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Mineto juz sporo czasu od wydania owianego
tajemnicg numeru niemieckiego, wiele sie

tez zmienito w redakcji samego ,Glissanda”.
Pozegnalismy dojrzata, jednoosobowag gwar-
die, przyszto mtode.

Kim jestesmy? Zazwyczaj nie mamy
wyksztafcenia muzycznego, brakuje nam
pieniedzy na koncerty i nie mamy dostepu
do partytur i innych magicznych artefaktow,
a jezyk muzycznej elity poznajemy dzieki
dobrodziejstwom Internetu. Z tego wzgledu
duzo fatwiej jest nam nie rozréznia¢ muzyki
komponowanej od improwizowanej, spon-
sorowanej od oddolnej, mainstreamowej od
niezaleznej.

Pierwotnie ,Glissando” usitowato wytworzy¢
Srodowisko krytyki niezaleznie od gatunkow
muzycznych. Naszym zdaniem to jednak

nie wystarcza — nalezy mie¢ swiadomosé
renomy i splendoru, jakie wigza sie z muzyka
,Wysoka”, oraz masowego lekcewazenia
dzwiekow codziennosci i muzyki ,niskiej”.
Chcemy mowic lekko o tej pierwszej, a druga
rozpatrywac z wykorzystaniem powaznych
kategorii. Chcemy przybliza¢ muzyczne
Swiaty, lecz aby to robi¢ musimy przyja¢ do
wiadomosci fakt ich rozdzielenia.

Wewnatrzmuzyczne podzialy sa czyms, na
co natkneliSmy sie nieco przypadkiem —
mielismy szczescie, bo nasz odbidr muzyki
byt catkowicie swobodny, dyktowany forami,
portalami internetowymi, wypowiedz anoni-
mowego internauty nierzadko byta dla nas
rownie wartosciowa, co esej Lachenmanna
— dlatego réznimy sie od Pierwszej Redakciji,
ktéra musiata abstrahowac¢ od narzuconych
podziatow, funkcjonowac w krytycznym
odniesieniu do zasniedziatego muzycznego
potswiatka.

Wierzymy w to, ze muzyka u swych podstaw
jest nieujarzmiona zadnymi podziatami.
Naszym najwazniejszym celem jest to, aby
dostep do niej nie byt ograniczany dekre-
tami muzykologow i krytykow oraz gustami
prawnikow i agenciji reklamowych — tak,

by nikt nie sterowat naszymi muzycznymi
potrzebami — a komplikowanie i upraszczanie

muzyki, ktorej stuchamy, byto zalezne od

nas samych. Dlatego zachecamy wszystkich
naszych, nowych i starych Czytelnikéw do
wspottworzenia ,Glissanda”, otwierajgcego
sie na nieodkryte badz niedowartosciowane
dzwiekowe tereny, zasiedlajgcego na nowo
opustoszate regiony akademizmu i muzyczne;j
oczywistoscil

Niniejszy numer poswiecamy zas ziemi niesty-
chanie ptodnej, przesyconej muzyczna kultu-
ra jak lasy wokat fabryki zelatyny Kazimierza
Grabka. Zeby jednak nie popadad w zbedny
patos, na poczatku przytoczymy stowa po-
dréznika Williama Coxe’a, ktdry odwiedzajac
Helwetdw, zanotowat nastegpujace stowa:

,Prosze jednakowoz nie sadzic, ze insy-
nuuje, iz wszyscy [Szwajcarzy] maja wole,
sg idiotami, sa gnusni lub brudni — tak jak
Ow podrozny, ktory stwierdzit, Zze wszystkie
mieszkanki pewnego miasteczka sa garbate,
rude i naznaczone ospa — tylko dlatego, ze
tak powiedziata jego pani. Zaiste, uwazam,
Ze narodowe przesady rodzg sie w waskim i
ograniczonym umysle; a ja zawsze staraterm
sie o unikac czesciowych | powierzchow-
nych sadow na temat fizycznej lub moralnej
konstrukcji jakichkolwiek ludzi. Ale z uwagi
na wprost wyjatkowe rozpowszechnienie
naturalnych defektow [...] w takim nateZeniu,
osmiele sig stwierdzic fakt, zgodny z moimi
doswiadczeniami, z rozmowami, jakie prze-
prowadzitem z wieloma uczonymi mezami,
Jak | z samg obserwacja tego kraju, majac
rowniez na uwadze zwyczajowy brud i niedo-
festwo plebsu — defekty te sg zbyt oczywiste,
by mogt je przeoczyc uwazny obserwator”

Z czasem Zachdd zmienit nastawienie do
Szwajcarii — tym razem okazat on sie krajem
dobrobytu i nieskonczonych bogactw.
Legenda ta zyje do dzis, o co nietrudno w
sytuacji, w ktorej 1% PKB tego kraju prze-
znaczany jest wytgcznie na opere.

A jak mysli sie o Szwajcarii dzisiaj? | jak
to sig przekiada na tamtejszg tworczose

muzyczng?

Jacek
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Szwajcarskie stosunki

O co pytamy, patrzac na maty, aczkolwiek
niezwykly kraj? Miedzy innymi o to, czym sie
wyrdznia i co jest dla niego charakterystycz-
ne. Zastanawiamy sie rowniez nad liczba
mieszkancow, jednak przede wszystkim
nad jego kultura. Na niektdre pytania mozna
odpowiedzie¢ za pomoca liczb, inne jednak
pozostaja bez jednoznacznej odpowiedzi.
Wkraczajac na obszar muzyki, napotykamy
pierwsze trudnosci w odnajdywaniu jedno-
znacznych odpowiedzi na proste pytania.

Czy we wspodfczesnej muzyce szwajcarskiej

jest cos, co wyrdznia jg posrod innych? Czy
w postfeldmanowskiej muzyce Jurga Freya,

<< Spis tresci

Torsten Moller
Ttum. Nina Oborska

kompozytora z Aarau, faktycznie mozna
dopatrzy¢ sie ,helweckich cech charakteru”?

— jak niegdys stwierdzit szwajcarski publicysta
muzyczny Thomas Meyer. A moze tak, jak
wedtug zachodnioszwajcarskiego poety,
Blaise’a Cendrarsa, kolej zelazng mozna po
stukocie przypisac¢ do kontynentu, po ktérym
jezdzi, tak rowniez mozna rozpoznac szwaj-
carska muzyke?

A moze jednak jest ona niejako miedzyna-
rodowg wypadkowg tego, co rozbrzmie-
wa w muzyce Polski, Niemiec, Stanéw
Zjednoczonych czy Australii?

Miedzy glokalnym a globalnym

I tak, i nie. Max Nyffeler pozwala nam wej-
rze¢ w niezwykle istotng w tym kontekscie
szwajcarska mentalnosc'. Dla dziennikarza
muzycznego urodzonego w 1941 w szwaj-
carskim Wettingen hofdowanie starszym
tradycjom bezposrednio odnosi sie do Zycia
w matym paristwie oraz do zachowanych
resztek republikariskiej Swiadomosci, z ktorej
to wilasnie szwajcarskie paristwo w 1848
roku powstato. Nyffeler ukazuje nam w ten
sposob niechcacy nietypowa postawe cha-
rakterystyczng dla Szwajcarow. Przystapienie
do Unii Europejskiej, interpretowane przez
Szwajcardw jako z gruntu niedemokratyczne
tworzenie konstruktu, ktory chciwie wycze-
kuje nowych podatnikow bytoby politycznym
pozbawieniem Szwajcarii jej mozliwosci
samostanowienia. Wiec jednak lepiej nadal
hotdowac izolacjonizmowi i samemu stac na
strazy witasnych interesow.

W przeciwienstwie do Niemiec — gdzie

w muzyce wspotczesnej celowo unika sie
odniesien do ,ludowosci”, gdyz w zdogma-
tyzowanej kulturze ,historyczno-krytycznego
komponowania mogtyby budzi¢ niechciane

»

skojarzenia — Szwajcaria bardzo chetnie
kultywuje swoje lokalne tradycje. Zarowno
Berno, jak i Chur moga pochwali¢ sie
licznymi raperami, ktorzy w swoich utworach
postuguija sie dialektem szwajcarskim, tj.
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Miedzy tesknota...

Schwyzerd(itsch. Witalnos¢ szwajcarskiej
muzyki popularnej opiera sie m.in. na przej-
mowaniu i przerabianiu stylow pochodzacych
z innych krajéw?. W muzyce klasycznej
natomiast przenikaja sie motywy dawne

Z nowoczesnymi, co wida¢ m.in. w tworczo-
Sci Heinza Holligera, nieustannie poszukujg-
cego kompozytora z Bazylei. W 1998 roku

w Berlinie zaprezentowat on, wraz z o$mio-
ma muzykantami z Gérnego Valais, utwor
zainspirowany szwajcarskimi legendami:
Alp-Chehr. Rowniez w 2010 roku w Lucernie,
w ramach festiwalu kompozytorskiego, moz-
na byto dostrzec, ze rozwazania na temat
tego, co pozornie znane® wciaz powracaja
przede wszystkim dzieki socjologicznemu
pojeciu ‘glokalizacji’. W utworze Heleny
Winkelmann pt. Drei Schafthauser Ténzen
(napisanym na bazie tradycyjnych melodii
ludowych ze zbioru Hanny Christen) autorka
skupia sie na fragmentach muzyki wspot-
czesnej oraz $wiata techno, stawiajac tym
samym ich pierwotne struktury pod znakiem
zapytania. Tym, co zostato z tradycyjnych
melodii, sg kokietujace brakiem gtebszego
przekazu utworki. Natomiast Fabian MUller
przynajmniej miejscami wykazat sie tworcza
suwerennoscig oraz poczuciem humoru

w swoich Maden, Motten und das Muotathal
fur Alpini Verndhmiassig, co, mimo wszystko,
nie zdofato odciggnac¢ uwagi od samego wy-
konania — stabego zaréwno pod wzgledem
doboru materiatu, jak rowniez interpretacii.

Na szczescie prezentowana roznorodnosc
nieco rownowazy watpliwg stusznosc¢ istnie-
nia tego typu wydarzen. W samej Szwajcarii
pojawiajg sie coraz to nowe nazwiska. We
wspdtistniejgcych swiatach rownoczesnie
dziatajg ze sobg przedstawiciele mtodszej

i starszej generaciji, sceny improwizacyjnej

i powstatego w 1900 roku konserwatyw-
nego zwigzku muzykow (Schweizerischer
Tonklinstlerverein), ktory obejmuje opiekg
kompozytordw, solistow, a takze muzykolo-
gow, krytykdw muzycznych oraz rezyserow
dzwigku. Spogladajgc na tak réznorodny kra-
jobraz muzyczny, mozna dostrzec go jedynie
we fragmentach, ktére zdecydowanie wiecej
mowig o samych autorach, anizeli o scenie
muzycznej Szwajcarii sensu stricto. W tym
wypadku mozna jedynie delikatnie zarysowac
dosc¢ nieostry szkic, w ktorym czytelnik byc
moze samodzielnie doszuka sie konkretniej-
szych szczegotow.

Bazylea i Zurych

W poréwnaniu do Niemiec, Francji czy Austrii,
muzyka wspotczesna zaczeta rozbrzmie-

wac w Szwajcarii dosy¢ pdzno. Urodzony

w 1935 roku berneriski kompozytor, Jurg
Whyttenbach, przyrownat kiedys wktad
szwajcarskiej muzyki w miedzynarodowa
historie do echa odbitego od skaf'. Muzyka
obecna jest w Szwajcarii przede wszystkim

w miastach — na jeden osrodek przypada
tam przecietnie 50 000 mieszkancow. Takze
Rdsti-Graben, umowna granica miedzy
niemiecko- a francuskojezyczna Szwajcaria,
tworzy jej specyfike. Poprzez réznice zarow-
no w sferze mentalnosci, jak i jezyka, obszary
potozone po obu stronach granicy sg sobie
niemalze obce. Nazwiska kompozytorow
pracujacych w Genewie czy Lozannie przy-
ciggaja tak mato uwagi Zurychu, jak wydarze-
nia polityczne w tamtych miastach. W publi-
cystyce muzycznej nieustannie widoczne sa
proby potaczenia obu stron. Zardwno czaso-
pismo o muzyce wspotczesnej — Dissonance,
jak i progresywny magazyn Schweizer
Musikzeitung publikujg francuskie artykuty,
jednak potgczenie z zachodnig Szwajcaria
nie funkcjonuje tak naprawde wcale®.

Muzyka rozbrzmiewa w duzych aglomera-
cjach. Najczesciej w Zurychu (ponad milion
mieszkancow) oraz w Bazylei (830 000
mieszkancow). Lucerna nie pozostaje w tyle.

1

Max Nyffeler, Komponieren im Kleinstaat Schweiz:
Gehen hier die Uhren anders? — Beobachtungen
eines Grenzgangers zur Musik in der Schweiz,
Programmtext zum Schweizer Tonk(instlerfest 2010,

opublikowane na: www.beckmesser.de.

2

Christoph Merki (red.), ,Musikszene Schweiz.
Begegnungen mit Menschen und Orten®, Zlrich
(Chronos Verlag) 2009, [w:] Matthias Daum, Mundart-
Rap. Rap aus der Ferienecke, s. 52-69. oraz: Franz-
Xaver Nager, Appenzeller Volksmusik: Schienbeintritte

und Blumenstréusse, s. 70-83.

3

Jean-Luc Nancy twierdzi — dos¢ krytycznie wskazujac
na te ideologie — iz czysty styl jako taki nie moze
istnie¢. Artystyczna twdrczos$¢ zawsze pozostaje pod
wptywem tego, co juz istnieje. Spory o tzw. ‘znane’
bazujg na nieprawdziwych zatozeniach — zaréwno

w polityce, jak i w sztuce. Por. Jean-Luc Nancy,

,Lob der Vermischung®, [w:] Lettre internationale 21

(Sommer 1993), s. 6/7.

4
Au carrefour des mondes. Komponieren in der

Schweiz. Ein Kompendium in Essays, Analysen,

Portraits und Gespréchen. Edition Dissonance 1.1,

Saarbrlicken 2008, s. 13.




Szwajcaria

Mimo skromnej liczby mieszkancow (ok. 20
000 wigcznie z mieszkaricami okolicznych
gmin) przycigga swoim Lucerne Festival ttu-
my z catego Swiata, a nazwiska staw muzyki
wspotczesnej nie schodzg w tym miescie

z afiszow.

Dzigki wyjgtkowemu zaangazowaniu me-
cenasa muzyki i dyrygenta — Paula Sachera,
Bazylei udato sie pozyskac srodki finansowe
od firmy farmaceutycznej Hoffmann Laroche,
co pozwolito miastu i jego muzykom ,doszu-
sowac” do awangardy.

Juz od lat 30. XX wieku najistotniejsze zamo-
wienia kierowane byty do takich kompozyto-
row, jak Igor Strawiniski, Arnold Schénberg
czy Béla Bartok®. Skutkiem powyzszego

byto upowszechnienie muzyki wspotczesnej
zarowno w stosunkowo postepowo dziata-
jacej Akademii Muzycznej w Bazylei, jak i na
koncertach, co spowodowato, ze tamtejsze
zycie muzyczne nie zostato zamkniete w jed-
nostkach uniwersyteckich, a zaczeto rozwija¢
sie i rozkwita¢ na zyznym gruncie niezinsty-
tucjonalizowanej potrzeby tworzenia. Dzigki
petnym poswiecenia inicjatywom takim, jak
Gare du Nord czy zaangazowana ideowo
orkiestra Basel Sinfonietta, rozwdj muzyki
wspotczesnej wzbogacony jest o niekonwen-
cjonalny program bogaty w prapremiery oraz
charakteryzujacy sie madrym nakierowaniem
na dialog historii z terazniejszoscia.

W duzej mierze dzigki zaangazowaniu

Paula Sachera, ale rowniez ze wzgledu na
bliskie sasiedztwo Niemiec i Francji, Bazylea
zdecydowanie wyprzedza Zurych, gdzie
scena muzyczna, ktdra zastugiwataby na
wzmianke, powstata dopiero we wcze-
snych latach 80. ubiegtego stulecia. Alfred
Zimmerlin’, wiolonczelista, kompozytor

i improwizator, wspomina, iz duzg role dla jej
rozwoju odegraty operowe zamieszki z 1980
roku. Kontestujaca szwajcarska Wolna
Scena ruszyta na barykady, aby protestowac
przeciwko skostniatym strukturom repre-
zentowanym przez najbogatsza warstwe
spoteczng bedaca u wiadzy. Zgodnie z po-
stanowieniem rady miasta na remont opery
miato zostac przeznaczone 60 miliondw
frankow szwajcarskich, podczas gdy projekt
utworzenia samodzielnego centrum aka-
demickiego zostat jednogtosnie odrzucony.
Zamieszki zakoriczyty sie sukcesem nie tylko
dla kultury mtodziezowej, lecz réwniez dla
zatozonego w 1985 roku preznie dziatajgce-
go do dzi$ zespotu muzyki wspodtczesnej —
Ensemble fir Neue Musik ZUrich, a takze dla

organizowanych przezen wydarzen, takich
jak Tage fiir Neue Musik Ziirich oraz dziatan
na terenie Rote Fabrik, ktdre, ostatnio nieco
zaniedbywane, pogtebiajg przepas¢ miedzy
Zurychem a Bazyleg. Wolna Scena oraz
wyraznie niedomagajace srodowisko inter-
pretatoréw? silnie odczuwaja brak odpowied-
nich przestrzeni zaréwno do ¢wiczen, jak

i wystepow. W miescie, w ktorym obecnie
istotniejszg role odgrywaja same miliardy niz
osoby-milionerzy, optacenie czynszu jest nie-
mozliwe, a wykorzystanie najmniejszej wolnej
przestrzeni pada zazwyczaj ofiarg okrutnych
spekulaciji, co powoduje, ze czynsze nadal
rosng w niewyobrazalnym tempie.

Finansowy przefom

tatwo mowic o pienigdzach w odniesieniu
do Szwajcarii. W zadnym innym kraju, moze
tylko poza optywajaca w naftowe miliardy
Norwegig, kompozytorzy i muzycy nie maja
dostgpu do tak wielu mozliwosci finansowe-
go wsparcia. Fundacja Pro Helvetia celuje
w dziatania na rzecz tworcow, wspierajac
projekty, takie jak np. wystepy zespotow za
granica, przy czym dotacje ukierunkowane
sq przede wszystkim na wsparcie kompozy-
toréw krajowych, co np. w Niemczech bytoby
nie do pomyslenia®.

Niemniej jednak wszelkie dotacje sa
zawsze mile widziane. Podczas berlirniskie-
go festiwalu Maerz Musik wystgpit teatr
muzyczny bazylejskiej kompozytorki, Mei
Meierhans, inspirowany szwajcarskimi
motywami. Rowniez godny zauwazenia jest
wystep fantastycznego hardcore’owego
trio Steamboat Switzerland z Lucasem
Niggli na perkusji, Marino Pliakasem na
gitarze basowej oraz Dominikiem Blumem
na organach Hammonda. Takze w innych
miejscach, w ktdrych gromadzg sig tworcy

)

Nie tylko z przyczyny bariery jezykowej. W Szwajcarii
zachodniej tworzenie muzyki wspdfczesnej nie jest tak
popularne, jak w jej innych czesciach. Réwniez fran-
cuska krytyka muzyczna nie ma takiej tradycji, jak np.

niemiecka. Brakuje autoréw, ktérzy mogliby zadowala-

jaco informowac o wydarzeniach zza Rdsti-Graben.

(3
por. Katalog wystawowy Fundagcji Paula Sachera:

Komponisten des 20. Jahrhunderts, Bazylea 1986.
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Na podstawie rozmowy z autorem w 2010 r.
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Mimo wielu mozliwosci zdobycia wyksztatcenia
muzycznego w szwajcarskich uczelniach wyzszych,

a takze mimo dostepu do licznych ofert wsparcia
finansowego, do tej pory nie powstat zaden zespdt,
ktory maogtby konkurowac z poziomem takich muzycz-
nych gigantéw, jak Ensemble Modern, belgijski Ictus
Ensemble lub francuski Ensemble Intercontemporain.
Na szczescie mniejsze formacie, takie jak Swietny
Mondrian Ensemble oraz bardzo dobrzy solisci pozwa-

laja nie traci¢ nadziei.

9

Pro Helvetia przeznacza rocznie na kulture okoto 35
milionéw frankéw (ok. 29 miliondw euro). 43 procent
dotagcji otrzymuja projekty w kraju, natomiast 57 pro-
cent za granica. Oprécz pomocy ze strony fundacji Pro

Helvetia kultura jest wyjatkowo silnie wspierana przez




Miedzy tesknota...

wyrafinowanych kompozycji mozna z tatwo-
$cia odszukac szwajcarskie nazwiska: wyko-
rzystujgca z fantazjg elementy jezyka Annette
Schmucki w niemieckim Witten podczas
Wittener Tage flr Neue Kammermusik. Klaus
Huber, nieomalze réwiesnik Heinza Holligera,
jest statym bywalcem zaréwno w Berlinie,
Witten, jak i na Donaueschingen. Wniosek?
Szwajcaria obecna jest wszedzie.

Niestusznym bytoby jednak przypisywac

te obecnos¢ jedynie nikczemnej mamonie.
Zaden kraj bowiem przy takim rozmiarze oraz
takiej gestosci zaludnienia, jak Szwajcaria,
nie ma tak wielu wybitnych kompozytoréow

i kompozytorek. Annette Schmucki, Felix
Profos, Jurg Frey, Jonas Kocher albo Urs
Peter Schneider'®to jedynie nieliczni z tak
wielu wspaniatych reprezentantéw wszyst-
kich generacii, ktorych zastugi nie powinny
Ujs¢ niczyjej uwadze. Mimo to jednak da sie
odczuc pewne napiecie.

Z jednej strony kultura kraju chetnego nies¢
finansowg pomoc i wsparcie kusi i zaprasza
do urzadzania swego salonu — cieptego, ale
jednak nie zawsze dobrze przewietrzonego.
Z drugiej zas, mnoza sie w zatrwazajgcym
tempie przyktady sytuaciji, ktére moga byc
nieprzyjemne.

Zaproszenie do wystepow w Warszawie,
Donaueschingen, czy w Berlinie jest dla
szwajcarskiego kompozytora dalece bardziej
fascynujace niz kontrakt na nadchodzacy
festiwal kompozytorski. Przede wszystkim
to Berlin przyciaga niezwykta moca. Miedzy
innymi rowniez dlatego, ze mieszkanie

dla dwdch osob w niemieckigj stolicy jest
zdecydowanie bardziej opfacalne anizeli np.
w Lucernie. Jednak nie tylko to przywo-

dzi Szwajcardw, to w duzej mierze takze
otwarta berlinska publicznosc¢ oraz mie-
dzynarodowa scena, na ktorej wystepuja
muzycy ze wszystkich wiodacych w swiecie
artystycznym krajow. U siebie Szwajcarzy za
tym tesknia, rekompensujac sobie ten fakt
jedynie zdyscyplinowang mysla, ze przeciez

»2yja w bogatym matym panstwie”. Czasem

okazuije sie, ze jednak w zbyt matym.

szwajcarska sie¢ supermarketéw Migros. W zaleznosci
od obrotu Migros odprowadza tzw. ,procent na kultu-
re”, wspierajgc tym samym edukacje, spoteczenstwo,
czy tez zagospodarowanie czasu wolnego. W 2008
roku na sama kulture przeznaczono 27,6 min frankéw
(ok. 19 min euro). Dzigki temu w dziedzinie muzyki
wspotczesnej finansowane jest wydawanie ptyt z au-

torskim materiatem szwajcarskich kompozytoréw.

10
Por. m.in: Au carrefour des mondes. Komponieren in
der Schweiz. Ein Kompendium in Essays, Analysen,

Portraits und Gespréchen, patrz przypis 4.
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Wszystko zaczeto sie oczywiscie od
Festiwalu Franka Martina, ktory zorganizo-
wat w roku 1991 pan Jerzy Stankiewicz.
Byto to przedsiewziecie niebywate, bo
zaden inny zagraniczny kompozytor (poza
jednym Messiaenem) za moich czasow
krakowskich takiego festiwalu nie miat.
Zaszczycita go swojg obecnoscig trzecia
zona Martina, pani Maria, tytutujaca sie
,Madame Frank Martin”, pamietam takze
wykonanie Requiem i kantate Le vin herbé
puszczong z plyt analogowych, bo chyba
zespdt nie dojechat, majaczy mi tez przed
oczami postac Elzbiety Stefanskiej, grajacej
partie klawesynu w Petite symphonie
concertante, ale tego nie jestem juz pe-
wien. Tworczos¢ Martina troche juz wtedy
znatem, miatem ptyte (rdwniez analogowa)
z jego koncertami fortepianowymi, a Der
Cornet na kompakcie miata mi niebawem
przywiez¢ Basia Owcorz ze swojej wyprawy
do Francji. W ten sposéb wymienitem juz
wszystkie swoje ulubione jego utwory. By¢
moze zawsze najbardziej podoba nam sie

<< Mieazy tesknota...

to, co poznajemy najpierw... tak czy owak
nic z tego, co sobie pdzniej kupitem albo
przegratem, nie doréwnywato juz tej szostce
wspaniatych arcydziet. Martin (1890-1974)
jest w muzyce szwajcarskiej postacia niewat-
pliwie najwazniejsza i wrecz idiomatyczna,
muzyke te wyrdznia bowiem jej inkorporacyj-
nos¢, poddawanie sie wszelkim wptywom,

w zadnym razie nie oznaczajgce wtorno-

$ci lub nasladownictwa. ,Neoklasycyzm”
Martina nie oznaczat bynajmniej powielania
barokowych wzorcéw, byt zas konglome-
ratem logiki i elegancii; jego ,dodekafonia”
stuzyta rozwijaniu labiryntowych melizmatéw,
opartych zawsze na pulsujgcym dzwigku
podstawowym; ,jazzowos¢” wreszcie stano-
wita po prostu indywidualng refleksje nad idea
synkopowanej improwizacji (wystarczy jednak
porownac poczatek jego /I Koncertu z kto-
rymkolwiek sposrod ,murzynskich” utwo-
row Strawiniskiego czy Ravela, by nie mie¢
watpliwosci, ze to Martin byt ,u zrodet jazzu”).
A wszystko to przy niezwyktej (zwtasz-

cza jak na wiek XX) inwencji melodycznej,

Adam Wiedemann

Dla Uli Kropiwiec i Basi Andrunik

niedoscigtej finezji rozwigzan harmonicznych

i przede wszystkim umiejetnosci uzyskiwania
nad wyraz zniuansowanych odcieni liryzmu.
Majac doskonate wyczucie prozodii stowa
poetyckiego (czego dowodem Kornet do tek-
stu Rilkego), kompozytor ten ponosit jednak
kleske na gruncie teatralnosci, a juz zwlasz-
cza, gdy usitowat osiggnac efekt Smiesznosci
i groteski. Sceny ,komediowe” psuja zardowno
jego opere Der Sturm, jak i Le Mystere de

la Nativité, oratorium oparte na srednio-
wiecznych miraklach, nie do zniesienia jest
tez Polyptyque, mata instrumentalna pasja

z prostodusznie przerysowanym portretem
Judasza. Mimo tych swoich wysitkdw i wycie-
czek, Martin pozostaje wszak kompozytorem
afirmacii, godzacej estetyczne sprzecznosci.

Heinza Holligera (ur. 1939) jest juz z kolei
naszym wspotczesnym i mogtem ogladac
nie tylko jego zone Ursule, ale i jego samego,
grajacego pigknie na oboju, wprawdzie nie
swoje utwory, tylko Mozarta, Bairda i Cartera.
Jako kompozytor przekonat mnie do siebie
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Quintett, ktorego czes¢ wstepna, hatasliwa
i rytmicznie rozwichrzona, wspaniale kontra-

stuje z pdzniejszym lamentoso i epilogiem,
kiedy to instrumenty dete szepczg i postukuja
klapami nad wybrzmiewajacymi strunami
fortepianu; zniechecit natomiast | Kwartetern,
polegajacym w catosci na rozkoszowaniu sie
niekonwencjonalnymi sposobami wydo-
bycia dzwigeku z instrumentéw smyczko-
wych. Przefomowy okazat sie wiec dopiero
chéralno-instrumentalny Scardanelli-Zykius,
ktory po swoim ukazaniu sie na ptytach tak
dtugo zalegat w sklepie Music Corner, ze az
zdecydowatem sie go kupi¢ — i od razu peten
zachwyt — jest to bowiem istny manifest
nowego estetyzmu i nowej prostoty, co nie
oznacza jednak rezygnaciji z awangardowych
srodkéw i dgznosci do arcyindywidualnych
efektow brzmieniowych. Cykl ten powstat do
poznych lirykéw Hoélderlina, ktory uporczywie
powracat do motywu ,por roku”, probujac
dac poetycki ekwiwalent harmonii cztowieka
z natura. O ile literacka wartos¢ tych wierszy,
pisanych w obtedzie, czesto jest podawana

w watpliwosc, o tyle cykl Holligera stanowi
przykiad idealnego stopienia muzyki i poezji.
Kompozytor poprzestaje na srodkach
prostych, takich jak homofonia badz kanon,
chorzysci $piewaja wszakze zgodnie z ,natu-
ralnym” rytmem serca lub oddechu, a instru-
mentalne ricercary, pozbawione wyrazistych
napie¢ i akcentow, przywodza na mysl
,Zawieszone w czasie” sytuacije przeptywu,
kwitnienia, zastoju i wiedniecia, sprawiajac
ze naiwnie wyrazony przez poete nastrgj
dochodzi do gtosu w sposob sugestywny

i wyrafinowany. Swaj nieomylny gust literacki
potwierdza Holliger nieustannie: w matych
operach do tekstoéw Becketta i zwtaszcza

w utworach inspirowanych twoérczoscia
Roberta Walsera, zbiorze kontratenorowych
piesni Beiseit i operze Schneewittchen,
bedacej ironiczng reinterpretacjg basni

o Krélewnie Sniezce. W przeciwieristwie do
Martina, tworca ten rzadko pozwala sobie na
element ,zabawnosci”, jednakze skoro juz
to robi, to z wdziekiem, czego przyktadem
COncéErto...? Certo! — cOn soli pEr tutti,

popisowy koncert na orkiestre, napisany
z okazji dwudziestolecia Chamber Orchestra
of Europe.

Ptyte z tym utworem otrzymatem jakis czas
temu od dziewczyn z Pro Helvetii, ktdre

ja rowniez dostaty, wraz z paroma innymi,

i nie wiedziaty, co z nimi dalej poczac, bo
tez co poczac z ptytami, majgcymi na celu
wypromowanie mniej znanych kompozy-
toréw szwajcarskich? Czy gdyby w Polsce
powstawata taka seria poswiecona mniej
znanym kompozytorom polskim, ktos by sie
nig w Szwajcarii zainteresowat? Zapewne
nie, prébowatem zainteresowac tymi ptytami
Polskie Radio i nawet przeprowadzi¢ o nich
cykl audyciji, Radio jednak zareagowato
wrecz drwigco, samo zapewne majac juz

w swoich zbiorach mndstwo takich ptyt,
skoro cata seria liczy ich ponad sto, a mnie
darowano zaledwie dziesig¢. Postanowitem
jednak cos o nich napisac, zwtaszcza ze
jest to pouczajaca pigutka szwajcarsko-

Sci. Prawde mowigc, gdy przyjezdzam do
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jakiegokolwiek kraju, staram sie poznac jego
mniej znanych kompozytorow, czasami sa
to przezycia fascynujace (jak w przypadku
Primoza Ramovsa), czasami dos¢ okropne
(by wspomnie¢ Vladana Radovanovicia).
Akurat ze strony Szwajcaréw nie doznatem
zadnego rozczarowania, zawsze to jest
muzyka najwyzszej jakosci, moze i powstaja-
ca w nieco cieplarnianych warunkach i stad
nie majaca zbyt wielkiej sity perswazyjnej,
niemniej trudno mi jg traktowac wytacznie
jako materiat pogladowy.

Taki np. Jacques Wildberger (1922-2006),
na zdjeciu wygladajacy jak filuterny staru-
szek, okazuje sie tworca gteboko przejetym
tragedig Zyddw w czasie Il wojny $wiato-
wej. Co wiecej, w przeciwienstwie do wielu
polskich dziet na ten temat, jego utwory
budza maj estetyczny respekt, obydwo-

ma dyryguje sam Holliger, a w warstwie
tekstowej taczy je wykorzystanie Hyperiona
Piesni Losu Holderlina, ktdrag juz wczesniej
umuzycznit Brahms. W dziele wczesnigjszym,
An dlie Hoffnung, $piewa ja sopran, po czym
orkiestra intrygujaco ilustruje streszczany
przez recytatora przebieg Zagtady, z kolei
zas nastepuije ironiczny, mahlerowsko-szo-
stakowiczowski marsz, ubarwiony cytatami
z Beethovena i Wagnera, by w koricu ustapi¢
miejsca tryumfowi gorzkiej An die Hoffnung
(sopran) do tekstu Ericha Frieda. Zardwno
Holderlin, jak i Fried powracaja w utworze
pozniejszym, Tempus cadendl, tempus
sperandi, ztozonym z czterech piesni na
chor i perkusje, tu jednak zwracaja uwage
dwa wiersze Celana, zwtaszcza Tenebrae,
gdzie stowo ‘Herrrrrr’ stanowi (w warstwie
muzycznej) sugestywna mieszanke unizono-
$ci i drwiny. Pomiedzy tymi holokaustowymi
utworami umieszczono na ptycie arcydzieto
Wildbergera, kwartet smyczkowy Commiato,
poswiecony pamieci jego mtodo zmartej
chrzesnicy, oparty na brzmieniach szmero-
wych, sposrod ktorych wydobywaja sie strze-
py a to melancholijnej kantyleny, a to jakby
zawrotnego, stracericzego tanga, catos¢ zas
konczy wyraziste i trafne nawigzanie do XIV
Symfonii Szostakowicza. Jakos to tak jest,
ze w muzyce nieszczescie osobiste zawsze
lepiej ,dziata” niz tragedia miliondw.

Thomas Kessler (ur. 1937) to osobowosé

z gruntu odmienna, z wygladu powazny
starzec, a jednak zainteresowany gtéwnie
mediami elektronicznymi i kulturg mtodziezo-
wa. Z jego dawniejszych kawatkdw wybrano
utwor na perkusje i komputer z cyklu Control,
w ktérym samotny solista nie tylko gra na

swoim instrumencie, lecz rowniez obstuguje
komputer przetwarzajacy te dzwieki w czasie
realnym, dokonuje wiec aktu swoistej ,sa-
mokontroli”. Efekt jest chwilami hipnotyczny,
chwilami arcyzabawny, zwtaszcza ze muzyk
uzywa tez swojego gtosu, mowigc nam, co
wprowadza do tego komputera, a potem
zaraz go odksztatcajgc. W ogdle gtos wy-
korzystywany jest przez Kesslera w spo-

sOb szczegolny, w utworze /s it? sopran

i saksofon sopranowy ,,0dczytuja” unisono
pytania Cage’a z ksigzki Silence, tworzac
niezwykly konglomerat gry, $piewu i mowy,

z kolei zas w said the shotgun to the head
poemat amerykanskiego slammera Saula
Williamsa w autorskim wykonaniu wykorzy-
stany zostat jako materiat melodyczny (!) dla
partii orkiestry, na ktérej tle poeta-dredziarz
zZnow recytuje swoj wiersz, dobarwiany gtosa-
mi ,choru” siedmiorga raperow z Bazylei.

| zndw: sposrod wszystkich znanych mi ukto-
now, jakie klasyczni kompozytorzy oddawali
w strone muzyki popularnej, ten jest zaréwno
najbardziej wytworny, jak i zwyczajnie luzacki,
bez kompleksow.

Na ptycie Rolanda Mosera (ur. 1943) znalazty
sie tylko dwa dziefa, imponujgce zarowno
rozmiarami, jak i ciezarem gatunkowym.
Pierwsze z nich to kantata Wortabena,
nawigzujgca do licznych w muzyce dawnych
epok ,Jamentéw samobdjczyni”, przy czym
zamiast wybrac ktérgs z bohaterek antycz-
nych, kompozytor oddaje tu gtos samotnej
sasiadce z blokowiska, miotajacej sie po
swoim matym mieszkanku. Kantata zostata
napisana w stylu webernowskim, dzwigki
partii solistki prawie nigdy nie powtarzaja sie,
lecz skaczg wcigz po cafej skali, sugestywnie
oddajac postepy rozstroju emocjonalnego.
Rzecz konczy sie wezwaniem smierci, nazy-
wanej po francusku /a belle dame i trakto-
wanej jak kochanka, co by¢ moze wskazuje
dyskretnie, iz zrodtem kryzysu bohaterki
mogty byc¢ jej problemy z orientacja seksualng
(po niemiecku $mier¢ bowiem jest rodzaju
meskiego). Doceniam kantate, prawdziwym
uwielbieniem darze jednak utwor Wal na
L,Ciezkg orkiestre”, czyli stuosobowy zespot
zblizony do tych, jakich wymagat Bruckner
dla swoich symfonii. Ten masywny aparat
wykonawczy stuzy Moserowi do uzyskania
poczucia swobodnego dryfu w bezkresnym
oceanie, jakiego zaznaje tytutowy wieloryb.
Jest to zatem spokojne, pogodne adagio,
rozwijajace sie z ogromna delikatnoscia,

a brzmigce szczegolnie pieknie, gdy do orkie-
stry dotacza pie¢ saksofondw, zeby nie tyle
zagrac, co wygtosic¢ jakas elokwentng, acz

Adam Wiedemann

pozajezykowa homilie, nie bedaca bynajmniej
nasladowaniem gtosu morskich ssakow,

lecz raczej skierowanym do nich ludzkim
przestaniem. W ramach ,muzyki ekologicz-
nej” ten utwor nalezy do najswietniejszych,
dodatkowo zas stanowi wazny gtos w kwestii
tworczego wykorzystania pdéznoromantycz-
nych konwencji wykonawczych.

Do twdrczosci Hanspetera Kyburza (ur.
1960) jakos nie moge sie przekonac¢ (mimo
ze byt on uczniem Andrzeja Dobrowolskiego,
ktorego wysoko cenig). Jest to kompozytor
intelektualny, piszacy wedle skomplikowa-
nych algorytmow, jednak efekty sa mato swo-
iste i nie maja mocy stochastycznej muzyki
Xenakisa. Stosunkowo najlepiej dociera do
mnie koncert saksofonowy Cells, w ktérym
Kyburz powscigga swoja tendencje do grania
na wszystkich instrumentach réwnocze-

$nie i nawet zdobywa sie na cos w rodzaju
liryzmu (ciekawa skadinad jest ta predy-
lekcja Szwajcaréw do saksofonu, Martin
wszak rowniez napisat Ballade na saksofon

i orkiestre), stanowczo odrzucam natomiast
The Voynich Cipher Manuscript, ktory jest
proba muzycznej interpretacji pdznosrednio-
wiecznego manuskryptu (badz falsyfikatu)
zapisanego w nieodcyfrowanym dotychczas
jezyku, ktory jednym przypomina sanskryt,
innym wietnamski, a jeszcze inni uznajg go
za szyfr. Twoérczos¢ Kyburza tez oczywiscie
jest rodzajem szyfrogramu, ktorego zatozen
prozno dociekad, jednak jej jazgot hatasliwy
niezbyt pasuje mi do botaniczno-kosmolo-
gicznego traktatu, jakim ta ksiega prawdo-
podobnie jest. Wole juz stuchac¢ Christopha
Neidhdéfera, mojego rowiesnika, ktory na
okfadce ptyty wyglada jak kierowca cigza-
rowki, a jego muzyka przypomina mi jakies
rozgegane ptactwo, juz to spokojne, juz to
przestraszone, tyle sie tam wcigz dzieje, a nie
bardzo wiadomo, o co wiasciwie chodzi.
Niemniej moze ze wzgledu na niewielkie roz-
miary (zazwyczaj ok. 10 minut) i preferowane
mate skfady (zwykle ok. 10 osdb) sa to utwo-
ry na swoj sposob przejrzyste, daje sie je
ogarngc, a nagte zawieszenia gtosu, ,pytania
bez odpowiedzi”, bywaja w nich frapujace.
Najlepszy z tego wszystkiego jest Kwartet
smyczkowy (chwilami przypominajacy kwar-
tety Krauzego), no ale tak jest zawsze, bo to
tak trudna forma, ze kazdemu wychodzi.

Do grona Szwajcarow weszta rowniez
Bettina Skrzypczak (ur. 1962), choc ona jak
najbardziej polska, urodzona w Poznaniu,
ksztatcona w Bydgoszczy, tak jej sie
jednak zycie utozyto, ze zostata praktyczng
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Szwajcarka. Jej artystyczne credo mogtoby
brzmiec: ,pisz duzo i rozmaicie”; jak sama
stwierdza, meki tworcze sg jej obce, nie cierpi
na brak pomystéw, a pusta kartka raczej
podnieca jg, niz przestrasza. To stychac,

i tez chyba dlatego trudno tu mowic¢ o jakims
wyrazistym stylu, raczej o serii ,podejs¢”

do rozmaitych sytuacji wykonawczych,

w ktorych wyraza sie za kazdym razem inna
strona ekspansywnej osobowosci kompozy-
torki. Mamy tu sugestywny ,0pis” polskiego
krajobrazu (Fantasie na obgj solo) i ode ku
czci nowej gwiazdy (SN 7993 J na orkie-
stre), jest Scéne na skrzypce i wiolonczele,
tak Swietnie napisana, ze z powodzeniem
moze konkurowac badz wspotwystepowac
z Sonata Ravela, i jest Koncert fortepianowy,
w ktérym nieustannie pobrzmiewa fascynacja
Koncertern Lutostawskiego. Do tego cztery
piesni (a kazda w innym jezyku) i cos na flet

i perkusje, toccata. Tworczos¢ Skrzypczak
prowokuje do pytan w rodzaju: czy jednoli-
tos¢ jest cnota?, czy kompozytor powinien
by¢ konsekwentny, a jesli tak, to w czym?,
czy doprawdy wyrazny rozwoj zadowala nas
bardziej niz skakanie z kwiatka na kwiatek?
W jej muzyce znajdziemy mnostwo wybor-
nych szczegotow, ale one ging w lawinie po-
mystéw zaledwie przecietnych; kiedy indziej
z kolei spojna catos¢ psuije jakis nadmierny
szczegdt. A przeciez sama rados¢ tworzenia,
spontanicznos¢ tych dziet chwilami auten-
tycznie wzrusza.

Dowodem na to, iz konsekwencja poptaca,
jest ptyta Nadira Vasseny (ur. 1970), rowniez
zawierajgca szereg krotkich utwordw, a jed-
nak brzmigca jak swietnie zaprojektowana
catos¢, w dodatku nie ma tu momentow nud-
nych ani tez niepotrzebnych. Vassena jako
jedyny ze znanych mi Szwajcaréw studiowat
we Wioszech, stad niewatpliwie bliskie mu
jest instrumentoznawstwo i ,muzyka materii”
takich twoércow jak Sciarrino czy Billone, sam
jednak na tej bazie stworzyt swoj niepodra-
bialny styl, i to juz w bardzo mtodym wieku
(prawie wszystkie utwory z tej ptyty powstaty,
gdy byt koto trzydziestki); jezeli z czyms
mozna by te muzyke porownag, to chyba
tylko z tworczoscig Crumba, a to poprzez jej
nokturnowosc¢ oraz kaligraficznos¢. Vassena
stwarza klimaty ,jak gdyby” egzotyczne,
tajemnicze, niepokojace, ale bez zbytniegj
teatralizacji i bezposrednich nawigzan do
obcych folklorow, wszystko tu raczej ciche,
lecz jakby przyczajone, panuje atmosfera
napietego oczekiwania, spodziewania sie
€zegos, co by¢ moze jest po prostu Smiercig
(4 danze macabre). Przede wszystkim to

jednak subtelny kolorysta, mistrz ztozone-

go wewnetrznie akordu, i jezeli istnieje cos
takiego jak ,harmonia barw instrumental-
nych”, to wtasnie u niego (zwtaszcza w 5 nodi
groteschi e crudel) termin ten ma jakis sens;
nawet gitara, instrument, ktorego nie lubig,

w jego utworach brzmi intrygujaco, jak nie
ona (raczej jak iranski tanbur), tak niekon-
wencjonalnie sig jg tu traktuje. Poniewaz
jednak trudno sie pisze o tym, co zachwyca,
przettumacze tu, co sam Vassena napisat

0 procesie tworczym w eseju, ktory rowniez
bardzo mi sie podoba:

Sciezka, mniej lub bardziej precyzyjnie z gry
wytyczona, okazuje sie podroza z tysiacem
niebezpieczeristw i nieskoriczonych moZzli-
wosci, bez poczucia tego, co ,konieczne”
badz chocby oczywiste, choc przypisujemy
te cechy temu, co jest naszym punktem doj-
Scia. Kazdy moment, jakkolwiek silna bytaby
pokusa sttumienia siebie jako podmiotu/kom-
pozytora, zmusza nas do wyboru migdzy co
najmniej dwiema moZzliwosciami: od najdrob-
niejszych, najmnigj istotnych detali po decyzje
fundamentalne dla tego, co objawia sie jako
koricowy produkt. W tych momentach nie
istnigje nic, co mogtoby nam pomoc. Trzeba
stanac twarz w twarz z niebezpieczeristwem
i[...] im bardziej czyjes pisanie zbliza sie do
katastrofy, tym bardziej fascynujace i bogate
sa rezultaty. Dla tego kompozytora doma-
gam sie natychmiastowej, miedzynarodowej
stawy, ktorej jezeli jeszcze nie osiagnat, to
chyba dlatego, ze jest zbyt skromny i dobrze
wychowany.

Nalezacy do tej samej generacji Xavier

Dayer (ur. 1972) to juz tylko wrazliwy esteta,
zafascynowany poezja Pessoi i malarstwem
Twombly’ego, w jego utworach manifestuje
sie nieokreslonosc, ptynnosc i sennosc.

Jest to co prawda pigkne, ale niczego nie
przekracza, optywa raczej stuchacza jak deli-
katnie rozfalowane ,metafizyczne horyzonty”,
poza ktdrymi rozlega sie efemeryczne echo.
Styszymy tu i reminiscencje Scardanellego
Holligera, i wptywy Feldmana, jednak prze-
szkadza zbytnia migkkosc, poduszkowosc
wykluczajaca perspektywe jakiejkolwiek
przygody. Przy muzyce Dayera czuje sie

jak dziecko prowadzone za reke, ktéremu

$3 opowiadane historie co prawda nie z tej
ziemi, jednak zaludnione przez jakies dobre
wrozki, pozostajace na stuzbie u tagodnego
Ducha Poezji. Prawdopodobnie trzeba nie
by¢ poeta, by tego stuchac z satysfakcja.

Na koniec Felix Profos (ur. 1969), ktos

z catkiem innej bajki, muzyczny trefnis, filut,
ironista, zafascynowany dziecinnoscia,
dziecinnym zartem i dziecinng melancholig.
Pod swdj ,najpowazniejszy” utwor Come to
Daddy podktada ptacz dzieciecia dobywajacy
sie z brzucha lalki. W kwartecie fortepia-
nowym Leonardo wielokrotnie powtarzana
dziecinna melodyjka doprowadza znienacka
do jakiejs$ przesadnie dramatycznej kulmi-
nacji, podobny zapetlony motyw w utworze
Pink Chips skonfrontowany zostaje z monta-
zem hiperwirtuozowskich cytatéw pobranych
chyba z dziet Liszta albo Skriabina, a z kolei
w Pai gtosik bohatera japonskiej kreskowki
odtwarzany jest na tak wolnych obrotach, ze
zmienia sie w jakies budzace groze pomru-
ki, na ktorych tle cichuteriko plumkaja dwa
fortepiany. Inne utwory Profosa sa jeszcze
zabawniejsze, Force majeure (jednogtosowa,
acz na osmiu wykonawcow) zainspirowa-

na zostata przez rozmaito$¢ samochoddw
widzianych z okna, a orkiestrowy Zwang to
zgryZliwa fantazja na kanwie Bolera Ravela

i sam kompozytor stwierdza, ze woli nagranie
z koncertu, na ktorym stychac smiechy pu-
blicznosci. Trzeba przyznad, ze wszystko to
pomysty dos¢ proste i zreszta nie wiadomo,
ile wysitku i samozaparcia wymaga bycie
takim zawodowym wesotkiem, jednakze na
przyktadzie Profosa moge wreszcie stwier-
dzi¢, iz znam dowcipnych Szwajcardw.

Mozna by oczywiscie dalej poszerzac ten ze-
staw, chodby o Sandora Veressa (ktory byt de
facto Wegrem, ale pot zycia spedzit w Bernie,
gdzie studiowali u niego Holliger i Moser,

i napisat arcyszwajcarski Hommage a Paul
Klee na dwa fortepiany i orkiestre), Wladimira
Vogela (Rosjanin, nauczyciel Wildbergera)
czy Czestawa Marka (Polak, pochowany
obok Canettiego i Joyce’a na cmentarzu

w Zurychu), ale juz trudno, koniec, chciatem
wszak tylko dowiesé, ze Szwajcardw warto
stuchac, nie bac sie ich i nie pogardzac¢ nimi,
podobnie jak (0 czym wszyscy juz wiemy)
warto ich czytac i ogladac. Robota wykona-
na, a teraz puszcze sobie Kwartet Martina,
bo na smier¢ o nim zapomniatem, a przeciez
to jednak od niego (tak, tak, w Sukiennicach!)
wszystko sie zaczeto.
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Sztuka,
- moral-
noscC,

narod

Klaus Huber,

kompozytor szwajcarski

Stosunek jednostki do spofeczenstwa i pan-
stwa byt czesto podejmowanym tematem
przez tworcow szwajcarskich. Ostatnio
szczegOlnie intensywnie zajmowano sie

nim w drugiej potowie XX wieku, gdy literaci

i filmowcy doktadniej przygladali sie roli
Szwajcarii w czasie drugiej wojny swiatowe;.
Ma to zwigzek z realistycznym pojmowaniem
sztuki, jakie w XIX w. reprezentowat pisarz
Gottfried Keller — poczucie przynaleznosci do
demokratycznie zorganizowanego panstwa
federalnego z 1848 roku w potaczeniu

z krytyka bezmysinego materializmu nowych
warstw mieszczanskich przewija sie przez
cafg jego tworczosc.

W centrum wszelkich twdérczych rozra-
chunkow z rzeczywistoscia spoteczng

w Szwajcarii znajduje sie odtad niemal
zawsze szczegolna cecha tego kraju: jego
niewielkie rozmiary tudziez, uzywajac nega-
tywnego sformutowania, brak wielkosci. Po

<< Szwajcarzy

Max Nyffeler
Ttum. Katarzyna Kwiecien-Dlugosz

roku 1945, gdy ustato zagrozenie ze strony
Rzeszy Niemieckiej, Szwajcaria nagle znéw
otworzyta granice, a jej matos¢ byta przez
wielu tym silniej odczuwana. Szczegdlnie
tworey i intelektualisci dostrzegali w owej ma-
tosci przyczyne miedzy innymi matostkowego
sposobu myslenia, jakiego doswiadczali

w swoim otoczeniu i ktdre ostro krytykowali.

Role preceptora wobec owego ruchu krytyki
Szwajcarii przejat Max Frisch. Motyw jed-
nostki ograniczonej w rozwoju przez ciasnote
matego panstwa uczynit swego rodzaju mo-
delem myslenia. Z powiescia Stiller i reflek-
sjami jego Dziennikow identyfikowalo sie cate
pokolenie. Kuriozalnie, owo cierpienie z po-
wodu ciasnoty matego panstwa przetrwato

u niektérych az do dzis, cho¢ Szwajcaria na
skutek globalizaciji jest pod wzgledem go-
spodarczym i kulturalnym tak silnie wpisana
w miedzynarodowy kontekst, jak mato ktore
z pozostatych panstw europejskich.

Skorumpowany i zniechecony kraj?

Max Frisch miat takze wptyw na poglady
polityczne Klausa Hubera, dobrego znawcy
literatury szwajcarskiej. W swym artykule
Oase der Mittelmébigkeit. Nachdenken (iber
den Schweizer in mir (,Oaza przecietnosci.
Rozwazania o Szwajcarze we mnie”)" z roku
1991 Huber wielokrotnie sig na niego powo-
tywat, a sam artykut okreslat jako hommage a
Max Frisch. Rozlicza sig w nim kategorycznie
ze wszystkimi negatywnymi cechami ow-
Czesnego zamoznego mieszczanina — jego
zdaniem ten witasnie typ wspotczesnego
cztowieka znalazt doskonate ucielesnienie

w obywatelu matego panstwa szwajcar-
skiego. W ten sposob Huber az do czaséw
najnowszych przedtuzyt starg tradycje krytyki
matego panstwa, ktora — o czym bedzie jesz-
cze mowa — siega wstecz do epoki pisarza
Conrada Ferdinanda Meyera (1825-1898).

Artykut Hubera ukazat sie w 1991 r.

z okazji jubileuszu 700-lecia Konfederaciji
Szwajcarskiej jako rodzaj kontrapunktu dla
oficjalnych mow jubileuszowych. Musze
sie przyznac: bytem jednym z tych, ktorzy
go do tej publikacji naktonili. Jako punkt
wyjscia dla swych rozwazan Huber cytuje
Frischa: Ojczyzna jest niezbedna, lecz nie
Jest juz zwigzana z posiadfosciami ziem-
skimi. Ojczyzna to cztowiek, ktdrego istote
pojmujemy i do ktdrej docieramy?. Sam
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Huber postuguje sie pojeciem ojczyzny tylko
wtedy, gdy mowi o pochodzeniu swych
przodkow: o miejscowosci Hasliberg na
przedgorzu alpejskim w kantonie Berno. Do
tej pory czuje sie emocjonalnie zakorzeniony
w tym regionie. Jednakze ton radykalnej
krytyki Szwajcarii przewija sie przez caty tekst
Hubera, poczawszy od wzmianki, ze jego
nauczyciel jezyka niemieckiego w Zurychu byt
zagorzalym nazista, a skonczywszy na chto-
staniu Szwajcarii jako przystani dla brudnych
pienigdzy. Z tg druga kwestig rozprawit sig
tez tworczo w 1985 r. w utworze Cantiones
de Circulo Gyrante do tekstow Hildegardy

z Bingen i Heinricha Bolla. Tekst, ktory otrzy-
mat od Bdlla, brzmi nastepujgco: Zwiastuni
tysigcletniego szczescia / wazyli ztote zeby
pomordowanych / ztoto / bardziej mobiine niz
Ziemia / trwalsze niz krew?, przy czym Huber
nie pomija wzmianki o tym, iz owo ztoto wyla-
dowato oczywiscie w szwajcarskich bankach.
W swej filipice z 1991 r. ponownie podejmuje
temat owego brzemiennego w skutki powig-
zania Szwajcarii z - jak to Szwajcarzy czesto
mowig o Niemczech - ,duzym kantonem”:
Nasza nieustraszonosc, pierwszy warunek
bycia ostoja wolnosci, upadfa najwyrazniej

rozpowszechnionego wsrod postepowych
intelektualistow. Wyraza sie on, jak swego
czasu u Gottfrieda Kellera, z jednej strony po-
przez uzasadniong moralnie krytyke nieprawi-
dtowosci wystepujacych w panstwie i spofe-
czenstwie. Z drugiej zas strony przejawia sie
w praktycznym dziataniu na polu tworczosci

i polityki kulturalnej, majacym na celu

zmiane sytuacji — w zaangazowaniu Hubera-
obywatela. Najbardziej znana i by¢ moze
najbardziej owocng z jego inicjatyw jest zato-
zone przez niego w 1969 r. Miedzynarodowe
Seminarium Kompozytorow w Boswil, ktérym
kierowat do 1981 r. Zaangazowanie Klausa
Hubera jako zainteresowanego politykg twor-
cy wyraza sie wiec dwojako: z jednej strony
w sposob negatywny w postaci ostrej krytyki
Status quo, z drugiej zas strony w sposob
pozytywny poprzez praktyczne dziatanie
zmieniajgce rzeczywistosc.

Kwestia tradyciji, obejmujacej jednoczesnie
zardwno myslenie krytyczne jak i konstruk-
tywne, zostanie doktadniej omoéwiona w dal-
szej czesci artykutu.
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w czasie drugiej wojny swiatowej i po jej Niesmak w matym panstwie Klaus Huber, Umgepfliigte Zeit. Schriften und

zakoriczeniu. Co wigcej: mozna powiedziec, Gespréiche, Kolonia 1999, s. 125-144.

iz wytepiono jg doszczetnie od wewnatrz. Jak W 19683 r. szwajcarski literaturoznawca

Cos takiego moze sie wydarzyc w Kraju, ktory i wyktadowca Karl Schmid opublikowat stynny 2

celebruje i gloryfikuje swa historie zawsze zbidr esejow pod tytutem Unbehagen im Huber, Umgepfligte Zeit, dz. cyt., s. 125.

wtedy, gdy w sposob szczegdiny dochodza Kleinstaat (,Niesmak w matym panstwie”)".

w niej do gtosu szwajcarskie cnoty nieustra- Tytut ten miat na wiele lat sta¢ sie kluczowym 3

Sszonosci | sktonnej do poswigceri odwagi? hastem dla okreslenia intelektualno-politycz- Verlag G. Ricordi & Co., Monachium, nr kat. Syg.

