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‘Wiely uwaza, ze termin ,,k'a[tura industrial-

na” zostal ukuty nieco na wyrosl, za§ muzy-

ka okreélana Jako Jndustitalna”, stata SJQ z
wiskiem tak szerokim i rznorodnym, iz: tego
lypu definicyjne systematyzowanie winng
najszybciej zostal przewartoiciowahe. Spor
wokét ,szufladkowania” oraz zasadnosci wyi

boru pewnych ,etykietek” dotyczacych, co by.

tu rile méwic, oczywistego trendl we wspbi-
-czesnej muzyce, jest znany juz od dawna, za$
jego zakres, zwlaszcza w ostatnich latach,
" znacznie.sie rozszerzyl, MoZe warto wiec po-
nownie przyjrzeé sie temu zjawisku, a takze
z perspektywy czasu oraz zdobytej juz wie-
dzy doktadniej okresli¢ czynniki warunkujace
powstanie takich, a nie innych terminow i, by¢
moze, zaoferowal w zamian inne, bardziej
precyzyjne.
) Powszechnie przyjmuije ste, Ze bezpogrednia
-p‘rzyczynq powstania tzw. ,kultury industrial-
:nej” byto przeksztalcenie sig na przetornie Jat
1975/1976 performerskiej grupy COUM Trans-
missions w zespot Throbbing Gristle, kidry ob-

rat sobie za cel ,leczyC i reintegrowad ludzki

charakter. Wyzwoli¢ psychiczne detonacje,
- ktdre neguja Kontrole... Wymienia€ | wyzwalaé
© informacje... Szukaé metod tamania przesadéw,
mechanizméw bezmysinej akceptacji i oczeki-
wah, ktbre czynig nas tak podatnymi na Kon-
trole...". Poniekad zaloZenia te przy$wiecaly
réwniez COUM Transmissions, tyle e byly one
w tamtym przypadku ograniczone do galerii
sztuki oraz elitarnych Srodowisk artystycznych.
Zasieg medialnego oddzialywania Throbbing
Gristle na struktury spoteczne miat byé o wiele
szerszy. Tym, co réznifo oba projekty, byt row-
niez status muzyki. Tworzona przez COUM

Transmissions_niewiele roznita sie od tej, ktdra -

towarzyszyta jégo nastgpnemy artystycznemu
wcieleniu. Pozostawata jednak zaledwie tlem
wystapiefi parateatralnych, w przeciwiefistwie
do miuzyki kreowanej w péznicjszym okresie,
kiedy to stala sie ona wiodacym medium i ar-
tystycznym znakiem rozpoznawczym. Pomi-
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Remrds Nie wspbmmath juz? ‘nawiet o sloga-

- pieireklamowyrm: Industrial Music for industrial

" People, “dzicki kidremu w literaturze | prasie
muzycznej zadomowil sie nowy termin:-, mu-
zyka industriaina”, lub — w formie skréconej —
po prostu ,industrial”. Ten zastanawiajacy brak
kd'nse'kwenc}i by¢ moze da sie wyttumaczyd
tym, ze manifestowane przez nich wyalieno-
wanie dotyczylo jedynie regut funkcjonowania
typowych formacji muzycznych.

Nazwa nowego nurtu okazata si¢ bardzo
trafna, gdyz dobrze oddawala interesujaca
dysharmonie pojeciowa poriedzy humani-
stycznym wyriarem KULTURY i jej zdehuma-
nizowanym zaprzeczeniem — PRZEMYSLEM
(érodowiskiem zurbanizowanym). Poczatkowo
funkcjonowat réwniez termin ,antykultura”, co
nie bylo wigckszym naduzyciem, jednak skala
subkulturowych zjawisk artystycznych okazata
sig na tyle istotna dla samégj kuftury popularnej,
7e precyzyjniejszym a jednoczesnie bardziej
wymownym okazato sie pajecie ,kultury indu-
strialnej” . Pojecie to z jednej strony wskazuje
na zrodla inspiraci, ktére stanowily cywiliza-
cyjne ikony rozwoju technologicznego, wyni-
kajacego z niego rézne traumy, a takie Zagro-
zenia dla spoteczenstw. 7 drugiej — wszelka
tworczodé industriaing, podobnie jak awan-
garde z pierwszej polowy XX wieku, [okuje
‘w sferze kultury, majacej wplyw na estetyke
i funkcjonowanie kolejnych pokolen.

Druga potowa lat. 70 uptyneta pod znakiem
postepujacej komercjalizacji punk rocka, ale
i tez zawigzywania sie bezkompromisowej
opdji kontrkutturowe] o rozlegle] sferze oddzia-
tywania artystycznego — od mail artu, po sztuke
performance, video art, body art, a skoficzyw-
szy na muzyce. To wiasnie w tym kregu znala-
zfa si¢ kultura industrialna, za$ sama muzyka
industrialna odcisneta najwicksze i najtrwalsze
pigtno nie tylko na niezaleznych srodowiskach

~muzycznych, ale réwniez na kanonach este-

tyki popkulturowej. Z biegiem czasu zaczeto

" jednak doszukiwal sie w nowo powstalym

terminie pewnych przektamari i znaczeniowej

gprecyzyjnoéct: Pojawily sie nawet oskdrze-

" nia o plagiat, gdyz ,muzyka industriaina” jest
w sumie synonimem bruityzmu, czyli sztuki

tworzenia hafasu zapoczatkowane] przez wio-
skiego futuryste, Luigiego Russolo w 1913 roku,
Ponadto zauwazono, zeé Pierre Schaeffer oraz
Pierre Henry poshigiwali sie tym terminem,
tworzac swa muzyke konkretng pod koniec lat
40. XX wieku,

Doszukiwano sie takze wiely estetycznych
podobienstw z niektérymi dokonaniami grup

krauttockowych (np. Brainticket, Kraftwerk,

Neul, Faust czy Kluster], preyporminajac wszak-
7e, ze nikt wéwczas tamtych grup nie okreslat
mianem industriainych”. W pewnym sensie

zarzuty te wydajg sié by¢ sluszne, jednak na--

lezy wyraznie zaznaczy¢, 2e, po pierwsze, idea
bruityzmu ograniczata si¢ jedynie do oddania
metafizycznej duszy hatasu — symbolu nie tylko
rozwoju technologicznego, ale zycia w ogole.
Byto to wigc bardziej pojecie estetyczne i okre-
dlenie pewnej techniki kompozytorskiej, niz
nurtu (jako zjawiska samoistiego). Po drugie
— Schaeffer i Henry swoje dokonania pordw-
nywali wprawdzie do przemystowych i wielko-

miejskich odglosow, ale czynili to w kontekscie ~

zafozen konceptualnych muzyki konkrémej,

wedlé ktoryeh muzyka winna opiérac sie na
~ déwiekach naturalnych nagrywanych za porho- :

cg mikrofonu. Pordgwnanie to dotyczyto raczej
uzmysfowiefia, iz z racii wykorzystywania od-
gloséw gldwnie przemystowych ich kompozy-
¢je mialy przypominac ,muzyke zindustrializo-
wanego miasta”. Co prawda technika ta zostata
z powodzeniem przyjeta i wykorzystywana
réwniez przez caty rzesze miodych artystéw
z kregu muzyki industrialnej, ale byt to jeden
z wielu sposobdéw pracy z zarejestrowanyrm
dzwigkiem. Poza tym tacy wykonawcy jak:
Throbbing Gristle, NON, SPK, Cabaret Volta-
ire, Konstruktivists, :zoviet*france:, 23 Skidoo,
Laibach, Nocturnal Emissions, Einstlrzende
Neubauten czy Esplendor Geometrico nie po-
strzegali muzyki industrialnej jako efektu re-
porterskich wedréwek z mikrofonerm w reku
i nagrywania wszelkich dZzwiekowych symboli
wielkomiejskiego zycia {cho¢ na pewno takie
pomysty byly réwniez realizowane), ale jake
doskonaly sposdb na ukazanie wszelkich fobii,
zagrozefi i niebezpieczenstw wystepujacych
w konsumpeyjnym spoteczefistwie ery postin-
dustrialnej.

Wreszcie po trzecie, wielko3¢ i wyjatkowosc
sceny krautrockowe] polega niewatpliwie na
umiejetnym faczeniu réznych styléw muzycz-
nych i technik kompozycyjnych z estetyky
psychedeliczno-rockows. Faktem jest réwniez
to, ze artySci krautrockowi, jedni w wiekszym
stopniu (np. Kluster, Faust, Kraftwerk), drudzy
w mniejszym {np. Can, Brainticket, Neu!} od-
wazyli sie wykorzystat w swojej rockowej eks-
presji elementy industrialnej stylistyki. Uczy-
nito to z nich na pewno wielce intrygtjacych
tworcow, kidrych mozna $mialo "zaliczy¢ do
grona awangardzistow muzyki rockowej.

Sa jednak dwa argumenty przemawiajgce
za tym, iz nie nalezy ich jednoznacznie utoz-
samiac z nurtem, ktéry narodzif sie w wyniku
inicjatywy Genesisa P-Orridge’a {cho¢ na pew-
no stali sie oni waznym ogniwem faczacym
hermetyczne dokonania akademickie okre-
su Wielkiej Awangardy z estetyka rockowa,
jak i artystycznym zwiastunem gruntownych
przemian, urzeczywistnionych na skale ma-

sowa przez wspomnianego lidera Throbbing -

Gristle), Pierwszym argumentem jest to, iz an-
tymuzyczne wykorzystanie syntezatoréw oraz
inrych elektronicznych Zrodet dZwigku przez
krautrockowe formacije bylo zabtegiem jedynie
ornamentalnym. W przypadku grup industrial-
nych te proporcje byly zupelnie odwrécone:
wszelkie antymuzyczne poszukiwania formal-
ne stanowity trzon dziatalnosci, za$ pojawiajgce
sie tam fradycyjne instrumentarium oraz stan-
dardowe podejicie do melodyki bad? rytmiki
odgrywalo role drugorzedng. ‘Drugi, i chyba
wainiejszy argument detyczy intelektualnego
padtekstu wyboru takich, a nie innych Srodkéw
ekspresji. Tnnymi stowy, w przypadiw artystéw
z kregu kuttury industrialnej wystgpowalo za-
stanawiajace zjednoczenie mentaine, Bez zna-
czenia byto miejsce, w ktérym dochodzito do
wykrystalizowania sie industriainej wrazliwosci
— Europa.Zachodnia czy Wschodnia, Ameryka,
Japonia czy Australia — wsredzie mniej wigeej
w tym samym czasie zrodzity sie takie same
leki, fascynacje oraz techniki antymuzycz-
nego montazu dZwigkowego. W przypadku
krautrocka jakiekolwiek spowinowacenie ,in-
dustrialne” bylo réwne zere. Jego tworcéw
nie t4czyla ani Zadna metamuzyczna wspbina
idea, ani klarowne wyznaczenie jakichkolwiek
kanonow estetycznych.

Jaki jest w takim razie rodowéd muzyki in-
dustrialne}? W tej kwestii istnieje wiele sprzecz-
nych opinii. Jedni usitowali dowiesé, iz styl ten
wyrdsta bezposrednio z dorobku akademickich
eksperymentatoréw z lat 1950-1960, negujac
tym-samym rolg, jaka w tym procesie odegra-
1a quasi-rackowa wrazliwose. Drudzy sadzili,
e przeciwnie — wszelkie nowatorskie trendy
powstate poza érodowiskiem wyksztaiconych
kompozytoréw s3 jedynie kolejnymi mutacja-
mi muzyki rockowo-popularnej. Jeszcze inni
byli skfonni byli uwaza¢ muzyke industrialna
(@ szczegolnie jej przystepniejsze formy) za
Samoistny gatunek muzyczny, ktéry zaistniat

- Wiotalnym odosobnieniu, poza wszelkim ,ob-

$Zarem wplywdw”, zaréwno ze strony kregdw
akademickich, jak i muzyki rockowej.

lega najmniejsze] watpliwosci, ze pod-
1 muzyki |ndustr|alne; nie mozna doszuki-

wat sig tylko w jednym gatunku muzycznej es-
tetyki. Genesis P-Orridge komentujac niejako
te watpliwoéci, tak oto okresla swoje inspira-
cje: ,Zbieratem plyly ze wspdlczesng muzyka
elekiraniczng, gldwnie Oskara Sali. Stuchatem
tez Johna Cage’a, Karlheinza Stockhause-
na, Gyorgy Ligetiego, Toru Takemitsu, Bytem
swiadom ich poszukiwafi i szczerze chcialem
dokona¢ podobnych przewartosciowadi  na
obszarach blizszych rock'nrollowi. Mozna to -
nazwa¢ popularyzowaniem muzyki wsp6i-
czesnej. Podobaly mi sie pewne rozwigzania,
keére cheialem przeniest na grunt ogdlnie ro-
zurmianej popkultury. Podobne idee przy$wie-
caly Andy’emu Warholowi, ale on robit to zu-
petnie inaczej — brat elementy kultury masowej
i tworzyt z nich sztuke wysoka. Ja tymczasem
obsesje Sciagniecia wzorcéw sztuki wysokiej na
poziom popkultury. Muzyka do tego nadawata
sie najlepiej — we wspélczesnej muzyce elek-
troniczne] roito si¢ od fantastycznych diwie-
kéw, hatasow i szumdw! Tyle tylko, Ze brzmiaty
straszrie sucho, brakowalo im emocji. Spraw-
dzalismy wiec, czy oplaca si¢ — w sensie arty-
stycznym - produkowa(‘: szumy i szmery. Czu-
lismy, ze trzeba je wzbogaci¢ o pierwiastek na-
piecia, dzieki temu powstawata muzyka emo-
cjonalna, nieobojetna, niebezpieczna. Wydaje
mi sie, Ze tu tkwi przyczyna siikcesu Throbbing
Gristle — wlagnie w polaczenia $wiata muzyki -
wspolczesnej z pierwotna, rock'nrollows pa-

sja” (,Machina”, nr 6/1999, s, 22}

Te celne spostrzezenia wydaja sig byé wy-
starczajaca diagnoza opisujaca  prawdziwa
tozsamosc muzyki industriainej. Opisany przez
lidera Psychic TV pomyst syntezy dwach ob-
cych, jak dotad, Swiatéw muzycznej wrazli- -
woici, okazal sie mimowolnym poczatkiem
muzyczno-kulturowej alienacji. W drodowisku
muzyki rockowej wielu odrzucato «industrial”
jako kolejng, zmutowana postac miodziezowe;]
kontestacji o rodowodzie rockowym, wskazu-
jac, ze ruch ten blizszy jest akademickim ini-
cjatywom o podiozu awangardowym. Z kolei
w kregach stynacych ze scholastycznego my-
§lenia o sztuce muzycznej gatunek ten spo--
tkat si¢ z obojetnoscia oraz. ignorancia, gdyz
dopatrywano sie w nim; ewsdengnych i nazbyt
oczywistych nawigzafi- 'do muzykl rockowej :
{popularnej). |

Stan ten panowat do poczqtku lat S(J\k;edy
zaczely pojawiac sig takie grupy, ;ak 5Y. P‘H;K Tk
D.A.F., Front 242, Die Krupps czy Hula, W |ch\
przypadku nie bylo juz zadnych watpliwosci
co do pokrewiefstw z estetykag reckowq Wigs-
dziano, Zze -muzyka wspommanych/formac] ;
byla bezpogrednio inspirowana mdustrsalnym
poczynaniami takich grup, jak chocby Caba
ret Voltaire, SPK czy Esplendor /Ge
krauirocklem spod znaku Kraftwerk

Stworzono ‘wigc dosé adekwat"'
tego typu muzyki — ,rock industrialny”, v
sem doczekano sie nawet ,,etykieéki w
nej” — electro-industrial” ub -, E.BM": (
tric Body Music). POJawﬂy‘s;g\ wige nied
glosy mbwiace o potrzebié eryfikacjt: muzyk
industrialng], -ktérg zaczeto sffzégaé
ruch awangardowy wobec 1 aka mdus




zostato dostrzezonych, co bylo réwnoznaczne
"z przyzwoleniem na stosowanie dawno juz
utrwalonej nomenkfatury muzycznej, w kté-
rej dominowato przefwiadczenie, iz muzyka
industrialna to pionierzy oraz kontynuatorzy
ich pomystéw, a rock industrialny to electro-
beatowe formacje. Ten tendencyjny podziat
przyczynit sie poéniej do wielu nieporozumieh
oraz zaniku klarownoéci definicyjnej. Niedlugo
trzeba byto czekad, by pojecie ,rock industrial-
ny” wyczerpalo swa funkcjonalnos¢ i zostafo
zastapione nowoczesniejszym — ,EB.M." lub
Lelectro industrialem”, a takze, by zaczeto go
identyfikowad z ,muzyka industrialng”. Do-
chodzilo do paradoksalnych sytuacji, kiedy
to na przykdad brakowafe terminologicznego
rozréznienia dia wezesnego dorobku SPK i The
Young Gods, bowiem obie formacje byty zali-
czone do ,industrialnego rocka”
Wydaje sie, ze przy ustaleniach terminolo-
gicznych dos¢ lekkomyéinie pominigto okolicz-
nosci powstania muzyki industrialnej. Kazda

z grup: Throbbing Gristle, SPK, Cabaret Volta- -

ire, Linstiirzende Neubauten, Dome, Big City
Orchestra, The Haters, Negativland, Laibach
czy Konstruktivists miafa wiekszy badZ mniej-
szy kontakt ze §rodowiskiem punkrockowym
i nowofalowym. Chociaz zespoly te w sumie
izolowaly sie od rynku muzycznego, to byty
mocno osadzone w atmosferze przesiaknigtej
rockowg spontanicznogcia, witalnoécia i bun-
tem. Mozna uznad, ze termin ,muzyka indu-
strialna” ufyty w stosunku do wymienionych
formacji poprawnie oddaje sens ich twérczosdi,
jest jednak zbyt ogdlnikowy. Pojawia sie wiec
wiele pytafi dotyczacych definicyjnej przyna-
leznodci, szczeghlnie jesli chodzi o pierwszy
etap kultury industrialnej — albowiem grupy za-
istniale po 1985 roku doczekaty sie mniej lub
bardziej trafnych ,etykietek”, np. ,harsh/po-
wer electronics”; ,ambient”; ,surreal/abstract
music”; ,nippon noise”; Ldrones industrial”;
Lntual industrial” i wiele innych. Nadlezy w tym
miejscu nadmieni¢, Ze terminologia gaturnkow
muzycznych wystepujacych w szeroko pojetej
muzyce industrialnej przyjmuje posta¢ doraz-
nych sformutowad. Bardzo czesto powstajace
pojecia sa dublowane (np. ,dark ambient” -
,death ambient”; ,harsh electronics” — ,heavy
electronics”: ,tribal industrial” — ,ritual indu-
strial”) lub nieznacznie i niepotrzebnie mody-
fikowane (np. ,extreme electronics” — ,power
electronics”; ,minimal ambient” - ,isolatio-
nism”). Brakuje zatem zunifikowanych i jasno
sprecyzowanych nazw dla poszczegolnych sty-
liseyk muzycznych, co nierzadko byto powo-

dem wielu nieporozumieii oraz rozbieznosci
definicyjnych,

Czy w takim ukladzie nie nalezatoby okre-
&li¢ tworczosci Throbbing Gristle, SPK, Cabaret
Voltaire czy Einstlirzende Neubauten mianem
Jindustrialnej awangardy muzyki rockowej” lub
nieco proscie, lecz mniej dokladnie: ,awan-
gardy rocka industrialnego”? Nie ulega watpli-
wosci, ze muzyczne oblicze kultury industrial-
nej posiada znamiona artystycznej awangardy.
ZastrzeZenia budzg tylko wiazace sig z tymi
pojeciami ograniczenia estétyczne, sugerujace,

iz dotyczy ono jedynie érodowiska o rockowej

wrazliwosci. Rzeczywiscie, zarzuf ten moze
by¢ uzasadniony, tym bardziej, ze powiazania
tego nurtu z tym wszystkim, co powstato kilka
bad? kilkanascie lat po nim sa oczywiste, nawet
jedli pordwnanie tworczosci np. Throbbing Gri-
stle z dokonaniami Runzelstirn & Gurgelstock
wydadzg ste nam absurdalne. Problem polega
najprawdopodobniej na dewaluacji znaczenia,
muzyki rockowe]. Okrelenie to zatracito juz
dawno swoj sens | wymowe. Od chwili, gdy
muzyka rockowa stala sie produktem komer-
cyjnym, forsujac przy okazji pewne stereotypy
zachowan wykonawcow (zarGwno na scenie,
jak i poza nig), ich wielbicieli, jak réwniez
mody oraz wszelkich refacji pomiedzy artystg
a jego fanem, idea zwigzana z powstaniem
tego ziawiska wyraznie zeszta na drugi plan.

Z narodzinami muzyki rockowe] wigzato sig
wiele- przyczyn natury spofeczno-kulturowey,
sposrod ktdrych najwazniejszymi byly miedzy
innymi: stworzenie $rodowiska muzycznego
bedacego - szczegélnie dla miodych i wrazli-
wych ludzi — alternatywna forma spetnienia ich
ambicji, ktorych nie byla w stanie zaspokoi¢
ani wszechobecna formuta tradycyjno-klasycz-
na, ani akademicko-hermetyczna, ani tez od-
dalona od probleméw wspoiczesnego Swiata
maniera pogoni za wymiernym sukcesem arty-
stycznym. Po drugie, udowodniehie $wiatu, ze
nie tylko nauczyciele i szkofa sa w stanie uczy-
ni¢ z cztowieka wrazliwego i zdolnego artyste,
ktéry moze miec co$ istotnego do przekazania
innym ludziom. Po trzecie, odszukanie - dzie-
ki nieskrepowanej wolnosci w akcie tworzenia
— witalnosci oraz spontanicznodci, wiasne]j toz-
samoéci, przy jednoczesnym przyczynianiu Sig
do integrowania ludzi o podobnej wrazliwosci
i zblizonych oczekiwaniach wobec swego zy-

' cia.

Czy w takim razie z estetyka rockows na-
lezatoby identyfikowac wszystkie wydarzenia
artystyczne zaistniale poza uczelnianymi mu-
rami i hermetycznym Srodowiskiern ,wykwa-
lifikowanych” wykonawcdw, spetniajace za to
powyzsze uwarunkowania? Trudno z tym sig
zgodzi¢, zwazywszy chociazby na tworczosc
Francisca Lopeza, Johna Duncana, Organum
czy G* Park, zdradzajacg ewidentne pokre-
wienstwa z eksperymentalnym dorobkiem

akademickich prekursorw. Problem jest keri-
trowersyjny i wymaga osobnej, wnikliwej ana-
lizy; nalezy jednak pamieta¢ o tym, ze indu-

strialna awangarda muzyki rockowe] wywarla
wyrazny wplyw nie tylko na ewolucjg estetyki
rockowej — stajac sie jej chyba ndjbardziej ra-
dykalnym vox populi — ale takze uczynita z niej
istotne zarzewie rozrachunku z pozorng anty-
medialnocia szeroko pojetej awangardy mu-
zycznej. :

Niewatpliwie inicjatorem tego byt Genesis
P-Orridge, a powolana przez niego do zy-
cia muzyka industrialna stafa sie kolejnym
krokiem™ ku zatarciu sztucanych podziatow
pomiedzy ,wyszkolonymi”  wykonawcami,
a ich ,domorostymi” nasladowcami. Diatego
nalezy przyznaé, iz ,industrialna awangarda
muzyki rockowej” blizsza jest, mime wszyst-
ko, estetyce rockowej — czyli altématywnej
i antyscholastycznej formie wyrazania swoich
uczué i emocji. Jej bliskas¢, a takze estetycz-
ne powigzania znalazly swéj wyraz zardwno

w dorobku twércdw industrialnego rocka, jak -

i w wymiarze mentalnego przyzwolenia dla
wezystkich, ktérzy pragneli zrealizowaé sie
w formach muzycznych, ktére do tej pory byty
zarezerwowane jedynie dla adeptow szkét mu-
zycznych. ‘ o

Z hiegiem czasu kultura industriaina nabrata
cech masowosci gléwnie dzieki muzyce, chot
w dalszym ciagu pozostawata na obrzezach
mainstreamu. Liczne koncerty, rozbudowujaca
sie.sie¢ dystrybucyjno-wydawnicza oraz nie-.
rzadkie skandale towarzyszace piotagonistom
tego zjawiska subkulturowego z jednej strony
zjednywaly ruchowi coraz wiecej zwolenni-
kéw, z drugfej — na skutek bezkompromisowej
postawy artystdw ~ oddalaty go od szans na
spoleczng akceptacje. W latach 90. pojawily
sie nawet sugestie, ze tzw. kultura industrial-
na wymarla, a przynajmniej wymarly niekt-
re jej postulaty, co spowadowalo, iz zmienita

-ona swoje oblicze, stajgc sie jedynie kolejrym

undergroundowym  ruchem, - pozbawionym
c'harakterystycznyc_h dia siebie elementéw in-
tetektualnej perswazji. )
Trudno sig z ta opinig zgodzi¢, nawet jeshi
rzeczywiscie taktyka szoku oraz dostep do in-
formacji - jedne z pigciu determinantéw funk-
cjonowania kultery industrialnej (obok organi-

zacyjnej autonomii, wykorzystania syntezato-

réw i antymuzyki, uprawiania sztuk multime-
dialnych) zostafy wchtonigte przez popkuiture.
NaleZy nawet zaryzykowaé postawienie tezy,
iz zjawisko to nie dos¢, ze nie utracito na swo-
im impecie, to jeszcze intensywniej rozszerza
pole manewru, wzbogacajac swéj arsenaf arty-

Stycznych mozliwosci: Pomijajac coraz czestsze

przypadki przenikania do publicznego obiegu
informacji, ktére maja wpltyw na ksztattowanie
si¢ postaw spoleczaych {np. Marilyn Manson,
scena techno, elementy body art}, zauwazalny
Jest postepujacy wzrost jego popularnoéc, nie
tylko w kregu kultury zachodnioeuropejskiej,
ale réwniez na Bliskim Wschodzie, Azji $rod-

. kt?wej'-czy Ameryce taciﬁ'skiej, Powstaje coraz
Wiece] niezalesnych projektéw artystyczno-

muzycznyeh; coraz sprawniej przebiega dys-
_-")__’b_‘{-‘lj.a-draz procesy wydawnicze; a w dobie
komPuﬁeryza'cji oraz internetu idea ,zréb to
hapotyka - jak nigdy wezegniej — réwnie
atny srunt do pelnego urzeczywistnienia.

'
W tworczodci  wspdiczesnych  artystow

z kregu kultury industrialnej wciaz obecne sg
te’ samenurtujace tematy oraz . ich wnikliwe
analizy. Dominujg zatem watki -wspéfczesnej
pornografii i wszelkich dewiacji seksualnych
(m.fn. Sutcliffe jugend, Maourmansk 150, Bri-

ghter Death -Now);" seryjiych mordercéw -

(m.in. Slogun, Taint,” Azotkum); socjotechniki
oraz ingerencji aparatu panstwowego w Zy-
cie jednostki {m.in. Schloss Tegal, Con-Doni,
Genocide Organ); kwestionowania oficjalnych
kanonéw piekna.i dostrzegania wartoéci es-
tetycznych w umieraniu i $mierci (m.in, Atrax
Morgue, Murder Corporation, Macronympha);
antyreligiinego buntu oraz fascynacji kultami

~ pogafiskimi (m.in, MZ. 412, Aesthetic Meat

Front, Baal). Weigz tworza oni zamkniete gru-
py ($rodowiskal, co pozostaje niejako ,zycio-
wi koniecznofcia” w sytuacji wyalienowania

-z otoczenia i poczucia niepewnosci o do sen-

su dziatainosci artystyczne]. Wspélnoty te ta-

_ cZy nie tylko podobne podejécie do sztuki, ale

tez okreslony wizerunek czy styl bycia, przeja-
wiajacy sie w na ogdt skandalizujacym, umysl-
nie ekstremalnym zachowaniu podkredlajacym
spoteczna odrebnos¢.

Czy kultura industrialna jest wobec tego
wolna od takich niebezpiecrenstw, jak np.
komercjalizacja lub catkowita asymilacja z wy-
mogami obowiazujacych struktur spoteczinych?
Wydaje sie, ze pomimo oczywistych i realnych
zagrozefi-(np. niepokojacej tendenci do zary-
sowywania sig wewnetriznych podziaiéw na
LArtystéw uznanych i znanych” w Srodowisku,
a tymi, ktérzy dopiero stojg u progu swej dzia-
talnosci), zjawisko to bedzie weiaz funkcjono-
walo na obrzezach $wiadomosci kulturowej
spoteczetistwa.

Krzepigcym jest réwniez fakt coraz czest
szych préb nawiazywania wspélipracy pomig-
dzy artystami wywodzacymi sie z frodowisk
akademickich z tymi, kt6rzy przynaleza do
kultury industrialnej. Powoli dochodzi zatem
do ziszczenia sie idei, kiora blisko 30 dat temu
narodzifa si¢ w glowie lidera Throbbing Cristle.
Jego wizja staje sig coraz bardziej sie realna.

Rafat Kochan
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Rozwaj muzyki industrizinej mozna umownie

. przedstawi¢ w trzech etapach, ktérych sza-
cunkowe ramy czasowe zostaty dobrane nia
podstawie istotnych wydarzeri spotecznych,
a-takze tych, ktére nastapity w kulturze indu-
striainej oraz popularnej.

1976

- oficjaine przeobrazenie COUM Transmis-
sions w Throbbing Gristle;

- uruchomienie niezaleznej oficyny wydawni-
czej Industiial Records.

1985

- zmierzch buntowniczych haset i oddziaty-
wania spotecznego subkultury muzyki pun-
krockowej.

- niewielkg telewizyjna stacje muzyczng MTV
przejmuje potentat medialny VIACOM, czy-
nigc z niej w krétkim czasie globalriy czyn-
nik kulturotworczy.

W poczatkowym ckresie, gdy kultura indu-
strialna dopiero budowata swoje artystyczne
fundamenty, a nieliczni jej twarcy byli doéc
jednomysini co do estetycznego wymiaru swo-
-ich dokonan, dominowala estetyka industrial-
nej awangardy muzyki rockowej. Wigkszoé
wykonawcéw wykorzystywata zblizone do
stebie techniki kompozycyine, podobne $rod-
ki antymuzyczne, instrumenty i urzadzenia do
generowania, zapisywania oraz modulowania
dwieku. Wystepowali bardzo czesto u boku
punkowych lub nowofalowych formacji. ta-
czyto ich réwniez totalne przeciwstawienie sie
wszechobecnym normom kuiturowym, spo-
teczno-obyczajowym, politycznym, religinym
i artystycznym. Tworzona przez nich muzyka
byta scigle zwiazana z manifestowanymi pogla-
dami, a w niektérych przypadkach stanowita
jedynie pewnego rodzaju platforme do ich
skutecznego gloszenia.

Pierwsza faza tego etapu (mniej wigcej
w latach 1976-1981} byla zdominowana m.in.
przez takie grupy, jak: Throbbing Cristle,
Cabaret Voltaire, S.P.K., NON, Monte Cazazza,
M.B., Esplendor Geometnco, Dome, Clock
Dva, Konstruktivists, Whitehouse, Nurse With
Wound. W drugiej fazie (1982-1985) doszty
i do glosu: Psychic TV, Zoviet France, Noc-
turnal Emissions, XX Committee, Lustmord,
Einstiirzeride Neubauten, 23 Skidoo, |ast Few
Days, Laibach, Test Department, Current 93,
HN.AS., Coil, Big City Orchestra, Sutcliffe
Jugend, Ramleh, The Sodality, Consumer Elec-
~ tronics.

1. Throbbing Gristle — Second Annual Report
(industrial Records 1977 - LP, The Grey Area
1991 - CD)

Pierwszy album w dorobku Throbhing
Cristle (nazwa pochedzi od slangowego okre-
$lenia wzwodu penisa). Wydany zostat jedynie
w 785 kopiach, ktdry to naldad wyczerpat sie
juz po kifku tygodniach. 7 jednej strony jest to
zastanawiajace, albowiem plyta zostata bar-
dzo oszczednie i niedbale wydana; réwniez
dystrybucja pozostawiata wiele do zyczenia
— album rozprowadzany byt jedynie w kilku
sklepach Londynu i Manchesteru. Z drugiej
strony dwiadczy to o zapotrzebowaniu na
takg ‘muzyke wiréd miodej publicznoici. Za-
prezentowany repertuar sklada sie z dwsch
czefei: pierwsza zawiera dynamiczne nagrania
koncertowe, w niewielkim stopniu zmiksowa-
ne i uzupetnione o materiat dograny w studiu
a druga - ponad dwudaestomlriutowq Scieike
dzwiekowa do filmu After Cease To Exit, fir-
mowang jeszcze przez COUM Transmissions.
Z perspektywy czasu przedstawiony materiat
muzyczny wydaje sie¢ by¢ odrobing przestarza-
ty. Razi nadmierng i schematyczrg eksploata-
cja elektronicznych pogloséw instrumentow
akustycznych (skrzypiec i gitary), Niektére
utwory (Maggot Death ~ Southampton) dos¢
nicoczekiwanie | w nieuzasadniony sposéb sa
przerywane.

Mimo ewidentnych stabych punktéw, dzielo
to zawiera wiele interesujacych oraz nowator
skich rozwigzafi brzmieniowo-rytmicznych,
stanowigcych estetyczng wykladnie industrial-
nej awangardy muzyki rockowej. Psychode-
liczne i transowe kakofonie gitarowe przypo-
minajg wczesne Pink Floyd, The Velvet Under-
ground i Faust, natomiast niekonwencjonalne
wykorzystanie instrumentéw  klawiszowych
budzi skojarzenia z twoérczodcia Kluster. Na
tym koficza sie wszelkie poréwnania. Mu-

zycy zweryfikowali i poddali specyficznemu
znieksztalceniu rytm, kidry staf sie od tej pory
programowo nieskoordynowany, choé¢ przy-
pomina miejscami tgtent pracujgcych maszyn,
Na uwage zwraca réwniez celowe znieksztaft-
cenie wykrzyczanych zwykle lub beznamiet-
nie deklamowanych partii wokalnych Genesisa
P-Orridge’a, w ktérych zaprezentowat niezwy-
kle sugestywne teksty inspirowane dziatalno-
$cig Charlesa Mansona {After Cease To Exist)
oraz zamordowaniem przez niego w 1969
roku cigzarnej Sharon Tate i jej najblizszych
przyjaciot (Slug Bait — ICA). Uzupelniono je
szokujacymi wyznaniami anonimowego seryj-
nego gwatciciela i mordercy (Slug Bait — Live At
Brighton). :
Plyta stata si¢ bardzo waznym katalizatorem
nastepujacych wdwczds przemian i wskaza-
ta kierunek rozwoju kultury industrialnej. In-

spirowata niemalze wszystkich jej przyszlyeh -

twarcow, doczekala sie tez wielu wznowiefl
na roznych nosnikach. W wersji kompakiowe]

i kasetowej z 1991 roku dodano utwory z sin-

-

gla United/Zyclon B Zombie.

2. Cabaret Voltaire — Mix-Up (Rough 'frade

1979 — LP, The Grey Area Of Mute 1990

—-CD)

Debiutancki i najwyzej oceniony album,
choé zawarte na nim utwory nie s wcale
pierwszymi w dorobku fej formacji. Ptyta za-
wiera nagrania zardwno koncertowe, jak i stu-
dyjne. Cabaret Voltaire (nazwa $wiadomie od-
wolujgca do awangardy dadaistycznej z cza
sOw pierwszej wojny Swiatowe]) zaprezentowat:
tutaj nowa jakos¢ w industrialnej awangarelzie:
muzyki rockowej — chociaz wykazuje réwniez:
wiele podabiefistw do wymienionego album :
Throbbing Gristle, np. kakofoniczne wykorz
stanie syntezatoréw, poglosdw oraz psychode:

liczne techniki gry na gitarze. Material dzwie-
kowy jest jednak bardziej urockowiony, zhar-
monizowany i spdjny stylistycznie, wyraZnie
inspirowany dorobkiem psychodelii niemiec-
kiej z przetomu lat 60.  70. (m.in. Kraftwerk,
Faust oraz Neul). Nie brakuje réwniez sub-
telnych preparacji elektronicznych i pomy-
stowo zmontowanego materiatu szmerowego
{np. odgfosu wiaczonego miota pneumatycz-
nego, zmiksowanego z brzmieniern automatu
perkusyjnego w Kirifian Photograph), w kt6rych
zastosowano technike cut-up, w przesztosc
spopularyzowana przez Williama S. Burroughsa
oraz Briona Gysina. W tekstach dominuje
problem zagubienia jednostki- we wspofcze-
snym $wiecie (np. No Fscape i Photophobia),
polityczno-spotecznej kontroli nad jednostka

. i manipulowania udostepniana przez apa-

rat pafistwowy informacja (np. Fourth Shot i
Capsules).

3. Nurse With Wound - To the Quiet Men
from a Tiny Girl (United Dairies 1980/1990
- LP/CD)

Drugie w kolejnoéci dzieto w dyskografii Ste-
vena Stapletona — tworcy i nickwestionowane-
go lidera Nurse With Wound. Przy nagrywaniu
tego materiaiu towarzyszyli mu muzycy znani
z debiutanckiego wydawnictwa: John Fother-
gill i Heman Pathak, a takie doraznie zapro-
szony na sesje nagraniowa francuski muzyk

awangardowy — Jacques Berrogal, ktory obstu-

giwat tybetafski oboj, konche i trabke. Ptyta

. zostala poSwigcona kontrowersyjnemu (z uwa-

gi chociazby na rytualng amputacje, wykorzy-
stana jako jeden z érodkéw ekspresji) akcjoni-
écie wiedefiskiemu — Rudolfowi Schwarkogle-
rowi, ktéry zgingt tragicznie, prawdopodobnie
catkiem przypadkowo wypadajac przez okno
Z czwartego pietra.

Cho¢ Stapleton nigdy nie utozsamiat sie
z kulturg industrialng oraz jef muzycznym wy-
miarem, to jego dorobek artystyczny, zwhasz-
cza z pierwszego okresu dziatalnosci, zdradza
wiele podobnych obiektow zainteresowan. Na
omawianym albumie wybijaja sie na pierwszy
plan dwie przeszlo dwudziestominutowe kom-
pozycje: She Alone Hole And Open i Ostrane-
nie. W przeciwiefistwie do wigkszodci powsta-
tych w tamiym czasie ptyt industrialnych, tutaj
akcent polozony zostat przede wszystkim na
rozbidowe strukturaing utworéw. Stapleton
wykorzystat w tym celu caly arsenat technik
kompozytorskich znanych z pionierskich osig-
gnic¢ akademickich eksperymentatoréw z lat

- 501 60. Zafascynowany dadaizmem oraz sur-

realizmem, usitowal (z powodzeniem) stoso-
Yvac w muzyce techrike kolazu, niewatpliwie
spirujac sig pod tym wzgledem dorobkiem
Kilku krautrockowych wykonawcow (np. Amon
Dail, Can, Fauyst).

epertuar albumu jest wyjatkowo mroczny
stroiobiczny. Epatuje atmosfera szalen-
todzacego sie na . pograniczu autode-

strukgji, dmierci i pozadania. Liczne elektro-

akustyczne improwizacje, petne chaotycznych
zestawieri z neurotycznymi szeptami, tajemni-
czymi odgfosami otoczenia, znieksztalconymi
szmerami i szumami, miafy przyblizyé odbios-
cy sfere podéwiadomosci, kryjace sie w nigj
traumy, a takze thumione namietnosci.

4, SPK - lnfbrmatibn Overload Unit (Side
Effects 1981 — LP, The Grey Area Of Mute
1992 — CD)

Powszechnie uwaza sie, ze wczesna twor-
czo$¢ tej australjskiej formacji nalezy do naj-

_bardziej interesujacych zaréwno pod wzgle-

dem muzycznym, jak manifestowanego $wia-
topogladu w stytistyce industriaine] awangardy
muzyki rockowe]. Czescia skladowa krazka
miata by¢ amputka ze sperma, ktdra zgodnie
z domysiem lidera grupy — Graeme’a Revel-
la, powinna by¢ potknieta przez ciekawskie-
go odbiorce. Niestety kwasowos¢ nasienia
spowodowala po pewnym czasie rozklejenie
plastikowych kapsutek, niwelujac tym samym
intrygujacy pomysl.

Zaprezentowany na omawiangj ptycie mate-

riat muzyczny skierowat industrialng awangar-
de rocka w jeszcze bardziej radykalne rejony
dzwiekowej ekspresji. Muzycy umiejetnie po-
faczyii transowe elementy krautrocka (gléwnie
Can, Faust | Neul} z punkrockows drapiezno-
éci oraz eksperymentalng elektronika, zawie-
rajaca ekstremalnie przetworzone i zmiksowa-
ne brzmienia metalicznych instrumentéw per-
kusyjnych, glos cztowieka, niezidentyfikowane
piski i zgrzyty, przemyslowy zgietk, a takze
urywki sciezek diwigkowych filméw pomo-
graficznych.
~ W neurotycznych wokalizach Revell wy-
krzykiwal teksty inspirowane filozofig Jeana
Baudriliarda, Michela Foucaulta, Gillesa De-
leuze’a i Felixa Guattariego, ideami sytuacjo-
nistéw oraz estetyka art brut. Zauwazalna jest
w nich fascynacja wszelkimi patologiami oraz
anormalnoécig majaca swe Zrodio w cywili-
zacyjnym przefadowaniu informacja”. Do jej
zglebienia zesp6t postuzyt sie psychochirur-
gicznym dorobkiem naukowym, za pomoca
ktorego wykazat stale postepujacy destrukcje
duchowosci spoteczeristw i pojedynczych lu-
dzi. ‘

5. Einstiirzende Neubauten — Kolfaps (ZicZac
1981/1988 — LP/CD)

Kolejny debiut plytowy. Pomimo ze zostat
nagrany w poépiechu (grupe stac bylo na wy-
najecie studia nagraniowego, bez realizatora
diwigku, jedynie na okres 10 dni), co przelo-
Zyio sie na wiele technicznych niedoskonatosci
{np. nieréwnomiernie naglo$nione instrumenty
akustycrne 1 elektroniczne), album ten nalezy
do jednych 7z najwazniejszych dokonan muzyki
industrialnej. Dokonuje sig w nim artystyczne

poskromiente oraz uporzadkowanie kakofonii
wywolanej przez umiejetne uzycie réinego
rodzaju mechanicznych urzadzeri (np. miotéw
preumatycznych, pif elektrycznych, szlifierek)
i odgloséw uderzajacych o siebie metalowych
przedmiotéw (np. sprezyn, obreczy, koszy
z supermarketow lub wiasnorgcznie przygoto-
wanych instalacji).

Budzilo to oczywiscie skojarzenia z niektd-
rymi dzietami Karlheinza Stockhausena (Mikro-
phonie 1), Franco Donatoniego (Per orchestra)
i AMM, jednak niemiecka formacja - czotowy
reprezentant nurtu tzw. genialnych dyletan-
tow - stworzyla wiasng interpretacie muzyki
wspdiczesnej, fgezgcej nowatorskie fechniki
kompozytorskie 0 akademickim rodowodzie
z awangardowymi dokonaniami wykonaw-
cow rockowych — giéwnie z kregu krautrocka
(np. Can, Faust, Anima — Sound), punkrocka
{np. Sex Pistols} a takze rodzacej sie sceny
industrialnej. Specyficzne brzmienie zespot
uzupetnit nickonwencjonalnym uzyciem gitar
elektrycznych oraz ekspresyjnymi wokalizami
Blixy Bargelda, w kidrych przedstawil pesy-
mistyczng wizje Scierania si¢ mrocznych po-
ped6w i namietnosci czfowieka z jego sfera
uduchowiong odpowiedzialng za postep cy-
wilizacyjny oraz dorobek kulturowy. Wyrazit
w nich przekonanie o daremnodci stlumienia
zwierzecych instynktdw, kidrych obecnosé
miat symbolizowa¢ atonalny zgietk przemy-
stowo-miejskiego- §rodowiska. W tekstach
pojawita sie nie tylko wizja upadku jednostki,
ale réwniez watek zmierzchu wspétczesnej
cywilizacji, niebedacej w stanie stworzy¢ czto-
wickowi nowej plaszczyzny transcendentnego
funkcjonowania.

6. M.B. — Symphony for a Genocide (Sterile
Records 1981 — LP, Ees’T Records 1998 — CD)

W pierwszej fazie industrialu oprécz pio-
nierskich wykonawcéw funkcjonujacych w ob-
rebie rockowej awangardy, pojawita sie nie-
wielka grupa artystéw, kiGra niemalze zupetnie
zrezygnowala z jakichkolwiek zwigzkow este-
tycznych z muzyka rockowa.

Poza Whitehouse, Sutcliffe Jugend, Con-
sumer Electronics, The New Blockaders czy
NON, na mapie radykalnych odmian muzyki
industrialnej pojawil sie tez na przetomie lat
70. i 80. whoski kompezytor Maurizio Bianchi,
ukrywajacy sig najczesciej pod nicjalami M.B.

Ormawiany album jest jednym z bardzo wielu
zhlizonych do siebie stylistycznie wydawriictw,
ktore opublikowat w latach 1979-1984. Od -

pozostatych odroznia sie wszechstronniejszym .-




wykorzystaniem analogowych instrumentéw
klawiszowych oraz autornatu perkusyjnego.
Otrzymane struktury dfwigkowe artysta prze-
ksztalcil dodatkowo za pomocy kitku obecnie
archaicznie brzmigcych multiefekidw, skupia-
jac sig na wyeksponowaniu znieksztalconego,
kakofonicznego i nieregularnego rytmu. Utwo-
ry mialy petni¢ role bruitystycznych ilustracji
do najbardziej znanych obozéw koncentracyj-
nych z czaséw drugiej wojny Swiatowej.
Operujac  antykulturowa taktyka szoku,
Bianchi ‘dokonal tutaj sugestywnego rozra-
chunku z fundamentalnymi wartoéciami kul-
tury zachodnioeuropejskiej. Zaproponowana

przez niege programowo duszna, chiodna -

i zdeformowana muzyka elekironiczna okaza-
fa sie istotnym punktem odniesienia dla wiely
ekstremalnych tworcéw muzyki industrialnej.

7. NON - Physical Evidence (Mute Records
1982 - 1P

Przedstawiajaca kolorowy bukiet okfadka
tego albumu w Zadnym wypadku nie kore-
sponduje z jego zawartoicia muzyczng. Wy-
korzystanie kontrastu I elementu zaskoczenia
nie bylo jednak w karierze wykonawcy niczym
nowyri — NON, czyli Boyd Rice, juz od 1975
roku w konsekwentny spos6b szokowat opinie
publiczna zaréwno swoim zachowaniem (np.
w 1976 roku usifowat dostarczy¢ zonie prezy-
denta USA glowe zabitej owcy), jak | wystepa-
mi na zywo oraz nisko limitowanymi wydaw-

nictwami muzycznymi, zawierajacymi ekstre-’

malnie znieksztalcone struktury foniczne.

Na Physical Evidence amerykafiski kompo-
zytor zaproponowal, jako jeden z pierwszych
twércdw, skrajnie dysonansowy, odpychaja-
cy kolorytem aranzacyjnym i zdeformowany
na kazdym poziomie estetyeznym rnateriat
d2wiekowy. Opart go na mirocznym brzmieniu
instrumentow Ilawiszowych, zapetlonych po-
glosach syntetycznie spreparowanych szmerow
i brzmieri elektronicznych oraz wiciekle wy-
krzyczanych partiach wokalnych. W tekstach
zdradzat fascynacje wszelkimi przejawami an-
tykulturowe] dziatalnosci cziowieka, m.in. sa-
tanizmem (Inside Out), seryjnymi mordami {In
The Room), autodestrukeja (Man Kills Self While
Cleaning Gun) czy ideami faszystowskimi (Phy-
sical Evidence). .

8. Test Department ~ Ecstasy under Duress
{Pleasantly Surprised/Total Records/ROIR
1984/1991/1997 — kaseta/CD)

: Ten angielski zespot naléiy, obok Laibach
oraz Finstirzende Neubauten, do czotowych

 przedstawicieli drugiej fali industriainej awan-

gardy muzyki rockowej. Pepularno$¢ i uzna-
nie zdobyt drieki spektakularnym wystgpem
na zywo, szczegolnie tym, ktére odbywaty
sig w tak niekonwencjonalnych miejscach, jak
opuszczone stacje kolejowe, kamieniotomy,
portowe doki czy szczyty wzgorz. Muzycy za-
wsze starali sie tez uzupefnié swoje koncerty
projekejami filmowymi lub slajdami.

Na Ecstasy Under Duress znalazly ste zna-
komicie dobrane nagrania pochodzace z kilku
koncertow. Muzyka powstafa jedynie w opar-
ciu o porzucony sprzet metalowy {m.in. beczki,
rury, kawafki szyn), gdzieniegdzie wzbogacona
zostata réwniez syntetycznie spreparowanyiri
szumami i subtelnymi kolazami dZzwigkowymi.
Repertuar plyty tworza fragmenty koncertéw,
petne surowych bizmien, dzikiej spontanicz-
nosci i plemiennego transu. W tekstach, zwy-
kle wykrzykiwanych w bardzo ekspresyjny
i agresywny sposéb, grupa zamanifestowata
swe poparcie dla politycznej walki, wystepujac
w imieniu pokrzywdzonych robotnikdw (m.in.
polskiego ruchu solidarnosciowego w utworze
Gdansk).

9. Current 93 - Dogs Blood Rising
(L.AY.L.AH. Antirecords 1934 ~ LP, Duriro
1995 -CD) ’

Jednym z najczedciej eksploatowanych
przez Srodowisko kultury industrialnej tema-
tow jest konfroritacja panujacych systemdw
religiinych z otaczajaca rzeczywistoicia, sta-
nem Swiadomodci cziowieka, jego obawami
i nadziejami. Z uwagi na fatalng kondycje kul-
tury zachodnioeuropéjskiej, jeden z jej filaréw
— religia rzymskokatolicka, oparta na systemie

judeochrzescijafiskim — zostal poddany zma-

sowanym atakom dokonanym przez wielu
tworcow industrialnych, z ktérych wigkszosé
{np. NON, Whitehouse, Sutciiffe jugend) wy-
razafa swoje niezadowolenie bezpardonowo
i obcesowo. jednak pojawili sig tez i tacy, kt6-
rzy postanowili zglebi¢ przyczyny, zanalizowac
oraz wyeksporiowa¢ skutki oddziatywania reli-
gii na-spoteczenistwo i pojedynczego cziowie-
ka. Jednym z takich projektéw byt Current 93.

Omawiany album, zdradzajgcy znamiona
dzieta koncepcyjnego, inspirowany byt muin.

- styk — od klasycznego industrialu {np. Zmago-

_mentalniej muzyki wspofczesnej o akadémiic-

muzyka Psychic TV i 23 Skidoo, a takze No-
wym Testamentem, starojudaistyczng  mi-
tologia oraz dorobkiem okultysty Aleistera
Crowleya. Charakteryzuje sie mroczno-rytu-
alna atmosfera, ktérg uzyskano-dzieki intere-
sujgcym rozwigzaniom aranZacyjnym Stevena
Stapletona oraz wszechstronnemu wykorzy-
staniu antymuzycznych technik generowania
i obrébki dizwieku. Muzyka oparta zostala na
zapetionych poglosach sprzezefi elektronicz-
nych, automatu perkusyjnego oraz intrygujaco
znieksztaiconych partiach wokainych. Pomy-
stowo uzupetniono je dzieciecymi wokalizami,
ruzykg sakralng i klasyczna, a nawet szlagie-
rami z drugiej polowy lat 60. (utwory Simona
and Garfunkela: The Sound 6f Sifence i Scarabo-
rough Fair). W tekstach autorstwa lidera zespo-
tu Davida Tibeta dominuje koszmarna, skrajnie
ponura, apokaliptyczna wizja $wiata zdomino--
wanego przez Szatana. Wpisana w (o wszystko™
zostala problematyka odwiecznej konfrontacji
Dobra ze Ztem oraz senisu cierpienia Chrystu-
sa, determinujqcego egzystencje wspolczesne-
go czlowieka.

10. Laibach - Rekapitulacija 1980-84 (Walter
Ulbricht Schalifolien 1985/1989 — 2xLP/CD)-

Album ten jest niezwykle cennym dokumen-
tem muzyczinym kilku wystepdw na Zywo sto-
wenskiej formacji, ktérej dorobek, zwlaszcza
ten wczesny, stanowi jedno z najwartosciow-
szych osiagniec industrialnej awangardy rocka.
Przede wszystkim ze wzgledu zrbznicowane
i wszechstrorne wykorzystanie roznych styli-

slavje Volje), electroiridustrialu (Sifa), ekspery

kim rodowodzie {Dokumenti), po awangarde
rockowa (Smrt Za Smrt) oraz intrygulace zesta-
wienia niekonwencjonalnych form z bardziej :
popularnymi elementami muzycznymi (Tj, Ki:
lzzivas). ' '
.Grupa wykorzystafa bogaty zestaw instru
mentéw elektroniczno-akustycznych (np. ge
neratory szumoéw, automaty perkusyjne, analo
gowe przetworniki dzwiekéw, trabki, wiasno
recznie skonstruowane instrumenty perkusyj
ne, preparowany fortepian, odbiorniki radiowe
ete), a takze réznorodne techniki samplingu
i montowania dzwieku. Udafo sie tu stworzy
bardzo sugestywne kompozycje o wyjatkowo
wysokim tadunku emocjonainym (np. Bral
Moj). Duzy wplyw na to mialy ekspresyjne tek
sty oraz partie wokalne wspétzatozyciela oraz
pierwszego lidera formacji — Tomaza Hostni
ka, kt6ry w 1982 roku popelnil samobgjstwd
i ktéremu zadedykowano te plyte.

1985

- wprowadzenie do uzytku samplera;

- Jacques Attali, znany francuski ekonomista,
pisarz i eseista opublikowat Noise: The Poli-
tical Econamy of Music (Hafas: ekonomia po-
lityczna muzyki) - prafetyczng prace nauko-
wa, kidra stala sie intelektualng podwaling
kultury | muzyki industriainej.

1995

. - zmierzch funkcjonowania Migdzynarodowej

Sieci Kasetowej [patrz tez: Czufy barbarzyni-
ca - wywiad z G.X, Jupitter-Larsenem parg
stron dalej ~ przyp. red.]

W okresie tym doszlo do estetycznej po-
laryzacji muzyki industriainej. 7 jednej stro-
ny industrialna awangarda muzyki rockowej
stata sie istotnym katalizatorem powstania
przystepniejszych w odbiorze form industriafu
{np. rocka gotyckiego, new romantic, tanecz-
nej elekironiki czy ciezszych odmian muzyki
hardcore’owo-metalowe]), opartych na rocko-
wopodobnych formulach stylistycznych, z dru-
giej — data poczatek radykalnym jej odmianom
{noise industrial, postindustrial improvisations
lub industrial ambient), ktére bardzo czesto
zrywaly z rodowodem rockowym. Jakkolwiek
idee kﬂltury industrialne] byly wciaz obecne,
a industriaina awangarda muzyki rockowej
ciggle dostarczala wielu inspiracji dla nowo-
powstajacych projektéw, to jednak o sile ga-
tunku zdecydowali w tym czasie wykonawcy,
ktérzy zdecydowali si posunaé jeszcze dalej
w muzycznych poszukiwaniach. Wzbogacili
oni inuzyke industrialng o nowe rozwiazania
aranzacyjne, Srodki bruitystycznej ekspresji,
instrumentarium, a nawet kontekst spoleczno-
-naokowy.

1. Plt_’:.D4 - Tionchor (Selektion 1987 — LP,
Sonoris 1998 — CD)

Muz_yka te]. niemnieckiej formacji doczekata

st rézniorodnych klasyfikacji. Byt postrzegana

jako brutalna wersja prymitywnie-fazzowo-po-

L Powego industrialu, bad? jako radykalny noise.
- Wipisywano ja rownies w nurt kontyruatordw
.- eksperymentalne] elektroniki akademickie]
~albo. industrialne; awangardy muzyki rocko-
.- Wej. Niewatpliwie zespst poruszat sie po wielu
sylistykach muzycznych, a omawiana ptyta

Jesttego najlepszym przykiadem. Stanowi ona

[’(_pmpi[acje charakterystycznych dla tej grupy
- kompozyd nagranych co prawda w okresie

l-at- 1982*]987 (k()mpaktowa reedycja pos]ada

dodatkowo nagranta z 1989 i 1991 roku), na
potrzeby tego wydawnictwa uzupefnionych
i wzbogaconych wszakze nowymi strukturami
dzwickowymi, ktére czesto powaznie zmienity
ich pterwotny wizerunek.

Zebrany tutaj materiat oddaje odbiorcy bar-

dzo czytelny obraz 1zeczywistych inspiracji
oraz mozliwosci artystycznych jej tworcow.
Dzieki niemu moga sie oni poszczycié atutem,
kiory na wspélczesnej scenie muzycznej jest
tylez kluczowy, co piekielnie trudny do osig-
gniecia — absolutnie niepowtarzalnym i cha-
ryzmatycznym brzmieniem. Mozna wszakie
odnaleZé reminiscencje wczesnej tworczosci
Merzbow (SB II: Pionierchor ,Diamat” lub 85/
86/83), dadaistycznych poszukiwait elektro-
akustyczno-noise’owych artystéw zwigzanych
z Schimpfluch-Gruppe (Virtuell Ausgemerzt lub
Aus Angst davor du ersticken, Sprach er beim
Essen nie) oraz pionierskich dokonania kom-
pozytoréw akademickich z okresu Wielkiej
Awangardy (Distruct Fragment Zero lub Easter
Anywhere).

2. :zoviet*france: — Shouting at the Ground
{Red Rhino Records 1987 LP/CD)

Zespdt ten mdgl réwnie dobrze pojawic sie
z jedng ze swoich plyt w pierwszym etapie roz-
waoju muzyki industrialnej. Debiutujac na po-
czatku lat 80., w sposéb intrygujacy polaczyt
elementy elektronicznej awangardy z muzyka
prymitywnych spolecznosci. Obok francuskie-
go D.D.A A, nalezat do wspoitworcow tzw. ry-

tualnego industrialu. W drugiej potowie lat 80.

dokonal w swojej muzyce przeobrazenia sty-
listycznego, skupiajac sie w wigkszym stopniu
na ambientowych strukturach d2wiekowych.
Omawiany album jest pozycjg szczegblng
w dyskografii tej formacji — z jednej strony
zawiera charakterystyczne dla niej utwory
pochodzace z wczesnego okresu dziatalnosci
(ap. Dybbuk lub Stocc Blawers), natomiast
z drugie] — wprowadza nowe rozwigzania
aranzacyjne, blizsze elektroakustycznym od-
mianom ambientu (Shamany Enfluence lub
Come to the Edge). Przesycony jest onirycz-
ng atmosfera, transem, odmiennymi stanami
swiadomosci oraz psychofizyczng transgresja.
Crupa stworzyla kompozycgje - zfozone pod
wzgledem formalnym, wykorzystujagc w tym
celu wiele interesujacych technik generowa-
nia, samplingu i mentowania struktur dZwig-
kowych, Dominujace brzmienie zostato oparte
na przetworzonych dzwigkach natury (np. wia-
tru, szumu wody), cdglosach rozlupywanego
drewna, przesypywanego piachu, a takze tla-
cego sie ognia — kidre byly uzupetnione po-
mystowo wplecionymi wer nagraniami blizej
nieckredlonych pogatiskich rytuatéw.

2. Con-Pom — All In Good Faith (Control Do- -
mination 1988 ~ kaseta, Functional Organi-
sation 1996 — CD) '

Chot Mike Dando, kt6ry skryt sig pod tajem-
niczg nazwg Con-BDom (skrét od Control Do- -
mination), zadebiutowat juz w 1983 roku, to
na docenienie swej tworczoéci musiaf czekac
do poczatku lat 90. Wspdinie z The Grey Wo-
Ives stworzyt now')‘/ nurt w power efectronics,
koncentrujac sie na kompleksowym i radykal-
nym buncie przeciwko wszelkim instytucjom
koscielnym, dominujacym systemom spotecz-
no-politycznym oraz intelektualnym filarom
wszechobecnego systemu moralnego.

All in Good Faith uchodzi za sztandarowe
i najbardziej spéjne koncepcyjnie dzieto tego
projektu, w ktérym artysta najpeiniej przed-
stawil charakterystyczne cechy swego stylu.
Poswigcit je w calosci bezpardonowej krytyce
hipokryzji Kosciota, wykorzystujac w tym celu
skrajnie dysonansowa muzyke, oparta giéwnie
na oszaednym, czesto zapetlonym oraz znie-
ksztatconym brzmieniu analogowych instru-
mentow klawiszowych. Uzupetnif jg obsesyj-
nymi partiami wokalnymi, w kiGrych niejedno-
kiotnie dawal wyraz. swym kontrowersyjnym,
rasistowskim pogladom (np. Sir Nigger lub All
in Cood Faith). :

2. Emil Beaulieau / Due Process / Merzhow
— 5th Anniversary Boxset Thing (RRRecords
1989 - 5xLP) :

Amerykafiski elektraniczny noise nalezy do
jednych z najwazniejszych i najbogatszych zja-
wisk artystycznych we wsp6lczesnej muzyce
industrialnej. Jego wspéftwérca na poczatku lat
80. byl, obok Monte Cavazza, NON, Boy Dirt
Car i Factrix, Ron Lessard (aka Emil Beaulieau
/ Minutoli}, znany skadingd z prowadzenia nie-
zalezne] oficyny wydawniczej RRRecords, or-
ganizowania licznych koncertéw noise'owych
we wiasnym sklepie muzycznym oraz kierowa-
ma jeszcze jednym projektern, o nazwie Due
Process. Przez wielu uznawany jest za najbai-
dziej wszechstronnego i odkrywczego amery-
kanskiego wykenawce noise’owych odmian
miuzyki industrialne;.

Tworzony przez niego kolazowy noise in-
dustrialny oparty jest wylacznie na analogo-

- wych frodfach déwigku i jego elekironicznych

przetwornikach. Bardzo czesto wykorzystuje
w swojej pracy kompozycje innych artystow,
ktdre znieksztatca | uzupetnia zestawem bruity-

- styczrych érodkéw wyrazu, Uzywa w tym celu

m.in. specjalnych adapterow, zniszczonych
plyt winylowych, sprzezonego systemu multie-
fektbw, uszkodzonych odbiomikéw radiowych
i magnetofonéw wraz z rozmagnesowanymi
ta$mami. Swoje kompozytorskie mozliwosci
najlepiej zaprezentowat na omawianym wy-
dawnictwie, podsumowujacym pienwsze pied



Ia't-jego dziafalnogci. Wiekszos¢ zamieszczo-

riych nagrati pochodzt z koncertéw {solowych:
i kolaboraq ych) oddajqcych W caiej peinf:

Za pioniera tego gatunku uwaza sie Briana
Williamsa, ktéry jako Lustmord juz na poczatku
lat 80. eksplorowat stylistyke industrialnej awan-
gardy muzyki rockowej. :

Wielu uznaje Herezje za najwybitniejsze
osiggniecie w dyskografii tego artysty. Trudno
z tym sig nie zgodzi¢. Album urzeka wielowar-
stwowymi dzwiekami o skomplikowanej struk-
turze, ktére kreuja mroczny i nieprzenikniony
Swiat. Mogfoby sie wydawad, ze to Swiat jaskin
czy podziemnych tuneli (w ktérych nagra-
nia faktycznie powstaty), jednak kontekst jest
nieco szerszy, na co wskazuje chociazby sam
tytut ptyty. Angielski kompozytor — podobnie
jak Pauline Oliveros i jej Deep Listening Band
~ postanowit dokona¢ eksploracji zjawisk aku-
stycznych, w ktorych przestrzen odgrywa takg
samg rolg, jak instrumenty generujace fale
d#wiekowe. Syntetycznie spreparowane szu-
my i szmery 0 industrialnym rodewodzie pod-
dat stylistycznej rewizji (wykorzystujac do tego
celu jedynie manipulacje na tasmach magneto-
fonowych oraz analogowe multiefekty etektro-
niczne), przez co nadaf im wymiar poszukiwat
sonorystyczaych.

4. Merzhow — Artificial Invagination (Vanilla
Records 1991 - 3" CD

Wielkim naduzyciem byloby pominiecie
w tym opracowaniu kogos z przedstawicieli
najbardzie] radykalnych odmian industrialnego
hafasu. Jedna 7 najwiekszych osobowosci w tej
stylistyce jest japonski kompozytor Masami
Akita, kt6ry juz od konca lat 70. tworzy nie-
konwencjonaine formy muzyczne. Powszech-
ny szacunek zdoby! jednak dopiero po okofo
dziesigciu  [atach, kledy zaprezentowai si

Hh 3

sonna, C.C.C.C.; S Core, Co taglouv Orgasn
czy- Gerogerlgegege) [por: tez esej Jacka Skoli-*
mowskiego Do utraty sfuchu w numerze 1 ,G”
i ma stronte www.glissando.pl — przyp. red.]

Artificial Invagination pochodzi z najbardziej
znanego i odkrywczego okresu jego dziatal-
nosci. Akita stwarzyt w tym’ czasie oryginalny
styl, bedacy efektem eksperymentatorskie-
go podejicia do diwicku i procesow twor-

Jednym ;z:.ngjpi:)pijlérniéjszyc trenddw.w miti-
zyce industriaine] lat 90. byt tzw. dark ambient.”

katalogu idiomaw muzycznych.

3

czych, Zrezygnowat z tradycyjnych rozw:aczan
kompozytorskich i aranzacyjnych, korzysta-
Jjac w przewazajacej czesci z dokonati twor-
cow okresu Wielkiej Awangardy (np Gordon

enerowama oraz montowa-

Nlemczech) pojawito sie kdku artystéw ktSrzy

stycznych Repertuar opart. "

zuzyte analogowe multiefekty, generatofy_sz
méw, modulatory kotowe, a takze wiasnorec;
nie skonstruowane metalowe instalacje diwie-
kowe, Album ten, jak wigkszo$€ jego dokd
7 tamtego czasu, charakteryzuje sie nagiymi
zmianami tempa, licznymi dysonansami, min6-
stwem 7z pozoru chaotycznie zestawionych
fragmentéw znicksztatconych trzaskéw, riade
wszystko jednak niewiarygodng energia.

5. Morphagenesis — Solarisation (Streamline

1991/1993 - CD)

W drugiej polowie fat 60. funkcjonowato kil-
ka niezwykle interesujacych formacji awangar-
dowych, ktérych dziafalnosé zostata odkryta
i we wlasciwy sposdb doceniona dopiero na
poczgtku lat 90. Tworczosé takich grup, jak:
AMM, Musica Elettronica Viva, The Nihilism
Spasm Band czy Gruppo di improvvisazione
Nuovo Consonanza okazafa si¢ podstawowym
punktem wyjicia dla Morphogenesis — zespotu

- angielskiego (znanego przede wszystkim z in-

trygujacych wystepéw na zywo), ki6ry idee
eksperymentainej improwizacji przeniost na
grunt antymuzycznych poszukiwan o postin-
dustrialnej estetyce.

Solarisation jest jedna z pierwszych ptyr
w dyskografii projektu. W swojej pracy mu-
zycy wykorzystali osiagniecia swobodnej im-
prowizacji o freejazzowym pochodzeniu, mu-
zyki atonalnej i konkretnej oraz Johna Cage’a.
Oprécz typowych instrument6w akustycznych
{np. gitary, skrzypiec i saksofonu), do tworzenia
tajemniczych fakfur twarcy wykorzystali tate
mnGstwo narzedzn urzgdzen dzwngkot\.yor-
czych mechamcznych zabawek oraz réin’iego
typu multiefekty.;Za pomoca czutych mlkrofo—

éw kontaktowyx:h starali sue; ponadtosuch

ie miedcita sig w zadnym Znanym k :

6. The New Blockaders — Final Live Pergffor-
mance (Siren/Robot Records 1994 — CD)*

Kiedy w pofowie lat 80. w Japonii twoifzy—

fa sie powoli scena ekstremalnego noise’u,
w Europie (glownie w Wielkiej Brytanii oraz

anarchlstycznego wyk?uczema-
kulturowej wspdlnoty muzy(:zno artystycznej
Poczatkowo pomineli inawet dorobek dada-
istéw, chot w ewidentny. sposob kojarzyt sie
z dziafalnoscia duetu. Zespét postanowit zre-
zygnowat z wszelkich kontekstow spoteczno-
-religijino-politycznych, koncentrujac sie na
epatowaniu  destrukcjg tworzywa dZwieko-
wego w celu odnowienia jezyka komunikacji
estetycznej. Gléwng zasady koncepeyjnego
znieksztalcenia objawbw rzeczywistosci staf
sig dla nich halas we wszystkich mozliwych
odmianach. Catkowicie zrezyghowano z trady-

cyjnego instrumentatorium oraz technik kom-

pozytorskich. Wykorzystali technike kolazu
oraz zaawansowane metody obrobki dzwigku.
Tytul albumu méglby wskazywaé na to, iz jest
on zapisem koncertu, to jednak nieprawda,
cho¢ rzeczywiscie grupa postanowila zareje-
strowa¢ 1 opublikowa¢ fragment spontanicznej
sesji nagraniowej w studiu. Muzycy oparli sie
w przewaZajgcej czesci na materiale diwieko-
wym dostarczonym przez zaprzyjaznionego
z nimi Andrew Chalka, a wlasciwie jego solo-
wy projekt noise’owy Ferial Confine.

7. Runzelstirn & Gurgelstock — Morx & Kot-
schlag (Selektion 1994 - CD)

Pod nazwa projektu skrywa sie Rudolf Eber
— szwajcarski performer, tworca eksperymen-
talnych odmian elektroakustycznego noise’u
ordz inicjator artystycznego stowarzyszenia
Schimpfluch-Gruppe, dzigki ktéremu zade-
biutowafo wielu cenionych artystow. (m.in.
Sudden Infant, G*Park, Dave Phillips, Ohne}.
Omawiana plyta nalezy do jednych z najcie-
‘kawszych w bogatym dorobku wydawniczym
tego tworcy i stanowi dgskonalq wizytéwhke
jego mozliwosci.

Wielu uwaza, ze artysta ten jest najhardziej

nienaturalnie spowolnicriego oddechu, odglo
sOw sapania, zucia, skémienia, a nawet czyr
nosci fizjologicznych). Caldse ukfada w niekon
wengjonalne formuty aranzacyjne, pozbawio
ne racjenalnych regut linearnej formy, obfiti
Jace w niespodziewane pauzy oraz gwattowni
kontrasty fragmentow szmeropodobnej mszy
z nawatnicami ekstremainego zgietku.

JakIEJkOIWIEk

tanie futuryzmu i konstruktywizmu,

8. Vivenza — Fondaments Bruitistes (Drag &
Drop 1995 - CD) .

Jean-Marc Vivenza to francuski filozof, a za-
razem klasycznie wyksztatcony kompozytor,
ki6ty zaangazowal sie w nowatorskie odczy-
przez
co wiele wnidst do ich recepcji i kontynuacii.
W jego oczach ,futuryzm pozwala odkryc

prawde bytu poprzez zrozumienie esencji

techniki jako formy rzeczywistej transpozycji
dialektycznego powstawanta natury”, co skie-
rowato go do ,akustycznych” rozmyslan nad
esencia techniki, ktdra jest przede wszystkim
konsekwencjg otwarcia sie na obiektywnosé
§wiata rzeczywistego.

Ten stan osiagnal dzieki manipulowaniu
fabrycznym hatasem, zaglebieniu sic w jego
strukture | oddaniu sie demiurgiczne] namiet-
nosci kreowania nieskazonej {czyli obiektyw-
nej) rzecrywistosci dzwiekowej. Fascynujgcy,

wszechobecny tetent ,zycia” twordw stechno- -

logizownej wyobraZni czlowieka przewija sie
z rbznym natezeniem przez caty album. O ile
na poczatku ma on konkretng postac eksplo-
zji przemystowego zgietku, to z biegiem czasu
przechraza si¢ w bezksztaltng forme uducho-
wionej materii ktéra zostaje ujarzmiona przez
tajemne sily wyzwalajgce witalno$é najmniej-
szych czastek akustycznych. Proces transfor-
macji i organizagji industriainych impulséw

brzmieniowych pozwolit kompozytorowi za-’

glebic si¢ w oswojong materie, z ktorej udato
mu sie wydoby¢ echo jezyka Ziemi. Nasaczo-
ia: krwia.i l_udzk|rn potem w bélach rodzi ona

nawmm mdustrlalnym -By{a nig fascynaqa
wrym dzw:e;klem zewszad dobiegajacym
OWIeica w jego uprzemystowionym otocze-
Wydawnictwo zwiastuje réwniez schyiek
SU: czerpania inspiracji z analogowych in-
entéw oraz ich akustycznych wiasciwo-
fecz nawych, cyfrowych mozliwosc
gicznych generowania i montowania
wickowych.

1995

- pojawia ste Real Audio — technologia przésy-
fania ciagle] transmisji dzwiekowej przez In-
ternet oraz powstaja przegladarki Netscape
Navigator i Internet Explorer;

- powstajg pierwsze wydawnictwa muzyczrie
operujgce nosnikiem CD-R;

- tworza sie pierwsze domowe studia nagra-
niowe oparte na sprzgcie, oprogramowanit
‘1 technologii cyfrowej;

- powoine ustepowanie technlk oraz mstru-
mentéw akustycznych i analogowych na
rzecz cyfrowych. ’

O ile przednia granica tego okresu jest

w miare rozpoznawalna to na obecna chwile
trudno jest wskaza¢ jego wyraZnie schylkowa
date. Pozwala to przypuszczad, Ze nie nastapity
jeszeze wyrazne zmiany kulturowo-estetyczne,
ktore pozwolityby na wyodrehnienie kolejnego

stadium rozwoju muzyki industrialnej. Od po-

fowy lat 90. trwa dominacja urzadzefi cyfro-
wych. W zerojedynkowym swiecie zdarzajg sie

jednak bledy, kttre zainteresowaly oczywicie:

wielu twércow industrialnych, zwlaszeza mio-
dego pokolenia [por. tez tabelke Usterkowanie
w numerze 4 ,G” — przyp. red.]. Powstato kilka
nowych technik kompozytorskich oraz tren-
diéw stylistycznych, ktére okreslono wspdlinym
mianem ,nowej elektroniki”. Obejmuje ona
innowacyjne rozwigzania estetyczno-aranza-
cyjhe w postaci.chociazby dick techno, glitch,
cuts and clicks czy mikroelektroniki, jak réw—
niez wszelki

perymenl:ai “do  Srodowisk artystycznych
kultury industriaine;.

1. Whitehouse ~ Quality Time (Susan Lawly
1995} CD

Prawdziwa legenda muzyki industrialne;,
Kiedy na przefomie lat 70. i 80. dominowali
wykonawey zaliczani do industrialnej awan-
gardy muzyki rockowej, a prasa ‘muzyczna,

rowitiez - akadefrmck:ch tworc()w zmuzykl ‘Eks—-)
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odbiorcy oraz sami jej tworcy utwierdzali sie
w przekonariiu o wspdltworzeniu  doniostego
zjawiska, jakim byta kultura industrialna, na
horyzoncie pojawita sie grupa, kidra catkowi-
cie odrzucila kontekst rockowy.

Whitehouse zaoferowal alternatywng wizje
muzyki industrialne]. Jej estetyka zostaia opar-
ta na radykalnie punkowym prietworzeniu
pionierskiego dorobku amerykariskich kom-

" pozytoréw akademickich z poczatku lat 60.
“ {m.in. Roberta Ashleya, Alvina | uciera czy Gor-

dona Mummy). Grupa data poczatek power
electronics — nowemu stylowi w industrialu,
a polegajgcemu na kontrastowym zestawianiu
kakofonicznych brzmien elekironicznych in-.
strumentow ldawiszowych, wykorzystaniu eks-
tremainie znieksztafconych partti . wokalnych
{majacych pelni¢ role dodatkowego Zrodia -
diwieku) oraz nawiazywaniu w tekstach, ma-
nifestach artystycznych i projektach okfadek
do twardej pornografii a takie wygiaszamu
apoteozy dziafalnosci seryjnych mordercow.
Omawiany album, wprawdzie nagrany
i wydany w 1995 roku, kiedy stylistyka power
electronics juz na dobre zostata wchionieta
przez-wielu artystoéw {np.- Consumer E,Iectrof
nics, Sutcliffe Jugend, The Sodality, Con-Dom, -
Mauthausen Orchestra, Dominator), stanowi.
jednak jej najdojrzalsza i najbardziej reprezen-

" tatywna postac. Analogowe instrumentarium

zostato uzupetnione cyfrowymi urzadzeniami,
co znaczaco wplyneto na brzmienie | rozw;eg—
zania estetyczne, Zwrocono réwniez uwdge
na wzbogaceme tekstqw réznymi §rodkami

2. Artificial Memory Trace — Val. 5: The Ality
Absiract (Audioview 1996 — CD)

Za nazwa kryje sig od poezatku fat 90. cze-
ski kompozytor o akademickim wyksztatceniu:
Slavek Kwi, Zastynat umiejetnym potgczeniem
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elementéw muzyki konkretnej z antymuzycz-
nymi rozwigzaniami awangardowych twircéw
muzyki industrialne]. Tworzy na tej podstawie
frapujace elektroakustyczne kompozycje inspi-
rowane gléwnie twirczoécia Johna Cage’a oraz
Frederica Rzewskiego (przez pewien czas Kwi
byl nawel jego asystentem).

Doswiadczenia nabyte w pracy z dzieémi
cierpigcymi. na autyzm i zaburzenia emocjo-
nalno-poznawcze skianiafy go do aktywnosci
performerskiej, w kiorej dokonywat nauko-
wych eksperymentéw psychoakustycznych na
publicznosci oraz badat jej reakcje na specy-

ficznie spreparowane struktury kakofoniczrie.

instalacje diwigkowe, konstruowane zwykle
w naturalnym Srodowisku i posiadajace system
wieloglodnikowy, rozwijaly jego fascynacje
percepcja zmystows jako zasadniczym deter-
minantem kontaktu czfowieka z rzeczywisto-
&cig. : .
Omawiang pfyte; mozna uznac za typowy
przyktad podejécia kompozytora do organicz-
nej materii diwiekowej, metod jej znieksztat-
cania oraz Igczenia w- cafoéé z warstwami syn-
tetyeznymi o'wyjatkowo abstrakeyjnym pocho-
dzeniu. Zwracaja uwage wywazone proporcje
migdzy analogowymi- i cyfrowymi Zrédfamii
dz’wi@ku,i_a fakze wszechstronne wykorzysta-
nie réznorodnych technik kompozytorskich.
Za ich -pomocé tworca w pomystowy sposéb
. zintegrowat §wiat odgltosdw hatury:z konglo-
meratem cywilizacyjnych szumow, ktore prze-
nikaja i zagluszaja zew piervotnej ciszy.

3. John Duncan / Bernhard Giinter.— Home,
Unspeakable (Trente Oiseaux 1996) CD

Jakkolwiek obaj artySci poruszajg sie w roi-
nych rejonach diwickowej ekspresji, prasa
muzyczna oraz wspdiczesne Srodowisko eks-

- perymentalnej elektroniki zgodnie przyznaja,
- ¢ naleza oni do jednych z najwazniejszych
tworcow eksplorujacych wiadciwoscl dzwie-
kow Z pogranicza styszalnesd.

Udaio im sie skomponowaé dziefo wyjat-
kowe, Z jednej strony-byfo ukfonem w strone
twirczosci Mortona Feldmana, - a z drugiej
— roztoczyto catlkiem nowe horyzonty postrze-
gania materii dzwigkowej oraz mozliwosci jej

konstruowania. Album jest konceptualng reali-
zacjq projektu polegajacego na specyficznym

“potraktowaniu tytufowych stow libretta Samu-

ela Becketta do opery Feldmana. Twércow po-
1aczyla idea zredukowania komunikacji do nie-

zbednego minimurn. Ich celem bylo antykultu- .

rowe (antymuzyczne)} zerwanie z powszechnie
przyjetymi prawidiami funkcjonowania dziela
i zredukowanie go do pierwotnego zrebu intu-
icyjnego pojmowania rzeczywistosci. Material
ptyty ograniczono do blizej niezidentyfikowa-

nych oraz nieznacznie przetworzonych elek-

tronicznie naturalnych odgloséw (np. skrzy-
pien, szelestow, gwizddw), wylaniajacych sie
i bezpowrotnie gingcych w przepastnych eze-
lusciach ciszy.

4. Panasonic — Ku/ma (Blast First 1997 — CD)

O muzyce tej fifiskiej formagji przyjelo sie
mowié, Ze jest zimna i od poczatku do kofica
zaprogramowana, Wskazywano na jej dehu-
manizacyjny charakter inspirowany dziataino-
§cig min. Suicide, Throbbing Gristle Czy Ein-
stirzende Neubauten Trudno sig z taka opinig
nie zgodzic, zwlaszcza gdy z uwaga wysfucha

_ sig takich albuméw, jak Kufma.

Driefo to zaskakuje przede wszystkim nie-
konwencjonalnymi - aranzacjami o techno-
idalnym pochodzeniu, a takze ascetycznymi
i precyzyjnie . odmierzonymi- syntetycznie
spreparowanymi dZwigkami. Wigkszo$¢ z nich
tworzy wigzanke tajemniczych fal radiowych,
pojedynczych odgloséw pracujgeych maszyn,
fonicznego zapisu rozgrzewajacych sie oscy-
latorow oraz innych urzadze emitujacych
przenikliwie chlodne brzmienia sinusoidalne
oraz niebezpieczne czestotliwosci ultra- i infra-
dzwiekdw. Mika Vainio i Lipo Viisdnen posta-
nowili uperzadkowaé strukturalnie wymienio-

" ne $rodki ekspresji, stosujac w tym. celu mini-

malistyczne petle rytmiczne charakteryzujace
sie stonowanym tempem. Przyznajg sie jedno-
czesnie do przekonania o istnieniu symbiotycz-
nego zwiazku tworcy oraz obslugiwanej przez
niego instrumentu lub maszyny. Wykorzystuja
w tym celu kilka analogowych, wlasnorecznie
zmodyfikowanych -syntezatoréw, dzieki ki6-
rym udalo sie muzykom uzyskad oryginalne
brzmienia.

5. Francisco Lopez — Addy En El Pais De Las

Frutas Y los Chunches (ND 1997 — CD)

Ten hiszpanski kompozytor juz w latach 80.
zdobyl spore uznanie, przede wszystkim dzie-
ki nowatorskim prébom eksplorowania nie-
znanych dzwiekowych ekosysteméw roznych

zwierzat i mikroskopijnych organizméw. Re-
jestrujac czutymi mikrofonami kontaktowymi
odglasy wszelkich owaddw, skorupiakow czy
nawet planktonu iub ryb glebinowych, a na-
steprie modyfikujac je odpowiednio i uzupet-
niajac syntetycznymi konstrukcjami szmero-
wymi, potwierdzal jak wielce stworzony przez
czlowieka dwiat jest podobny do naturalnego
mikrootoczenia. Omawiany album jest pew-
nego rodzaju manifestem kompozytorskim,
ktSrym twoérca podsumowuje swoja dotych-
czasows dziafalnosC i wytycza nowe kierunki
eksploragji cyfrowych mozliwosci prébkowa-
nia, znieksztafcania i montazu diwiekéw po-
chodzacych z naturalnego otoczenia.

Tym razem Lopez zajgl sie nagraniem ta-
jemniczych owaddéw zzerajacych jakies owoce

- (Addy En H Pafs De Las Frutas Y Los Chunches),

mitochondriéw walczacych ze sobg w jakiej$
zawiesiste] cieczy (Paloconsor, Tres Mitocon-
drias Y Lucha Por H liquido Emporante} oraz
dziwacznych, podziemnych gérskiech roba-
kdw (Nueavas Aventuras Del Gusano Medidor

" Gimniginniggimnig En Las Montanas De Escas

zu). Pozornie moze sig wydawad, ze glownym
tematem albumu jest dwiat fauny, jednak sro-
dek ciezkosci zostal tu przesuniety na cisze
- stan tozsamy z $wiatem natury nieskazonej
dziatalnoscia czlowieka. Nie jest to jednak ci-
sza przypadkowa. Kompozytor postuzyt sie nig
w takim samym zakresie, jak innymi Srodkami
ekspresji fonicznej. Uwaznie sie wsfuchujac,
mozna napotka¢ na w, petni skomponowa-
ne fragmenty szmeropodobnej ciszy, na tle
ktorej wyraziicie objawiaja sie konglomeraty
trzaskdw, skrzypielt oraz pomrukéw plynacej
wody, deszczu oraz wiatru.

o

6. Coil / Time Machines — Time Machines
(Eskaton 1998 - CD)

W jednym z wywiadéw niezyjacy juz lider
tego projektu — John Balance zwrécit uwage na
to, iz proces tworczy miat byé podporzadko
wany aktualnemu stanowi psychicznemu kom
pozytora. W efekcie muzyka powinna petri
role zwierciadla cziowicka — zaréwno tworc)
jak i zaangazowanego odbiorcy. '

Time Machines pozostaje prawdopodob
nie najbardziej pod tym wzgledem czytelny
dzietem w dorobku tef wielce zastuzongj fo
macji. Instrumentalne, peine spowolnionyc
do granic mozliwosci drone’owych pulsé
elektroniczne suity byly pono¢ skomponowa
ne pod wplywem chemicznych srodkéw odu
tzajgeych, ktdrych nazwy postuzyly za tytd
poszezegdinych utwordw. Zwracaja one uwag
zlozonoscig strukeur uzyskang dzieki nakta
niu na siebie kilku warstw syntetycznie mo

lowanych, sprepargwanych wczesniej szuméw
oréznej czestotliwoéci oraz rezonansie, Cel byt
prosty ~ stworzyé matesiat dzwiekowy, powo-
dujacy wprowadzenie sfuchacza w odmienne
“stany §wiadomoéc. Czy zostal on_ ostagnigty?
Trudho to oszacowad i sprawdzié, ale jedno
jest pewne — muzykom udalo sig stworzyé
niezwykle sugestywne i hipnotyzujgce dzieto,
halezace do jednych z najwybitniejszych osig-
 gnie¢ awangardowego ambientu.

7 !Srd_me — Krieg (Intransitive 1999 — CD)
Christian Renou to kompozyter francuski,

zwa Brime; zdobyl Za$ uznanie przede wszyst:
kim dzieki umiejetnemu polaczeniu Srodkéw
typowych dla muzyki industriainej z dorob-
kiem technik kompozytorskich akademickiej
awangardy elektronicznej. W ogromnym stop-
niu przyczymi slé tym samym do zatarcia mig:
dzy nimi estetycznych granic | zniwelowania
wzajemnych uprzedzed,
W swojej pracy wykorzystuje m.in. wi‘a
snorgcziie  wykonany  generator szuméw
(tzw. ,Galene Receiver”), naturalne odgfosy
“otoczeria (w przewaZajicej czeici industrial-
“riym pochodzeniu) ofaz wiele analogowych
.. przetwornikéw. Album Krieg zwraca uwage
\ przede wsZystklm doskonatym  wyczuciem
briitystyCzne] estetyki, Z jednej strony usty-

kompozytoréw z okresu Wielkiej Awangat-
dy (np. Krieg i Un Terrain), z drugiej - jest to
tikton w kierunku cenonych eksperymentato-
6w wywodzacych sie z Srodowisk niezaleznej
‘elektroniki postindustrialnej {np. Annie Aime
Les Succetes oraz Anastomose, Part 3).

: Ryoji Ikeda ~ Matrix (Touch 2000 — 2xCD)

wirczos¢ ‘tego japofiskiego kompozytora
- jest chyba najdobitnigjszym przykladem rady-
lego zerwaria z tradycja eEektroakustycz—
ych srodkow. Jego charakterystyczne, sterylnie
k ipozycje sq nierozerwalnie zespolone z fe-
m wipdlezesnoici — plyta kempaktowy,
Fowym oprogramowaniem komputerowym
. zerojedynkowg matrycy instrumentow
._t_)nlcznych

thix uznawany jest za sztandarowe dziefo
o w dorobku tego artysty, ale rowniez
6jczesne} awangardzie muzyki elektro-
den z krazkiw jest pewnego rodzaju
tem instalacji dwickowei, polegaja-
ombardowaniu” ;pomieszczenia eks-

rejestrowaniu dodatkowych odgto-

kt6ry w latach 1985-2001 skrywat sie pod na-.

sze€ na‘nim mozna echa twérczosct uznanych

tonanii {zwykle o riiskiej czestotli-

s6w, ktGre owo pamieszczenie wygenerowalo
w wyniku rezonansu akustycznege. Drugi -
uzupetnienie pierwszego — to prawdopodob-
nie materiat muzyczny do przetestowania wia-
snych pomieszczéf. Zaprezentowane utwory
charakteryzujg sie niezwykle oryginalnym
zestawieniem biegunowo oddalonych zywio-
tow dzwiekowych, opisujacych zapewne takie

_naukowe [ naturalne sprzecznosci, jak: ,+/-"

Mwoda i ogien”, ,cisza i hatas”, ,proznia | ma-
teria”, ,czas i przestrzef”. Material muzyczny
zostat zrédukowany do esengji, do niezbed-
nego minimuin — pojedynézych, krystalicznie

. czystych kropel "dZWiQkowych Koncepcyjny

minimalizm wydaje sie byé narzedziem eks-

~ ponowania struktury muzyki elektronicznej-
w ogble — jej obecnych moszliwosci estetycz-

nych oraz formalnych rozwigzafi:

9. Lasse Marhaug - Nothing but Sound from
now on (Smalltown Superseund 2001 - CD)

 $kandynawska scend odmian radykalnej

muzyki industrialnej nalezy wspdczesnie do
najciekawszych, a Lasse Marhaug‘jest jej czo-
iowym przedstawicielem. O ile we wezesnym
etapie dZiatalnogci byt pod wyraZnym wply-
wem: japofiskich kompozytoréw noise‘owych,
to z biegiem czasu udato muy ste Wypracowad

whasny styl, bedacy specyficzna hybryda eks- .

perymentaine] elektroakustyki, cyfrowego no-
ise’u oraz nowej elektroniki. Obiok twércow
skupionych wokat wytworni Mego (np. Pita,

Fehnesz, COH), Marhaug zalicza sie do re- -
prezentacyjnych wykonawcbw w Srodowisku,

ktéré umownie okresla sie mianem tzw. sceny

laptopowej, opierajacej swoje brzmienie i me-

tody pracy na wnikliwej eksploracji cyfrowego
hatasu..

Nothing but Sound from now on jest jednym
z pilerwszych wydawnictw, w ktérym zapre-
zentowal osobista interpretacje aktualnych
trendéw muzyki elektronicznej: Material plyty
opart w przewazajgcej czesci na dekonstrakeji
cyfrowo. spreparowanych szumdw, trzaskow
oraz innych bruitystycznych zaktocen. Kazdy
z-utwordw petni role krétkiej etiudy odwotu-
jace] sie do tradycji elektroniczne] awangardy
przefomu lat 50. i 60. Marhaug z ogrompym

wyczuciem dokonal polgczenia brzmiefi in-

shumentéw analogowych z cyfrowymi. Do-
datkowo, jedne.i drugie wiasnorecznie zmody-
fikowat pod katem generowania wyszukanych
struktur dzwiekewych, ‘

10. Wolf Eyes — Interminal Bleedings (Ameri-
can Tapes 2003) CD-R :

Grupa zastyneta spektakularnyml koncerta- - -
" mi, podczas ktérych podjefa sie ustalenia regut

dla standw ekstremalnych i granicznych, wy-.
mykajacych sie znanym prawem. Prawa przy-
padku mialy zostal zasigpione przez regity
chaosu. Jej wystepy mogly jedynie pierwotne
rytualy wyzwalania energii zniszczenia oraz'
wolnosci, ' .
interminal Bleedings jest jednym 2 wielu -
albuméw, potwierdzajgcych niezwykla wy-
obraiﬁ_ie i kreatywnost tej grupy. Opierapc
sie na mndstwie analogowych pizetwornikéw
dzwieku, mulitefektach gitarawych, -mikrofo-

‘nach kontaktowych (zwykle poiykanych przez.
‘ muzykow), “d#wiekach konkretnych zgrywa-

nych bezposrednio ze sceny (naturalnych
szmerach, szumach, rozmowach i-okrzykach)

- oraz whasnorecziie przygotowanych instala-
. Cjach dzwrekotworczych zespdt ten potrafli :
"W interminal Bleedings stworzyC intrygujace;:
. pelne spontanicznej energii kompozydje:

Aaron Dilloway, Nate Young i john-Olson do- "

"skonaie wpisuja sig' Zarbwno w awangardows . .
_tradycje antymuzyki, jak i dogé. przekonywujq« :

co ohwieszczajy calkiem nowe treridy:w-pojg- -
ciu dziela muzycznego i jego roli 'w oddzmiy- L
waniu na publicznos¢. Znana z kultury indus -

-stnalne] Taktyka Szoku jest w ich wykonamu,

siuzy tym razem do vkazania przérazajacegd
wnetrza czlowieka, jego liczrych zahamewart

i skfonno$ci do autodestrukiji. Ich. catkowicie

improwizowana muzyka industrialiia odkry~
wa jedyrite mechariizmy Humigce najbardzuej
pierwotne skfonnosci cziowieka. Zamiast’ ob-
raz6w $mierci oraz pornograficznej rzeczywi-.
stosci, eksponuje zbiorowe szalefistwo, ktére
uakbywnia i w demiurgiczny spos6b kanalizuje
w apokailptyczne; otchfani chaosti.. :

Rafal Kochan '
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Clem lypowe felyszystycznim. Uzwian je]
7eby nada¢ moiim wystepont charakter bardzie]

.podejscie punkowa 4o ks
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Czy haifis_. je

kq Zafuzyctei The Haters i wspolpracowmk
Survival Reséarch Laboratories zawsze wy-
kazywal sie radykalnymi pogladami i takimz
diwigkiem, Mocny jak zawodnik wrestlingu
i gema]ny jak John Cage .

“Diugoletnia dzfafa!ng)‘?%c‘“?”f?é Haters ;ﬁrz,vpamr‘na

raczef serig performansdw 1 instalacii niz funk-
conowanie regulamego zespolu. Podczas wy-
Stepdw zawsze twarz masz zasforigty maska;
atia rekach rekawiczki. W ten spasdh starasz sie
pokazad, ze noise jest dla Clebie tyfko fetyszem

diviekt?

Tak, Zaczne moze od ma:kl ktdra jest akcen-

featialny cheiatem ograniczac sie tlka do
ssany, ale réwitiez pojawiac sie W innych micj-
seach i kontekstach, Miatem jednak zavsze
pw()blem z ustafeniem syiuacii z wiczarmi, bez
vizycia kurtyny nie moglerm zaznaczyi
i kbnca Wystepil, Kiedy wystepoma‘}em 7 wiek-
24 grupg ludzi, wizyscy zakadalismy maski
i publiczngic wiedzidla, ze zaczynamv. Potem
je sciagalismy i by to Idwities syghal zakoficze-
ia. Maska }(_St zawsze obetiia w moje] daja-
falnogei, alé nie chodlzi mi o ukivwanie swoje]
twarzy, ale bknywants te] prawdziwel, Na eo
driefh chowam) sle za sWoildi Bvarzami, w Kié-
vch sie radziiy. Natomiast maska j

W stariie

odkevé e, 60 sie pod nifi kiyje.

Wspominales o butowanic podziaty podczas
twolch wystepdw ra publicznodc ; wikonaw-
edw. Czesto podkresfasz jednak, ze prezentujesz
(wie starasz sie fo
pieriszy .iktyw e Zaangazowad it dziafalriose
The Haters,

"RZ(-‘(_Z\’\\ iscie, W\Mepulat W ndetypowych syta-
;aq?ch staram sie zZacieral granice riedzy tery-

_  maska pizwala zorenton
fibise nie’ ;est muzy-. :

PRI

poczatku

zdefinigwac |

oHum By

wisty, Na'poczatka lat 80, wypuscitem: singiel
z wyiobionymi rowkami z cisza | do{qczyiem
instrukcje, zeby pedrapac jego powierzchnie
przed odiworzeniam. Wydaid mi sig to o wiefe
clekawsze, iz robienie tego samemu, a' paza
tym siuchacz stawat sie atitomatycznje czton-
kiem zespohu, bo rmiat wthw na ostateczne
bizmiienie albimu. ¥
by zupelrie phﬁl(l i- dotaczylem do niggo torbe

piaskuy do pocierania powierzchni phyy, zehy,
‘mozna byto’ jej.sluchac bez gramiionu’ oraz

jeszcze husty kompakt do podrapania. Potem
dofaczatem | jeszcze do Kilku innvch piyt mate-.
Fialy T instrikeje, ak ..ndtwalzac te kehcepti

-ahje albusm .

Obserwujac takie podejscie do widlawaria

phit, Aietrudno zrozumied, dladzego zawsze po-
Mtdrzasz, e ehcesz robid hatis, a nie rritzyke.

_ Zgodzisz sie z tym, e bardzie] niz- [eras igk | jego
waschvodcl, Vaznie

tekst spofeczny?

Powwten tak: muzyka minie w ogdlenie interesy-

je- Nie mam nic przeciwke nigj, ale uivazam, Ze.
nie gram 'muzyk'i;. Jestent facze] purysta w dzie:
dzinie roise. To, co robig, nie jest czying, C7E80
stuchasz, ale fvni, co czujész i dodwiadczasy
fizycznie, youwniaz w kontekicie spofeczinm.
W zwiazkir 2 tyivt fudzie sg-czesto niepevini, jak

“nalezy rozumied mdje nagrania | performianse, |
» Rie sadze nawert, zeby ktokolwiek byl wistarie
dziafalnose - ale do pewnego |

stopriia staram sie prowokowac do takich prob,
Kledy zaezgtém wy tepowad prbilicznie, powos

derh nig bylo te, e misfern cus do pewigdze-

_ formansu Podebmé kledy wyda e .p]l)E)’ en’
podziat na arbyste 1 sfuchacza nie: 3eqt tak orzy--

Eemu zaprzeczac

datem tez krazek, ktary

wizvke: I nig wai
<7y jest dla Ciebie sam kon- -

& fudzion, \A Mfem raczej do SIeble,- a om:

Czy jednym z tych aapekrow jE‘Si walka 7 podia- .
dami akademwckrm; na przyktad Johna Cage'a,
kcory nwerdZif ze kazdy dzw:gk Jest muzykq?

Po pierwsze, przypadek ‘Cagé'a jest rowniez
przy ktddem zigj recepcu pogladéw artysty. On

e powiedzial, ze kazdy dEiwieksjest; muzvka,
a\e ze Kazdy diwigk modé byd viyty w muzy-

~ce. To whasnie ta delikatna’ TaEnica; ktéra jest

dla ‘mnie istotnd.| kiorg sam_slekierdre. Nie
zgacﬁzarn sie z tym, ze wszystkie dzwieki mu-
sz3 by muzvkq Oczywiscie 1 pte;kna idéa,
‘ale zupeinie banahzule dyskusje na ted temat.
Kiedy generalizujesz wfen sposdb, zewszystko

. ]e‘;‘t jednym; :gnoru;eaz pewre |5totne $zczego-

1y, Ktdre moga sie okazad istotne. Na prz»k ac

- ja rile wierze, ze fo, ¢o robig; et muzvka ~to

znaczy niczego fie komponUJ . nie LEzyvam
instrumentdw... Luble hatas jako Halas, a nie
i, eby to byfa kwestia
semantykl. Towaziiy watek w dyskusji, ktra
sy ostatnich latach Zostala s provwadzona do ab-
surdalnego pazicimu, Wiele gséh, kiedy: stuehia
maich hagrass; nile moze joh-zriozumiss Wie-
dy mawle ,Nie martw sie, t-rak_t_UJ to jako ha-
tas? [ weéwezas wszyscy sie 'Qm-'_ieraj_@';'sfu.chqj‘ah_

d Fozumiela mojego podejécia. Sa- ter Tudzie

kigezy odztedzczyli punkt widzenia Cagea
i nigdy mn‘ie nie zrozimieja, gdy mowie, 22
chee fobi¢ ekstremainy | surgwy noise, Zasta-
rawiafg sie tez; czy nioje pradukdje sa sztuka

<zy nie, ale to mifie w ogdle nie obchodz, Ja

robie swWoje, a te sprawy pozostawiam history-
kom i kr vtykom

Skeire dcinasz sie ad pogladéw Cage’a, o jak

s beeniac Twoja dzialalnese w kontekscie -

iy wepdiczesnajt Jak wazny byl dla Giebie
miahifest Luigiego Russolo, kompozyoje Edgara
Virdse'a czy misigue concréte Schaer{er_a?

Nz, pewno wszyscy ¢ iudzie 53 interésujacy,
szeregdinie kiedy spajrzysy na mch s kontek--
brasaw, W akach zyli Nsestetv riusze Cie
' ale kledv ?aczaﬁem prac,owaé z hafa-

v hafaa" Tak rozpocaefv 51@ frioje
a Fodkryvlem tych wizystkich kom-
Srych? wymienifes: Wiadomo; ze
0&)1 peren bagaz dosmadczen

resowame wrestlmgaem
&in fanem tego $party; nawei
at waltzyfern v ezalezriveh
wet jedna rzecz, ktora faczy ten
punk' -zaangazowanie publicz-
dwitein. Dodafbym do tych®
- iejsce, wktGrym zyjemy,
vszysthimczasy ~teraz zvjemy
hyrsztimem, hatasern mediow,

giellc iiformacji 1 oczyszezenia sig’

cytiijac tytuf albuni SPK In-
W jednyim 7 wywidddw
Ktuje informadie jako surowy
ormuje g0, v taki spisch, zeby
o0 fub- wygladal Inaczef”. jak .
f kst muzka _industrialne] jest

Na peviri espoTv 4 kszta‘rtowah obecing
oaladam; Zhtw mitisze jednak
e zespoh/ Industrialne zaczy-
samyim okresie ca ja, nie wiedzia-
e o ich feni

e anitch rzasach forma
; bardowamem infarmacjami
'plzelwarzame ich na swoje
falizowanie, Pozwolisz, 76 wro-
re_sﬂmvu ~ Interesowiato ninie
w i, jak spo’reczne kiisze byly tam przeryso-
Wywane I wzmacniane, czasem zupelnie nie
do pozmania Fa Cyrowalo mnie wWijinowanie

P;W”Ych rzecyz konteksid | wynlbravmiatie
ich, ' ’

N

aslwa mi gie tes pewne sk()'arzem@ # hulturg
a
porisky, Riedy ‘wezmiesz film aninie 1 wii-
mi

7 80 7 kontekstu popkulturcwedo tego

hodriim Wybrzezu 1 dla mnie
est proba przebicia sie przez -

nat ’przefadowéﬁia infor-_ -

" odkn

Co Siwiade zy O tymy, z¢ hyla

- prawde odgrywat mail art .
Cweroziveju sceny nofe

“docierad do t_}f@ht": )

'kraju pe czym pokazesz widzom w Stanath

czy Europie, moze zostad on odebranv syrredfi-
jcznie, Nie jestedmy w stanie do kefica zro-
zumied zwiazkéw miedzy bohaterami czy ich

- wygladu, Miedawne ogladatem jakis seral, fus

turystyczng opowies¢ o oddziale policji, wkio:
sy byli samj midcho i jedna niby riewinna ke-
bigta W stroju krdliczka 2., Playboya”, W ezasie
przestuchian 1 graznych akji ‘wykazywala sie
jednak ogromnym ckrucienstwern, wyzywala
sie na zlodziejach czy torturawata wiegnitw;
Wazystko to kidcifo sie z jej miewinnym wigla-

dem, dle Jednak w komteksoie laultury | japgifi-

skiej ma swdj seris, bo kiélik jest Tam symbo-
lem ckiucienstiva. Kiedy kabieta pezebigra sie
wzmyslowy strd) krolike; Jest ta pormyst mocne
stirrealistyczny, bo w ten spostb staje’ sie seke

sowna fa inry sposob, Uwueibmm tego typu
nakladanie sie roznych kultuf wepoce globas
lizacji- i wytwarzahie swego rodzaju treciegs”

jezvka, ktérego tez staram sie ukywat.

Skoro wywofales temat Kraju Kwitnacej Wisni,

powiedz - mi; “fak rozwdf tamtejszej sceny na

poczatky tat-80, odbil sic na muzycn Zachadu;

kidra, jak juz wspomnielisiy bvia dot»c.’,czas B
ksztaitowand przez punk mdustria} czy muzyke.
_Wspofczesn@? .

- Moge_' S’;hﬁi.a’ro p'o"\}v‘iéd'zifeé{ e j'ap:o'ﬁc‘zyc_y doko- N
" nali prawdziwego prrewrotu! Bytem w kontaks . -
- ez Merzbow chyba od. 1982 roku: Korespon:

dowalismy ze soba regularnie co tydmen ity
mieniafismy sie plytami, tadmami.i filmami. Ale
nie -lylko ja bylem na biefaco z 1ym, co sfe tam
drialo, Kasety docieraly do wielu moich Zna:
jormych. i efekt bvi*taki, Zze o ite'na przefomie
fat 70.1 80, wszyscy cheieli brzmiec jak Nurse
With Wound, Thrabbing Cristle 1 grac muzyke

JIndustrialea [patrz: “dyskografia -Rafata Kocha-

na pdre stroh Wcz:_esmq ~ przyp. red], o “Me

. japonska“scena~dala nam przykiad, ze hatas

maze. mied wartost sama w'scbie. Na: przikiad

Mauraz o] Baanch: we Wioszech t\\«orzyf Harsi-

-noise, ale’y cigz’ rob* 0w konteldcie. muzy-

."[(I mduatnal e; r\a‘[om\asi W Japonn toczyla

sig na ten temat dhyskusja pomtqd7y Migrzbio-
wem (kidny twierdzit,

muzvaz‘n?mj kontekstami). To mowe spojrzenie
dla rifé jap ak"rej publicznosel bide niezwykdym
il
ﬂ'ramre ity tego, czyim jest hiolse, Mysle, Ze
fa fr ancmrmaqa Tetérs odbyfa sie od koniteg
fat 80, rhiata ba:dze i<0r7ystny wpfvw na .
Nasz rozwo|, : .

