. Wyznaje wiare, ze
kickolwiek nazywalne pickna nie bytyby za-
zem owocem takiej ezoterycznej sztukl, s
ne zawsze bezuzyteczne.”

artytury itd., stat sig modelem pracy, kedry:
Nono i pdZniej nie bez powodu ciggle stoso
wal, takze w eksperymentalnym studiu funda
ji Heinricha Strobla. Co wigcej ten styl pracy
wykazuje nawet momenty wlgczania impro
izacji, bedacej otwarciem na to, Co powstaj
rzypadkiem — cho€ przeciez nie na sam przy
adek - ktéremu juz w latach 60. w A floresta

Andreas Wagne o s
‘ i finally Gave

Tumaczenie: Jan Topols
Rredakcja: Katarzyna Kwiecies i Michaf Mendyk

Tekst powyzszy zostal opublikowany w Jezyku niemiecki
w Neue Zeitschrift fiir Musik”, or 63/2004. Dzigkujern
Redakeji za mozliwost tiumaczenia i prredruku



Kompozytor patrzy.
Fascynacje |
viortona Feldmana

AcnNIiBEszxkaAa TEs

Kategorie, ktérymi operuja sztuki wizu-
alne i muzyka, facza sie z roznymi aspekta-
mi percepcji — obrazu i dZwieku — domena-
mi oka i ucha. Artysci obu dziedzin nierzad-
ko poszukujg wzajemnych inspiracji, ktore
potem decyduja o powstaniu nowych jako-
&ci. Drogi te, przynalezne do $wiata mysl,
ksztattujg defikatng thanke samych dziet, jak
tez potem ich odbioru i analiz. Bez wcho-
dzenia w labirynty tych eostatnich postaram
sie zarysowaC problem w odniesieniu do
jednej historii.

Dla Mortona Feldmana (1926-87) waz-
nym obszarem konotacji twérezych stato
sie malarstwo. Szczeg6lnie istotne okazaty
sig zwigzki z preznie dziatajgcym powojen-
nym Srodowiskiem artystéw nowojorskich,
ktérzy wspbttworzyli jedno z najbardziej

" oryginalnych i szeroko oddziatujacych zja-
wisk w sztuce drugiej polowy XX wieku.
Feldman, muzyk-indywidualista o szerokich
zainteresowaniach przez wiele lat pozosta-
wal w osobistych, jak tez artystycznych,
relacjach z czofowymi postaciami stynnych
szkét abstrakeji: gestu (Jackson Pollock, Phi-
lip Guston, Franz Kline, Willem de Kooning)
i chromatycznej (Mark Rothko, Bamett
Newman, Ad Reinhard®). W latach 50. wraz
z Johnem Cagem znalazt sig w samym cen-
trurh heroicznego poruszenia, ktére zrodzi-
fo nowe idee. Niektbre ze swoich kompozy-
cji po$wiecit wilasnie jego bohaterom (For
franz Kline 1962, De Kooning 1963, Rothko
Chapel 1971, For Philip Guston 1984), pisat
muzyke do filméw dokumentalnych o Pol-
tocku i de Kooningu oraz eseje .z wystaw,

" przy czym jego komentarze do dzief sztuki

byly niezwykle trafne, a owa specyficzna
metoda opisu sprawdzifa sie takZze w tek-
stach o muzyce.’

«Nowe malarstwo — jak sam mdwi,
wskazujac jego wplyw na swg wczesna
twérczosé - wywolato we mnie pragnienie
osiagniecia dZwiekowego uniwersum, bar-
dziej bezposredniego, natychmiastowego,
fizycznego niz wszystko, co istniato do-
tad”. Zywe, nieakademickie pedejicie do
zagadniefi sztuki | procesu-tworzenia, jakie
prezentowali wspétczesni mu malarze, in-

spirowato go do tego stopnia, ze wspominat
nawet, iz wiecej nauczy! sie od nich niz od
wielkich kempozytoréw tradycji zachodniej.
Wiele z wezesnych utworéw Feldmana ba-
zuje na spontanicznej, intuicyjnej kreacji,
ktora sam poréwnuje do pracy malarza
rozprowadzajacego farby bezposrednio na
ptétnie ak czynili to Pollock czy Guston),
bez iiprzednio wypracowanych koncepciji
i pééniejszych korekt, z poczuciem istotno-
$ci samego procesu — aktu. Bliska wydaje
mu sig ta cierpliwos¢ pozwalajaca nicja-
ko samoistne dojrzewac materii obrazéw.
»Watch it happen”. ,Let it go”. Na tej zasa-
dzie chce pozwoli¢ dzwickom wybrzmiec,
by¢ tym, czym sq, uwolnic je od tradycyinej
retoryki i nadac im wilasng wymowe. W eks-
perymentach z lat 56. wyraznie unika kon-
struowania tematéw, tworzy zréwnowazone
abstrakcje o minimalnych napieciach, wpro-
wadza elementy nieprzewidywalnosct, a od
wykonawcy wymaga raczej intuicji i goto-
woéci do wspbipracy niz wirtuozeri, _
Najbardziej znaczace estetycznie wyda-
je sie¢ pokrewienstwo tworczosci Feldmana
z abstrakcja chromatyczng, okredlang tez
mianem malarstwa barwnego pola. Wy-
raznie paralele mozna odnalez¢é zwlaszcza
migdzy jego dziefami z dojrzatego i p6z-
nego okresu a kontemnplacyjnymi ptétnami
klasyka XX wieku, Marka Rothko, ktGrego
sztuka inspirowafa zreszty rowniez innych
muzykéw i zainicjowata nigjedno tworcze
przedsigwziecie. Te liryczne, niemal opali-
zujgce obrazy zbudowane ze stonowanych,
spokojnie przenikajacych sig, rozmytych
poziomych pol barwnych wywotuja wra-
renie trwanta. Wiasciwa im medytacyjna
intensywno$¢ osiggana jest przez koncen-
tracje na formie — kolorze, kidrej nie zakio-
ca nic, co mozna by kojarzyt z tradycyjnie
pojetym tematem czy przedstawieniem.
Feldman widziat tu ,powolne wylanianie
sig-w czasie”, jakos¢, ktéra przelozona na
jezyk muzyki przyniosta efekt wylanianta
sig w przestrzeni oraz ,stawania sie”. Miek-
ko$¢ w nakladaniu koloru poréwnaé z kolei
mozna do bardzo miekko wydobywanych
dzwiekéw, co zalecat wykonawcom kompo-

zytor. ,Stopien skupienia, bezruchu, ktory

znalaztem w dziefach Rothka czy Gustona, -

to byé moze najbardziej znaczace elementy
sposrod tych, ktore przeniostem do mojej
muzyki z obszaru malarstwa”.

W roku 1971 powstal utwér przezna-
czony do wykonania w kaplicy wypetnio-
nej ptétnami Marka Rothko. Oto jak o tym
doswiadczeniu opowiada sam kompozytor:
JKaplica Rothki fest duchowa przesirzenig
stworzong {...) jako miejsce do kontempla-
dji, gdzie mezezyzni i kobiety roznych religii

"bad# niewyznajacy zadnej moga medyto-

waé w ciszy: w samotnoéci lub wspdinie.
Dia tego miejsca, wybudowanego w 1971
roku w Houston, Rothko namalowat czter-
nascie wielkich obrazow. (...) M&j wybdr in-
strumentéw w duzym stopniu zainspirowa-
ny zostal przestrzenia kaplicy jak tez samymi
ptotnami. Obrazowanie Rothki rozciaga sie,
biegnie prosto w strone brzegbw plocien
i na uzyskaniu podobnego efekiu zaleia-
fo mi w muzyce — powinna oha przenikaé
cate oémioboczne pomieszczenie, a nie byé
stuchang z pewnego dystansu. DZwiek ma
by¢ blizszy 1 bardziej fizycznie odczuwalny
przez odbiorce, niz dzieje sie to w sali kon-
certowe;.

Totalny rytm cykly, tak jak to zaaran-
zowat Rothko, objawia sie w nieprzerwanej
cigglosci. Podczas gdy w malarstwie mozna
byio powtarza¢ kolor i rozmiar, zatrzymujac
przy tym dramatyczne ciazenie, to w muzy-
ce — tak to odczuwalem ~ potrzebna byla
seria. mocno skontrastowanych, nastepu-
jacych po sobie odcinkéw. Wyobrazam
to sobie na wzér znieruchommialej procesji,
podobnéej do tej, jakie zobaczy¢ mozna na
fryzach greckich swiatyn. Sekeje te moga
by¢ scharakteryzowane nastepujgco: 1. wy-
dfuzony wstep o charakterze deklamacyj-
nym, 2. bardziej statyczna, »abstrakcyjna«
sekcja chéru i dzwonkéw, 3. interludium na
sopran, altdwke i perkusje, 4. liryczne za-
koficzenie na altéwke z akompaniamentem
wibrafonu, dopetnione potem przez chér
na zasadzie kolazu”?

Charakterystyczne  dla  abstrakcji

-barwnego pola odrzucenie symbolizmu,

Zostatem malarzem, poriewaz cheinlem potdniesd malarstwe |

Muzykn nie jest malarstwent, ale . ‘
: do poziomu sily wzruszania, jakie majq muzyka i poezja. -

moze sig od niego uczyc...

Morton Feldman Mark Rothko

Pa lewsj: Rothko Chapel
(1971) - widok z zewdatrz;
na stronie obok u gory:
Philip Gustor,

friend - fo MF (1978)

1 Cytat za tekstem za-
mieszczonym we whiad-

. ce do plyty z muzyky

Feldmana Rothko Chapel
/ Why Patterns¢, New
Albion, NAQ39CD.
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uproszczenie gestu i érodkéw, rezygnacja
z silnego kontrastowania oraz wyolbrzymie-
nie skali (preferowanie duzych rozmiaréw)
przywodzd na my$l niektdre zabiegi styli-
styczne kompozytora. Wspélne jest daZenie
do pewnej totalnosci i niezaleznosci dzieta
-- w przypadku malarstwa Rothka bedzie to
proba osiagniecia-wrazenia czegos wieksze-
g0 niz to, co jest na powierzchni plétna, wy-
biegajacego poza nig; w przypadku muzyki
Feldmana — przede wszystkim pdZniejszych
utwordéw — czego$§, co si¢ nie rozpoczyna
i nie koriczy, nie jest uwieficzone finatem,
umiera naturalnie... Jak w malarstwie przed-
stawicieli tej szkoty mozna by wige méwi¢
o celebracji samego koloru, tak w muzyce
—samego dzwicku [ czasu.

Formalne wybory artystéw zwigzane
sy z ,programem” dziefa jak 1 warunkami
jego prezentacji. Mark Rothko tHumaczac
stosowanie olbrzymich formatow, méwi, co
mogloby wydawa¢ ste paradoksalne, o che-
¢i bycia mozliwie najbardziej intymnym
i ludzkim. Interesowalo go, podobnie jak
np. Pollocka, wykreowanie prawdziwego,
intensywnego dodwiadczenia, ogarniajg-
cego cale pole widzenia, zblizenia dziela
i widza w kontakcie, ktéry rézni sie od zwy-
kfego ,podziwiania” ekspenatu w muzesm.

Ogladajacy moze: poczué sie tak, jakby byt

zatrzymany w obrazie, odczud jego fizyczna

obecnosé. Jest w tym pragnienie wskrzesze-
nia uniwersalnych wartosci sztuki, jej glebi
i mocy oddziatywania, poruszania. Feldman
dazy do uzyskania podobnych wartodci,
tak w swoim wysublimowanym podejsciu
do materii dfwieku i formy (trudno prze-
widzie¢ bieg utworu: cho¢ wydaje sig, ze
nic sie nie zdarza, subtelne zmiany zacho-
dza ciagle), jak i operowaniu czasern. Do-
prowadza to do ekstremalnych rozwigzad
w stynnych dlugich, powolnych, oszezed-
nych pod wzgledem iloéci zastosowanych
elementéw i wyzywajaco monotonnych
p6znych utworach, z 5-godzinnym Il Kwar-

tetem smyczkowym na czele. Tak jak Rothko
kreuje , doswiadczenie abstrakcyjne”, tak
Feldman poddaje stuchacza konfrontacji
ze spowelnionym ruchem, z prowokacyjnie
rozciggnigtym w czasie doswiadczeniem
niezwykltego dzwigkowego $wiata.

O wizualnym nacechowaniu myslenia
Feldmana madwig rozliczne porGwnania
w jego tekstach, publikowanych w ciagu
cafego zycia, nieraz nieco ze soba sprzecz-
nych czy niejasnych, na pewno mocno zin-
dywidualizowanych. Postuguje sie w nich
terminologia zwigzang z malarstwem, jak:
kolor, plaszczyzna, iluzja, perspektywa,
horror vacti... ,Tematem mojej muzyki jest
cbsesja pfaszczyzny. W tym sensie moje
kompozycje wcale nie sa kompozycjami,
mozna by je hazwad pidtnami czasowymi
{time canvasses)”. Dla artysty plaszczyzna
zwigzana jest z pojeciem aury (auraf plane},
a jego zamierzeniem byle wykrebwanie
nowego rodzaju atmosfery dzieta, oparte-
go na wykorzystaniu pasywnych wiasno-
Sci dzwigku zamiast starych metod jego
prowadzenia przez ,atak instrumentalny”.
W swoim ostatnim eseju, More Light, do
opisania pdZnych utworéw uzywa nato-
miast pojecia $wiatla, i sugeruje odczyty-
wanie subtelne] zmiennosci w strukturach
nie jako wariacji, ale ,zréinicowanego
oSwietlenia” tistening to a different light).

W latach 70., kiedy istotnym motywem
w dziefach Feldmana staje sie repetycja, on
sam przywoluje jako Zrodio inspiracji nie-
ktére obrazy Jaspera Johnsa, jednej z czo-

_towych osobistoéci faczonej z idea antysz-

tuki, i jego definicje pojecia wariacji: ,zréb
to tak, a potern inaczej”. Znamienne, 7e
kompozytor wspomina o redukgji, a unika
okreSlenia ,minimalizm®, z jego cechami
takimi jak klarowno$¢ formy czy prostota
struktur oraz staty, niezmienny rytm. Feld-
man delikatnie réznicuje, modeluje swoje
powtérzenia, granice poszczegdinych seg-
mentéw sa zdefiniowane raczej mgliscie,

a nie klarownie, co burzy mozliwy forma-
lizm zabiegu repetycji i wynika z glebszych,
nickiedy zestawianych tez z literackimi me-
todami Becketta, zamystéw. W ten sposéb
utwor inspiruje stuchacza do wnikliwego
odbioru.

Frank (O'Hara, poeta zwigzany ze $ro-
dowiskiemn nowojorskim tak charakteryzuje
postawe Feldmana: ,Podobnie jak arty$c
zaangazowani w ruch nowego amerykafi-
skiego malarstwa, dazyt on do znalezienia
wiasnej ekspresji, kidra nie bytaby ograni-
czona przez zaden system.” Udato mu sig
stworzyé wlasny, homogeniczny jezyk, kid-
ry cechuje to, co szczegbinie cenit — bez-
kompromisowosé, odrzucenie eklektyzmu.
Podobnie jak niektorzy malarze cheiat
wyzwolic sie z obcigzen przesziosci. ,Wol-
nosé —jak to ujat — jest najlepiej zrozumiana
przez kogos takiego jak Rothko, ktory byt
na tyle wolny, zeby zrobi€ tylko jedna rzecz
— stworzy¢ »Rothke« i odkrywaé to weigz
na nowo, Postawa kompozytora, wykrysta-
lizowana w ciggu diugiej kariery, wydaje sie
podobnie konsekwentna, a jego niecheé
do historycznych uwarunkowan czy trady-
cji oraz sktonnos¢ do abstrakeji przetrwala,
réwniez wtedy, gdy w sztuce zaczety do-
minowad inpe tendencje.

Wizualne odniesienia moga wzboga-

ci¢ odbi6r i poszerzy¢ interpretacje muzyki

Feldmana, entuzjasty sztuki — obrazéw daw-
nych mistrzéw, ascetycznego Mondriana czy
XIX-wiecznych wschodnich dywandw. Chioé
czest jego wypowiedzi to mocno subiek-
tywne, czgsto retoryczne, a nieraz i sprzecz-
ne twierdzenia, da sig z nich wyczytad jakgé
ogdlna estetyczna zbieznosé miedzy ak-
tywnoécia tego tworcy | wspéfczesnych mu
malarzy nowojorskich, by zacytowaé Amy
C. Beal — ,sztuka, ktdra ogladat wokét siebie
nasycifa jego do$wiadczenie”, A byé moze
nawet je uksztaftowata? .

Agnieszka Tes

Na stronie obek po lewes:
Mark Rothko | Morton
Feldman; po prawei: , Szkota
Nowajersika” — Christian
Wolff, Edrie Brown, Jokn
Cage, Morton Feldman.

LI gbry: Mark Rothko, Uintitled
(1955);

po lewej: Mark Rothko,
Unlitled (Vioket, Biack,
Orange, Yellow an White and
Red) (1549);

powyzej: Rotfiko Chapel
{1971), wnetrze
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Every Tuesday

at the Em Botile

the VANDERMARK &
wﬂl pour an pcéeart of soumid
: into. your bucket.

W samo poludnie cieplego marcowego dnia spotykamy sie w Alchemii — Fon

Uandermank, nasz przyjaciel Wawigynies i my dwaj. Szybkie cappuccino

i idziemy na Meiselsa, gdzie muzyk mieszka podczas pobytu w Krakowie. Po drodze
wspominamy wezorajsze jam session. ,Witam w moim domu!”. Szukamy kawy innej niz
zboiowa Inka (ostatnia pokoncertowa noc w Alchemii trwala do piatej rano). | wreszdie
sam wywiad. Dziwny, bo rzadke sig zdarza, aby kto§ odpowiadat na pytania, ktérych
nawet nie qu.iyiiémy zadaé. Rozmowa toczy siq tak, jak si¢ toczy, cho¢ pewnie moglaby
inaczef. A ;:mmzszy tekst jest jej wiernym zaplsem Jak powiedziatby Vandermark to
$lad. Ken chcial méwic, a my po prostu nie przerywalidmy.

Wezoraj wieczorem, méwiac o albumie Alchemia, uZyfes okreslenia
nzupeinie zwariowany box”. Diaczego?

Dlaczego? Miatem na mysli to, Ze wydanie w postaci boksu calej pracy, jaka
wykanaliémy tu, w Alchemii rok temu, podczas serii koncertéw Vandermark 5, jest
zupeinie niesamowite. Dla mirtie to jak zestaw nagrah Arta Peppera z Village Vanguard,
ktéry jest dokumentem tego, jak jego grupa pracowata, starata sie gra¢ razem i uczyla

- sig nowego materialu. Gczywiscie kiedy przyjechalismy do Krakowa z Vandermark
5, graligmy ze sobg juz od wielu lat, ale istnienie takiego dokumentu funkcjonowania
. grupy... Nawet nie wyobraZater sobie, Ze co$ podobnego moze sie kiedys zdarzy¢.
Wiec jeshi méwie, Ze to szalone lub wariackie... no, bo to jest szalone! (§miech). Ale
i fantastyczne jednoczesnie.

(.}

Wiemy, ze masz w Polsce nagrywacd plyte z bracmi Oles...

To wyszto od Marka [Winiarskiego — przyp. red.]. On jest naprawde zadziwiajacym
facetem. W marcu zeszlego roku zasugerowal nagranie z Olesiami. Wydaje sie to by¢
catkiem dobrym pomystem. Dali mi mnéstwo muzyki do nauczenia. Sam nie wiem...
Przegladater te nuty i doszedtem do wniosku, Ze chyba jednak wolatbym pracowaé
jako trio | wyimprowizowaé material. To, co od nich dostatem, zwiazane jest z estetyka,
kt6rg nie mam ochoty sie juz zajmowac. Tak mi sie przynajmniej wydaje. (...} Nie chce,
aby to zabrzmiafo jak krytyczne uwagi pod adresem muzyki, ktdrg mi zaprezentowali,
albo jak stwierdzenie, ze nie jest ona dobra. Chodzi raczej o moje wiasne refleksje na
temat tego, co manie obecnie najbardziej interesuje. Chee, zeby to bylo jasne i zeby nike
nie poczuf sie urazony moimi sfowami. Wedtug mnie doktadne powtérzenie w muzyce

- zabija energie. W nagraniach, ktére naprawde uwielbiam — niewazne, czy jest to jazz,
funk czy reggae, blues czy cokolwiek —. czesto pojawia sie cog, co ociera sie o dokdadne
powtarzenie. Ale kiedy sig w nie wstuchasz, ustyszysz te drobne réznice. Elastycznosé
w obrebie powtérzenia jest elementem tworzacym napigcie. (...} Interesuje mnie idea,
ktéra mozna bardzo fatwo zobrazowa¢ za pomoca przykiadéw z twérczoéci Mortona
Feldmana albo bluesa z Delty. Styszysz fraze | wydaje ci sie, Ze ona sie powtarza, ale
jeshi uwaznie sie wstuchasz, zauwazysz, ze w istocie nie jest to powt6rzenie. Fraza
ukazuje sie jakby z coraz to innej perspektywy. Kiedy jg styszysz, czujesz, ze to zywa
muzyka. To samo dotyczy tez reggae i funky, w kt6rych, co prawda, wystepuje stala,
powtarzajaca sig linia basu, ale zmieniajace sig na jej tle partie innych instrumentdw
(na przyldad gitary) czynia muzyke elastyczng { wnoszg do niej element zaskoczenia.
Wiaénie to jest dla mnie najciekawsze, bo otwiera przestrzer dla rozwoju,

Dotyczy to rowniez muzyki Bridge 61. Kitka
utworéw z elektryczrym basem, kiGre napisatem
dla tego skladu, bazuje na tym wiasnie pomysle.
Powtdrzenia pojawiaja sie za kazdym razem jakby
w innym éwietle,

Ciekawi mnie fenomen pamieci stuchacza.
Wyobrazmy sabie czlowieka ogladajacego obraz.
Obraz jest statyczny, nie przemija, ale widz moze
sam wybraé punkt, na ktérym bedzie sie w danej
chwili koncentrowal. Jego oczy wedruja, nie
rmozesz kontrolowad sposobu, w jaki kto$ patrzy
na obraz. Problem z muzykq polega natym,
ze ona istnieje w czasie. Nie mozZesz pominad
faktu, ze zaczyna sie i koficzy w okreslonym
moemencie, Nie da sie od tego uciec. Fascynuje
mnie to, jak mozna w muzyce stworzy€ iluzje
czasu nielinearnego. Wrazenia, ze czas nie biegnie
w spostb jednostronny, mimo e w istocie tak
jest, podobnie jak obraz naprawde jest statyczny.
Malarz pracujacy nad obrazem nie moZe zmieni¢
tego, ze ma on ptaskg powierzchnie. Ja za$ nie
moge sprawié, ze wraz z poczatkiem utworu czas
zmieni swdj bieg. Fascynuje mnie tén problem...

I by¢ moze jestem jedynym zainteresowanym ta
kwestia (smiech}! Staram sie jednak coraz bardziej
mySle¢ w kategoriach malarskich. To pomaga

mi w zmaganiach z tym problemem. WeZmy
jakig ukwér muzyczny — mam na mysli dziefo
zawierajace zardwno elementy kompozycji, jak

i improwizacji, zeby wszystko bylo jasne. Jesli
kontrolujesz pewne parametry, a inne zostawiasz
niedookredlone, to zawsze bedzie miejsce na
zaskoczenie, improwizacje i napiecie. Ale gdyby
stworzyc kompozycje, ktdra jest czyms na
podobiefistwo obrazu... Powiedzmy, e patrze na
obraz | widze jego prawy gérny naroznik. Potem
m&j wzrok wedruje do dolnego naroznika, ale
weigz pamietart ten prawy! Nada! jest w moim
umysle. Kompozycja, ktéra wywoluje to samo
uczucie — to mnie teraz najbardzie] interesuje.

Weimy dla przyldadu te utwory z elektrycznym
basem napisane dla Bridge 61. Numer, ktory
gralismy na koricu kazdego wieczora nazywa
sie Shutter. Zatrzymajmy sie tylko przy linii basu
— utwdr zbudowany w ten sposob, ze od poczatku
do kofica zapisanej czesdi istnieje kilka, cztery,
piec linii basu. Prezentujesz publicznosci ten
material. Ludzie stysza wszystkie te basowe linie.
To tak jakby zobaczyli obraz ~ majq teraz zupetna
swobode w patrzeniu na nfego tak, jak majg na ‘
to ochote. Wige kiedy Nate [Mc Bride — przyp.

ceeensenssn oenee G000,

- red.] przechodzi do kolejnej partii basu, maja to w swojej pamiedi. Potem chodzi

juz o wziecie tych kawatkéw i umieszczenie ich w innych miejscach... powiedzmy —
pamigci. Jesli pomyslisz o sfuchaniu tak jak o patrzeniu — mozesz odtwarzaé | operowad

tymi elementami w czasie. Rozumiecie? Zaczynasz tworzy¢ iluzje cofniecia sie w czasie.

Zegar zaczyna chodzi¢ o dwunastej i cofa sig do piatej... rano {Smiech)! Poniewaz Nate

wraca do czegog, co slyszates na poczatku, stwarza to poczucie chronologicznego

odwrécenia. Oczywiscie to nie tak, ze nikt tego nie robit juz w przesziosci, bo jest
mnéstwo przykladéw na powrdt do wezegniejszych partii utworu. Ja jednak staram

sie fgczye to z improwizacja. Struktura, jaka nadatem tej kompozydji, nie zmienia sie

- w tym sensie gramy jg co noc prawie tak samo. Ale wybary, jakich dokonuje Nate,
kolejnos¢ linii basowych - to juz jest improwizowane. Czionkowie zespolu nie wiedza,
co zamierza zrobi¢ Nate. Publicznos¢ te tego nie wie. Tworzy sie wiec odczucie
przechodzenia poprzez czas... [...)

MY Kompozycja jest odpowiednilkiem obrazu, a improwizacie majg
symulowac réine wariantly ruchéw oka widza?

Dokfadnie tak! Whasnie to mam na mysli. Nasza praca polega jakby na prowadzeniu
wzroku odbiorcy w strong réznych czesci obrazu. To nie jest dokladnie taka sama
wolnosg, jest w tym wiecej kontroli, ale tak, o to chodzi.

Coraz bardziej interesuje mnie idea wolnosci w powtarzaniu fraz. W odréznieniu
od ich powtarzania §cislego. Napisaiem sporo bardzo skomplikowanej muzyki. Rézne
rytmy, metra, takty... Zapisanie jej w ten sposdb bylo jedyng metoda wydobycia na
zewngltrz dawickow, ktore stysze w glowie. Nie jest skomplikowana dla samej tylko
komplikacji. Najlepsza muzyka to wedtug mnie taka, kiéra moze byé bardzo zlozona
w zapisie, ale brzmi niezwykle prosto. Niewykluczone, iz najlepszym tego przykladem
sa kompozycje Theloniousa Monka. Naprawde bardzo, bardzo ciezko zagra¢ je dobrze.
Ale brzmig jak piosenki! Mozesz Spiewa¢ te melodie: gdy je raz ustyszysz, juz ich nie
zapominasz. Jesli mégibym co$ osiagnad w muzyce, chciathym, aby byto to wtasnie cog
podobnege do dzieta Monka. Jege muzyka doskonale dustruje mdj sposdb rozumienia
powldrzen. Wiecie, te jego linie (nuci), a potemn improwizacje na ich tle. Wiec solo
bedzie jakos tak (nuci, akcentujac dysonans). To jest wiagnie przedmiot mojego
zainteresowania — gra z pamiecia stuchacza oparta na powtérzeniach | zmianach,
Napiecie powstaje w momencie, kiedy wszyscy wiemy, co ma sig wydarzy€ za chwile.
Ale co bedzie, jezeli odiozymy to na moment? Czy postrzegamy te linie tak, jakbyémy
ich wezedniej nie styszeli? Muzyka Monka jest tego Swietnym przykiadem. Jest tak
nowatorska, $wieza, te linie melodyczne... W szczegblnosci sam sposéb, w jaki graf te
melodie i improwizowat na ich podstawie. Kazda rzecz, kttrg zrobil, byfa jak ponowne
wynalezienie fortepianu! To wediug mnie najwieksze osiagniecie, jakiego mozesz
dokonac¢ w muzyce.

¢ Czyhi, jezeli dobrze rozumiem, cheesz przeniesc sposoh percepcji
charakteryslyczny dla malarstwa na muzyke?

Tak, w duZzym uproszczeniu mozna by to tak okre§ic. W rzeczywistosci nie jest
to a7 tak oczywiste, muzyka i malarstwo operujg zupelnie innymi srodkami wyrazu.

Ale jakié aspekt myslenia obrazami na
pewno jest uzyteczny... Szczerze mowiac,

nie jestemn jeszcze do konca pewien,

co chee osiagnaé. Naprawde nie wiem,

dokad zmierzam. Mam tylko mgliste wraZenie,
ze to moZe by¢ jakas metoda pracy, sposéb
konstruowania. Czuje, ze aby dobrze wykonywac
moj zawdd, jakim jest tworzenie muzyki nowe;j,
nowoczesnej czy osobistej (niewazne, jak ja
okreslimy), powinienem szukaé metod, ktére,
by¢ moie, dotychczas nie istniaty. Nie cheiatbym
wyjsC na pretensjonalnego dupka, méwiac:

«Lego jeszcze nie bylo!”, aie jezeli pracuje nad
czym$ naprawde wiasnym i wyjatkowym, nie
powinienem korzystac z metod, ktdre kto§ za
mnie wypracowal. Dotychczas studiowatem
glownie twérczosé innych artystdw — Braxtona,
Monka, Aylera czy Jamesa Browna, prébujac
znalez¢ element pobudzajacy moja kreatywnosé,
zebym mégt pisa¢ muzyke wyplywajaca z ich
dziefa, Teraz u$wiadamiam sobie, 7e musze
p6isc dalej, czyli uniezalezni¢ sig od tych zrodel
inspiracji. Musze znacznie wiecej od siebie
wyrnagad, zeby przedostad sie na terytorium,
ktére, mam nadzieje, bedzie mojg wasnoscia.
Nie cudzym wzorcem, z ktérego sie czerpie,

ale moja wiasng forma. Dla mnie malarstwo,

a zwlaszcza twdrczodé artystbw amerykarskich

Z lat pigédziesigtych i szes¢dziesigtych, stalo sie
waznym obiektem studiow whasénie dlatego, ze jest
tak odlegte od muzyki. Problemy, z ktérymi sig
zmagali: znalezienie nowej formy, nowej materti

i nowej myéhi, sg bardzo bliskie mojermu myéleniu
o muzyce, ktérg chee grac. jedynie specyfika
medlium jest inna. Bo nie chiodzi o to, ze chee
tworzyé muzyke, ktdra bylaby jakims déwiekowym
odzwierciedleniem malarstwa...

Y ..fo nawet byloby malo
wiarygodne...

..wiasnie. Natomiast przedledzenie ich
procesow myslowych moze by¢ bardzo pomocne,
ho wiasnie teraz prébuje wyjéé poza dzwieki,
ktére znam. Chee znalezé co wlasnego: Nie wiem,
czy to ma sens... Mam nadzieje, 7e tak.
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‘Oprawa graficzna Twoich albumow czesto jest bardzo pickna. Czy
i jakas wairig rolg, czy wspoitworzy plyte?
: wazny element. Palrzg na albumy jak na dokumenty. Swiadectwa
3 przeszediem wraz z innymi muzykami danego zespotu. Zapisy pewnych
momentGw w czasie, wrazef Z nimi zwigzanych — wizualnych, a takze uczue.