Sadze, ze faszyzmowi udato sie naprawde nego stanowiska szwajcarskiej inteligencii. 3002.

w duzym stopniu zainfekowac rdzeri naszego W centrum swych badart Schmid stawia py-

spofeczeristwa, spolaryzowac nasze stynne tanie o stosunek pisarza do matego panstwa 4

cnoty, skorumpowac nas I po prostu ztamac szwajcarskiego i 0 zmiane owego stosunku Huber, Umgepfligte Zeit, dz. cyt., s. 132.

naszg wiare we wtasne sity. Choc Szwajcarzy od czasow Gottfrieda Kellera. Punktem

nie przegrali wojny, to w duzym stopniu wyjscia jest esej 0 Conradzie Ferdinandzie 5,6

utracili swojg odwage, wskutek czego zdjat Meyerze, poswigcony zainteresowaniu Abraham a Santa Clara - austriacki kaznodzieja z II

ich ogromny strach.* pisarza wielkimi postaciami historycznymi pot. XVIl w., znany z kwiecistego stylu wypowiedzi
i wielkimi losami — zainteresowaniu, w kto- (przyp. tlum.); Huber, Umgepfliigte Zeit, dz. cyt.,

Tak brzmi przestanie artykutu z 1991 r., ktory
Huber nieco kaprysnie okresla jako wypociny
w stylu kazari pokutnych Abrahama a Santa
Clara®®. Interesujace jest tu spostrzezenie, ze
Szwajcardw ogarnat strach przed ich wiasng
odwaga. Zjawisko to widoczne jest takze
obecnie. Tym razem juz nie faszyzm, lecz
moloch brukselskiej biurokraciji, wywierajac
staty nacisk, drazy od srodka szwajcarska
wiare we witasne sity. Warunki polityczne sa
inne, lecz problemy pozostaty te same.

Stosunek Klausa Hubera do Szwajcarii jest
bardziej ztozony i nie da sie sprowadzi¢
do obrzucania kraju btotem, szeroko dzi$

rym wyraza sie tesknota za wyrwaniem sig s.133.

z ciasnoty i ogarnieciem ogotu wydarzen na
Swiecie. Szwajcaria jest dla Meyera miejscem
matosci i ograniczonosci — nie tylko pod
wzgledem geograficznym, ale takze intelek-
tualnym. Pozniej perspektywe te przejmie
Frisch, a za nim Klaus Huber.

Nastepnie Karl Schmid omawia autordw,
ktérymi, mimo przeciwstawnych pozycji,
kierowato wspdlne poczucie — wtasnie owego
Jniesmaku w matym panstwie”. Oprocz
Conrada Ferdinanda Meyera s3 to:

- genewczyk Henri-Frédéric Amiel (1821-
1881), wspdtczesny Baudelaire‘owi
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- bazylejczyk Jakob Schaffner (1875-1944),
wspotczesny Schonbergowi

- oraz pochodzacy z Zurychu Max Frisch
(1911-1991).

Cierpienie z powodu matosci Szwajcarii

— kraju, w ktérym nie wydarzyto sie nic
wielkiego, nie uprawiano historii Swiata i nie
decydowano o losach ludzkosci — owo nieco
luksusowe cierpienie pozostawito gtebokie
Slady w tworczosci tych czterech autorow.
Schmid przeciwstawia im bazylejskiego
historyka Jacoba Burckhardta (1818-1897),
po ojcowsku wspierajagcego Nietzschego

w Bazylei, stynnego autora Rozwazari

0 historii powszechneji Kultury Odrodzenia
we Wioszech. Takze i Burckhardt doskonale
rozumiat problemy matego paristwa. Inaczej
jednak, niz owa czworka, nie reagowat na
nie wsciektoscia, rezygnacja czy eskapi-
zmem, lecz ze spokojem wyznawcy scho-
penhaueryzmu, ktory godzi sie z faktami.

Kim byli owi dwaj literaci wymieniani obok
Frischa? Genewczyk Amiel kultywowat
pozycje neutralnego obserwatora-outside-
ra, stajac sie w ten sposob neurotycznym
diagnostykiem swej wtasnej elitarnej izolacji.
Na szesnastu tysigcach stron dziennikéw ob-
jawia sie jako obdarzony bystrym umystem,
lecz ostatecznie niechetny i niezdolny do
dziatania obserwator — prototyp wspétcze-
snego intelektualisty. U boku Amiela - pisat
Karl Schmid - nie stata muza, lecz tylko

Jej szara siostra: refleksja’. Z kolei Jakob
Schaffner w poszukiwaniu ,,0g6tu wyda-
rzen”, powiewu losu, udat sie na tono Matki
Germanii. Jego ucieczka z odczuwanego
jako wiezienie matego parstwa zaprowadzita
go prosto do domu, do Rzeszy i w ramio-
na nazistow. W 1944 r. zginat podczas
alianckiego bombardowania w Strassburgu.
Makabryczny los Schaffnera skomentowat
pozniej nieco mtodszy pisarz niemiecki Carl
Zuckmayer w nastepujacy sposob: Autorowi
nie jest znany Zaden inny Szwajcar, ktory

w takim stopniu statby sie oredownikiemn
nazizmu | zdrajcg ideatow i tradycji swego
kraju.®

Pozycja Maxa Frischa miesci sig pomiedzy
obiema skrajnosciami, lecz zachowuje on dy-
stans zardwno wobec Amiela i jego sterylnej
postawy niezaangazowanego obserwatora,
jak i wobec dezercji Jakoba Schaffnera, ktdry
ulegt irracjonalnemu powabowi wielkiego
mocarstwa. Jak podsumowuje Karl Schmid
w 1963 r., Frisch stale odczuwat swa
egzystencje w Szwajcarii jako ,wiezienie”,

totez z zasady opierat sie idei konsensusu
spotecznego:

Frisch jest przedstawicielerm pokolenia, ktdre
(...) Zadanie wiazacej przynaleznosci jednostki
do kolektywu przyporzadkowuje «nacjonali-
zmowi» | dlatego z gory je odrzuca. Wszelkie
stosunki miedzyludzkie, ktore milczaco

lub kategorycznie roszcza sobie prawo do
ksztaftowania jego myslenia i Zycia, Frisch
spontanicznie | zdecydowanie odrzuca jako
probe uwigzienia. Taka forma wigzienia jest
matzeristwo, inne formy to spofeczeristwo
obywatelskie i narod. Maizeristwo, narod

i paristwo z elementow stuzacych utrzymaniu
porzadku w kolektywie staty sie dla Frischa
takimi elementami, ktdre zaweZaja Zycie jed-
nostki. Pod pozorem zapewnienia wyzszych
form zycia wykluczaja wolnosc.'

Opisywana tutaj przez Karla Schmida posta-
wa Frischa jest co prawda bezkompromiso-
wa, ale nie wyjatkowa. Inni, chocby Albert
Camus, formutowali takie mysli juz przed
nim, cho¢ moze nie cietym tonem rozczaro-
wanego rzeczywistoscig protestanta. W tle
odgrywaja role doswiadczenia pokolenia
wojennego i ich Swiadomos¢ rozpadu warto-
Sci. Frisch znat wojne tylko z opowiadan, jako
skazany na bezsilne przygladanie sie osadzo-
ny w ,wiezieniu Szwajcarii’. Prawdopodobnie
to wiasnie jest powodem jego radykalnosci.
Oburzenie widza wobec otaczajacych go
okropnosci miesza sie z protestanckim
poczuciem wstydu z powodu bycia oszcze-
dzonym i Swiadomosci, ze wiasnie dlatego
naprawde jest sie winnym. Radykalna krytyka
Frischa, skierowana przeciwko warunkom
zycia w latach piec¢dziesiatych i szescdzie-
sigtych, zywi sie takze poczuciem, ze udato
sie wyjs¢ z tej sytuacji bez szwanku, oraz
wynikajacym z niego pochopnym wnioskiem,
ze ten, komu udato sie uratowac z katastrofy,
zawdziecza to tylko mieszczanskiej po-
dwajnej moralnosci, wirtuozowsko skary-
katurowanej chocby przez Brechta i Weilla,
obejmujacej takie cechy jak: oportunizm,
egoizm, obtuda, tchorzostwo, skapstwo,
brak solidarnosci i inne ,grzechy Smiertelne
drobnomieszczanina”.

Max Frisch przypisuje owe ludzkie, arcyludz-
kie cechy przede wszystkim mieszkaricom
matego panstwa Szwajcarii. Nalezy jednak
dopusci¢ postawienie pytania: czy takie
doswiadczenia nie nalezg do codziennosci
takze w innych, wigkszych krajach? Mozna
czasem odnies¢ wrazenie, iz Frisch wyko-
rzystuje negatywny obraz swojej ojczyzny, by

Max Nyffeler

dostarczy¢ pozywki dla swej fundamentalnej
krytyki niewfasciwego zycia, a czyni to tym
ofiarniej, im bardziej sam czuje sie zniewolony
w ,wiezieniu Szwajcarii”: mate panstwo staje
sie ekranem projekcyjnym dla literatury, ktéra
chce dotrzymac kroku wielkiemu swiatu.

O strachu przed byciem koltunem

Uprawiana przez Maxa Frischa krytyka mate-
go panstwa stuzyta w konsekwencji licznym
intelektualistom jako wzdr dla ich witasnego
obrazu tego kraju. Obejmuje on miedzy
innymi wyobrazenie Szwaijcarii, ktéra nie tylko
kurczowo trzyma sie przestarzatych granic
panstwa narodowego, lecz takze odgrodzita
sie pod wzgledem intelektualnym, by odizolo-
wac sie od niesprawiedliwosci Swiata.

Moralne wigzy matej, tfatwej do opanowania
spotecznosci, rzec mozna, jej rytuaty plemien-
ne, stajg sie dla Frischa sitami, ktére utrudnia-
ja jednostce samorealizacje. Odczuwa on to
tym silnigj, ze wartosci kulturowe, na ktorych
owe rytuaty sie opieraja, najpdzniej od cza-
séw drugiej wojny swiatowej ulegty rozkta-
dowi w catej Europie. W ten sposdb jego
krytyka moralnosci staje sie krytyka kultury
europejskiej. Karl Schmid przytacza centralng
wypowiedz z Dziennikow Frischa:

Jednym z decydujacych doswiadczeri, beda-
cych udziatern naszego urodzonego w tym
stuleciu, lecz wychowanego w duchu minio-
nego wieku pokolenia, zwigzanym szczegol-
nie z okresem drugiej wojny swiatowej, jest
doswiadczenie, ktore mowi, iz ludzie petni
owej kultury, znawcy, potrafigcy z polotem

i Zarliwoscia rozprawiac o Bachu, Haendlu,
Mozarcie, Beethovenie czy Brucknerze,
potrafig tez bezceremonialnie odgrywac role
rzeznikow, a wszystko to w jednej osobie.
Okresimy to, co wyrdznia ten gatunek ludzi,
mianem kultury estetycznej. Jej szczegding,
zawsze widoczng oznaka jest brak mocy
wigzacej, staranny rozaziat kultury od polityki
albo: talentu od charakteru, lektury od Zycia,
koncertu od ulicy. Jest to taki rodzaj umystu,
ktory potrafi rozmyslac o sprawach najwyz-
szych (...) a jednoczesnie nie zapobiega tym
najnizszym, rodzaj kultury, ktora jak najscislej
Wznosi sie ponad wymagania codziennosci,
bedac catkowicie na ustugach wiecznosci.
Kultura w takim rozumieniu, pojmowana jako
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bozek, ktdry zadowala sie naszymi osiggnie-
ciami artystycznymi czy naukowymi, lizac
potajemnie krew naszych braci, kultura jako
schizofrenia moralna jest w naszym stuleciu
wiasciwie czyms powszechnie przyje-

tym. Jakze czesto, wracajac do przyktadu
Niemiec, przywotuje sie Goethego, Stiftera,
Holderlina i wszystkich innych, ktdrych wy-
daty Niemcy, wiasnie w tym sensie: geniusz
Jako alibi."

To inteligencja krytyczna w czystej postaci.
Przenikliwos¢ Frischa w opisie starego,
mieszczanskiego rozumienia kultury, ktore
stato sig wroga zyciu ideologig, wzbudza
podziw. Potepiajac ja, pisarz wyraznie
przybiera poze moralisty. Mimo tego jest
zadziwiajaco dalekowzroczny. Lokalizuje
stara, bezuzyteczna juz metafizyke sztuki

w obszarze kulturowym Niemiec i wyraznie
wytgcza z niego Szwajcarie. Frisch zauwaza,
ze pojecie kultury w Szwajcarii naznaczone
jest trzezwym, odnoszacym sie do rzeczywi-
stosci mysleniem:

Pod pojeciern kultury bardziej rozurmiemy
chyba osiagniecia obywatelskie, postawe
wspdinotowa, niz artystyczne czy naukowe
arcydzieto pojedynczego obywatela. Nawet
Jesli atmosfera, jaka otacza szwajcarskiego
artyste w jego ojczyznie, czesto jest jatowa,
to owa bolaczka, niezaleznie od tego, jak
bardzo nas ona osobiscie dotyka, jest tylko
przykrym efektem ubocznym postawy, ktora
— przez wigkszosc Niemcow pogardzana jako
kofturiska — jako catosc ma nasze petne po-
parcie — witasnie dlatego, ze postawa odwrot-
na, kultura estetyczna, doprowadzita i musi
prowadzic do smiertelnej katastrofy. Ogromny
Strach przed byciem koftunem i zawarte juz
w nim nigporozumienie, starania, by osiedlic
sie w sferach wiecznosci, aby tylko nie byc
odpowiedzialnym na Ziemi, tysiace przywar
pochopnej metafizyki — czyz nie jest to dla
kultury bardziej niebezpieczne, niz wszyscy
Koftuni razem wzieci?'?

Sa to refleksje madre i konieczne. Czy
powstatyby takze w niemieckim lub fran-
cuskim umysle? Zdaje sig, ze sg mozliwe
tylko z perspektywy matego kraju, w ktorym
wzloty do sfer dwuznacznej metafizyki sztuki
nalezg do zbednych ddbr luksusowych.
Interesujacy jest fakt, ze Frisch waha sie
pomiedzy rozsadnym przekonaniem, iz
ograniczenie do matych struktur ma duze
zalety, a zacieta krytyka tejze wiasnie matosci.
Bohaterowi swojej powiesci Stiller kaze
rozmysla¢ o Szwajcarach w wiezieniu (!):

,Oni sami nazywaja umiarem to, co mi dziata
na nerwy; w ogole majg rozmaite stowa

na to, by sig pogodzic z faktem, ze braku-

je im wszelkiej wielkosci.” Uwaza on, ,ze
szwajcarska atmosfera ma dzi$ w sobie cos
pozbawionego zycia i ducha w takim sensie,
w jakim cztowiek staje sie pusty, gdy nie chce
juz tego, co doskonate. Jej widoczng pogon
za materialng doskonatoscig, manifestujaca
sie we wspotczesnej architekturze i nie tylko,
postrzegam jako nieswiadoma rekompensa-
te”. Ze swych obserwacii Stiller, niezadowo-
lony i pograzony w rozmyslaniach Szwajcar,
wycigga miazdzacy wniosek: Czy nie jest
Jednak tak, Ze nawykowa, a wiec zbyt fatwa
rezygnacja z tego co wielkie (cafe, doskonatfe,
radykalne) ostatecznie prowadzi do impoten-
¢ji nawet fantazji? Ubostwo zachwytu, ogdina
niechec, jaka uderza nas w tym kraju, to
chyba wyrazne symptomy tego, jak blisko juz
do owej impotencji.'®

Zndéw pojawia sie tesknota za wielkimi ideami,
ktdrej w matym panstwie najwyrazniej nie da
sie zaspokoi¢. Spowodowany tym stanem
niesmak doprowadzit w koricu Maxa Frischa
do radykalnego sprzeciwu wobec wszelkiego
rodzaju tozsamosci narodowej czy uczuc
narodowych. Tego rodzaju odczucia krytykuje
on jako efekt przestarzatego tworzenia mitow.
Jego polemiczny tekst Wilhelm Tell fiir die
Schule (,Wilhelm Tell dla szkoty”)'* jest swego
rodzaju podsumowaniem antynarodowego
credo. Tozsamosc nie konstytuuje sie juz
poprzez przynaleznos¢ do znienawidzone-
go narodowego kolektywu, lecz poprzez
przynaleznos¢ do wspolnoty ludzi krytycznie
myslacych, zobligowanych wobec zasad
humanizmu. Zasad, ktdre nie sg przypisane
do granic panstw i ktére dziesiatki lat pozniej
odegraja centralng role takze w artykule
Klausa Hubera Oase der MittelméBigkeit.

Z egzystencjalistycznym patosem Max Frisch
stwierdza juz w roku 1958:

Czyz my, ktorzy probujemy przetrwac Zycie
piszac, nie jestesmy zaprzysiegtymi innej
instancji, wiernymi w innym sensie, swiad-
kami innej | bezwarunkowej, niezaleznej od
zmian Krolow i urzedow wolnosci? — ponad
granicami krajow, ponad granicami jezyka,
ponad granicami rasy, potaczeni w afirmacji
Jednostki, sami nie bedac niczym innym niz
Jednostkami, wspdinie w naszym produk-
tywno-milczacym sprzeciwie wobec ojczyzn
w ogole.*®

Owa idea sprzysiezonej wspdlnoty intelek-
tualistow, daleka kopia republiki uczonych
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Klopstocka, brzmi niczym program dla
nadchodzacego typu intelektualisty politycz-
nego — typu, ktory definiowat sie w sposob
radykalnie zindywidualizowany, jednak od
1968 r. paradoksalnie zdegenerowat sie do
roli stereotypu, jaki uosabiaja dzis owi wielcy
intelektualisci, ktorzy, korzystajac z roznorod-
nych subwenciji, jedza chleb ze stotu zaciekle
krytykowanych panujacych.

Empatyczne credo Frischa pachnie egzy-
stencjalizmem lat piecdziesigtych i rewolucja
lat szescdziesiatych, totez sprawia wrazenie
nieco przestarzatego. Nie mozna mu jednak
odmowic dalekowzrocznosci. Jego wyznanie
wiernosci ,innej instancji”, ktéra nie zna gra-
nic panstwowych, to doktadna antycypacja
tego, co dzis okresla sie mianem ,lokalnego
tworzenia sie tozsamosci”, gdzie w migj-
sce cech narodowych pojawity sie cechy
etniczne, kulturowe czy charakterystyczne
dla danej pfci.

Max Frisch jako wzorzec

Tak oto wracamy do terazniejszosci i Klausa
Hubera. Wiele z cytowanych tu wypowie-
dzi Maxa Frischa napotyka sie w podobnej
formie rowniez w pismach Hubera, a takze,
podobnie jak u Frischa, pojawia sie u niego
silne podejrzenie, ze tego rodzaju mysli mogt
sformutowac tylko przedstawiciel matego
narodu.

Roszczenie moralne, manifestujace sie

w takim dziele jak Erniedrigt, Geknechtet,
Verlassen, Verachtet...'®, porownywalne jest
Z przekonaniami, jakie formutowat Frisch,
spogladajac wstecz na nazistowska Il
Rzesze: Mieszkalismy na skraju izby tortur,
styszelismy krzyki (...) Nasz los zdawat sie
pustka miedzy wojna a pokojem. Naszym
wyjsciem pozostato pomaganie.'” Frisch
okresla tez, jaki obowiazek moralny musi
wynikac dla Szwajcaréw z roli widzow: ,By¢
moze na tym wiasnie polega witasciwy dar,
jaki przypadt oszczedzonym, oraz ich wtasci-
we zadanie. Maja oni rzadkg juz dzi§ wolnosé
pozostania sprawiedliwymi. Co wiecej, musza
ja miec! Jest to jedyna mozliwa godnosc,
dzieki ktérej mozemy sie ostac w kregu cier-
pigcych narodow.”

Trudne zadanie moralne i zuchwalty cel: bycie
sprawiedliwym, moze nawet sprawiedliw-
Szym niz inni, i to jeszcze w ,kregu cierpig-
cych narodow”. Taka postawa, jak wiadomo,

nabywa sie prawo do tego, by jako pierwszy
rzuci¢ kamieniem. Apel Frischa porusza sie
na granicy obtudy, ponadto w jego oskar-
zeniu pobrzmiewa demagogiczny ton. Bo
przeciez komus, kto na tak nierzeczywistej
wysokosci ustawia poprzeczke ideatow,
tatwo jest potepi¢ moralnie tych, ktdrzy nie
potrafig jej przeskoczyc.

Huber takze wielokrotnie podkreslat, iz jako
przedstawiciel ,,0szczedzonego narodu”
rowniez poczuwa sie do sptaty moralnego
dtugu. W przeciwienstwie jednak do swego
intelektualnego poprzednika Frischa, postu-
gujacego sie podmiotem ,my”, patetycznie
operujgcego pojeciami nadrzednymi typu
ynarody” i wysuwajacego wobec Szwajcarii
zadania o polityczno-moralnym charakterze —
przy czym nie do konca wiadomo, czy ma na
mysli takze samego siebie, czy tez stawia sie
ponad tymi problemami — w przeciwienstwie
do Frischa Huber reaguje z konkretnoscia
tworey: jego celem jest przemiana jednostki
pod wptywem muzyki. Chodzi mu o to, by
poruszy¢ sumienie jednostki i wstrzgsnac nig
do gtebi. W zwigzku z oratorium Erniedrigt,
Geknechtet, Vierlassen, Verachtet... pisze:

W muzyce, ktora tworze, probuje tu i teraz
dotrzec do swiadomosci moich wspofcze-
snych, moich braci i siostr, ktorzy — jak my
wszyscy — stali sie spiacymi wspotsprawcami
Swiatowego wyzysku, obudzic te Swiado-
mosc. | to w nie mniejszym stopniu, niz
spowodowac wyltom w ich mysleniu i odczu-
waniu [ wstrzasnac nimi."®

W tym celu Huber wprowadza w swych roz-
wazaniach o oddziatywaniu estetycznym po-
jecie nawrdcenia, metanoi. Powotuje sie przy
tym na lewicowego teologa Johanna Baptiste
Metza i jego idee ,rewolucji antropologicz-
nej”°. Metz propaguje ,nawrdcenie serc”,
napetiajac ten prachrzescijaniski — a takze
buddyjski — motyw aktualng polityczno-eko-
logiczng trescig. Chodzi mu o powstrzymanie
nieopanowanego materialistycznego mysle-
nia postepowego. W pociagu, ktory jego zda-
niem zmierza ku przepasci, chce zaciagnaé
duchowy hamulec bezpieczenstwa. Huber
wycigga z tego bardzo konkretne wnioski:

Weatug Metza, nowa orientacja moze
wyrosnac tylko na gruncie powstania, ktcre
spowoduje przerwanie pedu. Aby jednak an-
tropologiczno-rewolucyjna walka nie utkwita
w jednostce, nie zostata nigjako przerwana
na ptaszczyznie indywidualnej, musi wyniknac

Max Nyffeler

Z niej wglad w koniecznosc praktykowania
solidarnosci?°

Tam, gdzie Frisch uzywa argumentow
polityczno-moralnych i méwi o ,pomaga-
niu”, Huber, pod wptywym Metza, siega po
argumenty artystyczno-moralne z domieszka
antropologiczno-teologiczng. Takze aspekt
checi pomocy podswiadomie odgrywa pew-
na role w jego politycznie zaangazowanych
utworach, cho¢ nie jest pierwszoplanowy

— na korzys¢ muzyki, gdyz demonstracyj-

ny samarytanizm obnizytby jej wartosé.
Frischowski kompleks pomocnika i sprawie-
dliwosci jest u Hubera w réznoraki sposob
na nowo kodowany. Dochodzi do tego
wprowadzony przez niego aspekt solidarno-
Sci. A to, co u Frischa niejasno okreslane jest
jako ,pomoc”, staje sie u Hubera chrzesci-
janskim wspdtczuciem. Takze i tutaj wolno
jednak krytycznie zapytac¢ o réznice miedzy
symbolicznym wspdtczuciem w dziele sztuki
a prawdziwym wspodtczuciem miedzyludzkim.

Potfaczenie wysokiej moralnosci, nieczystego
sumienia, checi pomocy i niezwykle dyskret-
nego przedstawienia siebie w korzystnym
Swietle: wszystko to wydaje sie jakos tak
bardzo szwajcarskie. Od razu przychodzi

na mysl Czerwony Krzyz. Powiedzenie Am
deutschen Wesen soll die Welt geneser?’
samo zdyskwalifikowato sie w biegu historii.
Szwajcarskosc zas diugo jeszcze wyciggano
z rekawa jako drobny atut humanitaryzmu.
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Lotwartosci na swiat”, ktéra od dawna juz ist-
nieje, pojawili sie tymczasem ludzie aktywnie
pracujacy nad przytaczeniem Szwajcarii do
brukselskiej Europy. Ich argument: bez Unii
Europejskiej Szwajcaria nie bedzie zdolna do
przetrwania. By¢ moze istnieja przemawiaja-
ce za tym argumenty gospodarcze, ale z catg
pewnoscig brak argumentow politycznych
czy kulturalnych. Kulturalna Szwajcaria

juz dzis$ jest rownie miedzynarodowa, co
Szwajcaria jako osrodek finansowy, na dobre
inazte.

Artysta w modelowym panstwie
globalizacji

Powyzsze cytaty pozwalaja wyciagnac na-
stepujacy wniosek: wielki intelektualista Max
Frisch, bezlitosny krytyk szwajcarskiej watto-
Sci, narodowy dezerter i literacki Swiatowiec
z Zurychu, w réwnie niewielkim stopniu potra-
fit sie odcig¢ od swych szwajcarskich korzeni,
co Klaus Huber. W przeciwienstwie jednak do
niego, Huber nigdy nie uczynit stosunku do
kraju swym programem estetycznym. Krytyka
Szwajcarii byta u niego poniekad zjawiskiem
ubocznym. Spowodowaty jg przypuszczalnie
gtéwnie doswiadczenia zawodowe, a miano-
wicie mozliwosé poréwnania realidow szwaj-
carskich i niemieckich w swiecie muzycznym.
Poréwnanie musiato wypasc bardzo na
niekorzys¢ rodzimego kraju.

W dwdoch pierwszych powojennych deka-
dach, decydujacych dla kompozytorskiego
rozwoju Hubera, szwajcarskie srodowisko
muzyczne wcigz jeszcze byto nieznosnie
zacofane. Panowata prowincjonalnosc,

w ktorej mozna byto sobie catkiem wygodnie
zy¢. Dzis sytuacja ulegta zasadniczej zmianie.
Szwajcaria stata sie modelowym paristwem
udanej globalizaciji, liczy sobie okoto dwudzie-
stu dwdch procent cudzoziemcdw i ma wy-
soko konkurencyjng gospodarke. Wszystko
to w potaczeniu z perfekceyjnie funkcjonujaca
infrastruktura. Fakt ten nie potozyt jednak kre-
su skargom i samooskarzeniom Szwajcarow,
przeniost je jedynie na wyzszy poziom. Obok
Lwczorajszych”, wciaz jeszcze narzekajagcych
na rzekoma ,ciasnote” i domagajacych sie

Nowe twércze perspektywy na swiat

Stosunek Szwajcarii do swiata, jakiego Klaus
Huber byt swiadkiem w ciagu pierwszych
dekad powojennych, naznaczony byt brakiem
mobilnosci i nieufnoscig wobec obcych. Nie
dziwi wiec fakt, ze w tych okolicznosciach
siegano po ksigzki Maxa Frischa i w jego
precyzyjnej inwentaryzacji problemow tamte-
go okresu rozpoznawano wiasne doswiad-
czenia. W latach szesc¢dziesigtych powoli
nadeszito ozywienie w kulturze. Ale jeszcze
okoto roku 1970 o wiele lepiej mozna sie byto
realizowac jako kompozytor czy pisarz w sa-
siednich Niemczech czy Francji niz w domu.

Dzis, jako ze Szwajcaria stata sie otwartym
krajem, Klaus Huber zdaje sie tylko w ogra-
niczonym zakresie interesowac tematyka
narodowa. Wazniejsze sg dla niego poczgw-
szy od lat 90. kwestie ekologii politycznej, do-
tyczace Swiatowych problemow. Jego zywym
zainteresowaniem cieszy sie tez antropologia
i religia. Owa zmiana perspektywy odzwier-
ciedla catkowicie osobista reakcje na proces
globalizacji. Huber pozostat jednak wierny
specyficznie szwajcarskiemu sposobowi
myslenia: w radosci z odkrywania tego, co
nowe, pobrzmiewa stare, uzasadnione moral-
nie odrzucenie tego, co wiasne.

Jest to wyraznie widoczne w jego reakcji na
dwa rézne wydarzenia w roku 1991. Byt to
ow tak gwattownie przez niego krytykowany
rok jubileuszowy Konfederaciji, a jednoczesnie
rok pierwszej wojny w Zatoce Perskiej. W tym
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wiasnie roku Huber zwrdcit uwage na kultury
islamskie. W romantycznie wyidealizowanym
islamie dostrzega, jako przeciwwage dla
szwajcarskiej przystani dla pieniedzy, ostoje
humanitaryzmu. Na znak swojej sympatii,

a przypuszczalnie takze napedzany niewyko-
rzenialnym szwajcarskim poczuciem wstydu
z powodu bycia oszczedzonym, z calg pew-
noscig jednak takze powodowany ozywczg
kompozytorska ciekawoscia, zagtebia sie

w podstawy islamskiej kultury muzyczne;.
Podziw dla osiggnie¢ cywilizacyjnych Arabow
w okresie wczesnego Sredniowiecza miesza
sie zndw z uzasadnionym moralnie opowie-
dzeniem sig po stronie ponizonych i ciemie-
zonych; po Latynosach to Palestyriczycy
budzg jego muzyczne wspotczucie.

Dialektyka arabska

Jednak nawet owo opowiedzenie sie po stro-
nie stabszych nie daje sie u Klausa Hubera
tak po prostu sprowadzi¢ do ptaskiej retoryki
polityczno-moralnej. Ma ono takze aspekt
utopijny. Wartosci humanitarne, jakich doma-
ga sie kompozytor w dziele Die Seele muss
vom Reittier steigen... do cudownie poetyc-
kiego tekstu Mahmuda Darwischa??, maja
znaczenie ponadczasowe. Gdy zastosuje

sie je do terazniejszosci panstw islamskich,
okazujg sie by¢ wrecz materiatem wybucho-
wym. Nigdzie nie napotka sie dzis wiecej
tortur i cynicznie uprawianej polityki kosztem
ofiar, nigdzie ogdlne prawa cztowieka nie

s3g bardziej lekcewazone, niz w dyktatorsko
rzadzonych panstwach, poczawszy od
Sudanu poprzez Syrig az po Iran, a wszystko
to w imie ropy naftowej i Allaha.

Nawet w odniesieniu do ztotej ery humanizmu
muzutmaniskiego, ktéremu Huber wystawit
pomnik, odwotujgc sie do takich filozofow

i przyrodnikow jak Al-Kindi i Awicenna,
nalezatoby poczyni¢ pewng uwage. Jak
kazda wysokorozwinigta cywilizacja, takze

i ta ma swojg ciemnag strone, a jest nig handel
niewolnikami. Europejsko-amerykanski
handel niewolnikami trwat od XVI do XIX
wieku, zas uprawiany przez muzutmanow
obejmowat okres od VIl az do XX wieku. Jego
ofiarg padli nie tylko Afrykanie w szacowanej
liczbie co najmniej 17 miliondw?, lecz takze
liczni Europejczycy. Schytek sredniowiecza
byt okresem muzutmaniskiego piractwa na

Morzu Srédziemnym. Nadciagajac z Afryki
Pdtnocnej, piraci napadali nie tylko na

statki handlowe, lecz takze na wsie i miasta
wybrzezy potudniowoeuropejskich, uprowa-
dzajac wielu niewinnych ludzi. Badania nad
owym ciemnym i przemilczanym rozdziatem
historii méwig o ponad milionie chrzescijan,
ktorzy do XVIII wieku znalazty sie na rynkach
niewolnikéw na potnocy Afrykiz*. Tu wia-
Snie tkwi przyczyna jasnego odcienia skory
w niektorych domach arabskich wiadcow,

a Uprowadzenie z Seraju ma swoje realne
podtoze. Nie tylko Niemcy od czaséw Kanta
do Hitlera, ale takze islam, poczawszy od
Al-Kindiego az po wspdtczesnych ajatol-
lahdw, stanowi obrazowy przyktad tego,

co Horkheimer i Adorno nazwali dialektyka
oswiecenia.

Bez zainteresowania Klausa Hubera Al-
Kindim i arabskimi systemami dzwigkowymi
trudno bytoby o tego rodzaju wglad w historie
kultury, a juz na pewno nie bytby on mozliwy
w dalekim od rzeczywistosci Swiecie muzyki
wspotczesnej. Mozna tez stusznie zaktadac,
ze ciekawos¢ Hubera zawdzigczamy migdzy
innymi jego bardzo szwajcarskiej potrzebie
wyrwania sie z ciasnego srodowiska. Takze
tutaj mamy wiec do czynienia z dialektykg

— dialektyka ciasnoty i przestrzeni, ograniczo-
nosci i wolnosci. Potomek drobnych rolnikow
z Haslibergu w swojej tworczosci szeroko
otworzyt okna swej szwajcarskiej egzystencii,
a my wszyscy mozemy nie tylko przez nie
spogladag, ale takze ingerowac w sSwiat,
ktory staje sie coraz mniejszy.
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W pejzazu muzyki szwajcarskiej oddzielne
miejsce zajmuje posta¢ zamieszkatego w sto-
tecznym Bernie, Heinza Holligera — wybitnego
wirtuoza oboju, dyrygenta i kompozytora,
ktérego tworczosc wyrdznia sie wyrazistg
stylistyka i — nierzadko — pewng ekscentrycz-
noscia. Zwigzana jest ona z zamitowaniem
artysty do skrajnosci (,moja muzyka to
sieganie do granic”, mowi kompozytor) oraz
predylekcja do podkreslania jej fizykalnych,
czasem wrecz biologicznych aspektow, co
zapewne faczy sie z doswiadczeniami na
polu wykonawczym. Holliger jest tez wybit-
nym znawcag mozliwosci instrumentalnych

i w swym sieganiu po brzmienia granicz-

ne, niekonwencjonalne wydaje sie bliski
Helmutowi Lachenmannowi, z ktérym taczy
go zresztg obopdlna sympatia.

Jednak to, co pozornie wspoline w wymiarze
wrazliwosci dzwiekowej, okazuje sie niezwy-
kle odlegte pod wzgledem genezy i filozofii
tworczej.

Muzyka Holligera nie wynika ze strukturalnej
gry jakosciami brzmien, lecz jest rodzajem

<<Sztuka, moralnosc, narod...

Helnza
Holligera

forma i symbolika

Denkbildu, gdzie dzwiek staje sie¢ medium
korespondujacym ze stojgca u jego zrodet
idea.

Znakomitym przyktadem tej estetyki jest
niemal 2,5-godzinny Scardanelli-Zykius, na
ktory sktada sie szereg utwordw pisanych
na przestrzeni az 16 lat (1975-91) bedacych
czyms$ w rodzaju niewielkich ,kartek z dzien-
nika” (niedtugi czas trwania, jedna dominu-
jaca zasada formalna w kazdym z nich, co
umozliwiato szybkie naszkicowanie w ciggu
zaledwie jednego dnia).

kaczg je nie tylko inspiracja poezjg i zyciem
Friedricha Holderlina, lecz takze liczne zwigz-
ki formalne zachodzace pomiedzy nimi.

Biorgc pod uwage nasycenie symbolika,
statycznosc¢ narracji i podporzadkowanie
Scistym rygorom konstrukcyjnym mozna by
chyba nazwac to przedsiewziecie arcydzie-
tem muzycznego konceptualizmu.

Na Scardanelli-Zyklus sktadajg sie 24 utwory
ujete w dwie grupy po 12 kompozyciji: czes¢
czysto wokalng — chadralny, potrojny cykl

Tomasz Biernacki

Die Jahreszeiten, ktéry mozna wykonywac
oddzielnie (kazda pora roku napisana jest

w trzech wersjach) i czysto instrumentalng,
bedaca komentarzem do tej pierwszej —
Ubungen zu Scardanelli, Turm-Musik, (t)air(e),
kazde z nich takze istniejgce jako samodziel-
na pozycja koncertowa.

Prymat fragmentéw wokalnych wynika oczy-
wiscie z faktu, ze dysponujg one tekstem
poetyckim, ktory ksztattuje ich przebieg,
artykulacje, ekspresje. Dlatego w wigkszosci
przypadkow to one powstawaty jako pierw-
sze, a dopiero pdzniej dokomponowane
zostaly instrumentalne komentarze.

Istotg catego cyklu jest swoboda, jaka tworca
zaktada przy wykonaniu — za kazdym razem
program koncertu nalezy skonstruowac sa-
modzielnie, dokonujac wtasnego przetasowa-
nia lub wrecz wyboru z 24 kompozyciji (nalezy
np. wykonac przynajmniej jedna z trzech serii
Por Roku). Jedynym warunkiem jest to, by
zachowac naprzemiennosc fragmentow wo-
kalnych z instrumentalnymi, oraz by rozdzieli¢

glissando #20/2012
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utwory skomponowane z tego samego
materiatu (komentarze i pierwowzory).

Mimo pozornej dowolnosci, w kazdym

z uktadow zauwazalna bedzie rysujgca sie
wyraznie 0$ napigcia przebiegajaca migdzy
materiatem uksztattowanym homofonicznie
i polifonicznie, miedzy tym co rozpostarte
na ptaszczyznie dzielonej chromatycznie

i Cwierc¢tonowo (badz w jeszcze wezszy
Sposob) oraz ostatecznie — miedzy tym co
dyskursywne (duza rola solistycznego fletu),
a pozaczasowo obiektywne i zdystansowane
w swej scistej formie (gdzie czasem nasuwa
sie skojarzenie z powsciagliwa ekspresja
bachowskiej Kunst der Fuge).

aksjologiczna i w koncu: czy my mozemy ja
w peti pojac?

Dlatego kompozytor siega nie po te utwory
Holderlina, ktdre stanowig o jego literackiej
wielkosci i miejscu w historii literatury jezyka
niemieckiego, lecz po pdzne, z okresu

jego szalenstwa i pobytu w nadnekarskiej
wiezy, podpisywane fikcyjnym imieniem —
Scardanelli oraz anachronicznymi datami.

Wiersze te, dla odmiany, nie cieszyty sie
nigdy szczegdlnie duzym uznaniem wsréd
znawcow. Zarzuca sie im zbyt duza prostote,
bfahg tematyke czy emocjonalng pustke.

,Die Menschheit” — ,ludzkos¢”, rozbrzmiewa
juz catkiem niemo. Uobecnia sie ona w umy-
Sle poety gtownie przez swoj brak w za-
mknietym swiecie banity z wiezy. Der Friihling
(I) nie jest jednak typowym przykfadem
holligerowskiej symboliki. To pierwszy utwor
jaki w ogole powstat w tym cyklu, a kompo-
zytor nie powrdcit juz potem do podobnych,
nieco dostownych, rozwigzan.Forma do
ktorej zmierzat, miata opieracC sie na gtebszej
hermeneutycznej symbiozie.

Muzyka i nieobecnosé
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Wszystko to jest jednak podporzadkowa-
ne nadrzednemu porzgdkowi formy oraz
psychoanalitycznej precyzji, z jaka Holliger
traktuje poezje Holderlina.

Odstanianie skrytosci

Holligera fascynowato zawsze to, co mar-
ginalne i ukryte. Do jego ulubionych postaci
oprocz Holderlina nalezag tez Robert Walser,
do ktérego libretta napisat m.in. opere
Schneewittchen oraz Robert Schumann
(szczegolnie z pdznego okresu), ktorego
chetnie cytuje i interpretuje. Tym, co taczy te
trojke, jest oczywiscie rozstanie sie z racjo-
nalnym porzadkiem spotecznym i zapadnie-
cie we wiasny, zamkniety przed intruzami

z zewnatrz sSwiat. Konsekwencja tego staje
sie ostatecznie ich fizyczne odseparowanie
i poddanie rezimowi nadzoru.

Holligera zdaje sie zastanawia¢ kwestia,

w jaki sposob postrzega sie swiat z tej
perspektywy, jakim zmianom ulega wrazli-
wos¢ estetyczna — czy owa ,0s0bnos¢” rodzi
tez odmiene postrzeganie, inng hierarchie

Holligerowi sprawa wydaje si¢ jednak bar-
dziej skomplikowana. W jego ujeciu teksty te
s petne swoistych napie¢, dwuznacznosci,
dramatyzmu, ktory idealnie maskuje sie

pod powierzchnig obojetnosci, tak jak zycie
emocjonalne poety pedzacego autystyczny
zywot w odosobnieniu. Ich prawdziwa tres¢
zdaje sie by¢ przed nami precyzyjnie skryta
w gtadkich wersach.

Najsilniej wyczuwa sie to w trzech ujeciach
Wiosny z serii Die Jahreszeiten. Przypatrzmy
sie fragmentom z Der Friihling ()).

To co zdaje sie radosnym powitaniem
nowego, wiosennego dnia, zinterpretowane
zostaje przez kompozytora jako doswiadcze-
nie niepewne, duszne, przepetnione trwoga.
LEr lacht” (,8mieje sie”) na wpdt szeptane
w pp, opatrzone jest adnotacja, by wykonac¢
je ze styszalnym wydechem, podobnie jak
pozornie entuzjastyczna fraza o wstawaniu
nowego dnia — tu: z wahaniem, nieregularnie,
z wigzngcym w piersi oddechem.

By dac¢ wyraz podobnej precyzji formal-

nej, jaka spotyka sie u péznego Hdalderlina,
Holliger bierze na warsztat Sciste, abstrakcyj-
ne formy, przede wszystkim kanony. Jak sam
przyznaje, wzorem byta dla niego koscielna
muzyka Renesansu — wspaniale skonstru-
owana, lecz emocjonalnie niedostepna

i wiasciwie dosc¢ statyczna. Wybdr ten wziat
sie takze stad, ze kompozytor miat wtasnie
za sobg doswiadczenie pisania muzyki bujnie
rozgestykulowanej i wrecz fizycznie inten-
sywnej, jak powstaly tuz przedtem / Kwartet
Smyczkowy — wielki fresk 0 wyraznie zaryso-
wanej formie.

Najbardziej radykalny przyktad odwrotu od
tego modelu mozna odnalez¢ w serii Der
Sommer. Wszystkie trzy wersje obywaja sie
bez udziatu dyrygenta, a jego miejsce zajmu-
je ,indywidualny metronom” pulsu kazdego
Z wykonawcow.

W tym miejscu warto dodac, ze zamitowanie
Holligera do nieregularnych pulséw i rytmow
jest w zasadzie regutg w jego utworach —
sam kompozytor twierdzi, ze zawdziecza je
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upodobaniu do schumannowskiego rubata
oraz wptywowi estetyki Pierre’a Bouleza.

W Der Sommer (1) z tego powodu kompozy-
tor wrecz rezygnuje z zapisu partyturowego,
ograniczajac sie do zapisania serii 12-dzwie-
kowej z opisem procesu jakiemu nalezy jg
poddac podczas ,zywej” interpretacji. Jego

Der Winter (I)

[dca.40

Tomasz Biernacki

istotg jest stopniowe zastepowanie dzwie- Podobnie metaforyczny obraz utraty daje
sie odnalez¢ rowniez w Der Winter (1), gdzie

przez pie¢ statycznych pionéw akordowych

kéw pauzami — za kazdym powtdrzeniem
serii ginie jeden dzwigk wigcej. W ten sposob,
choc literalny ksztaft tej muzyki zmieniac sie
bedzie z wykonania na wykonanie, jej profil

choru przesuwa sie w niezaleznym rytmie
milczacy cient bachowskiego choratu (Komm,
o Tod, adu Schiafes Bruder z kantaty Ich will
den Kreuzstab gerne tragen, BWV 56).

statystyczny pozostanie wcigz taki sam.

Komentarzem do tego choéralnego utwo-

ru jest smyczkowe Eisblumen oparte na
podobnej zasadzie formalnej, grane jedynie
przy uzyciu flazoletdw na pustych (w po-
fowie swej liczby, przestrojonych) strunach.
Utwor ten powstat jako samodzielny, jeszcze

przed zamystem catego cyklu i jako ostatni

zostat wziety na warsztat w celu zupetnego

przetworzenia.

Warto tez wspomniec tu o kameralnym
Schaufelrad, ktore opiera sie na rota-
cyjnym ruchu dwoéch dopetniajacych sie

szesciodzwiekow. Rezultatem jest rodzaj
Klangfarbenmelodie, realizowanej w dwoch

modelach rytmicznych (wewnetrznie zmien-
nych na quasi-rotacyjny sposdéb).

Wraz z rozwojem utworu kolejne wysokosci

Lgrane sg” bezgtosnie, stopniowo zwezajac
fakture utworu, az do kompletnego zaniku

w ostatnim, niemym ,obrocie” catej struktury.

Na podobnej zasadzie oparty jest chdéralny

Der Herbst (ll), gdzie mamy dla odmiany do
czynienia z rotacja wysokosci w czterech

grupach po trzy gtosy kazda (plus znaczace

pedatowe ,d”).

W strone muzyki symbolicznej

Dzwigk ,d” odgrywa istotng role w catym

cyklu i jest wyrazem zamitowania kompozyto-
ra do rozmaitych koddw i szyfrow. Zapewne

wielu z nich nie jestesmy w stanie odczytac
bez odpowiedniego klucza. Wiemy, ze
kompozytor lubi np. przydawac dzwigkom

litery (tu zapewne zndéw wptyw Schumanna)

i sktadac z nich ukryte przestania jak

w Glocken-Alphabet. Nadaje tez im znacze-
nie symboliczne. | tak w Scardanell-Zyklus
centralny punkt odniesienia stanowi ,d”,
majacy ztowrogie znaczenie przynajmniej od
czasow Mozarta (Don Giovanni, Requiem)
ale tez obecny w podobnym kontekscie

u Schuberta czy Albana Berga. Ten sam

dzwiek w operze Holligera Schneewittchen
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skonotowany jest wyraznie z pojeciem
$mierci, a i tutaj najpetniej brzmi w czesciach
odnoszacych sie do jesiennego zamierania
natury — Der Herbst (ll)i (Ill), gdzie brzmi
burdonowo przez caty czas.

Innym jeszcze aspektem determinacii
konstrukciji przez czynnik symboliczny sa
proporcje wywiedzione z biografii Hélderlina.

Poeta zyt 73 lata, z czego doktadnie potowe
spedzit w stanie zaburzonej poczytalnosci
w tybinskiej wiezy. Zamieszkat tam w wieku
lat 36,5.

(kalendarzowo, wg rocznika ten czas dzieli
sie na 37 i 36, lat co bedzie miato znaczenie
w konstrukciji ,ostinato funebre”, o ktérym
pozniej). Ponadto w potowie swojej swiado-
mej czesci zycia opublikowat pierwsze dziefo,
ktdre przyniosto mu uznanie — Hyperion.

W ten sposob narodzit sie niejako dla swiata
na kolejnych 18 lat.

Ta niezwykta symetria w zyciu poety sktonita
takze Heinza Holligera do postuzenia sie

w swym dziele symetrig i proporcja. A takze
do budowania formy na liczbach 3 i 7 oraz
371 73.

Symetrycznym uktadem prowadzenia gtosow
(wokot osi e-f) cechuje sie np. Der Winter

()i wiele partii w Der Herbst (Il)). System
proporcji natomiast determinuje forme m.in.
Der Sommer (1l) i jego instrumentalnego
komentarza, Engftihrung na zespot kame-
ralny (w tym instrumentéw smyczkowych

W znaczacej liczbie 7 wiasnie).

Dany jest tu jedynie abstrakcyjny model
3-gtosowego ruchu, ktory wykonawcy
muszg przetranskrybowac na wiasciwg
tre$¢ muzyczna, uzywajac jego interpretacji
na trzy kolejne sposoby, za kazdym razem

w dwukrotnie mniejszej skali, np. péttonowej,
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Séwierétonowej i 1/8-tonowej (to oczywiscie
aluzja do zastanawiajacych proporcji w bio-
grafii Holderlina).

Kazdy gtos w podanym modelu sam w sobie
stanowi trzygtosowy kanon, wiec ostatecznie
mamy tu do czynienia z kanonem potréjnym,
w ktérym gtosy sa ze soba w réznych inter-
watowych stosunkach poczatkowych przy
kazdym przeprowadzeniu (w Engflihrung
dzwieki wyjsciowe zaproponowane sg w kil-
ku wariantach do wyboru, w Der Sommer (1)
w jednym).

Podobng konstrukcje ma takze siedmiogto-
sowy kanon na gtosy zeriskie w Der Sommer
(), z ta jedynie roznica, ze jest to kanon po-
jedynczy, zapisany notacja tradycyjng, cho¢
z racji dowolnosci tempa wykonania kazdego
z gtosow, nie partyturowa. Zachowuje jednak
te sama zasade dyminucji przestrzennej —
wyjsciowa seria 12 dzwiekow staje sie serig
¢wierctonowa i w koricu przebiega w prze-
strzeni 1/8 tonu. W Sommerkanon obser-
wujemy rozszerzenie tej zasady. Identyczny
model linearny rozpisany jest symultanicznie
w trzech skalach przestrzennych:

Warto tu zauwazyc, ze tak skomponowana
tkanka dzwiekowa ma wszelkie cechy obiek-
tu samopodobnego, opierajacego sie na mul-
tiplikaciji, przeskalowaniu i symultanicznosci

— stanowi wigc rodzaj fraktala muzycznego.
Homofoniczng odmiang powyzszej techniki
jest ta zastosowana w obu Choratach. Sg to
przejrzyste konstrukcje oparte na rozsze-
rzeniu pomystu przedstawienia jedne;j linii
melodycznej w kilku perspektywach. Tym
razem jednak dzieje sie to bez kanonicznych
opdznien.

Rezultat przypomina sytuacje, w ktérym ka-
mera filmujaca ruchomy obraz przesyta go do
odbiornika, ktéry sama przy okazji rejestruje.
W efekcie widzimy go jednoczesnie w kilku
coraz to mniejszych rozmiarach.

| tak, gdy pierwszy gtos realizuje okreslony
model ruchu w skali catotonowej, drugi
podejmuje go w skali potowe wezszej wobec
pierwszego (pottonowej), trzeci czyni to
samo w podobnej proporcji wobec drugiego
(Cwierctonowej), a czwarty wobec trzeciego
(1/8-tonowe;j).

Tomasz Biernacki

Ten sam model ruchu przedstawiono
w ,skrocie perspektywicznym”, zaczynajacy
sie od identycznej wysokosci.

swojego pobytu w tybinskiej wiezy. Partia
fletu skomponowana jest znacznie bardziej
dynamicznie niz czesci przeznaczone na
inne sktady. W dwach krétkich utworach
na orkiestre kameralng (sktadajacych sie na
.muzyke z wiezy” Turm-MusiK) Bruchstiicke
i Glocken-Alphabet instrumentowi temu
przypada solowa rola koncertujaca, a jedna
oddzielng czes¢ cyklu stanowi utwor (tair(e),
ktéry skomponowany zostat na sam flet.

Obecnosc¢ i rola solistycznego fletu jest takze
symbolicznym zabiegiem Holligera w tej
kompozyciji.

Instrument ten petni funkcje alter ego poety,
Halderlin bowiem sam grywat na flecie i nie
zaprzestat muzykowania takze podczas

Zaledwie 4-minutowe Bruchstticke to suge-
stywny obraz alienacji. Towarzyszacy soliscie
zespot gra od poczatku role jego rezonansu,

zapis skrotowy pojedynczego glosu kanonicznego:
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przejmujgcego i zwielokrotniajacego fletowe
gesty. Tytutowe ,ztamanie” formy nastepuje
w momencie konfliktu intensyfikujacego

sie napiecia partii solowej i popadajacego
w apatie zespotu smyczkow.

W Glocken-Alphabet flet i towarzyszacy mu
zespot grajg niejako obok siebie — partia so-
lowa zostata niezaleznie dokomponowana do
powsciagliwej formy nastepujacych po sobie
trzydzwigkowych harmonii.

Najbardziej tajemnicze jest fletowe (Hair(e).
Wieloznaczna nazwa podkresla niestabilnos¢
mozliwych interpretacji — ,air” to ,powietrze”

i ,aria”, zas francuskie ,taire” oznacza ,prze-
milczac”, ,zatajac”, ,milczec”.

| rzeczywiscie jest to muzyka petna niedomo-
wien, a jednoczesnie bardzo wirtuozowska,
zlozona z czterech segmentéw o odmiennym
profilu.

Pierwszy z nich stanowi studium odcieni po-
miedzy brzmieniem a szumem, w ktory prze-
chodzg cztery najnizsze dzwieki instrumentu,

nastepnie akcja przenosi sie w skrajny rejestr,
gdzie brzmienie fletu rowniez ulega zatamaniu
w szum poprzez zastosowanie techniki whi-
stle-tone, polegajgcej na bardzo subtelnym
zadeciu najwyzszych dzwigkow.

Trzeci segment oparty jest na zasadzie pro-
wadzenia przez soliste dwoch oddzielnych
akcji artykulacyjnych, sktadajgcych sie nieja-
ko na ,wewnetrzng polifonie”, w wiekszosci
przypadkéw prowadzonych w odmienne;j
dynamice.

Ostatni segment, najbardziej tajemniczy ze
wszystkich, sktada sie z 12 fraz rozdzielo-
nych pauzami. Kazda z nich zbudowana
na innym modelu symetrii, badz skali
ztozonej z innego, powtarzalnego modelu
interwatowego:

W znaczacych punktach 37. i 73. impulsu
Séwierénutowego akcja zawiesza sie na
dzwigku ,h” (za drugim razem mikrotonowo
podwyzszonym), bedacym oczywiscie ini-
cjatem Holderlina. W miejscu 73. ¢wiercnuty

powinno tez zosta¢ uruchomione nagranie
z tasmy, bedace ttem dla utworu ad margi-
nem — symbolicznego przejscia muzyki ze
stanu jednostkowego gestu instrumental-
nego w nadrzeczywistos¢ szeroko rozpietej
akustycznie, spektralnej magmy, ktoéra

w skomplikowanych procesach kanonicz-
nych zmierza powoli ku skrajnym granicom
styszalnosci...

25

Muzyka autystycznego odretwienia

Wsrod wielu zabiegdw kompozytorskich
zwraca takze uwage specyficzna instrumen-
tacja, majgca oddawac klimat odosobnienia.
Jest to brzmienie, ktore wigze sie u kompo-
zytora z wyobrazeniem lodu i odretwienia,
takze emocjonalnego. Obecne jest np.

w jego operze Schneewittchen, gdzie partia
(koncertujacego niemal) continuo powierzona
jest harmonice szklanej, tworzacej specyficz-
nie odrealniony nastragj.

W Scardanelli-Zyklus instrument ten jest
takze wyraziscie obecny.

Holliger chetnie sigga tez przy okazji po
wspotbrzmienia w nietemperowanym stroju.
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Spotykamy je zardowno w choralnym Der
Herbst (I) (o strukturze radykalnie homofo-
nicznej), jak i we wspomnianym juz polifonicz-
nie splatanym smyczkowym Eisblumen.

Podobnie utwory Der Winter (lll)i Der ferne
Klang wykonywane by¢ powinny w stroju
naturalnym (gtosy kanondéw zbudowane
zostaly na tréjdzwigkach majorowych, rozu-
mianych jako wspdtbrzmienie 4., 5., oraz 6.
dzwigku sktadowego) i za swa brzmieniowa
zasade przyjmuja mikrotonalne oscylacje
harmoniczne wobec pedatowego C-dur.
Oba oparte zostaty na tej samej konstrukcii
zwierciadlanego kanonu.

Metode budowania takich kanonéw mozemy
przesledzi¢ szczegotowo na przyktadzie Der
Winter (If]).

Pierwszy segment to podwajny kanon lu-
strzany — A i B (wykonywany przez gtosy 1 i 4
oraz 2 i 3, ktdre stanowig tu state pary).

W przypadku kanonu A mamy do czynienia
z kontrapunktem ruchu prostego z jego
ruchem wstecznym w transpozyciji (1/4 tonu

wyzej) — tak wiec z odbiciem ,pionowym”,

a w przypadku kanonu B z rdwnoczesnoscia

postaci zasadniczej z jej inwersjg — odbiciem
»W poziomie”.

Gdy wszystkie gtosy zbiegaja sie ponownie na
wyjsciowym C-dur, po fermacie pojawia sie
drugie przedstawienie kanonu lustrzanego A.

Tym razem gtos prowadzacy (bez zadnych
zmian w stosunku do oryginatu) ma za kon-
trapunkt swoj ruch wsteczny (tym razem bez
transpozyciji) oraz temat kanonu B w raku.
Jako kontrapunkt swobodny utworzona jest

LJinia melodyczna” C, ktdra stanie sie podsta-
wa kolejnego kanonu lustrzanego.

W trzecim segmencie zasadniczg role
odgrywa kanon C — ruch prosty (dokfadne
powtodrzenie linii z poprzedniego segmentu)
w kontrapunkcie do jego inwersii (lustrzane
odbicie w poziomie).

Gtosem towarzyszacym mu jest A w odwro-
ceniu, w raku i transpozycji o 1/4 tonu w gore
(nawigzanie do pierwszego przeprowadzenia
kanonu A). Dokomponowany jest dopetniaja-
cy swobodnie gtos D.

Finalnie calos¢ zbiega sie znowu w C-dur.

Technika kanonu lustrzanego ma tu wy-
jatkowo spekulatywny charakter, ktérego
istota jest pozbawienie muzyki jej charakteru
narracyjno-temporalnego.

Kompozytor zestawia tu niejako ze soba
dwa pojecia: ,aeternitas” — nieskoriczong
nieruchomos¢ (niezmiennego, burdonowego
trojdzwieku) oraz ,semperitas” — nieskon-
czony, dyskretny przeptyw czasu, zaklety

w lustrzanych odbiciach kanonicznych.

W partyturze Der Winter (lll) nie zostat zano-

towany rytm, ani doktadne proporcje czaso-
we miedzy gtosami, tylko przyblizone tempo,
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passacaglii i impulsowych interwencji ze
LSwiata zewnetrznego”, a po cezurze stopnio-

wo zanika i przechodzi w szum.

Rytmike utworu z mechaniczna precyzja, co

8 ¢wierénut, wyznacza w partii wielkiego

e e e S 1,1,05,1,1,0.5

bebna imitacja uderzenia serca, sugerujgca

jaka$ uchwycong i zintensyfikowang aku- 27
stycznie przez kompozytora skrytosc¢ catego

tego procesu, ktéremu sie przystuchujemy.

Jest to zresztg podobny efekt do zastoso-

wanego we wczesniejszym jego utworze
— Cardiophonie.