Nie dokonalaby sie oria bez tak
akigavnvch Kontaktow miedzy
Warii. Kiedy oficjalne kanahye
zdlewaly \Was infcﬁrmacjamf,-
wytwarzylidcie Zupeliie nig-
zdlerny sposoh dysrbuci

poczta, faky mle tak ra-

i jak udaviafo ol sie

wszystkich fuczi?

Ze to moze byé piekna
muzvkal @ K2 edry mowil, 7e trzebad jobi¢
prawdzivy noize, chaotyczhy, poza wszelkii.

, ponieviaz zaskaty przedenmowane :




Tym razem w cyklu ,male jest pigkne” cof
- : : . . : Etowel, ; : 360 7 i matego doslownie, jako ze wydawana przez
prEygoto i . B T ' " . “ Jérbme’a Noelinigera seria Kino dla ucha obej-
rriatlzif j Cood S e s “muje wylacznie trzycalowe kompaktowe ma-
lefistwa. Format tak lubiany przez wielu nie-
zdleznych wydawcdw, by wspomniec chocby
“iwiekszos¢ pozycji wytwomni Dekorder, czy
“rodzima nefrytowa serig Malachit. Z drugiej
jednak strony mamy do czynienia z czyms
wielkim. Po pierwsze, jest to perla w koronie
ogromnej dystrybucji Metamkine. Po drugie,
wydaje sig by¢ ona jednym z waZniejszych wy-
dawniczych przedsiewzie¢ na scenie muzyki
awangardowej fat 90. Po trzecie, o moze naj-
lepszy | najciekawszy plytowy wybor w historii
musique concréte. Okazje do przypomnienia
fej serii stanowi fakt, ze'w tym roku wreszcie
mozna bylo na zywo dodwiadczyC w Polsce
nagii filmowo-muzyczne] ekipy Metamkine
(sam Noetinger juz wczeSniej koncertowat
naszym’ kraju). Dia minie osobiscde bylo to
wspaniale, niemal mistyczne przerycie, ale to
nat na osohng historie,
Fascynacja Moetingera mwuzyka konkretng
datuje sie od 1980 roku. Zapoczatkowaly ja:
_fwor Pierre’a Henry’ego Variations pour une
drte et un soupir {czyli Wanacje na drewi
.. westchnienie) oraz program telewizyjny,
ktérym Christian Zanési nagrywal dwieki
mazonej cebuli. P6Zniej ten ostatni wydat jed-
4 ze swych plyt, Grand bruit, w omawianym
Klu. Inng. inspiracja Noetingera byly indu-
tridine eksperymenty spod znaku Merzbow,
urse With Wound 1 Vivenzy. Tytut kolekeji za-
ozycrony zostal od Waltera Ruttmanna, ktéry
Stasowal do swych dziet terminy takie jak ,film
dlducha” oraz »muzyka dla oka”. Cinéma mia-
0] szczyt wydawniczej aktywnosci w po-
owie lat 90. Kilka tytutdw ukazalo sig jeszcze
poczatku naszego wieku, Wedlug ostatnich
nformagi, jakie mam (listopad 2005), Jéréme
ia2a serie za zakoficzong. W ramach cyklu
okumentowana zostala bogata panorama
k?u_a'inego stanu muzyki konkretnej, jak row-
[ >kilka historycznie waznych momentow jej
ZWaju.
atto podkrestic, ze oprocz tego, ze jest to
_ ; UE Loreille, mamy i coé dla oka — wszystkie
orzadny neise ex ostatnie Trzy Tata Zawwas: ho . . ’ _ fe zostaly widane w dlicznej, jednolitej
infoririac i : . graficznej, cho¢ okfadki niekoniecznie

visku 7
grarchil | k&

na pu
stem za

5. -0 1}.

~ pyvtarie jest EJ_ ad
Padaohnje

midto inne nz

stanowig tu optymalne zabezpieczénie dla
krazkéw. Krotki czas trwania plyt sprawia, ze
czefcie] ma si¢ poczucie niedosyty, niz prze-
sytu. Ukazato sie w tej serii 30 tytutow. Wiele

- pozycji jest juZ niedostepnych, jednak Noetin-

ger mawit.mi, ze planuje kilka reedycji (w mo-
mencie pisania tekstu jeszcze sig nie ukazaty).
Nie wszystkie albumy mi sig podobaja, jed-
niak wigkszo$¢ jest waria polecenia (i zawsze
sa przynajmniej ciekawie wyprodukoware,
w-czym jaka$ role odgrywa zapewne zamifo-
wanie Noetingera do sprzetu analogowego).
Z uwagi na przydzielony mi limit znakéw ze
spacjami” zmuszony jestem ograniczy¢ sie do
dziesigciu plyt, ktore wydaja mi sie najlepsze.
Przedstawiam je w kolejnosci alfabetyczne].

Patrick Ascione — Métamorphose dun jaune
citren {1995). Niezwylda dynamika, Swietna
realizacja, bogata przestrzen. Bardzo réznorod-
ne w swej naturze Zrodta diwieku: od czysto
syntetycznych {lub tak silnie przetworzonych,
#e catkowicie utracity charakter naturalny), po
co$, co hrzmi jak rytualne traby tybetasiskie.
Muzyka konkretna stworzona jeszcze w latach
70., brzmi jednak bardzo $wieio. Ascione dba
o to, by obiekty diwickowe byly ztéznicowa-
ne, nie ma jednego ulubionego schematu, raz
przyjmuje to forme ,akordeonopodobng”, raz
~wodng”, raz ,przelatujacego pocisku”... Moze
dlatego nie kazdy dzwigk jest idealnie wyselek-
cjonowany, ale ogdlnie ich bogactwo intryguje,
a ostateczny efekt jest jednak spéiny. Brzmi to
jak sonosfera $wiata o innych prawach fizyki,
gdzie inna jest stafa grawitacji, inne wsp6lczyn-
niki tarcia, inne zasady dynamiki, skutkiem
czego przedmioty drgaja w nieznany naim spo-
s6b, a powstaly dfwigk indczej rozchodzi sig
w ofrodku. Nie bez powodu plyta nagradzana
byla na konkursach muzyki elekiroakustyczne;.

Hervé Castellani — Deux silences {1997).
Przez pewien czas moim konikiem byto zbiera-
nie ptyt, na kiérych znale?¢ mozna byto utwory
zaczynajace sie od dzwieku silnika ruszajace-

go pojazdu. Album Castellaniego nalezy do tej -

kolekgji. To jednak jeden z rzadszych w niej

mate jest piglne ﬁ ?

SERTA CIMEMA POUR L°OREILLE WYDAWNICTWA METAMKINE

okazow, gdy ruszajacy pojazd zabiera nas
w dluzsza eskapade, podczas ktérej otaczajg
nas niezwykle, realistycznie utrwalone dzwigki
otoczenia: ziowieszcze krakanie wron, ddglosy
burzy, ryk lwéw... Nie sq to jednak ani banal-
ne ozdobniki, ani symboliczne odwzorowania

“tych _zjawisk, majace kreowaé atmosfere. Jesli

slyszymy ryk bestii, to wprost z jej trzewi. jest

to rodzaj sztuki, jak pisat Cage, ktory polega na

przylozeniu ramki do juz istniejacych w natu-
rze diwiekowych obrazow. W tym przypadku
jednak ramka ta jest ustawiana zawsze z duzym -
pietyzmem, obejmujac najciekawsze akustycz-
ne fenomeny. Spoiwem i zasada kompozycyj-

_ng dla nich wszystkich sq leitmotywy, takie jak .

bicie serca czy wspomniane diwieki pojazdu,
Druga czé¢ keazka wyrafnie nawiazuje do
wezesnych utwordw Pierre’a Schaeffera: rozne

- stlumione gwizdki itp. Natomiast doé¢ niejasne

jest, jaki pejzaZ ta muzyka przedstawia; czego
efektem jest bardzo niepokojacy nastrd], w tym .
jednak wiagnie tkwi jej urok. Sam tytuf albu- -

-mu nie jest do kofica adekwatny, chyba Ze na
" jakim$ metapoziomie. Byt to w kazdym razie’

udany debiut plytowy wielce utdlentowanego
ucznia Dufoura i Duchenne’a.

Michel Chion — Gloria (1995). By¢ moze najsil-
niej dstrukturalizowana z piyt, ktére wybratem.
Naracja i dramatugia s3 tu bardziej wyraziste
niz gdzie indziej. Momentami to rowniez jeden
z nmajbardziej melodyjnych krazkow Kina dla
ucha. Na poczatek zostaly tu wzigte pod lupe
rézne formy Judycznosci: jakies jarmarki, kata-
rynki, wesote miasteczka. Stopniowe robi sie
mniej wesato, a akeja po drugiej stroriie gloéni-
ka staje sie niepokojaca. Nastepnie przez jakis
czas samplem jest 433" Cage'a. O ile podroz,
w ktorg zabral nas powyzej Casteilani, jest.
doéc¢ surrealistyczna, moze nawet abstrakeyj-
na {mimo lokalnych realizméw), o tyle Gloria
moglaby byé sciezka dZwigkows jakiegod filmu,
tylko puszczonego w bardzo przyspieszonym



% % mate jest pigkne

tempie. Choé weale nie jestern pewien,” czy
sam film ogladafoby sie mito: w momencie, gdy
tytut plyty ulega rozwinieciu w wykrzykiwane
LGloria in excelsis Deo”, pejzaz staje sie juz
“dos¢ makabryczny. Przez to, Ze nie widzimy ob-
razu, jesi 1o jednak mniej dostowne, a zarazem

bardzie] intrygujace. Odglosy sa tez coraz bar--

dziej znieksztafcane, przez co wszystko wydaje
sie nieco groteskowe. jek ,Amen” nie oznacza.
hyhajmniej kniica piyty, ale szersze ctwarcie
sohicznych piekiel. Na tym seansie w Cinéma
obejrzelismy wiec udany dreszczowiec. A sam
Chiorrto jeden z dwoch tworcow, kiérzy maja
na dfiszach tego kina az tzy tytuly Muzyka
tego czotowego kompozytora INA-GRM do-
czekala sie tez 320-stronicowego opracowania
ksigzkowego (autorstwa Lioniela Marchettiego),
rovaiier wyddnego przez Metamikine.

Alain De Filippis — Tor ‘diey me s'appelle-t-if
pas EGO? (1994}, Plyta wifa nas zwodniczo
spiewem ptakéw. W tle jakié pomrik, przed-
sinak tego, co ma dopiero nadejs¢: Poczaiek
z premedytacia cichy, by stuchacz ustawit sobie
wysoko wskaznik potencjometru i by mozna
byio napas¢ na niego hatasern w kolejnych od-
stonach. Z tym Ze jest to raczej umiarkowany
bruityzm, niebedacy wyrazern ekstremalngj
exspresji, a jedynie przemySfanym wyborem
obickidw dfwickowych: Zaréwno wykorzy-
stanie probki, jak i ich rozpianowanie Swiad-
czg o duze} muzykalnosci autora. Dzieje sie tu
duzo, ale nic sig nie zlewa, dZwiek jest bardzo
sefektywny. W trzecim utworze dochodzi na-
wet do glosu matoryczny i-ekspansywny rytm
stanowigcy efekt réznych zapetlen. Podziat
plyty na osiem utworéw jest doé¢ umowny.
Przejscia sy plynne, -a natura miesza sie ze
Swiatem sztucznie wykreowanym. fak juz sie
wszystko na dobre rozkreea, to nagle sig ury-
wa. Nie wiem, czy w wyborze tej plyty do fi-
natowej dziesigtki rriiat jaki$ udziat sentyment
do jego genialnych Petites musigues de bruits
wydanych przez Ground Fault, jednak zdecy-
dowanie jest to pozycja udana. Ta druga piyta,
o tytule kpiacym z Mozarta (nie bez powodu,
bo bazuje ra pladrowaniu muzyki powaznej),
jest w pewnym stopniu kontynuacj albumu
dia Metamkine. Osmy jej utwér ma nawet do-
pisek ,cinéma pour loreille”.

£rik M — Frame (1999). Muzyka Erika M (bra-
2 Boney M i Sachiko M) jest ozdoba kazdej
plyty, na ktbrej sie pojawia. Potrafi on tez za-
skakiwa¢ zdumiewajaca réznorodnoscia swo-

ich wydawnictw. Fahtastyczrie zdaje réwniez -

egzamin z wystepdw na zywo. Frame zaczyna
sie od uderzen stzccato, stopniowo wchodza
przetworzone ludzkie glosy, potem... no wia-

$nie, trudno opisa co dzieje sie potem. Moge

zdradzi¢, ze catosé koficzy sie na ,prakach me-

chanicznych”. Nie sposéb jednak to wszystko,. -

co wydarza sie pomiedzy, w pefni adekwatnie
nazwad (tym bardzig, ze slowa bardzo sie zde-
waluowaly) | pomiescic¢ w jednej recenzii. Co
zreszta moze SwiadczyC o wielkodci tej muzyki.

jesli cos mozna fatwo opisa¢, to po co to nagry- -

wat — skoro stowa juz méwig wszystko. Zna-
koriiita plyte recenzent moze jedynie splveic,
a nie zglebi€. Frame 10 myzyka wielowymiaro-
wa, rdziorodna | bogata. . Z pewnocia blizej jej
do nowaj kamplikacji niZ nowej prostoty, mimo

e nie jest przesadnie gesta. Erik wykorzystu- -

je tu dodwiadczenia wiclu gatunkdw: muzyki
konkretnej, elektroakustycznej, improwizowa-
nej, pladrofonii (uzywa prébek dzwiekowych
z innych phyt serii Cinéma), nowej elektroniki,
esteiyki glitch {w tymi przypadku gldwnie uster-
ki nonika CEY). A wiele elementéw wymyka sie
zupelnie wszelkim idiomom i paradygmatom.
Etykieta musique concréte jest wiec do pew-
nego stopnia umowna, wiele z tych tytuléw
zaprezentowanych poza kontekstem niefatwo
byloby jednoznacznie zaklasyfikowaé. -

Lionel Marchetti — Train de nuit (Noord 3-
-683) (2002). Bogata dyskografia Marchettiego,
kencertujacege tez wielokrotnie z powodze-
niem w Polsce, zawiera sporo niezwykle inte-
restijacych pozycji. Czesto wspdtpracuje on tez
z szefem Metamkine. Nie jest zatem dziefem
przypadki, ze w cykiu Cinéma ukazaly sie az

" Pierre’a Schaeffera. Juz sam tytul nawiazuje do

trzy plyty Marchettiego. Dwie z nich (omawia-
na oraz La grande valiée) zasfugiwalyby wediug
minie na umieszczenie w naszym zestawieniu.
7 tej pary wybratem jednak Train, bo jest jak
kiamra spinajaca historie muzvki - konkret-
nej. Plyta stanowi hold dla twérey tego nuriu,

Ftude aux chernins de fer. | istotnie pojawiajg
sie tu stawne sample fokomotyw. Wycztiwa sie
wspding dia obu twércéw fascynacje maszyng
{ktéra potem stata sig zresztg jednym z funda-
mentdow kultury industtiafinej). Interpretacja,
z kira tu mamy do czynienia, jest niezwykle
tworcza, to bowiem nie zaden remiks, lecz
nowa 'od podstaw kormpozycja. Takze tylko
czesé probek brzmi znajomo. Pojawia sie tex
element z juz postindustrialnej ery informadii,
estetyka usterki: przepigcia, trzaski, przestery.
Réwniez muzyka na radieodbioeniki: urywk
Kebiace sie w eterze, ziowione w sieci przez
Marchettiego, strzepy kultury masowej powsta-
tej dlugo po pionierskich nagraniach Schaeffera
i Henry'ego. Wiele momentéw jest naprawde
blyskotliwych. Nagrania uzyskaly tez miazdzaca
dynamike (mimo Ze sg one... monocfonicznel,
ktorel pierwowzdr méghby tytke pozazdrogeic.
Przejscia migdzy ciszg a naglymi wybuchami
sa plorunujgee przy glosnym stuchaniv. Przy
wszelkich artystycznych odwotaniach § am=
biciach, dwa utwory wypetniajace ptyte majg
sifnie emocjonalny Kiimat. Jakby lekko nostal-
giczny. Moze to tesknota za epoky, kira juz
przeminefa? '

Maurizio Martusciello — Unsettled line (2000},
Najciekawie] zrealizowana plyta ze wszystkich
Lmetamkinow”. A talie zdecydowante jed
z najlepszych. Dokonane zabiegi studyjne
momentami hiezwykle dyskretne i subteirie,

a jednoczeénie robig niesamowite wrazenie.
Innym razem sa bardzo zdecydowane i zupet-
nie karkofomne. Kontrasty, 2yiki dfwigku o gru-
bogci nanometrdw, odglosy urwane w potowie
by bez wybrzmienia. W warstwie dzwickowej
vaz €05 ste turla, raz skrobie, raz syczy, raz klika,
raz-chichocze, raz dzwoni... brak czasgwni-
kéw do nazwania tego wszystkiege. A przede
wszysthim nieustannie €os nas zaskakuje. Praw-
driwa ucztz dla uszu. Najlepiej stuchaé glosno
i w kompletnej ciemnoéci — dezorientacja be-
dzie pefniejsza. Niekt6rym tego rodzaju plyty
wydaja sie chaotyczne, ja jednak odbieram tg
muzyke jako skomplikowany porzadek. Utwo-
rv zas, ktore przedstawiane sg jako ,porzad-
nie” skomponowane, jawig mi sie nierzadko

. jako skonstruowane w sposéh banalny. Mozna
. tu te? podaé czysto malematyczny, kombina-
. torvczny argument: co§ moze by¢ prostym na
. mini€j sppsobdw niz skemplikowanym — t6 wy-
- jania m.in. czemu w minimal music tak wiele
- dziet jesttak do siebie podobitych. Komplikacia
" zatem sprzyja {chot nie gwarantuje!) rdzncrod-
. notdi, oryginalnosci | bogactwi, Szkoda, Ze nie

wezystkie ptyty Maurizio Martusciello s3 rownie
udane. Jednak ta stanowi producencki wzorzec
metra {w koficu wytwdrnia jest francuska).

Philippe Mion ~ Confidence (1995). Kolejna
fyta bedgca przyldadem tego, co poruszytem
przy okazji Frame: umownosci podziaitw mig-
‘dzygatunkowych. Okretlona na okfadce jako
musique concréte, brzmi jak muzyka impro-
izowana (w rzeczywistosc jej nagranie zajeio
Wa lata). Dedajmy, Ze to muzyka niezwykle
ommystowa, zmieniajaca sie jak w kalejdosko-
ie, chot niebedaca w zadnym momencie ja-
05 szezegdinie gesta. Wypetnia ja tylko jeden
G, kiory brzmi jak seria miniaturek o od-
nej foritie | estetyce, réznych od siebie, ale
iadajacych jakis wspolny mianownik. jesli
€gos brakuje mi na tej plycie, to moze odro-
¥ agresji, kiéra ustapifa tu catkowicie pola
owej elegancii.

Minique Petitgand - 10 pelites composi-
amiliafes (1996}, Plyta absolutnie wy-
Wa, hiphotyzujaca. Szkieletem dziesieciu
empozycji jest stowo méwione, w tym
b w jezyku francuskim. Roine oso-
ziny kompozytora, jak sugeruje tytub)

w réznym wieku i o réznych charakterach, ale
wazystkie o czarujacej barwie glosu. Czasami
prébujace spiewad. Do tego z wielkim wyczu-
ciem dobierany instrumentalny akompania-
ment. Czasami jakie§ mechaniczne urzadzenia,
zahawki itp. Wszystko razem sprawia, ze plyta
ma nadzwyczajny urok. Prawdziwymi peret-
kami sg przekomarzania si¢ babci z . wnucz-
k3, jakby Silesian famifjo Pladrofono kontra
Jo.je.take.co.take to, A wraZenia niesamowito-
&ci dopetnia powtarzalnosé pewnych motywow.
Wiele phyt, réwniez tych awangardowych, moz-
pa ujat na podstawowym muzycznym/mate-
matyczaym pozicmie, jako zestawianie permu-
tacji danego zbioru dfwigkdw. Na tym albumie
odbywa sig to na poziomie zupetnie innym. Po-
stugujac sig analogia do deleuzjariskich celow
filozofii {por. np. ,Glissando” nr 3} mégibym
wyrazi€ to nastepujaco. Kiedy$ muzyka skupiata
sie na porzadkowaniu i systematyzowaniu ma-
terfafu muzycznego (Fygor zapisu muzyCznego
i budowy utworu). Teraz przy pomocy srodkow
(zaréwno technicznych, jak 1 koncepcyjmych),
ki6re bardzo bujnie sie rozwinely, czgsto stara
sie wzbudza¢ stany Swiadomoéct niemoZliwe
do osiagniecia w innych okolicznogciach. Cho-
dzi 0 wyrazanie emocji ,normalnie” niewystg-
pujgcych w naturze, ktdre inaczej sg nie do po-
mylenia, nie do odczucia. Moze to by¢ jeden
z mozliwych celtw sztuki. | taka wiadnie jest ta
plyia. Najprawdziwsza magial

Walter Ruttmann — Weekend (1954}, Na ko-
niec pozycja w catej serii szczegblna, Nietatwo
byle Noelingerowi dotrze¢ do tego materia-
fu; Ruttmann, prekursor kina abstrakcyjnego
(Lichtspiel Opus I 19271) pracowat poZniej dla
faszystowskiego rezimu m.in. realizujac wspdl-
nie z Leni Riefenstah! Triumf woli i Olimpiade.
Przyplacit to $miercia na froncie wschodnim
w 1941 roku, podczas krecenia filméw o tak
wdziecznych tytutach jak Devtsche Panzer, zaé

male jest pighne % >

¢

na kartach histotii sztuki cze$¢ naleznego mu
pionierskiego splendoru rozdzielono miedzy
bardziej prawomyélnych, péZniejszych twor-
céw. W kazdym razie by zdobyé archiwalne
ta$my Wochende, Noetinger skontaktowat si¢
7 corka Ruttmianna i wydal je w 1994 roku.
Edycja ta okazafa sie wielkim wydarzeniem,
a‘szerzej rozpropagowana zosiata potem przez
Sub Rose — w 2002 roku utwdr znalazt sig
na An Anthology of Noise & Electronic Music.
Nagrania doczekaly si¢ tez ptyty z remiksa-
mi, auterstwa migdzy innymi Johna Oswalda.

Weekend to dzieto, z 1930 roku (1), zareje- ~

strowane na tasmie filmowej, ale bez obrazu.
Przeznaczone byto do odtwarzania w kinach
przed pustym ekranem lub jako stuchowisko
radiowe. Jest Wochende oszatamiajgcqg parada:
pity, mioty, dewonki, maszerujgcy zoinierze,
maszyny, orkiestra deta, ruszajacy silnik sarmo-
chodowy, przemaowy po niemiecku... Wszystko
to nie jest bynajmniej przypadkowym zbiorem
déwiekéw. Ruttmann. swe przemyélenia na te-
‘mat muzyki wyrazit juz w manifeScie z 1929
roku, gdzie glosit, ze materialern muzyczrym
mogy by¢ wszelkie diwigki $wiata. Efekt ckazat

sie porywajacy. To nadzwyczajnie zgrabny ko- -

laz, wszystko Swietnie ze soba wspélgra. Prze-
wazaja akcenty industrialne, cho¢ dla kontrastu
pojawifo sig réwniez kilka bukoficznych. Wi-
doczna jest zbieznos¢ z futurystami wioskimi,
jednak Ruttmann przerastal ich talentem.

Plyty oficyny Metamkine (i ni€ tylko) moZna za-
mOWIt ha stronie www.metamkine.com.

Janusz Zielifiski
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Zlozono$¢ w muzyce?

BrR1iaN FERNEYHOUCGH
Na czym polega zozonosc w muzyce?

~Z1ozonosc” jako pojecie odnosi sie ra- -
czej do relacji taczacych sytuacje, tendencje
i stany niz do ilogci i rodzaju dzwickowego
materiatu warunkujacego pewna przestrzef.
To, co na poziomie lokalnym moze wydawaé
sie chaotyczne i niesprowadzalne do uzytecz-
nej przewidywalnosci, jest czesto postrzegane
Jjako wysoce uporzadkowane, gdy tylko oglada
sie to ze zréznicowanej perspektywy. Ten ro-
dzaj zmieniajace] sie w zaleznosci od punktu
widzenia zdolnosci do ponownege szacowania

- jest z definicji zfozony pod

wzgledem kodyfikacji i sify
oddziafywania, poniewaz
zacheca do aktywnych
przeksztatceri hipotetycz-

w kweslit swojego wlasnego spajajacego inter-
pretacje udziafu.

Szczegblnie Zywotng cecha zlozanych
standw jest czgsto ich samozwrotnoéé. Nie
jest to préba oparcia pogladéw estetycznych
na zdeprecjonowanych wersjach matematyki
fraktalnej albo szybke rozwijajacej sie teorii
zlozonych standw fizycznych. To jedynie ob-
serwacja oparta na doswiadczaniu interesu-
jacej mnie muzyki badajacej czesto nature
ograniczefi, skrajnych warunkéw, w kiérych
«normalne” reguty zachowania nie sg juz moz-
liwe do zastosowania. Odzwierciedlajgc histo-

nych modeli formalnych

(it sye I e it nej techniki czy stylistyki; jako ojciec minimalizmu.
i B~ Byloby milo odej§é od Jako jeden z pierwszych

w gparciu o chwilowe
irn_i.'epeine informacje.
Wszystkie formy sztu-

(...} Czy da sie klaska¢ jedng reka? Jest tyl-
ko jeden kompozytor, kiéry bytby zdolny tego
sprobowac — La Monte Young. To kompozytor,
ktérego opus magnum stanowi utwor fortepia-
riowy oparty na tonie podstawowym tak niskim,
e nie da sie go zagra na fortepianie. Kompozy-
tor, ktdrego wezesne dzieta ujawnity muzyczny
potenciat motyli, ogniska i beli siana. Kompozy- -
tar, w ktorego tworczosci 1aczg sie hermetyczne
éwiaty wyzszej matematyki i mistycyzmu hindu-
skiego, niczym dwa anioly, ktére udato mu sig
zmiescic na glowce tef samej szpilki.

Kim zatem jest La Monte Young? Domy-
glacie sie juz zapewne, Ze nie jest tak fatwo
odpowiedzie¢ na to py-
tanie. Znany jest, rzecz
jasna, przede wszystkim

ale takie funkcjonalnega réznicowania, po
przez ktére poszczegblne dziatania (,faktura”
»zdarzenia”, ,obiekty”...) moga by¢ rozumia
ne zaréwno jako nadrzedie, jak i podrzedne
Prébuje realizowac to wewnatrz dzieta i jeg
systeméw. Inni kompozytorzy oczywiicie ra:
dzq sobie z tym na odmienne sposoby, kazed
z nich pojecie ,ziozonoéci” interpretuje pe
swojemu. g

Co wywolafo obecna tendencje do stosowania
zlozonosci w muzyce?

z postawa niz Z progra:
mowym stosowanier
takie] albo innej okreslo’

uzywania stowa ,zfozony? kompozytordw  zachod-

A Yo

nich  zglebit  muzyke

- w taki spos6b, 7e nazwa

Wiele o La Monte Youngu méwi epizod z na-
szej audycji w programie ,New Sounds” w roku
1984. Realizowaliimy jg wowczas w niewiel-
kim pomieszczeniu z wielka konsolg, w ktdrym
miescity sie az dwa krzesta, o ile prowadzacy
nie miaf nic- przeciwko intymnej bliskoéci z go-
éciem. W naszej rozmaowie omijalismy szerokim

- fukiem grzezawisko zargonu i teorii akustyki, ale

w pewnym momencie postanowitem jednak
zapytaC La Montea, czy istnigje prosta, przy-
stepna dla stuchaczy definicja stroju znanego
jako stréj naturalny. ,Owszem” — odpowiedziat
on ku majemu zaskoczeniu. ,5trdj naturalny to
system temperacji taki, w ktorym kazda nuta

| Cﬂ“‘? usﬁﬁmh l?éuﬁ :ﬁ:‘?

JoHN SCHAEFFER

Takie dzieta prowokujg do zadania pewnych
fundamentalnych, niemal mistycznych, pytan
o nature muzyki. Czy ciagle, niezmieniajace sie
déwieki moga by€ muzyka? Jedli stuchacz, po-
ruszajac sie pomigdzy nimi, sprawia, ze w jego
odbiorze sie zmieniajq, to odpowiedz moglaby
brzmied: tak. A gdy przez wiele godzin (dni lub
tygodni) nikt ich nie stucha? Jesli dZwicki nie tyle
towarzyszg pewnemu przedstawieniu b srodo-
wisku wizualnemu, lecz raczej stanowig jego in-
tegralng cze$¢, wowczas granica migdzy muzy-
ka (dZwiekiem zorganizowanym} a otoczeniem
akustycznym réwniez ulega rozmyciu.

Publiczno$é siuchaiaca dziet Younga z oko-
fo 1960 roku zmuszona
byta odgadywac, jakie jest
znaczenie widowiska, fub
wrecz czy w ogole ma ono
jakikolwiek sens. W utwo-
rze Compositon 1960 # 2
na scenie rozpalano ogni-
sko. W Piano Piece for Da-

tego zdarzenia i wyb potnocnych Indii i poty-

ki.opieraja sie na ruchu
aw przéd i w tyl” miedzy
zmystowym konkretem
i spekulatywna pragmaty-
ka, im bardziej wiec ,zfo-
zonymi” przedmiotami

iy st o |
Pl famemp Pfeey
’ L 2
3 £

vid Tudor # 1 wykonawca

#% przykfadow kompozycii ‘czyl w oswej twdrczodd

v _— zdawaty sie je definiowaé plerwiastki wschodni
o E"LL — poniewaz posiadaja one i zachodni w organicz-
rige T niewiele cech wspélnych na, nieroztaczna catose,

czy mozliwych do rozrg wyprzedzajac o dziesig-

g nienia estetycznych sta- ciolecia dzisiejsza mode

dysponujemy, tym wigk-
szy podejmujemy $wiado-
my wysitek dla uwzgled-

nienia kontekstualnej

struktury w opracowariiu’
nowych hipdte’t_yc‘znych
modeli {niz wtedy, gdy
uzywamy bardziej trady-
cyjnej praktyki, probujac
wykorzystaé juz istnieja-

' ce modele do osiagniecia Unily Capsufe na flet (1973-7

nowego dodwiadczenia). Zasadnicze cechy
okreslajace zfozonose moga by¢ nastepujace:
rozdzial, niewspétmiernosé i konsekwentne
oparcie sie na wieloznacznoéci jako ruchomym
posredniku migdzy kategoriami percepciji. Nie-
obecnosc ogbinie przyjetych norm interpreta-
cji prowadzi ,zlozone” dzielo (rozumiane tutaj
zawsze jako termin relacyjny, a nie odrebna
dziedzina estetykil) w strong instytucjonalizacji
Russellowskiego ,biedu k‘.:\’[egoria[nego”1 jako
podstawowego sposobu odniesienia. Zmienne
relacje wplywajace na jego wewnetrzne zycie
muszg same prébowac podsuwac sposoby
ponownego uporzadkowania percepeyjnych
postaw, hierarchii, perspektyw. Pojawianie sie

‘utwory z koniecznodei jest wydarzeniem klu-

€zowym; wykonawca (i, tym samym, stuchacz)
Jestzmuszony do odczuwania wywolujacej lek
tymeczasowosci, konsekwentnie u$wiadamiany

P s ey ) . . . . : . : .
e i nov«{xsk (poza iloscia nut na WOffd_mffS'C- MO_"—f?a
Py zapisanych na stronie): mu przypisat stworzenie

uzyki ambient. Brian
Eno, kompozytor, ktdry
kat te nazwe, okresla

W przesztosci taka klasyfi-
kacja prowadzita do tego;
ze byto sie krytykowa=

nym za niebycie Eilictte ta Monte'a ,dziadkiem

as ‘wszystkich”.  Young

Carterem z jednej stron
bywa wrecz tytufowany

P
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rig i okolicznodci swego wlasnego powstanta
i bycia postrzeganym, utwor otwiera juz okno
na zewnatrz, niezaleznie od tego, jak solidna
moze by¢ jego budowa?, ‘
Blisko zwiazana z powyZszymi uwagami
jest moja ciagta fascynacja , perspektywiczng”
wartoscia dziefa sztuki, np. umieszczaniem
jego komponentéw zaréwno w réznych for-
mach czasoprzestrzeni, jak i w elastycznych
sieciach wzajemnych zaleznoddi, czy wspdl-
nych slowach na wyrazenie ksztaltujace; sity
energii. W mojej wlasnej pracy zajmuja mnije
zakfocenia wywotane zestawianiem (zbiez-
nosé/rozbieznosd, prienikanie/zderzenie)
stosunkowo prostych wektorowych tendencji
- Jinii sit” — ktére powstrzymywane sg przez
ogdlniejsze sieci formalnych ograniczeh. Waz-
ne wydaje mi sie uchwycenie sensu nie tylko
prostego nafozenia czy multiplikacji materiaty,

z drugiej za$, za nieb
cie lannisem Xenakiset
»Z1020no$¢” powinna by,
rozumiana bardzie] jak
terminus technicus, a mniej jako wygodna et
kietka okreslajaca styl czy szkote, _
Z drugiej strony by¢ moze ktog powinié
zdoby¢ si¢ na to, by jeszcze raz powtdray
stwierdzenie raczej oczywiste, iz KAZDA mi
zyka jest, w pewien sposob | do pewnego stop
nia, ztoZona. Jest to bardziej kwestia tego, ja
daleko kompozytor potrafi zaglebi¢ sie w okre
Slone zagadnienia wspofczesnej muzyki, id:
~ mimo Ze nie oplera sig juz na {z pewnaos
chwiejnych) podstawach odziedziczonej |,
dycji” — dosé czesto staje sie przedmiot
ogélnej zmowy milczenja. Im mniej jestes
zdolni traktowac ja jako co$ danego, tym b
dziej konieczne jest, aby komponujac, wiac;
niektdre podskdrne napiecia powstajace '_
nieréwnowagi, w celu ponownego wysuwa
ich jako otwartych tematéw lub zagadnies
kursu. Czasami prowadzi to do podkres

najbardzie]  wplywowym

uzykiem  awangardy

Ostatniego” Cwieréwiecza.

a artystycznym drzewie

enealogicznym jego ,potomkdw” (kompozy-

tor pokusit sig o naszkicowanie takiego drzewa,

dodé  zreszty skomplikowanego) znajdziemy

WoreGw takich jak John Cale, Lee Konitz, Terry

fley, David Hykes, Sonic Youth oraz innych mu-

Zykéw — rockowych, jazzowych, newage‘owctw

raz wszelkiej masci tworcow nalezacych do

wangardy muzyki powaznej’. ’

- la Monte Young nie jest jednak ani mini-

Alista, ani twdrca ambientowym, ani newage-

Wy, Nie jest serialista, rockmanem ani jazz-
niem. Nie jest matematykiem ani akustykiem,
__é z wyjatkowy poetyckoécia posluguje sie
dko spatykanymi w muzyce wyzszymi har-
Meznymi naturalnych serii alikwotdw. Mial
[U':_'Uczniéw, ale nie uwaza sig za guru ~ tym

iej, Ze jego wiasny gura, Pandit Pran Nath,
yie? (...)

miat za zadanie ,przynies¢

Yo be held cov @ iqu Time

oy

July 1960

jest dzwiekiem o czestotliwodci pozostajacej
do czestotliwosci kazdej innej nuty w stosunku,
ktGry mozna matematycznie wyrazicé w formie
licznika i mianownika pewnego ulamka cafio-
witego.” Spojrzater na niego. On spojrzat na
mnie. Potem nastapito jakie$ pof minuty wysoce
nieprofesjonalnego chichotania na antenie (wy-
starczytoby przeciez proste ,nie”.).

(.. .

Skomplikowane drodowiska dZwigkowe
i $wietlne, ktfre La Monte Young od ponad 30
lat tworzy we wspGlpracy z Marian Zazeels,
pozwalaja kazdemu sluchaczowi na wykona-
nie, w pewnym sensie, wlasnej wersji utwory,
noprzez poruszanie sig pomiedzy dzwigkowymi
falami stojacymi. Wystarczy ruch glowy, by zna-
lezé sie w innym drodowisku dZwigkowym, stre-
fie, w ktorej dominuje juz odmienne brzmienie.

na scene bele siana i wia-
dro wody, by fortepian
mégt zostaé nakarmiony
i napojony. Mégl nastep-
nie nakarmi¢  fortepian
whasnorecznie badf tez
pozwoli¢ mu samemu sig
najesé. Utwor kohczy sie,
gdy fortepian zostaje na-
karmiony, najadf si¢ badz
tez odmaowit jedzenia.”

Wracajac do muzycz-
nego drzewa genealogicz-
nego Youfiga, mozemy
teraz jego najpotezniejszy
korzeri podpisa¢ konkret-
nym nazwiskiem — brzmi ono: John Cage. {...)
Twoérczosé Younga z wezesnych lat 60, gdy
przez pewien czas byt zwigzany z nowojorslim
ruchem Fluxus, miafa wyraznie cage’owskie
watki, ale na jego muzyke wplynety réwniez
inre Zjawiska. Zacznijmy zatem do samego po-
czatku.

Na paczatky, jak glosi Pismo, byta pustka.
Bég zas swym tchnieniem rozpoczat akt kre-
acji. Jesk tak byio, to pierwszym diwigkiem
we wszechéwiecie byl wiatr. Wiele miliard6w
lat pé#niej zrozumiat to La Monte Yaung. Jesli .
wierzy¢ jego stowom, na jego ycle najbardziej -
wplynely dwa dzwieki, kitbre pamigta z dzie-
cifistwa: wiatr gwizdzacy miedzy balami domu
w Ohio, gdzie przyszedt ha dwiat w 1934 roky,
araz brzeczenie elektrycznych trarisformatordw
éredniego napiecia, Choé wspomniehia te:s3 byé
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- {pojmowanych jako formy zako-

tego, co moze byé odbierane jako sytuacje
niewygodne — na przyklad czesto ,nie-natu-
ralne” konfrontowanie ze sobg aktualnego
nurtu zdarzef | iloci czasu potrzebnego nor-
malnie do ich ,odpowiedniego” odbioru. To
zwykle wlaénie ,zbyt duza szybkosc” jest po-
strzegana jako gfdwna przeszkoda na drodze
dowiaczenia moich wlasnych utworéw w ra-
my uznanego kanonu normalnosci. Jednym
z bodicéw do pojscia w nowym kierunku
zawsze jest dostrzegana z pewnodcia nieade-
kwatno$¢ aktualnej praktyki. Indywidualna
sprawa kompozytora pozostaje zakreslenie
konkretnych obszaréw problemowych: tym,
ktory zawsze uderzat mnie ze
szczegdlng silg, byfa kwestia in-
terpretacji.

Scisle zwigzane z tymi roz-
wazaniami, przynajmniej dia
mnie, bylo to, co uznatem za
ogoiny upadek wiary w spaja-
Jjaca site muzycznych jezykéw

rzenione w okre$ionych obsza-
rach stylistycznych). Byé moie
spowodowat to wptyw Cage'a
w E_uropieg, by¢ moze przyczy-
na byto ,wyczerpanie sie mate-
riatu” - nie podejmuje sic tego
rozstrzygnac. Nigdy nie podpi-
sywalem-si¢ pod takimi interpre-
facjami historii; ani tym bardziej
pod jakas desperacka volte face,
w pordwnaniu do ostrej granicy
Adornowskiego dictum, ze jedy-
ne, co pozostato, to absurd albo
milczenje, Poglad ten doprowa-
dzit do powstania wielu alterna-
tywnych wszéchéwiatéw, ktérych
najbardziej oczywista wspéing
cecha byto odiworzenie historii
muzyki XX wieku wokdf ,bie-
du” Schonberga®. Najbardziej
podstawows zawsze wydawata
mi sig konieczno$¢ podtrzymy-
wania — w zréznicowarny spos6b — przeko-

- nania o tym, ze wartos¢ wiasnego stylu jest

gwarancja jezykowego (diachronicznego)
rozwoju, poniewaz tylko ciaghos¢ osobistego
zainteresowania i czynnej i'nwencji oferuje
perspektywe wzglednej obiektywnosci. By¢
moze ta krucha perspektywa jest ostatetz-
nie nie do utrzymania. Zobaczymy.

Jak wyglada relacja miedzy ,zlozonoéciz”
i ,komplikacja”?

Nie istnieje konieczna i wystarczajaca
relacja miedzy tymi dwoma pojeciami. Zto-
zonos¢ jest wynikiem pofaczonych interakgji;
ale odrebnych aspektéw, podczas gdy kom-
plikacja, w najlepszym wypadku, jednym
mozliwym wskaznikiem pewnych rodzajow
potaczenia. Relacja taka mialaby racje bytu

tylko wiedy, gdybyémy przyjeli bardzo wat-
pliwe zatozenie méwiace o tym, iz skompli-
kowane przedmioty posiadajg koniecznie
ztozone wewngtrzne dziedziny. Z drugiej
strony niektére poziomy kompozyciji szcze-

* g6i6w moga ostatecznie doprowadzié do

powstania ztozonych albo wieloznacznych
apercepcji: wszystko zalezy od tego, czego
chce kompozytor, oraz od tego, jak wiernie
owe operacje zostang odwzorowane (choé
niekoniecznie w taki sam sposodb, w jaki zo-
staty skomponowane) w ostatecznej wersji
utworu.

Co jest zfozone (albo proste) w prostocie?

Prostote wydaje mi sie okrelad PASYW-
NA wieloznacznosé jej zapozyczenia (co nie
ma by¢ z mojej strony jakakolwiek ferma
oceny). Ztozone struktury z kolei zmierzaja
ku AKTYWNEMU projekitowaniu wielosci
{w sensie wigczania w jej obreb aiternatyw-
nych i rywalizujgcych drog jako podstawo-
wych sprzecznosci tworzacych fundament
ich ekspresywnej substancji). Oczywiscie,
reakcja na upraszczajace fenomeny moze byé
bardzo zréznicowana; natomiast ta wywola-
na zfozonymi konstelacjami moze, réwnie do-
brze, by¢ powierzchowna i niezréznicowana.
Méwig raczej o intencji i naturze kompozydji,
niz o rzeczywistej, przypadkowej recepci.
Jedna ze ,zlozonych” cech ,zlozonej” muzyki
jest niezgoda na proste przedstawianie przed-

miotu (jak jest w przypadku wielu minimali-
stycznych rze?b): jest ona zawsze postrzega-
na w akcfe podkreslania swego wlasnego roz-
woju w czasie i prowizorycznej natury. Nie
tworzy iluzji niebycia iluzja — w duzej mierze
z powodu ciaglego komplikowania kontekstu
wykonawczo-interpretacyjnego.

Niektére utwory wydaja sie byé ,proste”,
poniewaz uznalismy duzg czes¢ ich ogbinej
struktury za tak naturainie ,dang”, ze staje
sie ona w koAcu przezroczysta. Jako ze nie
zdarza sig to zazwyczaj w przypadku muzy-
ki wspotczesnej, zostaniemy skonfrontowani
z pewna réznorodnoscig ,przetadowanych”
sytuacji, chocby z powodu potrze-
by rekonstruowania ad hoc speku-
latywnych, orientacyjnych modeli
w specyficznych dia utworu oko-
licznodciach. Pominiecie tych za-
gadnien prowadzi rzeczywiscie do
powstania, w do$¢ banainym sen-
sie, bardziej strawnych wytworbw,
ale za jaka cene?

Czy zawifosc jest sposobem
komunikacji?

Oczywibcie, ze tak, przynajm-
niej w tej mierze, w jakiej jest po-
strzegana i odrézniana od innych
sposobdw organizacji. Istnieje
szczegblina faktura czy ziarna po-
wolnego rozumienia przeniknigtego
zmiennym, przenikajgcym wszystko
strumieniem spekulacji, kt6rego nie
mozna bytoby osiggnac zadna inng
metody. Dobrym tego przykladem
jest rozbicie, cechujace sonety Mal-
farmégo, podobnie jak (na swéj
sposdb) energetyczne dryfowanie
semantyczne Czulych guziczkdw
Gertrudy Stein albo nieskoficzenie
rozciggniete repetycje w jej poi-

pierwszych utwordw polega na wy-
wolywanym przez nie wrazeniu migotania,
osiagnigtemu dzieki (niewypowiedzianemu}
pominigciu, tych dalszych za$ - na tendenciji
do zestawiania chwilowych przeblyskéw pa-
migci z nieskoficzenie odwlekanym rozsze-
rzeniem pola semantycznego. Niektére tek-
sty Stein dotycza wprost pojecia ,szybkosci”
zarbwno w zwigzku z ,naturalnym tempem
rozwoju” zawartym w niektérych materia-
fach, jak i ze sposobami, poprzez ktére au-
torka zacheca czytelnika do $miafego famania
tych ustanowionych norm. Tak samo moze
by¢ z muzyka  to wiagnie osobiscie mnie in-
teresuje. )

W kazdym razie nalezy rozrézni¢ zawi-
tosc i niezrozumiafosé. Tekst moze byé cal-
kiem konwencjonalny w swojej strukturze
{przyktadem forma sonetu), a jednak opie-
rac sig zrozumieniu z powodu braku jasno-

niejszych dzielach. Zozonos¢ tych

moze kompozytorsky licentia poetica, central-
na rola d2wigkéw Swiszezacych | brzeczacych
w tworczoéci La Monte Younga jest ocZywista,
Prapoczatki wyjatkowego stylu tego kompozy-
tora dostrzezemy w najwczedniejszych utwo-
rach, w ktdrych przeciggaf nuty zdecydowanie
ponad norme muzyki ,modernistycznej”. W ro-
ku 1962 eksperymentowal juz z diwickami
cigglymi o wyjatkowo dtugim czasie trwania,
a prawie wszystkie dzieta z dojrzatego okresu
jego tworczosci opieraja sig nia dronach. Na-
wet w The Well-Tuned Piano, pieciogodzinnym
utworze skonstruowanym z koronkows pre-
cyzja, pefnym barwnych harmonii wystepuje
dron, cho¢ o czestotliwosci tak niskiej, ze
wilagciwie nie da sie go ustyszec. Young
zauwazal, ze wiekszej czesci ludzkiego
© gycia, przynajmniej w USA, towarzyszy
niezauwazany, zazwyczaj 60-hercowy
szum pradu zmiennego, kidry zasila
Swiatlo elektryczne, wszystkie dziafajace
na prad urzadzenia gospodarstwa domo-
wego i caly reszte sprzetu niezbednego
w nowoczesnym zyciu. Nie dziwi zatem
fakt, ze wiele swoich utwordw skonstru-
owal w oparciu o takie drony. jednym
z pierwszych Zrodef dzwiekéw brzecza-
cych, ktdre wykorzystywal muzycinie,
byly nagrania pompy z akwarium, w kid-
rym trzymal swojego Z6iwia.

Kariera Younga zaczela si¢ w bar-
dziej konwencjonalnych  ckoliczno-
§ciach, w latach 50. w Los Angeles, gdzie ,
Young studiowat u pianisty Leonarda  [HE
Steina, bylego wspétpracownika Arnolda
Schénberga, i rozpoczat gre na saksofo-
nie altowym w grupie jazzowe] grajgcei
bebop. W polowie lat 50. kompono-
wat rdwniez dzieta bliskie serializmowi,
a zwlaszcza muzyce Antona Weberna.
Dziela Younga wkrdlce nabraty bardziej
osobistego charakteru i oddality sig
od lapidamosci tworcy punktualizmu.
Miato to dwie przyczyny. ledng byfa
wspdtpraca, dos¢ krotkotrwata zreszta,
* z Karlheinzem Stockhausenem w Niemczech,
gdzie Young zainteresowal sie muzyka Cage'a,
a drugg byto wydanie w USA plyty indyjskiego
mistrza sarodu [rodzaj indyijskie] lutni — przyp.
red.] — Alego Akbar Khana. , Do sklepu z ptyta-
mi po to nagranie udatem sie biegiem” powie-
dziaf kiedys La Monte.

Inspiracje te wzmocnily jeszcze wplyw
znanych Youngowi z dziecifistwa dZwigkow.
W rewolucyjnych pogladach Cage'a o muzyce
i czystych strojach oraz w indyjskich dronach
Young widzial uzasadnienie swojego whasnego
podejicia do sztuki. Juz w 1957 roku Young
‘wprowadzit do swoich kampozycji nuty o diuz-
s2ym czasie trwania. For Brass (z 1957 roku}
oraz nowatarskie Trio smyczkowe {z 1958) byly
- proba zasypania przepasdi dzielacej abstrakcie
. atonalne tworzone przez pokolenie muzycz-
nych modernistéw, takich jak Webern, Boulez

i Carter, od charakterystycznej dla przysztego
nurtu minimalistycznego gleboko zakorzenio-
nej tonalnodcl i wydtuzonego czasu trwania
nut. Zwlaszcza Trio smyczkowe zwiastowalo
nadejscie minimalizmu, Dzielo to, skompo-
nowane jeszcze zgodnie z zasadami seriali-
zmu, sldadajace sig z dlugo wytrzymywanych
nut przedzielonych okresami ciszy, moina by
uznaé za mariaz muzycznych aforyzmdéw We-
berna i cage'owskiei filozofii ,wszystko jest
muzyka",

Akt wydluzania nut stat sie dla Younga
przetomem. Umozliwit bowiem wsluchiwarnie
sig w brzmienia wystgpujgce w ramach poje-

dynczego dzwieku (alikwoty} i kierowat uwage

na strdj — zardwno diwieku jako takiego, jak
i harmonii pojawiajacych sig gdy kilka nut gra-
riych jest razem. Logicznym — w kazdym razie
dia la Monte'a, ktdry przefom ten uwaza za
wynik intuicyjnege natchnienia”, 2 nie ,de-
dukcji teoretycznej” — mnastepnym krokiem
bylo dokfadne zbadanie pojedynczej harmonii.
Composition 1960 # 7 skiadat sie z jednego,
podstawowego akordu — kwinty czystej, czyli
h i fis. Instrukcfa dla wykonawcy byla réwnie
prosta: ,Grac przez diugi czas”.

Utwor zlozony z dwdch granych w nie-
skorficzonost nut wnosi do twdrczosa kompo-
zytora posmak zen. Odegral jednak znacznie
wazniejsza role. Tak dokfadne wstuchanie sie
w str6j i skiadowe harmoniczne dzwigkdw, po-
pchnglo La Mente Younga w strong stroju zwa-
nego naturalnym. 5tr6j réwnomiernie tempero-
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wany, na ktérym opiera sie najnowsza muzyka
zachodnia, dzieli oktawe na 12 réwnych czesca,
i oddala nuty od wysokosci , na ktérej w natu-
ratny spos6b powinny wystapic, dzieki czemu
jednak muzyk moze gra¢ w dowolne] tonacji
i swobodnie przenosi¢ sie z jednej do drugiej.
Wada tego skadinad skutecznego kompromisu
jest zaburzenie naturalnych skladowych har-
monicznych wystepujacych wewnatrz kazde-
go dzwieku. Young uznal natomiast Zze czyste
lub naturalne interwaly pozwalaja na czyste
brzmienie alikwotéw i ich wzajemne wzmac-
niariie. Pojedyncza nuta, - badz dwie nuty,
przytrzymane przez diuzszy czas, stawaly sig
w stroju naturalnym czymé w rodzaju
pryzmatu rozbijajacego diwigk na cafa
serie skladowych. W brzmieniu, ktéry
wydawato sie sklada¢ tylko z jednego
déwieku tub akordu ujavimiata sie nie-
oczekiwana glebia alikwotow.

W ciggu nastepnych kilku lat Young
stopniowo warowadzat do swojej twir-
czadcl stréj naturalny. Chot nadal grat na
saksofonie, zaczat réwniez rozwijac ryt-
miczny, akordowy styt gry na fortepianie,
instrumencie, kidry jest skddinad szczy-
towyni osiagnieciem w dziedzinie- réw-
nemiernej temperacyi. Wykorzystanie
dfugotrwatych brzeczefi we wezedniej
szych utworach zapowiadato fascynacie
Younga strojem, ale prawdziwy rozkwit
jego twérezoéci.na fortepian rozpoczac
sie mogt dopiero w roku 1964, gdy zna-
lazt sposdb na catkowite przestrojenie
instrumentu. Dwa lata wczednie] Young
stworzyt zespét The Theatre of Eternal:
Music i rozpoczat prace nad utworem
R The Second Dream of The High-Tension
line Stepdown Transformer na instri-
menty smyczkowe badZ inne precyzyjnie
strojone drony. Grajac na saksofonie na
tle podtrzymywanego dronu® prezento-
wat szybkie soléwki w stylu Coltrane’a
oparte na skalach modalnych. Jego twor-
czost miata wielki wptyw na rozwéj tego
nurty muzyki wspdlczesnej, ktdry oparty byt
na stroju naturalnym, i stata sig bezposrednim
powodem powstania wielu tekstow na temat
mozliwoici réznych strojéw oraz muzycznych,
a nawet psychoakustycznych efektéw oddzia-
fywania réznych systeméw strojenia na ’siucha-
czy. We wezesnych latach 60. La Monte Young
poruszat sie jednak samotinie po muzyczne)
terra incognita.

(o) :

W okresie lat 60. pytanie ,Kim jest La
Monte Young?” powtarzalo si¢ w magazynach
mainstreamowych oraz gazetach prawie tak

czesto, jak w czasopismach awangardy. Nowa-
torskie podejicie kompozylora do tak podsta-

" wowych aspektéw muzyki jak czas, stréj i éfekt
wywierany na stuchaczy wywolale Zzjadliwg
krytyke, ale te zainteresowanie i uznanie ze
strony prasy. Przeczucie dziennikarzy, e mini-
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1 Kwartet smyczkowy (1990)

Sct w kwestii uzytych w nim terminéw. Albo
tez czytelna semantycznie tres¢ tekstu moze
by¢ niezrozumiata, gdyz stuzy.do budowania
znaczen na cafkiem innych poziomach (jak na
przykiad w ,Mots d’heures; gousse, rames”
gdzie wszystko jest jasne, ale tylko wtedy,
gdy wiadomo o ce chodzi — ,Mother Goose
Rhymes™!). Ztozonos¢ sytuacji lezy w takich
przypadkach poza przedmiotem, przynajm-
niej do pewnego stopnia. Zaklada to zalez-
nos¢ réznych poziomdw tworzenia znaczer
{patrz: pseudouczone glosy do tekstéw 7z mo-
jego ostatniego przyktadu). Zawito$¢ jest dia
mnie takze czyms ze swej natury relacyjnym,
afe powstajacym z interakcji immanentnych
w wigkszosci dla utworu planéw porzadko-
wania (co nie oznacza, ze tendencja ta nie
jest podejmowana w innych rozwazaniach).

Jakie sg granice tego, co posfrzegafne?

Pytanie o granice tego, co postrzegalne,
nierozerwalnie taczy sie z pytaniami o to,
co liczy sie jako ,tam bedace” na tyle, by
by¢ postrzegane. Ucho z pewnoscig nigdy
nie jest catkowicie pasywne; wciaz filtruje
dzwigkows iriformacje przez skomplikowany
i stanowezy system rozbudowanych sit. To od
utworu zalezy szansa na umozliwienie jego
indywidualne] integracji nivansu i struktury,
tak aby stuchacz mégt zaczaé rozrézniac fo,
#€0” jest dla percepdji bardziej uzytecznie.
Obserwacja fakturalnych subtelnogci nie jest
az tak bardzo pozyteczna bez jakiej$ swiado-

-mosci skali zdarzef, w ktérej te elementy sg
zakorzenione. To znéw kwestia perspektywy.

Jakie sa granice tego, co mozlive do zagrania?
Jaki Jest sens ,nadmiaru zapisu”? Co w tym
kontek;cie znaczy stowo ,interpretacja”?

Do zagrania przez kogo, w jakim celu?
Cate zagadnienie ,doktadno$ci” jako
podstawowego kryterium wykonawczego
mistrzostwa jest petne na wpat wypowie-
dzianych probleméw. Byé¢ moze pojecie
»wiernosci intencjom tekstu” jest bardzie;
odpowiednie, bo mniej dokladne? Pozwo-
le sobie podaé ,nie catkiem hipotetyczny”
przyktad: mamy nowy kivartet smyczkowy,
ktérego oryginalny materiat w catodci po-
chodzi ze znanego kwartetu Mozarta®, Ow
materiat zostal przefilirowany, znieksztatco-
ny i na nowo uporzadkowany przez kom-
puter w celu stworzenia wirtualnie gladkie-
Bo przejicia od ,rzeczywistego” Mozarta,
przez ,pseudo-Mozarta” do fragmentow,
w ktérych'istnieje maty albo zaden bezpo-
sredni zwigzek z podstawa, pod wzgledem
zarGwno stylu, jak i samego materiafu. Pomi-
jajac sukces lub porazke samej kompozydji,
pozostaje problem adekwatnodci interpreta-
gii: czy wykonawcy bedg starad sie interpre-

towat mozliwy do zidentyfikowania materiat

“ malizm moze okaza€ sie sensacjy (wynikajace
7 sukcesu muzyki Terry'ego Riley'a w potowie
lat 60.), zapewnito Youngowi, tworcy, ktory byt
" metorem tego ruchy, ciggly obecnosé w me-
diach. (...)

The Theatre of Eternal Music, utworzony
w 1962 roku, stal sie dla Younga okazjg do grun-
towege poznania instrurnentéw smyczkowych,
dajacych sie bardzo precyzyjnie stroic. W ze-
~spole graa miedzy innymi Marian Zazeela,
ktora wkritce przystapiia do stworzenia wizu-
alnego odpowiednika muzyki Younga. Tak za-
czeto sig ich wspélne projektowanie Srodowisk
dzwickowych i $wietlnych - Dream House, za-
inicjowane utworem The Tortoise, His Dreams
and Journeys w 1964 roku i trwajace do dzié.
Poszczegdlne Dream Houses mozna uzna za
kolejne manifestacje tego samego drieta. Na
nagraniu z monachiiskiej galerii Heinera Frie-
dricha z 1969 roku La Monte Young opisuje
The Tortoise, His Dreams and journeys jako
utwor rozwijajacy sie poprzez wykonania jego
poszczegoinych czedci. ;Zakres utworu- jest
tak ogromny - jak pisal kompozytor - ze przez
cale zycie spodziewam sie wykonywaé rézne
jego fragmenty, i mam nadzieje, ze jego rozwoj
bedzie kontynuowany w Dream Houses stwo-
rzonych po to, by go nieprzerwanie grac”.
Poczynajac od roku 1969, Young i Zazeela
udostegpniali publicznodci swoje dziefo: srodo-
wiska o stalym rozkfadzie czestotliwosci §wia-
ta i diwieku uzupetiane od czasu do czasu
épiewem i innymi instrumentami. Instalacje te
sktadaty sie z urzadzed generujacych ciagle
tony oraz powoli zmieniajace sie oéwietlenia.
Do przestrzeni tak urzadzonych wkroczy¢ mo-
gla grupa muzykéw, ktdra grata na tle brzeczei
wyltwarzanych przez urzadzenia,

Instalacje z cykiu Dream Houses dziafaly
zazwyczaj kilka dni, a wystepy muzykow na
Zywo trwaty do ofmiu godzin. Cechami charak-
terystycznymi §rodowisk d2wiekowo-swietlnych
byly diugie, podtrzymywane drony instrumen-
tow, wspbtbrzmigce badZ przeciwstawiajace
sig dZwiekom wytwarzanym przez urzadzenia,
oraz pojawiajace sig wewnatrz instalacji rozle-
gle pola zjawisk akustycznych, takich jak ujaw-
nione przez rezonanse skladowe harmonicz-
ne, Czasami Young albo Zazeela wykonywali
tez partie wokalne w stylu indyjskim. D7wiek
w Dream Houses byt tak glosny, ze nabieraf
wrecz fizycznej masy, a ruch fal dzwigkowych
byt odczuwalny w stopniu dla jednyeh zachwy-
cajgeym, dla innych bolesnym, a z cat pewno-
$cig niedajgcym sie zignorowac. Wysoki poziom
glosnosci umozliwial wyraziste postrzeganie
tondw harmonicznych, a wskutek dtugotrwate-
g0 podtrzymywania dzwiekéw powstawaly fale
stojace | w poszczegdlnych cze$ciach pomiesz-
czenda stycha¢ byto rézne brzmienia. Tego typu
Zjawiska akustyczne staty sie wyznacznyiiyem
pézniejszej muzyki Younga, okreglajac przy tym
role stuchacza w jego twérczodcl.

(-

La Mﬁte Ynuﬁgi Marian Zazeela fot. Stephanie Chernikovsky

Lata 60. omdwitem tak doktadnie, ponie-
waz pod wieloma wzgledami La Monte Young
pozostat dzieckiem tamtej dekady. Kompozy-
tor wciaz zajmuje sie wieloma tymi muzycz-
nymi {i pozamuzycznymi) problemami, ktére
stanowily podstawe jego twdrczodcl 30 lat
ternu, takimi jak fascynujace go postrzeganie
czasu przez ludzi. Jego Forever Bad Blues Band
wyrasta z wczesnych utwordw saksofonowych
z lat 60. Kompozytor nadal pracuje nad wyra-
finowanymi technikami stroju, rolg ciszy oraz
psychoakustycznymi efektami muzyki. Przy-
ktadowo, w utworze z roku 1989 The Romantic
Symmetry (over a 60 cycie base) in Prime Time
from 144 to 112 with 119 Young wykorzystat
sktadowe harmoniczne oparte na liczbach
pierwszych i znajdujace sie tak wyscko w sze-
regu alikwotow, ze ,najprawdopodobnie] nie
tylko nikt wczeéniej ich nie stosowaf w muzy-
ce, ale wrecz nikt dotad ich nie ustyszat i nie
probowat chochy wyobrazié sobie uczug, ja-
kie wywolujg”. Wraz z Marian Zazeelg wcig?
tworzy Srodowiska diwiekowo-Swietlne, ktdre
funkcjonuja znacznie diuzej, niz trwac moga
najdtuzsze nawet utwory muzyczne.

La Monte i Marian nadal mieszkaga w urza-
dzonym przez siebie dasnym, pachngcym in-
dyjskimi przyprawami i zapchanym tampurami
nowojorskim lofcie, do kidrego wprowadzili sig

La Monte Young wykonujacy The Well-Tined Piario '

w 1963, i ktéry staf sie inspiracia dla ich wspdl-
nych dziel. Czas zatrzymal sie tu w miejscu.
Na gérze powstajg kolejne wersje sradowiska
Dream House, a artyéci zachowali zwyczaj
dostosowywania swoich rytmdw qobowych
do wymogdw pracy. (...} Young cZesto mo-
dyfikuje swoje zycie codzienne, padobnie jak
swofa tworczodé, odrzucajac potoczne czy
najczesciej spotykane podejécie do czasu.
Doba jest zbyt krotka? Trzeba ja w takim razie
przediuzyé. La Monte i Marian w latach 60.
zaczeli elsperymentowaé z dniem 28-godzin-
nym i zdarzalo im sie przez diuzszy czas zy¢
w tym rylmie, a takze spedzaé cale tygodnie
wewnatrz tworzonych przez siebie rodowisk.
..

Dekada, ktéra nastapila po ekscytujacych
latach 60., wydaje sie okresem wycofania si¢
Ybunga ze Swiata medialnego i przy¢mienia
jego stawy przez innych tworcow awangardy.
Pozory moga jednak mylié — byt to dla niego

- czas rozwoju | ulepszef, zwlaszcza jesli cho-

dzi 0 stréj wykorzystywany w Srodowiskach
Dream House oraz w projekcie The Well-
-Tuned Piano. Wiele lat podwiecit réwniez na
studiowanie klasycznego Spiewu raga pod
kierunkiem indyjskiego wokalisty Pandita Pran
Natha, ktorego pozrat w 1970 roku. La Mon-
te i Marian nie tytko studiowali u Natha przez
cafy dekade, ale tez akompaniowali mu na
tampurach podczas jege koncertow oraz byli
producentami tych imprez w Nowym forku.
W latach 70. The Well-Tuned Piano zdomino-
wato twirezosé Younga.

The Well-Tuned Piano datowaé mozna na
rok 1964, ale La Monte Young zawarl w podty-
tule kitka dat: 7964-1973-1987-Present. Wyzna-
czaja one przetomowe punkty w rozwoju dzie-
fa. W 1981 mialo miejsce jego pigciogodzinne
wykonanie, ktre ukazalo sig na zestawie 5 plyt
CD Gramavision. ,TeraZniejszos¢” oznacza, 7e
projekt, podobnie jak cafa twbrczo$é Younga,
przechodzi ciggla ewolucje. Rok 1973 byt chy-
ba jednak najwiekszym przetornem, poniewaz
wiagnie wtedy La Monte Young zmienit jeden
d#wigk pierwotnego stroju z roku 1964. Lata
pracy ze strojermn naturalnym odstonity przed
nim nowe mozliwosci harmoniczne, a rezulta-
tem zmiany nuty i coraz bardziej wyrafirowa-
nego wyczucia stroju u Younga byt drugi spo-
&pd najwazniejszych obszaréw akordowych
UIWOTUL

1973 to réwniez rak, w ktorym utwér The
Well-Tuned Piano po raz ostatni pojawit sig
w pierwotnej formie, czyii na tadmie. W na-
stepnym roku Young po raz pierwszy OUZy-
mat szansg wykonania go na Fywo. Zapis na
kasecie byt wczesniej konieczny, poniewaz
przestrojenie instrumentu wymagalo wylgcz-
nego dostepu do niego (a tym samym i do po-
mieszczenia, w ktérym utwor miat by¢ wyko-
nany) przynajmniej na tydzied lub dwa przed
wystepem. Youngowi tdostephiono w Rzymie }
sale i fortepian Basendorfera na odpowiednio
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Mozarta wedle kanonu zastanej tradycji? Jesli
tak, w jakim momencie precesu przeksztat-
cefi powinni wréci€ do {prawdopodobnie
bardzie]j obiektywnie kontrolowanej} kon-
wencji dostownego odtwarzania, stosowanej
we wszystkich odmianach muzyki wspétcze-
snej? Czy tez, odwrotnie, powinni graé¢ Mo-
zartowskie residua takZe zgodnie z tymi dru-
gimi kryteriami? A moze powinni raczej stara¢
sig przefoZyé kodeks Mozarta na tekstualne
sytuacje, dla ktérych skrajnosci rozdzielenia
i rozczlonkowania s normg? Ta alternatywa
tez jest w najlepszym razie problematyczna,
skoro brakuje oczywistych wspélnych warto-
$ci w stownictwie, a przede wszystkim ciaglo-
sci. :

Motm zdaniem zapis jest zawsze za-
lezny od intencji, to znaczy adekwatne su-
gerowanie odpowiednich form reakcji za-
lezy od kompozytora. Jasne jest, ze zaden
zrozumialy zapis nigdy nie sprosta zadaniu
przekazania wszystkich aspektéw utworu
tak, aby wykonawca mogt je powtérzyé; nie
twierdze tez, aby bylo to kiedykolwiek po-
trzebne. Skoro brakuje raz na zawsze danych
kiyteriow (historyeznych, kulturowych),
kompozytor z pewnoscia powinien jakos
odnie$¢ si¢ do tychi probleméw i zapropo-
nowac wykonawcy takie formy zapisu i stop-
nie fizycznego zaangazowania, kidre zaczna
podpowiada¢ (a potem powstrzymywac!)
mozliwe drogi owocne] interpretacji danego
tekstu. Przynajmniej w przypadku utworéw
solowych albo pisanych na matg ilog¢ wy-
konawcGw jest to wartoéciowy i praktyczny
ideal. Pojecie ,nadmiaru zapisu” wyddje
mi si¢ w tym Swietle wyjatkowo nietrafnym
okredleniem. Stopnie skali i akcenty w zapi-
sie wybiera sie po to, aby Zasugerowac od-
powiednie strategie interpretacyjne wohec
tekstu, a nie w celu wyeliminowania jego
dutonomii. Wrecz przeciwnie!

Chciatbym podkresli¢ znaczenie tych
wtasnie kwestii, bardziej niz zagadnienia
trudnoéci wykonawczych w sensie tech-
nicznym, gdyz z mojego punktu widzenia
prawie kazda muzyka pozostaje w pewnej
mierze niedostepna (i przez to ,trudna®), je-

§li manualna i umystowa sprawno$é nie jest
Zaangazowana w artykutowanie bogatych
i wartoéciowych kontekstéw. Zaden kom-
pozytor, bez wzgledu na przekonania, nie
jest skfonny do podijecia wyzwania w.tym
samym stopniu.

Kiedy uznajesz wykonanie za rozsadng prébe
Zmierzenia sig z materiatern, a kiedy za po-
razke?

Jesdli partytura jest traktowana jako od-
wzorowanie dzieta, ktdrego stanowi zapi-
sang forme, wowczas wszelkie rodzaje wy-
konania, ki6re stanowig $wiadoma probe
zrealizowania partytury, sa interpretacjami

wartosciowymi. Nie ma tu réznicy miedzy :
: wprowadzony dofilozofii przez brytyjskiego

¢ filozofa Gilberta Ryle'a (a nie, jak zdaje sig suge-

i rowaé Ferneyhough, przez Bertranda Russella).
Ogdinie rzecz biorac, chodzi o semantyczny

: iontologiczny zarazem blad polegajacy na tym,

> Ze przyplsujemy okrelonemu bytowi jakas wha-
sno5C w oparciu ¢ cafkowicie bfedne pojmowanie
i natury samego przedmiotu., Sam Ryle prébowat

© pokazat, ze wiasnie na tym polega biad w trak-
towaniu umystu jako substancji niematerialne;,

Haydnem i Xenakisem. Kryteria estetycznie
adekwatnego wykonania lezg w tym, jak da-
lece wykonawca jest technicznie i duchowo
zdolny do rozpoznania i urzeczywistnienia
wymogow wiernoéci (NIE: doktadnoscily.
Nie jest to kwestia 20% albo 99% ,nut”;
wszystko zale2y od tego, czego sig wyma-
ga. Falszywie postrzegany problem ,niewy-
konalnosci” jest w gruncie rzeczy tematem

zastgpezym. Niektorzy kompozytorzy moga
. ¢ &ci. [przyp. tum.]
jednak, ze ja sam do nich nie naleze, cha¢ Autor zdaje si¢ tu nawigzywac do teorii Leibniza
! . . . . : o monadich: bytach zamknigtych w sobie, nie-
i mnie oczywiscie zdarza sie popefniaé ghy- @ P

- : majgcych komunikacji ze $wiatem zewngtrznym,

nie przejmowac si¢ praktycznoscia, mysle

pie bledy. Tam, gdzie chodzi o dziafania do-
stownie niemozliwe (albo przynajmniej mato
prawdopodobne), usciélam to w kontekicie,
tak aby odpowiednie wskazowki stanowity
integralng czesc wiasciwej partytury. Ist-
nigje tutaj naprawde cafa masa zagadniefi:

jedno z nich sprowadza sie do pytania, czy :
i w jakim stopniu okreslony styl wymaga : X - Hend
dokfadnego zapisu okreslonych kierunkéw : POWrol df) ”t'uzyk' przeédOdekafomczneJ’

: préby podjecia pozostawionych wowezas przez
: wielu twéredw problemdw tonalnogei (i jej roz-

: nych form), eufonii (i harmonii konsonansowej),
: melodii oraz formy klasycznej.

1 sWydaje sie, i jest to aluzja do vtworu Warfacje
Pojgcie ,nadmiaru zapisu” jest naprawde : pozegnaine ha temat Mozarta na kwartet smycz-
kowy i taSme. .. Stanistawa Krupowicza — ktéry

¢ powstat w raku 1986 i zostat nagrany na znanej
antalogii Computer Music Currents oficyny

interpretacji? Konwencje sie réznia, wiec
nieuchronnie twierdzenia dotyczace rzeko-
mo ,naturalnych” stopni ustafania w zapisie
niuanséw artykulacyjnych okazuja sie puste.

mylace, jesli zaktada obecnos¢ komplekséw
znakéw niemajgcych odniesienia do rze-
czywistosci, albo ktérych odniesienia sa tak
kontekstowo oczywiste, Ze nie potrzebuja
zadnego okreslonego zapisu. Prawda jest,
ze skupienie w jednym miejscu wielu sym-
boli zapisu moze prowadzi¢ do uczynienia
calosciowego muzycznego ,obrazu” proble-
matycznym, ale to tylko czeé¢ zagadnienia.
Zawsze bowiem trzeba pamietad, ze wyko-
nawca musi pozosta¢ éwiadomy potrzeby
ciaglej rewizji korelatéw wizualnych, kon-
tekstowych i dZwigkowych.

Brian ferneyhough, 1990

Humaczenie: Pawet Modcicki
Redakcja: Anna Pecherzewska i Jan Topoiski

Tekst powyiszy stanowig odpowiedzi
na ankiete Complexity in music?
wystosowang do kompozytordw,

wykonawcw i teoretykdw

z calego swiata przez

Richarda Toopa i organizatoréw
prekursorskiego festiwalu w 1990 roku
w Rotterdamie.

Angielika wersa zostata opublikowana
w ksigzce programowej festiwalu.

! ,Biad kategorialny“{category error) to termin

podczas gdy jeston zbiorem dyspozydji i zdolno-

awewnetrznie samowystarczalnych i samoodno-
: szgcych sig do siebie ~ znang metaforg tego stanu
i byla tzw, ionada bez okien”. [ten i wszystkie
dalsze przypisy pochodza od redakgji]

¢ 3Taki jak ten, o kiérym pisaliémy w poprzednim

i G na przykladzie jego zwiazkdw 7 Luigim Nono

na ss. 88-93 oraz na www.glissando.pf.

* Autorowi chodzi oczywiscie o réine tendencje

 Wergo w 1992 roku. A moze do orkiestrowego
* Accanto Helmuta Lachenmanna z 1971 roku?

diugi okres, co umozhiwito mu zagranie dwoch
koncertow. Wydarzenie to mocno wplynglo na
sam utwor | wzmocnifo determinacje Younga.
Zabawa teoretyczna na zasadzie ,ciekawe, co
z'fego wyniknie” zaczeta pochtania¢ twérce
w stopniu rzadko spotykanym we wspéicze-
snej muzyce.

Instrument o tak doskonalej jakosci jak
Basendorfer, posiadajacy ponadto dodatkowe
kiawisze w dolnym rejestrze, bedace znakiem
rozpoznawezym tej firmy, pozwolil Youngowi
dostrzec w utworze mozliwoici ledwie zary-
sowane we wczedniejszej wersji. Organizator,
Fabio Sargentini, rowniez je dostrzegi. Po suk-
cesie pierwszych dwoch wystepow na zywo
kupit dla La Monte’a instrument i zorganizowat
kolejne koncerty. Fortepian znalaz! sig wkrétce
w nowojorskim lokalu Dia Art Foundation, co
pozwolifo na utrzymanie i ulepszenie jego stro-
ju. Dzieki dobrze kontrolowanym warunkom
stalo si¢ to podstawa dla nadzwyczajnych,
nowatorskich efektéw akustycznych, z ktérych
znane jest The Well-Tuned Piano. Podczas wol-
niejszych pasazy alikwoty byty dobrze styszal-
ne, a szybsze wiazki dzwiekdw zaczety wytwa-
rzaé szerokie wstegi harmoniczne, zwlaszcza
gdy grane byly forte lub fortissimo albo trwaty
wystarczajaco diugo. Takie pasma alikwotéw
lub ,obiokéw”, jak okresla je sam La Monte,
zawieraja wiele skfadowych z wysokich zakre-
s6w szereu harmonicznego, gdzie diwigki
znajdujg sie bardzo blisko siebie. La Monte
wlhrdtce zauwazyl, iz bliskod¢ ta wywoluje
efekt zwany dudnieniem. Dostosowujac rytm
uderzefi w klawisze do rytmu tych dudniefi
udato mu sie stworzy $rodowisko muzyczne,
w ktorym caty system drgaf i rezonansow har-
monicznych wzmacniat sie nawzajem, tworzac
dswigk o sile zdolne] wypetnic cala hale.

W 1976 miala miejsce niemiecka premie-

. ra The Well-Tuned Piano na Bosendorferze

Imperialu, Rolls Roysie wsrod fortepiandw.
Instrument zostal zakupiony dla La Monte
Younga, tym razem przez Dia Art Foundation,
i po przeprowadzeniu pewnych modyfikagji
w warsztatach Bésendorfera trafif do Nowego
Jorku. Wiaénie na tym fortepianie utwér zy-
skat forme dojrzafa. Mozliwos¢ doktadnego
strojenia oraz sala, ktéra La Monte Young dys-
ponowal, pozwolity na wglebienie sie w sub-
telnogci dzieta. Young stworzyt nowe obszary
akordowe, a fragmenty improwizowane zo-
staty poszerzone i w wiekszym stopniu zrfz-
nicowane,

Na. ironie zakrawa fakt, ze na najbardziej
europejskim z instrumentéw, jakim jest for-
tepian, powstata najbardziej twércza rein-
terpretacja indyjskie] ragl. Wokét kazdego
z centralnych elementéw melodycznych The
Well-Tuned Piano powstawaly — jak w radze
- improwizacje, ktore kompozytor mégt we-
dle woli poszerzat: i urozmaicac. Podebnie jak
raga The Well-Tuned Piano posiada kilka giéw-
Tiych obszarow, rodzaj szkieletu, dopetnianego

La Monte Young, Idaho

Mnte Young i Marian Zazela, Nowy York

" za pomoca improwizacii.

(..

The Well-Tuned Piano wymaga, rzecz ja-
sna, niemafego wysitku ze strony publiczno-
§ci. Wykonania w latach 70. trwaty od trzech
i p6t do caterech i pét godziny. Wigkszym
szokiem dla nieprzygotowanego stuchacza byt
jednak stréf instrumentu. Tytulowe well tuned
moglo sie poczatkowo wydawaé zartem auto-
ra — przeciez fortepian byl, wedle wszelkich
normalnych kryteriéw, catkowicie rozstrojony.

Wielu stuchaczy z fatwoscig akceptuje jednak

niecodzienne brzmienie utworu ze wzgledu
na jego niezwykle silne oddzialywanie, a okre-
élenia takie jak ,hipnotyczny” i ,porywajacy”
powtarzajg sie w komentarzach'stuchaczy The
Well-Tuned Piano (nawel tych, ktérzy nie byli
w stanie wytrwac do kofica utworu). Sposréd
dziet Younga to cieszy si¢ z pewnoScig naj-
wigkszym uznaniem.

(..

W roku 1976 Dia Art Foundation, ktéra
finansowala przede wszystkim artystow wizu-
alnych i zajmowata sie wystawami oraz wigk-
szymi projektami, postanowita zapewni¢ statg
przestrzeri dia dziet La Monte Younga i Ma-
rian Zazeel. W 1979 roku, po trzech latach
poszukiwania miejsca spelniajacego wymog
artystow, Dia Art Foundation kupila dawny

budynek Gieldy Towarowej na dolnym Man-
hattanie. Qgromny, szeSciopietrowy gmach
stal sie siedziba ,Dia Custom Bdsendorfer
Imperial” i wkrétce wypefnito go Srodowisko
dswiekowe i $wietlne dostosowane do tej lo-
kalizacji, najwieksze z dotychczasowych dziet
La Monte Younga i Marian Zazeeli, Wolni od
ograniczen finansowych oraz tych zwigzanych
z dziataniem w przestrzeni publicznej, rozpo-
czeli tworzenie niezwyklego miejsca, spefnia-
jacego funkcje objet dart, mieszkania, biura
i sceny. Pofaczyli tam dwa najwazniejsze dzie-
fa Younga: w strukture najwiekszego z Dream
House'dw wpletli pomieszczenia wypetnione
falami sinusoidainymi odpowiadajacymi po-
szczegblnym istotnym obszarom akordowym
The Well-Tuned Piano.

Poniewas kazde pomieszczenie stato sie;_
odrebnym srodowiskiem harmonicznym, moz-
na bylo w sensie jak najbardziej dostownym
odby¢ spacer po r6inych akordach — stuchacz
poruszajac sig po korytarzu, zostawiat za sobg
Jjeden akord, podezas gdy drugi stopniowo na-
rastat. W pewnym sensie to wiasnie on wyko-
nywat The Well-Tuned Piano, a w kazdym razie
oparty na akordach szkielet utworu. Padobnie
jak La Monte w swoich wykonaniach, stu-
chicz mbgh poswieci¢ wiecej czasu jednemu
akordowi niz jnnemu, powrécié do akordéw
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Zrédet metody kompozytorskiej Briana
Ferneyhougha poszukiwa¢ nalezy nie tylko
w historii jego muzycznego wyksztatcenia
(studiowal m.in. u Tona de Leeuwa w Am-
sterdamié oraz « Klausa Hubera w Bazylei),
lecz przede wszystkim w jego whasnych do-
Swiadczeniach zdobytych w latach miodosci,
Ferneyhough jest bowiem w znacznej mie-
rze autodydakty: sam intensywnie poznawat
dzjeta Schinberga, Stockhausena i Bouleza,
a takze Hindemitha i Bartéka. Dodwiadcze-
nia totalnego serializmu lat 50. zostaty w jego
wlasne] tworczosci zaabsorbowane w swo-
isty sposéb, catkowicie pozbawiony serialne
ortodoksji i dosfownoséci. Rezultatem tego
wchtonigeia jest - na pierwszy ,rzut ucha”
~ kalejdoskopowa, koritrapunktyczna zywol-
nosc | zmiennosc. Juz we wczesnych partytu-
rach Ferneyhougha ujawnifa sie waga owych
doswiadczen, a odniesienia do Structures
i Sonaty Bouleza czy wezesnych Kiavierstiic-

ke Stockhausena interpretatorzy tych dziet
wnioskowali chochy na podstawie samaej tylko
skomplikowanej notacji rytmiczne.

Chociaz punktem wyjicia dla strategii
komipozytorskich Ferneyhougha sq procesy
kwantyfikacji i transformacji, majace swe ko-
rzenie w serializmie, to stymulujaca funkcja
tej idei przejawia sie w jego twérczotci nie
poprzez totalng predeterminacie elementow,
fecz dzigki uzyciu proceséw algorytriicznyich

Zlozony swiat Bri
eyhougha

jako swoistych ,sieci”. Tworza ehe rodzaj

Jtranscendentalnego toru przeszkad”, przez
kiory ,przeciska sie” inwencja muzyczna
—w podobny sposéb, jak dzieje sie to w péz-
nych dzietach Jana Sebastiana Bacha'. Na
stronach partytur Ferneyhougha wyslepuje
ogromne zageszczenie zdarzen muzycznych,
Ale jako cafosé ta gmatwanina pojedynczych
linii lub wiekszych warstw dzwigkowych oka-
zuje sie koherentna i niepozhawiona waloréw
dramaturgicznych. W sumie doswiadczanie
stuchowe tej muzyki daje wrazenie znacznie
mniejszego skomplikowania niz to, o ktorym
m9ina by wnioskowac, ogladajac same tylko
partytury.

Kompazycje Ferneyhougha reprezentu-
ja generalnie ekstremalmy poziom trudnosci
' stawiajg nadzwyczajne wymagania wyko-
nawcom. Jak zauwazyt Richard Toop?, dziefa
takie jak Unity Capsule, czy Time and Motion
Study stwarzajg wrazenie, ze ich podstawo-
wym celem artystycznym i estetycznym }ést
«badanie zdolnoéci wykonawey”, ktéremu
powierzono realizacje zadan lezacych na gra-
hicy jego mozliwoéci zaréwno fizycznych, jak
i mentalnych. W Time and Motion Study i,
na przyktad, wiolonczetista nie tylko ma do
wykonariia trudna partie sofowa, ale'tez ope-
ruje dwoma niezaleznymi pedatami noin'ym'i
i wiasnym glosem. Jest jednoczeénie otoczo-
ny poteing aparatury elekéroniczria, Hozorig

grafika: Witold Wyczafisld

z mikrofonéw (z kt6rych jeden przylozony

jest do krtani}, modulatora kofowego, dwéch
systemow opdznied tasmy, magnetofonu
stereofonicznego i glodnikéw. W trakcie wy-
kanania niezbedni sa takze asystenci, ktdrzy
siedlzac przy stole mikserskim, nieustannie
monitorujg, wzmacniaja, nagrywaja, defor-
mujg, odiwarzajg | ewentualnie kasuja mono-
log wiolonczelisty. Partytura atworu obejmuje
nie tylko partie solowa (na dwéch systematch,
oddzielnie dla prawej i lewej rekil), ale takze
graficzny zapis operacji pedatéw noznych i in-
strukcje dla pomocnikéw. Notacja jest skrajnie
precyzyjna, a wskazéwki wykonawcze hardzo
szczegblowe. Jednoczesnie jednak wykonaw-

cy tej i innych partytur Ferneyhaugha maja

zwykle spory margines swobody w zakresie

podejmowania decyzji dotyczaeych tego, na
jakich aspektach skancentrujj sie bardziej,

ktére elémenty oming itd. ‘

W Lemma-icon-Epigram adekwatne wy-
konanie zaklada na przykiad, zdaniem kom=
pozytorad, trzy oddzielne procesy uczenia
sie:

1. calodciowy przeglad ,,wéorqéw gestow” bex
uwzglednienia detaly rytmicznego;

2. swoiste ,oduczenje sig”, apuszczenie struk-
tur globainych w celu koncentracji na rytmicz-

ngj i ekspi'_es_ywn_ej waznosci kazdego poje-

’

dynczego diwieku

wezesnigjszych itp. — o ile w budynku nie bylo
zhyt thaczno, a La Maonte i Marian nie oczeki-
wali go u siebie. Dla kazdego akordu powstato
odrebne &rodowisko éwietlne, a ukoronowa-
niem cafego dzwigkowego  wietlnego dziela
byta przestrzent sceny, w ktdrej umieszczono
fortepian. Bésendorfer imperial, ustawiony na
parkiecie handlowym dawnej gieldy, skapany
w subtelnym blasku instalacji Marian Zazeeli
The Magenta Lights, zyt sobie wygodnie w wa-
runkach Swietlnych, ciepinych i wilgotnoécio-
wych tak starannie kontrolowanych, Ze nieje-
den czlowiek mégthy mu pozazdrogcic.

" Muzyka la Monte Younga tworzana
w okresie, gdy mieszkal w Dream House
sponscrowanym przez Dia Foundation, byta
doswiadczeniem synestetycznym, ze wzgledu
na interakcje éwiatta i dzwieku. Byta takze do-

$wiadczeniem niezwykle elitarnym — wystepy

nie byly czeste, a La Monle Young, wolny od
nacisku rynku, znikngt z horyzontu siuchaczy
pozbawionych dostepu do budynku pod nu-
merem 6 manhattafiskiej Harrison Street. Przez
6 lat, miedzy 1979 a 1985 rokiem, La Monte

Young i Marian Zazeela zajmowali sig urzadze-

niarmi Dream House, strojeniem fortepianu, i z
rzadka wystepowali — zazwyczaj odbywat sie
tylko doroczny koncert Pandita Pran Natha.
Mimo to muzyka grafa bez przerwy, poniewaz
$rodowisko dzwiekowe i swictlne nie zmieni-
fo sie do momentu, gdy Did Art Foundation,
nekana finansowymi problemarni, sprzedata
budynek w 1985 roku. C
Szeécioletni pobyt na Harrison Street byt
okresem artystycznej wolnosci o doniostych
skutkach. La Monte Young i Marjan Zazeela
mogl poswieci¢ sie ulepszaniu swoich idei ar-
tystycznych i ich praktycznej realizacji w stop-
niu, o ktdrym wigkszo$¢ tworcow moze tylko
marzyt. 7 drugiej strony introspekeyjny cha-
rakter ich pracy spowodowal, ze do momen-
tu zamkniecia Dream House w roku 1985 La
Monte Young usunat sie w cien wspdiczesnej
sceny muzycznej. Jégo nazwisko przewijato sie

jeszcze od czasu do czasu w dyskusjach, ale

ustyszenie jego muzyki na zywo byto whasciwie
niemozliwe. ,Zyje tam jak basza® — narzekat
sfrustrowany * kierownik firmy fonograficzne]
- JJest pod opieka swojego personely, i upar-
cie wszystko robi po swojemu®.

Stuchajgc CD z utworem La Monte Youn-

ga, mamy pewnost, ze brzmi on dokfadnie tak,

jak zyczyt sobie autor (@ przynajmnie] tak, jak
cheiat, by utwér brzmiat na plycie — koncerty

to zupefnie inna dziedzina akustyki). (..)Mato

réwniez niekorzystne konsekwencje - obecnie
dostgpnych jest bardzo niewiele nagrafi muzy-
ki Younga, a ta sprzed 1987 roku jest w ogole
nie do zdobycia {plyty winylowe z owego okre-
su nie zostaly ponownie wydane). (...)
Komercyjne nagrania Younga stanowia
jedynie wierzchotek gdry lodowej, poniewaz
w prywatnych archiwach posiada on nagrania
setek godzin wystepow na zywo. Sprzedaz

“budynku Gietdy stanowita nieprzewidziane

zakohczenie przedsiewziecia, ktdre miato by¢
permanentnym, dostosowanym do miejsca
dzietem sztuki, ale zmusita réwniei Younga do
rozwazenia roli rynku i sposobdw, by jego wizja
mogta na nim zaistrie¢. Byta zatem w pewnym
sensie blogostawiefistwem. Twérczoét Younga
w ciggu dekady po demontazu Dream House
na Harrison Street stata sie dostgpna bardziej
niz kiedykolwiek. Wykorzystujac. precyzyjnie
strojone syntetyzatory, Young stworzyt nowe
srodowiska diwigkowe i $wietlne, z ktérych
kilka funkcjonowalo przez dfugi czas. Na przy-
kfad utwér Romatic Symmetry przez caly rok
{1989-1990) mozna byto uslysze¢ na scenie
Dia Art Foundation na Manhattanie®. Dziefo to
nawigzuje do dfwigkowe] i $wietlnej twdrczo-
§ci 'z lat wezesniejszych; a teaktywowany jako
orkiestra deta The Theatré of Eternal Music
killkakrotnie wystgpowal wewnatrz tego $rodo-
wiska w roku 1990. ‘

Pelny tytut utworu jest, jak mozna sie spo-
dziewaé, znacznie dluzszy. Wyrazaon niezwy-
kig i bardzo osobisty mieszanke matematyki
oraz mistycyzmu, obecna od zawsze w twor-
czofci Younga: The Romantic Symmetry (over
a 60 cycle base) in Prime Time-from 144 to 112
with 719 jest podwigcony wzajemnym relacjom
czgstotliwosc, ktére wystepuja bardzo wysoko
we szeregu harmonicznym. Utwér wykorzystu-
je liczby pierwsze, ktore reprezentujg dZwieki
riebedgce oktawowymi powtbrzeniami in-
nych. La Monte umozliwit pubficznosci wystu-
chanie tonéw, ktérych ze wzgledu na wysoka

czestotliwosé rzadko doswiadczamy jako zja-

wisk muzycznych. e

ta Monte dazyt do czystosci Srodowiska’

brzmieniowego, postugujac sie w jego tworze:
niu zestawern- liczh pierwszych. Matematyk
Christopher Hennit, a potem sam kompazytor
zaczeli okreslaé je mianem ,liczb Younga”. iio-
Zenie tego bardzo szczegdlnego ich zestawu
wymagalo zapisania- gestymi matematyeznymi
obliczeniami kitku stron, kibre Young rozdawat
nastgpnie na koncertach niczego niepodejrze-
wajgcym stuchaczom.. Z drugiej strony utwor
sktaniat sie jednoczesnie mocno w strone mi-
stycyzmu. Bytby zreszta jedynie éwiczeniem
teoretycznym z cyferkami, gdyby matematyka
tych czestotliwosdt nie przektadata sig na prze-
zycie stuchowe tak wysublimowane i wznioste.
Tym wiekszego znaczenia nabieraly wystepy
na zywo;, podczas kidrych kazdy cztonek The
Theatre Of Eternal Music Big Band miaf za za-
danie precyzyjnie zgra€ si¢ z jedng z-czestotli-
waosci dronéw. Koncepcja ta jest sama w sobie
mistyka, poniewaz nielchronne odchylenia
wysokosci diwicku nastepujace podczas za-
decia i przepychania powietrza “przez- kilka
metrdw mosigznej rury oznaczaly ze prébo-
wali oni dokonaé niemozliwego. Pomimo tego,
a moze wiainie dlatego, Romaritic Symmetry
w udany sposéb wpisuje-sie w réalizm ma-
giczny” (pdjecie to zapozyczam z antropologii

kultury) zajmujacy centralne miejsce w twor-
czofci La-Monte'a. . :

~Muzyka La Monte'a dziata ocryszczaja-
co”, méwi kompozytor Ben Neifl, ktary grat
w tamtym utworze na tegbee. Uczestniczyt po-
nadto w wykonaniach kilku najhowszych dziet
Younga oraz poprawionych wersji jego dziet
wezedniejszych, W Melodic Version utworu The
Second Dream of The High-Tension Line Step-
down Transformer z ptyty The Four Dreams of
China (rok 1962) Neill przewodzi najnowszemu
wcieleniu The Theatre of Fternal Music; czyli
The Theatre of Eternal Music Brass Ensemble.
Elektroniczne drony, ktére sa rieodigezng cze-
$cig pierwotnego The Second Dream; tutaj nie
wystepuja. Swiat diwiekéw powstaje poprzez
wykorzystanie 8 trabek z Humikami, grajacych
jedynie 4 wysokoici diwicku. W pierwot-
nej, ,harmonicznej” wersji utworu, kt6ra byla
dziefem prawdziwie minimafistycznym, kazdy
wykonawca grat tylko jeden diwiek. Scisie
wytyczne okreslaty, ktére wysokesci moga by
grane jednoczesnie, i w jakich momentach, zag
integralng czescig utworu byla cisza. W now-
szej wersji — melodycznel — La Monte, ze
szczodroscia jak na riego niezwykla, pozwala
kazdemu z wykonawcdw graé kazda z 4 nut
— wedfug podobnie §cistych regut, méwiacych,
kiedy i jak mozna grag, a kiedy ma zap&sé ci-
sza. La Monte pisat, ze wykorzystanie ciszy jako
elementu dziefa:pazwoli¢ moze stuchaczowi
{albo przynajmniej samemu kompozytorowi)
na dostrzezenie stusznosci pogladu Cage’a,
w myél ktérego utwér to pozbawione poczatku
i kofica kontinuum, dozone z poszczegdinych
jego wykonai oraz ciszy pomiedzy nimi. Pod
tym wazgledem The Second Dream stanowi
powrdt do Tria smyczkowego 1 dowodzi,. ze
mimo  zainteresowania  dZwigkami - ciggtymi
Young nie porzucit rezwazaf nad-ciszg jako
skladnikiem muzyki, ktdre zajmowaly go-we
wezesnym okresie twérczodci. Utwér posiada
cechy diwigkowe i $wietlne charakterystycz-
ne dla dziet Younga i Zazeeli. Dlugie, czyste
nuty, ktére zagrane jednoczeénie wytwarzaja
dobrze styszalne tony réznicowe i sumacyjne;
daja iluzje instrumentu elektronicznego. Po-
wstale’ w ten sposdb pole dizwiekowe posiada
wiele fizycznych wiasciwoscl znanych z utwo-
réw opartych na dronach, chod jest.o. wiele
mnigj glosne.

(.0 ‘

W 1993 roku La Monte 1 Marian-rozpo-
czeli prace nad’ najnowszg instalacja dzwicko-
wo-$wieting, zwang potocznie Dreamn House
— Seven Years. of Sound and Light (1993-2000),
kiora miata funkcjonowa¢ przez 7 fat. Jej pet-
ny tytut nie tylko zawiera liczby, ale réwniez
w pewnym sensie je celebruje, Na uzytek czy-

 telnikéw cierpliwych i majacych duro czasu

zacytuje: The Base %:7:4 Symmetry in Prime
Time When Centered Above and Below The
Lowest Term Primes in The-Range 288 to 224
with The Addition of 279 and 267 in Which The
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3. progresywng rekonstrukgje réznych ,wzor-
cdw gestoéw” ustanowionych na poczatku na
podstawie doswiadczenia nabytego podczas
dwoch poprzednich etapdw przygotowania.
Powyzsze wlasciwosci dzief Ferney-
hougha sprawiaja, ze jego nazwisko silnie
kojarzone jest z tzw. ,nowa ztoZzonoscig”,
odnoszong ponadto do twérczodci innych,
gtdwnie brytyjskich kompozytoréw, takich
jak: Michael Finnissy juz w we wczesnych
latach 70., a pézniej James Dillon, Chris

Dench, Klaus K. Habler, Roger Redgate czy -

Richard Barrett. Termin ,nowa zfozono¢e”
upowszechnit sie szczegédlnie po festiwalu
muzycznym w Rotterdamie, kiGry odbyt sie
migdzy 8 a 10 marca 1990 roku?. Ksigzka
programdwa imprezy zatytulowana rostata

wlasnie Complexity in Music? i skfadata sie

z kwestionariusza wypelnionego przez 36
réznych kompozytoréw, wykonawcéw i mu-
zykolog6w [por. odpowiedzi Briana Ferney-
hougha parg stron wezesniej — przyp. red.).
Pojecie ,nowej ztozonosci” miato zas pod-
kredla¢ wspéinote pewnych estetycznych
i formalnych przestanek prezentowanych
dzfel, nakierowanych na osiagniecie bardzo
ztozonych, wielowarstwowych interakcji
miedzy procesami zachodzacymi jedno-
czesnie w kazdym wymiarze materiatu mu-
zycznego. Zlozonoé¢ jest zatem terminem
czysto technicznym i niewiele ma wspélne-
go z kwestiami stylistycznymi, nie definiuje
takze zadnej nowej szkoly kompozytorskie-
j*. Gféwna zasada funkcjonowania #THOWE]
ziozonodci” to rozwijanie tendencji moder-
nistycznych, w wyraznej opozycji do typo-
wych dta potowy lat 70. ,nowych prostot”
i ;nowych romantyzméw”. Zwiazki Ferney-
hougha z ,nowa zfozonoscia” sankcjonuje
fakt, iz to wlasnie on w latach 19821996 byt
koordynatorem programowym letnich kir-
sdw w Darmstadcie, podczas ktérych doko-
nywalo sie krystalizowanie atrybutéw ~Nowej
zfozonosci” w kompozycjach wymienionych
wyzej twércdw, nagradzanych zreszta pre-
stizowa Kranichsteinpreis. Jednak sam kom-
pozytor stanowczo sig od tej grupowej przy.
‘naleznoci dystansuje. W catkiem niedawno
przeprowadzonej rozmowie z Molly Sherida-
n® zapytany, czy rzeczywiscie uwaza sie za
»arcykaplana nowej ztozonosci”, odparf;

Jest wielu mlodych kompozytoréw, ktérzy czu-
ja, Ze née solidaryzuje sie z ich postawami na gruncie
tzw. ,nowej ziczonosci”. On.i organizujg koncerty,
publikujg ksigzki (...} Nigdy w Zyciu nie czutem rze-
czywiste] potrzeby lub zdolnosci do bycia cztonkiem

. czegokolwiek, niewazne jak zacna ta rzecz by nie

byta. {...) Jeéli ktos chee to tak nazywac, to §wietnie,
ale ja tego nie robig. Zaczynatem duzo wczesniej, niz
ta nazwa zostata w ogole wynaleziona. Nie ja jg wy-
my$litem, zrobili to muzykolodzy. (...}

Mimo deklafowanego-dyst_ansu kompo-
zytora do wszelkich prob ,etykietowania”

jego twdrczosci warto odszukaé te aspekty
znaczenia terminu ,ztozonosc”, ktére - jak
si¢ okazuje — posiadajg pewne przefozenie
na kategorie techniczno-estetyczne funk-
cjonujace w tworczosci Ferneyhougha. Wy-
pada najpierw zgodzi¢ si¢ z Jonathanem
Harveyem’, kidry stwierdzit, ze , zlozonoge”
to kategoria relacyjna, okreélajaca nie tyle typ
materiatu dZwiekowego, ile pewne tenden-
cje lub stany, jakim on ulega. Richard Toop®
podwiecil sporo uwagi rozwazaniom terminy
~21020n05¢" w kontekicie jego okreslen sy-
nonimicznych, takich jak ,komplikacja” czy

s

" zawito$E”, | poszukiwat korzeni |, zfozono-

§ci” w muzyce Zachodu, W konkluzji stwier-
dzil, ze ziozono$¢ nie jest cechy specyficzng
dla utworu, Ma ona charakter historyczny
i intertekstualny: od Ockeghema zaczynajac
(Requiem i Missa Prolationem) po Weberna
i postwebernowska muzyke serialna. W re-
zultacie zdefiniowat , zlozonoge” jako po pro-
stu pewng ,szkole mySlenia”?. Bez watpienia
w tym wiaénie, najszerszym z moziiwych,
sensie miedci sig zloZzony sposéb myslenia
kompozytorskiego Briana Ferneyhougha.
Szczegblowa charakterystyka wszystkich
atrybutdw owej zlozonosci nie jest w petni
mozliwa, gdyz wiekszos¢ technicznych detali
ulega 7z utworu na utwor swoistej rekonstytu-
¢ji. Mozliwe jest wszakze zakreglenie podsta-
wowych obszaréw jej funkcjonowania. A za-
tem ,zlozono$é” rozumiana w kategoriach
dynamicznego przekazy informacji i jego re-
lacji do standw stabilnosci i niestabilnosci jest
wzawsze relatywna do implikowanej pozycji
obserwatora, {gdyz] nawet z pozoru catkiem
proste zjawiska moga tatwo byé »zdekon-
struowane« na niewycbrazalnie zlozone i w
szczegbtach niemozliwe do przewidzenia
czynniki (...)""°, Konstytuuja ja zaé:

a) jirracjonalne miary faktowe”: LOoparte
na taktach wyrazanych w kategoriach ulam-
kow peifnych taktéw w obecnie przyjetym
tempie, co prowadzi do powstania oznaczefs
takich, jak 3/10 lub 5/24. S3 one uzyteczne
jako lokalne ,dysonanse” sfuzace ponownej
koncentracji napiecia i ponownemu osza-
cowaniu dominujacej perspektywy czaso-
we]"". Notacja rytmiczna widziana jest jako
integralny element struktury dziela, zatem
wszelkie préby interpretacji ,rubato” sa ry-
gorystycznie odrzucane na korzys¢ jak naj-
dokladniejszego podejscia do specyficznosci
tekstu muzycznego.

b) mikrotony: oznaczajace zaréwno subtel-

“ne odchylenia od d2wiekéw podstawowych,

jak i oddzielne interwaly o wartosci 1/4, czy
1/8 tonu,

¢) »typy fakturalne”: charakterystyczne
kombinacje gestéw i barw, ktérych zdolnoéé
transformacyjna sprawia, iz spetniajg funkcje
analogiczna do tematéw | motyw6w w trady-
cyjnie pojmowanych strikturach formalny-
ch%.

: ' Richard Toop, hasio Ferneyhough,
w: The New Grove Dictionary of

: Music and Musicians, s. 689.

Dw

* Lemma-lcon-Fpigram, partytura,

: Performance Notes, Edition Peters

} No.7233.

* Warto tu preypomniec, ze idea

¢ festiwalu narodzita sig w 1957 rokuy,
1 gdy jeden z najlepszych zespolaw
muzyki wspéleresnej na $wiecie,

* Nieuw Ensemble, nie byt w stanie

: prawykonat - mimo licznych préb

i przymiarek — zaméwionego przez

: siebie utworu luminer le temps

! Richarda Barretia,

* Byly jednakze czynione takie

: proby i w 1997 roku Claus-Steffen

. Mahnkopf zaproponowat, by kompo-
D rytorbwz kregu ,nowej zlozonosci”
okresla¢ jako ,druga szkofe darm-

: stadzky", co sie jednak nie przyjelo
- por. tez Ohwieszczenie Mahnkopfa
i na stranie 76.

I © The Meeting Point: Two Furopean
Composers in America, In Conversa-
: tion with Brian Ferneyhough. Wywiad
: 727 lipca 2005 «. Caly przeczytaé
moina na www.newmusichox,

: org/page nmbxlid=4344.

: 7 Jonathzn Harvey, Brian Ferney-
hough, ,The Musical Times”, val.
120 no. 1639, September 1979, ss,
723728

8 Oni Compiexity, ,Perspectives of

¢ New Music”, 1993 nr 31/1, ss. 43-53.
i 9 Four Faces of The New Complexity,
~Perspectives of New Music” 1993 nr
¢ 3111, ss. 4-50.

I " Composing a Viable (if Transi-

tory} Self, rozmowa Jamesa Borosa z
: Brianem Ferneyhaughem, ,Perspec-
: tives of New Music” 1994 nr 32/1, ss.
3 114130,

" Joshua Cody, dyrektor artystyczny
: Ensemble Sospeso, w razmowie

Pz Ferneyhoughem, jesieri 1996. Publi-

¢ kowane na www.sospeso.com/
contents/articles/ferneyhough

¢ plhiml. Wszystkie te skomplikowane
: miary wywodza sie ze stafej zasady

: podziat calej nuty na kilka réwnych
1 czesei. Zatem 2/10 na przykiad
oznacza dwie miary w takcie séwne
 1/10 catej nuty.

> 2 Ppor, Richard Toop, hasto Ferney-
hough, w: The New Crove Dictionary
: of Music and Musicians, s. 690.