- Czasem Lo wszystko znajduje odzwierciedlenie w notce, ktdrg pisze do plyty,

frébujq wytazic wszrystko, czego doswiadczylem w tamtym momencie, ale mysle
7e wicigz mi sie 1o nie udaje ($miech), Tak, czy inaczey, jesh kupujesz mojq plyte ’
stuchasz muzyki, a do tego widzisz i grafike, i tekst, to powinienes wiedzie¢, ze rtto
znaczy dla mnie wiecej niz sama muzyka, niz te kilka kawalkow ktéfe'zagrs;liém
Album dokumentuje nas samych z okresu, kiedy ten materiat sié rodzif — wsz stiie
proby, koncerty, prace kompozytorska... Oto, kim bylismy! To nie jest tytko !

- muzyka. Gleboko wierze, e nie da si¢ jej oddzielic od nas jako od ludzi z bagazem

dodwiadczei. A cliyba najbardziej jaskrawym tego przykladem jest box Vandermark
5 z Alchemii. Ta powalajaca (Smiech) liczba dwunastu plyt 7 owych pieciu dni
poprzedni wywiad, ktéry przeprowadziliscie [znajdujacy sie we wnetrzu ksiqipeczki
_albumu = przyp. red.], wszystkie zdjecia, a nawet grafika, keéra jest dzietem Bartka

i Marka ~ wszystko razem sktada sie na najlepszg 7 mozliwych prezentacii tego

kim b)_/iem wiedy, rok temu, w marcu, w Krakowie. Ow album opowiada}o rfo;ch
uczuciach, poglqdach, nawet 0 wygladzie. To $lad. Dowdgd.

Dlatggp tez ten rodzaj muzyki jest mi tak bliski jako forma sztuki, Dlatego-

Fak b?rdzo mnie obchodzi | emocjonuje jej rola i miejsce w Swiecie: poniewasz

jest mfazwykle mocno zwiazana z tu i teraz, jest sposobem wyraz'an-ia. naszego
czlowieczenstwa; takim, ki6re nie istnieje w zadnej innej formie sztuki" Malaé moze
pracowac kilka dni, miesigc albo rok nad jednym pistnem; podobnie z.ﬁfmem
Stosunkowo bliska jest mi fotografia, ona tez jest zapisem (’:hwi§i: mam na myéli.
ZWfaSZCZ«:i fotografig prasowa, reportazowa, na przyklad zdjecia Roberta Franka. Jegli
.chc_esz wiedziec, jaka byta Ameryka, kiedy odbywat swoja podréz, wystarcz za.'rzeé
do fego albumu, zobaczyé zdiecia ludzi 6wezednie Zyjacych. To wi’elki dokur};eni

. lamiych czasow i ich almosfery. Moja metoda pracy i charakter improwizacji majg

dla mnie naprawde duze znaczenie, a Oprawa graficzna nagrania ma podkreglac
wymowe samej muzyki. To bardzo tredne zadanie, prawie niemozliwe do
wykonania, .

. Jesli popatrzysz na te trzy wieczory, podczas ktorych graliémy teraz, i poréwnasz
je do tych pieciu sprzed roku, jesli spojrzysz na wszystkie zmiany, ;akie,zaiziy

W rsals, w é'wiecie... Jednymi ze sposobéw na Wwyrazenie tego jest r;luzyka Mam
nadzieje, Ze to, co gratem podezas tegorocznych koncertéw, rézni sie od.

tego, ¢o zaprezentowatem rok temu. To zadziwiajaca wolnosé, a jednoczegnie
gdpovyledzialnaéé wobec sztuld, kedrg zdecydowatem sig upréwiaé. Aby prébowaé
wyrazi¢ poprzez improwizacje to, kim jestesmy. Kim fa jestem. | moje reﬂiks'e na
tgn ternat w danym czasie. Wszystko — dokumenty, koncerty, dyskusje — wssttko
szQ ze sobg wigze. Wiszystko jest pogonia za ideq — jak wyrazic ten chaos, w Iz(tér
zyjemy. Tak wiec wazne jest dla mnie, jak s3 postrzegane owe pozamuz jczne i
elementy albumu i staram sie mie¢ wplyw na ich wyglad. ’

e ;_IQStem Pewiéni, 7e duio crytasz. Jaka lektura daje Ci nmajwiecej
P_rzyjemnosct? . ) :

. C62... Do moich najwigkszych rozczarowan samym soba nalezy to, ze tak@?aihbi

czytam. Przez brak umiejetnoscl szybkiego ézytania nie moge pozna tylu ksigzek, fle
bym cheial. W ciagu ostatnich kilku lat najbardziej interesowaty mnie biografie.

Widze, e czylasz wiasnie biografie Becketita!

Tak! To §wietna ksigika. Czytam gléwnie biografie muzyké)w i innych artystow,

kidrych szczegdlnie cenig, na przykiad wlasnie Becketta. To dia mnie prawie jak

poszukiwanie metody, préba dowiedzenia sie, w jaki sposob osiggneli to, co osiagneli.
Jak dokonaii przetoméw, kidrych dokonali. Moze studiowanie ich Zyciorysu pomoze

mi odnalez¢ klucz, wskazdwki dla samego stebie. W ciggu ostatnich kitku lat bylo to
jednym z wazniejszych nurtéw moich poszukiwan. Nie czytam zbyt wiele beletrystyki,
ale uwielbiam Becketta i znam wiecef jego ksigzek niz jakiegokolwiek innego prozaika
czy dramaturga. Wiekszos¢ ezeczy, ktdre czytam, to literatura faktu, a to dlatego, '
#e probuje poznawaé i zrozumied rzeczywistosé, by moze z pewna nadzieja-na
odnalezienie jakiegos zyciowego przewodnictwa.

Rozmawiatem z Wawrzyhicem o poetach, ale w ogole nie znam si¢ na poezji, Byt
tak hojriy t podarowat mi tom Mitosza, ktérym jestem teraz zafascynowany. To ciekawy
zbieg okolicznosci: on zmart kilka miesiecy temu, prawda? Widziatem artykut w jakims
amerykafiskim magazynie, byt tam przedruk jego wiersza. 7 powodu wlasnej ignorancii
nie miatem pojecia, kim byt Mitosz, ale ten wiersz podziatat na mnie powalajaco.
Wyciatem go wtedy i teraz jest na drzwiach mojej lod6wki, wiec kiedy tylko chee ja
otworzy¢, on tam na mnie czeka {§miech}. To piekny tekst o starzeniu si¢, o wysitku,
iakim jest poszukiwanie prawdziwego sposobu wyrazania siebie i o pieknie, ktdre sie
w tym kryje. Sam jego sposdb pisania jest niesamowity. To niezwykle, 7e akurat te
ksiazke dostatemn od Wawrzyfica, dlatego tym bardziej czuje sie zobowigzany, zeby ja
przeczytat. Czuje w tym jakie$ przeznaczenie, tak mialo by¢.

Ostatnio czytalem tez wiersze Kennetha Patchena, amerykanskiego poety. Moje
zainteresowanie jego tworczosciy jest wynikiem wspdtpracy z Peterem Brokzmannem,
ktary uwielbia Patchena. To dobre pofaczenie - kiedy czytasz poezje Patchena,
odkrywasz jej podobiefistwo do muzyki Brétzmanna. To literatura bezposrednia,
surowa i otwarta. Emocjenalna i klarowna. Zapoznatem sie z tymi tekstami dzieki
projektowi, ktdry organizowalimy w listopadzie. Muzyka Petera Britzmanna rozwijata

sie wokéf czternastu bodajze erotykéw Patchena recytowanych przez Mike'a Pearsona
~ to naprawde niezwykly material. Peter nie przepada za wypowiadaniem sig na temat
wiasnej twbrczoédi, ale nawet on nie kryt entuzjazmu. Plyta nosi tytut Be Music, Night
i ukaze si¢ z koficem kwietnia w Okka Disk [Sama plyta faktycznie sie juz ukazafa,

a wiece]j o niej | muzyce Brotzmanna w artykule Dariusza Brzostka Eksplozja z dawna
oczekiwana... na stronie 110 - przyp. red.].

| jeszcze Frank O"Hara. Byt on zwiazany z nowojorskim srodowiskiem malarzy,
pisarzy | muzykow w latach czterdziestych i pigédziesigtych — w tym okresie sztuki
amerykariskiej, ktéry bardzo mmie fascynuje, wigc naturalnie zainteresowatem sie fego
tekstami. Bardzo cheialem wikorzystac jegoe wiersz na ostatnim albumie Vandermark
5, Elements Of Style... Exercises In Surprise, bo mamy teraz w Stanach bardzo cigzkie
czasy. Moze stad tego nie wida¢, ale zycie tam jest naprawde pogmatwane. o
straszny okres w historii naszego kraju i najbardzie} destrukeyjny politveznie w calym
moim zyciu. Kiedy pracowali$my nad tym albumem, tutaj w Krakowie i dale] w trasie,
a nastepnie w Stanach, wiele rzeczy zdarzylo sie w zwiazku z wojng w Iraku. Duza
czgs¢ muzyki, ktora skomponowalem w tym czasie, pozostaje posrednio pod
wplywem tych wydarzén, Oczywiécie nie powiedziatbym, ze odzwierciedla ona czy
przedstawia to, co mysle albo czuje, ale wszystko to, co sie dzieje obecnie w Stanach

Zjednoczonych wplywa ria moje emocje i goglady. Znalazlem przepickny wiersz Franka

O'Hary mowiacy o drugie] wojnie Swiatowej. To wyjatkowy tekst, ktory najmocniej ze

wszystkiego, co kiedykolwiek crytatem, odzwierciedla dziwacznos¢ i smutek dzisiejszej

sytuacji w kraju.

| ¥ Biografie cresto traktujg o zwiazku albo napigciu pomiedzy zyciem
a dziefemn artysty. Chciafbym Cie zapytac o poirzebe komfortowego miejsca do
pracy. Ja lubie pracowad przy wlasnym biuvky, z dobra kawa w moim wlasnym
kubku. Ty robisz to codziennie w innym miejscu — w podrozy, w pokojach
hotelowych. Nie potrzebujesz wlasnej przestrzeni?

Juz niel Wiem, o co Ci chodzi i tesknie za tym, ale moim domem jest teraz to
mieszkanie, w kiorym sie znajdujemy. Méj kubek do kawy to ten, z ktorego teraz pije.

© —mowilem. ,Chodz, to tylko jedna zubréwka”:

rok od czasu riasiegﬁ pop
Bedac w Austrii, bardzo sie

Aleksander, crtowiek z Alchemii, 'zépr_ St
na wadke. ,Cziowieku, nie moge, jes ha

~No dobrze”. A'potem bylo duzo zubréwki
Mam Swiadomosé, ze przesiadywanie nad
wodka w Alchemii jest jedna z tych rzeczy, ktoie
umozliwia mi granie muzyki. Nie potrafie wyrazi¢
tego, co czuje, uzmyslawiajac sobie, ze minat rok,
a ja siedze w tym samym miejscu, z tymi SAMyN
ludZmi, i z tymi, ktorych wezesniej nie znatem.

jak to mozliwe, ze mingt juz caty rok? | oto znowu
jestem, pijac wadke w miejscu, w ktérym nigdy
wezesniej nie bylem az do ostatniego razu. To byto

. takie dziwaczne uczucie... Jak to powiedzied...

lak linta demarkacyjna. Wszystkie rzeczy, ktdre
sie zdarzyly, wracaja nagle do ciebie i widzisz je
wszystkie naraz. To byto tak rioZzone — mndstvo
dobrych, zlych, fantastycznych i réznych innych
uczud zmieszanych ze sobg w jednym momencie.
Ciezko to wyrazi¢. Kiedy gralimy koncert, statem
na scenie w Alchemii, myélac o tym, Ze po roku
znéw tu jestedmy i jak wiele to dla mnie znaczy.
Wigc mdwie: ,To tak wiele dla mnie znaczy”
i stysze swdj glos przez ten cholerny mikrofon. ,To
tak wicle dla mnie znaczy”. | to nie tol To zupetnie
nic nie wyraZa...
Ale przeciez mam muzyke. Mam nadzieje,
ze ona opowiada o tym, co czuje i czego
doswiadczam. Nawet jesli byloby to tylke siedzenie
w piwnicy, picie wodki i rozgladanie sig po sali,
w ktére] znalaztem sie znéw po roku — jesii bede
w stanie przekaza¢ to wrazenie w dzwigkach,
wtedy bedzie to cos jak... prawda. To dlatego moje
zycie jest takie dziwne, faﬂtast}iczne i zlozone.
Jak to mozliwe, ze jestem tutaj § rozmawiaim
2 Wami? To prawdziwa tajemnica. Jestem kims
tam, mieszkam w Chicago i gran te muzyke...
i nagle znalazlem si¢ tutaj z Warni. To fantastyczna,
niemozliwa wrecz podrdz, | jest prawdziwal Nike
jej nie zaplanowal, nikt jej wezesnie} nie obmy§iit
i nie przewidziat. Po prostu jest! To fantastycznel
Miedzy innymi dlatego to wszystko jest dla mnie
takie wazne.
Sztuka jest wazna, ma duze znaczenie
w Swiecie, bo stwarza mozliwosé. Mozliwosé
zmiany tego prawdziwego szalefstwa w cod
innego. Powiedzialem tak o albumie Marka, ale
to piekne szalefistwo. (...) Sztuka sprawia, 7e
mozemy sta€ sie kims innym. Jestescie Polakami,
a ja Amerykaninem, siedzimy tu, w Krakowie
i rozmawiamy o czyms, co stanowi lepszy, bardziej
wrazliwy wariant Swiata. A w tym samym czasie
ludzie zarzynajg sie w miejscu, w ktdrym nawet
nie mieszkaja! Whasnie to szalefistwo mam na

—
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< %&% mysli. Wstyd mil Wstyd, Ze to dzieto mojego kraju. Codziennie, zawsze

‘ﬂ?am'éwiad'omoét’: tego, skgd pochodze i doceniam to, ze Jestem zapraszany
_ w rozne miejsca mimao 7e mdj kraj jest godny pozatowania. | paradbksalnie
jesteny dumny, choé to smutne czasy. '

Myélimy: co muslatoby sie sta¢, aby zmienif sie zwariowariy kierunek, w ktérym
teraz podgzamy jako pafistwo? Bylem ostatnio w trasie z Philipern Wachsmannem
i Paulem Lyttonem. To bylo w pazdzierniku zesztego roke. Pamigtam, jak w pociagu
Philip opowiadal nam o swoim pobycie w Paryzu w 1968 roku. Wydarzyto sie wtedy
tak wiele rzeczy, w cafej Europie Zachodniej i w Stanach! Wszyscy czuli, e co§ moze
sig naprawde zmieni¢. Phil powiedzial: \Wiesz, gdyby$ wéwczas w Paryzu powiedziat
mi, Ze 7a niecate czterdziesci lat Swiat bedzie wygladat wlagnie tak, na pewno bym
ci nie uwierzyl. To byloby niewyobrazalne”. Pod wzgledem sytuacj! polityczne
i spotecznej cofnelismy sie o kilkaset lafl To takie dofujace! Moje emocjonalne
z_aangaiowanie jest gestem na rzecz fego innego, lepszego Swiata. Nawet jedli wydaje
sie one czasami daremne. .

Potem w listopadzie podczas wyboréw pracowalismy nad tym Patchenowskim
projektem z Brotzmannem. Czes¢ zespolu siedziata 1 mnie w domu i ogladalismy
wybory. Myslelismy, ze to juz koniec z tyim chofernym Bushem, naprawde wierzylisimy
ze juz po nim. Patrzylismy na to wszystko ostupiali. Jak to mozliwe!? — pytalismy. ’
Nazajutrz wrbciliSmy do pracy nad materiatem... To byto tak wyniszczajace
doswiadczenie, Zze gdyby nie muzyka, nie wiedzielibysmy w ogéle, co ze sobg zrobié.
To jak, jak... No, pieprzy¢ tol | tak bedziemy robi¢ swojel Bo mamy TEN $wiat.

w f)pozycji do lego catego obledu i destrukcji mozemy stworzy¢ wihasny maty swiat.
To jest wazne. Naprawde waine. Utrzymuje mnie przy zdrowych zmysfach. Czuje sie
wyr()iniony, ze moge tu by¢ i wiem, ze mam diug wobec wszystkich, ktorzy uczynili.
maie tym, kim jestem. Bo widzialem i przezywafem dziefa innych twércow, a to
wszystko wywolywalo we mnie zmiany, ktgre doprowadzity mnie a tutaj. Wszystko
to jest ze sobg pofaczone, wiesz, o co mi chodzi? Powiedziafern, e to niemozliwe,
ze siedzimy przy tym stole. Ale jednoczesnie nie ma zadnej innej drogi. Ciekawose,
wplyw inaych, pasja i zaangazowanie - te wszystkie rzeczy prowadza do spotkan i do
zjednoczenia z innymi ludZmijl

Siedziatem wigc wezoraj w Alchemii i myslatem: ,Minat caty rokl” 1 wszystkie
rzeczy, kibre wydarzyly sie w tym czasie: reelekcja Busha; niemal zupetny brak
pienigdzy, granie muzyki, Zycie w trasie, rozlgka z 7ong i czas spedzony razem z nia,
pranie ubran w tym zlewie tutaj... | te wszystkie wrazenia jednoczeénie... BANG!!
Cos pigknego! Bardzo silne uczucie... Zdolnosé do dogwiadcezania i zrozumienia
takich emocji w tym catym domu wariatéw to cholernie dobra rzecz (€miech). Tak. to
naprawde w porzadku... ’

v Bierzesz.udziaf w tak ficznych projektach, ze trirdno je wszysthie
spamreta.c, aco dopn_am wspditworzyc. Cafe miesigce w trasie, proby, nagrania
— 0 musi by¢ fizycznie wyczerpujace. Skyd bierzesz energie do tak intensywnej
pracy?

Mysig, Ze energia pochodzi z tego wszystkiego, o czym méwitem wezedniej, czyli
z mozliwoici, jakie stwarza muzyka, a takie zapaty, jaki rodzi swiadomose tych
mo:':liwoéc'x. Nie wyobrazam sobie sposobu na zycie, kt6ry bytby dla mnie lepszy.
Energia potrzebna do tej dziatalnosci bierze sie » zachwytu...

Mpie wszystko, co méwie, brzmi glupio, ale energia pochodzri z tak wielu réznych
Zrodet! Od ludzi, z kedrymi pracuje. Darze ich szacunkiem, a oni cbdarowuja mnie
wiasng energia. Moze ona tez pochodzic z takich razméw jak ta. To dla mnie bardzo
wazne, Fe rozmawiam z ludzmi, kidrzy czuja podobnie, ktérzy chwytajg istote [Zeczy.
Wielu ludzi chcacych ze mng rozmawiaé tak naprawdg mnie nie rozumie. Mysle sobie
wtedy: ,Md&j Boze, pa coja to robie?” Ale wy wiecie, 0 co mi chodzi. O znaczeniu
rozmow mowitem tez Wawrzyficowd, kiedy dawat mi ksiazke Mitosza. Takie sytuacje
majg dla mnie kolosalne znaczenie, motywuja mnie do dalszego dziafania. Bo ktoé.coé
zrozumiatl A nie tvtko: O, dwietny koncert!”, O, wydajesz tyle phyt!” . Wazna jest
$wiadomoid, ze ktos Cig naprawde rozumie. To wszystko owocuje ciaglym przyplywem
energii. Uwazam, ze gdybym porzucit komponowanie czy granie koncertow, bythy
to z mojej strony brak szacunku dia wtasnych zobowigzaf. To moje powolanie - ktog
kiedys powiedziaf tak do mnie. To nie jest praca. Jest wiele takich dni, kiedy wiem na
pewno, ze wiasnie to powinienem robi¢. I dlatego robie to, co robie. To nie tak, ze
energia skad$ przychodzi. Ona po prostu jest. Wiecie, o co mi chodzi? Kazda préba
wyrazenia tego stowami brzmi fatszywie, bo stowa nie oddajz tego dobrze.

To ruch dwukierunkowy: muzyka czyms mnie obdarowuie, i jesli ja jej sie
odwzajemniam, ona zaowu €08 mi daje. Dopoki bede szanowal ten uklad, on bedzie
driafal, Tak, wszystko sprowadza sie do szacunku dla muzyki, Méwiac o nim, mam
na mysli szacunek dia historii muzykd, dla ludzi, # kt6rymi pracuje, dia faktu ’Ze
publicznos¢ jest inteligentna i dia innych rzeczy zwigzanych z muzyka. Wte’dy ona

zadba i o siebie, | 6 mnie. Diatego ciagle to robie.
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; W Istniata Kiedys krakowska wytwéria GOWLL.. Wydawata plyty i byla
chyba pierwszq polska niezalezna oficyng nagrywajaca muzyke jazzowa. Isinigje do
tej pory, jest to jednak juz inna firma, przynajmniej w sensie wiasnoSciowym. Pofowa
GOWI, czyli Marek Winiarski, zafozyt po odejsciu wlasrig wytwornie Not Two. Nie
Dwéch. Jeden. Kiedy tworzyt ja w 1998 roku, pewnie nawet nie myslal, ze jego nowe
dziecko stanie sie znéw pierwsza polskg oficyna, dla ktérej swoje specjaine projekty
bedg nagrywafy uznane na $wiecie gwiazdy jazzu i muzyki improwizowanej. Tak sig
jednak stafo. Pewnie tez nie przypuszczat, ze wyda dwunastoptytowy boks bedacy
zapisem pieciu kolejnych koncertéw jednego z najlepszych obecnie jazzowych
kwintetdw Swiata.

Na swdj sposéb poczatek byt przypadkowy. Zwlaszcza pierwsze nagranie. Nie
w sensie artystycznego przypadku, a przypadkowe; rejestracii. Buigaria. Sofia. Dwéch
polskich artystéw na scenie: Leszek Mozdzer | Adam Pieroficzyk. Niesamowita muzyka
bedacych wéwczas w kapitalnej formie artystdw — zgranie, koncepcja i improwizacja
ra najwyzszym poziomie. | wielki sukces. Duet, ktorego nie powinno sig wstydzic
7adna oficyna na $wiecie. Skromnie opakowany album byt dopierc zapowiedzig
olbrzymiej ilogci plyt, ki6re pojawily sie w nastepnych latach. Przy okazji, jakos¢
nagrania, szczegélnie zas jego naturalnosé | dynamika, kwalifikowaC mogly ptyte
do miana audiofilskiej - gdyby w tamtych latach ktokolwiek przywigzywat wage do
takiego pomystu! Z catym sztafazem tloczenia na zlocie wydawnictwa takie w Polsce
pojawity sie bowiem dopiero rok péZniej. W 1999 roku nakfadem wiasnie wytworni
Not Two ukazala sie taka ptyta tria Jacek Kochan / £d Schuller / Adam Pierodczyk.
Nosita tytut Plastinated Black Sheep i zostala wyprodukowana pod patronatem znanego
audiofilskiego czasopisma ,HiFi i Muzyka”. Przez wiele lat pozostata réwniez jedyna
taka plyta jazzowa w Polsce. W sumie — biorae pod uwage obecne sukcesy firmy ARMS
- szkoda nieco, Ze Plastinated Black Sheep nie zyskata takie] promocji jak zeszloroczne
Piano Leszka Mozdzera, niestusznie pozostajace w swiadomosci fandw pierwsza polska
jazzowg plytg audiofilska. Widziana przer dzisiejszy pryzmat muzyka zawarta na tym
albumie niczym sie nie wyréznia. Ot, spotkanie trzech instrumentalistéw kultywujacych
w jakimg tam stopniu tradycje awangardy freejazzowej lat 60. jednak w chwili, gdy byta
wydawana, w Polsce nikt praktycznie tak nie gral... Moim zdaniem, plyta ta stanowic
moze takze jeden z pierwszych sygnatéw, wskazujacych w jaka strone skieruje sie
profil Not Two. Nie mozna bowiem nie zauwazyé, ze w poczatkowym okresie oficyna
przedstawiata muzyke najrézniejsza: ¢d awangardy yassowej pe mainstream Jarka
Smietany. . ’

Pierwszy rok dziatalnosci przynidst osiem realizacji. Bedac wierny swoim
zainteresowaniom muzyka yassowg (czy raczej: wywodzacg sie z yassu) z firmy
GOWI, Winiarski zdecydowat sig opublikowac nagrania NRD (Sport i refigia, 1998)

i tria Gwincifiski / Richter / Skolik. Nastepny rok owocuje jedynie czterema albumami,
w tym jednym do$¢ szczegblnym: liderzy Hasidic New Wave, Frank London i Dan
Wall, zdecydowali sie wyda¢ nagrania swego noweégo zespotu wiasnie w krakowskiej
wyiwdrni, o czym ponizej)- Mimo uznania krytykow 1 artystycznego sukeesu

Katharsis Leszka Kutakowskiego — stanowiace] potaczenie kwartetu jazzowego oraz
smyczkowego, a w swej stylistyce bedacej odczytaniem przez Kutakowskiego idei
trzecionurtowych — wydaje sie, e do pamigci przeszia w zasadzie jedynie jedna ptyta:

- wspominiana Plastinated Black Sheep, jako ta pierwsza jazzowa audiofilska..

Dwa, trzy nastgpne fata charakteryzuje niesamowity rozrzut stylistyczny. Pojawity
sie howiem nagranid tak rozne, jak te subtelnych kompozycji Simple Acoustic Trio
{Fabanera, 2000) czy fortepianowego sktady Wylezot / Kowalewski / Fyta (Yearing,
2001), mainstreamowych muzykéw Janusza Muniaka (_}ust_ Friends, 2000 i Annie, 2002)
i Sopot-Hamburg Jazz Quintet (2002), odnoszacego sie do grappelowskiej tradyqji tria
Strzelczyk / Matys / Rodowicz {fazz Ballads for Trio, 2002), a nawet sonorystycznych
zabaw akordeonowego Motion Trio (Play Station, 2001), czy poszukiwait Leszka
Kutakowskiego (zrealizowana z awangardowg wokalistka. Olga Szwajger Eurofonia,
2000) lub penetrujacej styk muzyki transylwanskie] i jazzu interzone Orchestra
{Transylvanian Grace, 2000). Wredy takze rozpoczela si¢ wspdtpraca z braémi Oleg,
ktorzy zostajg ,nadwornymi” polskimi muzykami Not Two, patronujgcego odtad
niemal wszystkim ich przedsiewzieciom (za wyjatkiem trzech projektéw tria Oles

/ Trzaska / Oles, wydanego przez
rodzinng wytwornie Mikolaja Trzaski
Kilogram Records}— od nagrafi Gray Days
i ostatniego albumu Back Point Custom
Trio z centonym polskim saksofonista Adamem
Pieroficzykiem. W pamiec zapadfa szczegélnie
chyba ta wlaénie plyta, na kiGrej sekcja jest
niesamowicie zgrana z instrumentem solowym,
przy jednoczesnym odejiciu od swej zwyktej,
rytmicznej rolt. To rdwniez prawdziwy poczgtek -
wypracowywania przez Olesiow wiasnego jezyka,
ktory, rozwijany przez nastgpne lata, stanie sie ich
znakiem rozpoznawczym.

Nie sposdb przeocryé jeszcze jednego
projektu. Otoz w 2002 roku pojawia sig firmowana
przez Ere Jazzu inicjatywa pod nazwa Penderecki..
Jazz — koncerty kwintete w miedzynarodowym
siktadzte Mark Taylor / Rudi Mahall / Mircea
Tiberian / Marcin i Bartiomiej Olesiowie (zespst
bez Taylora nazwat si¢ péZniej Contemporary
Quartet). Byla to pierwsza od trzydziestu lat préba
polaczenia muzyki Krzysztofa Pendereckiego
7 jazzem {poprzednie] dokonat sam kompozytor
m.in. z ugdziatem Dona Cherry’ego: Actions, 1971/
2002; teraz jedynie patronowat przedsigwzieciu).
Dhugi tytuf Plays music of Bacewicz, Kisielewski,
Komsta, Lutoslawski, Penderecki wskazuja,
ze na plycie i podczas koncertéw pojawiaja
sie takze inne utwory nalezace do kanhonu
wspdlczesnej karneralistyki polskiej. Album
zostal cieplo przyjety przez serwis jazzowy BBC,
choé spotkat sie z druzgoczaca krytyka w..

#Jazz Forum”. Niezaleznie od pogladow i ocen,
Contemporary Quartet wnosi znaczacy wkiad

w rozwéj tworczoscl na granicy jazzu | muzyki
wspblczesnej. Moim zdaniem, Contemporary
Quartet jest znaczacym osiggnicciem w zakresie
odczytania wspolczesne] muzyki kamerainej
przez jazzowych improwizatorow. Gdzies stychac
oczywiscie jakie$ paralele z Trzecim Nurtem,
jednak to co$ innego. W Contemporary Quartet
spotykaja sie dwa sposoby improwizacji, ta
kontrolowana, obecna w niektdrych dokonaniach
kompozytorow wspélczesriych, oraz ta
-wywodzaca sie z jazzowego idiomu. Sukces
koncertéw promujacych plyte i jej samej jest

w duze] mierze efektem wspanialych aranzacji

i adaptacjt Bartlomieja ,Brata” Olesia oraz innych
wykonawcow.