Sugestywnie oddaje to introwertyczny, solip-
tyczny i wrecz biologicznie zinternalizowany

i =y l--—--t"5 1 ="
S = —_;_",-i = (0.5),1, 6,1 charakter tej muzyki.
W rozbudowanej pod wzgledem instrumen-
—f—— —— —— s— tarium partii perkusji mamy do czynienia
ﬁw;_,%_d*wﬁ 1,1,05,1,1,05 z o$mioma modelami aktywnosci, z ktdrych
et A =4ZF* } T S—
— nastepnie trzeci i siddmy pojawiajg sie czesto
obok siebie.
A —5—— (/N
= i == 1,05, 1 . . o
o s T i ladhel s Po srodkowej cezurze perkusyjne impulsy
pobudzajace krwioobieg utworu staja sie
czestsze, a utwor urywa sie w 73 takcie, gdy
w jakim powinien toczy¢ sie ruch. Jest to akcja zostaje niespodziewanie przerwana
wiec muzyka poza rytmem i metrum. zamaskowanej (np. brzmien multifonicz- serig uderzen niebezpiecznie zintensyfikowa-
nych oboju lub fagotu), w kolejnych parach nego pulsu.
Ostinato funebre instrumentalnych.
Ostinato funebre stanowi niejako podsumo-
Ukoronowaniem symboliki catego cyklu stato 73-taktowa kompozycja przedzielona jest wanie catego cyklu, taczac w swojej Scistej
sie napisane jako ostatnie, instrumentalne w potowie — po 37 taktach — wyrazng formie zardwno elementy procesualne jak
ostinato funebre na orkiestre kameralng. cezura. W jej pierwszej czesci Cwierénuta ma i pozaczasowe, obecne w pozostatych
wartos¢ 37 uderzen na minute, a w drugiej czesciach.
Utwor ma forme passacaglii opartej na symboliczne 36.
temacie charakterystycznego motywu tercji *oex
z mozartowskiej Maurerische Trauermusik, Muzyka do momentu cezury rozwija sie
ktore obecne sg stale, cho¢ nieraz w postaci w kierunku konfliktu ciggtego legata tematu
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Scardanelli-Zykius Heinza Holligera mozna
rozumiec, poza wszystkimi jego autonomicz-
nymi cechami, takze jako pewien gtos w dys-
kusji na temat filozoficznej istoty przezycia
estetycznego. Kompozytor w tym wielkim,
metaforycznym cyklu zdaje sie dawac wyraz
swojemu przekonaniu, ze muzyka nie jest
tylko rzeczowos¢ dzwiekowego konkretu,
lecz takze pewien naddatek, cos, co samo
w sobie dzwigkiem nie jest, lecz mimo to

Autor podkresla, ze nie skomponowatby

tak duzej ilosci Scistych, konceptualnych
form, gdyby miat je tworzy¢ abstrakcyjnie,
bez jakiejkolwiek pozamuzycznej inspiracii.
Pomysty na nie przychodzity zawsze w po-
jedynczym impulsie biorgcym swe zrédto

z proby wyobrazenia sobie odpowiedniego
dzwiekowego przekiadu tekstu poetyckiego.
Dla Holligera bowiem komponowanie to jak-
by ,akustyczne odczytywanie” rzeczywistosci,
tak jak poezja czy jakakolwiek literatura sa jej
odczytaniem jezykowym.

Tomasz Biernacki

jako rodzaju ,,zyciopisania”, by postuzyc
sie terminem Biatoszewskiego. Muzyka
bedaca intymnym dziennikiem, petha koddw
i zakamuflowanych zapiskow. Ale tez stano-
wigca wynik konfrontacji artysty ze Swiatem
pozamuzycznym.

Ostatnia fascynacja kompozytora postacig
Roberta Walsera, kolejnego pisarza ,odrzu-
conego”, zaowocowata nie tylko wieloma
nowymi utworami, ale tez — jak podkresla
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w istotny sposéb warunkuje odbidr i rozumie-
nie samej kompozycii.

Muzyka w jego rozumieniu ma cechy
pozaczasowego artefaktu, a nie zaledwie
procesu akustycznego odczuwalnego

w czasie realnym. Staje sie potgczeniem
fizycznosci dzwieku i nieuchwytnego Swiata
nierzeczowego.

@)

Dzi§ kompozytor przyznaje, ze w zasadzie
nie pisze juz muzyki zupetnie abstrakcyjnej.
Kazdy — nawet czysto instrumentalny — utwor
wynika z jakiegos ukrytego zwiazku z rzeczy-
wistoscig pozamuzyczna, stajgc sie jej mniej
czy bardziej zawoalowang alegoria.

Jest w tym oczywiscie takze rys bergowski
(Alban Berg to zreszta jeden z jego ulubio-
nych tworcow) — czyli postrzeganie muzyki

Holliger — zmiang w podejsciu do samej ma-
terii dzwigkowej. Dzieki ekspresyjnej postaci
Walsera i jego tworczej spontanicznosci,
kompozytor zwrdcit sie ku muzyce potoczy-
stej, wartkiej, a takze zmienit sposdb pisania
na bardziej intuicyjny, stajacy skadinad cat-
kowicie na antypodach wykoncypowanego
stylu znanego ze Scardanelli-Zyklus.

Nie ma chyba lepszego dowodu na to, jak
silnie zwigzana jest problematyka tworcza
artysty z jego biezacymi, intelektualnymi
fascynacjami.
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Szwajcaria

W 1950 roku Pierre Boulez dostat od
Karlheinza Stockhausena pisma niemiec-
ko-szwajcarskiego malarza Paula Klee.
Wreczajac je Stockhausen powiedziat: Pan
zobaczy, Klee jest najlepszym nauczycielem
kompozycji.

Paul Klee (1879-1940) w dziecinstwie bardziej
zwigzany byt z muzyka niz z twérczoscia
plastyczng. Jego rodzice ukonczyli konser-
watorium, a sam Paul zaczat uczy¢ sie gry na
skrzypcach w wieku siedmiu lat. Osoba, ktéra
data mu w prezencie pierwsze kredki, ktorymi
rozbudzita w matym Paulu talent plastycz-

ny, byta jego babcia. Co ciekawe, niektore

z powstatych w okresie dziecinstwa rysunkow
Paul Klee wigczyt pdzniej do kolekcji swoich
dziet. Nie wiadomo, jakie doktadnie byty
przyczyny dokonanego podzniej przez artyste
wyboru, natomiast faktem jest, ze zamiast
skrzypkiem (do czego namawiali go rodzice),
Klee zostat wybitnym malarzem. Nie stato sie
to od razu, prawdziwy przetom w tworczo-
Sci polegajacy na odkryciu koloru nastapit
dopiero podczas podrézy do Tunezji w 1914,
Pomimo poswiecenia sie malarstwu, muzyka
towarzyszyta Klee przez cate zycie. Jego
zona Lily Stumpf pracowata jako nauczyciel-
ka gry na fortepianie, a on nie rezygnowat

Z grania - przez jakis czas pracowat nawet
jako skrzypek w orkiestrze, a takze zajmowat
sie pisaniem recenzji z koncertow oraz byt
czestym bywalcem opery.

Wszystko to sprawito, ze dos¢ tatwo jest
historykom sztuki stawia¢ teze o niewatpli-
wym wptywie muzyki na tworczos¢ malarska
Paula Klee, zwlaszcza z lat 20. i 30. Dostrzec
to mozna zresztg juz w samych tytutach dziet:
Nowa harmonia (1936), Fuga w czerwieni
(1921), Polifonia (1932). Ze strony malarza
nie byta to jednak prosta proba namalowania
muzyki, jak czynit to na przyktad August von
Briesen, ktory z zamknietymi oczami stuchat
muzyki, aby zastyszane dzwieki jak najwierniej
przeksztatcic w obraz. Paul Klee nie malowat
muzyki, chociaz byli kompozytorzy tacy jak
Gunther Schuller (Seven Studies on Thermes
of Paul Klee) i David Diamond, ktérzy probo-
wali stworzy¢ dzwigkowe interpretacje jego
obrazoéw. Klee miat wiedze muzycznag na tyle
duza, zeby wykorzystywac ja w swoich pra-
cach plastycznych, nie zajmujac sie w ogdle
mozliwosciami i efektami prob przetranspo-
nowania obrazu malarskiego na partyture
muzyczng. Byt zwolennikiem idei jednosci
sztuk, a zwiazki muzyki i malarstwa odnaj-
dywat na poziomie bardziej elementarnym,
dotyczacym samych procesow powstawania

<< Scardanelli-Zyklus...

Paul
Klee N

Magda Kazmierczak

poszczegolnych dziet i zatozer bedacych pod-
waling obu sztuk. Podobieristwa przestrze-
ganych przez Paula Klee zasad tworzenia do
pracy kompozytorskiej byty jednym z powo-
dow tego, ze obrazy oraz teksty teoretyczne
malarza staly sie inspiracja dla niektorych
kompozytordw, zwtaszcza zas dla bohaterow
wspomnianej wyzej anegdoty — Stockhausena
i Bouleza.

Na pierwszy rzut oka obrazy Paula Klee
wydaja sie proste, sktadaja sie bowiem z nie-
skomplikowanych elementéw podstawowych.
Jednak diuzsze przyjrzenie sie kazdemu z nich
pozwala dostrzec wirtuozerie kompozyciji,

a pozorna przypadkowosc¢ okazuije sie precy-
zyjnie budowana forma. Tworzenie obrazow
nigdy nie zaczyna sie wraz z pojawieniem Sie
poetyckiego nastroju czy idei, ale polega na
konstruowaniu jednej badz wigkszej ilosci figur,
harmonizowaniu pewnych kolorow i wartosci
tonalnych, lub uchyleniu wszelkich zwigzkow
aduchowyct?. Ten pochodzacy z notatek ar-
tysty fragment doskonale pokazuje, czym dla
Klee byta tworczosc. Artysta tworzac dzieto
nie dziata spontanicznie, robiac dokfadnie

to, co podpowie mu intuicja artystyczna.
Wychodzi natomiast od doktadnego badania
poszczegolnych elementow bazowych, ktdre
potem beda sktadac sie na obraz. Kosmiczny
punkt generujacy ruch, ktory tworzy linie

i zarazem pierwszy i drugi wymiar, dalej kolor,
ktory zastepuje tradycyjng perspektywe i jego
gradacja tworzaca gtebie (trzeci i czwarty
wymiar) zostaja w kolejnych dzietach Klee
dokfadnie przestudiowane. Wszystko po

to, aby potem te poszczegdlne elementy
formalne utozy¢ na ptaszczyznie obrazu

w doskonatg wizualng polifonie, osiagnac
kosmiczna kompozycje sif, energii, napiec.
Dopiero doskonate poznanie podstawowych
elementow formalnych umozliwia, zdaniem
malarza, pobudzenie wyobrazni i podazanie

droga nieskoriczonych mozliwosci tworczych.
Droga, poniewaz sztuka nie stuzy realizowaniu
wczesnigj ustalonego planu, ale jest samym
nieskoriczonym procesem tworczym, ciagtym
skrupulatnym badaniem form i barw, ich
wieczng analizg i syntezg. Zdaniem Paula Klee
artysta w punkcie wyjscia znajduje sie jakby

u poczatku stworzenia swiata, w momencie
Genesis. Jego — zawsze swiadome — dziatanie
artystyczne jest swego rodzaju powtdrzeniem
aktywnosci natury, a obrazy staja sie analo-
giami jej wytwordw. Nieregularnosc form, brak
hierarchii i punktu centralnego kompozycii
oraz widoczny np. we Flowering (1934) wzrost
pozwalaja mysle¢ o obrazach Klee jako o zy-
wych organizmach, ktére przypominajg nam

o tym, ze najgtebsza prawda o cztowieku jest
to, ze stanowi on czes$¢ catosci natury tworza-
cej i stworzonej. Sztuka zawsze jest przeno-
Snig wobec kosmosu. Wyzwolic elementy,
zespolic je w ztozone grupy, rozcztonkowac
Je i budowac z nich nowe catosci od roznych
stron naraz, uzyskac polifonig artystyczna,
nadac spokdj przez zrownowazenie ruchow
(...); ale i to wciaz jeszcze nie jest sztuka

w swym najwyzszym kregu. Najwyzszy krag
Zzawiera ukryta w wieloznacznosci ostateczna
tajermnicg; | tu swiatfo intelektu bezlitosnie
gasnie®. Malarstwa Klee nie mozna nazwac ani
sztukg abstrakeyjna, ani nasladujaca. Sztuka
nie odtwarza tego, co cztowiek widzi, ale czyni
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The same line, circumscribing itself (Fig. 4):

An active line on a walk, moving freely, without goal. A walk for a
walk's sake. The mobhility agent, is a point, shifting its position forward

{Fig. 1}

T e

Fig-1

Fig 4+

Two secondary lines, moving around an imaginary main line (Fig. 5):

A T

The same ling, accompanied by complementary forms (Figs. 2 and 3):

Fig.2

widocznym. Grafika dzieki swej istocie wiedzie

w fatwy i naturalny sposob do abstrakcji. Jest
W nigj zjiawiskowosc i basniowosc swiata
wyobrazni oraz wielka precyzja wyrazania go*
- pisat artysta.

Wspomniatam, ze Paul Klee probowat dopa-
sowac pojecia zaczerpniete z teorii muzyki do
tego, co dostrzec mozna na ptaszczyznie ob-
razu. Szukat zwtaszcza mozliwosci wizualnej
realizacji polifonii, ktorej czasowos¢ zostataby
zastgpiona elementem przestrzennym. Sadzit,
ze to, co dokonato sie w muzyce w osiem-
nastym wieku, nie dokonato sie jeszcze

w malarstwie, a dotarcie do polifonii w malar-
stwie bytoby donioslejszym wydarzeniem niz
w obszarze muzyki. Malarstwo polifoniczne
ma te wyzszosc nad muzyka, pisat Klee,

Ze element czasu jest raczej przestrzenny,

w jeszcze wigkszym stopniu wystepuje tu
elerment rownoczesnoscP. Wielogtosowos¢

w malarstwie polegata na tym, by poszcze-
gdlne, autonomiczne elementy sktadowe —
punkty, linie, obszary kolorow — przenikaty sie
w harmonijny sposob tworzac wrazenie ruchu
i wewnetrznych napiec energii na ptaszczyznie
obrazu. Za najpetniej realizujacy idee polifonii
obraz uznaje sie (za Andrew Kaganem, ktory
jako pierwszy dogtebnie zbadat zwigzki twor-
czosci Klee z muzyka) Ad Parnassum (1932).

Zadziwia, ze pomimo swej awangardowosci
w dziedzinie sztuk plastycznych (chociazby
odrzucenie tradycyjnych podziatéw), Klee
nie lubit muzyki sobie wspdtczesnej i nie

interesowat sie nig. Nie przepadat za twor-
czoscig Schonberga ani Bartoka, uwazat je
za zbyt wyszukane i racjonalne. Cenit wszak
nieograniczong wolnos¢ tworcza, dla ktorej
narzedzie i metoda pracy sg tylko poczatkiem
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tworzenia, nie wyznaczajg zas efektu konco-
wego. Zastuchiwat sie w wielkich mistrzach
osiemnastego wieku, w tworczosci Bacha, ale
przede wszystkim w dzietach Mozarta, ktdre
uznawat za szczytowe osiggniecie muzyki.
Sadzit, ze po Mozarcie zaden dalszy rozwdj
muzyki nie jest juz mozliwy. Duze wrazenie
zrobita na nim réwniez opera Offenbacha Les
contes d’Hoffman, do ktorej stworzyt cykl
ilustracji. Jednak idee stojace za twdérczoscia
artystyczna Klee nie majg wiele wspolnego

z tym, czym charakteryzuje sie muzyka tak
podziwianego przezen Mozarta. Paul Klee, jak
juz wiemy doskonale, nie realizowat wymyslo-
nych wczesniej form idealnych. kaczg ich co
prawda liryzm, zgrabnosc idealnej kompozycii
i dowcip, ale dzieli metoda dochodzenia do
momentu ukonczenia dzieta. Mozart w swoich
kompozycjach mistrzowsko realizowat wy-
myslone wczesniej schematy i nie mogt wyjsc
poza Scistg forme, porzgdek i hierarchicznosc
poszczegolnych elementow sktadowych
(chociaz gdy sam wystepowat publicznie, lubit
improwizowac). Dlatego tez niektdrzy sgdza,
ze mimo braku zainteresowania Klee muzyka
dwudziestowieczng, jego pracom blizej do
serialnych dziet Antona Weberna niz kompozy-
cji Mozarta®.

Warto jako ciekawostke dodac, ze i Klee,

i Webern czytali i wiele czerpali z pism
Goethego. Od niego wtasnie pochodzi wy-
znawana przez obu artystéw teoria jednosci
natury wszystkich proceséw twadrczych

i istnienia stojacych za nimi fundamentalnych
praw oraz idea ztozonosci zjawisk, ktore
mozna roztozy¢ na jak najprostsze elementy’.
Serializm jako technika komponowania polega
wiasnie na ciaglym przetwarzaniu w kolejnych
uporzadkowanych seriach (czy konstelacjach)
tych samych autonomicznych elementéw —
materiatu dzwigkowego, wartosci rytmicznych,
barwy, artykulaciji, stopni dynamiki. Uktad
elementow nie jest z zatozenia hierarchiczny,
zaden dzwigk nie moze by¢ czestszy i waz-
niejszy od innego. Maty zasob dzwigkdw, ale
wielka liczba mozliwych stosunkéw miedzy
nimi sprawia, ze poddanie Scistej kontroli

i staranne uporzadkowanie wszystkich czesci
sktadowych umozliwia tworcy olbrzymig ilos¢
Sposobow wykorzystania ich w kompozycii.
Organicznosc¢ dziefa, jego pozorna prostota,
pod ktdrej warstwa znajduja sie misternie

i dokfadnie uporzadkowane elementy formalne
przypomina sposob, w jaki opisywalismy
obrazy Paula Klee. Wskazane podobienstwa
miedzy Klee i Webernem pomagaja rowniez
wyjasnic, skad mogta sie wzig¢ fascynacija

malarzem Stockhausena i Bouleza oraz czego
mogt ich on nauczyc.

Paul Klee w doskonaty sposdb faczyt w swej
tworczosci skrupulatnos¢ badar samodziel-
nych elementdw i mozliwosci ich wykorzysta-
nia na ptaszczyznie obrazu z nieograniczonag
inwencja tworcza. Jego wyobraznia, dzieki
wiedzy czerpanej z eksperymentow z linig,
kolorem i walorem, poszerzata jeszcze swoje
granice, az do nieskoriczonosci ,.kosmosu

1
Christophe Casagrande, “...Pierre Boulez - el Pais
Fertil - Paul Klee...”, revista redes musica / enero-junio

2007, s. 64.

2

Nancy Perloff, ,Klee and Webern: Speculations on

Modernist Theories of Composition”, [w:] The Musical

Quarterly, Vol. 69, No. 2, s. 188.3.

form”. Pisat Klee: Elementy powinny tworzyc¢
formy, nie zatracajac sie przy tym. Zachowujac
swe istnienie. Zwykle elementow musi byc
wiele, Zzeby utworzyc formy lub przedmioty
czy inne rzeczy drugiego stopnia. Plaszczyzny
utworzone z linii pozostajacych we wzajem-
nym stosunku (...) albo utwory przestrzenne
ztoZone z energii posiadajacych odniesienie
do trzeciego wymiaru (...). Dzieki takiemu
wzbogaceniu symfonii form rosna w nieskori-
C€zZonosc moZliwosci wariacji, a tym samym
moZliwosci wyrazu w dziedzinie idef. Paul
Klee poswiecat kazdemu z elementow i ukfa-
daniu ich w dzieto plastyczne wiele uwagi,

aby nie ujawniaty zbyt wiele, tylko kreowaty
zmystowy, nierzeczywisty i nieoczywisty, cho¢
mocno ustrukturyzowany obraz. Dbat, zeby fi-
gury na obrazach nie przedstawiaty dostownie
tego, co mozemy zobaczy¢ w Swiecie, a ich
elementy formalne byty utozone tak czysto

i tak logicznie, by kazdly z nich byt nieodzowny
tam, gazie zostat umieszczon)”.

Boulez napisat nawet ksiazke poswigcong
tworczosci Paula Klee, w ktorej przez pryzmat

Magda Kazmierczak

Paul Klee, ,Wyznanie twdrcy”, ttum. J. Maurin-Biatostocka,

[w: ] Artysci o sztuce, s. 277.

4

Tamze, s. 274.

5
Paul Klee, “Z dziennikdw”, ttum. J. Maurin-Biatostocka, [w:]
Artysci o sztuce, s 271.

6

zachwytu nad jego dzietem opisuije tak
naprawde rowniez swoja metode pracy. Jak
pisze Christophe Casagrande, autor artykutu
poswieconego relacjom Bouleza z dziedzic-
twem Klee, kompozytor opisuje swoje dzieto
jako ukryte, schowane, w ktorym nic nie
wywolywane jest jako oczywiste i koniecznym
Jest poczynic ciagly wysitek, aby uchwycic
czlowieka, jego myslenie i dziefo'°. Bouleza,
tak jak Klee, nie interesuje bezposrednia
transpozycja pomiedzy obrazem i muzyka.
Zwigzki obu dziedzin charakteryzuje jako
kiacze, ktdrego rozgatezienia rozciggaja sie
pomiedzy obiema sztukami. Muzyka i sztuki
plastyczne nie sg i nie moga by¢ tym samym,
ale moga wychodzi¢ z tych samych zatozen

i wykorzystywac te same idee, na przyktad
kontrapunktu rozumianego jako ornamentacii.
Wsrdd stosowanych przez Paula Klee termi-
now zaczerpnietych z teorii muzyki znajdo-
walo sie zwigzane bezposrednio z polifonia
pojecie kontrapunktu. Malarzowi byto ono
potrzebne do zbadania mozliwosci wykorzy-
stania linii i organizaciji jej energii w przestrzeni
obrazu. Czym jest kontrapunkt, ttumaczyt
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Sugeruje to m. in. Nancy Perloff w artykule ,Klee
and Webern: Speculations on Modernist Theories of

Composition”.

7

Nancy Perloff, ,Klee and Webern”, dz. cyt., s. 186.

]
Paul Klee, ,Wyznanie tworcy”, s. 275.

9

na przyktadzie mezczyzny spacerujacego

Z psem po parku. Ruch mezczyzny wyznacza
pewna linie gtdwna, wokdt ktdrej biegnie linia
wyznaczana przez ruch psa (kontrapunkt). Nie
sg od siebie niezalezni, ich energie wptywaja
bezposrednio na siebie, tak, ze ich podwdjny
ruch staje sie ruchem wspdlnym. Te idee
Boulez wykorzystat na przyktad w utworze ...
explosant-fixe... (1993). Rozumie on rozwdj
linii w muzyce jako proces energetyczny. Jego
celem jest, zebysmy nie styszeli poszczegdl-
nych dzwiekdw, tylko pewna ciagtosc, zu-
pemie tak, jak to sie dzieje na obrazach Klee,
ktorych poszczegdine elementy uktadajg sie
w jednos¢. Ogladajac obraz Ad Parnassum
nie mozemy wytaczy¢ wszystkich poszcze-
gdlnych punktow z catosci, rozpatrywac ich
w oderwaniu od ich utozenia w linie i wywo-
tywanego przez nie wrazenia drzenia, ukfadu
kolorystycznego, zmieniajacych sie na prze-
strzeni obrazu waloréw barw. Boulez chciat,
zebysmy postarali sie nie stuchac nut ani
rytmu w taki sposob, w jaki sie one rozwijaja,
czyli jedno po drugim, ale poczuc ciazenie lub
napiecie wewnetrzne, poczuc prad ptynacy

Paul Klee, ,O sztuce nowoczesnej”, tum. J. Maurin-

Biatostocka, [w:] Artysci o sztuce, s. 281.

10
Christophe Casagrande, ,,...Pierre Boulez...”, s. 65. Zwiazki

Bouleza z Klee opisuje na podstawie tego artykutu.

1112

Ch. Casagrande, ,...Pierre Boulez...”, s. 74.

do wnelrza, z ktdrego aktywuja sie nieprzewi-
dywalne zdarzenia". Udato mu sie to uczyni¢
rowniez dzieki temu, ze nauczyt sie od Paula
Klee wykorzystywac¢ minimum srodkow tak,
by nie zatraci¢ absolutnej energii, ale rozwingé
ja w jak najwiekszej liczbie kreatywnych pro-
cesow i otworzy¢ dzieki temu przed odbiorca
jego sztuki nieskoriczony kosmos form.

Powigzan sztuki Paula Klee z muzyka jest na
pewno wiele wiecej. Wszak Rainer Maria Rilke
napisat o jego dziele tak: 7o, Ze jego rysunek
Jest czesto zapisem muzycznym, zgadtbym,
nawet nie wiedzac o tym, Ze z niestabnag-

cym zapatem grywat na skrzypcach. Jest to
w moim odczuciu najbardziej deprymujacy
punkt w jego artystycznej egzystencji; jako

Ze nawet jesli muzyka umoZzliwia kresce
osadzenie w koniecznosci wartosciowej za-
rowno tu, jak i tam, to nie moge bez pewnego
dreszczyku przypatrywac sie zmowie sztuk za
plecami natury; tak, jakbysmy mieli pewnego
ania, z zupetnego zaskoczenia i przerazajaco
nigprzygotowani, przezyc atak nadchodzacy
Stamtad'.

Rainer Maria Rilke, ttum. M. Prosowska, za: H. Damisch,

Okno w Zofci kadmoweyj, s. 176.

>> Ekstaza poprzez asceze



Szwajcaria

ekstaza
- poprzez

[zrédito]

W 1993 roku w Bernie szwajcarski muzyk

i kompozytor, Don Li, zaktada Tonus-Music
Labor, przyczotek skupiajacy wokot siebie
zainteresowanych podobnag stylistyka mu-
zyczna tworcow i wykonawcow. Okreslenie
‘tonus-music’ (z ang.: ‘tonicity’ — napiecie
spoczynkowe migsni), bierze swoj poczatek
w specyficznym podejsciu do kreowania
formy muzycznej polegajacej na skrajnej
redukcji materiatu oraz utrzymaniu wrazenia
statego napiecia melodyczno-harmonicz-
nego uzyskiwanego poprzez dtugotrwate,
niemalze rytualne repetowanie pojedynczych
fraz umieszczonych w konkretnym przedziale
czasowym, w ramach ktérego dokonuja

sie ewentualne modyfikacje metryczne.
Gtownym zatozeniem tej koncepciji jest zatem
poszukiwanie rownowagi pomiedzy skompli-
kowanymi kombinacjami struktur rytmicznych
a dzwiekowg asceza. Postulaty tonus-music
najpetiej realizowane sg podczas wykonan
na zywo.

W laboratorium Dona Li pracuje rzesza
artystow zwigzanych ze szwajcarska

sceng muzyki klasycznej, jazzowej, a nawet
elektronicznej. Jego dziatalnos¢ obejmuje
cykl konceptualnych wydarzen audiowi-
zualnych, warsztatéw muzycznych oraz
Tonus-Music Records, wytwdrnia muzyczna,
regularnie wydajaca ptyty powiazanych z nig
wykonawcow.

<<Paul Klee i muzyka

asceze

[ludzie]

Don Li

Tak naprawde Don Pfaffli, czyli najwazniejsza
posta¢ w Tonus-Music Labor, pomystodawca
i ojciec zatozyciel. Urodzony w 1971 roku

w Bernie i wychowany w rodzinie grafikow,
mimo odgornie zaplanowanej przysziosci arty-
sty plastyka juz od najmtodszych lat poczuwat
sie do bycia muzykiem. Rozpoczat wiec
nauke gry na saksofonie, fortepianie i perkusiji,
a juz jako szesnastolatek komponowat swoje
pierwsze utwory. Poczatkowy kierunek jego
poszukiwan wyznaczyto spotkanie z jazzem

i inspiracja muzyczng spuscizng pozosta-
wiong przez Charliego Parkera i Johna
Coltrane’a. Wykonania swoich wczesnych
kompozycji realizowat w sekstecie Tonus,

w sktad ktérego wehodzili: Mich Gerber, Nik
Bértsch, Bjérn Meyer, Werner Hasler, Marco
Agovino oraz Patrick Lerjen. Wkrotce okazato
sie, ze improwizacja jazzowa nie byta jednak
typem narracji i ekspresji w petni odpowiada-
jacym jego oczekiwaniom, bowiem nadmier-
nie eksponowata indywidualnosc i przenosita
ze soba nieprzewidywalne tadunki emocjo-
nalne. Zafascynowany filozofig Dalekiego
Wschodu, zaczat dazy¢ do tworzenia dziet

0 charakterze kontemplacyjnym, poprzez
ograniczenie warstwy melodycznej do zape-
tlonych schematdw powtarzanych jak mantry
starat sie nadawac im wymiar medytacyjny.

czyli
jazz?

tonus-music,

1 Mminima

k

szwajcars
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Forma tych kompozycji ma ksztatt scisle za-
planowanej konstrukgji, w ktorej poszczegol-
ne instrumenty za pomoca brzmienia jeszcze
silniej poteguja wrazenie nieustannego ciaze-
nia i napiecia. Utwory zamykaja sie zazwyczaj
w 60 minutach, przy czym warstwa dzwie-
kowa jest zsynchronizowana z odpowiednio
dobranymi tresciami wizualnym i wzbogacona
0 generowane przez komputer efekty elek-
troniczne. Stan towarzyszacy stuchaniu takiej
muzyki Don Li nazywa uwaznoscia, goto-
woscig, byciem ,tu i teraz”, co bezposrednio
pokrywa sie z podstawowymi zatozeniami ide-
ologicznymi buddyzmu zen. Artysta otwarcie
przyznaje sie do wzorowania na zdobyczach
minimalizmu szkoty amerykanskiej Do wspot-
pracy zapraszat wielu znakomitych muzykéw,
takich jak Jojo Mayer, Skuli Sverrisson, Sanju
Sahai, Asita Hamidi, Sha, Zimoun, Vidya
Shah, Christian Zehnder. Jako kompozytor,
wykonawca (obecnie koncentruje sie na grze
na klarnecie basowym) i producent, pilnie
czuwa nad catoksztattem prac w Tonus-Music
Labor i aktywnie angazuje sig w dziatania
innych wykonawcow objetych patronatem.
Swymi licznymi konceptualnymi koncertami
obiegt Europe, odwiedzit takze Rosje i Nowy
Jork.

Plyta Gen z lat 1999-2001 stanowi pierwsza
w dorobku twérey oficjalng dokumentacje
realizowania koncepciji tonus-music. Nagranie
zarejestrowano we wspdtpracy z pianistg Ni-
kiem Bartschem (wéwczas obydwaj muzycy
zyli ze sobg jeszcze we wzglednie dobrych
stosunkach). Ponadto sekcja rytmiczna
zostata wzbogacona o saksofon altowy

(sam Don Li), trabke (Werner Hasler) oraz
gitare (Patric Lerjen). Album 7rigon z 2000
roku to godzinny zapis rytualnego kreowania
kameralnej przestrzeni muzycznej poprzez
nieprzerwany strumien dzwigkow i jednocze-
sng redukcji roli improwizacji poszczegolnych
instrumentow. Poczawszy od tego projek-
tu, poprzez kolejne, scisle spokrewnione
stylistycznie z poprzednimi, tj. Kun (2002)
oraz Out Of Body Experience (2006), stale
wykorzystywanym sktadem byto trio muzy-
kéw obejmujace bas, perkusje oraz saksofon
altowy wymiennie z klarnetem basowym.

Najbardziej interesujace od strony formalnej
wydaja sie jednak realizacje muzyczne po-
wstate we wspotpracy z artystag Frantickiem
Klossnerem. 15 Squared, kompozycja
napisana w 2004 roku, zostata wykorzystana
w projekcie Ortung/Localisation uswietnia-
jacym inauguracije budowy nowego placu
przy bernenskim parlamencie. Praca nad

warstwg wizualng i dzwigkowa miata prze-
biega¢ symultanicznie, totez tworcy musieli
skonstruowac system witasciwej koordynacji
tych dwdch elementéw. Punktem wyjscia
dla procesu komponowania muzyki staty sie
wiec sekwencje obrazéw obejmujace czas
5,10, 15 badz 30 sekund. Uwzgledniajac
tresci prezentowane w filmie, Don Li napisat
osiemdziesigt kombinacji rytmicznych, z kto-
rych kazda trwata 45 sekund. Utrzymane

w metrum 15/8 oraz tempie Largo (60 bpm,
gdzie jednym uderzeniem jest ¢wierénuta),
byty zintegrowane z materiatem wideo przed-
stawiajgcym archiwalne ujecia starego rynku
otoczonego budynkami parlamentu. Stale
zmieniajgca sie instrumentacja w potacze-
niu z sitg napedowa rytmu harmonicznego
doskonale oddata charakter tresci zawartych
w obrazach. Utwor zostat zaaranzowany na
kwintet smyczkowy (troje skrzypiec, altowke
oraz wiolonczelg), klarnet, klarnet kontraba-
sowy, xale (o0 tym instrumencie za chwilg),
marimbe, fortepian oraz perkusje, a zareje-
strowane nagranie zostato wydane w 2008
roku na ptycie.

A Portrait Of Edith Piafto kolejny projekt
duetu Li-Kossler bedacy zapisem muzyki na-
pi-sanej do baletu La Sincérite zamodwionego
przez Stadttheater w Bernie, wspodtczesnej
interpretacji spuscizny pozostawionej przez
legendarng Edith Piaf. Stojac przed nie lada
wyzwaniem (jak sam przyznat, nigdy wcze-
$niej nie miat do czynienia z tego rodzaju
zadaniem), kompozytor postanowit dokonacé
muzycznego opracowania niektorych z wy-
powiedzi artystki. Poprzez analize archiwal-
nych nagran wywiadow i licznych rozméw
przeprowadzonych z francuska wokalistka
dokfadnie poznat melodie i rytm jej gtosu.
Dowiddt, ze czterdziesci lat po smierci Piaf
jej stowa same w sobie budujg nowa Sciezke
dzwiekowa. Z metoda, ktorg po-stuzyt sie
Don Li, eksperymentowali juz w latach 70.
Steve Reich lub Hermeto Pasqual. Brzmienie
fortepianu, najczesciej wykorzystywanego

w piosenkach artystki rodzaju akompa-
niamentu, przyjeto jako punkt centralny
kompozyciji, natomiast poszczegdlne dzwigki
podstawione pod odcinki wybranych wypo-
wiedzi wokalistki miaty oddawac naturalny
puls i ambitus jej mowy. Tak przygotowane
sample, zapisywane przy pomocy programu
komputerowego, byty podstawa do pdzniej-
szego dogrywania kolejnych instrumentow

— klarnetu basowego, basu i perkusiji. Proste,
przechodzace ptynnie z jednej w druga,
pozbawione gwattownych progresji har-
monicznych, struktury melodyczne dawaty

wrazenie nieskoriczonosci i otwartosci formy.
Zapetlone cykle fraz mogty by¢ interpretowa-
ne jedynie w odniesieniu do wykorzystanych
komentarzy Edith Piaf, zgodnie z zatoze-
niem kompozytora nie przenosity zadnych
ponaddzwigkowych znaczen i nie budowaty
samodzielnych tresci.

Najswiezszym projektem zrealizowanym przy
wspotudziale kompozytora jest dzieto That
Land zamieszczone na ptycie z 2009 roku
pod tym samym tytutem, bedace muzyczna
ilustracja do wideoinstalacji Pierre’a-Yvesa
Borgeaud. Za uzyte brzmienia fortepianu

i zywa elektronike odpowiedzialny byt tym
razem Peter Scherer, znany miedzy innymi
ze wspotpracy z Billem Frisellem czy Laurie
Anderson. Muzycy, positkujac sie wstepnym
szkicem formy sporzadzonym przez Dona

Li, mieli za zadanie zaimprowizowa¢ narracje
do wyswietlanych na ekranie ascetycznych
pejzazy. Z powodzeniem dopuscili sie kolejnej
proby znalezienia rownowagi miedzy obra-
zem a dzwigkiem.

Obecnie Don Pfaffli zajmuje sie promowaniem
pozostatych artystow z Tonus-Music Labor,
koncentrujgc sie na produkcji kolejnych wy-
dawnictw swojej wytworni. Nie ustaje jednak
w swych poszukiwaniach, koordynuje prace
nad cyklem wydarzen w ramach projektu
Orbital Garden, ktdrego inauguracje przewi-
dziano na kwiecient 2012 roku.

Ania Losinger

Berneriska artystka, ktéra stworzyta swaj
autorski instrument o nazwie xala, bedacy
ucielesnieniem marzen o tworzeniu ekspres;ji
za pomoca muzyki i tanca przez jedng osobe
w tym samym momencie. Po zdobyciu kla-
sycznego wyksztatcenia baletowego w presti-
zowym Na-tional Rhythmic Gymnastics
Squad, usilnie poszukiwata niezbadanych
jeszcze przez siebie form tanecznych,

az zafascynowana pulsujacym rytmem
zatrzymata sie na dtuzej przy flamenco, co

w niedtugim czasie zaowocowato kilkakrot-
nymi wizytami w Hiszpanii. Studiujgc rytmike
w Konserwatorium Muzycznym w Zurychy,
podjeta rowniez prace nauczycielki gry na for-
tepianie oraz akompaniatorki podczas zajec
tanca wspotczesnego. W latach 1997-1999
byta zwigzana z grupa taneczng Flamencos
en route.

Na przetomie 1998 i 1999 Ania Losinger
wraz z zaprzyjaznionym projektantem
i konstruktorem instrumentow, Markiem von
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Niederhdusernem, rozstawita pierwszy na
Swiecie ksylofon podtogowy, ktérego brzmie-
nie uzyskuje sie jedynie poprzez taniec.

Xala skfada sie z 24 strojonych drewnianych

i metalowych paneli o powierzchni 4,5 m?

i wadze 400 kg. Do gry na tym unikalnym
instrumencie potrzebne sg dwie drewniane
zerdzie oraz specjalistyczne obuwie przy-
stosowane do tariczenia flamenco. Proces
wydawania dzwiekoéw odbywa sie jedynie za
pomoca konkretnych metod uderzen oraz
opracowanych ukfadéw krokow. Ze swoim
pierwszym projektem Soneto zrealizowanym
pod rezyserska opiekg Christiana Mattisa
Ania Losinger zjezdzita catg Europe. Wydany
pod szyldem wytworni Tonus-Music album
Xala stanowi dokumentacje jej wspotpracy

z kompozytorem Donem Li. Koncepcja abs-
trakeyjnej syntezy ruchu i dzwieku ujetej w ra-
mach repetowanych struktur melodyczno-ryt-
micznych wprowadzajacych w stan medytacji
spodobata sie mistrzowi na tyle, ze postano-
wit dotgczy¢ do nagran audio wideoklip uka-
zujacy zasady dziatania xali i mozliwosci, jakie
ten instrument stwarza dla kazdorazowego
wykonania muzycznego. Plyta New Ballet for
Xalaz 2004 roku zawiera materiat zarejestro-
wany podczas widowiska taneczno-muzycz-
nego powstatego przy udziale Pierre’a-Yvesa
Borgeaud odpowiadajacego za strone
wizualng wydarzenia, Ani Losinger, gtdwne-
go aranzera i wykonawcy, a takze Dona Li,
producenta i autora wszystkich kompozycii.
Jest to siedmioczesciowa suita utrzymana

w koncepciji tonus-music. Ze wzgledu na
ograniczenia artykulacyjne i tonalne xali,
kompozytor potozyt tu nacisk na zaleznosci
rytmiczne oraz homogeniczne brzmienie
wykorzystanego kwartetu smyczkowego.

W 2007 roku w wyniku licznych konsultacii

z Hamperem von Niederhdusernem oraz po-
czynionych ulepszen i modyfikacji pierwotnej
wersji instrumentu, nowa, ulepszona xala uj-
rzata swiatto dzienne. Jednym z wazniejszych
projektow w dorobku Losinger okazato sie
dzieto The Five Elements vol.1 zrealizowane
w 2006 roku wraz z marimbistg Mathiasem
Eserem. Przedsiewziecie to, patronowane
przez fundacje Pro Helvetia, zostato bardzo
ciepto przyjete na festiwalach w catej Europie.
Artysci mieli tez okazje zaprezentowac sie
cztery lata temu w Polsce podczas krakow-
skiego Audio Art.

Mik Keusen
Obecnie najblizszy wspdtpracownik i pod-

opieczny Dona Li. W wieku 8 lat rozpoczat
nauke gry na fortepianie, a juz jako nastolatek

[$ciezki internetowe]

www.tonus-music-records.com
www.xala.ch
www.mikkeusen.ch
www.andreas-stahel.ch

www.nikbaertsch.com

Pola Trabiriska

interesowat sie muzyka etniczng i jazzo-

wa. Pierwsze koncerty, interakcje z innymi
muzykami oraz zetknigcie ze Swiatem
improwizacji wprowadzity go na sciezke
poszukiwan kierunku witasnej ekspresiji
muzycznej. Bedac swiezo po ukoriczeniu
studiow na wydziale fortepianu jazzowego na
Uniwersytecie Muzycznym w Lucernie, trafit
w 2000 roku do Tonus-Music Labor, gdzie
zafascynowany koncepcja redukgji i repe-
tycji wcielit sie w sktad projektow Zimoun
Momental oraz Zimoun NA. Materiat stworzyt
we wspotpracy z liderem grupy, basista

0 pseudonimie Zimoun, Donem Li i Philippem
Schaufelbergerem. Przetomowym momen-
tem stato sie spotkanie z klarnecista i sakso-
fonista ukrywajacym sie pod pseudonimem
Sha, z ktdrym zatozyt zespdt Sha’s Banryu.
Mate-riat pochodzacy z ptyty Chessboxing
Vol. I oprécz standardowego ujecia koncep-
cji tonus-music w uzytym instrumentarium
obejmowat takze przepiekne, przestrzenne
wokalizy kontrabasistki Anny Trauffer.

Keusen, mocno zainspirowany niezalezng
dziatalnoscig muzyczng Nika Bértscha,
postanawia w 2003 roku stworzy¢ witasny
kwartet 0 nazwie BLAU. Muzycznie miat on
by¢ kontynuacja i rozwinieciem pomystow re-
alizowanych w Sha’s Banryu, angazowat tak-
ze tych samych artystow (Sha, Anna Trauffer).
Rok pdzniej Axell and Max Koch-Foundation
przyznata muzykom nagrode za ,doskonatg
koncepcje brzmieniowg”, co popchneto
skfad do nagrania pierwszego albumu. Na
ptycie Blau znalazty sie utwory utrzymane
gtownie w stylistyce Tonus-Music Labor, da
sie w nich jednak ustyszec wiecej jazzujacych
elementow, zwtaszcza w warstwie harmo-
nicznej oraz nowatorskie potraktowanie gtosu
bedacego rownouprawnionym instrumentem
do kreowania organicznej jednosci oraz
nieodpartego wrazenia uczestnictwa w ses;ji
medytacyjnej. Materiat wydano w 2005 roku,
a niecate szesc¢ lat pdzniej na rynku pojawita
sie nowa propozycja o0 wdziecznej nazwie
Nalu. Stowo to, zaczerpniete z jezyka hawaj-
skiego, oznacza ‘fale’, ‘surfowanie’, a takze
‘medytacje’. Taki tez miat by¢ w zatozeniu
charakter muzycznej zawartosci drugiego
albumu kwartetu - muzyka oddajgca uczucie
swobodnego unoszenia sig na morskiej

fali, poruszania zgodnie z rytmem wody.
Stopniowo rozwijajgce sie, powtarzane frazy
stwarzaja poczucie niezwyktej ptynnosci
formy, a zastosowane zmiany artykulacyjne
badz dynamiczne wewnatrz formy wydajg sie
by¢ gteboko przemyslane. Wykorzystany gtos
i pozostate instrumenty sktadajg sie na jeden,
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preznie dziatajacy organizm dryfujacy wokot
chwytliwych, pieknych w swej prostocie
zwrotéw melodycznych.

W ramach stypendium artystycznego, jakie
Keusen otrzymat od urzedu miasta, mogt
wyjechac na szes¢ miesiecy do Indii, by
pod kierunkiem takich nauczycieli jak Manju
Sunda-ram, Sri Jamuna Ballabh ,Bhaiyan-
ji” Gujrati oraz Sagar Guijrati pogtebiac
studia w klasie tabli i organdw stroikowych.
Doswiadczenia zebrane podczas podrozy
pozwolity mu na przetarcie szlakow wyty-
czonych przez samego Dona Li i utwierdzity
w przekonaniu, ze obrany przez niego
kierunek muzycznych poszukiwan jest jak
najbardziej stuszny.

Andreas Stahel

Performer, flecista, kompozytor. Urodzony

w 1967 w St. Gallen nauke gry na flecie
podjat w wieku 11 lat. Zdobywszy klasycz-
ne wyksztatcenie muzyczne, z impetem
wkroczyt w swiat improwizacji, odkrywania
samego siebie i swojego indywidualnego
jezyka dzwiekowego. Od zawsze intere-
sowalo go zjawisko korespondencji sztuk,
totez podejmowat wspotprace z artystami
dziatajagcymi na roznych polach sztuki, w tym
teatru, poezji, malarstwa, a nawet tarica.

Nie stronit przy tym od inspiracji jazzem,
flamenco, minimalem, free improv, klasyczna
muzyka wspotczesng i awangardowa. Kiedy
porwat sie na eksperymenty z didgeridoo,
zafascynowata go technika spiewu alikwo-
towego, ktorg probowat przenies¢ na grunt
gry na flecie kontrabasowym. W ten sposob
opracowat osobista koncepcje polegajaca
na potfaczeniu za pomoca permanentnego
oddechu jednoczesnego wydobywania
dzwiekow z instrumentu oraz postugiwania
sie wlasnym gtosem, co automatycznie zbli-
zyto go do gtéwnych zatozen tonus-music.
Stahel na gorgco improwizuje ciggnace sie
konstrukcje melodyczne, ktorych jednostke
metryczna wyznaczaja naturalne cezury
wdechu i wydechu. Wrazenie nieprzerwa-
nego napiecia w trakcie wykonania zostaje
zwielokrotnione poprzez sieganie po rozne
rodzaje barw i brzmien. Pulsujacy, rezonu-
jacy charakter tej muzyki oddaje doskonale
wymiar kontemplacyjny, wzmagajac poczucie
uwaznosci umystu.

Helix Felix z roku 2003 to proba zarejestro-
wania dokonan niezwyktego muzyka obejmu-
jaca szereg transowych kompozycji. Oprocz
gry na fletach (gtéwnie altowym i kontrabaso-
wym), $piewu alikwotowego, nagrane zostaty
takze rytmiczne kroki Andreasa Stahela.

Zadziwiajacym jest fakt, jak barwna potrafi
by¢ przestrzen akustyczna wykreowana
przez jednego cztowieka bez zadnej inge-
rencji elektroniki. Na Circular Hocket artysta
dalej podaza tropem wyznaczonym pierwsza
ptyta. Utwory skifadajace sie z zapetlonych,
zredukowanych melodycznie motywow sa
oparte na skali doryckiej, niektore utrzymane
w zapierajacym dech w piersiach zawrotnym
tempie, ocieraja sie o stylistyke klasycznej
muzyki wspodtczesnej, szczegodlnie szkoty mi-
nimalistéw amerykanskich, czy tez ambientu.

Nik Bartsch

Syn marnotrawny Tonus-Music Labor.
Absolwent Musikhochschule ZUrich, pianista,
kompozytor, producent. W latach 1998-2001
studiowat na Uniwersytecie w Zurychu
filozofig, lingwistyke oraz muzykologie.
Zainteresowany oddziatywaniem ruchu na mu-
zyke, ksztafcit sie w sztukach walki i réznych
metodach pracy nad ciatem, miedzy innymi
aikido, éwiczeniach Fedelkreisa czy tez sys-
temem Gyrotonic. Poczatkowo powigzany ze
Srodowiskiem Dona Li, szybko znalazt wtasng
droge tworcza, zaktadajac wiasng wytwornie
Ronin Rhythm Records. Swoja koncepcje
muzyczng okresla jako ritual groove music,
ktdrej komponenty wykazuja podobieristwo
do architektonicznie zorganizowanej prze-
strzeni objetej nadrzednymi zasadami redukcii
i redukgji. Tak zintegrowany wewnetrznie
utwor zwany modutem podlega licznym mo-
dyfikacjom metrycznym, przesunieciom rytmu
i akcentaciji, jednak przebieg formy zalezy od
wzajemnego oddziatywania muzykow biora-
cych udziat w wykonaniu. Artysci sktadajacy
sie na niezwykle sprawnie funkcjonujacy
organizm dopuszczajg mozliwos¢ improwizacji
i kreowania danej kompozycji na zywo.

Pierwsze muzyczne kroki Béartsch stawiat

pod szyldem Tonus-Music Records i pojawit
sie jako jeden z instrumentalistow na ptycie
Dona Li, Gen, z 2001 roku. W tym samym
czasie zalozyt kolektyw Mobile, z ktdrym
konsekwentnie realizowat swojg koncepcje
muzyczng i nagrat dwa albumy, Ritual Groove
Music (2001) oraz AER (2004) na preparowany
fortepian (Nik Bértsch), klarnet kontrabaso-

wy i basowy (Sha), marimba i perkusjonalia
(Mathias Eser) oraz perkusje (Kaspar Rast).
Michael Melter ocenit materiat znajdujacy sie
na ptytach jako ,$wiat surowej poezji napedza-
ny obsesyjnym wrazeniem ruchu”. Stychac tu
inspiracje jazzem, klasyka, funkiem, ale takze
gamelanem i japonskim gagaku. Grupa wspot-
pracowata z takimi artystami jak wiolonczelista

Walter Grimmer, tancerz butoh Imre Thormann
oraz Ania Losinger. Z tych wspdinych dziatar
narodzity sie wspaniate projekty: MU BLUE,
czyli 36-godzinny rytuat muzyczny oraz SEE,
instalacja dzwieku i obrazu.

Indywidualny styl Bartscha skrystalizowat

sie w okresie dziatalnosci kwintetu Ronin
majacego w swym dorobku az szesc¢ piyt,

w tym jedng koncertowa. Niematg role w zyciu
muzyka odegrat tez roczny pobyt w Japonii,
ktory stat sie inspiracja dla kolejnych po-
dejmowanych dziatan. Etykietka zen-funk,
jaka za sprawg artysty przylgneta do grupy,
doskonale wpisuje sie w osnuta wokot jej
dziatalnosci ideologie bushido. Niestrudzenie
kroczacy droga samuraja muzycy, Sha (klarnet
basowy/kontrabasowy), Bjorn Meyer (bas),
Andi Pupato (perkusjonalia) oraz Kaspar Rast
(perkusja) rozwingli mysl muzyczna podjeta
podczas pracy z Mobile, dajgca sie w skro-
cie opisa¢ mottem: przekaza¢ maksymalnag
tres¢ minimalnymi srodkami. Trzeci studyjny
album, Holon z 2008 roku zostat wydany

pod szyldem stynnej wytworni ECM, ktéra
odkrywszy charakterystyczne brzmienie
szwajcarskiej sceny, najsilniej zainteresowata
sie nowatorskim podejsciem do jazzu, jakie

da sie stysze¢ w dokonaniach Bértscha i jego
ekipy. Najprawdopodobniej wtedy rozeszty sie
drogi coraz bardziej popularnego w potswiatku
pianisty oraz tworzacego wciaz w podziemiu
Dona Li. Podstawowe elementy zaczerpniete
Z jezyka tonus-music zostaty zaanektowane
poprzez koncepcje ritual groove, ta ostatnia
wydaje sie jednak bardziej przystepna. Bartsch
daje swoim muzykom wigkszg swobode

i bezposredni wptyw na przebieg formalny
utworu, tym samym uzyskiwane brzmienie jest
wcigz zywe. Muzykdw z Ronin co poniedziatek
mozna spotkac w zuryskim klubie Exil (niegdys
te sama role pemit nie istniejacy juz dzisiaj
Bazillus-Club), gdzie odbywaja sie regular-

ne jam sessions, podczas ktérych mozna
ustysze¢ nowy narybek instrumentalistow oraz
wokalistow coraz czesciej przyjmowanych pod
skrzydta wytwoérni Bértscha — Ronin Rhythm
Records.

>> Hinterzimmer Records
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Hinterzimmer

8 ptyt z zaplecza ReCO rdS

Hinterzimmer Records zostato zatozone

w 2006 roku przez Reto Médera i Rogera
Zieglera. Zaczeli od wydania albumow
wiasnych projektow (odpowiednio RM74

i Herpes O Del_uxe), jednak wytwdrnia

nie miata stuzy¢ tylko temu. Nawigzali
wspotprace z Kiko C. Esseivasem i Ralfem
Wehowsky’m, a potem takze z Rhysem
Chathamem. Jak wspomina Ziegler: “Razem
z Reto zarejestrowalismy wiele godzin mu-
zyki, jaka Chatham stworzyt z cztonkami The
Bern Project. Nastepnie w studiu oddzielili-
Smy ziarno od plew, poskfadalismy ze soba
rozne sciezki, by stworzy¢ nowe utwory

i ztozylismy catg ptyte, co zabrato w sumie
okoto stu godzin pracy.” Postrzeganie roli
producenta jako aktywnego wspottworcy,

a nie tylko biernego nadzorcy, miato tez
duze znaczenie podczas prac nad albumem
Ghédalii Tazartesa. Ziegler opowiada, ze po
otrzymaniu od niego utworow stwierdzit, ze
materiat bedzie wymagat obrobki. Tazartés
zgodzit sie, dat nawet szefom Hinterzimmer
carte blanche, mogli wigc samodzielnie
decydowac o doborze kompozyciji na ptyte

i ich kolejnosci.

Wytwadrnie cechuje spora dbatos¢ o strone
wizualng wydawnictw. Oktadki w obiegajg-
cym od normy formacie zrobione sg z kar-
tonu pozyskanego z recyklingu. Za oprawe
graficzng odpowiadat Reto Mader, jednak
teraz ktos bedzie musiat go w tym zastgpic.
Mader z koricem 2011 roku zdecydowat si¢
skupi¢ na swojej dziatalnosci muzycznej,

a wytwornie pozostawit w rekach Zieglera.

Nie trzeba jednak martwi¢ sie 0 przysztosc
Hinterzimmer, wsrod zapowiedzi znajduja sie
albumy PRSZR (kolaboracja Pure’a i Hati),
nowego projektu Z'EVa Ghost Time, Virgila
Moorefielda oraz re-edycja Voyage a I'ombre
Tazartesa.

<< Ekstaza poprzez asceze

Rhys Chatham - The Bern Project (CD
HINTO8)

Jesli muzyka Satiego przeznaczona byta do
wszelkich foyers, jesli Eno marzyt o windach,
a Hinterzimmer, zgodnie ze swojg hazwa, ma
wydawac¢ muzyke do stuchania na zapleczu,
to ptyta Chathama z pewnosciag nie miesci sie
w kluczu tego wydawnictwa. W pomieszcze-
niu z tym z pewnoscia mozna by pomiescic
melancholijne, jednostajne gitarowe drone’y
Chathama z wczesnego okresu jego twor-
czosci, ktore trudno odréznic od kompozyciji
Glenna Branki, z ktorym zresztg Chatham
stworzyt swoje najstynniejsze dzieto — Guitar
Trio. Obu tych twoércow wpisuje sie w nurt
zwany totalizmem (szczegolnie An Angel
Moves Too Fast to See Chathama czy VI
symfonie Branki), ktory, jako bardziej ztozona
rytmicznie wersja minimalizmu amerykaniskie-
go, nadat im otoczke Kompozytorow Muzyki
Wspdtczesnej. Jakkolwiek Branca w swoich
flitach z Sonic Youth wykorzystywat swoja
dystyngowana pozycje po to, by dyscypli-
nowac zywiotowych rockmendw, tak The
Bern Project Chathama dowodzi, ze zardowno
LWysoka” kompozycje, jak i drone da sie
pogodzi¢ z rockowa, ba, stadionowg energia.
To prawdziwy test dla wielbicieli wyniostego
minimalizmu (czytaj: snobdw).

Filip Lech

Jacek Plewicki
Piotr Tkacz

Ani bejsboléwka Steve’a Reicha, ani prze-
ciwstoneczne okulary Thurstona Moore’a nie
zastonig naszych uszu przed stopniowa
dekonstrukcjg, wrecz ruganiem drondw, jakie
ma migjsce na The Bern Project. Wszystkie
utwory rozpoczynaja sie od oswojonych
przez fana muzycznej alternatywy prosto

z Sacrum Profanum (jednostajny drone,
ewentualnie jakis EBow), jednak zgodnie

z rockowym tytutem, jakiego nie powstydzi-
toby sie Black Sabbath, War in Heaven prze-
radza sie, bardzo, ale to bardzo powoli w...
piosenke (?), a w kazdym w razie w utwor,
pod koniec ktérego Chatham spokojnie
mogtby roztrzaskac swojg trgbke o gtosnik.

Witasnie, Chatham oprocz elektrycznej gitary
opanowat takze trgbke, co nadato jego
muzyce bardziej lirycznego charakteru, i to
przektada sie rowniez na drugi kawatek, czyli
A Rite for Samhain, w ktérym brakuje tylko
gtosu Lou Reeda — cata reszta brzmi jak nie-
zbyt udana préba gitar Velvet Underground.
Scrying in the Smoke pokazuje, ze warto
pamietac o tym, ze niegdys popularne
piesni opierano na niezmiennym zapleczu
(ekhm) harmonicznym. Tym razem nie jest
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to moze lira korbowa, ale Chatham w ten
sam sposob pozwala nad swoim brzecze-
niem nadbudowac sie catkiem skocznej
melodii. Nastepnie mamy My Lade of the
Loire, oparty na schemacie gtosno/cicho,
poddane silnej postprodukcii, ktéry ewokuje
wysnione muzyczne dziecko Harolda Budda,
Sigur Ros i Williama Basinskiego. /s There
Life After Guitar Trio? [,czyz jest zycie po
Guitar Trio?”] juz w swoim tytule kwestionuje
sens catego dronowo-minimalistycznego
przedsiewziecia, odnoszac sie do wspomnia-
nej juz kompozycji Chathama. Otéz — nie ma,
0 czym przypomina uderzana pod koniec
jak dywan na trzepaku perkusja Szwajcara
Juliana Sartoriusa. Jeszcze wyrazniej widac
to w zamykajacym album Under the Petals
of the Rose, w ktorym Chatham nie robi
sobie nic z muzycznego jezyka, z jakiego
korzystat wczesniej na tej ptycie, porzucajac
drony dla catkiem fajnej wolnej improwizacii,
w ktorym jego tak bardzo poetycka wczesnigj
trabka zamieniona zostaje w instrument do
skrzypienia i ziewania. Kawatek ten zamykaja
przedwczesne oklaski, jakby wzywajace do
zakoniczenia tej farsy — w samym epilogu
zegna nas za$ ostatni fan, ktérego odosob-
nione brawa i okrzyki przypominaja o tym, by
nie traktowac powaznie wszystkich post-roc-
kowych uniesien na The Bern Project.