Half of The Symmetric Division Mapped Above

and Including 288 Consists of The Powers of 2
Multiplied by The Primes within The Ranges of
144 to 128, 72 to 64, and 36 to 32 Which Are
Symmetrical to Those Primes in Lowest Terms
in The Half of The Symmetric Division Mapped
Below and Including 224 within The Ranges 126
to. 112, 63 to 56, and 31.5 to 28 with The Ad-
dition of 179. )
Wiekszoé¢ ludzi po przeczytaniu takiego
tytulu zapyla co najwyZej: a co tu robi 31.52
Paradoks tworczosch Younga polega na tym,
ze dla niego liczby te sg czyms absolutnie.
.konkret'nym, wyznaczaja wysokodci dzwigku,
ktére powinien zastosowac, ale - ¢ ironiol
—stuchiacze tytul taki odbierajq jako abstrakcje,
poezje pisang liczbami, kiérg mozna pordw-
na¢ do tworczoSc malarskiej abstrakeyjnych.
ekspresjonistéw®,
' Niezwykly tytut utworu budzi niezwykte
oczekiwania, a sluchacze, ktérym nie udato si¢
dobrna¢ dalej niz do 3 linijki, prawdopodobnie
nie maja w ogoble pojecia, czego oczekiwad.
W przypadku muzyki, i to nie tylko La Monte
Younga, iest to zreszta podejécie jak najbardziej
wiasciwe. jesli wgtebimy sie w opaste tomy ko-
mentarzy towarzyszace dziefom La Monte'a,
dostrzezemy, ze jego zdaniem matematyka i fi-
lozofia sa sobie blizsze, niz sig zdaja. Artykuly
fizykéw | matematykéw-teoretykdw badaja-
cych najnowsze cbszary tej dziedziny wiedzy
bardziej obecnie przypominajg traktaty filozo-
ficzne niz zbiory zimnych réwnan, za$ tenden-
¢ja ta nie umkneda uwadze La Monte Younga.
Omawiajac zawitosci szeregdw harmonicznych
i technik matematycznych stosowanych do
wyboru i ufozenia tondw, zapisujac pozornie
suche obserwacje na temat matematycznych

powiazafi, kompozytor daje réwnoczednie wy- -

raz podziwowi, jaki budza w nim mozliwosci
i bogactwo tonéw oraz sposoby ich addzia-
tywania ma sluchacza. Nowatorskie podejécie
La Monte'a do teoni liczb i komponowania

muzyki zaowocowalo powstaniem pikantnych
harmonii, dzieki ktérym od razu rozpoznamy
dziefa takie, jak The Second Dream czy The
Well-Tuned Piano.

wystepuje stan ducha, badZ stan, w jaki popa-
da sie, podczas wykonywania utworu, zwany
uppaj. La Monte opisywal go kiedys jako po-
znanie wszystkich zasad i praw wykonania
ragi i wbudowanie ich w swéj umyst do tego
stopnia, ze mozna o nich zapomniet, czy ra-
czej wznies sie ponad nie, podezas wyste-
pu. W tym wypadku zasady przestaja ogra-
nicza¢ i przemieniajg sie w punkt oparcia dla
wyobrazni. La Monte dazy do takiego stanu
w swoich wykonaniach, zwlaszcza w inspiro-
wanych ragy improwizacjach The Well-Tuned
Piano. Jego muzyka wywoluje stan bliski up-
paj réwniez u stuchacza: przerazajace trak-
taty matematyczne podwigcane identyfikacji
tonGw w szeregach harmonicznych pozwalajg
stwierdzi€, skad wziely sie dZwieki utworu

Sound and Light jest po prostu wyjasnieniem,
jak powstat zestaw tondw), ale stuchacz moze
pomina¢ teorie i olworzyC sie na przenikliwe
i egzotyczne piekno muzyki. '

{...)

John Schaeffer

Tlumaczenie: Marek Mroziewicz
Redakcja: Michal Mendyk, Anna Pecherzewska,
Jan Topolski.

Pefna wersja oryginalna opublikowana zostafa

w znakimite] aniologii tekstéw Sound and Light. La
Monte Young and Marian Zaazela pod red. Williama
Duckwortha i Richarda Fleminga, Bucknell Review

. 1996. Dzighujemy za zgode na przedruk.

' La Monte wplywat na rozwdj muzyki
: gléwnie przez posrednikow: Terry Riley, ki~
rego dzieto In C z 1964 stato sie pierwszym
¢ znanym szerokiej publicznosci utworem

- - .. © minimalizmu, uznat La Montea za artyste,
W muzyce klasycznej potnocnych Indit -

! kidrego oddzialywanie na jego wiasng

D tworczosé byt najwigksze; Rileyem z kolei
* inspirowafo sig cale pokolenie miuzykéw roc-
kowych i elektronicznych w pdZnych latach

* 50. oraz wezesnych 70., zardwno w Stanach

! jak iw Europie. Pofowa cetonkow Velvet
Underground grata wczesnief w Theatre of
* Eternal Music, a bardziej eksperymentaine
: utwory zespolu wplywaly na twérezosé
muzykow, ktbrzy prawdopodobnie nigdy
* nawet nie styszeli 0 La Moncie. Sam Young
1 tez bt poSrednikiem — za jego spraws wielu
muzykéw miedego pokolenia, pracujacych

: wbardzo réznych dziedzinach, zetkneto

3 sie z radykalnymi koncepciami klasycznych

L tworcow awangardy, takich jak John Cage,

Karlheinz Stockhausen, Morton Feldman

: finnych. ) )

% Pandit Pran Nath zmart 13. czerwca 1996
{petny tytul Dreamt House — Seven Years of roku, a wige juz po powstaniu .POWYZSZQEO
T tekstu,

s Odkad La Monte porzucil w potowie lat
60. saksofon, dziefa na saksofon i drog, o ty-
* tutach takich jak B” Dorian Blues, wydawaty
sig flepym zautkiem. W latach 90. La Monte
: tworzac Forever Bad Blues Band, dowidt,

: e nie porzucit mysli o zastosowaniu stroju

: naturalnego w bluesie, warto natomiast
zauwazyc, 7e gra w tym zespole nie na

: saksofonie, lecz na keyboardzie.

I 1 Utwér w zamierzeniu miat byé grany
nieprzerwanie, ale surowe wymogi $wiata
! rzeczywistego wymusity zamykanie T wyla-
. czanie instalacji w nocy.
% 31.5 oznacza po prostu nute €3, obnizong
* o oktawe. Czy moina méwié w tym przy-

padku o strofu naturalnym, skoro nie jest to -

> liczba catkowita? Rozwazania nad muzyka

* La Monte Younga czesto prowadza. do tego

* typu paradoksalnych pytari.
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d) procedury quasi-serialne: struktury wy-

sokosciowe rzadko regulowane sa za pomo- -

cg serii dwunastotonowej (wyjatkowo np.
w Superscriptio}, czeste jest jednak uzycie
procedur porzadkowania elementéw wyso-
kosciowych [ub/i rytmicznych oraz nastepu-
jacej po tym wieloplaszezyznowej transfor-
macji tych szeregéw™.

€) notacja werbalna: ,znaczna czesé notacji
uzywanej w szkicach do utworu-ma forme
werbalnej deskrypcji mozliwych proceséw
i stanéw”™. Nie istnigje rzeczywisty po-
wod, by normaine Srodki komunikacji - kon-
kretnie: sfowa — nie mogly zostaé uzyte do
opisania zjawisk specyficznie muzycznych,
zawsze jednak nalezy pamieta¢, ze taki dys-
kurs u swoich podstaw jest rodzajem po-
etyckiej raczej, niz rygorystycznie naukowej
wypowiedzi". Kluczowym momentem jest
zawsze ten, w ktdrym mozesz sformalizowac
idee utworu werbalnie®,

f) szczegdlne elementy zapisu muzyczne-
go: belkowanie dtugich sekwencji dzwie-
kéw, rézne sposoby notacji gtéwek nut (np.
w Unity Capsule niedokoficzone romby
oznaczajyce diwigki instrumentéw detych
naznaczone duzym udziatem szumu od-
dechowego; prosiokatne gléwki nut w linii
gtosu wokalnego symbolizujace ,gre z otwar-
tymi ustami i z petnym ale rozproszonym
oddechem — tak jakby tw6j oddech byt prze-
rywany”"; artykulacja bez oddechu, samym
tylko jezykiem {oznaczona za pomoca kétka)
; atak bez jezyka (odwrécone T); oznaczenie
kyta, pod jakim instrument ma byt ;.ltrzyma-
ny pod wargami (rotacja litery U); efekty per-
kusyjne klapek instrumentu (znak plus); réz-
ne sposoby notacji mikrotonéw, przednutek,
tryli i glissand (np. w Carceri d'Invenzione in;
notacja aleatoryczna.

Naturalne wydaje sie w tym momencie
pytanie o mozliwo$¢ analizy tak skomplikowa-
nej {czytaj: zlozonej) kompozycii. Podejécie
. €zysto publicystyczne tu nie wystarczy, za-
pewni co najwyzej solidna porcje krytycznej
refleksji wynikajacej z wrazen stuchowych
i powierzchniowego ogladu partytury. A istota
rZeczy kryje sie ,miedzy nutami”. Andliza nie-
mozliwie gestych i niezmiernie zawikfanych
faktur Ferneyhougha wydaje sie co najmnie;j
tak frudna, jak ich zagranie. Jednakze istnie-
jace opracowania (np. liczne artykuly Richar-
da Toopa™ czy imponujaca, 514-stronicowa
rozprawa doktorska Corduli Patzold ") dowo-
dz3, ze jest to zadanie wykonalne: Z ogromu
kompozytorskich procedur, masy informacji
zakodowanych w partyturach, szkicach, z wy-
powiedzi samego kompozytora udaje sie ich
autorom wyabstrahowaé odpowiedzi na fun-
damentalne dla analizy muzycznej pytanie:
jak to dziata? Sprébujemy zatem przyjrzeé sie
nieco blizej procedurom kompezytorskim Fer-
‘neyhougha na podstawie dwoch przyktadéw.

Lemma-fcon-Epigram (1981)
na fortepian solo

Utwér ten jest, zdaniem Richarda To-
opa®®, arcydzietem tego samego kalibiry, co
fortepianowe sonaty Bouleza czy najlepsze ze
.Stockhausenowskich Klavierstiicke. Idea lezaca
u podstaw kompozydji jest swego rodzaju re-
interpretacia studiow renesansowo-alchemicz-
nych prowadzonych przez twérce w latach 70.
Jak wyjasnia on w przedmowie do partytury,
tytut utwora odnosi sie do poetyckiej formy
0 nazwie ,emblemat” (rozwinietej przez wio-
skiego poetg Andree Alciato w pierwszej poto-
wie XViw.), ktdra sktadala sie z trzech elemen-
téw: krotkiego nadtytitu lub maksymy, obrazu
oraz epigramu, w ktérym poprzednie elemen-
ty byly kementowane | wyjaéniane. Ten ukiad
znajduje przefozenie w tréjczionowym tytule
dzieta Ferneyhougha. Lemma ma charakter
wybitnie linearny i sktada sie z nagromadzenia
muzycznych gestow, ktére sg ciagle rozwijane
i ulegaja w koricu skrajnej kondensacji. W Icon
niespodzianie pojawiaja sig glosne, statycz-
ne akordy, dia ktorych inspiracjz byta, wedle
stéw kompozytora, préba odwzorowania ru-
‘chu stofica ponad nieruchomymi obiektami.
Finatowa sekcja Epigram jest podsumowaniem
wszystkich poprzednich elementéw.

Dokonana przer Richarda Toopa analiza
dziefa?! jest, zdaniem wielu znawcéw przed-
miotu, kamieniem milowym w dziejach teo-
rii muzyki, klasyka gatunku, poréwnywalng
z pamigtng analiza Struktur na dwa fortepiany
Pierre’a Bouleza pidra Gydrgy Ligetiego®. Juz
sama obserwacja pierwszego systemu party-
tury dowodzi jego ekstremalnej ztozonosci,
Poczgtek stanowi 11 dzwiekdw, ktore maja
zasadniczy wplyw na dalszy tok utworu. Ten
zbi6r nazywa Ferneyhough po prostu ,mate-
rialern”. Zawiera on dwa wzorce motywiczne
(A1 B), z ktérych drugi (B} jest po prostu re-
dukeja piefwszego do skali, Wzorzec A to na
poczatku utworu cis-c-a-b, a wzarzec B to:
a-b-c-cis. Ow pierwszy system jest, zdaniem
Toopa, ,miniaturowym sfownikiem” kompo-
zytorskich proceséw dyskursywnych® {por.
przykdad nr 1). Bokenywane s tam rozma-
ite transiormacje materiatu, niektGre dzwieki
przesuwane sg ponizej lub powyzej swego
wyjSciowego rejestru. Modyfikowana jest tez

piteht - —— 7~
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struktura wysokosciowa, najpierw poprzez
interwat péitonu, a potem matej tercji (dwa
pierwsze interwaty podstawowej sekwencji
wysokogci). Struktura rytmiczna obejmu-
je szereg elementéw (nut i pauz) utozonych
w trzy frazy. Cheae przyblizyé to, co sie 7 ni-
mi dzieje, warto odwota¢ sie do pojec sto-
sowanych przez samego kompozytora. ,Fi-
guralne uwydatnienie” to proces, w kt6rym
figura periodyczna zyskuje pewien ,profil”
poprzez przerwanie owej periodycznosci,
np. za pomocy przyspieszania, zwolnienia
fub pauz. W konsekwencji 10 d2wiek6w dru-
giej frazy tej linijki tekstu muzycznego sktada
si¢ z dwéch sze$édziesiecioczworek, trzech
szescdziesigcioczworek w trioli, jednej sze-
Scdziesiecioczwarki | czterech szescdziesie-
cioczwaérek z kropka. ,Osiowosé” natomiast
powoduje podzial dwéch ostatnich fraz na
nastepujace czesci: druga fraza skiada sig
z pigciu przyspieszajacych dzwigkdw i pie-
ciu zwalniajgcych, natomiast fraza trzecia nie
tylko zawiera przejicie z kwintoli szes¢dzie-
siecioczwérkowej do takiejz sekstoli, ale tez
wyznacza za pomocg pauz punkt érodkowy. .
Jednoczednie ,osiowosc” przeiamywana jest
za pormocg dynamiki i artykulacji. Pierwsza
fraza grana jest fegato i crescendo, druga skfa-
da sie z dwoch subfraz legato z odrebnymii
obwiedhiami dynamicznymi (sfz diminuendo
p oraz p crescendo mp), 7a$ w trzeciej pozio-
my dynamiczne i artykulacyjne sg zmienne.
Wszystko to czyni kompozytor w celu usta-
nowienia okreslonego spektrum zjawisk na-
dajacych pewne prawdopodobiefistwo kohe-
rencji, majacej pdzniej ulec zniszczeniu.
Dalsze wywody analityczne Toopa asig-
gaja tak wielki stopien ztozonosci per se, 7e
z szacunku dla mozliwosci percepcyjnych
Czytelnika nie bedziemy ich dalej referowac.
Podkreélmy tylko, ze, po pierwsze, analiza
pierwszych taktéw kompozycji potwierdza
stowa samego tworcy, kiéry twierdzi, iz to,
co zloZone, jest zawsze relatywne i zalezy
od pozycji obserwatora. Po drugie natomiast,
Swiadczy ona o wysokim stopiiu kompozy-
torskiego zaangazowania w rozmaite proce-
dury algorytmiczne, ktére majg swe #rédie
w dokonaniach drugiej awangardy, a ktérych
Ferneyhough jest niewatpliwie przekonuja-
cym i wyjgtkowo kreatywnym spadkobierca.

bl T EL {3

Praykad 1: Lemma-
leon-Epigrarm, piarwszy

system partytury

7 komentarzami

analitycznymi Richarda

Toapa

g sl o e (18— 4L e Tt -

A dream like
Like a dream
Dream a like
A like dream
So you seem
So seem you
You seem so
You so seem
Like a dream -
Like a dream
Like a dream
A like dream
So you seem
So seem you
You seem s0
You so seem

Brion Gysin, Dreams

,Gdy bylem w Nowym Yorku, zaprosil mnie na obiad, osf_frzegajqc, ze godzina; mqﬁe 33}; T()r(;l::
niezwykla, poniewas jego zegar biologiczny nie zgadza sig z cyklem obrotu zwnul: oi :; (;e ™
tej anegdoty nie jest postaé z powieéci Verne’a czy Ru;ussella,,file La Mnn?e Yltzl}ll.}g. dy;lmo ) ;;r(;ir,ZiEi
wlasciwym sobie nabokovowskim wdzigkiem, wspomina go Nlcu_las Slo‘n;gils . Tru doﬂ Dardziej
lapidarne i celne zarazem przedstawienie artysly, ktorj-y .do muzyki XX wieku wprowadzil:
i urzeczywistnil utopie muzyki jake maszyny czasu.

We wiadzy Syndykatu Snu

Zabawa, sen, marzenie

Tony Conrad stwierdzil, iz moc prywat-
nego mitu Younga doprowadzita do histo-
rycznego paradoksu. Niewiele oséb tak na-
prawde styszato jego muzyke, ale jej wplyw
na kulturg jest bardzo czytelny. | cho€ kryi
si¢ za tym zarzut wyniostego, wyalienowa-
nega estetyzmu, stowa Conrada brzmia jak
osobliwy kemplement, Niczym Satie, Partch,
Stockhausen, Sun Ra, Young nalezy do tych
wizjonerdw-odszczepieficow muzyki wspot-
czesnej, ktérzy mieszajac rofe mistyka i trick-
stera podazyli $ciezka mitotworcow. La Mon-
te okazal sie na tym gruncie postacig najbar-
dziej skuteczng. .

Dzielo La Monte Younga ma charakter
fraktalny. Majac pewnos¢, iz niespiesznie
zatrzymamy sie u celu, a raczej: bedziemy
w nim zastygéé, mozemy wybieraé sciezki,

Rarar KSIEZYK

dswiekowe korytarze, ki6re nas wprowadzg
do jego $wiata. Trzeba by¢ tylko przygeto-
wanym na to, iz przejscie paprzez kazdy
z owych korytarzy ma charakter inicjacji.
To sytuacja progowa, Zwiazana z wejsciem
w odmienng czasoprzestrzen. Wyrobieni
melomani wszelkiej masci przezyja olénienie
smakujac, udziez analizujac jego system just
intonation. Dzieki niemu muzyka La Monte
przezywa dzi§ renesans zainteresowania jako
zapowiedz subtelnych mikrodociekan spek-
tralizmu. Poszukiwacze kosmicznej ,harmonii
sfer”, czy wyznawcy wodnikowego holizmu,
nie pozostang obojetni wobec minimalnegq,
cyrkularnego dryfu jego Wiecznej Muzyki.
Jako bezkampromisowy outsider jest tez La
Monte Young herosem nowoczesnej kontr-
kultury. W tym wymiarze jawi sig wspottwor-
cg Dream Weapon, Sennej Broni. Jednym
z szermierzy rewolucji dnia codziennego,

kt6rej oddawat sig kwiat bohemy lat. 50 1 60
XX wieku — Beat Generation, Fluxus, lettrysc
i sytuacjonisci. Younga taczy z nimi zasadni-
czy akt: ustanawianie Republiki Marzefi tu
i teraz, w Zyciu codziennym_. Jego muzyk’a
konstruuje wiasna, odrebna czasoprzestrzefi.
Rozpoznaé tu mozna gest powolania m.|tu
biyskawicznego, obecny w kulturze danc!y—
zmu i sytuacjonistycznej taktyce odwracania.
JTrzeba sie nauczyé spowalnia€ czas. (..2)
W przestrzeni kreacji - czas si¢ rozciqga.-Za
to w krolestwie nieautentycznosci = przy-
spiesza.” — pisal Raoul Vaneigem w Rewo{ucjf
#ycia codziennego (ten sztandarowy manifest
kontrkulturowych osadéw i taktyk z kregu
paryskiej Miedzynaroddwki Sytuacjonistycz-
nej niedawno ukazaf sie w polskim ttuma-
czeniy, po —bagatéla — 37 Iatach!). Vaneigem
wrywa do ,odwrdcenia perspektywy” i opii
suje techniki dekonstrukcji czaSoprzestrzeni




“tnvenzione

yki Carceri d’Inveznzione (w wolnym
tfum;czeniu: Jochy wyobrazni”, czy tez SWY-
imagiowane lochy”) zainspirowany zostat
‘przez odnosny cykl akwarort Giovanniego
Piranesiego {(1720-1778), a szczeg6inie przez
ich ,niemoziiwg architekture” i spos6b, w ja-
ki ;linie sit” wydaja sie wykracza¢ poza ramy
obrazu™. Siedem elementow cyklu powsta-
wato nie po kolei w latach 80.:

1. Superscriptio na flet piccolo (1987),

(1981-82),

3. Intermedio alla ciaccona na skrzypce
(1986), '

meralng (1984);

5. Ftudes transcendentales {intermedio Ny na
mezzosopran, flet, oboj, wiolonczele i klawe-
syn (1982-85),

6. Carceri d'Invenzione Il na 15 instrumentéw
detych i 3 perkusistow,

7. Mremosyne na flet basowy i taéme (19386).

Owa sekwengja dziet maze by¢ rozumia-
na na co najmniej kilka sposobow. Po pierw-
sze, jako naprzemienny uktad utworéw na
orkiestre (Carceri) z tymi przeznaczonymi na
mniejsze zespoty, Sekwendja utworéw, ktére
w tytule majg bezposrednio Carceri: |, 1t i

. wydaje sie by¢ oczywista, ale kompozytor
protestowat przeciwko wykonywaniu tych
czesci w sposéb ciagty:

Nie postrzegam tych trzech utwordw jako jadra
cyklu (...) nie powinny by grane jako rodzaj mini-sym-
fonii, jedno po drugim; sq zbyt sobie bliskie. Istnieje
migdzy nimi zbyt wiele interferencii, (...) aby mozna
byto osiggngc satysfakcjonujace artystycznie rozwig-
zanie. Albo gra sie wybrane utwory z cykly, albo two-
rzy jakaé nieregularng kombinacje' matych i wigkszych
obsad, albo gra sig caty cykl w integralrej formie | we
wihasdwym porzadku. (,..) Jedyny powdd, dla ktérego
datem ten sam tytut trzem utworom na wiekszy ze-

5po4, to ten, ze od poczatku wiedziaterm, iz kohcert
) fletowy, Carceri d’lnvenzione It, stanie sie osia, wokét
ktorej skupi sie pozostate-czesci®s.

_ Inny sposéb interpretacii pozwala prze-
sledzi¢ w eyklu sposéb wykorzystania flety
- od poczatkowego utworu solowegokdla
piccolo poprzez quasi-koncert dia zwyklego
fletu (Carceri 1), ukrycie tego instrumenty
w grupie kameralnej (flet, piccolo i flat altowy
w Eludes transcendentales), po kolejne solo
fletu - tym razem basowego - z tadma, ktora
rejestruje i odbija echem whasny dzwiek in-
strumentu (Mnemosyne). Ponadto:

Zejicie z ekstremalnie wysokiego do nisi(iego re-
Jestru jest bez watpienia styszalnym i uderzajacymi ste-
matem« tej sekwencji [Superscriptio — Carcerf If — Mne.-

2. Carceri d’Invenzione I na 16 wykonawcow

4. Carceri d'Invenzione ] na flet | orkiestre ka- -

. mosyne] jednakze mode demploi fletu w poréwnaniu
Z reszta zespoiu stale sig zmienia, np. solo - solo z ze-
spolem — solo z tagmg. ’

Wedtug kolejnej interpretaci sa to de facto
trzy cykle tworbw potaczone analogicznie do
Boulezowskiego te marteau sans maitre: pre-
ludium i postludium na flet piccolo i flet baso-

Wy, trzy utwory o tytule Carceri na orkiestry
kameralne oraz dwa intermedia — na skrzypce
solo i Etudes transcendentales. | podobnie jak
u Bouleza jest to hommage dla Amolda Schén.
berga, zawierajacy kompozycje na flet i gtos
wokalny?. Ponadto, jak w Pierrot lunaire tego
05tatni.ego, wykorzystane tu teksty pochodza
Z peezji niemieckie].

Struktura wysoko$ciowa utworéw {catego
cyklu z wyjatkiem Superscriptio} wyprowadzo-
na jest z sekwencji o§miu akordow, z kiGrych
polowa cechuje sig symetrig struktury interwa-
towej, za$ druga potowa — asymetria. Oto ich
odwzorowanie (akordy symetryczne oznaczo-
ne sg symbolem S, asymetryczne AS)28.

 Por. Richard Toop, Lerima-con-£pigram, , Perspec-
: tives of New Music”, 1990 nr 2/28, 35, 524101,
" Wywiad Richarda Teopa z Brianem Ferney-
¢ hotighem, ,Contact” 29, 55.4-19,
" Richard Toop, Four Faces of The News Compleixity,
: opuit, 5. 17,
: " Richard Toop, Prima fe parole...” (On the sketches
for ferneyhough’s Carceri d'lnvenzione I-1l), “Per-
* Spectives of New Music” 1994 nr 32/1, ss. 154175,
+ 7 Unity Capsule: Un journal de bbfd, +Contrechamps”
1988 v 8, s5. 140-148. .
: YNp: Prima le Parole % op. cit,, s5. 154-175; Brian
Ferneyhough’s Etudes Transcendentales: A Composers
: Diary (Part 1), ,EONTA" - Arts Quarterly 1991 pr 141,
+ 95.55-83; On Superscriptio: An Interview with Biian
: ferneyhough, and an Analysis, ,,'Contemporary‘ Music
Review” 1995 nr 13, ss. 3-1 7; Brian ferneyhough’s
: Lemma-lcon-Epigram, op. cit., s5. 52-101.
: ™ Carceri d’Invenzione von Brian ferneyhough.
Kompositionstechnische und héranalytische Aspekte,
: Iraugural-Dissertation zur Erlangung der Doktor-
: wiirde der Philosophischen Fakultten der Albert-
Ludwigs-Universitat zu Freibu rgi. Br., 2001-2002, Do
! Przeczytania w internecie na stronie: http:/fwww,
freidok.u‘ni-frefburg.de[volltexte[SSg[.
® Richard Toop, Ferneyhough's Dungeons of fnven-
: tion, ,The Musical Times”, November 1987, nr
1 17371128, ss. 624-628.
# Richard Toop, rian Ferneyhough's |Lemma-lcon-
: Epigram, ,Perspectives of New Music”1990 nr 28/2,
I ss. 52107,
* Pierre Boulez: Decision and Automatism in Struc-
: ture fa, ,Die Reihe”, English edition v (1960), ss.
| 36-62.
* Por, Richard Tocp, 8rian Femefhough’s Lemma-
: Icon—EpEgram, op. cit., 5. 50-58.
# O zridle swej inspiracji Fereyhough tak sam pisal:
Aarceri o Invenzione wywarly na mnie wrazenie po
! faz pierwszy z powodu swej wyraznej intensywnosci,

bogactwa i sity ekspresyjnej. Po glehszej refleles;i

: uderzyto mnie to, 7e zralaztem tam mistrzowskie
.zastosowanie warstw i perspektywy. W jednym

; 1tym samym czasie obserwator jest nieuchronnie
-sciagany w dét do centrum ciemnosci, i ;edndczeﬁnie

; skutecznie stamtad odciagany wzdiuz odsrodkowych -
. promieni absolutnie nierealistycznych, zmiennie
antagonistycznych linii sit”. Por. Brian Ferneyhough,

1 Carceri d"Invenzione. Program notes to the first per-

: farmance of compiete cycle at the Donaveschingen

Przykiad 2: zestawienie Pedstawowych akorddw
symetrycznysh i asymetrycznych

Musiktage, Donaueschingen, 17 October 7986, w:
: Coflected Writings, (red. James Boros i Richard Toop),

§ Amsterdam 1996, ss. 131,
* ¥ Richard Toop, Carceri d”lhvenzione — Brian Ferney-

Te podstawowe akordy traktowane sq
W cyklu na rozmaite sposoby, Podstawowy
zesp6t przeksztatcen obejmuje ich naste-
Pujace rodzaje: transpozycjg, rozwiniecia
w wersji mikrotonowej, modyfikacje do po-
staci »akordéw kom plementarnych”, faczenie
pterwotnych wspéthrzmiesi w celu utwo-
rzenia nowych akordéw oraz permutacje
dzwigkow akordowych. Oto przyklad prze-
ksztatcen mikrotonowych?:

fough in conversation with Richard Toop, w: Ferney-
: hough, Carceri d'lnvenzione. Peters Edition, London
D 198756,

* Brian Ferneyhough, Careeri d " Invenzione. Program
+ holes..., op. cit,, s, 134. .
 Paul Griffiths, Modern Music and After Directions
: since 1945, Oxford 1995, 5. 301

i ® Zestawienie tych akordéw przygotowano na
podstawie przykdadow zamieszezonych w pracy

: doktorskiej Corduli Patzold, pt. Carceri d “Invenzione
: von Brian Ferneyhough. Kompositionsiechnische und
: hdranalytisch #\spekte, opisanej w przyp. 18.

b1 L h
: Jw., 5. 156. oznacza po¢ 4 yzszenie o temperowany
: Cwieréton, — abnizenie.

Przykad 3: przeksztaicenta mikratonowe akordéw

cywilizacyjnej, rozwodzi sig nad ozywianiem
kreatywnosci w zabawie, we $nie | w marze-
niu. Codzienne mikrorewolucje bez ideologi
sq aktem sztuki zycia. Konstruujg terazniej-
sz04€, zmieniajac czasoprzestrzef w akcie
wojny z cywilizacyjnym ,martwym czasem”,
ktory unicestwia teraZniejszos¢. Jak wiado-
mo, preferujacy urbanistyke, komiks 1 film
sytuacjonici nie stworzyli sciezek dZwigko-
wych dla swych taktyk odwracania, dekom-
ponowania i dryfowania. Senne spowolnienie
muzyki Younga jawi sie jako transoceaniczn
zew dopetniajacy ich projekt rewolucji Zycia
codziennego. Jej dZwigki ustanawiaja terror
snu majacy pacyfikowad zgietk i martwote
cywilizacyjnego otoczenia.

Od anarchii do hieroglifu

Pozwala¢ dZwigkom, aby byty soba,
podejmowacd je w ich ,czystym” fizycznym
aspekcie i tworzy¢ muzyke uwolniong od
tradycyjnej, racjonalnej konstrukeji — w ka-
tegoriach czasu przeptywania dzwiekdw,
jako sytuacje dZwigkowe. Oto istota brze-
miennej wskutki lekcji kompozytoréw szkoty
nowojorskiej. Stworzyli ja Morton Feldman,
Christian Woiff i Earle Brown, skupieni wo-
k6t johna Cage’a, ktory w poczatku lat 50,
przyby! do Nowego Jorku, by prowadzic¢ wy-
kiady w New School Of Social Research. Na
ich wizje muzyki oddzialywaly réwnoczesénie
eksperymenty nowojorskich malarzy z kre-
gu abstrakcyjnego ekspresjonizmu: Jacksona
Pollocka, Clifforda Stilla, Alexandra Calde-
ra | Marka Rothko. Harold Rosenberg, ktéry
w 1952 roku dokonania tych artystéw okreslif
mianem action painting, twierdzif, ze pi6tno
przestaje by¢ dla nich przestrzenig odtwarza-
nia czy wyrazania obiektow, jest areng dziafa-
nia, staje sie nie obrazem, a wydarzeniem. Jak
pisze o Cage'u Zbigniew Skowron: ,W dzie-
fach nowojorczykdw poszukiwal on nie tyle
intencii czy uczuciowosci, ile raczej metod
ujecia jakosci plastycznych, przejawéw mate-
rif malarskiej i nowych sposobéw patrzenia”,
Z ich abstrakcyjnych kompozycji przenidst do
swej muzyki idee , plaszczyzny pozbawionej
centrum zainteresowania”.

W poczatku lat 60. subtelne idee zrodzo-
ne w nieformalnym, hermetycznym kregu
ekscentrycznych outsideréw ze szkoly nowo-
jorskiej podjete przez mioda generacje iely

przenika¢ do galerii i loftéw. W tym wiasnie
czasie znalazt sie w Nowym Jorku La Monte
Young. Przybyt tam z Kalifornii w 1960 roku.
Miat wowczas 25 lat. Laboratorium, w kté-
rym awangarda i kontrkultura formutowaty
wowczas taktyki rewolucii zycia codzienne-
go, byly zajecia z muzyki eksperymentainej
pod kierunkiem Johna Cage'a w Greenwich
Village w New School For Social Research.
Young spéznit sig na wkiady, ktére Cage pro-
wadgzit w latach 1958-60. Zastapit go Richard

Maxfield, organizujacy kurs muzyki elektro-
nicznej. Wéréd jego ucznidw byli Allan Ka-
prow, ktory wkrotce mial zainicjowac kariere
happeningu, oraz przyszli czofowi aktywisci
Fluxusu: George Brecht, Dick Higgins, Jack-
son Mac Low, Toshi Ichiyanagi. Young dofa-
czyt do performerskich dziatas Fluxusu z takg
pasja i radykalizmem, iz szybko stat sig jedng
z najbardziej rozpaoznawalnych postaci ruchu.
Stal sie organizatorem serii performanséw od-
bywajacych sie w lofcie Yoko Ono, a w 1961
roku rozpoczal tworzenie wydanej dwa lata
pézniej Antologii, bedacej Zradiowa kronikg
dziatah fluxus, '

Eksplozja brawurowych pomystow Youn-

ga wiazafa sie z faktem, iz unicestwial on .

wtedy swdj akademicki balast i rodzit sie na
nowo. Kompozycje Younga z czasow Fluxu-
su neguijg cala tradycje estetyczng Zachodu.

_ Dadaistycznej anarchii jego ataku towarzy-

szy jednak medytacyjny dystans. Mentalnie
jego podréz na Wschéd wciaz trwala. Seria
Composition 1960 ma w sobie lekkos¢ i pa-
zur, Kebry przypominaé moga koan zen, czy
gest dandyczny. Composition 1960 # 5 zwa-
na Butterfly Piece polega na wypuszczeniu
motyii w przestrzeni koncertu, Composition
1960 # 2, Fire Piece konceniruje sig na roz-
palaniu ognia. W owej seril odnajdziemy tez
iScie wizjonerskie, lapidarne ujecia progra-
mu, ktéry realizowad bedzie muzyka Younga
przez wszystkie nastepne latach wszystkich
dostepnych kalendarzy. ,Narysuj linie prosta

i podazaj za nig” — brzmi zapis Composition

1960 # 10. W Compeosition 1960 #.7, instruk-
cja brzmi: ,Utrzymaj jeden ton przez diugi
czas”. '

Fluxus detronizowat etos sztuki w imie
preywrécenia kreatywnoscl dnia codzienne-
go. Zamiast abstrakcyjnych spekulacii i aka-
demicko-rynkowego estetyzmu w kregu jego
zainteresowania znalazly si¢ spontaniczne
akcje, przypadek, $mieci, mate, zwyczaj-
ne przedmioty i drobne, banalne dziatania.
Propagator i samozwariczy ideolog Fluxusu,
George Madiunas, podczas pierwszego pu-
blicznego wystapienia w tej roli przywotuje
nazwisko Younga jako wzorcowego reprezen-
tanta tych tendencji. W jego odczycie Neo-
dadaizm w Stanach Zjednoczonych wygto-
szonym w Wuppertalu w 1962 roku, Young
pojawia si¢ jako ,nihilista sztuki”. Skad owo
akcentowanie nihilizmu? Dziatania Fluxu-
su odcinaja sie od symboliczaych odniesien
sztuki | wagi indywidualnego gestu artysty.
Wychodza poza racjonalnesc i romantyczny
kult osobowosci twdrey. Afirmujac przypa-
dek i nieokreslonosé, podpisuja kolejne pakty
z chaosem, co stuzy rozbiciu utartych kon-

~ wengji. Poszatkowana rzeczywisto$¢ podlega
dekonstrukcji w akcie brikolazu, ktory usta-
nawia nowsa czasoprzestrzefi. Sztuka okazuje
sie po prostu dziatanie w czasie i przestrzeni.

Artysta Fluxusu odrzucajacy zwiazki z syste-
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mem symboli swej kultury zwraca sie raczej
ku materii. Jak ujmowat to Maciunas, tworzy
Ldzieta ramowe”, gdzie ,pozostawia naturze
wyksztalcenie formy na jej whasny sposéb”.
Dick Higgins pisat, iz ,artysta robi to, co su-

geruje tworzywo”, a Fluxus zawsze lezy poza -

ego. Higgins, uczestnik ruchu i zarazem doku-
mentujacy go blyskotliwy eseista, nazwal Flu-
xus ,realistyczng sztukg ery postpoznawcze”,
co tlumaczy nastepujaco: ,samopoznanie
przestaje by¢ juz celem i treécia {...) Musimy’
szuka¢ naszej tozsamosct w tym, co robimy”,
Za najbardziej rewolucyjne osiggniecie
Fluxusu uznal Higgins wdrozenie met_ody ’
intermedium, ktéra przenosi uwage artysty
»Z tradycyjnych érodkéw wyrazu stowa czy
muzyki w sfere pomiedzy nimi, ktéra jest
nowym $rodkiem wyrazu”. Sztandarowym
przykiadem intermedium jest happening be-
dacy ,nieoznakowanym terenem pomigdzy
kolazem, muzyka i teatrem”. Najglebsza pe-
netracje sfery pomiedzy nimi przynosza jed-
nak dojrzale kompozycje Younga. Kontekst
poszukiwan Fluxusu czytelny jest bowiem
nie tylko w jego pomystach z czaséw, gdy byl
zwiagzany z ruchem, ale dotyczy tez poznigj-
szef $clezki kompozytora. Najwiekszym jego
odkryciem bedzie materialne potraktowanie
d#wieku jako zjawiska fizycznego o scisle
okreslonych psychoakustycznych wlasciwo-
§ciach, z czego wynika komponowanie pojete
jako harmoniczna kombinacja czestotliwosci
drgan i rezonansdw pomiedzy ninii. R_(’)'Whor
czeénie zanikna powoli u Younga anarchiczne
inkiinacje Fluxusu - rozproszone mate rytuaty
dnia codziennego zastapit on celebracja mi-
tycznego bezczasu. ‘
Przypomina sie tu jeszcze jeden istotny
aspekt goraczki abstrakcyjnych ekspresjoni-

stow. Iich fascynacja nieSwiadomoscig i mi- .

tem. W mitycznym bezczasie, w strefie snu
lokuje sig przestrzed ptotna action painting.
Istota dzieta jest proces odrzucajacy racjonal-
ne spekulacje i reguly, odgérne zaloZzenia na
rzecz wyzwolenia czystej ekspresji (proces,
z ktdrego Cage wylowit owg wolng od uczu-
ciowosci i intencji metodeg). Liczy sie akt to-
talnego zaangazowania artysty. Twérca zanu-
rza sig w swym dziele. Totalne, irracjonalne
zanurzenie jest probg dotarcia do zywiolow
i pierwotnych atawizmow, a jednoczesnie ge-
stemn genealogii artysty. W owym zstapieniu
w chaos kryje sig bowiem nie tyle poszukiwa-
nie jungowskich archetypdw, co raczej gest
autokreacji mitu btyskawicznego. Rosenberg
pisze o tym, Ze obrazy action painting sta-
ja sie znakiem, totemem mitu prywatnego.
Niepoké] toteméw malujacych ekstatykow
Young przezwycieza w swych kompozycjach
wyzutym z emacji, lecz _ni'epozb_e_lwionym
woli iécie magicznym hieroglifem, Mistycyzu-
jacy La Monte mikroskale prywatnego mitu
blyskawicznego odnosi wprost do makroko-
smosu. Sublimuje gre z chagsem wyzwolonej




Transfarmacje derywatywne podlegaja
dosé skomplikowanej procedurze, ktéra sam
kompozytor opisat nastepujgco:

Poniewaz kazdy akord symetryczny zawtera trzy
interwaty, istniejg trzy pozostafe interwaty konieczne
do utworzenia akordaw ,,komplementarﬁych” z inter-
watowymi derywacjami (w do? i w gbre od diwigku
referencyjnego)®.

A oto przykiad takiej modyfikacji akor-
du symetrycznego w celu utworzenia akordu
komplementarnego za pomoca interwalu se-
kundy wielkiej*':
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Przyktad 4: iworzenie akofddw_komplementarnych

Po uporzadkowaniu powstaje nastepuja--
cy akord pochodny:

Prayktad 5: akord komplementarny

Permutacje akordéw dokonywane sg na-
- komiast wg zasady, kt6rg Ferneyhough (w od-
'n'ies_ieniu do Carceri f) wyjasnit nastepujaco:

Struktura wysokoséiowa Carceri | fest pochod-
ng serii akorddw symetrycznych i niesymetrycznych.
Struktury te (...} sa nieuporzgdkowane pod wegle-

. dem horyzontalnym. fch porzadek jest definiowany
przez odniesienie do serii z Mojzesza i Arona Arnolda
Schénberga [oznaczonej przez Fefﬁeyhougha jako
»Sch” — 1.L] z zastosowaniem wszystkich zwyczajo-
wych form (transpozycja, inwersja, rak). ‘Transpozycja
akofdi moZe-byé w ten sposeb filtrowana” przez te
samg forng #Sch” lub przez rGine jej formy®.

" Filtrem fest wigc szereg dwunastotonowy
dis-e-b-as-a-g-cis-h-c-d-f-fis, bedacy (w od-
riesieniu do swych o$miu Srodkowych ele-

_mentéw = 2 péitony-1-2-6-2-1-2) strukturg
prawie symetryczng interwatowo.

W zakresie rytmu istniejg w Carceri
d’Invenzione trzy podstawowe procedury.
Pierwsza i najszerzej stosowana polega n.in.
na generowaniu sekwencji diugosci taktéw
stanowigcych ramy dla zachodzacych w nich
rozmaitych procéséw wewngtrznych. Po dru-
gie, kazdy takt jest przedmiotem podziatu
rytmicznego na jednyri Jub wielu poziomach,

np. takt 3/8 moze by¢ podzielony na 11 roz-
nych czesci (11:3) z ktorych pierwsze cztery
sa zngw dzielone na pie¢ czeéci (5:4) a po-
zostate siedem na dziewie¢ (9:7). Skutkiem
zastosowania tych podzialéw jest wylonienie
sie sekwencji impulséw (5 + 9), ktére moga
by¢ prezentowane literainie jako dwie grupy
rytmow periodycznych albo tez filtrowane
tak, ze zastaje owych impulséw tyiko kilka.
| wreszcie po trzecie, impulsy te mogg byé
punkiami wyjécia dfa stosunkowo dhugo wy-
trzymywanych dzwickéw, modeli rytmicz-
nych lub komérek, ktére z kolei same staja sie
punktami wyjécia dla dalszych pobocznych
precedur transformacji, interpolacji lub znie-
ksztatcen®.

mentdw, kttre na poczgtku styszane s3 jako ulegajg-
ce symultanicznym zmianom®.

Prezentowane sa w nim juz prawie
wszystkie podstawowe problemy technicz-
ne cyklu, w tym nieortodoksyjne oznaczenia
metryczne i nagle zmiany tempa. Material
diwiekowy tej czesci wyprowadzony jest
z dwunastotonowego szeregu b-des-es-c-h-
-a-fis-g-c-d-f-as, ktdry stosowany jest w dal-
szym toku dzieta wraz ze swymi formami
zwierciadlanymi i transpozycjami. Poczatek
Superscriptio zawiera na przykiad posta¢
oryginalng szeregu od b, jego inwersje od
des i zndw forme oryginaing od es:

Superscriptio,
P poczatek

Mocno zréznicowana jestw Carceri ar-
tykulacja i ,typy fakturalne”, kiére czesto
bywaja faczone polifonicznie. Nawet gdy gra
tytko jeden instrument, pojawiaja sie przy-
najmniej dwa rézne typy faktury. Ze szcze-
gotowych technik hajwazniejsza wydaje sie
technika wysoko$ciowej i rytmicznej satura-
cji, ktéra obejmuje repetycje, podstawianie,
omijanie, rozgrupowywanie, wymiane ele-’
mentow itp. Z kolei techniki parodii polega
m.in. na ponownym. porzadkowaniu catych
taktéw, wstawianiu do nich nowych sekgji,
qrganizowaniu komponentéw w nowych
proporcjach, eliminacji, zmienianiu diugosci
taktdw, ‘czy superpozycji prezentowanego
najpierw horyzontalnie materialu. Ponadto
warto zaznaczy¢, ze niektére srodki tech-
niczne, pojedyncze parametry lub struktury
formalne wziete z jednej kompozydji i tam
predeterminowane, stosowane sq jako mo-
del rozwijany w innej czesci cyklu. W ten
sposéb zwigzek miedzy poszczegdinymi
jego ogniwami ulega dodatkowemu wzmoc-
nieniy, co podkresia owe szcZegdine, wykra-
czajace poza ramy jednej czesci ,Jinie sit”.
Superscriptio sam kompoz_ytor-okreé]_if
jako:

" najbardziej zautomatyzowany utwér w cyklu
(...}, skonstruowany (...} na gestej steci relacji propor-
cji metrycznych, gdzie zmiennosé faktury osiggana

- jest przez Srodki ja deformujgce w ramach wzoru

stworzonego poprzez zmienne zes_tawie_nie_f‘éz"nych
diugosci taktdw, a takze poprzez stbp'n_iGWq desyn-
¢hroizacje ksztaliow gestow mﬂz-yé:z_nyc_ﬁ_, q.yﬁé—: :
micznej inténsywnaosci i rytmiczne] gg's:tof;c “ele-

Seria ta podlega rozlicznym transforma-
Cjom i permutacjom (w tym podziatowi na
komorki interwatowe), co swiadczy o zdecy-
dowanej nieortodoksyjnosci podejécia kompo- .
zytora do te¢hnik serialnych,

W Carceri | elementy techniczne usta-
nowione w pierwszej czesci cyklu wiazane sa
z nowymi strategiami, takimi jak podziat orkie-
stry kameralne; na nletypowe grupy instrumen-
talne, ktére ulegaja stopriowej erozji, zaréwno
wewnetrinej fak i przez serig ,interwencji”
tutti. Pojawia sie tu tez idea repetycji repre-
zentowana przez szereg procedur, poczawszy
od repetyql literalne] po swoiste i&j ponowne
odczytania, Kompozytor pisat;

w pierwszej pofowie utworl nastgpuje powolne
rozwianie sig brutainej, petnej skontrastovwanych fak-
tur, inicjalnej ekspozycii i jej konsekwencji. (...) Gra

roznych pozioméw transformacji tworzy podstawe,

na ktdrej sfuchacz moze zaczaé percypowad kategorie
energii j sily {...)%

W Intermedio alla ciaccona natomiast, we-
dle siéw kompozytora, hiektére wezesniejsze
konwencje technicziie cykiu ulegaja swoiste-
mu, Jimprowizacyjneniu® rozluZnieniu.

Utwor fluktuuje migdzy obszarami frenetycz-
nej, tlecz pod wzgledem materiatowym niespecyficz-
nej aktywnosci a-»zamknieciamig - zbudowanymi
z powoli rozwijanych jednobarwnych faktur, w ktg-

._;ych energla ufega nagromadzeniu po raz kolejny -

- ¥ak we wszystkich moich dzielach solowych,
et ewokowac aspekly tzw. »fikeyjnej po-

e_ralme polifoniczne pasma

materii dZwickowej i puentuje ja dyscyplinu-
jaca metoda. Young wyprowadza stuchacza
poza rutyne cywilizacji | wyptiszcza na sze-
rokie wody kosmosu wewnegtrznego, ale rdw-
rioczesnie ukierunkowuje jego dryf poprzez
zestrojenie czestotliwosci dzwigku-w syste-
mie just intonation, ktéry odzwierciedlaé ma
harmonie kosmicznych cykli.

Muzyka spomigdzy muzyki

Wibrujace, statyczne brzmienia muzyki
Younga niosg ze sobg poczucie zatrzymania
czasu, a réwnoczesénie zdaia sie tetni¢ jakas
nieuchwytna, wewnetrzng dynamika. On
sam nazwat ja Wieczng Muzyka. Dochodzi tu
do percepcyjnege przesuniecia, ktére Young
okresla ,styszeniem wertykalnym”. jego 2ro-
diem jest zestrojenie muzyki w ,systemie
naturalnym®, czyli just intonation. Young pre-
zentuje & koncepcje jako ,system dZwigkow,
w ktorym kazda czestotliwo$é ma sie tak do
kazdej innej, jak licznik | mianownik w utan-
ku zfozonym z liczb catkowitych”. Repetycie
i rozcigganie zdarzefi dzwiekowych pozwalajg
za pomoca tej metady precyzyjnie rozgrywac
niuanse spektralnych mikroproporcji harmo-
nicznych.

Young bazuje na zqukach brzmienio-

wych miedzy alikwotami a dronem, ciaglym
tonem podstawowym, ktdrego nisko buczace
brzmienie ma archaiczne i transowe wiasci-
wosbcl, Alikwoty nabudewywane sg na dron
w misternych proporcjach czestotliwosdi, od-
noszacych sie nie tyle do wysokosci poszcze-
g6lnych dzwiekdw, co do relacji miedzy nimi.
W zgodzie z naturalng pesiodycznoscia relacji
pomiedzy tonami harmonicznymi rozwija swbj
wewnetrzny rytm Wieczna Muzyka. Sekret jej
nieskoriczonego pulsu zdaje ste wynikaé ztego
wiasnie, iz wibruje ona w owej przestrzeni po-
miedzy wysokosciami dzwieku {co przypomi-
naé moze o zywione] przez Duchampa fascy-
nacji gap music i przestrzeniami nieskoficzenie
matymi). Zbigniew Skowron w swej muzykoto-
giczne] analizie muzyki Younga pisze o ,nieu-
chwytnym rytmie wewnegtrznym, repetyci
paradoksalnie zatrzymanej w czasie” i tuma-
czy 6w paradoks: ,Prosty porzadek liczbowy
rzadzacy zasady spektrum ma takze uchwytng
zmystowg analogie. jest nig specyficzny typ
brzmienia: pierwotna harmonia skoncentro-
wana na sobie samej, uwolniona od zwiazkéw
i celéw implikowanych przez system tonalny.”
,Pierwotna harmonia skoncentrowana na so-
bie samej” -- oto stofice, ktére ozywia Republi-
ke Marzefi Younga. Zastosowanie just intona-
tion wydaje sie operacjg wielce hermetyczng,
ale przeciez jej Zrodlem nie byly precyzyjne
wyliczenia, lecz transgresyjne improwizacje
i zmystowa sita brzmien. Just intonation nie
tylko wyzwala senny naped Wiecznej Muzyki,
réwnoczesnie okresla tez konstrukcje wiesz-
czgce narodziny Dream Weapon.

Narodziny Sennej Broni
Ludzie, kfc’)rzy nas stuchali, doSwiadczali
deprywacji sensorycznej” — relacjonuje swe

koncerty z Youngiem John Cale. Wspomina,

iz sam dzwiek sprawial, ze stuchacze do-
$wiadczali halucynacji. Ten Walijezyk znalazf
sie w Nowym Yorku w 1963 roku dzigki sty-
pendium Leonarda Bernsteina, kidre uzyskat
jako miody, obiecujacy kompozytor. Trafif do
Younga zaintrygowany tym, co styszat o nim
w Landynie ad Corneliusa Cardew'a. Nie
mniej wazne okazato sig dla niego spotkanie
z Tonym Conradem, awangardowo usposo-
bionym absolwentem Harvardu (gdzie stu-
diowal matematyke i muzyke), ktéry przybyt
do Nowego Yorku zwabiony anarchicznym
zametem radykatéw Fluxusu. Instrumentem
Cale’a byfa altéwka, by gra¢ z Youngiem,
musial jg przestroi¢. Za radg Conrada, kto-
ry analogicznie preparowal swoje skrzypce,
Cale wyposazyt swdj instrument w metalo-
we struny gitarowe i uZywajgc mikrofondw
kontaktowych, elektrycznie wzmacniat jej
brzmienie. Sprawito te, iz z ofbity wplywow
muzyki klasycznej wypadt w zupetnie inng
czasoprzestrzefi.

W poczatku lat 60. La Monte zerwat
z Fluxusem i jat rozwijac wilasna $ciezke
oparta na eksperymentach z systemem just
intonation. Zaczelo sie od powrotu do im-
prowizacji. Najpierw stworzyt duet ze swym
znajormym z czasow kalifornijskich, Terrym
Jenningsem, ktéry gral na saksofonie al-
towym. Biorgc za punkt wyjicia struktury
bluesa rozciagali i wydtuzali akordy. W tym
samym czasie Young i jego zyciowa partner-
ka Marian Zazeela zamieszkali w lofcie przy
Church Street. Rozpoczeli wéwezas ekspery-

Tha Theatre of Ethernal Mu_sic

menty z czasem, postanawiajac, iz dziert be-
dzie trwat dia nich 27 godzin, z czego okoto
18-19 godzin wipetniali aktywnoscig, a 8-9
snem (p&Zniej stopniowo doszli do dnia licza-
cego 36 godzin). W takich okoliczno$ciach
Young raz pierwszy wystapit z ideg Dream
House — kreowanego przez dZwiek i Swiatto
srodowiska, ktdre realnie stanowito odrgbna
czasoprzestrzefi (niczym w sytuacjonistycz-
nej idei ambiances czy w pdiniejszych no-
wojorskich manifestach Tymczasowej Strefy
Autonomicznej Hakim Bey’a). Réwnoczesnie
pawotat zespot Theatre Of The Eternal Music
— rodzaj muzycznego warsztatu, ktory w réz-
nych sktadach ujawnia sig do dzié. Jednymi
statymi jego cztonkami sa Young oraz Ma-
rian Zazeela, udzielajaca sie tam wolkainie,
a przede wszystkim odpowiadajaca za opra-
we Swietlng | wizuaing wystepow oraz dZwie-
kawych instalacji. W pierwszym skiadzie
Theatre Of The Eternal Music Young graf na
saksofonie, Zazeela $piewala, a towarzyszyli
mu perkusjonista Angus MacLise oraz gitarzy-
sta Bill Name, p6Zniejszy menadzer Factory
Warhola. Areng ich ciagnacych sig godzinami
koncertow byta loftowa scena Nowego Yorku
— archipelag miejsc, ktdre same w sobie byty
aktem zerwania nie tylko z martwym czasem
przemystowej cywilizacji, ale i jej kultuza.
Stanowity przestrzef, w ktarej rozkwitla idea
undergroundu.

Legendarne nowojorskie lofty to po pro-
stu poprzemystowe przestrzenie strychowe
na Dolnym Manhattanie, ktére na przetoriie
lat 50. i 60. adaptowali na wtasne potrze-
by artysci, freaki i outsiderzy.. Sztuka rodzita
sie w mimoWwolnym iskrzeniu sasiedzKich
spotkar. Bodaj najstynniejszy loft poczat-
ku lat 60. miescil sig przy 56 Ludlow Street.




dzwiekowe, ale raczej poprzez to, co zwykle uwaza -

si¢ za »pobocznex, parametryczne poziomy organi-
zacji®e,

Carceri I, ktére koticzy pierwsza pofo-
we cyklu, jest de facto koncertem fletowym.
O tym, jak wazna jest jego partia solowa, niech
zadwiadczy fakt, ze moze byé ona grana samo-
dzielnie (jako Carceri dInvenzione ifa) i, podob-
nie jak w przypadku Fantazji na skrzypce i for-
tepian Schinberga, ukoficzona zostata zanim
powstat akompaniament. Jest to prawdziwy
kalejdoskop zdarzed muzycznych i ich lustrza-
nych odbi¢, wehodzacych ze sobg w ukfady
o najréZzniejszych i najbardziej nieprzewidzia-
nych relacjach symetrii. Istotna jest strategra
repetytywna, a takze stopniowe zblizanie sig
do sigbie skrajrych poczatkowo rejestrow fle-
tu, ktére doprowadza wreszcie na centralnej
tercji matej a-fis.*” Partia solowa skfada sie z 28
wewnetrznie inwdriantnych modutow, ktére
ulegaja cyklicznej permutacji, sugerujgc w ten
sposOb ,architektoniczny charakter sposobu
rozlokowania rejestrow?, W sekdji finatowe]
nastepuje stopniowa redukcja materiaty i zej-
§cie’do najnizszego rejestru, ktére skonfronto-
wane zostaje z fakiurg czysto smyczkowa, wy-
prowadzong z oémiu podstawowych akordéw
ulegajacych , polifonicznej »dyfrakeji« poprzez
glissanda"®,

Ftudes transcendentales/intermedio I sg
najdfuzszym komponentem cyklu. Skiadajg
5ig z 9 piesni opartych na tekstach Ernesta Me-
istera 1 Alruna Molla. Glos traktowany jest tu

~wybitnie instrumentalnie | oscyluje pomiedzy
Spiewem a deklamacjg. Wedtug wielu interpre-
tatorow utwory te sa wyrazem swoistej rede-

~ finicji estetyki ekspresjonistycznej i poréwny-
wane sg do Plerrot funaire Schénberga i oraz
Le marteay sans maftre Bouleza. Qkolicznoséci
powstania Etiud uwarunkowane sg sitnie przez
kontekst biograficzny:

w tymn momencie — w 1982 - bylem zdezoriento-
wany i przygnebiony tym, co dziafo si¢ wowczas z moja
muzyks. Wiedziatem, ze konieczne jest jej przepra-
cowanie. Moze to kwestia wieku... ale rzeczywiscie
qulem, 7& czas zmierzyC sig z pytaniami dotyczacymi
$mierci i tego, co czyni dzielo sztuki trwatym, na prze-
késr fego efemérycznemu, bezposrednio ékspresywne-
mu charakterowi®.

W zakresie technicznym dziefo stanowi
wyrazisty przyklad zastosowania réznych ,ty-
pow fakturalnych”. Np. w partii wiolonczeli
z drugiej piesni jest ich az pigé: tremolanda
oscylujace migdzy niskimi glissandami a fla-
zoletami; glissanda wykonywane lewg reks
pizzicato; pizzicata mikrotonowe; pojedyncze
dZwigki grane espressivo; motywy laczace tréj-
ki pauz, mikrotonéw i flazoletéw. [ co najwaz-
nigjsze: chod bez watpienia 6w katalog ,typdw
fakturalnych” prowokuje oczywiste skojarze-
nia z bogatym $wiatem barw sonoryzmu, to

—w odréznieniu od Lachenmanna na przyklad
—w takich strukturach ,czysto brzmieniowych”
Fermeyhough prawie nigdy nie rezygnuje
z diwigkéw o okredlonej wysokoscit,

W Carceri d’Invenzione Il rozszerzeniu
ulega idea ustanowiona w Superseriptio, doty-
czaca, wedle stéw kompozytora:

stworzenia réZnych poziemow organizacji me-
trycznej. {...) [Zreszta] w kazdym utworze cyklu (z wy-

 jatkiem skrzypcowego) wigksza czgS¢ preorganizaci

materialu zwigzana jest z technika wariacyjng zastoso-
wang w cyklach wzorcow taktowych®,

Tytut finatowego utworu cyklu (Mnemosyne)
przywotuje grecka boginie pamieci — matke
Muz. Jest to dos¢ przewrotny rodzaj pamieci:
pamigci o czyms, co bylo implikowane w po-
przednich czeéciach (sekwencja 8 akordéw
podstawowych), ale nigdy literalnie nie zostato
ustanowione®. Tytut-wydawat sie odpowiedni
dia dzieta, ktore, jak pisat kompozytor:

rozposciera po rax ostatni (i po raz pierwszy jako
progresje harmoniczng explicite) strukture oémiu akor-
dow. To rodzaj zatopionej katedry dZwieks, jak w pre-
tudium Debussy’ego, w ktorym wizystko parusza sie
wolno i zredukowane jest do rejestru nizszef oktawy
.

Ponadto silne i bardzo wyrazne zwiazki
materiafowe faczq Mnemosyne z Interme-

~dio alla ciaccona — struktura interwafowa obu

utwordw fest identyczna, za$ struktura ryt-
miczna - identyczna w dugej cze$ci®.

Z przytoczonych powyzej wypowiedzi
kempozytora, jak tez ze Zmudnych analitycz-
nych dociekati dwoiga wspomnia_nych bada-
czy wylania sie zaiste zfozony, skomplikowany
i trudny obraz muzyki, ktdra wyr6znia sie spo-
ér6d innych swoistoécig rozwigzar formalnych
i notacyjnych. Nie bez kozery nasz rodzimy
»arcykaplan zlezonosei”, Boguslaw Schaeffer,
nazwaf brytyjskiego twérce ,jednym z jagniej-
szych punktéw nowej twérczosci kompo-
zytorskiej”, sensownie i rzeczywiécie prote-
stujacym , przeciw dehumanizacji sztuki™*,
Zwazmy jednak, Ze owa muzyka — niezwykle
ztozona w fakturze i formie, trudna réwniez
w rozczytywaniu oraz stawiajaca olbrzymie
wymagania wykonawcom — powstata jednak
z myslg o mediacji miedzy ,zanotowang par-
tyturg a doswiadczeniem stuchowym, miedzy
naszg percepcjg czasu i pulsu, migdzy naszym
wnetrzem a $wiatem zewnetrznym™¥. Ponadto
istotng role odgrywaja w estetyce Ferneyho-
ugha kategorie sify i energii“®, gdyZ jednym
z podstawowych celéw kompozytorskich
jest sprawienie, by sfuchacz ich dojwiadczyt.
Zatern ,zioZono§e” warsztatowego wymiaru
kompozycji Ferneyhougha nie wyrasta z samej
tylko fascynacji awangarda i wirtuozostwem,
lecz z transcenderitalnych zainteresowan kom-
pozylora, ktére zawsze pefnia w jego dzietach

pierwszoptanowg role™®. Owa nadrzedna idea
wydaje sig szczeg6lnie wyrazista w kontekécie
autorskiej definicji pickna:

Znajduie pigknym wszystko to, co stymuluje, pro-
wokuje pozytywne wewnetrzne zamieszanie, sprawia,
ze czuig sie natychmiast bardzie] inteligentny, uducho-
wiony etc.: to, co przekazuje powiew ,powietrza z in-
nych planet™®,

.

lwona Lindstedt

Autorka i redakeja dziekujg bardzo wydawnictwu
Edition Peters za zyczliwe udosteprienie partytur
Briana Ferneyhougha.
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+ Matthias Kriesbierg w rozmowie z Brianem Ferney-
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& Sita, jako wyzwolenie usidlonej energii znajduje

* swd odpowiedriik wenergii definiowané] jako zasto-
sowanie siiy wobec stawiajacego oporobiektu. (...)

! Zatem muzyczna sita i myzyczna energia nie sg iden-

: tyczne. Enérgia inwestowana jest w konkretay obiekt

} muzyczny do tego stopnia, by byhy widoczne przetwa-
rzdjace go sity. Linie sit wzrastajg w przestrzeni migdzy
! obiektami (...}, Por. Brian Ferneyhough, i Tempo defla
. Figura; w: Collected Writings, {red. James Boros i Ri-
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2 *Richard Toop, hastc Ferneyhough, op.cit., 5. 689.
©Jashua Cody, w rozmaowie z Ferneyhoughem, op. cit.
2 Przywotany zwrt , powietrze z innych planet” jest na-
: wigzaniem do poczathku wiersza Entriickung (Zachwyt)
* Stefana Georgego (po niertieckus , Luft von anderem
Planeten”} wykorzystanego przez Schdnberga w finafo-
* wej czesc jego przetomowego, atonalnego H Kwartety
¢ smyczkowego {1907-1908). [przyp. red] .

Barwny, dekadencki $wiat tamtej spoleczno-
$ci portretuje kultowy film piewcy dekadenc-
kiego campu, Jacka Smitha Flaming Creatures.
Muzyke do filméw Smitha nagrywali Tony
Conrad, Angus MacLise i John Cale, ki6rzy
mieszkali wawczas obok siebie na 56 Ludlow
Street. Podczas ich wspdlnych jamoéw krysta-
lizowato sie polaczenie sity dronu z elektrycz-
nym brzmieniem. Podczas pobytu na Ludlow
trio grywalo takze z Terrym Rileyem i Terrym
Jenningsem, ktdrego zapamietali jako najwol-
niejszego czlowieka na $wiecie. Odbywaty sie
tam réwniez proby zespotu, o ktdrym méwili:
The Dream Syndicate. Nazwy tej nie akcep-
towat La Monte Young, ktory widzial w nim
jeden z epizodéw swego Theatre Of The
Frernal Music. .

Dream Syndicate dzialat w latach 1964-
-65, gdy do tria Young, Maclise, Zazeela
dotaczyli Conrad i Cale. Byt to najbardziej
kreatywny, ale teZ najbardziej kontrowersyjny
etap kariery Younga. Istnieje nierozwigzany
spor o to, kto byl wowczas autorem prze-
fomowego dronowego brzmienia, Conrad
i Cale twierdza, iz bylo ono dziefem zespo-
towym, Young widzi w zespole jedynie na-
rzedzie swej wilasnej wizji. Conrad zarzuca
mu, iz sprzeniewierzyt si¢ fundamentalnym
ideom z tamtego czasu i wyalienowat sig
w romantycznym kulcie osobowosdi. Przypo-
mina, iz Dream Syndicate byt grupa antyra-
cjonalistyczng, dla ktérej nadrzedna byta im-
prowizacja. Chodzifo o eliminacjg roli kom-
pozytora, zerwanie z tradycyjnym jezykiem
muzyki i zastapienie ,rezimu pisania” ,rezi-
men sluchania”. Dziafanie Dream Syndicate
polegalo na ,zamrazaniu dwigku w akcfi”
tak, by mozna byto od wewnatrz zwiedzaé
architektare dZzwieku samego w sobie. Con-
rad dadaje, iz strukturalne elementy ich rmu-
zyki wynikaly raczej z rozpoznania fizycznej
natury dzwieku, niz jakichkolwiek adniesien
symbolicznych. Interesowata ich czgstotli-

it dzwieku | mikrotonalne podejicie do

interwal6w. Stad eksperymenty ze strojem,
naglodnieniem i spowolnione, medytacyjne
podejécie do wydobywania d2wigku. Ciagte
brzmienie dronu okazato sie dla Dream Syn-
dicate idealnym wehikutem, ktdry pozwalat
JbyE w diwieku” przez diugi czas. Pierwsze
weielenie Theatre Of Eternal Music byfo jesz-
cze mocno zwiazane z jazzem. Nie nalezy
tego Jekcewazy¢, bo jesli przypomnieé sobie
wypowiedzi dotyczace starych jazzmanbw
— ,Davis miat brzmienie”, ,Monk rial czas”
— to przeciez wyczucie ,czasu” i ,brzmienia”
bylo Zrédtem mocy tej muzyki. Elektryczne
brzmienie, ktdre wprowadzili Conrad i Cale,
amplifikujac metalowe struny swych instru-
meniéw, bylo jednak przetomem dla koncep-
¢ji Younga.

Loftowe koncerty Dream Syndicate miaty
w sobie cof z aktow terroru miejskiej party-
zantki. Narzucaly odrebng czasopizestrzeri.

Zespot generowat halas dalece bardziej dra-
piezny niz rockowe gitary tamtych czaséw.
Medytacyjng cyklicznosé dronowej muzyki
Wschodu uzupenit wielkomiejski elektrycz-
ny szok. Jesli wierzy¢ Youngowi, podczas
wszystkich koncertéw, kt6re zagrali, kazdy
z muzykow byt na haju”. Young zalecat ze-
spotowi trening percepcji czasu — zastgpienia
myélenia w kategoriach sekund i minut, ka-
tegoriami dni i lat. Cale wspomina, iz czul fi-
zyczng interakcje z instrumentem, amplifika-
cja pozwalala zmystowo odczuwal wibracje
owego nieuchwytnego pulsu just intonation.
Ghogny warket dronu niést doswiadczenie za-
nurzenia w dZwieku, co dawato hipnotyczny
efekt. Zestrojenie elektrycznie modulowa-
nych brzmien osiagalo czestotliwosci rytmu
alfa, ktérego ludzki mézg doswiadcza w fazie
snu. ,Dzieki temu moglismy manipulowaé
umyslami” — komentowal Cale.

Dzicy we $nie

,BY¢ moze przy niskie] mocy infradzwie-

ki maja wlasciwosci lecznicze, a przy mocy
granicznej wnies¢ moga nowa jakos¢ do mu-
zyki pop” — twierdzit w jednym z wywiaddw
William S. Burroughs. W latach 60. rozwazat
on idee wykorzystania dZzwieku jako psycho-
akeywnej broni na dwa sposoby, biorac pod
uwagg zaréwno dezorientujgce montaZe, jak
i rezonanse wywolywane w ludzkim ciele
przez okreslone czestotliwosc. Weieleniem
jego proroctwa okazaty sie losy Cale’a, kiory
rozstat sie z Youngiem i wraz z Lou Reedem
stworzyl Velvet Underground, zesp6t prze-
noszacy deprywacyjne aspekty elektryczne-
g0 halasu na gront rocka. Zdaniem Conrada
Cale zainfekowat tym samym muzyke rocko-
wa ,mechanicznym nihilizmem”. Réwniez
sam Conrad- przyczynit sie do stworzenia
rewolucyjnego brzmienia Velevet Under-
ground. W 1962 roku, wraz z Calem, znalazt
sie w grupie The Primitives akompaniujacej
Reedowi i zapoznat gitarzyste ze swoimi me-
todami stroju. To on, po znalezieniu na ulicy
pornograficznego paperbacka, zapropono-
wat Reedowi, aby swa kolejna grupe nazwat
Velvet Underground. Po latach Reed nagrat
swa wilasng wariacje na temat sennej muzy-
ki — wypetniony sprzezonym gitarowym ha-
tasem album Metal Machine Music, ktéry do
dzi$ posrod wasatych fandw rocka uchodzi za
skandaliczny zart.

Po rozstaniu z Youngiem Conrad, ktéry
dziatal réwnoczesnie jako techniczny asy-
stent Jacka Smitha, sam zaczgl kreci¢ eks-
perymentalne filmy i zyskaf spory rozgtos
w kregach offowych. Najstynniejszy z nich,
The Flicker operuje efektami hipriotycznymi,
ktdre w wymiarze swiatfa 1 obrazu jawia sie
jako odpowiedniki Sennej Broni. Na fali fil-

mowych kontaktéw Corad trafit do Niemiec,

do starej szkoly w Wiimme, ktdra opanowafa

Angus MacLise

Charlemagne Palestine

Tony Conrad

John Cale
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Kilka mysli na temat

,nowej ztozonosci”

Erik ULMAN

Mam mieszane uczucia wobec etykiet-
ki ,nowej zlozonosci”. Jednym z powodéw
jest fakt, ze pod tym szyldem miesci sie
wiele rozmaitych ,nowych ziozonodal”, kto-
re nie tylko r6znig sie od siebie, ale tez 53
sobie potencjalnie przeciwstawne. Czyni¢
z nich wszystkich ,szkole”, to zaciemniac te
rézriorodnosé i skupiad uwage na wzgled-
nie trywialnych, powierzchownych podo-
biefistwach miedzy stylami kompozytorow,
takich jak skomplikowany zapis rytmiczny
albo trudnosci wykonawcze. Z pewnoscia
trudno byloby, nawet na podstawie najbar-
dziej przypadkowych podobiefistw, pomy-

li€ ze soba dZzwiekowe i filozoficzne $wiaty
na przyklad Briana Ferneyhougha, Micha-
ela Finnissy’ego, Chrisa Dencha i Richarda
Barretta: wystarczy poréwnac promienna
»wspaniatormyéinosé ducha”, ktérg Dench
utozsamia z twoérczym aktem', odnajdujac
je w Sulle Scale della Fenice jako ,rodzaj nie-
skoficzonego, wiecznego tafica™, z pesymi-
zmem muzyki Barretta, z ki6ra podstawowe
skojarzenia — przywolywane zaréwno przez
dzwieki, jak i cytaty (czesto z Becketia),
ktérych petno w jego utworach — to uwie-
zienie, desperacja | wyczerpanie. Intencje
i, w istoeie, sposéb doswiadczania tych
“dwdich swiatéw muzycznych sa zdecydowa-
nie przeciwne, ale uzycie w odniésieniu do
ich obu etykiety ,nowej zlozonoécl”, zaciera
fundamentalna réznice miedzy nimi. Nawet
wsp6ine cechy” wyniienione powyzef maja
u kazdego kompozytora troche inna funk-
cje: sadzac po autorskim nagraniu English
Couniry Tunes®, zapis Finnissy'ego prowoku-
je do wirtuozerskich wykonan i improwiza-
torskiej ekspansywnodci w typie lisztowskie-
go lub chopinowskiego rubata, podczas gdy
zapis Feneyhougha, poprzez ujecie struktur
w taktach i mnozenie nakladajacych sie na
siebie rytméw (ktorych Finnissy uzywa rzad-
ko), wywotuje zupelnie inny rodzaj wyko-
nawczej energii.

Méj problem 2 pojeciem ,nowej ziozo-
nosci” nie ogranicza sig do kwestii tego, czy
okresla ono jakas szkofe. Ostatecznie ktéra
etykieta nie-zaciera opisywanego przez nia
zjawiska? Z pewnoscig szkota nowbjorska
Cage’a; Feldmana, Wolffa i Browna stwo-
rzyfa dziefa wysoce zréznicowane pod

wzgledem intencji, postaci i warto$ci; po-
dobnie jak ,impresjonizm”, ,abstrakcyjny
ekspresonizm”, ,nouveau roman” itd. jed-
nakze uzycie sfowa ,ztozonos¢” zaciemnia
krytyczne (w obu znaczeniach tego stowa)
zagadnienia. .

Rozumiana szeroko ,zloZzonoée” jest,
jak sadze, atrybutem kazdej interesujacej
muzyki. Rozumiana jeszcze szerzej dotyczy
cafej muzyki (weZmy np. zawitosci fizycznej
natury dZwieku, spofeczne konteksty two-
rzenia muzyki itd.}, aczkolwiek rozrézniam
tutaj rodzaje muzyki, ktdre starajg sig eks-
plorowaé i rozszerza¢ swa wlasng ztozong
nature, od tych, kidre podporzadkowuja te
wielogé, na przykiad komunikacyjnej bez-

posredniosci” albo jednoznaczne] formalnej

zrozumiafosei. Nie uwazam ich za uzytecz-
ne: ,ekspresyjnosc” Pavlova, przeciwko kt6-
rej Ferneyhough tak przekonujaco wystgpu-
je w swym tekscie Forma, figura, styl, oraz
powr6t do zwyczajowych strategii formal-
nych sg dla mnie nie tylko politycznie podej-
rzana kapitulacjg na rzecz eskapizmuy, sg tez
po prostu nudne®. Dobra sztuka jest, jak pi-
sze Morton Feldman, ,zasadnicza, niebez-
pieczna operacjg na nas samych” *, zardwno
na tworcy, jak i na publicznosci. Uniemoz-
liwia ona natychmiastowa kategoryzacje
{i asymilacje}, i ze swej oszatamiajacej nieraz
obfitodei rozwija weigz nowe doswiadcze-
nia, odstaniajac przed nami nasze zdolnosci,
badajgc, a czasem przekraczajac nasze gra-
nice. Oto, co rozumiein przez ,zfozonose™
muzyke, ktora sprzyja dwuznacznosc i sub-
telnosci, karmi rézne drogi percepcji i inter-
pretacji. Wedle tej definicji nie tylke muzyka
Ferneyhougha jest zloZona, ale takze sieci
niuanséw u Feldmana, wspéligranie roznych
materiatéw u péznego Cage’a, rekontekstu-
alizacja warstw u Bussottiego, sprzecznosci
pomiedzy historyeznymi instrumentami
u Kagela, a hawet prostota La Monte Youn-
ga, w ktérego utworach doswiadczenie zio-
Zonoéci moze wahac sie miedzy formalna
strukturg a akustycznym bogactwem poje-
dynczego akordu.

Wszystkie te rodzaje muzyki, jesli po-
budzaja krytyczna uwage i roZne drogi
interpretacji, sa wartoéciowe | ,zfozone”:
ich wspdlnym mottem moglyby by¢ stowa

Cage’a z jego listu do Bouleza, w kidrym

opisuje on swoje artystyczne zadanie ,caf-

kowitego zrozumienia wszystkich wielkosci
potrzebnych do tego, by stworzyé wiejosé”s.
Cremu wiec jakis ruch miatby otrzymac ety-
kiete ,zlozonosci” jedynie na podstawie,
powiedzmy, specyfiki zapisu? To zawegZo-
ne rozumienie owego pojecia jest bezza-
sadne. Ja oczywiscie nie mam probleméw
z okresleniem takich utwordw, jak Cogitum
Barretta albo cykl Carceri dinvenzione mia-
nem zfozonych: tutaj komplikacja ma miej-
sce nie tytko na powierzchni, ale ksztattuje

sam ,byt” muzyki, niezaleznie od tego, czy

bedzie nim zapis, relacje miedzy cze$ciami,
kulturowe podteksty itd. Jednakze czasami
~2lozona” muzyka nie jest zlozona wedle
moich kryteridw: kunsztownes¢ jej zapisu
i trudnodci w wykonaniu nie prowadza do
powstania wielodci i subtelnych rozrozniefi,
-dajgc jedynie efekt dos¢ przewidywalny. Na
przykfad w mniej udanych utworach Xena-
kisa pozorna zozonos¢ zewnetrznych detali
w trakcte stuchania okazuje sig prowadzi¢
do powstania niezwykle prostych kontra-
stéw faktur, co, jakkolwiek z poczatku ude-
rzajace, wraz z uplywem czasu odsiania
coraz mniej nowych wymiar6w7. Problem
fen nie dotyczy z pewnoscia jedynie Xenaki-
sa, jest rowniez widoczny w wielu dziefach
mtodszych kompozytorow. Kilka razy bada-
tern partytury takich utworéw i bylem pod-
ekscytowany ich pozorng witalnoscia, tylko
po to, by stuchajac ich, zauwazy€, ze co$, co
w zapisie wygladato imponujgco, osuwa sig
w banalnog¢.

Nie dyskutuje tutaj z wypowiedzianym
przez tak roznych kompozytoréw, jak Fer-
neyhough czy Feldman stwierdzeniem, ze
partytura jest powaznym czynnikiem, ktéry
kieruje wykonaniem na wiele trudnych do
zwerbalizowania sposobéw. Pewne inte-
resujace rodzaje muzyki byly szczegdlnie
narazone na potencjalne rozwarstwienie na
muzyke jako ,tekst” i muzyke jako dzwiek:
szczegblnie we wezesnych utworach Bus-
sottiego partytura funkcjonuje nie jako sta-
fa jednos¢, ale jako palimpsest, w kidrym
deskrypcja, preskrypcja i kompozycyjne
pozostatosci moga, wehodzic ze sobg w nie-
przewidywalne interakcje. Te eksploracje

-

yczna komuna Faust ~ jedni z na]wirgki
ok freakow i wizjoneréw krautrockowej
“hodelit. W ciagu kilku dnj 1972 roku
Lwstal ich wspdiny materiat Qutside The
i Syndicate. Skrzypcom towarzyszy
brzmienie syntezatora i sekcji rytmicz-
rad emituje wstegl drazniacych mézg
cotliwosci, Faust buduje przyttaczaja-
Wi MOoCd, MAsZynowy trans — to jedelj
wiekszych wzlotow motoryczne] tradycji
stawionej przez Can, Neu! czy Kraftwerk.
ce po tym nagraniu, w 1974 roku Con-
rzeprowadzit sig do Buffalo i zaczat pra-
¢ jako nauczyciel akademicki, co czyni
do dzis. Kolejny jego album Slapping Pitago-
wyprodukowany przez duet Steve Albini,
imi O'Rourke, ukazat sie w 1995 roku. Do-

erwszy swe nowojorskie nagtania z lat 60.,
wkrotce potem pojawify sie premierowe
ydania nagraf poézynione w tamtej epoce
przez Cale’a | Maclise‘a. Przy te] okazji do-
<7to do wspomnianegoa konfliktu z Youngiem.
Wiedy tez dopiero okazalo sie, iz najwigle
szym charyzmatykiem posrod tworcow Sen-
ef Muzyki byt Angus Maclise.
Angus MacLise zyt w odrebnym czaste,
ktdry sam ustanawial w swqj poezji i muzy-
“‘re. W 1961 roku oglosit poetycki kalendarz
Year, w ktérym nadat nowe nazwy kolejnym
365 dniom. Ta operacja na tyle zafascynowa-
fa Younga, iz cze$€ jego kompozycji datowa-
na jest w podtytutach wedle porzadku jego
kalendarza. Zdumiewa juz samo muzyczne
-:g')_'rzygotowa_nie Maclise’a. Jako wyksztatcony
perkusista grywal w orkiestrach symfonicz-
“nych, studiowat tez jazz, rytmy haitaniskie,
‘idzielal sie w zespole muzyki dawnej, orkie-
o strach marszowych i latynoskich knajpach.
Jako muzyk, poeta i kaligraf Angus koncen-
trowal sie wokét najpierwotniejszych do-
Fwiadczen bycia czlowieka w przestrzeni.
Na bongosach, cymbatach i perkusji grywat
diorimi, by utrzymac fizyczny kontakt z in-
strumentem. Wybijat wlasny rytm, o ktérym
mawial, Fe zainspirowany jest uderzeniami
deszczu. Grat w Theatre Of Eternal Music, byl
pierwszym perkusista Velvet Underground
i tworeg grupy Universal Mutant Reper-
tory Company. Najwazniejszym wspolnym
przedsiewzieciem Angusa i Velvet Under-
ground pozostaje udzial w multimedialnych,
rytualnych happeningach: Launching of the
Dreamweapon i Rites of the Dreamweapon,
ktére w 1965 roku zorganizowali Maclise
i filmowiec Piero Heliczer. Byl to poczqtek
jego rozlicznych audiowizualnych perfor-
mance’6w zglebiajacych stany transowe. Byt
tez Maclise obiezyéwiatem wedrujacym od
Maroka po Indie. W 1971 roku na state wyje-
chat do Indii, gdzie poswigcit sie gléwnie ka-
figrafii i poezji. Zmart z wycieficzenia w 1979
roku w Katmandu. Mia 41 lat. Jego syn Osjan
w jednym z tybetariskich klasztoréw uznany

piero-pod koniec lat 90. Conrad wydat po raz -

zostat - jako pierwsze dziecko z Zachodu
~ za reinkarnacje lamy.

Drrugim obok MacLise’a dzikim geniuszem
sceny nowojorskiej okazat si¢ Charlemagne
Palestine. Podobnie jak to byto w przypadku
Angusa, jego inicjacja w Senna Muzykg wyni-
kata z bezposredniego fizycznego doswiad-
¢zenia mocy dzwieku. Urodzit sig w 'No-
wym Jorku w 1947 roku jako Charles Martin
w rodzinie zydowskich emigrantéw z Rosji.
Jako dziecko Spiewat w chérze synagegi.
W poczatku lat 60. zaczat obslugiwaC zestaw
dzwonéw karylionu w nowojorskim koéciele
$w. Tomasza. Wspomina, ze déwiek dzwo-
néw rezonowat w catym jego ciele. Rowno-
czednie poznawat minimalistyczne malarstwo
Marka Rothko, muzyke Cage i Feldmana.
Wykonywat stworzone na karyfion utwory
Messiaena i Cage'a. A jego pierwsze whasne
kempozycje to dronowe studia napisane na
koécielne organy. Przyjaznit si¢ z Conradem
i przez pewien czas byt uczniem Pandita Pran
Natha, hinduskiego mistrza §piewu, kirego
§ciggnat do Stanéw Young, nie kontaktowat
sie jednak z samym Youngiern. Przyjmuje sie,
i7 Palestine rozwinat swa wizje muzyki drono-
wej niezaleznie od dokonan Theatre OF Eter-
nal Music, wywodzac ja ze zglebiania efektow
rezonansu. Studiowat muzyke elektroniczng
i zaczat konstruowac oscylatorowe maszyny
generujgce drony. Hatadliwie wzmocnione
elektroniczne buczenie | preparowane taSmy
emitowat potem podczas swych galeryjnych
wystepow. Odkryt fortepian Bosendorfe-
ra (instrument wykorzystany potem przez
Younga w Well-Tuned Piano) i korzystat z je-
go mozliwosci, by badal rytmiczne aspekty
subtelnych kombinadji harmonicznych. Zafa-
scynowata go muzyka Afeyki i Azji, ktorg po-
mawat z plyt Folkways Records. W 1971 roku
wybrat si¢ do Indonezji, by u Zrodet stuchac

muzyki gamelanéw.

W latach 70. Palestine prezentowat w no-
wojorskich galeriach swoje performanse, pod-
czas ktérych zatopiony w drorowych pulsa-
cjach konfrontowal sie z fizycznym bolem.
fch dzikg intensywnos¢ prayréwnywano do
wystapieii wiedefiskiego akcjonisty Herman-
na Nitscha. Rzucal sie na écany pomieszczett,
obijat 0 nie ciatem, nie przestajac $piewad, by
wzmaga¢ rezonanse glosu, grat na fortepianie
z hatagliwg sitg i w transowym zapamigtaniu,
co koficzylo sie tym, iz wnetrze wypefnialy
rozwibrowane &ciany dzwicku, a klawiatu-
te zalewata krew ze zdartych palcéw, Po la-
tach wspomina tamten okres jako poczatek
samobéjcze] §ciezki swego Zycia. | dodaje,
iz uratowaly go zwierzeta. Zaczal rzezbic
w drewnie i malowac figurki zwierzat. Stwo-
rzyt z nich fetysze swej prywatne], inspirowa-
nej animizmem religii i oglosit si¢ cesarzem
Chareworld — duchowej przestrzeni, bgdacej
jego whasnym, odrebnym Swiatem. Muzyke
Palestine zaczeto odkrywa€ dopiero pod ko-

" niec lat 90., wtedy tez poczety sie ukazywal

ptyty z archiwalnymi nagraniami z ulotnych
wydawnictw galeryjnych, badz nigdy weze-
$niej niepublikowanymi. Mieszkajacy obecnie
w Brukseli artysta zrealizowat kilka nowych
albuméw i powracit do koncertow. Jego syl-
wetka zwieficzona kowboiskim kapeluszem
i nonszalancki hippisowski image do ztu-
dzenia przypominaja La Montea. Na scenie
pojawia sig jednak otoczony sterty swych fe-

tyszy — kolorowych pluszowych misiéw. Oto

jak udato mu sig umknac przed pomnikowym
wizerunkiem gury, czego nie uniknat Young.

a_th

Scistoéé i dusza

W.1970 roku na wyktady w nowojorskiej
New School OF Social Research przybyt z In-
dii Pandit Pran Nath, mistrz wokalnej szkoly
z tradydji Kirana. Sprowadzit go Young, ktory
diugo zabiegal o przyznanie mu w Stanach
grantu, Az do émierci w 1996 roku Pran Nath
przebywat przewaznie w Ameryce, dzielgc
swéj czas pomiedzy grupy uczniéw z Nowe-
go Yorku i Kalifornii. Byli wérod nich: Young,
Zazeela, Riley, Charlemagne Palestine, Henry
Flynt, Amnold Dreyblatt, Rhys Chatham, a tak-
ze Don Cherry i Lee Konitz. Wyliczono, iz
w owym okresie przez 15 lat mieszkat w lof-
cie Younga i Zazeeli, ktorzy przyjmowali go
2 catkowitym zaangazowaniem i oddaniem,
jakie przynalezy mistrzowi ze strony najwier-
niejszych wyznawcow. Pran Nath przywidzl
ze s0bg nie tylko tajniki Swiglego Spiewd, ale
tez system szkolenia akcentujacy d-uch.ow_}/
aspekt muzyki. Wychodzac z przekonania, iz
strojenie glosu oznacza dazenie do boskosci,
wzywat uczniéw do czystych intencji, gie;bo—
kiej koncentracji i perfekcyine] dyscypliny.
Poszukiwania Youngana przetomie fat 60.
i 70. skoncentrowaly sie na eksperymentach
z elektronicznymi generatorami dzwieku. Ar—r
tysta docenit w nich mozliwosé samodzielne]
pracy, nieuwikianej w kontekst zespo_f.owy,
a przede wszystkim latwosC w precyzyjnym
ustaleniu i utrzymywaniu konkretnych cze-




—_

nie sa zbyt dalekie od dziafari Ferneyho-
ugha, w ktérego partyturach bogactwo
szczegdtoéw zapisu jest koniecznym wytwo-
rem , polifonizacji” wszystkich parametrow
kompozyciji, a wiec nie tylko okresla z géry
wykonanie, ale takze wskazuje na burzliwa
gre sit, z ktérej powstaje muzyka®. Jednak,

- Jesli zapis moze oznaczaé hogactwo i wie-

fowartosciowose, czy nie moze tez ukrywaé
ich braku? Czasami ,zfozona” partytura
staje sie mechanizmem szantazu, bronigc
ste przed krytyczng dociekiiwoscig poprzez
kuftywowanie niezrozumiatoSci, zastepujac
barwnymi szczegdtami zapisu i sfowa szcze-
g6t muzyczny i popadajac w zalezno$¢ od
nieuchronnej niescistosei interpretacji —albo
odwotujacej sie do genialnie improwizator-
skiej sity wykonania, albo stajacej sig osta-
teczniym usprawiedliwieniem niepowodze-
nia w takim przedstawieniu materiatu, by
miat on po prostu sens. W tych wypadkach
aura ~nowej ztozonosci” usypia krytyczna
czujnos¢ i zbliza sie do strategii reklamo-
wych.

To mocne stowa, ale nie chce przekre-
flac wartoécl wielu rodzajéw ,nowej zlozo-
nej muzyki”, nie zamierzam tez wygltasza¢
diatryb przeciw utworom, kiére mnie nie
przekonuja. Jesterm tez swiadomy subiek-
tywnosci mojego spojrzenia: nie mam
jasnych kryteriow rozréznienia miedzy
partyiurg genialng i pospolita, poza stucha-
niem i czekaniem na to, ktdra z nich mnie
poruszy, a ktéra nie. Jednakze lekcewaza-
ce podejicie niektérych kompozytoréw do
precyzji wykonania wzmaga moj scepty-
cyzm w odniesieniu do ich praktyk zapisu.
Pamigtam rozmowe z pewng instrumenta-

listka, ktéra bardzo sciéle wspétpracowata

z kompozytorem przy pieknym utworze,
Mimo iz podobato mi sig jej wykonanie, by-
tem ciekaw, czemu pewien fragment, ktory
byt zapisany jako rytmicznie regularny, za-
grala tak nieregularnie, jak pozostate. Od-
powiedziata (jestem pewien, ze za aprobatg
kompozytora), ze poniewaz zapis rytmiczny
byl czymé w rodzaju przyblizonej notacji
rubata, uznata za dopuszczalne zastosowad
rubato wszedzie. Ja za$ poczutem, ze, prze-
ciwnie, nieregularnos¢ kontekstu sprawita,
iz Scisfa interpretacja regularnej figury byla
konieczna, aby podkreslic obecny w zapisie
kontrast.

_ Ta niezgoda nie zmniejsza mojego entu-
zjazmu dla utwory ani dla wykonawczyni,
ale w $wietle wyraznej aprobaty kompozy-
tora dla czego$, co powaznie przeczylo jego
zapisowi, nie bylem przekonany, czy skrajny
rygor partytury byt tutaj potrzebny. To do-
$wiadczenie, ktéremu towarzyszyto rozcza-
rowanie przy sfuchaniu dziet o fascynujacych
partyturach, uczynifo mnie podejrzliwym
wobec niekt6rych sposréd moich ostatnich
wiasnych utworéw, gdzie ,zlozonos¢” byta

coraz wigksza: nie bylem juz pewien, czy
moj zapis byt wspétmierny ze zlozonoscia
mysli, czy tez kamuflowat ich niewystaiczal-
nos¢. Nie rozwigzalem tego problemu, nie
majgc szansy ustysze¢ tych kompozidji, ale
zaczatem dziatac ostrozniej.

#Nowa. ztozonos$¢” stanowi w najlep-
szym wypadku wachlarz mozfiwosdi, kiére
53 mile widzianym w tym kraju antidotum
na jatowos¢ ,akademickiego serializmu”,
a bardzie] nawet na agresywna banalno$é
~kpilarsko-astralnego poziomu muzycznego
yuppie"? reprezentowanego przez wigksza
czesc ,nowej prostoty”, ,nowego romanty-
zmu”, ,nowej potocznoici” itd. W najgor-
szym wypadku za¢ pozwala ona twércom
na unikanie kompozytorskiej odpowiedzial-
nosci za zastapienie rzeczywistej zlozonosci
jej atrapami, nazwijmy je ,komplikacjami”.
Mysle, ze wazne jest, aby wartofciowe za-
danie tworzenia ztozonej muzyki nie prze-
rodzito sie jedynie w fabryke simulakréw.

Frik Ulman
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oy Conrad poza Syndykate S’

statliwosci, jaka oferowaly c;scyiatory fai si-

‘nusoidalnych. W swoim lofcie tygodniami

wstuchiwal sig w statyczne dzwiekowe insta-
acie, aby bada¢ psychoaktywne wiasciwosei
okreslonych czestotliwosci | specyfike ich

|, rézonansu w przestrzeni. Szczegéblnie fascy-
“nowal go zakres, w ktérym ujawniaty sie ryt-
“miczne aspekty czestotliwosci. Przyimujac,
CiF w diwieku zawarta jest informacja o pod-
- stawowej uniwersalnej strukturze harmonii

Swiata, chcial doprowadzié¢ do konkretnej fi-

Zycznej manifestacii te] informacii, tak by byfa -

intuicyjnie rozpoznawana przez cialo. Tkane
7 ciaglych czestotliwosci rzezby dzwigkowe
Youngd okreslity dzwigkowy wymiar instatacji
Dream House. Glownym nurtem aktywnodci
Younga w latach 70. byia jednak praca nad
monumentalnym utworem Well-Tuned Piano,
kidrego pomyst narodzit sig jeszcze w 1964
roku, Zbiegly sie w nim doswiadczenia z elek-
tronicznie generowanymi czestotliwosciami
i nauki Pran Natha. Efektem wszystkich tych
dziatan byt przeszto pieciogodzinny koncert
na fortépian, opus magnum Younga, w ktérym
zawart istote just intonation. Premiera Well-
~Tuned Piano miafa miejsce w Rzymie w 1974
roku. Od tamte]j pory utwér ulegat licznym
modyfikacjom. Najbardziej znana wersja tego
dziela, wydana na piecioptytowym albumie
Gramavision, pochadzi 7 1981 roku.

W poiniejszych latach La Monte stat sig
zazdrosnym o swe sekrety guru. Bagatelizuje
swe zwigzki z Fluxusem i Syndykatem Muzy-
ki Snu. Pilnie strzeze nagrar poza instalacjg
w Dream House (ktéry dhecnie dziata przy
Church Street 275) i kilkoma materiatami
sprzedawanymi za horrendalne pienigdze na
stronie internetowej MELA Foundation nie

dopuszcza ich na forum publiczne. Czy to

tylko kwestia bezkompromisowosci Younga
w kontaktach z wydawcami, czy tez raczej
element jego mitotwércze]j taktyki? idac
stadem sugestii Conrada, totalne realizacje
Well-Tuned Piano i Dream House odczytaé
mozna jako pomnik, ktdry za posrednictwem
muzyki wystawial Young sar sobie, po tym,
jak dat sie skusi¢ romantycznemu mitowi ar-
tysty-demiurga. Kreélac taki obraz Younga,

" Conrad zwraca uwage na inny aspekt terroru

Muzyki Snu: sciezke, kt6ra prowadzi od mi-
sthznego przeczucia doskonalosci do scistej
kontreli. Niezaleznie od powyzszych ocen
zamkniecie Muzyki Snu w Domu Snu wydaje
sie wymowna puenta kariery Younga. Najbar-
dziej istotny w jego dziele okazat sie jednak
pierwotny transgresyjny potencjal sennego
terroru — mechanicznego diwigkowego rytu-

afu, ktéry podporzadkowuje sobie najblizsze -

otoczenie, nie po to jednak, by budowaé po-
mniki, lecz by sta¢ ste nomadyczng, piracka
celebracjg tymczasowego opanowania czaso-
przestrzeni.

" Idee Syndykatu Snu rozpowszechnia-
ja si¢ od kotica lat 60. niczym wirus. Dzika
hipnotyczna site dronu rozpropagowat Velvet
Underground, przekuwajgc go w nowofa-
lowy elektryczny szok, z kt6rego zrodzit sie
industrial i punk fat 70., noise rock lat 80.
i dronowy folk lat 90. Na tym gruncie wcigz
dawali o sobie zna¢ uczniowie La Monte‘a,
W potowie lat 70. Rhys Chatham polgczyt site
dronéw z pazurem punkowej anarchii, stajac
si¢ bezposrednia inspiracja dla Glenna Bran-
ki i Sonic Youth. W latach 80. eksarchiwista
Younga, Arnoid Dreyblatt, ktéry bazujac na
instrumentach wiasnej konstrukeji, odnidst
dronowe brzmienia do folkowych kerzeni,
przez co wywart dozy wplyw na kluczowa dla

nowego folku i postrocka formacije Gastr Del
Sol. Terry Riley, kumpel Younga z lat kalifor-
nijskich, uczestnik Theatre Of Eternal Dream
i uczeri Pran Natha wprowadzif transowy

rytm czgstotliwosci zestrojonych w just into-

nation w krag kultury hippisowskie]. Jego eks-
perymenty z zapetlaniem tasmy i mechanfcz-

nym zwielokrotnianiem dZwieku splecionym

z improwizacja stworzyly, jak bySmy to dzis
powiedzieli, sound system, kit6ry niezmiennie
inspiruje kolejne generacje tworcaw muzyki
mechanicznej i transowej: od psychoidelii lat
60. po techno lat 90. W Europie Rileya jako
pierwsi przepracowali Soft Machine i Brian
Eno, kiory zainfekowat gitarowe maszynerie
frippertronics Roberta Frippa, te z kolei na-
tchnely do dziatania muzykujacego francu-
skiego filozofa Kicharda Pinhasa. '
Sile ryczacych drondw zakleta w niekofi-
czgcych sie petlach gitarowego hatasu Pinhas
oddat w stuzbe propagowania mysli Gillesa
Deleuze'a. Jést to wdzieczna zacheta, aby
odniesé dzieto Younga do wizji filozofa, ktory
uczyt, by postrregac muzyke jako z transmi-
sje z molekularnego poziomu zycia, zdolng
«Czynic styszainymi sity niestyszalne same
z siebie”, w tym ,niemg site czasu”. Oriental-
ny mit La Monte'a okazuje sie wéwczas jed-
nym z trybdw nowych maszynerii przecinajg-
cych chaos. Informacje zawarte w wibracjach
Sennej Muzyki miatyby by¢ instrukcjg do zbu-
dowania Maszyny Czasu? Dosadng i jakze
wspbiczesng puente dia tych watpliwosci dal
bryty;'ski, zesp6t Coil. Grupa, kiéra wyrosta
z opetanej magia transgresyjnej muzyki indu-
strialnej i zastyneta jako piewca ekstatyczngj
duchowoéci w epoce acid house. Nowy wiek
powitat Coil projektem Time Machines, ikto-
ry objawit si¢ jako wysinazony z grymasem
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KrzyszToF KWIATKOWSKI

Kiedy redaktor naczelny zasugerowat mi

.ombwienie jakiego$ utworu Harrisona Bir-

twistle’a | wlaczenie tekstu do bloku tema-
tycznego poswieconego ,nowej zfoZonosci”,
propozycje przyjatem ochoczo, cieszac sie
z mozliwosci zaprezentoWania muzyki tego
wspaniatego. kompozytora — moim zdariiem
jednego z najwybitniejszych sposréd obecnie
zyjacych. Jednoczesnie zaczatem sie zasta-
nawiat, na e jego tworczosé miesci sie w ra-
mach tak_nazwanego tematu. Po pierwsze,
termin ,nowa zlozono$¢” wigze sig rie tyle ze
specyficznymi zjawiskami muzycznymi daja-
cymi sie ujac za pomocg precyzyjnych kate-
gorii technicznych czy estetycznych, ile racze;
z negatywng reakcjg na programy ,nowej
prostoty”, ,nowego romantyzmu” itd. Birtwi-
stle, dystansujac sig.od tych zjawisk, nie miat
potrzeby definiowania swojej postawy twoér-
cze] w opozygji do nich, jako Ze padstawowe
jej zatozenia byty w jego muzyce obecne na
diugo przed manifestami z lat siedemdziesia-

tych (réwnie dobrze mozna by do ,nowej zlo-
zonosci” zaliczyé Bouleza). Urodzony w roku
1934 kompozytor nigdy zreszta nie pozosta-
wal w kregu oddziatywania kluczowej postaci
new complexity, Briana Ferneyhougha. Mozna
powiedzied, ze ztozono$¢ jest wspoling cechy
ich muzyki, ale obraz dzwigkowy, techniki
i zainteresowania sg bardzo rézne.

Dla Birtwistle’a charakterystyczne jest
tworzenie ztozonych konstrukeji z bardzo
prostych elementdw, takich jak ostinato czy
refren i zwrotki. Zdaniem dyrygenta Elgara
Horwatha, angielski kompozytor ,jest jak Or-
feusz, ktéry wymysla muzyke od nowa”, i nie
nalezy rozumied tego w sensie jakiej$ wyjatko-
wej niezaleznodci od dziedzictwa przesziosci
- wprost przeciwnie, jego utwory sa mocno
osadzone zwiaszcza w muzycznej (i nie tytko)
tradygji pierwszej potowy XX wieku. Chodzi
tu raczej o fascynacje elementarnymi zjawi-
skami muzycznymi | zawarta w nich energig
- mozna powiedziec — archetypiczna.

Harrisona Birtwistle’a

Chociaz kompozytor lubi przypominac
o ideowych zwigzkach taczacych jego utwo-
ry z muzyka wywodzaca sie z europejskiej
awangardy lat piecdziestatych i szes¢dzie-
sigtych, a Pierre Boulez chetnie wykonuje
jego kompozycje, to jednak sam Birtwistle
do Darmstadtu nigdy nie pojechat i zacho-
wat duza niezaleznosé¢ od nurtéw i proble-
matyki tam dominujacych. Swoja odrebnosé
piclegnuje starannie — Jonathan Cross, autor
monografii kompozytora, twierdzi nawet,

-#e dotyczy to réwniez kreowania wiasnego

wizerunku, w tym {...) podkreslania swoich
pdtnocnych korzeni [chodzi o pétnec Anglii
- K.K.], pomniegjszania wiasnego zaangazo-
wania w dziatalnosc o charakterze intelek-
tualnym i faktu, ze mégtby by¢ uwazany za
reprezentanta elity kulturalnej”?. Jednym
z wazniejszych odniesief dia twibrczosci
Birtwistle’a jest muzyka Igora Strawiriskie-
go. Rozwinigcie sposobdw komponowania

charakterystycznych dla rosyjskiego mistrza .

grafika: Karol Koszriec

éra-pastisz Younga. Album Time Ma-
dany zostaf-niczym magiczny ar-
dtrzony symbolami z imaginarium
fiskiega okuitysty, Johna Dee. Opa-
notacja ,4 tony dlz utatwienia po-
czasie” przynost hipnatyczne drony,
miejscu bytutow pojawiaja sig skfadnik
ne kolejnych czterech substancji psy-
nych. Maszyna Czasu okazuje sig tu
‘Rozkoszy, w ktérej trybach mieszaja
agiczne akty woli i chemiczna ekstaza.
[artykule dla ,The Village Voice”
przybycia do Nowego Yorku Pandi-
i.Naha, Young stwierdzit, iz ,dzwiek
iem”. Ujawnial swa mistyczng pa-
e townoczesnie prezentowal odlegle
dycji pojmowarie muzyki indii. Po-
c ragi poprzez pryzmat fizycznych
aw dzwieku jako zjawiska akustycz-
widziat w nich zestawienia czestotli-
o sile wyrazu zdolnej kreowaé stany
we wiasne wariacje wokét technik
apisywat, ujmujac te kombinacje w her-
nikatoby z tego, iz zmystowa aure
ozna rozpoznaé w kategortach fizy-
fematyki oraz wyrazi¢ ja precyzyjng
nacia dzwiekéw, a do ich czestotli-
powinien dostraja¢ sig adept muzyki
tej jako cafosciowa duchowa dyscy-
‘Muzyki kwestionujace] rozréznienie
edzy materig a duchem. Przypomina sie
y e spostrzezenie Marcela Maussa
iefdzacego, iz ,na dnie naszych stanéw
cznych kryjg sie techniki postugiwania
jafem”. U Younga techniki wywiedzione
radycii Swietej muzyki traktowane s3 jako
Y programowania systemu nerwowe-
Magia jego utwordw bierze sie stad, iz

" _{_)sr’r_iicz:na( perspekiywe czasowa otwiera-
‘e wrilkajac w mikroniuanse podstawowej

terii dzwigku. Stoi za tym paradoksalna
onstrukeja wykorzystujaca mistyke i mate-

‘miatyke, ekonomie oddechu i mechanicznie
wysrubowane czestotliwoéc, obce kalenda- .
“rze i przestrajanie instrumentéw. Zdaje sie

by¢ ona ziszezeniem unii Scistosci i duszy,
o ktdre] marzyt na stronach Czlowieka bez
wiasciwosci Robert Musil.

Catq t¢ chmure inspiracji | niepokojow,
jaka gromadzi sie wokét Sennej Muzyki,
tiajflepiej odnies¢ wprost do codziennosci.

‘Starczy, majac w pamieci piekna mtodoéé

Yfzunga, odwotaé sie do elementarnej sztu-
ki -kreatywnego_iycia. Punktem wyijscia sg
proste procedury. Zmiany punktéw widze-

.nia, podjecie drobiazgu, wykorzystanie luki,

powtérzenie | spowolhienie staja sie w Sen-

.nej Muzyce przektadniami wiodacymi do

Tozerwania tutyny czasu ujarzmionego przez
cywilizagje. Brzmienie Sennej Muzyki, para-
oksalnie, wiedzie do przebudzenia, zmusza
na swiezo, tu i teraz dodwiadezyd czasu

A przestrzeni,

Rafat Ksigzyk

Dodatki:

Najwainiejsi wspolpracownicy The Theatre Of Eternal Music w latach 1962-1975

{lista chronologiczna wg La Monte Younga}:

Terry lennings, Dennis Johnson, Terry Riley, Angus MacLise, Marian Zazeela, Tory Conrad, John Cale, John Gib-
son, Simone Forti, David Rosenboom, Jon Hassell, Garret List, Lee Konitz, Katrina Krimsky, Alex Dea.

Podstawowa dyskografta:

1a Monte Young

Kanoniczne wydania muzyki Younga przynosza dwa albumy opublikowané przez jazzowa wytwdmig Grama-
vision w koncu lat 80.: 5-plytowy box The Well-Tuned Plano oraz The Second Dream of the High-Tension Line
Stepclown Transformer From the Four Dreams of China — kompozycja pochodzaca z lat 60., w kiGrej cztery tony
zostaty zestrojone w proporcjach odpowiadajacych strukturze harmonicznej charakterystycznej dla linii wyso-
kiego napigcia. W nowej, ,melodycznej” wers]i utwor wykonuje oktet trabek The Theatre Of The Eternal Music
Brass Ensemble pod kierunkiem Bena Neilla.