Niemai od samego poczatku istnienia firmy

w jej katalogu pojawia¢ sig zaczely nagrania
muzykéw zagranicznych. Na poczatku byly to
nazwiska os6b mniej znanych, cieszacych sie
raczej lokalng populamoscia lub wystepujacych
w katalogu ze wzgledu na uezestnictwo

w projektach realizowanych wraz z polskimi

improwizatorami. Niebawem proporcie te zmienily
sie: mniej wiece] od premiery plyty kwartetu
japoriskiej pianistki Satoko Fujii w roku 2003
wytwornia Not Two zaczgta wydawac albumy
niemal wyldcznie muzykow zagranicznych,
cieszacych sig zresztg coraz wigkszym uznaniem.
O ile wezesniejsze plyty — jak np. Live in Cracow
(1998), bedaca zapisem koncertu Hasidic New
Wave (ktéry odbyl sie podczas krakowskiego
Festiwalu Kultury Zydowskiej w 1997 roku),

plyta zespotu interzone Crossing Alfas 45*

{1998}, czy tez Family Song Los Angeles Jazz
Quartet z Oleszkiewiczem (1998) — prezentowaly
w zasadzie zespoly malo znane (mimo ze Hasidic
New Wave uchodzil juz wtedy za gwiazde




%%ﬁ nowolklezmerskiego ruchu), tak pozniejsze lata przyniosly ze soba sesje
- zamgjestrowane juZ wylaoznaie dia Not Two, z udziatem coraz wigkszych slaw.
Ma wspomniane] Plastinated Black Sheep pajawia sie £d Schuller, niebawem wraz
z bra¢mi Oles pojawi sie m.n. Theo Jorgensmanna (Miniatures, 2003} czy gwidzda tej
miary co David Murray {Circles — Live in Cracow, 2003). Miniatures przynosi muzyke
o generalnie freejazzows] stylistyce, tylko ze znacznie wyciszongj. By¢ moze wplynat na
to fakt siegnigcia przez zespét takze po utwory kameralne. Same jednak kompozycje
_instrumentalistdw brzmig tak, jakby staraly si¢ potaczy¢ w homogeniczng catos¢ dwie
podstawowe inspiracie: muzyka wspélczesng i jazzows. W feerie freejazzowej fiesty
rozwija sie natomiast krakowski koncert Davida Murraya z braémi Oleg, zarejestrowany
podczas Ery Jazzu. Przyznam, Ze po latach odchodzenia przez Murraya od stylistyki
loftowej i prezentowania coraz to fatwiejszej i bardziej popularnij muzyki, nagranie
to starowito dia mnie mite zaskoczenie, Murray raz jeszcze udowodnil, ze nie darmo
mdwito sig o nim jako o jednym z najciekawszych muzykéw drugiej fali muzyki free,
To wiasnie 6w rok 2003 pizyniést znaczacg zmiang w polityce Not Two. Oprocz
nagraf z bracmi Oles nie pojawiajg sie Zadni rodzimi muzycy. Zreszia | owe »polskie
nagrania” s znaczace: wyszed! wowczas bodajze pierwszy w historii solowy album
polskiego basisty. Ornetfe On Bass jést ziozonym muzyce Colemana hotdem Marcina
Olesia, na ktdry zlozyly sie transkrypcje oryginalnych utworéw, jak i inspirowane
nimi wiasne kompozycje basisty. Co dziwne, ptyta ta zostata okrzyknieta piyta
roku w glosowaniu uzytkownikéw portalu Diapazon. Wybér to o tyle zaskakujacy,
ze Ornette On Bass jest nagraniem solowym, w dodatku instrumentem tym jest
kontrabas, 2 muzyka tu zarejestrowana nie nalezy do najtatwiefszych w stuchaniu.
Pozostate albumy z udziatem polskiej sekeji sa bodaj jeszcze bardziej istotne: krakowski
koncert Davida Murraya z Olesiami pojawia sie na Circles — Live in Cracow. Pojawia
sie rowniez Miniatures, na ktGrej Bracia towarzysza niemieckiemu klarneciécie Theo
Jorgensmannowi. Trio to przetrwalo kolejne lata; stajac sig jednym z nielicznych
przykladéw statych zwiazkéw muzykéw polskich i zagranicznych (obecnie zapowiadana
jest druga ich plyta, za§ zespot dosé regularnie koncertuje). Zreszia, wydaje sie, ze
wiasnie koncertowe rozwiniecie formuly tria jest najciekawsze. Ostatnie koncerty, na
kiérych bytem (5 grudnia 2004), wskazuja, 7e jest to jeden z niewielu, jesli nie jedyny,
zespotdw z udziatem polskich muzykéw, ktéry buduje improwizacje w zupetnie
oryginalny spos6b. Nie mamy tu do czynienia z sekcja, na ktorej te styszymy
improwizacyjne sola instrumentu melodycznego. Podczas ostatnich koncertéw coraz
. Czgscie] pojawiata sig tendencja do improwizacji na przestrzeni catych utworéw (co
w pewien spos6b przywodzi pomysty tzw. improwizacji strukturainej), zag WSZYSCY
czionkowie zespolu zachowuija réwnoprawna pozycje. W roku 2003 pojawit sie
réwniez Zephyros, album Satoko Fujii Quartet, nagrany specjainie dla krakowskiej
wytwdmi (jest jeszcze wersja japofiska, majaca inny montaz  kolejnosé utwor6w).
Moim zdaniem Zephyros jest o tyle ciekawa, 7e prezentuje w Polsce jazz rodem
2 odleglej faponii, kidry nie jest ani zbyt znany, ani nazbyt populamy (choé nie mozna
nie dostrzec popularyzatorskiej roli audycji Wschodnie Triady Marcina Witkowskiego).
Sama muzyka stanowi spotkanie dwéch tradydji free: rockowej i jazzowej. G ile
pianistka Fujii i trebacz Natsuki Tamura prezentujq raczej jazzows szkofe, to ich partie
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osadzone zostaly na tle pomystéw rytmicznych
rodem z Ruins, jako Ze perkusistg jest bebniarz
duetu — Tatsuya Yoshida; skiad za$ uzupeinia
energiczny basista Takeharu Hayakawa.

Warto wspomnie¢ tu o dwach kolejnych
plytach. Pierwsza stanowia nagrania Daniela
Cartera, symbolu nowojorskiego podziemia,
zrealizowane 7 sekcja dziatajacego niegdy$ Satlaha,
Shanirem Ezra Blumenkrantzem i Kevinem
Zubkiem. Chinatown jest waine chotby dlatego,
ze pormimo nieprzerwanej muzycznej obecnoei
Cartera od poczatku lat 70. T jego statusu zywej
legendy, nieczesto pojawia sie on na plytach.
Towarzyszace premieize koncerty ukazaly pelskiej
publicznosci jak daleko stegaé moze nieskrepowana
improwizacja oraz e jej podstawg moze by¢
praktycznie kazda muzyczna formuta: jazz, punk,
hardcore. Takze Sirone’s Concord odkrywa na
nowo legendarnego muzyka — Sirone, ktdry byt
swego czasu wspbipracownikiem m.in. Cecila
Taylora i eztonkiem The Revolutionary Ensemble,
nagrat dla Not Two album ze swoim nowym
kwartetem. Zaiste, tytuf trafnie charakteryzuje
harmonijng catodé: muzyka odlegfa jest od
niepokoju, z jakim kojarzy¢ mogg si¢ bardziej
znane sesje z udziatem basisty.

Rok 2004 owocuje zndw przedziwnyri
nagraniami, gdyz pojawiaja sie produkeje, jakich
prézno szukaé w historii polskiego jazzu. Przede
wszystkim solowe FreeDrum Suite Barttomieja
~Brata” Olesia, zrealizowane wylacznie na
perkusji i réznych instrumentach perkusyjnych
oraz Weather Joe Giardullo, uwaZzanege po

Smierci Steve’a Lacy'ego za najwazniejszego

saksofoniste supranowego $wiata. Obie plyty
mozra uznac, za wszechstronne prezentacje
mozliwodci instrumentow. Zaskakiwa¢ moze przy
tym stonowany charakter FreeDrum Suite, kiGrej
delikatno3¢ brzmiefi nie kojarzy sie ze zwykia

rola perkusji: prozno tu szukaé efektownych,
perkusyjnych soldwek; zamiast tego poruszamy sie
w Swiecie szmerow, delikatnych brzmiefi i ledwie
odczuwalnego pulsu. Ponownie teZ w Not Two
pojawia si¢ zywa legenda: Sonny Simmons wraz

z The Cosmosamatics. Zesp(’if w skladzie: dwa saksofony (niekiedy ob6j czy klarnet)
i perkusia-sigga do awangardy jazzowej lat 60. co nie dziwi specjalnie, jako e sam
Simmons wspdttworzyt te muzyke. Bardzo ograniczona jest natomiast prezentacja
polskich muzykéw: obok wspomnianego solowego nagrania, pojawia sie wylgcznie
debiutancka Zifnna plyta zéspofu T00nka. Przerodzona z Senetu 100nka siega po
rozmaite inspiracje {rock, jazz, tzw. nowa muzyka), ozywiajac polsky scene muzyki
improwizowanej, i stajac sig symbolem nowego, najmiodszego pokolenia tworctw.

Od kilku lat wydawnictwormn Not Two towarzyszyly koncerty, w ramach ktorych
w 2004 roku dochodzi-do zaproszenia do Polski sztandarowego zespolu Kena
Vandenmarka — The Vandermark 5. Przez pie¢ kolejnych wieczordw muzycy pojawiajg
sie w krakowskim klubie Alchemia, by nagra¢ materiat na nowa plyte zespotu. Jeszcze
nie wiadomo, jaki bedzie jej ukfad, czy wydanie polskie realizowa¢ bedzie Not Two,
zas amerykanskie Atavistic — jestedmy jedynie $wiadkami pieciu niezapomnianych
nocy, podezas ktdrych pokazywany jest w sumie Srodkowy nurt jazzu, czerpiacy
wszakZe 7 niemal wszystkich muzycznych doswiadczert od Trzeciege Nurtu po free
jazz. W ciggu dwu dni odbyly sie takze jam sessions, kiedy to kwintet mieszat sie
w roznych skfadach z bra¢mi Oles. Namawiamy Marka Winiarskiego na wariackie
przedsigwzigcie: integralne wydanie plytowe koncertéw The Vandermark 5. Po
dtuzszych pertraktacjach lider akceptuje ten pomyst, cho¢ poczatkowo planowat wersje
co najwyzej dwuplytowa. W roku 2005 ukazafa sie zatem dwunastodyskowa Alchemia,
zawierajaca dziesieC plyt z pefnym zapisem wszystkich set6w zespolfu oraz dwuptyiowy
suplement z niemal kompletnymi rejestracjami dwi nocy jam sessions. Sukces przede
wszystkim w... USA, gdzie pojawiaja sie entuzjastyczne recenzje, zas pierwsza partia
zostala w zasadzie sprzedana jeszcze przed premiera rynkowa. Album wyrdzniaja
dodatkowo dwa rodzaje recznie erionych pudelek (w tym jedna wersja ,limited”,
wytacznie dla uczestnikaw tamtych koncertow) i pied réznych motywow okladek.

- Ken Vandermark pozostaje ciagle w kregu zainteresowart Not Two, bowiem promocji

Alchemii towarzysza koncerty jego nowego zespotu Bridge 61, za$ The Vandermark

5 wkrétce znéw odwiedzi Polske. [O albumie pisza rowniez w kontrapunkcie Maciej

Karlowski, Wawrzyniec Makinia i Jan Topolski na nastepnych stronach — przyp, red.]
Nie wolno jednak zapomina¢, ze obok niewatpliwego sukcesu The Vandermark

5, Not Two weigz wydaje takze inne nagrania. Rok 2005 rozpoczyna Crescendo

zespofu Return Of The New Thing Dana Warburtona — cieszacego sie duzym

uznaniem improwizatora | zarazem jednego z najbardziej wptywowych jazzowych

krytykéw brytyjskiego ,The Wire”. Sama plyta obrazuje wspélczesne free, ostre,

bezkompromisowe i... przypomina, zgodnie z nazwg zespolu, ze muzyka taka to

bynajmniej nie wynalazek naszych czaséw, Dwie kompozycje-improwizacje skrza

si¢ od réznych pomystéw i mimo historycznego bagazu powinny wciagnat kazdego

sympatyka tef stylistyki. Do powrotdw rzadko nagrywajacych muzykéw zaliczyé mozna

natorniast wspblne sesje Andrzeja Przybielskiego i braci Olesiow, zarejestrowane na

plycie Abstract. Raz jeszcze dos€ oryginalna rejestracja, jako ze producenci zdecydowali

sie pozostawi€ uwagi Przybielskiego wyglaszane podczas nagrywania albumu —

ktokolwiek byt na jego koncertach wie, ze taki faktycznie jest na scenie, teraz za§ mamy

mozliwosé uslyszenia tego réwniez na plycie studyjnej.

Biezacy rok zapowiada sie okazale.
Opréez wydanych juz trzech plyt na swoja
prezentacje oczekuje trio Kena Vandermarka
z Olesiami (podczas krakowskich koncertow The
Vandermark 5 Ken nie szczedzit komplementéw
polskiej sekeiji, cheac ja zabra¢ muin. do Chicago).

7

" Inne zapowiadane projekty to czefciowo w Polsce

zrealizowany nowy album The Cosmosamatics
oraz nagrania James Finn Quartet, tria Sorgen /
Rust / Stevens, wreszcie Mike Pride Quartet ze’
znowt bardzo znanymi i cenionymi muzykami:
Williamem: Parkerem i Tonym Malabym. Czesci
tych phyt towarzyszy¢ beda koncerty.

Pozostaje mieé nadziejg, ze sukcesy takie jak
Alchemia The Vandermark 5 jedynie uskrzydlg
Marka Winiarskiego i starczy mu zapatu do
prezentowania z zafoZzenia niepopulasnych
projektéw, jak choéby solowe nagrania podobne
wymienionym wyzej, Faktem zdaje sie réwniez
byé, iz Not Two po latach poszukiwar znalazto
swojg stylistyke. | chociaz w jednej z rozméw
Satoko Fujii stwierdzila, ze Zephyros w wersji dla
Not Two jest ,ugrzeczniony i mainstreamowy”, o
jednak Not Two stara sie nurt taki redefiniowac
(podobnie zreszty jak wiele firm zagranicznych,
np. AUM Fidelity, Hat Hut). Bo przeciez Alchemia
czy Zephyros to jest manistream naszych lat.
Albo inaczej: to bylby jazz srodka, gdyby nie
kurczowe przyzwyczajenia niektdrych krytykow
do nieskoiczonege hotubienia hardbopu
i wywodzacej sie z niego muzyki. Z ostatnich
plyt wynika, ze Not Two stalo sie pierwsza

_ polska firfng konsekwentnie prezentujaca nowe

nagrania miedzynarodowych niekiedy sfaw. Zdaje
sie, ze polskich muzykéw pozostawifo innym
wydawnictwom,

Linkografia:

www.nottwo.com — oficialna strona wytwdrni

www diapazon.pl — tu znajdujg sie recenzje niemal
wszystkich plyt.z Not Two (najlepief wpisac Not Two

w wyszukiwarke).
htpiwww.allaboutiazz.com/phplartide.php?id=17078

- profil wytwérmi w All About Jazz

http:fiwww jazzweekly.comfreviews/oles contemporary.htm
- recenzja Contemporary Quartet




kém 4£35  Roktemu niewielka satka klubu Alchemia nie pomiescita wszystkich, ktorzy
chicieli uczestniczyd w ostatnim, pigtym z serii koncercie kwintehi. W relacji

. ztegn dnia Pawet Baranowski napisal na Diapazonie: ,spotkanie z The Vandermark

5 tor jak spotkanie absolutu”. | wiasciwie na tym powinienem zakoificzyc recenzjg.

6%, mime 7e jak § on ~ kaznodziejq nie jestem — sprébicje, przy okazji wydania plyty,

sudzielic sig kilkoma refleksjami,

" Dwunastoplytowy album The Vandermark 5 to wydawnictwo unikatowe — nie
tylko w skali naszego rynku muzycznego, Zawiera bowiem kompletny materiat z pieciu
koncertéw kwintetu w krakowskim klubie Alchemia i niemal kompletny z dwéch jam
sessians, kidre odbyly sie przy okazji tychZze koncertow. Pierwszy raz zdarzylo sig, Ze
muzycy tej jednej z najwazniejszych wspdiczesnie jazzowych grup grali razem pie¢ dni
w jednym klubie, majac nieograniczona moziiwos¢ komponowania i odbywania prob.
Otrzymujemy tutaj jakby peten obraz — nie dokonas, ale miejsca w ktorym obecnie
kwintet sie znajduje, jego mozliwosci, a takZe mozliwosci interpretacyjnych, jakie
drzemig w poszczegblnych kompozydach. To nie koncertowe the best of, Vandermark
nie wraca do brzmiefi i materiatu z poczatkéw dziatainosci kwintetu, to zapis jego ,tu
i teraz”. W wywiadzie udzielonym w tym roku powiedzial, ze dla niego improwizacja
jest ,tym wszystkim, czym jestem w danym czasie”, co mozna by odnie$é i do tego
albumu — jest to zapis muzyki, tego, co kwintet grat w marcu 2004 roky oraz tego, kim
w tym czasie byli muzycy go tworzacy.

W ksiaZce dotaczonej do boksu (w ktérej znalez¢ mozna jeszcze obszerny
wywiad z Kenemn Vandermarkiem, relacje z koncertéw pisane na goraco przez Pawla
Baranowskiego i cafa mase zdje¢ Bartka Winiarskiego} lider zespofu napisat, ze uwaza
te pie¢ dni w Alchemii ,za jeden 2 najjasniejszych momentéw w swojej karierze”. Moim
zdaniem 1o takze czas, gdy kwintet wypracowat swa szczytowg forme, to apogeum
tworczosci Vandermark 5. Wrétce poteim, po amerykanskiej trasie z norweskim
zespolem Atomic i rejestracji niewydanego jeszcze materiaty dla wytworni Atavistic,

z powodu choroby musiat sie bowiem rozstac z kwintetern puzonista jeb Bishop.
Jak waina dla brzmienia zespofu byt on postacia, stycha€ najlepiej na nagraniach
z Alchemii. Zamyka sig wige pewien okres dziatalnoici grupy.

Muzyka The Vandermark 5 zawarta na dwunastoplytowym afbumie przypomina
budowanie most6w - miedzy przeszloicig (korzeniami free jazzu i jazzowej awangardy
—wszystkie kompozycje Cecila Taylora, Kirka i Rollinsa, i te im dedykowane)

a teraZniejszoscig; miedry mainstreamem a awangarda; miedzy rockows energia

i ekspresja a klasyczng precyzja i skupieniem; miedzy jazzem a muzykg wspdiczesna.
Jednoczesnie, wznoszac swoje budowle, muzycy caty czas pozostajg sobg. Przez lata
statej wspétpracy wypracowali bowiem unikatowe brzmienie — nie tylko kazdy z nich
swdj ton z osobna, ale razem, jako workband. | nie ma znaczenia, do jakiej stylistyki
(bluesa, rocka czy awangardy) najmocniej w danym utworze sie odwolujg. Zapis
pigciu koncertowych dni to takze wyigtkowa okazja, by prayjrze¢ sie metodom pracy
Vandermarka jako kompozytora i arankera. Majac czas, wykerzystywat go na pisanie
nowych kompozydi dla kwintetu, ktdre oszlifowane na popotudniowych prébach,
wykonywane byly podczas wieczornych koncertéw. W Alchemii swe prawykonania

i plerwsze rejestracje miaty: Camera (grana codziennie), That Was Now i Pieces Of The
Past. .

Dziesie¢ plyt to zapis koncertdw The Vandermark 5, pozostate dwie sq rejestracia
jam sessions, ktbre obyly sie po zakoriczeniu koncertéw trzeciego | czwartego dnia.
Procz muzykow kwintetu uczestniczyli w nich takze bracia Olesiowie. | dla mnie
wiadnie oni sg najwigkszymi bohaterami tych dwdch krazkéw. Warto zwroci¢ uwage
zwlaszcza na ostatni. Marcin przywidzt wtedy swoj kontrabas, bo poprzedniego
dnia, gdy grai na basie Kenta Kesslera, piekielnie mocno naciagniete struny po prostu
poprzecinaly mu opuszki palcéw. Teraz mégl wiec ujawnic¢ caty drzemigcy w nim
muzyczny potencjal. Dafo to réwniez okazje, by zaprezentowad nietypowy lwartet
z dwormna improwizujgcymi konfrabasami. .

Czy jednak te dwanascie ptyt'to spotkanie muzycznego absolutu? Jest cog, co kaze
w to powatpiewac. Tak wydawato mi sig rok temu w Alchemii, gdy po raz pierwszy
’ stuchatem ich koncertu (dzief czwarty). Po czym kazdy kolejny

set weryfikowat to stwierdzenie. Chot wydawato sie fo
niemozliwe, z kaZda chwily grali jeszcze lepiej, coraz
- wyzej ustawiali poprzeczke. Tak jest tez z tym
nagraniem. Kazdy krazek jest inny i weryfikuje

nasze odczucia po poprzednim. To czternascie
godzin zwrotow akgji, 7askoczef | zachwytdw, Czy
wiec mozemy z pewnoscig stwierdzi€, 7e to juz
wszystko, e dotad doszli | dalej sig-nie da? lle razy
juz tak sie nam wydawato? lle razy styszelismy,

Ze ,jazz sie skoficzyl”? Nie chee wigc wierzy€, ze
otrzymujemy ,absolut”, chociaz z drugiej strony

— jakiz on piekny...

(7 . L.
Tekst pierwotnie publikowany na

Diapazonie (http:/fwww.diapazon,
l/PelnaWiademosc.phpehn=Rec

é " engje&ld=1167). Driekujerny
za mozliwose redakcji
i przedruka.
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wystepow The ““'%

Vandermark 5 podczas

ubieglorocznej piectodniowe] @ T
trasy koncertowej po zakamarkach -

krakowskiej Alchemii. To, co wowczas

ustyszatem i zobaczylem, spisane zostalo

w kratkim komentarzu opublikowanym na famach
ukazujgcego sie wowczas jeszcze ,Jarz&Classics”
i, prawde méwiac, po roku, jaki dzieli tamte
doswiadczenie i te recenzje, moje odczudia nie
zmienily sig ani na jote.

Nie wracajmy wiec do préb opisania muzyki,
jaka wypetnita klubowa piwnice. jesli bedziecie
Pafistwo mieli che¢ przypomnie¢ je sobie na
portalu Diapazon, odnajdziecie tamten tekst
bez wiekszych kfopotow (http://diapazon.pl/
PelnaWiadomosc.php?bn=Artykuly&Id=238).

Chot bylem $wiadomy wyjatkowosci
wystepdw kwintetu, nie bardzo wierzyter, ze
ich zapowiadana przez Marka Winiarskiego
kompletna edycja kiedykolwiek sie ukaze, a nawet
jesti tak by sie stato, to — jak sadzifem — miafaby
ona wartosc tylko dia zagorzatych kolekcjoneréw
dokonan chicagowskiego muzyka.

Dzisiaj dwunastoptytowy box Alchemia stat
si¢ faktem i wzruszyl moim ugruntowanym przez
lata przekonaniem, ze wieloplytowe wydawnictwa
typu complete edition to w zazwyczaj wielki
zamach na kieszen stuchacza | maleriki bonus dla
ucha. Cieszy mnie to niezwykle, poniewaz nie ma
chyba nic przyjemniejszego niz zdarzenie burzace
mySlowy stereotyp.

Juz san rozmiar i ekskiuzywnosc tego
wydawnictwa jest z perspektywy poiskiego padotu
wydawniczego bezprecedensowym wydarzeniem
i bytoby nim, nawet gdyby kofejne 12 dyskéw
zawierafo tylko cisze. Pamietajmy, ze od czasu
kompletu dzief Fryderyka Chopina, wydanego
przez Polskie Nagrania jeszcze w czasach plyty
winylowej, i znacznie skromniejszych edytorsko
nagraf Krzysztofa Komedy {Polonia Records),
Alchemia to pierwsze wydawnictwo, w kt6rym
z réwng pieczofowitoscia potraktowano material
miizyczny i design opakowania. Poza tym nie
posiada ona tych najbardzie] dotkliwych wad
wydawnictw wigloplytowych — nie ma na niej .
dogrywek, alternatywnych take'dw, miksow,

wyboréw kompozycji, architektury producenckiej, zonglerki wersjami, budowania
sztlicznego nastroju, podkrecania dramaturgii. Nie ma tez préby sprzedania po raz nie
wiem kitry tego samego materiatu, tylé ze w innym opakowaniu, -

Dawno nie miatem w reku pozydji tak stuzebne] wobec muzyki, tak oddanej idei

. zachowania prawdy o tym, jak zabrzmiala ona na zywo i, co szczegélnie imponujace,

tak bardzo niepokornej wobec rachunku ekanomicznego.
Jedni powiedza: c6z to za filozofia opublikowac kolejne kencerty, skoro te
byly udane? Jeszcze inni dopowiedza, glosem rozsadku, ze to przeciez czyste
wariactwo porywac sie na 12-plytowy box w kraju, w ktérym ludzie nie cheg
kupowat i pojedyncze] plyty. A ja mysle, Ze nie jest w najmniejszym nawet stopniu
warlactwem odwazy¢ sie na realizacje swoich marzefi | ogromna.to otwaga oprzet
sie pokusie ingerencji w catosd, jaka jest zdarzenie koncertowe, zahiechad wydania
wypieszczonego do granic wytrzymatosci krazka tylko po to, aby garstka jajoglowych
madrali mogla z uczona ming poklepac po plecach. )
Rzeczywitcie, dramaturgia poszczegllnych koncertéw Vandermark 5 w Alchemi
sama narzucila forme wydawnictwa. To byt kawat lekdji z zakresu nowoczesnego jazzu
i dzisiaj, kiedy jej przestanie powoli wietrzeje nam z gtow, dobrze jest przypornniet
sobie pelne brzmienie. Tym bardziej, ze bardzo wiele z owej sify wyrazu przedarto
sie na srebrne krazki. The Vandermark 5 Alchemia to dzieto niezaméwione,
w intencjach swych czyste, na ktdre nasz rynek ptytowy nie bardzo
sobie zasfuzyt

; inaczej okreslic
{e pied wieczoréw

A7 w malym krakowskim

i U *dubie a potem dwanascie plyl

& * 7 calosciowa ich rejestracja. Ktory

B %@Enlske skiad potrafitby tak gral i pracowal

./  bezwytchnienia {ho przeciez w ciggu dnia préby,

i wieczorem koncert, w nocy spofkania)? Kidra Swiatowa

- A firma miataby tak szalony i pigkny gest by bezprecedensown wydaé

Festaw kompletnych nagrah weale nie zywej legendy jazzu?

php2bn=Recenzje&ld=1196). 7
Dzickujemy za mozliwosc f ¥
redakcfi i przedruku.

W tej formie — mogac wielokrotnie powracac do tych chwil i do trzydziestu dwu
utwordw (z czego dwudziedcia jeden autorskich) w pigédziesigciu pigciu wersjach —
dostajerny szanse wnikfiwszego niz przy innych albumach éledzenia kompozytorskiego
i improwizatorskiego warsztatu jazzmandw. Mozemy faktycznie ustyszed, jak powstaje
ich muzyka, np. w takiej premierowej Camerze, ktorg The Vandermark Five grat
codziennie: pierwszego wieczoru (kompakt If, utwér 3} spokejnie i tajemniczo,
drugiego (11, 3) wyrtzniajac interesujace solo kontrabasu Kenta Kesslera i perkusji Jima
Daisy’ego, trzeciego (V], 4) z pierwszoplanowymi gestymi improwizacjami saksofon6w
Kena Vandermarka i Dave’a Rempisa.

Jednak esencja stylu Piatki zdaje sie by¢ przede wszystkim zagrane trzykrotnie
Knock Yourself Out, ktbrego energetyczny temat giéwny za kazdym powrotem
wrbudzat entuzjazm publicznosci. | tu mozna zauwaiyc ciekawg réznice
miedzy wersja z trzeciego wieczoru (Vl, 7), gdzie dominuje faktura polifoniczna
2 réwnouprawnionymi wszystkimi partiami instrumentalnymi a wykonaniem z dnia
czwartego (X, 2), w ktérym wybijaja sie homorytmiczne partie zespotowe, Zresztq
whasnie w doskonalym zgraniu, wzajemnym rozumieniu ste, wspolnym rozwijaniu
materiafu, wymienianiu sie motywami i harmoniami, niestabnacej radosci i entuzjazmie
widocznych w grze upatrywatbym glownych zalet zespolu.

Bo trzeba wyraznie powiedzied, ze dw skiad rie jest ani najciekawszg, propozyciy
Amerykanina (bardziej cenie chocby Territory Band czy duety z Paalem Nilssenem-
Love lub trio z Jebem Bishopem i Fredem Lombergiem-Holmem), ani on sam nie jest
szczegolnie wybitnym saksofonista. Wyjatkowos¢ Vandermarka polega moze raczej
na jego zdolnosciach kompozytorskich, aranzacyjnych i organizacyjnych. imponuje
réwniez jego erudycia oraz wielosC inspiracii (od bebopu poprzez funky, rock, trzecia
fale az po muzyke wspblczesna), ktére potrafi niemal niedostrzegalnie — a przy tym
jakze ozywczo! —wiaczy€ do wlasnego stylu i jezyka, zachowujac idealng réwnowage

miedzy tym, co zastane a tym, co dodane; migdzy tradycja a wspdiczesnoscia.

Ta erudycja jazzowa wyraZa sig réwniez bardzie] wprost. Podczas pieciu
krakowskich koncertéw The Vandermark Five dat serie $wiezych i mistrzowskich

aranzacji gtwordw klasykéw: Cecila

Taylora, Steve'a Rollinsa, Archiego

Sheppa, Dona Cherry'ego, wreszcie Rolanda
Rahsaana Kirka. Zwlaszcza kompozycje tego
ostatniego, zabrzmialy tu nawet lepiej niz

w konserwatywne] oryginainej wersji, zaskakujac
przejéciami od marszow i swingdw do sonorystyki
np. w Rip Rig And Panic Suite (111, 2). Znane tematy

_ utatwity rowniez komunikacje z bra¢mi Olegi:

z ktorymi Amerykanie zagrali dwa jamy, wydarie
w niemat kompletne] wersji na ostatnich plytach:
Swietnie zabrzmiat np. dynamiczny kwartet na
Round Trip Orette’a Colemana (Xii, 1) albo
kontrast miedzy zywistowym solo perkusyjnym

a melancholijriymi motywarti detych w Free fam
2 (X1, 2). Tym bardzie] oczekujemy nagranego juz
pono¢ albuit Marcinia i Bartka Olesiow w triu

z Kenem Vandermarkiem.

Gwoli podsumowania: Swietny poziom
nagrania {cho¢ lekko przeszkadzajg urwane
poczatki), piekna oprawa graficzna i wydawnicza
{zdjecia i design Bartka Winiarskiego, w bogatej
ksigFeczce interesujacy wywiad z liderem
oraz natchnione relacje Pawta Baranowskiego
i Macieja Karfowskiego). Wreszcie to, co imponuje
najbardziej: wrazenie prawdziwoéci niczym
w fitmowym dokumencie - tak, wiasnie tak -
brzmiat wéwczas ten zespdt, tak go przyjmowali
goécie Alchemil, tak sie grato. Oto mamy
wielowymiarowe wcielenie wspélczesnegp jazzu
autorstwa jednego z lepszych obecnie kwintetw.
Czysta energia | radose grania, o ktdrej nie warto
dugo sig rozwodzié, Zwlaszcza, Ze duzo stuchania,
cate dwanascie godzin. Czy nie znudzi? Czy nie za
jazzowo? Kazdemu jego prawda. jednak miedzy
balladami takimi jak Gyllene (V, 4) a ostrymi
kompozycjami typu Cruz Campo (I1-V-VII, 5) dzieje
sie: naprawde kawat dobrej muzyki.

Dla mnie najwigkszym moze zaskoczeniem
i perefkg albumu pozostanie Six of One (X,
5), grane jako ostatni kawatek przed bisami
ostatniego wieczoru, gdzie czué owo alchemiczne
porozumienie migdzy publicznoscig i muzykami,
gdzie Vandermark niemal juz po poisku
zapowiada swoje kawatki, a sam utwor zaczyna sie
nastrojowe | niespiesznie od perkusji i kontrabasu,
7 aksarnitnymi detymi, lekko przyspieszajac
w solo bebndw, by dopiero w piatej minucie
biysna¢ pieknym tematem i dialogiem sekdji
rytmicznej z dety. Nastepuja $wietne soléwki
puzonu i saksofonu, nieco nuzace powtérzeniami
7 poczatku; prawdziwy przetom ndstepuje jednak
kofo trzynastej minuty, kiedy dZwieki zwijaja
sie, piszcza, skomly, jak w okrutnej i strasznej
opowiesci. Do jej kofica zostaje jeszcze dziewiec
minut, jeszcze wigcej zwrotow akeji, cate
bogactwo niewyrazalnych stowami dzwigkéw...