Prosze jednak tego wszystkiego zle nie
zrozumie¢ — ptyta Chathama jawi sie przede

wszystkim jako dosy¢ dojrzaty, bo autoiro-
niczny komentarz do jego wtasnej tworczosci.
Po pierwsze, dowodzi tego, ze muzyka drone
jest martwa, po drugie, nie zyje rowniez rock,
po trzecie zas, wbrew sloganowi z Maja
1968, ich zwioki mozna konsumowac. | ta
informacja jest jakos tam inspirujaca, ktos

w koncu musi bowiem donies¢ prymitywny
minimalizm na jego wtasciwe migjsce, to jest
do trumny. | dobrze, ze robi to muzyk, ktory
jest w tej tradycji zakorzeniony.

Ghédalia Tazartés - Ante-Mortem (CD
HINTO9)

Z poczatku moze sie wydawac, ze bedzie

to jeden z najbardziej przystepnych albu-
mow Tazartésa. Bardzo wesoto robi sie, gdy
wchodzi grany na gitarze motyw znany z hitu
DJa Dee Kline “I Don’t Smoke”. Jednak tytut
zobowiagzuje - wszystko rozgrywa sie w obli-
czu i zmierza do nieuchronnego korica. By¢
moze jednak nie ostatecznego: industrialna
nawatnica przeraza swoim ogromem, jednak
nie wienczy ptyty. Odchodzi w dal ustepujac
miejsca dialogowi, w ktorym prym wiedzie
dzieciecy gtos. Jako bonus Tazartés dorzuca
swoja wersje “Zdrowas Maryjo”, ktdra jest
wycieczka w rejony country i bluesa. Jak

zwykle u tego tworey idiomy czy stylistyki

sg pretekstami, odskoczniami, formami do
wypemienia. Tazartes swobodnie porusza
sie migdzy nimi, nawigzujac a to do operetki
czy wodewilu, a to do $piewu gardtowego.
Miesza tez oczywiscie jezyki, przepracowuje
motywy, ktore wczesniej sie pojawity (czy to
na tej ptycie, czy np. na Hystéerie Off Music).
Dla tych, ktorzy sledza jego twdorczos¢ Ante-
Mortem nie bedzie zaskoczeniem, tym, co
jednak zwraca tutaj uwage, jest postawienie
gtosu w centrum i powierzenie mu gtéwnej
roli w budowaniu dramaturgii i przekazywaniu
emociji, standw, wrazen. Zwykle w spo-

sOb nieprzystepny, ale czesto wciagajacy

i fascynujacy.

Ural Umbo - Fog Tapes (LP HINT10)

Oktadke ptyty Ural Umbo spowijaja dymy

i cienie krazace wokot potnagiej kobiecej
postaci owinietej woalka. Posta¢ wyglada
niczym zjawa wywotana na spirytystycznym
salonie, przy akompaniamencie wariujgcej ta-
bliczki ouija i stukocie latajacego stolika. Tak
samo jak w notkach prasowych donoszacych
o0 mediumicznych seansach, postac przed-
stawiona na fotografii zostata podwajnie wy-
eksponowana. Tytuty utworéw z Fog Tapes
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nasuwaja podobne skojarzenia — Ghost Cell,
Non-Physical Contact, The Mediums Feed.
Ural Umbo to Reto Mader, jeden z zatozycieli
wytworni Hinterzimmer i amerykanski perku-
sjonalista Steven Hess. Obaj sg muzykami
zwigzanymi ze sceng elektroakustyczng,

w tym projekcie przepracowuja swoje fascy-
nacje black i doom metalem, sami opisuja
swojg muzyke zdaniami bogatymi w okre-
Slenia — ,organiczna i hipnotyzujgca mikstura
przyczajonej elektroakustyki, atmosferyczne-
go black metalu, epickich drondw, powolnie
rozwijajacych sie melodii, doormowej mantry
do glebi przesigknigta psychodeliczng at-
mosfera”. Typowe instrumentarium metalu
(czyt. gitara, bas i perkusja) zastapili o wiele
szerszym spektrum instrumentdw, uzywali
syntezatora, skrzypiec, trab i kalimby. Materiat
zostat zarejestrowany na analogowej tasmie

i na etapie produkcji wzbogacony przez
muzykow o kolejne warstwy dzwigkowej
materii — powolne, przeciagte melodie zostaty
pokryte szumem i brzeczeniem dzwonkow,
foskotem tasm. Mimo ze Ural Umbo czerpie
inspiracje z gtosnych i destrukcyjnych odmian
metalu ich muzyka jest bardzo cicha, niektére
rzeczy dzieja sig wrecz na granicy styszalno-
Sci. Perkusja jest stale obecna, ale delikatnie
uderzana, potrgcana, ledwie przebijaja sie
przez niepokojace drgania dzwiekow gitary

i foskot tasm. Trudno osadzi¢ te ptyte w kon-
tekscie eksperymentalnego metalu, ktory od
kilku lat jest stale obecny w odtwarzaczach
pasjonatéw muzyki — jest zbyt subtelna

i unika szablonowosci. Te same cechy dysk-
falifukuja ja z dziatki elektroakustycznej, ktorej
wykonawcy zamykaja sie w ciasnych kata-
logach wytworni wypuszczajcych nagrania

w naktadzie 33 egzemplarzy i eksperymen-
tujgc wedtug utartych wiele lat temu wzoréw
i schematow.

Lubomyr Melnyk - The Voice of Trees.
Continuos Music for 2 Pianos and 3
Tubas (CD HINT12)

Lubomyr Melnyk jest bardzo wymagajacym
kompozytorem i rzadko kiedy bywa zado-
wolony z jakosci nagra¢ swoich utwordow.
The Voice of Trees byto zarejestrowane juz
w 1985 roku, oprécz kompozytora na ptycie
wystgpit Melvyn Pore, tubista wzspdtpracu-
jacy z takimi zespotami jak Musikfabrik czy
Zeitkratzer. Efekty byly dostepne na ptycie
CD jeszcze tego samego roku, ale tworca
nie byt zadowolony z efektow uwiecznienia
jego muzyki za pomoca raczkujacej jeszcze
wowczas technologii. Dopiero producentom
z Hinterziimmer Records udafo sie stworzy¢
plyte, ktdra usatysfakcjonowataby Melnyka

i w ten sposdb zostata uznana za pierwsze
oficjalne wydanie nagrania, ktdre ukazato sie
ponad 20 lat temu.

Lubomyr Melnyk nakreslit wiasny projekt
maksymalistycznej muzyki fortepianowej,
nazwat go ,continuous music” — muzyka
ciggta. Chodzi o stworzenie nieprzerwanego,
trwatego ciggu dzwiekow, jaki wprowadzi
odbiorce i wykonawce w medytacyjny stan,
ktory otworzy przed nimi metafizyczne
aspekty dzwieku, jego ukryty, zazwyczaj
nieodczuwalny ,czwarty wymiar”. Czwarty
wymiar to pojecie zaczerpniete z paranauko-
wej mysli Piotra Demianowicza Uspienskiego,
rosyjskiego ezoteryka i matematyka dziata-
jacego na poczatku XX wieku. Miat by¢ on
kolejnym po dtugosci, szerokosci i wyso-
kosci wymiarem przetrzeni, ktory wymyka
sie naszym mozliwosciom percepcyjnym

i jezykowym. Technika wykonawcza Melnyka
polega na graniu jak najwiekszej ilosci nut

w jak najszybszym tempie, czesto dzwieki
s bardzo silnie akcentowane. Wszystko

to zagrane ze stale wcisnietym pedatem —

i, 0 czym chyba zapomniatem — czasami
odegrane na dwoch fortepianach. Jak gtosi
legenda, Lubomyr Melnyk jest najszybszym
pianistg Swiata — trudno sie dziwic¢, po takim
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treningu pianista moze stac sie jednoscia ze
swoim instrumentem.

Inspiracja do napisania utworu The Voice

of Trees byt krajobraz powolnej i drama-
tycznej walki dostojnych, samotnych drzew
z niszczycielskimi sitami przyrody (oktad-

ke nieautoryzowanego nagrania zdobit
kiczowaty landszaft, dzisiejszemu wydaniu
towarzyszy zdjecie wykonane przez ame-
rykanskiego muzyka Daniela Menche). Na
poczatku nagrano na tasme partie jednego
pianina i tuby, pdzniej kolejng partie tuby. Na
scenie odtwarzano obie tasmy jednoczesnie
i do tego akompaniowali jeszcze Melnyk

i Pore. Ich wystepowi towarzyszyt balet Kiliny
Ceremony, nie mozemy go zobaczyc, ale
niekiedy stychac kroki tancerzy.

Wydanie przez Hinterzimmer ptyty Melnyka
nieco odswiezyto zainteresowanie twor-
czoscig ekscentrycznego kompozytora.

Na poczatku tego roku wystapit w Kolonii

i Londynie, koncertom towarzysza warsztaty
— ale to atrakcja tylko dla najbardziej odwaz-
nych pianistow.
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Niedawno na polskim rynku wydawniczym
pojawita sie stynna ksiazka Reszta jest
hatasem. Stuchajac XX wieku Aleksa Rossa.
Biorac za punkt wyjscia wystawienie opery
Salome Richarda Straussa, amerykariski
dziennikarz przybliza czytelnikowi zagma-
twane i ztozone koleje losu muzyki — w tym
miejscu redakcja zaczyna debatowac o tym
jaki przydomek jej nadac, na szczescie ktos
spojrzat na oktadke naszego magazynu i so-
bie przypomniat — wspotczesnej.

Zatozenia Rossa sa godne podziwu,

jednak trudno sie do czegos nie przycze-

pi¢ — kazdy bedzie miat na mysli jakis inny
zarzut. Jednemu bedzie przeszkadzat prawie
catkowity brak kobiet w muzycznej opowiesci
Rossa, drugiej nadreprezentatywnos¢ muzyki
amerykanskiej przy jednoczesnych krzywdza-
cych i zaciemniajacych uogdlnieniach doty-
czacych kompozytorow pochodzacych z tak
zwanej ,Europy Wschodniej”. Innym moze nie
odpowiadac ilos¢ anegdot i dowcipow sytu-
acyjnych zabierajacych miejsce, ktdre mogto
zostaC przeznaczone na analize i synteze.

Jednym ze sposobdw na zatatanie dziur
w przyjetym dyskursie jest jego krytyka

wedtiu
HatHu
Record

Filip Lech
Jacek Plewicki
Piotr Tkacz

i ukucie wiasnej mysli, ktora, poptynawszy
dalej, bedzie mogta by¢ uzupetniona przez
kogos innego. Innym sposobem jest zatoze-
nie wiasnej wytworni ptytowe;.

Werner Xaver Uehlinger zainteresowat sig
jazzem we wczesnej mtodosci, umozliwili

mu to amerykaniscy zomierze stacjonujgcy
nieopodal jego rodzinnej, przygranicznej
wioski (wptyw muzycznych gustow Jankesow
stuzacych w Europie na stuchaczy i tworcow
jest jednym z wielu powaznych i nieodwra-
calnych skutkdw obecnosci amerykariskich
garnizondw na obczyznie). Lata mijaty,
fascynacja jazzem nadal trwata, ale o cieka-
wa i innowacyjng muzyke byto coraz trudnie;.
Uehlinger doznat olsnienia stuchajac krazka
Joego McPhee, byto to w 1974 roku. Zaraz
potem poleciat do Nowego Jorku, poznat
McPhee i wrécit z nim do Szwajcarii — tak
powstata jedna z najciekawszych jazzowych
wytworni — HatHut Records. Na poczatku
katalog HatHuta byt skupiony na dokumento-
waniu koncertowych nagran Joego McPhee,
stopniowo pojawiato sie coraz wiecej na-
zwisk, nie tylko amerykanskich. W 1980 roku
Uehlinger zrealizowat pierwsza plyte w studio,
byta to Old Eyes Joego McPhee - do tego

czasu zebrat w swoim katalogu najwiek-
szych: Steve’a Lacy’ego, Davida S. Ware,
Cecila Taylora, Maxa Roacha i Anthony’ego
Braxtona. A to tylko poczatek wyliczanki,
ktdra zajetaby kilka stron — jesli pomyslicie

0 jakims$ muzyku zwigzanym z free jazzem,
ktory odegrat wazna role w historii gatunku,
to macie wielkie szanse, ze spotkacie go

w katalogu szwajcarskiej oficyny. Od 1997
roku dziafa sublabel HatHuta — hat[now]art
zajmujacy sie muzyka nowa, oprocz pozycji
absolutnie klasycznych (Schdnberg, Wolpe,
Cage, Feldman, Stockhausen) wydaje sie

w nim rzeczy nieocbecne w gtéwnym nurcie.
Swoje miejsce znalezli tu Haubenstock-
Ramati, James Tenney, Cornelius Cardew czy
Dane Rudhyar. W latach 1998-1999. wydano
trzy ptyty w serii hatNOIR przedstawiajacej
,nhowatorskie projekty muzyczne”. Kazda

z nich nosi dzisiaj miano ,kultowej”, a samo
hatNOIR miato potencjat, aby stac sie najcie-
kawszg filig HatHuta.

Co w katalogu szwajcarskiej wytworni
sktonito do myslenia i stuchania naszych
redaktorow?
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Dane Rudhyar - Works for Piano (2004)

Peter Ablinger - Grisailles 1-100
(2000)

Niezbyt tatwo jest sobie wyobrazi¢ dzie-

ta stojace w wigkszej sprzecznosci niz
znajdujgce sie w dorobku Dane’a Rudhyara

i Petera Ablingera. A jednak wydaje sie, ze
taczy ich sposob postrzegania dzieta sztuki,
przynajmniej w pewnym, dosy¢ wyjgtkowym,
kontekscie.

Pierwszy z nich, tworzgcy nieprzerwanie mig-
dzy 1920 a 1980 rokiem, byt jedna z wioda-
cych postaci XX-wiecznej astrologii i teozofii,
jednym z pierwszych tworcow, do ktérego
bez wahania mozna przypig¢ tatke new age.
W swojej ksiazce Rytm catkowitosci z 1983
roku ocenia muzyke jako w pierwszym
rzedzie narzedzie stuzace do ,petnej afirmaciji
bycia” — bliskie mu byty idee totalne, a jego
duchowoscig i muzyka kierowato przede
wszystkim dazenie do ostatecznej, petnej
rzeczywistosci — dharmy. Utwory wydane
przez HatHut napisat on jednak jeszcze
miedzy 1920 a 1929 rokiem, u poczatku
swojej przygody z pismami Junga, mysla Zen
i aforyzmami Nietzschego. Celem Granites,
najpozniejszegoj z nich, jest podkreslenie
ataku — gestu muzyka/pianisty, w opozycji do
sprzecznosci ewokowanych przez wszystkich
piec czesci tego utworu granych nieprzerwa-
nie, jedna po drugiej. Wykonawca (Steffen
Schleiermacher) postuguje sie tutaj trzynuto-
wymi motywami, ktorych rozdzwiek pozwala
mysle¢ o nich jak o paru nachodzacych na
siebie nawzajem warstwach jakiegos orna-
mentu. W ten sposob, za pomoca réznych
dzwiekowych tkanek, kompozytor usituje
skierowac stuchacza ku jakiejs wyzszej
cafosci, ktdra widoczna jest nie dzieki okre-
Slonemu nastepstwu dzwiekdw, kompozycii,

GRISAITES

HIL SI/& EEB

a raczej wykorzystaniu tonow, ktore, w swojej
réznorodnosci, maja komponowac obraz nie-
zalezny od swojego czasowego nastepstwa.

Podobna prébe Rudhyar podjat w dwdch se-
riach kompozycji — Tetragrams (na ptycie za-
warta zostata pierwsza) i Pentagrams (HatHut
oferuje nam, z racji ograniczenia ptyty CD,
tylko Pentagram nr 3). Ich tytuty, odnoszace
sie do symboli, zdaniem samego Rudhyara
reprezentujg to, co przekracza ludzka nature,
oparta na troistym podziale. To, co po-
czworne i popigtne — a wiec nieprzerwanie
nastepujace po sobie kwarty i kwinty czy
platanina tetrachorddw, wyraza¢ ma bezsil-
nosc¢ zapisu i konstrukcji utworu wzgledem
wartosci niesionych przez poszczegolne
interwaty. Symbole (tetragram — kwarta, pen-
tagram - kwinta), pisze Rudhyar na tamach
»The Canadian Theosophist” w 1923 roku,
Lposwiecaja sie, aby przeciwdziata¢ niskim
dazeniom fizycznie pobudzonego cztowieka
u poczatku drogi umystowej”. To jak ukazuja
sie one w partyturze wykonawcy, ich rzeczy-
wiste rozplanowanie, przestaje by¢ widoczne,
by ustgpi¢ droge energii, ktdra jest przez nie
niesiona.

Jakkolwiek tajemniczo i Smiesznie brzmig
wynurzenia Rudhyara, nie da sie ukryc, ze
koncepcje dzieta sztuki (lub wytworu samego
w sobie) jako przedmiotu, przez ktéry prze-
Swieca boskie swiatto, nie sg niczym nowym.
| widoczne jest to nie tylko u teologéw
pokroju Roberta Grossetesta. Kompozycja
Grisailles Petera Ablingera odnosi sie do roz-
powszechnionej we wczesnym Odrodzeniu
techniki malunku, ktéra wymagata od tworcy
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operowania tylko i wytgcznie roznymi odcie-
niami szarosci, zazwyczaj, by przedstawic
na malunku wizerunek rzezby lub wypu-
klego ornamentu. Samo taczenie Ablingera
z teologia czy metafizyka wydaje sie zupetnie
niedorzeczne, zwazywszy na jego dorobek,
na ktory sktadaja sie czesto zabiegi inter-
tekstualne, a przede wszystkim na jego
kwestionowanie wszelkiej istoty w muzyce,
a takze istnienie jednej natury czasu, dzwieku
czy przestrzeni. A jednak w Grisailles zwraca
sie juz nawet nie ku Renesansowi, a ku XIlI-
wiecznym witrazom z cysterskiego klasztoru
w Heiligenkreuz pod Wiedniem. Malunki te,
poza tym, ze ograniczaja sie do roznych od-
cieni szarego, nie s3 figuratywne, przepusz-
czaja swiatto i nie rzucaja cienia (co catkiem
normalne w przypadku witrazy) a takze
ztozone sg z wielu warstw, z ktorych kazda
stanowi samoistng kompozycje. Ztozony ze
stu czesci utwor Ablingera oparty jest na 24
takich dzwiekowych schematach, odgrywa-
nych na 3 fortepianach jednoczesnie.

Podobnie jak w przypadku dziet Rudhyara,
mamy tu do czynienia z porzadkiem symbo-
licznym, ktory znoszony jest w trakcie wy-
konywania utworu. Symbolem tym jest tutaj
sam wykonawca i jego wptyw na odgrywanie
Grisallles. Po pierwsze, ma on (raczej ona —
Hildegard Kneeb) za zadanie wydawac ledwo
styszalne dzwieki, uderzajac o klawiature
instrumentu, ktore majg stanowi¢ kontra-
punkt dla w petni styszalnej czesci utworu,
po drugie — kazda ze wspomnianych warstw
utworu ma indywidualng strukture i rozwija
sie wedtug wiasnego, niemozliwego do wy-
Sledzenia tempa, cho¢ ztozonego z powta-
rzanych namigetnie oktaw (czyzby do dzieta
Ablingera wdarta sie jakas numerologia?), po
trzecie — wykonawca jest tutaj tylko jeden,
nagrywajacy kolejne sciezki utworu w studiu
(trudno bowiem grac na trzech instrumentach
naraz). Wszystkie te zabiegi stuza jednemu —
by przepusci¢ swiatto, niedoscigniony abso-
lut, ktéry wyraza sie wiasnie w catosci, ktorej
nie jestesmy w stanie dostrzec — za kazdym
razem skupiamy sie bowiem na detalu,
jednym z odcieni szarosci, jednym z ozdobni-
kéw, jednym z wzoréw. Tymczasem muzyka
jest totalnoscia, zaposredniczang jedynie
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XX wiek wedtug HatHut Records

przez symbole, na przykiad definiowalne
nazwy kolejnych dzwigkdw i struktury przez
nie tworzone. Ostatecznie wedle koncepcji
Ablingera zniesiony zostanie takze symbol
ostateczny, jakim jest odtwdrca, muzyk — in-
wokator. ,To, co tu sie dzieje, nie jest dzietem
nikogo” — pisze Austriak (Recitative and Aria,
http://ablinger.mur.at/engl.html) — co wiec stoi
za dzwigkami i trescig przekazywanymi przez
utwor? Co jest celem stuchania tego utworu?

Ablinger méwi o jednym z podejs¢ do sztuki
(by¢ moze swoim):

+(W ramach tej sztuki) sie nie tworzy, nie
pracuje, a jedynie aranzuje to, co jest —
tworzy aranzacje, porzadek, w ktdrym cos
moze sie wydarzy¢ — przez ktory cos moze
przeswiecac”

(Recitative and Aria, dz. cyt.)

Co wiec potrzebne jest, by okresli¢ to, co
przeswieca, skoro owo cos nie jest dzietem
nikogo? Rudhyar spieszy z odpowiedzia:

Prawdziwie nowa sztuka wymaga nowej
wiary, ktéra z kolei potrzebuje nowej wizji
rzeczywistosci, nowego rozumu i kolektywnie
wywotywanych przezy¢ grupowych, wyni-
kajacych z zywej swiadomosci, ze ludzkosc
wkracza w zupetnie nowy wymiar mozliwosci
(When Does Sound Becorne Music?, 1983,
http://www.khaldea.com/rudhyar/soundbe-
comemusic.html).

*
SOVIET
AVANT-GARDE
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"ROSLAVETZ
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Lourié, Mossolov, Protopopov,
Roslavetz, Soviet Avant-garde I(1994)

Lourié, Mossolov, Polovinkin,
Roslavetz, Soviet Avant-garde Il (1999)

,Planino catowane wiotka biata dfonia...”
Paul Verlaine

LHam ¢ mysbikovi-ronyboro/ He ctpaLuHo
ymeperb”
Osip Mandelsztam

Oktadki ptyt z hat[now]art posiadaja wspdlna
szate graficzng — tytut ptyty, nazwisko kompo-
zytora i wykonawcow wybite naprzemiennie
na czarno i czerwono, wszystko na biatym
tle — oszczednie i elegancko. Te opisywa-

ne przeze mnie sg jeszcze naznaczone
czerwong piecioramienng gwiazda, ktdra bez
problemu wpisuje sie w mitg dla oka oprawe.
Stuchajac wymienionych wyzej ptyt mozemy
zapoznac sie ze znaczacym fragmentem
rosyjskiego i radzieckiego zycia muzyczne-
go — zetkniemy sie tutaj z futurystycznymi
sonatami i inspirowanymi folklorem miniatura-
mi; z emigrantami i powracajgcymi na wtasne
zyczenie, z kompozytorami cenzurowanymi

i ulubiencami wtadzy. Najstarsze utwory po-
chodza z poczatku wieku, sg jutrzenka rewo-
lucji i gwattownych zmian, zarowno w sztuce,
jak i w spoteczentwie i zyciu codziennym.
Ostatnie, te z lat czterdziestych, sg catkowi-
cie oderwane od rzeczywistosci.

Zaczynamy od postaci Artura-Vincenta Lourié
(ur. jako Naum Izrailewicz Luria, pdzniej
znany jako Artur Sergiejewicz Lurie), cztonka
peterburskiej bohemy, z nadania Anatola
tunczarskiego kierownika departamentu
muzycznego Narkomprosu (Komisariatu
Oswiecenia Publicznego). W 1921 —w tym

samym roku, w ktorym Piotrogrod stat

sie Leningradem — Lourié wyjechat do
Berlina, by juz nigdy nie wréci¢ do Zwigzku
Radzieckiego'.

Pierwsze utwory, ktérych mozemy wystuchac
to Deux poemes op. 8 pochodzace z 1908
albo 1912 roku. W bibliografii zamieszczo-
nej na stronie Arthur Lourié Gesellschaft

w Bazylei znajduje sie informacja, ze utwory
pochodza z 1912 roku, ksigzeczka dodana
do ptyty Hat Huta podaje date wczesniejsza
— 1908 rok. W kazdym razie, sa to dziefa

z okresu przedrewolucyjnego, pochodza-

ce z koricowego okresu srebrnego wieku
kultury rosyjskiej. Ten cykl poswiecony jest
poezji Paula Verlaine’a, a doktadniej dwom
wierszom z cyklu Romanse bez stow. ,Czego
ty chcesz, wytworna, roz$piewana zwrot-

ko/ konajaca powoli poprzez letnie cisze/

U otwartego okna, ktére wonig dysze?”? pisat
wyklety poeta, a kompozytor akompaniuje
mu za pomoca porozrzucanych, pottono-
wych plam dzwigkdw, tworzacych cos na
ksztaft serii — spoteczne wyobcowanie faczy
sie tu z odchodzeniem od tradycyjnych form
muzycznych®. Kolejnym krokiem byty cykle
miniatur Synthéses z 1914 roku i Formes

en l'airz 1915 roku — ten drugi poswiecony
kubistycznemu malarstwu Picassa (twdrca
Form w powietrzu nazwat je ,muzycznym
wprowadzeniem”). To bardziej radykalne
rozwiniecie projektu naszkicowanego kilka lat
wczesniej — utwory posiadaja wigksza dyna-
mike, w miejsce impresji nad symbolistyczng
poezja pojawia sie ekspresja, wyrzucenie
szalonych melodii w przestrzen. Za dwa lata
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Lenin wrdci ze Szwajcarii i rozpocznie sie
rewolucja.

Wrazliwos¢ Lourié wykraczata daleko poza
rewolucyjng obsesje postepu i wyrzucania
tego co nieswieze ,ze statku wspotczesno-
Sci” — faczyt nieprzystajace do siebie porzad-
ki. Przestawat z dziataczami LEF-u i wygtaszat
futurystyczne referaty — przekonat samego
Marinettiego do przewodnictwa rosyjskiej
muzyki w pochodzie rozwoju sztuki — jedno-
czesnie inspirujac sie starg i zuzyta poezja
francuska. Tworzyt, wzrorujac sie na Picassie,
zeby kilka lat pdzniej przyjac¢ imie Vincent, za
Vincentem van Goghiem.

Na ptytach Soviet Avant-garde nie znajdziemy
utwordw pochodzacych z okresu, w ktorym
Arthur-Vincent Lourié sprawowat kluczowg
dla rewolucji posade. Komponowat wtedy
miedzy innymi utwory dla dzieci — Rojal w’
dietskoj, znane na Zachodzie jako Eights
Scenes of Russian Childhood (w ktdrego
sktad wchodzi np. Wiazt kotek na plotek);
czy Azbuka, dwie piosenki dla dzieci, jedng

z tekstem zaczerpnietym od Totstoja; i mar-
sze — Nasz marsz do stow Majakowskiego
(,Radosc¢ piej, pojl/ Wiosna tetni w nas
krwigl/ Serce, grzmi bdj!/ Piersi nasze —
miedzZ trgh”*) na fortepian i recytatora.
Majakowski i jego towarzysze propagowali co
prawda usuniecie Totstoja i innych skamielin
kulturowych z paneteonu kultury nowego,
rewolucyjnego panstwa, ale widocznie Lourié
nie widziat tego napiecia. Tworzyt tez utwory
inspirowane melodiami nizin spotecznych
(Chants populaires de Basse Bretagne) i ro-
syjska poezjg: Btokiem i Achmatowa, z ktéra
taczyta go gteboka przyjazn®.

Po ucieczce ze Zwigzku Radzieckiego Lourié
zaczat odchodzi¢ od komunizmu w strong
chrzescijariskiego personalizmu. Studiowat
Cwiczenia duchowe Loyoli i zaprzyjaznit sie

z Jacques’em Maritainem, potaczyto ich
doswiadczenie konwersji na katolicyzm —
eks-radzieckiego kompozytora z judaizmu

i francuskiego filozofa z protestantyzmu.

Pod wptywem zainteresowania scholastyka

i znajomosci z Igorem Strawinskim spoj-

rzat w strone neoklasycyzmu. Strawinski,

a whasciwie panstwo Strawinscy — bo z Wierg
Strawinska, zong kompozytora, faczyta go
rownie gorgca przyjazn, co z samym lgorem
— stanowig kolejny wazny przystanek w zyciu
Arthura-Vincenta Lourié. Nowe poglady
bytego Komisarza Oswiecenia Publicznego
wptywaty na Strawiriskiego, a ten inspirowat
sie jego muzyka. Lourié byt statym gosciem

w domu Strawinskich, niemal w tym samym
czasie wyjechali do Ameryki®. Na ptytach
Hat Huta umieszczono dwa utwory z okre-
SU po emigracji — Berceuse de la chavrette

z 1936, kotysanke napisang dla corki jego
przyjaciela i A Phoenix Park Nocturne z 1938
(dla Jamesa Joyce’a). Echa futuryzmu sg juz
niestyszalne, dzwigcza tylko w nagtych zmia-
nach artykulacji i umitowania przeciwienstw
— ale to samo mozna znalez¢ w takich utwo-
rach, jak Tango Strawinskiego z 1940 roku.

Jednak nie kazdy radziecki kompozytor miat
okazje zajmowac wazne posady, podrdzo-
wac po Swiecie i przebywac z najwiekszymi
z tworcow swiata. Sergiej Protopopow

i Leonid Potowinkin nie nalezg do grona
najpopularniejszych artystow, ale z jakiegos
powodu znaleZli sie na opisywanych sktadan-
kach i Steffen Schleiermacher brawurowo
wykonat ich utwory. Mimo, ze byli zwigzani

z awangarda, nigdy nie stali na jej przedzie,
pomysty, na ktére wpadali rzadko stawaty

sie inspiracja dla ich towarzyszy. Podczas
odwrotu socrealistycznego nie oskarzono ich
o formalizm, dalej kontynuowali prace kom-
pozytorska, zabrakio im jednak zaradnosci,
zeby kierowac urzedami — byli wyktadowcami
i kierownikami mato znaczacych instytucii.
taczy ich jeszcze jedna cecha — dla obu
najwieksza inspiracja byta muzyka i mysl
Skriabina.

Leonid Aleksiejewicz Potowinkin urodzit sie
w 1894 roku, skonczyt Konserwatorium
Moskiewskie, gdzie oprécz kompozycii
ksztatcit sie jeszcze na dyrygenta. Potem
wyktadat na swojej macierzystej uczelni

i w Technikum Muzycznym im. Aleksandra
Skriabina. Dziatat tez w ASM — Associaciji
Sowriemiennoj Muzyki, stowarzyszenia
propagujacego muzyke modernistyczng

i awangardowa. Jego najwiekszym sukcesem
zawodowym byto kierowanie Centralnym
Dziecigcym Teatrem w Moskwie w latach
1927 — 1937. Warto wspomnie¢ o serii jego
konstruktywistycznych utworéw na orkiestre
Teleskop, ktorej fragmenty sa dzis w reper-
tuarze zespotu dziatajacego przy Centrum
Muzyki Wspotczesnej w Moskwie — Studija
Novoj Muzyki. Narracja utworu, zgodnie

z tytutem, ma przypominac dziatanie tele-
skopu — orkiestra odwraca uwage stuchacza
dwoma motywami, ktére w koncu spotkaja
sie i pokazujg dosadnie to, co staraty sie
przekazac przez kilkanascie minut w trakcie
,nabierania ostrosci”.

Lech, Plewicki, Tkacz

Utwory fortepianowe, ktére weszty w sktad
Soviet Avant-garde sa znacznie prostsze,

a przede wszystkim bardziej przystepne —
chaos i szum konstrukciji zostat zamieniony
przewaznie na bitonalnos¢. Styl Potowinkina
okresla sig mianem ,radzieckiego moderni-
zmu miejskiego”, dlaczego tak? Kompozytor
czerpie wzorce z fokstrotéw, walcow,
elementow jazzu i innych form muzyki po-
pularnej, za pomoca drobnych zmian rytmu

i dzwigkow ,znikgd” muzyka rozrywkowa
wychodzi z tanecznych sali na ulice hatasli-
wego, zattoczonego miasta. Jednak trudno
sie tym wszystkim zachwycic¢, bo kazda nute
przekrzykuje Skriabin, méwiac: ,0, zrobitem
to samo, ale kilka lat wczesniej”.

Sergiej Protopopow urodzit sie rok przed
Potowinkinem, podobnie jak on byt dyrygen-
tem, nalezat do ASM, a Skriabin byt dla niego
wiecej niz tylko ulubionym tworca. Drugim
zrodtem inspiracji byta mysl jego nauczyciela,
Borysa Jaworowskiego — autora teorii rytmu
modalnego’. Na opisywanych tu ptytach
znalazt sie tylko jeden utwoér kompozytora,
16-minutowa, flirtujgca z oktatoniczng skalg
Druga sonata z 1924 roku. To nadzwyczaj
masywna, intensywna muzyka operujaca
bardzo gesta fakturg — posiada szyk i gracje
osiedla ztozonego z grupy niesymetrycznie
porozkifadanych, wylanych betonem blokdw.
Rosyjski kompozytor i krytyk muzyczny Anton
Rowner poréwnat ten utwor do ,,Wschodniej”
nielinearnej estetyki, ktora przejawia sie

w indyjskich ragach. W dziewiatej, ostatniegj
czesci Drugiej sonaty zostajemy wybudzeni

z bezwtadnego stanu industrialnej medytacii,
oto styszymy cytaty z Prometeusza Skriabinal
Szybkie spojrzenie na partytury — nie sposob
nie zauwazy¢ zbieznosci. Odbiorca ma teraz
wielkie pole do popisu — moze zinterpreto-
wac ten fragment na swaoj wtasny sposob,

a gotowej odpowiedzi nigdy nie bedzie. Czy
chodzito (tylko) o zabawe z formg, pokaza-
nie zbieznosci pomiedzy koncepcija sztuki
stworcy mistycznego akordu a teoriami
Jaworowskiego? A moze byta to préba
opowiesci, przedstawienia swojej sytuaciji

w totalitarnym panstwie, staranie ucieczki

w pozazmystowe Swiaty Skriabina? Jedno

i drugie spojrzenie wydaje sie trywialne,
szczegdlnie w kontekscie tego, ze kilka lat po
napisaniu tego utworu Protopopow przyjat
doktryne socrealizmu.

Dwaj pozostali kompozytorzy, ktorzy zostali
wybrani do reprezentowania radzieckiej
awangardy sa najszerzej i najlepiej znani z ca-
tej piatki. Nikotaj Rostawiec i o dwie dekady
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XX wiek wedtug HatHut Records

miodszy Aleksander Mosotow byli prawdzi-
wymi ,Jokomotywami postepu” dziatalnosci
agitacyjno-artystycznej — w swoim reper-
tuarze mieli opery, suity baletowe, utwory
wokalne pod teksty poezji rewolucyjnych,
marsze i oczywiscie futurystyczne sonaty
fortepianowe. Ich twdrczosé byta odwazna,
konsekwentna i bezkompromisowa — mimo
Swojego zaangazowanie w dziatalnos¢
propagandowa stali sie ofiarami stalinowskich
czystek.

Rostawiec byt prawdziwym nestorem
awangardy, w dniu wybuchu rewolucji miat
az 36 lat — jak na dziatacza rewolucyjnego to
wiek prawdziwie sedziwy. Oprocz tworczosci
kompozytorskiej, trzeba powiedzie¢ o jego
dziatalnosci jako krytyka i popularyzatora
nowej muzyki — byt przede wszystkim kroni-
karzem radzieckiego zycia muzycznego, pisat
tez o Schonbergu i innych tuzach z Zachodu
(sam byt nazywany rosyjskim Schdnbergiem).
Jego najstynniejszy tekst to ,O muzyce pseu-
do-proletariackiej” z 1926 roku®, w ktdrym
pietnowat powierzchowne zaangazowanie
ideologiczne, nie bedace niczym wigcej niz
tylko kiczem — to wiasnie ten artykut przyspo-
rzyt mu najwiecej problemow. Na poczatku
lat 30. pracowat jeszcze w taszkienckim
Teatrze Muzycznym, ale po powrocie do
Moskwy w 1933 roku nigdy nie zostat juz
dopuszczony do zycia publicznego. Az do lat
80. muzyka Rostawca potepiana byta przez
oficjeli. Oskarzenia, ktore padaty pod jego
adresem dobrze obrazujg paranoje, ktora
ogarnigty byt Swiat sowieckich urzednikow:
siostrzenica Rostawca, ktdra chciata oczyscic
pamie¢ po wujku nie styszata juz zarzutow

o formalizm i odseparowanie sie od klas
pracujacych — gfdwnym zarzutem byt jego
domniemany syjonizm.

Mtodszy o dwadziescia lat Aleksander
Mosotow pochodzit z inteligencji. Pierwsze
lekcje muzyki dawata mu jego matka,

ktéra byta Spiewaczka w teatrze Bolszoj.
Dziataczem komunistycznym zostat juz

w wieku 16 lat, miat nawet okazje poznac
osobiscie Lenina, ktdremu donosit kore-
spondencije. Jako ochotnik zapisat sie do
Pierwszej Armii Konnej Budionnego, gdzie
zostat dwukrotnie odznaczony Orderem
Czerwonego Sztandaru. Wojna odcisnefa
trwate pietno na psychice mtodego kom-
pozytora, ktory jeszcze dtugo po powrocie
do domu cierpiat na zespoty lekowe. Jego
najstynniejszy utwor to Odlewnia stali — wielki
epos futurystyczny, w ktérym orkiestra nasla-
duje logike i bezmiar wielkiej fabryki — nawet

jesli pochdd komunistyczny zostat zatrzy-
many przez wrogie polskie wojska, to nic nie
powstrzyma pedu owocow pracy mas pra-
cowniczych. W latach 30. Mosotow poswiecit
sie pracy z materiatem muzycznym, ktory
przywozit z Azji Srodkowej — Turkmenistanu,
Tadzykistanu, Kirgistanu. W 1937 wrdcit

tam przymusowo, zostat zestany do Gutagu.
Jego przyjaciotom udato sie interweniowacé

i Mostotsow zostat uniewinniony, jednak nie
mogt przebywac w najwiekszych mia-

stach Zwigzku Radzieckiego — Moskwie,
Leningradzie i Kijowie.

Mniej wiecej tak wyglada paradoksalna i bar-
dzo smutna opowies¢ o radzieckiej muzyce,
ktora przedstawiaja nam ptyty z hat[nowlart.
Wyznawcy Skriabina koriczg jako socreali-
styczni wyrobnicy, a prorocy awangardy, kto-
rych utwory do dzisiaj gra sie na swiatowych
festiwalach, umierajg w zapomnieniu, otocze-
ni sztandarami z hastami, ktdre tylko pozornie
przypominaja wiele lat wczesniej przez nich
samych gtoszone. Ale przeciez gtoszona
przez nich zapowiedz zmian struktury spote-
czenstwa nie nastgpita, a oni nie moga nawet
zmienia¢ struktur muzycznych. Kompozytor
nie ma nawet wolnosci na polach tak ideolo-
gicznie niegroznych, jak muzyka ludowa czy
przeznaczona do dzieciecych przedstawien.

Swoistym post scriptum do tej historii

jest wydana w 2009 roku ptyta Works for

2 Pianists Under Soviet Rule z utworami
Szostakowicza i Prokofiewa. Sam tytut
narzuca juz odbiorcy pewna recepcje dziet —
kiedy stuchamy utworéw klasykow Swiatowej
muzyki w filharmonii, projektanci programéw
koncertowych zmuszajg nas do skupienia
sie na apriorycznym przezyciu estetycznym
— uznaniu dzieta sztuki jako niezaprzeczalnej
wartosci.

1

Patrz: Stephen Walsh, Stravinsky, A Creative Spring :
Russia and France, 1882-1934, Westimnster 1999, s.
362. Dokfadne powody wyjazdu Lt 3 nie sg znane,
wiadomo ze nigdy nie wyrzekt sie swoich znajomosci

z czasow porewolucyjnych — spotykat sie z przyjaciotmi,

kiedy ci byli na zachodzie; w 1922 roku towarzyszyt

Majakowskiemu w podrézy do Pat

2
Paul Verlaine, ,Pianino catowane...”, ,Zapomniane

piosenki V”, [w:] Romanse bez stow, ttum. Bronistawa

Ostrowska, [w:] Poezje, wybdr i wstep Maciej Zurowski,

PIW, Warszawa 1980, s. 102.

3

W 17. numerze Glissanda pojawity sig dwa artykuty,
w ktérych muzyka Lourié jest omawiana w kontekscie
mikrotonowosci. Patrz: Lidia Ader, ,Rosyjska muzyka
mikrotonowa w latach 10.-20. XX wieku: teorie i prak-
tyki”, tum. E. Czarnik i Ewelina Czarnik, ,Petersburg/

Piotrogréd/Leningrad — stolica muzyki mikrotonowej”.

4

Majakowski.

)

Lourié przez dtugi czasu nie utrzymywat kontaktow ze
swojg bytg partnerka, ponownie zaczgli korespondo-
wac w trakcie Chruszczowowskiej odwilzy. http://www.

mtvn.ru/show.html?id=1145.

(3
Zainteresowanych Strawiriskim odsytam do pasjonu-
jacej ksigzki Stephena Walsha Stravinsky, A Creative

Spring : Russia and France, 1882-1934.

7

L,Postulowat on uznac tryton za centralne ogniwo
systemu, pierwotng jednosé statosci i zmiennosci (,po-
wszechny system symetryczny”). W realizacji schematu
Jaworskiego byty tworzone faricuchy podwajnych,
potréjnych i wigcej symetrii” za: Lidia Ader, ,Rosyjska
muzyka mikrotonowa w latach 10.-20. XX wieku: teorie

i praktyki”, tum. E. Czarnik, [w:] Glissando, nr 17.

8
Artykut jest dostepny w czasopismie Dissonanz

(49/1996).
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Taku Sugimoto, Opposite (1998)

W latach 1998-99 pod szyldem hatNOIR
ukazaly sie trzy albumy, ktérych oktadki

nie przyciagaty wzroku charakteryzujgcymi
inne serie HatHut czerwienig i pomararnicza
liternictwa. Zgodnie z nazwag operowano
tutaj mroczng paleta: czarna czcionka

tylko nieznacznie odcina sie od szarego

tta. Ta bardzo interesujaca seria, poswie-
cona gitarze, zakoriczyta sie niestety juz po
trzech wydawnictwach: solowym Lorenie
MazzaCane Connorsie, jego duecie z Jimem
O’Rourkiem i Opposite Sugimoto. Jest to
moim zdaniem najpiekniejsza ptyta tego
japonskiego improwizatora i kompozytora,
ktéremu potem (nie)stawy przysporzyto raczej
to jak nie gra na gitarze, niz to, jak gra. Na
Opposite zarejestrowanym w kwietniu 1997
styszymy jeszcze sporo dzwiekow i to wiasnie
tych, ktdre sg potrzebne. Trudno dociec

w opozycji do czego usytuowat sie Sugimoto
i to jest w tym albumie najciekawsze. Bo jest
przeciw w sposob zupetnie nie spektakular-
ny, nie akcentuje tego jako gestu zerwania,
nie szuka tatwej radykalnosci. Wystarczy, ze
taka muzyka wygospodarowat sobie zupetnie
odrebng przestrzen. | zrobit to w sposob po-
zbawiony wysitku, fajerwerkdéw technicznych,
choc nie idac na tatwizne, bez ostentacii

i z wielkg delikatnoscia, a zarazem zdecydo-
wanie i konsekwentnie.

Bardziej wnikliwi moga postuchac tego albu-
mu w zestawie z materiatem zarejestrowa-
nym kilkanascie dni wczesnigj, ktory znalazt
sie na splicie z Kevinem Drummem Folie A
Deux. Tam Sugimoto pokazat swoje nieco
bardziej drapiezne oblicze, natomiast bardziej
przystepna muzyke nagrat kilkka miesiecy
pozniej z paroma innymi instrumentalistami
(m.in. swoim dtugoletnim wspodtpracowni-
kiem Tetuzim Akiyama). Znalazta sie ona na
ptycie Fragments of Paradise; o tym, ze te
kompozycje sa spokrewnione z zawarto-
Scia Opposite, Swiadcza juz chocby tytuty
niektorych.

Steve Lacy, Brion Gysin Songs (1981)

Ernst Jandl, Laut Und Luise & Aus Der
Kiirze Des Lebens (1995)

Dwa spotkania poetéw z jazzem. Gdzie
muzyka jest zupetnie (u Jandla) lub nieco

(u Lacy’ego) bigbandowa, a teksty odwotuja
sie do nurtu poezji dzwiekowej. Wspoiny
album amerykariskiego saksofonisty i Gysina
to efekt ich ktoregos z kolei spotkania,

lecz pierwszy raz obydwu stychac¢ na

ptycie. W 1979 Lacy skorzystat juz z tekstu
Gysina - Somebody Special na The Owl
wykonat podobny sktad, jak na Songs. Tutaj
Lacy zgromadzit zespdt ztozony ze swo-

ich czestych wspdtpracownikow: pianisty
Bobby’ego Few, basisty Jean-Jacquesa
Avenela, perkusisty Olivera Johnsona oraz
Steve’a Pottsa na saksofonie sopranowym

i altowym. Wokalnie najwiecej udziela sie
Irene Alebi, grajaca tez na skrzypcach -
trzeba przyznac, ze utwory, w ktorych spiewa
sq bardzo przyjemne. Jednak mojg uwage
bardziej przykuwaja te z udziatem Briona
Gysina (ktdry byt autorem wszystkich tekstow
wykorzystanych na Songs). Najpierw dostaje-
my natchniony dialog Luvzya, gdzie chwilami
kojarzace sie z rapem, zapalczywe gadanie
Gysina jest kontrowane, ale i podjudzane
czujng gra Johnsona. Nieco dalej trzy krotkie
Permutations, gdzie Gysin bawi sie krotkimi
zdaniami, zmieniajac na wszystkie mozliwe
sposoby kolejnosc stow. Jako ciekawostke
nalezy wspomnie¢ o Blue Baboon, ktory
swoim gtosem zaszczycit sam Lacy.

Duza czesc¢ z wierszy Ernsta Jandla wtasciwa
postac uzyskiwata dopiero, gdy byta czytana
na gtos lub wrecz wykonywana. Jeden z ttu-
maczy poety tak wspomina pierwsze z nim
spotkanie: “Ow wieczdr autorski byt jednym
wielkim koncertem, dzwieczng muzyka,

i nagle znalaztem sie w sytuacji komunika-
cyjnej, w ktorej wieza Babel i jej nastepstwa
nie miaty zadnego znaczenia.” Podobnie

Lech, Plewicki, Tkacz

jest takze w przypadku tego podwdjnego
albumu, ktory zawiera nagrania z trzech
koncertow (lata 1982-89). Pierwsza ptyte zaj-
mujg utwory z tomu, ktdry przynidst Jandlowi
stawe - Laut und Luise. Duzg ich czes¢ autor
zarejestrowat juz na albumie z 1968 roku,
wtedy bez towarzyszenia zadnych instrumen-
tow. Na wydawnictwie z HatHut styszymy
jego oraz NDR Bigband, a takze m.in.
Manfreda Schoofa, Gerda Dudka, Konrada
Bauera czy Johna Marshalla (z Soft Machine).
Muzyke do wierszy skomponowat Dieter
Glawischnig, w czesci utwordw petni ona role
tta, ale w niektorych staje sie rownorzednym
partnerem dla stow. | wtedy jest najciekawiej,
bo mamy do czynienia ze wspomniang wyzej
sytuacja komunikacyjna, ktora odbiega od
normy. Gdy mowa jest dzwiekiem, traci wy-
tacznos¢ nadawania znaczenia, znaczacym
moze by¢ fraza instrumentu lub jej zestawie-
nie z gtosem.
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Minimetal - Velvet Underground
(instalacja)

Ruska 46a, wchodzi sie na drugie pietro.
Przy wejsciu pobrzekiwuija kieliszki wypetnio-
ne wytrawnym winem. Dalej rozcigga sie las,
rozdygotane, rozpostarte gatezie, z bez-
piecznej oddali wytania sie kartonowa chatka,
z wnetrza ktdrej wydobywajg sie niedorzecz-
ne dzwieki. U drzwi stoi Czerwony Kapturek,
nastuchuije i patrzy. Otwiera, hatasliwy potwor
budzi sie. Spowolnione ruchome obrazy na-
pastujg Sciang i dziewczynke. Babciu, a dla-
czego las jest tak czarny i duzy? Dlaczego
Twdj domek jest taki niewielki?

Na inauguracje festiwalu Nik Emch i Laurent
Goei, wchodzacy w sktad grupy Minimetal,
przygotowali dzwiekowa instalacje nawig-
zujaca do popularnej basni o Czerwonym
Kapturku. Premiera tej rzezby dzwiekowe;j
miata miejsce w 2010 roku w zuryskiej
Galerie Nicola von Senger. Koncepcja
szescianu — papierowego pudetka badz
ptociennej skrytki czesto przewija sie w twor-
czosci szwajcarskich artystow. Zazwyczaj
kiedy dochodzi do punktu kulminacyjnego

— konfrontacii blizej niezidentyfikowanego pa-
kunku z dowolnym elementem zewnetrznym,
dzwiekowa zawartos¢ z toskotem ‘wysypuje

Avant tout

sie’ ze srodka i ogarnia cate pomieszczenie.
Podobny scenariusz zostat wykorzystany
w przypadku Velvet Underground. Jedng
z sal Galerii BWA adaptowano do roli
minimalistycznego lasu, skfadajacego sie
jedynie z ogotoconych, suchych gatezi
drzew. W rogu ustawiono kartonowe pudfo
z uchylong jedng ze Scianek, a umieszczona
wewnatrz kolumna wzbudzata bardzo niskie
czestotliwosci o ciemnej, doom metalowej
barwie. Znajdujacy sie nad gtosnikiem projek-
tor wyswietlat na Scianie zapetlony film przed-
stawiajgcy cztonkow kolektywu Minimetal

— perkusisty i gitarzysty, ktorych obraz
w odcieniach gtebokiej czerwieni i w spo-
wolnionym tempie korespondowat z trans-
owym brzmieniem. W centrum promienia
dzwieku i Swiatta zostata jakby uwieziona
figurka dziewczynki w czerwonej pelerynce,
rzucajgca swoj niewielki cier na projekcyj-
na sciane. Pierwotna wersja tej instalacji
zaktadata udziat ‘zywych’ postaci wigcznie
z samymi artystami-autorami, ograniczata sie
przy tym do jednorazowej prezentaciji. Velvet
Underground w BWA mozna byto ogladac az
przez trzy dni festiwalu.

Suisse
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$nia i paz-

dziernika 2011 roku pod hastem Szwajcaria.
Prezentacja eksperymentalnej sztuki i sceny

tapili rowniez arty:
z Austrii, Wegier i Wielkiej Brytani

N poézniej wys

Art odbyta sie na przetomie wrze
muzycznej tego regionu miata miejsce 30.09 -

Czwarta edycja wroctawskiego festiwalu Avant

02.10, tydzie

MIR - koncert

Puzzle, znowu pod gore. Podobno mroczne
pejzaze dzwigkowe, szwajcarskie nadzieje.
Trio cos brzeczy, popiskuje, mtodzi stuchaja
z uwaga, na twarzach wyraz nadskupienia.
Wyzsze idee, awangarda. Chyba troche
noise, a troche no wave.

MIR jako nadzieja szwajcarskiej sceny
eksperymentalnej? Zespot ten zdazyt juz
wspotpracowac z takimi muzycznymi
eksperymentatorami jak John Duncan, Tim
Hodgkinson, Zbigniew Karkowski, Mani
Neumeier, Phill Niblock, Pere Ubu, Psychic
TV, P-Train, Martin Rey, E.A.R./Sonic Boom,
Damo Suzuki, Kasper Toeplitz, The Young
Gods i Zu. Trio, w sktad ktérego wchodzg
Daniel Buess grajacy na perkusji, Papiro na
smyczkach, gitarze i instrumentach detych
oraz Michael Zaugg na syntezatorach, hata-
sowato przez ponad dobrg, mroczng godzine.
Od strony formalnej muzycy nie zaskoczyli
niczym nowatorskim. Przedstawili bowiem
szereg utworow, ktore cho¢ sprawiaty wraze-
nie improwizowanych, wciaz byty niewolnika-
mi ogranych schematdw, takich jak powroty
tematu, liczne zakonczenia w unisonie.
Brzmieniowo nie zabrakto tu punkowe;j
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prostoty, statycznej harmonii, rozlegtych,
hatasliwych gitarowych plam, uciazliwych
akcentow w dos¢ monotonnych rytmach

na tle wirujgcej elektroniki. Zespot stara sie
eksperymentowac z instrumentarium, kazdy
z cztonkdw grupy wykorzystuje kilka réznych
instrumentow, wszystkie sg amplifikowane,
najczesciej elektronicznie przetworzone, role
akustycznej podstawy pemi tu jedynie zestaw
perkusyjny, rozbudowany duza iloscig blachy
i wzbogacony o nietuzinkowe elementy.
Wyraznie obecne w muzyce MIR sg inspira-
cje tradycja Dalekiego Wschodu; szczegdlnie
nig zainteresowany zdawat sie Papiro, ktory
podczas wystepu czesto siegat po instru-
ment przypominajacy szatamaje oraz liczne
idiofony o tybetariskim profilu brzmieniowym.
Mimo iz bezapelacyjnie koncert w Puzzlach
mozna uznac za niezwykle zywiotowy i Swie-
2y, ciezko wyzby¢ sie (moze krzywdzacego)
wrazenia, ze to kolejny, zgrabny zestaw
kilkunastu podobnych barwag utwordw,
powigzanych ze soba jedynie tadunkiem
energetycznym.

Velvet Underground trwa. Nie udaje mi

sie zobaczy¢ Alptraum oraz IN BETWEEN,
Dance And Music destroyer — man born out
of M.A.D.D (performance).

Papiro (koncert)

Mazowiecka 17, duzy stét, chtodne $wiatto.
Pospieszna sciana dzwiegku, trzy osoby za
stotem. Rozlegaja sie niewybaczalne kolory.

Jak gtosi legenda, Papiro, bedacy trzonem
kolektywu MIR, pewnego dnia wkroczyt na
niebezpieczng Sciezke nieskoriczonej modu-
lacji i wiecznego filtrowania dzwieku. Realnym

efektem tych poczynan staty sie albumy
Awventure Lontane, Ghost Album oraz Rev.
Diugotrwatym etapem drogi tworczej byta
takze zabawa z analogowymi samplerami,
kontrolerami i syntezatorami, ktéra popchne-
ta go w strone naktadania na siebie dzwigko-
wych petli. By dokona¢ prezentacji muzycz-
nych pomystéw na zywo, Papiro zaprosit do
wspotpracy dwdceh innych artystéw. Zebrani
wokot wielkiego stotu, w otoczeniu licznych
urzadzen generujacych brzmienia, wspolnie
przystapili do elektronicznej kontakt-improwi-
zacji. Wzajemne dodawanie badz odejmo-
wanie poszczegolnych sampli, stopniowe
poddawanie ich roznym filtrom, barwowym
znieksztatceniom, przy jednoczesnej kontroli
brzmieniowego napiecia. Uzyskane w ten
Sposob pejzaze dzwiekowe podrozujg styli-
stycznie wokdét ambientu, drone’u, niezwykle
przejrzystej, a przede wszystkim zywej

i przestrzennej, kontemplacyjnej elektroniki.
Droga ta stafa sie na tyle interesujaca, ze
wyraznie wyczuwalna w niej byta emocjonal-
na szczerose.

Reverse Engineering (koncert)

Tamze, hulanki, ospate swawole. Jacys
panowie w bieli i maskach gazowych. Jakas
pani w bieli. Ze sceny zachecajg do skokow,
tancow. Babciu, a dlaczego masz takie
wielkie kty?

Niezupetnie zrozumiate wydaje sie zaprosze-
nie Reverse Engineering do grona wykonaw-
cow prezentujacych eksperymentalng scene
muzyczng Szwajcarii. Nie catkiem stuszny
zdaje sie rowniez wybor pomieszczenia prze-
znaczonego na te specjalng okazje.

W swym dossier artysci szczyca sie kolabo-
racjg z podopiecznymi wytworni takich jak
Ninja Tune, Mo Wax, Warp, K7 czy Jarring
Effects (sa to m.in. Cinematic Orchestra, Dj
Vadim, Amon Tobin, Dj Krush, Unkle i wielu
innych). Mroczny hip-hop instrumentalny —
tak organizatorzy festiwalu okreslaja gatunek,
wokot ktérego oscyluje zespdt sktadajacy sie
z Davida Pieffeta, Alaina Decrevela i G-Barta.
Naciggnigte na twarze maski gazowe wraz

z biatymi, roboczymi kombinezonami tworzyty
dos¢ oczywistg catos¢. Gdy jednak tempe-
ratura na sali wzrosta, trudno byto cztonkom
grupy utrzymac zamierzony efekt wizualny.
Pozbywszy sie masek, ochoczo weszli w in-
terakcje ze stuchaczami. Warto zaznaczyc,
ze wystep w Centrum Sztuki Impart wyrwat

Z bezruchu nieco zmurszatg publicznosc.
Ciemne hip-hopowe podkfady, dotkliwy

brak MC (mimo uzasadnionych pierwotnych
zatozen muzycznych kolektywu), wciaz tak
samo akcentowany, miejscami monotonny
rytm oraz uzupetniajgce muzyke industrialne
wizualizacje korespondujace z kostiumami
muzykow skfadaty sie na ponad godzinny
live act Reverse Engineering. Laptop, mikser
didzejski, sampler az prosity sie 0 obiecane
wsparcie zapowiedzianych turntablistycz-
nych akrobacji G-Barta, ktérych nie czuto sie
niemalze wcale albo byto ich na tyle niewiele,
ze stawaly sie niedostrzegalne. Koncert ten
z pewnoscig odnalaztby petniej swoje energe-
tyczne ujscie w przestrzeni klubowej, gdzie
rozedrgani stuchacze i obserwatorzy mogliby
wytaniczy¢ sie i zabawic.