Na kompilacji Ohm. The Early Gurus of Flectronic Music (Ellipsis Arts) ustysze< mozna probke jego efektronicz-
nych kempozycji w postaci fragmentu Drift Study.

The Dream Syndicate, John Cale, Tony Conrad .

Cykl Inside The Dream Syndicate wydany w [atach 2000-2001 przez Table Of The. Elements obejmuje 3 albumy -
z nagraniami z archiwow Johna Cale'a, ktdre nie zostaty autoryzowane przez Younga. '

Inside The Dream Syndicate vol. 1: Day Of Niagara to jedyne oficjalnie wydane nagrania legendarnego sktadu:
John Cale, Tony Conrad, Angus MacLise, La Monte Young, Marian Zazeela. Dream Interpretation: Inside The
Dream Syndicate vol. 2 i Stainless Gamelan: Inside The Drearn Syndicate vol. 3 przynoszg réznorodne nagrania

" 7 udziatem Cale’a, Conrada, MacLise’a i Terry'ego Jenningsa oraz grajacego w Velvet Underground Sterlinga
¥ eg 8 grajaceg g g

Morrisana.

Solowe eksperymenty Cale'a z epoki Dream Syndicate zbiera album Sun Blindness Music, analogiczne nagrania
Conrada przynosi 4-ptytowy box Early Minimalism. lch wydawea, Table Gf The Elements opublikowat réwniez
rozbudowany do dwach piyt pefen zapis sesji Conrada z Faustem Qutside The Dream Syndicate 30th Anniversary
araZ jego nagrany po przerwie album Slapping Pitagoras. '

Angus Maclise

7 licznych ostatnio premierowych edycji archiwaliow MacLise’a warto poleci€ dwie:

The Cloud Doctrine (Sub Rosa), gdzie pojawia sie jego muzyka elektioniczna, etno-rytualina muzyka perkusyjna

i improwizacje tria z Conradem i Calem zapowiadajgce brzmienie Velvet Underground oraz Invasion of the
Thunderhokt Pagoda (Siltbreeze), na ktorym lwia czesé materizlu stanowi improwizowany soundtrack do psycho-
delicznego filmu Iry Cohena. :

Charlemagne Palestine

Spora ilos¢ reedycii | nowych nagrani pozwala poznawat praktycznie kazde z wéieleri jego muzyki. Alloy (Alga
Marghen) przynosi elektroakustyczne nagrania wykorzystywane podczas performansow z lat 70., Strumming
Music (Barooni) jest esencja jego muzyki fortepianowej, Schiongo!!! DatUvdrone (Cortical Foundation) to zapis
koncertu na organach, Music For Big Fars (Staalplaat) zawiera nagrang wspbiczesnie muzyke na dzwony karylio-
nu, a Karenina {Durtro) daje probke przejmujacej swa intymnoscig wokalne] muzyki Palestine.

Koncert rag. Rotiio Chapel, 1981. Od lewej: Terry Riley (tabia), La Monte Young (fanpura),
: Pandit Pran Nath (Spiew), Marian Zazeela {tampura)




continuum

oo smpombin

'z omijania akcentéw metryczaych, niemniej

Przykiad 1: Secret Theatre, poczatek

widac na przyklad w orkiestrowych gz
Dances (poréwnywanych czesto do Swis
wiosny), ale takze w napisanym dla Londg
Sinfonietty i wykonanym po raz piery
w roku 1984 Secret Theatre’. :

Scena dla instrumentow

W Tajemnym leatrze instrumentali
staja sie poniekad aktorami, co kompoi.yt
podkresla, umieszczajac w partyturze na
sta instrumentéw nagidwek , Dramatis Perg
nae™, Utwor ten nie jest jednak przyldadem
ani teatru, instrumentalnego, ani jakiejkohyje
innej formy muzyki scenicznej. Insceniza:
cja ogranicza sig jedynie do tego, ze co jaki
czas ktorys z muzykéw wstaje, idzie w lewo
zatrzymuje sig za orkiestra i gra swoig patl
stojac, a potem wraca na miejsce i gra dal
Podziat na grupe stojacy i siedzacd widocs
jest réwniez w partyturze, w ktdrej insty
menty pogrupowano wedlug tegoz wiagni
kryterium — mamy wigc zesp6f cantis (wyze|
i continuum (nizej). &

Te zabiegl inscenizacyjne nie s #rodiem
rozwarstwienia, lecz tylko je podkreslajy:
partie-cantus maja charakter liryczny, linear
i nieustannie sie rozwijajacy (co nie wyklicz
powrotéw w zmienionej formie tego samieg
materiatu motywicznego i tematycznego)
natomiast w bardzie] wertykalnym, uporczy:
wym i czasem jakby nieciaglym continuim
rytm dominuje nad melodia, a partie po
szczegblnych instrumentéw przewaznie two
rz4 w jego ramach autonomiczne warsiwy.

" Stosowany przez Birtwistle’a podziat cze=
§ciowo pokrywa sig z rozréznieniem na melo
die i akompaniament, co jest jeszcze_jed_nyn'é'
przyktadem upodobania kompozytora do
pewnych elementarnych sposobdw zestawia-:
nia dzwigkdw. Jednak, jak to zwykle u niege:
bywa, wyszedtszy od prostej zasady, nie po
przestaje na niej — przeciwstawienie cantus:
i continuum ulega niejednokrotnie ostabie=
niu, a nawet zatarciu. Na poczatku utworti
obie warstwy zachowujg catkowicie odrgbny
charakter - por. przyktad 1 po lewej.

W odniesieniu do partii fletu mozemy:
moéwic o wzglednej (jak na wspdlczesne
standardy) prostocie. Jej subtelno$¢ i rytmicz-
na elastyczno$¢ wynikaja w dtizym stopnit -

,wyliczenie sig” jest tu stosunkowo tatwe. One man show?
Charakter wyrazowy melodii mozna okreslié
jako pastoralny — sfowo to czesto pojawia sig
w opisach tych fragmentéw muzyki Birtwi-
stlea, kt6rych klimat, zdaniem licznych ka-
mentatorow, Swiadczy o jej ,angielskosci”.
Doszukiwanie sig cech narodowych w tym
fragmencie bytoby pewnie nieco naciggane,
warto natomiast zwréci¢ uwage na sprzyjaja-
¢4 pastoralnermu nastrojowi modalnosé: par-
tia fletu wykorzystuje dzwieki d-dis-e-f-gis-
-a-afs-h, czyli odmiostopniows, symetryczng

Rewolucja minimalistyczna, jaka dokona-
ta _si?; w drugiej polowie lat szesédziesiatych
mitonego wieku, byta niewatpliwie jed-
aym z najodwazniejszych oraz najbardziej
brzemiennych w skutki wystapien w histori

igonisci nurtu dawno juz proklamowa-
liswyczerpanie sie jego mozliwosci, kwestia
Z¥Wotnosci oraz aktualnosci minimalizmu
ozostaje sprawg co najmnie]j dyskusyjna.

owoczesnej muzyki europejskiej. | choé

~Caly ten minimalizm

Trudno przeceni¢ rezonans czasowych, for-
malnych oraz technologicznych odkry¢ mi-
nimalizmu w estetyce rozmaitych gatunkdw
muzyki popularnej oraz alternatywnej. ina-
czej ma sig rzecz w Swiecie klasycznej kom-
pozyci z wlasciwym jef kultem strukturalnej
ztozonoéci oraz nowatorstwa, ktore radykal-
ny redukcjonizm skazywaty nigjako z definicji
na role polemicznego epizodu. Epizodu jed-
nak bardzo znaczacego, skoro wplywy formy
procesualnej, maniery repetytywistycznej
oraz ,rytmicznych trikéw” rodem z muzyki

czyli o muzyce Terry’ego Rileya

Micuar MENDYK

Glassa oraz Reicha odnalezé mozna w twér-
czodci artystow tak odmiennych, zarazem
kluczowych dla muzyki ostatniej kwartatu
minionego wieku, jak Gydrgy Ligeti, Louis An-
driessen, Hanna Kulenty czy Gérard Grisey.
O wplywach minimalizmu, bo na pewno juz
nie o minimalizmie jako takim, nalezy takze
méwié w odniesieniu do utworéw giéwnych
protagonistéw tego kierunku napisanych
w tym samym okresie,

Przyjmijmy wigc roboczg teze, iz ,epo-
ka minimalistyczna” dokonata sie pomiedzy




skale o ograniczonej transpozycyjnosci. Od
momentu przyfgczenia sie oboju do cantus
(0727") melodia modulyje do tej samej skali
przetransponowanej o pditon nizej. Ukla-
dy modalne, czesto wykorzystywane przez
Birtwistlea, wspotwystepuja jednak prawie
zawsze z innymi, uzupelniajacymi materiat
diwigkowy do pelnej chromatyki.

Widzimy to, zestawiajac melodig fletu
z continuum tworzénym przez pozostate in-
strumenty. Kwintet smyczkowy rozpoczyna

. utwar od ostinata w najbardziej dostownym
rozumieniu tego stowa: ta sama figura po-
wtérzona jest trzy razy. Potem jej ksztatt staje
si¢ za kazdym razem inny i przeksztatcenia
do pewnego stophia niweczg jej tozsamos¢;

’ niiemniej wciaz mamy wraZenie uporczywo-
4ci, nieustannego powracania tych samych
dzwickow.

Problem ostinata — zagadnienia warun-
kéw i granic, w ktdrych powtarzajgce sie na-
stepstwa dZwiekowe odbierane sa tako toz-
same — jest jednym z tych, ktore Birtwistle'a
interesujy najbardziej. To zresztg warna kwe-
stia w muzyce wspotczesnej w ogble. Mozna
sobie wyobrazi¢, ze kto§ zupefnie w niej nie-
zarieritowany, dowiedziawszy sie, na czym
polega klasyczna dodekafonia, zareaguje
zdziwieniem: przeciez to nudne sfuchaé bez
przerwy dwunastu dzwiekéw w tej samej ko-
lejnosci, Tymczasem zarzuty wielu stuchaczy
pod adrésem utwordw dodekafonicznych do-
tycza przewaznie czego$ wrecz przeciwnego:
nieustannej zmiennosci i trudnosci w ogar-
niecils przebiegu utwordw,

Birtwistle ma sklonnos¢ do muzyki obse-
syjnej, wprawiajacej stuchacza w specyficzny
rodzaj transu, jedriak zywi zarazem riieche¢
do repetytywizmu i dostownych powtérzen.
lego rozumienie ostinata ilustmje sposdb,
w jaki faczy zmiennos¢ z powtarzalnoécia,
bez ktérej trudno byloby sobie wyobrazi¢
tak istotne dlaf odniesienia do tarfica 1 rytu-
atu. Sledzac przeksztatcenia, zauwazamy,
Ze homogeniczne brzmieniowo ostinato
(pizzicataj sklada sie z trzech warstw: grane-
go przez pierwsze i drugie skrzypce oraz al-
towke motywu d7-f! (ktéry — prezentowany
w rozmaitych wariantach - odgrywa wazng
role w dalszym przebiegu utworu), partii wio-
lonczeli zbudowanej z naprzemiennych na-
stepstw g'-c i a-c?-cis’-gis! (z powtérzeniami
i opuszczeniami) oraz dzwigku d, i wreszcie
partii kontrabasu wykorzystujacej kombina-
cje dwoch grup diwiekow: h'-f-g i dis (albo
Dis)- fis-e (réwniez z powtdrzeniami i opusz-
czeniami}. Zestawiajac symultanicznie rézne
rytrhiczne warianty tych nastepstw, kompo-
zytor uzyskuje efekt transowej uporczywo-
Sci i zarazem organicznej fluktuacji napiecia.
W dalszym przebiegu utworu continaum sta-
je sie coraz bardzie| rozwarstwione hrzmie-
niowo —stopniowo dolgczajg inne instrumen-
ty (np. charakterystyczne figury rytmiczne

trabki na jednym diwieku), a smyczki two-
173 z nimi rozmaite kombinacje barw. Suma
tych warstw, samych w sobie dos¢ prostych
rytmicznie, daje bardzo zlozeng 1 ekscytuja-
ca gre akcentdw. Mimo zmiennoéci, wielo-
warstwowoesci i nieregularnosci-rytmicznej
muzyka ta prawie przez caly czas jest jakby
taficem i w moim odczuciu oddzialuje na
stuchacza, wzbudzajac w organizmie reakcje
motoryczne.

Spiew
Padziat na cantus i continuum moze wy-

wotywaé wiele uprawnionych, cho¢ nie do
konca oddajacych istote rzeczy skojarzen:

byta juz mowa o melodii i akompaniamencie. -

Gdybysmy nawet nie znali tytuiu utwory, to
i tak prawdopodobnie tatwo przyszedtby na
myél jeszcze inny odpowiednik: protagonisci
dramatu i chor. Instrumenty-aktorzy wyglasza-
ja swoje kwestie — jedng naraz, w cantus nie
ma polifonii. Ta sama kwestia moze by¢ nato-
miast wygloszona zgodnie przez kilka glosow,
jako ze teatralnoéé muzyki Birtwistlea polega
raczej na wyeksponowaniu tego, co kolektyw-
ne, formalne i ponadosobowe, przy redukgji
znaczenia jednostkowej psychalogii. W ope-
rze Maska Orfeusza (The Mask of Orpheus)
historia tytutowego bohatera opowiedziana
jest kilkakrotnie w r6znych wersjach — kompo-
zytora interesuje tu sam mit, a nie stwarzanie
iluzji uczestnictwa w. losie postaci. Co cieka-
we, takie formalistyczne podejécie do tragedii
bynajmniej nie pomniejsza ekspresyinej sity tej
opery, lecz wydatnie j3 wzmaga.

Podobnig w Secret Theatre - protagonista
jest melodia skojarzona z okre$lonym brzmie-
niem (element ponadjednostkowy); a nie wy-
konujgcy ja instrument czy instrumentalista.
Wzorem dla kompozytora jest formalizm an-
tycznego teatru greckiego. Dlatego poZa wy-
zej omdwionym, pastoralnym wstepem fletu
i nastepujaca po mim melodia oboju, cantus
wykonywany jest kolektywnie, a liczba reali-
zujacych go muzykédw siega pieciu (flet, obd
i klarnet, do ktérych dotacza trabka z waltor-
nig lub dwoje skrzypiec). Nie ma tu polifonii
— dopuszczalnymi formami menologéw kolek-
tywnego protagonisty s za to: unison zwy-
kiy (ten rodzaj faktury wystepuje zwlaszcza
w momentach szczeg6lnie uroczystych); uni-
son rytmiczny {organum) fub heterofonia.

Tio na pierwszym planie

- Por6wnanie cantus i continuum do melodii
i akompaniamentu jest o tyle trafne, o ile pa-
mietamy, 7e akompaniujacy instrument nieraz
dochodzi do glosu silnief iz solista. Dokonaw-
szy podziatu zespotuy, Birtwistle ustanawia roz-
nego rodzaju relacje miedzy grupami. Cantus
jest zasadniczo jednowarstwowy; continuum

skiada sie z wielu warstw — zfozonos¢ czesto

- planie, a nawet na chwile pociagajac za sobe}_ :

" dwudZwiekowych, opartych na duzych sko-

kieruje uwage stuchacza bardziej w'g
»akompaniamentu” niz melodii.

Niekiedy brzmienie muzyki wykony
przez obie grupy zbliza sig, a nawet ¢3
upodabnia do siebie. Przykladem fragme
w ktérych cantus nabiera obsesyjnego cha
teru i przypomina ostinata continuumg (i
528" i wielokrotnie pozniej). Poréwnajr
chocby agresywne, urywane, 7 rzadka tw
ce nieco dhuzsze nastepstwa dwudzwick
figury grane przez dwoje skrzypiec i alf
(128", 2'40") z podobnie brzimigcymi
nem rytrnicznym pieciu instrumentdw g
(np. 10°30"). Przyklady wymiany mat
miedzy grupami mozna by mnozyé =
powroty tych samych pomystéw w rézn
ujeciach sq zreszta powodern, dta ktd
mentatorzy okreslaja rozumienie formy
twistle'a jako bardziej pokrewne charg]
stycznemu dla Strawinskiego L Zestawidri
blizszej niegdys sercu awangardowych ko
zytorow Schénhergowskiej koncepeji ri
bez powtarzania.

W pewnym momencie (4'20") ria pie
szy plan wysuwa sie trzydzwiskowy op:
jacy motyw fletu, zrajdujacego sie’
czasie w grupie continuum. Flecista pow
warianty motywu kilkakrotnie, przech
do cantus ~ta sama muzyka moze zabr.
w jednej i w drugie] grupie. Czytelnik-stiich
plyt mogtby teraz stusznie zadac pytaniez
taé: jdkie ma znaczenie to, czy muzykd, k
slysze, jest wykonywana na siedzaco cz
stojaco?

Ten, komu dane bylo stuchac wykonan
na zywo, moze jednak mdwic o poczuciis
niejszego uczestniczenia w tyrm nie catk
zrozumiatym (bo ,tajemnrym”) dramacie; jak
Ze Birtwistle prostym zabiegiem insceni;
cyjnym podkreéla i wzbogaca relacje migd:
muzykami-aktarami [por. rozmowa G
gorza Filipa i Jana Topolskiego o plycier
http://free.art.pl/nowamuzyka — przyp. red.
Zatrzymajmy si¢ na chwile przy bardzo szc
gbinej postac, jaka w Secret Theatre jest fagot
(wzglednie fagocista).

Instrument ten przez caly czas nalezy do
continuum. W 728", kiedy akcja jakby za-
miera, gra on liryczng melodie na tle rzadko
odzywajacych sie pozostatych instrumentow
- Sprawia wrazenie, Ze bedac na pierwszym

1975 (podobnie jak ,czysty
stalizowal sie | wygast w piatej
6¢ zawarta wnim gleboka idea
' stanie juz statym skiadni-
ego dziedzictwa kulturowe-
iczeg6z nie posungc sig o krok

4 1oku Terry Mitchell Riley kom-
.dzieto, w ktérym zastepuje

‘medytacji technikg zapetlania
h wzorcéw melorytmicznych
Wyzyskuje prawie caly jej.— cza-
ralny, faktiralny oraz harmonicz-
wiat. Dziesigé lat poZniej ten sam
ywa dla wytworni CBS cykl Shri
“formalnej oraz kontrapunktycznej
¢i daleko wkraczajacej poza ciasne
efitive music. A wiec czyzby estetyke
u nakreglit I njemal w peini wy-
¢ swych pierwszych dojrzalych dzie-
den zaledwie kompozytor? Bokonania
< ‘Reicha, Adamisa oraz wielu innych
ilyby wowczas zaledwie komentarz
sindywidualhie odczytanie oryginal-
nicepcji twarcze] Rileya, Teza to dosy¢

A amerykariskich kompozytorow iden-
kupaeych sie ze szkota minimalistyczna. Ale
a sig obroni¢, czego wiarygodnym
m - mam nadziefe — ponizszy esej.

L7y kompozycjg a... kompozycja

efry Mitchell Riley przychodzi na swiat 24
wea 1935 roku w Colfax w Kalifornii jako
otomek irlandzko-wloskiej rodziny. Od piate-
kit zycia pobicra lekcje gry na fortepianie,
tent-takze na skrzypcach.-W tym okresie
naje standardy Cole‘a Portera, George’a
hwina oraz muzyke country..Klasyczng
dukacjg_odbiera w San Francisco State Uni-
sity’ (pod kierunkiem Wendalla Oleya) oraz
iversity of California w Berkeley (William
Jenny), gdzie zawiera artystyczng i prywatng
rzyfan z La Monte Youngiem. Komponuje
iBWcras utwory w stylu neoklasycznym, chod
Anspiruje sietakie dodekafonicznymi opusami
olda Schénberga.

-Po ukodczeniv studiw Riley wyjezdza
Europy, odwiedza Hiszpanie, Zwigzek Ra-
‘edriecki {wspdlpraca ze stynnym Leningrad Jazz
Quarted) oraz Darmstadt (1963). Osiedla sie
WiParyzu, gdzie zarabia na zycie jako pianista
Jazzowy, eksperymentuje z muzyka na tasme,
Wspdipracuje z trupa Living Theatre Kena De-
Wey'a. W 1964 roku Riley powraca do Stanéw
Jednoczonych. Tu zostaje jednym z czofo-
) ch twircow rodzacego sie wiagnie minima-

inne instrumenty, nadal pozostaje na ubo-
czu. Potem gra motyw ,kadencyjny” {patrz:
dalej), jakby chciat oznajmi¢: ,tyle mam do .
powiedzenia, juz sig usuwam, jestem tu przy-
padlowa i nie biore w tym wszystkim udziafu;
zreszty to, co mowig, dotyczy pewno tylko
mnie”. Kiedy instrumenty cantus podejmu-"
ja na nowo melodie, fagot kontrapunktdje jq':_
niby mechanicznie i od niechcenia, ale mozna
w charakterystycznych dla niege métywach

d 1970 roku kompozytor studiuje sztu-
vokalng u inclyjskiego mistrza Pran Natha.
fatach siedemdziesigtych zostaje wykta-
wcq kompozycji oraz klasycznej muzyki

éﬁ wo,

kach — wyczud takZe dystans, zagadkowosc,:

malistyczng, youngowska formute

i'bez watpienia krzywdzaca dla trzech .

indyjskiej w Mills College w Oakland. Obecnie
mieszka i tworzy na prywatnym Ranczo Shi
Moonshine w gérach Sierra Nevada, niedaleko
migjsca swojego urodzenia.

W katalogu Rileya dominujg utwory na
instrumenty klawiszowe; komponuje takze na
skiady kameralne (giéwnie na kwartet smycz-
kowy), wokalno-instrumentalne oraz orkie-
strowe; ma ponadio w dorobku trzy dziefa
operowe. ' : '

Ta spreparowana napredce encyklope-
dyczna notka znaczaco zafatszowuje istote
artystycznego dorobku amerykatiskiego mu-
zyka. A to dlatego, ze umieszcza go przede
wszystkim w kontekscie klasyczrej muzyki
europejskiej. Tworczodé Rileya wyrasta tym-
czasem, w wiekszym chyba nawet stopniu ni
muzyka La Monte Younga, nie tyle z ducha, co
z praktyki nowoczesnej muzyki improwizo-
wanej. W katalogu jego Sciéle zanotowanych
dziet pojawia sig ogromna tuka pomiedzy 1966
a 1980 rokiem. Przypomng tylko, Ze pokrywa

sie ona niemal idealnie z okresem krystalizo- .

wania si¢ minimalistycznej estetyki Rileya. Po-

- chodzace z polowy lat 60. utwory trudno przy

tym nazwal kompozycjami w tradycyjnym
tego sfowa znaczeniu. To raczej zbiory tema-
tow przeznaczonych do zbiotowej (In C, Olson
i) badz solowei {(Keyboard Studies) improwi-
zacii'. Kolejna kompozycja powstaje dopiero
w 1980. roku. jest to G-Song napisany specjal-
nie na proshe Davida Harringtona, pierwszego
skrzypka Kronos Quartet. W kolejnych latach
poswigca Riley coraz wigeej czasu tradycyj-
nie pojetej kompozycji: powstaje dwanascie
kolejnych utworéw na kwartet smyczkowy
oraz dziesiatki dzief przeznaczonych na réine
sktady kameralne oraz orkiestrowe? Niewiele
majg one juz jednak wspélnego z minimali-
zmern; wigkszo$¢ nie stanowi przy tym doko-
nain wybitnych, ba, coraz czesciej zdarza sig
ostatnio Rileyowi naruszac granice kiczu spod
znaku ,ery wodnika”.
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Cofnijmy sie jednak do Zrédet, a wiec do
Ameryki piatej i szostej dekady minionego
wieku. Skoro padio stowo ,improwizacja”,
trzeba powiedzie¢ ,jazz". Gatunek ten whra-
czal w swag faze stricte artystyczng wiasnie
w epoce kompozytorskiego dojrzewania Ri-
leya, Younga oraz catego ich pokolenia. Dla
dwach wielkich prekursoréw minimalizmu to
whagnie modalny styl improwizacji Jehna Col-
trane’a oraz Mitesa Davisa stal sie bodZcem do
porzucenia muzyki dwunastotonowej na rzecz
operowania bardzief ograniczonym i ~ z punk-
tu widzenia melodyki oraz harmonii — o wiele
bardziej wyrazistym materiatern dawnych skal
koscielnych oraz ludowych, rzadziej tonacji
systernu dur-moll. Wigkszos¢ solowych utwo-
row Rileya trzyma sig tradycyjnego ukfadu
fakturalnego z harmenicznym, ostinatowym
akompaniamentem oraz bardziej ruchliwg
i wyzej umieszczong warstwg melodyczna.
By¢ moze jego organowe, syntezatorowe oraz
fortepianowe improwizacie od Rainbow in
a Curved Air (1967) az po The Harp of New Al-
bion (1984} uzna¢ nalezy za indywidualne roz-
winiecie wczesdniejszych, jazzowych dojwiad-
czef.? Z jednym tylko zastrzeZzeniem...

Radykalny harmoniczny oraz melodyczny
redukcjonizm Rileya nijak miat sig do kierun- -
kow decydujacych wowcezas o obliczu nieaka-
demickiej muzyki improwizowane], zwlaszcza
zas kietkujacego wiadnie, ,ekstrawertycznego”
stylu free. Przebieg utworéw takich jak Rain-
bow in a Curved Air (1968) oraz Poppy No-
good and the Phantom Band (1967) zdomino-
wany jest przez repetycje i drobne, niemal nie-
zauwazaine modyfikacje drobnych motywéw
(gféwnie rytmiczne, najezesciej polegajace na
subtelnych przesunieciach akcentow). Takze
rytualno-transowy wymiar e nowsj stylisty-
ki w niczym nie przypominat natchnionego, |
dionizyjskiego mistycyzmu 6wczesnej awan-
gardy jazzowej (Coltrane, Coleman, Cherry).
Nowatorstwo artystycznej koncepcii Rileya
tak komentowali wowczas krytycy jazzowi:
o(...) odjechany feeling, ktory o lata swietine
dystansuje znany nam jazz {...) lestem pewien,
ze wiréd fanéw nowego jazzu ekscytujacy
utwor Dorfan Reeds znajdzie wielu entuzja-
stow.” Keith Knox, autor zacytowanego ,pa-
negiryku”, pomylit sie przynajmniej w jednej
kwestii. Muzyka Rileya nie wywolata istotnego
rezonansu w $wiecie jazzowej improwizacii.
Wywarta natomiast znaczacy wptyw na cate
pokolenia muzykéw rockowych oraz tworcow
z kregu kultury alternatywnej, dajac poczatek
szeregowl gatunkdw, ani z czamg tradycja, ani
7 improwizacja niemajacych juz nic wspélne-
go. Zanim jednak przejdziemy do kwestii ,le-
stamentu Terry’ego Rileya” warto nieco wiecej
uwagi poswieci¢ korzeniom jego muzyki.

Odpowiedz na pytanie o geneze mini-

- mal music wydaje sie oczywista: ,pozaeu-

ropejskie tradycje muzyczne”. W przpyadku
Rileya oraz Younga méwi sig najczesciej o in-




] I= ¢. 32 own tempo \, .
’ g repeat seven times, then continue repeating,
= adding a quaver rest to each repeat
va 2 T
me g A ‘
Przyktad 2

Przykiad 6

powége; i refleksje®. W dalszym przebiegu
utworu jeszcze kilkakrotnie wyglasza krotkie
monolog}, a jego kwestie nadal pozostaja glo-
sem odrebnym.

Zlozona prostota

Wréémy do postawionego na poczatku
pytania: Czy Secret Theatre jest utworem zfo-
Zonym?

Po diuzszym czasie obcowania z tg mu-
zyka odpowiedzialbym, ze owszem, ale nie
w jakimé nadzwyczajnym stopniu. Oczywiscie
dzieto nadal kryje dla mnie wiele tajemnic: za-
réwno czysto muzycznych jak i od_nosz‘qcych
sie do sensu rozgrywanege dramatu, niemnie]
uwazam je za bardzo przejrzyste i bynajmn[e,
nie przetadowarie nutarii. -

Zawsze lubie przystuchiwac sig
wyrazanym, na temat tych dobrze

piniam

nych wspolczesnych utworbw, kiére jeszcze
nie staty sig chlebem powszednim nawet dia
0s6b czesto zajmujacych sig nowa muzyka. Po
wykonaniu Secret Theatre w roku 2003 w Kra-
kowskiej Filharmonii przez | ordon Sinfoniette
pamietam zaréwno glosy entuzjazmu, jalc opi-
nie, ze jest to muzyka strasznie zawita, skotnr
plikowana (w domysle: niepotrzebnie} i nie-
zrozumiata. W ,,Ruchu Muzycznym” przeczy-
tafem potem (abok glosu zachwytu) o ,speku-
latywnych szalefistwach awangardy” - trudno
oczywidcie mied pretensie do krytyka oto, ze
coé mu nie przypadio do gustu po jednorazo-
wym wystuchaniu, niemniej z trzech uzytych
tu 16w tytko ,szalerfistwo” wydaje mi sie mie¢

jakies odniesienie da ni‘ektérych fragmentow. .

W porownaniuz; reprezentu]qcyml new com-
p!exrty kolegam __"'me tylko z nimi, Birtwistle
stop_ it jest muzycznym
wzglt:dem podeléma do

procesu komponowania mozna uznad go za
intuicjoniste. O niektdrych swoich utworach
méwi, ze nie potrafi w nich uzasadni¢ ani
jednej nuty; czasem posiuguje sig prekom-
pozycyjnymi schematami {jak np. ,labiryntem
pulsu” w poprzedzajacym Secret Theatre i pod
wieloma wzgledami zapowiadajacym go Sifbu-
ry Air), lecz daleko mu do metodycznosci wie-
lu innych wspéfczesnych kompozytorow,

LAwangarda”, ,,awangardowoéﬁ” to z kolei
pojecia mocno Niejasne — niewatpliwie zfo-
zonoé¢ w polaczeniu z charakterystyczna dla
tej muzyki olbrzymig energig i gwaltownoscia
moze sprawiac bardzo ,nowoczesne” wraze-
nie. Blizsze zaznajomienie sig z tworczodcig
Birtwistle’a pozwala jednak dostrzec wiecej
elementow odnoszacych sie do nowszych
i dawniejszych tradycji. W moim przekonaniu
o jej wartosci nie decyduje jakies szczegdine
nowatorstwo, lecz raczej sifa wizji i odrebniose
spojrzenia na dziedzictwo kultury, nie tylko
Muzycznej.

Gdybym - zamiast eseju skierowanego
jak zwykle w tym cyklu do uwaznego stucha-
cza nagraf — mial podja¢ sie gruntowniejszej
analizy Secret Theatre, to pewnie m.in. w dosé
tradycyjny sposéb postaralbym sie epracowat
katalog charakterystycznych motywdw, z kio-
rych wiele przewijd sig w réznych postaciach
przez caly utwor. Oczywiscie w wypadku mu-
zyki Birtwistle'a nie mozna méwi¢ o $cisle do-
precyzowanym ksztalcie tematu”, do ktdrego
odnosityby sie ,przetworzenia”. 54 w niej tylko
Jvarianty” motywdw, ale nie ma pierwowzo-
ru. Tutaj ogranicze sie do kitku z nich, tych naj-
tatwiejszych do zauwaZenia w utworze:

* Wspomniany juz motyw d’-f. Jego funkcja
ekspresyjna nie jest tak wyrazista jak znacze-
nie konstrukcyine — m.in. spina on klamra
poczatek i koniec utworu — przyklad 2.
* Motyw uniesienia, celebracji, tafica mito-
snego. Pojawia sig zwykle w wolnych frag-
mentach cantus, zwlaszcza po 14'02”, po
21'43" i w najbardziej wyrazistej postaci
24'00 jako diugie nuty fis-e-g-es w oktawie
trzykreslnej (flet w unisonie rytmicznym
z klarnetem i obojem) — przykiad 3.
* Wspomniany juz motyw kadencyjny.
W odniesieniu do partii fagotu mozna go
nazwaé motywem ,plochliwym”, w cantus
ma raczej charakter rozfadowania napiecia
- przykiad 4.
* Rytmiczne repetycje tego samego dzwie-
ku, wykonywane najczeéciej przez trabke
w continuum. Mozna o nich powiedzied, 7e
podnoszg napiecie - przyktad 5.
* Czesty w muzyce Birtwistlea dwuelemen-
towy motyw sktadajacy sie z krotkiej nuty

{badz zlozonego z niewielu nut wspétbrz-

mienia} i gestego, nasyconego sekundami
akordu. UZzywany glownie dla zaburzenia
prostszych przebiegow rytmicznych eks-
cytujacymi, nieregularnymi akcentami, jak
w partii fortepianu (0397) — przykiad 6.

5p|rac13ch klasyczna muzyka indyjska, ktéra
w tym samym okresie wplynac miata takze za
posrednictwem Raviego Shankara na uksztal-
towanié sie kompozytorskiej tozsamasci Phi-

‘ ~lipa Glassa®. Tyle tylko, Ze nasz bohater miat

ustysze¢ nagrania oryginalnych rag oraz spo-
tka¢ mistrza Pran Natha kitka dobrych lat po
napisaniu swoich pierwszych minimalistycz-
nych opuséw. Indyjskie inspiracje ujawniaja
sie u Rileya nieco pésniej, rzutujac ria kom-
plikacj¢ przebiegéw rytmicznych (poczawszy
od Raimbow in a Curved Air wprowadza on
rozbudowane cykle trwaf) oraz pobudzenie
czynnika melodycznego, co ostatecznie w Shri
Camel prowadzi raczej do przelamania niz
kontynuacji pierwotnej farmuty minimalizmu.
O wiele bardziej znaczaca dla ksztattu weze-
snych utworéw amerykafiskiege kompozytora
okazata sig tradycyjna muzyka marokariska.
Po raz pierwszy zetknat sie z nig podczas swo-
jego pobytu w Hiszpanit w pierwszej polowie
lat szeéédziestatych. W tym doswiadczeniu
dopatrywat nalezy sig Zrédet jego fascyna-
cji hipnotyczna sitg repetycji oraz ogromnym
muzycznym potencjatem czysto melodycznej
improwizadgi w ramach bardzo statycznej har-
monii,

Owa otwartos¢ na réznorodne inspiracje
oraz fatwos¢ dokonywania miedzygatunkowej
oraz miedzykulturowe] transgresji pozwala
umiecic Rileya w specyficznie amerykariskiej

tradycji (nie tylko muzycznej). Mowa o ideale -

~Czlowieka z Nowego $wiala”, podréznika
wolnego od ,kulturowego bagaiu Europy”,
indywidualisty zdolnego samodzielnie uksztaf-
towac swoja filozoficzng oraz artystyczng toz-
samos¢. Mamy wiec Varése'a, Ivesa | Cowella
- wizjonerdw, ktbrych wynalazczodé wybiega-
ta w przyszios¢ o kilka pokole. Pézniej poja-
wia sie Cage i dekonstruuje caly paradygmat
europejskiej muzyki kiasycznej na rzecz ukopii
sztuki niezdeterminowanej, a wigc pozahisto-
rycznej i pozastylistycznej. | wreszcie Riley,
dla ktérego odgrywanie skocznych ragtime’6w
oraz strzepy marokariskiego foikloru zaslysza-
ne przypadkiem w radio okazuja sie réwnie
istotnym dodwiadczeniem, co wizyta na Let-
nich Kursach Nowej Muzyki w Darmstadcie.
Znamienne sg zreszta reakcje naszego
bohatera na spekulatywne oraz konceptualne
pomysty awangardy. |eszcze podczas studicw
przezywa faseynacje dodekafonicznymi opu-
sami Arnolda Schénberga. Pociaga go w. nich
jednak przede wszystkim rytmiczna niere-
gularnose, co owocuje-napisaniem... dwoch
jawnie tonalnych utworéw fortepianowych.
Podobnie w Zeitmasse Stockhausena odkrywa
przede wszystkim agogiczne bogactwo, a nie
systemowa doskonatosé organizacji poszeze-
golnych parametréw muzycznych. Z tych sa-
mych powpdéw bardzo szybko rozczarowuje
sig, w przeciwieristwie do Younga, andrchi-
styczno-dadaistycznym programem Fluxusu®
{pozostatoscig tego epizodu jest jeden zafed-

wie utwor zanotowany w postaci werbalnych
dyspozyqji dla wykonawcy — Ear Peace z 1962
roku). W pewvrnym sensie Riley pozostaje wiec
twérca bardzo konserwatywnym: muzyka
dlath to przede wszystkim zmysfowe oraz me-
tafizyczne doswiadczenie, owoc natchnienia,
najpetniej realizowalny w akcie improwizacji.
By¢ moze dlatego jego opus magnum i kom-
pendium technik minimalistycznych, rzutujace
na twérczosé trzech juz pokolen tworcéw naj-
rozmaitszych gatunkéw i stylistyk, to w gruncie
rzeczy utwor improwizowany. .

Zaczynajac od ,do”

Mowa oczywiscie o legendarnym In C -
dziele, kidremu dawno juz przypieto etykietke
pierwszego opusu minimalistycznego i kidrego
rewolucyjnosc poréwnywana jest w Ameryce
do znaczenia Swieta Wiosny Igora Strawir-
skiego w muzyce pierwszej polowy XX wie-
ku. Ponot utwér ten wymyslif Riley w jeden
wieczér, podczas podrdzy nowojorskim auto-
busem... Mit ten stanie sie by¢ moze bardziej
wiarygodny, gdy przypomne, e partytura fn C
skiada si¢ z jednej zaledwie strony wypetnio-
nej pigldziesiecioma trzema lakonicznymi
(nieraz zaledwie dwudzwickowymi) moty-
wanmi oraz frazami. Premiera utworu miata
miejsce 4 listopada 1964 roku w San Francisco
Tape Music Center. Jegli wierzy¢ podreczni-
kom historii muzyki, tego dnia narodzit sie
minimalizm. Oczywiscie tego typu cezury nie
majg wigkszego sensu. Réwnie dobrze za pre-
kursorskie dia nurtu uzna¢ mozna by niektdry
Jfepetytywne” utwory Cage‘a oraz Feldmana
z lat pigcdziesiatych, a nawet czterdziestych.
Faktem jest jednak, ze w procesie krystalizo-
wania sie stylistyki minimafizmu In C stanowito
punkt zwrotny: z tego utworu wyrastal zdaja
sie wszystkie pdiniejsze poszukiwania Reicha,
Glassa oraz Rileya. Samo In C nie wytonito sie
jednak z prézn,

.Pierwszy loop byt bez watpienia pe-
tlg w najbardziej dostownym, fizycznym
tego siowa znaczeniu. Powstat w 1960 roku
w ogrodzie niewielkiej chatkj w Portrero Hifl,
Dla formalnosci dodam, ze jej lokatorem byt
wowczas 25-letni Terry Riley. Taémy magneto-
fonowe opuszczaty domowe studio kompozy-
tora, okrazaly rozstawione w ogrodzie butefki
po winie i powracaly do wnetrza chaty. Tak
od strony technologicznej wygladato przy-
gotowanie utworu The Three-legged Stool,
The Four-legged Stool, The Five-Legged Stool,
skomponowanego na bazie nagrari déwiekéw
instrumentalnych oraz materialu konkretne-
go (giéwnie mowy ludzkiej). W nastepnych
latach powstato blisko dziesie¢ kompozycji
opartych na zapetlonych tagmach, w wiek-
szoci zagubionych lub zachowanych tylko
fragmentarycznie. O kilku z nich warto jed-
nak wspomnie¢ ze wzgledu na ich prekur-
Sorski charakter badZ wolyw, jaki wywarty na

83

: VW przypadku utworéw zespofowych

: zastosowanie notacji okazywalo si¢ nie-

: odzowne ze wzgledéw czysto prakryczaych.
Wszystk|e dziefa na instrumenty Klawiszowe
3 przeznaczone byly pierwotnie do autorskiej
i interpretacji i miaty charakter works in pro-

: gress, Lzn. rozwijaly sig ra drodze kolejnych

! improwizowanych wykonan. Partytury

: powstawaly w tym wypadku wtbrnie i miaty
* zazwyczaj niekonwencjonalny charakter (np.
* wspomniane Keyboard Studies zapisywane

i byly w postaci uldadéw koncentrycznych

: pigciolinii, symbolizujacych otwarty charakter
* kompozygji; patrz: przykiad 1 na poprzedniej
: stronie). Decydowaty o tym zresztd réwniez
: wzgledy pragmatyczne, zwlaszcza pewne

i konwencje europejskie] praktyki muzyczne:
: zapis Keyboard Studies spreparowat Riley

: na progbe Johna Cage’a do zbioru Notations
1 21969 roku; 2 kolel pézniejszy eykl Shrv

: Camel uwieczniony zostal w postaci trady-
cyjnej partytury z myéla o brytyjskim zespole

L I T S,

Piaro Circle.

? Co istotne, takie w tym okresie swojej

tworczosci przyklada Riley szczeging wage

do etapu wykonania: pisze gléwnie dla za-
przyjaznionych interpretatoréw {ohok Kronos
Quartel, trzeba wymienié Rova Saxophone
Quartet oraz grajacego na gitarze syna,

Gayana), z ktérymi konsultuje w szczegétach -

* ostatecznty ksztait brzmieniowy dzieta.

3 *Juz podczas studiow w Barkley Riley uczyt
i sie gry ragtime’dw. Improwizacja w konwen-
* Gji jazzowe] zajmowal si¢ glowhie podczas

! podrézy do Europy. Znamienny jest takze

3 fakt, 7 jeden z pierwszych zathowariych
utwordw na tasme, pozytkujacych technike .

* loopu, stanowi Music for , The Gifi* (1963)

! skamponowany ni¢mal wylzeznie w opar-

i ¢iu o nagranie So What Milesa Davisa {sicl)
3w wykonaniu combo Cheta Bakera. Typowo
> jazzowe zwroty melodyczno-harmonicane

¢ powracajg zresztg w ,ponym” kompozytor-
¢ skim okresie Rileya, We fragmentach Fmerald
> Runner wykorzystuje nawet niemal dostownie
: tradycyjng dwunastotaktows forme bluesa.

1 % Jest to fragment artykutu The Parametric

¢ Music of Terry Riley autorstwa Keitha Knoxa,
ktary ukazal si¢ w lutowym wydaniu magazy-
D onuJazz Monthly” z 1967 roku (pefng wersje
D tekstuw oryginale przeczytac mozna na

: stronie Wiww.cortical, org/knox, htmi)

{50 konsekwencjach spotkania Glassa ze
sbynnym sitarzysta pisze wartykule Czas
 wminimalizmie Ksawery Zamoyski. Inspiragja
: tamiala jednak w przypadku autora Linsteina
: na plazy bardzo abstrakeyjny i w pewnym

: sensie powierzchowny charakter, czego

> dowodem allum Passages zawierajacy m.in.

: dosyc trywizlne (sprowadzone do melodycz-

: nego zapozyczenia) glassowskie opracowania
! materiaju rag.

Ps Awersja do filozofii Fiuxusu zdaje sie miec

: zraszty charakter tyle? estetyczny co etyczny.
> Ponoc podczas swojego pobytu w Darm-

3 stadcie w 1963 roku kompozytor poczut

: sig zbulwersowany wykonaniem utworu

i Piano Activities Philipa Cornera, ktérego

! ostatecznym skutkiem byto catkowite znisz-

1 czenie instrumentu. Nasuwa sig skojarzenie
: z padabrym epizodem w amerykariskiej

1 karierze sitarzysty Raviego Shankara: biorge
¢ udziat w festiwalu Woodstock's9, nie byton
b wstanie zrozumiec ani zaakceptowad arty-

: stycznego sensu aktu dewastacji gitary przez
! Jimiego Hendrixa. Interesujaca to zbieznosé
© i Znakomity przyczynek do rozwaian nad
~wschodnia wrazliwoscia” Rileya.
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Te i inne elementy mozna rozpatrywac :
ped katem ich znaczenia dla konstrukeji utwo-
ru, pulsu czy melodii. W moim odczuciu Secret :
Theatre jest dzielem niezwykle melodyjnym; :
po blizszym sie z nim zapoznaniu finie cantus
beda z pewnoécig odzywac si¢ w pamigci. Te- !
atr tajemny dowodzi, ze kompozytor ma dar :
tworzenia urzekajacych, sugestywnych, wrecz
hipnotyczaych melodii, jak chocby ta, ktéra
slyszymy w jedhym z wolnych fragmentow :

, utworu {od 14°02"). By¢ mozé odcinek ten jest !
ilustracja stéw ,dance out our fove” (inni ko- :
mentatorzy sugeruja, Ze jest nia raczej zywiofo-
wa muzyka, ktérg stycha¢ pod koniec utwory,
mniej wiecej od 20"00”), zawartych w ,progra- :
mie” dziefa, jesli za taki uwazac umieszczony
we wstepie do partytury fragment wiersza Ro-

berta Gravesa zatytutowanego Secrét Theatre:

When from your sleepy mind the day’s burden
Falls like a bushel sack on.a barn floor,
Be pre'pared for music, for ratural rirages

And for night’s incomparabte parade of colour.

1t is Hours past midnight now; aflute signals

Fér off:; ' we mount the stage as though at random,

Boldly ring down the curtain, then dance out our love -

. -Krzysztof Kwiatkowski

' Na stronie internetowej www.londonsinfonietta.org.
ule/birtwistle-online. Znajdziemy tam m.in. materiaty
w igzyku polskim po$wiecone Birtwistie’ows, ktgre
sa jak najbardziej godne polecenia, chodéby z tego
wzgledy, 2¢ od dawna ju pe polsku nie ukazuja

sie tak abszerne monografie tworczoscl zyjacych
zagranicznych kompozytorow. Przyjemnosci i
pozytkéw z czytanta i stuchania diwigkowych
przykladéw nie powinny przesionic pewne
niedostatki translacji. .

Tlumaczowi najwyraZniej nie jest obca
terminologia muzyczna, czego nie mozna jednak
powiedziet o zagadnieniach wspdlczesnej muzyki,
ani tym bardziej o twérczoéci Sir Harrisona.

Polski tekst obfituje w niedokfadnosdi, ktérych
najzabawniejszy przyklad znajdziemy w edukacyjnej
czefci materiatow, skierowanej do nauczycieli
skionnych prowadzi¢ z dzie¢mi zabawy w
komponowanie Rowoczesnej muzyki {,.zréb sobie
whasnego Birtwistlea”): wyrazenie ,cycle of eight
beats” (,cykl osmitu uderzed” lub ,akcentdw™)
przetlumaczone zostato nowoczesnie, ale zupetnie
bez sensu, jako ,cykl oémiohitowy™.

2 Jonathan Cross, Harrison Birtwistle. Man, Mind, Mu-

sic, New York, Comell University Press 2000, s. 157

3 Aktualnie dostepne 53 trzy nagrania tego utworu: -
London Sinfonietty pod dyrekeja Figara Howartha
{Etcetera KTC 1052, 1987), Ensembie Intercontempo-
rain z Boulezem (Deutsche Grarmophon 439 910-2,
1995) i prowadzonego przez johannesa Kalitzke
zespolu MusikFabrik {cpo 999 360-2, 1995). Podane
w tekécie oznaczenia czasu odnosza si¢ do ostatniej z
wymienionych plyt.

* Ingtrumentarium jest nastepuigce: flet (takie
piceolo), obdj, klarnet B, fagot (takze kontrafagot),
trabka C (takze trabka piccolo B), waltomia, puzon,
perkusja (jeden wykonawca: wibrafon, ksylofon,

trzy zawieszone talerze, trzy potierane talerze, trzy
duze tam-tamy, krotale), fortepian, dwoje skrzypiec,

. aitowka, wiolonczela, kontrabas.

s Armold Whittall (The Ceometry of Comedy w ,l,Muw
sical Times” 134/1993} i Andrew Clements na wspo-
mnianej stronie London Sinfonietty w odniesieniu
do partii fagotu uzywaja stowa gruffy — zostato ono
przetiumaczone jako Lgrubianski” co bezzasadnie
sugeruje, zé fagot prawi jakies impertynencje pozo-
statym ,dramatis persopae”; bardziej odpowiednim _
stowem wydaje sie ,szorstki”.

Autor i redakcja serdecznie dzigkuja
Pani Bettinie Tiefenbrupner | wydawniciw
Universal Edition za uzyczenie partytury

poZniejsze, instrumentalne dzieta Rileya. Do

pierwszej nalezg niewatpliwie utwory oparte

na nagraniach mowy ludzkiej (m.in. She Moves
She z 1963 roku), a doldadniej, na technice za-

_petlania i kontrapunktycznego nawarstwiania -

pojedynczych fraz. Zapowiadaja tym samym
o kilka lat p6Zniejsze eksperymenty Steve'a
Reicha zrealizowane w stynnych utworach it’s
Conna Rain (1965) oraz Come Qut {1966Y.

Dia samego Rileya o wiele wigksze znacze- -
-nie miafa jednak praca z nagraniami muzyki

instrumentalnej. Do kKluczowych kompozydji
nalezy tu wspominany juz Music for The Gift
skoriponowany podczas pobytu w Paryzu
dia trupy Living Theater Kena Dewey’a. Nie-
przypadkowy wydaje sig¢ wybor materiatu: So
What Milesa Davisa taczg z péiniejszg muzyka
instrumentalnia Rileya dwie cechy - rygory-
styczna modalno$é oraz istotne pod wzgfedem
strukturalnym znaczenie melodyczngj repe-
tycji. Do najciekawszych aspektow Music for
The Gift nalezata jego warstwa harmoniczna
{co w muzyce na tasme dosy¢ rzadkie...}. Ri-
ley dokonuje tu niezwykle plynnej modulacji
ze skali doryckiej oparte] na d do takie] samej
skali opartej jednak na es (a wiec potozonej
zaledwie o pdf tonu wyzej) poprzez stopniowe
zastepowanie petli poszczegblnych instrumen-
tow utrzymanych w pierwszej tonacji loopami

w tonacji drugiej. Juz w 1963 roku odkrywa -

wiec ogromny potencjal harmoniczny repéty-
tywnej formy procesualnej, podczas gdy Reich
i Glass maja zainteresowad sie rozwojem tego
aspektu swojego jezyka muzycznego dopiero
w drugiej polowie lat siedemdziesiatych.

Przenoszenie do§wiadczed studyjnych
na twérczos¢ instrumentalng miato niewatpli-
wie stopniowy charakter. Juz w pochodzacym
z 1961 roku (prawdopodobnie iest to utwdr
dyplormowy} Triu smyczkowym pojawia sie nie-
zwykle regularna repetycja prostych wzorcow
rytmicznych. Dopiero jednak w In C udaje sie
Rileyowi dokonaé syntezy wezesniejszych osia-
gnig€ i nadac im zupetnie nowy sens. Utworem
tym ostatecznie uwalnia sie kompozytor od sil-
nych wptywéw La Monte Younga i przedstawia
wiasng, oryginalna koncepcje minimalizmu,
kt6ra miata zawazy¢ na rozwoju catego kierun-
kuw kolejnych dziesiecioleciach.

In C realizuje w pewnym sensie utopie
~zaczynania muzyki od poczatku”, choé nie
jest to bynajmniej utopia awangardowa, lecz
raczej préba powrotu do stanu pierwotnej nie-
winnosci, Treécig utworu jest sytuacja wspol-
nego muzykowania, wzajemnego stuchania
sig, reagowania i spontanicznego kreowania
muzyki. Wykonawcy (ich liczby partytura nie

.determinuje) maja do dyspozycji 53 wzorce

melorytmiczne, ktére ze wzgledu na niewiel-
kie rozmiary oraz wielokrotne powtarzanie
poszczegdlnych wysokosci trudno nazwaé ,te-
matami” w tradycyjnym tego stowa znaczeniu
(moze z wyjatkiem rozbudowanego wzorca
35. — patrz: przyktad 2¢). Zadaniem instru-
mentalisty jest powtarzanie kazdego z patter-
ndw dowolng ilo$¢ razy, nastepnie przecho-
dzenie do kolejrego, az do wyczerpania kom-
pozytorskiego katalogu. W trakcie zbiorowego
wykonania zderzaja sie ze soba rozne tematy
i teoretycznie mozliwa jest dowolna ich symul-
taniczna konfiguracja. Kazdy solista operuje
wylacznie rytmem oraz melodig — najbardzie]
pierwotnymi ,narzedziami muzykowania”.
Struktura, harmonia i faktura ksztaltujq sie
w wyniku interakcji wykonawcow, zarazém
jednak wedle scile przez kompozytora przy-
gotowanego planu. W In C chodzj zatem bez
watpienia o improwizacie o ewidentnie jazzo-
wych korzeniach {cho¢ z formuta ,wariacji na
temat” w $cisle okreslonych ramach harme-
nicznych niemajaca juz nic wspélnego)®.
Skoro juz zaczynamy muzyke od poczat-
ku, warto rozpoczaé ja od diwieku ¢ (solmi-
zacyjnego ,do”) — najbardziej oczywistego
i symbolicznie ,pierwszego” w tradycji eu-
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ropejskiej tonalhosci. Tak wiec In C, zgodnie
z tytulem, oparte jest na diatonicznej skali C-
-dur (skali jofiskiej), poszerzonej w kilku frag-
mentach o dZwigki fis oraz b. Utwor odchyla
si¢ zatem momentami w strone tonacji e-moll
oraz g-moll°. .

Aby wskazad na bogactwo moziiwosci
thkwiacych w tej zaledwie jednostronicowe;
partyturze, warto przyjrzeé sie wybranym
wzorcom melodyczno-rytmicznym.

Od razu rzuca sie w oczy bardzo duze
pokrewiefistwo wystepujacych bezposred-
nio po sobie pattemndw. Wiele z nich powsta-
je po prostu poprzez nieznaczne — melo-
dyczne (przykiady 2a, 2b, 2d) oraz rytmicz-
ne {przyklady 2a, 2b) — przeksztalcenia po- -
przedniego. Stad teZ w partii pojedynczego
wykonawcy obserwowad mozemy procesu-
alne opracowywanie wyjéciowego materiatu
typowe dla pdiniejszych kompozycji Glassa
oraz Reicha. Nastepstwo wzorcéw 50., 51.
oraz 52. (przykiad 2c) daje nawet w efekcie
przyktad pewnego wariantu techniki addy-
tywno-substraktywnej, fundamentalnej dia

- wigkszosci wezesnych opuséw autora Fin-

steina na plazy, a polegajdcej na stopniowym
dodawaniu badZ odejmowaniu nut podczas
kolejnych przeprowadzefi wzorca.

O wiele cickawsze muzycznie ,zdarzé-
nia” powstajg jednak w wyniku pionowego
(harmonicznego oraz fakturalnego) zestawia-
nia sasiednich patterndw (a takie konfigura- -
cje sg podczas wykonania najbardziej praw-
dopodobne). Na przyklad tematy 22. oraz
23. (przykiad 2b) majg bardzo podobny rysu-
nek melodyczny; réznia sie natomiast itodcia
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Muzyka Trojcentryczna:
pochodzenie, definicje i cele

ANTHONY BRAXTON

System fréjcentryczny powstal w wyniku
35 lat pracy. Moim celem byfo doprowadze-
nie do okrzepniecia zbioru do$wiadczeft/
materii/powiazaf odnoszacego sie do ukfa-
du czynnikéw/proceséw/drgan. Uzywam tu
stowa tréjcentryczny, by podkreslic jedno-
czesna ztozonoéé powiazah | jednoéc przy-
jetego modelu/dazenia; czyli zamiast mowid
0 mojej pracy jako o potaczeniu rozbieznych
dziatan odzwierciediajacych odmienne cele
i dajacych petne spektrum doswiadczef

. (uksztattowanym nowoczeénie i réznorod-

nie). Szukam drég do lepszego zrozumienia
i dokonania syntezy rodzajéw wzajemnych
powigza i/lub wspélnych paszczyzn, ktdre
tacza wszystkie inicjatywy {proby zostawie-
nia po sobie sladu wibracyjnego/duchowe-
go) skfadajace sig na moj projekt. Wiasnie
catoéciowe polaczenia spajaja moj system na
wszystkich jego plaszczyznach, obejmujac
réwniez kwestie wiasciwosci multipotaczen,
podpartych odrgbnym systemem filozoficz-
nym (Pisma Tréjaksjomatyczne} i/lub studia-
mi analitycznymi (Notatki Kompozytorskie),
a takze rozszerzonych wspdipofaczen z sys-
temem poetyckim/rytualnym/ceremonial-
nym.

Wybratem takie podejécie, by méc ba-
zowad na poczatkowych (opierajacych sig
na elemencie zaskoczenia) spektrach, dzigki
czemu zyskatem solidne zaplecze doswiad-
czef (aparatéw i narzedzi), pozwaldjacych
mi rozumied dang jakoéé jako cel, od ktore-
go mozna sig odpowiednio zdystansowacd,

oraz jako doznawalna (odczuwalna) tréj-
plaszczyznowa rzeczywistosé {i/lub czynnik
ciekawosci). ' ’

Od ponad 30 lat dazg do inicjacji w zlo-
zone pragnienia i zjawisko tréjdoswiadcze-
niaftrojzetkniecia, jako wskaznika kosmicz-
nego/wyobrazeniowego, aspirujac do wyko-
rzystania wszystkich zwigzanych z tym moz-
liwoséci, W ramach mojego projekty mam
nadzieje stworzy¢ forum (indeks) doswiad-
czef, zakiadajace istnienie wielu réznych
perspektyw i intencji. Wreszcie, szukam dla
sieble czego$, co zgadzatoby sig z moimi
dotychczasowymi dodwiadczeniami, kibre
mialy decydujacy wptyw na to, kim jestem
teraz. Pieknie ujgt to Sun Ra: ,Pierwsza ta-
jemmica, ktorg powinnismy rozwiklag, jeste-
gmy my sami”. W tworzonym przeze mnie
systemie wcigz pozostaje miejsce na wiasny
punkt widzenia i pozytywnie nastawionego
badacza oraz jego wiernos¢ wiasnym skion-
notciom i zapatrywaniom, czgsto niemaja-
cym nic wspoInego £ moim nastawieniem
i/lub obecnodcia. ‘

Istota metody tréjeentryczne] to system
mozliwosci utatwiajacych dziatanie, w za-
feznoéci od potrzeby chwili. Powyzsze sta-

" nowisko estetyczne pokrywa sig z celami

AACM (Instytutu Doskonalenia Kreatyw-
nych Muzykéw} w takim sensie, ze organiza-
cja ta nigdy nie narzucata muzykom sposo-
bu myélenia (ani nie probowata okresfic, jak
Lpowinno sie” bada¢ dang dziedzine). Bylo
oczywiste, ze kazdy ma prawo skfaniac si¢

ku tendencjom i kwestiom, ktdre sg dla nie-
go istotne. Caty m6j dorobek, bez wzgledu
na jego wady i zalety, udato mi si¢ wypraco-
waé tylko dlatego, ze statem na ramionach

olbrzyméw $wiata dzwigkdw — odnosi sig to -

do wszystkich okreséw moich dziatafi zwia-
zanych z muzyka kreatywna, tworczym my-
‘leniem, tworcza nadzieja oraz marzeniami.
Od poczatku bylo jasne, Ze sprostanie wy-
zwaniu, by uczestniczyé w ztozonej ewolu-
cji wymaga wspdinego wysitku.

W trzecim milenium muzyka kreatywna
bedzie sie rozwijac w wielu nowych, fascy-
nujacych kierunkach, co moze stac sig Zrb-
dtem ogromnej radosci i przyblizy¢ trans-
-globalng rzeczywistos¢. Mam nadzieje, ze
w nadchodzacej erze ogélne i indywidualne
cechy stylu, logiki rytmicznej oraz istoty
drgan beda sie wzajemnie przenikac, dop6-
ld nie zostana dostrzezone i zrozumiane ko-
lejne sposobnosci, dzigki czemu bedziemy
mogli odczué rados¢ egzystencji i potege
przeznaczenia. W zmetniatym blasku ko-

smicznego eteru (kory nazywamy rzeczy- -

wistoscig) istnieje zjawisko cudu diwieku
i wywotania wibracji (oraz wyobraZni), co
dowodzi niezaprzeczalnej wartosci, jaka ma
nasze zycie. Cud muzyki jest najistotniej-
szym skiadnikiem materialno-wibracyinej
substancji tworzacej odbierany przez nas
byt. Chciatbym réwniez, by w najblizszym
«czasie pojawita sie wigksza otwartoéé na
wszelkie formy tworczosci, gdyz spektrum
kreatywnosci rozszerza sig we wszystkich

powtbrzen poszczegdinych wysokosci oraz
wzglednym czasem trwania. W rezultacie
ich symultaniczne zestawienie (dwach lub
wigce] wykonawcow) daje ztudzenie sub-
telnego, stopniowego rozszczepienia poje-
dynczej melodii (tematy ,przesuwaia sie”
wzgledem siebie w ramach cyklu 25 moz-
liwych konfiguracji), zapowiadajac tym sa-
mym Scista technike przesuniecia fazowego,
ktora zdeterminowata formalny przebieg

wiekszosci utworéw Steve'a Reicha skom-

ponowanych w latach 1965-1972.

Jak wida¢, opus magnum Terry'ego Ri-
leya stanowi prawdziwe kompendium pod-
stawowych technik repetitive music. Feno-
men In C polega jednak takze na tym, iz
jest to utwor w swej istocie improwizowany,
do$é fatwy pod wzgledem wykonawezym
i przystepny. W niczym nie zapowiada wiec
majacych wkedtee nadejéc — écidle zanoto-
wanych, nietatwych w odbiorze i piekielnie
nieraz trudnych do zagrania — wezesnych
opuséw Glassa oraz Reicha. Specyficzna
Stwartost (nie tylko formalna) dzieta Rileyar
Zadecydowata zresztg o jego niezwyklej ka-
rierze. Na premierze utworu zagraf trzyna-
stoosobiowy zespat zlozony 7z zaprzyjaznio-
nych muzykéw jazzowych oraz klasycznych

(wér6d tych ostatnich znate?li sie miedzy in-
nymi Steve Reich'®, Morton Subotnick, Jon
Gibson oraz Pauline Olivercs}, Taka ,cros-
soverowa” aranzacja stala sie standardem;
podobnym, cho¢ o wiele bardziej rozbudo-
wanym skladem postuzyt sie Riley na rocz-
nicowym nagraniu utworu {New Albion,

. 1995). Bardzo szybko pojawity sie jednak

adaptacje klasyczne, bigbandowe, rockowe
oraz przeznaczone na sktady o rozmiarach
oraz brzmieniu, jakie tylke mozna sobie wy-
chrazi¢''.

Dia samego Rileya In C okazalo sie jed-
nak dzietem skoficzonym. Swoisty suple-
ment do tego zamknigtego rozdziatu sta-
nowity napisane w ciagu dwdch kolejnych
fat i wedtug niemal identycznych zatozen
utwory Autumn Leaves, Tread on the Trail
oraz Ofson IH. Po nich nastapit najwaz-
niejszy w karierze Rileya okres solowych
improwizacji, w ktérych technologiczne
dodwiadczenia ze swoich prac studyjnych
polaczyt z zawarta w In C ideg zywego
muzykowania. Tak narodzita sie jednooso-
bowa ,orkiestra duchéw” stanowiaca jeden
z waZniejszych fenomendw kultury amery-
kariskiej (takze popularnei!} kofica lat sze§é-
dziesigtych. :

&y

All night flights

W 1965 roku Riley przybywa do Nowegoe -
Yorku. W tej wielokulturowe] i zarazeém naj-
bardzie] europejskiej metropolii Standw Zjed-
noczonych dochodzi w drugiej polowie sz6stej
dekady do wyksztalcenia si¢ minimalistyezne-
go kanonu. Znamienny jest fakt, ze idee po-
chodzacych ze Wschodniego Wybrzeza Youn-
ga oraz Rileya zdominowane zostajg w ciagu
lat kilku przez na wskro$ europejskie, , klasycy-
zujgee” {przynajmniej z obecnej perspektywy)
koncepcie Glassa oraz Reicha. Jak sie zdaje, na
spektakularny sukces ostatniej dwoijki wplyne-
ty, by¢ moze w o wiele wiekszym stopfiu niz
ich domniemane populistyczne ciagatki, bar-
dziej konserwatywne i jednoznaczne kulturo-
wo postawy estetyczne. To jednak Riley jako
pierwszy wykazat komercyjny potencjat mini-
malizmu. Co ciekawe, uczynif to w okresie naj-
wiekszego rozbratu z tradycjg akademicka.

Nagranie In C, wydane w 1968 roku przez
Columbie, wprowadzito muzyke Rileya w am-
bitny nurt 6wczesnej kultury miodziezowej,
o ewidentnie rockowej oraz kontrkulturowej -
proweniencji. Kolejne dwa albumy ciesza sie
jeszcze wigkszym powodzeniem, pokazujac
zreszta zupeinie inhe juz oblicze kompozy-
tora - instrumentalisty improwizujgcego solo
(Rainbow in a Curved Air / Poppy Nogood and
the Phantom Band) bad?2 -zespOioWo {Church
of Anthrax™) w oparciu o ,nowoczesne media
elektroniczne”™. Elementy nowatorskiej este-
tyki wykrystalizowanej na etapie In C wprowa-
dzone zostajg tu w ramy bardziej tradycyjnej
koncepcji muzykowania (wariacyine improwi-

zacje na bazie prekomponowanego materiatu
tematycznego) oraz niemal konwencjonalnych
faktur. Wyiatek stanowiag Derian Reeds (1965)
oraz jego poZniejsze rozwiniecie, czyli Poppy
Noggod... (1966}, bedace przede wszystkim
owocem fascynacji brzmieniem saksofonu
sopranowego (zaszczepionej Rileyowi przez
Coltrane’a oraz Younga). Studyjne dodwiad-
czenia sktaniaja muzyka do wykorzystania
w solowej improwizacji taSmowego systemu
zwanego Time-Lag Acumulator, umozliwiaja-
cego opéZnione odtwarzanie granego na zywo
(badZ uprzednio zarejestrowanego) materia- |
tu. Efektem, ktéry zdominowat brzmieniowe
oblicze Poppy Nogood... s3 wielowarstwowe,
kontrapunktyczne (czgsto oparte na Scistej
imitacji) uklady krotkich, wariacyjnie opraco-
wywanych motywdw. Struktura interwatowa
zaciera sie jednak na‘rzecz czysto kolorystycz-
nej gry statycznych i pozbawionych typowo
minimalistycznej motoryki plaszczyzn brzmie-
niowych. Ograniczone mozliwosci fakturalne
takiego rozwiazania nie zadowalaty do kofica
Rileya coraz bardzie] zainteresowanego roz-
wijaniem melodycznych oraz rytmicznych
aspektow swoich improwizacji. Znakomitym
srodkiem do realizacji powyzszego ceélu okaza-
ty sie przezywajace w tym czasie bujny rozkwit
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moiliwyéh kierunkach, na wszystkie mozli-

we terytoria, Kazda muzyka ma znaczenie,

jakakolwiek bylaby jej forma. Zmiana kie-

runku, w ktérym zmierza $wiatowa solidar-

nos¢ pozwoli na przetamanie ekskluzywno-

Sci. Cechowala ona miniong erg, w ktérej

najwazniejsze byly metody manipulacji ma-

sami oraz kult jednostki. Rozlamy estetycz-

neé, ktdre w latach szesédziesigtych okreslaty

poglady mojego pokolenia, w wigkszosci nie

maja nic wspdinego z obecnymi doswiad-

czeniami muzycznymi artystéw. Powoli

zbliza sie hao_ment; w ktorym wreszcie da
sie odczud istnienie $wiatowej solidarnosci

jako zjawiska czgciowo zwigzanego z uru-
chomieniem kenkretnych wspéidziatar’
{i podjeciem pewnych dec_yzji). Od momen-
tu rozpoczecia pracy nad moim projektem

czulem, ze dodwiadczenia posttaylorowskie
i postcage’owskie pozwola, by w trzecim mi-
fenium powstata nowa przestrzen dziafania
- | oto ona. Model trojcentryczne] jednostki
myslowej zostal stworzony dla wszystkich,
ktérym bliskie jest moje rozumowanie. Ja
sam robi€, co do mnie nalezy, ale bez wat-
pienia istnieja tez inne drogi.

Stworzenie tréjcentryczengo systemu
odniesiefi jest préba zdefiniowania stanu
poetyki wibracji, opisujacej koncepcje do-
$wiadczenia araz samo zjawisko doswiad-
czania/niedo$wiadczania. W tym systemie
{kontekscie) zjawisk pozytywnie nastawiony
badacz ma do dyspozycji my$l, do ktdrej
bodzce racjonalne, medytacyjne i intuicyj-
nefinstynktowne docierajg na tym samym
poziomie odbioru psychologicznego oraz
czynnikéw, przy rownorzednym trakto-
waniju wszystkich argumentéw (nosnikow
i powiazaf). W tym kontekscie koncepcja
trojcentrycznoéci powinna by€ rozumiana
jako mechanizm opierajacy sie na tym, co
Znane, co nNieznane oraz na elemencie za-
skoczenia. Zaplanowatem moje dzielo jako
trzyczesciowy mechanizm, dzieki ktéremu
mozliwe jest wspéldziatanie (odtworze-
nie) w czasie rzeczywistym oraz dokfadne
wyznaczanie céléw. Prototyp zostat po-
myslany jako: 1) samobudujacy sie ukiad
organiczny, 2) ztoZzony system hierarchicz:
ny {ktérego elementy tacza sie ze soba we
wszystkich mozliwych konfiguracjach) oraz
3) zyjacy wiasnym zyciem system sztucz-
nej éwiadomosci (inteligencji i poetyki),
jako niezalezny ode mnie byt o odrgbl:ly'ch
potrzebach i celach. Wreszcie, wzmozZony
przeptyw informacji (do$widdczef) moze
by¢ rozumiany jako 1) narodziny obec-n'o-~
“§ci, 2) pojawienie sie pozycji ta}en.mEj., 3}
objawienie sig pozytywnie nastawionemu
badaczowi instrumentis, ktory dookresla

dzacej erze beda potrzebne zupetnie nowe
sposoby wykorzystania ludzkiego wysitku,
kidry stanie sig bliski temu, jakiego wymaga
dzisiejsza technologia naukowo-duchowa.
Zadaniem aktywnego komponentu trdj-
centrycznego miatoby wigc by¢ opisanie
zjawiska dodwiadczenia w trzech wymia-
rach, dzieki czemu pozytywnie nastawiony
badacz miatby do dyspozydi zespét okreslo-
nych whasnosci umozliwiajacych mu dyna-
miczny udzial (oraz relatywizm wibracyjny
obejmujacy elementy tajemne). M6j projekt
w swoim zalozeniu nie mial byé bynajmniej
.ostateczny, gdyz mogtoby to ograniczyé
pole dziafania pozytywnie nastawionemu
badaczowi. Nie chciatem réwniez okredlaé
zadnego uktadu poetyckiego jako jedynego
wlasciwego dla mnie czy dla kogokolwiek
innego. Nigdy nie myslalem w kategoriach
utopijnych, wyznaczajacych tylko jeden cel,
rezultat czy zakoriczenie. Uzywany prze-
ze mnie praktyczny system jest propozycja
znajdujaca sie znajduje sie w ciaglym ruchu.

‘Tworzenie muzyki jako
konstruowanie modeli

Poczatki tréfcentrycznego systemu mu-
zycznégo siggaja roku 1967 i mojego kon-
taktis 2 AACM w potudniowej czetci Chi-
cago: razem Z przyjacidtmi studiowaliSmy
muzyke, graliémy i dzielilismy sie spostrze-
zeniami, wciaz szukajac nowych punktéw
widzetia. Wiasnie'w tym okresie zaczatem
sig zajmowad strategiami muzyki solowej
' ngwistyczna), ktére pézniej
YEZYE PO < Mojego systemu
dowy (DNA) zo-
modelu praktycznego,
irafem sie, by mioja

praca sie rozwijata konsekwentnie w sposéb
uwydatniajacy przeznaczenie okreslonych
strategii i/lub Srodkéw technicznych zarbw-
no w materiale zapisanym, jak improwizo-
wanym (craz zwigzanych z nimi zabiegami
technicznych). Teraz, po trzydziestu czte-
rech latach, moge po kolei wymieni¢ wyniki
moich badaf oraz szczegblowo przedstawic
kategorie, ktére opisujg moj system. Istnieje
12 {+1) schematow formalnych tj. pierwo-
wzorGw strukturalnych:

1. Muzyka Formufy: stworzehie logicznego _
systemu zagadnieh poprzez taczenie pod-
skladnikow;
2. Muzyka Alternatywnego Kodowania:
oderwanie sie od zwyklej procedury kom-
ponowania za pomoca dodatkowych infor-
macji (inicjaty przyjacidt, ruchy szachowe,
numerclogia);
3. Muzyka Lingwistyczna: modelowanie na
podstawie schematdw sktadniowych;
4. Muzyka Schematyczna: tworzenie formy
poprzez wydzielenie pustych przestrzeni
czasowych i stosowanie wewnatrz nich lo-
gicznych strategii dZwiekowych opartych
na improwizacji i zasadach Muzyki Lingwi-
stycznej;
5. Muzyka Wspélrzednych: zespolenie sta-
néw/modeli Tozsamosci;
6.Muryka Konstrukeji Rysunku Wielowy-
miarowego: pofgezenie w obrebie jednego
utworu Muzyki Lingwistycznej i Schema-
tycznej oraz rozszerzenie materialu zapisa-
nego;
7. Muzyka Hieroglificzna: poszukiwanie
mozliwosci szerszych potaczef poprzez
analize ksztattu i koloru; o
8. Muzyka ZlozZzonej Integracji: tworzenie
przestrzeni symbolicznych dzieki nowemu
rozumieniu multiinstrumentalizmu {oraz
uptywu czasu onirycznego);
9. Muzyka Przestrzenna: strategie logiki tra-
jektorii;
10. Muzyka Rytuaina: facznie z kostiumami
i narracja;
11: Muzyka Catodciowa: zawierajaca sztucz-
nie stworzone przestrzenie i/lub odniesienia

- do catego systemuy;

12, Muzyka Logiki Rytmicznej: struktury Ke-
Avina, strukeury kobaltowe, struktury Kaui-
mana

13. Modele Stanéw Urojonych: kompozycie
bedace konstrukcjami obdarzonymi wiasna
poetyka.

' Pojecie tréjcentrycznegb systemu mu-
Zycznego rozumiem jako zasdb materiatu,
- pomocny przy kompozycji { improwizacji

otaz w innych dziafaniach i strategiach. Po--

trzeba bylo trzydziestu czterech lat staran,
by mogly powstaé kategorie strukturalne dla
petnego kontekstu tréjwymiarowych badar
i doswiadczeni. '

mal wszystkie utwory powstate od tej pory
do kofica lat siedemdziesigtych przeznaczyt
wiec Riley na elektroniczne organy, nastepnie
syntezatory.

Nowoczesne Srodki doprowadzity - pa-
radoksalnie — do pewnego zbanalizowania
formy oraz faktury. W Rainbow in a Curved
Air oraz kolejnych czesciach projektowa-
nej w siddmej dekadzie trylogii Dervishes™
dominuje wyrazny podziat na dwie war-
stwy: basowy akompaniament w lewej rece
oraz improwizacje melodyczing w prawe;j.
Minimalistyczng konstytucje miata przede
wszystkim pierwszd z nich: ostinatowa, regu-
larnie rytmizowana (zazwyczaj Ewierénuty),
0 ograniczonym matetiale wysokosciowym
i statycznej harmonii. Improwizacja melo-
dyczna miata natomiast bogaty, melizma-
tyczny charakter i cho¢ wyrazna jest w niej
silna tendencja do mozliwie wszechistronnej
eksploatacji wyrazistych, krotkich motywéw,
trudno tu juz méwi¢ o manierze repetyty-
wistycznej sensu stricte. Oczywiscie konse-
kwentne stosowanie efektu delay wzhogaca
zasadniczo brzmienie tych improwizacji, pe-

- zwalajae artydcie na réwnolegte prowadze-

nie bardzo wielu ostinatowych glosow?.

Nowatorska byla natomiast oprawa kon-
certéw Rileya, realizowana z udziatem ekspe-
rymentainych projekcji video oraz w formule
tzw. all night concerts (albo all night flights).
Wielogodzinne improwizacje solisty (rza-
dziej grajgcych ten sam materiat tematyczny,
efemerycznych zespotéw) przyciggaty tumy
kontrkulturowo zorientowanej micdziezy,
Nieraz cate rodziny koczowaty, jadiy i spaty’
w $piworach poddajac sie transowemu od-
dzialywaniu improwizacji Rileya. Od poczat-
ku lat 70. koncertuje on takze intensywnie
w wielu krajach europejskich oraz przygo-
towuje ¢ciezki dZzwigkowe do szeregu eks-
perymentainych araz komercyjoych filméw
(oparte s3 one zreszta zawsze na materiale
autonomicznych utwordw Rileya).

Pomimo postugiwania sig dosy¢ konwen.
cjonaing formuta improwizowanej muzyki na
instrumenty klawiszowe rozwinaf Riley w tym
okresie zupetnie nowy typ wirtuozowstwa,

_ zwiazany przede wszystkim ze wzmiankowa-

ng jut aspiracja wzbogacenia zasabu Srodkéw
metorytmicznych, | rzeczywiécie juz na eta-
pie Rainbow in a Curved Air wprowadza on
w partii lewej reki rozbudowany czternasto-
dzwickowy cykl rytmiczny (niektorzy doszu-
kuja si¢ w tym, podobnie jak w ornamental-
nym typie melodyki tego utwory, wplywéw
tradycfi indyjskiej). W kolejnych latach coraz
wigksza wage zaczyna ponadto przyktada¢
do autonomizaciji partii kazdej z dwéch rak.
W trylogii Devishes oraz pézniejszym cyklu
Songs for the Ten Voices of the Two Frophets
znalez mozna przyktady bardzo wyrafinowa-
nej i nietypowej dia tradycji eurcpejskiej poli-

elektroniczne instrumenty klawiszowe, Nie-

metril: przebiegowi siedmiu éwierénut w par-
tii lewej reki odpowiada¢ moze czasown
osiem identycznych trwai w partii prawe;?”.
Cickawy jest zwlaszcza fakt, ze tak trudne
wykenawcezo uklady realizuje Riley na drodze
improwizacji. Co wigcej, twierdzi on, iz to
wyrafinowanie mégt osiagnac tylko w impro-
wizacji i nig zainspirowany: ,{...) gdy udaje mi
sie naprawde otworzyc, kazda z rak zdaje sie
myslec samodzielnie. Moge niemal jednocze-
Snie wymyslaé dwie niezalezrie melodie”™,
Inna sprawa, ze w osiaganiu tej ,otwartosci”,
o czym dzié Riley méwi niechetnie, niematy
role odegraty érodki halucynogenne...

2

Das Wohltemperierte... Raga

Trudno nie powigzac konsekwencji Ri-
leya w sublimowaniu melorytmicznych wa-
loréw improwizacji z jego najwiekszg mu-
zyczng mitoscig oraz #drugim artystycznym
zyciem”. Cho¢ z nagraniami rag zetknat sie
juz w drigie] polowie lat 60., to kluczowe
stafo sie dlan spotkanie z Pran Nathem, mi-
strzem sztuki wokalnej reprezentujacym
starozyiny styl kirani, Kolejna dekada to dia
Rileya okres nieustannych podrézy migdzy
indiami (gdzie odwiedzat Pandit Pran Natha)
i Ameryka (gdzie ten ostatni odwiedzat jego).
Chot przez pierwsze dwa lata studiowat gre
na tabli, ostatecznie poswiecit sie, wzorem
mistrza, sztuce wokalnej. Fascynacja byta
przy tym tak glgboka, ze Riley nie tylko za-
pomniat o swoim kontrakeie nagraniowym
(i tak zakoriczyta sie jego komercyjna kariera
z kofica lat 60...), ale w pewnym momencie
postanowit catkowicie porzuci¢ tworzenje
muzyki innej niz ragi (na szerescie Nath od-
widdt go od tego)®.

Raga jako forma improwizowana, bazuja-

Ca na pewnym typie ,lonalnosci” i obfitujaca
W rytmiczne oraz meliczne niuanse znalazla
oczywisty paralele w organowych improwi-
zacjach Rileya. O ile jednak muzyka indyjska
jest zasadniczo jednoglosowa, o tyle zako-
rzeniona w klasycznej tradycji europejskiej
sztuka amerykafiskiego kompozytora oparta
jest na ukiadach wieloglosowych (cho¢ za-
zwyczaj niezwykle zredukowanych®), Bye
moze ta przewrotna sprzecznodé zaowoco-
wafa najwybitniejszym od In C dzietem kom-
pozytora,
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: 7 Reich otwarcie przyznaje sie do inspiracji She Moves She,
¢ kidre ustyszal w 1964 roku. Z kolei Riley z pewnym zalem
3 wipomina moment, gdy po swoim przybycia do Nowego
: Yorkuw 1965 roku ustysza, ze komponuje utwory na
: tagme ,w stylu Reicha”.
: *Logika rozwoju amerykariskiej muzyki akademickiej kaze
: okrelic taka forme rodzajem kontrolowanego aleatory- -
1 zmu, fest to jednak interpretacia bledria, chyba ze przyj-
: miemy koncepcje aleatoryzmu reprezentowang w:latach
: szedtdziesiatych przez Earla Browna, w mysl ktérej np.
i partytura graficzna stanowi w zasadzie rodzaj zadania do
: improwizacji dla wykonawcy.
: *Harmoniczng tozsamosé poszczegblnych fragmentow
* wykonania okreslaja jednak kazdorazowo czysto skalowe
: whaSciwosc dominujacych w danej chwili patteméw,
: W rezultacie podczas interpresaci uslysze€ mozna plynne,
: procesualne modulacje, znane juz z Music for the Gift. ich
: szczegblowy charakeer oraz dynamika zalezy przy tym od
: przebiegu danego wykonania.
: ™ Najprawdopodobniej to wiasnie Steve Reich thadz jego
: 6wczesna partnerka Jeannie Brecham) zapropondwat webo-
: gacenie utwary o jednostajng Gsemkowq pulsacje oktawy
I CWnajwyiszym rejestrze fortepianu, W zamysle zabigg ten
: miaf pombc wykonawcom, stanowiac dla nich rytmiczny
: punke odniesienia. Z czasem zrabil jednak kariere jako
++ symbol-catego kierunku. Mozna by wigc dokonaé: Faitobli-
3 wego podzialu tortu pod nazwa minitmalizm: Riley byiby
: wowezas twirey repetitive music, za Reich - pulse music.
i "' Do najciekawszych nalezy nagranie 2 1989 roku, dokona-
;e pizez Rileya z Szanghajska Orkiestra Filmows, wywie-
.} zione nielegalniie z Chiriskie] Republiki Ludowe] i wydane
1 przez oficyne Celestial Barmonies. W tak egzotyczngj sza-
: cie brzmieniowe] dzielo sprawdza sie wyjatkowo-dobrze.
1 Jesli chodzi o czas trweniz {standardy to 40 - 60 minut),
: ekstremalnym przyldadem jest rejestracja trzyipéigodzin-
3 nego (sicl) wykonania przez zespst osiemnastu maririd.
¢ ™Tojeden z najmniej interesujacych aftystycznie projek-
; tow Rileya, bedacy swoistym uklonem w strong konwencji °
¢ Gwczesnego popu. Church of Antrax zawiera infxprowizacje -
: zealizowane w duecie 7 johnem Calem {bytym cztorikiem
: youngowskiego Theatre of Eternal Music, wowezas zag
: muzykiem Veivet Undergorund) oraz z goscinnym udzia-
¢ lem rockowych perkusistow. .
" Przypornnijmy, Ze jest to okres ogromsego sukcesu
: groteskowych, syntezatorowych opracowan Bacha autor-
: stwa Waltera Carlosa oraz poczatek biyskotliwej kariery
¢ instrument6w Roberta Mooga. - :
¢ ™ Skladajq sie na nig Persian Surgery Dervishes, Rising Moon-
* shine Dervishes | Descending Moonshine Dervishes. Wezyst-
: kie czescl oykiu miaty premiery w pierwszej polowie lat 70. -
.+ W Rainbow in a Curved Air wykorzystuie zresztg Riley
* dosyé spory zestaw instrumentéw Aowarzysracych”
: ~elektryczny kdawesyn, tzw, rocksichord {velektroniczny
3 klawesyn”), tamburyn oraz maty perski bgben jednomenn-
: branowy — osiggajac dzieki temu ciekawe, nowatorskie
: ibogate brzmienie kameralne.
i ™ Znowuz narzuca sie skojarzenie z kultura indsi, gdzie sen
: jest jedna z dopuszczalnych form kontemplacji ragi.
¥ Widad tu pewng zbieznosé z poZniejszymi zaintereso-
¢ waniami rytmicznymi Glassa. Ten ostatni postugiwal sie
* jednak dosyé prostym przeciwstawieniemn standardowych
: podziaféw parzystych triclom, T to na krotkich odcinkach
: czasu, nie wykraczajac tym samym w sposob istatny poza
: Zas6b drodkéw muzyki klasycznej.
: " Potter, Keith; Four Musical Minimalists, Cambridge
2 University Press, 2000, s, 137
: " Dlugo zreszty powstrzymywat sig od wykorzystywania
: indyjskiej maniery wokalnef we wiasnej twérczosci. Fascy-
¢ nagja ragami bylta takie brzemienna w skutks, albowiem
: zarbwno Young jak i Riley nalezs dzig do prawdziwych
: mistrzOw wymierajacego stylu kirani, ktrego nauczajy nie
¢ tylko AmerykanGy, lecz takze rdzennych Hinduséw.
i ™ Niektérzy uznaj warstwy ostinatowe w: Rairtbow in
: a Curved Air oraz trylogii Dervishes za odpowiednik sta-
: bilnego dronu realizowanego w ragach na instrumencie
: zwanym tampura (wydaje sie t0.0 tyle uzasadnidne, ze
: pomimo pewnef ruchliwosd melodycznej, harinonia jest
¢ wnich niezwykle statyczia), :
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Transowa Muzyka Duchow (Shala):
poczatek muzyki przestrzeni urojonej

Powstanie muzyki tréjcentrycznej moze
by¢ postrzegane jako kamier wegielny dla zja-
wiska, ktore dzi§ moZemy nazwad Aspiracjami
Pierwszego Domu {wyczuwalnej obecnodci).
Ten zbi6r materiatéw, dodwiadczen i pomy--
stow jest czedciy parteru weiaz rozszerzajacego
sie kontekstu zaangazowania, dajacego wglad
w przezycie/aspekt psychologiczny oraz po-

" zwalajgcego zrozumied zjawisko okreslonych

dziafah. W przysziosci mam nadzieje dopro-
wadzi¢ do rozwoju poszczegdlinych czeici tego
modelu, odnosnie promienjowan wibracji na
wszystkich dwunastu stopniach, tak by dostar-
czyc nowyc'h doswiadczeri, a zarazem wspat-
cia. Koncepcja TMD wiaze sig ze statymi pro-
cesami, kicre wyjaéniaja obecnost wibracying
oraz przestrzenne polaczenia ukazuigce dzie-
dzine lub kwadrant przedmiotu doswiadcze-
nia. W tym kontekscie rozwd] TMD obejmuje
rowniez stworzenie wzorbw logiki trajektorii,
pozwalajacych na skonstruowanie enklaw kre-
géw kwadrantowych oraz konkretnych celow
w obrebie danego regionufterytorium. TMD to
innymi stowy system drég umozliwiajacych roz-
graniczenie albo okreglenie niekt6rych aspek-
téw przestrzeni postrzeganej indywidualnie
iub grupowo. Mégibym potraktowaé TMD jako
narzedzie stuzace do stworzenia mapy mojego
systemu muzycznego, poprzez szczegbtowy
opis jego struktury oraz jego stanéw urojonych,
o tym samym pozwolitoby nd uruchomienie
owego systemu.
Na lepsze zrozumienie réznorodnosci do-
Swiadczen dostarczanych przez przestrzenie
-urgjone pozwolila mi analiza koncepcji parku
tematycznego, wielkiego dzieta amerykariskie-
go mistiza — Watta Disneya (konstrulkeja Krainy
Przygody, Krainy Pogranicza, Krainy Jutra jako
odrebnych przestrzeni o konkretnym charakte-
1ze i funkcjach). Stworzenie TMD dostarczyloby
mi formy istotnie Glatwiajacej osigganie wyzna-
czonych celdw, jakiekolwiek by one nie byly:
od opisu przestrzeni lokalnej do opisu pirze-
strzeni znacznie szerszej. Dzieki temu wzarowi
formalnemu tkazatoby si¢ moZliwe zbudowa-
riie rodzaju ogrodzenia, z perspektywy teryto-
Halnej kub kontynentilne] (dwahascie toZsamo-
SCi przetransformowanych ra dwanascie okie-

glonych przestrzeni miast-pafstw,; wszystko

w obrebie wigkszej muzyczne] przestrzeni ope-
racyjnej — przestrzeni aktywnej). P6Zniej ten
sam wzdr mozna przetransponowac na model
schematu formalnego przestizeni galaktycznej,
gdzie TMD bytaby rozumiana jako rodzaj eks-
pedydji naukowej (w takim samym sensie jak
wyprawa badawcza Pioneera). Na tym etapie
pracy moge wyszczegbini¢ dwanascie kategorii

_ przestrzennych dla stworzenia mapy TMD:

1. Indywidualna

2. Lokalna

3. Spoleczna

4, Terytorialna

5. Regionalna

6. Przestrzen

7. Globalna

8. Uldadu Stonecznego
9. Galaktyczna

10. Trojkosmiczna

11. Symbaoliczna

12, Tajemna (Ezoterycznal

Schemat formalny opierajacy sie na dwu-
nastu réznych Todzajach terytoriéw prze-
strzennych (co sprawia, ze staje sig czym$ na
kszialt laboratorium stuzacego do obserwacji
doswiadczen driatan przestrzennych) pociaga
za sobg potrzebe rozmieszczenia wszystkich
i'stniejqcych utwordw w nowe]j wirtualnej nad-
przestrzeni. Oznacza to, ze wszystkie kompo-
zycje i technilki z nimi zwigzane zostajg umiesz-
czone w danej strukiurze po to, by zamieszka¢
w schemacie formalnym (tak samo jak osadnicy
zajmujacy jakié teren, na ktorym buduja wsie,
miasta itd.). Dzieki temu bedg mogh w najbliz-
szym czasie swobodnie przestawiaé materiaty
7 Systemu muzycznegoe w wyznaczong sfere
{pkreslong przez wykorzystywany w danym me-
méncie schemat formalny) ordz rozmieszczac
poszczegdlne elementy w konkretnych obsza-
rach przestrzeni urojonej. Kazdemu kwadran-
towi bedzie przypisane X utwordw na orkiestre,
x utwordw kameralnych albo solowych, kazdy
bedzie tez obejmowat jedyne w swoim rodza-
ju doswiadczenia odnoszace sie do wasnodei
jego ujednoliconej toZzsamosci oraz obecnodci
wibracyjnej. Ostateczne ustalenie sig struktur
TMD umozliwi doswiadczenia z rozszerzong
crasoprzestrzenia, a takze na zewnatrz prze-
strzeni systemowe]: Chciatbym, by koncerty
TMD mogly rozciagac sig od jedriego kofica
miasta do drugiego, albo nawet zeby mogly
zaczynat sig w Nowym Jorku, a koficzyé w Eos
Angeles. W tym kontekécie TMD dostarczy zu-
petnie nowych narzedzi ulatwiajacych dyna-
miczne interakcje i odkrycia. To przedsiewzie-
cie ma na celu odnowienie zwigzku kreatyw-
nej muzyki z kreatywna kultura. W ten spossh
koncerty TMD beda mogly wples¢ sie w kanwe
Aozonej rzé'czywis_to_éci i st sie mechanizmem
Wyk'faéijgtym_:-pbja':_'ra_my konwencjonalnega
wysiepui TMD bedzie wiec czynnikiem wspie-
wewhalre pozytywng egzystengje.

Transowa Muzyka Duchéw:
cztery zafozenia

Po okoto pigciu latach rozmy$iad jestem
juz w stanie sformutowac cztery podstawo-
we zafozenia TMD: 1) formacje metryczne
podkretlajace cigzenia tempa i pulsu (np.
najpierw akcent pada co éwierénute/6sem-
ke, a potem co dowolnie wybrang wartos€)
oraz zwarty pod wzgledem tempa ruch
melodii; 2) pomocnicze procesy pozbawia-
nia metrum cigglosci, obejmujgce techniki
przesunigé w czasie, przez co zmieniajg sig
proporcje i zawarto$é tworzonej linii oraz
powstaje muzyka o zmiennym tempie | wie-
lofazowych konstrukejach o ustalonym polo-
zeniu; 3) metryczne i pulsacyjne prady czasu
implikujace niezréwnowazone sekwencyjne
strategie zmiennej biegunowosci. Dzieki dy-
namicznej konstrukcji tego gatunku powsta-
je uzalezniona od potrzeby chwili muzyka
o zmiehnym tempie i przejsciach miedzy
lolejnymi etapami. Jej schemat formalny za-
wiera takZe zrekonfigurowany system notacji
urgjonej, pozwalajacy kreatywnemu instru-
mentalicie na dowolne wiaczanie sie i wyci-
szanie w toku wykonania. Ta mozliwosé jest
rodzajern ukladu nerwowego dla wizuaknego
ksztattu kompozycji oraz pozwala na twar-
cze mySlenie i poszukiwania w jego obrebie.
4) strategie zmienno&ci celéw, umozliwiajgce

uruchomienie parametréw powtarzajacego
sig materiatu w czasie rzeczywistym, dzieki
czemu powstaje mechanizm powtarzalnoéci
w: Zapisie muzycznym, wyznaczajgcy para-
metry strategii w czasie rzeczywistym.

Materiat ten jest wigc wypetnieniem lub
opisem wewnetrznym zafozefi TMD, kto-
ry mogiby zostaé uzyty do projektowania
schematéw formalnych umozliwiajacych
tr6jptaszezyznowe multipotaczenia oraz
swobodg wyboréw badawczych, Dynamika
tego prototypu pozwoli na uzywanie ele-
mentéw takich jak: a) przyspieszone dziata-
nia przestrzenne; b) spowolnione dziafania
przestrzenne; ¢} dziatania stale. W tym kon-
tekscie koncepcja magnetyzmu obejmuje
rowniez zjawisko promieniowania oraz za-
gadnienia wtracef wibracyjnych.

Mowa tu o Shri Camel czyli cyktu impro-
wizacjl nagranym po raz pierwszy w 1977
roku. Wplywy najlepszych formalnych, fak-
turalnych oraz kontrapunktycznych wzorcow
europejskich zderzone zostaja tu z indyjska
wrazliwoscia melodyezna oraz brzmienio-
wa, owocujac dziefem tak wyrafinowanym,
syntetycznym i nowatorskim, Ze trudno mo-
wi€ 0 jego przynaleznosci do minimalizmu
badz jakiegokolwiek innego wspélczesnego
~dogmatu estetycznego”. )

Najbardziej uderza fakturalna ziozonogé
dzieta. Zwlaszcza ze jedyne po dzig dzien
dostepne nagranie to ,hieupiekszona” reje-
stracja studyjnej improwizacji na organach
elektronicznych?, wspieranych jedynie
przez riowoczesny, jak na tamte czasy, cyfro-
wy delay. Ten ostatni umozliwiat muzykowi
budowanie niezwykle gestych faktur (do 16
gloséw wiacznie). | rzeczywiscie w niekt6-
rych odcinkach Shri Camel ustysze¢ moze
nawet pieC samodzielnych, aktywnych me-
lodycznie linit. Miast tepego ostinatowego
akompaniamentu otrzymujemy wiec porcie
wysmakowanej polifonii. Logika uporzad-
kowania gloséw pozostaje podobna jak we
wezesniejszych dzietach: nuty pedatowe

W najnizszych rejestrach, nieco wyzej #PO-

rzgdkujace” ostinata basowe, nastepnie

najswobodnief uksztaltowane przebiegi me-
lizmatyczne. Tyle tylko, ze kazda linia ulega

w Shri Camel dynamicznemu i barwnemu

rozwojowi. Wzorce motywiczne poddawa-

ne sq nieustannie zabiegom kontrapunktycz-
nym, takim jak diminucja czy augmentacja,
badz transpozycji na inne stopnie skali.

W niezwyklym zageszczeniu pojawiaja sie

ponadio znane juz triki rytmiczne: ,koSla-

wa” polimetria oraz , fazowy taniec” melodii
wehodzacych w coraz to nowe harmoniczne

I polifoniczne konfiguracje. Cata ta konstruk-

ja wiruje i rozwija sie 7 plynnoscia, a zara-

zem zelazng logika, ktére przyréwnaé moz-
na do fug Bacha.

Na velastycznienie ostinatowej formu-
ty znaczacy wplyw wywart juz sam wyhér
WyjSciowego materiahy. Miast zdominowa-
nymi przez najprostsze postepy melodyczne

i utrzymanymi w jednorodnym éwierénu-
towym ruchu patternami postuzyt sie Riley
~petnowartoéciowymi”, melorytmicznie
urozmaiconymi termatami:

Powyzsze wzorce stanowig podstawe ca-
tego czteroczesciowego cyklu, wystepujac
w poszezegblnych jego odstonach (Anthem
of the Trinity; Celestial Valley; Across the Lake
of the Ancient Word; Desert of ice) pojedyn-
czo badZ w parze. W kazdej z nich ksztaftujg
basowy, ostinatowy fundament gwarantujacy
harmoniczng oraz tematyczng 5p6jnosc po-
nad czterdziestominutowej calosci. Jest wiec
w pewnym sensie Shri-Camel nowoczesnym,
indywidualrym rozwinieciem barokowej formy
wariacji ostinatowych. Tyle tylko, ze same te-

maty ulegaja tu dosy€ regularnie melorytmicz- -

nym przeksztafceniom. Petnig one zreszta takze
inne funkeje, co jeszcze bardziej podkregta ich
samodzielny | dynamiczny charakter: w Desert
of Yoice mamy na przyktad do czynienia z ro-
dzajern ronda z kilkakrotnie powracajgcym re-
frenem. Jawi sig wiec zarazem Shri Camel jako
rodlzaj improwizowanej symfonii.

Fascynujacy jest fakt, ze pomimo faktu-
ralnej i melorytmiczne] réznorodnosci cykl
zachowuje typowo minimalistyczny walor
«#CZasu zawieszonego”. Wynika to do pewnego
stopnia ze specyfiki rileyowskiej techniki wa-
riacyjno-kontrapunktycznej. Wszelkie zabiegi
dokonywanq zaréwno na glownym (basowe
tematy) jak i pobocznym (bardziej swobodnie
traktowane glosy melizmatyczne) materiale
maja nadal éw subtelny, niuansowy charakter.
Pomimo znacznej dynamiki przeksztatcer po-
zwala to w sposob wyrazisty zachowa tozsa-
moS¢ poszczegdinych patterndw oraz utrzymac
ztudzenie procesualnej plynnodei przebiegu

- formalnego. Kiuczowe znaczenie ma tu jednak .

zapozyczony od La Monte Younga i stosowa-
ny juz w trylogii Dervishes str6j haturalny. Fo
pierwsze, pomimo wykorzystania w catym nie-
mal cyklu skali C doryckiej nietypowa konfigu-
racja interwatéw czyni centrum harmoniczne
(a wigc potencjalny kierunek ruchu wszystkich
melodii) o wiele bardziej wieloznacznym i dy-
namicznym, niz-ma to miejsce w stroju tem-
perowanym. Po drugie, teoretycznie bardzo
tradycyjna - tercjowa i funkeyjna — harmonia,
nabiera zupetnie nowego znaczenia. Catkowi-
cie zniwelowana zostaje jej kadencyjna logika;
akordy {obfitujgce w zaskakujgce dysonanse)

prowadzg ze sobg o wiele swobodniejsza gre
eksponujch ich nowe, niecbecne w tradycyi-
nym stroju, jakosci kolorystyczne.

Shri Camel, zachowujac formalne wyrafi-
nowanie oraz spojnoscé najwiekszych dziet kla-
sycznego kanonu, wolne jest zarazem od wiha-
$ciwego im clezaru ,glebokiej determinacji”.
Cykl ten nie zostat stworzony ,po cos”: dla wy-
razenia swojej epoki, indywidualnych przezyé
autora czy matematycznej struktury kosmosu.
Celem pozostaje tu sarma improwizacja, stawa-
nie si¢ muzyki, kontemplacja barw, akord6éw,
melodii i ich téznorodnych interakcji. Trwanie
w wiecznoici riast dokonywania sie w historii.
Niczym w indyjskigj radze.

Testament Pana Wielblada

Sci§le zanotowane kompozycje tworzone
przez Rileya od poczatku lat 80. taczy z mini-
malizmem coraz mniej: klarowna tonaknosc,
sklonnos¢ do eksploatowania materiatu diato-
nicznego, wyrazista (zazwyczaj éwierénutowa)
pulsacia, silna tendencia do redukcji materiafu
motywicznego i konsekwentnego opracowy-
wania kilkud:’zwiqkowych kemorek. Jednocze-
$nie z roku na rok coraz bardziej daje o sobie
zna¢, obecna wezesniej w muzyce Reicha oraz
Glassa, tendencja ,klasycyzujaca’, Powraca
wigc stopriowo tonalna logika napie¢ harmo-
nicznych; forma procesualna zastepowana jest
przez wieloodcinkowe struktury z kontrastami
materiatowymi, agogicznymi oraz tonacyjny-
Mi; pojawiaja sie pewne powinowactwa z tra-
dycyjnie pojmowang technika wariacyjna oraz
pracg tematyczng. Trudno przy tym zgodzié sie
z tezg, stawiang miedzy innymi przez Keitha
Pottera®, o naturalnej ewolucji wiodacej od
postminimalistycznego jezyka Shri Camel do
klasycyzujacego ducha G-Song czy Cadenza

On The Night Plain (oba utwory przeznaczone
53 na kwartet smyczkowy). Zaniechane zosta-
ja bowiem w péiniejszej twirczosci kiuczowe
dla improwizowanego arcydzieta watki: wy-
rafinowana polifonia, brzmieniowe oraz har-
moniczne konsekwencje stroju naturalnego?,
nivansowa wariacyjnoéé w rozwijaniu mate-
riatu. Pomimo powierzchownych zwiazkéw’
z dorobkiem improwizowanym, stricte kom-
pozytorskie dokonania Rileya uznaé nalezy za
odrebna, jednakze mniej oryginalng i znacza-
€8, czgsC dorobku muzyka. Przesada byloby
oczywiscie odméwienie im waloru pewnej
$wiezoici, wrecz idiomatycznoscl, wynikaja-
cej z przeniesienia wybranych do$wiadczeni
okresu eksperymentalnego na obszar tradycyj-
nej kamerafistyki (wyraznie preferuje bowiem
tworca mate skfady). ‘
Charakterystyczna cecha nowych kompo-
zytji Rileya jest wzmozenie tendencji do sty-
tistycznego eklektyzmu, co skiania nieltérych
komentatorow do okredlenia fej fazy mianem
postmodermistycznej. Czesto w obrebie po-
szczegolnych utwordw spotykaja sie ze sobg
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a) narzedzie stuzace do wyznaczania granic
przestrzeni; o 7
b) zabezpieczajgce ostony (sluzace do odpy-
chania niechcianych mocy); ’

¢) odosobnienie {jak w prywatnej przestrzeni);
d) sgsiadowdnie/dobieranie sie w grupy {spek-
tra wspdidziatan);

&) transmigracja;

f} zréznicowanie;

8) strategie kregu;

h) strategie linii ogrodzenia; .

i} strategie zespolowe {jeden zespdt sktada sig
Z trzech osob). ’

Transowa Muzyka Duchéw:
netacn ropmarons System TMD ma za zadanie umozliwi¢

Zanotowane elementy utworéw TMD to powstanie: 1) wspotdzialar w obrebie Poje-
state/zmienne Zrodic materialu, ukazujace ca-  dynczego Kregu KwadranFOV\.fego, t\f\::orza}cych
fodciowe implikacje tréjcentrycznej metodolo-  strukturalny szkielet z-ioz_ony ch dzwian. s:u:
gil. Usitowatem podejs¢ do materiatu pochod-  zacych zmiar‘lom potozenia; 2) wspotdziatan
nego jako do pierwsze] strefy budowania war-  w obrgbie Ble‘gunowego Kregu K\r;r'acifantol;
stwowego lub napetniania energig przestrzeni  wego pozwal_ajaicych na {q_czeme kol [dUJa‘{;yC
danego kwadrantu. Staram sie w tym materia-  z sobg materiafow syrlerglcznych, [?oc,ho. l;:q-
fe wprdwadzié logike (kod) synergii, cechujace  cych zr6znych 9bszar0w prz?strzem dzwzle; 0-
poetyckie i wibracyjne o promieniujacego  wej; 3) wspéi.dsza_ﬁ wiobregb_se Kre;ng Trdjkwa-
kregu. Byiby to proporcjonalny system notacji drantgw:_ego ;a!m zZjawiska WIelopozLomc')wego
dajacy nieogfaniczone mozliwoéci strategicz- pr0m|em.owama nulfl.eamego, urzec_zyw;stma—
ne i praktyczne. Koncepcja TMD moze byé jacego mlstyc’yzr_n tro]centl"yc-zny sumowaniem
w tym kontekécie rozumiana jako: sie poszczegdlnych sikladmkéw. (..

"

Anthony Braxton -
Tiumaczenie: Olga Mystowska
Tekst w wersji oryginalnej zawarty jest

w ksigzeczce do plyty Six Compositions
(GTM) 2001, Rastacan Records

skalowe oraz harmoniczne Zapozyczenia z jaz-
zu i bluesa (Emerald Runner na glos | fortepian,
Mythic Birds Waltz na kwartet smyczkowy czy
Chanting The Light of Foresight na kwartet sak-
sofonowy), mikrotonowa ornamentyka wokal-
na rodem z muzyki indyiskiej (Emerald Runner,

E opera The Saint Adolf Ring), logika nastepstwa

temp wzorewana na radze (Cadenza on the

Night Plain), melodyczne oraz brzmieniowe.