Fowyiszy tekst bazuje w niewiefkim stopniu na recenzji
z albumu Alchemia napisanej na zamdéwienie

{ publikowanej w Jazz Zeitung 09/2005,

a kidra od 15 pazdziemnika 2005 roku

dostepna bedzie réwniez na
portalu yeww.diapazon.pl,

The Vandermark 5 - Alchemia, Krakéw, 15.03.04, fot. Barfosz Winiarski |

|
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Dariusz BrRzoOSsTEK y

I. wielki czlowiek z prowincji w Wuppertalu

Klasyk awangardy, ikona europejskiego
free jazzu, wybitny saksofonista i improwi-
zator, przez niektérych krytykéw okreslany
pieszczotliwie mianem ,rzeZnika z Wup-
pertalu” lub ,Behemota saksofonu” — Peter
Brotzmann od czterdziestu lat niestrudzenie
koncertuje i nagrywa, konsekwentnie reali-
zujac wiasna, skrajnie nonkonformistyczng
wizje muzyki improwizowanej. Urodzit sie
wiroku 1941 w niewielkim Remscheid, skad
prienidst sig wkrotce do Wuppertalu, gdzie,
am wspomina, jako nastolatek grat
g, glownie zresztg na fortepianie. Do-

chlippenbach,
przyczynio
si¢ derfpzkwityswego rodzaju ,improwizu-
facej migdzynarodéwki”, kidra wkrotce wy-
data na §wiat szereg niezwykle intrygujacych
formacj}, poszukujacych nowego jezyka
ekspresjiimuzycznej, poza wszelkimi ograni-
czeniamilkonwencjonalnymi i stylistycznymi
{Globe Upity Orchesira, Spontaneous Music
Ensemble).

Na pafowe lat szes¢dziestatych przypa-
dajq tez plerwsze kontakty Brétzmanna ze
$fodowisklem artystycznym Fluxusu, gdzie
zetknad siélon z takimi postaciami, jak guru
6wczesnej|niemieckiej awangardy joseph
Beuys, John Cage, ojcowie minimal music
— Terry Riley i La Monte Young, konceptu-
alista Henry Flynt czy tez Nam June Paik,
wslawiony szeregiem koncertéw, polega-
jacych m.in. na niszczeniu instrumentdw
na scenie. Nie bez wplywu na poczynania

artystyczne Brétzmanna byla tez ni¢ sym- .

patii, jaka faczyla niemieckiego saksofonistg
z przedstawicielami anarchistycznej lewicy,
wsréd ktorych znalazia sie i Ulrike Mein-
hof, p6zniejsza wspalorganizatorka terrory-
stycznej grupy Baader-Meinhof (0 ideowych
kontekstach free impro pisatem w artykule
Improwizacja, anarchia, utopia... w 3 nr ,G").
W wyniku tych rozleglych i zréznicowanych
kontaktow Brétzmann uczestniczy w tym
czasie rGwniez w rozmaitych, mniej lub bar-
dziej ekscentrycznych projektach, takich jak
Actions Krzysztofa Pendereckiego i Dona
Cherry’ego {1971}, faczacy doswiadczenia
awangardy jazzowe] ze wspotczesna muzyka
symfoniczng oraz etno; Free jazz und Kinder
(1972), w ktorym trio Brotzmann/Van Hove/

Bennink gra jazz w towarzystwie pigtna-
sciorga dzieck; czy wreszcie powracajace cy-
klicznie festiwale Fluxusu (w ktorych zresztg
brat udziat od roku 1963). Wszystkie te po-
czynania charakteryzowata bezkompromi-
sowa otwarto3¢ artystyczna, ekstremalizacja
stodkdéw wyrazu (bliska niekiedy bruitystom
oraz ekscesom wiedenskich akcjonistéw)
oraz niegkrywana niechgé wobec konwencji
estetyéznych, spotecznych i politycznych.
Z tygh wszystkich dodwiadczen wyrosta
tal¢ze osobliwa i osobna Brétzmannowska
wizja muzyki improwizowanej, udokumen-
towane] setkami koncertéw i wydawnictw.
O tym, Ze zar6wno sam artysta, jak i jego
sfuchacze weiaz przywiazuja ogrompawage
do owych pionierskich nagran z4at 60. i 70.,
przekonuja najlepiej pojawiajace sie weiaz
reedycje legendarnyeh juz nierzadko archi-
walidw (przypGminane systematycznie przez
Free MuSic Production oraz Atavistic w setii
heard Music). Jak jednak awangardowa
formuta prezentuje sig | broni dzisiaj?

Il. Zdychaj jak pies, czyli groove

»Przestan gra ten glupi rytm!” —tak,
adle srodowiskowej legendy, mial odezwad
sig u sehytku lat 60. lider Globe Unity Orche-

pochoddw nie przystai awangardowemu
instrumentali$cie. Programowy minimalizm
Liebezeita i jego skfonnos¢ do tzw. ,rytmow
opegtania” poprowadzity nieco péZniej do
najwigkszych muzycznych wzlotéw legen-
de krautrocka — Can, co nie znalazlo jednak
uznania wirdd poszukujacych maksymalnej
ekspresji europejskich improwizatoréw, kto-
rzy na wiele lat porzucili typowy, jazzowy
i etniczny groove. Brétzmann, poddwezas je-
den z filardw Globe Unity, nie podzielat chy-
ba do kofica tych uprzedzen, jak wolno przy-
puszczaé — gléwnie za sprawa wieloletniej
wspdtpracy z Hanem Benninkiem, genialnym
perkusistg, potrafigcym fenomenalnie faczy¢
tradycyjne, etniczne instrumentarium oraz
techniki gry z improwizacja, jak najbardziej
yzwolona” (vide: jego nagrania z Donem
Cherrym). Doskonatym §wiadectwem tego
zainteresowania Brétzmanna egzotycz-
nym strukturami rytmicznymi sg nagrania
tria Brotzmann/Van Hove/Bennink, przede
wszystkim za$ wysmienity koncertowy album
Live in Berlin 71, na ktérym tréjka muzykéw,

. wspomagana przez puzoniste, Alberta Man-

gelsdorffa, czestuje stuchacza porazajaca
dawkg fenomenalnie zagranej, rozimprowi-
zowanej world music, faczacej ,tybetariskie”
drony puzonu z karkotomnymi eskapadami
wokalno-perkusyjnymi, rozwibrowanymi
partiami fortepianu i ekstatycznymi wzlota-
mi saksofonu.

(kk

W fatach 90. miejsce Hana Benninka,
jako stalego perkusisty Brétzmanna, zajat
wybitny amerykariski instrumentalista, Ha-
mid Drake, wywodzacy sie z kolejnego juz
pokolenta muzykéw zwigzanych z chica-
gowska sceng AACM (wspéipracujacy tez
okazjonalnie z Cherryml), kiéry w zndgcznym
stopniu przyczynit sie do powstania etnicz-
no-transowego oblicza nagran niemieckiego
saksofonisty. Wspolpraca obu panow, po-
Swiadczona szeregiem nagran i koncertéw,
znalazta swa kulminacje na albumie Brot-
zmann/Bfake Duo, Dried Rat-Dog (Okka

993), na ktérym multikulturowe wycieczki
perkusyjne Drake’a stanowig imponuja-
ce ,tho” dla przejawdw charakterystycznej
Brotzmannowskiej ekspresji, w ktérej zgo-
ta nieoczekiwanie zaczynajg pobrzmiewa¢
subtelne etniczne echa rodem z Bliskiego
Wschodu. Najefektowniejszym i najbardzie]
intrygujacym Swiadectwem tej fascynacji jest
jednak ptyta WELS Concert {Okka 1997), be-
daca wynikiem spotkania Brotzmanna i Dra-
ke'a z Mahmoudem Ganig — marokafiskim
lienikiem i wokalistg reprezentujgcym trady-
cie gnawa, zgodnie z ktéra trans muzyczny
ma mieé moc egzorcystyczng i leczniczy.
Nieuniknione ostinata guimbri dyscyplinuja
tu ogniste szarze improwizatoréw.

" Te konfrontacje i inspiracje nie pozosta-
ty bez wplywu na dokonania sztandarowe-
g0 kwartetu saksofonisty — Die Like A Dog,
proponujacego pod pretekstem interpreta-
cji Aylerowskich termatéw imponujgca roz-
machem wizje elektroakustycznego ,cyber
jazzu” nowego stulecia. W jednym z wywia-
ddw, poswieconym w catoici dokonaniom
tej formacji Brotzmann zauwazyl, ze graja-
cy na co dzien z Laswellem Hamid Drake
i Toshinori Kondo wniesli do niej zaskakujg-
cy jego samego groove, rodem ze stylistyki
funky. | cho¢ 7 pewnoscia jest to bardzo free
funky, o jednak trudno oprzed sie wraZzeniu,
iz rzadko ktéra z grup niemieckiego sakso-
fonisty grata tak bardzo ,taneczne” rytmy
(wyjawszy moze No Material, w ktbrej za
perkusjg siedziat... Ginger Baker!). Die Like
A Dog wykonuje przy tym muzyke o ekspre-
sji tak gwaltownej i intensywnej, iz nie bez
kozery krytyk Allan Warner okreslif nagrania
kwartetu mianem ,rebel music”, za$ céniony
propagator jazzu i przyjaciel Brétzmanna,
Steve Lake napisal, ze korzenie te] muzyki
sa ,réwnoczesnie duchowe jak i zupetnie
profaniczne”, obejmujgc tak rozmaite zrodia
inspiracji jak ,Tybetariska ksiega umarfych
i butelka wodki Smirnoff”. W istocie bowiem
Aylerowski free jazz spotyka tutaj, jakze od-
legta w czasie i przestrzeni — a jakze bliska
duchowo — marokansky tradycje gnawa;
akustyczna sekcja rytmiczna jest nieustan-
nie konfrontowana z mutowanym cyfrowo
brzmieniem trabki Kondo, ktéry fascynacje
futurystyczna elektronika faczy z naboznym




niemal szacunkiem dla davisowskiego idio-

mu; zaé surowy, drapiezny ton saksofonu

Brétzmanna, brutalnie wyrabuje dla siebie
" przestrzefi do improwizacji.

W ostatnich [atach transowo-etniczny
pierwiastek zajmuje coraz bardziej ekspo-
nowane miejsce w nagraniach kolejnych
formacji Brétzmanna, za§ dedykowana pa-
micci Petera Kowalda plyta Never Too Late
But Always Too Early (Eremite 2003) to juz
czysta feeria afro-arabskich rytméw serwo-
wanych przez sekcje: William Parker, Hamid
Drake, obstugujacych tu takze tradycyjne in-
strumtenty ludowe. Doskonatym przykiadem
tej tendencii jest takze album triéw Brot-
zmanna i von Schiippenbacha, The Bishop’s
Move (Victo 2004), bedacy zapisem impro-
‘wizowanego spotkania dwach muzycznych
zywioléw — nieposkromionej ekspresji euro-
pejskiego impro i afroamerykafiskich korzeni
jazzu, uosabianych tu przez Parkera z Dra-
kem. Nie dochodzi tu jednak do kataklizmu
w postaci dramatycznego starcia odmieri-

nych tradycji, gdyz w miejscu spodziewanej -

kolizji mamy raczej dwie odrebne opowiesci
przenikajace sig i uzupetniajgce wzajemnie,
za$§ pewien zadawniony konflikt znajduje
swe twércze rozwinigcie.

. Big-band, czyli tentet (+2)

Big-bandy w awangardowym jazzie i mu-
zyce improwizowarnej maja swa diugg i zo-
bowigzujaca tradycje, siegajaca korzeniami
zespotow Charlesa Mingusa i Arkestry Sun
Ra, wyznaczajacych horyzont mozliwasci
tworczego hatasowania w wielkich skiadach,
Takze europejska scena freely improvised
music wydata szereg modelowych bandéw,
by wspemnie¢ tylko Globe Unity Orchestra
czy Willem Breuker Kollektief, wytyczaja-
cych sciezki nowego jazzu i wyzwolonegj
improwizacji, gpartej na organizowaniu
d?wigkowego chaosu generowanego przez
kilkunastu instrumentalistow naraz. Trudno
sie wiec dziwic, ze réwniez w twdrczosci
Brotzmanna big-bandy zawsze zajmowaly
miejsce szczegb6lne, poczawszy od pamiet-
nego oktetu, ktdry zarejestrowaf rewolucyjny
manifest Machine Gun (1968), przez projek-
ty z lat 80. (Clarinet Project, Berlin Djungle,
1984), az po efemeryczne sklady nagrywaja-
ce w minionym dziesigcioleciu (Mdrz Com-
bo, Live in Wuppertal, 1992}. Tezeba przy tym
riadmieni¢, ze rozwijajac twérczo tradycje
Jimprowizujacej migdzynarodéwki” zapo-
czatkowang przez Globe Unity, Brotzmann
zapraszal do wspéipracy zar6éwno muzykéw
europejskich, Amerykanéw, jak i Japoficzy-
kéw, ignorujac przy tym programowo nie tyl-
ko bariery kulturowe, ale takze pokoleniowe
— co niejednokrotnie umozliwiato miu wy-
miane doswiadczef z wkraczajacymi dopie-
ro na scene muzykami kolejnych generacji

.mtodych gniewnych”. Poczynania te cha-
rakteryzowafa przy tym niebywala intuicja
w doborze instrumentalistéw, reprezentuja-
cych te wiasnie srodowiska, ktére cechowa-
fa w danym momencie najwicksza kreatyw-
nos¢ i otwartosc tworcza. Tak byto w latach
80.1 90., gdy przez big-bandy Brotzmanna
{Clarinet Project, Mirz Combo) przewingli
sie kluczowi reprezentanci nowojorskiej sce-
ny downtown (John Zorn, Anton Fier, Nicky
Skopelitis), nadajacej ton awangardzie swe-
go czasu; tak jesti obecnie, gdy w chicagow-
skich projektach saksofonisty uczestnicza
czolowi improwizatorzy nowego stulecia
z charyzmatycznym Kenem Vandermarkiem
na czele, Rzecz jasna, takze sama struktura

- Brétzmannowskiego big-bandu odlegla jest

od millerowskiego czy nawet mingusowskie-
go modelu, opierajac sie na modyfikowanym
kazdorazowo projekcie brzmieniowym for-
macji. | nawet jesli jego sklady dalekie sg od
ekscentrycznych koncepcji Otomo Yoshihide
czy Asahito Nanjo, faczacych instrumenta-
rium elektryczne z akustycznym i klasyczne
(jazzowe) z etnicznym, to jednak sama idea
rdominowania dziestecionsobowej orkie-
stry przez klarnecistw i puzonistéw, lub tes
wiaczenie w jej obreb dwach hatasujacych
niemitosiernie elektrycznych gitarzystow
araz modyfikowanej po davisowsk, ampli-
fikowanej trabki, daje dobre wyobrazenie
o muzycznej wizji ,dzikiej bandy” Petera
Brétzmanna.

Wszystkie te doswiadczenia znaj-
duja oczywiste rozwinigcie w najnowszym
projekcie bigbandowym saksofonisty, funk-

cjonujacym od kilku lat pod zbiorcza na- .

zwg The Chicago Octet/Tentet (+2). W jego
skfadzie znalezli sie czotowi improwizatorzy
sceny chicagowskiej: Ken Vandermark, Mars
Williams, Jeb Bishop czy Kent Kessler, wybit-
ny szwedzki saksofonista Mats Gustafsson,
perkusiéci Michael Zerang i Hamid Drake
(do ktérych ostatnio dotaczyl jeszcze jeden
Europejczyk, Paal Nilssen-Love), ale takze
wiolonczelista Fred Lonberg-Holm i weteran
Wielkiej Czarnej Muzyki, Joe McPhee. Za-
rejestrowane przez tg imponujaca formacje
albumy Stone/Water, Broken English, Short
Visit to Nowhere, Images, Signs i wreszcie
inicjujacy catosé, monumentalny, studyjno-
-koncertowy box The Chicago Octet/Tentet
(Okka 1998) przynosza niezwykle spéjng
koncepcje muzyczna, w ktérej wyrazisty
groove, proste, nierzadko urzekajace tema-

- ty, symultaniczna i paralelna improwizacja

oraz czysto sonorystyczne wycieczki so-
iowe instrumentalistow kreuja dzwiekowe
uniwersum balansujace nieustannie migdzy
chaosem i kosmosem. Poniewaz za§ chica-
gowski tentet pozostaje projektern w nie-

ustajgcej realizacji, moZzemy spodziewac si¢

Z tej strony jeszcze niejednego zaskakujace-
go uderzenia, nie tylko brzmieniowego. Naj-

lepiej dowodzi tego ostatnie objawienie for-
macji, dedykowany pionierowi jazz poetry,

. Kennethowi Patchenowi album Be Music,

Night (Okka 2005), na ktérym walijski aktor,
Mike Person recytuje beatnikowskie teksty
Patchena, majac za ,to” grupowe improwi-
zacje podkomendnych Brotzmanna.

IV. Never Say Fluxus Again?

Jednym z nadrzednych zatozen Fluxusu

i towarzyszacych mu zjawisk awangardo-

wych — précz przekuwania codziennoSci
i powszedniosci w sztuke — byla zawsze
pielegnowana troskliwie idea intermediow,
swoistej artystycznej synestezji, objawiaja-
cej sie m.in. za sprawg podejmowanych nie-
ustannie préb ,wizualizacji muzyki” {,kon-
certy do ogladania” La Monte Younga i Phi-
lipa Cornera) czy ,udZwigkowienia sztuk
plastycznych” (,grajace rzezby” Harry'ego
Bertoi). Koncepcja ta owocowata nie tylko
dziataniami z pogranicza happeningu i per-
formance’u, ale takze przyjeciem przez ar-
tyste odpowiedzialnoi za cafoksztalt dziatan
powigzanych z dzietem, procesem jego po-
wstawaitia i upubliczaiania. Plastykéw zmu-
szafo to w konsekwencji do dbania o oprawe
muzyczna swych wystaw, za$ muzykéw do
zaplanowania wizji scenicznej koncertu, pro-
jektowania plakatéw, ulotek i grafiki okladek
plytowych, etc. Tej wizji ,sztuki totalnej”
Brétzmann pozostal wierny przez kilkadzie-
siat lat swej kartery artystycznej, rozwijajac
ja konsekwentnie w szeregu przedsigwziec
muzyczno-plastycznych. Dowodza tego
zaréwno niezwykle staranie przygotowane,
takze w warstwie plastycznej, wznowienia
Bratzmannowskich klasykéw z archiwum
FMP w Atavisticu {m.in. Berfin Djungle, FMP
0130, For Adolphe Sax, Balls) prezentujgcych
jego 6wezesng koncepcjg sztuki zaangazo-
wanej | estetycznie nonkonformistycznej,
jak i projekty najnowsze (Dried Rat-Dog, Live
At The Empty Bottle) ozdobione autorskimi
okladkami i komentarzami, utrzymanymi,
rzecz jasna, w jakze bliskiej Fluxusowi ,es-
tetyce drukéw ulotnych®. Taka stylistyka byta
zreszia zawsze znakiem firmowym kolefnych
wydawnictw Brotzmanna, balansujgcych
nieustannie miedzy swoista retoryka szoku
zaczerpnieta wprost z Art Brut i zainicjowa-
nego przez Piero Manzoniege nurtu Arte
Povera a fluxusowska estetykg codzienno-
ci. Znamionuje jg programowe ubdstwo
srodkow, wyeksponowana technika kolazu,
nieurmiarkowane umitowanie pieczatek i na-
drukéw, grafika plakatu agitacyjnego, gaze-
towe czcionki oraz quasi-dokumentalistycz-
ne fotografie, wspoftworzace staly repertuar
elementdw graficznych Brotzmannowskich
wydawnictw,

Warto chyba w tym kontekscie przypo-
mniec, iz Brétzmann, znany gléwnie jako

i3

instrumentalista-improwizator, rozpoczynat
swg przygode ze sztuka od traktowanego
nieortodoksyjnie malarstwa, prezentowane-
go m.in, na festiwalach Fluxusu. Swiadec-
twem zdecydowanego powrotu Brétzmanna
do sztuk plastycznych w ostatnich latach jest
The Inexplicable Flyswatter. Visual Works on
Paper 1959-64, dokumentujacy retrospek-
tywng wystawe z Chicago (2003), na ktorej
wystawiono glownie prace powstale w cza-
sie §cistej wspotpracy artysty z Fluxaisem,
Nie mnief isotny jest takze $wiezo opubliko-
wany w Atavisticu zestaw kart Signs/images
z ,obrazkowymi wskazéwkami kompozycyj-
nymi” dla stynnego chicagowskiego tentetu
saksofonisty, stanowigcy przy tym niezwykia
ilustracje ewolucji czysto muzycznych kon-
cepcji Brétzmanna, zrdierzajgcych w strong
improwizacji kontrolowanej przy pomocy
systemu sygnalow graficznych, stownych
i pozawerbalnych.

Na tym nie koniec jednak Brétzmannow-
-skich ekskursji | peregrynacji artystycznych,
obejmujacych ostatmmi czasy takze wspéi-
prace z artystami japonskimi (m.in. sakso-
fonowo-wokalny duet z Keijji Haino), obie-
cujacym saksofonista miodszego pokolenia
Thomasem Borgmannem czy wreszcie, fast
bat not least, bliska elektrycznemu dichowi
Last Exit kooperacje z sekcjg rytmiczng Friis
Nielsen/Uuskyla, udokumentowang juz kil-
koma albumarm, wtym wy$mienitymi Live
at"Nefertiti (Ayler 2002) i Medicina (Atavistic
2004). Wszystko to pezwala mie¢ nadziejg
na jeszeze kilkanadcie zjawiskowych eks-
plozji, cho¢, zwazywszy na konsekwencje
tworcza tego artysty, nalezatoby zapewne
méwié tu o nieustajacej, czterdziestoletnie]
erupcji muzycznego wulkanu, bryzgajacego
wrzaca lawa na przekér klezmerskim” popi-
som rozmaitych gwiazd jazzu, grajacych pod
dyktande koricernéw muzycznych.

Aby nausznie prrekonaé sig 0 wartesci Brot-
zmannowskich prredsiewziéé z astatnick [at, warto
wistuchaé rowniez nastgpujgcych ptyt: Peter
Britzmann/Keiji Haino/Shoji Hano, Shadows, DIW
2000; Die Like A Dog Quartet, Aoyama Crows, FMP
2002; Peter Brétzmann & Frode Gjerstad Trio, Sharp
Knivies Cut Deeper, Splasc(h) 2003; Peter Brit-
zmann/Joe McPhee/Kent Kessler/Michael Zerang,
Tales Qut of Time, Hat Hut 2004,

Dariusz Brzostek




PrzeMEK PsIi¥HTa

Prawdziwa sztuka nie cierpi spek
cji, popychania i na omentarza. -
W Swiecierjazzu sa one jednak wszechobec-
ne, owocujac takimi produktami uboczny-
mi jak snobizm i asekuranctwo. Dziesigtki
hochsztapleréw i kombinatoréw ocenia sig
na réwni z prawdziwymi nowatorami.

Do tych sprawiedliwych, choé mocno
kontrowersyjnych, nalezy Ornette Coleman
{saksofon altowy i tenorowy, trabka, skrzyp-

ce) urodzony 19 marca 1930 roku w Fort -

Worth, w stanie Teksas. Jego rodzicéw nie
byto sta¢ na lekcje muzyki dla syna, po-
dobnie wiec jak wigkszos¢ czarnoskérych
jazzmanow w tamtych czasach, ksztalcit sie
samodzielnie. Poniewaz nikt nie u§wiadomit
Colemanowi, iz saksofonowy zapis zasad-
niczo odbiega od stroju tego instrumentu,
wszystko, co graf z nut w wieku kilkunastu
lat — a zatem w decydujace]j fazie swego roz-
woju — graf z teoretycznego punktu widze-
nia btednie. Krytyk Martin Williams upatru-
je w tym fakcie zrddla bardzo wyraZnej od
samego poczatku osobliwoéci harmonicznej
Ornette'a. ,Wiekszos¢ muzykéw nie cheiata
ze mng grac (...}, méwili, ze nie znam har-
monii i fafszuje” — wspomina Coleman, kt6ry
pracujac w Los Angeles na stanowisku win-
dziarza, przesiadywat w rzadko uzywanej
windzie na najwyzszym pietrze i studiowat
podreczniki harmonii,

Tears Inside

W roku 1956 Coléman poznal trebacza
Dona Cherry (1936-1995), ktbrego zafa-
scynowafa zupetnie nowa, oryginalna wizja
muzyki Ornette’a. Na przefomie lat 1958/59
Lester Koenig zarejestrowal dla wiasnej wy-
twérni Contemporary ich pierwsze dwie
ptyty: Something Else!!!! (Contemporary
1958) i Tomorrow Is The Question (Contem-
porary 1959). Byly to pierwsze dokumenty
dzwiekowe zespotu, ktéry mial wkrotce
wprowadzi¢ ferment i rewolucje w muzyce
jazzowej. Coleman (grajacy na razie na pla-
stikowym saksofonie) i Cherry (na kieszon-
kowej trabce kupionej w pewnym pakistan-
skim lombardzie za 10 dolarow) sprawiali
wrazenie, Ze graja nieczysto i nonszalancko,
lecz wyraznie swingowaili, a ich muzyka byla
przesycona bluesem. Czes¢ krytyki widzia-
fa w nich podejrzanych szarlatanéw, reszta
okrzykneta ich prorokami nowej muzycznej
rzeczywisto$ci. Koncern Atlantic, z ktérym
podpisali kontrakt, zafundowal im letni kurs
w Lenox School Of Music w Nowym Jorku.

¢h nauczycielami byli miedzy innymi: Gun-
ther Schuller, John Lewis, George Russell
i Milt Jackson.

Najistotniejsze rysy wczesnego stylu Co-
lemanowskiej improwizacji mozna przedle-
dzi¢ na przykiadzie picknego utworu Tears
tnside, pochodzgcego z drugiego albumu
Colemana Tomorrow Is The Question, na-
granego w skladzie: Ornette Coleman — sak-
sofon altowy, Don Cherry — trabka, Percy
Heath — kontrabas, Shelly Manne — perkusja.
Przy osobliwym potraktowaniu centrum to-
nalnego Coleman zastosowal tu dwa zabiegi
stylistycine, ktére sg scisle ze sobg polaczo-
ne: nowy rodzaj imrowizacji motywicznej
i diugotrwate przesunigcia na inne obszary
tonalne.

Za tworce improwizacji motywicznej we
wspotczesrym jazzie uwazany jest Sonny
Rollins. Jednak Rollins korzysta z materiafu
motywicznego, ktéry czerpie ze stosowa-
nych przez siebie tematdw, czynige tym sa-
mym fatwiejszym rozpoznanie owego zapo-
zyczenia. Coleman odkrywa nowe motywy
niezaleznie od tematu i rozwija je sam, jakby
na wlasna reke. W rezulfacie powstaje we-
wnetrzna s_péjnoé(’: improwizacji, analogiczna
do strumienia $wiadomoéci u Joycea [ub do
automatycznego zapisu surrealistéw: jedna
(pierwsza) mysl tworzy nastepna, po czym
jest formutowana ponownie, prowadzac raz
jeszeze do nowej idei (do nowego pomysiu).
Dla przyblizenia tej procedury Ekkehard Jost
wprowadza termin motywicznych asocjacji
taricuchowych, kidry zostat zapoiyczony
z psychologii eksperymentalnej, gdzie poje-
cie fafcucha asocjacji’ oznacza serie wol-
nych skojarzen jezykowych. Nie sa one regu-
lowane zadnymi racjonalnymi kryteriami, ta-
kimi jak np. kategorie, ale zalezg wytacznie
od strumienia $wiadomosci osoby tworzacej
asocjacje.

Human pitch

Odrebnym problemem jest specyficzny
stosunek Omette’a Colemana do wysokosci
dZwigku, tzw. ,zta intonacja”, To jednak, co
mozemy uznac za niewlasciwe w odniesie-
niu do europejskiego stroju temperowanego,
moze ckazaé sie stuszne w innym kontekscie
muzycznym. W przypadku jazzu skala réw-
nomiernie temperowana (w swych zafoze-
niach bardzo ograniczajaca muzyka) nigdy
nie stata sie normg niwelujaca kazda innosc.
Zawsze istnialy w niej elementy obce, jak
choéby nieprzystawalne do europejskiego
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systemu dur-moll blue notes. Zostaty one
jednak dosy¢ sztucznie utemperowane po-
przez wprowadzenie funkgji takich jak molo-
wa tercja czy septyma.

Indywidualna intonacja Colemana jest
wiec w petni zamierzona i wiadoma; jest
integralng czescia jego jezyka muzycznego,
waznym §rodkiem wyrazu. Sama wysokosé
dzwieku to warto$¢ subiektywna, cho¢ écisle
powiazana ze swojg podstawowa czestothi-
woscia, uzalezniona od kilku innych parame-
trow fizycznych, z ktdrych najwaznigjszy to
spektrum calosciowe tonu, Serie szczegdfo-
wych pomiaréw elektroakustycznych, prze-
prowadzonych w Berlinie przez Ekkeharda
fosta wykazaty, iz czestotliwosci dzwiekéw
Colemana w rzeczywistoéei nieco odbiegajg
od systemu temperowanego. Wiekszos¢ tych
Ldewiacji” miesci si¢ w zakresie tolerancii
stosowanej w przypadku Spiewu operowego
czy wirtuozowskich partii skrzypiec. 53 to
tzw. dewiacje subiektywne, wynikajace nie
ze Zmiany czestotliwosci, lecz najczesciej
z wielokrotnych alteracji (a nawet dysalte-
racji), polegajacych na jednoczesnym pod-
wyzZszaniu i obnizaniu tego samego dZWIQkU
lub sktadnika akordu.

U Colemana ma miejsce tzw. ,human
pitch” - dzwiek nie jest intonowany wyzej
lub nizej, lecz jest ,grany réznie”. Coleman:
LDiwiek f zagrany w utworze, ktory nazwa-
tem Peace nie moZe przeciez zabrzmieé
identycznie, jak f w kompozycji pod tytutem
Sadness”. Te subtelne manipulacje brzmie-

* niowe sa stosowdne przez saksofoniste w ce-

lu — jak sam twierdzi — uzyskania , ludzkie-
go brzmienia wokalnego”, ktore pozostaje
w sprzecznosci ze sterylnym brzmieniem
Lc00l” charakterystycznym dla jazzu za-
chodniego wybrzeza Stantw Zjednoczonych
{tam wlasnie wyplynat Colemanl); przyktady
mozna znalezé na kazdym etapie jego twoe-
czodci, szczegdlnie w utworach o wolnych

tempach {{orraine, Lonely Woman, Sadness).
Free Jazz

W grudniu 1960 r. zabrzmiato nagra-
nie przefomowe dla $wiata jazzu. Free Jazz
(Atlantic 1960), 36-minutowy utwor, staf sie
ideowym wzorem dla wielu poszukujacych.
Doszta w nim do glosu, niespotykana dotad,
kolektywna improwizacja dwdéch petnych
kwartetéw jazzowych. Zesp6t Dolphy’ego
w skiadzie: Eric Dolphy — klarnet basowy,
Freddie Hubbard ~ trabka, Scott La Faro
~ kontrabas, Fd Blackwell — perkusa, stawif




czoda grupie Colemana: Ornette Coleman
- saksofon altowy, Don Cherry - trabka,
Charlie Haden — kontrabas, Billy Higgins
- perkusja. Pono¢ bez zadnej préby cata
osemka weszfa do studia, improwizujac bez
okreslonego tempa, bez kreski taktowej, bez
okreslonych funkcji harmonicznych. jedyny-
mi wyznacznikami formy byly wprowadzaja-
ce pasaze solistdw oraz — jak to okreslit sam
Coleman ~ ,harmoniczne unisona, ktére
brzmia bardzo dysonansowo”.

Bodaj po raz pierwszy obserwujemy tu
catkowitg swobode w partiach kontrabasu
i perkusji, co nie wyklucza istnienia pew-
_nych zatozeni, wynikajacych z obecnosci po-
dwdjnej sekeji rytmicznej. Haden i Blackweli
s3 odpowiedzialni za fundamentainy rytm
i graja bardziej stabilnie, natomiast La Faro
i Higgins moga imprewizowac bez ograni-
czef. Znamienne jest, ze Coleman powie-

rzyf background swym najstarszym wsp6f-,

pracownikom.