Ostatnie chwile z Velvet Underground.
Niesprawdzony Strotter Inst. (instalacja/
performance)

Minimetal - Never Hang Around
(performance)

Tamze. Biaty, ptécienny szescian. Z bieli nie-
chetnie wynurzaja sie mgliste cienie, zarysy.
Zjawy o ogromnych gtowach w cylindrach,
tutowiach we frakach, w towarzystwie instru-
mentow. Pierwsze, nieprzyjemne dzwigki. Po
chwili idg. Stomiane kukty na sznurach, pa-
sterka o niewielkiej gtowie, diabelskim gtosie,
tutowiu w bawarskiej sukience.

Performance zostat osnuty na ostatnim dziele
Minimetal, Super Biker Girl, okreslonym przez
artystow jako punk opera. Wokdt pochodza-
cych z lat 1994-1998 kilkunastu piosenek

na gtos, gitare i perkusje z radykalnymi,
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nieskomplikowanymi, charakterystycznymi
tekstami autorstwa Nika Emcha i Laurenta
Goei, ktorzy tez sami je wykonujg, osnuta
zostata koncertowa opowies¢. Kompozycje
te miaty spetniac role archaicznych mantr
wygtaszanych przez punkowych kazno-
dziejow i zawieraty w sobie stowa-klucze,

z ktérych najwazniejsze byto sformutowanie
‘super biker girl’, opisujgce zmyslong kobiete
przyodziang w czarny skorzany kombinezon

i przemierzajagcg w samotni autostrady. Cho¢
utwory opowiadajg jej historie, bohaterka ani
razu nie pojawia sie na scenie.

Never Hang Around rozpoczeto sie od oswie-
tlenia znajdujgcego sie w centralnym punkcie
sceny pfdciennego szescianu. Znajdujaca sie
naprzeciwko widowni $ciana zostata wyko-
rzystana do zaaranzowania inauguracyjnych
‘scen’ teatrzyku cieni, ktorego aktorami byli
ubrani w stroje wieczorowe muzycy uwigzieni
wewnatrz materiatowej instalacji. Mimo
akompaniamentu silnie przesterowanego
brzmienia gitary i perkusji nasyconego naj-
nizszymi mozliwymi czestotliwosciami, wcigz
odnosito sie wrazenie, jakby zarysy postaci
za parawanem byty jedynie projekcia rzutnika,
a dobiegajace odgtosy pochodzity z tasmy.
Po teatralnym wstepie na scene weszia

rosta dziewczyna w ludowym stroju pasterki,
ciggnac na sznurku za sobg dwie elegancko
odziane stomiane figury przypominajace stra-
chy na wroble. Gdy w milczeniu umiescita je
po przeciwlegtych stronach szescianu, nagle
rozlegt sig ciezki, gitarowy riff, nowo przy-
byta postac (wokalistka Anna Leuenberger)
zaczeta growlowac, a perkusja podbita
catlos¢ osadzonym, energicznym rytmem.
Ptétno ponownie rozswietlito sig ksztattami
gwattownie poruszajgcych sie muzykow, tym
razem pozbawionych efektownych cylindrow
i frakdw. Przypominato to kameralny koncert
rockowy z przekazem godnym najwigkszych
protest songéw oraz imponujacymi efektami
wizualnymi (m. in. regularnie akcentowany
przez Swiatto puls). Tworcy, pracujac nad
Never Hang Around, prawdopodobnie inspi-
rowali sie alpejskg legenda o Sennentuntschi,
stomianej lalce towarzyszacej samotnym
pasterzom, ktorzy postanowili ozywic¢ kukte
za pomocag demonicznych czarow. Utwor
tchnat zycie w pasterke i strachy na wroble
taniczacy diabelski taniec, gdy jednak ma-
giczny rytuat dobiegt korica i powrdcit temat
muzycznego preludium, dziewczyna poczeta
delikatnie rozdzierac ptétno zakrywajace
muzykow, wypuszczajgc na wolnosc snopy
biatego swiatfa. Nik Emch i Laurent Goei

w kontrascie do poprzedniej kreacji, niedbale
przyodziani w jasnobezowe stroje bedace

czyms$ w rodzaju pizamy badz podom-

ki, eksplorowali wybrzmiewanie kolejnych
niskich, przesterowanych, modulujgcych
tonow i szeleszczacych perkusyjnych talerzy.
W kolejnym ,,akcie”, nadal w towarzystwie
pasterki-stuchaczki oraz masywnych kukiet,
wydali z siebie podsumowujacy okrzyk buntu,
prezentujac kilka sztandarowych utwordw

z klasycznego, punkowo-metalowego reper-
tuaru Minimetal pochodzacych z okresu prac
nad Super Biker Girl. Muzycy wygladajacy
zza odartych zaston, niemal do utraty tchu
skandowali fragmenty radykalnych tekstow
(,Problems in my life!”). Pomiedzy piosen-
kami dyskretnie wkradty sie oklaski, dlatego
trudno byfo nie oprze¢ sie wrazeniu, ze jest
sie uczestnikiem prawdziwego rockowego
koncertu. Never Hang Around w petni wpisu-
je sie w charakter performerskiej dziatalnosci
grupy — postrzegania konkretnego wykona-
nia muzycznego badz sytuacji koncertowej
jako rzezby dzwigkowej, snucia opowiesci
positkujac sie bajkowymi lub legendarnymi
watkami, wreszcie konfrontacji postaci z kon-
ceptualnie dobranymi rekwizytami.

Syg Baas (koncert)

Na Mazowieckiej, ale w tej mniejszej, kame-
ralnej sali. Pomieszczenie puste, pozba-
wione krzeset. Na podwyzszeniu ociezale
instalujg sie kolejne elementy przedstawienia.
Dziwaczni ludzie, mate instrumenty. Brzmi
przemyslanie i zmyslenie, niemozliwie.

Jak na zapowiedziany repertuar piosenkowy,
sktad grupy wydat sie nad wyraz interesujacy.
Syg Bass tworza: Daniel Linder — wokalista

i autor tekstow, Fran Lorkovic korzystajacy
zardwno z perkusiji akustycznej, jak i z zesta-
wu elektronicznego, kontrolujac wszystkie
brzmienia za pomoca laptopa, oraz Paed
Conca, basista i performer, grajacy takze na
klarnecie. Zwarta formuta koncertu uderzata
wewnetrzng réznorodnoscia gatunkowa,
poczawszy od muzyki folkowej, a skoriczyw-
szy na fusion, w tej mieszaninie stylow nie
zabrakfo takze improwizacji jazzowej. Celowo
ograniczona rola wokalisty sprowadza sie
do zaprezentowania niezwykle zaangazo-
wanych emocjonalnie tekstow w fikcyjnym
jezyku brzmieniowo spokrewnionym ze
szwajcarskim dialektem jezyka niemieckie-
go oraz skrajnie ograniczonego ambitusu
melodii, niekiedy niebezpiecznie zblizana do
absurdalnej melorecytacii, a czasem popy-
chana w strone piosenki aktorskiej. Niedbale
potraktowana melodia wraz z nadmiernym
zageszczeniem stowa czasem odwracata

uwage od solidnie przygotowanych, innych
elementow formy muzycznej, takich jak

czesto zmieniajace sie nieparzyste metrum,
klarnetowe przebiegi i akcenty, rytmiczna

jednosc¢ sekcji. Przedstawiony materiat po-

chodzi z ptyty Himmu Stérne zarejestrowanej

w 2010 roku w Berlinie. 49

Benfay (koncert)

Tamze, zastepstwo za Dimlite. Nic nie
szkodzi. Ten sam wielki stot, co kiedys.
Przyttaczajaca, zadymiona przestrzen bez
krzeset. Bo wtasciwie tylko jeden cztowiek,
a az tyle muzyki. Powsciagliwie i przyjemnie.
Gdzieniegdzie dyskretne tance.

Benjamin Fay z wyksztatcenia jest kontra-
basista, a mitoscig do elektroniki zarazit sie
od napotkanego Nielsa Jansena z projektu
Dialogue, ktory wprowadzit go w Swiat edycji
sampli, kraing mozliwosci nieograniczonych.
Od tamtej pory zdazyt rozpoczac wspotprace
z wytworniami takimi jak Everest Records,
Made to Play, Quintessentials, Morris Audio.
Zaczynat od prostych utworéw w stylu
techno, z czasem poznat tajniki produkcji

i masteringu, wtedy na dobre zaczefo sie
ksztattowac jego indywidualne podejscie

do rytmu i brzmienia. Wiekszos¢ ostatnich
jego pomystéw odznacza sig¢ chtodng, am-
bientowa podstawa, subtelnymi samplami

0 stojacej harmonii, pogtebianiem wrazenia
przestrzennosci i minimalizmu, nieoczywi-
stym stosowaniem akcentéw oraz nieregular-
nymi wejsciami czesto potamanych rytmow.
Podczas koncertu najbardziej imponujace
byto mistrzostwo i precyzja w operowaniu
filtrami i naktadanymi pasmami efektow przy
budowaniu niekonczacego sie aranzacyjne-
go napiecia. Benfay czerpie swoje inspiracje
rowniez z muzyki funkowej, co stychac

w wykorzystywanych przez niego niekto-
rych samplach perkusyjnych. Sobotni set
okazat sie zdumiewajgco spojny dynamicznie
i artykulacyjnie, poszczegdlne elementy
doskonale wspotgraty ze sobg i tworzyty
wspolng elektroniczng narracje. Widok jego
skromnej postaci, schowanej za okazatym
stotem didzejskim oblezonym przez samplery,
syntezatory, gaszcz kabli oraz atakowany
Swiattem o chtodnych barwach potegowat
aure odlegtej tajemnicy.
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Velvet Underground wreszcie ucichto. Nie
dotarta Alesandra Bachzetsis.

Stéphane Vecchione - Eddy
(performance)

Wita Stwosza 32, wysokie schody. Czekajac
na. Samotne kalosze w otoczeniu pateczek
perkusyjnych. Pan w stroju skrajnie perkusyj-
nym. Im Pan ma mnigj pateczek, tym gtosniej
[Pan i pateczki] graja.

Stéphane Vecchione to wspotczesny czto-
wiek-orkiestra, na co dzien jest perkusista
szwajcarskiego zespotu Velma, improwizato-
rem kolektywu Deviation, aktorem oraz kom-
pozytorem muzyki teatralnej. Zafascynowany
korespondencja teatru z muzyka wspottwo-
rzy wiele projektow odwaznie oscylujacych
na pograniczu standardowych koncertow

i przedstawien teatralnych. Kiedy publicz-
nosc¢ zgromadzona na schodach po obu
stronach galerii z niecierpliwoscia wpatrywata
sie w znajdujgce sig na srodku sali kalosze

Z przytwierdzonymi don pateczkami perkusyj-
nymi, artysta pojawit sie w dos¢ nietypowym
stroju bedacym kombinezonem z duzg iloscia
podoczepianych pateczek. Te, ocierajac sie
0 siebie, samodzielnie wytwarzaty dzwie-

ki. Klekotanie i stukotanie narastato wraz

z probami wiozenia kaloszy. Performer, nie
kryjac swojego humorystycznego podejscia
do sytuacii, nie obawiat sie wchodzenia

w drobne interakcje z publicznoscia, czy

to delikatnym gestem, czy tez spojrzeniem.
W miare uptywu czasu, gdy spacerowat po
galerii, niektére z pateczek nie wytrzymujac
obcigzenia, osuwaly sie z toskotem na pod-
toge. Wowczas artysta odkryt brzmieniowe
predyspozycje swoich butéw. W zaleznosci
od tego, gdzie zrobit krok, tam odzywaty sie
kolejne elementy sktadowe perkusji — stopa,
werbel, hi hat. Poczatkowo przestraszyt sie

wydobywanych przez siebie dzwiekdw, po
czym z niezdarnoscig godna klauna probo-
wat uporac sie z uporzadkowaniem wymyslo-
nego przez siebie wzoru rytmicznego. Dos¢
oczywisty w swym przebiegu spektakl trwat
az do wyczerpania zapasow pateczek.

Sudden Infant (koncert/performance)

Sala Kameralna. Ciemno, osowiale.
Pewnego razu byt sobie duch niepokojacy.
Wokét szumu, hatasu, jazgotu, mikrofondw
oplatajacych krtan. Zespdt nagtej Smierci
tozeczkowej.

Joke’a Lanza, legendy szwajcarskiej sceny

noise, chyba nikomu przedstawia¢ nie trzeba.

Wykorzystujac eksperymenty z ciatem

i plastyka ruchu, mikrofonami kontaktowymi,
stacjami loopujgcymi, przetwornikami, mul-
tiefektami, tasmami artysta ponownie siegnat
po nieograniczone srodki wyrazu i techniki.
Pojawito sig duzo zgietku, krzyku, wrzasku,
betkotu, skrajnych czestotliwosci i biatych
szumow niemalze nie do zniesienia dla
przecietnego ludzkiego ucha. Wielokrotnie
Lanz za cel stawia sobie doprowadzenie stu-
chacza i obserwatora do stanu granicznego,
ekstremum, emocjonalnej i myslowej walki,
a przede wszystkim maksymalnego zaanga-
zowania w przekazywane tresci. Tym razem
opowiadana historia dotyczyta ducha ukry-
wajgcego sie pod tozkiem dziecka. Czy da-
jace sie stysze¢ gtosy byty schizofrenicznym
dialogiem prowadzonym pomiedzy dwoma
réznymi postaciami, czy tez moze konfron-
tacja dwdch antagonistycznych tozsamosci
jednej i tej samej osoby? Wroctawski perfor-
mance jako czes¢ trasy promujacej ksigzke
Noise In My Head stanowigcg dokumentacje
dotychczasowej dziatalnosci artysty trwat
okoto pot godziny. Artysta Swiadomie w tak
krotkim czasie doprowadzit odbiorce na skraj
emocjonalnych doznan, by potem bezna-
migtnie pozostawi¢ go samemu sobie. Atak
dynamika, napad gwattownoscia ruchdw,
wreszcie zemsta stowem, z zaznaczeniem,
ze wszystkie mozliwe dzwigki sg rowno-
uprawnione — Sudden Infant konsekwentnie

w zdecydowane odwiedziny do:
http://www.minimetal.com
http://www.papiro.ch

http://www.suddeninfant.com

zrealizowat pomyst potaczenia swojej sztuki
muzycznej z elementami performerskimi.

Oy (koncert)

Mazowiecka, ostatni raz. Pacynki, kolory,
Swiatto. Zaczefo sie od oficjaliow, przed-
stawiania, wymiany imion, koniecznych
usciskow dtoni. Jak nigdy, podrygiwania
ostateczne. Przy wtdrze Spiewajacej pani

i jej sympatycznych zwierzatek mowigeych.
Ludzkim gtosem.

Znana ze wspotpracy z eksperymentalnymi
grupami takimi jak Lauschangriff lub Phall
Fatale, pochodzgca z Ghany wokalistka Joy
Frempong, kojarzona jako Oy zrealizowata

w ramach swojego wystepu chyba wszystkie
mozliwe gatunki muzyczne. Do dyspozycji
miafa szeroki wybdr przeszkadzajek, dzie-
cigcych instrumentow-zabawek, klawia-

ture MIDI, laptopa, dwie stacje loopujace,
mikser didzejski. Do wspotpracy zaprosita
zaprzyjaznione pacynki, ktore stuzyty jej

jako wigczniki badz wytgczniki kolejnych
zaprogramowanych przez komputer loopow.
Zaprezentowany przez Oy materiat stanowit
mieszanine stylow, jednak kazdy z utworéw
posiadat klasyczng forme zwrotkowej piosen-
ki. Kazda z nich opierata sie na stopniowym
dodawaniu poszczegdlnych sampli stuzag-
cych za podstawe. Wigkszos¢ zapetlanych
fraz artystka tworzyta na biezaco, nierzadko
zdarzato sie jej przy tym improwizowac.
Nieco infantylne teksty w zrozumiatym jezyku
angielskim dodawaly jeszcze dzieciecego
uroku. Tematy poruszane przez Oy dotyczyty
wspomnien jej lat mtodziericzych i opo-
wiadaty o licznych zakamarkach dzieciecej
wyobrazni. Spiewata o wezach schowanych
pod tézkiem, trollach klozetowych, wiedz-
mach i o tym, jak przezwyciezy¢ depresje.
Podczas koncertu dowiodta, ze udato si¢ jej
osiggnacC perfekcyjng swiadomosc wiasnego
gtosu, stosujgc rozmaite techniki wokalne,
nieustannie eksplorujgc brzmienie i operujac
najrozniejszymi barwami. Data do zrozumie-
nia, jak istotne jest poszukiwanie w muzyce

i proba odnalezienia samego siebie. Nie
wstydzi sie swego muzycznego autorytetu,
Niny Simone, otwarcie przyznaje sie do czer-
pania z jazzu, hip-hopu i elektroniki. Poprzez
pozornie uproszczone srodki wyrazu Oy
zaprosita wszystkich do swego prywatnego
Swiata, udostepniajac nawet najbardziej za-
mknigete przestrzenie, nie probujac przy tym
nikogo omamic lub oszukac, w jej muzyce
tkwita prawda pochodzaca z kreowanych
dzwigkow i uruchamianych przez nie emociji.
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Wspotczesne
interpretacje
szwajcarskiej
muzyki ludowej

Marek Styczynski

Swiss Flavor

Alpy to najwyzszy tancuch gorski Europy,
lezacy na terenie 9 krajow, w tym, co zaska-
kujace, takze na terenie Wegier (wzgorza
Kbszeg). Szwajcaria jest uznawana za jeden
z trzech krajéw scisle alpejskich ( dwa po-
zostate to Austria i Liechtenstein) i mimo, ze
jedynie Liechtenstein w catosci lezy na terenie
Alp, to Szwajcaria uchodzi za kolebke pojecia
alpejskosci. A alpejskosc jest od dawna

w modzie i ma to swe rozliczne Slady w kultu-
rze Europy: srebrzysta szarotka jest ,alpej-
ska”, mimo ze rosnie takze w Karpatach,

od ich zachodnich granic w Tatrach po
potudniowe masywy w Rumunii, mamy alpej-
ski klimat, to alpinisci wspinaja sie na szczyty
Kordylieréw i Himalajow (czasem tylko za-
stepowani tam przez himalaistow), stynne sa

alpejskie taki, nic tak dobrze nie pomaga na
kaszel jak alpejskie ziota... wszystkie wojska
Swiata szkolg alpejskich strzelcow, a unijna
sie¢ obszaréw Natura 2000 chroni miedzy in-
nymi alpejska strefe biogeograficzng ciagna-
ca sie od Gor Skandynawskich po Pireneje

i Kaukaz. Nic dziwnego, ze musi istnie¢
réwniez muzyka alpejska i to szwajcarska
muzyka ludowa spetnia jej kryteria najlepie;j.
Jej istotnym wyrdznikiem sg elementy alpej-
skiej tradycji pasterskiej i to wtasnie okresla
sie w jezyku promocji wydawnictw ptytowych
jako Swiss Flavor.

Instrumenty

Poza obowigzkowym zestawem instru-
mentéw w rodzaju skrzypiec, akordeonu,
kontrabasu i trabki, w Szwajcarii uzywa sie
w sktadach zespotdw ludowych takze cym-
batéw (zwanych od pateczek do uderzania
w struny cymbatami mtotkowymi — hamme-
red dulcimer) , a poza nimi na uwage zastu-
guje, a nawet wymusza ja swymi rozmiarami
i walorami brzmieniowymi — alphorn oraz
technika wokalna bez uzycia stow zwana
jodtowaniem.

Alphorn to drewniany rég o dtugosci
dochodzacej do blisko 4 metrow, chociaz
najczesciej buduje sie instrumenty niespetna
trzymetrowe. Charakterystyczng cechg wy-
gladu alphornu jest fajkowato wygiete zakon-
czenie i perfekcyjne wykonczenie elementéw
drewnianych.

Alphorn zazwyczaj sktada sie z trzech czesci,
ktdre fgczy sie przed graniem. Istotnym ele-
mentem alphornu jest doskonale wykonany
ustnik, z pomoca ktérego mozna wydobywac
bardzo precyzyjnie tony skali naturalne;j.
Prawdopodobnie to precyzja wykonania tego
elementu, przypominajacego ustnik waltorni,
pozwolita alphornowi wyréznic¢ sie sposrod
wielu pasterskich rogow i trab sygnatowych
europejskich pasterzy.

Alphorn ma liczne i interesujace rodzen-
stwo w postaci pieknych i czasem jeszcze
dtuzszych trab bucium z Karpat (Rumunia)

i Zakarpacia (w Bukowinie na terenie
Motdowy instrument ten nazywany jest tuinic
albo trambitd), trombit Hucutow, ktére osig-
gaja ponad 3 metry diugosci oraz polskich

i stowackich trombit goralskich. Z tej licznej
rodziny jedynie bucium ma fajkowato zagieta
koncowke i morfologicznie jest rodzajem
alphornu — albo to alphorn jest rodzajem
bucium? W rumunskiej nazwie 'bucium’ po-
brzmiewa starorzymska nazwa traby buccina
i buccinatorow — trebaczy?
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Szwajcaria

Pierwsze pisane swiadectwa istnienia alphor-
nu w Szwajcarii pojawiaja sie w 1555 roku,
kiedy to przyrodnik Conrad Gesner opisat
alphorn pod nazwa fituum alpinum. Pierwsze
melodyczne wykorzystanie alphornu w muzy-
ce Szwajcarii datuje sie dopiero na wiek XVIII.

Interesujace sa przemiany dotyczace mate-
riatdw wykorzystywanych do budowy alphor-
nu. Poczatkowo byto to drewno Swierku lub
sosny, ale sadzac po archiwalnych fotogra-
fiach wykorzystywano czasem takze drzewa
lisciaste. Obecnie oferuje sie alphorny wyko-
nywane z drewna egzotycznego sprowadza-
nego z Brazylii, USA i Meksyku... budowane
w Ameryce. Tradycyjny instrument z Alp
wykonany z egzotycznego gatunku orze-
cha rosngcego nad Amazonka? Ale to nic

w poréwnaniu z zadziwiajgcymi nowosciami
w elementach zdobniczych wykonywa-

nych na szerokim, fajkowatym zakoriczeniu
alphornu (tzw. dzwonie), ktore od skromnej
sygnatury budowniczego przeszty dtuga dro-
ge do rzezbionych folklorystycznych scenek
rodzajowych, tematdw roslinnych (szarotka,
tojad, astry alpejskie) i wedkarskich (!), az po
catkowicie surrealistyczne ozdoby' w postaci
podobizn Sitting Bulla i kolorowych kolibrow!
By¢ moze swiadczag one o szerokim zainte-
resowaniu, ale pewnie tez o nie najlepszym
smaku kupujacych. Wszystkim tym, ktorzy
zapragneli kupic alphorn, a nie wybieraja

sie do Szwajcarii i rezygnuja z rzezbionych
kolibréw na rzecz szlachetnej prostoty i piek-
na drewna, mozna poleci¢ znacznie blizsze
Zrodta doskonatych instrumentéw?, ale warto
pamietac, ze prawidtowo wykonany alphorn
to wydatek od tysigca do kilku tysiecy euro.

Bardzo charakterystycznym instrumentem
szwajcarskiej muzyki ludowej bywa gtos
wydobywany i modulowany technika jodto-
wania, stuzacy pasterzom w porozumiewaniu
sie na duze odlegtosci w gorach. Jodtowanie
obywa sie bez stow i w samym glosie
zawarta jest informacja o sytuacji nadajace-
go sygnat. Poza znaczeniem sygnatowym

w odniesieniu do ludzi, jodtowanie byto cze-
$cig komunikowania sie ze stadami zwierzat

i wchodzi w bardzo interesujacy i archaiczny
zestaw zawolari na zwierzeta. W Karpatach
stowackich niektore brzmienia instrumentéw

i zawotan pasterskich tworzg aure bezpie-
czenstwa i orientacji dla rozproszonych

po goérach stad bydta i owiec, a w Szweciji
zawotania tego rodzaju, nazywane kulningiem
sa bardzo bliskie technice szwajcarskiego
jodtowania.

Elementy jodiowania ozdabiaja czesto
tradycyjne piosenki i piesni mieszkancow

Alp i staly sie, obok jezyka, ich wyrdznikiem.
Stare piesni pasterskie i rolnicze kultywowane
sa takze poza Szwajcarig i warto wspo-
mnie¢ o niezwykle intrygujacych kobiecych
piesniach pracy towarzyszacych sianokosom,
zwanych na terenie Stowacji travnicami.
Stuchajac nagran bardzo interesujacego
szwajcarskiego zespotu Schdnbachler
Sisters, uprawiajacego tradycyjne alpejskie
jodtowanie, trudno unikng¢ skojarzen z travni-
cami $piewanymi w Karpatach.

Wzmacnianie gtosu w jodiowaniu uzyskiwano
poprzez specjalng artykulacje i wytwarzanie
rejestrow i rytmizacii styszalnych na duze
odlegtosci, ale takze przez kierowanie gtosu
z pomoca dtoni, a nawet z uzyciem lejkowa-
tego, drewnianego pasterskiego przyrzadu
do przecedzania mleka, ktéry dziatat jak tuba
czyli akustyczny megafon.

Aby odtworzy¢ sytuacje na pastwisku

i jego specyficzng aure dzwiekowa, do
publicznych popiséw muzycznych zacze-

to wigczac pasterskie dzwonki oraz dosc
zastanawiajaca technike toczenia monetami
(Talerschwingen), dajaca turkoczacy dzwiek.
Rzucanie monet do ceramicznych misek
wzmacniajgcych dzwiek wirujgcego bilonu

w niektdrych rejonach Szwajcarii jest obecnie
obowigzkowym wstepem do jodtowania.

Interesujaca technika jest taczenie gtosu

z dzwiekiem wydobywanym z alphornu, co
nie powinno dziwi¢, zwazywszy na pier-
wotnie te same funkcje, jakie spetniat gtos

i instrument.

Proces wigczania elementéw pasterskich do
Swieckiej muzyki uzytkowej, bazujacej na mu-
zyce popularnej, doprowadzit do skonstru-
owania pewnego rodzaju wzorca zrodtowej
muzyki Szwajcarii, ktory zachowywat swoj
charakter tym fatwiej, im Szwajcaria bardziej
dbata 0 swojg odrebnos¢ i niezaangazowa-
nie w wielkie konflikty Europy. Z tego zrodta
czerpali natchnienie wynalazcy kolejnych
form popularnej muzyki ludowej, jaka pojawita
sie niespetna sto lat temu.

Szwajcarska tradycja wynaleziona

Szwajcarska muzyka ludowa znana jest wia-
Sciwie dopiero od XIX wieku i swe istnienie
wywodzi od tradycyjnych kompozycji w ro-
dzaju Kuhreihen, uznanej za najdawniejsza
piosenke rolnikdw alpejskich oraz starszych
tradycji muzycznych skupionych wokaot
alphornu i jodtowania.

Marek Styczyriski

Proces zwany tradycja wynaleziong® rozpo-
czat Josef Stocker, ktory zatozyt pierwszy
zespot muzyki i tanca ludowego, tacznie z za-
projektowaniem i uszyciem ,tradycyjnych”
strojow dla wykonawcow, co nie odbiegato
wecale od praktyk znanych z innych regionéw
Europy. Za mityczny geograficzny obszar
zrédtowy i wzorzec tradyciji sztuki ludowe;j
Szwajcarii uznano w tym czasie lesny region
Unterwalden (Sylvania) w centralnej czesci
Szwajcarii, a pozniej takze region Appenzell,
gorzysty obszar z najwyzszym szczytem
Santis (2,504 m n.p.m.).

Wywiedziona z tych regiondw tradycyjna mu-
zyka wykonywana byfa na skrzypcach, cym-
batach, akordeonie i kontrabasie z wokalnymi
popisami i tanecznymi rytmami. Skoczne me-
lodie i pogodny charakter doskonale nadawat
sie na wszelkiego rodzaju uroczystosci i styl
ten opatrzony zostat mianem Léndlermusik.
To wiasnie landlermusik uznano za prawdzi-
wie ludowg forme muzyki Szwajcarii i jest ona
z powodzeniem uprawiana po dzis dzien.

Poza wymienionymi wczesnigj ,,ogolnofolko-
wymi” instrumentami, ktére buduja podobne
rodzaje muzyki ludowej w catej Europie,
jedynie alphorn uwazany jest powszechnie za
wyjatkowy wynalazek Szwajcarow. Tradycja
alphornu siega dawnych praktyk sygnato-
wych i kontemplacyjnych, ktdre praktykowali
WSZyscCy europejscy gorale od najdawniej-
szych czasow. Alphorn byt wiec raczej
wizualnym i brzmieniowym dodatkiem do
skocznych melodii landlermusik o wyraznie
uzytkowym charakterze. Tradycja i brzmie-
niowe mozliwosci alphornu zostaty przysto-
sowane do nowych potrzeb i kontekstow
patriotyczno-religijnych w formie odwotujacej
sie do kontemplacyjnej praktyki nazwanej
rytuatem btogostawienistwa alpejskiego
(Alpsegen), co niejako usprawiedliwito zacho-
wanie powaznego i indywidualnego elementu
muzycznego, nie zajmujgcego jednak zbyt
wiele czasu w prezentacjach muzycznych.

Do przyswojenia w muzyce rozrywkowej (za
jaka mozna uznac popularng muzyke ludowa)
znacznie lepiej niz dziedzictwo alphornu
nadawato sie indywidualne, a zwtaszcza
zespotowe wykonywanie piosenek i piesni
ludowych z elementami jodtowania.

Jodtowanie (jodeln, yodeling) czyli specyficz-
na falsetowa technika operowania gtosem
pemnym glissand i zaskakujacych skokow
realizowanych wedtug schematu: wysoko

— nisko — wysoko — nisko — wysoko... nie
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Wspdtczesne interpretacje...

jest uwazana, jak alphorn, za rzecz wy-
tacznie szwajcarska, ale dla kultywowania
miejscowych form stworzono Szwajcarskie
Stowarzyszenie Jodtowania Gong, ktore raz
na trzy lata organizuje Narodowy Festiwal
Jodtowania.

Z pofgczenia skocznej muzyki granej na
akustycznych instrumentach, ktéra chetnie
wykorzystywata nowinki muzyczne oraz wo-
kalnych popiséw jodtowania przyprawionych
archaicznym majestatem alphornu powstata
dzisiejsza popularna forma szwajcarskiej
muzyki ludowej. Wzbogacana byta stale
przez wptywy popularnej muzyki klasycznej

i jazzu oraz wiele autorskich modyfikacji

(np. kwartet Appenzeller Space Schottl miat
dodawac wptywy psychodeliczne i awangar-
dowe do muzyki folk), ale generalnie miescita
sie w nurcie muzyki ludowej zdefiniowa-

nej przez Szwajcarskie Stowarzyszenie
Folklorystyczne. Stowarzyszenie to byto trak-
towane jako probierz i gwarant ciggtosci mu-
zyki ludowej poprzez organizowane festiwale,
konkursy i wydawane opinie o powstajgcych
kompozycjach muzycznych. Trzymanie

sie okreslonej wyraznie tradycji dotyczyto
takze jodiowania. Kiedy Stowarzyszenie
Eidgendssischer Jodlerverband utworzo-

ne w Bernie w 1910 roku zorganizowato
pierwszy Yodeling Festival Thun, ktdry odbyt
sie w roku 1924, zebrano na nim 31 grup
$piewaczych z catego kraju, obecnie ilos¢ ich
przekracza 500, co pokazuje duza popu-
larnosc¢ tego typu tworczosci oraz szerokie
zapotrzebowanie na nig.

Od Swiss Alpine Music do Alpine
World Music

Niespetna 50 lat temu w szwajcarskim folklo-
rze zaczeta sie rodzi¢ nowa muzyka, poczat-
kowo powoli i w zgodzie z przyjetym wzor-
cem muzyki mitej, wesotej i tatwej w odbiorze,
choc nie pozbawionej tradycyjnego pierwiast-
ka zadumy i starych rytow pasterskich. Nowe
nadciggato od strony dotychczasowego
sojusznika — popularnej muzyki realizowanej
technikami klasycznymi. Popularna /gndler-
musik wchodzita w symbioze z wynalazkami
epoki jazzu. Ostatnie 10 lat to szybki awans
szwajcarskigj tradycji muzycznej do swiato-
wego jezyka nowej muzyki, co dzieje sie dzie-
ki odejsciu grupy znaczacych muzykow od
uzytkowego charakteru landlermusik na rzecz
indywidualnego i nowatorskiego traktowania
muzyki. Wydaje sie jednak, ze takze ta nowa
forma muzyczna odpowiada nadal specy-
fice kultury szwajcarskiej, a przynajmnigj jej

surowej, klarownej, duchowej sferze. Ale aby
radosne granie przy zastawionych jedzeniem
i napitkiem stofach z Alpami w tle zamienito
sie w intrygujace i hipnotyzujace dzieta nowe;j
muzyki, musieli pojawic sie nowatorzy.

Pierwszy krag folkloru muzycznego
Szwaijcarii, ten z zielonych dolin, bezpieczny,
uznany za tradycyjny, w symbiozie z muzyka
popularng (w tym z Izejszymi formami muzyki
klasycznej), czyli Swiss Alpine Music, oparty
jest na zrecznej warsztatowo syntezie euro-
pejskiej muzyki popularnej z kilkoma tradycyj-
nymi melodiami przyprawionymi brzmieniem
alphornu i jodtowaniem. Sporo jest w nim
takze solistycznych popiséw i przystosowan
alphornu, pasterskiego rogu sygnatowego do
grania europejskiej muzyki klasycznej.

Posrdéd wielu nazwisk, jakie zastuguja na
wymienienie, przy tej okazji warto przywo-
ta¢ Matthiasa Kofmehla, znanego wirtuoza
alphornu, Russena Arkadego Shilklopera (

i jego Alpine Trail oraz znakomite alphor-
nistki: Lise Stoll czy Eliane Burki. Poza tym
setki zespotow i solistow uprawiajg tatwe

w odbiorze rodzaje uzytkowej muzyki ludowe;j
taczac ja dzisiaj nawet z klasycznym rockiem
i popem.

Prawdziwie nowa epoka muzyczna roz-
poczetfa sie od prekursorskich dziatan
Christine Lauterburg, Hansa Kennela i Jurga
Solothurnmana.

W latach 70. XX wieku, kiedy alphorn zostat
zauwazony przez eksperymentujacych
muzykow folkowych i jazzowych, aktorka
Christine Lauterburg rozpoczeta prace nad
jodtowaniem jako obiecujaca i bardzo cha-
rakterystyczna technikg wokalng. Aktorskie
przygotowanie utatwito Lauterburg siegniecie
po zwyczaj Alpsegen (btogostawienstwo al-
pejskie). Odtworzyta takze uzycie lejkowatego
cedzaka do mleka jako tuby wzmacniajacej
$piew. Swietny muzyk grajacy na alphornie,
Res Margot, zrealizowat wraz z pionierka no-
wego, artystycznego i wyemancypowanego
jodtowania serie doskonatych nagran. W tym
samym czasie Hans Kennel, trebacz jazzowy
grajacy rowniez na alphornie, spotkat sie ze-
spotem Schoénbé&chler Sisters uprawiajagcym
tradycyjne jodtowanie i po inspirujgcych pro-
bach zagrali w 2002 roku razem na Festiwalu
Alpentdne w Altdorf w kantonie Uri. Ten kon-
cert i filmowe relacje z niego mozna uznac za
pewnego rodzaju cezure pomiedzy starymi
formami epoki muzyki folklorystycznej,

a nowa epoka Swiss World Music i wstepu
do poszukiwari New Alpine Music.

Epoka Nowej Muzyki Alpejskiej nalezy do
Hansa Kennela i jego formaciji Alpine Jazz
Herd (z JUrgiem Solothurnmanem), z ktorej
wytonit sie projekt The Alpine Experience

z Arkadym Shikloperem. W tym czasie uzycie
alphornu podczas koncertu jazzowego byto
okreslane jako ,exotic bonus” i dopiero na-
stepne formacja Kennela — Mytha (w dwdch
kolejnych mutacjach: druga to sktad ze
$piewaczka Betty Legler) zdecydowanie
przechylity szale na strone alpejskich tradycii
muzycznych w nowych, jazzowych i ekspe-
rymentalnych aranzacjach. Wydaje sie, ze

to koncerty i ptyty formacji Contemporary
Alphorn Orchestra MYTHA sg najwazniejsze
dla tego etapu pracy z folklorem szwajcar-
skim w nowych kontekstach muzycznych.
Zastuga Kennela jest ponowne ,,odkrycie” al-
phornu i jego mozliwosci, zaprezentowanych
pod trafnie dobranymi nazwami projektow

i wydawnictw: ,contemporary alphorn orche-
stra” wiasnie, czy ,alphorn polyphony”.

Poza Hansem Kennelem warto wymienic
Paula Gigera — innego giganta szwajcarskiej
muzyki improwizowanej i klasycznej muzyki
wspotczesnej. Ten doskonaty skrzypek i kom-
pozytor wspdtpracowat m. innymi z Hilliard
Ensemble i Janem Garbarkiem, nagrat szesc
niezapomnianych ptyt dla ECM i tworzy
obecnie wspaniata muzyke w Toward Silence
— duecie z klawesynistka Marie-Louise Dahler.
Giger gra na akustycznych skrzypcach

o specjalnej konstrukgji (posiadaja struny
burdonowe) i trudno przecenic¢ jego wptyw na
nowoczesng muzyke Szwajcarii.

Poza popularnym nurtem opartym o jazz
albo artystami w rodzaju Gigera, od lat 90.
XX wieku w Szwaijcarii dziatali muzycy smiato
eksperymentujacy z brzmieniem instrumen-
tow akustycznych. Najpetniej odzwierciedla
to przyktad Naturton, duetu ztozonego

z Willego Grimma i Gerarda Widmera, gra-
jacych na didjeridu i fujarze pasterskiej, ale
wspotpracujgcych stale z takimi postaciami
jak Res Margot czy Paul Giger oraz catg
rzesza mtodych muzykow zbuntowanych
wobec skostniatych form szwajcarskiego
folkloru. To z tej grupy wytonili sie tzw. new
alphorn players, ktorzy zaczeli stosowac

w grze na tym instrumencie techniki oddechu
cyrkulacyjnego i konstruowac jego nowe
formy. Grimm i Widmer poza swoja wtasng
dziafalnoscig muzyczng prowadza od lat
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wazne wydawnictwo muzyczne i organizuja
warsztaty, festiwale i projekty filmowe.

Narodziny nowego myslenia 0 muzy-

ce ludowej pokazuje doskonale swietny

film pt. Das Alphorn (Alphorn, tradycyjne

i nowe brzmienie narodowego instrumentu
muzycznego Szwajcari), w rezyserii Stefana
Schwieterta (m.in.: Schonbachler Sisters,
Hans Kennel i Mytha, Hans-Jurg Sommer,
Hornroh), dostepny jest na DVD i ma 76 mi-
nut. Dobrym uzupetnieniem wspomnianego
filmu jest inny obraz: Imagine AquaTones —
Wasser / Klang / Bild / Bewegung w rezyserii
Thomasa Bertschiego (tam m.in.: Giger,
Kennel, Margot, Grimm) wyprodukowany
jako DVD przez Rainbow Project & Naturton,
2004, trwa 69 minut. Film pokazuje szereg
eksperymentalnych wypowiedzi muzycznych
nagranych w pustym zbiorniku na wode
wykutym w skatach Alp. Dopiero obejrzenie
tych dwdch filmow razem daje petny obraz
artystycznego fermentu obecnego w trady-
cyjnej muzyce Szwajcarii od okoto 20 lat.

Od New Alpine Experience do Swiss
Ethnocore

Nowy krag muzyki szwajcarskiej czerpiacej
z tradycji alpejskiej, ale raczej z poszarpanych
grani i z gtebi struktury skat niz z zielonych
dolin, totalnie osobisty, a jednoczesnie
bardzo surowy, minimalistyczny i duchowy
najlepiej obrazuje dziatalnos¢ Balthasara
Streiffa i Christiana Zehndera oraz ich forma-
cji Stimmhorn.

Stimmhorn zogniskowat wiele réznych eks-
perymentow polegajacych na swobodnym
mieszaniu technik i jezykéw muzycznych,

a nawet budowie nowych instrumentow.
Zbudowano w tym czasie alpophon czyli
kombinacje saksofonu i alphornu oraz spo-
pularyzowano starg, zwinietg forme alphornu
znang pod nazwami Ackerhorn lub Blichel,
pojawit sie alphorn metalowy, a nawet wy-
konany z widkna weglowego o ekscytujacej
nazwie: alpflyinghorn!

W latach 90. formacja Stimmhorn (,gtosrog”)
zaczeta eksplorowac mozliwosci alphornu

i jodtowania w autorski i niezwykle indywidu-
alny sposob. Charakterystyczne jest dla tego
etapu czytanie miejscowego folkloru muzycz-
nego przez techniki i tradycje muzyki poza-
europejskiej, a takze nowe koncepcje miasta.
Z jednej strony stosuje sie archaiczne techniki
w rodzaju oddechu cyrkulacyjnego, taczenia
dzwieku alphornu z glosem ludzkim, sieganie
do zrédet jodtowania szacowanych na epoke

kamienia, a z drugiej zestawia alphorny z oto-
czeniem industrialnym i szumem autostradly.
Paradoksalnie, to od poczatku tych $miatych
poczynan muzyka Szwajcarii po raz pierwszy
przekroczyta Alpy. | tak, okoto 10 lat temu
alphorn i jodtowanie zostato wigczone do ar-
senatu muzyki eksperymentalnej i stopniowo
przezywa swoj renesans w nowej postaci. To
co robig w muzyce Streiff i Zehnder (razem,
ale takze w swych solowych projektach) to
powazna propozycja zrozumienia i zdefinio-
wania z pomoca nowych srodkow wyrazu
samej istoty szwajcarskiej i moze szerzej:
alpejskiej tradycji muzycznej, czyli swoistego
alpejskiego ethnocore.

Przemiany myslenia o tradycyjnych zro-
dfach muzyki Szwajcarii i ich miejscu we
wspotczesnej muzyce swiatowej doskonale
obrazuje film Inland w rezyserii Pierre’a-
Yvesa Borgeauda. Film opowiada o projek-
cie Stimmhorn: Balthasar Streiff i Christian
Zehnder, zostat wyprodukowany jako DVD
w 2001 i ma 50 minut.

Warto pamietac, ze roznica wieku pomiedzy
Hansem Kennelem a Balthasarem Streiffem
to zaledwie 10 lat i wiele sie moze jeszcze
wydarzyc.

Alphorn jako marka i karpackie tropy...

Zainteresowanie muzyka alpejska symbo-
lizowang obecnie przez okazaty alphorn
wyrastajacy na tatwo rozpoznawalng marke
kulturalng, jest z roku na rok coraz wigksze

i takze poza Szwajcarig (oraz Austrig) zyskuje
wiernych fandw. Swiadcza 0 tym obce firmy
oferujace alphorn, wydawnictwa ptytowe,
koncerty, warsztaty i festiwale.

W 2011 roku, w Berlinie odbyt sie pierwszy
Alphorn Festival, a w na koniec kwietnia 2012
planowana jest druga jego edycja wzboga-
cona o niezwykle ciekawg technike wokalng
— jodtowanie. Setki mitosnikdw alphornu
wiozacy wielkie rogi alpejskie do Spandau,
dzielnicy Berlina, to widok warty uwagil

Takze zainteresowanie jodtowaniem jako
archaiczna technikg wokalng wykroczyto
daleko poza kraje alpejskie i dostownie

na dniach ukaze sie w USA interesujgca

(i kontrowersyjna) ksiazka Barta Plantenga
zatytutowana roboczo Yodel in HiFi (The
University of Wisconsin Press, 2012) trak-
tujgca o szerszym kontekscie tradycyjnych
technik jodtowania. Bart Plantenga siegnat
gtebiej i szerzej w tradycje jodtowania, ktéra
znacznie wykracza poza utarte skojarzenia
z wesotg biesiadg urozmaicang dziarskim
podspiewywaniem, na dodatek raczej

Marek Styczynski

taczong przez etnomuzykologig nie wytgcznie
z Alpami, ale takze Polskg, Skandynawig,
Hiszpania czy Oceania, a takze Afryka, gdzie
jodtowanie liczy przynajmniej 10 tysiecy lat
historii. Z naszego podworka w ksigzce
Plantengi znalazta sie eksperymentatorka
Anna Nacher z Karpat Magicznych (The
Magic Carpathians Project), ktory od lat 90.
pracuje nad karpackim ethnocorem.

W ramach tej pracy Karpaty Magiczne
kilkakrotnie organizowaty koncerty i warsz-
tatowe pobyty w Polsce duetu Naturton

i koncertowaty w Szwajcarii, co pokazato, ze
naturalne i nieuniknione jest spotkanie mu-
zyczne pomiedzy Alpami i Karpatami, dwoma
najwiekszymi pasmami gorskimi Europy
Srodka. Trombity, bucium i alphorn — jodto-
wanie i travnice... razem w starych i nowych
kontekstach muzycznych podczas jednego
festiwalu?

Szwajcarska muzyka oparta na alpejskich tra-
dycjach pasterskich ma wielkie zaplecze tak-
ze posrod form, jakie wytworzyli szwajcarscy
emigranci rozrzuceni poza Europa... A moze
nowe impulsy poptyng od tak niezwyktych ini-
cjatyw jak Korean Yodel Association (istnieje
od 1979 rokul) czy kultywowanie jodtowania
w Tokio?

1

Rocky Mountain Alphorn: www.alphorn.ca.

2

Alphorn Centre: www.alphorn-centre.de.

3

E. Hobsbawm, T. Ranger, Tradycja wynaleziona,

Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakow

2008.




Pierre
Marietan

Wesota wrzawa rozbawionych dzieci prze-
chodzi we wznoszacy glissandowy klaster —
zapewne poprzez przyspieszenie przewijania
tasmy — troche jakby jakas gigantyczna sita
pociagneta te dziecigce formanty do gory
[przyktad 1]'. Wszystko to trwa zaledwie
pare sekund. Tyle tylko, zeby stuchacz zdazyt
zorientowac sie w sytuaciji i ,przestrzeni”
nagrania. Krzyki dzieci zanikajg zupetnie.
Zastepuija je pojedyncze, migkkie dzwigki
marimby (a moze to syntezator?). Chyba da-
tem sie nabrac¢ — to faktycznie syntezator, ma
bardzo nienaturalne wybrzmienia. Stycha¢
tez dzwiek piszczatki, ktorej melodia imituje
pohukiwania sowy, a takze pojedyncza

nute grang na instrumencie smyczkowym
krotkimi, stabo docisnietymi pociggnieciami
smyczka (barwa dzwieku ewidentnie swiad-
czy o tym, ze instrument ten nie spoczywa
w rekach profesjonalisty). Tto dopetniaja
dzwieki jak gdyby sali lekcyjnej? W kazdym
razie stychac drewniane stukania, przyciszo-
ne gtosy dzieci, kroki, szurania — z dzwigkdw
tych odczyta¢ mozna obecnosc wigkszej
grupy maluchdéw probujacych utrzymac
cisze. Sytuacje objasnia odrebny od pozo-
statych dzwigkow, radiowo brzmigcy kobiecy
gtos: ,Concert d’enfants a La Péniche.

Le jour” [Koncert dzieci na barce. Dzier].
Odgtosy tta sg teraz troche cichsze, tymcza-
sem zageszcza sie tkanka instrumentalna —
na syntezatorze grane sa siedmiostopniowe,
po wielokro¢ te same, wznoszace pochody
naprzemiennych wielkich i matych tercji
(motyw ten pojawia sie pdzniej wielokrotnie
w catej kompozycji). Brzmi to troche jak
pomieszanie Debussy’ego z minimalizmem.
Ktos pokastuje, dzieci na gwizdkach i pisz-
czatkach imituja gtosy ptakow, podzwaniaja
matymi dzwoneczkami. Tercjowe pochody
syntezatora przybieraja po kilku powtorze-
niach kierunek opadajgcy. W najnizszym
rejestrze, na przestrzeni dtugiego crescendo,
kompozytor wprowadza teraz nowy dzwiek
— brutalny dron spalinowego motoru barki.

Poczatkowo jest on cichy (jakby dobiegat

z oddali), stopniowo jednak przybiera na sile,
by po okoto minucie osiagna¢ swoja natu-
ralng gtosnos¢. Przez chwile wspdtistnieje
jeszcze z dzieciecg muzyka, wkrotce jednak

zupetnie dominuje cafg scenerie brzmieniowa.

Przez dtugi czas w utworze kroluje mecha-
niczny basowy bulgot i ftomot silnika. Czasem
towarzyszy mu szum wody rozbryzgiwanej
przez burty statku. Wkrétce w wysokich
rejestrach do dzwiekow tych dodany zostaje
osobliwy kontrapunkt w postaci Sciezki

zawierajacej nagrania $wiergotu — tym razem
juz prawdziwych — ptakow [przyktad 2].

W powyzszym akapicie probuje strescic
stowami pierwsze trzy minuty wydane-

go w 1987 roku dwuptytowego albumu
Pierre’a Mariétana zatytutowanego Rose des
vents?. Zagadnienie dzwigkdw otoczenia
zajmuje centralne miejsce w tworczosci tego
szwajcarskiego kompozytora od ponad 30
lat. Tekst Pierre’a Mariétana ,Co za hatas! Ale
jaki hatas?” prezentuje rozne aspekty refleksji
teoretycznej towarzyszacej jego tworczosci,
poprzez analize fragmentu Rose des vents
chciatbym natomiast przyblizy¢ czytelnikowi,

pierwsze
trzy
minuty

Krzysztof B. Marciniak

jak zatozenia te moga byc¢ realizowane w mu-
zyce. Muzyka Pierre’a Mariétana to rzecz
jasna duzo wiecej niz pierwsze trzy minuty
wspomnianej kompozycji — wydaje mi sie jed-
nak, ze czasem o twdrcy wiecej powiedzie¢
moze pogtebiona analiza minuty jego utworu
niz pie¢ dtugich haset encyklopedycznych.

Bez podstawowych informaciji biograficznych
sie jednak nie obedzie. Pierre Mariétan urodzit
sie w Monthey na potudniu Szwajcarii w 1935
roku. Jego droge twdrcza rozpoczely studia
w latach 1955-1963 w Genewie oraz Kolonii,

w trakcie ktorych zetknat sie z tak wybitnymi
przedstawicielami dwczesnej awangar-

dy muzycznej jak Zimmermann, Koenig,
Stockhausen czy Boulez. Zakonczywszy
oficjalng nauke rozpoczat prace w studio
muzyki elektronicznej WDR w Koloni, a pod
koniec lat 60. przeniost sie do Paryza, gdzie
zatozyt GERM (Groupe d’Etude et Réalisation
Musicales) oraz zajat sie praca dydaktycz-
na na uniwersytetach. Jako kompozytor

w latach 60. odszedt od serializmu i zajat sie
muzyka intuitywna oraz tworzeniem partytur
otwartych dla amatoréw i profesjonalistow.
Jedna z nich, Initiative I, wykonali w 1970
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roku na ,Warszawskiej Jesieni” cztonkowie
Warsztatu Muzycznego. Stopniowo Pierre
Mariétan coraz wiecej uwagi poswiecat
zagadnieniu dzwigkow otoczenia, ktore od
lat 70. znalazto sie w centrum jego zaintere-
sowan. Szybko stat sie on jednym z najwaz-
niejszych francuskojezycznych oredownikow
ekologii akustycznej. Napisat wiele tekstow
poswigconych muzycznosci srodowiska
dzwigkowego, dzwiekowi w przestrzeni

miejskiej, naturze dzwieku, ciszy i hatasu.
Wyktadat w Ecole d’Architecture de La Villette
w Paryzu, rozwijajgc zagadnienia ekologii
akustycznej i osadzajac je w kontekscie
architektury i urbanistyki.

Spotkatem sie nawet z opiniami stawiajacymi
Pierre’a Mariétana obok R. Murraya Schafera
jako zatozyciela ruchu ekologii akustycz-

nej® — bytbym jednak wobec nich ostrozny.
Nie ujmujac nic koncepcjom teoretycznym
Szwajcara, podobne porownania wydaja

sie troche na wyrost — pomijajgc nawet
nieporownywalnie wieksza popularnosé na
Swiecie koncepciji Schafera. Istotnie, obaj
wydali w 1968 roku teksty na temat ekologii
akustycznej (Schafer broszure , The New
Soundscape”, Mariétan artykut ,Milieu et
environnent” w czasopismie La musique
dans la vie)*., j[Jednak ich pdzniejsze dziatania
dzieli spory odstep czasowy. Schafer juz na
przetomie lat 60. i 70. rozpoczat intensywne
badania srodowiska dzwigkowego w ramach
World Soundscape Project przy Simon Fraser
University w Vancouver. Doprowadzito to

do powstania zespotu badawczego oraz
licznych publikacji, zwiericzonych kultowa
pozycja ekologii akustycznej autorstwa
Schafera The Tuning of the World z 1977
roku®. Tymczasem Pierre Mariétan formuje

le Laboratoire d’Acoustique et de Musique
Urbaine (LAMU) dopiero dziesie¢ lat pozniej,
w 1979 roku. W tym samym roku wydaje

tez pierwszy — 94-stronicowy — zbidr swoich
tekstéw pod (nawigzujagcym do Schafera®)
tytutem Musique paysage. Stawia go to

na zaszczytnym miejscu jednego z pierw-
szych aktywnych europejskich dziataczy

na rzecz ekologii akustycznej, tytut zatozy-
ciela catego ruchu pozostawitbym jednak
Kanadyjczykowi.

Na konferencji w Banff w 1993 roku Pierre
Mariétan byt jednym z zatozycieli WFAE
(World Forum for Acoustic Ecology) — mie-
dzynarodowej organizaciji, ktorej celem jest
popularyzacja i wprowadzanie w zycie idei
ekologii akustycznej. W latach 90. szwaj-
carski kompozytor aktywnie dziatat w eu-
ropejskiej sekcji organizacji, byt inicjatorem
i uczestnikiem konferencji poswigeconych

zagadnieniu srodowiska dzwigkowego.

Od 1998 roku Pierre Mariétan organizuje

w miastach szwajcarskiego kantonu Valais
coroczne spotkania poswiecone ekologii
akustycznej Rencontres Architecture Musique
Ecologie (RAME)".

W tym miejscu powrdci¢ moge wreszcie do
Rose des vents. Utwor powstat pierwotnie

w 1982 roku jako siedmiodniowa ,akcja mu-
zyczna” na osiem saksofondw, przeznaczona
do wykonania w przestrzeni matego miasta
lub dzielnicy. Muzyka ta poprzez jej osadze-
nie w przestrzeni publicznej zmienic miata
sposob postrzegania otoczenia dzwigkowe-
go przez zwyktych mieszkancow. W latach
80. 190. Rose des vents wykonane zostato
kilkukrotnie, w swej pierwszej wersji w prze-
strzeniach francuskich miasteczek takich jak
Bezons, Herblay, L'Isle-Adam, czy Albi. Czy
byta to odpowiedz Mariétana na koncepcije
muzyki ambient Briana Eno? Juz w 1983
roku fragmenty kompozycji wykonane zostaty
rowniez w tradycyjnej sytuacji koncertowej,
w wersji na jeden saksofon z towarzysze-
niem tasmy, pozniej powstato kilka kolejnych
wersji utworu (miedzy innymi na syntezator

i tasme). W 1983 roku w Paryzu, w Atelier de
Création Radiophonique stworzona zostata
audycja radiowa Rose des vents dla radia
France Kultur. Omawiany przeze mnie album
ztozony z dwadch ptyt winylowych stanowi
swego rodzaju podsumowanie roznych
wczesniejszych wcielen kompozycii. Jesli
stuszne jest skojarzenie z muzyka ambient, to
album Pierre’a Mariétana o tyle rozni sie od
albumow Briana Eno, o ile obok elementow
,CZysto” muzycznych sktadajg sie na niego
takze nagrania srodowisk akustycznych,

w ktorych muzyka ta miata by¢ wykonywana.

1
Wszystkie analizy komputerowe wykonane zostaty

w programie Sonic Visualiser.

Dzigki nieocenionemu blogowi http://continuo.word-
press.com album ten jest obecnie jedna z najpopular-
niejszych i najlepiej dostepnych pozycji w twérczosci
Mariétana. W obszernej notce blogera o Rose des
vents znajdziemy miedzy innymi przewodnik po catej

kompozyciji.

3

Taka teze wysuwa Roberto Barbanti w tekscie ,L'écoute

de Pierre Mariétan”, [w:] Pierre Marigétan Compositeur,
Inventaire des ceuvres manuscrites conservees a la

Mediatheque Valais, Sion 2009; przypuszczalnie za tg
wiasnie publikacja powtarza jg (chociaz z dystansem)

Continuo.