(charakterystyczne glissanda i pizzicata smycz-
kéw) nawiazania do réznych tradycji oriental-
nych {Cadenza on The Night Plain, Mythic Birds
Waltz) oraz statyczne, dronowe plaszczyzny,
jak we wezesnym minimalizmie (Chanting the

. Light of Foresight). Te egzotyczne konfiguracje

daja nieraz (zwlaszcza gdy kompozytor czerpie
z dobrze sobie zranych konwencji) zaskakuia-
co spojry i Swiezy efekt. Jednak juz wyprawy
Rileya pora ,wiasny stylistyczny ogrédek” pro-
wadza zazwyczaj do miafkiej i powierzchow-
nej trawestacji, jak w zainspirowanym tradycja
fberyjska cyklu The Book of Abbeyozzud, czy
w June Buddhas, czyli chéralno-orkiestrowych
~psalmach nowej, synkretycznej religii”.
Kluczowe znaczenie ma wiac dorobek
z lat 1964-1975, a wiec z okresy najwiek-
szego rozbratu muzyka z tradycjg klasyczng,
Powstaly wowczas zaledwie (a2?) dwa ar-
cydzieta - In C oraz Shri Camel — z kt6rych
tylko pierwsze znalazto pewnz kontynuacje
w twérczosci samego Rileya oraz intwych ar-
tystow. Znaczacy jest réwniexz fakt, 7e utwory
nastepujace po in C nie wywarty istotnego
wplywu na Swiat kompozytorski, inspirujac
za to kolejne pokolenia twércow z kregu mu-
Zyki rockowej oraz elektronicznej, ba, wy-
wierajac kluczowy wplyw na dalszy rozwdyj
tych kierunkow. Whrew dzisiejszemu kultowi
Glassa i Reicha, bedacego w gléwnej mierze

* efektem klubowo-remikserskiego snobizmu,

to wiadnie Rileyowi przypisac nalezy zaszcze-
pienie ,minimalistycznego bakcyla” szerokim
Fzeszom tworcow. Nie spos6b przywotac tu
wszystkich zadeklarowanych inspiracji; napo-
mkneg jedynie, Zze utworéw o tytutach badz
stylistyce pokrewnej Baba O'Riley The Who,
Study for Terry Riley Klausa Schulze, The Soft
Weed Factor Soft Machine czy No Pussyfo-
oting duetu Fripp & Eno powstawato w si6d-
mej dekadzie na peczki. Z drugiej strony

. Przerazac moze fakt, ze z tego samego zrddia

wyrosty tak banalne (w swych skomercjalizo-
wanych odmianach} kierunki jak new age czy
ambient.

Wydaje sie jednak, Zze znaczenia amery-
kafiskiego twércy nie nalezy postrzegac je-
dynie w kategoriach iloci oraz jakosci czysto
muzycznych wplywéw. Inspirujaca pozostaje
bowiem tyle: jego nowatorska estetyka, co
nietuzinkowose artystycznej osobowosci. Ri-
ley byt niewatpliwie dzieckiem epoki kontr-
kulturowego fermenty. Swiadczy otym cho-

clazby jawna kontestacja zaréwno akademic-

kich stereotypdw jak i prowokacyjnego nade-

€ia dwezesnej awangardy. Jak cale pokolenie
poszukiwal swojej tozsamosci przez otwarcie
na nowe doswiadczenia oraz rdznorodne

: - Ralifornia 1976, fot. Philip Makanna

: Rabert Ashley { Terry Riley, Ranczo Stri Moanshine,

wplywy: od srodkéow halucynogennych po
duchowosé Wschodu, ad muzyki marokar-

skiej po kulture miodziezowa. Owa chion-
no3¢ doprowadzita jednak paradoksalnie do
zbudowania spéjnej i bardzo oryginalnej ~ ar-
tystycznej oraz czysto ludzkiej — osobowosci,
(ndywidualizm Rileya naznaczony jest przy

tym ogromng szczeroscia, bezposredniodciy

oraz odpornoscia na konwencjonalne gesty.
Swietnym przyktadem jest jego reakcja na

orientalne inspiracje, tak odmienna Zardwno
od pustego nieraz intelektualizmu Cage’a jak - :
i hermetycznej ezoteryki Younga oraz Scel. -

siego. Przejawia si¢ ona 7 jednej strony w co-
dziennym praktykowaniu rag (jako ¢wiczenia
muzycznego oraz duchowego), z drugiej zas
— wnoszeniu ,indyjskich ciuszkéw” oraz
epatowaniu egzotyczng symbolika. Okladka
albumu Shri Came! (dostownie: «Pan Wiel-
btad”1) przedstawia wizerunek hinduskiego

- bdstwa grajacego... na klawiszach. Banaft,

kicz, niesmaczny zart?

W Swigtyniach Bangkoku zaskoczyta mnie
obecnos¢ zelektryfikowanych figur Buddy,
ktore po wrzuceniu drobniakéw Wypuszczaly
z siebie wrézby o intelektualnym oraz jezy-
kowym wyrafinowaniu horoskopéw w prasie
kobiecej. Orient Rileya jest prawdziwy: gle-
boki, powierzchowny, mistyczny, tandetny,
uzytkowy i artystyczny. Ostatnie zdanie od-
nies¢ mozna réwnie dobrze do jego muzycz-
nego dorobku, a nawet calej osobowosci.
Jawi sig wiec Riley jako jeden z prekursoréw

" Jak juz wspominalem, powstala

: zamknigta partytura ostatecznej

* wersjt Shif Carel, napisana na
: prosbe brytyjskiego zespotu Piano

: Gircle. Samemu Riteyowi zdarza

i sie improwizowac pewng wersje
: utworl na tradycyinie nastrojonym

: fortepianie i bez uzycia delayu.
I 2 Potter, Keith; op. it

: ®Niekonwencjonalny stréj wykorzy-

: stuje Riley jeszcze w ostatnim duzym
¢ cykluimprowizowanym — The Harp

+ of New Albion (1984) na forteptan. . -
: Pomimo bardzo interesujacej ko-

* orystyld dzieto th ustepuje jednak

> utworowi Shri Camef pod wegledem
; formalnego oraz fakturalnego wyra-

* finowanid, a swym kontemplaycjnym
i charakterem zbliza Rileya w naj-

: wiekszym stopniu do wasko pojete

: estetyki new age.

bardzo istotnego nurtu wspdtczesnej kultu- |

ry, nie tylko muzyczne|. Nurtu nastawione-

g0 na stawianie niekonwencjonalnych pytast :

i udzielanie alternatywnych (nieraz najprost-

szych) odpowiedzi, poszukiwanie prawdy

i piekna poza ciasnymi rygorami elitaryzmiu,

intelektualizmu oraz dobrego smaku.

Michaf Mendyk
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Obserwujac geneze minimalizmu, nie-
trudno zauwazyd¢, iz miata ona charakter
‘n']elinearny; tyczy sie to rowniez procesu wy-
ksztatcenia zupetnie nowego, a nawet rewolu-
cyjnego podejscia do pojmowania czasu mu-
zycznego. Jednakze bytoby bledem zatozenie,
ze formujaca na poczatku lat sze$€dziesigtych
swe stylistyczne credo grupa kompozytoréw
uwazata sie za kontestalorow tradycji. Posta-
wa minimalistéw nie miala zresztg nigdy cha-
rakteru wywrotowego, a rewolucje przepro-
wadzono wezesniej niejako juz za nich. Wielu
dziwi fakt, w jak naturalny sposdb dogé skraj-
ne koncepty wyplywajgce z tej sztuki znalazty
naturalng droge rozwoju, przeformowujac sie
z pozyeji eksperymentalnej — ujawniajacy ste
choéhy w muzyce Steve Reicha (ur. 1936) czy
Philipa Glassa (ur. 1937) z poczatkow ich ka-
riery minimalistycznej preypadajacych na dru-
ga polowe lat szes¢dziesiatych - w te postrze-

- rE

W praktyce objawia sig to wykorzysty-
waniem technik repetytywnych i klarow-
nych metod notacji. Aby przyblizyé istote
problemu procesualnosci w utworach mii-
nimalistycznych, przytoczmy stowa Steva‘a
Reicha, W swymn najwazniejszym eseju,-Mu-
sic as a Gradual Process (1968)%, kiory stai sig
swego rodzaju manifestem (nieoficjalnyn,
gdyz o zadnym manifescie pokolenia, grupy
czy szkoly kompozytorskiej nie moze byt
tutaj mowy) zatozert koncepeyjnych kregu
minimalizmu, stwierdzif an dobitnie: ,Nie
mam na mysli procesu kompozycji, ale ra-
czej utwory muzyczne Ktore sa, literalnie,
procesami”. Celem nie jest zatem proces,’
powstaly na drodze wykoncypowanej pracy
kompozytorskiei, dle proces, ktéry dopiero
sie starvie, w trakcie, €Zy w momencie zaini-
cjowania zdarzenia muzycznego (co wydaje
sig bliskie zafozenioni muzyki eksperymen-

Czas w minimalizmie

gang jako zgofa popularng, majac tu na myéli
glownie osiagniecia Glassa w przenoszeniu
charakterystycznych dian metod kompozytor-
skich wypracowanych we wezesnym okresie
twoérczosc, do wielu partytur muzyki filmo-
wej operujgeych zwykle prostymi srodkami
kemponowania, z natury rzeczy blizszych
gustom publicznosci imasowej. Pierwszy krok
w kierunku postawienia nowych pytan przed
twércari muzyki minimalistycznej uczynili
jej protagonisci, czyli twoércy z kregu szkoty
nowojorskiej: Christian Wolff, Earle Brown,
David Tudor a przede wszystkim John Cage
i Morton Feldman. Ten ostatni stworzyl rewo-
lucyjng dla estetyki enropejskiej hierarchie ja-
kosci muzycznych, w ktorej zjawiska czasowe
zajmuja jedne z najwyzszych pozycji. Rewo-
lucyjra, co nie znaczy, ze z zaloZenia wywro-
towa. Jak bowiem sam pisal: ,Przez dziesie¢
lat mojego zycia pracowatem w Srodowisku
niezwigzanym ani z przeszfoécia, ani z przy-
sztodcig. Pracowaliémy, mozna tak powie-
dzie¢, nie wiedzac, do czego przynalezelismy
i czy w ogble do czegos przynalezymy. To, co
rohilismy, nie bylo protestern przeciwke prze-
.sztosci. [...] po prostu nie bylismy zwigzani
. Z procesami historycznymi. ByliSmy zwiaza-
ni z dzwiekiem jiko takim. A dZwiek nie zna
swojej historii”.

Procesualnosc lub czas niezaburzony
" .Proces” to pojecie, ktdre czesto poja-

wia'sie w tekstach prébujacych wyjasnic
- fenomen koncepeji minimalistycznych. Nie-

KsaweErRY ZAMOYSKI

watpliwie wéréd kilku nowateorskich osia-
gnigé tego kierunku jest to jakos¢ najblize;j

zwigzana z problemarni czasowoéci utworu®

czy — o6gblnie — czasu muzycznego.
Powojenna awangarda amerykariska in-
teresowala sig utworami, ktére sz procesami
muzycznymi a nie obiektami zawieszonymi
w czasie. Po doswiadczeniach szkoly howo-
jorskiej, gléwnie w zakresie dziet konceptu-
alnych czy eksperymentalnych, Terry Riley
i Steve Reich w trakcie swej pracy w Kali-
fornit dokonywali prob przeniesienia ,pro-
cesualnoci” na grunt form zamknietych,
zdeterminowanych i skomponéwanych.
Przyktadem moga tu by¢ wczesne utwo-
ry Reicha na-tadme: Livelihood (1963), It’s
Gonna Rain (1965) czy Come Qut (1966).
Warto podkresli€, Ze tym, co w owym za-
kresie roznito dziatania minimalistow {moze
czesciowo wylaczajac z tego uogblnienia
La Monte Younga oraz Terry’ego Rileya) od
pracy ich pokoleniowych poprzednikow, byt
wiagnie duzo wiekszy stopien determinacji
utworbw, zwigzany z ujmowaniem przez
nich struktury muzycznej w zapis partyturo-
wy blizszy tradycyjnemu. Struktura ta byfa
przedstawiana w mozliwie prosty sposdb?,
a zapis partyturowy $wiadczyt o wyraznym
panowaniu kompozytora nad koficowym
efektem. Z doswiadczen kregu Cage’ow-
skiego wyniedli minimaliéci metode wprzeg-
gania preceséw muzycznych w procesy
natury; naturalnej rytrmiki oraz odmierzania
czasu Uplywajgcego i percypowania ¢zasu
nieuplywajacego. ‘

talnej). Istota zadania kom_pozytcjrskiegd jest
wiec takie przygotoWa‘nie materiafu, aby byt

“on w stanie funkcjonowaé w ramach odpo-

wiednio dobranego przebiegu, ktéry zaini-
cjowany, dziala, dzieje sig, tworzy sie sam-
z siebie. Ponadto, 6w proces taki musi byC .
w petni percypowany - ,Proces kompozy-
cyjny i brzmigca muzyka musza byé jednym
i tym samym™ - jak mowil Stéve Reich. Ko-
lejnym waznymi zafozeniem jest to, by prze-
miany, ktére zachodzg, byly na tyle stop-
niowe (graduaf), aby udawato sie uchwycic
w trakcie stuchania wszelkie detale zwigzane
z kolejnymi tegoz procesu etapami, a stucha-
nie bylo skupione i aktywne. Warto przywo-
faé pokrdtce kilka zasad, o ktérych wspomi-
na Reich w wyzej wymienionym eseju.

» Odpowiednie procesy odbywaja si¢ .
gownie w ramach wykonaf muzycznych na
ZYWO. .

* Wiasciwy proces i wiasciwie dobrana
procedura kompozycyjna stawia zaréwno
tworce jak i stuchacza w tej samej pozycjt.
Kompozytor nie posiada wiekszej wiedzy na
temat struktury niz odbierajacy ja suchacz.

* Takie ,wylozenie kart na stot” nie zabija
tajemnic utworu; podczas wykonania moga
ujawniac sie efekty sterecfoniczne, alikwoty,

-tony dyferencyjne, itp.

» Proces jest przeciwiefistwem improwi-
zagji. e
* Proces jest rytuatem, w trakcie kidre:
go nalezy przeniest uwage 2 ,ja” czy Ly’

"
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Aby zilustrowaé to, czym jest moment
stuchania czy wykonywania ,stopniowego
procesu muzycznego”, Reich proponuje na-
stepujgce poréwnanie: ,umies¢my swoje sto-
py w piasku na brzegu oceahu i abserwujmy,
czujmy i stuchajrmy, ]ak fale stopniowo je za-
grzebuja”™.

Co wtym zakresie miaf do zdpropono-
wania Cage? Jedna z podstawowych kwe-
stii byt dfa niego stosunek dzwieku do ciszy,
przy czym ta druga_n jest traktowana jako zja-
wisko ,przeZroczyste”®, na kt6re nakladajg
- sig dzwieki muzyczne i pezamuzyczne?. Po
swych doswiadczeniach w komorze bezpo-
gfosowej uznal on, ze niemozliwe jest osig-
gniecie ciszy absolutnej — stanu, w ktorym
#adne dzwieki nie docieraja do odbiorcy. Dla
d#wigku i ciszy wapdiny jest czas trwania i, jak
postuluje Cage, ten parametr moze stac sie
fundamentalny dla nowej muzyki, zastepujac
dotychczasowy prymat wysokosci dzwieku.
LOpozycja i niezbednym wspdtistnieniem dla
dzwigku jest cisza (z czterech determinant
dzwigku — wysokosci, barwy, glo$nosci i cza-
su trwania — tylko ta ostatnia jest wspélna dia
dzwieku i ciszy). Tak wiec struktura oparta na
czasie trwania jest prawidfowa (korespondu-
je z naturg materiahi), podczas gdy struktury
harmoniczne sg njeprawidfowe (uzaleznione
od wysoko$ci dZzwigku, ktora nie ma edpo-
wiednika w ciszy) ™.

We wczesnych utworach awangardo-
- wych mozna dostrzec zatomizowanie struktur

melodycznych, ktére maja charakter modeli
brzmieniowych, przyjmujacych okreslone
wartosci rytmiczne. Jakosci songrystyczne
dominuja w nich nad rozwojem melodycz-
_nym czy interwafowym, natomiast strukture
utworu tworzy ich dfuges€ trwania | wzajem-
fie relacje czasowe. Koncepeja ta jest bliska
_tym realizacjom muzyki minimalistycznej,
*w ktérych kemérki melodyczno-rytmicziie,
- swobodnie zestawiane pod wzgledem har-
monicznym, stdfa sie glowng tkanka utworu
*(np. w utworach ze §rodkowego okreésu twor-
czodci Steve'a Reicha, takich jak: Music for
Mallet Instruments Voices and Organ (1973),
~Music for 18 Musicians (1976} czy Music for
a Large Ensemble (1978, rew. 1979). Rozw6]
staje sie nieistotny, a e_lemxent_y rytmiczne
stosowane 53 na zasadzie niezaleznych od
siebie imipulséw. Jak stwierdzat Cage: ,Taki
zamyst prowadzi do naturalnego stosowa-
fia ryimu zrywajacego z tradycyjna zasada
tworzenia muzyki jako formy rozwoju, a nie
-stanu”®. Nastepuje tutaj pozorna rozbieznoscé
pomiedzy teorig Cage’owska a zalozeniami

minimalistow, dla ktorych proces ujety jako -

tozwé] obiektu diwigkowego w czasie sta-

owil podstawowe zalozenie koncepcyne. .

ednakze zaréwno zjawiska dZzwigkowe nie-
igte w Zdeterminowana strukiure metroryt-
NiCzig, jaki | modele rytmiczne poddane
focedurom prekompozycyjnym w muzyce

minimalistycznej wcigz podlegajg procesowt

rozwijania w czasie. Przy czym w tym drugint

przypadku kompozytor musi mieé na uwa-
dze moziiwosci percepcyjne stuchacza, tak
by z jednej strony odbiorca mégt dokladnie
t uwaznie przesledzi¢ wszystkie elementy
i ich wzajemne zaleznosci wewnatrz utworuy,
z-drugiej — by po prostu sie nie znudzil'.
Wartg zwréci¢ uwage na jeszcze jeden
wymiar postrzegania czasu przez Cage’a.
Dla niego pojecie muzyki ,wspotczesnej”
(contemporary) ma wymiar czasowy: to, co
jest ,wspblczesne” jest ,jednoczesne” (con-
-temporary) z przebiegiem zdarzefi w teraz-

-niejszosci. ,Gdy oddzielamy muzyke od zy-

cia, otrzymujemy sztuke (kompendium arcy-
dziel). W miuzyce wspotczesnej, o ile jest ona
rzeczywiscie wsptfczesna, nie mamy czasu
na takg separacig (kt6ra chronifaby nas przed
zyciem), i w ten spos6b muzyka wspélczesna
jest nie tyle sztukd, co zyciem*™.

Postawa ta jest zbiezna z poglz;dami twor-
cow minimal art, traktujacych moment praw-
dziwego zaistnienia dzieta malarskiego za toz-

samy z tym, w ktorym odbiorca je percypuje.

Zanika zatem wyfom, ktéry dzielit rzeczywi-
stosé artystyczng od rzeczywistosci odbiorcy
i codziennego Zycia. Widoczne jest tu wy-
razne dazenie do traktowania sztuki wsp6i-
czesne] (tzn. tej; ktora jest w stanie nawigzad
whasciwy kontakt ze wspéiczesnym odbiorca)
jako elementu zycia, czego$ naturalnego, co
nie wymaga zadnego szczegdinego anturazu.
Jak pisze amerykariski krytyk sztuki, Clement
Creenberg, ,Przestrzeti obrazu traci swoje
wwnetrZey i staje sie w calosci zewnetrzna.
Odbiorea riie moZe diuzej w nig uciec z prze-
strzeni, w ktorej sam sie znajduje12.

Poza rozgraniczeniem pomig-
dzy czasem muzycznego obiektu,
a czasem muzycznego procesu, w mysli no-
wojorczykéw pojawit sie swoisty dystans
wobet determinowania jakichkolwiek proce-
s6éw muzycznych. Feldman uznaje siebie za
»akuszera” struktur muzycznych tworzicych
sie.w czasie. Stwierdza wyraZnie, ze jesli by
traktowac jeégo utwory w tradycyjny spesoh,
to wiasciwie zadnego z jego dziet nie nale-
zatoby uwazad za kompozycje. Kladzie on
nacisk na pojmowanie siebie jako twércy nie-
zobligowanego do determinowania wlasnej
muzyki, méwiac, ze ,w pewnym sensie moje
kompozycje nie sa wladciwie »kompozycja-
mi«. Mozna je nazwaé »pl6tnami czasowy-
mig, ktére w przyblizeniu naznaczam odcie-
niami muzyki. Nauczylem sie, 7e im bardziej
sie komponuje czy konstruuje, tym bardzie;
chroni sie »czas niezaburzony« od stawania
sie kontrolowang metaforg muzyki®. Jest to
bliskie jego rozumieniu szczegdinych aspek-
t6w czasowosci, gdyZ czuje on, iz ,sensow-
nym jest, by pozwoli¢ czasowi istnie¢ bar-
dZIEJ jub mniej samodzielnie, niz traktowac
g0 jako element kompozycyjny. Nie — nawet
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komponowanie przy pomocy czasu nie wy-
starczy. Czas po prostu musi by¢ pozostawib_«
ny sam sobie”™,

W podobnym duchu nalezy rozpatrywaé
wczesng twirczose Reicha i Glassa, 'w tym
ich widzenie czasu jako byiu niezaburzonego
i niezdburzanego przez zbedng nadaktyw-
n0S¢ muzyczng. Jako ze podobne idee bliskie
s4 tradycji wschodniej, sprobujmy eceni¢ jej
wplyw na twércze$é obydwu kompozyito-
row.

Wplywy Wschodu ~ technika
substraktywno-addytywna

Dwoma podstawowymi terminami stoso- -
wanymi w muzyce indyjskiej s3: svara, w ke~ -
rego zakres wchodza zjawiska zwiazane
z'wysokostia dzwicku, ale takze zagadmema
dotyczace wplywu, jaki muzyka wywiera_
na odbiorce, oraz tala; powigzany z rytmikg
i rozwojem struktury muzycznej w czasie,
zwiaszcza struktur cyklicznych, dlatwiaja--
cych improwizacje. Philip Glass badajac oby-
dwie te sfery, starat sie¢ odkry¢ zaleznosci,

" ktére ufatwiatyby zastosowanie rytmiki jako

czynnika niadrzednego w koristrukeji utworu.
Problem ten pojawit sie podczas jego pracy
nad transkrypcjg muzyki indyjskiej dla po-
trzeb instrumentalistéw européjskich; co
laczylo sie z konieczno$cia stosowania za-
chodnich jednostek metrycznych oraz kresek
taktowych. Wprowadzaly ohe niezamierzo-
na i niechciang pulsacje, obca pierwotnemu
materiatowi. Usunit—;cié ich spowodow;ﬂq,
Ze réwnomierny strumien pulsacji tworzony
w trakcie wykonania przejawit sie w zapisie
w nienaruszonej postaci. Wspomina o tym
Allison Welch, méwnqc iz ,odkryciem byt dla
Glassa fakt, ze napiecie w muzyce IndijkIEJ
powstaje poprzez interakcje muzycznej im-
prowizacji i éykljczho§_é tala: Zdat on sobie
sprawe, Ze rytm odgrywa tam pierwszo-
planowa role, odwrotnie niz ma to miejsce
w muzyce zachodniej, gdzie eksploatowane
sa zaleznosci pomiedzy melodyka & harmo- -
nika, za$ rytmika schodzi na drugi plan”™.
Owe do$wiadczenia Classa okazaly sie
niezwykle wazne dla rozwoju podstawowych -
kencepcji minimalistow. Nadrze;dnq role, za-

-réwno w spajaniu struktur dzwiekowych,

jak i w ksztaltowaniu cafej formy, zaczety
odgrywad prekomponowane, cykliczne mo-
duly rytmiczne, Uwaga cdbiorcow zamiast
na linearny rozwdj interwatéw i wspoibrz-
miefi (oraz wynikajace z tego nastgpstwo
napie¢ i odprezefi) skierowana zostata na
rozwdj i zmiennost puisaql osiggang po-
przez zéstawianie zapetlonych fragmentow
o zmiennym metrum, czgsto Z nieregularng
liczba nut w kazdym module. Owa zasada
wynika z pogladéw gleboko zakorzenionych .
w- kulturowych zasadach funkcjonowania -
indyjskiego spofeczedistwa. ,W indyjskim




Swiatopogladzie kazdy proces dzieje sie bar-
dziej na zasadzie nolorycznego powracania
do punkiu poczatkowego iz linearnej pro-

- gresji. indyjska muzyka jest zatem bardziej
procesem niz obiektem®1s.

. Whynikajaca z tych zatozen metoda kom-
penowania zwana jest technikg addytywng
b4ddz substraktywna, w zaleznosci od tego,
czy poszczegélne jednostki rytmiczne sa do
siebie dodawane, czy tez odejmowane od
podstawowej struktury. Mozna podejrzewad,
ze zostala ona bezposrednio zapozyczona

z powodu braku kreski taktowej kolejne gru-
Py rytmiczne dodawane s3 jedna do drugiej,
dzigki czemu uzyskuje sie dtuzsze JAtazy”.
Poza warstwy techniczng utwordw — ryt-
mem { pulsem - dodatkowy sktadnik, jakim
jest czas, staje sig nosnikiem ekspresji i war-
tosci energetycznych. Statycznosé faktury
w potgczeniu z zastosowaniem drobnych,
acz jednorodnych wartoéci rytmicznych
i dos¢ szybkiego tempa wyzwala wrazenie
motorycznodcl t jednostajnodei ruchu. Zmia-
nd, na ktéra potencjalnie oczekujemy, od-
bywa sie poprzez dodawanie badz odefmo-
wanie wipomnianych wcze$niej modut6w
rytmicznych, rzadziej {szczegslnie w pierw-
sz2ym, wybitnie minimalistycznym okresie
twirczodci artysty) ma charakter harmonicz-
ny lub agegiczny. Mozna zatem powiedzied,
ze rozw6j wynika bardziej z wewnetrznych
przemian rytmiczno-pulsacyjnych, z dodat-
kewym, zewnetrznym aspektem funkcjono-
wanja w ,czasie niezaburzonym®?, niz ze
zmiany planu formalnego. Sam kempozytor
charakteryzuje to nastepujaco: ,Czas staje
sig repfezentantem ekspres;i. Gdy nie jest
ona realizowana poprzez melodie, harmonie
itd., to niezmiennoéé w crasie prowadzi do
* narastania napiecia”™.
Pierwsze utwory wykorzystujace zafo-
Zenia technik; addytywnej skomponowane
zostaty przez Glassa po jego powrocie do
Nowego Jorku z podrézy do Indii i Afryki
Pétnocnej®. Za jeden z wazniejszych moz-
na uznac Two Pages for Steve Reich® (1969)
na organy elekiryczne i fortepian®'. To jeden
z przykfadow wrecz purystycznej realizacji
zasad estetyki minimalizmu. Utwér skiada
sig z pigeiu czesdi, z ktérych kazda zawiera
od kilku do kilkunastu modutéw rytmicz-
nych zanotowanych w formie jednotaktowej,
Podstawowym materiafem jest szereg pieciu
diwickow (g, ¢, d, es, f) ujety w rytm éwieré-
nutowy:

NBNICENRYM artym
rabler nastepstwa

T T in e IR e Sy

halzeniem starego duich:
g yardzo sze

NS

przez Glassa z muzyki indyjskiej, w kibrej-

Szereg ten sfuzy za punkt wyjscia do two-
rzenia kolejnych moduléw, ktare powstaja
przed dodawanie Jub odejmowanie od nie-
go dzwiekéw. W pierwszym przypadku (re-
prezentujacym metode addytywna) dzwieki
pochodza jedynie z moduiu podstawowego
i wystepuja w takiej jak w nim kolejnosci.
Oto przyktad rozszerzenia moduty pieciodz-
wigkowego do sied miodZwiekowego:

W drugim przypadku mamy do czynie=
nia z techniky substraktywna — tu kolejne

powtdrzenie modufu podstawowego pozba-

wione jest ostatniego dzwieku:
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W Two Pages zmieniajaca sie w czasie
pulsacja powstaje dzigki statemu rucho-
wi (wiercnutowemu na przestrzeni calego

- utworu, Stosowanie jednorednych jednostek

rytmicznych w polgczeniu z rozszerzaniem
i Sciedpianiem modufw prowadzi do spoistej
procesualnosci dzieta. Wrazenie przemian
pulsacyjnych osiagane jest dzieki zastoso-
waniu techniki addytywnej, a takze poprzez
wprowadzenie trzech rodzajéw powtarzania
trepetowania} modeli rytmicznych. W party-
turze odnajdujemy zatem: powtarzanie cafe-
go modufu okrelong ilos¢ razy,
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badZ powtérzenia catosci modutu i do-
datkowo takze jego fragmenyy,
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pozycji uznawanej za pierwszy przykiad za-
stosowania technik repetytywnych — spotyka-
my sig tutaj z repetytywnoscia na podstawo-
wym poziomie strukturalnym. Jej zastosowa-
nie umozliwia uzyskanie pefnej, zamknigte]
formalnie kompozyji. Pozostaje pytariemn
otwartym, na ile tak zredukowarny materiat
ujety w prostg forme stanowi integralne dzie-
lo sztuki. Jak dalece tego rodzaju $wiadorhe
ograniczenie $rodkéw formalnych pozwala
dzietu wyjsé poza eksperyment Czy wpraw-
ke techniczna. Glass osadza utwér w jedno-
litej instrumentacji, bez momentow SWpro-
wadzenia” i ,,wyjécia”, uzyskujac poprzez to
stabilny poziom energetyczny i staly rytmike.
Jego celem jest, by utwér pozostawiat stu-
chacza w tym samym stanie emogjonalnym,
bez wczeéniejszyc_h oczekiwan i wrazénia
estetycznego spetnienia po jego ustyszeniu
bez wraZenia estetycznego spelnienia po jego
ustyszeniu. ,Repefowana muzyka nie ewolu-
uje.(...) Na Koricu utwor zdaje sie byé doklad-
nie taki, jak na poczatku2.

Ksawery Zamoyski

Artykud fest oparty na fragmentach pra_i:y magisterskief
Czas w minimafizmie — minimalizm w czasie. Kon-
cepeje czasu w miuzyce minimalistycznéj'wybran){ch
kompozytoréw amerykariskich drugiej potowy XX
wieku, pisanej pod opieka prof, Zbigniewd Skowrona
1 chromionef w 2005 roku w Instytucie Muzykologii
L.
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WIh hawie na rozwd] fazzu takich Oatunkon
jak muzvkd eyrkoiva ¢zy muzika faperdn?

Waseiwié caly czas wivm, co-Pan
MO pi zewya sie watek Hroh tiarzenia

poza kanohem. Czy tak tez ponmmcm\'
patrzed na poczgtki Panskie; tworczo\a 7

Jak rarem wikoitekscio przekriczanis
fonte stylistveznveh nalezi fozumied fake,

 Ze majedne] 1 pleriszych ;Paﬁsi<ich phvt .

Znajdujemy Thiee Composition of New
Jazz... Czy choidl Pan tworzyd jazz?

- Mydlew tym karitekicie przede wizystiim o muzyte fubadurdw. Uivielbiam prezentow

itworczosg trutfadiirdw moim studentor. T, 50 Jestay Ty pray fradiad szozegbinie waing,

63 fallet, Zevozn J;ah orfi swg ralizyke 7 dald od Kesciola, Qznaczald to thegidzhyy 2 m@g!y

e wkomywat \\ob\etv wodiaznieniu od muzyki zwiazane] z Kodeioler, ktdry zalety byt
budowarisnt mahitelstyczne religii wzwiaZku z pojawieniem sie clirzedcijanstwa i judaizmu,
Myidle, 2o te'rodzaje muzyki <imuzy thatridbaduréw i muzvkadyrkowa - bylv ] ednvrm ’ .
7 najbardziej réw olucwn»ch idle], jakie istniaty. WeZmy pod twage 1, Ze ciyrk jeZdzi po catern
kentynencie i zajmiuje sig pokazywaniem tego, co ey ,zobaczdle, to tuta] manty = damy-

i y, et Biorisy, wezysthie te mate Zwigrzeta i wiegzeie marmy dlawas muzyke®.Sun Ra

byt czfowiekiem, kiory do:konaie zrozurniat domoc’iosc muzvk; C rkoue; \Auz»ka '

w Stanach Z]Cdnoczom hw fakié sipsel Ha
ktérn po;zm \ah sit plzede WETVS tk[m W Belcn i Fjang; . anem\, zre%th m\»slec o te; muzvce

memozhw y bez trubadL o tWielk\E'J idet meloa.u zdarzen W muzx ce, klora to 1dea stano
PGy qe de. l<on£:epc i muzyki kosaelne} : A

“Tak. ako m%odx conwnekz pewnoicia czutern; e lata 60, sq éi&zegé‘i‘we Mévie tota .
grewego rodza u p:zekr“lczamu granicil integracji bardzo roznych zrdidet inspiracyi: muzyk]
Cinettiea Colemiana, Cecila Taylara, Sun Ra, Coltrane’a, ale takze Weberna, Schinherga,
Stockhausena, Xenakisa ézv Cage'a. Mydle, zedatd 60, byty'okazjd do redehmcp samych
kompénentos muzy ki, Prowadzio to do postizegania tworzenia nuizyki w kategor ach takich,

“jakie kojarzyiny ze apo:obam; twiorzenia muzykl preez Backia cry ngmna

Jak wiademb, Bach byl improwlzatorem, Kby ¢zeée swvaich | mptomzaq[ zapisywal, z'i'é:"ki_‘ N ; ot Bentham
Bogu - d\ateco przecie e zramy! Ja Sam zad Lhuafem opraciwad pewiern model tworzenia 7 '
nowej, hOijf\’C?ﬂE} muzykd W latach 60, zajmawalerd sis wiec studiowanie Sodstaw muzyi -
transidiomialyezne, czyli takiej, kidia nie bazuje w vlgeznie na muzyce. alfpamervkanskie), el
uwzglednia takze p-Lka widzenia muzvki komponowanie], Musze dodad, 22 e interesoivata
mrife w tym momengie iiwestia walnosdl fub & braku, Jetliwolnoss adgryw ata jakakoiwiek role,
10 tytka s takim sensig, 2e cheldlem tvorzyé muzyke opaa tana zaaadach kidre byly wynikiem
maich whasnyeh studiéw. ‘ ‘

D tege celu shuzvia miw tym czasie rmedzv mm mi praca nad muzyka solowa rozvialen -
Jaw cely stor mutowan awiasnego jezika muzx crrege. W tyeh ratnach poczuisma!em YO quan
qvn‘rakt\«cm\«ch Syntaktyki; krdra miafa Qc!pO\\ledec na pvtame LCh 0zndcza lozsamost :
w Swiegie .1_ﬂuz}-fk.l tranbidloma,}c_znejf Doszedler do regd, 26 o tozsamiscl mozna mowié
w kategoriach, jak sam lo nazyywam, di—wi'gkox‘i'o 'L‘*e()métrvcszch Moidel, ktory aheenie
nazywam ,muzyvka Lmlcentrvczm (trieanfifc mrisics), sprowadza de do Gojwymiarowego
-modelu. kisiy zaklada zniesienie jedne hierarchil, & y\.’rasca\w_e_ wprowadzenié w je] miejsce
hievarchii zréznicowangj. [por teZ esej }\"I_;:z-/\-'ka trr’ijcentr}fczna Braxtona pdre stron \'\--g:'zeémi'ej
~przyp. red.] . . i

Zresita myile, ze muzyka bedzie w pr 7»52105(1 blisko zwiazana z rzeczywistostia walu.alna
Marh tutaj na myéjt chachy té;, ze publiczroéé rie bedzie juz siedziala nawidowadi nagrzeciv
muzykdw na scenie, z&mi&st.ti_egobbie grupy uczestnikow widarzenia artystveznegs znajda
sie v swegd rodzajg wepdlne] ’prze‘strze'n'\-. ldea ta zaktada pofaczenie strategli interakty g
video, kolory ezy tafica w transmisi telewizying] - v fym samiyrh czasie beda wiec moegly
bra¢ udziat w projekcle miaste takie jak na pr'zvkia-d Chitagn i Warszawa:. Midld, Zetak bedie
wyglaclalo trzecie tysi: Jegie. Nowe przestrzenie, howe pomysty, nowe muzykl - transczasowe
i transidioniatyczne, Wie wracajac do Waszego pytania = lata 60. byly ckazja do razpoczécia
konstru-owanfa modelu, ktéry bythy otwarty na tego typu polrzeby. To neryiwiicizoznaczalo
poszukiwanie camocosaeb e oraz proty podzielenia sie z innvmi tym, <o zrialazlem. hnym|
stovey: to, co chicialem osiagnac w ramach koncepedi tri-centrie mystcs to probastworzenia

madelu, kigry miaiby da celo zbafarisowanie logiki medytacji, Jogiki racjanalnescl { logikl intuici.

A zatem lata 60, bily dla mnie ¢zasem odchodzenia od muzvki posteolirane’ewskial, -«

postydungoviskie) chadzi o Lestera Younga - prayp. red., postdesmondawskiej [chodzi

6 Paula Desmondal ezy pOb’[bLOCkhanenO\N‘*k ej. | postbrou riowslie] [chadzi o Farie’a Brownaj
Przéz nastepie 35 lat rozszerzatem ramy muojeio fezvka imuzyveznego tak, zeby wiatzyd

o alternatywne koghy — muzyke ngwistyezng: mizyie schemat\cznq, muzyke .o log

bbrazuy muzvke o struktuize rarracyjnel; muzvke hierpgliticzng = w el doprmvadzema iy
gererdlywnego dialggu miedzy nimi. | nad tym pracuie nadal na tyrft polega midjw Iasm, wklag:
w bwiérczodd innveh muzykows Bezwzgledu na to) czy ta prakiyka zddje egzamin, czy e
POZOStaJQ mi tylko migé nadzieje, ze bedzie to whiad pozytywiy.

Tak Daoplero poznie) odk«yiem Ze moja muzvka napo’rvka}a duzy opéf —takze Ve
wspolnotach anoamervkanskrch By& moze dlatego w latach 80. robier wizystko, zeby
Cuciec od jazzi. Nie chogdzifo o catkowits przemiane mojej muzyki; ale ¢ inne roztozenie:
akeentéw, Nie bylo mng zaintefesowane Sradewiske jazzowe, nie bylo mna zainterssowane
srodowisko muizyki- ‘powaziel., -Alé mioge i stusznie, bo,mnie interesawal Swiat, 2 muzykéw . -
“jazzowych inter esowa | [&Zz, natnmlast rzZyGY klasyczisi nie byll zalnteresowani niczym
mnym iz tylko utrzymywamem derlmc itego; .szm byta muzy!\a powazna Wlec kiedy

Steve Reich, fut.;'Wge B mnn .

! Morton Feldman, Give My Regards to Elght Street.
Exact Change, Cambridge 2000, 5. 22, :
#Warto tu zaznaczyé, e klasyczna potacja mu-
zyczna, ktéra w serializmie zostata wprzegnieta

"W proces szezegOlowego odwzorowania W party-
turze Zjawisk muzycznych, tutaj — pizy modyﬁkaqt
niektrych metod —daje w rezultacie bargzo kia-.
rowne rezultaty, co jest bardze pomocne w trakcie
wykonar, Mozna to poréwnadda efekicw pracy
nad problemem zapisu mobifi w Kwartec:e simycz-
kewym Witolda Lutosfawsklego -

2 Esej ten zostaf opublikowany po raz paerws7y

w katalogu wystawy Ariti-fllusion: Procedures/Mate:

1 rials, ktbra odbyla sie w Wh|tney Museum of Arie-

D rican Arkw Nowym forku w 1969 ¢oky, Pédane
w niniejszym tekécie cytaty z tego eseju pochodzg”

pozycjl Steve Reich, Writiigs on Music podred. ;

: Paula Hilliera. Oxfo fversity Press, Oxford .
2002, s: 34-36.
1 15 Reid .-t 5. 35.
I % Tarize, 5. 34, -
¢ Zbigniew Skowron, Teoria i estetyka awangardy

muzycznef drugiej pofowaX wieku. Wydawnictwa -

LW, Warszawa 1989, 5.-49. . :
7 Swiadomie uZywam s]owa ,,pozamuzyczne 4 '

gdyz, idac za pogladami Cage'a, przy;mule, Ze'riie -

ma dfwiekéw memuzycznych
" Beyond, Cam dge University Press Cambrsdge :
1999, wyd

Mauc]e
LLegary hie zoadza,ua SipZe sobzg” $P0r o czd

w muzyce drisgiej pofowy XX wieku, Instytut Setuld | :

PAN, Warszawa 2000, s, 44

: ¥ David Batchelor, Minimalism. lCambridgf. Unlver' '

sity Press, 1997, 5. 20-21,

M. Feldman, op. cit.,, 5. 87,

I ™Tamie, s. 85,
;5 Allison Welch, Meeting along the’ Edge Svara and -

Tala in American Mifimal Music, , American Music¥

vol. 17, nr 2, ersutyoflih_r]o:s Press, 19995.191.
*A. Welch, op. ¢it., 5., 182, o

¥ M. Feldman, op. cit,, s. 87,

" Robert Maycock, Glass A Portrait. Sanctuary
Publishing Limited, Landyn 2002,

* Naile muzyka afrykariska miata: choéby mini-
malay wplyw ria twérczose Glassa nie jestjasne:

Z jednej strony wspominat an, ze #IMiGgt sie inspi-
rowac afrykariskimi orkiestrami, grajacymi uniscnio
w trzech oktawach” (por. Music of Philip Glass; red.
Robert T. Jones.Harper and Row, Nowy Yark 1987)
€zego mo#na sig doszukiwac na przyktad w Ltwo-
rze 600 Lines na saksofony i instrumenty kla

we, z drugiej za$ strony wyraznie odzegnai_ sig od
takich wplywiw, sugertjac, ze owa podidz; kiorg
odbyt w ramach projektu organizowanego przez
Uritwersytet Columbia, miata charakter jedynie
poznawczy, a nie badawczy.

i

* Wobec tego utworu-stosowany jest takze wy-
miennie tytut Music in Unison (per. M. Nymarn:

: Experimental Music, Cage and Beyond op. cit., 5.

:149).
i 2 Niektore Zrédia {np. Edward Stnckland Minima-

tism: Origins. Indiana University Press, Bh)oml_ngton
2000's. 215.) podaja Sdmienne instrumentarium
dwa elektroniczne syntezatory liak, pozme;szym
okresie, mstrumeni:yr dete,

2 R. Maycock: op. cit., 5. 24,
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nagrywatem Three Compasitions of New Jazz wydawalo misie, 7e dia wizystkich, Ktorzy to, |

ustysza, hedzie 'jasn__e, Ze jest to rozwinigeie mq_z_ykf_p_.c')s'tay!ero:\gv,skiej i poststockhausensw
skiej. Tak si¢ jedmak nie-stafo whasnie dlatego, Ze dla srodawiska jaziowego iie byl tojazg,. -

a dla grodowiska miizyki powazniej nie byla to rhuzyka powazna. Aja - jako nitody crlowiek

— inyélatem, ze kojestiazz!

Co doklatnie oznaczdia kategorie Chce avwrécld uwage na pojawienie sie logiki , braku dwigku”; ewdlucje phynnego ¢zasu
Spartego na zmianaeh prédkasc w wdrésnienivad Czasu metrycznego oraz pizyipieszenie
integracji strategii muzyeznych opartych na wlaczeniu now, h instruntentw ordz nove]
syntaktyki, Moja miuzyka jest postaylerowska wsehsie korzystania ze slownika dzwigkowego
zawiErajacego szuniy, ludzkié glesy, zatimania prédkasc; L :
Ayler i Oritette Coleiman dlatego whasrie byl dla mnie Bardzo wazni. Meja miuzyka bla,
-p.ost_étod%-h-ause_n_t;ws‘ké Wty sensie, ke probeiwatem '_budoWac"jq ;zg(fj'd':me zlogikyg zdad )
muzyeznyeh. Chodz o sposib pajmowania mdzvki jako konlecznader wypelniania péwnych
funkgji: Ale pofaczenie Aylera | Stockhausena nie paowiriio dziwie. Swoja traga, Byfer
zainteresowany zardwno jedng jak i druga pi’z'esti“zer"nia-#-wy'chb.\;\-'y.\-va!ém sie, sfuchajag riie”
tylkojazzu, ale takze muzyki margzowe] i powazné].ldea lagikd zdart byla dla miie blisko
zwigzand 7 muzvka transearopaisky | rozszerzona wizja osohy ir}ﬁ;jroxw~ji_zato ra, dysponujacego
Tozszerzonyr stownikiem dzwialowytn, To wszystko adsylalo bezhosrediie do Aylera'
i Coltrane’a. Zainterssowanie Ravim Shankarem pombgto mi iozwija prace nad Pigzyke
modaliia i nowymi rezwigzaniami rytmicznymi. Te v szystkie potaczenta miusialy
.z atmosiery lat 60. Przecie ecly Coltrare cheiat zdgzyd pized émiefcia zagra 2 Ravim - ,
Shankarem. On byt wiadchwie jedyng osabig, z ki _:Cottréne cheiatgrac, Tak sanio jako Charlie
Parker probowal nawigzat spdlprace z Edgarem Varésein; Ci wezyscy muzycy | kémp’j'@ torzy

pustaylerawska” i poststockhausenowska”?

mieliia celu integracje tego, co sie wokdt nich wiedy dziatos o
W pewnyn sensie tamia dtiastera _pa;zg.'p'om.i-nja mi to, o dzie}e slé teraz. Z je’dnq réz'niéa —
udzie wAmeryce rie prganizuja protestaw przeciwke wojnle, taijak robili to w latach 60, Moize
dlatego, 78 vhiechie nie Mary do czvpienid z _p‘ob'o_rem d,o"\g-'oj-s'k-a. Chot teraz d.ysE%-uS]a ng fern
temat jest podejmewana natorum pabliczaym, wige zobaczymy: Talcezy inacze], teraz Czujg, ze
miadzi ludzie ¢a udpienl. Tylko niefiezni majq do ezynienta z wojsklem — & jednal jada do Iraku,
gdzie spoia lch czesc zostaje ranfla lub zabita. Ale jest tvlu ludzi uprzywilejosanych, kidrzy
nawet rite wiedza, z6 w Iraku triva wona. To jest bardzo skomplikowane. P]’u\-vadza;é zajapia
2 el studentam, zawsze Zagzynam od sfaw: moment, tisimy miee jasnos w kwestl tego,
o sie ohécnie dziele! kiedy my siedzimy tutaj, tAm jest wojtia | ie woliio nam o tun zapomniec.,
Mie mozni [:I.Ci-e_C_Od tegc i liglawac, Zeivszy tho je:ét' d-lsﬂe;\?m-x{s ki, a zadpawoiha fig ma ’
miejsca’. Nasz kral najechat na disa fnne... 11 wrzednia dvea samoloty q’d_e'r_zyf iy wieze, a wied
co tohimy? Jedzlerny do Afganistany i zabjamy tysigee Judzt - lysigee rievinnyeh Tudzi. Ao

(i b

Wzeus Srhuki

potem? rak. Co bedzie dalej? Jesli wybierzemy Busha Trozmowa miata miejsce przed wyborami
przyp. retl.] ~ pewnie Syriai Liban. A moze takzz Korea Pataocna, A jesli wybterzemy Kerry'ego!
On jest takt miatki — mioze byé nawet gorzej; bio dn piczemuy vie sluzy. Zreszta nie mam zudzen
co do [wicy amervkariskiej. Bush 7 pewnoscia wierzy w to, co Ewl, A o czym méwi? O
kacha pjeniégd;e i ludzi, ktGrzy je majd. Chee i obnizy€ podatki. Chce wigcej pieniedzy dla
swych bogatych kolegdw, kidrzy sfinasowall kampanie. Jest zainteresowany ochrgaa stabiinosd
Zjédﬂocz‘ohych Emiraithw Ardbskich, oo tam mia rodzinne uidady. Wiec mamy w Stanach®
Zjednoczonych nastepuiies alternatywe! albo ktos wie; co rol, ale vobi to e, albo nie ma

Zadh'e]_ Wwizjl. |3 otzywisle jéstem pewien, ze za_g%c_)su'je na kogokolwiek przéicivw Bushowd, bo . . ' s a . - "
jego reelekejarwznisc agresje. Ale 67% Amerykaniow poplera Busha... _ S P O I S kl m I n I m aI I Z m :
7 . T co T G S : ) . n F F
Jad przeznaczony pierwotnle do publikacii w  fazz&Classics” prreprowadzil : _ ; ; I )
wichat [ibera i Krzysziof Trzewiczek 4 kwistnia 2004 w Ulrichsbergu.” | 2 ‘ E C 2 yW I S O S ‘
. h > a

Wiadystaw Streemifiski, Kormpozyeja unisivezna Xiv (1834)

Skrét powyzszego wywiadl prezentowalismy w kontekscie tematu New Yo rk w numerze 2
Gilissancta” (griddzieh 2004). Pelpa wergjd znajduje sie od roku pa Diapazenie, pod adresem
: wivvydidpazon ol PelniaWiadomose. php gon = Artvkuly&Id =375,

Polski minimalizm najpetniejsze ucielesnienie zyskat
w utworach Tomasza Sikorskiego oraz Zygmunta
Krauzego. Pewne pokrewienstwo z tym nurtem faczy .
takze muzyke Henryka Mikotaja Géreckiego i Wojcie-
cha Kilara, jednak ich style wyrastaja z szerszego niz
sam minimalizm podtoZa estetycznego. Do najbar-
driej interesujgcych przejawéw tego nurtu w muzyce
polskiej nalezy wigc zaliczyé sytuujaca sig na granicy
sonoryzmu tworczosé Tomasza Sikorskiego oraz tzw.
unizm Zygmunta Krauzego. ’

Tomasz Sikorski
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Obwieszczenie
Ziozonos$é i zmiana paradygmatu w muzyce

Towarzyszacy uwstecznieniu tego, co uwa-
7a sie za muzyke paraliz dyskursu estetyczno-
-kompozytorsko-teoretycznego na korzysé
hezrefleksyjnego aktywizmu utrudnia mi wej-
$cie w tefnat moich rozwazan. Dzieje sig tak
réwniiez dlatego, ze wrazenie izolacji — kidrej
widmo towarzyszy formutowaniu fénomeno-
logicznyeh, kompozytorskich, semantycznych,
historycznych, estetycznych i fitozoficzno-
-muzycznych implikacji muzycznej ziozonosci
—wynika w mniejszym stopniu z raisan d'étre
samej sprawy, co z braku odpowiedniej prze-
strzeni kulturaing] i argumentatywnej, a tylko

w jej kontekécie mozna by ocenia¢ wazkost .

propozycji teoretycznych. (...)

Implikacje fenomenologiczne

Ziozono$¢ jest w kontekscie estetyki
muzyczhej jednym z pojeé najbardziej nieja-

snych. Z jednej strony stafo sig ono jednym
z ulubionych (po tym, jak rozniasto sig, iz jest
wartoscia pozytywna i dlatego pozadana),
z drugiej za$ zakazanym — jako przedmiot
sporéw ideologicznych miedzy dwoma wy-
kiuczajacymi sie postawami estetycznymi
(po tym jak zlozono$¢ wykreowano na znak

rozpoznawczy pewnego nowatorskiego Kie-

runku). Oprécz niemajacego Lutaj znaczenia
wezechzlozenia, kazda muzyka (przynajm-
niej ta, kt6ra ma jakakolwiek warto3c}jest
ziozona. Podczas analizy nalezatoby wigc
wykaza¢ istnienie jakiego$ dodatkowego
znaczenia, kt6re usprawiedliwiatoby powia-
zanie danego wspélczesnego sposobu kom-
ponowania z okrelong kategoria zozonosci.
Ziozonoéé, rozpatrywana z poczatku jako
wartoét z dziedziny teorti informaci, posiada
co najmniej trzy podstawowe wilasciwosci:

1. zas6h informadji (postrzeganych ilosciowo

jako realne, ,;empiryczne” zdarzenia diwie-
kowe o duzej predkosci i zaggszczeniu, hato-
miast jakosciowo jako ukryte zwigzki miedzy
réznymi pfaszczyznami semantyczaymi);

2. wielowartoéciowos¢ warstw semantycz-
nych (ktére moga sig charakteryzowaé dwu-
znacznoscia, rozdarciem, tudziez swego
rodzaju arbitralnogcia) ze wszelkimi implika-
cjami kompozytorskimi, stylistycznymi i hi-
storycznymi;

3. wysoka ,energia wigzai” migdzy dajacy-
mi sie wyodrgbni¢ zdarzeniami muzycznymi
{logiczna poprawnos¢, zwigzlos¢ i autentycz-
noté relaci, czy to wyszczegélnionych, czy
tez wysoce kontekstualizujacych).

W przypadku ztozono$ci w sztuce (be-
dace] potaczeniem pierwiastka materialnego
z pierwiastkiem wyzszym} fundamentalne
znaczenie ma rozréznienie aspektu mate-

Tomasz Sikorski: migdzy minimalizmem
a sonoryzmem

W muzyce Tomasza Sikorskiego widocz-
ne jest oddziatywanie co najmniej dwdch roz-
nych nurtéw muzyki wspétczesnej. Zwigzki
7 sonoryzmenm przejawiaja sie w szczeg6lnym
uwrazliwieniu kompozytora na sfere brzmie-
niowa, czestym stosowaniu klasterdow, wyko-
rzystaniv zréznicowanych srodkow artykula-
cyjnych, zwlaszcza wokalnych, konstruowa-
niu utwordéw ze struktur czysto brzmienio-
wych. Szczegblng oryginalnosé osiagnat kom-
pozytor w dziedzinie muzyki fortepianowej,
dzieki uwzglednieniu w konstrukdji utworéw
fazy ataku i wybrzmiewania dzwigku (Hym-
nos, Sonant, Vox humana). Kompozycji jego
nie mozna jednak uznaé za typowo sono-
rystyczne, gdyz zestawianie réznorodnych
brzmien artykufowanych w niekonwencjo-
nalny sposéb nie stanowito dlaft giéwnej idei
dzieta. Zasady konstrukcyjne jego utwordw
- powtarzalno$¢, stosowanie diugich dzwie-
kow, ograniczenie materiatu muzycznego - sa
typowe raczej dla minimalizmu.

O indywiduainym stylu Sikorskiego zade-
cydowaty takze inspiracje literackie oraz filozo-
ficzne. Wielokrotnie odwotywat sie do utwo-

. réw Jamesa Joyce'a (Struny weziemi}, Samuela

Becketta (W dali ptak) oraz nacechowanej pe-
symizmem prozy Franza Kafki {Zerstreutes Hi-
nausschauen, Milczenie syren). Jego fascynacje
filozoficzne dotyczyly egzystencjalizmu (filo-
zofia Martina Heideggera) oraz dorobku pre-
kursordw tego kierunku (Seren Kierkegaard,
Fryderyk Nietzsche). Tworczosé Sikorskiego
cechuje ponadto silny zwigzek z naturg — wie-
fe jego dzief zainspirowanych zostato wizjami
krajobrazdw (Paesaggio d’inverno, La notte,
Struny w ziemi, Zerstreutes Hinausschauen).

Nurt programowy jest wiec w tej muzyce silny -

ito w pewnym stopniu odréznia jg od charak-
terystycznych dla amerykanskiego minimali-
zmu bezosobowych utworbw-procesow.
Tomasz Sikorski w swych kompozy-
cjach, skonstruowanych w sposéb bardzo
scisly, operuje materiatem mocno zredu-
kowanym. Samotnose diwigkdw na tasme,

L2zy Zerstreutes Hinausschauen na fortepian

sq przyktadami skrajnego minimalizmu.
W tym drugim dziele wykorzystuje tworca
dwie jakosci brzmieniowe i poddaje je wie-
lokrotnym powtérzeniom. Jednak w wiek-
5z08ci jego utwordw (Pejzaz zimowy, Struny
w ziemi) ograniczenie materiafu nie jest az
tak radykalne i ma miejsce na przestrzeni

Poszczegdlinych odcinkéw: w danej fazie

kompozycji wystepuje kilka jakosci brzmie-
niowych — np. grup wspétbrzmiefi, moty-
wow - poddawanych progresji, transpozycji
Orazinnym przeksztatceniom. Ograniczenie
dOtyczy przy tym raczej ilosci powtarzanych
Pomystéw muzycznych niz materialu dZwie-

kowego.

O wyraznym zwiazku Sikorskiego z mini-
malizmem $wiadczy stosowanie przez niego
techniki repetycji oraz preferowanie statycz-
nej formy utwordw. Znakomitym tego przy-
Idadetn jest Yox humana (1971) na 4 trabki,
4 rogi, 4 puzony, 2 fortepiany, 4 gongi, 4
tam-tamy i chdr mieszany. Kompozycja ta
wykazuje pewne pokrewiefistwo z weze-
snymi utworami Steve’a Reicha, pisanymi
w technice przesuniecia fazowego, ktérych
przebieg ksztattowany jest na zasadzie wielo-
krotnych repetycji kilku drobnych motywow.
W Vox humana Stkorski postuiyt sie podobng
metods, jednak w odniesieniu nie do moty-
wiw, lecz do trzech jakoscl brzmieniowych:
jednoczesnych tryléw, obiegnikéw badz in-
nych struktur zblizonych do ozdobnika w kil-
ku gtosach choéru oraz grupy instrumentow
detych; dfugo trwajacych wspétbrzmiefi lub
dzwickéw; wreszcie akordu fortepianowego.

Klasyczne érodki techniki repetycyjnej
- regularne powtdrzenia motywdw melo-
dycznych, rytmicznych oraz ugrupowaf
dZwiekowych i wspétbrzmien — rozszerza
polski kempozytor o powtarzalnosé z jedno-
czesnym przyspieszaniem [ub zwalnianiem
(Vox humana); powtarzalnos¢ nieregularng
(Vox humana, Sonant); ,falowanie” {ondufa-
zione), polegajace na cyklicznych, ptynnych
zimianach tempa; oraz powtarzalno$é ;ad
libitum” {Concerto breve, Inne gfosy). Na
uwage rastuguje ponadto powtarzalnosé
,,aperiodyczna” (nieregu[ame zmiany czasu
trwania dZwiekéw 1 pauz) znana z utworéw
Inne glosy oraz Muzyka z oddali. Wynikajace
z powyzszych nivanse brzmieniowe powo-
duja, iz mimo pozornie prostej strukturainie
i statycznej formy, muzyka ta ma w istocie
pizebieg zréinicowany,

Vot 9

poco animate, misterioso
o eibe. |
P

Istotnym wyréznikiem stylu Tomasza Si-
korskiego jest technika przesuniecia fazowego,
stosowana przezefi gldéwnie w latach siedem-
dziesigtych w sposdb o wiele mniej scisty niz
w utworach Reicha z drugiej polowy poprzed-
niej dekady. Polski kompozytor, nie rezygnujac
ze stosowania okreslonych zasad technicznych
i formalnych, pozwalat wykonawcy na pewne
dowolnosci w realizacji utworu, ktére prowa-
dzi¢ mialy do zwiekszenia roli elementu ko-
forystycznego. Tak zdefiniowane przesuniecie
fazowe pojawia sie w czterech utworach: Dia-
fonia na 2 fortepiany (1969), Muzyka nasfuchi-
wania na 2 fortepiany (1973), Pejzaz zimowy
na orkiestre smyczkows (1982) oraz w wokal-
no-instrumentalnej Chorobie na $mierc (1976).

Kolejna minimalistyczng cecha stylu Sikor-
skiego jest neotonalno$¢, polegajaca w tym
wypadku na wykorzystywaniu interwatéw,
czy tez pojedynczych dzwiekéw jako centrow
brzmieniowych. Warto takze zwrdcic uwage
na stosowanie w konstrukeji utworéw dtugich
dzwiekdw (La notte, Vox humana,Na smyczki,

- Pejzaz zimowy, Struny w ziemi, Holzwege)

oraz polimetrii sukcesywnej (Milczenie syren,
La notte, Hymnos), znanej z muzyki Philipa
Glassa oraz Michaela Nymana. Jednak juz
tendencje do przeciwstawiania odcinkéw wy-
pefnionych dZzwiekami wydtuzonym pauzom
(Na smyczki, Vox humana, Music in Twilight, La
notte}, wiazad nalezy raczej 2 ogélnigjszymi
tendencjami eksperymentalnymi niz z mini-
malizmem sensu stricto.

" Reasumujac: w muzyce Tomasza Sikor-
skiego zdecydowanie przewazajg procedu-
ry minimalistyczne. Kompozytar stosowaf
ponadto inne, nierwiazane z tym nurtem,
techniki: Aleatoryzm przejawiat sie na przy-
ktad w niezaleznej realizacji partii chéralnych
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rialnego i semantycznego, by moc scisle okre-
glic dwa bieguny owej dialektyki, ktéra moze
znalesé zastosowanie w kazdej muzyce. | tak
na przyktad podwiadczona przez recepcje
Webernowska ,zlozonost muzyczna” taczy
pewna materiatowa wstrzemigzliwosc z eks-
tremalnie wysoka energig wigzar pomigdzy
pojedynczymi nosnikami znaczenia. Energie
te odczuwamy jako intensywnosc, przypisu-
jac jej nastepnie wiclo§¢ znaczefi, gdyz wigze
sie ona z nieskoficzong iloécia aspektdw rela-
cii ja—Swiat”,

 Wérod wspoiczesnych estetyk dzialaja-
cych w oparciu o zlozonos¢ materiafowa za
wiodace nalezy uznac:

1. ,szkote” statystyczno-stochastyczng (Xena-
kis 7 jego nastepcy), programowo operujaca
masami dzwieku;

2. spektralizm, zadomowiony przede wszyst-
kim we Francji (Murail, Grisey, Saariaho itd.},
ktory posiuguje sie kompleksowo ustruktury-
zowanymi spektrami dzwiekow;

3. zlozonos¢ 7 radykalnie przepolifonizowa-
nym dyskursem muzycznym (Ferneyhough;
na ile da sie tutaj zaliczy¢ niektdrych z jego
Luczniéw”, angielska new complexity lub
moja wlasng muzyke, pozostaje kwestia dys-
kusyjna).

Kolejny typ zlozonosci okreslilem jako
,gramatycznose” —'w opozyci do czystego
stylu — aby w ten spos6b opisad nowy po-
ziom ujawnienia sig na drodze ewolucji tego,
co ksztattuje (hiper-)skomplikowang muzyke
Ferneyhougha co npajmniej od czasu {a Terre
est un Homme'. Z punktu widzenia fenome-
nologii owa zfozonos¢ charakteryzuj naste-
pujace cechy:

1. wysokie zaggszczenie i zawrotne tempo
wydarzei;

2. skomplikowana rytmika i struktura wyso-
-kosciowa;

3. petnia morfologiczna;

4. realna, wzglednie mikroparametrowa poli-
fonia (w sensie wysokiego stopnia dysoc;aql
dyskussu);

5. wieloprocesowosé formalnych ukierun-ko-
walfi;

6. aperceptywny nadmiar;

7. diagonalny typ styszenia;

8. immanentystyczna semantyka;

9. ekspresywistyczna wyrazowos¢;

10. wieloperspektywicznosé | wielowymiaro-
-wos¢ ,empirycznosci” dziefa sztuki.

Implikacje kompozytorskie

Kwestia muzycznych zaleznosci zwigz-
kéw jest przestarzata, i to nie tylko dlatego,
ze brak takowych lub negowanie sensu ich
istnienia cieszy sie wigkszym uznaniem niz
ich stosowanie. Wymaga ona rozwikfania

przede wszystkim w celu poprawnego przed-
stawienia genezy dyskursywnoéci muzycznej,
w przeciwnym razie nie bedzie mozna sie
nia postugiwac. We wspotczesnym mysleniu
kompozytorskim dostrzegam przede wszyst:
kim trzy strategie wprowadzania zaleznosci
{cho¢ nie twierdze, Ze wyczerpujg tym sa-
myrm temal), przy czym mozliwos€ tworzenia
ich wariantow i kombinacji rozszerza oczywi-
§cie zasob potencjalnych srodkdw.

‘1. Procesualizacja (linearyzacja) przemian

materiatu dzwiekowego {rzecz jasna rowniez
w ujeciu polifonicznym).

2. Wielowymiarowe zazebianie mf;/nakia-
danie jednostek syntaktycznych {o réznym
stopniu hierarchicznej zaleznosch wzglednie
samodzielroéci).

3. Cykliczne powtarzanie materialu (wzgled-
-nie procesow), przede wszystkim na obsza-
rze mikroparametrowym (oferujace nie tylko
relatywna spdjnosc grodkow stylistycznych,
ale | zwiekszenie kontrastéw wyrazowych).

To, co zostalo opisane w punkcie drugim
{zwiazanym z aspektem morfologicznym zlo-
sonosci), stanowi skuteczny $rodek faczenia
pojedynczych elementéw w organiczng ca-
togé. Dostrzegam w tym zarazem ekwiwalent
energil wigzaf istnigjace] w muzyce przedto-
rialnej, czy tez napie¢ powstatych w wyniku
nastepstw akord6w, przy czym i jedno i dru-
gie funkcjonowato na gruncie dwéch fun-
damentalnych zasad: grawitacji metrycznej
i harmonicznej sity dosrodkowej. Morfemy
{znaczace czastki formy) w obszarze interakdji
zostaja potaczone przez sktadnie, podobnie
jak w zdaniu - na zasadzie rownorzednosci
(parataksa) hub nadrzednosci/podrzednosci

(hipotaksa), zarbwno w realnej polifonii, jak -

i w jej podstrukturach.

Dzi$ nie ma juz rozstrzygajacej o wszyst-
kim postaci materialu, o ile kiedykolwiek ist-
niata (.. ) Materiat jest dzisiaj rezultatem jego
ponownego, szfucznego wytworzenia, ktore

kieruje sie my§leniem parametrowym. Jako -

technika jest to zdolno$t i struktura mental-
na w jednym. Zakfada historyczne zréznico-
wanie samych parametrow — pojmowanych
nie fizycznie, jak w serializmie, lecz w spostb
wihagciwy muzyce — a zréznicowarnie Owo za-
chodzi podczas przejicia od serializmu do
zlozonosci. Wedle ujecia heglowskego my-

“¢leniem parametrowym bytaby zawsze sku- -

teczna (nawet jesli ukryta) struktura mental-
ha w historycznym momencie jej dojicia do
same]j siebie.

Parametrami zw1qzanym| z wysokosclg
dzwieku moga by¢ na przyklad: interwalika,
akordowos¢, harmoniczno$é, wertykalnosc,
horyzontalnose, diagonalnos¢, za$ w zakresie
morfologicznym: motywicznodd, figuralnosc,
tematycznoéé lub gestyka. Twérca Swiadomy
wielogci parametréw i ich logicznej konstruk-

¢ji staje czesto wobec problemu hiperziozo-

‘noédi, wzglednie paradoks6w, ktorych préba

redukeji doprowadza do rozkomponowania
faktury?. W tym zagmatwaniu dostrzegam
zbawienna-autopoiesis logiki muzycznej.

Ztozona rytmika jest najprostszym sposo-
bem uzyskania ziozonosci kompozycji. Spet-
nia ona — z grubsza rzecz ujmujac — nastgpu-
jace funkgje:

1. rozkomponowanie niuansdw interpre-
tacyjnych (zwlaszcza na polu agogiki) po
zniesieniu ogdlnie przyjetych konwencji in-
terpretacji;

2. polifonizacja dyskursu muzycznego — wo-
bet daleko idacego zneutralizowania diaste-
matyki, decydujaca rola przypada rytmice;

3. uksztaftowanie swego rodzaju ,prozy mu-
zycznej” — charakieryzujacej sig unikaniem
identycznosci, regularno$ci, symetrii i po-
witrzen na korzyé¢ permaneninej wariacyj-
noéci, nieformalnej rytmiki, a takze zlozenie
“ustrukturowanych gestéw z wewneirznymi,
spodskérnymi” procesami;

4, zwiekszenie potencjalu ekspresji poprzez
gwaltowne [ czeste zmiany postaci i gestosci
impulséw;

5. stworzenie zlozonej dyskursywnosci na
drodze wzajemnych interakcji uzaleznionych
od siehie tonacyjnie obszaréw skiadni, hipo-
taksy i parataksy;

6. odestanie do syntezy morfoiogicznych
zasad rytmicznych znanych z przesziosdi,
takich jak: rytmika addytywna, proporcjo-
nalno-menzuralna, izorytmia (wiaczajac w to
réwniez momenty jakesciowe jak np. akcen-
tacja, metryka, nadmiar lub niedobor taktow
itd.}, na skutek czego powstanie wielowymia-
rowa konstrukcja rytmiczna.

Celem technik kompozytorskich maja-
cych umozliwi¢ osiagniecie zfozonosci jest
przede wszystkim poiifonia. Nie jest ona ni-
czym innym jak dysocjacja dyskursu muzycz-
nego. Istnieja rozne odmiany i stopnie owej
dysocjacji, przy czym ich wzajemne kombi-
nacje (np. polifonia polifonii, czego najlep-
szym przykladem jest czterdziestoglosowy
motet Thomasa Tallisa Spem in afium) tworzg
bogate spektrum mozliwosci pozwalajacych
na osigganie wirtualiych wymiaréw ebecno-
§ci obiektéw muzycznych. Polifonia jest dy-
socjacja lin¥i, polimorfia - postaci, poliproce-
sualnoéé natomiast — przebiegdw formalnych
w czasie. Poliwektorewoscia nazywam dyso-
cjacje samych prekompozycyjnych technik
generacyjnych, a polikonceptualnogcia - inte-
grujacych ide?; pali-dzietern bytaby dysocja-
Cja samego opusu.® '

implikacje semantyczne

Trudno jest czysto abstrak_éyjnie mowic
o semantyce muzycznej, bedace] w zawsze

o dowolnych wysokosctach diwiekéw (Mu-
zyka z oddali). Z kolei przykiadami procedur
sonorystycznych sa miedzy innymi brzmienia
klasterowe (Vox humana) oraz zastosowanie
trylu wentylowego na 1/4 tonu w trabkach
(Inne gfosy). Przejawem tendencji ekspery-
mentatnych byto natomiast wykorzystanie
ataku i wybrzmienia dzwigku jako czynnika

strukturalnego (Vox humaria, Sonant).

Indywidualny styl Tomasza Sikorskiego
wyraza sie wiec w dokonanej przez niego
syntezie idei zwiazanych z muzyka progra-
mowa, sonoryzmem.oraz minimalizmen,

Zygmunt Krauze: unizm muzyczny
Zygmunt Krauze jest autorem nowej este-

tyki muzycznej zainspirowanej unizmem ma-
larskim Wiadystawa Strzeminskiego. Wsp6i-

;. tworca przedwojennej awangardy polskiej

w wydane] w 1928 roku ksiazee pt. Unizm
w malarstwie’ przedstawif swa nowoczesna
teorie. Krytykujac zalozenia malarstwa baro-
kowego — 7 jego dramatyzmem, dynamizmem
linii i wielo$cig kontrastéw — zaproponowat
odmienng koncepcje dzieta sztuki. Wedtug
jego teorii obraz jest przede wszystkim przed-
m‘rotem:_,,Powinna by¢ jednosc catkowita

- tego, co jest namalowane z powierzchnig, na

jakiej te ksztalty sa namalowane™. Zdaniem
Strzemifiskiego konstrukcja formalna powin-
na opieraé sie na jednorodnosdi, réwnomier-
nym roztozeniu wszystkich elementéw na
obrazie oraz braku kontrastéw. Inng wazna
cechg dziel unistycznych byta ich bezprzed-
mictowosc.

Strzemifiski tworzy! obrazy unistyczne
w latach 1923-1929 oraz 1931-1935. Pierw-
szy okres cechuje si¢ geometryzacja form
i niekiedy wystepowaniem kontrastow ko-
lorystycznych, z biegiem czasu redukowa-
nych. Przykladowe dziefa to: & Kompozycji
unistycznych {1924-1928), Pekniety prostokat
{1924) i Kompozycja posuprematystyczna
{syntetyczna?} z 1923 roku. Wszystkie wig-
#e technika przedstawiania na obrazie kilku
wigkszych segmentéw wypeiniajacych cala
jego plaszczyzne, Z drugiego okresu pocho-
dzi 9 Kompozydji unistycznych (1931-1934),
charakteryzujacych sie rozdrobnieniem fak-
tury na wielka ilos¢ malych figur o zblizonym
ksztafcie. Nowatorska koncepcja Strzemifi-
skiego z kofica fat dwudziestych okazata sie
prekursorska wobec powstatego w szdstej

-dekadzie XX wieku nurtu minimal art?, ki6-

ry rowniez postulowat bezprzedmiotowosé,
obiektywizacjg dziefa sztuki oraz powtarzal-
nos¢ elementow. : :

Zwigzki unizmu muzycznego Zygmunta
Krauzego z unizmem malarskim wyrazaja

sig przede wszystkim w analogiach faktural-
nych. Krzysztof Szwajgiert zwraca ponadto

uwage na podobiefistwo zapisu nutowego

. Utwordw polskiego kompozytora z zapisem

malarskim. Zauwaza réwniez, ze zakres
wysokosci i czas trwania spefniaja w po-
rzadkowaniu dziet Krauzego role podobna
do ograniczajacych forme poziomych oraz
pionowych ram w sztuce Strzeminskiego.
Utwory unistyczne, w zamysle kompozytora
mogace trwac nawet nieskoficzenie dfugo,
muszg w prakltyce zawiera¢ pewne ogra-
niczenia w zakresie wysokosci dZwiekow
(podyktowane niedoskonatoécia naszego
stuchu oraz mozliwosciami instrumentéw)
Oraz czasu trwania’.

Unizm Krauzego przejawia sie wiec
przede wszystkim w charakterystyczaym
ujednoliceniu faktury. Opiera sie ona na li-
nearnych przebiegach ztozonych z wielu
podobnych, drobnych motywéw, podda-
wanych transpozycji oraz przeksztalceniom
polifonicznym. Wyréznikiem stylu Krauzego
jest przy tym czeste operowanie interwatem
sekundy.

Wzorcowymi utworami unistycznymi
w dorobku kompozylora sg: Ohrie Kontra-
ste na fortepian (1960), Pantuny malajskfe
na glos zeriski i 3 flety (1961), 5 kompozycji
unistycznych na fortepian (1963), Polichromia
na kiarnet, puzon, fortepian i wiclonczelé

(1968}, Piece for Orchestra No. 1.(1969} i No.
2 (1970), Il Kwartet smyczkowy (1970), Folk
Music na orkiestre (1972) oraz Voices na 15
dowolnych instrumentow (1972).

Znakomitym przykfadem zastosowania
typowo unistycznej konstrukcji oraz rowno-
miernego rozfozenia materiatu jest Polichro-
mia. Brak tu kontrastow i wyraZznych zmian
w przebiegu muzycznym. W przebiegach
horyzontalnych kompozytor wykorzystuje
przede wszystkim trzy najmniejsze interwafy
skali chromatycznej: potton, sekunde wiel-
ka oraz tercjg mafg (ze zdecydowang jednak
dominacjy sekund). Najbardziej charaktery-
styczne sg, réwnomiernie rozidzone w prze-
biegu utworu, dwu- oraz trzynutowe motywy
sekundowe. Duza rola tych samych interwa-
6w widoczna jest takze w brzmieniach wer-
tykalnych, bedacych rezultatem nakiadania
sie czterech przebiegéw linearnych (utwor
ma fakture polifoniczna) opartych na prawie
identycznej skali.

® :

114
w pierwszej wersji (wybranej p vk dowZ
z czterech mozllwych) 5k{ad

tyczna jest w nich 'struktura inte'r'waf po-..'.
szczegbinych partii, réznig sie one natomitast
— i to tylko nieznacznie - dlugosciy trwdnia
dzwigkdw. Jednorodne w catym utworze'sy -
takze dynamika (pianissimo possibile} ofaz
artykulacja (legatissimo sempre). Polichroria
charakteryzuje sie¢ takze wystepowanient jed-
nego typu faktury, polegajacej na zestawianiy
rozproszonych diwickéw w kilku glosach.
Uwagg zwraca typowy dia Krauzego line-
aryzm oraz kontrapunktyczna koresponden-
dja (m.in. imitacje w ruchu prostymi} miedzy
poszczeghlnymi instrumentarni.

Z minimalizmem faczy Polichromie re-
dukcja materiatu motywicznego, statycznosé
formy, dynamiki araz artykulacji. W utworze
tym widoczne sg takze analogie z obrazami

‘Strzemifiskiego. Charakterystyczne dla uni-’

zmu malarskiego réwnemierne wypeienie
plaszczyzny obrazu odzwierciedia juz sama
partytura Polichromii - rozproszone nuty roz-
siane’sg do§é réwnomiernie na przestrzeni
szesciu systeméw. Istotniejsza wydaje sie jed-

-nak korespondencja brzmieniowego ksztattu

dzieta z jednolitymi fakturalnie (poprzez za-
stosowanie wielu drobnych | bardzo do siebie
podobnych figur), cho¢ subtelnie zréznicowa-
nymi kolorystycznie obrazami Strzemifiskie-
ga. Tytut utworu ~ Polichromia — pochodzi
z jezyka greckiego i oznacza wielobarwnos¢.,
W tym przypadku wynika ona z zastosowa-
nia réznorodnej obsady przy zachowaniu
motywicznej jednorodnoéci. Celowo wy-
brat kompozytor instrumenty z réznych grup
{dete drewniane, dete blaszane, klawiszowe
i smyczkowe). Stosuje ponadto thumiki dla
wiolonczeli oraz puzonu (thumik wa-wa z wy-
jeta rurka).

Przykiadem kompozycji unistycanej wy-
korzystujace]j jednorodng palete barw instru-
mentalnych jest z kolei It Kwartet smyczkowy
{1970). Ujednolicona zostata w nim ponad-
to artykulacja (Jegato sempre), wystepuja
natomiast wyraZne kontrasty dyriamiczne
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konkretnym odniesieniu do omawianego
#Stylu”. (...) Zamiast tego proponuije przyjrzed
sig blizej dwdm centrainym punktom krysta-
lizacji semantyki ztozonosci: percepcyjnemu
nadmiarowi i slyszeniu diagonalnemu.

W pierwszym przypadku zakiadam, 7e
dziela zlozene s3 zinstrumentowane bez
zarzutu | wywazone informacyjnie, tak ze
nie wystepuja w nich ,efekty maskowania”.
W ten spos6b percepcja — polegajaca na
czysto zmystowym odbiorze brzmienia — nie
jest w zadnym stopniu zaburzona. Z punktu
widzenia fenomenologii recepcji w przypad-
ku wzrastajgcego stopnia dysocjacji faktury
polifonicznej maleje zdolnoé¢ do aktywne-
go, swiadomego, czujnego wychwycenia stu-
chem ,wszystkiego™ na biezgco | w rdwne]
mierze, Zamiast tego pojawia sie nadmiar in-
formacji majacy wptyw na apercepcje. Zna-
czacy dla rozréznienia jest fakt, ze stuchanie
pozostaje funkcjonaine (jako przeciwiefi-
stwo do statystycznego) — tylko wéwczas po-
witaje dialektyka niemoznosci uchwycenia
wszystkiego | przymusu ustyszenta wszyst-
kiego przy pomocy wyastrzonych zmystéw.
Na poziomie tego dylematu, apercypujace
ja, zdane niejako na swoje wiasne przecia-
zenie, reaguje, tworzac w sobie samym {...)
nowe wyimniary znaczeh, ktérych nie nalezy
interpretowac jako wewnatrzpsychicznej sa-

}zwiim}tan tantq intensitd

moobserwacji, lecz jako wiasciwego muzyce
elementu znaczenia. (...)

Mozna by postawié zarzut, ze taka wy-
szczegoiniajaca apercepcja jako reakcja na
niedajacy sig zanalizowad i przetworzy¢ nad-
miar informacyjny nie jest niczym nowym
i w écistym znaczeniu powinna sig odnosié
do cafej tworczosci polifonicznej, czy nawet
cafej muzyki jako takiej, poniewaz nigdy nie
jest ona do kofica pojmowalna. Jest jednak
kolosalna réznica, jeSli opisane zjawisko
uczyni sig punktem wyiécia dla zasady es-
tetycznej konstytuujacej dzwiekowa grama-
tycznosé, umozliwiajacy semantyzacie mu-
zyki przy pomocy érodkéw lingwistycznych.
Ta wiasnie aksjomatyzacja definiuje zlozo-
no$é muzyki; w perspektywie historycznej
jest ona wiedza, ktora osiagnela heglowska

samoéwiadomos¢ tego, ze cata muzyka jest

ostatecznie zbyt ztozona. Zmiana paradyg-
matu® muzyki jest tego nieuniknionym na-
stepstwem.

W dyskursywnosci muzycznej zlozono-
&ci, uksztattowanej przez polifonie, gestosc
i zmiennoéé morfologii, ktére powodujy
przecigzenie nadmiarem informacji, mozna
w pierwszym rzedzie wyrdZnic trzy aspekty:
1. synchroniczny: ujecie obiektéw samych
w sobie w najwyzszym stopniu zréZnicowa-
nych (jednak jak zawsze dajacych sie od-

dzieli¢), wielopostaciowych, denotacyjnie -

wzglednie jednostajnych, konotacyjnie wie-
lowartosctowych;

2. diachroniczny: po pierwsze — ujecie war-
stwowosci polifonii jako sfery wzajemnie za-
leznych od siebie gloséw, po drugie — umiej-
scowienie w ¢zasie synchronicznych obiek-
tow i ich przyporzadkowanie do warstw;

3. formalny: kazdy ,moment” muzycznego
dyskursu jest punktem wielokrotnego, wielo-
kierunkowego skrzyzowania strategii formal-
nych 1 konsekwencji.

Z tej bogatej mieszaniny synchronicznej
rozdzielnosci, diachroniczne] multilinear-
noéci i formalnej wieloznacznosci wynika
styszenie diagonalne: Nie pochodzi ono ani
z horyzontalnosci, w ktorej wszystkie glosy
zostajg .wySpiewane” niezaleznie i symul-
tanicznie, ani z wertykalnosci, ktéra podda-
je sie nastgpstwom harmonicznym, ani tez
nie jest po prostu mieszanka obu tych form.
Jakosciowo jest to inne styszenie: nieogra-
niczane bynajmniej tylko. do stuchania mu-
zyki ,zlozonej”, lecz whasciwej apercepcji
kazdej polifonii. Ucho skoncentrowane, ak-
tywne — zar6wno intencjonalne skierowane
na obiekt, jak i przezefi wabione — bladzi”
miedzy liniami struktury polifonicznej, zas
wszystko pozostafe styszy w sposoh:
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{6 poziombGw: pppp, pp, p, mf, ff, ffff), pel-
niagce funkcje konstrukeyjng. Dominujace
znaczenie dla budowy utworu ma zasada
symétrii. Decyduje_ ana o ksztafcie kazdego
z gloséw, we wszystkich niemal odcinkach
léompozycji t odnosi sig zaréwno do wysoko-
éci dzwiekow, jak i dynamiki, Ta sama zasa-
da ksztattuje takZe makroforme If Kwarleiu
smyczkowego (AB A, B A).

Idiomatycznosc stylu Zygmunta Krauzego
uwarunkawana jest w duZej mierze przyjeta
we wezesnych utworach koncepcja unizmu.
Sam twérca dzieli swe kompozycje na naste-

pujace grupy:

* »muzyka unistyczna« — inspirowana teoria
i malarstwem Wiadystawa Strzeminiskiego
(1893-1952), :

* »muzyka tworzona z innej muzyki« - czyli
ta sama forma unistyczna, ale komponowana
. przy pomocy innego materiatu dzwigkowe-
go, na przykfad folkloru (Aus aller Welt stam-
mende) oraz »muzyka przestrzenna« — czyli
utwory skkomponowane do specjalnie zapro-
jektowanej architektury [ub wykonywane
w wielu salach, a sfuchane w czasie chodze-
nia. (...)

= »powrot do Zrodel« (Tableau Vivant, Sym-
fonia paryska, Quatuor pour la naissance).
»Zrodbem« nazywam swojy wiasng potrzebe
pisania muzyki. Bez Zadnych masek, z peing
otwartoscig™.

Powyzszy podzial odnosi sie do nastepu-
jacych kryteriéw: zastosowanego materiatu
dzwiekowego (np. muzyka ludowa albo ma-
teriat oryginalny), uzycia érodkow pozamu-
zycznych (architektura) [ub tez samej kon-
cepcji muzyki (forma muzyczna uzalezniona
od stuchacza przechodzacego z sali do sali).
Podkredla on réwniez istniejgcq w tworczodc
Krauzego réznorodnosé gatunkéw muzycz-
nych — od nowatorskich {kompozycje prze-
strzenno-muzyczne; utwory unistyczne} po
tradycyjne (Koncert skrzypcowy, 2 koncerty
fortepianowe, Kwintet fortepianowy) — a tak-
ze wielosé stosowanych technik.

W pégniejszej tworczosci kompozytor
odchodzit stopniowo od redukcjonistyczne
wizji dzieta muzycznego. Jednak echa uni-

- Zmu odnajdujemy takze w nowszych kom-
pozycjach. Przejawia sie on wystepowaniem
matych, wyodrebnionych motywéw (gléwnie
sekundowo-tercjowych?) oraz stalycznoscia
i brakiem wyraznych kontrastow w przebiegu
formalnym. Co ciekawe, forma bezkontra-
stowa obecna jest takze w utworach opar-
tych na materiale ludowym: Aus aller Welt
stammende z 1973 roku, w ktérym wyko-

rzystano cztery polskie melodie tradycyijne,
oraz folk Music (1972), w ktdrej kompozytor
uzyl ponad 100 cytatéw z muzyki ludowej

Baszkirii, Rosji,- Litwy, Huculszczyzny, Czech,

sz'g'!.er, Stowenii, Austrii oraz Kurpi, Ziemi

Lubuskiej, Powisla i Podhala. Skionnoéé¢ do
stosowania matych motywéw muzycznych
i eksponowania ruchu sekundowego odnaj-
dujemy w Koncercie skrzypcowym (1980},
Kwintecie fortepianowym {1993) i Serena-
dzie na orkiestre (1998). 7 kolei tendencja
do ujednolicania faktury w calym utworze
(kompozycje unistyczne) przeniesiona zostaje
7 Czasem na poszczegbine jego fragmenty.

Cala niemal twérczosé¢ Zygmunta Krau-
zego charakteryzuje takZe neotonalnosé.
Wérdd utwordw unistycznych lub zblizonych
do kencepcji unizmu neotonalne jest na przy-
ktad kameralne Aus aller Welt stammende.
W wigkszosci péZniejszych kompozycji twor-
ca stosowaf centra brzmieniowe, tworzone
zazwycza) przez wybrane dzwieki (np. a oraz
gis w I Koncercie fortepianowym).

O zwigzkach muzyki Zygmunta Krau-
zego z minimalizmem nalezy mowic przede
wszystkim w odniesieniu do jego utworéw
unistycznych. Zatozenia obu estetyk s3 bo-
wiem cresciowo identyczne. Do ich cech
wspalnych naleza: redukeja materiatu, sta-
tyczno$é oraz wystgpowanie dfugich dzwie-
kOw. Brakowi wyraznych zmian i kontrastéw
w muzyce minimalistycznej odpowiada idea
formy bezkontrastowej w muzyce unistycz-
nej, oddziatywujaca takie na ksztatt pdzniej-
szych utworéw Krauzego. Brak jest w nich
skomplikowanych modulacji harmonicznych
czy tez bardzo dramatycznych przebiegow
dZwiekowych,

Podstawowa réZnica miedzy minima- !

lizmem a unizmem muzycznym polega na
podejiciu do repetycji. Nadrzedna cechg
utwordw Reicha i Glassa jest wielokrotne
powtarzanie identycznych motywéw. Tego
typu repetycja rzadke pojawia sie natoriast
u Zygmunta Krauzego, Drobne motywy
(zbudowane zazwyczaj z sekund) bedace
podstawowym materiatem konstrukcyjnym
jego utwordw, sa do siebie bardzo podobne,
ale nie identyczne; poddawane s poza tym
transpozycjom i przeksztatceniom polifonicz-

. nym.

Nie sposdb pominaé zainteresowania
Krauzego gatunkami eksperymentalnymi. Jak
juz wspominalam, tworzyt on kompozycie
przestrzenno-muzyczne — Kompozycje 71 2
(1968, 1970), Féte galante et pastorale (1974),
La riviére souterraine (1987) — o kt6rych osta-
tecznym ksztatcie brzmieniowym decydowat
stuchacz wedrujacy po pomieszczeniach,

w ktorych rozbrzmiewala rézna muzyka (z ta-

$my badZ wykonywana przez zespoly instru-
mentaine).

W latach siedemdziesiatych, obok utwo-
réw inspirowanych muzyka tudowa (Folk Mu-
sic, Aus aller Welt stammende, Suite de danses
et de chanson), powstaja takze kompozycje
w technice kolazu — !dyll {1974) i Sound-
scape (1975). W kolejnej dekadzie Krauze
komponuje giéwnie muzyke orkiestrowa.

Z okresu tego pochodza Koncert skrzypcowy,
Piece for Orchestra No. 3, Blanc-Rouge/Paysa-
ge d'un pays, Tableau vivant, Symphonie pari-
stenne na orkiestrg kameralng oraz Arabesque
na fortepian i orkiestre kameralng, Na uwage
w tych utworach zastuguje bogactwo odcieni
ekspresyjnych przy zminimalizowaniu §rod-
kow technicznych. :

Zygmunt Krauze jest kompozytorem:sie-
gajacym réwnie chetnie po tradycyjne, co po
nowatorskie srodki wyrazu. O jego znaczeniu
dla $wiatowe] twirczosci eksperymentaine;
decyduje jednak przede wszystkim oryginal-
ne przeniesienie malarskiej koncepcji unizmu
do muzyki.

Joanna Miklaszewska

1 Powyiszy tekst bazuje na Minimalizmie w muzyce

3 polskiej, pracy doktorkskiej Autorki, obronionej

w 2007 roku na Uniwersytecie Jagiellonskim a napisa-
: nej pod kierunkiem prof, dr hab. Jadwigi Paji-Stach,

{ Zostata ona wydana w 2003 r. nakladem krakowskiej
oficyny Musica lagellonica i stanowi oryginalne opraco-
: wanie polskiego minimalizmu muzycznego, ukazanego
: ra tle tendengji minimalistycznych w muzyce §wiato-
wej. W ficzacej 195 stron ksigice zamieszezono takze

: noty biograficzne a kompozytorach polskich, bibliogra-
! fie oraz wybrana dyskografie twércow minimal music.

~

' Ogloszora rok wezedniej jako wyktad pt. Unizm
. idualizm w sztuce, wygloszony w Polskim Kiubie
: Artystycznym w warszawskim hotelu , Polonia”

: 2W. Strzemifiski, Unizm w malarstwie, ,Biblicteka

T

Praesens” nr 3, Warszawa 1928, reprint £6dz 1994,

T ostr 12,

* Wspominaig o tym W. Kemp-Welch w artykule Teo-
1 ria uhizmu w malarstwie oraz A, Turowski w tekécie

* Unizm i architektonizm, w: Wiadysfaw Strzeminiskiin
memon‘am,. red. ). Zagrodzki, L6dZ 1988,

: K. Szwajgier, Unistyczna tworczos¢ Zygmunta Krau-
zego, w: Muzyka polska 1945-1995, praca zbiorowa,
red. K. Droba, T. Malecka, K. Szwajgier, Krakow 1996,
*str. 268.

i %K, Szwajgier, op. cit., str. 271,

6 7. Krauze, komentarz do nagrania Polish Contem-

- porary Music. Zygmunt Krauze, Polskie Nagrania, CK
11195,

7 O przewadze interwatéw sekundy i tercii malej

1 wmuzyce Z. Krauzego pisze F. Szczepariska, hasto

¢ Krauze Zygmunt, w Encyklopedii Muzycznej PWM,
red. E. Dzichowska, tam 'V kif; Krakéw 1997.




a) peryferyjny — jako ,sasiednie” zjawisko,
B) podpowierzchniowy — poniewaz stuch
dziatajacy wedtug parametrow uwarunkowa-
nych_tonacyjnie moze pracowad wielowar-
stwowo w sposBb podporzadkowujacy,
) wnioskujacy — to, co pozornie juz mineto,
zostaje pdiniej berposrednio skatkulowane.
Skutkiem diagonalizac]i styszenia jest
zwiekszenie potencjatu semantycznego dys-
kursywnosci muzycznej. Jednoczednie niezli-
czone drogi styszenia diagonalnego staja sie
samos$wiadome jako osiggane poprzez zlo-
zone komponowanie wymiary sterowalno-
éci, Ztozonoié wytwarza nowy typ styszenia
~ diagonalnego — jako dialektycznie bardziej
rozwiniete] postaci styszenia polifonicznego.
Takze tutaj hastepuje zmiana paradygmatow.
W zasadzie konstrukcje skomponowane

z hezpaosrednim uwzglednieniem styszenia -

diagonalnego przypominaja te, ktére Glenn
Gould jako krytyczno-aktualizujacy odtwor-
ca muzyki nieztozonej wydobywal poprzez
podkreslanie polifonii sktadowych, wzgled-
nie poprzez polifonizacje konstrukeji niepo-
lifonicznych lub nie doé¢ polifonicznych. Dla
mnie Gould jest muzykiem zlozonosciowym
par excellence; jego transkrypcja uwertury do
Spiewakdw norymberskich Wagnera jest czy-
stg zfoZonoscia. '

implikacje historyczne

Komplikacja jako bogactwo odniesiefi
strukturalnych i wielowartosciowos¢ seman-
tyczna jest atrybutem dzief prawdziwie naj-
* wigkszych, wirod ktdrych Piersciert Wagnera,

pomimo stabych miejsc (chociazby w Zygfry-
dzie}, nalezy traktowa¢ jako najbardziej zto-
zone dzieto $wiatowej literatury muzycznej.
Przyklady ziozonej komplikacji moznajed-
nak znalez¢ rozproszone po kartach historii,
chociaz ztozonos¢ jest produktem historycz-
nej ciaglosci 1 jej geneza oraz korzenie nie
sg zasadniczo skupione wokét fenomenu
komplikacji. Stad przyktady historyczne nie
moga by¢ uznane za prekursorskie, lecz jedy-
nie pokrewne, Oto najwazniejsze z nich: ars
subtilior {Codex Chantilly, rekopis z Turynu),
fragmenty angielskiej polifonii wokalnej XV
i XVI wieku (Eton Choir Book, tomy Music of
Scotland, Musica Britannica i Tudor Church
Music), Carlo Gesualdo da Venosa, Carl Philip
Emanuel Bach, pozna twdrczost polifoniczna
jego ojca, Wielka fuga Ludwika van Beetho-
vena, niektdre utwory Ryszarda Wagnera,
przechromatyzowana polifonia Maxa Regera,
IV Symfonia Charlesa Ivesa, wiele utworéw Al-
bana Berga (np. Orchestersticke), zas sposrod
wspolczesnych, ktérzy przeszli juz do historii
i stali ste legenda: Conlon Nancarrow (na-
wet jesli bardziej fenomenologicznie niz pod
wzgledem jezyka muzycznego), szczytowe
dzieta ,serialistéw” (Gruppen, Polyphonie X7).
Zlozonoéé, wierna zasadom kompozycji

integralnej, polifonicznej i immanentystycz-
nej, jest nieuchronng kontynuacja serializmu,

nie w sensie jego ,przetrwania”, lecz wiasci- '

wego dalszego rozwoju. Dwa rozstrzygajace
wszystko, epokowe osiagniecia serializmu
— my§lenie parametryczne (autonomiczna,

- wiagciwa muzyce kultura refleksi) oraz prze-

forsowanie immanentyzmu (autonomiczne-
go, uwolnionego od tradycyjnej heteronomii)
— nie $3 juz, jak niegdys, naiwnym no$nikiem
bezposredniodci substancjalnej, lecz (samo-
-krytyczng baza wyjsciowa dla kontrolowa-
nego stosowania. (...}

L Wielcy” burzliwie pedzacej naprzod
drugiej pofowy XX wieku, ktérzy zabrali sie
do odnowienia rauzyki od podstaw (przede
wszystkim Stockhausen i Boulez), znikneli
rownie szybko, jak si¢ pojawili. Wiemy, co
pozostato: katastrofalnie wezesne zestarzenie
sie calej generacji, pozostajace we frapujacej
sprzecznosci z zywotna SwieZzodcig jej psy-
chicznej egzystencji. Wyjatki {dajace sie poli-
czy¢ na palcach jednej reki) nie zmieniaja nic
w tym wstrzgsajacym obrazie kleski dwéch
tak obiecujacych przypadkéw. Ich podstawo-
wy biad polegat chyba na tym, ze obdarzeni
przywilejem znalezienia sie we whagciwym
momericie, by stac sig inicjatorami innowaciji,
podotali temu zadaniu tylko na poziomie nie-
$wiadomej wiedzy (produkcyjne)) | wlasciwe-
g0 jej procesu wykonania — bez metareflek-
syjnego uswiadomienia sobie, dokad zmie-
rzaja rezultaty. To wyjasnia, dlaczego kazdy
Z nich po wypeinieniu narzuconej mu przez
wewnetrzng logike funkcji poszedt w swojg
strone. Ifs sont morts, jesii wolno mi sparafra-
zowat slynne powiedzenie.

W dzistejszych czasach, w ktérych mu-
zyke® zastepuje sie jej wiasna symulacia, hi-
perrealnoscia (Baudrillard), chodzi wylacznie
o kontynuacie inteligencji muzycznej® na po-
ziomie jej autonomii i autopoiesis. Whasnie
mocg tych ostathich muzyka (odarta z no-
wych szat, niczym basniowy cesarz) udafa
sie na emigracie w rejony niekompatybilne

z systemem — by tam méc sama ze sobg i bez-
prawnika prowadzi¢ spory, wobec ktérych

blednie wszechobecna krzatanina wokét ka-
riery i wladzy, nepotyzmu i spofecznego dar-
winizmu. Nowa muzyka jest martwa juz od
dawna, jej imie Zyje dalej chyba tylko przez
przeoczenie — o nowe, lepiej chwytajace
JSprawe” pojecie bedzie sig musiata zatrosz-
czyé przysziosé. W ztozonosdci, czynigcej
immanentnie zado$¢ wiasnej trwalej logice,
widze najbardziej aktualng i kompetentna
instancje epokowej zmiany, ktéra po swoim

przetomowym dokonaniu sie bedzie przed-

stawiana jako zmiana paradygmatu. O re-
wolucji w muzyce nie moze by¢ jednakze
mowy, gdyz to, co przestarzate, zdeprawo-
wane i tylko sztucznie jeszcze sie utrzymu-
jace, ma silniejsza pozycje niz kiedykolwiek
wezesniej.

Implikacje estetyczne

By naszkicowad zaawansowany stan
inteligencji muzycznej, wprowadzilem tria-
de terminéw: ztozonos¢-immanentyzm-
-elkspresywizm — dwa ostatnie raczej jako
ratunkowe niz réwnowazne. W ztozenosci
moment przestrukturyzowania zdaje sie sta¢
w sprzecznosci fub co najmniej rywalizowad)
7 zasacla ekonomii z jednej, i rdwnowaznosci
z drugiej strony. Oba ostatnie terminy byty juz
jednak w swoim Zzadaniu monopolu zagrozo-
ne przez manierystyczne przedstawienie celu
samego w sobie, romantyczny ideat wyrazu,
maodernistyczny postulat destruleji | nowosci
oraz postmodernistyczny zamet semantycz-
ny. Do tego prog niepotrzebnego nadmiary
uzaleZzniony jest od — tkwigcego w generujg-
cej sensy gramatycznoscl — konstytutywnego
potencjalu aktywnosci. Podobnie jak tamte
pojecia, zlozonosé jest zasadniczo koncep-
tualizowana, by méc wskazaé nowy para-
dygmat tego, jak muzyka moze rozwijac sie
w czterech oméwionych tu sensach.

Immanentyzm — zredukowany sam do
sieble muzyczny nominalizm — jest z jednej
strony osiggnieciem historii {rezultatem au-
tonomizacji muzyki, postepujacej aZ po jej
najdrobniejsze komérki), z drugiej natomiast
ideatemn (w takiej samej mierze, w jakiej jest
nim etos jako obowiazek), W wyjasnieniu

‘aspektéw teoretycznych spefni¢ ma on role

kluczowa pod wzgledem ,immanentystycz-
nej semantyki”, jak i jego stosunku do ogromu
dziedzictwa przesztosci (ani negujacego, ani
afirmujacego, lecz symbiotycznego). Imma-

" nentystyczna semantyka nie jest jednak zna-

kiem tego, co okresla naiwne uzycie jezyka,
kiedy podkresla sig, ze tylko co$ okreslonego
moze zostac ,powiedziane” przez muzyke
—medium niepojeciowe, zgodnie z wypowie-
dzia Nietzschego ,Cale szczedcie, ze muzyka
nie méwi”. {...)

Ekspresywizm — metahistoryczne uogol-

nienie miedzy innymi tegs, co jest znane jako
- ekspresjonizm — dochowuje wiernosci temu,
"GO nazywa sig W muzyce wyrazem, i wigze

to z og6lnym {w sensie heglowskim) takim
byciem ja'°, ktére jest pozadanym partnerem
w komunikacji symbolicznej. Immanentyzm
i ekspresywizm nie sa wielkosciami wyklu-
czajacymi sie, raczej sie dopeiniajg, za$ ich
wzajemna rélacja nie prowadzi do obiekty-
wistycznego nieporozumienia. O wiele bar-
dziej kazdy aspekl jednego jest warunkiem
urzeczywistnienia drugiego. Fkspresyjny wy-
raz subiektywnego qua jednosci elementow
duchowych, emocjonalnych i cielesnych jest
w muzyce mozliwy tylko poprzez przeksztal-
cenie w pierwiastek immanentny. | vice versa,
‘muzyka tylko wiedy jest znaczaca, jesli po
wypromieniowaniu na zewnatrz odnajdu-
je sig w podmiocie, z ktbrego sie wywodzi.
Wystarczajgco uprawomocniona muzyka

Redakgja ,Glissanda” zwrécita sie do mnie z prosba, abym opisal,
jakim wplywom ulegatem i ulegam tworzac muzyke. Pismo jest swiet-
ne, tworcy pisma miodzi i petni entuzjazmu, wigc z przyjemnodcia
wypefniam prosbe. Oto moja odpowiedz.

WSTEP
{mozna ominad, tekst dosc trudny)

e przeciez kazdy, kto tylko troche pomysli, zastanowi sie nad Zja-
wiskiem wplywu, nad faktem ulegania w swoim dziataniu Zjawiskom

- zewnetrznym, kazdy przyzna wiec, ze cale 2ycie, cale nasze dziatanie

jest nieprzerwanym ciegiem uzaleznier, dominacji fednych nad dru-
gimi, dominacji jednych idei nad innymi, bolesnych upokorzen, krot-
kotrwatych zwycigstw, wahaf, powtarzajacych sie wyboréw, odrzu-
cen i zwigzanych z tym wszystkim napie¢ nerwowych, ktore czasami

prowadzg do frustracii, zniechecenia, cho¢ zdarza sie rdwniez, ze do
tryumfu, -

Oczywiste? Moze... Banalne? Chyba tak.

Lecz czasem bywa inaczej: intuicja dyktuje mi, gdzie znajduje sie
wilagciwa droga, w jakim kierunku is¢; jak pies, ktérego instynkt jest
nieomylny, wybieram wiasciwe rozwigzania, w 5posch naturalny, bez
zadnego wysitku, znajduje to, co mi najlepiej odpowiada, stosuje na-
tychmiast, nawet nie wiem, jak to sig dzieje, po prostu staje sig i z tym
wszystkim jestern wolny, szczegliwy.

Zdarza sie tak? Tak, czasami tak,

y Najczesciej jednak wszystko jest pomieszane: sytuacfa niemozno-
§ci  analizowania, wplywu i oczekiwari z zewnatrz - z sytuacjg heztro-
skiej intuicji, Jekkosci, szybkich decyzji.

Nie powiem ile drobryych spraw, stow, sytuacji wptywa lub nie
\Afpfywa na muzyczne decyzje, na pewno nie ujawnie tego wszyst-
klel:go, a zwiaszcza tego, co najbardziei lubie, na czym.mi najbardziej
zalezy. '

Muzyka jest przeciez po to, aby te wszystkie tajemnice ukry¢,
a ukrywafgc - wyrazi¢ je poprzez diwigki: dla kazdego inaczej, bo jest
to szyfr nie do odgadniecia, nie do odczytania, dlatego kazdy rozumie
80 po swojemu,

] Utwor powstaje po to, aby kompozytor migt sie wyzwolié z py-
t:fm,‘ ktdre sobie stawia, z zadaf, jakie sobie zatozyt i zamkna¢ wresz-
cle jakis rozdziat swojego zycia. Zwykle ulega nastepnym pokusom,
wigc koficzy kolejny utwér i w ten sposéh stuchacze, biedni siuchacze,
n.araieni 53 na niesamowit ilo$¢ nowych utworéw. Ten proces jest
fie do zniesienia dla nich, a kompozytorowi przynosi czasami pewna
Satysfakcjg,‘tylko chwilowa, bo w diuzszej perspektywie raczej znie-
Chgcenie i zawad. Skad sie to bierze: zawéd, zniechgcenie? Dlaczego
naW..et wybitni twércy, ktdrzy stworzyli bezsprzeczne arcydzieta, dali
I.ud_zu)m rozkosz sluchania, diaczego nawet oni, zwlaszcza pod koniec
2ycra, odezuwajg zawsd i pustke? ‘

Iygmunt Krauze, Gloves Music
Rotterdam

ZycMUNT Kravzes

CZESC GEOWNA

uzaleznienia i pamieé:

faktow,

sytuacji,

diwiekow,

obrazéw,

utwordw,

ludzi.