Przed totalnym chaosem bronia Free
Jazz improwizacje Colemana, majace
odgorny, porzadkujacy sens (znéw po-
jawiajg sig¢ motywiczne asocjacje faf
cuchowe). Improwizacje te sa tu ied-
nak prowadzone grupowo, a nie so- §
listycznie. Motyw, ktéry wprowadza 8
solista, jest spontanicznie przetwa- |
rzany przez pozostalych muzykéw,
przez nich rozwijany, po €Zym wraca
do inicjatora, lecz juz w zmienionej
postaci. Proces, na ktérego gruncie
ksztattowany jest material muzyczny
W kompozycji Free Jazz to sied interak-
¢ji. wywolanych przez kontrast, imitacje
i kontynuacje. W wyniku tego w ok ebie
powtarzanej frazy melodycznej weigz wpro-
wadzany zostaje nowy element. Niezwykle
istotny i nowatorski wydaje sie tu aspekt im-
prowizacji zespotowej, przesuniecie ciezaru
z solisty na zesp6l. Pod tym wzgledem Free
Jazz nalezy traktowac jako kamiefi milowy
w rozwoju nowych form improwizacji.

Harmolodic music

W latach 70. Coleman formuje zupetnie
nowy zesp6t Prime Time, dgzac do zelektry-
fikowania swej muzyki. Jednoczesnie chodzi
mu 0 wprowadzenie w zycie koncepcji har-
molodycznej, ktéra w mniejszym czy wiek-
szym stopniu obecna jest w tworczosci sak-
sofonisty do dzi§. Okreslenie ,harmolodics”
jest skrotem od HARmony, MOtion i mel.O-
DICS. Wedtug teorii Colemana rytm, melo-
dia, harmaonia | tempo znajduja sie w pewnej
rownowadze. Kazdy instrument funkcjonuje
- w tym samym momencie —zaréwno jako
melodyczny, jak i rytmiczny. W ten spasab
zaciera si¢ klasyczne przeciwstawienie sobie
dwich grup instrumentéw: melodycznych
(klawiszowe, dete, gitary) i sekcji rytmicz-

nej. Dodatkowym zatozeniem jest, iz kazdy
z nich posiada swéj charakterystyczny glos,
swojg barwe, [ w zwiazku z tym powinien
czerpaé z najbardziej dla siebie natural-
niejszej skali dzwiekéw. 1 to niezaleznie od
konwencjonalnych uwarunkowar tonalnych,
W temperowanym systemie muzyki eurc-
pejskiej interwaty sg sztuczne i w gruncie
rzeczy niezbyt dokiadne, dlatego Ornette’a
interesuja ,dzwieki naturalne”, naturalne in-
terwaty, naturalne oktawy. Zwraca na przy-

" kfad uwage na to, 7e oktawy wyznaczone

przez alikwoty ulegaja przesunieciu o pot
tonu, wskutek czego, gdy zestawi sie dwa-
nascie oktaw jedna nad druga, otrzyma sie
wszystkie tony skali temperowane;,
Pierwsze przejawy harmolodycznego
grania ujrzaty $wiatlo dzienne na albumach:

Dancing In Your Head (A&M Horizon 1976)
i Body Meta (Artists House 1978), ktore
zadziwity publicznos¢ fenomenalnym do-
borem instrumentalistéw (Bern Nix — gita-
ra, Charles Ellerbee — gitara, Jamaaladeen
Tacuma — gitara basowa, Ronald Shannon
Jackson — perkusja). Jednoczesnie pojawili
sig zdolni i twbrczy uczniowie Colemana,
zwlaszcza dwaj oryginalni reprezentanci
muzyki harmolodycznej: pierwszym jest gi-
tarzysta James ,Blood” Ulmer, kt6ry starat
sig usystematyzowac colemanowska har-
molodyke, grajac tzw. ,diatoniczny funk”,
SzezegOlnie udanym przyktadem wspotpra-
cy Ulmera z Colemanem jest album Tales OFf
Captain Black {Artists House 1978}, nagrany
z udziatem zjawiskowego basisty Jaamalade-
ena Tacumy i perkusisty Denardo Colemana
- syna Ornette’a. Drugim bohaterem jest
perkusista Ronald Shannon Jackson, kiéry
— podobnie jak Coleman — pochodzi 7 Tek-
sasu. Jego niebywata umiejetnosé tamania
czy dekonstruowania rytmdw funkowych

po raz pierwszy ujawnita sie w polowie lat
70., wiasnie w zespole Pritne Time. W roku
1979 na festiwalu w Moers Shannon wyczy-
niat podobno z rytmami funkowymi to, co
Elvin Jones robit z rytmami bopowymi na
poczatku fat 60.: wyzwalat'je, rozrywat, fa-
maf, przeobrazal, poddajac je jednoczesnie
zaskakyjacym zmianom tempa.

«No wave”, free funk”, ,punk jazz” to
okredlenia, ktore pojawiaty sie na przelomie
lat 70. i 80. w odniesieniu do twérczosci
grupy Prime Time Ornette’a Colemana i je-
go nasladowcow. Do glosu doszlo wowcezas
intrygujace pofaczenie free-jazzowych im-
prowizacji z brzmieniem i rytmami muzyki
funk, new wave, a nawet punk przy respek-
towaniu tradycji bebopu i rhythm & bluesa.
Trzon pdZniejszego welelenia elekiryczne-
go zespotu Colemana stanowito podwdjne
trio {dwie gitary, dwa basy, dwie perkusje),
ktére podczas koncertéw lider rozstawiaf
po bokach sceny, by posrodku samemu
balansowa¢ na pograniczu muzycz-
nej fantazji, ezoterycznego humoruy,
funky i harmolodycznego jazzu.
Rewolucyjnosé tamtych dokonan

polegala przede wszystkim na
uwolnieniu jazzowej melodyki
od stereotypowe] formy i wydo-
byciu jej z obsesyjnego zwigzku
ze statymi schematami harmo-
nicznymi oraz rytmicznymi.

Sound Museum

Swietng ilustracjg ewolucji sty-

listycznej Colemana jest podwdjny
album In Alf Languages (Verve/Harmo-

lodic 1987), gdzie na pierwszej plycie po-
mieszczono muzyke utrzymang w stylu kla-
sycznego kwartetu Colemana z przetomu lat
50.1 60., natomiast drugg zdominowat pro-
jekt Prime Time. Szczegélnie ciekawe jest
to, ze repertuar zawarty na obu krazkach
w duzej mierze pokrywa sie. Jeszcze dalej
w tym kierunku autor Free Jazzu poszedi
niespeina dziesiec lat pé2niej...

Sound Museumm — nowy, metaforycznie
nazwany projekt w pewnym sensie pod-
sumowuje fascynujaca tworczosé jednego
7 najpowazniejszych prowokatoréw w dzie-
jach jazzu. Méwi sie, ze jest kwintesencja
jego sztuki, zaréwno tej sprzed trzydziestu
iat, jak i nowszych dokonan z elektryczng
iformacja Prime Time. Skiadaja sie na niego
dwie piyty, ktére zostaty wydane oddziel-
nie i opatrzone tytufami: Three Women
(Verve/Harmolodic 1996) i Hidden Man
(Verve/Harmolodic 1996). Na kazdej z nich
znajdujg sig odmienne wersje tych samych
trzynastu kompozycji, obcujemy wiec ze
$wiadomie kontynuowang koncepcja har-
molodyczna. W opisie dofaczonym do tego
niecodziennego wydawnictwa Ornette
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tlumaczy, iz nagral materiat podwéjnie, aby
podkresdli¢, ze ,w harmolodycznym $wiecie
dzwigkéw problem czasu i przestrzeni nie
nalezy ani do przesziosci, ani do przyszlosci,
lecz jest wylacznie teraZniejszoscia”. Tego
rodzaju wypowiedzi potwierdzaja fakt, ze
u podstaw colemanowskiej harmiolodics leza
bardziej przestanki filozoficzne, anizeli kohe-
rentna teoria.

Skonfrontowano tu ze sobg nie tylko
utwory z albuméw Three Women i Hidden
Man, ale takze kilka wezesniejszych wersji
niektérych z nich, pochodzacych ze zna-
nych piyt Colemana (gléwnie z lat 70. i 80.).
European Echoes to kompozycja najstarsza,
pierwotnie umieszczona na legendarnym
koncertowym At The Golden Circle (Blue
Note 1965), zarejestrowanym podczas eu-

-ropejskiego tournée tria Omette’a w sztok-

holmskie] restauracji Gyllene Cirkeln. Uwage
przykuwaja tez ogniste interpretacje tematu
Mob Job, ktory znalazi sie juz wczesniej na

_plycie Of Human Feelings (Artists House

1979) i przede wszystkint na Song X (Geffen
1985) — siynnej sesji, podczas ktérej z Cole-
manem wspitliderowat Pat Metheny.

Zasadnicza zmiana, ktéra wplywa za-
réwno na brzmieniowe, jak i na strukturalno-
-formalne oblicze projektu Sound Museum
jest nowy akustyczny kwartet, w skfad kt6-
rego wchodzi fortepian (zdaniem Colemana
instrument zasadniczo zbedny, spychajacy
w cied indywidualizm i niezaleznos¢ kon-
trabasu i perkusjil) To znamienne, ze od
péznych lat 50., kiedy to wspdtpracowat
z pianista Paulem Bleyem (gra on jedynie
na pierwszym autorskim albumie Ornettea
- Something Efse!!!!), Coleman tworzyt juz
prakiycznie bez podstawowego instrumen-
tu harmonicznego, nie liczac klawiszowca
z preedostatnie] ptyty Tone Dialing (Verve/
Harmolodic 1995} — Dave’a Bryanta. Pia-
nistka Geri Allen — bo o nia wiasnie chodzi
— wydaie sig w pelni odczytywad intencje
alcisty. Jej partie istotnie sa linearne, nieza-
lezne od funkgji harmonicznych tradycyjnie
podawanych przez pianiste, stronig rowniez
od rytmicznego segregowania materiatu. Ob-
razu catosci dopelnia niemal telepatycznie
porozumiewajaca sie sekcja rytmiczna w ob-
sadzie: Charnett Moffett — kontrabas oraz
Denardo Coleman — perkusja.

Sound Museum przedstawia prawdziwa

- harmolpdyczng muzyke kameralna, na poly

parodystyczna, niekiedy bardzo refleksyj-
ng, zagrang z olbrzymim zaangazowaniem .
emocjonalnym. Tworcy dedykujg ja Donowi
Cherry'ermu i Edowi Blackwellowi — dawnym
wspébtpracownikom saksofonisty i niezapo-
mnianym autorom dzieta £l Corazon (ECM
1982), bez ktérych dzisiejszy wizerunek mu-
zyki Ornette’a Colemana bylby z pewnoscig
znacznie ubozszy.

Przemek Psikuta




W jednym z ,Przekrojéw” 7z 1965 roku
Lucjan Kydryriski, peerelowskie okienko na
Swiat, w popularyzatorskim artykule Na pfy-
cie graja najlepiej! Diaczego? umaczy czytel-
nikom, na czym polega wspotczesna technika
nagrywania muzyki: ,Nagrywaé mozna albo
bezposrednio na koncertach, albo w studio.
Pierwszy sposdb daje pewien posmak auten-
tyku, ma wartos¢ dokumentu. Ale nagrania
wzorowe, idealne pod wzgledem brzmienia
dokenywane s3 niemal zawsze w studio. [ tam
o wszystkim decyduje juz nieltyiko dyrygent,
lecz i rezyser nagrania, prodicent ~ jak mo-
wig niektorzy”,
Kydryriski przekonuje o zhtetach telewi-
zyjnego playbacku (bo ,zezwala w trakcie
piosenki na wykonywanie w studio rézn
glodnych czynnodci: zmiane dekoracii, jazd
kamer, uwagi rezysera i operatoréw — buz-
ke w prawo... odejdz trzy krokj... patrz teraz
w swoje lewo...”), opisuje studyjne triki takie

jak synchron | wspomina o ich kontrower-
syjnosci, pisze takie o tym, Ze: ,w rejestracii
muzyki rozrywkowej (...) nagranie rozbija sie
na poszczeghine warstwy dzwiekowe. Naj-
pierw nagrywa sie sam tylko zespét orkie-
stralny, akompaniament, PéZniej ewentualnie
- Jesk wymaga tego aranzacja - do gotowej
juz tasmy orkiestrowej dogrywa sic choér,
wzglednie solistéw instrumentalnych i dopie-
16 na koniec — moze to byé za tydzief lub za
miiesiac — do studia przychodzi piosenkarz.

Dogrywa swéj glos do ofkiestralno-chéralne-

go podktadu, czystego juz, nie wymagajacego
poprawek i tatwo dajacego sie wyciszaé lub
podciagad”. :

#5p0sdb nagrywania, rezyseria dzwie-
ku — to obecnie pofowa pracy nad plytg”
— stwierdza autor. ,Dawniej solista Iub zespét
agrywali utwor po kilka razy | wybierafo sie
najlepsza weréjeg, posiadajaca najmniej uste-
rek ingerpretacyjnych i technicznych. Dzié te

kilka wersji stanowi dopiero gunkt wyjécio-
wy do pracy rezysera”, Wybliera on juz nie

nagrania cafych utworéw, al

(Ldarza sie, ze

ich fragmenty:
nagrania rozrfych wersji jednej

symfonii zajmujg facznie géltora kilometra

tasmy; tnie sie

ja nieraz i ha 250 odcinkdw,

z ktérych potem kolejnoskleja sie utwér na
tasmie okoto 120-metrowej dlugodci. (...) Po-

myslcie: dwum

inutowy litwor Beatleséw czy

Presleya ziepiony jest z 16 skrawkéw zmudnie
wybranych z tego, co flagrywali nieraz przez

kilka godzin!...”

Kydrynski pisze/o nowej plycie tazuki

pt. Bohdan, trzym

sig!, ktdra cafa zostata

zmontowana ze starych i nowych utworéw

wraz z dodanie

m gklaskéw wycietych z kon-

certu na ,Jazz Jarhboree”, po to by brzmiata
jak jeden z koncgrtowych wystepéw piosen-

karza. Wspomi
Goulda z wys
dziennikarz

a takZe o rezygnacji Glenna
pow. Kto wie — konkluduje
plyty by¢ moze catkowicie

wypra za jakis czas koncerty, zwlaszeza jezeli
idzie o muzyke klasyczna. ,Rozumie to chy-
ba awangarda, tworzac muzyke, ktéra czesto
nabiera znaczenia dopiero przy obserwowa-
niu czynnosci wykonawcow {...) Dostrzegtern
tego rodzaju préby na »Warszawskich Jesie-
niach« i przyznaim si¢, ze wyglada mi to na
samoobrone”.

Niedtugo potem, w 1966 roku Beattesi,
najlepiej zarabiajacy muzycy Wielkiej Bryta-
nii, oglosili, ze postanawiajg zawiesi¢ dziatal-
nos¢ koncertowa i pragna od tej pory skupi¢
sie wylacznie na pracy w studiu. Jako najpo-
pularniejszy zespét, od trzech lat niezmien-
nie zgarniajacy najwigcej pienigdzy w dyna-
micznie rozwijajacym sie przemysle muzyki
miodziezowej, mogli sobie na to pozwolic.
W branzy byli obiektern kultu i nienawidci za-
razem. Sami zartowali, Ze nie 53 juz w stanie
patrzed na swoje twarze. Ich sukces, wykra-
czajacy poza dotychczasowe ramy biznes

niemdl na oltarze, zaczeta wiasnie przecho-
dzi¢ szereg nagtych zmian: Kim byly -wtedy
te rozkrzyczane nastolatld, jeszcze niedawno
dostajgce histerii przy Love Me Do? Dla mio-
dych w tym czasie szukanie tego co nowe

i przetamywanie dotychczasowych norm
stafo sie — na chwile — niemal réwnie wazne,
jak bylo to dla awangardy. Wraz z nadejsciem
hipiséw, ich kultem spontanicznosci i afiszo-
wang otwarto$cly, modziezowa kultura po-
pularna szeroko dtworzyta sig na jakis cza
najrézniejsze przeciagi. W takiej sytuadii - ile
wspdlnego mogt mie¢ najpopularpiejszy ze-
spot z pradami kontrkultury?

Rok pdzniej, w 1967, kdrespondentka
LPrzekroju” zdaje relacje zobserwacii uczest-
niczacej, jakg przeprowadzita na nieznanym
ladzie imprez dokpdrantéw geologii w Lon-
dynie: ,Pierwszd prywatka odbyta sig pod

na

zowe. Malo sie jadto, wiecej sie pilo, caty
wiegZor sluchato sie wylacznie plyt z nagra-
niami BeatlesGw, przy czym ze szczegbinym
namaszczeniem ostatnio. nagranej pt. Perny
Lane. Kilku panéw przyszfo z przyklejonymi
wasami, jakie Beatlesi niedawno zapuscili.
Beatlesi bowiem lansujg wasy i bokobrody
jak niegdy$ diugie wlosy”. Tych kilka zdan
pozwala przypuszczad, ze autorce niemal
tak jak nam obce byty detale beatlemanii, ale
pomijajac ten fakt, zwrdémy lepiej uwage, iz
zgromadzeni geolodzy z przyklejonymi wasa-
mi stuchali podwéjnego singla, na ktorym ze-
rane byly dwa nowe, od dawna wyczekiwa-
ng utwory Beatleséw: Penny Lane oraz Straw-
betry Fields Forever. Jeszcze dzi§, gdy stucha
sie 2wlaszcza drugiej z tych piosenek, trudno
nie ofnies¢ wrazenia, ze wraz z jej nagraniem
zaczahsie nowy etap w historii muzyki, etap,
kt6ry whpewnym sensie trwa jeszcze do dzis.
Tyle rzecyy, ktére wydaja sie istota wspdicze-
snej muzyki popularnej — zwlaszcza dobrej

muzyki popularnej — mozna znalezé&.juz na
ptytach Beatleséw. Strawberry Fields Fore-
ver w warstwie aranzacyjnej, produkcyjnej
i formalnej w genialny sposéb odchodzila od
wielu schematéw, bezrefleksyjnie rzadzacych
do tej pory muzykg rozrywkowa. Wywazata
drzwi do pomieszczenia, w kibrym my siedzi-
my do dzis. ]
Szereg rzeczy opisywanych przez Kydryn-
skiego musiato ulec zmianie, aby ,dwojka”
Penny Lane / Strawberry Fields Forever mogla
powsta¢ w formie, w jakiej powstala. W stu-
diu podczas jej nagrywania siedzieli i czuwali
bowiem nie tylko producent George Martin
oraz menedzer Brian Epstein, ale takZe - co,
jak wida¢ z artykutu w Przekroju”, wcale nie
bylo wowczas rzeczg oczywista i czesta — od
poczatku do kofica sami ,;piosenkarze” (Len-
non fub McCartney). Byli oni réwniez autora-
mi duzej czedcl, a z czasem eatosci swojego
repertuaru — to miedzy innymi odrézniato
muzyke miodziezows tego okresu, z jej ama-
torskimi beat groups, od funkcjonujacego
w dmiertelnie nudny i schematyczny sposdb
przemystu muzyki rozrywkowej ,dorostych”,
Muzyka rozrywkowa powstawala do tej pory
w oparciu o catkowicie mechaniczne i od-
twércze procedury: do nagranego wezesniej
i przygotowanego przez innégo cztowie

napisane zwykle przez poz
nych futyniarzy - sytuacjd pod #zgledem




ge Martin. Produkowat on zar6wno nagrania
rozrywkowe jak i klasyczne, a przy tym - co
zdecydowanie bardziej niezwykle — dostrze-
gaf niezauwazang wéwcezas mozliwosc two-
rzenia muzyki w duzym stopniu lekcewazacej
ten podzial. -

Stuchajac Strawberry Fields Forever od-
‘czuwa sie wyraZnie, Ze podczas nagrywania
piosenki doszto w studiu do odkrycia nowej
swiadomosci tego, jakie mozliwosci wigzg sie
.z zapisem dzwieku oraz tego, czym jest na-

granie. Przeblyski tej wiadomosci zaznaczaty
sig juz na wczesniejszej plycie Beatlesow, Re-
volver z 1966 roku:. Wiasng chwytliwg formu-
fe muzyczna, te ktéra przyniosla im fenome-
nalng popularnosé, muzycy prébowali wiedy
urozmaici¢ i wzbogaci¢ przez dodanie orna-
mentéw granych na réznych egzotycznych
dfa beatband6w instrimentach oraz stosujgc
kilka zabiegow producenckich mozliwych do
osiagniecia jedynie w studiu. {Najbardziej od-
krywcze byly oczywiscie te z Tomorrow Ne-
ver Knows: puszczona wspak soléwka gitary
elektryczne) oraz przetworzona, jakby zapeg-
tlona perkusja — efekt tak bardzo nowy, ze
potem przez lata kolejne pokolenia muzykéw
- od Pink Floyd az po The Chemical Brothers
—beda sie mozolnie staraly go powt6rzyc.)

Dopiero wtedy nastapito odkrycie na-
grania jako zapisu — pola ogromnej wolnosci
i niemal nieograniczonych mozliwosci; miej-
sca na‘tasmie, na ktorej dzieki dlugiej i pet-
nej poprawek pracy mozna powoli budowaé
dzwiek, zapetniac nim te przestrzefi, obudo-
wywaé go — doskonali¢ w nieskoticzonos¢
i gra¢ na nim. To odkrycie zmieniafo pier-

- wotne pojmowanie tego, czym jest piosenka
i og6lniej — muzyka. Beatlesi dostrzegli, jakie
mozliwosci daje praca w studio. Gdtad, na-
wet jegli by chcieli o tym zapomnied, piosenka
miata by¢ dla nich w ostatecznym celu nagra-
niem. Wykonywany poza studiem utwor byt
teraz w duzym stopniu pomystem i szkicem,
podstawa dla péZniejszej dlugiej, precyzyjnej
pracy, zmudnego diubania i przekompono-
wywania na tasmie.

Rala przypadku? tennon poczatkowo
nagrat z pomoca Martina dwie rézne wersje
Strawberry Fields Forever: w jednej utwor
przypominat melodyjne piosenki Beatlestw
z ich ostatniego okresu, aranzowanych w co-
raz bogatszy sposoh - tym razem Martin

* wynajat na sesje trebaczy i wiolonczelistéw.
W drugiej wersji, w tonacji o p6t tonu niz-
szej i réznigcej sie od pierwowzoru réwniez
tempem, piosenka przypominata raczej psy-
chodeliczny eksperyment w stylu sceny San
Francisco, Lennon zastanawiat sie, czy dafoby
si¢ pofaczy€ nagrania tak, aby fatwiejsza wer-
sja rozpoczynata nagranie, a eksperymenty je
koticzyly. Martin wpadt zatem na pomysi, by

* cZgs€ nagranych instrumentdw troche przy-
spieszy¢, a czest zwolnic i zatuszowad te rz-

“niice. Wykorzystal przy tym probki przetwo-

rzonej perkusji, nad ktérymi siedzieli Ringo
Starr z inzynierem d#wigku Geoffem Emeric-
kiem. Ta edycja tasm przyniosta zdumiewaja-
co brzmiacy, niezwykle efektowny utwor.

Dzi§, kiedy slucha sie tej piosenki, wraze-
nie robi nie tyle fakt, ze ktos wpadt na po-
myst, by wykorzystad w nagraniu puszczong
wspak perkusje jako bajer — to zdarzalo sig
wezedniej — ale ze po raz pierwszy padobne
sposoby obrébki d2wieku spetnity w nagra-
niu role waznego, umiejetnie uzywanego
instrumentu. W trzeciej zwrotce wyciszone
i przetworzone elementy perkusji zaczynajq
sie ukfadad w rytm, nieustepujacy pomystom
tych muzykow lat dziewiecdziesigtych i dzi-
siejszych, kiGrzy swojg muzyke opieraja na
pracy i miksowaniu w studiu. Paradoksalnie,
te beatlesowskie ,studyjne” aranzacje brzmia
znacznie bardziej $wiezo i nowoczeénie niz
te z lat 70. i 80. Stworzone w czasach jeszcze
przed rozwojem popularnosci beatbokséw
i elektroniki; zachowuja brzmienie akustycz-
ne, ktére my dopiero niedawno nauczylismy
sig ceni¢ w muzyce studyjne). Nawet dzisiaj
brzmig nadzwyczajnie.

" Jeszcze kilka innych rozwiazan sprawia,
ze Strawberry Fields... robi na stuchaczu tak
wielkie wrazenie (mam nadzieje, Zze na Tobie,
Czytelniku, tez; bo jak nie - co za wpadkal...):
Pierwszy raz objawia sie tu wyraznie nowa
zasada tworzenia muzyki przez Beatlesow:
struktura piosenki istnieje po to, aby z rado-
§cig jg lamad i rozwijac. Wiasnie umiejetnosc
czerpania z konwencji, efektowhego wy-
petniania jej przy jednoczesnym beztroskim
przetamywaniu i lekcewazeniu wiedy, kiedy
trzeba, stanowig sedno ich muzyki. Gdy po
ostatnim refrenie Strawberry Fields... | partii gi-
tary nastepuje wyciszenie, sluchacz spodzie-
wa sie zakoficzenia utworu — po chwili jednak
okazuje sig, Ze i ten nawyk juz nie obowigzu-
Je — psychodeliczne dzwigki powracajg jesz-
cze na 40 sekund. To uwolnienie sie od ste-
reotypowej struktury piosenki — rozwigzanie
proste jak jajko Kolumba ~ otwierato nowy
etap w muzyce Beatleséw i ich stuchaczy. To
co najlepsze z ich plyt bralo si¢ whagnie 7 tej
radosnej gry ze schematem sie; czy chodzito
o zlepianie kilku pomystéw piosenek w jedno
nagranie, (np. w rewelacyjnych kawaflach jak
Happiness Is A Warm Gun i A Day In The Life),
€zy o tworzone przez Lennona surrealistycz-
ne kolaze w ksztalcie piosenki - For the Bene-
fit Of Mr. Kite i | Am The Walrus.

Podobnie bylo z aranzacyjng konwen-
cja. Podczas gdy kazdy refren w Strawberry
Fields... przynosi dalsze rozwiniecie begactwa
i dynamizmu pioseriki, w kolejnych zwrotkach
stycha¢ coraz dalsze odejécie od tradycyj-

‘nego instrumentarium beat bandu, w strong

nowego i urozmaiconego brzmienia. Pojawia-
Jace sig stopniowo partie wiolonczel i trabek

Tozpisane zostaly w taki sposoh, by sprawiaty

wrazenie tylko jednej sposréd wiela innych

wyciszonych warstw dZwigku. To pozorne
Jfozebranie” zwrotek z ich typowej dla norm
gatunku faktury oraz wprowadzenie howych,
bajkowo brzmigcych instrumentdéw dawato
zupetnie nowq sife wyrazu. Poréwnac by ja
maozna byto jedynie do Fleanor Righy, gdzie
aranzacja smyczkowa autorstwa Martina,
wzorowana na muzyce Bernarda Herrmana
z filmu Fahrenheit 451 (i jednoczesénie zgod-
na z sugestiami McCartneya, by brzmiafa jak
z kompozycji Verdiego), udowadniata wsp6l-
czesnym stuchaczom, e tradycyjna pompa-
tyczno$¢, a zarazem sennos¢ orkiestrowych
partii w tego typu utworach jest tylko kwestia
nawyku. Sekcja smyczkowa wystarczyta tam;
by stworzy¢ piosenke o brzmieniu réwnie
gestym i dynamicznym, jak grane na perku-
sji i elektrycznych gitarach pozostate utwory
z ptyty Revolver.

Odkrycie studia wiazalo sie z ewoluowa-
niem tworzonej muzyki, od czego trudno
bylo uciec. Cho¢ rzadko dzieje sie to w row-
nie pelny i wydatny sposéb jak 0 ,pierw-
szych” Beatlesow, podobne ewolucje do dzi$
bywaja udziatem wielu zespotéw, ktdre karie-
re zaczynaja od prostego grupowego grania,
lecz zdobywszy popularnoéé, pod wptywem
jej cisnienia, tracg pierwotna spontanicznogeé,
a swoje kompozycje zmudnie i z rozmysiem
doskonalg i przerabiaja w studiu.

Nastepna po ,dwdjce” Penny Lane /
Strawberry Fields Forever plyta Sgt. Pepper’s
tonely Hearts Club Band stanowifa ironiczng
i inteligentng trawestacje koncepcji nagrania
powszechnie pojmowanego jako ,koncert
niby na zywo”. Takze udawata koncert, ale nie
Beatlesow, lecz wymyslonego zespotu o baj-
kowym, nierzeczywistym brzmieniu — zupet-
nie niemozliwym do uzyskania bez uzycia
studia. Produkcja miafa tym razem umozliwic
wytworzenie jak najwieksze] liczby zadziwia-
jacych ucho, bogatych i oldniewajacych efek-
tow brzmieniowych, wykreowac nowa rze-
czywistosé — miafa by¢ przejsciem na druga
strong [ustra. Ten nowy Swiat, barwny i sur-
realistyczny, wykraczaf poza samo nagranie
- ptycie towarzyszyla po raz pierwszy fanta-
zyjna oprawa graficzna, w sktad ktérej wcho-
dzity miedzy innymi wasy do przyprawienia
(czyzby te wspominane przez korespondent-
ke ., Przekroju”?) i order klubu samotnych serc
imienia Sierzanta Pieprza. W powstawaniu
albumu rola produkcji 1 formy nadawanej pio-

" senkom byla tak duza, ze czes¢ dziennikarzy

ztosliwie okreslita plyte jako najlepsza w do-
robku George'a Martina. '

W nagraniach z ,Biatego albumu” stychac
juz inne podejscie do nagrywania. Pierwszy
raz muzycy przez ponad pét roku siedzieli
w studiu — mieli tam nawet wstawione tozka,
przyjmowali goci, jedli obiady — bez podpie-
chu starajac sie zdoby¢ catkowita kontrole
nad efektami pracy. i1¢h koncepcja pracy nad
materialern tym razem byla inna, w-dodatku

niezgodna z pomystami Martina. Studio mia-
to stuzy¢ juz nie kreacji jakiejé fikcyjnej rze-.
czywistodci dzwigkowej ani imitaci grania na
sywo, lecz do pewnego stopnia samo stalo
si¢ tematem i przedmiotem nagrania. Pogto-

" sy, komentarze, wszelkie studyjne brudy nie

bytyjuz eliminowane, wrecz przeciwnie, uzy-
te z umiarem mialy warto$¢ estetyczna. Jak
bazgroty w brudnopisie, podkreslaly fakt, ze
plytowa wersja piosenki jest jedng z wiely,
jest czyms w trakcie rzezbienia, ksztaitowa-
nia, gdzie przypadkowe dZwieki nieraz sie
zostawia. Na , Biatym albumie”, podobnie jak
na poprzedniej ptycie, niektore utwory prze-
chodzity bez pauzy jeden w drugi, potaczo-
ne kilkoma niezwigzanymi frazami — wobec
wielkiej liczby piosenek i ich réznorodnej
stylistyki przypominalo to tym razern bardziej
szkicownik, w ktérym hez regut mieszajg sie
ze sobg rézne przedmioty i style, sp6jnosé nie
obowigzuje, sgsiadujgce utwory €zgsto w za-
skakujacy sposéb kontrastuja ze soba. Tak
jest na przyktad w przypadku catkiem roz-
mytej kolazowe} gry dzwiekéw z Revolution
9 (w obliczu ktdrej nawet tak otwarty pro-
ducent jak Martin okazat sig przywigzany do
harmonii i formy — uwazal utwdr za pomytke,
podobnie jak cata nowg kencepcje ,studyj-
nego” albumu) i nastepujacej po niej stodkiej
jak ulepek, konwendjonalnie zaaranzowanej
kotysanki Good Night. W takim szkicowniku
kazdy utwér rzadzit sie wiasnymi regufami
- obok siebie mogly znalez¢ sig: zart w stylu
The Continuing Story of Bungalow Bill, ckliwa
bailada While My Guitar Gently Weeps, psy-
chodeliczny rock Glass Onion, czy utrzymany
w stylu muzyki karatbskiej cukierek Ob-La-
-Di-Ob-La-Da. Granice miedzy piosenkami
stariowi¢ mogla teraz — lecz nie musiata —
éwiadomie przyjmowana konwencja. Tak jak
sita pomystéw Lennona bylo jej przekraczanie
i deformowanie, talk McCartney jako jeden
z pierwszych popularnych muzykéw umiat
z dystansem i ironia nawigzywac de dawnych
stylow, byt utalentowanym twércy pastiszéw
i utwordw korzystajacych z cytatow.