4
Rozstrzygna¢ wszelkie watpliwosci pozwolitaby
ostatecznie analiza poréwnawcza obydwu tekstéw, do
ktorych autor nie ma niestety dostepu. Jednoczesnie
zaznaczy¢ trzeba, ze wszelkie zagadnienia zwigzane

z ekologia, a wiec réwniez problem hatasu i zanie-
czyszczenia Srodowiska akustycznego byty w latach

60. modne — wypowiadat si¢ na ten temat na przyktad
Witold Lutostawski — fakt opublikowania w tamtym
czasie artykutu z zakresu tematycznego ekologii
akustycznej nie jest sam w sobie tak bardzo znaczacy,
jak zdaje sie sugerowac Barbanti. Ponadto praca jaka
wykonat R. Murray Schafer formutujac zakres zagadnien
ekologii akustycznej polegata przede wszystkim na cha-
ryzmatycznej syntezie wielu idei obecnych w éwczesnej
kulturze Zachodu (w filozofii, ekologii, muzyce, teorii
komunikacii, socjologii, psychologii itd.), na ktérych
fundamencie powstata interdyscyplinarna ekologia
akustyczna. Wartos¢ koncepcji Schafera nie tyle opiera

sie wiec na nowatorstwie zaproponowanych narzedzi,




Pierre Mariétan: pierwsze trzy minuty

By¢ moze w tym migjscu istotny okazat sie
wptyw albumu R. Murraya Schafera The
Vancouver Soundscape z 1973 roku, na
ktérym umieszczone zostaty same pejzaze
dzwiekowe miasta? Pozycja ta z pewnoscig
musiata by¢ Mariétanowi znana — w ubie-
gtorocznym wywiadzie Krzysztof Knittel
wspomina, ze juz w potowie lat 70. styszat on
The Vancouver Soundscape w Paryzue.

Rose des vents czerpie jednak przede
wszystkim z dorobku muzyki konkretne;.
Album ten nie jest ani zapisem performansu
w przestrzeni migjskiej, ani nagraniem partii
instrumentalnych kompozyciji, ani dokumen-
tacja pejzazy dzwigkowych — jest doskonale
wywazonyma estetycznie, artystycznyma
miksemmiezanka wszystkich tych elemen-
tow jednoczesnie. Jedng z ewidentnych
konsekwencji zaangazowania kompozytora
w ekologie akustyczng jest bardzo oszczed-
ne stosowanie studyjnych technik przetwa-
rzania nagran. Podstawowym srodkiem
artystycznego wyrazu pozostaje montaz. Pod
pewnymi wzgledami najtrafniejsze bytoby

w tym miejscu skojarzenie ze Sciezka dzwie-
kowa filmu — z tym ze jest jedna fundamen-
talna roznica. Dzwigk w filmie rzadzi sig logika
narracji scenariusza, na ktérym oparty jest
film, podczas gdy Rose des vents — jedynie
logikg ucha.

Aby wyjasnic, co rozumiem pod pojeciem
logiki ucha, powrd¢my raz jeszcze do opi-
sanych na poczatku tego tekstu pierwszych
trzech minut aloumu. Poczatkowo styszymy
dziecieca wrzawe, ktdra zaraz przechodzi

w muzyke wykonywang przez dzieci oraz
dzwiek dzieci probujacych utrzymac cisze.
Innymi stowy: dzieciecy hatas zestawiony

z dziecieca muzyka. Tercjowe pochody syn-
tezatora (mimo ze odbiorca od poczatku sty-
szy, ze sg oddzielng sciezka w stosunku do
nagrania dzieciecego muzykowania), poprzez
swoja minimalistyczna ,infantylnos¢” wydaja
sie organicznie powigzane z odgtosami dzie-
ciecego koncertu [przyktad 3]. Widzimy wiec,
ze poszczegolne skiadniki utworu tgczy cos
na ksztaft swoistego tancucha stuchowych
skojarzen. Obco brzmi tu dopiero kobiecy
gtos obwieszczajacy, ze koncert dw odbywa
sie na barce. Obcos¢ ta sprawia, ze nie sku-
piamy sie na jego jakosci barwowej, a jedynie
na przekazywanym komunikacie. Barki jed-
nak jeszcze nie styszymy, stychaé natomiast,
ze dzieciaki nagrywane byty ewidentnie

w zamknigtym cichym pomieszczeniu. Czy
kompozytor ktamie? Raczej od samego
poczatku daje do zrozumienia, ze Rose des

vents jest aktem artystycznej kreacji, a nie
zbiorem dokumentalnych nagran pejzazu
dzwiekowego. W kazdym razie wspomnia-
ny komunikat (i tytut?) pomaga uzasadnic
pojawienie sie dzwigku silnika barki. Ponadto
motor fodzi z perspektywy ucha stanowi pod
wieloma wzgledami antyteze poprzedzajace;j
go dzieciecej muzyki: jest brutalny, mecha-
niczny i ostry, podczas gdy ona byta naiwna,
organiczna i subtelna; jest niskoczestotli-
wosciowy, podczas gdy ona rozbrzmiewata
w Srednim przedziale czestotliwosci; jest gto-
$ny podczas gdy wczesniej dzieci staraty sie
zachowac cisze; jest szumem podczas gdy
dzieci graty dzwigki harmoniczne; wreszcie
jest ,hatasem” podczas gdy dzieciece dzwie-
ki byty ,muzyka”. Kontrast jest podstawowym
spoiwem, ktérym Pierre Mariétan zlepia ze
sobg poszczegolne elementy kompozycji.

Gtosnos¢ motoru rosnie od poczgtkowo
bardzo cichego pomruku piano do petnego
spalinowego forte fortissimo (ktore trwa
jeszcze pozniej nieprzerwanie ponad 10
minut). Dynamika jest w tym miejscu nie
tylko sktadnikiem estetycznej tkanki dzieta,
tworzy ona rowniez wrazenie ruchu. Powolne
narastanie gtosnosci motoru sugeruje stu-
chaczowi, ze statek sie przybliza, nastepnie,
gdy dzwiek osiaga petie gtosnosci, mamy
wrazenie, ze znajdujemy sie na fodzi — ptynie-
my. Ostatecznie utwierdza nas w tym dzwigk
rozbryzgiwanej przez burty wody. Do zeglugi
odsyta nas zreszta na poziomie skojarzen

juz sam tytut kompozycji: Rose des vents —
,Rdza wiatrow”. Czyms szczegdlnymznacza-
cym jest decyzja Pierre’a Mariétana, aby po
okoto minutowym ,koncercie dzieci”, skon-
frontowac stuchacza z dziesigciominutowym
dudnieniem motoru todzi. Gest ten zmusza
stuchacza do wstuchania sig we wiasciwosci
akustyczne dzwigku silnika, a moze nawet do
rozpatrzenia go w kategoriach estetycznych.

Czym jest dzwiek motoru barki z pierwszych
minut albumu? Silnik rozbrzmiewa jedno-
stajnym niskoczestotliwosciowym szumem,
z ktérego silnie wybija sie kilkka pasm czesto-
tliwosci, szczegolnie wyraznie wzmocnione
jest pasmo pomiedzy okoto 104 a 120Hz

[przyktad 4]. Srednio co 0,6/0,7 sekundy

w pasmie tym nastepuja krotkie przerwy, kto-
rych dtugos¢ waha sie od 0,1 do 0,2 sekun-
dy, wyczuwalna jest wiec rytmiczna pulsacja
przypominajaca troche styszane z daleka
dudnienie muzyki klubowej [przyktad 5]. Na
spektrogramie widac takze wiele pomniej-
szych ciggtosci rytmicznych i wysokoscio-
wych, ktore sktadaja sie na dzwiek motoru,

a z ktérych bogactwa w pierwszej chwili
mozemy nie zdawac sobie sprawy. W odrdz-
nieniu od najpowszechniejszego urzadzenia
spalinowego naszej cywilizacji — samocho-
du - barka nie ma czegos takiego jak pedat
gazu, wiec dzwiek jej silnika utrzymuije stata
WysoKosC.

Podobnie jak na planie linearnym dzieciece
muzykowanie skontrastowane zostato przez
dron motoru barki, tak na planie wertykalnym
Pierre Mariétan zestawit motor barki z nagra-
niami $piewu ptakow. Swoja droga, jest to
kolejny przyktad na to, jak gteboko przemy-
Slana zostata wewnetrzna integracja poszcze-
gdlnych komdrek kompozyciji — pamietamy,
ze dzieci muzykujac imitowaty wiasnie gtosy
ptakéw. Jednoczesna prezentacja tasmy za-
wierajgcej omowiony powyzej warkot silnika
z nagraniami ptasiego Swiergotu jest pomy-
stem na tyle niecodziennym, ze warto sie
nad nim chwile zastanowi¢. Skrajny kontrast
pomiedzy oboma tymi dzwigkami jest czyms
oczywistym — trudno bytoby chyba doszukac
sie dzwiekow bardziej odlegtych od siebie
pod wzgledem akustycznym, czy w zakresie
znaczen kulturowych. Jesli jednak damy
poniesc¢ sie uszom, mozemy i to potaczenie
odczyta¢ w kategoriach pewnego obrazu
poetyckiego. Nie ulega watpliwosci, ze Spiew
ptakow, ktory styszymy w utworze, nagrany
zostat w ich naturalnym srodowisku. Sam

w sobie niesie wiec on skojarzenie z pewna
idylla, niezmaconym spokojem, przyroda.

Jegdli jest prawda, ze poprzez wczesniejsze
zabiegi kompozytora stuchacz odnosi wraze-
nie, ze znajduje sie na pokfadzie ptynacej bar-
ki, to z chwilg pojawienia sie Spiewu ptakow
barka ta wptywa do dzikiego lasu. | co wiecsj,
nie czyni w ten sposdb krzywdy srodowisku
naturalnemu — ptaki Spiewaja beztrosko, jak
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gdyby nigdy nic. (Oczywiscie piszac to nie
stwierdzam obiektywnych faktow, a daje
wyraz swojemu wtasnemu przezyciu utworu

i mojej wiasnej jego interpretacji.) Odnosze
wrazenie, ze w tym miejscu Mariétan
stworzyt sztucznie pewien niemozliwy pejzaz
dzwigkowy — idylliczng przestrzen, w ktorej
egzystowac moga obok siebie bez przeszkod
odgtosy natury i cywilizacji, w ktorej dzwiek
silnika spalinowego nie jest zagrozeniem dla
przyrody, a wrecz ciekawym jej dopetnieniem.

Podsumowujac powyzsze rozwazania
chciatbym zwrdci¢ uwage czytelnika na
zwigzki pomigdzy Rose des vents a surreali-
zmem. W Polsce hasto takie jak ,surrealizm
muzyczny” automatycznie rozumiemy jako
surkonwencjonalizm® (granie na przyzwy-
czajeniach stuchacza odnoszgcych sige

do historycznych konwencji), zaktadajac

z gory, ze nie ma czegos takiego jak realizm
w muzyce, a zatem kategorycznie odcinajac
muzyke od pozostatych skfadnikéw srodowi-
ska dzwiekowego. Wydaje sie jednak, ze jest
to tylko jedna z dwoch mozliwych realizacii
zatozen surrealizmmu na polu muzyki, podczas
gdy druga bytaby wiasnie muzyka konkretna.
Juz wezesng tworczose Pierre’a Schaeffera
rozpatrywano przeciez w kategoriach surre-
alizmu'®, tym bardziej nalezatoby w ten spo-
sOb spojrze¢ na Rose des vents. Wszystkie
elementy sktadajgce sie na to, co nazwatem
logika ucha — a wiec przede wszystkim
tancuch dzwigkowych skojarzen i kontrasto-
wos¢ — mozna rownie dobrze nazwac logika
snu. Juz samo potgczenie elementéw mu-
zycznych z codziennymi dzwiekami otoczenia
jest przeciez zabiegiem surrealistycznym.
Niektorych sytuacji dzwiekowych i dzwie-
kowych zwrotéw akcji, sposrod tych, ktore
wykreowat Pierre Mariétan, mozna by bez
watpienia doswiadczy¢ jedynie we wiasnym
umysle, mimo ze na catos¢ dzieta sktadajg sie
w przewazajgcej mierze dzwieki dobrze zna-
ne i oswojone przez kazdego stuchacza. Czy
moze to wtasnie zapowiada nam kompozytor
w pierwszych sekundach albumu przetwa-
rzajac nagranie najzwyczajniejszej dzieciecej
wrzawy we wznoszacy glissandowy klaster?
Swego rodzaju ,,odjazd” w dzwigkowa
nadrzeczywistosc?

Piszac w Polsce o dziatalnosci Mariétana, nie
sposob nie dostrzec licznych analogii pomie-
dzy nim a Krzysztofem Knittlem. W twor-
czosci obu tych kompozytoréw dostrzec
mozna wiele wspdlnych elementdw takich,
jak zainteresowanie muzyka elektroakustycz-
ng, intuitywna, gtosem mowionym, ekologig
akustyczna, aktywnosc na polu teorii muzyki,
a takze faczenie partii instrumentalnych

Z nagraniami pejzazu dzwiekowego (chociaz-
by w kwartecie Dorikos Krzysztofa Knittla

w wersji z 1977 roku, gdzie dzwigki kwartetu
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zestawione zostaty miedzy innymi z dzwie-
kami walki wrecz, gtosami dzikich zwierzat,
burzy, tluczonego szkfa itp.). Mozliwe, ze

w Swiecie zmeczonym modernistyczng
matematyzacja dzieta muzycznego zwrot

w kierunku otwartych partytur, improwizaciji
oraz ekologii akustycznej i muzyki konkretnej
— wspolny dla tych dwoch kompozytordw —
byt jedna z niewielu sciezek pozwalajacych
tworzy¢ nie odwracajac sie zupetnie od mo-
dernistycznych ideatdéw. Szczegdlnie, ze od
kilkudziesigciu lat wobec technicznych mozli-
wosci muzyki elektroakustycznej wiez taczaca
kompozytora ze srodowiskiem dzwigkowym
moze by¢ eksploatowana o wiele intensyw-
niej niz kiedykolwiek wczesniej.

co na solidnym osadzeniu zagadnienia dzwigkow

otoczenia w istniejgcych juz nurtach myslowych.

)

Maksymilian Kapelariski, Mafa historia ekologii aku-
stycznej (1967-2000), http://free.art.pl/nowamuzyka/
artykuly/teksty/kapelanski.htm.

(3

Jest to twierdzenie o tyle uzasadnione, ze znane mi sg
Swiadectwa recepcji koncepciji R. Murray’a Schafera
w Paryzu (w ktérym dziatat Pierre Mariétan) juz w po-

fowie lat 70.

7
Wiecej informagji o dziatalnosci RAME na oficjalnej
stronie internetowej spotkan: http://www.architecture-

musiqueecologie.com/.

8
Por. wywiad z Krzysztofem Knittlem, Glissando #18,

wrzesien 2011, s. 72-73.

9
Okreslenie stworzone przez kompozytoréow Pawta

Szymanskiego i Stanistawa Krupowicza.

10

Por. Anne LeBaron, ,Reflections of Surrealism

in Postmodern Musics” [w:] Postmodern Music/
Postmodern Thought, Nowy Jork 2002, s. 27-74. Pefen
tekst znalezé mozna takze w internecie pod adresem:

http://musicology.upol.cz/articles/surrealism and mu-

sic_seminar2008.pdf.




Gdy opisujemy otaczajace nas zdarzenia dzwiekowe, nie stosujemy stowa 'hatas’ w liczbie

mnogiej. Brak rozeznania i rutyna jezykowa sprawiaja, ze opisujemy go jedynie jako cos ne-

gatywnego i szkodliwego. W rzeczywistosci w stowie ‘hatas’ zawiera sie pewna niejasnosc.

Hatas niepokoi i przeszkadza. Zakrywa pozostate informacje dzwigkowe. Okupuje cate

spektrum dzwieku. W naszej wyobrazni istnieje jako cos poteznego, nieubtaganego. Ale

przeciez nie zawsze musi by¢ taki. Sugerowatbym, ze mozna mowi¢ o wielu réznych
obliczach hatasu.

Wstuchujgc sie uwaznie w otaczajgce nas hatasy, mozemy wsrod nich wyrdznic te,

ktore zawieraja sie w okreslonych rejestrach. Jedne sa wiec wysokie (przenikliwe),

inne niskie (sttumione), jeszcze inne mieszcza sie w srednim przedziale czestotli-

wosci. Niektore hatasy nie majg korica, sa stale obecne — jak zgietk miasta. Inne

trudno jest ustyszec, poniewaz sg zbyt efemeryczne. Sg wsrdd nich takie, ktore

zaliczamy do miejskich szumdw, mimo ze sktadaja sie nieomal z pojedynczych

czestotliwosci — na przyktad dzwiek syreny policyjnej. Jedne sg blisko nas,

podczas gdy drugie dobiegaja z oddali. Mozemy zlokalizowac ich zrodta

w przestrzeni. W pewnym sensie liczba poszczegdlnych sktadnikow hatasu

rowna jest ilosci informaciji, ktdre sie w nim zawierajg. Ucho wychwytuje
bodzce, ktére nazywamy hatasami, proces stuchania pozwala natomiast
interpretowac informacje dzwiekowe. Czesto jednak nasza uwaga kon-
centruje sie na rozpoznaniu zrodta dzwigku, nie zas na dzwieku samym

w sobie. Méwimy: ,to pies”, czasem powiemy, ze ,to szczekanie”,

ale rzadko opisujemy sam dzwiek, ktory rzeczywiscie styszymy;

kami. Miesci sie zazwyczaj w pewnych okreslonych
przedziatach czestotliwosci (chyba, ze okupuje caty
zakres styszalnych czestotliwosci). Natomiast jego
amplituda waha sie od granic styszalnosci az po
granice bolu. Mozemy oszacowac dtugosc trwa-

nia danego hatasu, lub tez zakwalifikowac go

jako ciagly. Mozemy réwniez odszukac jego
zrédto w przestrzeni, zaktadajac, ze nie wy-

| |
pemia jej catkowicie. To, co odrdznia hatas
od pozostatych dzwiekdéw — pod wzgledem
jego aspektu wysokosciowego, gtosnosci,
barwy dzwieku, czasu trwania i prze-

strzennosci — wymyka sie jednak kon-

akustyczna definicja hatasu pozostaje niewyrazona. Jesli chcemy
pojac, czym naprawde jest Srodowisko akustyczne, w ktorym zy-
jemy, pozbawiony dywersyfikacji jezyk, ktorym mowimy o hatasie
— nawet gdy sie na niego skarzymy — powinien ustapi¢ miejsca
bardziej zroznicowanemu podejsciu. Rzetelniejsza ocena hata-

su mogtaby pomaoc takze muzykom w wypracowaniu takiego
podejscia do muzyki, ktére bratoby pod rozwage wszystkie
parametry akustyczne.

Hatas jest ztozonym zjawiskiem akustycznym, ktdrego

elementy mozna analizowac¢ na rowni z innymi dzwie-

wencjonalnym pomiarom akustycznym.

Kryteria jakosciowe, ktore pozwolityby
obiektywnie rozpoznawac hatas, po-
- zostajg nadal niezdefiniowane.

W pierwszej kolejnosci nalezy

rozwazyé, w jaki sposob ha-
Pierre Mariétan fas uczestniczy w przejawach

ttum. Krzysztof B. Marciniak dzwigkowej aktywnosci czio-
wieka. Wezmy konkretny
przyktad muzyczny, ktory
pozwoli nam zobaczyd,

jak hatasy uczestnicza

59



60

Szwajcaria

w konstytuowaniu sie brzmienia instrumentalnego. Wyobrazmy sobie wykonawcow
Kwartetu fortepianowego g-moll nr 1 Johannesa Brahmsa gotowych do uderze-
nia pierwszej nuty czwartej czesci utworu. Na przestrzeni utamka sekundy utwor
bedzie przeciez hatasem, spowodowanym przez atak mioteczkdéw na struny
fortepianu i smyczkow na struny skrzypiec, altowki i wiolonczeli. W przypadku
instrumentow smyczkowych skrzypienie wywotane tarciem wiosia o struny to-
warzyszy¢ bedzie wykonaniu dzieta przez caty czas jego trwania. Stuchacz nie
wykaze najmniejszej troski o ten hatas, tymczasem stanowi on konstytutywny
element brzmienia kazdego instrumentu i decyduje o charakterze gry wtasci-
wym kazdemu instrumentaliscie. Mozemy przywotac tu kontrowersije, jakie
wywotato wprowadzenie wielkiego bebna przez Beethovena w Dziewiatej
Symfonii. Instrument o nieokreslonej wysokosci nie mogt by¢ instrumentem
muzycznym! Od tamtej pory nie porusza sie juz podobnych problemdw,
poniewaz instrumenty perkusyjne przestaty by¢ postrzegane jako zrédta

hatasu. Nalezg one dzis do korpusu dzwiekéw uniwersalnych, co znaj-

duje potwierdzenie w mysli Johna Cage’a, ze kazdy dzwiek — w tym

takze hatas — moze by¢ muzyka.

Muzyka elektroakustyczna uczynita z hatasu materie dzwiekowag
kompozycji muzycznej. Spowodowato to otwarcie Swiata dzwigkow,

przetamanie klasycznych konwencji i odmienito postrzeganie srodo-

wiska dzwigkowego poprzez przypisanie mu — w niektorych przy-

padkach — wymiaru estetycznego. Hatasy zaczeto postrzegac jako

wartosciowe dzwieki, na rowni z wytwarzanymi przez instrumenty

muzyczne. Akustyke i estetyke bedzie sie odtad dato ze sobg

pogodzi¢. Dzwigki/hatasy sa nagrywane, zbierane, montowane,

wyrywane z kontekstu, doceniamy je za to, czym sa, w ode-

rwaniu od ich zrodet i otaczajacej je wizualnosci, ktéra odwra-

ca uwage odbiorcow od doznan stuchowych. Wcigz jednak

wiele sposrod kompozycji muzycznych, poprzez miksowanie

i inne przetworzenia elektroniczne, ,rozpuszcza” oryginalne

hatasy, co ma uczynic¢ ich stuchanie fatwiejszym.

W dziataniach, ktdre sam podejmuije na polu muzyki elek-
troakustycznej, unikam stosowania podobnych technik.
Utwor radiowy Le Son de Hanoi 2 [,Dzwigk Hanoi”]
skomponowany jest wytgcznie z nagran terenowych
zrealizowanych w tym miescie. W pracy tej integru-
je srodowisko dzwiekowe miasta ze Srodowiskiem
pozamiejskim, bez przetwarzania dzwigkow inaczej
niz poprzez ich montaz. W trakcie nagran tereno-
wych mojg uwage przykuwajg ztozone i skontra-
stowane sytuacje dzwigkowe, w ktorych kazdy
odgtos, kazdy hatas, bedzie mogt zosta¢ na-
grany tak, zeby w chwili odtworzenia zabrzmiat
dokfadnie tak samo, jak w miejscu nagrania.
Miksowanie materiatu (jesli sie go w ogole
miksuje) jest ,naturalne” w tym sensie, ze

sam akt nagrywania jest takze rodzajem
miksowania. Sekwencje sa zestawiane ze

sobg na zasadzie gry kontrastow lub fan-

cucha ,niuansow”. Wyjatkowo zdarza mi

sie ingerowa¢ w materiat nagran dopi-

sujgc do niego partie instrumentalne —

pewne ,czyste” dzwieki — na przyktad

Slady saksofonu w sekwencji nagran

znad brzegu Mekongu w Luang

Prabang w Laosie. Zabieg ten pod-

kresla rodzaj ,szelestu” styszalnego

na nagraniu. Poza tym, jesli chodzi

o relacje, jaka zachodzi pomiedzy

Pierre Mariétan

nakfadajacymi sie na siebie ha-
tasami/dzwigkami
nymi a miksowaniem ze soba

harmonicz-

nagran tta dzwigkowego réznych

przestrzeni: mozna powiedziec,

ze pierwsze stanowig miejsca mu-

zyki stworzone poprzez ingerencje

instrumentu, w drugich docenimy

natomiast muzyke miejsca kreowa-

na przez wiasciwosci pewnych prze-

strzeniito, co sie w nich dzieje. Wydaje

mi sie istotnym, aby poprzez opisanie

hatasow zapewnic im szczegdlny status

pomiedzy innymi dzwigkami. By ten efekt

osiggngc, nalezy wykona¢ pewne czy-

sto techniczne czynnosci, jednak oprzec¢

je trzeba na intuicji stuchowej i mie¢ uszy

otwarte na Swiat dzwieku. W utworze Le

bruit court...® [,Plotka”, dost. ,chodza stu-

chy” — przyp. ttum.] juz same teksty poswie-

cone s3 analizie sytuacji dzwiekowych, wyma-
gajacych wyostrzonego styszenia.

W czynnym odstuchu hatasy sie wyostrzaja. Ich

wymowa staje sie zrozumiata. Mozliwe okazuje

sie sformutowanie ich charakterystyki akustycznej

i dzwiekowej. Potrzebne jest wowczas wypraco-

wanie nowego jezyka, ktory pozwoli wyrazac hatasy

i ujednolicenie opisujgacego je stownictwa, aby mozna

byfo je identyfikowac hatasy, tak samo jak identyfiku-

jemy gtosy ludzkie, instrumenty, dzwieki orkiestry czy

choru. Kategorie opisu hatasu moga by¢ inne niz tylko

pejoratywne i negatywne. Powinno sie szukac¢ odpo-
wiedniego stowa na okreslenie kazdego hatasu.

Realizacja programu badan nad wtasciwosciami srodowi-
ska dzwigkowego data mi okazje sformutowania charakte-
rystyki hatasow oraz opracowania narzedzi do analizy sytu-

acji dzwiekowych, w ktérych dominujagcym czynnikiem jest
hatas*.

W jaki sposdb zrozumie¢ i zdefiniowac otaczajacy nas hatas?
Okreslenie ,,szum ta” odnosi sie miedzy innymi do nieustajg-

cego hatasu miasta. Hatasy miast znacznie sie od siebie roznig

istotnym problemem stato sie dla mnie sformutowanie kryteriow

oceny tych réznic.
Wypracowana w ramach dziatalnosci L.A.M.U. koncepcja ,zgietku”
[rumeun} dostarcza w tym wzgledzie pewnych wyjasnien.

L~Szum ta” jest wychwytywany przez uszy, gdy go nie stuchamy; to
swoisty paradoks — istnieje, ale dopiero wtedy, gdy sie go nie stuchal
Dociera do nas, ale nie staje sie przedmiotem interpretacji. Skoro zdamy
sobie sprawe z jego istnienia, mozliwe jest okreslenie jego konsystencii,
gestosci, a takze stopnia ,gtadkosci”. To ostatnie okreslenie sugeruje,

ze jakos¢, jaka jest ,chropowatos¢” wytania sie z kontinuum dzwigko-
wego i okreslone moze byc¢ jedynie na jego podstawie. Wiasciwosci te
wytaniajg sie z catosci, ktorej spojnosc zapewnia konfiguracja danej prze-
strzeni. Wystepowanie ich zdradza homogenicznos¢ dzwigku jako takiego,
dostarczajac wskazéwek na temat jego natury i ujawniajac ,zgietk”, ktérego
niektére aspekty sg definiowalne, inne pozostaja zas nieokreslone. Ze swej
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Co za hatas! Ale jaki hatas?

natury ,zgietk” nie ma poczatku

ani konca. Rozwija sie on w cza-

sie niepostrzezenie, jego natezenie
zwieksza sie i zmniejsza, z czego jed-

nak w danym momencie nie mozemy
zdawaé sobie sprawy (mozemy sobie
wyobrazi¢, ze intensywnosc¢ odgtosow
miasta rosnie i opada wraz z cyklem dnia

i nocy). Jego charakterystyczne cechy za-
lezne sg od miejsca, w ktorym sie objawia.
Utwierdzajg mnie w tym przekonaniu row-
niez moje najnowsze obserwacije.

Na szczycie Empire State Building w Nowym
Jorku — w miejscu, w ktorym wiekszos¢ ludzi
nie styszy nic poza ,szumem tfa” wytwarzanym
w dole przez miasto — ,zgietk” przybiera dwie
rozne formy, w zaleznosci od tego, czy znajdu-

jemy sie ponad ulicami, czy od strony alei. Od
strony ulic hatas pozostaje dos¢ jednorodny i po-
zbawiony wiekszych zakiocen. Obejmuje gtownie
rejestr wysokich czestotliwosci; ulice sg waskie. Jesli
chodzi zas o aleje, to tutaj wiele zaktécen rozdziera
materie szumu, wyrazny jest rezonans, a wzmocnione
nim gwattowne odgtosy komunikacyjne docierajg az do
szczytu wiezowca. Te dwa oblicza zgietku taczy to, ze
zwigzane sg z okreslonym miejscem i jego unikalng spe-
cyfika architektoniczna. Obecnos¢ wody — powierzchni
odbijajacej, tez ma wpltyw na tozsamos¢ brzmieniowg

Nowego Jorku.

Koncepcja zgietku/zakiocen jest pomocna w zrozumieniu
hatasu jako wyrdzniajacego sie bytu, a wiec bytu definiowal-
nego. Dalsze postgpowanie na drodze do zrozumienia hatasu
nie moze rozwijac sie bez uwzglednienia ztozonosci akustycz-

nych czynnikow, ktérymi sie on charakteryzuije.

Hatas jest skutkiem akumulacji elementow powstajacych symul-

jedyna ich rolg jest zasygnalizowanie jej obecnosci). Obecnosc¢ ciszy koniecz-
na jest w kazdej sytuacji dzwiekowej, zarazem gdyby wykluczy¢ chociaz na
chwile obecnos¢ hatasow, spowodowatoby to przykre zaskoczenie dla uszu.
Doswiadczenie ,ciszy elektronicznej” w przekazie radiowym nie jest niczym
przyjemnym dla stuchacza.
Cisza, podobnie jak hatas, rozrasta sie i namnaza, gdy tylko zdamy sobie
sprawe z jej istnienia. Nie jest odwrotnoscia hatasu — jest stopniowaniem
braku dzwigkdw. Moze wystepowac rownoczesnie z dzwiekiem — na przy-
ktad wtedy, gdy niektore instrumenty milkng w srodku akcji orkiestry. Cisza
dominuje dzwiek, hatas taki jak jednolity szum morza — ktdry jest pra-
wie niestyszalny, a percypowalny z daleka — zabarwia jedynie olbrzymie
przestrzenie ciszy nadmorskiego krajobrazu. Dzwigki i cisze stanowig
swoje alternatywy, ale mieszaja sie ze sobg, nakfadaja sie na siebie
w naszej percepcji, konfrontuja z przejawami obcego hatasu. Dzwigki
i cisza szeleszcza!

W komorze bezechowej, do ktdrej nie dociera zaden dzwiek z ze-
wnatrz, natychmiast mozemy zdac sobie sprawe z tego, jak nie-
samowicie wazny dla naszych uszu jest szum otoczenia. W $ro-
dowisku takim czyms$ zaskakujgcym i trudnym dla odbiorcy
stang sie niesamowicie wyolbrzymione odgtosy jego wiasne-
go ciata. Zdezorientowany brakiem zewnetrznych sygnatow
dzwigkowych utraci on szybko poczucie czasu i przestrzeni.
Doswiadczenie podaje miare proporcji pomiedzy hatasem,
ktory jest w kazdym z nas, a zewnetrznym Srodowiskiem
dzwigkowym. ,\W nas” i ,poza nami” istniejg dwa systemy,
odpowiedniki zgietku/zaktocen, ktore bez przerwy rowno-
wazg sie ze soba. Gdy dookofa jest zbyt duzo ciszy, grozi
nam dzwigkowa ,samotnosc¢”, rozbicie naszego Swiata.
Paradoksalnie tak samo dzieje sie, gdy dookota nas jest
zbyt duzo zewnetrznego hatasu, wewngtrzna cisza
réwniez jest nam potrzebna. Nadmiar ciszy nie jest
jednak ani troche bardziej akceptowalny niz nadmiar

hatasu.

Prace podjete w ramach L. AM.U. oraz w toku
Spotkan: Architektura, Muzyka, Ekologia®, po-

tanicznie w pewnym nieporzadku. Czy jest to szerokopasmowy
szum, czy tez natozenie na siebie pewnej liczby elementéw po-
chodzgcych z roznych zrodet (nie pozostajacych ze soba w relacii
harmonicznej), zjawisko to charakteryzuje zawsze pewien chaos.

Interpretacja dzwieku pozostaje w gestii stuchacza. Nie mozna narzu-

cac wszystkim ujednoliconych kryteridw jego oceny. Jednakze pewna
dawka obiektywizmu powinna by¢ zawarta w ujeciu tego, co styszymy,

aby moc przyblizy¢ to innym. Istnieja precyzyjne terminy, pozwalajace
wyroznic pewne kategorie dzwigkow. Kiedy stuchamy sonosfery — ogo-

tu wszystkich dzwiekow styszanych przez podmiot w danej lokalizacji —
istnieja granice percepcji, ktdre odgrywaja role determinujaca w procesie
poznawania dzwigku. Jednym z kryteriow przejrzystosci srodowiska dzwie-
kowego® jest to, w jaki sposob mozemy zrozumiec¢, co mowi nasz rozmowca
w hatasliwym otoczeniu dzwigkowym. Stopien ,wyrazistosci” dzwigkowej da-
nego srodowiska moze postuzy¢ do oceny jego jakosci — klarownosci — ktora
wynika z relacji pomiedzy sygnatem a zgietkiem. Wigze sie to z proporcjami
dzwigku i ciszy.

Czestg reakcjg na zbyt duze natezenie hatasu jest dopominanie si¢ o utworzenie
przestrzeni ciszy. Ale z cisza jest tak jak z hatasem, jej okreslenie jest niejasne.
Istnieja bowiem rdzne rodzaje ciszy. Dzwieki percypowalne sa tylko w okreslonej
ciszy, podobnie cisza wyczuwalna jest dzieki temu, ze istnieja dzwieki (nawet jesli

zwolity nam zaja¢ sie kwestig ucigzliwosci spo-
wodowanej przez hatas i probami jej wyelimi-
nowania poprzez przywrocenie rownowagi
pomiedzy hatasem a ciszg. Jednym z wypra-
cowanych tam postulatéw jest stworzenie
Srodowiska dzwiekowego o takich parame-
trach akustycznych, ktére zaledwie odro-
bing przekraczatyby minimalny poziom
ciszy akceptowalny dla ucha. Wstuchuje
sie w odgtosy wiasnego ciata, dzwigk
wiasnych krokéw, gtosy ludzi, poszcze-
golne hatasy wytaniajgce sie ze zgietku,
pozwala mi to bowiem zorientowac sie
w przestrzeni, w tym, co dzieje sie do-

okota mnie’.
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Mingto 69 lat, od kiedy w zaciszu laboratorium
w Bazylei dr Albert Hoffmann przypadkowo
spozyt matg dawke pewnej substanciji, ktorej
oddziatywanie miato spory wptyw na rozwdj
(lub korozje) ludzkiej wyobrazni, co w znacz-
nym stopniu dotyczyto rowniez muzyki. To
ze Szwajcarii pochodzi jeden z najsilnigj-
szych bodzcéw, jakie zmienity oblicze muzy-
ki w drugiej potowie XX wieku.

Oddziatywanie LSD-25 polega na bloko-
waniu serotoniny, co zmusza jgdra szwu,
znajdujgce sie w rdzeniu przedtuzonym,
do nadprodukcji tego neuroprzekaznika.
Po 10-15 minutach od przyjecia specy-
fiku powoli przestaje on funkcjonowad,
dzieki czemu mozg swobodnie zalewa
fala chemii wytworzonej przez sam or-
ganizm. Uruchamiane sg w ten sposob
potaczenia migdzyneuronalne nieuzyt-
kowane na co dzien. Zachodzg zmia-
ny w mozgu wywotane samym faktem
tymczasowego wstrzymania przeptywu
danej substancji. Zmiany te moga pro-
wadzi¢ do niewesotych skutkow, lecz
nierzadko przyczyniaja sie do zupetnie
nowego spojrzenia na juz znanag rze-
czywistos¢. Materia dzwigkowa nie
jest tu wyjatkiem.

Hoffmann dokonat ekstrakcji LSD ze
sporyszu — przetrwalnika grzyba bu-
tawinki czerwonej, ktérego wiasci-
wosci miaty prawdopodobnie wptyw
na rozwo®j muzyki juz w czasach
antycznych, za sprawa zatrutego
nim zboza, ktére wykorzystywano
do tworzenia kykeonu, mieszani-
ny pitej przez uczestnikdw miste-
riow eleuzyjskich. Grupowy trans
i powigzanie muzyki ze swego
rodzaju rytuatem wigzalo sie z
kolei z ponownym odkryciem
wiasciwosci substancji wydziela-
nych przez sporysz. Co prawda
sam Hoffmann i jego nastepcy
usitowali ograniczy¢ korzystanie
z LSD do pola psychiatrii, psy-
chologii (i udostgpni¢ samym
psychologom...) i odgomie
wyznaczonego pola badania
mozliwej ewolucji tworczej, lecz
z czasem wpadio ono w tapy

tworcow, ktorzy z nauka nie

mieli za wiele wspdlnego.
Nie brak w tym réwniez winy
Hoffmanna, ktéry przez cate
swoje zycie usitowat dowiesc

tezy, ze jego dziecko jest
Jekarstwem duszy”.

W latach 50., dtugo przed
tym, jak na LSD natknat sie
najstynniejszy  popularyzator
tego narkotyku - Timothy
Leary, do substancji dobrali
sie  amerykanscy minimali-
sci. Decyzja ta, jak twierdza
niektorzy!, podyktowana byta
checig odrzucenia alkoho-
lowych inspiracji muzycznej
awangardy lat 40. i 50. (paliwa
dla Cage’a i jego wyznawcow,
jak i ekspresjonistow abstrak-
cyjnych). Okoto 1954 jazzowy
perkusista Billy Higgins i przy-
szty kompozytor Terry Jennings
(wowczas 14-letni) podaja La
Monte Youngowi narkotyk, kto-
ry najprawdopodobniej pochodzi
z eksperymentu, jakiego dzigki
grantowi szwajcarskiego Sandoz
Pharmaceuticals (w laboratoriach
tej firmy Hoffmann odkryt LSD) pod-
jat sie w tym samym roku psychiatra
Oscar Janiger. Celem tego ostatnie-
go byto sprawdzenie, w jaki sposob
substancja oddziatuje na wyobraz-
nig tworcza. Zanim ukonczyt swoje
8-letnie studium, ktére obejmowato
prawie 1000 pacjentow, mielismy juz
pierwsze dowody na to, jak dziata
LSD. Stynne juz Composition 1960 #7
Younga kaze wykonawcy ,podtrzymy-
wac przez diugi czas” fis, H i kwinte. Od
1960 Younga przestajg powoli intereso-
wac nie tylko serialistyczne zabiegi jego
nauczyciela, Leonarda Steina (ucznia
Schonberga), ale i czysto formalistyczny
konceptualizm Cage’a, z ktorym zapo-
znat sie w Darmstadt w 1959. W nie-
zwykle krotkim odstepie czasu porzuca
swoje dotychczasowe muzyczne nawyki
i skupia sie na tworzeniu kompozyciji zto-
zonych z niezwykle dtugo wygrywanych
dzwiekdw, ktore majg sie ze sobg prze-
platac i na siebie naktada¢. Nagle gtebia
i sama barwa dzwigku stajg sie niezwykle
istotne. Wykonywanie jego muzyki zaczy-
na przypominac rytuat, stuchacze The Four
Dreams of China (The Harmonic Versions)
z 1962 roku obcujg z czterema dzwigkami
0 doprecyzowanej i niezmiennej czestotliwo-
$ci wygrywanymi przez rozne instrumenty.
Byto to idealne srodowisko do rozwoju halu-
cynacji wywotywanych przez LSD.
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Szwajcaria

Rzadko zwraca sie dzi$ uwage
na to, jak psychodeliki wptywaja
na narzad stuchu. W przypadku
LSD dzwiekom czesto zdaje sie
towarzyszy¢ efekt echa, trudno
takze wskazac na to, ktore ze zro-
det odpowiada za konkrety efekt
akustyczny, przy diugim odbiorze
mozliwe jest takze wystgpienie
przezy¢ synestetycznych. Dtugosé
utworu, powolne przeplatanie sie
dzwiekdw, wreszcie swoboda stu-
chaczy - podczas wykonan pierw-
szych minimalistycznych utworéw
wypadato leze¢ na poduszkach,
a nawet swobodnie przemieszczac
sie po przestrzeni wykonawczej —
to wszystko czynito z kompozycii
Younga wymarzone tto do psycho-
delicznych podrozy.

Ze wyprawy takie nie byly tylko
miodziezowymi igraszkami, pokazat
pozniejszy rozkwit minimalizmu -
Terry Riley zapozyczyt od Younga nie

Pierwsze  muzyczne  przy-
gody Johna Cale’a i Angusa du
Maclise’a (czyli cztonkdw-zato-
zycieli zespotu) wigzaty sie z dzia-
talnoscia w Theatre of Eternal
Music Younga, ktory sprowadzat st
metode tworczg tego kolektywu
do tego, by ,nacpac sie, pod-
czas kazdego koncertu™. Efektem
byly niekoriczace sie kompozycie, t
ktorych poczatek miat miejsce za-
zwyczaj przed samym wystepem,

a koniec diugo po jego zakonczeniu.
Wykonanie utworu Dream House
zajeto wykonawcom szesc (I) lat.
Mozliwe, ze w ten sposdb muzyka
narzucita wykonawcom i stuchaczom
tryb zycia, jednak bardziej prawdopo-
dobne jest to, ze odpowiedzialna za
to byta rodzaca si¢ wtasnie subkultura
hippisow, szukajaca artystycznej inspi-
racji wlasnie w LSD. Tak poczgtkowo
dziatat rowniez wspomniany Cale, ktory
w 1963 wspottworzyt pierwsze catoscio-
we wykoanie Vexations Erika Satie, ktory

Jacek Plewicki

Byli oni autorami dwdch wielkich innowacji — pro-

kcji LSD na masowa skale (dziatki liczono w tysig-

cach), a takze pierwszych gigantycznych systemow
gtosnikowych stojacych na wolnym powietrzu. Cel
obu tych przedsiewzie¢ byt taki sam — zapewni¢

ymulacje dla jak najwiekszej ilosci stuchaczy naraz.

Wall of Sound ($ciana dzwigku) byta nagtosnieniem
umozliwiajgcym rownoczesny dostep do muzyki wie-
lu osobom, a zespotom granie bez ciagtego nadzoru

echnika — potega tego sprzetu przywotuje na mysl

dzisiejszy osprzet oferowany przez firme Funktion-
One - oba te systemy powstaty w podobnych, swo-

bodnych okolicznosciach — drugi na zapotrzebowanie
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Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass, Cambridge s. 66.
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Glass: A Portrait of Philip in Twelve Parts (2007), rez.

Scott Hicks.
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Keith Potter, Four Musical Minimalists: LaMonte Young,

tylko pomyst na jednostajnos¢ w in
C (1960), ale takze LSD, po ktére
siegnat za jego namowa na poczatku
lat 60. Czesto zapomina sie, ze nie-
znosna statos¢ kompozycji gwiazdo-
row minimalizmmu byta poczatkowo
adresowana do odpowiednio ,przy-
gotowanego” odbiorcy. W pewnym
filmie dokumentalnym? Glass wspo-
mina, ze podczas pierwszych wyste-
pow swojego zespotu byt jedynym
uczestnikiem koncertu niebedacym
pod wplywem halucynogenow — za-
rowno jego koledzy z ansamblu, jak
i wszyscy stuchacze odnajdywali
w monotonii cos$, czego nie dato sig
dostrzec przy niezakidcenie funkcjo-
nujgcych, zdrowych zmystach. Mozna
zaryzykowac stwierdzenie, ze utwory
Glassa, Rileya czy Reicha pisane byty
poczatkowo na preparowang publicz-
nos¢, a muzyka byta tu jedynie narze-
dziem, ktore stuzyto do zjednoczenia
widowni we wspdlnej wizji, jednolitym
natchnieniu.
Warto przy tej okazji odwota¢ sie do
innego nurtu w muzyce, za ktore-
go stworzenie poniekad odpowiada
Young. Eksperymentalny rock, kto-
rego zrodet mozna doszukiwal sig
na ptytach The Velvet Underground,
byt efektem pewnego przesuniecia,
dla rozjasnienia sprawy nazwimy je
epistemiczno-subkulturowym.

Terry Riley, Steve Reich, Philjip Glass, Cambridge, s. 66.

to utwor zaktada powtdrzenie kompozy-
cji 840 razy. By¢ moze to wiasnie w LSD
mozna odnalez¢, by dozna¢ prawdziwego
przezycia artystycznego, to znaczy, para-
frazujgc Cage’a, w kazdym kolejnym kon-
takcie z tym samym obiektem odnajdywac
zupetnie nowy przedmiot. Nietrudno jednak
domyslic sig, ze dla kogos, kto w danym
momencie nie znajduje sie pod wptywem
narkotyku wytrzymanie 18-godzinnej kom-
pozycji Satiego czy Younga moze stanowic
pewien problem. Premiere catego Vexations
wytrzymat jeden stuchacz, ktéry potem wraz
z Cale’em wystgpit w popularnym programie
CBS I've Got a Secret, by publicznos¢ mogta
posmiac sie z ich oderwania od rzeczywistosci.

Od 1954 mingto troche czasu, zanim dostgp do
szwajcarskiego odkrycia uzyskali muzycy po-
pularni. Odpowiedzialnoscig za ten fakt nalezy
obarczy¢ przede wszystkim tzw. acid tests Kena
Keseya (autora Lotu nad kukutczym gniazdem).
Pisarz wraz z grupa znajomych (znang pozniej
jako Merry Pranksters) w 1964 roku wynajat au-
tobus (,Further”), w ktérym, za pomoca psycho-
delikéw, kultywowac¢ miano zycie jako najwyzsza
forme dzieta sztuki. Podobnie jak w przypadku
minimalistow, Merry Pranksters zwracali uwage na
stymulowanie samoistnej tworczosci moézgu po za-
zyciu LSD — objezdzali cate Stany, by przekaza¢ na-
sgczone substancja papierki wszystkim chetnym. Nie
obyto sie bez pomocy muzyki. Ogdlnoamerykanski
psychodeliczny amok wigzat sie z nazwiskami dwdch
dzwigkowcow — Owsley’a Stanleya i Tima Scully’ego.
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oddolnie wowczas organizowanego
festiwalu w Glastonbury, pierwszy
zas, aby odpowiednio uprzestrzen-
ni¢ muzyke Grateful Dead, sztanda-
rowego zespotu Merry Pranksters.
To wiasnie te gtosniki jako pierwsze
pozwalaty duzej grupie stuchajacych
na oderwanie uwagi od wykonaw-
cow i realizacje postulatow wolnej
mitosci i nieskrepowania umystow,
ktdre zapewniane byty przez narkoty-
ki dostarczane przez samych dzwie-
kowcow. Cata ta otoczka nieuchron-
nie prowadzita do odseparowania sie
hippisowskiego korowodu od reszty
spoteczenstwa, a takze od innych mu-
zykow z nieprawomysinymi zapedami.

W tym miejscu warto wréci¢ do
Cale’a i przypomniec¢ przemiane, jaka
zaszla w jego tworczosci. Od wykona-
nia Vexations mingly trzy lata, w trak-
cie ktorych acid tests staty sie czyms
powszechnie znanym i oswojonym.
Najwiekszy wzrost w spozyciu LSD
wigze sie w dos¢ oczywisty sposob
z dwoma datami — w 1966 konsump-
cja LSD zostaje zakazana, a rok poznigj
wychodzg Sgt. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band The Beatles (ktorym narko-
tyki zapewnit sam Scully), The Piper at
the Gates of Dawn Pink Floyd i Forever
Changes zespotu Love. ,Kwas” na diugi
czas wchodzi do mainstreamu, rozbtyska
takze gwiazda Jimiego Hendriksa. Co
bardziej awangardowi artysci dystansujg
sie od grupowego przezycia psychode-
licznego, przechodza od muzyki, kto-
ra miata by¢ bodzcem do kosmicznych
podrézy do tworzenia dzwiekow, ktore
maja tworzy¢ dystans miedzy publiczno-
Scig a wykonawcg. Dokonuje sige roztam
na hippisoéw i hipsterow (tak, tak), ktory
zawdzieczamy odstawieniu inspirujgce-
go i ogtupiajacego LSD na rzecz subtancji
stymulujgcych i wyniszczajacych, kwestio-
nujacych ideg wolnego umystu i hasto turn
on, tune in, drop out (,wlacz sie, dostrgj,
odle¢”), skompromitowane przez ryzykowne
eksperymenty Leary’ego i jego flirty ze stuz-
bami federalnymi. LSD stato sie fenomenem
w petni przewidywalnym, wrecz naiwnym
w swoim oddziatywaniu na potencjat tworczy
muzykéw i innych tworcow, ktorzy zajmo-
wali sie bajaniem o nieskonczonej muzyce
i nieprzemijajacej mitosci. W tym momencie
dochodzi do wydania pierwszego nagrania
The Velvet Underground — Loop, begdacego
de facto zapisem improwizacji samego Cale’a.

W przeciwienstwie do jego wczesniej-
szych dziafan, tym razem mamy do
czynienia z nieregularnym, nienaturalnym
dzwigkiem sprezenia zwrotnego. Ow
siedmiominutowy utwor jest znamienny
przynajmniej z dwoch powoddw — jest on
zbiorem efektow wydawanych samoistnie
przez instrument, pobudzanym przez mniej
lub bardziej $wiadomego instrumentaliste.
Z drugiej strony to takze jedna z pierwszych
kompozyciji stworzonych pod wptywem nar-
kotykdw wypierajacych ,grzeczne” LSD.

Przejscie od jednostajnych kompozycji mini-
malistycznych, bedacych wiasciwie cigglym
rozwazaniem nad wspolng i zgodng praca
muzykow i stuchaczy, do niekontrolowanych

i agresywnych kompozycji wykorzystujgcych
opor narzedzi dzwiekowych antagonistycznie
nastawionych do stuchacza, podwazajgcych
idee samej wspdlnoty miedzy nim a artysta,
byto kwestig pojawienia sie na rynku srodkow
wptywajacych juz nie na ludzkg wyobraznie, a na
zdolnos¢ do pozostawania w stanie ciagtej przy-
tomnosci, nieewokujacej jednak wyzszych uczugd.
Amfetamina zaczeta rzgdzi¢ tworczoscig srodowi-
ska Cale’a, Lou Reeda, zgrupowanego wokaot The
Factory Andy’ego Warhola.

Wydaje sie, ze 46 lat temu to wiasnie dzieki sub-
stancjom narkotycznym doszto do bardzo istotnego
rozréznienia w procesie tworzenia i odbierania kultury
muzycznej. LSD pozwolito muzykom i stuchaczom
sympatyzowac¢ z najprostszymi dzwigkowymi forma-

mi, czesto pozbawionymi jednostkowego, autorskiego
charakteru, a substancje stymulujace, ktore przyszty po
Lkwasie” umozliwity przetrzymanie dzwieku chocby naj-
bardziej zdepersonalizowanego. Z oboma tymi sztucz-
nie podtrzymywanymi do dzis przy zyciu podejsciami
jest jednak pewien fundamentalny problem — traktujg one
muzyke jako element gry, mato znaczacg btahostke, kto-
ra skupia sie na chwilowym zachwycie znoszenia jednost-
ki w procesie tworczym (amfetamina) lub jej uwznioslania
(LSD). Lawina, jaka wywotat dr Hoffmann, jednoznacznie
afirmujac LSD jako podtoze dla ewolucji tworczej, traktu-
jac Ow proces bezkrytycznie jako absolutny i znajdujacy sie
w bezposrednim zasiggu punkt dojscia, zafiksowat kulture
i muzyke Zachodu na kwestii rozwoju i ogdlnie pojetego po-
stepu. A to szybko pociggneto za sobg prostg negacje, nie
zostawiajac muzyce miejsca jej naleznego — to znaczy poza
ciggiem cywilizacyjnym i obiektywna, tatwa do okreslenia war-
toscig dla cztowieka i Swiata.

>> Szwajcaria — rock i elektronika



Szwajcaria — mate paristwo potozone pomig-
dzy Niemcami, Francjg, Wtochami i Austrig.
Z tamtejszej muzyki wiekszos¢ kojarzy
zapewne tylko te folkowa (i charakterystycz-
ne, ,alpejskie” jodtowanie), ja postanowitem
sie jednak podja¢ zadania trudniejszego — {j.
zebrania i spisania dziejow szwajcarskie-

go rocka, w dodatku z naciskiem na jego
odmiany zwigzane blizej z muzyka elektro-
niczna. Mozemy sobie powiedzie¢ od razu,
ze na terenie Szwajcarii nigdy nie utworzyta
sie specyficzna muzyczna scena, nie powstat
unikatowy muzyczny gatunek, a muzycy
szwajcarscy nie wywotali nigdy rewolucji na
skale swiatowa. O czym wiec w ogole pisac?
Zespoty szwajcarskie jawia sie jako malenkie
wyspy rozmieszczone z rzadka na rozlegtym
oceanie. Czesto jednak, jak sie okazuije,
wysepki te wchodzg w sktad wigkszych
archipelagow. | obejmujac muzyke szwajcar-
ska w szerszym — europejskim, mozna by
rzec — kontekscie, widzimy nagle, ze nie byta
ona tak nieistotna, jak by sie mogto wydawac
na poczatku. Szwajcarska scena rockowa

— Z racji swojego potozenia — wystawiona
byta na dziatanie muzyki niemieckiej (przede
wszystkim krautrocka i Neue Deutsche Welle
— oba gatunki silnie zwigzane z elektroni-

ka), angielskiej (rock progresywny, punk),

w mniejszym stopniu tez francuskiej (co
dziwne, scena witoska wiasciwie nie miata tu
zadnego udziatu). Zasadniczo wiec ponizszy
artykut bedzie traktowat o tym, jak Szwajcaria
zareagowata na wielkie muzyczne rewolucje

przeprowadzone w Niemczech i na Wyspach!

Brytyjskich.

<< Dietyloamid kwasu lizergowego

Czes¢ pierwsza: krautrock i rock
progresywny

Historia nazwy krautrock, jaka zwykio sie
okreslac muzyke (gtownie) niemieckich ze-
spotéw rockowych powstatych na przetomie
lat szescdziesiatych i siedemdziesiagtych nosi
znamiona paradoksu — w momencie, gdy
zaczeto jej powszechnie uzywac (gdzies
okoto roku 1975), byto juz w zasadzie po
wszystkim, poniewaz nurt wyraznie przyga-
sat. Zespoty krautrockowe
rzucaty w kat forme piosen-
kowa, kochaty za to impro-
wizacje; niemal programowo
korzystaty z dobrodziejstw
elektroniki (czesto na szeroka,
niespotykang wczesniej ska-
le). Nie baly sie takze czerpac
inspiracji z awangardowej
muzyki powaznej. Rownolegle
do krautrocka rozwijat sie rock
progresywny — poczgtkowo
gtéwnie w Anglii (nie liczac
samodzielnego amerykariskiego pioniera
Franka Zappy). Progresja rowniez zrywata
ze schematem prostej piosenki —a moze
raczej rozwijata jej formute do niebotycznych
rozmiardw, co skutkowato nawet kilkudzie-
sieciominutowymi, wieloczesciowymi suitami.
Rock progresywny wprawdzie wykorzysty-
wat instrumenty klawiszowe i elektronicz-
ne, jednak stanowity one raczej dodatek;
czesciej pojawiaty sie elementy jazzu i muzyki
klasycznej. Upraszczajac nieco sprawe,
mozna stwierdzi¢, ze oba gatunki wywodza
sie z rocka psychodelicznego (zwiazanego
bezposrednio z ruchem hippisowskim), ale
potraktowaty sprawe inaczej: krautrocko-
wow zainteresowata w psychodelii swoboda

glissando #20/2012
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formalna, dzikosc i sktonnos¢ do ekspery-
mentowania z nowymi zrodtami dzwigku; mu-
zykow progresywnych natomiast pociggata
coraz wigksza sprawnosc techniczna, bujniej-
sze aranzacje i szersze instrumentarium oraz
eksperymenty z forma. Oba nurty znalazty
odbicie w muzyce szwajcarskiej — 0 scenie
progresywnej, ktora niewatpliwie sie uksztat-
towata per se, wspomne krétko, gdyz nie
byto to zjawisko szczegdinie kreatywne. Duzo
ciekawe byly za to dokonania szwajcarskich
krautrockowcow.

Zatozona w Zurychu formacja Krokodil
przeniosta na teren Szwajcarii rocka pro-
gresywnego i psychodelicznego. Sktadata
sie ona z weterandw tamtejszej sceny — jej
trzon stanowili Hardy Hepp, Walty Anselmo
i Dude Durst, wspierani przez Mojo Weideli

i angielskiego basiste Terry’ego Stevensa.
Debiutancki aloum Krokodil (1969) to wta-
Sciwie czystej masci blues-rock, nie roznigcy
sie szczegdlnie od dokonan gwiazd tamtych
czasow, takich jak chociazby Led Zeppelin,
czy Black Sabbath. Jednak na pochodza-
cym z niej utworze You're Still a Part of Me
pojawia sig sitar (jeden ze znakow rozpo-
znawczych stylu grupy) i folkujgca wiolon-
czela, a dziesigciominutowy Dabble In Om
odznacza sie wrecz epickim rozmachem.
Elementy psychodeliczne i folkowe zyska-
ty na znaczeniu na ptycie Swamp (1970).
Utwory sg bogaciej zaaranzowane (harmo-
nijka, gitara, sitar, wiolonczela) a wszystko
rozmywa sie w narkotycznych oparach.
Dwa dtugie utwory z ptyty nastepnej (An
Invisible World Revealed, 1971) to arcydzieta

zespotu: pietnastominutowy Odyssey In

Om to czysta psychodelia (sitar, egzotycz-
ne bebny, medytacje), ktdra przeradza sie

w ostre, hard-rockowe granie, zas réwnie
rozlegty Looking at Time kreci sie wokot
gitarowego jamowania i nieco krautrocko-
wychtytanicznych riffow ( przypominajacych
troche dokonania Amon Dudll), tytanicznych
riffow. Kolejne dwa albumy zespotu jawig sie
jako rytunowe: Getting Up For The Morning
(1972) i Sweat And Swim (1973) poza dos¢
zywiotowym (ale wtornym) blues-rockiem nie
przynosza niczego nowego, cho¢ pochodza-
cy z tej drugiej ptyty siedemnastominutowy,
z wolna rozwijajacy sie utwor Linger to jeden
z majstersztykow grupy.