Wyliczone bez chronologii i hierarchii. Lista dalece niepetna.
{mozna czytac we fragmentach;

++ Siedzie¢ pod fortepianem w wieku szedciu lat i szybka, energicz-
nie naciskac prawy pedat: efekt burzy, niesamowity huk. Zachwyt nad
dzwiekiem, pierwsze wyobrazenie zwigzane z brzmieniem instrumen-
talnym, ktéry samemu mozna ksztaftowaé. '

++ Sergiej Prokofiew: Wizje ulotne — zdziwienie harfnoniq, kidra umy-
ka gdzies w gbre, szkliste dzwieki, swiezosé krysztatu. Poiniej préby
nasladowania, zafosne sphycanie piekna pierwowzory. Szybko zrozu-
Mialern, z& nie ma gorszego sposobu na komponowanie jak nasladow-
nictwo, jak imitowanie. Pierwsze Klasy liceumn muzycznego. '

+++ Jerzy Semkow dyryguje Muzyka zafobng Lutostawskiego, Severan-
ce Hall w Cleveland, wezesne lata siedemdziesigte. Wiolonczelista,
kiSry koficzy utwér.... co mozna powiedziec, kiedy muzyka zastepuje
wszystko | mowi wigeej niz kazdy inny jezyk, a szczegsinie wiecej niz
jezyk méwiony, jezyk pisany. Pozostatem z t3 wiolonczela na lata, ma-
jac w swiadomosci, ze w muzyce najmocniej przekonuje zelazna kon-
strukcja | wizsnie ona tworzy pigkno.

++ Stary Igor Strawifiski na poczatku lat szesédziesiatych odwiedza
Polske. Stoi nad pulpitem w warszawskie] filharmonii, jest prawie nie-
ruchomy, chér trzyma w nieskoficzonosé akord z Alleluja — to wia-
$nie trzecia czg§¢ Symionii psalmdw. Nie tylko uniesienie genialnym
dzietem, ale réwniez refleksja nad naturg utworu muzycznego: jego
przebiegiem w czasie, ktory jest zawarty w nutach, w ich wartosciach
rytmicznych, ale ktéry moze by¢ szybszy lub wolniejszy i dopiero od
tego zalezy wyraz utworu.

++ Metz, Palais de Sport, lata osiemdziesigte. Ensemble Intercontem-
porain gra Répons Pierre’a Bouleza. Jednolitosé, jednolitosé. To zawsze
byto mi bliskie i nawet ten utwdér, ktérego struktura oraz technika fa-
czenia d2wiekGw nie jest mi bliska, dociera do mnie przez swoja ho-
mogeniczng forme, przekonuje jako wielkie dziefo.

++ W 1955 roku Nadia Boulanger przyjechata do Warszawy. Przy-
wiozta plyty. Dostatem Weberna Koncert op. 24, Messiaena Trzy
mafe liturgie Obecnosci Bozej i Bartoka Muzyke na instrumenty stru-
nowe, perkusje i czeleste. To zawazyto, bardzo gleboko zawazylo,
Stuchatem tej muzyki regularnie przy biurku przez wiele tygodni, co-
dziennie okoto pét godziny. Bylem zdumiony, zdezorientowany, ale
stale ciekawy. Wreszcie pachfongtem te muzyke w catoici | mam ja
w sobie do dzig,



zmienia sig w wyraz tego, co ludzkie, a we-
wnetrznie ozywiona ~ tego, co ekspresyw-
ne.

‘Powtbrze: zlozonosé, w parze z ekspre-
sywizmem i immanentyzmem, jest §rodkiem
péznania. Zlozona obfitosé edzwierciedla
przeksztalcong w wewnetrzne tresci muzy-
ki zlozonosé socjokulturows, ewentualnie
rownoczesnosé wieloksztaftnych semantyk.
1ch wirtualny brak znaczenia wskutek wza-
jemnego neutralizowania sensu’ wystgpuje
przeciwko polifonicznej wielowarto$ciowo-
§ci. Kazdemu z aspektéw triady przyporzad-
kowany jest jeden zrak (samo)konstytucji
oraz temat wewnetrznej refleksji:

a) ztozonoéd konstytuuje (muzyczna) tech-
nike, wzglednie gramatyke i odwoluie sie do
$wiata oraz jego struktury;

b} ekspresywizm ksztaltuje (muzyczna) mor-
fologie i reaguje na ja;

¢} immanentyzm gwarantuje glebie pierwot-
nej muzykalnosci i odbija jej pozycje w Swie-
cie.

Estetyka zlozonosci trzyma si¢ mocno
caloéciowego obrazu tégo, jaka muzyka musi
by¢, przestrzegajac tym samym zasad orygi-
nalnosci, ekspresyjnosci, symbolicznosci i in-
dywidualno$ci. Zarazem stoi wigc w ostrej
opozycji do wspélczesnego zastgpowania nie
tylko muzyki przez jej symulacje, ale takze jej
sktadnikéw przez ich deprawacje. Sluchanie
sie zdefunkcjonalizowato, dazenia sig zma-
terializowaly, zawartos¢ zobiektywizowata®,
za$ faktura zdehistoryzowata®. Rezultatem
pojawienia ste niezliczonych oddzielnych
estetyk sa redukcjonizmy do fenomendw:
chaciazby w postaci tendencji do heterofonii
(,new complexity™), do ,czystej dZwickowo-
5ct” (spektralizm), czy do ,czystej czasowo-
§ci” (minimalizm}.

{2
Implikacje muzyczno-filozoficzne

Obszar dzialania estetyki immanenty-
stycznej sugeruje utopijng wizje muzyki czy-
stej, sprowadzonej do siebie samej, bedacej
sama sobg, bez jakiegokolwiek obcego celu
czy funkgji, ba, takiej, ktéra sama zapomnia-
faby o dotychczasowych reminiscencjach
proceséw emancypacyjnych i oczyszcza-
jacych. Chwilowo, na poziomie chcacej sie
uratowad muzyki, fundamentami, na k‘térych'
musi sig wesprze€ refleksia muzyczno-filozo-
ficzna, s3: autonomia (wewnatrz sztuki, jak
i w stosunku do spoteczefistwa) oraz autopo-
iesis (jako mechanizm reprodukcji, na réwni
z systemem immunclogicznym wewnetrznej
logiki).

Muzyczna logika wewnetrzna, w ktérej
stuzbie pozdstaje ziozono$¢, jest — potrak-
towana transcendentalnie — tym, co czyni
muzyke z muzyki (w emfatycznym sehsie):
wewnetrzng ontologicznoscig muzyki; zad-

na ponadczasowa platofiska idea, a raczej
historyézna manifestacjg; tym, czego nie da
si¢ analitycznie wypowiédzied, do czego
natomiast bezpoéredni dostep maja kompo-
zytorzy. Logika ta wyksztatca muzyke jako
samowystarczalng, autopoetycky, autorefe-
rencyjng jezykowos$¢ sui generis z immanent-
nymi semantycznosciami, ktére z pozosta-
tymi obszarami ducha komunikuje sie tylko
podskérnie i do tego w bardzo niejednoczny
spos6b. Wspolnym elementem jej seman-

tycznosci jest po prostu to, co niepojecio-

we-niewystawialne, a ktorego sklonnosé¢ do
metafizycznych absolutéw jest powszechnie
znana (Schénberg: ,Moze dlatego mowi ona
kazdemu wigcej niz inne sztuki’). To, co wy-
jatkowe, buduje tu system symboliczny eo
ipso. Muzyka wyraza przede wszystkim to,
€o muzyczne, co nie znajduje sie w zadnym
semiotycznie jednoznacznym stosunku do
$wiata. To ona sama, a nie tylko jej dzieta,
jest monada.

Autonomia i autopoiesis w-ich teraZniej-
szej postact sa rezultatem dlugiego (w ostat-
nich dwudziestu latach ostatecznie sie do-
mykajacego) procesu emancypacji od kultu-
rowych i spotecznych przydziatéw funkcji;
a wiec i od zadan spoleczno-krytycznych,
ikonoldastyczaych i przewrotowych. Muzyka
nie moze ich spetnia¢, nie dopuszcza tego, co
rewolucyjne. Ten przetom prowokuje odpo-
wied? modernistycznemu filozofowi muzyki,
Theodorowi W. Adorrio. Jego pdZna estetyka
(nie tylko muzyczna) jest napedzana przez
diagnostyczno-historyczno-teoretyczng am-
biwalencje, ktdra sytuacje sztuki w minionym

tysiacleciu uznata za tymczasowo nierozwia- -

zywalng: Sytuacje radykalnej autonomizacji
w stosunku do znaczenia $wiata i jednocze-
$nie konieczno$c bycia zdana na potencjat
zawierania prawdy i tegoZ Swiata.
Adornowskie pole sit rozciaga sie miedzy
dwoma biegunami: negatywnej egzegezy
beckettowskiej {znaczenie i podmiot rozpa-
daja sie, sztuka pozostaje tylko wybrzmie-
niem) i utopii musique informelle. Mogacy
otwieraé nowe horyzonty esej Vers une mu-
sigue informeille, do tej pory nieprzyswojony
jednak ani przez muzykologie, ani praktyke,
szkicuje (zapowliadajgca juz pdZniejsza kry-
tyke dodekafonii w Fifozofii nowef muzyki)
perspektywe dialektycznego przezwycieze-
nia setialnych aporii. {...} Zasadniczo utopia
adornowska jest mozliwa tylko wtedy, gdy
zatozymy, iz jej autor — whrew swojemu
wszechobecnemu historyczno-filozoficz-
nemu negatywizmowi — od razu rozpoznaf
i podniést do rangi przestanki emancypacie
muzyki od tych spofecznych uwikiah, kiére
czynia 6w negatywizm przekonujacym) pro-
wadzaca do krystalizacji logiki wewnetrznej
jako takiej.
" (...) Teutofiski paradygmat estetyki mu-
zyki — skupienie sig na relacjach ze spote-

czefistwern — ma w Adornie swojego prelur-
sora, ktory pietnascie lat studiowat pattytury
zar6wno Schénberga, jak i Strawifiskiego,
do czasu az opublikowat swoja socjologicz-
ng argumentacje w Filozofil nowej muzyki.
Rozpad, ewentualnie degradacja tego para-
dygmatu do czystej ideologii — bez fzeczo-
wego uprawomocnienia, ktérym moglaby
by¢ analiza partytur — okreslam mianem
»syndromu teutoriskiego”. Wynika stad, ze
wobec muzyki moze by€ stosowana socjolo-
giczna refleksja, i to tak dalece, ze muzyka,
jako wzglednie podrzedna, musi przysta¢ na
projekcje tych systemowo jej cheych kryte-
riow i przytaczy¢ sie do protestu wobec do-
wolnych przewaznie zjawisk spotecznych.
Zapomina si¢ jednak przy tym, ze muzyka -
chociaz spoleczna, jak wszystkie sensowne
fenomeny - jest oddzielona od innych pod-
systeméw w przestrzeni ogélnospolecznej
{np. polityki, edukacji, itd.). Ze ona sama,
jako podsystem spoleczny, usamodzielnifa
sie, | to w procesie, ktory sam w sobie byt
rdzennie spoteczny. Lezace u podstaw syn-
dromu teutonskiego pojecie spofeczefistwa
jest beznadziejnie niedorozwiniele, pozo-
staje w tyle za tecretycznymi wysitkami sa-
mej sacjologii. Uzdrawiajace wobec tego

mogloby by& nie tyle przeczytanie Luhman- -

na, co (nieideologiczna) lektura Maxa We-
bera. Nowa muzyka, potraktowana scisle
socjologicznie, jest dzi§ samowystarczalnym
(obdarzonym personainymi rolami i zasoba-
mi finansowania) podsystemem w podsyste-
mie kultury, ktéry wedtug wzoréw racjonal-
no4ci z zewnatrz moze ,przetrawic’ przy-
szte kryteria dopiero wiedy, gdy zostang
one przeksztalcone w wewnatrzsystemowe.
Niewycigganie z tego konsekwencji stanowi
gléwng bolaczke syndromu teutofiskiego.

7 punktu widzenia praktyki, ta niewy-
obrazalnie 7enujaca paplanina o porzadku-
jacym wszystko stanie materiatu (a doktad-
nigj: o materiale w przypadku jego braku)
lub o niedoscignione] w wyrazie oslawionej
czyste] nicodci, jest nie do Zniesienia i z tego
powodu nalezy jej zaprzestaé. Dla opamie-
tania nalezatoby przesledzi¢ Deutscher Ide-
ologie Marksa, i jej zaktualizowane ,migliste
wyobrazenia w glowie”. Adorno, ktarego
ambiwalencje niweczy si¢, bezsasadnie wy-
olbrzymiajac jedng ze stron, znacznie poza
tym naduzywany, jest do uratowania. Zakia-
da cono jednak zmiane konstytucji tego, co
uchedzi za muzyke, o ktdrg nie mozna wszak
zakohczy€ sporu. ’

Konkluzja

Ziozonosé nie wymaga wyltacznodci
— to byloby po prostu fetyszystyczne — ale
raczej: prawdy (historyczno-genetycznej,
osobowo-rzeczywistej, epokowo-spotecz-
no-autentycznej}, i w tym pozostaje wierna

++ Wcezesne fata siedemdziesiate, Londyn, studia telewizyjne BBC
Malde Vale. Gramy razem z Corneliusem Cardew, Davidem Bedfordem
i Johnem Tilbury. Great Digest Corneliusa. Ja na butelkach (dmucham)
i na pudle rezonansowym fortepianu (gléwnie skrzypienie poprzez po-
cieranie dtonig z kalafonia), Przezywamy zachwyt improwizujac, whagci-
wie zachwyt nad samym soba, ze potrafimy pofaczyé nasze dzialania
diwiekowe, Ze potrafimy by¢ naprawde razem.

++ Wiadystaw Strzemiriski, jego malarstwo i teoria unizmu to najbar-

dziej inspirujaca dla mnie idea artystyczna. Utopia, rzecz nie do zrealizo- -

wania i chyba dlatego tak bardzo pociagajaca.

++ Ostalnia rozmowa z Witoldem Lutostawskim, przez telefon, byt juz
Smiertelnie chory, lezal w t67ku. Pyta mnie, jakich kompozytoréw naj-.
bardziej cenig, kidry jest mi najblizszy. Odpowiadam: Haydn, Brahms

Chopin. A on na to: ,ale mi zajechates droge”. ’

++ Paryz, rok 1969, Centre Americaine. Codzienne proby Clossolalie
Dietera Schnebla. Pracujemy we tréjke: Diego Masson, Gaston Silvestre
i ja. Graficzna partytura,. jestem troche zaguhiony. Pierwsze pytania:
dlaczego mam dac innemu kompozytorowi tak wiele swoich pomysiow,
swojej wyobrazni. Czy taka sytuacja, w kiérej ja sam ksztattuje caty obraz
diwigkowy utworu, obraz, ktérego kompozytor nawet w matym stop-
.niu nie przewidzial, a wige czy taka sytuacja jest w porzadku? A jednak,
jeszcze wtedy duzo graficznych partytur gratem, wiadciwie tworzytem
utwory pod nazwiskiem innych kompozytoréw. Robifem tak, bo czulem,
jak bardzo rozwija sie moja wyobraznia dzwickowa. Mialem w tym prb—
cederze ogroming przyjemnos¢, beztrosky przyjemnosé davania innym.

++ Tomek Sikorski przyniast do szkoty rewelacyjng wiadomosc: jest nowa
a'wangarda! Boulez, Stackhausen, Nono. By rok 1957, Na poczatek sfucha-
Ilémy Le marteau sans maftre. Potem studiowalismy partytury Stockhause-
nai Nona. Chciatem sie tym jako zaptodni¢, co z tego mie¢, wiedzialem
przeciez, ze ta muzyka jest odkryweza. No i nic, Zupetnie nic,

++ Instrument, ale wiaénie ten jeden: fortepian - bierze udzial w de-
cyzjach muzycznych. Poprzez swéj diwiek, mechanikg, dotyk palcow
ha klawiaturze. Codzienny kontakt z fortepianem na przestrzeni prawie
catego zycia stworzyt przyzwyczajenie, dyscypling, uksztattowat moje

~ ucho, pomégt w przezyciu trudnych momentéw | przede wszystkim dat

ogromna ilod¢ satysfakdfi i radosci. Czesto mysle o nowym utworze przy
fortepianie: sprawdzam pofaczenia dzwiekow, akorddw, gram wyobra-
zone przedtem fragmenty. Fortepianu dzwiek, budowa, moja tatwosé
postugiwania sie: klawiszami, wplywaja na decyzje kompozytorskie. '

ZAKONCZENIE, KTORE NIE KONCZY ,
{réwnijez — nje posiada Zasadniczo nowych elementéw — mozna opuscic)

 Mojaswiddomosé muzyczna ksztattowata sig raczej poprzez bunt
todrzucenie tego, co slyszatem i gratem, niz poprzez nasladownictwo.
Ale same edrzucenie nie daje odpowiedzi, jak kempanowac, co robié.
Byfem podatny na jakis bodziec, ni jakas idee. Dlatego, kiedy w 1957
FOkl.prc;'vsze.fj’rem na poasmiertng wystawe dziet malarskich Wiadystawa
_Strzemlﬁsk:ego, mogtem dosta¢ ol$hienia, moglem nagle zrozumieé

jak kompqr\0waé, w jakim kierunku péjéc. Od tego czasu idea stwo:
Lll?;a przez Strzemitiskiego unizmu statasie dla mnie naczelna zasada
nogéo\f;anll(a mt.iZYCZH?J’ formy. Dodatkowo jednolito§¢, hamogenicz-
. Se;ls‘.ez‘ onﬂ_l.ktowosc i rygorystyczny fad konstrukeji odpowiadal mi
o *le.: em_p.qonélnym. To F)yfo po prosty moje. Nadto — idea unizmu
dawata mozllwoéc tworzenia muzyki odmiennej od gléwnego nurtu

,&g(; C2asu. Miatem w reku idee, ktéra wskazywala jak komponowac.
eatem woreky idee, ktora umozliwiata mi pojécie wiasna, oryginaing
OB Wreszcie jdea unizmu dawata mozliwose komponowaﬁia muzy-

£2g0dnéj z moja wrazliwoscig,

. Ale ta sielanka trwafa niespeina siedem lat. Whrétce okazato sie, ze
jest tq droga bez wyjicia. Cuf de sac. Wowczas dopiero stangtem przed
pytaniem: gdzie jest moja muzyka i jak ja kariiponowag,

Prébowatem rozwing¢, poszerzy¢ pojemniosc ekspresyina mojej muzyki.
Prébowatem odejs¢ od unizmu, sprzeciwic sie mu, tworzyé zupefnie nie-
zaleznie od od niego. '

Tworzylem utwory stosujac cytaty z muzyki ludowej.

Wykorzystywalem rzadko uzywane instrumenty Il}dowe;'

Komponowatem utwory z elementéw muzyki popularnej,

fmprowizowatem, réwniez z muzykami-przyjaciétmi z Warsztaty Mu-
zycznego. Byia to forma swobodnej kompozycji.

Wspttpracowatem z architektami tworzac kompozycje przestrzenno-
-muzyczne. : ‘

Stosowatem d2wieki syntetyczne.

- Rzucitern sie w nurt muzyld ekspresyjnej, uzafeznionej takze od przezyé

osobistych i od tego, co dzicje sie na swiecie.
Komponowatem muzyl-«: do teatru. |
Komponowater opery.
Nigdy jednak nie porzucitern w calogci idei unizmu, Mimo, ze dwia-
domie tego chciatem. Wszystkie moje utwory maja cechy, jakie frag-

menty, ktSre z unizmem s zwiazane. Fryumf idei: Wiernosé.

Zygmuint Kra uze

Whadystaw Strzemiiiski, Kompozycia-unistyczna if {10) (1931} Mizetim Sz




pierwotnym pobudkom estetycznej moder-

ny. Nie jest bynajmniej postmodernistyczna,

jako ze postmoderna nie jest zadna cechg
stylu ani gramatycznosci, a raczej stanem
spofeczefistwa: zauwazalnym wszedzie
wyréwnaniem wartosci, CZy wrgez neutra-
lizacja wartosci tego, co uznawane jest za
istotne. Widzenie w ztozonosci ostatnich
konwulsji od dawna zuzytego, gdyz pozba-
wionego wabikéw, manierystycznie wybu-
jafego paradygmatu jest-jednym z typowych
zjawisk bezrozumnej recepcji — catkiem
podobnej do wystepujacej w fazie pdinego
ekspresjonizmu okofo roku 1910, w ktérej
mozna by{o dostrzec ostatnia eks-/implozje
ja w chwili jego wyczerpania. Konserwa-
tywne jej besztanie jest wyrazem umysto-
wego lenistwa albo brakéw w inteligencii,
Zlozonos¢ jest najbardzie radykalnym, re-
fleksyjnym i zréznicowanym przejawem co
najmniej jednej z glownych tradycji zachod-
niego rozwoju muzyki, lej strukturaino-poli-
fonicznej. Kto tradycje té afirmuije lub bierze
za punkt wyjécia ikonoklastycznej negaciji,
tego nie ominie zlozono$é; kto odda sie
raczej dZwiekowemu, nledyskursywnemu
Lempirystycznemu” ujeciu muzyki, ten be-
dzie miat Jatwiej — w koficu wybrat $wiado-
mie fatwiejsza droge.

Nie chodzi o apologie Briana Ferney-

hougha, ktéra zawdzigcza swoim uczaiom.
Elementy  wartosciotwércze” (Hermann
Broch) powyzej pewnego poziomu nie
wymagaja zadnej protekcji: | bez niej p6j-
da swoja droga — w tej kwestii heglowski
- podstep rozumu powinien dokonywac sig
i dzié. Openenci pozostali bez argumentow
ttrudno wszak nimi nazwa¢ szkalowarie)
wobec dominujacej pozygji Ferneyhougha
w.obrebie swojej generacji, w ramach ktérej
jest on bez 'watpienia najbardziej znaczy-
cym i inteligentnym tworca. Lemma-lcon-
-Epigram, Il Kwartet smyczkowy, Carceri
d’Invenzione 1, Etiudy transcendentalne s
niekwestiowanymi arcydzielami o randze
historycznej. Zarzuca¢ im konserwatyzm,
brak wewnetrznej ,spotecznosci” czy bez-
refleksyine obchodzenie sie z materiatem
jest odpomedmo wyrazem bezradno-
§ci, nadmiernych zadaf, mekompetencp
lub ign_orancji_, lecz w Zadnym wypadku rie
efektem powaznego, rzeczowego badania
(zwhaszcza samych dziet). (...)

{...} Tworcy okreslani jako ,ztozonoscio-
-wi”, mimo swojego ,zfozonego designu”
nie komponujg, moim zdaniem, w-spo-
séb ,ztozony”. Chris Dench zdaje sig by
mato zainteresowany zlozonoéciy; Michael
Finnissy zachowuje sie jak bruitystyczny pia-
nista;’ Richard Barrett w rozmowie ujawnia
niezfozumienie tego, co nazywam zlozo-
noscia; Klaus K. Hibler poszedi w strong
polaczenia absirdalnosci z technicyzmem;
James Dillon, kt6ry jako jedyny zblizyi sie do

zhozonoéci (definfowanej jako polifoniczno-
-wialoksztattna); podazyt w kierunku spek-
tralizmu. Qczywistym jest — co staratem
sie¢ tu pokazat — ze zlozona zloZzonos¢, co$

prawdziwie swoistego (nawet jesli zaposred-

niczonego przez tradycje) w celu okreslenia
swych granic {omnis determinatio est nega-
tio} potrzebowata wiaénie takiego obwiesz-
czenia.
(- : :
Claus-Steffen Mahnkopf, 1990

Tiumaczenie: Katarzyna Kwiecier i jan Topolski
Redakcja: Anna Pecherzewska i Jan Topolski

Oryginalna wersja tekstu opublikowana zostafa

w , MusikTexte” nr 35 {1990). Dokonalismy szeregu
skrétéw, glownie w ostatnich akapitach, poswigco-
nych kempozycjom samego Autora.

¥ Nalezy wtracié, iz ztozonosci nie wolino
myli¢ z ,fenomenem Xenakisa”. W tym
miejscu polecam wazna i znakomitg prace F.
Nicolasa Le monde de I‘art n'est pas Je monde
du pardon, w: ,Entretemps” 6, luty 1988,

2 A ono z kotei restyruuje subiektywna spor-
tanicznoéé bez jej historyczno-filozoficznego
zafatszowania.

3 Adei* w znaczeniu schonbergowskim,
wzglednig w sensie ,idei estetycznej” Kanta,
+ W sensie ,opusu muzycznege” Zofii Lissy.

5 W sensie tego, co dla spontanicznego ucha
wydaje sie warte posiuchania, znaczace dla
péznigjszej semantyzacji i z tego powodu
nieclajace sie pominad.

¢ W znaczeniu, jakie mu nadat Thomas Kuhn
w swoje] Strukturze rewolucfi naukowych.

7 Chodzi oczywidcie, odpowiednio o Karlhe-
inza Stockhausena i Pierre'a Bouleza, kt6rych
autorstwa sa wspomniane dziefa iprzyp. red.]
! Przynajmniej tg, kiorg niezmiennie nazywa
sie nowa (jak gdyby ten przymiotnik sam
przez sig nie wykluczal odczasowienia).

? Chodzi tu zapewne o ,inteligencjg zawarta
w dwiekach”, ktérej poszukiwanie postulo-
wal juz Theodor W. Adorno [przyp. red.]

0 Sasein des lehs —w sensie heideggerowskim
(przyp. red.).

" W znaczeniu oporu wohec semantycznego
wymiaru zlozonoSci.

1 Wicibscy subiektywisci zndw nie wiedza,
czyrh jest dzi§ subiektywnost i jak o Z nig

: jest.

W sensie u,suniécia £ladow wiasnego sta-

* wania sig.

ammem Meyersem

zy rzadko wpadaja na-imprezy-do klubéw, bo didzeje -
coraz bardziej sg ciekawi tego, €o dzieje sie na akademii, Ari Benijamin
ostanowil oZywid tg wymiane doswiadczen, orcramzu] c w Berlinie Club, -
do wspoipracy ze RWO;E{ orknestrq z ha ‘




Dzneto Michaela Finnissy'ego jest jak po-
droz, podczas ktore] pojawia sie dowolna
ilos¢ dygresji (czasem diugotrwatych) zha-
czajacych’ 2 Jelownej §ciezki”. Pod koniec
‘drogi dostrzegamy jednak, ze dygresje byty
zhacznie bardz:e; interesujace niz konkluz;a
co wigee], podroz miata przede wszystksm
fia celu odkrycie tyeh obszarbw. Jako ,prze-
wodnik” po blisko 200 utworach sktadaja-
cych sie na katalog dzief Michaela Finnissy-
‘ego w dniu jego pieédziesiatych urodzin’,
pozwolg sobie skonstruowaé moje wiasne
Jsciezki”. Ostatecznie jest  ich
przeciez nieskoficzenie wicle
i cho¢ zadna z nich nie przepro-
wadzi nas przez dziefo w jego
petni, cheiatbym tylko podzielic
sig’ kilkona ‘spostrzeZeniami na
_temat_.zaangu i oddziatywania
utwordw Finnissy’ego.

Gora-dot

W mizyce wspotczesnej
istriieja - dwie tendencie kon-
strukeyjne. Jedna z nich to top-
-dowri (géra-dél: kompozytor
rozpoczyhia od ogdlnego pomy-
stu dzieta i pracuje nad detalami.
Druga to bottom-up (d6t-gora):
twbrcd rozpoczyna od najmniej-
szych. czastek formy i, uzywajac
fozmaitych metod transformacji,
komponu;e duzy utwdt. Jest to
oczywidcie uproszczenie — kaz-
dy interesujacy artysta dostrzega
i wykorzystuje dialektyke mig-
dzy tyrhi dwiema skrdjnosciami
= ale méwie o stopniu dominacji
ktorejs z nich.

Michaela  Finnissy'ego  urniescitbym
w pHerwszej grupie, ;ednak z wieloma za-

strzezentamni. .Czesto czyni on uzytek ze

stosunkowo ‘monalitycznych, a przez to fa-

two uchwytnych struktur, ktore staja sig dia

sluchacza ;nicia Ariadny”. Rozwoj materiatu
w: zadnym wypadku nie stuzy jednak tylko
wzmachiafiiu tych struktur, wrecz przeciw-
fiie, czesto moze on:przebiegaé w kierun-
kach stycznych lub odwrotnych, a takie
doprowadza¢. do najbardziej oddalonych

w ramach przyjetych granic zakatkéw. Stad
te7 bierze sie dialektyka oraz powody, dla
kiérych muzyka Finnissy'ego jest w stanie
utrzymaé dynamizm na dtugich edcinkach.
{...) Dzieki takiej postawie ma on szanseg
tworzy¢ obszaty umozliwiajace dziatanie
wewnatrz, wokot oraz przeciwko opresyj-
nym sitom, ktdre daza do podporzadkowa-
nia sobie indywidualnej wolnoscl.

As when upon a tranced summer night
{(1966/68) na fortepian, perkusie i trzy wio-
lonczele wykorzystuje jako fundamentalna

strukture pochéd diwiekéw wstepujacy od
najnizszych region6w wiolonczeli do najwyz-
szych rejestréw forfepian_u iwyzej, ku poz-ba-
wionerriu wysokosci obszarowi brzmiefi tale-
rzy. To jednak tylko najbardziej podstawowy

poziom, materiat rozgatezia sie w wielu kie-

runkach, czesto catkowicie odbiegajacych od
ogblnego ksztattu dziela. Podobne wstepuja-

_ce/zstc;plijqce figury uzyte s w-tak otimien-

nych utworach jak Banumbirr (1982/86) na

maty zespét i G.EH. (1985) na fortepian czy
* pstatnia z Verdi Transcriptions. (...)

anorama tworczosci
ichaela Finnissy’ego

W innych kompozycjach diugie odcinki
lub cate utwory umieszczane sa w ograni-
czonych rejestrach. (...) Takie ,restrykcje”
podnoszg napiecie poprzez ustanowiehie
granic, kt6re prowokuje reakeje, szczegblnie
#ywa, wobec braku tonalnoéci. Po zéstawie-
niu peszczegdine obszary rejestru przypo-
minajg pasma koloréw z catego widma. Na
ekstremalnych wysokoéciach pojawia si¢
przewaga konturu — a przez to raczej melodii
niz harmonii, ktéra ulega zatarciu. Finnissy
zdaje sobie sprawe z mozliwych konotadji
fantasmagorii (jak jg zdefiniowat
Adomo?) w sferze bardzo wyso-
kich dzwiekow, lecz dla niego sa
‘one c¢zefciy procesu tworzenia
wizjonerskie} muzyki, wykracza-
jaca poza tg, kiorg datychczas
znalismy.

Istnieje wiele innyeh metod,

przejrzystosc formy. Rozmaite typy
pél harmonieznych utworzonych
przez 5-tonowe (pentatoniczne},
7-tonowe (diatoniczne” lub. mé-
dalne), 12-tonowe (chromatycz-
ne) i 24tonowe (Cwierétdnowe)
skale wyznaczaja bardzo Sciste
ramy strukturaine. All.fall. downna
fortepian otwiera gwa{towna seria
dzwiekéw przebiegajacych przez
caly klawiaturg, w ramach kt6-
rej to serii zastosowane s3 filtry,
co sprawia, ze pojawiaja sig frag-
menty wykonywane wytacznie na
biatych albo czarmnych klawiszach.
Podobne procedury staly  sig

kowane, o czym mogg $widdczy¢
inne utwory, takie jak Fast Dances, Slow
Dances (1978-79) czy niekidre z Verdi Trans-
riptions. {...) Perspektywy tkwigce w rozcia-
ganiu 7-tonowych pol do granic mozliwosel
nie przestajg urzekaé kompozytora, jak mato
miejsce w diatonicznym serializmie wolnych

czebci English Country Tunes lub ,pandiato--

nicyzmie” Fast London Heys (1987).1.2,)
Finnissy buduje “strikture  niektGrych
utworéw - wokél * zmiennych interwatow,
szczegéime widowiskowo ‘w operze The Un-
divine ‘Comedy’ (1985:88), w kiorej kazda

dzieki ktérym Finnissy Osiaga

z czasem coraz bardziej skompli- -
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z czesci rozwija sie od dominacii kwinty do
koficowego unisonu. Niezwykla intensyw-
" nosé utrzymana dzieki temut w calym prze-
_ biegu utwory; odzwierciedla upadek prota-
gonisty, zaréwno mentalny, jak i polityczny®,
Fascyriacja opozycjami binarnymi (widoczna
w takich iytufach jak Sea arid Sky, 16 and
Fro, Lies and Marvels oraz Mars and Yenus}
moze mieé #rodla w zainteresowaniu kom-
pozytora antropologia Claude’a Lévi-Straus-
sa. Songs 1-9 (1966-68) maja w wiekszodci
formg dwuczgiciowa. Na skutek inspiracii
serig keotkich eksperymentalnych filmow
Sesna Brakhage, w wielu sposrod nich cze-
écirte przypominajg dwa réZne ustawienia
kamery. Song 9 zawiera diugie odcinki ci-
szy, pod koniec ktorych material zostaje
przypomniany tylko po to, by mozna byto

dostrzec, ze w niekiorych przypadkach

rozwingt si¢ on od momentu, w kiérym sig
Zakonezyt — jak samochod przejezdzajacy
za budynkiem lub storice przesuwajace sie
za chimuara. Afar (1966-67) wykazuje podo-
hisfistwo do piesni. Wets Afar the sea that
thine eyes washed, pochodzacy z poematu,
ktéry zainspirowat ten utwér’, ujmuje dwa
sposeby postrzegania wodnych przestrzeni:
ocean Ugladany z daleka | wodny przestwoér
dostrzegany, gdy spoglada sie komusg w oczy .
z miaksymalnie bliskiej odleglosci. Korespon-.
dujace z nimi ekstrema dynamicznych serii
dzwigkowych, wykonywanych jednoczesnie
przez kilka instrumentéw oraz bardzo dtu-
go przytrzymywanych nut, w rzeczywistosci
tak bardzo sig nie réznia: stopiefi aktywnosci
wewngtrz trzymanych dzwiekdw, pozostaje
tak samo LZiozony™ jalc wowczas, gdy ta ak-
© tywno$é staje sie jawna:

Przykiad 1 -

Taka ,unifikacja skrajnosci”
,,krytyczr_\q” postawe Firinissy’ego. i stanowi
zardwno przyklad- myslenia poststrukeurali-
stycznego®, jak i strukturalistycznego. W na-
stepujacych zbiorach piesni: 10-15 (1971-75)
oraz 16-18 (1976), opozycjé sg penetrowane
w ramach czastek, takich jak relacja miedzy
gwattowna aktywnodcia 1 wzgledng réwno-
waga, déwiekiem/cisza, dfugimi nutami/orna-
mentadja, ,ukierunkowanymi’/,ozdobnymi”
liniami melodycznymi, wyrazistymifograni-
czonymi melodiari, dobrze styszalnyrai linia-
mi/magma dzwiekowa. (...}

ujawnia

Kto zna tylko muzyke, nie jest muzykiem

Idee i koncepcije zaczerpniete z kina prze-
nikajg inne wezeshe utwory w rownym stop-
niu jak Songs. Pierwsze znane dzieto kompo-
zytora, Le Dormeur du Val (1963-64/66/68)
w wyrainy sposb wykorzystuje teorie mon-
tazu Eisensteina. Poszczegbine czeéci zyskujg
znaczenie raczej dzieki ich wzajemnej kon-
frontacji niz jake odrgbne calosci. Tak samo
-dzieje sie w From the Revelations of Saint John
the Divine {1965/70). Finnissy powiedziat, Ze
muzyka przypomina bardzie] dynamiczne,
dialektyczne medium filmowe, niz statyczne
medium malarskie, potwierdzaja to szczegol-
nie Auturnpall {1968-71) i Snowdrift (1972),
ktore nieustannie przesuwajg sie pomiedzy
#Scenami”. Formutowana przez wielu suge-
stia, ze muzyka powinna byé zawsze ciagla,
jest analogiczna do wymagania, by zrezygno-
waf z filmowych cie¢. Czasamii okazuje sig to
udane, ale czy kazdy film moze przypominaé
Sznur Hitchcocka? {...)

Finnissy posiada wyjatkowo duzg wiedze
na temat rozmaitych sztuk (Busoni: ,Kio zna
tylko muzyke, nie jest muzykiem”). Niektdre
utwory poprzedzone sq cytatami literackimi,
od ktérych zapozyczaja swe tytuly (As when
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upon a tranceéd summer night z Keatsa; Wild

Flowers (1974} oraz ,above earth’s shadow...”

— z Blake'a, Autumnall - z Donne’a; Trans-
formatigns of the Vampire — z Baudelaire’a).
Finnissy opracowywal teksty takich autordw
jak Hildegarda z Bingen, Tasso, Szekspir, de

Sade, Jane Austen, Lear, Rimabud, Zola, H8}-

derlin, Whitman, Blok, Majakowsld, Jesienin,
a takZe tradycyjne poezje ludowe oraz tek-
sty sakralne. (...} Szczegdinie prrejmujace 53
Swiadectwa Brytyjczykaw chorych na AIDS,
przeplatane wierszami rosyjskich pisarzy ho-
moseksualistéw, w poruszajacym utworze
Unknown Ground (1989-90Y. Bezposred-

niodé, dewiacja i eksperymentalizm wielu

utwordw scenicznych Finnissy’ego Swiadcza
o jego znajomosci klasycznych, ale tez no-
woczesnych nurtow i teorii teatralnych (za-
poczatkowanych przez Craiga, Artauda, Bec-
ketta, Geneta, Barraulta, Grotowskiego, Mul-
lera, Wilsona, Brooka [ Kantora) a takze réz-
nych form ,leatru §wiatowego”. Inspiruje go
réwniez malarstwo np. Turnera (Sea and Sky,
1979-80), Caspara Davida Friedricha (Traum
des Sdngers, 1994), Rubensa (Mars and Ve-

© nus, 1992-93), josepha Beuysa (Lyfyly I, 1988)

oraz Chrisa Newmana (French Piano, 1997).
Kompozytor przez dlugi czas wspdtpracowat
z tancerzami i stowarzyszeniami tanecznyrm,
niektore z utwordéw fortepianowych napisa-
ne byly albo jako akompaniament do tafica,
albo tez stanowity probe uchwycenia na pa-
pierze jego spontanicznych improwizacji tego
typu, jak np. Freightrain Bruise (1972/80), jazz
{1976), To and Fro (1978/95), Wel Cet There
Someday (1978), Fast Dances, Slow Darices
(1978-79), Boogie-Woogie (1980/81/83/95)
oraz free Setting. (1981/95). ...}

wplywy, inspiracje, holdy

Najbardziej ,abstrakcyjne” dziela Finnis-
sy’ego maja czesto najbardziej monolityczne
struktury. Offshore (1975-76} bardzo czytel-
nie wykorzystuje zgiupowania réznerodnych
srodkéw {tremolo glissanda w kontrabasie,
arpepgia na fortepianie, klawesynie i harfie;
serie put staccato w instrumentach detych,
trzymane akordy w smyczkowych itd.) w cha-
rakterze cegielek, z ktorych skonstruowany
jest ugwdr (por. przyklad 2 na nastepnej stro-
niey. . ' )

Alongside (1979) wykorzystuje trzy typy
materiafu: finie melodyczne, przytrzymywa-
ne nuty i akordy oraz ,punktuacje” perkusi.
W trzech kolejnych odcinkach obecny jest
kazdy 7z tych elementéw, ale jeden z nich za-
wsze dominuje nad pozostatymi. Sea and Sky,
podobnie jak poZniejsza Red Farth (1987-88),
sktada sie z serii odcinkdw, ktére rozwijajg sie
przez zhaczng ilosé czasu, niczym ,plazma
diéwiekowa” (biorgc pod uwaga stopied ich
aktywnosci) i wykazuja zbieznosci z orkie-
strowymi utworami Xenakisa czy Scelsiego.

Zbiary dotyczace Louisa Andriessena,

zgromadzone w Archiwum Donemus w Am-
sterdamie zawieraja zaskakujaca ilos¢ do-
kument6w. Pomiedzy tysigcami wycinkéw
prasowych jest migdzy innymi wiersz z gratu-
lacjami z okazji slubu Andriesena z Jeannette
Yanikian, ale réwniez diagram uwzgledniajg-
Cy najwazniejsze utwory kompozytora od De
Staai (1976) do Hout (1991). Jest to ulkdad pio-
nowych kolumn i poziomych linii, na ktorym

“ znajdujg sig tytuty najistotniejszych kompozy-
¢ji z danego okresu, wybranych przez samego
kompozytora.

Diagram

Pierwsza pozycja w diagramie to De Staat
(1976} do tekstu Paristwa Platona — kompa-
zycja, dzigki ktére] Andriessen stat sie zna-
Ny poza granicami Holandii. Utwér Oparty
na tekécie dialogu greckiego filozofa to glos
w odwiecznej dyskusji na temat zwiazkéw
muzyki z pafistwem. Artystyczny program
Andriessena, kiory powstat w zwiazku z tym
utworem mozZna uznad za credo kompozyto-
raw latach 70.:

~Wielu kompozytoréw ma wrazenie, 7e
komponowanie jest czyms ponadspotecz-
nym. Nie zgadzam sie. To, w jaki spos6b
porzadkujemy muzytzny material, to, jakich
technik { instrumentéw uzywamy, to wszyst-
ko zalezy od zewnetrznych okolicznosci, od

Ultra? Alter? Kontr?...minimalizm:

Louis Andriessen

edukadji, $rodowiska, ostuchania, ale i od
tego, czy mamy do dyspozycji orkiestre sym-
foniczna, czy tez nie, a zatem takze od mini-
sterialnych grantéw. jest tylko jeden purnkt,
w ktdrym zgadzam sie z liberainymi idealista-
mi -- za ponadspoleczne mozna uznad¢ czysto
muzyczne kategorie, takie jak: tonacja, rytm
czy ksztattowanie czasu w utworze. To 58
elementy natury. Nie ma czegos takiego, jak
faszystowska dominanta septymowa,
Kompozytor dodaje tez, e byé moze:
»Platon sie mylit: zebyz byto prawda, ze ist-
niejg muzyczne innowacje, ktdre moga za-
grozi€ Pafstwu!” Oznaczaloby to, e mozna
wznieci¢ rewolucie spoteczng piszac muzy-
ke: ngcaca to propozycja stworzenia nowego,
anarchistycznego porzadku. De Staat okazalo
sig tak rewolucyjne, jak pragnal tego kom-
pozytor. Utwér przemaszerowat iryumfalnie
przez sale koncertowe Europy oraz Ameryki
Pdinocnej i otrzymat przychylne recenzje we
wszystkich stronach gwiata, Robert Cowan
okreslit go jako ,stymulujacy | zarazem zdro-

o2

wo wywrotowy”, podczas gdy Elmer Schan-
berger napisat o De Staat: , Andriessen wy-
prébowat swojg site przeciwko minimal music
t udato mu sig podporzadkowaé te technike
nowej formie ekspresji”. Wedtug K. Rober-
ta Schwarza, autora monografii p'oéwiec,onej
minimalizmowi, diwickowy éwiat De Staat
to ,dziki, ogluszajacy i niepchamowany atak
drewna, blachy i perkusji”. Ten sam autor do-
daje jednak: , nikt inny nie zdolat w spos6b
tak przekonujacy polaczyc tego, co najlepsze

. W europejskim modernizmie, z amerykari-

skim minimalizmem®. ,W jaki$ sposob — pisze
Schwarz - pan Andriessen zachowat w swojej
muzyce szorstko$¢ Strawiniskiego bez odrzu-
cania przystepnosci Reicha®..

W pordwnaniu do lego, co mozha bylo
wowczas ustyszed w europejskich salach kon-
certowych, utwér De Staat szokowat SWa.0ry-
ginalnoscia. Jego poczatek to tetrachordalne

- meandrowanie sekcji drewna - nieustajacy

pasaz w nieregularnym metrum opartym na
Gsemce: '

Poczatek De Staat
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Prayklad 3

W Kwartecie. smyczkowym diugie odcinki
obejmujg wszystkie cztery instrumenty kra-
zace wokét jednej wysokosel, w taki sposéb,
ze sifa, z jakag uwalniajg sie szerokie, ostre
kontury, jest tym bardzie] poruszajaca.

()

To, ‘co jest istotne dla muzyki Finnissy ‘ego,
jak sugerowalemn powyzej, to fakt, ze kon-
kretna struktura nie jest zasadnicza raison
d’étre utworu. Réwnie interesujacy okazuje

sig zasieg dzialania towarzyszacego jego naj-

bardziej fundamentalnej warstwie. Podany
nizej przykiad z I will give my love a garland,
trzeciej czeSci English Country Tunes, pokazu-
je linie melodyczng otoczong licznymi, z po-
zofl niezaleznymi gestami, niczym owadami
brzeczacymi dokota fub szemrzacymi we-

wnigtrz lasu, przez ktory prowadzi wydeptana
Sciezka (por. przyklad 3 powyze)

Utwaory takie jak Untitled Piece to Honour
Igor Stravinsky (1967/71} lub druga wersja Bles-
sed Be (1995) w podobny sposob dostarczaig
glownej indi tla, ,decentralizujgcego” jednost-
ke, kiora nie jest izolowana od spoleczeristwa
czy natury. Finnissy szczerze nienawidzi idei
bliskiej brytyjskiemu mysleniu muzycznemu,
goszacej, ze kazda nuta musi stuzy¢ precy-
zyinemu celowi strukturalnemu. Pragnie on
raczej tworzyC muzyke, ktéra w jaki$ spo-
s6b odzwierciedla niezwykla réinorodnost
dziatafi, jakiej doswiadczamy w ,gwiecie
zewnetrznym” § nawigzywad dialog z tym
$wiatem. Korcepcja autonomicznego, w pel-
nt indywidualnego artysty zdystansowanego

i stojacego ponad wszystkim, co wykracza
poza jego ,$wiat wewnetrzny” nie mogla by¢
bardziej odlegfa od mysh Finnissy'ego. (...)
[por. tez poruszajace podobne problemy Ob-
wieszczenie Clausa-Steffena Mahnkopfae na
stronie 76 — przyp. red.]

Jego potrzeba uporania sie z wieloma
réznymi zZjawiskami, ktére napotykat czesto
rownoczesnie, byfa problemem od czaséw
lvesa, kompozytora bardzo podziwianego
przez Finnissy’'ego. Réwnie wazng inspiracje
stanowifa Cage'owska negacja indywidu-
alnej woli na rZecz ponadintencjonalnego
Swiata diwiekdw. Finnissy cresto uzywa
losowych grodkdw, by ,przetasowaé” lub

. jedynie urozmaici¢ swdj material diwieka-

mi inpymi piz te, ktére Swiadomie wybiera.
Niektére utwory, takie jak ‘i’ (1969-72), piaty
i sibdmy koncert forteptanowy (1980, 1981),
Nobody’s fig (1980-81}, WAM (1990-91) czy
Quelle (1994), nie maja partytur, a jedynie
oddzielne czefci wykonywane niezaleznie
od siebie; syrichronizacja jest z tego powodu
tylko przyblizona i w duzym stopniu przy-
padkowa. W innych ‘kompozycjach, takich
jak Lord Melbourne (1980), partyiura istnieje,
ale jedynie z grubsza zarysowuje ona uktad
wertykalny (por. przyklad 4 na nastepnej
stronie).- Wydaje sie, ze Finnissy traktuje czas
muzyczny bardziej jako serie odcinkow stuzg-
cych do tego, by wypeti¢ je odksztaiconymi
topologicznie frazami, niz jako nastepstwo
jednostek metrycznych. Pod koniec From the
Revelation... wprowadzony zostaje niesprecy-
zowany instrument melodyczny, a jego partia

" jest niezalezna od gléwnej czesci partytury.

Transformations of the Vampire (1968-71), jest
zarowno ,transformacyjny” jak i ,wampirycz-
ny” w traktowaniu notacji. Rozpoczynajac
od standardowych nut, Finnissy przechodzi
przez niezalezne partie bez zapisu, podczas
ktorych wykonawcey uderzaja swoje instru-
menty palcami, a7 do instrukgfi zalecajacych
wydawanie ,przerywanych diwiekéw oddy-

chania, skrobania, brzeczenia itd.” | wreszcie

«bardzo cichych i ciggtych (acz blizej nieokre-
slonych) dzwiekdw™.

Finnissy rézni sie jednak od Cage’a w jego
zdecydowanie ,nienaiwnym” sposabie. trak-
towania materiatu i d2wiekéw — pozostaje on
stale  kiytyczny” w podejsciu do wszelkich
Zrédet, takze wlasnych. Sugeruje to oczywi-
écie podobietistwo de- Helmuta Lachenman-
na (pomyslmy o Tanzsuite mit Deutschian-
dlied), sadze jednak, ze rownie interesujace
bedzie poréwnanie z dzielami Christiana
Wolffa z ostatnich dziesiecioleci, Wysitki
Wolffa, by umiescié material pochodzenia
fudowego w kontekécie postcage’owskim
odzwierciedlaja proby Finnissy'ego, by do-
starczy¢ materiatowi tio, o jakim byla mowa
wyzej. Objawia sig to zardwno w ,komerita-
rzach” jego linii, jak i'w Obrecht Motetten Ili
{(1989) (por. przyktad 5), w ktdrych ludowe

Cztery kobiece glosy sa amplifikowane
i Spiewaja non-vibrato. Jest to zapozyczenie
spoza kregu muzyki klasycznej, najprawdo-
podobnie] z jazzu, chociaz zwarte, dysonujg-
ce wspitbrzmienia przywodza na mys! styli-
zacje folkloru rosyjskiego w muzyce Strawifi-
skiego (Wesele). W nawigzaniu do dwczesne]
mody na muzyke przestrzenng, instrumenty
53 rozproszone na scenie zgodnie ze wska-
zaniami partytury. Dwie grupy na zasadzie
" echa powtarzaja nawzajem swoj materfat
w identycznej aranzacji, zawierajacej odse-
parowang grupe blachy, fortepiany, harfy,
perkusje i gitare elektryczna. Posrodku sce-
ny siedzi , Budda” tej kompozycji, boski glos
w De Staat — gitara basowa. W notce progra-
mowej Andriesseén twierdza, ze pojedyncza
obsada tego instrumentu ma swoje muzyczne
uzasadnienie: ,\W kazdym utworze moze ist-
nie¢ tylko jedna linia basowa”. Pod kaniec De
Staat to wiasnie gitara basowa nigjako ,uczy”
wszystkie pozostale instrumenty wlasciwej
melodii i z niezrgcznie poprowadzonego ka-
rionu stopniowo wynurza sie unisono. .

Kolejne dwa bloki w diagramie repre-
zentuja utwory: Mausoleum (1979) i De Tijd
(Czas, 1981); oba wykorzystujg amplifiko-
wane glosy i zespét o niekonwencjonalnym
skfadzie. Interesujace jest, ze trzy omawiane
tu dzieta (De Staat, Mausoleum i De Tijd) s3
przez niektdrych (np. Keitha Pottera) uznawa-
ne za tryptyk. Za element je wiazacy uzna¢
nalezy ich wokaino-instrumentalne obsady,
albowiem treéciowo estetycznie niewiele
majg one ze soba wspélnego. W 1978 roku
Eimer Schinberger zasugerowaf istnienie
innej trylogii, kt6éra miataby sie sidadaé z De
Staat, If Principe (na dwa chéry i zespét instru-
mentalny, z 1974 roku) oraz )l Duce (utwér
elektroniczny z 1973 roku)*. Te trzy politycz-
ne kompozycje, bedace niemal manifestami,
stanowig dzwigkowe narzedzia kontestagji
oraz krytyki spotecznej: ,Radykalny zna-
czy w tym wypadku jednowymiarowy. Nie-
Przerwane fortissimo,” dominacja unisonu,
niezwykta redukcja materiatu. Ale to jeden
wymiar o glebi dziesieciu”®. Co ciekawe, 7a-
den z dwdch utwordw, kidre poprzedzaly De
Staat i stanowily wstepne stadium w wypra-
cowywaniu pewnych pomystéw, nie byt dla
Andriessena na tyle istotny, aby zastugiwat na
riejsce w diagramie. 7 kolei Mausoleum (do
anarchistycznego tekstu Michaita Bakunina)
utwar De Tijd {do fragmentéw z Wyznari sw.
Augustyna, dotyczacych czasu i nieskoficzo-
nosci), kompozytor umieécit w gronie swoich
najwigkszych osiagniec.

Mniej znaczacy byt czesto wykonywany,
kontrowersyjny {ze wzgledu na daleko ida-
Ce uproszczenie materiatu i formy) Hoketus
(1977) na dwa identyczne skiady rywalizujace
Zawzigeie w muzycznym turnieju, majacym
na celu wytracenie przeciwnika z regularego
cyklu powtérzen. Ten utwr oznaczony jest

cienka linig. Mozna go rozumie¢ jako dzwie-
kowe wyjasnienie powodow gwattownego
odrzucenia minimalizmu przez wyrafinowa-
nych stuchaczy. Ci wszyscy, ktorzy od dobrej
kompozycji oczekuja rozwoju formalnego,
mogg si¢ poczud rozczarowani, bowiem Ho-
ketus to sekwencje glosnych, dysonujgcych
akordéw granych przez rywalizujace ze soba
grupy muzykow®.

De Snelheid (Szybkosc, 1982-83) jest
ostatnim istotnym utworem poprzedzajacym
duzy przerwe w diagramie Andriessena. Kom-
pozycja ta jest ukoronowaniem muzyczne-
g0 zastosowania marksistowskiej dialektyki,
w my§l ktcrej ze Scierania sig tezy i antytezy
powstaje na wyZszym poziomie rozwoju syn-
teza. Symetryczny ukiad muzykéw na scenie

przypomina De Staat, szybki puls drewnianej -

perkusji podejmuje i rozwija pomysty z De
Tijd, jak zauwaza Elmer Schénberger w swo-
im artykule poswieconym Andriessenowi
i Strawifiskiemu’, :

W gtownych kompozycjach diagramu
kazda idea zestawiana jest ze swoim przeci-
wienistwermn — z nadzieja, ze z tego zderzenia
powstanie co$ nowego. Mamy zatem indywi-
dualng wolnosé i spoleczne ograniczenie w De
Staat, anarchig i porzadek w Mausoleum, czas
i wieeznosC w De Tijd (w warstwie muzycznej:
doskonale statyczne stiuktury przeciwstawio-

ne przyspieszajgcym rytmicznym wzorom),

szybkosc i opieszatosé w De Snelheid, wreszcie
ducha i materi¢ w operze De Materie (1985-
-1988). Cztery czesci tego nietypowo adra-
matycznego, cho¢ niezwykle intensywnego
emecjonalnie dzieta, s mylaco ulozone w ich
ostatecznym porzadku. Tylko strzatka wskazu-
je na wlasciwg fokalizage w czasie ulwory De .
Stijl (Stylj, kt6ry powinien znalez¢ sie w diagra-
mie jako pierwszy, bowiem jest najwezesnief
skomponowang czeécia opery Andriessena,
mimo ze stariowi trzecie jej ogniwo.

De Stifl (1985), obok De Staat, nalezy

do ulubionych przez publicznosé dziet An-

driessena. To pelen Zycia, szybki i mienigcy

sie wieloma barwami utwér z tigzka sekeja
blachy, gitarami elektrycznymi, syntezatora-
mi oraz charakterystycznymi amplifi kowany-
mi giosami | smyczkami. Podobnie jak w De
Staat i De Tijd Spiewacy wykonujg swoje par-
tie non-vibrato, a linie wokalne tworzg wolno
zmieniajace sie wspotbrzmienia, [ednakze
basowe linie boogie-woogie i szereg-zapozy-
czefi z amerykaiiskich hig bandéw (féwniez
z zakresu praktyki wykonawczej, nie tylko
nastepstw harmonicznych) ozywiajg muzy-
ke w takim stopniy, jak to miato migjsce we
wezesniejszym On fimmy Yancey (1973) — zy-
wiolowym, migawkowym portrecie tradycyj-
nej muzyki amerykarskiej: boogie-woogie,
bluesa oraz big-bandu . . o

Po ustaleniu regut gry (w On Jimmy Yan-
cey i De Stifl), poprzez zacytowanie badz sty-
lizacje znalezionego materiatu”, Andriessen
»2dczyna zabawe od poczatku”. Przechodzi
do innej grupy instrumentow, wprowadza dy-
sonansujacy akord, ktéry nie pasuje do danej
progresji, zmienia rejestr i podstawgwe wzo-
ry rytmiczne. Technika ta owocuje muzyka,
ktéra nie ptynie jednostajnie od poczatks do
kofica, lecz raczej porusza sie Zrywami od
jednej muzycznej tresci do kolejnej. Oczy-
wistym wzorem dla takiego sposobuy ksztai-
towania duzych form jest muzyka igora Stra-
wisiskiego. ) .

Druga czgsé De Materie ma — typowy dia
drugiego ogniwa — charakter wolnego ada-
gia. Hedewijch ilustruje silne doswiadezenie
religiino-erotyczne opisane w Sisdme) Wizfi
autorstwa jednego 7 najlepszych posrad daw-
nych poetéw holenderskich. Mistyczny ko-
biecy glos unosi si¢ nad cichnacym zgietkiem

krzykliwego zespotu. Richard Dyer w ten spo-

s6b-pisal o utworze Hadewijchi

»Muzyka sprawia wrazenie wyciosanej ze
skaly i utozonej, kamiefi po kamieniu, w ¥o-
dzaj wspaniate] katedry. | w rzeczywistaéci
matematyczne proporcje, ktore ksztatiija jej
strukture, przeniesione zostaty z planu kate-
dry w Rheims. Energia tej muzyki wyplywa
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Przyktad 4

melodie skrzypiec sg regularnte przerywane
bardzo atonalnymi erupcjami dzwiekow ze-
spotu. Z kolei The Cambridge Codex (1991)
oraz Liturgy of Saint Paul (1992-95) zestawia-
ja razem materiat z catkowicie odmiennych
kontekstéw historycznych. Stuzy to niemal
jako Brechtowski dystansujacy, uprzedimio-
towiajacy Srodek, przypominajgcy nam o na-
szym wlasnym historycznym dystansie do, na
przykiad, spiewu choratowego.

Wptyw Wolffa widoczny jest takie w wy-
korzystaniu przez Finnissy'ego ,formy otwar-
tej”. Rozumiem ten termin nie w sensie, w ja-
kim odnosimy go do il Sonaty fortepianowej
Bouleza czy Kfavierstiick XI Stockhausena, ale
raczej jako oznaczenie sposobu, w jaki dziefo
wykazuje gotowoié do pozostawiahia swo-
- bodnych zakoficzen, pytafi bez odpowiedzi,
miejsca na podejmowanie wlasnych decyzji
przez stuchacza. Ani Wolff, ani Finnissy nie
chca cynicznie nim manipulowac, lecz ra-
czej stymulowaé go intelektualnie i emocjo-

nalnie. Zwlaszcza we wczesnych dzietach
Finnissy’ego struktury sg ,progresywne’,
koricza sie stanem zupetnie innym od tego,
w jakim sig rozpoczegly, unikajac wygodnego
zaokraglenia, a przez to zamknigcia.

(.3

Rozbudowane techniki instrumentalne
uzyte sq tytko w kilku wezesnych utworach.
Finnissy nie pragnat ponownego odkrywania
instrumentéw w taki sposéb, jak czynili to
Berio, Globokar czy Holliger. taczone czesto
z jego nazwiskiem ,wirtuozowskie” pisanie
{szczegoinie w utworach fortepianowych)
pojawia sig tylko jako rezuitat rozwazan mu-
zycznych. Nadaktywnos¢ w Song 5 wynika z
réwnoczesne] eksplozji wielu roznych linii;
nieprawdopodobnie wysokie dZwigki wokal-
ne w Mysteries 5 — The Parfiament of Heaven
(1977-78, az do es’!) majg zwigzek z poza-
ziemskimi watkami tekstu. Alice (1974-75) wy-
korzystuje gre oparta na fizycznym zwigzku
wykaonawcy.z instrumentem oraz teatralnosci

wykonania (jedyna wycieczka Finnissy'ego na
terytorium Schnebla czy Kagela), Moze jedy-
nie w koncertach fortepianowych konotacje
historyczne czynig ze zrecznodci paicowej
element niezbedny, ale w innych przypad-
kach podobny nacisk jest niespotykany. Par-
tid fortepianu w il Koncercie, zainspirowana
gra Cecila Taylora, pozostaje wylacznie pod
wzgledem wytrzymatosdci najbardziej wyma-
gajacym dzietem, jakie napisat Finnissy. Brian
Ferneyhough okrelit natomiast jej rezultat,
instrument z No. 4, jako ,meta-fortepian”.

{..)
Sztuka transkrypcji

Zastosowanie przez Finnissy'ego muzyki
innych kompozytoréw jako materiatu Zré-
diowego bylo podstawowym zagadnieniem
w ciggu jego calej kompozytorskiej kariery.
Busoni okreslit kompozycje jako transkrypcje
abstrakcyinej idei — a zatem 1o, co zwykle
nazywamy ,transkrypcja’, jest proba dotarcia
pod powierzchnie, do samej idei, a nastepnie
przekomponowania jej wedtug osobistych
kryteribw estetycznych oraz priorytetdw,
Interpretator i stuchacz takze dokonuja wia-
snych aktow ,transkrypcii®. Ta koncepcja byla
punktem wyjécia Verdi Transcriptions. jako
cykl sa one przyktadem ,sztuki transkrypji”,
ztozonym w hotdzie Busoniemu. Oryginalne
materialy s3 czasem rozpoznawalne, a cza-
sem zmienione nie do poznania, z rozmaity-
mi sfnadiémi posrednimi; niekiedy ukazywane
s5a w catkowicie odmiennym ,stylu”. Finnissy
czesto stosuje technike podzialu materiatu
muzycznege na male fragmenty (poszuki-
wanie jednostek ,archetypowych” w jun-

"gowskim znaczeniu tego stowa), a nastgpnic

ukfada je ponownie, znieksztalca, przeksztaf-
ca jub uzywa do stworzenia catkiem innego
materiatu. Podobne procedury moga by¢ od-
niestone do makroskopowych poziomow Zro-
dia i transkrypcji (to znowu strukturalne ,ar-
chetypy”, powracajac do Lévi-Straussa). {...)
W waskim i szerokim sensie, Finnissy porzuca
konkretny punkt widzenia na rzecz wielgsci
réznych perspektyw (ktore sam poréwnat do
kubistycznego i futurystycznego malarstway,
prébujac dostarczyé na tyle kompletnego ob-
razu calosci, na ile to mozliwe?,

Catkiem odmienne podejscie reprezentu-
ja inne duze cykle transkrypcji na fortepian,
Gershwin Arrangements {1975-88) oraz More
Cershwin (1989-90). Odzwierciedlajg one
dziecifistwo kompozytora (gdy sluchat w ra-
diu Gershwina), jego 6wczesne mysli na te-
mat kultury niskiej/wysokiej i zwigzane z nig

z zapozyczonej od Strawifiskiego rytmiki
oraz — paradoksalnie, jednak przekonujg-
CO — Z'Procesu samozaprzeczenia. Jest ona
zarazem niezwykle surowa i z tego whagnie
wyplywa jej wszechogarniajgca sita. Jest co§
bardzo rzeczowego w andriessenowskim
opracowaniu tekstu i w tym wiagnie thwi cala
niezwyklos¢. W Hadewijch ekstaza jest oczy-
wista"®,

W tej samej recenzji, Dyer nie szczedzit
stow krytykujac The Wound Dresser johna
Adamsa, jako utwdr, ktérego ,sentymenta-
lizm przy kazdym kolejnym siuchaniu brzmi
coraz fatszywiej”. Takich zarzutdw nie docze-
ka sig raczej Andriessen — prawdziwy ,anty-
romantyk”, kidérego muzyka nigdy nie jest
sentymentalna, a nawet najbardziej liryczne
pasaze pojawiaja zawsze sig w towarzystwie
innego materiatu.

Wyobraznia Adriessena zdaje si¢ by¢ bar-
dzo wizualna; jego najwazniejsze utwory po-
szukuja sprzymierzefica w obrazie. Juz De Tijd
byt zaplanowany jako abstrakcyjne dziefo sce-
niczne i podczas swojej premiery w 1981 roku
zostat zaprezentowany z towarzyszeniem pro-
jekeji audiowizualnej (poruszajgce sig waha-
dio, klepsydra i zegarki) przygotowanej przez
Paula Gallisa, Theo Jeunkena i Paula Vermeu-
lena®. De Stijf jest muzyka wizualng w po-
dwoinym znaczeniu. Po pierwsze, proporcje
utworu nasladujg abstrakcyjne ptétno Pieta
Mondriana. Po drugie, jedna z wykonawczyt
jest tancerka, ktora wykonujge boogie-woogie
recytuje takze tekst o sposobie bycia, osobo-
wosci i zachowaniu Mondriana. Tancerce to-
warzysza projekcje §wietlne, przedstawiajace
ksztatt ,figury krzyza” (litera T), a wigc przy-
kfad ,doskonatej linii proste]”, jak zdefiniowat
ja w swym mato znanym traklacie estetycz-
no-filozoficzaym niejaki Dr. Schoenmaekers,
ktéry wywarl znaczacy wplyw na rozwdj
mondrianowskiej teorii sztuki. Tafczgca ko-
bieta pojawia sig na scenie w numerze 29. 1§,
jak pisze Andriessen w instrukcii teatralnych
i wizualnych aspektéw wykonania utworu De
Stijl: 1dzie tylem ,prowadzac” wigzke lasero-
wego Swiatla wyprostowana, wyciggnieta do
gory prawg rekq. W-numerze 39, pojawia sie
koto dyrygenta i 4 takty przez numerem 40.
opuszcza rece w dé! i nad glowami widzéw
pojawia sie nagle (dzieki zastosowaniu matych
lusterek) gigantyczne laserowe 7710,

W tym momencie spoza sceny dobiega
fortepianowe boogie-woogie (po prawej).

Charakterystyczna muzyka taneczna
pojawita sie wezesniej w On fimmy Yan-
cey {1973); tu jej obecnost jest dodatkowo
usprawiedliwiona zamifowaniem Mondriana
do tanica, jednoznaczne odniesienia do po-
pularmnej muzyki tanecznej pojawiajg sie tez
w tytitach innych utwordéw Andriessena m.in.
w Disco na amplifikowane: skrzypce i forte-
pidn (1982}, W dziele tym szybkie fragmenty
rytmiczne grane w unisono przeplatajg sig

z czebciami wypetnionymi ciszg, w ktorej
skrzypce ,rezonujg” niepewnie dZwieki loso-
wo ,znajdowane” na kiawiaturze przez pia-
niste. W pdZniejszym Passeggiata in Tram in
America e Ritorno (1999), perkusja gra ,quasi
charlestona”. Cho¢ Andriessen napisat muzy-
ke do jednego tylko baletu (Odysseus’ Wormen
z 1995 roku), jego nazwisko bardzo czesto

pojawia si¢ w programach baletowych. W je- .

2o tworczodci mozna odnalezé bardzo wiele
taneczoych odniesier | jest to niewatpliwie
powdd, dla ktdrego tak chetnie korzystajg
7 niej wspotczesni choreografowie.

Pozostate dwie czesci De Materie {nie-
oznaczone dodatkowymi podtytulanii} zaj-
mujg dwa duze segmenty diagrarmu. Nalezy
dodad, ze zostaly w nim takze odnotowane
dwa nowsze utwory kameraine, skompono-
wane w 1991 roku. Pierwszy, Facing Death na
cztery amplifikowane instrumenty smyczko-
we, zostal zaméwiony przez Kronos Quartet
i jest owocem inspiracji fantazyjnymi pasaza-
mi jazzowego saksofonisty Charliego Parkera.
Drugi, Hout (Drewno) na saksofon tenorowy,
marimbe, gitare i fortepian, to utwdr typowo
motoryczny, oparty na szestnastkowych wzo-
rach rytmicznych o nieregularnie roztozonych
akcentach. Pod pozornie prosta faktura Hout
kryje sie skomplikowana, $cista struktura czte-
rogfosowego kanonu w unisonie,

W notce ponizej diagramu Andriessen
wymienia jeszcze kilka utwordw: Symphony
for Open Strings (1978) na 12 instrumentow
smyczkowych z zastosowaniem specyficznej
scordatury, Overture to Orpheus na klawesyn
solo (1992) oraz Trepidus na fortepian solo
(1983). Mozna przypuszczaé, ze nie nalezg
one do najbardziej lubianych przez kom-
pozytora dziel, ale z drugiej strony chetnie
wydatby je u swojego brytyjskiego wydawcy
Boosey & Hawkes. Diagrarm, datowany na
27 listopada 1991 i zatytufowany Mijn leven
{Moje zycie), zostat przygotowany na spotka-
nie z przedstawicielami obu doméw wydaw-
niczych publikujgcych utwory Andriessena
{brytyjsko-amerykanskim Boosey & Hawkes
oraz holenderskim Donemus). Na linii Zycia
w diagramie jest jeszcze duzo wolnego miej-
sca; proporcje przestrzeni juz wypetnionej do

tej jeszeze niezagospodarowanej wskazuja,
#e Andriessen jest gotowy zy€ sto lat. Jednak
spodziewany koniec zycia oznaczyt w wieku
lat 75. Czas pokaze, ktéra z wersji bedzie
blizsza prawdzie.

Interesujacy jest fakt, Ze szereg utworéw
teatralnych, ktére — sadzac po Hosci artyku-
fow oraz odniesiefi w literaturze dotyczgcej
kompozytora — wydawaty sie bardzo zna-
czgce, nie zostat uwzgledniony w Andriesse-
nowskim podsumowaniu wiasnej tworczosci
z 1991 roku. Niektére z tych zaginionych
dziel (Mattheus Passie, 1976; Orpheus, 1977;
George Sand, 1979-80) zostaly wykorzystane
w trzech duzych, eksperymentalnych projek-
tach scenicznych dla postbrechtowskiego te-
atru Baal. Wedlug Elmera Schonbergera i Wil-
lema-Jana Ottena Pasja (do libretta Louisa Fer-
rona) jest sceniczng krytyka pasyjnych tradycji
protestanckief Holandii, Akcja nie rozgrywa
sie w Jerozolimie, fecz w domu publicznym
i nie na poczatku naszej ery, ale okoto 1910
roku. To istne ,pole minowe ironii, parodii
i parafraz”, na ktorym muzyka Bacha i Stra-
wintskiego taczy sie z niezwyklymi dZwiekami
wydawanymi przez piewakéw-amatordw,
jazzmanow oraz cygafiskich skrzypkow™. An-
driessen wspomina, ze korzystat z ,muzycz-
nych prefabrykatéw” zaczerpnietych z muzy-
ki Jana Sebastiana Bacha, Igora Strawiriskiego,
Henry'ego Purcella, Kurta Weilla, Alfonsa Die-
penbrocka, Krzysztofa Pendereckiego, Béli.
Bartoka oraz minimalistéw™, Podobnie sze-
roki byt wachlarz zapozyczef w uwspélcze-
gnionej reinterpretacji mitu Orfeusza. Kompo-
zytor skonfrontowaf jazz, rock, muzyke mini-
malistyczng oraz temat z serfalu telewizyjnego
Kojak z wieloma innymi pomystami. W rezul-
tacie powstat (uzywajac stéw kompozytora):
LGrand ballet en mi-bemol majeur avec choeur
oraz wietkimi podziekowaniami dla Steve'a

-Reicha, Phila Glassa i innych”,

Te trzy teatralne projekty sq ,wielkimi
pominietymi” w podsumowaniu dokonanym
przez Andriessena. Teraz, 10 latach od po-
wstania diagramu, woing przestrzefi z pew-
noscig mozna by wypetni¢ kolejnymi wielki-
mi kompozycjami. Powstaly dwie opery we
wspéipracy z Peterem Greenawayem. Rosa:

Boogie-woeogic w De Stiif *yese




klasowe czy komercyjne skojarzenia, réwno-
czesnoé¢ Gerschwina i Schonberga, przera-
2ajaca nedze, deprawacie i faszyzm kietkuja-
cy w ,erze jazzu” oraz wiele innych bardzo
osobistych czynnikéw. (...} Finnissy rozbija
oryginalng harmonie piosenek az do atonal-
nosci, czasem na sposéb quasi-ekspresjo-
nistyczny {por. przyktad 6 z They Can't Take
That away from Me na poprzedniej stronie)
znieksztalca profile melodyczne, nadaje tytu-
fom nowe znaczenie {jak w niemozliwym do
zataficzenia Shall We Dance?). Procedury te
's3 bezpogérednio styszalne, ale ich natura po-
zostaje zfozona i enigmatyczna. (...) Tworze-
nie oryginalnych, krytycznych i niedomknie-
tych formalnie struktur to jedna z najbardziej
radykalnych rzeczy, jakiej potrafi dokona¢
kompozytor - by moze wyjasnia to, dlacze-
go niektorzy sluchacze uznajg zardwno weze-
sne, jak | pGZne dziefa Finnissy'ego za zbyt dla
nich ,zaawansowane”. )

(...) Trzeba réwniez wspomniec o pieciu
Obrecht Motetten (1988-92). Wszystkie opar-
te sg na Salve Regina i Ave Regina Caelorum
Obrechta, W pierwszej czesci kompozytor
zmniejsza o potowe wszystkie interwaly ory-
ginafu, nastepnie manipuluje fragmentamt
tak, by utworzy¢ linie mikrotonowe, ktére za-
chowujg elementy konturéw melodycznych.
Wiszystkie trzy linie instrumentow w drugiej
czedcl utrzymdne s3 w innych tenacjach
i zaczynaja osiggaé konsonansowe wspéibrz-
mienie dopiero pod koniec. Solowa altéwka
w czesci tezeciej na nowo rozwaza Obrechta
w stylu irlandzkiej muzyki ludowej i poddaje
sie komentarzom” zespotu. Cze$c czwarta

~strukturalnie przypomina druga w odwrdce-
niu, ale wykorzystuje odmienng instrumen-
tacje i wprowadza elementy z innych cze-
$ci..Ostatnia czes¢ zostata napisana z okazji
dziesiatej rocznicy powstania zespotu De
Volharding | ma zwiazek z konfliktowymi
sitami integralnego serializmu oraz muzyki
rockowej, kontynuujac zagadnienia porusza-
ne w Gershwin-Arrangements. Finnissy méwi,
ze barwy instrumentalne ,w réwnym stophiu
przypominajg mi o Giovannim Gabrielim, co
o Duke'u Ellingtonie. TO ci dopiero bogactwo
i réznorodnosé!” W tej ,sztuce transkryp-
cji* pokonaligmy diuga droge od oryginatow
Obrechta.

(-t

Finnissy postanowit réwniez zgtebic¢ cho-
ral. Po wprowadzeniu caritus firmus do Tria
smyczkowego oraz The Undivine Comedy
stworzyl serie utwordw, ktore wskazujg na
jego zainteresowanie tym zagadnieniem.

W The Cambridge Codex {1991) wykorzystat

teksty pisane Xl-wieczng facing, XIi- i Xv-
-wiecznym angielskim z manuskryptéw bi-
blioteki w Cambridge i ulozyt je w palindro-
miczng strukture, z wyraznie oddzielonymi
typami muzyki (modalna, diatoniczna, mi-
krotonowa), ktére sfuza wspomniane] wyzej
funkcji dystansowania historycznego. Zebra-
ne w kilku zbiorach motety (1991) oparte s
na technikach imitacyjnych (...), waznych
takze w strukturze cantus firmus w Anima
Christi (1991). W Liturgy of Saint Paul (1991-
-95) i w Haiyim (1984) warstwa quasi-modal-
na zostaje przeciwstawiona chromatycznej
partii organowej.

Poza giéwnym nurtem

 Duza cze$¢ utwordw Finnissy’'ego nawia-
uje do kultur spoza giéwnego nurtu tradydji
zachodnioeuropejskiej. Jako- dziecko poznat
on polskich oraz wegierskich przyjaciot rodzi-

ny, co wplynefo na jego zainteresowanie mu- -

zyka wschodnioeuropejska. (...) Studiowanie
literatury antropologiczne] doprowadzito go
do przekonania, ze u podstaw wigkszosci ro-

“dzajdw muzyki lezy muzyka ludowa. Kompo-.

zytor podjat szeroko zakrojone badania nad
muzyka i kultura ludowa Sardynii, Jugostawil,
Rumunii, Bulgarii, Kurdystanu, Azerbejdzanu,
afrykafskiego plemienia Venda, Chin, Japonii,
Jawy, Australii Aborygendw i kolonizatordw,
rdzennych Amerykandw, a ostatnio réwriiez
Norwegii, Szwecji, Danii, Indii, Korei, Kanady,
Meksyku i Chile.

Jesli chodzi o opracowanie i wykorzy-

stanie materiaféw  ludowych, procedury
Finnissy’ego wykazujg pewne podobiefistwa
do tych, kiore funkcjonujg w jego transkryp-
cjach — dzielenia i przegrupowywania ma-
terfatu przy uzyciu proceséw losowych lub
sntencjonalnych”. Zrédla czesto przenikaja
koficowy utwor na kilka réznych sposobéw:
poprzez zaczerpniete wysokoSci lub motywy
rytmiczne, ktére czasem funkcjonujg zaréwno

na poziomie mikro-, jak i makroskopowym;
koncentracje na poszczegdlnych istotnych ce-
chach charakterystycznych (w szczegélnosci
typach ornamentu) oraz instrumentainych,
rejestrowych i innych $rodkach konfiguracyj-
nych, ktére moga sugerawac dalsze wiasnosm
stylistyczne orygmaiu (...)

Udaje mu sie uniknaé rozmaitych pufa-

" pek, czyhajacych na zafascynowanego folkio-

rem kompozytora — fetyszyzmu, eklektyzmu
czy naiwnego lub sztucznego romantyzmu.
Whykorzystanie przez niego jakichkolwiek

#hieklasycznych” Zrédet muzycznych ozna- .

cza w pierwszej kolejnosci prébe zaanga-
zowania sig w dialog ze §wiatem, wyraZenia
swych emocjonalnych i intelektualnych reak-
cji i wyobtazenia sobie sytuacji, w ktérej sam
kompozytor zytby w odmiennych okoliczno-
sciach (w szczegbinosci wyrazenia solidarno-
§ci z ludZmi przesladowanymi). Podobnie jak
w transkrypcjach, nostalgia niemal nie wcho-
dzi tu w rachube. (...}

W polowie lat 70. kompozytor zainte-
resowal sie w szczegdiny sposéb kulturg ja-
pofiska, czemu po raz pierwszy dat wyraz
w Tsuru Kame (1971-73), utworze scenicznym
wykorzystujgeym tekst oraz taniec zaczerp-

niety ze sztuki gekkyuden teatru NGh. Tekst .

opowiada o dwéch magicznych zwierzetach,
Zurawiu i z6iwiu, ktdre uczg wiadce tadca,

aby zapewni¢ mu diugowiecznosc. To pigk-

ne i medytacyjne dzieto (por. przyktad 7),
jedno z najbardziej lubianych przez samego
kompozytora, ma kluczowe znaczenie dla
rozwojlt jego techniki, gdyZ po raz pierwszy
zostat w nim uzyty imitacyiny konteapunkt
w jednolitym rejestrze, wywodzacy sig z mu-
zyki gagaku. (...)

Inne utwory o japofiskich inspiracjach
maja odniesienia teatralne lub narracyjne:
Goro (1978) opowiada o Géro Tokimune,
poskromionym w szukaniu zemsty ha mor-
dercy swego ojca przez mitoé¢ do swej pani
oraz zew otaczajgcej go natury. Hinomi
(Wieza ostrzegawcza, 1979) oddaje — prze-
fitrowana przez wrazliwos¢ Finnissy'ego
— frenetyczng energie gry na japofiskiej per-
kusji. Wszystkie trzy utwory dotyczy sytu-
acji ,przygotowania”, pozostawiajac scene

-dla przysztych wydarzen, co ma zwigzek ze

wspomniang koncepcja ,dziela otwartego”,
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A Horse Drama z 1993 roku po swojej premie-
rze w 1994 roku spotkala sie z bardzo dobrym
przyjeciem krytyki (pofaczenym niekiedy z po-
czuciem niesmaku oraz szokiem wywotanym
treciami sadomasochistycznymi i elementa-
mi okruciefistwa w warstwie plastycznej)®.
W swojej entuzjastycznej recenzji Mark Swed
pisat: '

«Rosa jest opera obrazoburczy. Pierwsze
sceniczne dzieto brytyjskiego rezysera Petera

. Creenawaya epaluje charakterystycznym dia

niego ostrym seksem, torturami zwierzat, be-
stialstwem, réznym formami zdegenerowania

{w wiekszosici, lecz nie wylacznie, dotycza-

cego kobiet), nagoscia, obsesja $mierci i wy-
naturzenia, duza iloscig krwi | innych plynéw
ustrojowych {...) Muzyka Andriessena ma w so-
bie site i 7tos¢, a przy tym jest skomplikowana;
stuchacz nie moze sie od niej oderwaé nawet
na moment {...) Niczego nie iiustruje wprost,
ale bywa sugestywnie nastrojowa, wrecz apo-
kaliptyczna™.

Dziefo Writing to Vermeer (1997-98), kolej-
ny owoc wspéipracy z Geenawayem, pod wie-
foma wrgledami jest przeciwiefistwem Rosy.
Wielu krytykéw docenito walory brzmieniowe
i liryzm przedstawienia, jednak zaskoczenie
wrzbudzity niepasujace do catoici projekcie
zainspirowane autoportretarni Veermera. Naj-
wazniejsze utwory wokalno-instrumentalne
powinny zosta€ uzupemione w diagramie o trzy
jednakowe bioki, kazdy dla jednej z czesci The
Trifogy of the Last Day: De Laaste Dag (1995) na
4 glosy meskie, glos dzieciecy i zespét instru-
mentalny, TAC) {1996} na 4 glosy kobiece (dwa
soprany i dwa mezzo-soprany), fortepian solo
(zdwajajacy glos i koto 1 zespdt, wreszcie dan-
cing on the bones (1997) na chér dzieciecy i ze-
spdt, do tekstu kompozytora o rozpadzie ciala
w chwili $mierci i zaraz po niej. W trylogii te]
stosunek do $mierci jest areligiiny i bluZnierczy;
nie ma §ladéw wiary w Zycie wieczne, zmar-
twychwstanie oraz inne katolickie dogmaty,
ktére Andriessen niekiedy wyznawat (na przy-
kiad w swoich komentarzach do Hadewijch}.
Masywne, nasycone dysonansami akordy
w De Laatste Dag s3 ,meska” odpowiedzia na
nieuniknione nadejécie §mierci:

ostatni spalony chieb

(... ostatnie ciato pochowane w grobie
wietki grobowiec zamknieto

ostatnie wydeptane §IacE)'r na piasku
(...} wino stafo sie octem ‘

ostatni z ostatnich dni

aby bra¢, ale wszystko ma gorzki smak™

Muzyka jest heroiczna, potezna, Roz-
pizestrzenia sig z posepng wzniostodcia pize-
tamywana jedynie przez prze$miewczy glos
dziecka, ktory zaburza monumentalne kanony

glupiutka piosenka o kobiecie, ktdra znalazta
czaszke w kostricy.

W warstwie muzycznej na oméwienie za-
sluguja azjatyckie elementy w centralnej, spo-
kojnej, ,kobiecej” czesci tryptyku, zwlaszcza,
ze ,japonsko brzmigce” elementy odnalezé
mozna takze w partii drewna ukoficzonego
ostatnio utwor( The NewMath(s), napisanego

_do filmu Hala Hartleya {2000}'%. Kompozy-

tor unika w TAO bezpoérednich cytatéw oraz
wplywow estetyki ,world music”, jednak party-
tura ma azjatycki posmak - stycha¢ echa chiod-
nego szklistego brzmienia stojgcych akordéw
japoriskiego shé (po raz pierwszy u Andriessena
w De Tijd) i nagle eksplozje dzwigkéw granych
na koto. TAO dedykowane jest Tomoko Muka-
ivamie — urodzonej. w laponii pianisice, kifra
‘wykonuje partie japonskich instrumentéw oraz
recytuje wiersz w ostatniej czesci utwory.
Niewgipliwie w diagramie znalaziby sie
réwniez trzy mniejsze kompozycje 7 lat 90.
Krétsze linie (jak w przypadku Hout) moglyby
przypasé w udziale utworowi Zilver (1994) na
flet, klarnet, skrzypce, wiclonczele, wibrafon,

Ear Unit), Image de Moreau (1999) na fortepian
solo i Passeggiata in Tram in America e Ritorno
(1999) na gfos, amplifikowane skrzypce sofo
i zespot. )

Te utwory podkreslaja pewne stale obecne
w muzyce Andriessena Zr6dta inspiracji: nigdy
nie oddala sie od choraléw, fug i toccat Bacha
(Zilver i Image de Moreau), chetnie korzysta
7 elementdw amerykariskiej muzyki popular-
nej oraz jazzu (Passegiata). Rola elektrycznych
skrzypiec solo w ostainim utworze stanowi na-
wiazanie de sposobu, w jaki Bach traktowal in-
trodukgcje instrumentu obfigato w arii solowej.
Skrzypce s glosem kontrapunktujacym badz
zdwajajgcym partie wokalng; do ,toccate-

melodie.
Najnowsze, dopiero powstajace dzie-

1o to La Passione, zamdwione przez London

Sinfonietfa na sezon 2002. Tym utworem An-
driessén powraca do swej muzycznej mitosci
zycia — Strawifiskiego. Wedtug najnowszych
zamierzen modelem bgdzie balet Agen". Do
wiekszych kompozycji z ostatniego czasu na-
lezy réwniez zaliczyé The New Math(s) oraz
Inanna’s Descent, oba utwory skomponowane
w 2000 roku na glosy kobiece i zespdt kameral-
ny. Powstajg réwniez wokalne i instrumentaine
miniatury. W ostatnich dwdéch latach kompozy-
tor ukonczyt szesé tego typu utwordw.

Maja Tro'chr'mcz_yk

Tiumaczenie: Agata Kwiecinska; tekst nieattoryzowany.
Redakeja: Michal Mendyk, fan Topolski

Powyzszy tekst jest Humaczeniem fragmentu, rozdziafu

Trochimczyk, Routledge, New York 2002.
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I 1 Cytat pochodzi z tekstu Andriessena The Creator

Should Dissapear Behind his Music wydanego przéz

: Donemus w 1293 roku, dostepnego takie na stronie

} intemétowej Doriemus httg:{,{donémﬁs.nl,{cgmpohist‘

: phplig=34. E

: *Robert Cowarn Beat the System w: Elmer Schonberger,

Y Louis Anchriessen. Co'mpusér’s Brochure; Amsterdam:

Donemus, 1970s; cytat za: Keith Potter, The Musicof

* Louis Andriessen: Dialectical Double-Dutch? W: ,Con-

D otact: Today's Music”, no. 23 (1981); 16-22); 5. 19,

* K. Rabert Schwarz, From Rebel to Guru to (Horrorof

. Horrors) Flder Statesman? ,New York Times®, T Grydnia

* 1996). Minimalists Schwarza to jeden z taméw 'po—

pularnej serii prezentujgcej kompozytoréw XX wieku

: (London: Phaidon, 1996). Teza dotyczaca pofaczenia

! -europejskiego modemnizmu z amerykanskim minimali-

Zmem po raz pierwszy rostila zaprezentowsna przez

! Keitha Pottera, op. cit.

1o Duce powstat z myélg o Konkursie Prix Italia; na

utwét. sktadajs sie zapetlone fragmenty przeméwfénia

¢ Mussoliniego z 1935 roku oraz poczqtkowy'fragment

: poematu symfomcznego Richarda Straussa Tako rrecze

Zaratustra.

* * EHmer Sthonberger, Louis Andriessen, Composer’s

Bmchure; Amsterdam: Donemus, 1978)

4 Zob. Herman Sabbe, Pulsierende gegen geronnene

marimbe i fortepian (napisanemu dla California Zeit: Stenogrfimm einer Analyse von A.ndriessens Hoke-

1 tus; we MusikTexte” 9 (1985): ss. 22-24.

7 Elmer Schinberger, Het Stravinsky-gevoel, w: Frits van

* derWaa, red. , De slag van Andiiessen; Amsterdam “De

: Bezige Bij, 1993, 'ss. 210237,

# Richard Dyer, Mardthion Concert Offers a Mixed Bag;

: recenzja z festiwalu Tanglewood; ,,Bbston Ciobe” 8.

* sierpnia 1994,

? Oni przygotowali-projekcje na premierowy koncert

* ktéry odby! sie w 1982 na Holland Festival i byf recen-

1 zowany przez Keitha Pottera, op. cit.

19 ouis Andriesen, De Stijl, nlepubl:kowany maszynopls

(Amsterdam Archiwum Donemus). :

¢ " willem-jan Otten i Elmer Schidnberger, Louds Andiries-

sen’s Matthew Passion and Orpheus: Two Steps up from”

i the Hades of the Opera Tradhition; w: ,Key Notes” no, 7

i 11978}, 55, 22-34, '

I % Louis Andriessen, Enrge opmerkingen over muzrekthe-

wych” wzorbw skladajacych sie z rozfozonych :

akordéw dodaja podwéjne pauzy oraz wolne o _
: ’ ™ QOpera, cbecnie dostepna w rejestracji video, byta

: wielokrotnie amawiana: Dialog 3: Fragrnents on.Com-

: posing, Greenaways blutiger Akt, w: ,Die Deutsche

Biihne”, no. 12 {1994; Fleschlichkeiten im Schlachthaus,

T w:,Die Welt”, 5 listopada 1994; i dissoluto punita, w:

: ,Neue Zeitschrift fiir Musik” rok CLVI, no. 1 {styczeﬁ,"

D luty 1995).

I ¥ Mark Swed, What is Opera Capable of? Rosa, Post-

* modernism, and the Carthorse, przektad wloski w: Enzo

Restagno, red., Andriessen; Toring : E.D.F. Edizioni di

: Torino, 1996. Cytat za nieopublikowanym angielskim

: oryginalem, dzigki uprzejmoéci autora,

D ¥ Tekst pochodzi z wiersza Het laatste avondmaal

(Ostatnia Wieczerza) Luceberta (1924-94), przekiad thu-

. maczki z angielskiej wersji Nicoline Catehouse umiesz-

czonej w pf(i-'gramie plyty z nagraniem The Trilogy of the

: Last Day. CV 79. Donemus, 1999.

© % The New Math(s) na sopran, zespat instiumentalny

* oraz elektronike; do tekstis Williama Blakea (2000}

muzyka do filma Hala Hartleya - premiera z udzialem

: Ensembie Sospeso odbyfa sig 28wrzesnia 2000 roku na

Colurnbia University, New York.

1 7 friformiacje pochodza z prywatne} korespaidericji

I ksigzki The Music of Louis Andriessen, red. Maja
: autorki z kofmpozytorem.

aterr paar aanleiding van Mattheus Passie, w: ,Raster”
no. 3 (1977, ss. 110-116. '
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wchodzacego i wychodzacego z niekoficza-
cego ste continuum czasu. Do gagaku odnost
sig tak#e Kagami-fishi (Zwierciadio ducha lwa,
1979), w kt6érym technika artykulacyjna par-
tii fletu upodabnia go nieco do schakuhachi.
(-2

Utwor Kelir (1981, zob. przykfad 8) — kto- -

rego lekst skfada sie z rytualnej formuty uzy-
wanej jako magiczne inwokacje przed sztuka
lalkowego teatru cient — ma réwniez charak-
ter ,przygotowawczy”. ,Podczas $piewania
tekstu fonetyczne aspekty stowa po prostu
podbarwiaja dzwigk wokalny — nie powin-
no sig padejmowac préb przekazywanta ich
sznaczenia« lub podkredlania egzotycznych
“»wiadciwoscic samych stéw” — objasnia Fin-
missy. Dzieto jest przeniknigte wszechogar-
niajacym niemal poczuciem elektrycznosci,
magiczng i seksualng energia, wykraczajaca
daleko poza to, co bytoby mozliwe tylko dzig-
ki semantyce. Réwnie intensywne, porywaja-
ce i rytualne jest Ngano (1973) — opracowanie
dziecigcych piesni afrykafiskiego plemienia
Vendow z pbtnocnego Transwalu — nawiazu-
face w réwnym stopniu do Strawifiskiego, jak
i muzyki Vendow. (...)

W kilku cyklach utwordw Finissy wyko-
rzystat materialy i idee kazdej z badanych
przez niego kultur. Gorgee Duru-Duru (W ko-
fo, w kofo, 1981) bylo pierwszym utworem
w finezyjny sposéb wykorzystujgcym materia-
1y pochodzenia ludowego, w tym przypadku
— z Sardynii. Je] atrakcyjnos¢ thwi w antycz-
nych korzeniach, wptywach arabskich oraz
uosobieniu ,dzikiej strony” kultury Pofudnio-
we] Europy. Partie giosu i fletu umieszczone
s3 w tym samym rejestrze i nawzajem po-
wtarzaja swoje partie, podczas gdy fortepian
i perkusja towarzysza im w skomplikowanym
kontrapunkcie. (...} Andimironnai (1981) wy-
korzystuje sardyfiska forme poetycka, by
stworzyt nowy rodzaj struktury muzycznej,
w ramach ktérej fatwo odréznialne typy tech-
niki instrumentalnej odgradzaja od siebie

komplementame frazy. ,Kotysanka” Anninnia
{1981-82) uzywa przewaznie ornamentacii
wzmacniajacej spéigloski w silnie ,samogto-
skowym” jezyku. Taja na fortepian, ktérej
tytut nawiazuje do religiinej muzyki Sardynii,
wykorzystuje czesciowo ten sam materiat co
Duru-Duru, ale raczej w kontekscie mikroto-
nowym niz chromatycznym i w znacznie spo-
kojniejszym, medytacyjnym stylu.

(..

Centrum  wschodnioeuropejskich — za-
interesowan Finnissy'ego wydaje sie byé
Rumunia. Waska tessytura i rozbudowana
ormamentacja rumuiiskiej muzyki ludowej
przenika wiele jego utworéw. Zawsze dg-

. zacy do syntezy cech z pozoru nie dajgcych

sie polaczyé, Finnissy zaczat zestawiaé ele-
menty muzyki rumunskiej z innymi zjawi-
skarmi. Cdtana (1984) prezentuje ,konkurs”
miedzy dwiema réznymi sekcjami zespolu,

po ivesowsku ewokujac wspolzawodniczace
kapele wiejskie. (...} Lylyly li (1988-89) byla
zainspirowana zbiorem eksponatéw Jose-
pha Beuysa i ,skiada sig w wigkszej czesci
z wymyslonef muzyki ludowej, rozmazanej,
znieksztalconej, pozostawionej w prézni bez
punktdw zaczepienia. Seria wyblaklych fo-
tografii z utraconych krain”. Na tym polega
nowoczesno§¢ postawy Finnissy'ego, kt6ry
dostrzega daremnosc tesknoty za ,utracony-
mi krainami”.

W utworach inspirowanych kulyrg Azer-
bejdzanu Finnissy powrdcit do swego zainte-
resowarnia opozycjami binarnymi, eksploru-
jac obszar czutego punktu Zachodu/Wscho-
du, chrzescijanstwafislamu. Keroiyly (1981)
to Utwor tez i antytez (fortissima/pianissima,
kanciaste, zamaszyste linie, przeciwstawio-
ne silnie skrepowanym zakresom, calkowite
odejécie partii instrumentow detych drewnia-
nych od partii fortepianu pod koniec), synte-
za jedynie majaczy w oddali. (...} Terrekermne
{1981) z kolei wykorzystuje na przemian po-
jedyncza, przewaznie wstepujaca linie oraz
dwie rowriolegle linie sekund, kwart i kwint,
z tendencja do opadania, imitujacych od-
powiednio zuma (lokalny dety instrument
strotkowy przypominajacy szatamaje} oraz
saz i tar (typy lutni). Tytu} Uzundara (1983) -
»wielziecznie plynacy taniec” — ledwie da sie
pogodzic ze skrajnie kontrastujacymi przesu-
nigciami rejestry i diugimi przebiegami na sa-
mym jego szczycie. {...) Sytuacja ludzi prze-
sladowanych (tak jak Kurdowie) jest réwniez
zauwazalna w opracowaniach Finnissy'ego:
w Yalli (1981) materiat tytulowego ,tarca”
oplata tkanka réwnoczesnych linii, glissanda
i tremola, az wreszcie ulega on zniszczeniu
i spowolnieniu, Pozostajemy z ,przeslado-
wanym”  (zasymilowanym?} instrumentem

Azena = wyznawcy wiary bahai (fotografia z poczathdw XX wieku}

[+

Wiasciwie wszystkie ponizsze znaki po-
winny zmiescic sig na marginesie pewnego
wywiadu, ktdry odby! sie w lutym 2007 roku
(http:/www.paristransatlantic.com/magazi-
nefinterviews/malfatti, htmi). Uczestniczyli
w.nim Dan Warburton | Radu Malfatti. Pierw-
szy, kompozytor, improwizator i skrzypek
zadawat pytania; drugi, kompozytor, impro-
wizator | puzonista odpowiadaf. Ale réwno-
cze$nie: pierwszy podsuwat pewne watki;
a drugi chciat lub nie chciat od nich uciekaé.
Rozwijal je badz nie. Czasem dodawat cos od
siebie. Jak to w wywiadzie. Ale warto o tym
pamigtac dlatego, ze ten akurat — dostep-

. ny m.in. na stronach Paris Transatlantic, tak

czgsto przywotywany, cytowany i omawiany
— stat si¢ jedna z wazniejszych wizytéwek
koncepcji Malfattiego. Koncepcji, w kidrej
centralng pozycje zajmowa¢ ma cisza. Nie
jestem jednak pewien, kogo cisza interesuje
bardziej. Czy Malfattiego jako kompozytora?
Czy moze dziennikarza - jakze wplywowg
i opiniotworcza instytucje sama w sobie, jaka
jest z pewnoscia Warburton? Przesledsmy za-
tem kilka watkéw tej rozmowy, uzupetniajac
ja czasem komentarzami skadinad. zacznij-
my od logicznego poczatku - od diagnoz
i wypowiedzi ogélnych.

RM: ,96% muzyki, ktéra nas otacza ma jedng
podstawowy ceche wspéina, Itbra jest nickofczaca
sie, ciagta paplanina. Jaka jest wladciwie réznica mie-
dzy muzyka z MTV a wigkszascig klasycznej awangar-
dy? Naturalnie opierajq sie one na réznym materiale,'
ale w ostafecznym rozrachurku daja sig sprowadzi¢
do tego samego rodzaju gadatliwosci.”

Co doktadnie oznacza ta ,gadatliwosc’?
Nie spotkatem sie nigdy z préba bezposred-
niej odpowiedzi na to pytanie i zapewne
Malfatti jest usatysfakcjonowany, pozosta-
jac na poziomie metafory. Niemniej sa tacy,
kidrzy odpowiadaja za niego — w recenzjach,
monografiach, komentarzach. Jednym z nich
jest, oczywiscie, Warburton.

DW: ,Hafas by¢ moze stracit juz swoja site raze-

nia. Cisza — nie”

il

Faktycznie: nie spos6b chyba znalez¢
wypowiedzi na temat Malfattiego, w kto-
rej centrum nie znajdywatoby sie to sfowo.

| Dadu Warfatti
| przegadana muzyka

A wiasciwie para, jakg cisza tworzy 7 dfwie-
kiem. Malfatti zajmuje , przestrzenie miedzy
ciszq a dzwiekiem”; daje ,nowa perspektywe
widzenia relacji miedzy cisza a d2wiekiem”;
stawia stuchacza w sytuacji, w ktére] ,ciagle
czyha na moment, gdy cisza jest ztamana
przez dzwigk i jego trwanie”. Tak, czy inaczej
—wazne, ze Malfatti dowartosciowuje cisze,
pozostawia jej duzo miejsca, nie 3pieszy sie
z kolejnymi dzwigkami. To wszystko sklada
sie faktycznie w pewna cato$é. Radykalna
improwizacja — Malfatti jest wszak postrze-
gany jako improwizator - znéw moze by¢é
wywodzona od Cage’a i znéw mozna po-
kazywat, Ze dZwiek jest traktowany w swej
pojedynczosci. A takze w swej podstawowej
relacji z cisza. Malfatti tym samym staje sie
za$ prorokiem minimalnej improwizacji, ktéra
opiera si¢ na graniu wiaénie minimalnej ilosci
dZwigkow i ultrakoncentraci na najmniej-
szym szezegdle brzmieniowym. Ale by¢ moze
przede wszystkim na koncentracji na samej
ciszy. | owo ,samej” jest tutaj niezwykle waz-
ne. Co oznacza? .

Wegierski rezyser Béla Tarr zostal niegdys
poproszony o komentarz do jednej ze scen swe-
go siedmiogodzinnego filmu Szatariskie Tango,
ktéry zawiera bodaj 49 uje¢. W jednym z nich
widzimy dziewczynke, ktora idzie przed siebie
polna drogg. Scena trwa kilka minut, a kamera
nie wykonuje Zadnego ruchu. Dlaczego? Tarr
miat wiedy powiedziet, ze w klasycznym filmie
scena, w kidrej ktos idzie drogq ma spetnia¢

funkcje uzupelnienia narracji — ma co najwyzej-

da¢ widzowi sygnat, ze kto gdzie$ przeszedt.
Do tego wystarczy parg sekund. Jesli jednak
rezyser decyduje sie na ujecie kilkuminutowe,

. umiejscawia widza w do$¢ dynamicznej sytu-

acji. Przez pierwsze kilka sekund widz kadue,
ze kio$ gdzie$ idzie. Przez kolejne kilkadziesiat
zastanawia sig: dokad idzie dziewczynka? Fo
co? Skad? Dlaczego nie ma nikogo na drodze?
Dlaczego idzie tak diugo? lle jeszcze bedzie
szfa? | tak dalej. Ale po kilkudziesieciu sekun-
dach - jeéli nic wiecej poza samym chodzeriiem
sig nie zmienia — wszystkie te pytania przestajy
miec jakiekolwiek znaczenie. Przestajemy py-
ta€, przestajemy taczy¢ chodzenie z wieksza
historig. Mamy samo chodzenie. | wiemy, ze
nic poza nim w tej scenie nie ma. innymi sfo-
wy: idaca dziewczynka niejako odrywa sie od
poprzednich scen i pozostaje relatywnie auto-
nomiczna wobec nastepnych.

Mysle, Ze dzialanie Malfattiego — nieza-
leznie od faktycznych zachowan odbiorcow

MicHAt LIBERA _

jego muzyki — jest analogiczne, edli cisza-
w utworze trwa kilka sekund, zawsze narazo-

na jest na pospieszne interpretacje ze wagle-

du na wybrzmiewajacy weiaz dzwiek (choé-

by w naszej pamieci) lub juz pojawiajacy sig

dzwiek kolejny. Jesli trwa minute - sytuacja

catkowicie sig zmienia. Prosty przykiad? Po-

daje go sam Malfatti w dalszym ciagu rozmo-

wy z Warburtonem: ’

RM: ,Feldman jest nadal jednym z moich ulu-
bionych kompozytoraw, razem z Cagem oczywiscie,
ale dzi§ nawet on jest dla mnie zbyt gadatliwy (...)
for Bunita Marcus — pigkny utwér - a szczegélne Tria-
dic Memories tak samo jako Kwintet klarnetowy - to
wszystko gadatliwe utwory. Nie ma w nich ciszy, Jest
tylko spokaj, kibry bez watpienia stanowi jeden z naj-
pigkniejszych aspektow muzyki Feldmana”

Jesli poréwnat Triadic Memories z wybra-
nymi pracami Malfattiego, to rézZnica stapie
sig oczywista. Najbardziej sztandarowym
~dzietem cichym” austriackiego muzyka jest
z pewnoscia Die Temperatur der Bedeutung
~ kompozycja na puzon solo, napisana w ro-
ku 1996. Ale podobne zabiegi znajdziemy
na wielu piytach. Od duetéw o wdziecznej
nazwie Raku Sugifatti z japoriskim gitarzysta
Taku Sugimoto, zarejestrowanyimi na plycie
Futatsu; przez kompozycje taka, jak Selbander
czy pierwszg czgs¢ Whitenoise z baskijskim
specjalista od feedbacku, mattinem, koficzac
na Building Excess - kwartecie z mattinem,
Klausem Filipern i Deanem Robertsem. Na
wszystkich tych ptytach - inaczej niz w przy-
padku Triadic Memories — cisza migdzy kolej-
nymi dZwiekami siega nawet kilkudziesieciu
sekund. Siuchacz za$ ciagle stawia sobie ,py-’
tania o to, kiedy pojawi sig nastgpny dZwiek”,
uzywajac sformulowania Warburtona, Ale nie
chodzi tutaj tylko o sama statystyke trwar da-
nych dzwiekow lub ich braku.

RM: ,Jest chyba catkiem duza r6znica miedzy
ubworem, w ktérym cisza staje sig, by tak rzec, osta-

" tecznym celem, a utworem, ki6ry czyni z ciszy nje-

zwykle wazny skiadnik okrelajacy cafosciows struk-
ture.” )

W ten sposob Malfatti zaznacza rdznice
miedzy tworczoscig swojg a na przyklad Ca-
ge'a, ale nie tylko. Faktycznie, w czesci prac
Austriaka cisza wydaje sie by¢ cafkowitym
zaprzeczeniem dZwigku lub przynajmniej jest
traktowana jake jakos¢ w stosunku do niego
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grajacym na dolnej strunie, nastrojonej nie-
naturalnie na niskie £, (...)