Jakie byty konsekwencje tego wielomie-
siecznego siedzenia w studiu i nieustannych
prob tworzenia nowych wersji utworow? Wy-
daje mi sie, ze byfa nig m.in. widoczna w kil-
ku utworach na ,Biatym albumie” rodzgca sie

fascynacja malg piosenkg, prosta forma. Sza--

fowanie dZwigkami, rozbudowywanie aran-
zacji w pewnym momencie zaczynato me-
czyt, a ucho cieszyla oszczedna i nieskompli-
kowana drobnostka, taka jak Blackbird. Wy-
starczata, tak jak wystarczala radosc z faktu,
ze d#wiek akustycznej gitary sam w sobie ma
tadng i petna barwe, ze odglos przekladania
palcéw na strunach podczas zmiany akordu,
po utrwaleniu na ta$mie, przy wielokrotnym
stuchaniu tego samego nagrania takze sta-
je sie czebcia utworu. Zapis pozwalat tym
samym na docenienie bogactwa, jakie thwi

w tym co najprostsze. Bylo to co$ zupetnie in-
nego, niz wowczas, gdyby tego typu piosenki
byty punktem wyjscia.

W przeciwiefistwie do grania na zywao,
studio nie sprzyja integracji zesplo{u i w mniej-
szym jeszcze stopniu wspbinemu podejmo-
waniu decyzji. Beatlesi odeczuli to podczas
sesji z 1968 roku. Wiele piosenek z ,Biatego
albumu” poszczegdlni czlonkowie zespotu
nagrywali bez pomocy reszty, czgsto przypro-
wadzajac do studia ludzi, z ktorymi latwiej sig
potrafili dogadad co do tego, jaki efekt chcieli
uzyskaé: Lennon razem z Yoko Ono ku prze-
razeniu McCartneya i Martina zmontowat ko-
laz Revolution 9, Harrison podczas nagrywa-
nia swoich utwordw przyprowadzal na sesje
Erica Claptona. Gdy pewnego dnia w wyniku
kigeni Ringo Starr ze zfoscia zadeklarowat, Ze
odchodzi z zespotu | wyszed!, pozostali mu-
zycy nie sprzeciwili sig i kontynuowali nagra-

" nia — w Back in The U.5.5.R. na perkusji za-

miast niego zagral McCartney.

W jaki sposéb mozna bylo wybmag z po-
dobnégo kryzysu? Zesp6t, po miesigcach
spedzonych w studiu w tym samym stopniu
na dywagacjach i ki6tniach co na graniu, nie
byl w stanie wyobrazi¢ sobie kontynuowania
pracy w ten sposéb. Lennon wyszedi wobec
tego z pomystem, na ktéry takze dzis wpada
wielu muzykéw z zespotéw znajdujacych sig
w podobnej sytuacji: po pierwsze, zmieni
producenta. Po drugie, wréci¢ do prostego,
rockowego stylu. Utwory zarejestrowane
podczas sesji z 1969 roku miafy by¢ powro-
tem do korzeni — wspélnego, koncertowego
jakby grania, bez studyjnego kombinowania
(wyjatkiem byta piosenka Across the Univer-
se). Efekty wspoipracy z producentem Phi-
fem Spectorem rozezarowaly czionkdw ze-
spotu, jednak cze$¢ materiatu zebrano poz-
niej na longplayu Let It Be. Beatlesi sami oce-
niali, ze préba powrotu do dawnych czaséw
oraz padjecie starego i bardziej klasycznego
repertuaru sprawity, Zze gdzie$ wyparowywa-
ta duza czesé radosci grania i fantazji, tak
charakterystycznych dla muzyki BeatlesGw.

W takiej sytuacji McCartney zapropo-
nowat nagranie ostatniego wspélnego albu-
mu — ponownie ze wsparciem Martina. Na
udanej Abbey Road studyjno$¢ nagrania nie
miata by¢ tak widoczna jak na poprzednich
piytach — cho¢ wiazanka utwordw z drugiej
czesci krazka, w ktdrej dwudziestosekundo-
wa Her Majesty zostafa wyrwana spomiedzy
dwach innych utworbw i umieszczona na sa-
mym koncu (za piosenka The End) zdaje sig
temu zaprzecza¢. Sam tytul, zaczerpnigty
od nazwy studia, takze pokazuje, ze studio
wcigz pozostawato podstawa dla muzyki.
Poza ta sktadanka na plycie nie ma jednak
juz studyjnych eksperymentow, wiele ka-
watkéw brzmi jakby troche bardziej ocigzale
od wezesniejszych nagran, daja sie styszeé
zapowiedzi rocka lat 70., tak niepokojace
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jak syntezatdrowe akordy w Maxwell’s Si-
Iver Hammer. Beatlesi prezeh_fuja‘ sie na niej
troche jako spracowani rockmani, ktérzy na
finiszu sa w stanie jeszcze pokazaé swoja
dawna forme, lecz bardziej niz poszukiwa-
niami graja do$wiadczeniem. To wystarcza,
jak pokazuje ostatni nagrany wspolnie utwér,
I Want You {(She’s S0 Heavy).

Wciaz pojawiaja sie plyty, kidre otwar-
cie nawigzuja do muzyki Beatlesow — jest
ich sporo mniej lub bardziej udanych. Plagia-
ty Janerki czy 12 Bar Blues Scotta Weilanda
sprzed kilku lat naleza do tych nielicznych
ptyt, ktére do pewnego stopnia przypomi-
najg Beatleséw pod wzgledem radosnego
taezenia melodyjnosci i réznorodnosct oraz

-swobody zmieniania konwencji i dobierania

§rodlkéw wyrazu. W tym trudno im dordw-
nac. Ale i pod innym wzgledem Beatlesi cia-
gle rzadza: jako pierwsi odkryli studio, jako
pierwsi zrozumieli i odczuli, jak daleko moze
wiesé droga nagrania, zapisu, od muzyki gra-
nej na zywo. A czy mozna uwolnic sig od
wplywu pierwszych, ich pomysly, choéby
nieswiadomie, wciaz powtarzajac i na nowo
rozwijajac?

tukasz Mikofajew:ski

Ta amerykanska oldadka sktadanki wydanej .
charakterze materiatu promocyjnege w 1966 roku
tuz przed premiera plyty Revolver szybko zostala
wycofana z obiegu — amerykanscy dzienrskarze
uznali zdjecie za skandaliczne § niesmaczne, Beatlesi
tumaczyli pdzniej, ze nigdy nie miato sig ong znaleié
na oktadce, a powstalo podczas 7artobliwej sesji
zdjeciowej z fotografem Robertem Whitakerem,
Kiedy to muzycy pestanowili adreagowaé znudzenie
swoim wizerunkiem stodkiego | grzecznego beat
bandu. Widaé tu wyraznie, w jaki sposth Beatlesi
nieustannie balansowzli jaka idole kulturewi
pomigdzy tym, co koawencjonalne i grzeczne a
kompletnym odlotem i sutrealizmem. To, co dia
nich bylo zarter w powszechnym szalefistwie i
zachlynigeiu sig wolnoscia owych lat, okazywate
nieraz potworne obficze — jak w przypadku mordu,
jakiego dopuscifa sig grupa Mansona, inspirowana
wedle wtasnych deidaracji piosenkami Beatlestw,
m.in. Piggies o $winkopodobnych mieszczanach,
ktorym przydatoby sie porzadne lanie.




ARTUR ZAGAJEWSKI

Stafo sie! 2 lipca tego roku podczas kon-
certu Live8 odbywajacego si¢ w [ondyfiskim
Hyde Parku wystapit zesp6! Pink Floyd. Re-
aktywacja? Wielki powrdt legendarnej grupy?
Pojawiajace si¢ w prasie informacje zostaly
szybko wyjasnione przez czionkdw zespoiu:
bylo to jednorazowe wznowienie dzialal-
noici, Mimo wszystko i tak ten krétki, dwu-
dziestominutowy wystep okazal sig wielkim
wydarzeniem. )

Dlaczego? Po plerwsze, grupa wystapita
po ponad dziesiecioletnie przerwie. Po drugie
— jeden z najwazniejszych zespotow rockowych
w historii pojawit sie w swotm pierwotnym, naj-
stynniejszym skladzie. Po ponad dwudziestu
latach ponownie razem zagrali Nick Mason,
Rick Wright, David Gilmour oraz Roger Waters.
Jeszcze do niedawna wszelkie przypuszczenia
dotyczate ewentuainego wspdlnege powro-
tu rozwiewal konflikt pomiedzy Watersem
a reszty grupy (ghownie Gilmourem), kidrego
nastepstwem bylo odejicie tego pierwszego
z Pink Floyd w 1986 roku. Data ta niewatpli-
wie zamyka pewien rozdziat w historii grupy,
cho¢ z pewnotcia znajda sie 7 tacy, dia ktorych
odejicie lidera oznaczalo koniec zespofu. Pink
Floyd dziatat jeszcze niemal przez 10 lat, ale
nie nagrat juz albumu na miare chociazby The
Dark Side of the Moon czy Wish You Were Here.
Zatem czy ostatnia plyta z Watersem The Finaf
Cut okazafa sie rzeczywiicie ,ostatnim cie-
ciem”? Czy zespél, dziatajac nadal w oryginal-
nym skladzie, bytby w stanie stworzy¢ jeszeze
cod nowatorskiego, odkrywzego? By¢ moze
Waters miaf racje, méwiac w pofowie lat 80.,
ze formula zespolu sig juz wyczerpata. Warto
wiec siegnac do historit grupy i przyjrzec sie
nieco jej tworczosci.

5 sierpnia 1967 roku wytwornia pfytowa
Columbia wydata debiutancki album brytyjskiej
grupy Pink Floyd zatytulowany The Piper at the
Gates of Dawrn. Plyta, kibrej tytul zaczerpnie-
to z bajki Kennetha Grahamrie’a umieszczone;
w zhiorze Wind in the Willows, zostata natych-
miast dostrzezona przez krytyke i uznana za
typowy przykiad nowego zjawiska w muzyce
rozrywkowej, jakim byl rock psychodeliczny.
Woplyw na to miala niewatpliwie obecnoéé

w stylistyce zespolu elementow charaktery-
stycznych dla tego nowego nurtu, choé sama
grupa odnosifa si¢ dof z pewnym dystansem.
Do pofowy lat 60. wyznacznikiem muzyki mio-
dziezowej byla prosta, okofo trzyminutowa pio-
senka, oparta najczefciej na nastepstwie zwrot-
ki i refrenu tub dwunastotaktewej formie blu-
esa. Nowym elementem w muzyce rockowej,
dzieki ktéremu zaczeto przetamywac istniejace
schematy, stala sie improwizacja. Na The Piper
at the Cates of Dawn mozna wprawdzie od-
nalezt kompozycje oparte rowniez na formie
tradycyjnej zwrotkowej piosenki, jednakze jej
przebieg bywat czesto modyfikowany, np. po-
przez zmiany agogicane (w piosence Bike kaz-
da zwrotka utrzymana jest w innym tempie).
Wiekszos¢ kompozycji z pierwszych lat dziatal-
nosci-grupy (1965-68) to jednak improwizacje,
ktdrych podstawa byt riff (interstellar Overdrive)
lub powtarzany, pojedynczy dzwick (Careful
with that Axe, Eugene). Podczas koncertow
utwory takie trwaly czesto po kitkanascie mi-
nut, a w trakcie gry eksponowano w szczegdl-
nosci jakoéei brzmieniowe. '

Juz od samego poczatku niezwykle istotny
element stylu Pink Floyd stanowita sonorystyka.
Waing rolg w tym zakresie odegral pierwszy
gitarzysta zespotu Syd Barrett, Niestety, choro-
ba psychiczna Barretta, wywotana diugoletnim
natogiem narkotykowym, spowodowala, ze
zespdf — aby méc prawidlowo funkcjonowaé
- w 1968 rozstat sig z gitarzysta, a na jego miej-
sce zatrudnit Davida Gitmoura. Mimo to nie-
konwencjonafne sposoby gry na gitarze stoso-
wane przez Barretia z pewnofcia zaihspirowatly
pozostatych ezlonkéw zespotu do poszukiwar.
Elementy sonorystyczne rozwiniete zostaly
na kolejnych plytach Pink Floyd: W tytulowej
kompozydji z drugiego albumu A Saucerful of
Secrets (Columbia 1968) obok gitarowych efek-
téw brzmieniowych zastosowano nowe sposo-
by gry na fortepianie, jak gfissanda i arpeggia
wykenywane wewnatrz instrumentu (fortepian
totalny), a takze wspGibrzmienia klasterowe.
Jest to o tyle wazne, e w kompozycji tej ele-
menty sonorystyczne stajg sie podstawowym
materiatern dZwickowym, a nie jedynie efek-
townym dodatkiem do tradycyjnych piosenek,
jak to czesto bywa w muzyce rozrywkowej.

Fortepian totalny uzyty zostal w wielu wcze-
saych utworach zespofu, czego dowdd stano-
wi chociazby Sysyphus, w kidre] to kompozycji
wykorzystano gre patkami perkusyjnymi na
strunach instrumentu. Album Ummagumma
{Harvest 1969), z ktdrego pochodzi Sysyphus,
jest pozycja niezwykle charakterystyczng i wy-
jatkowa nie tylko w dyskografii Pink Floyd, ale
rowniez w historii muzyki rockowej. Tylko, czy
rzeczywiscie rockowej? '

Przynajmniej dwie kompozycie — The
Grand Vizier's Garden Party’ oraz Several Spe-
cies of Small Furry Animals Gathered Together
on a Cave and Grooving with a Fict — maja nie-
wiele wspbinego z estetyka tej muzyki. Stano-
wig one bardzo §miafe jak na zespét — jakby riie
patrze¢ ~ rockowy eksperymenty rodem z mu-
zyki awangardowej. Wplyw na to miato z pew-
noscig pizyjecie przez Pink Floyd innej metody
twércze] niz na pozostalych plytach. Grupa
zrezygnowata z typowej dla rocka zespotowej
pracy nad muzyka. Plyte podzielono na cztery
czesd, a kazda z nich zostata wypetriona utwo-
rami skomponowanymi przez poszczegélnych
czonkéw zespolu. W zwiazku z tym muzycy
mogh umiescic tu swoje pomysly, kiére w ,nor-
malnym” {zespotowym} systemie pracy nie zo-
stalyby zrealizowane. Dlatego tez wyijsciowy
material dzwickowy w drugiej czesci The Crand
Vizier's Carden Party - kompozycji perkusisty
Nicka Masona — stanowig rozne brzmienia uzy-
skane poprzez gre¢ na instrumentach perkusyj-
nych. W celu organizacji materiafu zastosowa-
no tu rozmaite operacje studyjne. Kazde zjawi-
sko dzwiekowe zostato osobno zarejestrowane
na tasmie, ktdra nastepnie podieto na odcinki
réznej diugosci. Pomiedzy fragmenty nagrane]
tasmy, na skutek sklejania z fragmentami tasmy
nienagranej, wstawione zostaly odcinki ciszy.
Uksztattowane w fen sposdb struktury przery-
wane sy dluzszymi pauzami, ktére wypetnia
partia perkusji wykonywana podczas tradycyj-
nej gry na zywo, co stanowi typowy przyklad
uiworyu na instrument i tasme.

"Warto wspemnie¢ réwniez o kompozydji
autorstwa Watersa zatytutowanej do$¢ oryginal-
nie Several Species of Smafl Furry Animals Ga-
thered Together on a Cave dand Grooving with
a Fict. Utwor skfada sie gtownie z dzwiekdw,

kt6rych Zrodtem sg uderzenia dionmi w uda,
Klaskanie, a takze okezyki i inne rodki wokal-
ne. Wprowadzony tu zostat menolog wykoizy-
stujacy sonorystyczne wilaSciwosci mowy. Wa-
tersowi nie chodzito bynajmn_iej o-zrozumiafosé
tekstu. Tekst 6w staje sie z jednej strony okazja
do uzycia roznych zabiegéw studyjnych {ciecia,
sklejanie, zmiany predkosci przesuwu tsmy),
z drugiej zaé pozwala na ukazanie walorow
brzmieniowych deklamacji. Stad przesadna
wymowa spolglosek (,r"}, modudacja glosu
czy wydtuzanie samogtosek.

Sonorystyczne $rodki wokaine wykorzy-
stywane byly z upodobaniem przez zespét
szczegolnie na przefomie lat 60. i 70. Przeja-

wiafo sie to w stosowaniu glissand, okrzykow,
zestawianiu spofgtosel.oraz sylab o specyficz-
nych }akos’,ciai'ch brzmieniowych {,psz”, 152",
czsz”, rzsz”, itp). Pod wrgledem rézno-
rodnoéci wokalnych efektéw artykulacyjnych
interesujacy jest $rodkowy fragment tytuto-
wego utworu z albumu Atom Heart Mother
{(Harvest 1970). W partii wystepujacego fu
zespotu chéralnego zostaty wykorzystane pra-
wie wszystkie moZliwe sonorystyczne srodki
wokalne. Stycha tu krzyk, szept, sapanie,
syczenie, mruczenie, ktore to efekty zostaty
osiggnigte m.in. poprzez zastosowanie wybra-
nych spéiglosek i samoglosek czy ciagow sy-
lab o charakterze asemantycznym {,si-ko-pa”,
Jtu-ka-ri”, ,ra-ka-ti-ka”, ,ko-ko-ta"}.
Szczeg6ing role odgrywa w muzyce Pink
* Floyd uzycie diwigkéw konkretnych. Efek-
ty takie zarejestrowane na ta$mie wykorzy-
. stywane byly na koncertach zespotu juz we
‘wezesnych latach dziatalnosci, co wynika
z wypowiedzi Rogera Watersa: ,Odkad sie-
gam pamigcig, zawsze eksperymentowatem
z efektami dzwiekowymi. Mozna je bylo usly-
szed juz podczas pierwszych koncertow Pink

Floyd, w 1965 czy 1966 roku, Aich rold wzro-
sta podczas wezesnych spektakli, takich jak
Games for May, wystawionych jeszcze przed
ukazaniem sig pierwszego singla; na przyklad
gdy publicznoéé dopiero schodzita sig.do-sali, -
z gloénikéw plynat nagrany przeze munie §piew
ptakéw. Wykorzystanie efektow dzwigkowych
wydawato mi sie zawsze czym$ naturalnym?” |
D#wieki otoczenia coraz czesciej pojawiaty sig
takze na plytach zespolu. Alan’s Psychedelic’
Breakfast z albumu Atom Heart Mother 1o nic
innego, jak rejestracja odgloséw nagranych
w kuchni podczas $niadanta — poczZawszy
od wejscia do kuchni, napefnienia czajnika
wodg i zapalenia palnika, poprzez smazenie,

przygotowanie gorgeego napoju, na umyciu
naczyh skoficzywszy. Pojawiaja sig tu rowniez
trzy krotkie miniatury insttumentaine, ktore
petnia role jedynie interludiéw dzielacych
kompozycjg na poszczegblne czesci odpo-
wiadajace etapom przygotowania $niadania.
Alan's Psychedelic Brealdast doczekaf sig kilku
wykonafi koncertowych, ktore mialy jednak
wiecej cech wspbinych z teatrem muzycznym
czy nawet happeningiem niz z tradycyjng pre-
zentacjg utworu. W trakcie wystepu pracow-
nicy techniczni zespolu wchodzili na sceng
i przygotowywali prawdziwe ¢niadanie na
prawdziwym sprzecie kuchennym.

Pierwszy okres twérczosci Pink Floyd
(lata 1965-72) charakteryzuja w duzej mie-
rze eksperymenty z materiatem konkretnym
i elektronicznym, poszukiwania w zakresie
barwy. W tym czasie nastgpuje przemiana
Pink Floyd z grupy psychodelicznej w zespdt
reprezentujacy rock progresywny, co widocz-
ne jest szczegdlnie w upodobaniu do rozbu-
dowanych form muzycznych. Coraz czescie]
improwizacja ustgpuje miejsca  czeSciom
w calogci skomponowanym. Przykfady stano-

wig tu utwory Atom Heart Miithi

7 albumu Meddle (Harvest 1971

zespot realizuje wiasng koqcep_q_

Obydwa utwory tewaja ponad 20!

wynikalo niejako z parametréw technicziyeh
phyty gramofonowej, gdzie na jedne stronie -
mozna byto umiesci¢ ckoto 25 minut muzy-
ki. Posiaclaja one wieloczesciowd forme fuko-
wa, przy czym w kazdym utworze znajduje
sie fragment o charakterze improwizowanym
oraz jedna miniatura elektroniczna ~ skompo-
nowana poprzez pofgczenie przetworzonych
dawickow konkretnych i elektronicznych.
Atom Heart Mother dodatkowo posiada dwa
tematy, kire pojawiaja sig rowniez w repry-

zie, a takze rozbudowane instrumentarium
(orkiestra deta, chér), co powoduje, ze bywa
naZyWany rock-symfonia.?
W 1973 roku rozpoczyna sie nowy okres
w twérczosci Pink Floyd, kidry trwa az do roku
1986, kiedy to grupe epuszcza Roger Waters.
W tym czasie zespSt nagraf piec plyt, przy czym
kazda 2 nich to concept album. Gatunekten jest
typowy dla rocka progresywnego i oznacza spe-
cyficzny cykl utworéw wypetniajacych cafa ply-
te, kidry charakteryzuje obecnosé nadrzednej
koncepciji wyznaczanej najczeficiej przez lresC
literacka. Koncepdja realizowana jest zarGwno
_ poprzez muzyke, tekst, jak i elementy plastycz-
ne. | tak The Dark Side of the Moon (Harvest,
1973) ,stat sie wypowiedzig o naciskach, k-
rym we wspdlczesnym Swiecie Zachodu musi
stawia¢ czofo kazdy 2 nas, nie tylko muzyk, nie
tylko kto§ uwigziony w kieracie kariery. Okazat
sie najbardziej chyba pofuszajacym w dorob-
ku $wiatowego rocka dzielem na temat trudu
istnienia, zmagafi 7 poczuciem bezsensu zycia,
ucieczki przed bélem egzystencji w szalefi-
stwo” 3 Gléwna idea zrealizowana zostafa takze
przy uzyciu odpowiedniej oprawy graficznej
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albumu. Okladka przedstawia zjawisko roz-
szczepienia Swiatfa przez pryzmat, przy czym

najwazniejszy element stanowi tréjkat majacy

oznaczat ambicje.* Do plyty dofaczono zdje-
cia piramid, ktére ilustrowaly wedlug autora
okfadki ambicje chorobliwe, a nawet szaleri-
stwo®, a takze rysunki przedstawigjace serce
i kardiogram — symbol Zycia. Stowem-klu-
czem na Wish You Were Here (Harvest 1975)
byta ,nieobecnod¢”, a oktadka przedstawiata
zdjecie dwdch witajacych sie mezczyzn, przy
czym jeden z nich (znak nieobecnosci) plonat.
Nadrzednag koncepcie na Animals (Harvest

1977} podkreslaja. juz same tytuly piosenek -

(Dogs, Pigs— Three Different Ones, Sheep), ale
takze okfadka plyty. LSwinia lecaca nad elek-
trownig ilustruje giéwna idee albumu: tech-
nologicznie rozwiniete pafistwo totalitarne,
ktérym rzadzi cyniczna i bezwzgledna kasta
sréwniejszyche, jak u Orwella”5 Wyrazne
nawigzanie do Folwarku zwierzecego stano-
wi przedstawienie porzadku spotecznego na
przykfadzie Swiata zwierzat.

W latach 70. Pink Floyd tworzy najbar-
dziej dojrzale i najwazniejsze w swoim do-
robku albumy. W celu realizacji treéci literac-
kiej i integracii catego dziefa zespdt wykorzy-
stal, oprécz strony graficznej, bardzo wicle
Srodkéw muzycznych, Warto tu zatrzymad
si¢ nieco przy The Dark Side of the Moon
— plycie powszechnie uwazanej, zreszta nie
bez powodu, za jedng z najwazniejszych
w historii muzyki rockowej. Oryginalnym
pormystem okazato sig umieszczenie na niej
fragmentow wypowiedzi ludzi, kibrzy w trak-
cie sesji nagraniowej pojawili si¢ w studiu
~ muzykéw, gosci, obstugi technicznej i in-
nych. ,Kazdy musiat odpowiedzie¢ na kilka-
nascie pytan. {...) O wiasne reakcje i zacho-
wania w sytuacjach kryzysowych, Zwiaszeza
o reakcje i zachowania pelne gniewu, agresii,
brutalnosci. O pierwiastek szalefistwa w zy-
ciu kazdego z nas. 1 o stosunek do $mier-
ci. A takie o to. wszystko, co kojarzy nam
sig z ciemng strong ksigzyca”.” Szczegdinie
charakterystyczne sfowa pojawiajg sie na
poczatku: Jestem {...) szalony od wiekow...
Zawsze bylem szalony. Szalony jak wigkszosé
z nas...”8 — oraz na koficu ptyty — ,Nie ma -
zadnej ciemnej strony ksiezyca. W izeczy-
wistoSci panuje clemnos¢..."* Weréd innych
elementéw realizujacych tres¢ albumu oraz
spajajacych cale dziefo nalezy wymienié:

» efekt imitujacy bicie serca (symbol Zycia),
kiry pojawia si¢ na poczatku i na kon-
cu (jako rodzaj muzycznej klamry) a talge
w trakcie trwania plyty,

* efekty elektroniczne i dzwigki konkretne
ilustrujgce tred¢ poszczegbinych piosenek, jak
odglosy zegaréw w fime czy efekt otwieranej
. kasy sklepowej i brzeku monet w Money,

~ * odglosy biegu w kompozycji On The Run
oznaczajace szalonq gonitwe, Fycie w po-
spiechu, -

¢ Smiech symbolizujacy obled, szalefstwo
(Brain Damage),

* motyw gitary oparty na wysokich dzwie-
kach w piosence Breathe rozpoczynajace] sig
od stéw ,Oddychaj, oddychaj powietrzem”.
Motyw ten wystepuje rowniez w utworze
The Great Gig in the Sky.

Oprécz tego zesp6l zastosowal wiele
technik czysto muzycznych niemajacych
bezposrednich powigzan z trefcia, integruja-
cych jednak caty album:

* wprowadzenie wstepu (Speak to Me}, ktéry
zostat skomponowany przy uzyciu techniki
kolazu tgczacego rézne zjawiska diwickowe
i efekty pojawiajace sie na catej plycie. Tech-
nika ta uzyta zostata w muzyce Pink Floyd
juz wezesniej (we wspomnianym Atom Heart

Maother, czy w Heart Beat, Pig Meat — kom-
pozycji nagranej dla potrzeb filmu Zabriskie
Point Antonioniego),
* nastepowanie kolejnych utwordw bez przerw.
ledyna pauza wystepuje w potowie albumu po-
migdzy kompozycjami The Creat Gig in the Sky
oraz Money i wynika z podziatu plyty gramofo~
nowej na dwie strony,
* podzielenie drugiego utworu Breathe
i umieszczenie jego trzeciej zwrotki po czwar-
tym z kolei utworze Time,
* czeste wykorzystanie potaczenia akordu mo-
lowego na pierwszym stopniu z akordem duro-
wymn na stopniu czwartym (Breathe, The Great
Gig in the Sky, Any Colour You iike).

The Dark Side of the Moon stanowi swe-
go rodzaju podsumowanie dotychczasowych
doswiadczen, Z drugiej strony jest on $wiadec-

twem w peini uksztaitowanego stylu zespofu.
Album wyznacza nowy etap w twdrczosci Pink
Floyd, w ktérym grupa stopniowo odeszio od
charakterystycznych  dla pierwszego  okresu
dziatatnosci eksperymentéw w zakresie po-
szukiwafi brzmieniowych. Podstawowym ga-
tunkiem stafa sie piosenka o czasem jeszcze
rozbudowanej, wieloczesciowe] formie (Shine
on You Crazy Diamond z albumu Wish You
Were Here). Zesp6t z upodobaniem stosowat
caly czas dzwieki o ciekawych walorach sono-
rystyczaych (zwlaszcza konkretne), jednakie
ilustrowaly one jedynie tekst piosenki i nigdy
nie stawaly sie juz podstawowym materiatemn
w danym utworze; np. na plycie Animals w po-
szczegbinych kompozycjach pojawiaja sie od-
glosy psow, Swifi czy owiec. Déwieki otoczenia

e

pefnig wazna role réwniez na plycie The Wall
(Harvest 1979), ktéra zdecydowanie wykra-
cza poza ramy concept albumu. Wystepuja tu
dodatkowo bohaterowie (gléwna postat Pink

" oraz postacie poboczne, jak np. nauczycie,

akcja, a tre§¢ dotyczy poszczegblnych efapow
zycia - od dziecifislwa, poprzez lata szkolne, az
do dojrzatosci — przedstawionych na przykta-
dzie lidera grupy rockowej. Jako temat giéwny
podiety tu zostat problem odosobnienia, stop-
niowej izolacji od spoleczenstwa, budowania
waokdt siebie symbolicznego muru. Prezentacja
sceniczna The Wall stanowita synteze koncertu
rockowego oraz przedstawienia teatralnego,
przez co bliska byla rock-operze. Oprécz ze-
spotu na scenie pojawiali sie takze aktorzy, sta-
tysci oraz wielkie kilkumetrowe kukly przedsta-
wiajace bohateréw, zaé najwainiejszy element

scenografii stanowit ogromny mur, ktdry w sce-
nie finalowej ulegat zburzeniu. :

The Wall bylo bodajze jedynym tak monu-
mentalnym przedsiewzieciem w historii muzyki

rockowej. Nowatorstwo tego rozwigzania pale-

gato przede wszystkim na polgczeniu koncertu
rockowego z przedstawieniem rozgrywajacej
sie rownolegle akcji. Jednakze od strony mu-
zycznej zespdt wykorzystywal znane i spraw-
dzone juz Srodki. The Wall to zbiér krétkich, kil-
kuminutowych piosenek uzupeinianych efek-
tami dzwiekowymi, kidre wystepuja pomiedzy
kolejnymi utworami, petniac role facznikow.
Wptyw na styl muzyki miata niewatpliwie co-
raz wigksza dominacja Rogera Watersa, co byto
jednocze$nie przycryna narastajacege konflik-
tu pomiedzy nim a Masonem i Gilmourem™.
Najwazniejszym elementem w twérczodcl ze-
spotu stata sie tres¢ literacka, co zauwazalne
jest takze na plycie The Final Cut — A Requiem
for the Post War Dream by Roger Waters (Ha-
rvest 1983). Stanowita ona osobista wypowiedz
na temat wojny, co podkregla uzycie nazwiska
tworcy w tytule. Plyta byla tez ostatnia, jaka ze-
spét nagral z Watersem.