Podobnymi sciezkami kroczyta formacja The
Shiver na swoim jedynym albumie Walpurgis
(1969). Ich ciezki styl wywodzit sie wpraw-
dzie z acid-rocka, jednak bardzo czesto
uzyskiwat niemal progresywny rozmach

(np. otwierajacy ptyte Repent Walpurgis)

i szerokg aranzacje. (przyktadowo w Leave
This Man Alone graja dwie gitary, organy

i pianino). Podobnie jak w przypadku Krokodil
muzyka silnie trzyma sie tradycji bluesa, cho¢
czasem mocno ,zakwaszonego”, utopione-
go w moczarach psychodelii. Jedyna ptyte
zespotu zdobi niezwykta oktadka autorstwa
H. R. Gigera (znanego najlepiej chyba jako
autora tytutowego potwora z serii flmow
sci-fi Obcy). Wymieni¢ mozna tez grupe
Deaf, ktdra zarejestrowata tylko jeden album,
Alpha — w dodatku wydany na diugie lata

po nagraniu (doktadnie w 1994, podczas
gdy ptyta powstata w latach 1970-72) — oni

rowniez pozostawiali zakorzenieni w bluesie,
nieznacznie tylko wyptywajac na niepewne
wody, niezdecydowani, czy chca dotaczy¢ do
fali kraut czy prog-rocka. Dtuga suita z tego
albumu zdradza jednak ciggoty do ekspery-
mentowania z brzmieniem instrumentow, ich
wzajemng interakcja, a w koricu z elektronika
i mistycyzmem — wszystko jednak zrealizowa-
ne jakby bez przekonania.

Ertlif moga sie poszczyci¢ mianem pierwszej
Lpemoprawne]” grupy prog-rockowej jaka
dziatata na terenie Szwajcarii. Wprawdzie
zarowno Krokodil, jak i The Shiver przejawiaty
cechy typowe dla gatunku, jednak to Ertlif
posiadali wszystkie ,znaki rozpoznawcze”,

a do swoich mocno rozbudowanych kompo-
zycji wigczali melotron, organy Hammonda

i syntezator. Zespdt zatozyto dwoch eks-
-cztonkow formacji Egg & Bacon — gitarzysta
Danny Andrey i basista Teddy Riedo i osig-
gnat on spory sukces komercyjny, przypie-
czetowany podpisaniem kontraktu i nagra-
niem ptyty. Ich debiut Ertlif (1972) zawiera
muzyke mocno zblizong do tego co prezen-
towaly gwiazdy takie jak Yes, Procol Harum
czy King Crimson. Niewiele pdzniej na scene
wkroczyt zespot Flame Dream, ktorego kwie-
cisty, peten bujnych aranzaciji i wielobarwnych
brzmien klawiszowych oraz niemal neokla-
sycznych harmonii styl stawiat go w rzedzie
epigondw prog-rocka, slepo podazajacych
za Yes, Genesis i Van Der Graaf Generator —
przyktadowo na dwdch pierwszych ptytach:
Calatea (1978) i Elements (1979). A rowno-
legle z nimi kolejna lokalna gwiazda Circus,
ktéra na swoim debiucie Circus (1976)



68

Szwajcaria

zapatrzona byta i w King Crimson i w Van Der
Graaf Generator — i podobnie jak ci drudzy
nie posiadata gitarzysty w sktadzie. Choc

ich muzyka jest nieszczegdlnie oryginalna,
trzeba przyznad, ze byli bardzo sprawni
technicznie —ich utwory to niekonczace sie

popisy, a zarazem wspaniata gra zespotowa,

o tendencjach neoklasycznych. Na Movin’
On (1977) zwyczajnie podniesli poprzeczke —
w mysl| zasady: ,to samo, tylko lepiej”.

Zatozony w 1968 roku przez klawiszowca
Joela Vandroogenbroecka Brainticket szybko
stat sie wiodgcym przedstawicielem krautroc-
ka na terenie Szwajcarii. Pozycje ugruntowat
im kultowy debiutancki album Cottonwoodhill
(1971). Otwierajace go dwa niemal instru-
mentalne jamy (gfos jest przetworzony elek-
tronicznie i prawie schowany w tle) sg dos¢
chwytliwe, a ich psychodelicznego brzmienia
dopetnia plemienny rytm. Jednak ,daniem
gtéwnym” pozostaje obszerna suita musique
concrete — Brainticket, ktora to zapewnita

im godziwe miejsce w historii. Byt to swego
rodzaju narkotyczny trip (,odlot”) — na ostry,
nieco dysonansowy riff organowy naktadane
sg rozmaite dzwigki niemuzyczne: kraksy
samochodowe, ttuczone szkto, wiwaty ttumu,
syreny strazackie, odgtos przeptukiwania
wodg ust, erotyczne wyznania, plusk wody,
warkot mtota pneumatycznego itp. Mozna
powiedzie¢, ze minimalistyczna muzyka jest
sceng, na ktorej grajg rozmaite dzwigki i ha-
tasy. Nagranie to wyprzedzato swoja epoke,
zapowiadajac przede wszystkim muzyke
industrialng — wykorzystanie sampli i dzwie-
kéw otoczenia jest w koricu w tym gatunku
chlebem powszednim. Jakby na potwierdze-
nie Steven Stapleton (Nurse With Wound)

z Jamesem Thirlwellem (Foetus) — dwie
gwiazdy industrialu nagraja wspdlnie w 1984
roku Brained By Falling Masonry, cytujac
stynny riff organowy z Brainticket. Wkrotce
po wydaniu debiutanckiego albumu zespot
rozpadt sie, po czym Joel zatozyt go ponow-
nie, z catkiem innym, miedzynarodowym

sktadem (muzycy szwajcarscy, niemieccy

i wioscy). Przetasowania sktadu w przypad-
ku Brainticket w ogdle byty dosc¢ czeste,
grupa zas zawsze liczna — drugg ptyte, czyli
Psychonaut (1972) nagrywato az 7 0sob.
Formacja wyraznie odeszta od brzmien
elektronicznych i Smiatych eksperymentow,
w to miejsce stawiajac formalne rozbudo-
wanie i bogate aranzacje. Nowe wcielenie

. Brainticket miato w sobie cos z hipisowskich

komun pokroju The Incredible String Band
— bywato tajemniczo, folkowo, pojawiaty

krohodil »
an Invisible world revealed

sie fagodne wokale (gtownie zenskie) i sitar
— atrybuty typowe dla zespotéw psychode-
licznych z lat szesc¢dziesiatych. Na Celestial
Ocean (1973) kontynuowali ten kierunek,
powracajac jednoczesnie do elektroniki —
mozna ten ruch uznac¢ za kompromisowy.

| tak kolaz dzwigkdw i szumow ,Era Of
Technology” przywraca do fask muzyke kon-
kretng z debiutu, zas ,Cosmic Wind” brzmi
jak nieco folkowa, elektroniczna fantazja,

a wienczacy ptyte ,Visions” to w zasadzie
fortepianowe new age.

,Uchodzcy” z Brainticket (basista Werner
Frohlich i perkusista Cosimo Lampis), ktorzy
opuscili macierzysta formacje po nagraniu
Cottonwood Hill, zatozyli nowy zespdt Toad.
Sktad uzupetnit angielski gitarzysta Vittorio
,Vic’ Vergeat, majacy na koncie krotka
Lpraktyke” w space rockowym Hawkwind.
Toad odniesli juz pewien sukces singlem
Stay, ale z najlepszej strony pokazali sie na
swoim debiucie, Toad (1972). Sprawia on
wrazenie alter-ego Brainticket (np. wydaw-
nictwo otwiera utwor o tytule Cottonwood
Hill) jednak zamiast nasaczonej elektronika
psychodelii mamy solidnego stoner rocka a
la Blue Cheer i Deep Purple. Najciekawszy

z kolekciji jest najdtuzszy, gotycki i najbardziej
rozbudowany utwor Life Goes On. Tomorrow
Blue (1973), czyli druga ptyta, byta juz duzo
bardziej konwencjonalna.

Bartosz Wojciak

Formacje The Guru Guru Groove zatozyli

w Zurychu w 1968 roku perkusista Marcus
,Mani” Neumeier, basista Uli Trepte i gitarzy-
sta Ax Genrich (grajacy wczesniej w Agitation
Free). Wkrotce przeniesli sie oni do Niemiec

i skrocili nazwe do Guru Guru. Pod takim
szyldem wydali swoj debiutancki aloum UFO
(1970), ktorym z impetem wkroczyli w szeregi
krautrockowej sceny. Ich ulubiong forma byt
improwizowany jam czerpiacy gesto z popi-
sow gitarowych Jimiego Hendrixa (niezasta-
piony heros gitary Ax Genrich) i psychode-
licznych odlotow Grateful Dead. W morzu
gitarowych wytadowan elektrycznych,
utrzymanych w ryzach przez silny puls basu
tong ,liche” wokale i plemienne bebnienia.
Najwieksze wrazenie robi zamykajgcy album,
narkotyczny trip peten efektow dzwiekowych
— narkotyczny trip Der LSD-Marsch — istny
hymn grupy, cho¢ pozostate jamy (Ufo,
Stone Iniinne) niewiele mu ustepuja. Kolejne
wydawnictwo — Hinten (1971) sktada sie

z czterech diugich utworéw. W The Meaning
of Meaning gitara plumka, skrzypi, pulsuje

i ulega wszelkiego rodzaju sprzezeniom,

zas ,Electric Junk czy Bo Didley potwier-
dzajg silng inspiracje gra Hendrixa. Z kolei
Lkosmiczny” (jak sam tytut wskazuje) Space
Ship, bogaty w efekty dzwiekowe, jest chyba
najblizszy niemieckiej szkole elektroniczne;.
Ptyta Kanguru (1972) nie przyniosta wielkich
zmian, cho¢ brzmi bardziej ,,czysto” (popraw-
na produkcja zastapita barbarzyriska dzikos¢
znang chocby z ich debiutu) i uporzadkowa-
nie. Guru Guru wiasciwie nigdy nie przestali
nagrywac — z bardziej znanych ptyt mozna
wymieni¢ Guru Guru (1973) czy zahaczaja-
ca nieco o jazz-fusion Dance of the Flames
(1974). Wprawdzie nie byli tak rewolucyjni jak
ich rowiesnicy, tworzacy w tym samym czasie
kompletnie nowe gatunki muzyki popularnej,
jednak i oni okazali sie pionierami — ich styl
wkrotce ,podkradnie” japoriska scena psy-
chodeliczna (z Keijim Haino i jego zespotem
Fushitsusha na czele).

Rowniez stynna kosmische musik, za-
poczatkowana przez Tangerine Dream

i Klausa Schulze znalazta swoje szwajcarskie
odpowiedniki. Prym wiodt tutaj enigmatycz-
ny projekt F.G. Experimental Laboratory
Fredy’ego Guye. Jego album Journey Into

A Dream (1975) to dwie diugie suity petne
przetworzonych elektronicznie brzmien orga-
nowych, bezstownych wokali, odbijajacych
sie gtebokim echem gitarowych glissand,
atonalnych partii syntetyzatora i drondw.
Muzyka przywotuje obrazy niezmierzonego

i niezgtebionego kosmosu. W podobnym
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tonie utrzymany jest drugi i ostatni album pro-
jektu, Hope (1980).

Szwaijcar Dieter Moebius byt jednym z filaréw
czotowej niemieckiej grupy krautrockowej
Cluster. Formacja zaczynata dziatalnos¢ jako
trio pod nazwa Kluster. Oprécz Moebiusa

byt to Hans-Joachim Roedelius i Conrad
Schnitzler. Po dwdch albumach Schnitzler
opuscit grupe. Nastgpita wowczas kosme-
tyczna zmiana w nazwie (odtad jako Cluster),
a z formacjg nawigzata wspodtprace z Connym
Plankiem — pozostanie on ich producentem
przez wiele lat. Debiutancki alboum Cluster
(1971) stusznie uwaza sie za przetomowy

— muzycznie pozbawiony rytmu i melodii,

za to bogaty w brzmienia elektroniczne
poprzedzat ideowo industrial i ambient.

Nie inaczej jest z jeszcze bardziej udanym
Cluster Il (1972) — muzyka oparta na dronach,
minimalistycznych melodiach i eksploracjach
elektronicznych otchtani ma wiecej wspdlne-
go z fabrycznym hukiem Throbbing Gristle niz
kosmicznymi podrézami Tangerine Dream,
zespotu, z ktorym Cluster najpredzej mogt
by¢ poréwnywany (ewentualnie Kraftwerk,
ktory byt jednak mocniej skoncentrowany na
rytmie). Na Zuckerzeit (1974) pojawia sie rytm
i melodia — w istocie nagranie to mocno jest
inspirowane muzyka Briana Eno, z ktérym
zespot nawigze wspotprace i nagra dwie
wspolne ptyty. Tak samo Grosses Wasser
(1979) — album bedacy jednym z kamieni
milowych ambientu. Cluster zostat troche
przy¢miony przez innych gigantow krautroc-
ka, jednak jego wktad jest nie mniej wazny.
Przynalezy on jednak wyraznie do sceny
niemieckiej — chciatbym wiec w tym miejscu
doktadniej przyjrzec sie karierze solowe;j

jego szwajcarskiej potdwki. Dieter Moebius
nagrat sporo ptyt kontynuujgcych misje jego
macierzystej formaciji, ktdre rowniez zastuguja
na uwage. Album Rastakraut Pasta (1980),

nagrany z Plankiem, nosi znamiona czasow
w jakich powstat — ery industrialu i nowej
fali. Kompozycje z niego pochodzace sa

najczesciej rytmiczne i minimalistyczne w for-
mie, czasem nawigzuja do melodyjnego eta-
pu w karierzew tworczosci Cluster, a innym
razem bywaja abstrakcyjne. Kolejna kolabo-
racja z Plankiem, Material (1981) zaczyna sie
Lkrautrockowym rockabilly” (Conditionierer)
przypominajacym nieco bardzo swobodne
piosenki Davida Thomasa — dalszg czesc¢ pty-
ty wypetnig podobne humorystyczno-awan-
gardowe abstrakcije z udziatem elektroniki,
jazzu i rocka, a takze krautrockowe miniatury.
Na Tonspuren (1983) nie znajdziemy mroku

i zimnego minimalizmu — wypetniaja go
pocieszne melodyjki, troche w stylu Briana
Eno. Z ptyty Double Cut (1983), nagranej

z Gerdem Beerbohmem warto wspomnie¢
dtuga kompozycje Doppelschnitt— 22 minuty
minimalistycznego techno, elektronicznych
wyziewow i surowych pulsacji, zblizonych do
rownolegtych dokonar niemieckiego zespotu
Monoton. Album Zero Set (1983) nagrany

z Plankiem i Mani Neumeierem okazuje sie
bardzo rytmiczny, mocno inspirowany mu-
zyka afrykanska (w jednej z piosenek $piewa
sudanski wokalista Deuka). Mnéstwo tu partii
improwizowanych jak z jazzu, klaustrofobicz-
nych pulsacji i gorgczkowych rytmow, a takze
réznego rodzaju usterek i przypadkowosci,
partie improwizacji sa rodem z jazzu — cata
ptyta nie tylko wprowadzata krautrock na par-
kiety dyskotek, ale tez zapowiadata muzyke
techno i glitch z lat dziewiecdziesigtych.

Czes¢ druga: industrial i nowa fala

W drugiej potowie lat siedemdziesigtych
muzycznym swiatem wstrzasnety przy-
najmniej trzy rewolucje. Punk siegnat do
najgtebszych korzeni muzyki rockowej — do
prostoty rock’n’rolla, zasilajac go jednak
przy okazji wiekszg doza agresiji. ,Nowa fala”
jest terminem nieprecyzyjnym i zbiorczym,
ale rowniez oznacza ucieczke
od dotychczasowych tendenciji
(przede wszystkim rocka progre-
Sywnego i jego nieraz nadmier-
nej wybujatosci), proponujac
piosenki bardziej zwarte i zywe,
mocno ubarwiane brzmieniami
syntetyzatorow, ktére z cza-
sem staly sie instrumentami
wiodgcymi. W Niemczech nowa
fala przyjeta sie na tyle do-
brze, ze uksztaftowata sie tam
odrebna scena. Nazwano ja
Neue Deutsche Welle (nowa fala niemiecka),
a charakteryzowaly ja przede wszystkim
twardy niemiecki jezyk i prosty, ale mocny

rytm oraz estetyka lo-fi (brzmienie o niskiej
jakosci — przeciwienstwo hi-fi) — duzy wptyw
na nurt miata lokalna gwiazda — Kraftwerk.
Do najbardziej znanych zespotéw nalezaty:
D.A.F., Der Plan, Die Tddliche Doris i Palais
Schaumburg (mozna napomknac¢ w tym
miejscu, ze wystepowat w nim szwajcarski
klawiszowiec Thomas Fehimann). Ogolnie
rzecz ujmujac, muzyka konca lat siedemdzie-
sigtych stawata sig coraz bardziej ,miejska”

i gtosna. Dobrze to ilustruje kolejny wazny
prad z tamtych lat, czyli muzyka industrialna
— lokujaca sie w pdt drogi miedzy rockiem

a elektronika, a charakteryzujgca sie przede
wszystkim wykorzystaniem odgtosow cywili-
zacji. Choc¢ pierwotnie wylegarnig zespotow
industrialnych byta Anglia, juz na poczatku
lat osiemdziesigtych powstata liczaca sie
szkota niemiecka z Einstlrzende Neubauten,
Die Haut, Die Krupps i H.N.A.S. na czele.
Szwajcaria wigczyta sie — lub przynajmniej
zareagowata — na obie niemieckie mody.

Punkowa rewolucja z lat siedemdziesigtych
dotarta réwniez na teren Szwajcarii. Od roku
1976 jak grzyby po deszczu pojawialy sie
zespoty punkowe i nowofalowe zainspirowan
rowiesnikami ze Standw Zjednoczonych

i Anglii — w Zurychu (The Nasal Boys, Troppo,
Mother’s Ruin, TNT, Dogbodys, Sick), Bernie
(Glueams) i Genewie (Bastards i Jack & the
Rippers). Gtosem pokolenia zostata grupa
Kleenex — jedna z pierwszych punkowych
formacji sktadajacych sie wytgcznie z ko-
biet. We wczesnym okresie, udokumento-
wanym pozbawiong tytutu EP-kg (1978),
charakterystyczne dla zespotu byty bardzo
proste piosenki, przypominajace dziecinne
rymowanki, potaczone z punkowym brudem
i agresja; teksty Spiewane ochryptym zeriskim
gtosem (czesto wywrzaskiwane), a rozkle-
kotany, ale jakby taneczny rytm kojarzy¢

sie mogt niekiedy z Talking Heads. W mie-
dzyczasie z powodow prawnych (Kleenex
byto w Szwajcarii nazwa zastrzezona) grupa
zmuszona zostata do zmiany nazwy — odtad
dziafata jako LiLIPUT. Debiutancki album
Liliput (1982) podnidst poprzeczke - muzyka
stata sie wyraznie bardziej artystyczna. Do
najbardziej przebojowych momentow nalezg
surrealistyczne, funkowe miniaturki You Mind
My Dream i Outburst, ciekawsze sg jednak
utwory bardziej awangardowe: instrumen-
talny Birdy z dysonansowa partig skrzypiec,
brzmiacy jak muzyka japoriska 7schik-mo
oraz jeszcze bardziej abstrakcyjny Umamm
— jakby reinkarnacja stynnego Careful With
That Axe, Eugene Pink Floyd. Nie gorszy byt
drugi album Some Songs (1983): The Jatz
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bliskie jest dosy¢ no wave'owym ekspery-
mentom, pianino w Ring-a-ding-dong nadaje
jazzowy wydzwiek, a w Blue Is All in Rush
pojawia sie charakterystyczny, ,alpejski” akor-
deon. Wymieniona juz wczesnigj formacja
TNT nagrata tylko mini-album Eine Kleine
Nachtmusik (1983). Gtos i styl Spiewania
wokalistki i styl (szybki, niemal hardcore’owy,
punk-rockowy atak) kojarzy¢ sie mozega

z dokonaniami amerykariskiej formacji X.

Yello, zatozone przez klawiszowca Borisa
Blanka i inzyniera dzwigku Carlosa Perdna
pozostaje bodaj najpopularnigjszym zespo-
tem szwajcarskim, z wieloma przebojami na
skale swiatowa. Ich styl muzyczny, zwany
electro-popem (potaczenie elektronicznej mu-
zyki tanecznej i przetworzonych wokali), oka-
zat sie nie mniej wptywowy niz to, co prezen-
towali Kraftwerk u szczytu popularnosci. Yello
szybko przestato by¢ duetem, gdy do grupy
dotfgczyt milioner, przedsigbiorca i hazardzi-
sta Dieter Meier, obdarzony dos¢ niskim,
gtebokim i ,pewnym siebie” gtosem. Pierwszy
singiel - . T. Splash ukazat sie w 1979 roku,

a rok pdzniej Swiatto dzienne ujrzata debiu-
tancka ptyta Solid Pleasure. Wypetnialy ja
futurystyczne, kraftwerkowsko-industrialne
melodie — réwnolegle, na drugiej stronie
globu uskuteczniane przez japoriskie Yellow
Magic Orchestra. Rockowa ballada Night
Flanger przypominata dokonania Suicide, zas
Bostish byto apogeum ich robotycznego tan-
ca. W samym srodku ptyty, ni stad ni zowad,
pojawita sie industrialno-ambientowa trylogia
piosenkowa, w innych miejscach zas numery
oparte na rytmie samby lub polki — jakby na
potwierdzenie programowego eklektyzmu.
Charakterystyczny dla Yello byt element
przesmiewczoscci — wiekszos¢ piosenek
brzmi jak parodie. Duzo ciekawsza, jeszcze
bardziej eklektycznaréznorodna i dopracowa-
na brzmieniowo byta nastepna ptyta — Claro
que si(1981). Otwierajacy ja wodewil Daily
Disco przypominat rownolegte dokonania
amerykanskiej legendy The Residents (warto
odnotowac, ze wczesne nagrania Yello wy-
dawata niezalezna wytwornia Ralph Records,
ktorej wiascicielami byli wiasnie Rezydenci),
podobnie jak nie mniej dziwaczne, ,awan-
gardowe disco” Mo Nore Roger. Bardziej
przestrzenne, bogate w brzmienia elektro-
niczne utwory, jak np. krétki instrumentalny
Take It All przywotuja obrazy rodem z filmow
science-fiction. Pojawiajg sie tez elementy
muzyki Swiata: w Quad el habib muzyka
arabska rozbrzmiewa w czerni kosmosu,

zas$ w Homer Hossa new romanticaczy sig
z new-age i world music (wariacja na temat:

Afryka, Daleki Wschdd, Japonia). W 1983
roku Perén opuszcza zespdt i rozpoczyna
kariere solowg. W tym samym roku ukazuje
sie tez trzecia ptyta Yello, You Gotta Say Yes
to Another Excess, ktéra okazuje sie duzym
sukcesem — choc, prawde powiedziawszy,
muzyka na niej zawarta byta juz bardziej
komercyjnym, uproszczonym formalnie disco
(przyktadowo piosenki / Love Youi Love
Again czy tez banalna, ale nieco mroczniejsza
Crash Dance). Swoisty eksperyment polega-
jacy na ,umuzykalnieniu” gtosu (elektronicznej
manipulacji, po ktorej brzmiat on jak regularny
instrument) i jazzowa atmosfera z utworu
Swing przypomina nieco wczesne nagrania
Foetusa. Album Stella (1985) to w zasadzie
kolekcja wysmakowanych, eleganckich
soft-rockowych ballad, ale zarazem znak,

ze Yello stracili wiasng tozsamos¢ — te

ptyte mogt w zasadzie nagrac ktokolwiek.
Ewentualnie dziwaczne wokale w Oh Yeah
lub mata dawka szaleristwa w Koladi-ola
przywotywaty dawnego, niepokornego
ducha. Moze najbardziej ,przysztosciowa”
piosenka z tej kolekcji okazuje sie industrial-
no-rockowe Domingo — styl, ktory rozwinie

w peti inna lokalna gwiazda - The Young
Gods. Na ptycie One Second (1987) pojawito
sie wiecej rytmow latynoskich i ballady noir
w stylu Moon On Ice czy The Rhythm Divine.
Yello odnaleZli sie tez w nadchodzacej
modzie na techno, przyktadowo za sprawa
jednego z ich wigkszych hitow, The Race

z kolejnej ptyty Flag (1988).

Warto wspomnie¢ tez o projektach solowych
muzykow Yello. Dieter Meier nagrat dwa
single jeszcze przed dofgczeniem do zespotu;
Cry for Fame i Jim for Tango to solidny, gita-
rowy punk rock (zadnych nowofalowych syn-
tetyzatoréw), zas nieco wolniejszy Madman
wydaje sie jakos bardziej skupiony. O wiele
dtuzszg i ciekawszg kariere miat Carlos
Peron, ktdra tez dowodzi, ze eksperymenty
z dzwiekiem u Yello byty jego zastuga. Debiut
Impersonator 1 (1983) przypomina muzyke
konkretng i soundtracki z dawnych filmow
s-f — sporo tutaj atonalnych syntetyzatordw,
przetworzonych elektronicznie gtosow, ale
tez elementow industrialnych — takich jak
nawatnice szumu i kaskady bitéw automatu
perkusyjnego. Podobne wrazenie (Sciezki
dzwigkowej do surrealistycznego filmu scien-
ce-fiction) sprawia nagrana z Christianem
Lunchem Nothing Is True, Everything Is
Permitted (1984) — te ilustracyjne w swej
naturze, plastyczne miniaturki brzmiaty jak
skromniejsze utworkiy Throbbing Gristle,

Eno z ptyty Music For Films czy abstrakcyjne

Bartosz Wojciak

fantazje elektroniczne Mortona Subotnicka.
Jednak pochodzacy z tego wydawnictwa
Gee Gee Fazz nieSmialo wkracza na teren
electropunku i EBM (electronic body music) —
czuc tu wptyw niemieckiego D.A.F. Ten watek
zostanie rozwiniety w petni na Impersonator
11(1988) — juz otwierajgcy alboum industrialny
A Dirty Song prezentuje gotycka muzyke
taneczna stworzong w sam raz na parkiety
cyberdyskotek — skojarzenia z ,elektroniczng
muzyka ciata” grupy Nitzer Ebb sg jak naj-
bardziej na miejscu. Nie zagubiono wrazenia
Jfilmowosci” — muzyka przywotuje skoja-
rzenia z fantastycznymi filmami akcijifilrmami
tech-noir (takimi jak np. Terminator) — z kolei
brzmiacy nieco jak Sciezka dzwiekowa z gry
video utwor Commando miat by¢ chyba
hotdem ztozonym temu kultowemu filmo-

wi. Wienczaca ptyte dtuga, ultra-mroczna

i ambientowa suita Massacre in Frankfurt
wydaje sie krokiem wstecz, jednak w prak-
tyce doprowadza stare pomysty do pewnej
konkluziji.

W pewnym sensie Grauzone stanowili
przeciwienstwo Yello — ich piosenki nie byty
radosne, a wrecz depresyjne, a brzmienie
surowe miast wielobarwnego. Grauzone
(trio: Marco Repetto, Christian ,GT” Trussel

i Martin Eicher) wiele zawdzieczali post-pun-
kowi Joy Division, przejmujac od niegoch
gotycka, refleksyjna i pesymistyczng atmosfe-
re — lecz nie brzmienie, ktdre to wyraznie
wpisywato zespdt w kregi Neue Deutsche
Welle. Jakby nie byto, piosenki opatrzone
byty ordynarnymi, punkowymi wokalami

(a teksty Spiewano po niemiecku). Catosé
miata jednak zazwyczaj taneczny charakter

— chod nie tak ,cielesny” jak np. w przypad-
ku D.A.F. Zespot zdotat zarejestrowac tylko
jeden album Grauzone (1981), poprzedzony
singlami: Eisbér z piszczacymi syntezatorami
i hatasliwymi gitarami, ale tez tanecznym
beatem, ktory okazat sie najwigkszym prze-
bojem tria oraz pobrzmiewajacy industrialem
Moskau. Na swoim jedynym longplayu grupa
objawia niebywaty talent do tajemniczych,
niepokojacych, a jednoczesnie melancholij-
nych i piecknych melodii (ktéry mnie osobiscie
kojarza sie z tym, co robig Autechre na ptycie
Amber. W bardziej ,rockowych” momentach
(Der Weg zu Zweif) przypominaja The Cure ze
swojego wczesnego, ,gotyckiego” okre-

su, zas Ich und du to jak na ich standardy
piosenka wrecz hymniczna. Szczekajace
taricuchy i chtodny, fabryczny ambient nadaja
In der Nacht tchnienia industrialu; warto tez
odnotowac pojawiajacy sie gdzieniegdzie

na przestrzeni catej ptytyna ptycie saksofon.
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Szwajcaria — rock i elektronika

Grauzone ze swojg elektroniczng taneczna,
cho¢ bardziej refleksyjna, zaliczajg sie w po-
czet protoplastéw techno.

Podobna droge obrafa sobie grupa
Mittageisen, ktéra wydata rowniez tylko jeden
album — Mittageisen (1983). Zawarte na nigj
Ljesienne ody”, oparte na przestrzennych
syntezatorach i melancholijnie-nostalgicznych
melodiach, rowniez ewokujg skojarzenie

z The Cure i Bauhaus. Z kolei gtosniejsze,
ostrzejsze, przeszyte hatasliwymi partiami
gitar utwory, brzmiace dodatkowo bardzo
nieorganicznie, poprzedzaja poniekad nurt
shoegaze (gatunek charakteryzujacy sie fa-
godnymi, niemal ,,kotysankowymi” melodiami
i wokalami skontrastowanymi wyjatkowo
hatasliwym brzmieniem). W kazdym razie
zaréwno Grauzone, jak i Mittageisen lokujg
sie wsrod najwczesniejszych zespotow
gotyckich opierajgcych swoje brzmienie na
elektronice. Guyer’s Connection na Portrait
(1983) przeniesli synth-pop Kraftwerka

i Jeana-Michela Jarre’a na grunt minimal
wave (uproszczona, bardziej surowa i — jak
sama nazwa wskazuje — minimalistycz-

na wersja syntetycznego popu) i pomatu
rozwijajacej sie muzyki techno. Schaltkreis
Wassermann (Peter i Daniela Wassermann)
zadowalali sie z kolei eksperymentami

z prymitywna elektronika, przeprowadzanymi
z dzieciecym entuzjazmem — psychodeliczne
brzmienie i wspomniana postawa czyni ich
automatycznie spadkobiercami pionierow
elektronicznego popu (Tonto Expanding Head
Band, Lothar & Hand People, White Noise)
cho¢ muzyka z ich jedynej ptyty Psychotron
(1984) to réwniez dtuzsze kompozycie.
Mozna dodac, ze wydawnictwo osiagneto
spory sukces komercyjny — siddme miejsce
na liscie najlepiej sprzedajacych sie albumow
elektronicznych w Wielkiej Brytanii. Wszystkie
te projekty zapowiadaty wschodzaca ere
techno. Pozostajac w sferze electro-popu
pozwole sobie jeszcze wymieni¢ zenskie

trio The Willies z ptyta Lilith (1986) — typowy
darkwave (krétko mowige rock gotycki oparty
na brzmieniach elektronicznych), jakiego
mnostwo byto w latach osiemdziesigtych,
czerpigey garsciami z Nico (szczegdlnie
wokalistka Manu Moan) i — bardziej na czasie
-z Fad Gadget czy Dead Can Dance.

Szwajcarska szkotfa prog-rocka w latach
osiemdziesigtych wydata Swiatu duet
Diethelm & Famulari, ztozony z finezyjnego
gitarzysty Thomasa Diethelma oraz klawi-
szowca Santino Famulari. Gitara akustycz-
na poddawana byta dziataniu réznorakich

efektow (delay, harmonizer, flanger), gra na
keyboardach i pianinie petna byta wyobraz-
ni. Interakcje duetu uzupetniali inni muzycy

— na debiutanckim albumie inspirujacy sie
muzyka wschodu perkusita Trilok, zas na
kolejnych ptytach przez jazzowego bebnia-
rza Fritza Hausera. Muzyka z ptyt The Flyer
(1984) czy Valleys in My Head (1984) to rock
progresywny na nowe czasy — zazwyczaj
instrumentalny, zasilony elektronika w duchu
new age, bardzo eklektyczny — swobodnie fg-
czacy disco, muzyke Swiata, opere i folk — to
kombinacja, ktdra pdzniej rozwinie znakomity
brytyjski zespdt Ozric Tentacles.

Ducha twaérczej (bardziej post-punkowej)
nowej fali przywotata formacja Dressed Up
Animals Karla Ldwenherza. Ta znakomita
grupa tworzyta muzyke tylez eklektyczng, co
ciezkg w odbiorze, a zamiast disco intereso-
wat jg raczej awangardowy rock, uskutecz-
niany rownoleglegrany w tym czasie przez tak
rézne formacije, jak Swans i Pere Ubu. Wokal
Léwenherza miat zresztg cos z zawodzenia,
wycia i udreczonego $piewu Davida Thomasa
(z Pere Ubu). Na ich jedynym longplayu
Dressed Up Animals (1984) trafia sie ,pere-
-ubowski” post-punk zasilany syntezatora-
mi (jak w otwierajagcym ptyte ,Horse With
Blinders”), ale tez brzmienia jakby orientalne
(Turkisches Bad), minimal wave (The Cat,
Rooms), a nawet ambient zasilony folkowym,
nieco ,Sredniowiecznym” prymitywizmem,
zapowiadajgcym poniekad neofolk (Good
Morning Mister King). Dobrym punktem od-
niesienia wydaje sie inna formacja z tamtych
czasow — dadaistyczna, francuska DDAA.
Teksty $piewane sg w jezyku niemieckim,
francuskim i angielskim. Jeszcze lepsza wy-
daje sie EP-ka Strizzi Rizzi (1985) — pierwsze
dwa utwory (Love Does Not Remaini Love
Knows No Secrets) doskonale oddajg indu-
strialng nerwice i alienacje, wypetnione iskrzg-
cymi sie partiami syntezatora, udreczonym
brzmieniem gitar i ekscentrycznymi wokalami
(tutaj rowniez zenskimi). Pozostate dwa
(Lonely Dream i Bamboo) to prawdopodob-
nie inspirowana dziatalnoscia Einstlirzende
Neubauten prezentacja fabrycznego srodo-
wiska - gitarowy jazgot, industrialny marsz
keyboarddw i perkusii.

LPierwsza fala” muzyki industrialnej, reprezen-
towana przez Throbbing Gristle, Clock Dva
czy Whitehouse w zasadzie omineta tereny
Szwaijcarii. Pojawili sie jednak na jej terenach
muzycy, ktorzy okazali sie prawdziwymi
pionierami ,,drugiej”, bardziej rockowej fali.
Mowa o The Young Gods, formacji nawet jesli

nie najwybitniejszej artystycznie, to na pewno
najbardziej wptywowej z wszystkich wymie-
nionych w tym artykule. Zatozycielem grupy

i jej liderem byt Franz Treichler. Nazwa po-
chodzita od tytutu jednego z utworéw Swans,
a sam Roli Mosimann (perkusista Swans)
produkowat ich albumy. Debiutancka ptyta,
The Young Gods (1985) w petni prezentowata
dwie podstawowe innowacje wprowadzone
przez grupe. Po pierwsze, wpadta ona na
pomyst, aby do brzmienia industrialnego
(motoryczny rytm, zimna elektronika, odgtosy
metropolii) dodac elementy rodem z heavy-
-metalu (gtosne gitary, agresywne wokale,
szybki rytm) — w pewnym sensie antidotum
na industrialne rozstrojenie osobowosci miata
by¢ jeszcze wigksza dawka przemocy. Po
drugie, The Young Gods wynalezli rocka
samplerowego — wsrdd osob tworzacych
zespot nie byto gitarzysty, basisty czy perkusi-
sty, a powstata ptyta ewidentnie rockowa.
Sztuczka polegata na tym, ze riffy gitarowe,
partie perkusji itp. podkradano z nagran in-
nych zespotdw, a nastepnie traktowano jako
sample i wstawiano do wtasnych piosenek.
Nie byta to pladrofonia — pobranych probek
nie traktowano jako cytatéw, a raczej jako
puzzle. Tak czy inaczej uzyskano ciekawe
brzmienie, poniewaz zapetlone, przetworzone
elektronicznie partie gitarowe brzmig zupetie
inaczej niz zywa gra gitarzysty. Muzyke The
Young Gods czesto okresla sie jako burleske,
zblizong do kabaretu Kurta Weilla — wulgarna,
agresywna estetyke brzydoty, ponadto moc-
no inspirowang kulturg francuska — piosenki
Spiewane byty w jezyku francuskim, pojawiaty
sie w nich partie orkiestrowe i inne charak-
terystyczne dla tamtejszej muzyki popularnej
elementy. Ich znaczenie wzrosto na drugim
albumie formaciji, L'eau rouge (1989), ktdry
tez dokumentowat grupe u szczytu mozliwo-
sci. Otwierajacy La fille de la mort trwa osiem
minut i dekonstruuje muzyke klasycznag —
wszystko jest zapetlone i brzmi niepokojaco,
zas Charlotte jawi sie jako mocno zdege-
nerowany francuski pop. Inne, najczesciej
gtosne, metalowo-industrialne utwory smiato
konkuruja z réwnolegta dziatalnoscig amery-
kanskiego Ministry.

Wysoce prominentng postacia (choc¢ tez nie-
stety spychana na margines) jest szwajcarski
keyboardzista Peter Scherer. Urodzit sie on

w Zurychu i otrzymat klasyczne muzyczne
wyksztatcenie — jego nauczycielami byli
miedzy innymi Gyorgy Ligeti i Terry Riley.
Jeszcze w Szwajcarii dotaczyt do prog-rocko-
wej grupy Island, w ktérej sktadzie znajdowali
sie tez Benjamin Jager (wokal), Guge Jurg
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Meier (perkusja) i René Fisch (saksofon, flet,
klarnet). Formacja zarejestrowata tylko jeden
album, ozdobiony upiorng oktadka autor-
stwa H. R. Gigera Pictures (1977). Zespot
pozostawat wyraznie pod inspiracjg Van Der
Graaf Generator (nieco mrocznigjszy nastroj

i zamiana gitary elektrycznej na saksofon), ale
album zdradza tez wptyw francuskiej Magmy.
Rzeczywiscie — skomplikowanie formalne,
mroczna estetyka i jazzowo-awangardowy
styl, jak i sam rok powstania ptyty wpisuja ja
w kanon nurtu zwanego Zeuhl (zapoczatko-
wany wiasnie przez Magme). Na poczatku

lat osiemdziesiatych Scherer przeniost sie

do Nowego Jorku i btyskawicznie nawigzat
kontakt z gwiazdami tamtejszej sceny alter-
natywnej (zaréwno jazzowej, jak i rockowej).
Najwazniejsza okaze sie wieloletnia wspot-
praca z Arto Lindsayem, znanym z czotowej
no wave’owej formacji DNA i trudniejszej do
zaklasyfikowania The Golden Palominos.
Duet przybrat nazwe Ambitious Lovers i pod
takim szyldem wydat swoj debiutancki album
Envy (1984). W nagraniu wzieto udziat wielu
muzykow (miedzy innymi David Moss i grup-
ka Brazylijczykow). Byt to czysty postmoder-
nizm: Ambitious Lovers z jednej strony konty-
nuowali swobode formalng DNA (objawiajaca
sie przede wszystkim we wrzasku i betkocie
Lindsaya i jego atonalnej gitarze, przyktado-
wo w utworach Nothings Monsteredi Venus
Lost Her Shirt), z drugiej zasillli ja potezna
dawka muzyki tanecznej i egzotycznej (soul,
funk, synthpop, tropicélia, bossa nova).
Doskonatym przyktadem jest eklektyczna pio-
senka Too Many Mansions oparta na rytmie
samby i ,brazylijskim” zawodzeniu Lindsaya,
upiekszona piekna aranzacja syntetyzatorow
Scherera. Ptyta Greed (1988) stanowi konty-
nuacje obranego kierunku — jest to skrojony
na miare majstersztyk taczacy technologiczna
anarchie Nowego Jorku z hedonistyczng
muzyka taneczna z tropikdw. Brazylijskie
rytmy przetykane sa kakofoniczng gitara,
silnie synkopowane funkowe bity podbija-

ja dyskotekowe klawisze; nawet wybryki
wokalne Lindsaya pasuja do tego koktajlu

— byta to iscie rozrywkowa awangarda. Copy
Me, Privacy, King, It Only Has to Happen
Once — w zasadzie wszystkie utwory mogtyby
by¢ ,alternatywnymi hitami”, ale szczegodlnie
wybija sie singlowy Love Overlap, brzmig-

cy jak dzika mutacja Michaela Jacksona

z Foetusem. Duet porzucit na moment

nazwe Ambitious Lovers, by zrealizowac

inny projekt — ptyta Pretty Ugly (1990) zostata
podpisana po prostu jako Arto Lindsay &
Peter Scherer. Przedsigwzigcie byto nie mniej
oryginalne niz to, co muzycy stworzyli do tej
pory i posréd wielu zapomnianych albumadw
jest to prawdziwa perta. W zatozeniu byta to
muzyka do przedstawienia teatralnego (druga
czes¢ ptyty sktadajaca sie z kilku krotszych
utwordw) i baletu (rozlegty utwor tytutowy) —
w praktyce zas kapitalne potaczenie muzyki
powaznej i rozrywkowej: zetkniecie popu

z awangarda. Trwajacy az 26 minut tytutowy
Pretty Ugly podsumowuje wszelkie ,ekscesy”
Lindsaya jako instrumentalisty i daje moz-
liwos¢ wykorzystania przez Scherera jego
muzycznej wiedzy (w koricu byt on znakomi-
cie wyksztatconym kompozytorem). Druga
czes¢ albumu otwiera symfoniczny Austere
and Hungry, po czym pojawiaja sie funkowe
rytmy (Bold Condensed, Nature of Slam), zas
Sirens lokuje sie pomiedzy kolazem dzwie-
kéw (w stylu Nurse With Wound) a nawet
melodyjnym ambientem. Z pewnoscig byto
to jedno z najciekawszych dokonan muzyki
post-industrialnej.

W tym miejscu moja narracja musi sie urwac.
Wiele z wymienionych zespotdow w latach
dziewiecdziesigtych bedzie nadal obecnych
na scenie — mimo to Guru Guru lub Yello

nie nagrajg juz niczego wartego uwagi. The
Young Gods stopniowo upraszczac beda
brzmienie i w zasadzie utong w zalewie
swoich nastepcow. Dieter Moebius jakos

odnajdzie sie w ,cyfrowe]” erze techno i glit-
chu i bedzie nagrywat az po dzien dzisiejszy.
Ambitious Lovers nagraja jeszcze tylko jedna
ptyte (Lust, 1991) i zakoncza dziatalnos¢, zas
Peter Scherer rozpocznie kariere solowa.
Dojdzie do gtosu kolejne pokolenie — zwtasz-
cza grupa Alboth!, swobodnie eksperymen-
tujgca z jazz-core, awangarda i industrialem,
ale tez np. Goz of Kermeur i Nimal. Jeszcze
pozniej wytoni sie ezoteryczna formacja
Black Sun Productions i post-rockowa The
Evpatoria Report. Ale to juz inna historia...
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Oswald de Andrade napisat w 1928 roku
Manifesto Antropofago — Manifest kanibali.

Wszyscy zatozyciele byli przekazywaczami, »Tupi — albo nie Tupi, oto jest pytanie” pisat
a nie samo wyrodnymi nauczycielami. Byli poeta, zeby zaraz wezwac do karaibskiej
autorami nowych form i wykiadni, ale prawdy, rewoluciji, wiekszej niz Wielka Rewolucja
na ktorych sie opierali, byty stare jak ludz- Francuska. ,0d Rewolucji Francuskiej do
kosc. Wybierajac jedna lub kilka z tych prawd Romantyzmu, do Rewolucji Bolszewickiej, do
(...). To dlatego Konfucjusz, nader starozytny Rewolucji Surrealistycznej i do technologicz-
prawodawca w chronologii historycznej, ale nego barbarzynstwa Keyserlinga. Poruszamy
bardzo nowoczesny medrzec w dziejach sie rownolegle”. To, co zostato odebrane
Swiata, mowit: Doreczam jedynie; nie moge przez portugalski dwor i terror europeizadii,
tworzyc rzeczy nowych. Wierze w starozyt- miato zostac dzisiaj stworzone na nowo —
nych i mituje ich. bez chrztu i katechizmow, ale za pomoca
najmroczniejszych zdobyczy europejskiej my-
Helena Pietrowna Btawacka, Doktryna tajem- Sli — mieszaniny psychoanalizy i surrealizmu.
na: Ewolucja kosmiczna, t.1 Kanibale ,reaguja, pala ludzi na miejskich

placach. Tlumig idee i inne rodzaje martwoty”.
Wrogiem kanibalizmu jest pamie¢ — ,,zrodto
nawykow”. Wartoscia jest synkretyzm, do
ktorego wcale nie trzeba sie przyznawac —
prawdziwa antropofagia nie jest niczyim
dtuznikiem — wrecz przeciwnie, to obca,
naptywowa tradycja powinna by¢ wdzieczna,
ze ktos jg odnawia/pozera. Teraz przynaj-
mniej moze stuzy¢ czyjemus doswiadczeniu,
urozmaici¢ jego przezywanie Swiata.

Na takim gruncie wyrdst w latach 60. kontr-
kulturowy ruch, ktory zapisat sie w historii
jako tropicalia — stanowigcy swego rodzaju
uwienczenie modernistycznych i awangardo-
wych projektow brazylijskich elit — zdecydo-
wanym gestem odcinajac sie od portugalskiej
skolonizowanej tozsamosci tworzac swoja
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wiasna: indiariska, karaibska, prymitywng
i nieoswiecong. Pozerajgc mysli i zachowa-
nia nie mozna odwracac si¢ za siebie i nalezy
pamietac, ze ,szczescie jest jedynym dowo-
dem”; tropikalizm ogarnat szybko i pewnie
wszystkie dziedziny sztuki. Dziato sie to
pomimo tego, ze w tym samym czasie wia-
dze w Brazylii przejeta junta wojskowa, ktora
zdecydowanie ograniczata swobode wypo-
wiedzi. W 1967 roku Hélio Oiticica wystawit
swojg instalacje pod tytutem Tropicdlia 71— na
piasku i zwirze wity sie kolorowe parawany;,
ktore uktadalty sie w napis ,Pureza ¢ um mito”
— ,Czystos¢ jest mitem”. Obok poustawiane
tropikalne rosliny, teleodbiorniki i klatki z pa-
pugami. Tworcy kojarzeni z tropicélia czesto
powracali w swojej sztuce do nieskalanego
Srodowiska naturalnego — pozostawionemu
samemu siebie, nie bedacemu pod wptywem
zadnej opresji i jednoczesnie catkowicie nie-
dostepnego cztowiekowi i jego percepciji — bo
przeciez nie istnieje. Jak mozna sie domyslac,
tropikalizm narodzit sie i rozkwitat w obrebie
stynnych z urbanistycznej Smiatosci brazy-
lijskich metropoalii. Lygia Clark, wczesniej
zwigzana z brazylijska szkotg konstruktywi-
zmu, bodaj najbarwniejsza artystka zwigzana
z tropicalig, gtownym tematem swojej sztuki
uczynita tesknote za ciatem, ktdre przez
wptywy kultury staje sie tak samo niedostep-
ne, jak przyrodnicza utopia. W Nostalgia of
the Body udostepnita uczestnikom swojego
performansu rekawiczki, maski, réznego
rodzaju stroje i ubrania, zeby ci — razem
lub pojedynczo — mogli zbadac, ile traca
ich zmysty poprzez tak zwyczajne dla nas
obiekty jak garderoba. W innym performansie,
Baba antropofdgica, kazata grupie ludzi opla-
tac lezacego na ziemi cztowieka zasliniong
przez nich nicig, az ten zostanie catkowicie
pochtoniety przez oslizgty kokon, z ktérego
nie sposob sie wydostac — w koncu lezacy
na podtodze ,kiedys podmiot” stanie sie tylko
wspomnieniem o cztowieku zamienionym
w organiczny kiebek materiatow.

Estetyczne i w pewnym sensie intelektualne
pokrewieristwo pomiedzy rodzgca sie scena,
reprezentowang przez takich muzykow jak
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom Zé czy
Gal Costa, zauwazyt fotograf Luis Carlos
Barreto, a stato sie to w pamietnym 1968
roku. Wtedy doszto tez do pierwszych wigk-
szych wystagpien przeciwko brazylijskiemu
rezimowi, w efekcie czego rzad znidst prawo
nietykalnosci osobistej, a protestujacy stu-
denci zostali brutalnie spacyfikowani. W tym
samym roku Veloso w piosence Tropicélia
$piewat: ,Organizuje ruch/ Wytyczam

orientacje dla karnawatu/ Viva bossa-sa-sal”.
Inauguracyjng ptyta byta Tropicdlia: ou Panis
et Circencis, dzieki niej muzyka tropikalistow
szybko przedostata sie na Zachdd, gdzie
niedtugo potem wigkszo$¢ muzykow musiata
przymusowo emigrowac z powodu politycz-
nych represji spowodowanych zbyt swo-
bodng twdrczoscig i czestokro¢ lewicowymi
przekonaniami. Wymienieni juz wczesniej
wykonawcy grali mieszanke hipisowskiego
rock and rolla, muzyki afrykanskiej, wszelkich
pradéw muzyki brazylijskiej na czele z samba
i miejska bossa nova. £aczyto ich tez wyko-
rzystanie brzmienia jezyka portugalskiego
jako kolejnego, rownoprawnego tworzywa
muzycznego. A to wszystko inspirowane
mysla i metodami kompozytorskimi Waltera
Smetaka, ktory przyblizat im obce i tajemni-
cze terytoria nowej muzyki. ,Krysztati Para,
Tony i Mikrotony, Bog i Natura, Matematyka

i Metafizyka, Apollo i Dionizos, Nirwaniczny

i Orgiastyczny, precyzyjna madros¢ biatego
czlowieka i opetancza seksualnos¢ czarnej
kobiety, wszystko oscylujace od bieguna

do bieguna, od wioska do wioska jego
przeksztatcajgcej sie skory zwierzecia” —

w takich stowach opisywat go jeden z jego
ucznidw-przyjaciot, legenda tropicalii Gilberto
Gil, jezykiem, ktory przywodzi na mys| wyli-
czanki z Manifestu kanibali. Walter Smetak
(1913-1984) — pochodzit z czesko-cyganskiej
rodziny, urodzit sie w Zurychu, a ksztafcit

w Salzburgu, pod okiem wybitnego wio-
lonczelisty Pabla Casalasa. Jednak wigk-
§z0S$C zycia spedzit w Brazylii — do Ameryki
Potudniowej wyjechat z 1937 roku, dzieki
czemu przezyt Zagtade. Najpierw pomieszki-
wat w Rio de Janerio, potem w S&o Paulo, az
na state osiadt w Salwadorze, w stanie Bahia,
gdzie spedzit reszte zycia. Od 1957 roku wy-
ktadat w Escola de Musica na Uniwersytecie
Bahii, ale prawdziwe osiagniecia w swojej
pracy zdobywat dopiero po wyjsciu ze skory
wyktadowcy, toczac dyskusje ze swoimi stu-
dentami, grajac razem z nimi i podsuwajac
pomysty na to, jak wydostac sie z okowdow
postrzegania muzyki jako czegos, co po-
siada tradycje i reguty. Jak wygladaty takie
spotkania, mozemy sobie tylko wyobrazac
(czy nawet snu¢ marzenia o idealnej sytuacji
dialogu) — wiemy jedynie, ze Smetak nie
roscit sobie zadnych praw do posiadania racji
absolutnej i wiasciwie nie postrzegat siebie
nawet w roli mistrza, co w odniesieniu do
innych kompozytorow jego czaséw moze
dziwi¢ — patrz: Schdnberg, Stockhausen

czy nawet Cage. Stuchajac twoérczosci jego
ucznidw, czy raczej mtodszych przyjaciot, do-
skonale widac¢, w ktérym momencie przejeli

Filip Lech

oni mysl swojego starszego kolegi, ktory lubit
nazywac sie ,dekompozytorem”. Wystarczy
wspomnie¢ atonalny, peten pogtosow i eks-
perymentdw z brzmieniem rock and roll Os
Mutantes, Gilberta Gila wprowadzajacego
w swoich piosenkach obok linii melodycznej
mnostwo dygresji — od piszczatek i hata-
sOw perkusji po dzwieki rodem z muzyki
konkretnej czy Toma Zé stynacego z uzywa-
nia skonstruowanych przez niego samego
eksperymentalnych zabawek-instrumentow.
Dosc¢ juz o wptywie Waltera Smetaka na
innych, powiedzmy cos$ w koncu o jego
dorobku — chociaz nie bedzie to wcale
tatwe zadanie. Smetak nie nalezat bowiem
do tworcow, ktdrzy pozostawiali po sobie
nattok kompozycji i dziesigtki nagran swoich
utwordw. Wrecz przeciwnie — tradycyjna
kompozycja i jej zapis, a tym bardziej wier-
nos¢ wykonania byty dla niego produktem
ubocznym muzyki, muzyki rozumianej jako
proces. Dla osiadtego w Bahii kompozytora
idealng sytuacjg dzwiekowa nie byto idealnie
nagtosnione pomieszczenie, petne profesjo-
nalnych wykonawcow buchajacych maestrig
— doniostosc¢ i znaczenie lezaty w wielo-
krotnych, wrecz nieskoriczonych prébach
prowadzgcych do zrozumienia materii, ktorg
postuguije sie kompozytor. Lub przynajmniej
proby zrozumienia — tutaj akcent potozony
jest na ciggte dochodzenie. W pismach
maestro Tak, Tak — podobnie jak w literaturze
ezoterycznej — dostep do wiedzy absolutnej
stanowi logiczne nastepstwo wszystkich po-
czynan adeptow danej doktryny, ale ci, ktorzy
wspigli sie na najwyzsze stopnie wtajemni-
czenia nalezg raczej do poziomu legend niz
rzeczywistosci.

1

Dzisiaj instalacja znajduje sie w muzeum Tate Modern.

Dyskografia

Walter Smetak — Smetak (1974, Phillips)

Walter Smetak — Interregno (1979, Discos Marcus Pereira)
Nieoznaczone cytaty pochodzg z tekstow

Cannibal Manifesto Oswalda de Andrade i tekstu

SMETAK, TAK, TAK Gilberto Gila. Oba teksty dostepne sg

w anglojezycznej wersji w internecie.




Waltera Smetaka sny na jawie

Do-re-mi-fa-sol-la-sizm

Muzyka jako doswiadczenie metafizyczne

i zarazem cielesne, odbicie zapomnianej
muzyki sfer i utraconego idealnego jezyka
stuzacego do komunikacji i opisu rzeczywi-
stosci — kompozytorzy zdazyli nas do tego
przyzwyczaic, te niejasne sformutowania sa
prawie tak samo stare jak refleksja 0 muzyce.
Co takiego moze zaoferowac nam Walter
Smetak?

Jako klasycznie wyksztatcony muzyk zrazu
zrezygnowat z tradycji, przestat odwracac sie
w strone historii poszukujac prehistorii — jego
przewodnikiem miata sta¢ sie sama Harfa
Eolska — nie interesowaty go klasyczne instru-
menty, ,do-re-mi-fa-sol-la-sizm” czy dyktat
harmonii nad wyrazem dzieta. Kilkakrotnie
W Swojej muzyce ironicznie odnidst sie do
przeszitosci, najlepszym przyktadem jest
,Preludiando com Joseba”, ktére mozemy
ustysze¢ na ptycie Smetak. Tytutowy ,Joseba”
to nikt inny jak Jan Sebastian Bach, z ktorym
Smetaka faczyta specyficzna wiez — jego
nauczyciel, Pablo Caslas byt zagorzatym
krzewicielem muzyki barokowego organisty.
LPreludiando...” jest okrutng satyrg egotyzmu
i indywidualizmu — nie tyle samej muzyki
zachodniej, co jej tradycji wykonawczej — to
ledwie dwuminutowy utwor, ktéry polega na
plataniu sie pomiedzy gwattownymi i grote-
skowymi pasazami, przybranymi mikrotono-
wymi ornamentami: czyli po prostu fatszami.
Wszystko to zagrane z wielkg niedbatoscia
i nadekspresja, ktéra od razu przywodzi na
mysl| wizerunki kompozytorow i wykonaw-
cow miotajacych sie w szale artystycznego
geniuszu. Jestem bardzo zdziwiony, ze
w internecie nie znalaztem filmu, w ktérym
ktos nie zestawit ,Preludiando com Joseba”
z Klausem Kinskim miotajagcym sie w cierpiet-
niczo-orgazmicznych ruchach w Paganinim.
Smetak kfadt duzy nacisk na dialogicznosc
swojej muzyki — w tym migjscu jest ona bar-
dzo bliska etosowi wolnej improwizacii, ktéra
— 0 czym trzeba moéwi¢ — nie poradzita sobie

z ciezarem muzyka jako kontynuatora tradyciji
Lprorokéw z filharmonii” i wprowadzita swoj
wiasny, jeszcze bardziej hermetyczny kanon
wykonawstwa. Wspdlne doswiadczenie
grania byto czasami traktowane catkowicie
dostowne. Brazylijsko-szwajcarsko-czeski
kompozytor pozostawit po sobie ponad sto
unikalnych rzezb-instrumentdw (plasticas-
-sonoras). Niektore z nich byly przeznaczone
do gry kolektywnej, chociazby pindorama
— ogromny, ponad dwumetrowy instrument,
z ktdrego mogto korzystac do 60 oséb
jednoczesnie. Pindorama jest zbudowana
z bambusowych tyczek, elementéow PCV
i plastikowych rurek zakonczonych bam-
busowymi ustnikami, ktére prowadzg do
pudet rezonansowych zrobionych z tykwy.
Kazde z nich symbolizuje jedng strone swiata,
w busoli Smetaka jest ich az szes¢ — oprécz
tradycyjnych stron swiata mamy jeszcze zenit
i prostopadty do horyzontu nadir. Gra na tym
przypominajacym osmiornice instrumencie
wychodzi daleko poza to do czego przywy-
kli muzycy — osoby grajace na pindoramie
wchodzg ze sobg w bardzo bliski kontakt,
muszg sie wrecz przepychac, zeby moéc
w nig zadgC. Niektore z rzezb-instrumen-
téw miaty bardzo prosta, intuicyjna budowe,
dzieki czemu kazdy moze sie nimi postu-
giwac — na czele z dzie¢mi, a kto wie, czy
rownie dobrze nie poradzityby sobie z nimi
matpy cztekoksztattne — byto wsrdd nich
wiele aerofonéw: instrumenty wzorowane
na indianskich piszczatkach czy aborygen-
skich czuryngach. Byly tez wymysine guera
(instrumenty do pocierania), np. os arcos
przypominajacy szczotke od miotty zrobiony
z kawatkow bambusa, konskiego wiosia,
nylonu i miedzianych przewodow. Sg tez
instrumenty przywodzace na mysl tradycyjne
przezytki z przesztosci, ale Smetak zawsze
wprowadzat w nich jakas zmiane, najczesciej
chodzito o uzyte materiaty — plasticas-so-
noras byty tworzone z tworzyw naturalnych
(rozne rodzaje drzewa, tykwy) i wszelkich
surowcow odzyskiwanych — od makulatury,
plastiku po metalowe rury i elementy hydrau-
liczne. Kolejng kategorie stanowity maszyny,
szczegdlnie wazna jest maquina do siléncio
— proba iscie Cage’owska, chociaz idgca
w innym kierunku. Jedyna rzecza, jaka moze
wydawac z siebie ,maszyna do ciszy” jest
zgrzyt i hatas. Walter Smetak, w przeciwien-
stwie do Johna Cage’a, nie darzyt sympatia
konceptdw i wolat powiedzie¢ wprost — nie
ma czegos takiego jak cisza. Wykonawca
obstugujacy maquine do siléncio siedzi przy
podescie i kreci korba, wytwarzajgc dzwieki,

ktdre jako jedyne moga nam uswiadamiac
istnienie ciszy i uwrazliwi¢ nas na jej brak.