Najobszeriejszy [ najpetniejszy cykl
utwordw inspirowanych kulturg ludowg na-
wigzuje do Australii Aborygenéw. (...} We
wczesnych latach 80. Finnissy dwukrotnie
przebywal na tym kontynencie, szukajac pra-
cy, poczatkowo bezskutecznie. Czujac sig
zepchniety na margines (rowniez z racji bycia
homoseksualista) w nietolerancyjnym spofe-
czefstwie, zapragnat zrozumie¢ kulturg Abo-
rygendw, ngkanych przez butng biatg Austra-
lie. {...) Stworzone pod jej wplywem utwory
opatrzone zostaty dokfadnymi komentarzami:
Warara (Czerwona ochra, 1982/91) ewo-
kuje naturaine, ,zwierzece” diwig-
ki, ,¢wierkajace ptaki, czerwone
-chmury oéwietlane przez stefice,
deszcz, éwieze pedy trawy i my- -
szy, kidre przemykajg przez
mgle, pozostawiajac glady fa-
pek” (por, przykiad 9)

{...) Banumbirr (Gwiazda
zdranna, 1982-86), wywodzace
sie z aborygefiskich malowidet na
korze, byty préba ,odnalezienia
muzycznych »gestéwe w mo-
im wnetrzu, ktére korespon-
dujg z totemicznymi wzorami
i rozmyslnie zredukowanymi
kolorami malowidfa”. Marrn-
gu {mityczay opos, 1982) jest
peten ponurych przemyslef,
Hikkai {Natychmiast, 1982-83)
0 utwér glosny i wybuchowy,
podczas gdy Ulpirra (Znak przy-
jazni, jw.) - hardziej powsciagli-
WY, WIGCZ ,szacowny”. Ostat-
nia w cyklu, Quraa (Drewno,

- wielu perspektyw, jak to mozliwe, wszystkimi

znanymi mu narzedziami kompozytorskimi
i krytycznymi.

Podczas drugiego pobytu w Australii po-
stanowit zbadaé inng toZsamose — osadnika
kolonialnego, Trzy opracowania Australian Sea
Shanties (1983) i Botany Bay (1983/89) wyko-
rzystuja melodie tradycyjne i kolonialne. jako
komentarz do poprzedniego cyklu, Finnissy
napisaf Red Earth (1987-88) oraz Quabara
(piegh ceremoniaina, 1988}. Pierwszy z nich
jest jeszcze jedna refleksja nad nieziemskim
zabarwieniem, nieludzkim wymiarem 4 jato-
wosicig australijskiego krajobrazu, podczds

jw.), przedstawia dziki i posep-

ny krajobraz, za$ uzycie_ kojarzace-
go sig ze szkieletem brzmienia kastanietow
wykazuje podobiefstwo do zlowieszczych
clavesdéw z Metastaseis Xenakisa. Materiaf
czedciowo naklada sig na siebie w tym am-
bitnym cyklu, podobnie jak w innych — Fin-
nissy znowu wydaje sie bada¢ ,obiekt” z tak

Banumbirr - mozaika autersiwa lacka Wanuwuna

gdy drugi zestawia telluryczne. odglosy did-
geridoo ze ,szmira” perkusji - oczywisty ko-
mentarz do komercyjnego wyzysku i ,Coca-
-kolonizacji”.

Kilka utworéw nawigzuje do Ameryki,
zarGwno z punktu widzenia tubylcow, jak

i osadnikéw. Sikangnuga (1979) zostata na-
zwana sfowem pochodzacym z jezyka Indian
Hopi, oznaczajacym ,pierwszy oddech §wia-
ta”. Mate, ograniczone interwaly przechodzg
w szerokie, petrie skokéw melodie i ozda-
biane diwieki. Pod koniec riiedzy glosem’
i fletem pojawia sie skomplikowany kontra-
punkt, byé moze przedstawia on pierwszy
glos ludzki, wytaniajacy sie ze wspaniatego,
napawajacego Jekiem chaosu natury. Biegu-
nowa opozycja to Pavasiya {Czerwone swiatto
brzasku, 1979}, w ktérym wyraziste linie solo-
wego oboju, wystepujace gtownie w waskim
pasmie melodyczrym, ulegaja stopniowemu
rozszerzaniu i przechodza w dlugie serie try-
low. (...}

'Angielskos¢ Finnissy’ego

Ojczyzna Finnissy'ego byla w rownym
stopniu, co wymienione wczesniej patistwa
yobcym krajem”, ktory badat z jednakowa
fascynacja. Dzieta zwigzane z brytyjskimi
tradycjami przedstawiaja elementy rodzimej
kultury w nie mniej oryginalnym swietle. Ty-
tut English Country Tunes (1977), napisanego
pierwotnie na ,Srebroy jubileusz Jej Wyso-
kosci Krolowej Elzbiety 117, sugeruje sielanke
i ,mite melodie”, a jednak jest to wiasciwie
gra stow oparta na pierwszej sylabie drugiego
stowa (mozna by to zapisa€ jako English Cunt

Re:Tunes) i pozostaje po czesct wyrazem
ztosci Finnissy'ego na tabu i hipo-
" kryzje w sprawach seksu i sek-

sualnoci w Anglii. Utwor ten,
by¢ moZe najbardziej znany,
ukazuje fukowe ekstrema,
stalaktytowe kontury na obu
kraficach klawiatury, ktdre
groza przytioczeniem jednost-
ki (przyktad 10a), oraz ciagle
poczucie niepokoju w sytu-
acji, w ktérej w kazdym mo-
mencie moze dojs¢ (i czesto
dochodzi) do eksplozji (przy-
ktad 10b). Jednak w szczeli-
nach faktury pojawia si¢ inna
LAnglia”, wysuwana na pierw-
szy plan w kilku momentach,
zwiaszcza w przedostatniej
cze$ci, My Bonny Boy. Sktada
sie na nia modalna melodia
pochodzaca z piesni - ludo-
wej, prezentowana w bezcza-
sowej, feldmanowskiej manierze
{przyktad 10c), co sugeruje trudne
do przezwycigzenia poczucie dystansu,
pragnienie czego§, co jest zbyt daleko, by
moglo zostaé w pefni uchwycone. (...} Gdy
bliskie jest juz osiagniecie wzglednego spoko-
ju, rozpoczyna si¢ koficowa czgs¢ (przyklad
10d). Czesto opisywany jako Tofentanz, tra-
dycyjny angielski marsz z pikuling i werblami
przemienia si¢ w glosny tupot butéw woj-

autonomiczna. Zupetnie jak u Tarra — zeby te
autonomie osiagnaé, nie wystarczy po prostu
zostawiC chwile miedzy kolejnymi dzwieka-
mi. Nie jest tak, jak (chciatoby wielu) w Triadic
Memories, w ktérym to momenty ciszy budu-
ja cala dramaturgie. Tam owa cisza pozostaje
opanowana przez obecnosc tych dzwigkdw,
ktore wiasnie przéd chwila wybrzmialy lub
jeszcze wybrzmiewaja, ale my juz mozermy
tego nie styszec. Zeby podkresli¢ autonomie
ciszy, trzeba te chwile wydluzy¢. Tak, zeby nie
byfa wypetniona ani wybrzmieniem, ani na-
wet hezpoérednim utrzymywaniem sie owego
wybrzmienia w pamieci. Cisza trwajaca pare
sekund nie jest wyzwolona spod wladzy da-
nego dzwieku. To rowniez sytuacja inna niz
w czesto przywotywanym przy okazji Mal-
fattiego 433" Cage'a — w utworach austriac-
kiego kompozytora ta cisza faktycznie jest
brakiem dZzwickéw, a nie przestrzenia, ktora
uzmystawia nam ich bogactwo, wszechobec-
nost lub ,wciaz-obecnos€”. Jest radykalnym
zerwaniem z dZwiekiem (swojg droga, na ko-
lejnym marginesie, warto tutaj chyba zauwa-
zy€, ze ta cisza daje sig uchwyci€ wilasciwie
tylko w studiu nagraf. Plyty, ktdre okazaly sie
tak wazne dla nowej koncepcji Malfattiego,
sg prawie wylacznie albumami par excellan-
ce studyjnymi — Whitenoise, Die Temperatur
der Bedeutung, Selbander — wszystkie noszg
w.sobie sznyt eleganckiej studyjnej ciszy. O ile
4'33" jest kompozycjg do wykonywania, o ty-
le Die Temperatur der Beteutung jest bardziej
kompozycja de nagrywania. Nie ma ryzyka,
ze kto$ bedzie kaszlat czy chrapat. Byé moze
praca studyjna — ktérej wiadomose pozwala
je umiescié w szeregu przykladéw zastosowa-
nia ,studia jako narzedzia kompozytorskiego®
- sugeruje, Zze Malfatti jest przede wszystkim
kompozytorem, zainteresowanym péwnymi
elementami formy i strukiury muzycznej). Ci-
sza - innymi slowy — staje sie u Malfattiego do-
piero (nie za$ u Cage'a czy Feldmana) czyms
autonomicznym. _

To radykalne podejécie do ciszy decyduje
o tym, ze Malfattiego sytuuje sie czesto w bez-
posrednim sasiedztwie japofiskiej sceny onkyo.
Razem za$ majg tworzy€ nurt, kidry nazywa sie
zwykle minimalng improwizacia. Zapewne co§
w tym jest, ale chyba jednak nalezy zachowaé
ostroznosc. Poza tym, ze Malfatti {takie mozna
odnies¢ wrazenie) odchodzi od improwizacji
— wydaje sie takze, ze jest do$¢ daleki od jej
horyzontalne] wizji, ktéra jest kluczowa dla
muzyki A [a onkyo. To, co robi Malfatti, zale-
zy przede wszystkim od uptywu czasu i tego,
#e wraz z nim kolejne d#wieki i cisze autono-
mizuja sig wobec siebie. Maifatti kladzie tutaj

nacisk na czas i prace percepcji.

BRM: ,Mamy, daimy na to, czterech muzykow.
i kazdy z nich dostaje jeden akord. Ten akord jest gra-
ny przez kazdego z nich przez 16 sekund, po czym
nastepuje 16 sekund ciszy. POZniej ten sam akord kaz-

dy z nich gra przez 15 sekund, po czyn; nastgpuje 15
sekund ciszy. | tak dalej az dojdziemy do powiedzmy
7 sekund. Po tym nastepuje dwuminutowa cisza i po-
wtbrzone zostaja te same cztery akordy grane przer
czterech muzykow przez 7 sekund, 7 ta jednak r6zni-
ca, ze zmienia sie jeden dZwiek w tym akordzie, wigc
ktog, kto tego stucha, moze pomydled, ze cos jest nie
tak, albo e przynajmniej cos sig zmienilo, oczywiscie
jesli w ogdle styszy réznice. Wazystkie te diwigki i cisze
wzrastaja od 7 do 16 sekund. A wigc dla mnie w tym
wszystkim najbardziej interesujgcym parametrem sg
zdolnosci percepcyjne mézgu. Jak duzo czasu potrze-
ba, zeby uslyszed, poczué réinice w dtugosci diwigkéw
i cisz. Pewnie nikt nie zauwazy sekundowej réznicy
pomiedzy cisza, ktéra trwa 16 sekund a kolejna, ktéra
trwa 15 sekund. Ale w pewnym momencie przychodzi
prosta obserwacja — ,hiej, ten dzwiek jest krdtszy niz za
pierwszym razem”. Keniec kocéw ta dwuminutowa
przerwa bedzie wystarczajaco dfuga, zeby prawie za-
pomnie¢ temperature” danego akordu, ale rdwnocze-
$nie nie bedzie-wystarczajaco duga, Zzeby go catkowicie
zapomniec”

W tym sensie proste nastepstwo i uptyw
czasu s tuta] kluczowe — szczegdinie z punktu
widzenia pracy mézgu. Ale to nastepstwo trze-
ba rozumiet dosé specyficznie. Przede wszyst-
kim nie jako sukcesje zdarzen.

[II.]

Ale po kolei. Na razie jestesmy na pozio- |

mie ciszy. Zatdzmy, Ze klasycznym przykfa-
dem jest pierwsze dwadziedcia mifut z ptyty
Whitenoise, konkretnie pierwszy utwér. Dla-
czego wiasnie ta plyta? Po pierwsze dlatego,
ze znajdziemy na niej ,klasyczne”, wlagnie
kitludziesieciosekundowe fragmenty ciszy. To
wlasnie Whitenoise 1. Ale po drugie, dlatego,
ze kolejne dwadziescia minut — Whitenoise 2
- jednak pozostawia juz niewiele miejsca na
niekoficzace sie fragmenty ciszy i nie musi-
my sie zastanawiad kiedy pojawi sie kolejny
diwiek”. Mamy jak najbardziej wypetnione
dzwigkami dwadziescia minut. Podobnie
w stynnym triu z Thomasem Lehnen i Philem
Durrdntern, z ktérym Malfatti nagrat takie ply-
ty jak Dach oraz wczesdniejsza, Beinhaltung.
Jak zatem interpretowaé ten ,powrdt” do
dZwieku w kontekscie ,gadatliwosci”?

To dowartoiciowanie ciszy wydawalo sie
nadawat owej ,gadatliwosci” jednoznacz-
nosc. Muzyka przegadana to przede wszystkim
kazda, w ktdrej nie ma miejsca na cisze. Taka,
w ktérej ciszy bad# nie ma w ogdle, badz fest
zawsze na ustugach dzwieku i-ma mu co naj-
wyzej dodaé uroku. Tutaj jednak napotykamy
problem: czy Dach [ Whitenoise 2 s3 przega-
dane? Czy wtedy, kiedy Malfatti gra wiaéciwie
non'stop (a taka byla ponof zasada przyjeta
— i czeéciowo ztamana - dia nagrania White-
noise 2), nawet jesli s to ciche, diugie i jedno-
stajne dzwieki, ale jediak styszalne - a wige
czy wiedy gdy Malfatti wydobywa z puzonu
d#wiek o dhugosci, ktéra innym wystarcza do

skonstruowania catego refrenu ~ czy ten mo-
ment réwniez jest przegadany? Mysle, ze wia-
$nie wiedy okazuje sie, ze przegadanie nie ma
wiele wspélnego z brakiem ciszy.

[oo_oo]

Warto s5i¢ tutaj na moment zatrzymac.
O czym whaiciwie méwimy, kiedy mamy na
mysli ciche kompozycje Malfattiego? O kilku
ptytach? O wielu kompozycjach, z ktérych
niewiele jedynie zostato wydanych? Na pew-
no w jego muzyce doszio do pewnego przefo-
my 1 on sam chetrie w taki sposob widzi swojg
biografie. Bez watpienia: migdzy freejazzo-
wymi projektami takimi jak oktet Louisa Mo-
holo w latach 70. czy Brotherhood of Breath
Chrisa McGregora, ale takze miedzy zwigza-
nymi mniej lub bardziej posrednio z free im-
prov London Jazz Composers Oschestra Barry
Guya, GrubenKlangOrchester Georga Grawe
czy nawet [CP Mishy Mengelberga a wspo-
mnianymi nagrariami z fat 90. z Taku Sugimo-
to Czy mattinem jest przepasé. Jednak w mie-
dzyczasie powstalo przynajmniej kilka projek-
tow, ktdre w jaki$ sposob jedli nie zapowiadajy
przefomu, to z pewnoscig zawierajg pewne
jego przestanki. Po pierwsze, ze wzgledu na
stopniowe redukowanie” (bardziej W sefisie
oczyszczania niz ograniczania) jqzyka nstru-
mentalnego Malfattiego. Stopniowa rezygnacja
z elastycznoéci dynamicznej puzonu (Ktorg tak
czesto wykorzystuje si¢ w aranzacjach wigk-
szych skladéw) pojawia sie juz w King (bt Or-

_ chestr(l prowadzonej przez Wolfganga Fuchsa,

takich kompozycjach Malfattiego z poczatku -

lat 90. jak Notes czy Craukanal, a takze w le-

gendarnym News From The Shed_, w ktorym
z Malfattim spotkali sie John Butcher, Paul'Lo-
vens, John Russell i Phil Durrant. We wszyst-
kich tych projektach — tak impro.wizac'j_é_ch,
jak i kompozycjach - pojawia sie takze proba
odejécia badz od postfreejazzowych form,
badZ konstrukci cicho—cicho-'gioé'no—ci'cjh"o,
tak dobrze znanych z free improv. W jakis spo-
s6b symbolem obu tych zmian stat sig udZiat
Malfattiego w shynnym projekcie Polwechsel
(z ktorego zostal ponoé wyrzucony za zbytni
radykalizm). To oblicze Malfattiego jest juz
znacznie blizsze temu, co kojarzymy z jego

- cichym okresem”. Ale tylko ,blizsze”. Wszyst-

kie te elementy, o ktérych méwitem pojawia-
ia sig tutaj raz jeszcze — Zndw w nieco innym
kontekécie. Ale dopiero przy okazji tego pro-
jektu pojawiaia si¢ jakze charakterystyczne
sfowa, ktdrych autorem jest kolejny recenzent
twérczosci Malfattiege — Chiristian Scheib. Do
reedycji piyty kwartetu, kibra pojawita sig na-
ktadem HatArt w roku 1998 napisat on tekst

zawierajgcy nastepujacg m_yél:

ChS: ,Wszystko polega na mozliwosciach po-
szczegblnych diwiekéw, poszczegilnych zdarzen
diwigkowych, ich zdolnoéci bycia pomostem do na-
stepnych zdarzed” ~
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skowych; elementy paramilitarne stanowia
podioze z pozoru nieszkodliwego angielskie-
go rytuatu. {...}

Do jakiego stopnia Finnissy powinien by¢
zatem uznawany za kompozytora ,angieiskie-
go"? lego dzieta majg z pewnoscia niewiele
wspdlnego z nurtami neopastoralnymi czy
(...} réznymi minimalistycznymi modami.
Nalezy jednak wspomnie¢, ze Finnissy po-
zostaje w rdwnym stopniu odlegly od wigk-
szoéci nurtdéw europejskich. Jestem natomiast
przekanany o istnieniu dwéch stron w jego
muzycznej osobowosci, wykorzystujgcych
dwie przeciwstawne angielskie tradycje lite-
rackie. Pierwsza z nich to tradycja ,roman-
tycznych rewolucjonistow” (Milton, Byron,
Shelley, Blake), ktdra przejawia si¢ w Engfish
Country-Tunes. Nie mniej wartoSciowa jest
tradycja kultywujaca bezsensownos¢: nor-
sensowne wiersze Lesara (Lyrics and Limericks
1982-84) oraz absurdalnos¢ Carrofla, (Afice),

Joyce'a (Same as We, 1990) i przedstawicieli -

teatru absurdu®, nie méwiac o Cage'u (oraz
tradycji, z kidrej sie wywodzi — Emersonie,
Thoreau, Ivesie, Cowellu itp.). Poszukiwanie
przez Joyce'a podobiefistwa miedzy klasycz-
na, mityczna i wspotczesng narracjg oraz po-
glady Busoniego na temat ,Jednosci muzyki”
- w szczegdlnosci takiej, jaka pokazat w swej
operze Jurandot, ktéra adaptuje mnéstwo
rézych muzyk ludowych, z nadziejg ukaza-
nia ich zbieznych cech — sq waznymi Zrodtami
inspiracji ostatnich ,meta-folklorystycznych”
lub, ogblniej méwigc, ,meta-muzycznych”
przemyslef Finnissy'ego. (...}

Various Nations (1992) powstaly pod
wptywerm ksiazki dla dzieci z potowy XIX
wieku, drobiazgowo opisujacejwielkie uogél-
nienia na temat ludzi i miejsc (np. ,Wihochy,
pozostafosci po starozytnym Rzymie, sfusznie
nazywane sa Ogrodem Europy. Cho¢ jest to
piekny kraj, ludzie sa tam nad wyraz nedz-
ni”). Kazda czes¢ faczy fragment z ksiazki
z muzyka ludows danego kraju. Wszystkie
dobrane sg tak, by odzwierciedlaly podo-
bienstwa i bliskos¢, wolanie o harmonie
§wiata. Clad Day (1994), napisane z okazji
trzechsetnej rocznicy smierci Purcella, wyko-
rzystuje strukture zaczerpnietg z motetu Ro-
berta Carvera i wypelnia ja wszystkimi moz-
liwymi typami muzyki, ktéra mogi styszeé
Purcell — szkocka i irlandzkg muzyka ludowa,
muzyka taneczna, psalmami granymi na in-
strumentach smyczkowych oraz utworami
innych kompozytordw. (...) Speak its Name
{1996) zawiera z kelei wiele ukiytych aluzji
do utwordéw kompozytoréw homoseksual-
nych, charakterystyczny jest zwiaszcza krotki
fragment, w ktdrym wszystkie one pojawiaja
sie réwnoczesnie. )

Najémielsza ze wszystkich deklaracji
i by¢ moze zarazem najlepszy fortepiano-
wy utwor Finnissy’ego to czteroczesciowy
Folklore (1993-94). CzesC pierwsza ukazuje

| by¢ moze wlasnie ten tekst otwiera —
w sposéb niebezposredni — inny rodzaj czy-
tania muzyki Malfattiego. NiebezpoSredni
dlatego, ze wiasnie ta wlasciwosé zdarzenia
diwigkowego — ze moze ono by¢ pomostem
do kolejnych zdarzen dzwigkowych — stano-
wi podstawowa réznice miedzy dokonaniarmi
zespolu Polwechsel a tym, co robi ostatnio
Malfatti. W jego muzyce ten wymiar pomo-
stu zostaje zawieszony. Eksploracia danego
dzwieku nie stuzy takiemu jego ustawieniu,
zeby stal sie pomostem do kolejnego. Wez-
my raz jeszcze Whitenoise 2. Malfatti miat
gra¢ non stop. Obojetne czy tak sig stalo, czy
nie — jest to wiasciwie dwudziestominutowa
plama dZwigkowa, jednostajne zdarzenie,
w ktérym dochodzi do drobnych, czasem
trudno zauwazalnych zmian czy koloryzacji.
Tak czy inaczej jednak — tutaj wiasnie poja-
wia sie termin ,zdarzenie”,

[-u;-_c]

Czy Malfatti dokonuje zatem dwdch ru-
chéw w przeciwne strony? Pierwszy - w stro-
ne ciszy; drugi - w strone dzwicku? | czy
tylko ten pierwszy skutkuje uniknieciem
~gadatliwosci”? Wroémy zndw do wywiadu,
a dokiadnie do tego krétkiego fragmentu,
w ktérym Malfatti méwi, ze muzyka awan-
gardowa i ta z MTV s3 tak samo przegadane
na poziomie struktury. Albo do jeszcze inne-

go:

RM: ,Wedtug mnie w kaZde; muzyce mamy do
czynienia z trzema podstawowymi wymiaram — for-
mg, struktura i materiatem”

Warburton dopytuje.

RM: ,Wezmy dom: forma to calofciowy jego
wyglad — moZzemy wiec méwié: okragly, kwadrato-
wy, dtugi, wysoid, waski. Co do materiatu — réwniez
mamy jasnoéé: drzewo, cegly, beton. Strukturg by-
fyby zag ksztalty, wzory, design, rozkiad poszczeg6l-
nych pokoi, przestrzeni i ich ilo§¢ na przykfad: jeden
duzy pokdj i kilka mafych.”

Warburton dopytuje dalej.

DW: ,Czyli struktura jest funkejg gestosci
zdarzed?”

.

Malfatti sie zgadza.
RM: ,Doskonale powiedziane, dziekuje”

Mamy wigc strukture | to wlasnie w tych
kategoriach nalezy widzie¢ zaleznosci mie-
dzy dZwiekiem a ciszg. Struktura rozumiana
jest zas jako gestodé zdarzen. Ale z punktu
widzenia struktury dZwiek jest takze réwrio-
Znaczny z cisza — jest pewnym elementem,
ktéry mozna wykorzystaé. Wpisanie ciszy

.

wstrukture nie oznacza ani koncentragji na
dzwigku, ani na ciszy, ani nawet na tym, co
znajduje sie pomiedzy nimi. Oznacza hato-
miast koncentracje na pojedynczym zdarze-
niu — na jego wewnetrznej dynamice i dys-
kretnych transformacjach.

RM: ,Muzyka, ktérg pisze od jakiego$ czasu, nie
jest zazwyczaj oparta na kolejnych czesciach - jest
raczej jednolitym utworem skladajacym sie z jednego
diwigku, po ktérym nastepuje cisza.”

53 tez inne metafory i inne rozréznienia,
ktére majg utatwi¢ zrozumienie tego, do cze-
go dazy Malfatti. Na przykiad odréznienie od
siebie oczywistej wirtuozerii od wirtuozerii

ukrytej.

R&M: ,Pierwsza wymaga koncentracii stuchacza
na pojedynczych dzwigkach, nutach, frazach i kore-
facjach migdzy nimi. Wszystkie te parametry moga
by¢ niezwykle wciggajace | zazwyeczaj zostawiajg nas
po koncercie ze wspomnieniem wspaniatego utworu,
Zwykle takie kompozycje zdominowane sa oczywista
wirtuozeria. Inaym rodzajem muzyki jest ta aparta na
ukrytej wirtuozerii. Stuchacz (a zarazem muzyk) nie
jest tutaj skoncentrowany na pojedyneczych frazach,
liniach, melodiach, wzorach rytmicznych, ale raczej
na hardziej ogdlnym impakcie nierozwijajacef sie mu-
zyki”

Nierozwijajaca sie muzyka — co to moze
znaczyC? Wiasnie przede wszystkim to, Zze
rozpoczynajac stuchanie danego utworu od
okrestonego zdarzenia dzwiekowego, nie be-
dziemy mieli do czynienia z szukaniem w nim
jakichs pomostéw do kolejnych. Ze nie bedzie
tutaj faczenia, dodawania, odejmowania - jest
tylko dane zdarzenie dZwiekowe. Nie ma wiec
takZe nastepstwa kolejnych zdarzesi — zwro-
téw akcji, powtdrzef, blokéw, ktére wchodzg
ze sobg w rdzne relacje. By¢ moze nie chodzi
wiec 0 dowarto$ciowanie ciszy i by¢ moze
nie o skupienie sie na pojedynczym dzwieku,
choé wszystko to znajdziemy bez watpienia
zaréwno w muzyce Malfattiego, jak | w wiek-.
szoSci recenzji tej muzyki. Byé moze doszuka-
my sie tu pewnej koncepcji struktury, a pew-
nie i formy muzycznej. Takiej, ktdra opiera
sie na pojedynczym zdarzeniu - tak samo
kitkudziesieciosekundowym fragmencie ciszy,
jak 1 kilkudziesieciosekundowym fragmencie
diwigku — w ktdrych wszystko juz jest.

Jak rapisal niegdy$ — gdy Malfatti nie gry-
wal jeszcze nawet w oktecie Louisa Moholo
— jeden z bohateréw filozoficznych ,G”, ,Zda-
rzenie nie jest tym, co sie wydarza. Jest w tym,
co sig wydarza”.

Michat Libera

dziekuje

Mackowi, Jarkowi i zasobom sidepu Rubicon
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Jakubowi z Monotype i zasobom jego plytoteki




pannordycki obrazek z aluzjami zaréwno do
norweskiej muzyki ludowej; jak i je] opraco-
wan autorstwa Griega. Finnissy ornamentuje
nastepnie norweski material w stylu pioba-
ireachd". Ten typ zdobienia staje sig jednym
z wielu motywéw przewijajacych sie przez
caly utwor, bo autor przedstawia diugie, przy-
pominajace gre na dudach monologi réwniez
w drugiej i trzeciej czesci, a takze ozdabia
w ten sposéb chinskie | rumunskie melodie.
Folklore 2 zawiera nawigzania do muzyki
z Sussex, oraz rozwigzania typowe dla Car-

dewa i Tippetta {...). Folklore 3 rozpoczyna -

sie diugim odcinkiem burzliwego materiafu.
Whylania sie z niego wiele aluzji stylistycz-
nych do Brahmsa, Skriabina, Ivesa i Bussot-
tiego, postaci, kiore wywarly duzy wplyw na
osobowosc kompozytorska Finnissy'ego i od
ktdrych usitowat sie uwolnié. W to wszystko
wplecione zostalo opracowanie francuskiej
i szwedzkie] muzyki ludowej. Mniej zawity od
poprzedniej czesci Folklore 4 prezentuje naj-
pierw naprzemiennie muzyke- pochodzenia
indyjskiego, koreariskiego i chinskiego (._.),
nastgpnie przemieszczd sie w strong Wybrze-
#y Pacyfiku, Dalekiego Wschodu i Ameryki,
co moze byé odebrane jako zapowiedZ przy-
sztego osrodka potegi i oddziatywania. Cykl
jakc catosé przedstawia unikalne widzenie
$wiata. By¢ moze mogt on wyjs¢ tylko spod
piéra kompozytora pochodzacego z jednego
z ,mieszanych” krajow anglosaskich, gdzie
etnicznoéé ma tak wiele roinych uwarunko-
waf. Jednak mimo calej réznorodnosci mate-
riatéw Zrddiowych jedno wrazenie pozostaje
na dfugo w pamieci: brzmienie ludzkiego glo-
su, znajdujgcego wyraz w dlugich odcinkach
rmonodii {...) i kontynuujgcego Spiew nawet
wtedy, gdy wokoto zachodza najbardziej dra-
styczne zmiany.

Mnogos¢ panoram

(...) Muzyki, dzwieki, literatury, sztuki,
teatry, kultury, ideologie, historie, naturaine
zjawiska 1 abstrakcyjne idee — Finnissy pra-
gnie uczestniczyé w kalejdoskopie, ktory
prowincjonalna Anglia ignoruje w swej wy-
spiarskie] mentalnosci, ale takZe spojrzec

- poza réznobarwna powierzchnie na gigbsze

prawdy. Jego pochwata réznorodnosci jest
w miniejszym stopniu ,hedonistycznym” po-
czuciem, ktdre moze byé niczym wigcej niz
wyzszej rangi- grq w trainspotting (Sinfonia
Berio!), a w wiekszym — dalekosigznym da-
Zeniem do zrozumienia sit, ktére chca nami
zawtadnat (Requiem filr einen jungen Dich-
ter B, A. Zimmermanna).

(.. Prze_dk{ad_ame przez Finnissy‘ego,
jako chiopca, rewii nad innymi formami te-
atru i opery {a nastepnie wioskiej tradydji
operowe] nad erganicznymi operami Wa-
gnera) wiaze sig z postrzeganiem zycia jako
wachlarza wielokierunkowych, stycznych,

skonfliktowanych wydarzen. (...) Vaudeville

' (1983/87), ,metafora koridycji ludzkiej”,

ukazuje siedem epok ludzkosci w formie
wodewilu, z muzyka, taficem, teatrem, cyr-
kiem. Pomimo mitoéci Finnissy’ego do sa-
mego zrbznicowania, wiele jest elementow
negatywnych {...) Wykonawcy rewii czesto
bywali spofecznymi’ ,odmieficami”, a nie-
kidrzy pochodzili z mniejszoéci etnicznych.
(...} Armia. bohateréw marginalizowanych
i usuwanych z historii opery i literatury, za-
ludnia takze Soda Fountain (1983). (...)-Ale
istnieje ciemna strona §wiata, ktory czyni ze
stylistycznej réinorodnosc naiwny fetysz.
Wielu krytykéw stawia artystow na piede-
stale, szufladkujac ich w ramach kategorii
stylistycznych, a potem gani za to, Ze nie
przystaja do wybranych stereotypow. Finnis-
sy wyglasza niszczaca krytyke wobec takiej
postawy. W Nine Romantics (1992) znalazt
si¢ hold dla wiktoriafiskiego artysty Simeona
Solomona, ktérego kariera legla w gruzach,
gdy przytapano go na szukaniu kochankéw
w publicznej toalecie. Przedstawione sa tu
trzy typy ,Jomantycznego” materiafu, kt6-
re styszymy kolejno w ,przebraniu” pozo-
statych, co podwaza same ich fundamerity
i tworzy wyjatkowo niepokojacy rezultat.
{.).

A zatem Cage’owska panorama po-
nadintencjonalnych d#wiekéw, panorama
mozliwych spojrzefi na muzyczne style
i ttwory, panorama calej kultury otaczajgcej
kompozytora takiego jak Verdi, panorama
technik kompozycji/transkrypcji, panorama

- kultur $wiata, panorama réznych sziuk ,wy-

sokich” i ,popularnych”, panorama siebie
samego, ,zdeterminowanego” we freudow-
skim sensie, mnogosé nieskoficzonych prze-
strzeni interakcji. Mam nadzieje, Ze udafo
mi sig opisa¢ wszystkie fazy twérczosci Fin-
nissy’ego (...), wskazujac na ich zbieznosci
z rozwojem jego $wiatopogladu. Michael
Finnissy pokazat, ze nie trzeba uciekac sig
do prostackiej manipulacji, ani wycofywaé
w skrajnie solipsystyczng osobisty mitologie,
by tworzy¢é muzyke, kiéra jest petna ener-
gii, sugestywna, emocjonalna, dramatyczna
i stymulujaca intelektualnie. '

fan Pace
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1 Tekst byt pisany w roku 1996 — przyp. red.
2 Zob. np. dyskusje na temat muzyki ze sceny
* baletowej w grocie bogini Wenus z Tannhausera w:
TW. Adorno, in Search of Wagner, thum. Rodney
Livingstone (przekfad angielski — Londyn 1981,
: oryginat niemiecki Versuch iber Wagner, Berlin,
Frankfurt nad Menem, 1952), ss. 85-96.
W kwestii innego spojrzenia na to dzielo zob.
: Richard Barrett Michae! Finnissy — An Overview
(jak dotad najpowazniejszy artyku o Finnissym),
* w ,Contemporary Music Review” 1993, vol. 13, part
T 1, 5. 23:43, szczegBinie ss. 36-37. (...)
4 Poemat A perte de vue dans le sens de mon corps
* Eluarda w tumaczeniu Becketta.
> ® Nie lubig uzywac terminu ,zlozony” lub nawet
gorszego ,nowa zlozonos¢” w odniesieniu do
* utwordw Firnissy’ege, poniewa? pociaga on za sobg
: dysproporcjonalng kancentracje na powierzchownych
szezegdtach oraz domyslny rodowdd zwigzany
T zdruga szkoty wiedefiska i tradycja Darmstadtu. tves,
* Satie, Varése, Nancarraw i Cage s3 réwnie istotni dla
Finnissy‘ego. [od red.:] W tej sprawie sam Finnissy
* wyrazit sie nastepujaco: ,Przeraza mnie, kiedy ludzie
1 mowig, ze moja muzyka jest ziozona, Nie jest, chyba
ze w bardzo specyficznym i szczegétowym sensie. jest
* ozona, jedli prayjmiemy, ze cate ludzkie istnienie jest
. zlozone i re cata sztuka jest Zlozona. Ale powiedziec,
¢ jest zlozana, z konsekwencjami takimi, ze nie jest
' w jakis spos6h wyrafinowana albo ze w jaki§ sposob
! powinna odpowiada¢ ideatowi XVill-wiecznego
ogradu francuskiego — wiecie, geometryczna precyzja,
: ekonomia drwigkowych twierdzed & la Webern — to
3 jest calkowicie Smiessne. Niemal zadna muzyka
taka nie jest, a krytycy, ktéry myslg, ze muzyka
: ‘wspblczesna powinna taka by, pomylili swoje
: glowy z tylkami”. Oryginalnie zamigszczone obok
napisanego speciainie na tg okazje trzyglosowego
: kanonu w broszurze Complexity in Music? Red. ).
: Boros, R. Toop, Amsterdam 1390. [thum. fan Topolski,
por. odpowiedzi Briana Ferneyhougha na te samg
- ankiete na stronie 24].
: 6 W sensie proponowanym w tekstach Jacquesa
Derridy, zwlaszcza: O gramatologii, Bogdan
© Banasiak; KR, Warszawa 1999 oraz Fismo | réZnica,
: thum, Bogdan Banasiak i Krzyszltof Matuszewski;
KR, Warszawa, 1997. Chodzi tu o koncentracje na
i opozycjach binarnych do tege stopnia, e kazdy
: komponent okazuje sie prowadzi¢ do drugiego,
odwracajac/przewracajac/dekonstruujac apozycie.
: 7 Pierwsze wykonanie tego utworu zostalo wycofane
3 z oficjalnego programiz festiwalu w Brighton z powodd
obaw przed oskarzeniem na podstawie niechlubnego
1 28 paragrafu, zamieszczonego w wydanym przez
* lokaine wiadze w 1988 roku akcie zalazujgeym
~promodji” homoseksualizmu.
@ W kwestii analizy pierwsze] i siddmej z Verd'
Transcriptions, Tria smyczkowego oraz innych
: interesujacych myéli o Finnissym zob. Richard Toop,
i Four Faces of the *New Complexity’, ,Contact” no. 32
: (1988),
: ® Problem Finnissy“ego | romantyzmu zostat podjety
w: lan Pace, Finnissy the Romantic — nota programowa
: do konceriu o tym samym tytule, 26 stycznia 1995,
: Conway Hall, London. Czes¢ materiatéw w tym
artykule pochodzi z innej noty — Finnissy the Fotklorist.
1 Objasnienie tego rodzaju , kanonu” podaf Martin
g£sslin, The Theatre of the Absurd, Harmondsworth
11962, ss. 327-398.
3 11 Rdzenne okrelenie tradycyjnej muzyki szkockiej
granej na dudach. {przyp.red.]

DiagnoZowanie obecnej sytuacji mini-
malizmu jest jak préba odpowiedzi na pyta-

nie: ,czy przestafe$ juz bi¢ swoja Zong?”. Nie

uniknie sie zaprzeczenia samerhu sobie, Mi-
nimalizm umart. Minimalizm rozkwita. Dzie-

" kuje za uwage.

Minimalizm pojmowany jako pelen pro-
stoty styl stworzony w latach szescdziesia-
tych, oparty na diatoniczne] tonalnosci oraz
repetycjach prostych wzorcéw motywicz-
nych - a tak chyba nalezafoby go definiowad

© ~ pozostaje obecnie w stanie zawieszenia,

Z punktu widzenia publicznosci wydawac sie
moze wyjatkowo Zywotny, przynajmniej tak
diugo, jak Steve Reich oraz Philip Glass rozwi-
jaja swoje spektakularne kariery. Jednak zda-

niem wigkszosci profesjonalnych muzykéw.’

minimalizm jest co najwy?ej stylem w fazie
agonii: powszechnie uznawanym za obrazli-
wie prosty i tak na prawde niecieszacym sie
juz zainteresowaniem miodych kompozyto-

réw. Glass, stusznie czy nie, staf sie synoni-

mem kompozytora sprzedajnego, piszacego
tepa muzyke dla mas niezdolnych pojaé ni-

czego hardzie] wyrafinowanego. Reich, kiére- -

go muzyka prezentuje wigksza réznorodnose
oraz wymuskana kameralistyczng oglade,

cieszy sie nieco fepsza opinig mistrza mistrza

idiomu umartego, lecz waznego historycznie.

A wiec mamy og6lng wizje minimalizmu
jako historycznej slepej uliczki, sztucznie wy-
kreowanego nowego kierunku, ktéry réwnie
szybko, co ulotnie wzniést sie na szczyty po-
wszechnej akceptagji-

Ta wizja pomija jednakze do$wiadczenie
dziesigtk6w, a nawet setek miodych kompo-
zytoréw, na ktdrych minimalizi podziatat jak
uderzenie pioruna. W 1973 roku Deutsche
Grammophon wydato nagranie Drumming
Steve’a Reicha; w 1976 roku Einstein ria plazy
Phifippa Glassa podbit Metropolitan Opera.
Swa muzyczng edukicje rozpoczynalo wow-

czas nowe pokolenie. Szkoly muzyczne oraz -

kompozytorski establishment przekonywaty
miodych, 7e wazna muzyka musi by¢ skom-
plikowana, dysonansowa oraz trudna do zro-
zumienia. Przez cale lata szescdziesiate §wiat
kompozytorski izolowat sie (na wlasne Zycze-
nie) od reszty spoleczefistwa. Panowaf w nim
nieprzyjazny klimat rywalizacji oraz pogardy
dla aimatoréw — zbyt kiepsko wyksztatconych,
by zrozumied awangarde.

Wéwcezas pojawity sie in C Terry’ego Ri-

leya, Drumming Steve'a Reicha oraz Music in

Las, Ktory wyrést

Z nasuon minima

Fifths Philipa Glassa. W odrdznieniu od ,ofi-
jalne” nowej muzyki (serialnej czy koncep-
tualnej w duchu cage’owskim) utwory te byly
fatwe do zrozumienia juz przy pierwszym
sfuchaniy. Brzmialy przy tym nowatorsko,
inaczej niz to, do czego aspirowala, czesto
bez powodzenia, oficjalna awangarda. Atrak-
cyjnosé minimalizmu thwita przede wszyst-
kim w-jego wyzywajacej odwadze i otwartym
ignorowaniu tradycyjnié pojetego wyrafino-
wania oraz réznorodnodci. Stalo sie oczywi-
ste, Ze po raz pierwszy od XIX (a moze nawet

+ XVIIE) wieku specjalifci i amatorzy wspalnie

zachwycali sie najnowsza muzyka, a byl te
zachwyt najprostszy,' 'zmysfowy i fizyczny.
Mtodzi kompozytorzy zdali sobie sprawe
z oczywistego fakiu — whrew opiniom ich
starszych kolegéw dobra muzyka réznita sie
jednak od kropli zofadkowych: nie mumaia
by¢ trudna do przetkniecia”.

Miodzi nie powitali jednak minimalizmu
bezkrytycznie, z otwartymi ramionami i za-
mknietymi uszami. Bo kt6z chcialby zapet-
ni¢ pieédziesiat stron partytury niewzruszo-
nym Des-dur, niczym Reich w Oktecie? Ki6z
chciatby pisa¢ niekoiiczate sie ciagi dsemek,
jak Glass w Music in Fifths? Kt6Z chciatby ogra-

nicza¢ sie do jednego pomystu, jednorodnej -

faktury i brzmienia we wszystkich kompozy-
cjach? Raczej niewielu. Miodzi nie powitali
minimalizmu bezkrytycznie: przyjeli pewrie
stratégie minimalistow, wzbhogacajac j¢ jed-
nak wiasnymi pomystami,

Tak narodzit si¢ postmitnimalizm. Narzuca
sig wigc pytanie: czy minimalizi faktycznie

byt Slepa uliczkg? A moze raczej faza wstepng -
‘zupelnie nowego jezyka muzycznego? )

Pierwsze zdpowiedzi postminimali-
zmu pojawily sie okofo 1980 roku. W latach
1978 -79 William Duckworth (ur. 1943) napi-
saf cykl 24 utwordw fortepianowych pod ty-
tufern The Time Curve Preludes. W wiekszosci
oparte one byly na klarownej, pozbawione]
modulacji tonainosci minimalistycznej, przy-
prawionej jednak odrobing ostrych dysonan-
sow. 7 minimalizmem faczyla je tez stabilna
Gsemkowa pulsacja, jednak tylko kilka z nich-
utrzymanych bylo w typowej manierze repe-
tytywistycznej. Bazowaly na minimalistycznej
technice addytywnej oraz substraktywnej,
rozwijajac sig czesto wediug zasady A, AB,
ABC, itd. Istotniejszy jest jednak fakt, iz byty
0 wiele subtelniejsze i bardzie] tajemnicze iz

typowe utwory minimalistyczne; ich struktu-

lzmu

Kyt GANN

ra nie zostata «podana na tacy” i nie wszyst-
kie zabiegi poddawaly sie czysto sfuchowej

_analizie. Duckworth okazat sie znakomitym

adeptem messiaenowskiej teorii rytmoéw -
nicodwracalnych, a The Time Curve Preludes
rozwijaly sig w (nijak majacej sie do minimali-
zmu) aurze tajemniczosci. :
W 1980 roku Janice Giteck (ur. 1946)
napisata Breathing Songs from a Torning Sky.
Iej fascynacja rytuatami zaowocowata juz
wezedniej szeregiemn wypelnionych szorst-
kimi brzmieniami utwordw scenicznych, na-
wigzujacych do tradycji Indian. Tym razem
zainspirowata sie muzyka z Bali, tworzac
urzekajaco. melodyjne diatoniczne faktury.

- Wezesne utwory Daniela iehtza {ur. 1942)

reprezentowaty minimalizm w czystej postaci
(co ciekawe, styl ten rozwingl on niezaleznie
od Reicha oraz Glassa nie znajac jeszcze ich.
dokonani). W The Crack in the Bell (1986),
utworze opartym na wierszu E.E; Cummingsa,

:znaczaco poszerzy! zasieg bdniesien wiasnej

muzyki, cytujac patriotyczne melodie oraz .
motety reriesansowe. Utwory minimalistycz-
ne utrzymywaly jedng tonacjg oraz state tem-
po na diuzszych odcinkach czasu, natemiast
w The Crack i the Bell — pomimo-eksploatacji
quasi-minimalistyczrych arpeggidw-oraz mi-
tych dla ucha akordéw — w_szystko zmigniato-
sie jak w kale]doskop'ie: '

" Ingram Marshall {ur. 1942) zaangazowany
byt we wezesng scene minimalistyczng; uzy-
wajgc efeltu tape defay, wzorem Terry'ego
Rileya. Ale juz w poputarnych utworach
Fog Tropes (1979/82) oraz Gradual Requiem
(1979-81) Marshall wykorzystat ten efekt do
stworzenia ,filmowych”, mglistych faktur da-
lekich od rozpedzone] minimalistycznej mo-
toryki. Jonathan Kramer (ur, 1942) byf'weéze-
$niej kompozytorem muzyki dwunastotono-
wej. Ulegajac wplywowi minimalizemu, choé:
nie ufajac do kotica jego prostocie, zreduko-
wal swéj jezyk diwigkowy '~ pocziwszy od
Moving Music na 13 klarnetow (1975-76} — do
stosowania zaledwie pieciu, szesciu wysoko-
ici w obrebie calego utworu. Juz na etapie
Moments In and Out of Time (1981-83} pisat
w pastminimalistycznym stylu orkiestrowym,
restrykcyjnie unikajgcym tonalnosc, jednak
bez watpienia repetytywnym i strukturalme
minimalistycznym,

Nazwiska Rileya, Reichia, Glassa, lecz tak-
ze La-Monte Younga (by przypomnie¢ pierw-
szego minimaliste) s3 powszechnie znane.
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Nanotechnologia to kszeaftowanie wiasci-

wosci materii na poziomie atomowym. Konstru-
owanie mechanizméw, kidrych kotami zebatymi
sa molekuly. Reczne komponowanie struktury
czasteczek, tak jak chemik rysuje na kartce wzor
strukturalny.

Nanotechnologii jak dotad nie ma. Oczekuje
sie jej powstania w przysziosci, to jeden z gléw-
nych celéw dla technologii najblizszych dziesie-

2}, Istnieje zas juz nanomuzyka — narodzi-
jej pionierami sa dwaj zrogniect
ey b emystowego

Nanomuzyki nie stworzono z niczego; wszak
epoke uldadu scalonego poprzedzita epoka
pary i epoka tranzystora. Wydane w latach 1992
11994 phyty Incunabula i Amber nie zapowiada-
ty komdrkowego szalenistwa pd7nego Autechre.
Wypetnia je nieco nostalgiczna (w wyrazie, nie
w sensie historycznym). elektronika, operuja-
ca niekiedy (zwlaszeza na pierwszym albumie)
naiwnymi brzmieniami. Muzyka toczy sie nie-
$piesznig, lecz nieublaganie, co wprewadza pe-
‘wien niepokéj i co stanie sie waznym elementem
stylu Bootha i Browna.
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- Geniusz tych muzykéw daje sig poznac tak
naprawde dopiero na trzecim albumie — Tr repe-
tae {1995). Oprawa graficzna tego wydawnictwa
jest kwintesencjg enigmatycznosci ~ p i
i strona okla

krazka. T

Hiczy, to niejasne rowniez, jak ja
stko jest nieprzypadkowe, stano-
tost z estetyka muzyki. Ta siega teraz
0 putapu wyrafinowania, dzwieki sa wy-
ganizowane, ich wnetrznosci bardziej zto-
Atomy rytmu majg ostrzejsze kanty, trace
powierzchnie o rdznymwspolczynniku ziarnisto-
§ci i tworzg bardziej skomplikowane czasteczki.

Powtarzajac wielokrotnie swo6j wzdr, zmierzaja.

do nieskoriczonosci. Ten niemozliwy do zatezy-
mania ruch wyiwarza chtéd, obecny pawet tam,
gdzie mieszkajg cieplejsze harmonie. To tchnie-
nie metafizyki.

ACIE] SMOCZYNSKI

atyczna — nie dos¢, ze nie,
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Elementy nanomuzyczne pojawiaja sig nie-
$miato na Chiasticslide (1997), aby zy€ juz petnig
Zycia na nienoszacym zadnego tytutu ,szarym”
albumie z roku 1998 i wybuchnaé istnym obfe-
dem na udajacym (takze cena) EP-ke longplayu
£P7 w roku 1999. W miedzyczasie duet tworzy
rozmaite krétsze formy, kidre zadwiadczaja, jak
stopniowy i metodyczny jest rozwdj ich muzyki.

Na EP7 wiasnosci diwieku zdajy sie byc
formowane dowolnie. Booth i Brown staj na
drodze falom déwiekowym, kanalizuja je ina-
czej, niz sie spodziewamy, niz chciafa natura.
Przyzwyczajeni jeste$my do okreslonych typéw
wybrzmien — w przyrodzie faie powstate przez
derzenia, potarcia i szarpnigcia rozwijaja sig
kreglony prawami fizyki. Ale coz stoi

20
Draft 7.30 (2003) i 2005) oraz EP-ke
Cantz_Graf (2002). Ta twBrczo8¢ jawi sie natu-
raing kontynuacja raz obranej Sciezki rozwoju.
Diatego tez w dalszych stowach nie bgde skupiad
sie na osobliwosciach kazdego z tych albumow
{a wszystkie s3 bardzo innowacyjne, nie moze-
my tu mowi¢ o pewtarzaniu sie), jedynie nad-
mienie, Ze Gantz_Craf | Draft 7.30 wyrdzni
sie ostrodciy. (ta druga takze potega) brzmi
Sprobuje wystowi¢ — chot wypowiada
o0 nienazywalnym jest z gry skazan
— co stanowi jadro pomys
ke, kwintesenci

struktury
i on na przeciw-

strony $wiat dzwiekowy Autechre
wspdlnego z samplowanym ,z Zycia
organicznym brzmieniem Meat Beat Ma
czy Amona Tobina. Mamy tu do czynienia z
sta wirtualnoscia. A jednak nie jest to up
czana symulacja. Obserwujemy catkow

sztuczne Zycie, tak samo zloZone jak rzeczywi-g

ste {nierzadko bardziej). Nowy, wspanialy $wiat.
Zbudowany ze sztucznej ziemi, sztucznych
komorek, sziucznych narzaddw, wirtuainych
przedmiotéw. W tej muzyce mozna uslyszel
przekrecanie wirtuainego kluczaw zamku, beb-
nienie w wirtualng blathe;, skrzypienie starych

ej zgrzebnosci, -

wirtualnie drewnianych podiég, szum wirtual-
nego kaloryfera i cokolwiek dusza zapragnie.
Styszymy, jak co§ ssie, co§ sie zapada, cof sig
rozdwaja, co§ si¢ przepoczwarza. Jednoczesnie
€03 sig w struldurze tej blachy i tego drewna nie
zgadza, coé w naturze tych proceséw niepokoi,
te rzeczy nie majg prawa sig tak zachowywad!
Plusk wody ma konsystencie metalu, drewno
jest jakas czeScia swojego jestestwa plastikowe.
Na dodatek wszystko zaczyna sig i koficzy w ta-
kim momencie, aby najlepiej spetni¢ swoja rvt-
miczng role.
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W ten Swiat diwiekdw wpisana jest bo-
wiem dyscyplina. Nie jestesmy tu $wiadkami
eksperymentow, co do ktérych ma si¢ do-
piero okaza¢, dokad prowadzy. Autechre
nie pokazujg nam drog, ki6ra przeszli, nie
eksploatujg akustycznych odkry¢ az do wy-
czerpania zabawy, Obcujemy z ostatecznym
wytworem mrowczej pracy, dzieki ktérej kaz-
dy element ma swoje mieisce, kazda dfwignia
dziata we wlasciwyrri momencie, poruszona
precyzyjnie odmierzong sita. Energia nie jest
tewoniona w chwiejnych przebiegach Zle wy-
toczonych trybdw, nic tu nie zawadza, chyba,
ze tak wlasnie zyczyli sobie konstruktorzy.
padkach niepozadane z pozoru
isle okresiony efekt, spet-
zlozonym mechanizmie,
wh nie byli muzykami, mo-
rzami. Autechre to muzyka
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Czesto tworzona whrew, czy w poprzek
intuicji. Tym badaczom obce jest zagospoda-
rowywanie objawionych pomysiéw narzuca-
jacymi sie aranzacjami, obrastajacymi rdzefi
idei, W owym lesie obiektéw diwigkowych

- nie pozwalajg oni w naturalny sposob rosnac

poszyciu, czynigcemu z odizolowanych zja-
wisk dziafajacy ekosystem. Nie ma tu weale
massa tabulettae. Zd#bla traw bywaja gene-
tycznie zmodyfikowane. Puls muzyki nie ply-
nie sobie niepostrzezenie. Nieintuicyjnym
rozkiadem akcentéw, uderzeniem ,stopy”
trafiajagcym o 1/23¥2 taktu wczedniej, niz by
wynikajo z ekstrapoladji (ale w kazdym tak-
1), kaze skupiaé na sobie uwage,
bije ponizej progu Swiadomosci,
atywny wysyta impulsy do sfery
nosci nerwowych i nie pozwa-
¢ sie napieciu. A i tak zachowuje
nieodparty drive.

Z kolei Duckworth, Giteck, Lentz oraz Kra-
mer pozostajg anonimowi. Diaczego?
Powody moga by¢ banalne. Scena mi-
nimalistyczna byla pod wzgledem geogra-
ficznym zlokalizowana bardzo konkretnie:
wyrastata z tworczosci kilku kompozytoréw
dziafajacych gtéwnie w Nowym Yorku, a tak-
ze w San Francisco. Pionierzy minimalizmu
tworzyli w latach 1964-73 wzglednie zwarta,

" cho¢ nie catkiem wolng od wewnetrznych

polemik grupe i postrzegani byli jako nowy
ruch.
Jednak ze wspdlnego pnia minimalizmu

wyrosty odrebne gatezie. Duckworth uczyt

w Pensylwanii. Giteck mieszkata w Seattle.
Lentz przeprowadzit sie z Santa Barbara do
Los Angeles. Marshall 2yt w San Francisco.
Kramer wykfadat na Columbia University.
A inni postminimaliéci? Peter Gena (ur. 1947)
wyktadat w Chicago, Paul Epstein (ur. 1938)
w Filadelfii. Z kolei Elodie Lauten (ur. 1950)
wykonywata punk rocka jako wokalistka oraz
klawiszowiec manhattanskiej sceny undergro-
undowej. Kazde z nich samodizielnie czerpato
inspiracje z dokonart Younga, Rileya, Reicha
oraz Classa. Jednocze$nie przez wiele lat nie
wiedzieli fic o sobie nawzajem. Nigdy nie
uksztattowala sie scena postminimalistyczna.
I dopiero pod koniec dsmej dekady XX wieku
stafo sig jasne — cho¢ takze dzisiaj wielu kry-
tykéw nie dostrzega tego faktu — ze z nasion
minimalizmu wykietkowat nowy, wyrazisty
nurt, ze minimalizm dojrzal w tworczosci

- miodego pokolenia.

Tu jednak zawiedli krytycy muzyezni.
Ich krétkotrwata fascynacja minimalizmem
szybko przeksztalcita sie w rozczarowanie
brakiem intelektualnych ambicji; juz w 1978
roku obwiescili émier¢ tego kierunku. Od
tej pory kazdy kompozytor piszacy tonalng
i diatoniczng muzyke opartg na regularnej
pulsacji uznawany byt z miejsca za epigona
minimalizmu. Krytycy nie sprébowali nawet
zauwazyc, jak odmienna byla twérczosé Duc-
kwortha, Giteck, Lentza oraz Marshalla od
utwordw Glassa i Reicha. Nikt nie spostrzegf,
ze pojawit sie nowy, zlozony styl.

Faktem jest, ze wylonit sie on z niezalez-
nych dokonari dziesigtkéw kompozytorow.
Duckworth, Giteck, Lentz, Kramer, Marshall,
Lauten, Gena, Epstein, Peter Garland, Paul
Dresher, Mary Jane Leach, Stephen Scott,
Mary Ellen Childs, David Borden, Guy Kly-
cevsek, Phil Winsor, Joseph Koykkar, Thomas
Albert, Sasha Matsan, Wes York ~ wszyscy oni
wyksztafcili indywidualne style, ktére moina
jednak bylo sprowadzi¢ do pewnego wspal-
nego mianownika. Mimo fascynujacych réz-
nic ich muzyka, pozostawata tonaina, oparta
na konsonansach (a przynajmniej nigdy nie
ksponujaca dysonanséw) | zazwyczaj bazu-
jaca na regularnej pulsacji, Ponadto rzadko
odchodzita od tradycyjnych ,déwickdw mu-
zycznych”, choé wielu spesréd jej kompozy-

toréw uzywalo syntezatoréw. Postrinimalisci
pisali zazwyczaj krétsze formy niz minimali-
Sci (raczej 15- niz 75- albo 129-minutowe),
réznicujac jednoczesnie bardziej ich fakture.
Ulubionym sktadem instrumentalnym wiek-
5z0scl z nich pozostat, typowy dla muzyki
Glassa i Reicha, mieszany zesp6t kameralny,
cho¢ bez minimalistycznej maniery zespoto-
wego unisonu.

Postminimalizm tych kompozytoréw
zdefiniowad mozna takze poprzez negacjg:
stanowit on bowiem doskonate zaprzecze-
nie serializmu. Zaréwno serialici jaki i post-
minimalisci poszukiwali spdjnego jezyka,
klarownej skiadni muzycznej, przy pomocy
ktérej mogliby komponowaé. Jednak sktadnia
serialna byta gwaltowna, nieciagta , kancia-

- sta”, arytmiczna i JNieprzezroczysta”; nato-

miast sktadnia postminimalistyczna wrecz
przeciwnie: gladka, linearna, melodyjna,
delikatna rytmicznie, zrozumiata. Pokolenie
postminimalistéw, urodzone w wigkszosci
w latach czterdziestych, wychowato sie na
serializmie i bylo w stanie przeja¢ wiele jego
waloréw. Minimalizm zainspirowat ich do po-
szukiwari muzyki bardziej komunikatywnej,
jednak wciaZ pojmowanej w kategoriach ro-
dem z tradycji dwunastotonowej: jako jezyka
z zasadami majacymi zagwarantowad jego
wewnetrzng spojnosc.

1 tak do lat 90. postminimalisci wyprodu-
kowali zbior oléniewajgcych dziet catkowicie
odmiennych od dokonan minimalistéw. Poza
juz wymienionymi, do najlepszych utworéw
naleza Southern Harmony (1980-81) Duc-
kwortha, chéralny cykl hymnéw shaped-no-
le [shaped-note singing: specyficzny rodzaj
bardzo prostego spiewu, typowy dla polu-
dniowych stanéw USA — przyp. red.]; tegoz
Imaginary Dances {1985/88) na fortepian; Om
Shanti (1986) Gitteck, modlitwa w sanskrycie
za chorych na AIDS, utrzymana w fakturze
typowej dla muzyki z Bali; Apologetica (1992-
-95) Lentza, czyli godzinny hotd dla rdzen-
nych Amerykandw; video opera Lauten The
Death of Don juan (1987); jej Tronik Involu-
tions na specjalnie spreparowany synteza-
tor {1993); McKinley (1983) Geny, oparty na
popularnych piesniach politycznych; Double
Ikat na trio Dreshera {1988-90); inspirowana
tworczoscia Gertrudy Stein Chamber Music:
Three Songs from Home (1986) Epsteina; Mo-
untain Fchoes (1987) t inne subtelne utwo-
ry na chér kobiecy Leacha; Minerva’s Web
(1985) Scotta na ,smyczkowy” fortepian;
Carte Blanche {1991) Childsa; ,mamuci” cykl
Bordena The Continuing Story of Counterpo-
int (1976-87); subtelne Viavy Rose Variations
(1989) Klucevseka, wykorzystujace melodie
Z Madagaskaru.

~ Te przyktady wystarcza chyba, by poka-
zad, 7e postminimalizm nie jest nic niezna-
czacym, wyizolowanym albo efemerycznym
fenomenem. Angazujac kompozytoréw two-

rzacych niezaleznie od Alaski po Floryde, od
Hawajéw po Maine, postminimalizm kontynu-
uje amerykanska tradycje, dystansujac mini-
malizm iloéciowo, a czesto takze przerastajac
arcydzieta tego nurtu pod wzgledem jakosci.

Postminimalisci - urodzeni zazwyczaj
w czwarlef dekadzie XX wieku - to jednak
zaledwie pofowa historii minimalistycznego
dziedzictwa.-Pokolenie urodzone w latach 50.
weszfo na sceng, gdy minimalizm byt juz. fait
accompli, a jego reakcja bytacatkiem inna.

W przeciwienstwie do swoich poprzedni-
kéw ompozytorzy ci wychowali sie na rockuy,
za§w szkole mieli do czynienia z muzyka afry-
kariska oraz azjatycka, wykfadana tam jako
czes¢ standardowego programu. Sukces rocka
przekonaf ich, ze muzyka moze by¢ auten-
tyczna i wazna, a jednoczednie by w stanie
przemowi¢ do masowego audytorium. Trady-
cje Afryki i Azji dostarczaty przyktadéw mu-
zyki rytmicznie zloZonej, zarazem atrakeyjnej
i zrozumiatej dla zwyklego sluchacza. Podzi-
wiajac komunikatywnos¢ minimalizmu, nie
widzieli jednoczeénie potrzeby powtarzania
tagodnych akordéw, tadnych faktur oraz kur-
czowego trzymania sig rytmicznej prostoty.

I tak pokolenie to zaczeto pisac utwory
o fakturalnej klarownosci minimalizmu, lecz
zarazem przepetnione pobudzajaca energia
rocka oraz niestronigce od rylmicznej zawi-
tosci muzyki indyjskiej czy afrykariskiej. Naj-
pierw pojawily sie proby faczenia minimali-
zmu z rockiem, zapoczatkowane w 1977 roku
Triem gitarowym Rhysa Chathama (ur. 1952)
- hatagliwym ciagiem tonéw sktadowych jed-
nego diwieku gitar elektrycznych. Wkrétce
potern Glenn Branca (ur. 1949) zaczat pisaé
symfonie na gitary elektryczne. Obaj kom-
pozytorzy wkroczyli na obszary rytmicznéj
komplikacji lezgce daleko poza krélestwem
minimalizmu. W An Angel Moves Too Fast to
See na 100 gitar {1989) Chatman zestawia sy-
multanicznie grupy gitar jazgoczgcych w r6z-
nych cyklach rytmicznych; Dziesigta Symfonia
Branki (1994) wykorzystuje kanony temp 4 la
Conlon Nancarrow.

Jednak mtodsi kempozytorzy posuneli
sie w rytmicznej komplikacji o wiele dalej.
Mikel Rouse {ur. 1957) napisata Quick Thrust
(1984) — dwunastotonowy utwor na kwartet
rockowy, stosujac kilkuwarstwowg izoryt-
mig w proporcji rytmicznej migdzy glosami:
trzy na pie¢ na osiem. Michael Gordon (ur.
1956) wytrenowat swoj zespot - The Michael
Gordon Philharmonic — do grania propordji
rytmicznych takich jak osiem na dziewieé,
i komponowat utwory typu Four Kings Fight
Five (1988), gdzie zestawial ze sobg symuita-
nicznie nawet jedenascie réznych temp. Lois
V Vierk (ur. 1951) tworzyta minimalistyczne,
procesuaine utwory jak Go Guitars (1981)
kiGre rozwijaty si¢ w rockewy zgietk. John
Luther Adams {ur. 1953) 0 wiele subtelriiej
zestawiat rizne rytmy, jeden nad drugim,
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picrwszy rzut oka taka muzyka nie nie-
sie zadnego przekazu, nié méwi nam nic, po
prostu jest.

Uruchamiam imaginacje; co widze pod po-

wielami?

Pustke, Moze puste pomieszczenie, moze
dwiatio.

Wniknawszy jednak glebiej w te muzyke,
zaczynam rozumiet, ze pustka jest pozorna,
cho¢ poza nia nie pozostalo nic do odkrycia.
Te pustke zaludniaja struktusy. Bo to struktura
jest prawdziwym bohaterem te] muzyki. Tu jest
jej treéc i istota, jej duch. Podobnie jak trescig
twierdzenia matematycznego jest jezykowa
struktura, za pomacg ktorej je wypdwiadamy.
‘Twierdzenie nie odsyla do niczego poza samynt
soba, jest po prostu budowla, kiéra samym ist-
nieniem zaswiadcza o swojej prawomocnosci.

Dojmujace wrazenie braku Swiata, ktory
mozna by sobie wyobraza¢, stuchajac takiej
muzyki, niemozliwosci jej osadzenia w naszym
uniwerslim emocjonalnych obrazéw, osiagnie-
te jest tu mimo motorycznosci, mimo emanu-
jacych pieknem melodii, Piekno to jest bez-
przedmiotowe. Co prawda na ostatnich ptytach
niekiedy trudno uchwycié harmonie; rzecz nie
thwi w atonalno$ci — w utworze moZe unosic sig
chmura tonéw wymieszanych z szumem, linia
melodyczna wyltania sie z nich jak z drobnych
krope}, ale istnieje wiecej niz jeden sposdb sca-
lenia tych drobin, raz wydaje mi sig, ze stysze
jedna melodie, raz, ze inna (w tej samej struk-
turze). o

Doznania abstrakgji nie ostabia nawet oka-
zjonalne wycie ludzkich gloséw. W utworze
cecec na FP7 glos jest pociety na drobne prébki,
towarzyszac innym dzwiekom przez caly czas,
migoczac na wzor kolejnych klatek filmowych,

na tyle jednak wolno, ze stycha¢ ostre ciecia. .

Slyszymy gadanie abstrakcyjne. Gdzie indziej
(Pro Radii z Untilted) wydaje mi sie, Ze wyla-
wiam uchem odglosy ulicznych manifestacji czy
rozruchéw, co§ formuje sie w okrzyk, ale row-
nie dobrze ten glos moze wydawaé jakaé po-
wierzchnia $cierna. Charczy zatrzymana nagle
z chrzestem w niewiadomym mechanizmie.
Przyjrzyjmy sie okladce albumu EP7. Na
bialym tle czame kreski (a moze wlasciwie:
wyebraZenia odcinkéw?) przecinajg sie pod

_réznymi katami, miejscami tworzac gaszcze

bardziej geste niz gdzie indziej, a spora czesc
powierzchni pozostaje pusta. Jesli festeSmy juz
na odpowiednim peziomie $wiadomosci aute-
chryczne;, uznajemy za oczywiste, ze okfadka
phyty przedstawia po prostu zawarta na niej mu-
zyke. To tak ona wyglada, to wiasnie takie cos.
Albo: :
Poprzez te muzyke przemawiajg grupy, naj-
czesciej nieprzemienne. Daje ona  wyraz pler-

skoficzonych.
powierzchni rdzn
czy€ rozmaitosci k-wym
zobaczyli, musza by¢ zanurzone w
wymiaruk+7 ...

m

Muzyka zdaje sie zwykle pochodzi¢ z czy-
jegos wnetrza, czyiché przezyé, czyjejs psyche.
Tymczasem muzyka Autechre drieje sie jakby
poza tym wszystkim. Booth 1 Brown powotuja
do zycia wszech$wiat, w ktérym nie ma §la-
du obecnosci jego twdrcy. Muzyka, ktdra nie
‘ma osobowosci. Ma natomiast indywidualny
charakter, ale jest to charakter przedmiotowy,
charakter kamienia i mikroprocesora, charakter
ruch6w gorotworczych, ktére kazaly kamienio-
wi uksztattowad sie na swéj unikalny sposéb,
charakter praw fizyki, dzigki ktérym dziata
mikroprocesor. Muzyka ta nie wyraza niczyjej
tozsamosci. Przekazuje jedynie prawde. Nie
prawde o $wiecie, ktory niepodobna zbadaé,
ale prawde otrzymang na macy regut wniosko-
wania z arbitralnie przyjetych zalozed. Kon-
struktywistyczng prawde matermatyki, bedaca
po prostu produktem maszyneri do wytwa-
rzania prawdy i niczym wigcej. A jednak nikt
nie zaprzeczy istnieniu rozumowania, ktére jg
stwarza. W tym sensie obiektywna jest mate-
matyka i tak wiagnie istnieje muzyka Autechre

—muzyka obiektywna.
1000

Wydaje sie, e do miejsca, w ktdrym s
teraz, muzycy Autechre doszli bez z géry po-
wzietej teorii, technicznej koncepeji, w rodzaju
tych, ktére pozwalaja kompozytorom wspét-
czesnym na oryginalng organizacje materiaty
diwiekowego. Na poczatku drogi byla prosta
muzyka, ktérs ozywiat pewien duch, to on shu-
7yt za koncepde. Booth i Brown eksperymen-
towali na zywym ciele, uczac sie postugiwania
coraz to bardzief wyrafinowanymi narzgdziami
(w kazdym znaczeniu}, stopriiowo wypracowu-
jat whasny, coraz bardziej zlozony jezyk, tak jak
cziowiek uczy sie swojego jeryka ojczystego.
Jednocze$nie zawsze utrwalaja tylko finainy
efekt kolejnego rozdziatu poszukiwari, odrzu-
cajac po drodze to, co zawadzalo, przekazuja
stuchaczom skoficzona wypowied?. Sledzac
dyskografie, prawie czujemy 6w mozdf stwarza-

nia. By¢ moze wlasnie dzigki tej ,organicznej”-

pracy Autechre sg tam, gdzie sa, bedac jednym
z najwazniejszych zjawisk muzyki przefomu ty-
sigcleci. Dzigki niej ich przekaz jest tak w swej
bezprzedmiotowosci poruszajacy.

Maciej Smoczyriski

w feldmanowsko cichych” utworach jak Dre-
am of White on White (1992], Ja sam (ur, 1955)
zapozyczytern techniki zmian temp od Indian
Hopi oraz Pueblo i wykorzystatem je w moim
Mountain Spirit {1983).

Roznorodnosé owych kompozycji moze
sprawia¢ wrazenie chaosu, A jednak zabiegi
rytmiczne stosowane przez tworcdw byly na
tyle podobne, ze w koficu zdecydowatern sie
na napisanie artykutu (Downtown Beats for
the 1990s, ,Contemporary Music Review”),
w ktérym zwrécilem uwage na ten fakt. Cze-
éciowo dzieki niemu dostrzezono w konicu te
podobiefistwa, a nowy styl zyskal nazwe, kt6-
ra weale nie ja dlan ukutem, chot rzeczywiscie
jako pierwszy uzytemn jej w druku: totalizm,

LTotalnos¢” muzyki totalistycznej ozna-
cza miedzy thnymi ambicje ,nakarmienia
wilka i pozostawienia owcy catej” — przema-
wienia do szerokiego'audytorium, a zarazem
zaspokojenia wyrafinowanych gustéw muzy-
kow kryjaca sie w glebi zlozonoscia. Muzy-
ka totalistyczna, podobnie jak postminima-
lizm, jest raczej ograniczona harmonicznie,
jednak w odrdznieniu od postminimalizmu
nie eksploatuje wytgcznie tadnych” konso-
nansow. Zarniast bazowad na statej pulsacji,
wykorzystuje czesto kilka réznych temp tym
samym czasie. Na przykfad w 678 Streams
(1993) Ben Neill (ur. 1957) uzywa komputera,
by wygenerowaé rockowe rytmy zestawione
w relacji szeS¢ na siedem na osiem. Muzyka

totalistyczna jest ztozona rytmicznie, jednak -

zawsze w odniesieniu do pewnych pulsacji,
a nie w arytmicznej manierze serializmu. To-
talizm jest takze bardziej eklektyczny w swo-
ich inspiracjach i bardziej gwaltowny w swej
zmiennoéci, hie przyktada przy tym zbytniej
uwagi do stylistycznej spdjnosci. .

Z wielu wspotczesnych nurtdw nowej
muzyki rozwijajacych sie dzi§ w Ameryce,
sposrad ktérych pewne (zwlaszcza free im-
provisation) stojg w ewidentnej opozycji do
minimalizmu, totalizm stat sie dominujacym
kierunkiem na scenie nowojorskiej lat 90.
Rouse rozwinat swe struktury do dwdch oper
opartych na scenach z zycia codziennego:
Failing Kansas (1995) araz Dennis Cleveland
{1996), z ktdrych druga to dowcipne przed-
stawienie w formie talk showu. Opus magnum
Gordona to 50-minutowy utw6r pod tytitem
Trance (1995}, w ktorym dZwieki, minimali-
stycznie poskladane w rlozone rytmy, daza
do kulminacii opartej na prébkach muzut-
mafiskich oraz buddyjskich zawodzen. Vierk,
znawczyni muzyki japofiskiej, wniosta azja-
tycki posmak do totalizmu, stosujac subtetne
fluktuacje intonacji, obecne chociazby w jej
Timberfine {1991). Neill osiagnat crossovero-
wy sukces w Swiecie ambientu i rocka swy-
mi komputerowymi environments, jak Green
Machine {1994). John Luther Adams potaczyt
feldmanowskie ,obloki” ze ztozonymi niuan-
sami temp we wspanialym, godzinnym dzieie

Clouds of Forgetting, Clouds of Unknowing
{1990-95).

Joshua Fried (ur. 1959) rozwinat ,lin-
gwistyczne” eksperymenty minimalizmu,
zastepujac zapetlona tasme nowg technolo-
gig cyfrowa. David First (ur. 1953) rozwingt
postminimalistyczng technike ,akustycznych
beatéw” wywotywanych powolnymi glissan-
dami, czego przykiad odnajdziemy w jego
gtownym dziele: The Manhattan Book of the
Dead (1995). Art Jarvinen {ur. 1956), totalista
z Los Angeles, stosuje w swoich utworach,
chociazby w The Paces of Yu (1990), rado-
sna zabawe technika przesuniecia fazowego
z nagraniami takich brzmieniowych dziwactw
jak dzwigki temperawki, sprayu czy putapki
na myszy. Ja sam wykorzystatem indiafiskie
techniki rytmiczne w mojej elektronicznej,
mikiotonowej minioperze Custer and Sitting
Bull (1995-98).

Utwory, ktdre wymienitem, wykazuja
ogromne zréznicowanie, od subtelnéj minia-
turyzacji Time Curve Preludes Duckwortha
do dysonansowej masywnosci poznych sym-
fonii Branki; od mglistej niedookreslonosci
Timberline Vierk do zwiezlej intensywnosci
Trance Gordona; od rockowego populizmu
Dennis Cleveland Rousa do nieziemskiego
swiata brzmieniowego The Paces of Yur Jarvi-
nena. Mimo to wszystkie te utwory ujawniajg
pewien zwigzek z dziedzictwem Younga, Ri-
leya, Reicha oraz Glassa.

Ow zwiazek ma czesto charakter struk-
turalny: polega na wykorzystaniu techniki ad-
dytywnej badz metody nakladania przesunie-
tych fazowo cykli rytmicznych. Czasami do-
tyczy tez melodyki | wyraza sie w sidonnosci
do my$lenia linearnego, stosowania ostrych
konturéw melodycznych oraz w redukcji wy-
sokosci do zaledwie kilku na diugich odcin-
kach czasu. Bywa teZ natury harmonicznej,
co oznacza przede wszystkim ,ptynna” tonal-
1i05¢, oczyszczong z typowo europejskich re-
facii cigzenia obecnych w systemie dur-moll.
Innym razem ma charakter rytmiczny, wyra-
zony w tendencji do tworzenia geometrycz-
nych iluzji w oparciu o regularne pulsacje.
Czasem wreszcie fakturalny: styszymy wow-
czas heterogeniczne skfady grajace stopliwe,
antysolistyczne uklady, czgsto w rytmicznym
unisonie. Rzadko kiedy utwory postrminimal-
styczne oraz totalistyczne wykazujg wszystkie
te cechy, ale zazwyczaj spetniajg przynajm-
niej dwa z powyzszych kryteridw.

Czy stuchajac takiej obfitosci muzyki two-
rzonej przez dziesigtki dojrzatych kompozy-
tordéw, mozna mowic, jak uczynilo to juz wie-
lu, 0 $mierci minimalizmu? W pewnym sensie
tak. W takim samym, w jakim prawda bytoby
powiedzenie o ogromnym debie: ,To nie jest
Zofadz, ktdry byt tu przed 30 laty”. Nie ma juz

- minimalizmu. Zamiast tego mamy szereg nur-

tow muzycznych wyrastajacych z pewnych
jego dokonafi i kedre bez niego nie mogfyby

zaistnieé. Mdzna sobie wyobrazi¢ przyszioée,
w ktarej w podreczniku historii muzyki znaj-
dzie sie takie oto stwierdzenie: ,Nasz jezyk
muzyczny narodzit sig w szostej i siddme] de-
kadzie dwudziestego wieku. Ta niemowleca,
prymitywna faza rozwoju zostafa wowczas
omytkowo uznana za samiodzielny, dojrzaty
styl i nazwana »minimelizmem«...”

Kyle Gann

Tfumaczenie; Michaf Mendyk
Redazkcja: Anna Pecherzewska

Tekst zostal napisany w 1998 roku do programu
Festiwalu Minimalistycznego Berlinskiego Towarzystwa
Muzyki Wspoiczesne)

Fet. Susan San Giovani

Autor eseju jest amerykaiiskim kompozytorem,
muzykologiem oraz krytykiem muzycznym ,The
Villlage Voice”. W swojej pracy tecretycznej zajmuje sie
przede wszystkim muzykg amerykariskg drugief polo-
wy XX wieku oraz historia strojéw. Zaslynal z rekon-
strukeji systemu naturalne] temperacji zastosowanego
w The Well-Tuned Piano La Monte Younga {kompo-
zytor utrzymywal go wezesniej w tajemnicy} oraz jako
autor ksigzek: The Music of Conton Nancarrow (Cam-
bridge University Preiss, 1995) oraz American Music in
the 20th Century (Schirmer Books, 1997).
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PGt roku'temu pojawita sie na polskim rynku nowa niezalezna wy-
twérnia plytowa. Nic w tym szczeglnego — powiecie — co chwile po-
wstaja mafe wydawnictwa, ktérych mniej lub bardziej efemeryczny
byt okreslaja okazjonalne nagrania muzyki wiasciciela lub jego przyja-
ciét. Monotype Records jest jednak wyjatkowe w dwdch kluczowych
. dla egzystencji oficyny oraz jej faktycznego znaczenia kwestiach.

Po pierwsze, nie dasa sie na rynek. W marketingowo pomyslanym
planie nie ma mowy o ograniczaniu dostepu do whasnych produkcji
potencjalnemu stuchaczowi czy fetyszyzowaniu -wypieszczonych z
iscle mieszczanska pieczofowitosci edycji limitowanych dla ,garstki
wtajemniczonych”, Whrew naiwnemu kontrkulturowemu przesadowi,
w mysl kt6rego o artystycznej wartosci muzyki decyduje niska sprze-
daz, panowie z Monotype dbaja 0 medialna egzystencje swojej oficy-
ny (wiaczajac recenzje w prasie masowe;). Za cel postawili sobie bo-
wiem dotarcie z 'rriuzykqeksperymental_nat do jak Najszerszego grona
stuchaczy. | chiwata im za to.

Drugg kwestig. jest profil wydawmctwa doskonale niewyra-
_-zisty, jedhi cHodzi o Srodowiskowe badi gatunkowe Klasyfikacje.

Obok gtéwnego ‘nu'rtg'rlaptopowej elektroniki znalazlo sie bowiem
w katalogu Monotype miejsce dla postrockowych miniatur, ilustracyj-
nej kameralistyki oraz muzyki improwizowanej. Kluczowe postaci pol-
skiej sceny alternatywnej sasiaduja tu z Francisco Lopezem, Xavierem
Charlesem czy A[exetem Borisovem. Uznani artysci dziely przestrzeft
z debiutantami. -

Rodzacy sig dopiero katalog Monotype - w momencie powstawania

tego tekstu na rynku-sg zaledwie trzy plyty, do jego publikacji be-
dzie ich dwa razy wiecej, na pierwsze miesiace kolejnego roku zapo-
wiedziane zostaly premiery czterech kolejnych albuméw — stariowié
ma chyba w zamysle szeroka i wszechstronng panoramie niepokornej
i niekonwencjonalnej tani z filharmenia, -ani z klubem jazzowym nie-
majacej nic wspéln_ego) muzyki artystycznej rozgrywajace] sie ,tu
i teraz”. Znamienny jest fakt, ze-wsrod ,gosci zagranicznych” dominu-
ja artysct zapraszani uprzed'nio -przez takie zacne instytucje jak Musi-
«ca Genera, plain.music, Salvia czy Audio Art. Dwie pierwsze planuja
zreszty podzielic sie z warszawskg oficyna swymi nagraniowymj za-
‘sobami.

" Czy Monotype ma szanse przekonad grupe sfuchaczy szersza niz
populacja Czytelnikéw ,Clissanda®, ze muzyka alternatywna nie ma
nic wspolnego ze stereotypowo pojetym techno oraz rockiem? Nie-
zbadane s3 wyroki boskie...

-Pierwsze typy-

Za prébe zdefiniowania estetyki Monotype uznaé by mozna
pierwsze wydawnictwo oficyny. Go-To-Cat-Man-Do  stanowi  bo-
wiem rodzaj niekonwencjonainego samplera. Niekonwencjonalnego,
bo Zawierajacego nagrania utworbw stworzonych specjalnie na jego
potrzeby i na zadany temat, ki6ry stanowi kilkuminutowa prébka tra-
dycyjnej muzyki z Nepalu. Ogromng wartoécia ‘takiego zabiegu jest
mozliwost prezentadji réznorodnego, choé wywiedzionego ze wspél-
nego Zrodia, premierowego materialu. Staboscia jest wymuszony” bo-
dziec twérczy. W efekcie poziom Co-To-Cat-Man-Do jest nierdwny:
od miniaturowych arcydziet (Johannes Bergmark: Fh — Ah; Patryk Za-
krocki; Nepal), przez surowe, lakoniczng, lecz niepozbawione wdzieku
drobiazgi (Wolfram: 7, czyli subtelne studium dronowych ptaszczyzn
w formie pojedynczego fuku dynamicznego), az po niedopracowane
i po macoszemu rozegrane zabawy (rozczarowuje na przykiad tak

znakomity artysta jak Emiter, kt6ry raczy nas po prostu zapetlonymi L

fragmentami oryginalnego materiatu, zawieszonymi w dekawej lecz
ubogie] ,maszynowej aurze”). ) :

Juz sam rodzaj postawionego zadania jasno wskazuje, iaki nur
wsp6iczesnej muzyki najbardziej interesuje twdrcdw Monotype: kre-
acjonistycina, intuicyjna (choé nieliohiec_znie improwizd.wana) praca:
z najszerze] zdefiniowanym materialem dzwiekowym na bazie nowo-
czesnych medidw. Jest dodamy do tego procesualng, minimalistyczn
{m.in. Emiter, Woliram, Francisco Lopez) bad? bardziej zatomizowana,
momentowy (Robert Piotrowicz, Vien & Mem) Ioglke; formaing otrzy-
mujemy recepte, wedlug ktérej przyrzadzona jest wigkszoé€ albumé
warszawskiej oficyny. O ogromnych mozliwoséciach tak zdefiniowa—
nej estetyki dobre pojecie daje Go-To-Cat-Man-Do. Indywidualizm
i bogactwo przejawiaja sie tu przede wszystkim w réznorodnosci

brzmieniowych wrazliwosci: od bruitystycznego, chol obfitujqcégo
w niuanse ekstremizmu {Robert Piotrowicz: At The Body Speech) po
nieco ugrzecznione, a jednak wysmakowane, mimetyczne konstelacje

pastelowych barw (Za $i6dma Gora: Nepalaia). Nie ukrywam, ze jako

stuchaczowi o konserwatywnym podniebieniu najblizsze sg mi poszu-

kiwania artystow takich jak Wolfram, Johannes Bergmark ezy Francisco
Lopez, w ktérych dziafaniach dostrzegam préoby odnalezienia klasycz-
hie pojetego tadu oraz réwnowagi w niewdziecznej fonosferze dzwig-
kéw marginesu.

Z tego samego powodu zrobita na mnie ogromne wrazenie kom-
pozycja Untitled # 165 Francisco Lopeza. Daje ona jednak zaledwie
przedsmak specyficznego — abstrakeyjnego i surowego — piekna, ktore
odnale#¢ mozna w pelnowymiarowych dzietach artysty, zatytutowa-
nych zazwyczaj po prostu Untitled i numerowanych chronologicz-
nie. Zadanie postawione przezr Monatype byfo zreszig wyjatkowo
widzieczng misjg dla twérey ,absolutnej muzyki konkretnej”, demiurga
efemerycznych mikrokesmoséw déwiekowych kreowanych na ba-
zie field recordingu. W programie Monotype’owego albumu Lopeza
{pianowanego na pierwszg potowe przyszlego roku) znaleZd ma sig
miedzy innymi 163. odsiona nietytutowanego cykluy, oparta na nagra-
niach dzwiekdw poruszajacego si¢ pociagu. Narzuca sig skojarzenie

ze stynitym Pacific 231 Arthura Honheggera, blisko stuletnim juz mani--

festem poszukiwaf ,pigkna przysziosci”. Lokomotywa szwajcarskiego
kompozytora jawi sig z perspeklywy ,preysziosci dokonanej” jako —
przerysowany w swej ilustracyjnej dosadnosci i pstrokatej spektakular-
noéci — neoklasyczny potworek, swoista -prefiguracja kreskdwkowych
pokemonéw. Dosfowno$é Lopera jest innego rodzaju i prowadzi do
paradoksainej syntezy naturalistycznej wiernoéci modelowi (nie biorac
pod uwage znaczacych, lecz niezacierajacych tozsamosci zrodfa prze-
tworzedi, mamy. w zasadzie do czynienia z oryginalnym materialemn)
z metafizycznym niemal abstrakcjonizmem. Hiszpafiski wizjoner mu-
zyki konkretnej dociera do sedna mechanicznego fenomenu (brutal-
noéé szumowej motoryki), odkrywa jego organiczne pigkno (zmystowe
oddechy szatkujacych cisze poglos6w), by dotrzed wreszcie do samej
idei ,pociagowosci”. Czyzby zaskakujgco $wiezy glos w niemodnym
dzi$ juz sporze o uniwersalia?

_Na pogladowej sktadance Monotype nie moglo zabrakna€ Rober-
ta Piotrowicza — najbardziej bezkompromisowego w ostatnich latach -
muzyka oraz animatora sceny eksperymentalnej i improwizowanej.
Bardzo ceni¢ u tego artysty radykalizm w zageszczaniu, faktury oraz
tempa akdji; intryguje mnie jego brzmieniowa odwaga'i odkrywczosc
zmuszajaca do cigglego weryfikowania mitu. o istnieniu jakiejkolwiek
granicy muzycznego tworzywa. Obca jest mi jednak jego wrazliwosc,
czego po raz kolejny dodwiadczylem, poznajac At The Body Speech.
Siyszacych podobnie do Piotrowicza zachecam natomiast do naby-
cia minialbumu dokumentujacego jego improwizatorskie spotkanie
7 francuskim klarnecistz Xavierem Charlesem. Propozycja to esen-
cjonalna przede wszystkim- dla propagowanej przez Musica Genera
formuly tworczej: artyéci zdajg sie wystepowaé raczej w roli wiade-
mych filtréw decydujacych o fizycznym urzeczywistnianiu sig tych,
a nie innych fragmentéw nieskofczonej, potencjalnej fonosfery, niz
jako sprawcy utworow muzycznych w tradycyjnym tego stowa zna-
czeniu.

Na Go-To-Cat-Man-Do warte zwrdcié uwage na rodzynekw postaci
utworu Nepal. Jawi sie on jako prawdziwe votum separatum wobec
kierunkow dominujacych obecnie na polskiej scenie alternatywnej,
zarazem jako pozycja niezwykle dojrzata i dokumentdjaca szezegolny
moment w artystycznym rozwoju Patryka Zakrockiego. Miast mnief Iub_

bardziej dostownej obrébki wyjsciowego materiatu warszawski twérca -

zaproponowal oryginalng kompozycje instrumentalng Pprzeznaczong.
na dziwacznie strojone cytry ‘oraz niekonwencjonalne perkusjonalta.
Nepal to kolorystyczna etiuda albo swobodna fantazja o. wylmagm
wanym folklorze, ulotnoscig swej muzycznej substanc;: oraz:
placyjinym duchem przywodzaca na myst indyjska ragzg Mim
krocki jest artysta najbardziej dla repertuaru Mon_o__typ
tworcy oficyny zamierzaja poswigcic mu w przysziosc
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-Nietyﬁowy typ-

O sceptycyzmie Zakrockiego wobec mediéw elekironicznych
oraz jego rozbracie z muzyks improwizowang przeczytad mozna w
zamieszczonym obok wywiadzie. Najbardziej wyrazisty, jak dotad,
owoc kompozytorskiego kierunku peszukiwan warszawskiego muzyka
to album Prace 7 obrazkiem {przetom 2005/2006). Skiada sie nari dwa-

dziescia pie¢ wdzigcznych — w swej szlachetnej i zarazem dowcipnej-

prostocie — miniatur. Utworki powstawaly jako flustracje do filmdw
oraz przedstawien teatralnych (album dzieli sie wyraznie na kilka cykli
o odmiennym brzmieniu, nastroju i charakterze). Sa wige ostinatowe
figury oboju i fagotu o groteskowYm posmaku, przywodzgce na mys
niezwykle ostatnio modna stylistyke muzyki do kreskowek (pono¢
utworki te powstaty dia potrzeb ézeskiej komediii...). Pojawiaja sie tez
Znakomite probki — kluczowych, jak sadze, dla dalszego rozwoju arty-
sty — poszukiwa#i brzmieniowych w obrebie dosy¢ konwencjonalnego,
niemal klasycznego instrumentarium, Ale nie zabrakfo réwniez miejsca
dla wieloznacznych quasi-etnicznych fantazji, molowych walczykéw
- 4JaYann Tiersen {przystrojonych jednak ,fafszywa nuta”, ktéra rozbija
- 'schemat filmowego banatu), dramatycznej frazy skrzypiec czy lirycznej
kantyleny sopranu. Prace z obrazkiemn irmponuja mnogoscia pomystéw,
znakomitym wyczuciem bardzo réznorodnych stylistyk i, co najistot-
- niejsze, rzadkim talentern do kreowania w ich obrebie, a czesto na ich
styku, bardzo osobistych wy_powiédzi. O ogromnej wartosci albumu
decyduje w przewrotny spos6b jego specyficzna, niezobowigzujaca
lekkos¢: Zakrocki z ogromna konsekwencja ogranicza pomysty i szli-
fuje je, wykuwajac z bardzo nieraz prostych, czasami wreez banalnych
konceptéw pelne elegangji i smaku drobiazgi. Jesli sie nie myle, Prace
z obrazkiem stanowig dokument krystalizowania sie bardzo ciekawej
osobowosci kompozytorskiej.
Patryk Zakrocki odznacza sig przy tym ujmujaca niekonsekwencja.
Dwa kolejne projekty tworzone z myéla o Monotype nie majg bowiem
z ,obrazkowa kameralistyky” absolutrie nic wspélnego. Co ciekawe,
niekonsekwencja ta, miast podwaza¢ linerany rozwdj muzyka, zdaje
sie by¢ jego istotnym motorem, stymulujac wyprawy na najbardziej
nieoczekiwane obszary. Projekt o roboczym tytule ,duby” to kolejny
 przyklad kreatywnej gry Zakrockiego z gatunkowymi stereotypami.
Magia poglosu i rozleglych, leniwych przestrzeni przeniesiona zostaje
w $wiat skomplikowanych przebiegéw metrycznych oraz instrumen-
talnego iluzjonizmu (dominuja bowiem brzmienia instrumentéw aku-
stycznych, m,in. bebnéw oraz fortepianu preparowanego). W najlep-
-szych momentach zbliza si¢ Zakrocki do klasycznej literatury perku-
" syjnej: whasdciwa jej surowa fzeczowo$¢ wyzwolona zostaje jednak z
pretensjonainégo, eksperymentalnego zadecia na rzecz iscie dubowej
plynnosci oraz ,luzu”. ' '

Bywa jednak i tak, ze nieokielznana fantazja prowadzi artyste
w rejony dia mojej wyobrazni nieosiagalne. Tak odebratem tzw. ,fu-
jarki”, ktore sam Zakrocki okresiit mianem ,obrazu wiasnej beztroski”.
| rzeczywiscie kilkudzwiekowe medytacje na indiafiskich fletach
przy akompaniamencie mazurskiego field recordingu oczyscity mnie
z cywilizacyjne] zawiesiny, przenoszac w §wiat wyimaginowanej arka-
dii. Ale zniwelowaty tez poczucie estetycznego napiecia. Czy ,pigkno
artystyczne” moze byé po prostu ,pieknem naturalnym? Nie wiem.
Jedno jest pewne: z Patrykiem Zakrockim warto jeZdzi¢ na wakacje.

-Typ warszawski-

Rozmiary monotype’owej niszy uéwiadamia fakt, ze druga wyda-
na przez oficyne plyta to debiutancki (jesli méwimy o krazkach tho-
czonych oraz rynkowo dystrybudwanych) autorski album Wolframa.
Koneserom elektroniki nie musze przybliza¢ sylwetki Domintka Ko-
walczyka (pozostatych odsytam do wywiadu w poprzednim nume-
rze ,Glissanda”). Dowdd na jego ogromng wrazliwosé brzmieniowa
oraz talent do eksploatowania ,dwickéw niechcianych” w obrebie
niezwykle subtelnego, wrecz impresjonistycznego malarsiwa diwie-
kowego, stanowity juz dwa na poly prywatne CD-Ry: Mind Locations
oraz Atole Drone. Ich naturaing konsekwencje;' stanowi Thinking Dust,
rozwijajacy estetyke wezesniejszych albumow. Sublimatja oznacza w
tym wypadku ewolucje od prébkowego guasi-dokumentalizmu ku
wysmakowane] abstrakcji. Im bardziej Wolfram oddala sie w swych
probkowych poszukiwaniach od #rdiowego konkretu, tym bardziej
wieloznaczne stajg si¢ jego pejzaze, tym wickszej glebi i ostroéci zdaje
sie nabierad jego sztuka. .

Wielosé warstw, dramaturgiczna precyzja oparta na znakomitym
rozplanowaniu i realizacji brzmieniowego detalu — oto walory typowe
dia studyjnego dorobku warszawskiego artysty, w matym jednak stop-
niu realizowane (giownie z przyczyn technicznych) podczas jego wy-
stepéw na zywo. Znakomitym pomystem na wzbogacenie i rozwinie-
cie formuly ,Wolfram live” zdaje sig byé¢ powolanie do Zzycia formagji
Komora A (debiut na tegoroczne] edycji Alt+F4), w skiad ktdrej oprocz
Dorminika Kowalczyka-(laptop) weszli: Jakub Mikotajczyk (syntezatory)
araz Karol Koszniec {obiekty) — muzycy postrockowych Stworéwwod-
nych.Jaszczuréw oraz twércy labelu Moneotype. Tr6jke artystow faczy
niewatpliwie pokrewna, choé¢ nie identyczna, wrazliwos¢ brzmienio-
wa. W efekeie otrzymujermny improwizacje o gestodci | wewnetrznej
dynamice duzo wiekszej niz w solowych impresjach Wolframa. Uwage
zwraca przede wszystkim wyseka brzmieniowa entropia: skupione,
surowe medytacje Kowalczyka zyskuja kontrapunkt © zarazem do-
pefnienie w bardziej ekstrawertycznym i drapieznym temperamencie
pozostatych czlonkéw Komory A. Album tria zapowiadainy jest na po-
czatek 2006 roku.

-Dwa typy z Pomorza-

Wyglada na to, ze warszawska wytwarnia stanie sie takze przyczot-
kiem najbardziej kreatywnego duetu naszej efektroniki. Wspélne po-
czynania projektu Emiszyn (Emiter oraz Arszyn) podziwiali dotad na
zywo bywalcy festiwali Alt+F4, Unsound czy Turning Sounds. [ wiagnie
tych, ktérzy Sledzili dokonania tr6jmiejskich muzykéw, debiutancki w
katalogu Monotype album duetu {(wczeéniej byla bowiem plyta wy-
dana w brytyjskim a-version) powinien najbardziej zaskoczyt. Wy-
daje sig, Ze stanowi on rodzaj sentymentainego powrotu do ,bardziej
rockowych” korzeni dwéjki artystow. KontemeIujqc kolejne minimal-
styczne miniatury, nie sposéb oprzec sie skojarzeniom z — prekursor-
skim dla polskiego postrocka — albumem Fude grupy Mapa (Marcin
Dymiter, Paul Wirkus). Hipnotyczne organowe drony, urzekajgce lek-
koscig i prostota zapetlone figury gitary oraz perkusji, wysmakowa-
na, choC dosyC surowa estetyka brzmienia. Jednym zdaniem: muzyka
subtelna, dojrzata w swej lakonicznogci i, jak sadze, bardzo osobista,
jednak niezbyt nowatorska, a wrecz tracaca myszka.

O wiele ciekawiej zapowiada sie kolejny album Emiszyna (zapo-
wiadany na poczatek roku 2006) prezentujacy giéwne, koncertowe
oblicze duetu. Znajdzie si¢ na nim rejestracja wystepu na tegorocz-
nej edyci festiwalu Alt + F4. Redukcjonizm, wyrazistosé ksztattow
oraz surowa ekspresja o rockowym rodowodzie — jakosci obecne na

sg_%n : %lr%gr%sfu%ges brzmieniowo. Odhumanizowane, kubistyczne
kehseelacje chekgvyeh loopdw; niepokojace, piskliwe drony; petna
podskdrnego napigcia statyka kilkufazowej formy: chtéd, kanciastosé
. idpsadno$(, pod kidrg ukrywac zdaje sie mroczna tajemnica. Nie-

;:« %@% %ﬁgi@zny@rﬂm przesiakniety industrialng przepowiednia
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% g | s Mopotype, k@’g Jowpiez spodziewat sig mozemy na poczatku nad-
21 4 g@(@zqﬁéego 16k : TWOrEz06&Brasils and the Gallows Brothers Band
£ Z %(ﬁb%ﬁﬁ Fhaflej *@thcigko One Inch of Shadow) oraz debiutujgcej
) f%ogféﬁg' ie grupy Bordo to juz nie ,wyzwolona” elektroakustycz-
% % ﬁr@ sztufd \giekm%;%cz kreatywne | eksperymentainie zoriento-
ﬁ < wa mﬁ?@'%%‘:ﬁ* xunku pieéni. Pierwszy z albuméw w kontekscie
b B é:ﬁ‘:%-\2 s"‘ozggya"f’ dkonan zespolu nie zaskakuje, ale na tez pewno
: g%’%ﬁg @z%arowuje. Legionowo to cykl swoistych Lieder ohne Worte,
fozciggnigtychsw czasie w pozbawionej napieé, ambientowej manie-
Ze jediakinigdy niezatracajgcych wewnetrznej dynamiki. Snujace
s g%sfg,“%r]iryczne partie instrumentéw i elekironiczne sample przypra-
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surrealistycznego szaleristwa, pejzaze.

opisywanej plycie studyjnej — zyskujg tu ucieleénienie bardziej do-.

““wiohie szczypta field recordingu uktadajg sie w subtelne pastelowe, .

Symbolizm i abstrakcjonizm w magiczny sposéb nie przecza tu jednak

specyficznej, w przewrotny spos6b sentymentalnej, uczuciowosci, dla

zwlaszcza, ze mamy tu do czynienia ze swoistym hotdem dla rodzin-
nego miasta muzykow,

O wiele bardzief ironiczny wydaje si¢ liryzm Komu nam io powie-
dziec zespotu Bordd, pedobnie zreszta jak, pozornie bardziej dostow-
na, eksploatacja formuty piesni. Strzepy rockowych kalk rozbrzmiewa-
ja tu bowiém niemal przez caly czas na drugim planie; przes{aﬁia je
gesta mgla sennego niedopowiedzenia utkana z gestow o réznorodnej
proweniencji, z klasycznymi frazami wiolohczeli whacznie. Kolazowa
tak naprawde konstrukcja w potaczeniu z manierycznie recytowang
absurdalng poezjy sytuuje tworczosé Bordo blisko konwengiji stucho-
wiska, Z jednym wyigtkiem. Interesujace poszukiwania muzyczne nie
zyskuja adekwatnego uzupelnienia w warstwie tekstowej, czyli sno-
bujacym stg na szokujaca, dadaistyczng gre skojarzen podwérkowym
betkocie. Nawet kiepska dykcja nie jest w stanie wytworzyé wrazenia
artystycznego autentyzmu. ,Rower i flaki”? Dziekuje.

Dziekuje takze, tym razem bez
ironii, szefom Monotype. Jesli ich
odwazny i szeroke zakrojony plan
powiedzie sie, bodaj najbardziej
obecnie interesujaca czeié rodzi-
mej twérczoici artystyczne] zyska
godna, fonograficzna veprezenta-
cje.

Filip Felicki
Redakcja .Glissanda" dziekuje -

Monotype Records za udostepnienie
probek nagran

Emiter




E wWywiad z Emiterem

- Uﬁfﬁednego z najciékawszych zespotaw gitarowych na polskiej scenie niezaleinej w latach 90.k
"o do oryginalnych w?asnych'poszukiwaﬁ_nq polu elektroakustyki w ostatnich latach. Ewa Braun,

4 ,Mapa,'a-teraz‘Mordy,”Emiszyn - Emisja Marcina Dymitera wcigZz trwa!

Juz od prawie pieciu lat jestes ,na swoim” jako artysta. Po odejsciu z
Ewy Braun utozyles sobie ,kariere solowa” i poprowadzifes dalej grupe
Mordy. Czy zgodzisz sie z tym, iz zestawienie: Frniszyn | Mapa oraz
Mordy i Fwa Braun dobrze ilustruje konsekwencje Twojego dziafania?

> Zespdt Ewa Braun nie istnieje juz prawie od pieciu lat —to fakt,
ale czy jestem na swoim i czy utozytem sobie  karierg solowg”?
Emiter powstat w 2000 roku, kiedy gralem jeszcze w Ewie Braun,
plyta wyszta w 2001. To byt eksperyment na sobie samym — nie
bylo zadnych koncertow, nie byto reklamy, nie byto niczego. Istniata
we mivie potrzeba powolania takiego projektu, ktéry nie bedzie
zespotem. Nie miato to nic wspélnego z ,ukladaniem kariery”.
Powolalem tez do zycia domowa oficyne wydawniczg Sojuz Emiter
Records. A co do tamtego zestawienia — mysle, e nie ma to sensu.

Obserwujac Twoj rozwdj, odnosze wrazenie, 7e wiasciwie od samego
poczatku. muzycznej dziafalnosci istotnymi jej wyznacznikami sa
minimalizm | noise. Podobne cechy nosita na przykfad muzyka Fwy
Braun, bandu poruszajacego sie w stylistyce rocka. Powiedz mi, jak
duze miafes w tamtym okresie pole do dziafania w sferze gitarowego
grania zespolowego?

> I noise, i minimalizm to tylko pojecia — czy wyznaczaja one
cokolwiek? Co$ moze w tym jest, ale chyba nie stanowia one
jedynego klucza do rozumienia/czucia muzyki. Niktw Ewie Braun nie
miat ograriczonego pola ~ szukali§my wspélnie, czasem myslatem,
Ze robimy olbrzymi krok w przysziosé, odkrywamy muzyke — innym
razem czutem, ze grzezniemy. Sprawy niezwykle i zwyczajne.

Cho¢ wyrastaliscie ze sceny hardcorefpunk, Wasza muzyka
zdecydowanie wychodzita poza polskie schematy, chociazby dzieki

 wymienionym wyzej elementom. Powiedz, czy to byl jui okres
fascynacji muzyka wspélczesna czy moze raczef glehsze spojrzenie
na amerykanska scene indie i takie formacje jak Slint, Shellac, Don
Ca'baﬂefo June of 442

> W Ew1e Braun grali pasjonaci, ludzie, ktérzy mieli otwarte uszy
- 1 oczy. Nasza muzyka wyrastata z potrzeby grania i glebokiego
poczucia mezaieznosa Scena hardcore/punk byla wiedy jedyna
dz:a{a}ch riiezaleznie: - “radiowy rock to byly potwery z PRL-u fub
potwory rodzacego sie przemystu muzycznego. Jakos specjalnie nas
to nie l_nterespwaio Darek [Dariusz Dudzifiski; perkusista Fwy Braun
—przyp. red] przywozit co tydzien porcje muzyki od legendarego
Stawka, [Stawomir Cholcha: mitosnik muzyki — przyp. red}. Kazdy
z osobia przecierat szlaki i jednoczesnie przecieralimy je wspolnie.
Byt taki ruch, ze nie umiem w sposéb pouktadany tego opisa¢: Loop,
Glenn Brahca, Swans, Kilidozer, Big Black, No Means No, Can, Jesus
Lizard, Erik Sate, Steve Reich, John Zorn, Napalm Death, wczesny
Sub Pop, The Ex, Crass, Nausea, Bob Dylan, Monster Magnet, Main,
folk i wiehs innych wykonawcéw, ktérych mogtem omingé. To byla
nasza-edukacja. Wszystko stanowito muzyke wspélczesng —nie miafo

znaczenia, czy hyt to Schnittke, Messiaen czy Slayer. Muzyka kraZyta
miedzy nami. W telewizji byly programy o scenie alternatywnej — gdy
teraz na to patrze, to mam wrazenie, ze moje sfowa brzmig jak opis
raju utraconego. Pytajac o muzyke wspoiczesna, miates na mysli tzw.

. powazna? Owszem, interesowata mnie, tak Jak i rap, ktory byt dla mnie
czym$ réwnie howym  jak elektronika.

Na okreglenie Waszego doswiadczenia | myslenia o muzyce catkien
zasadne wydaje sie uzycie terminu post rock. Idea ta zostata w pefni
zrealizowana razem z Paulem Wirkusem w projekcie Mapa. Skupiliscie
sie na bardziej ascetycznej formie, jakby od wewnatrz zajeliscie sig
dekonstrukcja gatunku, kidry uprawialiscie. Kiedy siegam po tamte
nagrania hawet teraz, wcigz zadaje sobie pytanie, skad wzieta sig w Was
potrzeba takiego zwrotu?