Po jego odejéciu w 1986 roku Pink Floyd
nagrat jedynie dwa albumy zawierajace premie-
rowe nagrania — A Momentary Lapse of Reason
(EM! 1987) oraz The Division Bell (EM! 1994)
— Mimo 7e dziatal jeszcze stosunkowo diugo,
bo az do roku 1995 (chof w potowie lat 80.
grupa na moment zawiesita dziatalnosc). | tak
jak The Final Cut bylo wladciwie solowg plyta
Watersa, jédynie wydang pod egida Pink Floyd,
tak A Momentary Lapse of Reason jest albumem
prawie w cafosci stworzonym przez Gilmoura,
ktory wziat ma siebie ciezar reaktywacji zespo-
tu po kitku latach przeriwy. Grupa odesza od
idei concept albumu, a muzyka nabrata zdecy-
dowanie komercyjnego charakteru, stad plyta
owa nie posiada tak wielkiego znaczenia ani
w historii zespotu, ani w dziejach rocka, jakie
zyskaly chociazby The Dark Side of the Moon
czy Wish You Were Here.

Czy wiec ostatnia piyta z Watersem The
Final Cut okazafa sie rzeczywiécie ,ostatnim
cieciern™? Wydaje sie, ze Pink Floyd stat sig
w pewnym momencie niewolnikiem koncepgji
i wizji muzyki, kidrej byl wierny przez ponad
10 lat. Tylko, czy to zespdl, czy moze raczej
Waters? Przecie? tak naprawde zastosowanie
formy concept albumu w tworczosci kwartetu
bylo wynikiem jego inigatywy. To on czuwat
nad koncepcja i ostatecznym ksztaltem The
Dark Side of the Moon, Wish You Were Here czy
Animals, Tyle ze ta idea zostala praktycznie wy-
czerpana na tychze trzech plytach. Moze Wa-
ters sie jednak mylit. By¢ moZe to nie formuta
grupy sie wyczerpata, lecz jego wlasna wizja
wielkich” albuméw. Artysta pozostat w swojej
solowej karierze mimo wszystko wierny temu
gatunkowi. Jednak ptyty jak The Pros and Cons
of Hitch Hiking czy Radio KA.OS., nigdy nie
doréwnaly jego ,ukochanemu dziecku” — The

Wall. Waters zreszta wielolaotnie wykonywat

- w calosci ten album z udzialem muzykéw se- | Smiech i kizyk rozpaczy; lskry, Warszawa
syjnych i zaproszonych goddi. Do dnia dzisiej- - 2200;_, s 214-215. B
szego pozostaje konsekwentny realizujac swoje - 1H0oE okreslenia uzywa chociazhy
A . . . Raul Hoffmann w Zoom Boom. Die
wielkie pomysty: od wielu lat pracuje nad ope- : dlekironische Rock- und Poprusik;
ra Ca ira, ktérej premiera ma sie ponoc odbyc © Deutscher Taschenbuch Verlag,

3 Manchen 1974, 5. 144, Nalezy jednak

Tymczasem Pink Floyd nagrat swéj ostatni | zwréric uwage, ze takie poréwnama 53

: naduzyciem.
nawigzat do wlasnych dokonan z lat siedem- :
dziesiatych, poprzez zastosowanie chociazby :

ponownie techniki kolazu. Zaskakujg tu réw- !
niez uzyte efekty diwiekowe. Album rozpoczy- : *op. cit.., 5. 102.
najj niezwykle interesujace brzmienia pocho- ! Rychiewski Marcin: Cykde rockowe.

dZ_qce poroé z kosmosu, a'ﬂ]@n()\:mue szum ' Concept album i formy pokrewne, mate-
wiatru sk)necznego - strumien jonow pfynqcy * rialy 2 kenferencji Cyld w muzyce, litera-

ku Ziemi od Stofica z predkoscia kilkuset kilo- turze, plastyce, Supraél 2004 [w drukul.

7 Weiss W.: Fink Floyd. Szyderczy
: $miech..., op. cit, 5. 86.
zespofu, ktore w latach 70. mialy nowatorski :

charakter. Przyldadem jest tu-chociazby On

the Run (The Dark Side of the Moon), kirego : °opcit.,s. 112.

podstawe stanowi loop zlozony 7 brzmier syn- 1 P Jeszcze przed ukazanient sie The Wall,

tezatorowych, powstaty poprzez zastosowanie | -\ oS usunaf z zespoh Ricka Wrighta.
; : Muzyk powrdcit do Pink Floyd w 1987
sekwensera. Byly to wowczas pierwsze préby, { roku, w trakdie pracy nad albumem A
Momentary Lapse of Reasor.

T " Takg informacje zamieszcza

ktéra obecnie stosuje sie m.in. w muzyce tech- :

jeszcze w bym roku.

album The Divisior Bell. Na plycie tej zesp6i

metréw na sekunde'’. Przypomina to niewat-
pliwie dawne eksperymenty i poszukiwania

obok tworczosci zespotdw krautrockowych,
uzycia w muzyce rozrywkowej techniki loopdw,

no. Z kolei elektroniczne diwieki imitujace od-

glosy maszyn, jakie zespdt uzyt w Welcome to
the Machine (Wish You Were Here), sa szeroko :
wykorzystywane w tworczosci grup reprezen- ; SieW prézni, Autor ten rie wyjasnia,
+ w jaki sposob drgania spowodowane
Pa ukazaniu sig w roku 1995 pivty Pulse : p'zemiesizc,za"'e?‘ s Jgnowdzzos_tallz
: a diwieki,
(EMI) dokumentujace] ostatnia trase koncerto- : ewentuainie zamienione i N

wa Pink Floyd, zesp6l zaprzestal dziafalnoéci. f::;ﬁ::;inj;;t;i:;:;ggﬁ jalcze
. intrygujacego efektu brzmieniowego.
Anybody Out There? The Wall Live 7980-81 :

(EMi). Prasa podawala co jaki$ czas informacje :

dotyczace giéwnie konflikiu pomiedzy Roge- :

rem Watersem a zespotem Pink Floyd; konflik-

tu poglebionego przez roszczenia finansowe :

czy tez procesy sadowe o prawo do uzywania :

nazwy grupy. Nic nie wskazywato wigc na to, ;

ze respdt kiedykolwiek jeszcze wystapi, tym ¢

tujacych tzw. rock industrialny.

W 2000 roku wydany zostal album fs There

bardziej w oryginalnym skadzie.

Ale jednak... Stato siel 2 lipca fego roku :
podezas koncertu Live8 odbywajacego sie :
w londyfiskim Hyde Parku wystapit zespéi Pink
Floyd. Reaktywacja? Wielki powrét legendar- |
nej grupy? Pojawiajgce sig w prasie informacje
zostaly szybko wyjasnione przez czionkow ze- !
spotu: bylo to jednorazowe wznowienie dzia- :
talnosci. Mimo wszystko i tak ten krétki, dwu- ©
dziestominutowy wystep okazat ‘sig wielkim :

wydarzeniem.

. Artur Zagajewsk

Powyiszy tekst opiera sig na magisterskief pracy Autora
pt. Twbrezodé zespotu Pink Floyd w kontekécie technik
kompozytorskich obronione) w czerwcu 2005 roku

na Wydziale Teorii Muzyki na Akademii Muzycznef

w tadzi, a napisanef pod opiekg ad. dr hab. Ryszarda
Daniefa Gofianka.

! Weiss Wiestaw: Pink Floyd. Szyderczy

3 Weiss Wiestaw: (3 krowach, Swiniach,
robakach oraz wszystkich utworach Fink
Hoyd; In Rock, Poznari 2002, s. 101.

% op. cit,, 5. 102.

3 Weiss W.: O krowach, swiniach,
robakach..., op. cit., 5. 103.

Wiestaw Weiss w ksiazce O krowach,

S$winiach, robakach..., op. cit., s, 185.
“Wiatr sloneczny nie moze jednak

generowad szumu, gdy? przemieszcza
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David Bowie jest jednym z najwiekszych
mistyfikatoréw | wizjoneréw w historii mu-
zyki rozrywkowej. Wielu ludzi twierdzi, ze
swoimi licznymi plytami wyprzedza kolejne
trendy w muzyce pop, a czasem nawet kreu-
je nowe mody. Mozna powiedzieé, e cierpi
na syndrom kameleona, ale czy cierpienie
to odpowiednie stowo? Podejrzewam, ze
to wlagnie dzieki niemu osiggnal tak wielki
sukces. Wystarczy spojrzeé na okdadki plyt

— na kazdej jego wizerunek artystyczny jest
inny. Poczynajgc od niewinnego, u$miech-
nigtego chlopczyka, przez drag queen, ko-
smite, chiodnego intelekiualiste, az po ele-
ganckiego, dystyngowanego dzentelmena,
ubranego w gustowna marynarke. Bowie
igra ze stuchaczami, ale w sposéb celowy
i zaplanowany. Poza r6znicami widocznymi
istniejg réwniez, a wiasciwie przede wszyst-
kim, réznice styszalne. Niewielu artystéw
muzyki rozrywkowej jest zainteresowanych
poszukiwaniem: najczedciej koficzg, na-
grywajac plyty o zblizonym charakterze,
do ktérego ich fani s3 juz przyzwyczajeni.
Tworczoée Davida Bowie jest catkowitym
zaprzeczeniem takiej postawy. Za kazdym
razem zaskakuje on swych fanéw, czasem
zdarza sig nawet, ze zniecheca ich do swojej

AK

osoby. Mimo wszystko zainteresowanie jego
muzyka nie sfabnie. Przyjrzyjmy sie blizej
temu fenomenowi i jego kolejnym wciele-
niom.

Dziecifistwo
David Rebert jones urodzit sie w 1947
roku w Londynie. Chtopiec od najmfodszych
lat sprawiat wrazenie wybitnie uzdolnionego,
pewnego stebie i konsekwentnego w dziata-
niu. Pono¢ juz w wieku 8 lat postanowif, ze
zc_astanie gwiazda rock'nrolla. Szybko podiat
pierwsze proby muzykowania. Na poczatku
Spiewat oraz grat na ukulele i kontrabasie
zrobionym ze skrzyni po herbacie. Po ja-
kim$ czasie siegnat po saksofon, ktory stat
5i¢ jego pierwszym waznym instrumentem.
Lata dziecifistwa wplynety w duzym stopniu
na wizerunek i péZniejsza twarczoseé Bowie-
go. W miodym wieku zetknat si¢ ze schizo-
frenia: na chorobe te cierpialy dwie siostry
Jego matki oraz przyrodni brat Dawida, Ter-
ry. Dodwiadczenie to silnie naznaczyio Bo-
wiego, ktéry po latach powracat do tematu
schizofrenii (np. The Bewlay Brothers z pfytJy
Hunky Dory), nienormalnosci (wykreowana
przez niego postac Thin White Puke’a w la-
tach 1975-1976} czy innoci (Ziggy Stardust).

Sam muzyk podkreslat swoja odmiennose
i byt dumny na przykiad z tego, ze jedno
jego oko ma powiekszong Zrenice | szarg te-
czbwke, a drugie niebieska (co stanowi wy-
nik béjki o dziewczyng ze szkolnym kolega
Georgem Underwoodem). Nadato mu to
demoniczny, nieziemski wyglad, ktdry wy-
korzystywat w pézniejszej karierze, wciela-
Jac sig w postaci z innego $wiata,

Pierwszym zespotem, z ktorym podijat
wspdtprace, byla grupa George And The
Dragons. Pézniej przyszly kolejne - The
Kon-Rads, Dave’s Reds And Blues oraz
pierwsza formacja Bowiego z prawdziwe-
£0 zdarzenia, powstafa w 1964 roku — The
King Bees. Dopiero z tym ostatnim zaczat
wykonywaé swoje kompozycje zamiast
tubianych przez wszystkich szlagierow.
W tym czasie artysta byt zafascynowany
zespofami rhythmandbluesowymi w ro-
dzaju The Rolling Stones czy The Yardbirds.
W potowie 1965 zdecydowat sie zmienié
nazwisko, poniewas nie cheiat by¢ koja-
rzony z innym, znanym wtedy muzykiem
— Davidem jonesem z zespoiu The Monke-
es. Tak oto narodzif si¢ David Bowie, ktéry

w krétkim czasie mial zatrzasé catym $wia-
tem muzyki rozrywkowej.

1966-1971

Wkrétce, miedzy rokiem 1966 a 1967,
nagrat swéj pierwszy album dla wytwdrni
Deram, zatytulowany po prostu David Bo-
wie, kidry przeszedt ber wiekszego echa.
Teksty piosenek zostaly zaspiewane w prze-
sadnie dramatyczny sposab (np. placzliwa
historia weterana | wojny §wiatowej, kidrego
ukochana odeszla z kapelmistrzem orkie-
stry detej}, a muzyka w stylu The Who czy
The Kinks nie wyrdzniata go sposdréd innych

grup. Niepowodzenie albumu doprowadzi- .

to artyste do zatamania nerwowego i przez
jakis czas odpoczywat od muzyki. Dopiero
w 1969 wydat album Space Oddity, kiéry
okazal st¢ duzym sukcesem — ciekawast-
ke stanowi udzial w sesji Ricka Wakemana,
pianisty, ktéry po latach miat gra¢ w Yes

* i zyska¢ miano jednego z najlepszych kla-

wiszowcdw rocka. Tytulowa piosenka opo-
wiadata o ucieczee od cywilizacji i jej pro-
blemoéw w przestrzef-iedzyplanetarna,
a singiel z nig trafita pynek 17 lipca, zatem
premiera zhiégla sie/w czasie z pierwszym
afiiem cztowleka na ksiezycu. Stacje
adiowe grafy ja Pez ustanku, a BBC wyko-
rzystate utworjake motyw przewodni do
filmu dokumehtalnego o kosmicznej wypra-
wie Amerylkanéw, W wyniku tego piosenka
ddtarla nd 5. miejsce brytyjskiej listy prze-

adajacy styl
O

awem, bo juz w ‘]97kaza ie
he Man Who Sold The World, na kt6-
rej dominowaty utwory rockowe czy nawet
hardrockowe, z charakterystycznymi odpy-
chajacymi, zimnym dzwiekami gitary Micka
Ronsona. W tym czasie Bowie zaczat praco-
waé nad swym wizerunkiem. Pomagala mu
w tym Zzona — Mary Angela Barnett, znana
jako Angie: wedfug wielu jedna z najbrzyd-
szych kobiet na Swiecie, a po latach tytutowa
bohaterka stynnej piosenki The Rolling Sto-
nes. To ona wymyélifa wiele kreacji Bowiego

' na przefomie 1970 i 1971, ekscentrycznych

fryzur i strojéw oraz zachecifa artyste do
ujawnienia swego biseksualizmu (uczynit to
m.in. umieszczajac ha okfadce ptyty swoje
zdjecie w sukni, na ktérym przypominat le-
z3ca na ozku prostytutke). Poza elementa-
mi hardrockowymi na albumie styszalne sg
efekty, ktore wykorzystywali weczesniej Lou
Reed z Velvet Underground czy Iggy Pop
— brzmienie petne niepokoju, brudu i cha-
osu, charakteryzujace upadajaca kulture XX
wieku.

W grudniu 1971 na rynek trafit album
Hunky Dory. Byto to catkowite przeciwiefi-
stwo The Man Who Sold The World — je-
dynie teksty pozostaly mroczne i w duzej
mierze skupiaty sie na pytdniach o kryteria
normalnodci | miejsce odmieficow w spote-

czefistwie. Natomiast muzyka byta bardzo
storiowana i romantyczna, a sam Bowie po-
kazaf §wiatu, ze jest wybitnym kompozyto-
rem i $wietnym teksciarzem. W utworach
realizowana jest koncepcja taczenia muzyki
rockowej z klasyczng: wystarczy postuchac
najstynniejszej piosenki Z tej ptyty - Life
On Mars? — w ktérej spokojne dzwieki for-
tepianu rozbrzmiewaja na tle orkiestry, Rick
Wakeman, kt6ry brat udziat w nagrywaniu
Hunky Dory, wspomina: ,Zapytatem Bowie-
go: »W jakim stylu mam grac?«, a on odpo-
wiedziaf: »W swoim stylu, rockowym, ale
klasycznyme«”, Alburm okazat sie wielkim suk-
cesem, ale wigkszy miaf dopiero nadejs¢.

1972-1974

W roku 1972 pojawila sig postaé, ktora
wyprzedzita sukces zespoltu Sex Pistols i to-
warzyszacy mu skandal — Ziggy Stardust oraz
jego plyta The Rise And Fall Of Ziggy Stardust
And The Spiders From Mars. Nigdy wczesniej
w muzyce rozrywkowej nie udalo sie w tak

sugestywny sposéb i tak szybke powolaé do -

zycia idola, ktéry zmienitby oblicze rocka,
zdobyt swiatowy rozglos i zostat w krotkim
czasie unicestwiony przez samego tworce.

Posta¢ Ziggy'ego to polaczenie cech
dwdch istniejgcych muzykow - Vince'a Tay-
lora (stynnego wykonawcy rockabilly, kompo-
zytora znanego standardu z lat 50. Brand New
Cadilfac) oraz Legendary Cowboy Stardusta
— muzyka country, ktdrego Bowie opisuje
w ten sposéb: ,To facet, od ktérego wzigfem
Stardusta. Dla mnie to prawdziwy muzyczny
autsider. Grat na gitarze, miat poza tym tyl-
ko perkusiste oraz jednonogiego goscia, kto-
ry grat na trabee. Skladali swoje utwory nie
majgc pojecia, ze Wnuzyce iskniejy jakies
reguty. Stuchanie ich to clekawe przezycie,
zwlaszcza gdy ma sie Swiadomos¢, Ze oni nie
zartujg i traktujg swoja muzyke serio”.

Bowie stworzyt historie Ziggy'ego, be-
dacego apokaliptyczng, bezpiciowa gwiazda
rocka, ktorej wzlot i upadek miat towarzy-
szy¢ kodcu Swiata. Oczywidcie niezbedny
byl nowy wizerunek i nowa muzyka. Bowie
scigt dtugie wlosy i zostawil sobie lwig grzy-
we ufarbowana na kolor buraczkowy. Stréj,
zaprojektowany przez japoriskiego kreatora
Kansai Yamamoto, utrzymany byt w stylistyce
glitter rocka. Zgodnie ze scenariuszem Bowie
musiaf zachowywac sie jak supergwiazda,
mimo Ze do kofica jeszcze nig nie byl. Poja-
wial sie w najdrozszych lokalach, do ktdrych
przyjezdzat limuzynami: ,nie sadze, aby ja-
kiekolwick dzialanie artystyczne miafo sens,
jezeli nie potrafi ono zadziwi¢ nikogo”. Szyb-
ko stal sie jednym z najstynniejszych i najbar-
dziej interesujacych muzykéw lat 70. Wraz
z grupq The Spiders From Mars zagrat ogrom-
na ilos¢ koncertéw, na ktdrych przedstawit
muzyke bliska dokonaniom staw glamowych,
jak Marc Bolan czy Gary Glitter, ale wzboga-

cong nowym instrumentarium — pojawit si¢
tam fortepian, klawesyn, instrumenty dete.

Whkrétce Ziggy zaczat zy€ wiasnym zy-
ciem, a Bowie przestat odrézniac fikcje od
rzeczywistosci. Sytuacja stafa sie bardzo
trudna, muzyk popadf w depresje i posta-
nowit zniszczy€ stworzonego przez siebie
idola. ,Wszystko zaczelo sie psué. | popsulo
sig szyhcie] niz myélicie. Mndstwo czasu za-
brato mi osiggniecie réwnowagi. Cafa moja
osobowosé byla naznaczona sztucznoscig.
Obwiniatem sie za ten stan”. 3 lipca 1973,
podczas finatowego koncertu trasy Ziggy'ego
w londyfiskim Hammersmith Odeon, przed
zagraniem utworu Rock'n’Roll Suicide Bowie
zapowiedzial, ze ,To nie tylko ostatni koncert
tej trasy, ale réwniez ostatni koncert, na jakim
kiedykolwiek wystapitem”.

Jednak nie trzeba byto diugo czekaé na
kolejne dokonania i wcielenia Bowiego, bo
juz w kwietniu 1973 roku ukazat sie Aladdin
Sane, album muzycznie nieodbiegajacy za-
nadio od poprzedniego, chociaz wzbogacony
o oryginalne dysonansowe partie fortepianu,
przywodzace na myél Cecila Taylora. W w
tym samym roku pojawita sie kolejna plyta
Bowiego: Pin Ups — album wypetniony jego

- ulubionymi utworami z lat 60, (m.in. Them,

The Who, Pink Floyd) w autorskich wersjach,
rok poZnief natomiast $wiatto dzienne ujrza-
fo nastepne wielkie dzielo - krazek Diamond
Dogs zainspirowany Rokiem 1984 Orweila. Tu
Bowie po raz pierwszy sam pefnit obowigzki
producenta i siegnaf w studiu po gitare elek-
tryczng. Diamond Dogs byl w catej karierze
Bowiego najbardziej udang proba stworzenia
repertuaru o zdecydowanie rockowym cha-
rakterze (np. Rebel Rebel, Diamond Dogs).
Album wypelniala muzyka prosta, ale petna
niepokojacych dzwickéw, uzyskanych dzie-
ki zastosowaniu efektéw elektronicznych
i deformacji gtosu artysty. Byta to réwniez
ostatnia plyta stricte rockowa, ktérg nagrat
w latach 70. pdZniej stopniowo zaczat wpla-
ta¢ w swoje utwory elementy soulu, disco
i funky. '

1975-1978

Ten okres byt jednym z najptodniejszych
w calej karierze Bowiego. W latach 1975-1976
wydat dwie plyty — Young Americans 1 Station
To Station. Obie zawieraly utwory stylizowa-
ne na soul. Na Young Americans jako gog¢
specjalny pojawit sig John Lennoh, ktéry za-
Spiewal i zagral na gitarze w utworach Across
The Universe i pierwszym wielkim hicie Bo-
wiego — Fame, David po latach stwierdzit, ze
to, co zaproponowat na tych albumach, byto
plastikowa wersjq filadelfijskiego soulu. ‘

W okresie pracy nad Station To Station
artysta uzaleznit sie od kokainy. Chcac wy-
rwacé sie z natogu, uciekt do Berlina i tam roz-
poczaf prace nad slynna ,trylogia beslinska”.
Jego przyjacielem i wspdtkompozytorem stat




sie Brian Eno, ojciec chrzestny ambientu.

Kolejne ptyty — Low ze stycznia 1977, Hero-

es z pazdziernika 1977 oraz Lodger z 1979
— wypetnione byly muzyka eksperymentalna,
inspirowang nowymi brzmieniami elektro-
riicznymi. Trylogie zdominowaty kompozycje
instrumentalne, gléwnie na syntezatory, na-
wigzujgce do twbrczodci Eno, Kraftwerk czy
Tangerine Dream. Jezeli pojawiaty sie piosen-
ki (np. Heroes), to ich brzmienie bylo niekon-
wencjonalne, zimne i zelektronizowane, Kilka
tat pézniej Philip Glass wykorzystat melodie
z plyty Heroes we wilasnej Heroes Symphony.
Najstabsza czeiciy trylogii byta ostatnia, na
ktérej. muzyk powrécit do starych, sprawdzo-
- nych wzorow.

1980-1992

Lata 80. nalezg do najgorszego okresu
tworczego w karierze Bowiego. Albumy Toni-
ght z 1984, Never Let Me Down z 1987 czy
zaloZzana przez niego formacja Tin Machine
okazaly si¢ fiaskiem artystycznym i doprowa-
dzity do dtugiej przerwy w komponowaniu.
Nie naleiy oczywiScie zapominad o plytach
takich, jak Scary Monsters z 1980 czy Let’s
Dance z 1983. Pierwsza z nich nawigzywata
troche do zgietku punk rocka oraz nagraf
nowej fali (cover Toma Verlaina Kingdom
Come) i zawierata muzyke bliskg stylistycznie
dzietom pochodzacym z czasdw wspdipracy
z Brianem Eno. Album tet’s Dance okazaf sig
najwiekszym sukcesem komercyjnym Bowie-
£0. Jego zawartos¢ stanowila muzyka dysko-
tekowa odarta z eksperymentainej otoczki
poprzednich albumdéw. Hity takie jak Let’s
Dance, China Girl {nagrany juz wczeéniej
pizez [ggy‘ego Popa w 1977 na albumie The
Idiot) czy Modern Love zrobily furore na li-
stach przebojéw. Bowie tak méwi o drugie
potowie lat 80: ,Nigdy nie czutem sie gorzey.
Pozwolitem innym, aby za mnie decydowali,
Aranzerzy zajmowali sie moimi piosenkami.
Fotografowie dobierali mi ciuchy na sesjach
zdjeciowych. A mnie w ogéle to nie ohcho-
dzito. Cheiatem sie wycofaé. Myslatem, ze
zarohie tyle forsy, ile tylko sie da, a potem
rzuce to wszystko. Bytem kimg, kim nigdy nie
chciatern sig sta¢. Powszechnie uznanym ar-
tysta. Po raz pierwszy w Zyciu czutem, e nie
jestem tworczy. Moje plyty zaczeli kupowac
ludzie, kt6rzy na co dziet stuchali Phila Col-
linsa. Nie miatem z nimi nic wspélnego. To
byto straszne”.

1993-2

Juz od roku 1992 Bowie szykowat sie
na wielki comeback w roli solisty. Udato mu
sig to w 1993, kiedy wydat Black White Tie
Noise, ktére okazato sie najiepsza piytg ar-
tysty od lat. Wypetniala go mieszanka soulu,
jazzu, funku i elementéw techno. W tym sa-

~ mym roku nagrana zostata ptyta Budda Of

Suburbia, czyli soundtrack do serialuna BBC
o tym samym tytule, ktéra réwniez zostala
dobrze oceniona przez krytykéw i fanéw.
W rigdzyczasie Bowie postanowit po-
nownie nawiazaC wspitprace z Eno. Jej wy-
nikiem byto najwieksze dziefo artysty i jed-
no z najwazniejszych wydarzef muzycznych
lat 90. - plyta 7. Outside. Byt to concept
album, kt6ry w zamierzeniach autora miat
stanowic jedna z pieciu czeici cyklu The
Diary of Nathan Adler, bedacego muzyczna
kronikg schytku tysiaclecta. 7. Outside bpo-
wiada historte detektywa Nathana Adlera
badajacego sprawe zabdjcy-artysty, wysta-
wiajgcego szezatki swoich ofiar jako dzieta
sztuki. Bowie twierdzi, ze to wcale nie miaf
by¢ concept album i ze stat sig nim dopie-
ro w trakcie nagran. Zaden z utworéw nie
zostat wezesniej skomponowany, wszystkie
powstaty w studiu, podczas sesji. Bowie
postanowit zrezygnowac ze zbyt ogranych
i zbyt oczywistych brzmiefi. Kolejng inno-
wacja byt sposéb tworzenia tekstow. Juz
w latach 70. David interesowat sie technika
pisarskg Williama 5. Burroughsa, kiéra po-
legata na cieciu zdafi i uktadaniu 7 nich tek-
stéw o zupetnie nowych tresciach, Bowie
okreslit ten system do jako neodadaistycz-
ny t zaczal wykorzystywac go przy pisaniu
swoich piosenek. Opracowat program kom-
puterowy, ktéry sklejaf teksty zamiast niego.
Palega to na tym, ze twirca wprowadza do
komputera skiadniki, ktére zyczytby sobie
znaleZé w powstatym tekicie, a nastepnie
program tasuje je i proponuje jaki$ ukiad,
poprawiany nastepnie przez artyste i sta-
nowiacy punkt wyjscia do improwizacji. Do
mrocznych i skomplikowanych tekstéw do-
brana zostata muzyka réwnie niepokojaca,
wyrafinowana, eklektyczna, petna nawia-

- zan do twérczosci awangardowej, jazzowej,

mozyki industrialnej, jak i do techno. Bowie
na pytanie, czy nie uwaza, 7e taka muzyka
jest zbyt trudna w odbiorze | przez to krag
jego stuchaczy si¢ zawezi, odpowiadal, ze
~0CZywiicie przeintelektualizowanie moze

grozi¢ zatraceniem pierwotnej funkeji mu-
zyki, czyli czystej przyjemnosci. Mam na-
dzieje, ze sie pilnuje”. Niestety do tej pory
nie powstaly kolejne czesci dziennikéw Na-
thana Adlera...

Nastepna ptyta — Earthiing z 1997 roku
- byta pod wzgledem muzycznym konty-
nuacja 1. Outside, zwlaszcza jesli chodzi
o inspiracje muzyka elektroniczna. Nagra-
na w studiu Philipa Glassa, zawierata duzo
elementéw jungle, drurh‘n’bassu, house'y
czy industrialu, ale byfa o wiele tatwiejsza
w odbiorze niz jej poprzedniczka. Ostatnie
trzy albumy Bowiego, tj. Hours z 1999, He-
athen z 2002 i Reality z 2003 s3 powrotem
do muzyki rockowej, ale zdecydowanie bar-
dziej wyrafinowanej niz dolkonania z lat 70.,,

i ukazujg juz artyste jako dOJrzafego wybit-
nego kompozytora.

W roku 2007 David Bowie skoficzy 60
lat. W tej chwili w kregu muzyki rozrywko-
wej niewielu artystéw w jego wieku jest tak
nastawionych na poszukiwanie, jak on. A je-
zeli szukaja i staraja sie wplata¢ do swoich
nagraf nowe rozwiazania, to robig to cze-
sto w sposéb wymuszony, sztuczny. Bowie
jest zafascynowany nowymi mozliwosciami
i czerpie z nich pefnymi garéciami, nie popa-
dajac przy tym w falsz. Chociaz tak napraw-
de po tylu latach grania, wcielania sie w r6z-
ne postaci mozna zacza¢ sie zastanawiac,
czy wspblczesny Bowie jest szczery i czy to
w ogdle ta sama postac. Podejrzewam, ze
nikt nie zna jego tajemnicy. Nawet on sam.

Mateusz Franczak

Wybrana dyskografia:

Hunky Dory (Viigin 1971}

The Rise And Fall Of Ziggy Stardust And The Spiders
From Mars (Virgin 1972)

Diamond Dogs (Virgin 1974)

Low {Virgin 1977)

Heroes (Virgin 1977)

1. Qutside. (Virgin 1995)

Earthiing (Virgin 1997)

Heathen (Columbia 2002)
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Swego czasu Zappa pytat w tytule jed-.
nej ze swych p yt: Does Huntor Belong In
Music? W tym przypadku odpowiedz jest

jasna i jednoznaczna NIE. Muzyka nie

jest wesonm dzialaniem wesolkd

na DVD, wybér_]est nienaj-
gorszy), wi ze grupa, whbrew postawie

lidera, wie:

p w Japonii. Zakra-
kabaret jeden

ko..cu sceny, a przed nim trze, innych,
7artujacych ze skosnooka widownig, epa-
tujacych witalnoscia, grajacych karkotomne
rytmicznie tamarice na przemian z niena-
chalnymi popowymi utworami. Wiec jak to
jest naprawde z tym humorem? Niestety, za
kilkoma usmiechnigtymi twarzami muzykéw
zawsze juz chyba bedzie biele¢ powazne, by
nie rzec  dostojne oblicze gitarzysty.

Sam edpowiednio wyszkole basiste

Pozostaiimy jeszcze przy King Crimson,
najwazniejszym zespole zwigzanym orga-
nicznie z postaciy Frippa. ChociaZ zastrzega
sie on w wywiadach, ze nie rzadzi dobranym
przez siebie kolektywem, prawda wyglada
inacze]. Jest dyktatorem, ktorego czarno-
-biate wizerunki mogtyby z powodzeniem
zagra¢” Wielkiego Brata w ekranizacji Or-
wellowskiego Roku 1984. Poszukujac odpo
iednich muzykéw do zespolu, nie liczy sig

azwiskami, tylko z umiejetnosciam
ofi kto$ jego zdaniem ich nie posiada;
podstaw gry i szkolif technike, tak
przypadku wybranego przez
{udzielajgcego sig p6Z-

nstrumentallsa anga--

Dyrektora Geriera
to dzigki jego tw.
dziataniom muz
nowego Krdla:

I, czy ostatnio

w roli supportu

‘sabie na przykfad

lb() Genesist Zupetne pomieszanie
déwigkowych Swiatow... Cezura rozdzielaja-
ca drogi wymienionyeh aitrockowcdw znaj-
duje sig w pierwszé} pofowie [at 70., kiedy
to Fripp postawi: ia spotowe improwizo-
wanie podczés’ ertow. Monstrualnie
diuga (i nudnatko ‘ertowka Yes z 1973 roku
— Yessongs' - jest zestawem utwordw z ptyt
study]nyc ) nych w identycznych wer-
udatkiem oklaskéw i dzwigko-

éiyszczeﬁ scenicznych. Poréw-

.ownie dhugi, ale bynajmniej nie

isie zb:ér nagran koncertowych ng

gjalnej dyskografu — Starless /
{1974}, bylo niejako przeciwie
su tworzema wspommanego Wy

go ‘co mogfoby wskazywaé na koncertowa
proweniencje, brzmi niczym efekt wielo-
tygodniowej pracy z miksowaniem taém na
oémiosciezkowym magnetofonie.

: pefm dat
ole]nej {ostatniej jak na

Sywiot sceniczny okazal ¢ j

nienng od studyjnego, co wigcej—1

t'pod wzgledem liczby muzykéw skiz
spotu nastawiony byl na co najimniej trzy
poziomy tworczego grania/stuchania sig na
zywo: dwie perkusje, dwa basy, dwie gita-
ry. Stworzona przez Frippa formufa double
trio to ewenement w historii muzyki. Nie

bez znaczenia jest réwniez to, ze efekty

awych improwizacji sa w pefni-akceptowane

) publiczno$¢. Wie ona, ze

a dzwm;kowe

do wykonawczy:
Kréla. To jedyner
utwoTrdw przeznac
tylko nie do stuchani
jeKct One, Two, Thig:
kaznq w wypadk

sronyciiiciezek wokaln
piodstawy rytmicznej, ba
i dzwigkowych kolazy,
nia nie zadowoli jedn
podobnej pozycjl W
nie znajdziemy. .

Na kolejnyct
wicie skong
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produkujac czy dogrywajac gitarowe so-
I6wki do gotowych utworéw. Czasem trzeba
niezle si¢ naglowi¢, by méc jednoznacznie
stwierdzi¢, w czym tak naprawde udziaf
miat Fripp, chociaz wymienia sig go posréd
innych twércéw danego muzycznego dzie-
ta. Niepetina lista tych, ktérym przystuzyt sig
nasz bohater przedstawia si¢ nastepujaco
(niniejszym o$wiadczam wszystkim podej-
rzewajacym mnie o skok na kase, ze za wier-
széwke w ,Glissandzie” otrzymuje 0,00 zi):
Daryl Hall, Andy Summers, John Paul Jones,
Craig Armstrong, Joe Satriani, No-Man, John

Wetton, Melanie, David Bowie, David Byrne, -

Bill Bruford, David Cross, Keith Tippett, The
Damned, Greg Lake, Midge Ure, Bryan Ferry,
The Stranglers, Blondie, Peter Hammill, Futu-
re Sound Of London, Cheikha Rimitti, Peter
_Gabriel; Talking Heads, Matching Mole, Van
Der Graaf Generator, Peter Hamill, Porcupi-
ne Tree, Robert Wyatt, The Orb. Wezmy dla
przyktadu algierska wykonawczynie stylu raf
~ Cheikhe Rimitti. Bez watpienia jej album

Sidi Mansour mozna zaliczy¢ do Frippowych -

dziwactw. Nagrywany byt w Paryzu i Los An-
geles przy wspétudziale takich muzykow jak
Flea, East Bay Ray czy ,zappowscy” bracia

" Fowlerowie. Gre Frippa stychac tu co prawda
wyraznie, ale jak traktowa¢ jego jednorazo-
wy flirt z folklorem arabskim na ptycie, kt6-
rej wszyscy wykonawcy nie spotkali sie ani
razu w studiu? Czy jego udziat w podobnym
przedsiewzigciu nie jest aby przejawem na-
detego ,kabotyriskiego autoreklamiarstwa
a la Robert Fripp”, jak wyrazif sie Andrzej
Dorobek opisujac ksiazke Chrisa Cutlera
O muzyce popularnej?

Kilkoro nieposlednich i $wiatek

Powyzsza zonglerka nazwiskami i nazwa-
mi miata za zadanie naszkicowanie tfa, na
ktorym zajasnie¢ maja ci, ktérych wspéipraca
z Frippem nie moze by¢ wrzucona do jedne-
go wora. Pierwszeristwo maja panie, a kon-
kretnie jedna - Toyah Willcox, zona gitarzy-
sty. Objawita sie na plastikowym firmamencie
kiczowatej muzyki tanecznej lat 80., by ulec
catkowitemu przeobraZeniupo zamazp6jsciu,
czego dowodem sg piyty, na ktérych spiewa
lub recytuje prozatorskie utwory Franka R.
Stocktona na tle gitarowych plumknieé meza
i jego towarzyszy z The League of Crafty Gu-
itarists (The Lady Or The Tiger? 1986). Bez niej

stracitaby sporo uroku muzyczna efemeryda -

Sunday All Over The World, jedna ze zdecy-
dowanie przystepniejszych pozycji pafistwa
Frippow. Nieco inaczej byto z Davidem Sy-
lvianem. Sporadyczne spotkania z Frippem
przyniosty w efekcie dobrze znoszace probe
czasu pozycje — Gone To Farth (1986) i The
First Day {1993). Kto wie, czy po niedawnej
wolcie Sylviana w strong dziewiczych tere-
néw muzycznych wspétpraca obu panéw nie
bytaby jeszcze bardziej interesujaca?

1 wreszcie dwéch muzykéw i zapetiona
tasma faczaca dwa magnetofony Revox A77,

ktéra byta zarzewiem techniki nagrywania

nazwanej frippertronics. Na dobra sprawe
Brian Eno i Robert Fripp wykorzystali moz-
liwosci tej sztuczki na pierwszym wspolnym
albumie — No Pussyfooting (1973). A jednak
teraz, po 32 latach, stuchajac ich najnowsze-
go krazka ~ The Equatorial Stars ~ nie spos6b
oprzeé si¢ wrazeniu, ze przynajmniej dla
jednego z nich czas stanat w miejscu. Oczy-
wiscie, ze efektowne soundscapes {czyli,
w wolnym ttumaczeniu, dZwiekobrazy) wy-
dobywane przez Frippa nie brzmig tak samo,
jak w ubiegtym wieku, ale ich proweniencja
jest taka sama. Przy tym soundscapes wy-
brzmiewajg z uporem maniaka przez dfugie
minuty na wszystkich autorskich plytach na-
granych po Exposure. Jak to traktowac? Sporo
moze wyjasni¢ motto przyéwiecajace prowa-
dzonym przez Frippa uniwersyteckim kur-
som gitarowym: wazne bylo nie tylko jak sie

gra, ale tez (a moze przede wszystkim) jak sie -
muzyke przezywa. Fripp traktowat te kwestie .

bardzo powaznie - swa ptyte z 1997 roku
okreslit jako najlepsze wprowadzenie do so-
undscapes — jej tytul (Pie Jesu) i oktadka jed-
noznacznie odsytaja do religii i duchowosci.

Bon mots i bon ton

Inne wypowiedzi Frippa przyprawiaja
o zawrét glowy swojg logika i wyszukang,
poprawna sktadnia. Kiedy juz uda sie go
namoéwié na wywiad, ma zawsze ciekawe
odpowiedzi na niegtupie pytania. Na amery-
kanskich studentach musiat robi¢ wrazenie
swoimi aforyzmami, ktére do.dzi§ traktowa-
ne sg jako objawienie przez co bardziej gor-
liwych fanéw King Crimson. Nic dziwnego,
Ze czasem mozna spotka¢ je w sieci, skoro
nadzwyczaj efektownie prezentuja sie jako
sygnaturki pod wypowiedziami na muzycz-
nych (i nie tylko) forach: ,Nauka polega na
wiedzy, sztuka na postrzeganiu”, czy ,Ocze-
kiwania to wiezienie”. Gdyby nie bylo inter-
netu, powyzsze cytaty ani chybi wpisywano
by do sztambucho6w ze ziotymi mysiami.
Czy jednak Fripp okazat si¢ zdolnym peda-
gogiem? Tu mozna watpi¢. Nauczyt co praw-
da sporg grupe ludzi niecodziennego podej-

_$cia do gry na gitarze akustycznej (dowodem

tego na przyktad ptyta Robert Fripp And The
League Of Crafty Cuitarists Live - 1986), ale
§ledzac losy jego ucznibw, nie napotykamy
na zadne rewolucje z ich udziatem. Tylko
jeden z nich, basista Trey Gunn, pojawia sie
w najrozniejszych projektach (z ProjeKctami

. wlgcznie) blisko swojego mistrza: w Robert

Fripp String Quintet, w Sunday All Over The
World, King Crimson czy California Guitar
Trio.

Kolejng sprawa jest przyswojenie sobie
gitarowego stylu Frippa przez innych in-
strumentalistéw. Pomijajac tutaj epigonow

zamierzchtego, artrockowego stylu King
Crimson, tez nie znajdziemy wiele. Zgota
nic nie stycha¢ o nowych mistrzach techniki
kostkowania, z jakiej stynie Fripp-gitarzysta,
podobnie jest z tworzeniem mniej lub bar-
dziej udanych dzwiekobrazéw. Jedyne, co
czasem przebija si¢ z Frippowych specja-
téw, to charakterystyczny dZwiek jego gitary
i spos6b gry znany z kolejnego krétkotrwate-
go kolektywu — The League Of Gentlemen
(rok 1981). C6z innego, jak nie to brzmienie
stycha¢ np. w utworze YTTE na plycie The
Civil War duetu Matmos? Czy w co bardziej
wykwintnych pasazach Don Caballera? Po-
dobnie wyraznych przykfadéw nie ma zbyt
wiele. Fripp jednak wielkim gitarzysta jest,
o czym $wiadczy jego udziat w wymyslonym
przez joe Satrianiego objazdowym cyrku
przedstawiajacym wioslarzy-wymiataczy
o nazwie G3. Rok temu w lipcu w ramach
Warsaw Summer Jazz Days mozna byto
takowy zobaczy¢. O ile da sie zrozumie¢
uczestnictwo w imprezach tego typu Johna
Petrucciego czy Steve’a Vai, o tyle postawa
Roberta Frippa, jak ognia unikajgcego roz-
glosu, moze wywota¢ konsternacjg.

Heptaparaparshinokh
Oczywiscie, tylko uptywajacy czas przy-
zna racjg poszczeg6lnym dokonaniom Rober-
ta Frippa, badz tez tej racji odmoéwi. Moze za
kilka (nascie? dziesiat?) lat jego droga twér-
cza okaze si¢ nieoczekiwanie czytelna i pro-
sta, jak oktadka plyty King Crimson Discipli-
ne (1981), skladajaca sie ledwie z trzech linii
utkanych w zawite i piekne w swej istocie
ornamenty? Wiadomo, ze przygotowywane
jest wydanie zremasterowanych wersji dwu
pierwszych plyt zespolu. Jednak podobnych
niespodzianek (poza kolejnymi podczyszczo-
nymi bootlegami) nie czeka nas zbyt wiele.
Przeciez juz 30 lat temu ozdobg dwuptyto-
wej skladanki A Young Person’s Guide To King
Crimson byla inna wersja ballady / Talk to the
Wind, inna, bo zaSpiewana przez judy Dyble
- ewenement na meskim dworze Karmazy-
nowego Krola. Wersja z gitara akustyczng
przywodzaca na my$| harcerskie ogniska jest
do teraz czyms§ niebywatym. Wypadek przy
pracy? Alez nic z tego — po prostu do duszne-
go $wiata przvciezkich dzwigkow dostalo sig
troche pow’errza. Tvm, ktérym nieobca jest
“Frippowa ~—.z.x2 2nczvibvm jedynie wigcej
uémiech. ~z =2’z 22" ocsepnego, jak na
jednak bez
£ fwia-
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--@“}) _ infoi bllety 32/785-79-80, 32/609-03-21
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dﬂmen1C0+2 (with Moreno Veloso and Kassm) |
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Tajemnice stochastyki

Droga Redakcjo,

w czwarlym numerze pisma rzeczywiscie jest mniej literdwek i ble-
dow merytorycznych niz w boprzednich. Jednak nadal troche ich jest
i tradycyjnie je zglaszam, co moze ulepszy internetowa wersje (...)

Ponadto na s. 125 jest napisane ,V Migdzynarodowy Festiwal (...)
Musica Genera” oraz o ,piatej edydji (...) festiwalu”. Tymeczasem byla
to edycja czwarta, a skrét MGO5 odnosi sie do roku, Wprawdzie Ro-
bert i Anna organizowali tam jeszcze dwa festiwale, ale pod szyldem
Operafonic, réwnolegle do MG. Na s. 13 Luigi Russolo umieszczony jest
w kategorii Instrumenty elektroniczne”, podezas gdy jego instrumenty
nie byty nie tylko elektroniczne, ale nawet elektryczne ani elektrycznie
amplifikowane. Przy calej ich oryginalnosd i przelomowosci byty czy-
sto akustyczne. Na tej samej stronie Williams Mix Cage’a jest w kategorii
#Live electronics”, a przeciez jest to utwdr studyjny, stworzony jednora-
zowo i powali, przez rok przy pomocy ciecia i kiejenia tasmy (skompli-
kowane operacje na nagraniach okefo 600 Zrodet dzwieku wedtug 192
stron partytury ziozyly sie na ledwie 4 minuty muzyki).

{...) Wiele zastrzezen budzi artykut Metamuzyka Xenakisa. Strona
82: (...} Jak daleko zajdziesz? Do nieskoficzonoéci. A po drodze zaliczysz
kazdy punkt na prostej”. Brak tu rozréznienia nieskoriczonoéci potencjal-
nej i aktualnej. Ponadta latwo sobie wyobrazic, ze przy jakiej$ trasie nie
kazdy punkt jest osiggany (np. gdy wszystkie ruchy beda tylko w prawo,
albo gdy wciaz raz w prawo, raz w lewo, takich tras jest nawet nieskon-
czenie wiele). Zatem ostatnie cytowane zdanie powinno by¢ uzupefnio-
ne wyrazeniem ,z prawdopodobiefstwern 17 albo ,prawie na pewno”.
W tym samym akapicie powinny by jeszcze co najmniej dwa inne uéci-
§lenia. Przy przypadku dwuwymigrowym znajduje sie wypowiedz, ze to
samo mogloby zaj§é w dowolnej liczbie wymiaréw, podczas gdy Pélya
dowiodi, ze juz od wymiaru trzeciego sytuacja zmienia sie diametralnie.
leszcze gorzej jest w akapicie o teqrii grup ze s. 84, rzekomo napisanym
~dla wyjagnienia”. Nie tylko czytelnik nie dowie sig z niego co to s3 grupy

{a tym bardziej jakie korzySci miat z nich Xenakis), ale w og6le mu sig za-

ciemni, a nie ,wyjasni”. Sam pomyst, by wykorzystac teorig reprezentacp
grup nie jest zly, ale ostateczny tekst jest bez tadu i skfadu.

Rozumiem, ze niektdre uproszczenia w tym artykule wymusito pi-
sanie dla laikéw. Jak jednak usprawiedliwic nieprawdziwg informacje, ze
W Polsce dla przyjemnodci stucha go [tzn. Xenakisa - ). Z.] z pewnoscig
nie wigeej niz kilka osob”. Albo sprzecznosci w tekécie, np. na s. 86
czytamy, ze ,Muzyka nie jest jezykiem: nie ma zadania wyraZania po-
przez d#wieki czy symbole czegokolwiek”. A na tej samej stronie autor
pisze, ze ,Poswiecit on {Xenakis — J. Z.] swoje Zycie dla pisania muzyki,
ktdra moglaby byc odzwierciedleniern $wiata, w jakim przyszio mu zyé”.
Oraz ,stosowac osiggniecia nauki podczas tworzenia dziet muzycznych,
bo wtedy prawdziwie] przedstawiamy w nich $wiat” itp. Jest to nawet
znacznie silniejsza tezq niz to, ze muzyka jest jgzykiem (co wymaga je-
dynie intersubiektywnosci, a nie az obiektywnosci). Rozczarowato mnie

tez, Ze autor wyznaje jeszcze idealizm platofiski, jakby w miedzyczasie

nie byto umystw takich jak Hitbert, Brouwer, Frege, Godel, nie méwiac
o bardziej wspétczesnych. Jednak zdecydowanie najwieksze obiekcje

budzi artykut Pocztdwki z zagranicy. Zardwno pod wzgledem formy -

(poza zblazowanego bywalca $wiatowych salonow), jak i tresci, gdzie
prredstawiana argumentacja podwaza, a nie potwierdza stawiane tezy.
Np. cytowana wypowiedZ Wiodzimierza Kotofiskiego ,Eee, te chrobo-
ty, kliki, to nie jest muzyka. Ja tego nie rozumiem”. PrzecieZ te slowa
wlasnie przecza tezie, ze wszystko juz bylo. Skoro nawet dla dawnego
awangardowca z pierwszej linii muzycznego frontu to, co si¢ teraz dzie-
je, jest nowe i totalnie obce, to stanowi to argument za tym, Ze nowa

elektronika jest rzeczywiscie w duzym stopniu nowa. No i widocznie
jest w niej jednak co$ do rozumienia, skoro nawet tak wybitny teore-
tyk jej nie rozumie. Przy okazji autor artykutu prezentuje zgofa osobliwa
teorie socjologiczna, ze wytwory kultury istnieja poza kontekstem i nie
rozumie, ze co$ {np. estetyka usterki), co jest oczywiste i naturalne dla

kogos z jednego Srodowiska (np. Swiata wiruséw komputerewych i wie-

szajacych sie systernow), moze by¢ zgofa nieczytelne dla kogos$ innego.
Przy tych i jeszcze wielu innych wadach, ,Glissando” jest moim zda-
niem w tym momencie i tak najlepszym pismem muzycznym w kraju.

Pozdrawiam, Janusz Zieliriski, 5 sierpnia 2005

W matematyce rzeczywiscie nie rozroznia sig nieskoficzonosci po-
tencjalnej i aktualnej. Co najwyZej, mdwi sig, o ich mocy, ale to tylko
w podstawach matematyki. To prawda, ze cytowane zdanie, aby by¢
100% prawdziwe nalezatoby uzupetni¢ wspomnianym przez Pana wyra-
zeniem. Nie dopisalem tego rozmyslnie; dla tych, co stabo sie orientuja
w temacie bedzie prosciej, a wiajemniczeni wiedzg, ze w probabilistyce
nie ma zdarzen pewnych, sg tylko zdarzenia ,prawie na pewno”, Rze-
czywicie, w przypadku przestrzeni o wymiarach wiekszych niz 2 proces
Browna nie jest rekurencyjny (zbidr trajektorii jest transient). Zreszta juz
na pfaszczyZnie prawdopodobienstwo tego, ze proces Browna trafi w do-
wolnie wybrany punkt réwna sie zeru, jednak prawie na pewno proces
zblizy sig do tego punktu dowolnie blisko. Zwrot uzyty przez wnikliwego
Czytelnika ,sytuacia zmienia sie diametralnie” nie jest chyba adekwatny
do sytuacji. W wyzszych wymiarach nie ma rekurencii, ale ciagle trajek-
torie sg fraktalem, sg niezmiennicze na obroty. | ciagle rozprzestrzeniajg
sie réwnomiernie. Sporo matematykéw zajmowato sie tez zachowaniem
tego procesu w nieskoficzenie wymiarowych przestrzeniach.

Co do teorii grup, to nie jest tatwo przekaza¢ laikom intuicje alge-
braiczne. Moze i ostateczny rezultat nie jest przekonujgcy, trudno. Same
pierwotne zaloZenie: patrzmy na strukture muzyki poza osig czasu — nie
jest fatwe do uchwycenia przez intuicje. A dalej, patrzenie jakim poddaje
sie ta struktura przeksztatceniom (w sensie algebraicznym ten obiekt to
grupa} — czas nie moze by¢ elementem grupy, bo nie jest odwracalny
— i jak tego uzywad, wymaga sporo wysitku. Nie jestem algebraikiem,

_ wiec tym fatwigj jest mi przyjaé krytyke.

lle 0s6b w Polsce stucha muzyki Xenakisa z przyjemnoscia? Dziesiat-
ki, setki, tysiace? Do czasu napisania tego artykulu spotkatem wirtualnie
jedna. Oczywiscie sporo os6b stucha jej z przerdznych powodow. Jak sie
z nimi rozmawia, to zaraz wychodzi, jak ich Xenakis meczy czy irytuje,
wiec domyslam sie, Ze i przyjemnosci maja z tego, poki co, niewiele.
Spotkalem sie i z pogladem, ze muzyka ta nie przeszfa proby czasu i sie
zestarzata. Oczywiscie, fatwo sie domysled, Ze moje stwierdzenie byto
tez prowokujace.

W jakim sensie muzyka ma by¢ odzwierciedleniem $wiata? Na takie
pytanie nie odpowiedziatem i nie odpowiem celowo. Dlatego, ze nie
wiem. Na pewno nie posuwatbym sig do tego, by sugerowad, ze to od-
zwierciedlenie jest jakas (izo)morfia.

Zgadzam sig z Panem, Ze w naszej historii nazwiska Hilbert, Bro-
uwer, Frege, Godel co§ znacza. | mozna teZ ich wymieni¢ wiele wiecej.
Tylko czy stad ma wynikaé, Zze idealizm poznawczy jest czyms nieak-
tualnym? Z tego, co wiem, to pdki co nikt jeszcze nie udowodnif jego-
fatszywosci. o

Wojciech Jachimiak, 23 sierpnia 2005
Pelny list Janusza Zieliiskiego oraz dalsza polemika znajduje sie na naszym forum

dyskusyjrym pod adresem www.glissando. piforurm/viewlopic,phpll="58, Zapraszamy
do zabrania glosu!




Emp jo sie f2 kzwykle na poteczke
Uyt (i kidrej T tak nigdy nie ma nic ciekawego)  nagle wi-
: & intrygujaca czamo-bialg oktadke. Biore pismo do reki i CZytam
stepniak. Cof?? , Zastapiona bedzie o i
: " 0ZyCja " i i
dalej, a tu kolejne niespodzianki — el S S o

peten podziwy, Respekt,
M .
o ‘:,?{/:% e{ektroakustycznq, Improwizowana, eksperymentalneg Zain-
m sig rok temu na Warsawa Elektronic Festival. Jednak nieste-

ty nie Znalazfe 1 Z.Eldne‘ i i Q—
! ]] \f\v'Zmlankl O tyr ]18 iw, i
. i . I - ¥ SET ahj ani o artystach WySt
Mir (o] Wszyﬁtko ba dZ(J si

r?iz" Tij mintit. Nie miatem pojecia, ze korzen;
Siegaja az fat 60. Bylem pewiern, ze jest to
Pozdro, Jag, 3 sierpnia 2005
Witajcie!
Wielkie dzieki za 4 numer Clissa
80 ze soba na urlop | wielce zafowa:

czytania sie skoriczyk:(
ki— I

nda:} jest fenomenalny — wzigtem
tem, e po tygodniu oOszczednego

Nie ukrywamy, ze
_SWUaCja ﬁnanSOWa pisma
jest weiaz niepewna,

Jesl podoba Wam sle -
Jakkolwiek to, co robimy,
istnieje jeden niezawodiny
srodek wyrazenia tego
—Zamowcie prenumerate!
Mozecie to zrobi¢ albo

0.pl, alho
rter S.A.
umerata j
dla nas wieice istotngast
z dwoch wzgledow
- Stanowi pewien
zaglfania dla naszej
dziatalnosci, a gdy
prenumeratorow zbierze
Ste tylu, ze wykupi 2/3
?Madu, pismo stanie
i@ Samowystarczalne |
faktycznie niezalezne od
Zewnelrznego wsparcia
(przynajmniej w kosztach
druku i wydawania). Tak
Wiec nie zwiekaj - jak
Spiewali Starsi Panowie
~ Utwierdz nas, by nasze

uczucie nie ostablo...

glissando@op.pl

.glissando.pl

KONTAKY

Moi Drodzy! Jak zawsze zapraszamy Was do nadsytania waszych opinii, krytyk,
dobrych rad i zgryzliwych komentarzy — od poczatku chcieliémy i ciagle chcemy
ten magazyn robi¢ dla Was i z Wami, tak wiec kazda Wasza reakcja jest przez nas
bardzo oczekiwana.

E-MAIL
Zapraszamy do pisania na adres komentarze@glissando.pl - gdzie odpowiada

nasza sekretarz redakcii, Agata Kwieciriska.

Teksty i propozycje tematéw mozna zgtaszac na adres teksty@glissando.pl - gdzie
czuwa zastepca naczelnego Michat Mendyk.

Wszelkie inne fisty, ogbine pytania, propozycje i opinie mozne réwniez wysyla¢

pod ogdlny adres glissando@op.pl
POCEZTA

"lesli macie pieniadze, czas i ochote, mozecie réwniez wystaé tradycyjny list czy
przesylke, a nawet prezent czy wiersz (byle nie bombe) na adres redakcji:
ul. Korotyfiskiego 7/17, Warszawa 02-121. Bedzie nam mito.

FORUM

Ale to nie wszystko. Aby utrzymac ciagly i interaktywny kantakt

z Wami, zatozylismy specjalne Forum ,Glissanda” na naszej stronie
glissando._pl/forumphp, gdzie mozecie zglosi¢ zarbwno zgryZiwe komentarze
jak i dobre rady w specjalnych grupach tematycznych. Réwniez niektére artykuty
drukowane aZ prosza sig o rozwiniecie i przedyskutowanie wlas nie w tej
przestrzeni. Forum jest stale odwiedzane i przegladane przez redakcje, goraco
zapraszamy takze do wszelkich dyskusji estetycznych i mniej estetycznych

o muzyce wspolezesnej.

www.

TRZY MAGICZNE SLOWA

DZIEKUJEMY (PODZIEKOWANIA)

jako autor artykulu Metamuzyka laonisa
Xenakisa opublikewanego w nr 4 ,Giissanda”
bardzo dziekuje Tomaszowi Kurzeji za
przestanie kopii ksigzek Vargi | Xenakisa, plyt
z muzyka Xenakisa oraz wymiane pogladéw,
kifire pomogly mu w napisaniu artykuiu.
lednoczesdnie przepraszam za lo, Ze nie
zrobitem tego w poprzednim numerze ,G”.

Waojciech Jachimiak
PRZEPRASZAMY (SPROSTOWANIA)
Autorem niepodpisanych zdjed obok relacji
ZameKanatasztownia w numerze 4 ,Glissan-
da” jest Danief Brozek. Natomiast autorem
zdjeé ze Studia Eksperymentainego Polskie-
go Radia jest pan Andrzej Zborski, a nie pan
Andrzej Dworski jak omytkowo podalismy.
Zdiecia otrzymalidmy dzieki uprzejmodci Pana
Miroslawa Blaszezyka. Za'pominiecia | bledy
w tych informaciach bardzo przepraszamy Fo-
togralbw | Czyteinikbw., -

PROSIMY (PRENUMERATA]
Patrz: po lewei.

Redakcia

issando” zaprasza - nasze patronaty w zimie




g w czasopismie Glissando (obowiazuje od 01.02.2005)

Warunki zamnieszczenia reklamy:'

Pliki powinny byé w skaii szarosci,

Upusty za powtarzalnosé reklam
- -2razy - znizka 5 %
. =3 razy - znizka 10%

Osqby_zainteres-owane umies_zczeniem re
redakcjg {promocja@glissando. ph.

Fermat czasopisma: 297 x 210 mm, dodatek na spad; 3 mm

ORMAT T FORMAT CENA REKLAMY | CENA REKLAMY
-Bezr spadu. na spad bez spadow ~ haspad
280x195 | 297x210 | 1900 PLN | 2000 PLN
3 pion pion
. & 280 x 130 297 x 140 '
N poziom | poziom 1400 PLN | 1500 PLN
180 x 195 195 x 210 :
3 pion pion
o 280 x 95 297 x 105 :
= poziom poziom 900 PLN 1000 PLN
135x 195 145 x 210
3 pion pion
o 280 x 65 237 x70
- poziom poziom‘ 650 PLN 700 PLN
90 x 185 95x 210 ' '
<+
L3
g 65x 195 75 x 210 4586 PLN 500 PLN
g
-1 ‘ .
[ =]
e . 45x195 | 55x210 | 250PLN | 300 pLN
e :
r OKLADK]| CENA PLN —J
= 2300 PLN
= X
= R 2500 PLN

- Przyjmowane $3 nastepujace ty, L oL ]
b gl : PY plikow: pliki zamkniete (.tiff, .jpg) w skali 11 i ; .
dpi, oraz pliki .pdf, .eps z osadzonymi albo zamienionymi na kr: jpeg%onta na:;li‘lc;; ; Jggrc:;:ﬁlicézzgirﬁoo

-Firma zamawiajaca reklame i 5116 5
rma ; powinna okresli¢ w ktérych numerach ma byé i :
- L] . . e = - c o .
Matena&y nalezy przesylaé do ostatniego dnia miesigca pop_rzedzajqcegg uk:zzﬁ?:zfg T)zi::laa

klamy w czasopismie Glissando proszone €3 o kontakt

Carola Bauckholt Jérg- Birkenkotter Hén&ji}rge;ﬁ-:{mn Bose

Michael Dentioff Moritz Eggert  Dietrich Eichmann,

Reinhard Febel Ernst Helmuth Flammer. ‘Burkhard Friecisj’%chf:

© Lutz Glandien Detlev Glanert - Peter Michael Hamel -

L. Karin HauBmanri Detief Heusinger: York Holier

. . Adriana Holszky.  Klaus K. Hibler Joharines Kalitizke |
Juliane Klein - Erast August Kidtzke - Babette Koblenz ~
“+Joachim: Krebs Claus Kithnl .Ulrich Leyendecker.. -

<+ Claus-Steffen Mahnkopf - J6rg Mainka
Gerhard Mulier-Hombach : Detlev Miiler-Siemens
Jan Muller-Wietand. :[sabel Mundry' Helmut Oehring. -
- Matthias Pintscher, AntonPlate '+

. _'Ré'beerP: Platz Bernfried; Prove " Andreas FiRase

'Nicolaus Richterde Vroe” Peter Ruzicka
- Steffen Schilermacher . Aringite Schitinz
.. Wolfgang von Schweinitz: Charlotte Seither. . -
Mathias Spahtinger. ' Gerhard Stabler.: Voiker Staub
Yristopf e . Glinter Steinke Utrich Stranz: |
‘Caspar Joharines Walter
nann i Heinz Winbeck -
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