> Co do post racka, to powiem jedynie, Ze stanowif on interesujgcy
gatunek, dopdki sam nie zaczat zjada¢ swojego estetycznego
ogona. Nie byt jednak dla mnie, ani pewnie dla moich kolegow,
wyznacznikiem czegokolwiek. Mapa to przede wszystkim dobra emisja,
dobre relacje, duzo rozméw, sporc intuicjifimprowizacji. Ja w tamtym
czasie czutem, ze zachodzi jakas potrzeba zmiany i robitem to. Pewnie
i Pawet [Paul Wirkus — przyp. red.] miat podobne poczucie. Atmosfera
dziatania na marginesie pozwala oczysci¢ sie z mySlenia o tym, czy to,
co robie, ma sens, czy kto§ tego postucha. Kiedy koriczylismy prace
nad plyta, sadziliémy najpierw, ze wydamy to sami — nie mieli$my
takiego poczucia, ze zaraz bedzie ptyta, wydawca i kto$ to doceni.
Aten zwrot brat sie pewnie i z giebokiej fascynacji bezkompromisowym
jazzem — nie takim fadnym w drogim kiubie — no | jako$ z punkowych
korzeni, checi improwizacji i eksperymentowania.

Po rozpadzie grupy Paul odplynal dalej w strone minimalizmu, elektroniki
i dziafalnosci solowef. Natontiast Ty jeszcze przez kilka fat grafes z Fwa
Braun i dopiero dojrzewates do decyzji 0 samodzielnym kontynuowaniu
tego kierunku rozwoju. Jak duzo data Ci do myslenia Mapa i do jakiego
stopnia wplynefa na Twoje poszukiwania?

> Tak postawiona sprawa robi z mojego zycia plynng i fatwa historig.
Nie méw mi, prosze, do czego dojrzewalem i kiedy. Przez cafy
czas gratem réwniez w Ewie Braun — byt jednak kryzys po-ptycie
Sea Sea, na péi roku odszediem z zespolu, a to burzy troche ten
obraz. Wrécilem po gruntownej refleksji, odzyskatem sily, a koledzy
dali mi szanse i kredyt zaufania. Zespoly to nie sa autobusy, ktdre
sig zmienia. To cze$¢ zycia. Ewa Braun to byt kolektyw — kolezefiski
ukfad, szacunek i dobre relacje. Media czasem robity lidera z Rafata,
czasem ze mnie — émiech wietki — my gralismy razem, Tak to wygladato
— i nie dojrzewatem do zadnej kontynuagji, to nie do korica da sig
zaplanowa¢. Mapa wydafa jedna plyte — dalej nie byto juz nam razem
po drodze. Ta formacja nauczyla mnie, jak kruchg tkanka jest zespot/
projekt, jak trudna jest intensywna i bliska praca malych skladéw. To
tam z pewnoscig olworzyta mi sig w g?owm Jszufladka®, moze tez
pojatem wiasng wrazliwosc, '

gmfter {po prawej) i Arszyn

Poszedles w bardzo ciekawa strone. Z reguly rozréinia sie dwa
Zrédia muzyki elektronicznej— techno albo industrial. Paul poszed! w
kierunku post-techno, Ty natomiast obrated wiasna droge pochodzacy
od rocka — zostawiles sobie gitare, efekty | dopiero na bazie tego
rozbudowywafes instrumentarium. Zgodzisz sie ze stwierdzeniem,
7e Twoja muzyka wywodzifa si¢ z fascynacji sprzetem i jego
mozliwosciami?

Muzyka jest przekraczaniem, ktdre dokonuje sie wiasnie poprzez
> eksperyment, przez ,zabawe” - kiedy zmieniasz w muzyce

przeznaczenie rzeczy — to bezczelne | wariackie — tak jednak
mozna. Czasem, jak w improwizacji, trzeba sie zgubi¢, eby sie
znaleZ€. 1 przyznam, ze nie miafem gotowych pomystéw, kiedy
urodzit sig Emiter. To, Ze uzywam gitary, a nie faptopa, jest dla
mnie naturalne. Nie wykiuczam jednak mozliwosci zmian. Gram na
watkmanie, zabawkach dzieciecych, cymbatkach, perkusji, basie,
syntezatorze, kontaktowych mikrofonach. To sa no$niki — wiesz,
klimat laptopowej sceny, z tym zaklejaniem znaczka Macintosha
—émieszg mnie te zabawy. To alterglobalizm z super wydanej gazety

-— eacy druk i lakier. Ja uzywam ,Smieci” i zwyklych sprzetow,

dostgpnych efektow, bo w moim odczuciu to nie presety, ale
czfowiek jest podmiotem. A gitare stosuje nadal — zmienia si¢ jednak

jej przeznaczenie.

Pytam o to réwniez dlatego, 7e prébuje sklasyfikowacd Twojg muzyke i
nie czufg sie na sitach, by okreslic gatunek, a i Tobie réwniez chyba nie
za bardzo na tym zalezy. Odnosze raczej wrazenie, ze Twoja droga do
muzyki eksperymentalngj wynika bardziej z potrzeby poszukiwania
samego diwieku, a nie adnalezienia sie w ramach jakiegos nurtu.

> Trafltes i fadnie to powiedriales — fakt, ze mi nie zalezy na -

okredlaniu gatunku, bo to dzielenie $wiata, a istota muzyki jest
sam dzwiek i czas.

W tym kontekicie chcialem jeszcze zapytad o Twoja decyzje
nagrywania i miksowania plyt innych artystow. Mysle tutaj zaréwno

" o Ewie Braun, Something Like Elvis, jak | Band of Endless Noise. Czy

prace nad cudzym materialem w domowym studiu trakiujesz réwnjez
Jako wiasng kreacje na gruncie muzyki konkretnej?

> Kiedy pracuje z zespofem i ktos chce, abym zajat sié brzmieniem,

to staram si¢ zrozumied samg idee tef muzyki. To nie jest fatwe,

Ideatern byloby uwolni¢ sie od przekonan, Co$ tam wiesz o
dzwiekach | to ci-wlasnie przeszkadza.

Na Ty\(oimr pierwszym solowym albumie pojawifo sie na przykfad

: m."kSOWanié na Zywo kanaldw radiowych, nawigzujace do twérczosci

Cage's, czy praca z diwigkami otoczenia — podobnie jak u lLuca
.Ferranego Kto jeszeze ze $rodowisk akademickich i w jaki sposcb

zuksztaftowaf Twidj rozwaj?

Kto ze Srodowisk akademickich i w jaki spos6b wplynat na Emitera — to
brzmi jak temat maturalny. Pewnie Luc Ferrari, Cage i Stockhausen, La
Monte Young, Steve Reich i Philip Glass, lannis Xenakis, ale czy umiem
to oddzieli¢ i przypisa¢ kto i co?!

Coraz czgsciej spotyka sie wired muzykow rockowych i elektronicznych
takie fascynacje. Ograniczajg sie one z regufy do kilku kerpozytorow
— Cage'a, Reicha, Classa. Sprébowaltbys nakreslic pewien kanon muzyki
wspdfezesnef, ktdry ksztaftuje muzykdw niewyksztafconych? Jak daleko
g oni w stanie wchfonad, zrozumie¢ i pdiniej przetworzy(f na swoj
spas6b ich techniki? :

Jak wida¢ w samym pytaniu jest podziat - ja Jako "
muzyk Tedwo wyksztatcony lub nieuk absolutny .
nie wiem, jak i co moge wchtonaé. A co ja

z tego moge zrozumieé? To socjologia. Hoim
-zdaniem niepotrzebna. Pewnie jest tak, 2Ze kiedy$
my§latem, Ze rozumiem, a teraz nie my$le,

Ze rozumiem.

Pytam o to, poniewaz odripsze wrazenie, ze odpowiedzia kregdw
niezafeznych na wykoncypowang muzyke akademicka jest wolna
improwizacja. To réwniez kierunek, ktdry jesi od dawna dla Ciebie
wazny. Z jednej strony byfa to scena yassowa wosobie Mikokaja Trzaski,
a z drugief praca z mfodymi muzykami i artystami zza granicy na festiwalu
plain.music. Czy czufesz, ze Twoje umiejetnoscl w tej- dziedzinie- sig
rozwifaja?

> Wolna improwizacja, improwizacja - to nie zadna odpowiedsz,
ale ruch juz doéé-dawna obecny w kulturze. Po czeéci to faktycznie
odpowied, ale | autonomiczne zjawisko ~ czujg, ze w tych pytaniach
czai sig duch rodem z XIX wieku - akademizm i Zle pojety podzial
na sztuke wysoka i niska poglebia dystans, uniemozliwia dotarcie sig
iwspélne granie. Jaw Gdarisku na koncertach rzadko widuje studentow
z Akademii Muzyczne]. Nie chodzg na koncerty, wiec nie majq
pojecia, co dzieje sig w nowej muzyce. Czego sie wiec ucza w szkole?
Ciagle ¢wiczg ~ az w koficu nauczyciel powie: ,tadnie! Grasz tak, jak
cheg!” W improwizacji punkt ciezkosci tkwi gdzie indziej. Wszystko
jest potrzebrie — warsztat, wiedza, erudycja, tylko bez chore] kontroli
profesora, ktéry wyznacza granice tego, co jest muzyka, a co nie, kto
gra fadnie i rozumie, a kio nie. Improwizacja to wojna z zastanym
dwiatem/porzadkiem.
Co do yassu — to byfa taka mafa rewolucja — na polska skale, ale
sluchajac teraz piyt z tego kregu, odnosze wrazenie, ze nad caloscig
wisi widmo i kompleks polskiego jazzu — chyba yassowe manifesty i
wypowiedzi byly bardziej radykalne niz piyty. Scena no wave miala
wpisany przewrdt na paru poziomach — technologiczny réwniez byl
istotny. Yass to jednak tradycyjne instrumentdrium, a gramofonisidw

wpuszczono tam dasé pézno, o elektronice nie wspominafac. No tkult




lidera i soléwek — jednak typowy dla jazzu. Nie umniejszam roli tego
zjawiska - dystans czasowy rzuca Swiatto i umozliwia nowe spojrzenie.
A o improwizacji: czuje ruch i spotkania, to nauka spotykaé innych
- muzykéw, gra€ z nimi: | nie powiem, e w Polsce nie ma z kim grac!!!
JEST z kim gra€. Czytam époro wypowiedzi narzekajacych muzykéw i
brzmi to jak marudzenie zblazowanych $wiatowcdw — w naszym kraju
jest wielu wspanialych muzykdw, jest plain.music, sa préby przetarcia
szlakow, jest tez Musica Genera i kilka innych inicjatyw. Szkoda
tyko, ze nie ma komunikacji i checi wspdlnego dzia’fa:nia. Z tego, co
obserwuje — wszystkim rzadzi proces atomizacji. Swiat jest takze
tu, a nie gdzie$ tam w Japonii, Szwecji czy Paragwaju. Kto tego
faktu nie przyjmie do wiadomosci, nie spotka sig z innymi
w improwizacji.

Twoja droga ku improwizacii wiedzie tez przez gre
zespotows. Mysle tutaj zardwno o elektroakustycznych
poszukiwamiach z -Arszynem, jak réwniez o Twoim kolejnym
zespole, Mordy. W obydiwvu projekiach zostawiona jest przestrzeri
na swobodne granie. Odnajdujesz duze podobiedstwa miedzy takim
Zywym organizmem, kipiacym czamg energia, jak Mordy, i bardziej
skupiona, elektroakustyczng forma Emiszyna?

>’ To wszystko jest muzyka, podobiefistwa 1 réznice sg wpisane w
muzyke. Jestem w $rodku akdji, trudno mi na to spojrze¢ z boku.

Krzysztof Topolski to kolejny przyktad muzyka, ktdry odszedf od rocka
w strone eksperymentu. Ty zostawites sobie efekty, on tylko membrane
z perkusji. Teraz wiem, ze znéw powracacie do swoich instrumentdw,
Jest to taki sygnatl dojrzafosci. Czy mozecie powiedzied, ze dzigki
poszukiwaniom odnalefliscie na nowo $wiezos¢ w grze na gitarze |
perkusji?

> _ Kazde odejécie, dystans powoduje zmiang. Przygladam sig caly
czas gitarze — przestrzen elektroakustyczna oswietla instrument
~ jestem w trakcie tego procesu — poszukuj¢, powracam, zmieniam.

Razem z Arszynem | Adamem Witkowskim tworzycie nieformalng
grupe muzykow, ktorzy trzymaja sie gdzies na uboczu tego szalernstwa
laptopowego | wolg manualng elektronike. To, co robicie, sprawia
wrazenie czego$ bardziej wiarygodnego, jest swiadectwem Waszej
naturainej drogi, a nie polega na kupieniu sobie laptopa i dopiero
potem mysleniu o tym, co moina z nim dalej zrobic. W swoim podejsciu
festescie niestety u nas wcigz osamotnieni. Myslisz, ze polskim muzykom
brakuje odwagi, czy jest to tylko kwestia edukacji muzycznej?

> Chyba rzeczywiscie jest to grupa nieformalna — nic jeszcze nie

zrobilismy razem, a z Arszynem dziatamy, gramy, gadamy i duzo
jezdzimy pociggami. Tak to wyglada. | nie ma tu opozydji: scena
laptopowa i my, nie myle o tym. A czego brakuje polskim muzykom?
O to trzeba spytac ich samych. Albo: czego brakuje polskim rolnikom,
dziennikarzom — co$ tu moze wisi w powietrzu, moze nawet Smierdzi,

ale nie jest powiedziane, Ze gdzie indziej tylko pachnie. Widziatem
ostatnio pare laptopowych koncertéw niemieckie] czoféwki -
w takiej iloci byto to traumatyczne i nudne. Przerost formy. Nadmierna
dbalosé o to, czy jest sig jeszcze w gatunku, zabija moim zdaniem jezyk.
A w podsumowaniach prasowych dotyczacych muzykéw jazzowych
ciggle te same twarze, te same tematy do zagrania. Przystuchiwatem
sie kiedys rozmowie muzyka z pierwszej ligi jazzu — pan zastanawiat
sie czy didzeje/gramofonisci to muzycy, i jakim prawem nagrywaja
plyty. To byt-czlowiek wyedukowany, tylko co z tego? — tak & propos
pytania.

Na zakoriczenfe chciaem sie jeszcze spyta, czy na polskiej scenie

weigs czujesz sie swego rodzaju outsiderem | moze troche punkowcem?
Podobnie jak kiedys Ewa Braun grala z punkowcami, chod muzycznie
miafa z tamta sceng niewiele wspéinego, teraz mozna powiedzied, ze
robicie elektronike, ale nie macie nic wspdlnego z Zadng sceng. Poza
tym nadal w duchu DIY sam wydajesz sobie pfyty. Czyli, jak by na to nie
patrzed, zmienifa sig muzyka, ale Twoje podejscie zostalo takie samo.

A kim mam byc? CGosciem z telewizji z perfowymi zgbami

i doklejong grzywka? Mam przesta¢ by¢ soba, Zzeby kupi¢ sobie
samochad?! Telewizyjne spektakle i caly chtam bycia w haj lajfie to
jakag choroba. Mam swojg droge, szanuje ludzi z charakterem, nie
lubie mentalnych Kwasniewskich i Milleréw. A te postacie to bolesna
metafora rzeczywistosci, moze na szczescie tytko jej czedci. Dziatam,
jak umiem i nie lubie Sciemy. Autsajder to jakas metka — nie mam
potrzeby, Zeby sig¢ w jakikolwiek sposéb samemu definiowac, co
dobrze wyglada tylko w nagléwku gazety. Mam nadzieje, ze pozostane
soba. 1, 2, 3 dimi patrzy. Wszystkich pozdrawiam — emisja trwal

Wywiad przeprowadzit Jacek Skolimowski w sierpniu
2005 roku. Tekst autoryzowany

“Emiter

Muzvk

idealna

wywiad z Patrykiem Zakrockim

Przystejny facet o tagodnym usposobieniu.
Goscinny i serdeczny. Parzy pyszng-herbate.
Przy okazji komponuje, improwizuje

i poszukuje niebanalnych odpowiedzi na
trudne pytania. Takiege Patryka Zakrockiego
poznatem. Pamietnego wieczora moje serce
wypetnit szczegbliny rodzaj spokoju oraz
przeczucie peini, ktdére emanuje od ludzi
szcze§liwych., Zza okna spozieraty na mnie
chtéd, mrok oraz samotnofé.

Cdzie nalezy stuchac Two,'e; muzyki? Czy mogtbys przedstawrc katalog
swoich prac i podzieli¢ go wedlug kryterium miejsca oraz sposobu ich
stuchania?

> lak wiesz, tworzg najrézniejsze rodzaje muzyki i kaidy z nich nada-
je si¢ do czego$ inmego. Na przyklad muzyki improwizowanej trzeba
stucha¢ na koncercie. 7 tym 7e muzyke perkusyjna najlepiej gra sig na
Swiezym powietrzu, w parkach, a kameralna dobrze brzmi w matych,
zamknietych przestrzeniach. Z kolei idealna sytuacja koncertowa dla £A
to przestrzen z hamakami i systemem nagloénieniowym dookola. Ne,
ale tego nigdy nie zrealizowalismy. Cho¢ udawafo nam sie zaaranZowad
ukiad heksafoniczny z muzykami w srodku i otaczajaca ich widownia.
Tego zespatu stucha sig tez dobrze z piyt, gdy konkretne dzwicki z glos-
nikdw mieszajq sig z odglosami rzeczywistoéci. Muzyke filmowg najle-
piej jest oczywiscie stysze¢ w kinie, kompozycie, ktére robie tak, dla
muzyki — w domu. Natomiast méj projekt, roboczo nazwany ,fujarki”,
najlepiej sprawdza sig na face, w zupelnie niezobowiazujacych okolicz-
nosciach. Nie wiemn, czy nagranie w peinl to odda...

A utwory, ktdre piszesz?

> To jest ciekawe, bo ja czesto piszg kompozycje na instrumenty aku-
styczne, utwory zanotowane w miarg tradycyjnie. Ale s wykonywane
tylko w studio i tak naprawde trudno mi je sobie wyobrazié w sytua-
cji koncertowej, w oSwietlone] sali... Projektuje te muzyke z myélg o
stuchaniu jej z glosnikéw. Raczej nie wierzé, ze bedzie wykonywana i
interpretowana...

To po co w ogdle pisac?

> Bytoby oczywiscie wspaniale po prostu komunikowac sig z muzy-
kamni werbalnie. Tak bylo z Tupika. Probowalem tez robié takie party-
tury graficzne, czy raczej gry z pewnymi cigle okreglonymi zasadami.
Szczegbly zaleZatyby wowezas od inwencji muzykéw trzymajacych sie
ogblnego planu. Ale czasem nie ma wyjécia. .

Czy w pisaniu nie chodzi w gruncie o bardzo prostg sprawe? Driekj

niemyu moiesz ,grac” kilkuosobowym zespolem i w pewnym zakresie
kontrolowad ostateczny efeldt. Gdy improwizujesz, masz do dyspozycji
tylko swdyj instrument...

> Oczywidcie, chociaZ ja te# czesto komponuje, nagrywajac wszystkie
instrumenty sam, 3lad po §ladzie. Problem polega jednak wiedy na tym,
ze cho¢ ta metoda zbliza mnie do tego, co chciatbym osiagnag, jest w
DIEJ tez cof bardzo nieprawdziwego. Nigdy nie stysze catogti, dopoki
nie nagram ostatniej partii. Punkty, w kiérych powinny sie spotyka¢ li-
nie poszczegblnych instrumentéw, nie istnieja naprawde, lecz jedynie
wirtualnie. W zwiazku z tym takiej muzyce brakuje energii wymka;ape;
Z reagowania na siebie.

Z partyturg oczywiscie jest to mozliwe, bo mozna zagra¢ i od razu
ustyszet jak to mniej wiecej wyglada. A jednak muzyka zapisywana
i potem wykonywana ulega deformacjom w stosunku do pierwotne;
idei.

Padfy dwa waine sfowa: ,struktura” oraz energia. Rozumiem, 7e wai-
nigjsza jest dia Ciebie ta druga jakosc?

> Zastanawialern sie duzo nad mysleniem strukturalnym oraz mate=
matyka jako metoda organizacji materiatu. Ale chyba Witold Lutosfaw-
ski ostatecznie rozwiazat te kwestie... Nie warto -trzymac sie sztywno
wykalkulowanego planu, jedli to nie dziala, jesli az sie prosi, zehy cos
zmienit. Trzeba iS¢ za intuicja.

Pociagajace jest oczywiscie to, ze mozesz utrwali€ w zapisie pew-
ne formy, idee, ktdre od tej pory juz istnieja materialnie... Ale Jednak
wszystkie one zosta]q ostatecznie odziane w brzmieniowa tkanke | w
ten spos6b mozemy z nimi zmystowo obcowaé. Temu w gruncie rze-
czy stuzg. Tak wiec te idealne struktury warto z tego powodu troche
naginad...

Wracajac do Twojego pytania: na pewno energia jest dla mnie waz-
niejsza. Dopiero poter wchodzi struktura, ktéra jest jej nosnikiem,

Uwazasz, 7e nie mozna takich muzycznych intuicji preefozy¢ na skom-
plikowane, abstrakcyjne systemy pojeciowe?

> Udziat intelektu zawsze burzy t¢ intuicyjna energie. Prawda jest, Ze
gdy pisze muzyke, nigdy nie moge sie oprzet takim intelektualnym gier-
kom, stosowaniu pewnych figur. Jestem jednak przekonany, ze to mnie
zawsze oddala od istoty rzeczy. Szukam weigz metody, ktéra méghbym
stospwad mniejszym kosztem utraty energii.

A wigec muzyka, ktdra piszesz, ma by¢ nie do grania, lecz do sfucha-
nid...

> Ma by¢ nagrana moZliwie dobrze i potem stuchana w domu na glog-
nikach albo na stuchawkach gdziekolwiek.

Pomdwmy wiec teraz 0 muzyce improwizowanej, kidra stuzy przede
wszystkim do grania.

> Wydaje mi sig, 7e mozna by ja podzieli¢ na dwa rodzaje. Pierwszy to
wolna improwizacja, kldrg przyjemnie jest tworzy¢, bedac muzykiem.
Nie wiem, na ile nadaje sie ona do sluchania, natomiast ewidentnie jest
do grania. To coé, co rozgrywa sie miedzy muzykami. Rozmawialismy
z Rafatem Mazurem o tym, Ze wolna improwizacja jest fenomenem
stwarzania w czasie rzeczywistym treéci i odpowiadajacej jej formy
(w przeciwiefistwie do tradycyjnej improwizacji, polegajacej na wypet-
nianiu tredcig istniejacych form). Z nig whasnie zwiazane s projekty:
Galimadjazz, EA, moja zwykla aktywnos¢ muzyczna, czyli spotyka-
nie sig Z muzykami, czy ostatnio tancerzami by wspélnie graé, a tak-
ze projekt ,fujarki”, ktéry czeka na publikacje. Zupetnie czym innym
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s3 uiwory opare na improwizacji, np. projektowane przeze mnie
L8y dla muzykow”...

Na czym one polegaja?

> Opisze to na przykiadzie tria saksofonéw. Muzycy stojg na wierz-
chotkach trojkata i przekazuja sobie dzwiek. Gléwna figura to po pro-
stu powtarzanie tej sameéj wysokoécl w statych wartosciach rytmicz-
nych. Po przekazaniu dzwieku grajacy musi dodaé do swojej partii
jeden spogr6d pewnego zbioru mozliwych diwigkow i umiescic go w
wolnej przestrzeni czasowej. W ten sposob w kazdym cyklu pojawiajg
sie kolejne dzwieki. Cylle zageszczajg sig i coraz trudniejsze staje sig
dodanie nowego elementu. To takie ,éwiczenie na uwage” w graniu
na zywo. Rodzaj etiudy. Napisalem podobne éwiczenia manualne na
fortepian.

A co.powiesz 0 innych Twoich pomystach — ,dubach”, ,fufarkach”?

> Nie wiem, czym sa ,fujarki”. To chiyba obraz mojej beztroski. Zasko-
czyt mnie ten projekt, ale bardzo ge lubie. Czesto to sobie gram...

Nie chcialbys ich grac na koncertach?

> Nie. To znaczy gratem to kiedy$ na zywo i doszedtem do wniosku,
Ze to sytuacja zbyt trudna dla stuchacza. ,Fujarki” powstaly z impro-
wizowanych wakacyjnych sesji na kajaku, na srodku jeziora, gdy moja
dziewczyna spala, a ja siedziatem z minidyskiem i sobie gralem... i one
najlepiej sprawdzaja sie na tace albo przy ognisku... Mottern tego pro-
jektu jest: nprosty instrument — kr6tsza droga do ekstazy”. Ale chyba
tylko dla grajacego..

lest jeden czy wielu Patrykow Zakrockich? Nie potrafisz, czy nie cheesz
godzi¢ rozmaitych kierunkdw swoich muzycznych zainteresowari?

> Czyli chciatbys, zebym zaimprowizowal polistylistyczng kompozycj
elekiroakustyczng? Ha! Moja gldwna przypadios¢ polega na tym, Ze
fatwo jest mi gra¢ na wielu instrumentach. 5adze jednak, Ze uprawiam
jedna muzyke, tylko media si¢ zmieniaja. Inna sprawa, ze medium
narzuca pewne rozwigzania na tyle atrakcyjne, ze nie warto z nich
rezygnowac. Po prostu inne mozliwoéci majg skrzypee, inne fujarki, a
inne komputer...

Ale skoro ta jedna muzyka moze stuzyc bérdziej do grania lub bardziej

- do sfuchania, a jedli do sfuchania, to albo na zywo, albo z nagrania,

skoro ta jedna muzyka ma funkcjonowac w tak réznych przestrzeniach i
okolicznadciach, to na czym tak naprawde ta jednos¢ polega?

> Nie wiem... to po prostu rzne aspekty tej samej rzeczy.
Czy nie jest to jednak kwestia pewnych trikéw kompozytorskich?

> Na pewno nie. Nie mam rozwigzaf formalnych, do ktérych sig przy-
wigzuje. Czy podpisu kompozytorskiego, tak jak np. prof. B. Schaeffer
ib, es, ¢, h). Moze jakie$ upodobania estetyczne... Lubie stwarzac so-
bie wszystko na biezaco.

‘Mam jednak wrazenie, ze wszystkie Twoje projekty faczy pewna ,kia-
rownosc ksztaftéw”, czytelnosc zamysh kompozytorskiego czy impro-
wizacyjnego. Innymf sfowy, niemal zawsze od razu wiadomo, jak ta mu-
zyka powstaje | jakimi prawami sie rzadzi... Czy nie chodzi Ci czasern o
sztuke kreowang i sluchang $wiadomie?

ideaina

> Tak. To na pewno jest ;moje”... Obszar mych zainteresowari fatwiej
mi bedzie opisa¢ poprzez negacje. Na pewno nie interesuje mnie od-
dzialywanie czysto fizyczne, czyli granie wolumenem jub czestotliwos-
cia wytacznie w celu pobudzenia ciata. Z drugie] strony nie komponujg
takich form, ktére bylyby przeznaczone tylko do odbioru intelektual-
nego, jak w muzyce klasycznej, gdzie jest choc:azby praca tematyczna
albo inny proces, ktéry mozna Sledzic czysto mtelektualme

Nie intefekt, nie fizjologia, a wiec co...? Dusza?!

> W pewnym sensie tak. Idealem muzyki s3 dla-mpie lndy}skie ragi.
ideatem, dodam, nieosiggalnym.

Czy oznacza to, ze gdybys zagral kiedys doskonala ragg, to mogthys po-
tem jako artysta juz wiecej nic nie robi¢?

K
> Nie: Nie traktuje muzyki jako wyzwania zadania typu: muszg cos
osiagnaé albo z czyms sie zmierzyc i jak to zrobie, to bedg miat spokdj.
Po prostu odczuwam potrzebe zrealizowania pomysféw ktore przycho—
dza mi do glowy i czasem obezwfadma]q moje myshi, wigc musze je
uzewnetrzni¢, aby sie im przyjrze¢.

Wydaje mi sig, ze tak naprawde celem sztuki jest umozliwianie lu-
dziom przezywania standw czy emocji, kiérych w codziennym zyciu
trudno jest doswiadcza¢. Zycie cziowieka w $wiecie sprzyja przezywa-
niu stanow takich jak rozgoryczenie, melancholia, tgsknota, cierpienie,
za$ niezmiernie trudne jest przezywanie zachwytu uniesienia, 0Cczaro-
wania czy ekstazy.

Natomiast sztuka nie jest eczywiscie jedyng drogq do ich osiagnigcia.
Jesli kto$ potrafi przezywaé uniesienie, obserwujac drzewa nie musi

chodzi¢ na koncerty czy na wystawy.

W jakim sensie raga jest dla Ciebie wazna? Jest punktem odniesienia?’

> Jest wzorcem proporcp miedzy forma, a tym, co muzyka powinna

przekazywac. Dlatego 7e ]est to doskonata kompozycja i zarazem ide-

- alny materiat do improwizacji. Okreslony charakter, wzgiqdnle Scisty i

rozbudowany zbior zasad sprawiaja, ze improwizacja staje sig ,celo-
wa’". Forma jest podporzqdk’ow‘ana tredci w sposéb absolutny — naj-
drobniejsza zmiana moze spraWIc ze raga zostanie okaleczona,

Takze to, ze wykonu;e sie ja na instrumentach akustycznych, & wigc
jest wiasciwy wolumen i nie ma sprawiania bolu... Brzmi to byc moze
zabawnie, ale to bardzo dla mnie wazne: nie cheiatbym sprawiac bélu
swoja muzyka. A w radze dynamika realizowana jest w bardzo kom-
fortowych granicach — f:z]ologtczme ale tez psychologicznie: wszystkie
dswieki sg uchwyine i mozna wchodzi¢ w niuanse niemal szmerowe
(np. w czesci pierwszej — afap, w kidrej instrumentalista odmaiowups

Jwarz ragi”), a mozna zbudowa¢ ekstatyczne fortissimo.

Czy wobec tego podoba Ci sig, jako muzykowi, migjsce i czas, w ktérym
Zyjesz | tworzysz?

> To dla mnie trudne pytanie. Na pewno ta epoka jest bardzo sprzy-
jajaca pod wzglgdem technologu i pewnych kwestii spofeczno-ekono=
micznych. Po prostu moge w miare swobodnie uprawiac swoja muzyke.
Gdy przez chwile pomysle, w jakich warunkach Zytbym w Sredniowie-
. Polska jest krajem dynamicznym, ]est nieustanna metamorfoza,
|nacze; niz w Europie Zachodniej.
Z drugiej strony nagromadzenie muzyki jest zbyt duze i w zwiazku z
tym dzwiek Lraci znaczenie. Otacza nas ich tak duzo, ze bardzo trudno

jest zachwyci¢ sig sama barwa. Muzyka jest wszechobecna i czesto na-
tretna {i zawsze naTREDna).

Pod tym wzgledem fascynuje mnie barok: zaréwno w kwestii nada-
wania dZwigkom okredlonych znaczen, i takie dlatego, ze muzyka w
tamtych czasach funkcjonowata przede wszystkim w sytuacjach ‘kon-
certowych. Mysle, Ze ludzie czesto bywali oszolomieni samymi wspol-
brzmieniami..

Z drugiej strony cieszy mnie, ze wspofczesnie istrieje mozliwosc stu-
chania muzyki przez stuchawki - tak bardzo intymnego obcowania z
diwiekami zupelnie odseparowanymi od wykonawcéw i od realnych
sytuacji. Z tego powodu bardzo czesto nie sluchamy juz nawet kon-
kretnych instrumentdw, lecz pewnego brzmieniowego, oderwanego od
fizycznosci idealu muzyki, pewnych abstrakeyjnych relacji.

W takim razie po co przy tworzeniu muzyki miewykonywanej na zywo w
ogole uzywac instrumentdw akustyczriych? Przeciez ogromne hogactwo
barw mozna dzi§ osiagnac przy uiyciu elekironiki?

> W instrumentach pociaga mnie ich okreglona tozsamoé€, charakter.
Kazde z tych narzedzi sugeruje pewne rozwigzania i warto z tego ko-
rzystac.

Jakie to wszystko ma znaczenie dla Patryka-sfuchacza?

> Zawsze wyczuwam réznice migdzy muryka akustyczna i syntetycz-
ng. Coé sie jednak w drugim przypadku traci... Elektroniczne brzmienia
sa wcigz nieco uhozsze, jesli chodzi o alikwoty | wewnetizng dynam;-
ke... Chod oczywiscie oferujg zupetnie inne wartoéci.

Mowifes, ze ,po prostu robisz muzyke”. A gdy patrzysz na to, co zrobi-

-tes, to widzisz w tym fakgs$ logike, hierarchie? Na przykiad, czy mdgibys

powiedziec: ,ta wlasnie byl mdj najlepszy projekt, bo spefnit okreslone
kryteria i chetrie bym do tego wréci, chetnie bym to powt6rzyl”?

> Przeszedfern pewng droge. Na poczatku nie tworzytern muzyki w
sposGb czysty, wolny, moja ambich bylo wdwczas podazanie za znako-
mitymi wzorcami, staralem si¢ goni¢ mistrzdw — czy to w breakbicie,
czy w graniu na skrzypcach.

Od tamiej pory wykonuje prace majacg na celu oczyszczenie sig z
myélenia konwencjonalnego. Wezedniejsze plyty s3 na pewno bardziej
uwarunkowane. .. ‘

Czyli Twoje ostatnie projekty s3 najbardziej ,wolne”?

> Tak. Mysle, Ze tak... '

. czyli ,duby”i fujarki”?? _ _

> Nie. ,Duby” to wlasciwie taki powrdt. Mifa gra w noénej k;onwencji.

Ja odniostem wrazenie, ze w tym projekcie chodzifo Ci raczej.o przefa-
manie pewnej uzytkowey, fak by nie patrzed, konwencji.

> Pewnie Ze nie chodzilo mi o powielenie stereotypu. Po prostu za
pomoca tych konkretnych srodkéw mozna $wietnie oddac pewien stan
ducha... Tyle Ze korcito mnie, by osiagna¢ tg pulsacje w rytmach nie-
parzystych. Przy okazji zaznaczy¢ musZe, ze nie jestem ekspertern od
muzyki dubowej, wiec na pewno popelnitem wiele ,grzechéw”.

Ale skoro mamy stopniowe uwalnianie sie od konwencfi, to na rzecz
czego?

i
> Szukam miejsca dla siebie. Szukam dla siebie miejsca w muzyce.
Dlatego eliminujg forme, kiéra podpowiada, co nalezy robi€, aby zna-
lez¢ wiasne decyzje — wiasny jezyk. Uczg sig obcowac z pewnym sta-
nem... A raczej odnajdywac go w sobie. Sa momenty, w kiérych czujesz
coé, co mozesz wyrazit tylko muzyka. Chodzi jednak o to, zeby tego
nie zdeformowad. No i dla mnie praca polega na tym, ze musze Sie na~
uczy€ odnajdywac ten moment. A wigc nie moge wtedy robi¢ niczego
innego, tylko musze skupié sie i schwyta¢ to wsidla muzyki. To dla mnie
jedyny sposéb, Zeby twérczosé byla prawdziwa i wartosciowa, a nie
wynhikata z jakiegos sztucznego wysitku, z pracy intelektualnej... Forma
zawsze bedzie 6w stan znieksztalcad, ale chodzi o to, Zeby deférmowa-
fa jak najmnie;... Zeby byla najbardziej dla tego stanu nona...

Awigc muzyka jest aktem Twojej wyobrazni?

> Nie catkiem. Wyobraznia kojarzy mi sie z aktern wysitku intelektual-
nego, gdy stwarzasz sobie w glowie jakis $wiat, a potem go wyraZasz. Ja
po prostu mam takie momenty, w ktérych... muzyka po prostu przecho-
dzi przeze mnie sama, a ja ja gram. Albo raczej wywoluje te momenty,
np. w trakcie improwizacji.

Czy w Polsce sg w tef chwili jacys artysci, kidrzy sg Ci szczegdlnie bfiscy,
ktdrzy znajduja sie teraz w tym samym punkcie, co Ty?

> Na pewno podoba mi sie gra Dymitera, wiec W jakimé sensie jest
mi bliski. Ostatnio takze Rafat Mazur. Umowitem sie z nim na trase
po Niemezech - bez préh, ustalania szczegoféw, gdzie gramy, jak i za
ife—bo po prostu Swietnie mi sie z nim gra muzyke improwizowang...
Podoba mi sie tez, jak gra Tomek Choloniewski.

Skoro juz méwimy o ludziach — w gazetach pisze sie o warszawsk:e;
scenie niezalezney. Jak ja oceniasz? .

> My jesteémy w ,gazecie”... Prawde méwiac, fajnie by bylo, gdyby
wydarzylo sie tu cos, jaki§ projekt, ktory podnidstby poprzeczke. Wy-
daje mi sig, Ze te rzeczy, kt6re sig dzieja, oczywiscie z moimi wigcznie,
majg tylko znaczenie lokalne. BadZmy szczerzy: Warszawa nie ma ja-
kiego$ szczegdinego znaczenia, jedli chodzi o muzyke swiatowa...

Czy jestes zadowolony z tego, co sam robisz?
> Bardzo. Ja generalnie czuje sie szczedliwym cztowiekiem,
Czujesz sie spetnfonym muzykiem?

> Na pewno nie. Jeszcze wiele rzeczy chciatbym zrobié. Bylem na kil-
ku koncertach; kiére wywarly na mnie wielkie wraZenie, takie, ze po
ich przezyciu nie by%em Juz t3 samg osoba Chciatbym bardzo zagra¢
taki koncert w swoim Zyciu...

Ale czy dla muzycznego dojrzewania nie jest wazna Cierpliwosc?

> Na pewno. Najprawdopodobniej bede miaf siedemdziesiat [at, gdy
zagram ,ten koncert”... Chciatbym by¢ takim wspaniatym dziadkiem,
kidry gra juz tylko potrzebne diwigki... | by¢ moze dopiero wiedy
skomponuje ,te muzyke”. To proces. Trwa.

No tak, ale ludzie wywodzacy sie z Galimadjazzu majg juz dzi§ swoja,
bardzo doktadnie okreslong muzyke: Macro Moretti, Raphael Rogiriski,
Pawet Szamburskr A Ty?

> Janie.. Ja wole; szukaé niz znalez¢.

Z Patrykiem Zakrockim rozmawiali

‘Michat Libera oraz Michal Mendyk

podczas dwich jesiennych wizyt w mieszkaniu artysty.
Wywiad spisat, zreu'agowal i wstepem poprzedzii
Michat Mendyk.

Tekst autoryzowany.
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Dzialajace od poczatku lat 90. XX wieku stowarzyszenie avantgarde tirol
zorganizowato w tym roku IX Akademie Nowe] Kompozycji i Audio Art. Do-
tychczasowe edycje Akademii odbywaty sie w austriackim Schwazu, tego-
roczna zostata zorganizowana w Seefeld in Tirol. Jej celem jest umozliwienie

" miodym kompozytorom, ktérzy maja juz za sobg pierwsze powazne doswiad-
- tzenia tworcze, rozwinigcie swoich mozliwoici pod okiem prof. Bogustawa
Schaeffera (zwigzanego m.in. z Mozarteum w Salzburgu) i dr Richarda Boulan-
gera (wyktadowcy bostofiskiego Berklee College of Music). Podczas trwajacej
dwa tygodnie Akademii (w tym roku miedzy 19 sierpnia a 1 wrzeénia) odbywa
sig festiwal, kidrego zadaniem jest przyblizenie szerokiej publicznosci utwordw

nowej muzyki i driatari z nurtu audio art. Tym razem spotkaty sie tam dwie-

koncepcje tef sztuki, pierwszg reprezeniowat Christof Schliger, druga Richard
Boulanger. T

Audio art monouzytkownika

W wyodrebnionym z ciemnosci okregu ustawiono przedziwne urzadze-
nia. Cze$€ z nich przypomina przerosniete rodliny i owady. Przygladajac sie im
blizej zauwazamy, ze skonstruowane je z rur, silniczkow, folii, syren dacho-
wych, fragmentéw maszyny do pisania, kawatkéw blachy. Maszyny-rzezby wy-
znaczaja krag, w obrebie ktdrego rozmieszézono tawki dla publicznoici. Nieco
z boku ustawiono st6t z [aptopem. Siedzi przy nim skupiony meiczyzna. To
Chrristof Schidger, niemiecki muzyk urodzony w Bytomiu, ktéry od lat mieszka
w Herne, gdzie w starej hali pefnej urzadzen z zamknietej kopalni tworzy swoje
instrumenty. Przy pomocy komputera bedzie kontrolowal predioéé pracy po-
szczeglnych silnikéw, czgstotliwose otwierania sie wylotow rur itp. Klawiatura
laptopa peini funkcje klawiszy fortepianu, podczas gdy poszczegbine maszyny
to czedci wielkiego instrumentu. Ale laptop mozna tez potraktowaé jako prze-
diuzenie pateczki dyrygenta, kidra kieruje praca poszezegdinych muzykow.
Nagle urzadzenia rozbrzmiewaja, poczatkowo graja pojedynczo, jakby chcia-
ty zaprezentowa¢ swoje mozliwosci w krotkich utworach solowych. Pazniej
Schliger faczy instrumenty w duety | tria. Na wprost publiczno$d ustawiono
maszyne nazwang SIRENE —tylko ona nie zostala jeszeze uruchomiona. Nagle
pozostate instrumenty cichna i rozlega sie narastajace buczenie, z ktérego po-
woli wylania sig utwdr, jakiego nie powstydzitby sie eksperymentalny trebacz
jazzowy. W polowie dotaczajg pozostate instrumenty. Stuchacz ma wrazenie
uczestniczenia w jakiejs postindustrialnej jam session.

Jak napisat Marek Chofoniewski, ktory od lat organizuje festiwat Audio Art
w Krakowie, audio art to sztuka eksperymentalna i postmodernistyczna, oparta
na nowej koncepdji zrodta dzwicku, prezentowana w formie performanséw,
instalacji i koncertbw. Wazystko to odnajdziemy w twérczosci Schligera. Sa
w niej instalacje tworzone przez maszyny, ktére muzyk konstruuje samodziel-
nie z odpadéw poprzemystowych. Sa koncerty, podczas kidrych cafe to uni-
wersum muzyczne rozbrzmiewa w niezapomnianych utworach. Jest wreszcie
performance, tyle Zze nie tworzg go ludze, ale wihasnie owe maszyny, kttre
w miare uplywu czasu coraz bardziej upodabniaja sie do zgranego zespotu
muzykow. Przede wszystkim jednak jest nowa koncepcja déwieku. Schliger
zaczynal swojg przygode z muzyky bardzo tradycyjnie - od gry na fortepianie.
Szybko jednak doszedt de wniosku, Ze instrument ten nie spefnia jego ocze-
kiwani, gdyz nie mogt na nim wykona¢ muzyki, ktora kietkowata juz wowczas
w jego glowie. Wychowujgc sie w otoczeniu przemystowym — rodzina weze-
énie przeniosta sig do Konina, gdzie ojciec pracowat w kopalni odkrywkowej

i

oblicza

- byt niezwykle wrazliwy na krgzace wokét déwjeki, tak rozne od tradycyjnej
muzyki. Wezednie zainteresowal sie muzyka konkretng, wiciaz jednak czego$
mu brakowalo. Nie zalezato mu na rejestrowaniu dwiekéw codziennod,
chcial mie¢ instrumenty, z kiérych méglby je wydobyé, .

W 1984 roku skonstruowat zatem swa pierwszq maszyno-rzezbe-instrument.
Od tego czasu muzyczny. ,park maszynowy” Schldgera znacznié sie powiek-
szyl. Wiele z instrument6w jest nadal rozbudowywanych, aby méc osiggac za
ich pomoca coraz to nowe efekty dzwigkowe. Podczas koncertéw Schidger
konstruuje swoja orkiestre, wybierajac tylko niekiore sposdrad instrumentéw
i faczac je w ciekawe brzmieniowo zestawienia. Na koncercie zorganizowa-
nym w sierpniu tego roku przez avantgarde tirol w hali Play Castle kompo-
zytor zaprezentowat siedem maszyn réiznigcych sie zardwno konstrukeja, jak
i brzmieniem. Pierwsza 7 nich - WHUPI, powstata w 1998 roku, ma diugie -
ramiona, na ktérych umieszczono drgajace podezas gry metalowe membrany
w malych blaszanych puszkach — wysoko$¢ wydobywajacego sig z nich dzwie-
ku zalézy od diugoéci wezy, przez ki6re dalej priechodzi. Z kolei KULONG
potgczony z TYPEDRUM {0 urzadzenie zblizone nieco wygladem do trady-
cyinej perkusji, za$ jego diwiek nasladuje odgiosy m.in. maszyny do pisania.
V-RILLER podobny jest troche do rézdzki urywane] przez radiestetow. Znajdu-
ja sie na nief plastikowe rurki - przechodzace przez nie powietize wytwarza
réine odmiany gwizdania. BRAUSER (na ilustracji po lewej) wyglada jak pek
kwiatéw na bardzo diugich, cienkich lodygach, zostat skonstruowany z silni-
kéw gramofonowych oraz plastikowych perforowanych krazkow. Instrument
brzmi niczym $wist powietrza przechodzacego przez nieszczelne okna. Jednak
do najbardziej spektakulamych urzadzefi uzytych pod czas koncettu naleza-
ty: CHROMIX i wspomniana juz SIRENE. Pierwsze z nich zostalo zbudowane
ze stalowych perforowanych ptyt umieszczonych na metalowych ramionach
pofaczonych na ksztadt litery V" Plyty zostaly zainstalowane od najminiejszej
(w centrum V") do najwiekszych (na koficach ramion), ponadto czes¢ z njch
umieszczono jedne za drugimi, co wzbogacite mozliwoici brzmieniowe ma-
sZyny. Natomiast skonstruowana w 1996 roku SIRENE (na zdjeciu na nastep-
nej stronie) skfada sie z szesnastu dajacych sie regulowa¢ syren (wykohanych
% tarcz z otworami} i o$miu gumowych wezy, kidre doprowadzajg powietrze
do skrzyni zaworowej, a ta przekazuje je nastepnie syrenom. Cato$C przypomi-
na niektore z projektéw Gigera. '

Nalezy jednak pamietad, ze tworczos¢ Schligera reprezentuje bardzo kon-
kretny nurt audio art — taki, w ktérym jedynie konstruktor instrumentéw jest
w stanie stworzy€ dla nich interesujice | wartosciowe kompozycje. Schliger
sam to podkresla, przywolujac doswiadczenia z innymi artystami, ktérym udo-
stepnif swoje instrumenty — efekty tych eksperymentow nie usatysfakcjonowaty
zadnej ze stron. Jednak audio art to réwniez dzialania i urzadzenia mogace stu-
2y¢ wigkszej liczbie muzykéw, a takze samym uczestnikom koncertow/perfor-
manstw, zainteresowanych mozliwoéciami generowania nowych brzmier oraz
nowymi sposobami ekspresji. Przykladem moze byé twérczosé i dziatalnoéé
edukacyjna jednego z najciekawszych wspélczesnych artystow, zwiazanego
z bostotiskim Berklee College of Music — Richarda Boulangera.

Audio art multiuzytkownika

Richard Boulanger od lat zajmuje sie tworzeniem muzyki komputero-
wej. Wykorzystuje w tym celu nie tylko rézne odmiany oprogramowania (np.
Max/MSP czy Csound, na biezaco dostosowywane do indywidualnych potrzeb




kompozytora przez jego asystenta, Grega Thompsona), ale takze
narzedzia skonstruowane przez specjalistéw z Massachusetts Insti-

" tute of Technology, pierwotnie przezndczone np. do rehabilitacji

os6b z zaburzeniami sprawnosci ruchowe 'bedacymi wynikiem roz-

maitych wypadkéw. Do takich urzadzeti nalezy MIDI-PowerGlove; .
kempozytor postuguje sie takie systemem kontroleréw Swiatta, -

kt6re w ohszar dziatart audio art wprowadzif Marek Chotoniew-
ski. . '

Inrym przyrzgdem wykorzystywanym przez Bowulangera jest
Radio Baton wymySlony przez Maxa Mathewsa, a skonstruowany
przez Roberta Boie w Bell Telephone Laboratories (MIT) w 1987
roku. Jest to rodzaj pulpitu, ha ktérym muzyk gra dwdma patecz-
kami; w rzeczywistosci jednak s3 to dwa odbiorniki, kidre steruja
strukturami-dZwiekowymi wyzwalanymi za pomoca fal radiowych
emitowanych przez pulpit. Materiat d2wigkowy pochodzi ze znaj-
dujacej sie w komputerze bazy sampli. Powierzchnia pulpitu zo-
stafa podzielona na cztery czesci: trzem z nich mozna przypisaé
dzwieki pochodzace z bazy, czwarta natomiast steruje réznymi
ich parametrami (np. poglosem). Jedna z pafeczek muzyk urucha-
mia wybrany diwiek, drugg natomiast kontroluje jego wysokosc,
brzmienie i diugos¢. Dla wzbogacenta kompozycji moze wykorzy-
staC rozmaite efekty, np. zapetlenie jednego z diwiekdw, podczas
gdy pozostale 53 stale wymieniane. .

Rekawica typu MIDI-PowerGlove przypomina zwykly re-
kawice, a wiasciwie pot zwyklej rekawicy, tyle ze wykonana jest
z tworzywa sztucznego i okablowana. Skonstruowano j3 w opar-
ciu o system podobny do Radio Baton. Muzyk transmituje do niej
dawieki, z ktérych bedzie tworzyt kompozycje, nastepnie kontro-

luje je przy pomocy dwéch przetjeznikéw + / - (pierwszy umozli-

wia przechodzenie do kolejnege diwieku wybranego z bazy, dru-
gi powoduje cofnigcie sie do poprzedniego). ‘Rekawica posiada
jeszcze jeden przetacznik, ktdry uruchamia wybrane uprzednio
z bazy efekty. Muzyk ruszajac rekawicg w przestrzeni, stefuje pa-
rametrami d2wiekow, jak czynit to w przypadku Radio Baton przy
pomocy drugiej z pateczek. Dodatkowe efekty daje zamykanie
i otwieranie dioni oraz ruchy pojedynczych palcéw. Wystep Bo-
ulangera przypomina nieco koncert wspélczesnego cyber-magika,
ktdry zamiast czarodziejskiej rézdzki trzyma w dloniach dwa od-
biorniki fat radiowych lub zagarnia powietrze dziwaczna rekawica.
Jego wystepom towarzysza wizualizacje przygotowane przez Gre-
ga Thompsona oraz wybranych studentow. Boulanger wykorzystat
PoverGlove réwnies podczas solowego koncertu Petry Stump (kio-
ry odbyl sie’'w ramach Akademii), rejestrujac dzwieki jej klarnety,
a nastepnie przetwarzajac je przy pomocy rekawicy:

~ Boulanger -zaprezentowal wszystkie te urzadzenia miodym
kompozytorom, zachecajac do wykorzystania ich w procesie
tworczym. Tego samego sprzetu uzywaja takie stawy muzyki kom-
puterowej jak Jean-Claude Risset (Marsylia) i Jon Appleton (USA).

Boulanger dzieli sig. nie tylko owymi urzadzeniami, ale takie -

wlasnymi utworami i poszczegdinymi stworzonymi przez siebie
d#wigkami. Podczas dwoch koncertéw finatowych, ‘w ramach
ktérych, zgodnie z tradycja, zaproszeni solisci wykonuja utwory
skomponowane przez studentow, publicznosé wysfuchata takie
utwordw powstafych przy pomocy wspommianych urzadzen. Dla
wielu twércow byfa to pierwsza okazja, Zeby sprawdzic ich dziata-
nie w praktyce, a efekty byly zaskakujace. -

. Audio art ma oczywiscie mndstwo edmian, dzialania poszcze-
golnych muzykéw bywaja mniej lub bardziej spektakulame, nie-
-watpliwie jednak jest to sztuka na miare XX wieku. Poza wlasno-
recznie konstruowanymi maszynami, ktére muzycy wykorzystujg
do indywidualnej pracy, powstaje wiele urzadzen ogéinodostep-
nych, ktore wzbogacaja kompozytorskie instrumentarium.

Tekst i zdjecia: Marta Raczek

Zdfecia od gory:

1. Prof. Bogustaw Schaeffer i dr Richard Boulanger, podezas Akadernii Nowe] Kom-
pezycji i Audio Art, Seefeld in Tirol, sierpied 2005.

2. Christof Schléger, STRENE L

3. Przygotowania przed koncertem Richarda Boulangeta {na pigrwszym planie
PowerGlove (niebieski zestaw, w gebi Radio Bator (z zestawem pateczek czer-
wonych i piebieskich), Ofympiasaal, Seefeld in Tirol,

Wokot 3. Turning Sounds, 3.
Unsound i Mik. Party
(wrzesief-pazdziernik 2005)

JAN TOPOILSKI: Za nami trzy spore przeglady muzyki elektronicznej — Mik.
Party odbywalo sig w roznych miastach we wizesniu (bylismy w Warszawie,
16-17 paZdziernika), trzecia edycja Turning Sounds pod kurately Antoniego
Beksiaka miafa miejsce w stolicy w weekend 24-25 wrzesnia; wreszcie row-
niez trizecie Unsound w Krakowie miedzy 11 a 16 pazdziernika. Przyjrzyjmy
si¢ paru charakterystycznym momentorn. .

Przede wszystkim pojawia sie pytanie o Kasyfikacje: czy to muzyka ekspe-
rymentalna, awangardowa, improwizowana, czy uzytkowa (taneczna)? Wciaz
jeszcze duzo zalézy od kontekstu: niektére sety jak zadne nadawaly sie do
tariczenia, ale atmosfera panujaca w danym miejscu czy wéréd publicznesc
podcinata nogi i whijata w fotele: wystep Complainera w krakowskim klubie
Re (15.10) porwal sale, za$ ten sam niemal repertuar w warszawskim Centrum

rd
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Sziuki Wspbfczesnej uspit ja (17.09); podobnie wiele imprez Turning Sounds
{dwie noce elektroniki) az prosifo si¢ o wygibasy; kiérych hie brakowato nato-
riviast na Unsound. Niewatpliwie pierwszy festiwal ma ambicje eksperymen-
talne, co dato sie odczué chocby w instalacjach i warsztatach Robina Minarda
{19-25.09}, jak i w fortepianowym performansie Johannesa S. Sistermannsa
{25.09). Nieco drazni mnie jednak obecne nieraz w programie koncertow czy
komentarzach nachalne przeciwstawianie akademii i alternatywy i -Beksia-
ka. Z kolei Unsound blysnaf eksperymentem w szldanych skrzypieniach D}-a
Smallcocka (15.10) ezy w elektronice potaczong] z wideo grupy DB (Wojtek
Kosma, Bas van Koolwijk, Michai Skiba, Duszan Korczakowski — 16.10); przy-
znajg jednak, Ze nie uczestniczylern w pefni w obu festiwalach. ‘
Kolejna sprawa, ktora mnie zafrapowata: na ile stuctiamy muzyki skom-
ponowanej wczesniej w domu 1 odgrywanej tylko z laptopa, ewentialnie
2 towarzyszeniem syntezatora lub glosu (wiekszod¢ artystéw ze stajni Mik, dle
i Felix Kubin czy Kobra Killers na Unsound —15.10}, a na ile na Zywo ‘two-
rzonej, jak w nastrojowych, gitarowo-elekironicznych transformacjach Hervé
Boghossiana {Turning Sounds 25.10)2 To jednak troche chyba zriienia petcep-
cje i oceng (czy powinno?). Z tych ostatnich najbardziej wyrdznily ste, jak dla
ranie, wystepy wspomnianego Sistermannsa (grajacego na fortepianie catym .
ciafern, a nawet kamieniami, niecofajgcego sie takze przed dekorowariiem
i-,urzeZbieniem” go), jak i Novej Huty (Unsound, 16.10} - catkowicie wariacki
i spontaniczny happening, podczas kidrego Niemiec zdazyl sig, épiewajac do
prostych bitdw i przerobionych szlagieréw, niemal catkowicie.... rozebrad. Na
oddzielne stowo zasluguje uroczo naiwny i dowcipny improwizowany-wystep
wokalno-gitarowy Asiminy na Mik.Party 17.09. A jakie s3 Twoje obserwicdie,
odkrycia, zarzuty? o ’

MICHAL. MENDYK: Zwrdcites uwage na roznice pomiedzy trzema imprezami
i odniostem wrazenie, ze wiele tych spostrzezefi miato charakter wartodeiujacy.
Mogtbym sie chyba nawet podjaé préby rekonsirukeji Twojego wyobrazenia
o idealnym festiwalu muzyki elektroniczriej, cho¢ przypuszczam, ze bytaby to
wizja wewnetrznie sprzeczna. . )

I bardzo dobrze. Oznacza to, ze doczekalismy sie festiwali o wyraznie
okreslonym charakterze, nieaspirujgcych w zatozeniach programowych do #le -
pojetej obiektywnosci (czyli swoistego opisywactwa), lecz stanowiacych-$wia-
domy i konsekwentny wybér z rogu obfitosci, jakim jest najnowsza, szeroko
pojeta muzyka eksperymentalna. Dod¢ mam juz nieco impiez powielajacych
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aktualnie modne stereotypy gatunkewe oraz stylistyczne: czy sq to laptopowe
maratony minimalistycznych fantazji oraz ,momentowo polepionych” szu-
mowych kolazy czy orkiestrowe fajerwerki w zmystowej parysko-skandynaw-
skiej manterze. Chyba lepie) przezywaé irytacje wynikajaca ze écierania sig
gustdw oraz estetyk niz zwyczajne znudzenie ogranymi juz do'bélu chwitami
{od razu zazrnacze, ze Ow drugi stan dat mi sie parokrotnie we znaki podczas
nocnych maratonéw TS),

W przypadku fenomenu, co Mik.Musik sie zowie, sprawa jest chyba naj-
bardziej oczywista. Ten niezwykly ko[ektyw kierowany od lat przez znako-
mitego Wojtka Kucharczyka, wspial sie juz dawno na wyzyny artystycznej sa-
moswiadomosci, Muzyka Mik to nie tylko okreslone narzedzia (dlaczegoz nie
akustyczna gitara z kilkoma ,harcerskimi chwytami” — pyta Asi Mina), formy
(dlaczegoz nie ,debilna piosenka” — pyta Deuce), czy gatunki (dlaczegédz nie
hip-hop - pyta miodzieniec o wdziecznym pseudonimie CO, kidrego niestety
w warszawskim Centrum Sztuki Wspélczesnej nie miatem okazji uslyszed), lecz
owa subtelna, nieuchwytna jako$¢, zwana zazwyczaj estetyka. A estetyka MIK
to najzwyczajniejsze w Swiecie DADA, czyli USMIECH — czasami glupkowaty,
czasami gleboko refleksyjny, lecz zawsze pozbawiony chorobliwych pretensji
do bycia JAKIMS {przez wielkie, lecz dosyé koglawe ,]7). USMIECH Mik jest po
prostu WEASNY. [ wciaz jest ten sam, zardwno w fascynujacych klikowych eks-
perymentach 8rolek {chod w CSW wiecej bylo noise’owego zgrzytu), w irytuja-
cych mnie od zawsze wyglupach Deuce’a, jak i w surrealistycznych (i dziesie¢
razy bardziej kobiecych niz cate Destiny’s Child poszerzone o Amerie} bal-
fadkach Asi Miny. Pytasz mnie Janku, czy muzyka Mik byla eksperymentalna,
awangardowa, improwizowana czy uzytkowa. A byla ona po prostu Mik.

W tym roku zaobserwowad mozna bylo niestety spadek zawartosci Turning
Sounds w Turning Sounds. | nie ma co ukrywac, ze wyniklo to z kwestii czy-
sto finansowych. Niedobdr tego, o czym dzentelmeni ponoé nie rozmawiaj,
pizeksztaicit TS w dosy¢ standardowy zlot laptopowcow poszerzony ¢ insta-
lacje Minarda oraz (bardziej kiasyczne?) recitale fortepianowe Johannesa S.
Sistermannsa oraz Manon-Liu Winter. Mowisz Janku, ze Beksiak fetyszyzuje
opozycje akademia — alternatywa. A mi sie to bardzo podoba i wiasnie defi-
cyt tego watku, kiéry decydowat o niepowtarzalnym charakierze poprzednich
festiwali, rozmyt nieco oblicze T53. Przeciez do najciekawszych momentow
TST oraz TS2 nalezaly whasnie te, podczas ktdrych dochedzito do spotkania
{orkiestrowe aranzacje utwordw z wytworni Warp), wzajemnych inspiracji
(Differenz/Wiederholung Langa), $cierania sie, ba, nawet fundamentalnych nie-
porozumieri (panele dyskusyjne) przedstawicieli obu Swiatéw. Ich odrebnose,
nawet jesli okupiona estetyczna ksenofobig, stanowi ogromng wartosé. Dos¢
juz kwestionowania sensu réznorodnosci w imie utopijnego, pseudofutury-
stycznego kultu nowosdi oraz 7le poj@tej poprawnosci politycznej Propozycije
Winter oraz Sistermannsa zrobity na mnie najwigksze wrazenie i wydaly mi sie
‘najciekawszym epizodem 53 whasnie przez swoja odrgbnas¢ w stosunku do
~eksperymentalnego mainstrearu”.

JT: Awlagnie, ze moje uwagi nie byfy bynajmniej wartosciujace, tylko opisowe.
W kazdym razie probowatem w nich o3 opisac. Nie mam Zadnej wizji ideal-
nego festiwalu muzyki elektronicznej i ciesze sie bardzo, ze gdy mam ochote
na tafice, moge odwiedzié krakowskie piwnice z niemieckimi lub austriackimi
muzykami (sic!), gdy chce sie zrelaksowaé ogniskowo-harcersko-hiphopowe,
moge pojechaé za mikowcami w Polske, za$ gdy nawiedza mnie watpliwosc
co dotego, Czym jest akadem:a a‘czym ,alternatywa”, pojde do galerii lub
do Kubu w ramach T5.
) Tak, jasne, Mik to DADA, ale tez i.w wigkszosci przypadkéw modny
ostatnig powrdt do-technik analogowych't d6 krajobrazu lo-fi, muzyki celowo
bardzo prostej, prymitywnej wrecz. Inna sprawa, czy TS, nawet w tych — jak
piszesz — najbardziej efektownych propozycjach, porusza istoine wsptlczesne
problemy. Zaréwno kamienny performance Sistermannsa, jak i preparowany
fortepian Winter traciy mi rifeco myszka starego awangardyzmu, jakiego$ ta-
kiego wrecz ,epatowania burzuja”. Nd tym fle wystep Novej Huty czy Felixa
Kubina w Krakowie nalezaly juz do formagji postmodemistycznej, z cala gra
cytatow;, fondw niskiego i wysckiego, serio i zgrywy; w tym sensie takze i Mik
to propozycja w swojej kiczowatesci, bezposredniosci, prostocie wrecz osten-
tacyjnie ponowoczesna. Czy artyéci ¢f w og6le aspiruja np. do uprawiania
sztuki autonomicznej? To chyba jednak muzyka sprofilowana, w petni siebie
swiadoma, {auto)ironicznie na kantach zaostrzona, w strukturach nierzadko
widknista [ twarda, ale jednak uzytkowa, idealnie skrojona na miare dowcip-
nego i wymagajacego stuchacza.

Inna sprawa, czy stuchacz ten nie poczutby sie zawiedzony, dowiadujgc sig,
iz wiekszo$¢ muzyki laptopowe] i elektronicznej obecnej na wspomnianych fe-
stiwalach wydaje sig by¢ wezesniej skomponowana w zaciszu domowym i tyl-
ko odgrywana poZniej z dysku, z ewentualnym dodatkiem tafca i §ptewu. Czy
w przypadku twoérczosci tak nierozerwalnie zwiazanej z autorami (bo przez
nich tylko wykonywanej), ten brak grania na zywo, improwizacji, ba, perfor-
mansu, show! — nie jest dotkliwy? Czy tego po prostu nie jest za mato?

MM: [ dotarlismy do iciany... Bo c6z z tege wynika? Ze od muzyki elektro-
nicznej granej na Zywo oczekujemy jakiejs spektakularnej oprawy scericznej?
Kabaretu, ,,kon‘certowej choreografii*, utopii nieskrepowane] improwizacyjnej
ekspresji? Przyznam, ze post factum dow:edszem sig od Antoniego Beksiaka,
iz organizatorska dyrektywa dla uczestnikéw TS3 brzmiata ,nie improwizowac”.
Stuchalismy wiec kompozydji. A czym roznity sie one od improwizaci, ktérymi
racza nas od lat kilku ¢i sami nieraz artysct podczas kolejnych edycji Musica
Genera czy plain.music? Muzyka elektroniczna —teoretycznie synonim nieogra-
niczonej artystycznej wolnosci, czystego dzwugkowego kreacjonizmu — ma za-
stanawiajaca skfonno$€ do popadania w waskie nieraz stereotypy: noise’owego
totalizmu o fizjologicznym podtekscie {Antanas Jasenka), ambientowej kliau-

strofobii bezczasu (Wolfram, Boghossian), tanecznego zapamietania (D) Olive) '

czy happeningu, kiéry nie demaskuje juz niczego poza brakiem muzycznego
czy pozamuzycznego komunikatu po stronie artysty (Deuce, Nova Huta) oraz
powierzchownodci oczekiwan po stronie stuchaczy (z tym, ze wspbiczesnym
dodatkiem do ,igrzysk” jest browar i blanty). A wiec dominacja kontekstu, naj-
czesciej zresztg uzytkowego, nad ,tekstem”.

Wszyscy zgadzalismy sie-co do tego, kiedy nalezy nabozme kontemplo-
wac z oczami ,szeroko zamknietymi” ku ,wyzszym brzmieniowym bytom”
rozcieficzonym z iScie minimalistyczna perwersyjnoécia, kiedy sie smia€, a kie-
dy wykonywac ruchy o fizjologicznej ,naturalnoéci” adekwatnej do nuzacej
oczywistosci kultowego ,cztery czwarte”. A dlaczegéz nie mozemy tanczyé
do Autechre albo kontemplowaé utwordw o bogactwie 1 gestosci muzycznych
zdarzeni réwnej Przebudzeniu ptakéw Oliviera Messiaena? Ktdry z klubowych
setéw na TS3 byt intrygujacy, a kidry miatki? Coraz czesciej odnosze wrazenie,
ze we wspdiczesnej kulturze elektronicznej” mniej chodzi o ,czyste styszenie
dswiekow”, bardziej zas o ,ptawienie sie w okofomuzycznej konwencji”. Pod
tym wzgledem najuczciwszy wydaje mi sie jednak Beksiak ze swoim pastula-
tem ,nie improwizowania”. Organizatorzy TS poprzeczke dla stuchaczy usta-
wiaja najwyzej. Nie zapraszajg na spotkanie z multimedialnym performeren,
elekironicznym szamanem czy podniecajaca konfiguracja ,improwizator-in-
strument-przestrzen”. Styszymy tylko wydarzajaca ste muzyke, nie widzac nic
(boprzeciez watpliwej nieraz urody kompozytora-wykonawce zgarbionego nad
laptopem trudno uzna¢ za obiekt sztuki wizualnej).

A wigc muzyka akusmatyczna jako koniecznoid/ideat nowej sztuki dwie-
kowej i niespefniony ideat ,nowego stuchacza”. fa chyba jednak doft nie do-
rostem. Zdalem sobie z tego sprawe dopiero adstuchujac dzigki uprzejmosci
litewskiego kompozytora Arturasa Bumsteinasa jego utwér pod wymownym ty-
tufem Turning Sounds Mix. ,,Tapetowy set” zaserwowany w warszawskim klubie
1955 do browara i papierosa okazat sig niespodziewanie wysmakowanq i pe{nq
frapujacych niuanséw dzwigkows impresja. -

Powstaje wigc pytanie: co robié. Dgsat sig, wzorem naszych starszych bract
z Darmstadty, na niedojizalego do nowej sztuki stuchacza? A mioze poszukiwac
formy dostosowanej do jego niereformowalnych przyzwyczajed percepcyjnych,
sytuacji w rownym stopniu absorbujacej uwage, co klasyezna konwencja kon-
certowa? Doskonatym antidoturn na ,akusmatyczng zmore” wydaje n sie idea

kompozycji przestrzenno-dzwigkowej, kt6rej mistrz -- Robin Minard. — zawital -

do Polski za sprawg organizatorow TS3. Przykry jest chyba brak zainteresowania

tego typu rozwiazaniami u twércow z kregu ,okotoklubowego” ¢zy ,posttech- .

nowego”: Jo przeciez niepordwnanie batdzie] wyrafinowana i perspektywiczna
propozycja niz taniec albo happening.

JT: Faktycznie, propozycie Minarda byly moZe i najciekawsze. Taka chocby

instalacja Silent music, ztozona z paruset matych glosniczkéw piezoelektrycz-

nych wtopionych w Sciang Matej Czytelni BUW-u idealriie wpasowywata sig
w miejsce: nie tyle zmientata, ile dopetniata istriejacy tu juz pejzaz diwiekowy

— a jednoczesnie, przy blizszym kontakcie, oferowafa mnéstwo ,okienek” na .- .

inne pejzaze, jako Ze emitowane byly diwigki przypominajgce/odzwiercie-
dlajace szum morza, brzeczenie owaddw, diwieki z innych czasow i migjsc.

Powstawata zatem muzyka na przecieciu ,tu” i Jtam”, sztuki czystej i uzytko-.

wej, absolutnej i tapetowel Toj Jest sztuka akusmatyczna naprawde.dla kazdego
i dorastac do niej bynajmnigj nie trzeba.

Z rozmowy naszej, procz zwyczajowych rozdzwiekéw i rozdrozy, wyla-
nia si¢ wszakze pare wnioskéw: 1) mamy w Polsce, i fo na jesieni tylko, pare
festiwali o wyraZnie innych profilach, z inaczej myslacymi organizatorami; 2)

elektronika dzisiaj to obszar ogromny, w ktérego Kasyfikacji pomagaja nie tylko .
estetyczne czy Srodowiskowe podziafy, ale [ kontekst zaistnienia, 3) jak zwy-
kle jednak decydujacy wplyw ma samo przygotowanie i oczekiwanie odbiercy,

jako ze ta wilasnie muzyka jest — moze hajbardziej ze wszystkich — podatna
na plastyczne ksztaltowanie przez stuchacza, w mysl pragmatycznej definicji
sztuki jako dynamicznego i subiekiywnego doswiadczenia. A ku temu ciagle
mnostwo okazji. )

Michat Mendyk i Jan Topolski. -

Dialog sgczyf sig leniwie miedzy 10.11 a 08.12. w Warszawie.
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Jub_i-!‘euSzowy' 25 Festiwal Polskiej Muzyki Wspolczes

17.02,2006 - piatek

Kupczak K. Glowicka, A. Foltyy, G. Pstrokonska-Nawratil, W. Ratusinska,

. . umsta = G, Isphording (klawesyn), K. Bater {flet prosty)

acki, K. Knittel, H, Kulenty = De Erebrifs, re. 7 E.Jkont A. Zubél (sopran),
uw(txa_bka)

P .
thiez Wimietr :Boerinanem - Srowadzl: Hanha Kulehty

- Koncart promocyjny, b; Przybylskl, R Kosék, M. Pa5|eczny, ’
'szuba, A. Trapero ;

ufnik Z. Krauze, K: Kigth; A. Panufmk NOSPR, dvr G Chifviura,
kiitowska (s ypLE)

02,2006, — poniedziatek
potkame z Marta Ptaszvnskq atlzi; G -Ps_trokbr’w‘ska-i_\%a.w‘fatii-
7.00

Krzanowski; K. Moszuinatiskas Nazar, W Szalonek, K. Knapik -

._ vartet Slaski, M. Gmcz,fnsm

.00
Moc, J. Kornowicz, P. Drozdzewskl, M. Ptaszyriska,
Kowalski-Banasewicz - Filharmonia Kielecka, dyt Rogala

.02,2006 — wturek
a0

= Promacja ksazkiA Granat-Janki - prowadz: G. Pstrokofigka- Nawratu
16,00

hrowski, J. Szajna-Lewandowsks, J. Skowronska, A, Koszewskiy
Kowski, K. Teodorowicz. - Chor mgski Catitilena

Przemystaw F. ,Warlacfe bérnhardowskie” - rez. G, Gietzky, wylk. A, SKowi
Chorosinski

black muds,
big bad V111age

EP wkrotce...

www.stworywodne.com

stworywodne

17-26 lutego 2006

20.00 . :
J.-Astriab, K. Pendérec G. Bacewicz, ... » Orkiestra Akdderii Baethovenowskiej;
dyr. A, Urba yska {sopran}

22.02.2006 ~ Sroda

17.00
. M. Gérecki, M. Wleerlel,M Ptaszynska, .Arnhold, R, Klnsowsku, :

P. Szymaniski + Dugt skizypcowy ~ B, Niziok; 1. Piatrzak

20.00

M. Gasiéniec, K. Serocki, M. Bia

Zespof Perkusyiny, koncepcia artysty

23.02.2006 — czwartek

- 47,08

endrich; W. Z. Zych, b. Kwiatkowska; S. Zamuszko « Sififoniatta Nowa,
b
i Szymatiowski _,,Hag'ith‘_ Praszczatek ,,Este_r” = Opera Wrocteivska

24.02:2606 — piatek

17.40 _ ‘ _ N
A. Kwiscifiski, Z. Kozub, R. Bukoiski; K. Meyer, H. M. Gdrecki » Kwa et Vi/iel
31.00

Kawalerowie Blothi (K. Knpittel, 9. Kofnoivicz, R, Latecki, M. Litwiiski, T. Sudtiik, T

25.02.2006 ~ sobota

16,00

Nonstrom, m.in. A, Gryka, D, Jaskot A Fa!klercz,J Grudzaen, P, Szymanskl,
E: Podigorska

18]

* Praypadki-Pana von K"« Polski Teatr Tarca
)

. = Trig Artis

: biofski, M. Gasieniec, 5. M aczorowski « Drkiestra

Kameralna Akademii Muzycznej we Wroclawiu, dyr 1. W, Moc (gkardeon}

19.00

R.:Augustyii, r, M. Gdrecki, W, Lutoslawski « AUKSO Qrkiestra ‘»vmfamc ]
i yehy, dyr ! . Zubal \sopra ) 'i_\lozdzer forkepian]

programie
irektor artystyczin: Grazyna PstrokonskavNawratn
MisicaPolonicaMova. pl




To, co sie
nie wydarzy”

~improwizowanej w Warszawie (2-4 grudnia 2005)

_ _.-,,_J.est Jasrie, Ze podsumowania robi si¢ po to, zeby co$ zakofiezy¢. | pgjsc dalej lub
gdzie indziej” ~ napisali Michat Libera i Krzysztof Trzewiczek w ulotce pragmmowe]
do festiwalu muzyki improwizowanej plain (Warszawa, 2-4 grudnia 2005). A jést co
koficzyé t pdzie #€. Po dwéch latach dzialania nigformalnego impresariatu? duetu?

projekiu? plain., po kilkunastu koncertach i kilkudziesieciu spotkaniach organizatorzy.

_u_z.nali, e formuta sie wyczerpata, ze czas zrobi¢ co§ innego, Ze nie da sie dluzej.

- Nie dziwig im sie: w rodzimych warunkach wspierania ambitnych inicjatyw kultury

alternatywnej sukcesy logistyczne i artystyczne plain. musidly by¢ oiupione wigzkami
zdartych nerdw i workami {pod oczami) po nieprzespanych nocach. Zas frekwencjé
w postact trzydziestu sluchaczy na koncertach takich staw jak John Tifbury czy Luc
!Ex, stawia fi'ysluetny znak zapytania nad cafa ta kizataning... Warto jednak troche
- jeszeze o niej pomysled, co nizej podpisany, czyni w formie luZnych uwag i skojarzen
po ostatriim jej objawienit. ’
o Pla.in. to przede wszystkim spotkanie. Dwdch, trzech, czterach muzykow, ktérzy
nie znajac sie wezesniej, ani nie styszac uprzednio swoich nagrafi, spotykaja sie po raz
plerwszy i z_aczynajq-gra(:. Jak krajanie w obcym miefcie, kidrzy sie nagle rozpoznaja
i zaczynaja intensywng rozmowe. Albo mil- : e
ezenie, Albo monolog. Moze ki6tnie. Plain.
to byly takze nasze spotkania w kameral
rym gronie — z ta muzyka, z muzykami, |
przy muzyce, o muzyce. To chyba nigdy
nie miat by¢ festiwal”: o czasie sakralnym, B
ale 1 zdgeszczonym, z kumulacja wrazef,
a bez czasu na refleksje. Raczej projekt
in progress, choC bez celu; ciaglod¢, chod
z wielkimi przerwami. Bo whasnie przerwy
byly istotne: to, jak my sami sie zmienia-
miy imiedzy tymi spotkaniami; z jak odmie- |

» nionym fastawieniem stuchamy fnuzyki.
Nigdy nite byto wiadomo, kiedy na naszych §

_skizyhkach ‘pocztowych i na mieséie poja-

. wig st wezwania do nowej odsfony, kiedy |
- Z niczym nieporGwrywalnym pragnie-
niem poznania nowych diwigkdw i fich
konstelacji — pobiegriiemy zndw do jakiej§
tiroczne] phwnicy czy salld. B! Znowu jest,
Skiad Butelek, pojutrze, Bauer i Lenar, do-
jazd, bilet, i juz stedzimy.

1 sfuchamy, jak powstija dzwieki, jak
rodzy sie i #yja. Chyba tylko dobre free improvisation moze daé wrazenie tego, ze
wszysltko moze sie zdarzy¢, ze brzmienia sg catkowicie wolne, Ze s paza konwengg
czy idiomem, Ze muzycy ze soba rozmawiaja. [ to sig zdarzato na najlepszych koncer-
tach-spotkaniach plain. - na festiwalu w lutym 2005 roku w Zachecie (m.in. Frédéric
Blondy, L& Quan Ninh i polscy goscie), kolejnych zestawach w kiubach Miejsce i Au-
rora (m.ini. John Edwards, Andrew Sharpley, Tomek Chotoniewski, Michal Gérezyriski
i goscie} czy w piwnicy przy Chtodnej (m.in. Axel Dérner, Thomas Lehn, Arszyn i Emi-
ter). Pozostajg pod wielkim wrazeniem, bal - wciaz oniedmielaja mnie te alchemicz-
ne piréby i stopy autorstwa Michafa i Krzysztofa, ich talent do wynajdywania nowych
lud_zu, zachecania ich-do podjecia ryzyka totalnej improwizacji — ale i do sciggania sftaw,
takée zza granmicy, wreszcie: do zderzania ich wszystkich, mieszania, podgrzewania
w probdwkach, az wreszcie. ..

Tak, niewatpliwie plain. bylo romantyczne, utopijne wrecz w swojej wierze
w ,pierwsze spotkanie”. Byfo widrne, jesli poréwnywaé je do zachodnich imprez,
yvszak miato tu miejsce m.in. ciggle nadrabianie zalegosci. Bywalo sztuczne, gdy za
improwizacje brali sie muzycy, dla kiérych polegata ona na powtarzaniu wyéwiczo-
nych w domu formut. Bylo wkurzgjace, gdy zdarzalo sig spotkanie bez energii, dia-
iogu, sztampowe, przewidywalne, nudne, nietrafione, nieautentyczne {np. niektére
wieczory z Noélem Akchoté, od ktérych wszystio sie zresztg zaczelo; ale te pare
z gplsanych nizej). Bywato rozczarowujgce, gdy po kolejnym nieudanym koncercie
sz_llémy do domu i trzeba bylo czeka€ przez nastepne trzy miesigce na nastepny, z réw-
nie wysokim stopniem artystycznego ryeyka — czego uniknaé mozna by, robiac jeden
duzy festiwal (jak choéby Musica Genera). No ale wiasnie przecie dlatego byto tez
_plain.music cudowne, niecczekiwane, zaskakujace, $wieze, pobudzajace, podnieca-

jace, prowokijace. Bylo gra o najwyzsza stawke. Bylo wiasnie takie, jaka powinna
by¢ muzyka. '

Podsumowanie plain.music oraz pare uwag po festiwaliz muzyki

Stqd_tzwarta kumulacja {po koncertach Akchoté w koficu 2003 roku, warsztatach

i kancercié Phila Mintona w lecie 2004, Francuzach w futym 20054 stariowila jedno
czesnie kontynuadje dotychczasowych zafozen plain, (stwarzajac (.zasoprzés'ﬁzér‘n di
improwizacji w najrozenaitszych skfadach i regionach §tylistyézriych), ale réwniez ich
zapizeczenie, ze wigledu na wydzielenie z kontinuum muzycznych spotka i miedzy.
-spotkair jednego wyrdinionego punktu. Samych paradoksow bylo zreszta w koncer
tach w-galerii Zacheta wigcej. T
_ Taki John Edwards (kontrabas): niestrudzony, rewelacyjnie elastj}czny, zmienrry,
technicznie nieograniczony, wyczulony na rezmowg, zardwno w duecie Ze Zdzislawem
Piernikiem {tuba), jak i z Dagng Sadkowska (skrzypce). A gdy inni graja, popija.sobie
ze zblazowana ming piwko. Facet-samograj, wysoce eleIozwny;, niepozorny, ak
niebezpieczny. Kolejny bohater tych dni: wspomniany Piemik, niezmordowany, juz
zastusony, dle przeciez ciagle poszukujacy, z fenomenalnym, wlasnorecznie przebiy-
dowariym instrurmentem, wspanialy chocby w triu z Andrzejem lzdebskim (gitara ba
rytonowa) 1 Lukiefn Exem (gitara basowa): Albo tych dwéch ostatnich: technika tak
opanowana, i jej niie slycha¢; luz grania tego, co sie chee i czuje (Ex), perfekcjonizm

i ciagle samoprzekfaczanie sie (lzdebski). Mistrzowie. Réwni sobie. To kolejna Zaska- ;

kujaca obserwacja z festiwalu — jak wielu muzykow, ktérzy jeszcze niedawno tuta
raczkowali, dzi$ skacza na jednej nodze, najlepszym przykladern: Dagna.
Irytowvzat natomiast Andrzej Bauer (wiolonczela) — chot, technicznie nienaganny,

i zaangazowany w ciekawe dialogi-paradie z Exem, to jednak nieznosnie powtarzalny, -

zapgtlony, nie z tej bajki. Tak?e Raphael Rogifiski (gitara, banjs) jakby nie do kon
ca birzasngt sie ze stylistycznych okruchgw na ubraniu, rochg go czasem zarzucafo.

Mieszane odczucia wzbudzit we mnie Tilbury (fortepian, organy), ascetyczny, cichy, -

czasem ideatnie wywazony i rafizjacy w sedno; czasem niemrawy i niechecny. Ale

z drugie] strony jak miad inacze] Kontrapunktowac {ekspansywna — i catkiem ciekawal)
elektronike Aridy’ego Guhla albo {sztubackie i prostackie) szumy DJ-a Leviara (gra- -
mafony)? Za to mistrzowsko wyczut czas i brzmienie w minimalistycznym trig, ktore
stworzyl z Birgit Ulher (trabka} i Rogitiskim. A Ulher? Minimalizm ma jednak swofe

granice, Przede wszystkim: slyszalnosci.
No to jak w koficu byfo? Na otwarcie genialny duet Piemil-Edwards, mistrzo-
stwo. PGzniej Guhl-Koszniier (obiekty)-Uhler, niejasna magma szuméw, nie stychac

_ wydawato sie odéwiezajace i znakomite,

pézniej zachwyt opadal, ale Lenar $wietnie
irzymat sie posrodku, a'skrzydia tez niezfe.
Guhl-XV Paréwek {laptop)-Thaw (klarnet;

| ze wszystkimi -szczytami T depresjami tgj
odmiany, Duet w Kosciele Ewangelicko-
Augsburskim: Guht-Tilbury; organista rie-
slyszalny, eleltronik az do przesady, niesa-
mowity poglos, zbedne projekcje wideo,
lekki niedosyt. Edwards-Rogiriski; zderze-
nie dwéch jakosci, tu faktycznie wage zy-
) skalo, jak napisali organizatorzy, ,to, co sig
nie wydarzy”. Ex-lzdebski-Piernik: moim
i zdaniem najlepszy skiad ze wszystkich,
wszechstronne frio o nieograniczonych
. mozliwosciach.  Rogifiski-Titbury-Ulher:
czysty sedukcjonizm, kontemplacja, trans;
ma fo swoj sens. Edwards-Sadkowska-
Tilbury: zdecydowanie numer dwa, za-
czyna sie duetem smyczkdw, pdiniej ma-
gicznie wechodzi forteplan. Lenar-Tibury:
hez rartow {choé Zarty stroi sobie Anglik — bez odzewu). Do Jadtodajni Filozoficznej,
miejsca ostatniego koncertu, niestety nie dotartem,

A wiec mozliwe, by formufa sig wyczerpata? Polacy dogonili Goéci? Organizatorzy
sie zmeczyliz Nie bylo odbioru, adzewu? Muzyka zawsze musi 2y¢ w przestrzeni, mie-
dzy ludmi, w ludziach. Bylo nas za mafo? Nie dos¢ zywo reagowalismy? Przeciez te
dwa lafa z plain.music byly dia nas waine — przeciez nie tylko dla mnie? Ale moze
sentymentalnie przywiazaliémy sie do tych spotkan? Moze faktycznie czas péjsc ,dalej
lub gdzie indziej”? Mam nadzieje, nie: wierzg, a nawet: wiem, ze Krzysztof 1 Michat
pokaza to ,dalej” i ,indziej”. Czekamiy), '

Byla niedziela. Wieczér. Wielka mgta. Budynki zniknely. Ciemno. Gdzies po
mokrych ulicach snuly sie jeszeze widma wysokich flazoletdw kontrabasu. Migdzy
drzewammi Ogrodu Saskiego przemykaly strunowe arpeggia fortepianu. Co jakis czas,
niczym podmuch wiatru, uderzalo mruknigeie tuby, Warto bylo. Jest warto,

Jan Topolski

_Kosznieca, Trio Bauer-Ex-Lenar z poczatku

obiekty): improwizacja elekiroakustyczna .
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Z forum

Temat:
Glissando-nowa gazeta muzyczna

pagaj_75 04.09.05, 14:25

Chyba jester juz jedynymn na tym foruri,
kiory kupuje to pismo, wige pozwole sobie
jednak troche poreklamiowat, bo nabyfemn
pare dni temu nowy numer. Tak; nadal jest to
rzecz momentami przeintelektualizowa_na,
by nie rzec “betkotliwa”, petna stwierdzer
typu “Skok przez mur tonalnosci nie udat sig,
mur rdwniez skaczyl, a kursy letrie w Darm-
stadcie dia 0géiu s3 tylko dysonansowo za-
astrzona dominanty przed toniky festiwalu
w Salzburgu”. Ale ten numer jest bardzo
ciekawy ze wzgledu na:

1) “kréitka historyje loopu”, w ktbrej dosc
przystepnie i ciekawie opéwiada sie O wy-
korzystaniu zapetfonych diwiekdw zardwno
w tworczosci Satie, Cage'a czy Reicha, jak
i Can, Eno, Kraftwerka czy Autechre

2) artykuf o historii Studia Eksperymentafne-
go Polskiego Radia, interesujacego chocby
dla oédb zajmujacych sig historia muzyki
elektronicznej jako tzkiej -

3) oméwienie phytowych antologil “Noise &
Electronic” i “OHM: The Early Gurus of Elec-
tronic Music 1945-8¢"

4) dia awangardowcow: krotki tekst Stoc-
khausena o jego muzycznych rewolucjach,
a takze spore omowienie postaci Xenakisa

5) przewodnik Ksiezyka {czy jest pismo,
‘w kt6rym ten facet nie publikowaf?) po wy-
twémiach phytowych wydajacych wspéicze-
sng elektronike

6) wywidd 7 Ritchiem Hawtinen i Markusermn
Schmicklerem

7) artykut o twidrczosct Michata Skioka ak.a.
Bunio

8 kapitalny felieton niejakiego Wojciecha
Kosmy pt “Elektronika” na temat odbioru
wspolczesnej muzyld eleldronicznej

i pare innych atrakcji. jak dla mnie - najcie-
kawszy numer tego pericdyku.

aimarek 04.09.05, 14:35

Nie jestes jedynym. Ja kupuje | Kubasa tez.
Zajehista gazeta (nawet jesli sporej czebcl
tekstow nie mogg skumac: 3) i oby jak najdtu-
Zej sie utzymata na rynku.

humbak 04.09.05, 16:02

Trza kupowa to sig utrzyma. Ja zrobie to jak
tylko dotre do Kraka... choé ostatniego jesz-
cze nie przeczytatem ¢ (...)

mechanikk 04.09.05, 19:42

Ja tez zakupilem juz jakis miesiac temu, tez
ponapoczynalem wszystko i tera nie mam
kiedy skohczyc ;)

“Krotka historia loopu” to zdecydowanie cos,
dla czego warto kupic ten numer.

id999 05.09.05, 13:59

tekst, jeden z niewielu, kiory przeczytalem

2z zainteresowaniem | tylko dlatego, ze do-
tyczy rzeczy mi bliskich - Can, Briana Eno,
Steve’a Reicha

reszty mi sie niezbyt chee czytac, choc moze
hedzie lepicj

id999 05.09.05, 13:57

ile artykulow z ostatniego Clissando zdolali-
scie przeczytac?

a0

b} 1

Q2

d} wiecej niz 2

moge postawic jakies pieniadze, ze wiek-
sz0s¢ odpowiedzi to a, biub ¢ dlatego smie-
sza (albo raczej dziwiafzastanawiaja) mnie
tak te zachwyty nad gazeta, ktora sporo osob
kupuje, ale prawie nikt nie czyta

pagaj_75 05.09.05, 14:06

no to wyskaku] z kasy ;) bo cf co kupuja, to
faktycznie czytala. co Cig w tym dziwifsmie-
szy? -

id999 05.09.05, 14;17

moim zdaniem “wypada” doceniac i miec
Glissando, natomiast- dalej niewiele z tego
wynika. moze o kwestia mojego lenistwa
tbyc moze), moze kwestia przerostu ambicji
albo po prostu jeszeze braku dobrej formuly,
zeby sprzedac temat, o ktorym sie pisze.

nemrrod 05.09.05, 14:20

Nie rozumiem o co Ci chodzi.-Na tef samej
zasadzie moge powiedziec, 7e nie rozumiem
zachwytéw nad Reichemn, ktorego nikt tak na
prawde nie sfucha Vlub nie rozumie, ale vy-
pada go doceniac.

id999 05.09.05; 14:30

Reicha w to nie mieszaj *)

chodzi mi o przerost zachwytow, za ktorymi
nie idzie wiekszy/jakikchwiek

odzew.

i dlatego podejrzewam czyteinikow Glissan-
do o nie czytanie Giissando.

mechanikk 05.09.05, 20:35
> i dlatego podejrzewam czytelnikow Glis-
sando o nie czytanie Glissando.

O to samo podejrzewam roche tworcow
tego pisemka ;) szczerde rodwiac wolalbym
zeby bylo miiej hermetyczae, bo 2 moja
“wiedza" nie bardzo jestern w stanie skupic
sie nad niektorymi fragmentami. Na razie
kierowane jest do bardo waskiego grona.
Powiem tak, z wiekszosei artykulow guzik
rozumiem ), ale dobize jest chociaz otrzec
sie o takie muzyczne rejony. Wiec: ja kupuje,
czasem c0s przéczytam, 0% zapominam od
razu, ale sie ni¢ boje, moze jak wyjdzie nr
4672382 10 juz wszystko pokuman.
Trening czyni mistrza ;To samo bylo z Tylko
Rockiem jak mialem 9 lat,

Tak samo jest z “Wire”. jak dodaja plyty to
kupuje, zawsze cos ciekawego poznam, faz
za pol roku lubie posluchac takich szumdw-
-zlepow-ciagbw.

Te pisma pisza o paboczach moich zainte-
resowan i nie zamierzam mianowac sig ich
gléwnym targetem.

pagai_75 05.09.05, 14:28
> moim zdaniem “wypada” doceniac i miec
Glissando

szkoda by mi bylo tych dziesigciu zlotych na
pismo kt6re “wypada” mie¢ i doceniat. jesl:
uwaznie przeczytasz mdj post, to zobaczysz,
ze mimo pewsych dostrzeganych w nim wad
kupuje je, bo zawiera interesujace mnie tele
sty. teksty ki6re przeczytalem, ze Zrozumie-
niem i z zadowoleniem, be czegoé sig Z nich
dowiedzialem.

troche obraziiwe dla mnie jest sugerowanie,
e ulegam tu jakiejé modzie lub fansowi {(bo
takowych w ogéle nie zauwazytem).

> po prostu jeszeze braku dobrej formuly,
zeby spreedac temat, o ktorym sie pisze.

ja nie sadzg, Zeby twdrcom Clissanda cho-

dzifo o sprzedanie tematu. <i, do ktdrych to

pisma jest kierdwane raczej uwazaja juz te-
mat.za “kupiofy”.

dimarek 05.09.05, 14:30

Ja wykupuje z empiku cay naklad, a potem
ustawiam na pofce bo pasuje mi do koloru
scian. Artykuiéw oczywiscie ni czytam.

id999 05.09.05, 14:36
co kupilesfprzegrales/pozyczylesisciagnales
z rekomendagji Clissando?

kubasa 05.69.05, 14:45

Co to ma za znaczenie skoro fajnie sie czyta?
Ja jakies 10 plyt, ale bez zartow, jak znaleze
nagrania polskich sonorystow? To jest por
prostu ciekawostka dla kogos kto muzyke po-
dziwia, Ja od deski do deski nie moglem bo-
musialem zostawic je komus, ale wickszosc
artykufow przeczytalem.

id999 05.09.05, 14:48
w twoim wypadku odpowiedz brzmi: ¢
pismo istnieje od roku

kubasa 05.09.05, 14:52
Nie rozumien:.

hagnos 05.09.05, 21:23

ale 0 co wogbte chodzi? czy pisma muzyczne
sa tylko po to zeby sie z nich dowiadywac
co warlo sciagnac, przesluchac lub kupic?
bez jaj stary - to tak jakbys kupowal “wiel-
kich malarzy” a ja zarzucalbym ci snobizrm
ba niemasz zadnego schagalla w domu. mu-
zyka to tak potezna dziedzina ze jej opisy
niemoga ograniczac sie do recenzji typu “po
wspanialej solowce petrucciego nadchodzi
emocjonujaca wstawka wokalra”... komu o
k**** potrzebne? glissando to pismo o
muzyce intefekwalnej, konceptuainej. takie
gatunki maja wiece] zwiazkow ze sztuka
krytyczna niz z rock'w'rollowymi gwiazdami
estrady. kropka 1 koniec. :
]

pagaj_75 05.09.05, 15:06
> wlasnie wlasnie, przekonywanie przeko-
narych.

przeptaszam bardzo, a czy pitchifork ‘powstat
dlatego, zeby przekonywa¢ ludzi do muzykt
alternatywnej? albo Tylko/Teraz Rock po to,
zeby wmawia¢ ludziom, 2e prawdziwy i je-
dynie stuszny rock to Deep Purple, a nie
Modest Mouse na przyktad?’ ‘
takie serwisy | pisma powstajq dia ludzi, kid-
rzy juz to wiedza, a cheg jedynie dowiedZiet
sig jeszeze wigce] na temat, kibry ich inte-
resuje,

odpowiadajac na Twoje pytanie:

- skfadanke OHM opisywana w ostatnim niu-
merze mam i miafem jg jeszcze zanim © niej
napisali ’

- zastanawialem sie nad kupnem antologfi
“Noise & Electronic”, bo widzilemw
Empiku i teraz wiem, Ze jg na pewno kupie.
- min. deieki artykulom w Glissandzie kupuije
pivty Zappy i Beethearta ;P

- no tak, postuchalem Zorsa i zamierzam
dalej poznawal

- w ostatnim numerze pisza o sporej liczbie
artysiéw, kiérych znam i ktérych plyty po-
siacam jak najbardziej. dodatkowo podpo-
wiedzieli mi kilka nowych nazwisk do roz-
poznania. :

- znam Reicha, Rileya, Ligetiego, Cage’a
i Stockhausena, o kigrych przeciez pisza.
wiec o co Ci chodzi?

(-3

humbak 05.09.05, 21:49
ja ostatniego jeszcze nie mam... z poprzed-

niego jak juZ napisatem nie wszystkie, ale tez

nie pasuja dopowiedzi a,b,c.

Mdwisz ze to jest zachwyt nad czyms, co
przerasta czytalnika? Mozliwe Ze pewnym
stopniu masz racig. Do wielu rzeczy o kié-

whidy i dyskusje w ktdrzych mozna zarilese
feniowimenale podejscie do muzyki: Dys
kusja & nagrywanty mizyki improwizowanej
maie rozwalita, chof w gatunek ten dopierc
wchodze. To po prostu poszerza horyzonty,

nemrrod 06.09.05, 15:32 + odpowiedz

OK, dotaczytem do grona snobdw (ach ta
elitarna naklejka “NAKLAD 1200"}. Do ician
mi nie pasuje, ale niefle sprawdza sig jako
podktadka pod mysz (trochig za Sliska).

d84 06.09.05, 15:35 .
Duze to to, z twarda okiadka i papierem? Je-
4li sie nada jako tacka to kupujes

{przypomnialy mi sig recenzje na amazon,
gdzie ostatecznymi epitetem  kierowanym
w strong *nfenajlepszych™ piyt jest cos w.sty-
ju “nada sie na podstawke pod kufel” ;)

aimarek 06.09.05, 15:59

> niezle sprawdza sie-jako podkiadka pod
mysz (troche za gliska). |

Papier w rodku jest taki szorstkawy, wiec
zerwij okfadke.

remrrod 06.09.05, 16:18 )
Dokladnie o tym samym pemylafem. Ale
wtedy nie bedzie widi¢, ze to “Glissando”
jest : |

‘mechanikk 06.09.03, 16:23

nie ma jak szpan 2)

najlepiej gdzies niedbale rzucic w mieszka-
niu i czekac na gosci :P :

pagaj_75 06.09.05, 16:04
> OK, dofaczytem do grona snobdw (ach ta
elitarna naklejka “NAKLAD 1200}

Elytamie to by bylo, gdyby wszystkie egzerm-
plarze byly numerowane. Ech, 16 by byla
jazda, gdyby mi sig udao zdobic numer
z pierwszej setki...

aimarek 06.09.05, 16:26 _
Potem mégbyé przyczepic do niego tasiem-
ke i nosi¢ dumnic na piersi, manifestujac
swojg zajebistost.

kubasa 06.09.05, 16:32

‘Ale numery powinny bye wykorywane nie-
dbale markerem. Cos z dwudziestki na alle-
gro pod 800-900 zlotych by podehodzilo.

pagaj_75 (06.09.05, 16:47
<tryb South Park>Mdam riowe Glissando,
numer 181 Kio chee maie dotknaé?

humbak 06.09.05, 18:06
. Wyobrazcie sobie ile kasy zatobi¢ by még
ktoé dysponujacy petng kolekeja z samymi
pierwszymi numerkamil Mielibyémy Cates'a
prirn. Aukcja by byla jak z jakmis mauritiu-
sem.

Posty pochodza z dyskusfi na forum
gazeta.pl. Zachowano pisownig oryginalng.
Skrty (motywowane odejéciem od glownego’
tematu) pochodza od redakcji. Wszystkim
zZainspirowanym powyiszg wymiang zdaf
odradzamy jednak urywanie tyinej okladki
Glissanda” jako podkladki pod mysz — nie
dosc, 7e zdradliwie Sliska, to I moina pory-
sowad’ (poskreczowac?) widniejgcs na nief
plyte winylowg oraz nie okazac naleznego

. szacunku dla dziela sztuki...

Redakda

rych w nim czytam nie dotre bo nie wiem .

nawet gidzie szukac. Ale gazeta publikuje ar-
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KONTAKT

Nasi Drodzy! Jak zawsze zapraszamy Was do nadsytania Waszych opinii, kry-
tyk, debrych rad i zgryzliwych komentarzy — od poczatku cheielismy i ciagle
- chcemy ten magazyn robi¢ dla Was i z Wami, tak wige kazda Wasza reakcja
jest przez nas bardzo oczekiwana.

E-MAIL

Zapraszamy do pisania pod ad/resy: komentarze@glissando.pl - gdzie odpo-
wiada nasza sekretarz redakdji, Agata Kwiecinska.

Teksty i propozycje tematdw mozna zglasza¢ pod adres t eksg@g[nssando pl
- gdzie czuwa zastepca naczelnego Michat Mendyk.

Whzelkie inne listy, ogélne pytania, propozycje i opinie mozna réwniez wysy-
“a¢ pod ogélny adres glissando@op.pl

POCZTA

Jesli macie pienigdze; czas i ochote, mozecie réwniez wystac tradycyjny fist
czy przesytke, a nawet prezent czy wiersz (byle nie bombe} pod adres redak-
¢ji: ul. Korotyriskiego 7/17, Warszawa 02-121. Bedzie nam mito.

FORUM

Ale to nie wszystko. Aby utrzymacé ciagly i interaktywny kontakt z Wami, za-
tozyligmy specjalne Ferum ,Clissanda” na naszej stronie www.glissando.pl/
forump, gdzie mozecie zglaszad zardwno zgryzliwe komentarze, jak i dobre
rady w specjainych grupach tematycznych. Réwniez niektére artylady dru-
kowane a7 prosza sie o rozwiniecie i przedyskutowanie wiagnie w tej prze-
strzeni. Forum jest stale odwiedzane 1 przeglgdane przez redakeje, goraco
zapraszamy takze do wszelkich dyskusji estetycznych i mniej estetycznych
o muzyce wspblczesngj. ‘

Venezia, 251072005

SJairy Tapolsiu .
Glissanda
Kordtiik

i

§ have a&oiooked d your website and congrattats you on it § read it in'German.

Enclosed with this !etter is a brochure of the Archivic Luigi Nono and our latest
newsiatier.

thﬂs}émem bast wishes, )
e /{Mﬂmﬁw,s@{f LA /“:ﬂ\a »;’f/m

Nuria $chpenberg Nond

TRZY MAGICZNE SLOWA 'DEUTSCHER MUSIKRAT

DZIEKUJEMY (PODZIEKOWANIA)
Wszystkim Wspdtpracownikom, Autorom i Czytelnikom dz:cgku;_
wspbinie spedzony rok 2005. Wasza praca, zarowno pisarska, jak i
cza; Wasze uwagi, zaréwno krytyczne, jak i pochwa]ne Wasza uwagaioh
no$¢ byly"dla nas motywern do dalszych starafi i préb. Mamy nadz
spotkamy sie i w przyszlym roku!

PRZEPRASZAMY (SPROSTOWANIA)
W poprzednim riumerze (i nie tylko) paru znamienitych Autordw | Mu'
padio niestety ofiarami redalderskich chochlikéw oraz trolli: w spisie
pracownikéw zabrakio nazwiska znamienitej Trumaczki wywiadu z'G
Scelsim - Agaty Pyzik, natomiast Wspétautor WyW]ad_U Z Kenem Vande
kiern bledrie wymieniony jest jako Grzegorz, a nie Janusz Jablofski:
wystepujacy w tymze spisie w swej prawdziwej postaci Wolfram, ¢ yi
minik Kowalczyk, juz na stronié 9 przybrat nazwisko innego legend
tworey polskiej sceny niezaleinej elektroniki, Wojtka Kuchareryka.

Z kolei w numerze czerwcowym nasz 'najbqrdziej roztargniony:
pracownik nazwal Joanne Soche zong Ireneusza Sochy, chio¢ jak
wywiadu z tym samym artystg, powinien wiedzie¢, Ze to-jego cork
my peryferyinego miasteczka zawieraja ponadio bedng informadie,
Piotr Czerny mial uczgszczad do szkoly muzycznej drugiego stophia
hicy, ktdra de facto nie istnieje (muzyk odbywat $redniz edukacje mizyes
w Krakowie}. 1 jeszcze zdjecie Krzysztofa Topolskiego aka Arszyna, kion
sprawczyhia jest zona artysty, Monika, a nie — jak biednte podahsmy 1
Gawroriski.

Wszystkie wymienione osoby serdeczme przeprasza.my!

‘Carola Bauckholt 'Jéng Birkenkotter. Hans- 'rgen von Bose :
- Michael Denhoff: Moritz Eggert Dietrich Eichmann
Remhald Febel Ermist Helmuth Flammer Burkhard Frtedr;ch
Lutz Glandien ~Detlev Glanert. Peter Michael Haniel
‘Karin-Haulmann Detlef Heusinger York Holler - -
riana Hclszky Klaus K. Hibler Johannes Kalitzke .
tliane Klein - Emst, August Ki Babatte Kob!enz
Joachsm Krebs  Claus Kilhnl? Ulri
- Claus-Steffen Mahnkopf | drg Main
Gefhard Miller:Hombach * Détlev Mt Ier~Sxemeﬁs
Jan Muner Wieland isabel Mundry Hefmut Oehrmg_
: . Matthias Pintscher Anton Plate, : s
- ‘Robert HP Piatz Bernfried E.G. Préve Andreas F asegh
Nicolaus: Richter.de Vroe Peter Ruzlcjka
Steffen Schlesermacher Annette Schilinz

PROSIMY (PRENUMERATA)
Nie ukrywarny, 7e sytuacja finansowa pisma jest weigz mepewna Jes i
podoba Wam sie jakkolwiek to, co robimy, istnieje-jeden niezawadny
wyrazenia tego - zamdwcie prenumerate. Mozecie to zrobié albo po
naszg strong www.glissando.pl, albo w firmie Kolporter S.A. Kazda pre
rata jest dla nag wielce istotna z dwéch wzgled6w — stanowi pewien
zaufania dla nasze] dzialalno$ci, za$ z drugiej strony, gdy prenumerat
zbierze sie tylu, ile wynosi 2/3 nakladu, pismo stanie sie samowysté
ne i faktycznie niezalezne od zewnetrznego wsparcia (przynajmniej wiko
tach druku i wydawania). Tak wigc nie zwlekaj - jak §p:ewal: Starsi P
— utwierdZ nas, by nasza mito$¢ pie ostabta...

Na tylnej okfadce: Musica muta (2003). Fimi Hendrix, Love, fove (fra
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