W swoich partyturach tradycyjny zapis nuto-
wy przeplatat z elementami notacji graficznej.
Na pieciolinii pojawiaty sie wielobarwne plamy
i rysunki, obok szczegdtowych, czasami nie-
co aforystycznych i niezrozumiatych adnotaciji,
chociazby ,glissando harmoniczne” i rysunek
fali, ktora raczej nie przypomina tradycyjnego
zapisu. Znajdziemy tez wiele figur geome-
trycznych — znaki nierdwnosci, rownosci,
przyblizenia i co najwazniejsze — trojkaty.
Trojkaty, ktorych wierzchotkom przypisywat
najrozniejsze znaczenia, powotujac sie to

na sefiroty z Kabaty, to na Pitagorasa, to na
Btawacka, czy w koricu na swoje wiasne
teorie. W swoich notatkach szczegdtowo opi-
sywat trojkaty, kazdy z nich mogt mie¢ wiele
znaczen jednoczesnie — Orient/ Zachdd i na
szczycie Novo Mundo (Brasil) albo Chaos/
Kosmos i na szczycie Porzadek czy Teza/
Antyteza i idgca przez wysokosc trojkata
Synteza. Wykonawca ma wiele swobody

w wykonywaniu i interpretowaniu partytury,
wiasciwie staje sie ona zabawa, ktdrg za kaz-
dym razem mozna odczytac inaczej. Mimo
to niektdre rzeczy sa zaskakujgco doktadnie
ustalone — 30 sekund na improwizacje, ,trzy
takty ciszy ABSOLUTNEJ” (sic!).

IEEAGOU

Walter Smetak zapraszat swoich przyjaciot
do wspdlinej zabawy. W utworze IEEAOOU,
wykonawcy wyspiewuja po prostu radosnie-
wymienione w tytule samogtoski. Wszystko
— poczawszy od instrumentow przybieraja-
cych czasami wyglad absurdalnych postaci
po partytury nienaznaczone jakimkolwiek
przymusem — swiadczyto o swobodnym po-
dejsciu i odstgpieniu od ceremoniatow sztuki.
Jednoczesnie muzyka miata uswiadamiac
—w utworze ,Musica dos mendigos” Smetak
i jego wykonawcy dekonstruuja takie gatunki,
jak tango czy samba, nie uciekajac w tropika-
listyczny karnawat, tutaj te wesote, kojarzone
z tancem dzwieki przestajg sprawia¢ jakakol-
wiek radosc. Tytut (czyli ,Muzyka zebrakdw”)
przypomina o tych, ktérych karnawat omija.
Poszerzajac swojg percepcije — otwierajac
sie na stuki, trzaski, mikrotony czy cisze,
poszerzymy swoja wiedze o Swiecie — mowi
i komponuje Smetak.

>> Potencjalnie, lecz bez rzeczywistosci
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W poczatkowym okresie pracy nie znatem
kontekstu doktadnych poszukiwan [pesqu-
isal, poniewaz zamystem jej byto wspot-
dziafanie z muzyka wspdtczesnag. Sadzitem
najpierw, kierujac sie wiasnym widzimisie, ze
muzyke wspotczesng powinno sie tworzy¢
przy uzyciu instrumentow nietradycyjnych,
jako kompozycje w oderwaniu od muzyki
takiej, za jaka uznaje jg ogot.

Powstato kilkadziesigt instrumentow, ktore
uzna¢ mozna za pierwotnych ,przodkow”
tych, ktorym pdzniej nadano miano tradycyj-
nych instrumentow zachodnich.

W miare rozwoju prac zyskiwatem swiado-
mos¢, ze moja wiedza historyczna o dziejach
instrumentow jest niedostateczna, z uwagi
na to, ile stuleci naszej ery juz uptyneto;
zrozumiatem, ze rozpoczyna sie pewne ,po-
szukiwanie”, skoro wtasnie naszym zamiarem
byto wejsé we wspdtczesnose bez rzeczywi-
stej znajomosci ,poczatku” rzeczy ze swiata

pfaszczyzn drgan, ktore sie rozciagaja na
wszystkie dziedziny sztuk. Mylitem prymity-
wizm ze wspotczesnoscia, wprowadzajac

w btad wiele oséb ze mng samym na czele,
ale, zburzywszy stare koncepcje, osiagnatem
przynajmniej amorficznosce.

Trzeba podkresli¢, ze zainicjowane tu
poszukiwanie za jedyng site napedowa

miato wiasna inicjatywe, bez jakiejkolwiek
pomocy CNPQ (Narodowej Rady Rozwoju
Naukowego i Technicznego) czy innych ofi-
cjalnych organdw. Pojatem, ze weszto w trud-
nag faze ,0dzyskiwania nieznanej przesztosci”,
aby maoc stawi¢ czota wspotczesnosci, ktora
z kolei nic nie miata wspdlnego z przyszto-
Scia. Mysl przysztosci, w kategoriach spo-
tecznych, stata mi sig odlegta. Moja obecnosc
w terazniejszosci byta dla mnie jedyng forma
pomyslenia siebie w egzystenciji. Trwatem tak
w czasie nieokreslonym, poswiecajac sie na
rézne sposoby sztukom, czy to jako muzyk,
czy rzemiesinik badz pisarz, usitujgc uchwy-
ci¢ moment mojej wiecznosci.

Pojawity sie instrumenty kinetyczne, in-
strumenty kolektywne, i przede wszystkim
zdarzyto sie cos oszatamiajgcego: przybyt
nauczyciel czy tez mistrz z odlegtej prze-
sztosci, pod postacig Harfy Eolskiej. To ona
odtad stuzyta mi za przewodnika. Rozpoczat
sie tedy proces dysolucji w systemach mikro-
wartosci, znanych w muzyce jako mikrotony.

Walter Smetak

Salwador, 27 lipca 1983

Pojawito sie pytanie, w jaki sposob takie
problemy rozwigzywac: elektronicznie czy
tez naturalnie. Brakowato srodkdow zaréwno
materialnych, jak intelektualnych, nikogo
tez nie byto do konsultacji. Brakio rowniez
stabilnosci i odpowiednich pomieszczen dla
postepowania prac, projekt ucierpiat wskutek
rozmaitych zmian i przerw w transporcie,
kradziezy przedmiotow, zdarzyto sie nawet
zalanie woda z rur. Nietkniete tym wszyst-
kim pozostato jedynie biuro, stato sie wiec
schroniskiem dla zepsutych instrumentow.
Poszukiwanie przeksztatcito sie w reforme.

glissando #20/2012



Potencjalnie, lecz bez rzeczywistosci

Nauczytem sig, ze przestrzer oznacza forme
i czas: umyst [mente] zawsze zmienny.
Paralelg tego jest fakt, ze przestrzen zawiera
rodzaj energii atomowej, niech to bedzie elek-
tron, wokot ktdrego krazy umyst niestabilny’ .
W kompozycjach harmonicznych NIE DZIEJE
SIE NIC, zachodzg tam zaledwie modulacije
harmoniczne opisujace przyrode zréwnowa-
zona. Przy kompozycjach dysonujacych za
to, wstrzasajacych, gdzie dysonanse otwiera-
ja Sciezke zdarzen dzwigkowych, wydarzaja
sie w mozgu mate eksplozje (a mozg jest
nosnikiem ludzkiego umystu). Potrafig one

i uspokajac, i pobudzac. Nie powinno sie ze-
zwala¢ na wptyw zdarzeniom zewnetrznym,
inaczej kompozycja przeradza sie w przeglad
wiadomosci. Proces ten nalezy przeprowa-
dza¢ wewnatrz istoty ludzkiej w celu zneu-
tralizowania wstrzgsow. Stad bra¢ sie moze
wewnetrzne wspotczucie.

Dwoistos¢ (rozdziat + od - ) mylona jest z du-
alizmem (dyskusja miedzy + i - ). W dwoisto-
Sci istnieje homogenicznos¢. Wspodtczesnose
zdaje sie zjawiskiem dualistycznym.

Podsumowujac: w mezczyznie istnieje ko-
bieta, a w kobiecie mezczyzna. Oddziela ich
wytgcznie anatomiczna pte¢. Mezczyzna sie
uzewnetrznia, kobieta interioryzuje. Te dwie
jednostki sg jednak tak naprawde zjedno-
czong dwoistoscig. Wizja ta oddalita nas

od zdarzen, dotyczy bowiem bardziej tego,
co po-natychmiastowe [pds-imediato] niz
natychmiastowego. Wchodzimy w nastepna
sekunde, w czas bliski (powiedzmy, ze przy-
szly), ktory sie staje terazniejszoscia .
Doszlismy do waznych konkluzji przy obser-
wagcji rondy?: odkrylismy, ze rytm, melodia

i harmonia zalezne sg od predkosci obrotu,
1j. predkos¢ maksymalna, niczym niebieska
karuzela, wytwarza harmonie; predkosc¢ sred-
nia — melodie czy dzwigki linearne, a w koricu
rytmy — predko$¢ minimalna. Predkosci tych
mozna uzywac naprzemiennie, alternatywnie
(natywnie = rodzic), w materii kompozyciji lub
improwizacji nie ma bowiem statych regut,

a jedynie usprawiedliwienia zalezne od dane-
go przypadku.

Przyszto nam zastanawia¢ sie nad rzecza
jeszcze inng: czy takie pretensje moga
zmienia¢ systemy dzwigkowe i muzycz-

ne? Stwierdzilismy bowiem, ze okreslony
instrument wydaje dany rodzaj dzwigku

czy muzyki, ta ostatnia jest jednak przeciez
tworzona wedtug wzordw, ktére mamy

w sobie. Cztowiek od zawsze reprodukuje
klimat otaczajacego uktadu geograficznego.
Istnieja przypadki poliglotéw absolutnych, jak
Strawinski, ktdrego mozna posadzac o swia-
domosc¢ uniwersalng, poniewaz przezywa
wszystkie swiaty. Jest tylez samo liturgiczny,
CO taneczny, zarazem prastary i supernowo-
czesny, i ma zdolnosc taczenia przesztosci

Z przysztoscia w wiecznej terazniejszosci.
Wszystkie sezony stapia w jedna pore;
satelity wirujg wokdt centrum wszechs$wiata,
centrum uniwersalnego.

Teza — czy tez hipoteza — kreacji nowych
instrumentow niemal upadta: pojawit sie
problem strojenia. Elektronika i jej sztuczne
dzwieki (wytwarzane w prozni badz poza
gwiazdami) stanowi pewne wyjscie. Istnieje
jednak niebezpieczenstwo, ze z dwoistosci
popadnie sie w dualizm. Musimy mie¢ sie na
bacznosci, nalezy przezwycieza¢ automa-
tyzm, z jakim proklamujemy ,do-re-mi-fa-sol-
-la-sizm”. W dawnych czasach istniat silny
ukfad znaczen ezoterycznych, ktéry bardzo
powoli formowat skale. To siedem planet
obdarzonych specyficznymi wibracjami, na
ktorych bazowat kalendarz Majow i Egipcjan.
Ukfad jest nastepujacy: MA = do (Mars); SO
= re (Storice); ME = mi (Merkury); SA = fa
(Saturn); JUI = sol (Jowisz); VE = la (Wenus);
LU = si (Ksiezyc). Czyli pierwsze sylaby
nazw planet: Mars, Storice, Merkury, Saturn,
Jupiter, Wenus, Ksiezyc.

Planety te dzielono na neutralne, dobro-
czynne i ztowrdzbne zgodnie z zasadami
nauki astrologii, ktéra przerodzita sie pdzniej
w astronomie. Jej tajemnice objawiaja sie na
powrdt w dodekafonii, bgdz w rozszerzeniu
z siedmiu tondw na dwanascie, jakim jest
,do-re-mi-fa-sol-la-sizm”. Swiadomos¢ daw-
nego systemu moze sprawic, ze otdéw* obroci
sie na powrot w filozoficzne ztoto.

Jezyk portugalski ma te utomnoscé, ze nazy-
wa dni tygodnia feira®, za wyjatkiem soboty
(sdbado) i niedzieli (domingo), a przeciez we
wszystkich pozostatych jezykach romaniskich
istnieje zwigzek pomiedzy nazwami planet

i dni. Zawdzigczamy te nazwy prawdopo-
dobnie targom (feiras), jakie sie odbywaty
w roznych punktach miast: tak objawia sie
portugalski duch merkantylizmu.

Okres mikrotonowy okazat si¢ najbogatsza
faza poszukiwan; uwienczony zostat zbu-
dowaniem w Berlinie w roku 1982 siedmiu
monochorddéw i oktawy mikrotonowej (49
mikrotony na oktawe).

Jednoczesnie mieliSmy okazje dokonac
wszechstronnego ogladu najwspotczesniej-
szej i najaktualniejszej elektroniki; pojawity sie
znaczne watpliwosci co do kontynuacji prac.

Przetrwalismy trzy strajki, rozmaite zmiany
materiatu, az wreszcie znalezliSmy miejsce
spoczynku dla instrumentow w najmniejszym
mozliwym pomieszczeniu, poszukiwanie

z zewnatrz przeniosto sie do wewnatrz, stajac
sie materializacjg dzwieku w muzyke, stowo,
plastyke, verbum, a w koricu w cisze, zrodto
wszelkiego objawienia.

Potem przyszedt czas na pisma, prace z gli-
ny, samotnos¢ i odwrot.

Zasadniczo polecamy ten rodzaj poszukiwan
autodydaktycznych ,in loco” osobom, ktére
pracuja w sposob intuicyjny i niefinansowany,
kierowanym wolg i poczuciem pogtebiania
wiedzy, mogacym wiec dostrzec przejawy
Wiedzy i Mitosci istniejgcych w Wiecznosci
Egzystencji wszechswiatow, ktdrych
obrazem w miniaturowym swiecie naszych
zhumanizowanych sztuk sg instrumenty.
MIKROKOSMOS. Poznac¢ déw jedyny instru-
ment, ktorym jest CZLOWIEK. Uswiadomi¢
sobie odwrotny sens stowa ,muzyka’: Ak-Is-
Um, czyli: Akasha (eter dzwigkowy i swiatto),
Isis — piekne Swiatto, Um [jeden] — Jednosc¢,
ktdra trojce zawiera w Jednym. Trzeba
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dokonac¢ odwrotu od rzeczy konkretnych

w strong abstrakgcji amorfizmu, wroci¢ do
homogenicznego i niezréznicowanego
chaosu, i stamtad wyszukiwac to, co jeszcze
materialnie nieistniejgce, oraz mie¢ mozliwosc
rozpowszechniania odkry¢ bezzwtocznie,

za nami bowiem idzie jeszcze wielu. Ludy
zrodzone z atomowej masy odpadowej.

Warto tu wspomnie¢ o dziele genialnego
artysty Mario Cravo, 0 monumencie (momen-
cie Swiadomosci), w ktérym przekracza sie
granice hotdu politycznego, o kwadraturze
kota postawionego w roku 1982 na Avenida
Garibaldi. Instrument z betonu zbrojone-

go ma w sobie stowo ciche i mocne, wota

w niebo.

Po pietnastu latach pracy udato nam sie
wypracowac znaczng liczbe nowych brzmien
[timbres], rozluznienie nastgpito w sposob
tak nieoczekiwany, ze catos¢ doswiadczenia
instrumentalnego skupita sig na wiolonczeli,
gdy pewnego dnia, podczas improwizacii,
wskutek syntezy wszystkich doswiadczen
zyskanych w wykonanej dotychczas pracy,
narodzity sie dwa utwory nazwane ,Facho de
Luz” (,wigzka swiatta”). Byto to zakoriczenie
Interregno, ktore przez niedopatrzenie nie
znalazio sie na tej ptycie i dlatego nieznane
jest szerszej publice.

Od tamtego momentu wyczerpaly sie sity
tworcze, pojawit sie zas tylko jeden nowy
problem: czy gra oznacza intensywne zycie
artystyczne, czy jest fatszywa projekcija po-
miedzy niebytem sztuk a zyciem? Do dzi$ nie
mam odpowiedzi na to pytanie. Odczutem
gwattowny przyptyw nieznanej sity — nie by-
tem to ja — ja statem sie publika, ktéra stucha
kogos. Muzyka jawita sie bytem mi nadrzed-
nym, zawarta mnie jednak w sobie catkowi-
cie, jak gdyby byta mna. Na koniec jednak
wrocitem do zycia jako normalny cztowiek,
taki jak kazdy, bez mozliwosci utrzymania

sie na tamtych wyzynach. Miatem nieza-
chwiane poczucie, ze to wszystko musiato
zosta¢ wykonane, bez wzgledu na to, kto
miat postuzy¢ za instrument. Odtad zytem jak
widz, obserwujac emocije, drzac niekiedy, stu-
chajac muzyki tak, jakby byta moja. Umiatem
wreszcie doceni¢ wszystko, co szlachetne

i rzadkie, i czutem sie wiasciwie jak geniusz,
ktory dyryguje pieknymi rzeczami, jakie sie
zdarzajg na scenie zycia. Mimo swiadomosci,
ze jestem zatosnym smiertelnikiem, odczuwa-
tem celebracje niesmiertelnosci.

Zamknatem kram, nie ma juz komu ze mng
sie komunikowac, z woli sit wyzszych ogtosi-
tem zakonczenie poszukiwan, mimo ze po-
trzebna byfa jeszcze pewna ich kodyfikacja.
Z petng jasnoscig ujrzatem, ze nie stworzono
nic nowego, a jedynie odkryto co$ na nowo

z wiasnej inicjatywy, jako jedyny zamiar majac
odkrycie i podbicie nowych kontynentéw
samemu, wyszedtszy po omacku z tego, co
znajome, do nieznanego. Sciezka ta przynosi
wiele rodzajow radosci i wiele niepokojow,
poniewaz, jak juz powiedziano, rzeczywistos¢
nie odpowiada potencjalnosci, ale Dzwigk,
réwniez obrécony w Swiatto, moze dac
cztowiekowi mozliwos¢ przelotnego dojrzenia
Egzystenciji.

Zalecamy zawarcie prac tego typu w curri-
culum uniwersyteckim, aby magt je kontynu-
owac ktos odwazny i gotowy do najwyzsze-
go poswigcenia.

Za jakis czas poszukiwanie znalez¢ sie moze
w stanie kontemplacji ,NICZEGO”. To znaczy:
pozostanie bez czasu, bez przestrzeni i bez
warunkow, a kiedy nadejdzie ten czas, przyj-
dzie kryzys totalny, od wewnatrz na zewnatrz,
i dotknie catego ogromu warstw kulturowych,
jakie cztowiek pozyskat przez wieki wiekdw,

i trzeba bedzie skonfrontowac sie z NICZYM
wiasciwym WSZYSTKIEMU.

Cztowiek bedzie zmuszony wrdcic do
wewnatrz i tam pozostawac, tam, gdzie prze-
bywa Nic: owo Nic zatem, ktore nigdy sie nie
narodzito i dlatego nie moze umrze¢. Tylko
wowczas praca bedzie mogta zaczacC si¢ na
NOwWO poprzez niszczenie wspomnianych
warstw kulturowych z catym ich zepsuciem

i wyczerpaniem. Oto i réznica miedzy stwo-
rzonym a Stworzycielem.

Kryzys (przetom) w ten sposdb wywota-

ny z pewnoscia przyczyni sie do tego, ze
powstanie inny stan swiadomosci, nowy typ
ludzki, nowe sfowo i inny DZWIEK. Wierze,
ze od tego momentu moze sig rozpoczac
Poszukiwanie: kiedy juz zerwiemy wiezy
starej kultury i odrzucimy jej delirium.

1
Stéw ,umyst niestabilny” Smetak uzywa jak wyrazenia
statego (mente instavel z rodzajnikiem okreslonym). — tu

i dalej: przyp. ttum.

2
W portugalskim istnieje czas gramatyczny oddajacy
idee przysztosci bliskiej, futuro préximo, analogiczny do

francuskiego futur proche.

3

Ronda jest jednym z rzezb-instrumentéw (plasticac-so-
noras) stworzonych przez Waltera Smetaka. Przypomina
skrzyzowanie maszyny do szycia z lirg korbowa (przyp.

Red.)

4

Stowo chumbo (otéw) jezyk portugalski konotuje z ,przy-

ziemnoscig’ lub ,niepowodzeniem’ (czas. chumbar).

)
Czastke -feira poprzedzaja w nazwach dni powszednich

liczebniki porzadkowe: segunda feira, terga feira itd.
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Reinhold Friedl | Mutanza [CD, wspétwydawca - Bot]

kompozycje: Phill Niblock, Alvin Lucier, Reinhold Friedl,
Helmut Lachenmann, Mario Bertoncini, Witold Szalonek,

Philip Glass

n culture of un | Moonish

culture of un | Moonish [CD]

Chris Abrahams (The Necks) & David Brown (Pateras/Baxter/Brown)
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Anton Bruhin

Piktogramy, typogramy, palindromy

Tworczos¢ Antona Bruhina, artysty aktyw-
nego na wielu polach, nie jest wcigz nie jest
zbyt dobrze znana. Dorobek tego urodzo-
nego w 1949 w Lachen (kanton Schwyz)
kompozytora, improwizatora, drumlarza,
poety (rdwniez dzwigkowego), grafika i mala-
rza jest catkiem pokazny, od jakiegos czasu
trudniej tez usprawiedliwia¢ nieznajomos¢
jego dziatalnosci niedostepnoscia wydaw-
nictw. Najwieksza w tym zastuga wioskiej
wytworni Alga Marghen oraz szwajcarskiego
Urs Engeler Editor.

Miejsce w historii (cho¢ nie powszechnej)
moze zapewni¢ Bruhinowi obecnos¢ na
ostawiongj liscie, ktora towarzyszyta albumowi
Nurse With Wound z 1979 Chance Meeting
on a Dissecting Table of a Sewing Machine
and an Umbrella. W tym zestawieniu znaleZli
sie muzycy, ktorzy wptyneli na NWW — byt

to sposdb oddania im hotdu. Zespdt mogta
zainteresowac debiutancka ptyta Bruhina
Vom Goldabfischer, 11 Heldengesédnge & 3
Gedichte albo Neun Improvisierte Stticke /
Rotomotor (opublikowane odpowiednio w ,69,
,771,78). Pierwszy album to uroczo narwane
piosenki i lekko naiwne, zwichnigte utwory
instrumentalne czerpiace z folkloru (nie tylko
rodzimego, tez z country i bluesa). Bruhin nie
tylko $piewa, ale gra na drumli, harmonijce,

flecie, skrzypcach, perkusjonaliach oraz skon-
struowanym przez siebie Ch-phonie. Jest to
instrument zbudowany z rurki PCW z siedmio-
ma dziurkami do kontrolowania dzwigku przez
zatykanie palcami, zakornczony przytwierdzo-
nym ustnikiem od klarnetu. W poszukiwaniach
napedzanych ludycznoscia Bruhina wspoma-
gaja Christian Koradi na wiolonczeli i Stephan
Wittwer na gitarze akustycznej i elektrycznej
oraz perkusji. Na reedycji Alga Marghen

z 2008 znajduje sie pie¢ dodatkowych
utworéw na drumle. W trzech z nich (w tym

w porywajacej improwizacji) Bruhin odnosi sie
do materiatu z Vom Goldabfischer, a dwa ko-
lejne to drumlowy duet z Wanja Gwerderem.
Na 77 Heldengesénge & 3 Gedichte Bruhin
staje sie awangardowym trubadurem

i wzbogaca forme piesni opowiadajacych

0 czynach o samplowanie, zmudnie analogo-
we — dokonywane za pomocag magnetofonu.
W jego poematach pojawiajg sie rozmaici
bohaterowie z réznych stron, postugujacy sie
odmiennymi dialektami. Oprocz rzeczywiscie
wypowiadajacych sie, mamy tez instrumenty
takie jak harmonijka, perkusja, syntezator
oraz skrzydtdwka, na ktorej gra Jurg Grau, a
takze puzon Radu Malfattiego. To zaskakujace
z poczatku spotkanie miato miejsce zapewne
dzieki Wittwerowi, ktory wtedy czesto grat

z Malfattim.

Piotr Tkacz

Wittwer nagrywat ponownie z Bruhinem

w 1974, z udziatem producenta i kompozy-
tora Etienne’a Connoda w Sunrise Studios,
przez ktore przewingli sig w nastepnych
latach np. Art Bears, Yello, Art Zoyd, Art
Fleury. Muzyka, ktdra ujrzata swiatto dzienne
jako Neun Improvisierte Stiicke to nadal
interesujaca rzecz, nawet jesli nieco prze-
gadana (jak ujatby to Malfatti), w ktdrej poza
roznymi hatasami stychac zadziorng gitare,
gtos, fortepian oraz trudny do okreslenia
instrument dety. Jednak Neun Improvisierte
Stiicke, ktore znalazly sie na stronie A winyla
przy¢mita stawg kompozycja ze strony B —
Rotomotor. Ten 28-minutowy hipnotyzujacy
»motorisches Idiotikon” moze by¢ uznany

za opus magnum Bruhina. W tym autorskim
stowniku gwary wyrazy nie sg utozone w po-
rzadku alfabetycznym, ale niejako wynikaja
z siebie — kazde kolejne stowo rozni sie od
poprzedniego jedna literg. Motoryka tego
utworu wynika z zastosowania delaya, ktéry
powtarza wyraz w opdznieniu o 0,6 sekundy,
tak ze ten nachodzi na kolejny wypowiadany.

Na wznowieniu Alga Marghen te kompozycje
poprzedzaja: bruitystyczne nagranie tereno-
we ,Orax” i trzy utwory z MC-10 Zyklus, ktory
sktada sie z dwunastu okoto 10-minutowych
czesci i nie zostat jeszcze wydany w catosci.




Anton Bruhin

Pochodzi on, tak jak Rotormotor, z lat 1976-
77 i skupia sie na eksperymentowaniu ze
sprzetem nagraniowym, manipulacji tasmami
(czasem przypominajacej skreczowanie), na-
ktadaniu wielu warstw, w efekcie czego obcu-
jemy z chmurami dzwiekdw rozchodzacymi
sie w roznych kierunkach i predkosciach.

Inng czes¢ MC-10 Zyklus, zatytutowang
Wochenwende”, znajdziemy na albumie
InOut. Kompozycja nie tylko ztozona z kilku
warstw, ale tez oparta na wczesniej przygo-
towanym loopie, ktory stuzyt za podstawe.
Natomiast tytutowe ,InOut” jest innym przy-
ktadem kreatywnego podejscia do sprzetu
nagraniowego, w tym przypadku Sanyo
M7300L. Mikrofon wbudowany w magneto-
fon tapat dzwiek wciskania klawisza ,pause”,
ktory zatrzymywat nagrywanie, a caty utwor
jest zbudowany z mnéstwa takich fragmen-
toéw, gdzie Bruhin rejestrowat pojedyncze
dzwigki gtosu lub instrumentow. Specyfike
sprzetu wykorzystuje tez ,,Die Welt”, ktory
jest wykonaniem wiersza Christiana von
Hofmannswaldau, XVII-wiecznego poety
znanego ze swoich epigramatow. Bruhin
zinterpretowat utwor uzywajac magnetofonu
Z prawie zuzytymi bateriami, przez co tasma
zwalniata i przyspieszata.

Gdzies pomiedzy eksplorowaniem aparatury
nagraniowej i odtwarzajacej a folkowymi
inspiracjami vorm Goldabfischer mozna umiej-
scowi¢ utwory stworzone przez osiemnasto-
letniego Bruhina, ktdre Alga Marghen wydata
w 1999 sygnujgc pseudonimem Geschwister
Bar. Tak naprawde trudno okresli¢, co

z tego materiatu zostato przez Bruhina
zagrane, a co istniato wczesniej i zostato
Luzyte” (technicznie rzecz biorgc mamy tutaj,

przynajmniej we fragmentach, pladrofonig).
Sa skrzypce i akordeon grane ,na ludowo”,
jest niezobowigzujgca atmosfera wspdlnego

muzykowania, gwar, wesote wyliczanki, ko-
mus zdarzy sie kichng¢, komus wymsknie sie
fatszywa nuta. Jak zwykle u Bruhina catos¢
jest nieco toporna, jakby nieokrzesana.

Antona Bruhina raczej nie traktuje sie jako
artysty z nurtu poezji dzwigkowej, choc takie
postawienie sprawy nie bytoby wcale btedne.
Blisko mu chocby do efektow, jakie osigga
Bernard Heidsieck. Inna sprawa, ze Bruhin
chyba nie stara sie otwarcie wpisywac w te
tradycje, jesli juz to czerpie z poezji moéwio-
nej. Na ptycie Singende Eisen, Spangen und
Gleise spotkato sie czterech szwajcarskich
poetéw-drumlarzy, oprocz Bruhina, Bodo Hell
— wydawca eksperymentalnej prozy i poezji,
autor stuchowisk, spektakli, Michel Mettler

— dramaturg i muzyczny samouk, Peter
Weber — powiesciopisarz, ktdry wspotpracuje
Z improwizujgcym kwartetem smyczkowym
Die Firma.

Pewien wptyw na Bruhina mogta wywrze¢
tez tworczos¢ Adolfa Woélfliego (1864-1930),
Szwajcara opatrywanego etykietka ,Art
Brut”, autora obrazdw, rysunkow, kolazy,
rozmaitych form literackich i kompozyciji.

Z inicjatywy Adolf Wolfli Stiftung w 1978
powstata ptyta Adolf Wolfli — Gelesen und
vertont, na ktorej obok fragmentow prozy
znalazly sie wiersze i piosenki w wykonaniu
Bruhina. Przez uktad rymow i rytmicznosé
nasuwaja one skojarzenia z Rotomotor.

Bruhin jako poeta realizuje sie poprzez pikto-
gramy, typogramy i palindromy. Zostaty one
zebrane w dwoch ksigzkach: Spiegelgedichte
und weitere Palindrome 1991-2002 i Reihe
hier. Pierwszy zbidr zawiera takze Spiewo-gre
rozpisang na gtosy choru, drugi obejmuje 500
typogramow oraz 10 tysiecy palindromow

— od jednowersowych po dtuzsze, przekra-
czajgce tysiac linijek. Warto dodac, ze forma

ta nie jest tatwa do uprawiania w obszarze
niemieckojezycznym ze wzgledu na liczne
zbitki spotgtosek.

Czytajac o Bruhinie mozna czasem odniesc
wrazenie, ze jest on artystycznym odludkiem
i samotnikiem, jednak jest to raczej mitologi-
zowanie jego postaci (moze troche na wzor
Wolfliego?). Z pewnoscia jest swietnie znany
w Srodowisku drumlarzy: bywa okreslany
jako ,grandmaster”, ceniony jest jego kunszt
techniczny i innowacyjnosc, czesto pojawia
sie na festiwalach i sktadankach, stworzyt
wiasny model drumli. Jego pozycje ugrun-
towat dodatkowo film lwana Schumachera

z 1999 Triimpi - Anton Bruhin, der
Maultrommler, ktory jest muzyczng podroza
z Zurychu przez kanton Schwyz, Jakuck po
Tokio. Kolejnym filmem byt dokument Jandsa
Szénogrady’ego Anton Bruhin malt saftige
Schinken in Ungarn (2006).

Efektem wizyty w Japonii jest ptyta nagrana

z Koichim Makigamim Electric Eel, wydana

w 1998 przez Tzadik. Obaj panowie wykorzy-
stuja na niej drumle elektryczne zbudowane
przez Zoltana Szilagyi'ego. Instrument jest
pobudzany falami elektromagnetyczny-

mi, dzieki czemu mozna uzyskiwac ciagty
dzwiek. W dodatku jedna reka pozostaje
wolna, co pozwala na przyktadanie réznych
rezonatordw, tutaj m.in. wypetnionych woda

i w efekcie odkrywanie nowych brzmien
drumli.

Bruhin od dawna wspdtpracuje z gita-

rzysta Maxem Lasserem i jest cztonkiem
Uberlandorchester. Brat udziat w nagrywaniu
albumow: Kraah tria Christiana Zehndera,
Bérgwérch zespotu Pareglish, Terra Amphibia
Maniego Neumeiera. Jest tez autorem muzy-
ki do fiméw Georga Radanowicza i Barbary
Erni.

Stuchajac ptyt Bruhina zastanawiam sig, ile
nieopublikowanych jeszcze skarbéw kryje
jego archiwum.. Mam nadzieje, ze dotych-
czasowi wydawcy nadal beda dbac o 6w do-
robek, a by¢ moze wspomoga ich tez nowi.
Ten wyjatkowy artysta na pewno zastuguje na
wiekszg popularnosc.

www.engeler.de/bruhin.html
www.ubu.com/sound/bruhin.html

www.hulu.de/en/musicians/anton_bruhin.htm

www.adolfwoelfli.ch/index.php?c=e&level=5&sublevel=1
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Fragment pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem
prof. Marka Stroppy na Wydziale Kompozyciji i Teorii Muzyki
w Staatliche Hochschule flir Musik und Darstellende Kunst
Stuttgart 2004
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Muzyka pity tarczowej

still Beata Furrera - ,,bezruch w naj-
wyzszym poruszeniu

Beat Furrer urodzit sie w 1954 roku

w Szwajcarii. W kraju tym pozostat do
dwudziestego pierwszego roku zycia, zdobyt
wyksztatcenie pianistyczne, nastepnie

w roku 1975 zamieszkat na state w Austrii.
Kontynuowat edukacje muzyczng w wieden-
skiej Wyzszej Szkole Muzycznej. Studiowat
kompozycje u Romana Haubenstocka-
Ramatiego i dyrygenture u Otmara Suitnera.
W 1985 roku zatozyt prowadzony przez siebie
do dzis zespdt Klangforum Wien, jeden z naj-
stynniejszych na swiecie zespotow specjali-
zujacych sie w wykonywaniu nowej muzyki.
Silne zwigzki Furrera z Austrig i aktywna
dziatalnosc¢ artystyczna sprawity, ze wigczony
on zostat do grona twoércow austriackich

i uznany za jednego z czotowych kompozyto-
row sredniego pokolenia.

Utwor still Beat Furrer skomponowat w 1998
roku. Angielski tytut mozna ttumaczy¢ za-
rowno jako nieruchomy, jak jeszcze, wcigz.
Gra z podwojnym znaczeniem stowa still ma
wywota¢ w stuchaczu skojarzenia harmoni-
zujace z kompozytorska koncepcija faktury,
ktéra — bedac suma drobnych ruchliwych
figur — osigga stan ,bezruchu w najwyzszym
poruszeniu™'. still przeznaczony jest na ze-
spot 14 instrumentow tworzacych klasyczny
ukfad symfonii kameralnej (flet, obdj, klarnet
basowy, saksofon, trabka, puzon, dwie
perkusje, fortepian i kwintet smyczkowy:
dwoje skrzypiec, altowka, wiolonczela i kon-
trabas). Jest to podstawowy sktad zespotu
Klangforum Wien, w ktdrym gra obecnie
blisko trzydziesci osob. Idea powstania tego
zespotu nawigzuje do praktyki tworzenia tak
zwanych ansambli — kameralnych zespotéw
ztozonych z kilkunastu muzykow-solistow.
Mtodszy od Furrera kompozytor Enno
Poppe nazywa utwory pisane na ansamble
Lsymfoniami korica XX wieku” i stwierdza,
ze ,poczawszy od Symfonii kameralnej op.
9 Arnolda Schénberga rozwinetfa sie — przy
znaczacym wktadzie doskonalacych swoj
poziom wyspecjalizowanych zespotéw — od-
rebna tradycja gatunku.”? Oprécz wspo-
mnianej juz solistycznej obsady, kolejnymi
istotnymi cechami wyrdzniajgcymi ansamble
sposrdd innych zespotdw o podobnym
sktadzie sa: konsekwentne rozwijanie nowych
technik gry i ich kodyfikacja, oraz repertuar
ztozony gtownie z prawykonan i utworow
najnowszych. Do najstynniejszych zespotow
tego typu naleza obok Klangforum Wien:
Ensemble Interconterporain, Ensemble

Modern, Ensemble Recherche czy Ensemble
Mosaik.

W tekscie autorstwa Wolfganga Fuhrmanna,
dotaczonym do ptyty wytworni KAIROS

i zawierajacej poza utworem still trzy inne
kompozycje Furrera: Nuun, Presto con
fuoco oraz Poemas, czytamy: ,Furrer okresla
swoje komponowanie jako realizacje roznych
poziomow energetycznych. Do wyrazenia

tej idei w utworze still postuzyt sie obrazem
elektrycznej pity tarczowej, ktdra wprawiona
w ruch wydaje z siebie tylko cichy warkot,
najwyzszg site i energie, ale w jalowym biegu.

Rytm

Skale zréznicowania materiatu rytmicznego 83
ograniczajg dwie przeciwstawne formy jego
organizaciji:

a) szereg drobnych wartosci
rytmicznych
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Dopiero, gdy pifa trafia na jakis przedmiot
wyzwala sig ta energia w przenikliwym hata-
sie. Utwor charakteryzuje zmiennos¢ miedzy
dynamicznymi roztadowaniami i strefami
pasywnosci.” Te réznice potencjatdw wyraza
diametralna rozpietos¢ miedzy zageszczong
fakturg poczatkowego fragmentu utworu

i rozrzedzeniem i redukcja materiatu dzwigko-
wego dalszego fragmentu. Fazy wyzwalania
sie energii sprawiajg wrazenie homogenicz-
nych blokdw, ktére przy kazdym kolejnym
przestuchaniu odstaniajg coraz wiecej szcze-
gotow natozonych na siebie warstw.

Powyzszy przyktad przedstawia wyjatkowe
przypadki dominacji okreslonego porzadku
w kilku sasiednich gtosach jednoczesnie.
Miejsca, w ktorych faktura osiaga podobna
jednorodnos¢ wystepuja bardzo rzadko.
Nawigzujac do kompozytorskiej koncep-

cji komponowania jako realizacji réznych
poziomow energetycznych miejsca te mozna
rozumiec jako stany, w ktérych dwie prze-
ciwstawne sity osiagnety swoj maksymalny
potencjat. Z technicznego punktu widzenia sa
to postaci wyjsciowe ciagtych organicznych
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przeksztatcen, ktore zostang opisane

w czesci dotyczacej materiatu dzwigkowego.
Interesujaca forme koincydencji tych dwoch
przeciwstawnych sit (Przyktad 4) w partii
instrumentu jednogtosowego znajdujemy

w takcie 254. Uniezaleznienie techniki zade-
cia (goérna linia) i palcowania daje w efekcie
zlozong strukture o zatartych konturach
dzwigkowych i rytmicznych. Fragment ten
jest modelowym przyktadem idei kompono-
wania brzmienia, rozumianego jako wypad-
kowa proceséw o odmiennym, niezaleznym
kierunku rozwoju.

QOdrebna, wyeksponowang warstwa pulsacii
sa powracajgce akcenty w partii tragbki

i puzonu. Jest to rodzaj ciagle styszalnej
rytmicznej osnowy, ktéra swojg regularnoscia
wyroznia sie na tle ruchliwych figur pozosta-
tych instrumentdéw.

Organizacja materiatu rytmicznego still polega
na tworzeniu mnigj lub bardziej kompletnych
ciggow ztozonych z wartosci podstawowych,
od potnuty do trzydziestodwdjki (z uwzgled-
nieniem podziatdw nieregularnych jak triole,
kwintole, septole etc.). Zalezna jest od spo-
sobow organizacji pozostatych elementdw,
szczegolnie organizacji materiatu dzwiekowe-
go. Motoryka, bedaca wynikiem szeregowa-
nia jednakowych jednostek rytmicznych, nie
jest w muzyce Furrera zjawiskiem poza-
danym. Rytmiczny szkielet jest nosnikiem
procesow zachodzacych w obrebie pozo-
statych elementow. Permanentna zmiennos¢
ich nasilenia zaciera pozorng jednostajnosc
warstwy rytmicznej. Przyktad 1 ukazuje
charakterystyczne dla techniki kompozytor-
skiej Furrera splatanie pojedynczych gtosow
w bardzo gestg tkanke. W ten sposdb faktura
utworu nabiera cech elastycznej substancii,
ktora ciggle zmienia swoj ksztatt.

Rotacja

Podstawowa zasada periodyzacji materia-

tu still jest powtarzanie krotkich szeregow
dzwigkow. Przy kazdym powtdrzeniu szereg
pojawia sie w niekompletnej wersji. Kolejnosé
dzwiekow jest zachowana, ale niektore z nich
zastgpowane sg pauzami. W ten sposob
zatarta zostaje schematycznosc catego
procesu i spotegowane wrazenie nieokiefzna-
nej sity, ktorej potencjat kruszy strukturalny
porzadek.

Powyzej przedstawiona zostata jedna z naj-
bardziej klarownych form podstawowego
szeregu i jego przeksztatcen. Kompozytor
tworzy kolejne warianty na zasadzie swo-
bodnej permutacji, dbajac o ich zmiennos¢
i unikajac powtorzen.

W pierwszej linijce zapisany zostat szereg
dzwiekow, ktory w tej podstawowej wersji nie
pojawia sie w utworze. Odtworzy¢ go mozna
sumujac nastepujace po sobie niekomplet-
ne wersje. Pojawianie sie w czwartej linijce
dzwieku ais jest efektem innego sposobu
zacierania ksztattu szeregu przez sporadycz-
ne wstawianie obcych dzwigkdw. Dzwigki

te mozna by zinterpretowac jako iskry czy
odpryski towarzyszace wirowaniu. Pojawiaja
sie one w wielu innych miejscach (np. T. 9-12
vn, va)

Tym razem szereg sktada sie z 15 trzydzie-
stodwojek. Kolejne wersje szeregu trans-
ponowane sg ponadto o interwat sekundy
wielkiej w gore. Brak we wszystkich wersjach
pigtego dzwieku uniemozliwia skomple-
towanie podstawowej formy szeregu. Te
powstajaca w miejscu pigtej wartosci luke
potraktowa¢ mozna jako przerwanie szeregu
i przesuniecie go o wartos¢ pauzy trzydzie-
stodwojkowej. Analizujac partyture dosc
czesto napotykamy na podobne rozcinanie
szeregow i lokalne zmiany ich dtugosci. (n.p.
T. 1-4 Vc. i Cb., T.43-47 Vn.l).

Wracajac do Przykfadu 1 (rozpoczynajacego
sie od taktu 6), zauwazymy, ze partii klarnetu
basowego i pierwszym skrzypcom towarzy-
szg identyczne pod wzgledem rytmicznym
przebiegi w gtosach sasiednich (saksofon
tenorowy i drugie skrzypce). Saksofon teno-
rowy transponuje dzwieki klarnetu basowego
0 septyme mata w gore, natomiast drugie
skrzypce - tworzace blizniacza pare z pierw-
szymi - transponuja ich materiat w dot o wy-
stepujace naprzemiennie interwaty sekundy
wielkigj i kwarty czystej.

Przyktad 8 przedstawia jeden z osmiu
nawarstwionych w tym miejscu porzadkow.
(pozostate to 1-flet. 2-obgj, 3-trabka i puzon,
4-perkusja, 5-fortepian, 6-altowka i wiolon-
czela, 7-kontrabas). Wszystkie roznig sie
migdzy sobg dtugoscia szeregdw, materiatern
dzwiekowym, artykulacjg i dynamika. W efek-
cie sumowania tych porzadkow powstaje

Stawomir Wojciechowski

organiczna faktura, ktorej brzmienie ptynnie
moduluje.

Fragment rozrzedzenia faktury i przejscia — by
uzy¢ stow kompozytora — w strefe pasywno-
$ci dowodzi nadrzednego znaczenia techniki
rotacyjnego powtarzania szeregow dzwigkow
w procesie ksztattowania materiatu utworu.
Na poczatku taktu 51 (Przyktad 9), w wyniku
zmniejszajacej sie stopniowo ilosci dzwigkow
0 okreslonej wysokosci, porzadek ich organi-
zacji przeniesiony zostaje na poziom globalny,
taczac w szereg trzy rozne instrumenty (Vn.l,
Vn.ll'i Va). Szereg ten charakteryzuje wspodina
artykulacja i struktura interwatowa i rytmiczna.

Harmonika

Czynnik harmoniczny w sensie kontroli
wspotbrzmigeych ze sobg dzwiekdw obecny
jest we wszystkich warstwach utworu.

Jezeli w jakimkolwiek fragmencie zaczynaja
dominowac dzwigki o okreslonej wysoko-
$ci, natychmiast organizuja sie w ukfady
wysokosciowych zaleznosci. Zaleznosci tych
nie nalezy oczywiscie rozumie¢ w sensie
klasycznym. Wysokosci dzwieku nie przypi-
suje sie tu funkcji skfadnika akordu. Jest to
rodzaj polaryzacji dzwiekdow pod wptywem
procesow rozgrywajacych sie gtownie na
ptaszczyznie linearnej, lub tez w reakciji na
otaczajgce je zjawiska.

Harmonike Furrera ogdlnie opisa¢ mozna
sfowami Bogustawa Schaeffera: ,Budowa
akorddw, potaczenia miedzy nimi etc.

zalezg od techniki zgota nieharmoniczne;j,
kontrapunktycznej, z tym jednakze ze dzis
kontrapunktyke musimy — ogolnie biorac

— rozumieC nieco szerzej, tj. dotaczajac do
kontrapunktyki tradycyjnej, czyli dzwigkowej,
kontrapunktyke rytmow, barw instrumental-
nych etc. A wiec o harmonice autonomicznej,
samowystarczalnej jednorodnej w nowe;j
muzyce nie moze by¢ mowy.”

Inaczej mowigc, materiat dzwiekowy zalezny
jest od pozostatych elementow utworu,

a jego znaczenie we wspottworzeniu charak-
teru i ksztattu figur muzycznych jest czesto
drugoplanowe. Brzmienie kompleksowe -
bedace wynikiem nawarstwiania porzadkow
- powstaje kosztem typowych w muzyce
tonalnej relacji horyzontalno- wertykalnych,
ktore ulegaja tu catkowitemu rozluznieniu.
Decydujacymi czynnikami w porzadkowaniu
materiatu dzwigkowego jest konstrukcja
interwatowa podkreslajaca kierunek ruchu
dzwiekow (wznoszacy, opadajacy, oscylacja
etc.), nadajaca szeregom charakterystyczny

glissando #20/2012
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ksztatt i mozliwosci techniczne instrumentu,
wyznaczajace ambitus szeregu.

Przyktad 10 przedstawia materiat dzwigko-
wy rozpoczynajacej utwor figury fortepianu.
Mozliwosci techniczne tego instrumentu po-
zwalajg na zbudowanie szerokiego pola har-
monicznego. Oparcie catej figury na interwale
sekundy matej i ambitus przekraczajacy piec
oktaw nadajg jej tozsamos¢ rozpoznawalng
na tle figur innych instrumentow.

Partie instrumentow detych eksponuja na-
turalng w ich przypadku linearnos¢. Materiat
dzwiekowy klarnetu w takcie 99 poddany jest
swobodnej transpozycji o interwat sekundy
matej. Szereg wznosi sie coraz wyzej zacho-
wujac kierunek i — w przyblizeniu — proporcje
interwatowe pierwszych czterech dzwigkow.
Widoczne sa roznice w jego dtugosci po-
przez dodawanie najwyzszych dzwigkow, nie
podlegajacych juz prawdopodobnie zadnej
kontroli.

W drugim systemie zestawione zostaty
cztery pierwsze dzwigki kolejnych szeregow.
Rowniez tutaj dostrzegamy zasade swobod-
nej permutacji: 0011, 0112, 0123, 0012. (1
0znacza potton)

Przyktad 12 przedstawia fragment faktury
rzadkiej, w ktdrej obowiazuje porzadek
globalny (podobnie jak w przyktadzie 9),
wspalny dla grupy pieciu instrumentow.
Zauwazy¢ tu mozna zmiany rejestru, odstep-
stwa w budowie szeregdw i ich inwersje.
Przeksztatcenia te sg wynikiem swobodnej
wariacyjnosci. Cyfry oznaczajg kolejnosé
dzwigku w szeregu.

Przyktad obrazuje powszechng w tym utwo-
rze, podrzedna funkcje struktury dzwigkowej
jako jednego z wielu komponentow w ksztat-
towaniu ogolnego charakteru brzmienia.
Dominujgce znaczenie ma tutaj niski poziom
dynamiki i artykulacja: sposob zadecia zmie-
niajgcy sie stopniowo od ,bezdzwigcznie” do
Jprawie bezdzwigcznie”.

Pojawiajace sie sporadycznie w still mikroin-
terwaty nie tworzg harmonicznych struktur,
lecz wykorzystywane sa do wzbogacenia
waloréw kolorystycznych. Ich zastosowanie
ogranicza si¢ do uzyskania lokalnych odbar-
wien lub stworzenia linearnej, mikrointerwato-
wej fluktuacii (przyktad 14).

Stosowane przez Furrera akordy stuzg gtow-
nie podkresleniu rytmicznej pulsacii (patrz
przyktad 3b). Ze wzgledu na ich harmoniczng
tres¢ mozna wyodrebni¢ trzy podstawowe
rodzaje:

a klaster

b struktury interwatowe o czytelnej przewa-
dze okreslonych (czesto konsonansowych)
wspotbrzmien

¢ struktury ztozone, w ktdérych mozna wyrdz-
ni¢ strukture elementow sktadowych

Artykulacja i dynamika

Artykulacja dzwigku staje sie najczesciej
nadrzednym elementem muzyki wspotcze-
snej, ktéry pozwala na réznorodne i subtelne
zmiany brzmienia. W czasie ostatnich kilku-
dziesieciu lat ulegt on catkowitej emancypadii.
Wystarczy poréwnac utwory kilku czotowych
kompozytorow konca XX wieku, takich jak
np. Salvatore Sciarrino, Helmut Lachenmann
i Gérard Grisey, aby dostrzec bogactwo srod-
kéw artykulacyjnych i sposobdw ich uzycia.
Czesto podobne techniki petnig w muzyce
wymienionych kompozytorow zupetnie inng
funkcje, ktérg uzasadnia sie nawigzujgc do
odmiennych estetyk czy tradyciji. Tworzy sie
hierarchia najbardziej przydatnych i wszech-
stronnych technik, ktére wchodzg do kanonu
wspotczesnego wykonawstwa muzycznego.
W dzisiejszej muzyce istotnym walorem, ktory
decyduje o przydatnosci i uniwersalnosci
danej techniki jest mozliwosc¢ stopniowej,
ptynnej transformaciji barwy. Brzmienie
dzwieku przesuwa sie w coraz wyzsze rejony
spektrum harmonicznego, zachowujac jedno-
czesnie swojg podstawowg wysokose. Jest
to stopniowe przejscie od petej, klasycznej
barwy przez flazoletowa az do szmeru.

W legendzie do still znajdziemy usystematy-
zowany zapis tego typu procesow:

1 poco pont.

2 pont.

3 extremes pont.

4 sul pont.

Cyfry oznaczaja tu fazy lekkiego przesuwania
smyczka w strone podstawka (1), az do gry

przy samym podstawku (3), kiedy nie stychac
juz wysokosci tonu podstawowego (zapisa-
nego). Pozycja sul ponticello (4) rozumiana
jest tu dostownie i oznacza gre bezposred-
nio na podstawku - na jego drewnianym
grzbiecie.

W przyktadzie 16 strzatki taczace cyfry ozna-
czajg, ze zmiana miejsca potozenia smyczka
wzgledem podstawka odbywa sie stopniowo.
kaczenie tej techniki smyczkowania z innymi
sposobami artykulacji —w tym przypadku

z flazoletowym trylem — znacznie poszerza
mozliwosci komponowania zréznicowanych
brzmien.

Analogiczny do powyzszej techniki smycz-
kowania efekt wedrowania w coraz wyzsze
rejony spektrum harmonicznego, uzyskac
mozna na instrumentach detych uzywajac
tzw. przedecia. Uzyskuije sig je roznicujac
sposob wprowadzania strumienia powie-
trza do instrumentu. Furrer — podobnie jak
w przypadku instrumentéw smyczkowych
— wyznacza trzy stopnie przedecia, okresla-
jac w przyblizeniu przedziat, w jakim dzwiek
przedety powinien sie zawrze¢ (nuta w na-
wiasie oznacza dzwigk chwytany):

Przyktad 18 przedstawia kilka interesuja-
cych sposobow artykulacji dzwieku, ktorych
liczne warianty i kombinacje znalez¢ mozna
w partyturze still.

partytura

Beat Furrer, still fir Ensemble, Bérenreiter Basel 1998,

BA 7693.

nagranie

Nuun, Presto con fuoco, still, Poemas

Klangforum Wien, Peter E6tvos, Sylvain Cambreling

KAIROS 1999 (0012062KAI)
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glissando flazoletowe wykonywane
przesuwanym wzdiuz struny fortepia-
nu palcem:

trzy warstwy organizacji, wspoét-
dziatajace ze soba w podobny jak
w przykiadzie

4 sposob (T.13-14, fl):

ciggla zmiana ufozenia reki na ttumi-
ku trabki (T.9-11):

zamykanie i otwieranie ttumika przy
jednoczesnym graniu szeregu drob-
nych wartosci na granicy szmeru

i dzwieku (T.206, tp):

»przelotne wystukiwanie” na klawia-
turze fortepianu drobnych wartosci

w najnizszej dynamice (T.235):
Realizacja przedstawionych powyzej figur
wymaga od wykonawcy duzego doswiad-
czenia i biegtosci technicznej. Ostateczny
ksztatt efektu brzmieniowego zalezy od
stopnia ztozonosci wykonywanych przez
instrumentaliste czynnosci i przez to nie jest
do korica okreslony. Poprawnie zrealizowane
partie moga sie wigc nieco réznic w kolej-
nych wykonaniach. Jest to zgodne z intencja
kompozytora, ktdrego celem jest uzyskanie
wrazenia zywiotowosci i mobilnosci brzmier
przy jednoczesnym zachowaniu charakteru

i ekspresji danej figury.

Aspekty formalne

W wydanej w 1999 roku ksiazce Form.
Luxus, Kalkil und Abstinenz, poswieconej
pojeciu formy w najnowszej muzyce, znalazty
sie wypowiedzi wielu wspdtczesnych arty-
stow, uprawiajacych rézne gatunki muzyki.
Tres¢ tych wypowiedzi ilustruje postawiong
przez autorow ksiazki teze: ,Pojecie formy
stracito znaczaca pozycje w teorii muzy-

ki. R6znorodnosc¢ jego aspektow opisuja
dzi$ pojecia jak struktura, rozwaj, proces,
przebieg, strumien, media, materiat, postac,
algorytm, gramatyka czy dramaturgia.”

W ksigzce znalazt sig rowniez komentarz
Beata Furrera. Kompozytor méwi o charak-
terze muzyki, ktorej postac broni sie przed
wszelkim schematycznym czy modelowym
ujeciem: ,Forma powstaje poprzez nawar-
stwianie procesow — przemiane i naktadanie

sie gestow — w wirtualnym przenikaniu sie
statycznych, dominujacych, powtarzanych
struktur i procesualnych nastepstw zdarzen.
Forma bez poczatku i korica, wertykalizacja
linearnych procesow, bezruch w najwyzszym
poruszeniu i przemiana w powtdrzeniu.”
Przedstawiony ponizej szkic pozwala spoj-
rze¢ na utwor z szerszej perspektywy. Przez
wzglad na podkreslang dalej w komentarzu
Furrera oczywistosc, ze ,forma nie daje sie
zastgpi¢ poddang technicznej analizie struk-
turg”, wymienione zostang jedynie schema-
tyczne zabiegi konstrukcyjne:

- symetrycznos¢ budowy dwdch pierwszych
fragmentow utworu

fragment pierwszy, T.1-50 (sktadajacy sie 4
odcinkdw po 4 takty, 3 odcinkéw po 6 tak-
tow i ponownie 4 odcinkdw po 4 takty)

fragment nastepny, T. 51-98 (powstaje
przez odwzorowanie wzgledem osi symetrii
w takcie 75)

- periodyzacja bedaca wynikiem nastepstwa
faz zaggszczenia i rozrzedzenia faktury

- rozpoczynajaca sie w takcie 235 dtuga, pro-
wadzaca az do korica utworu faza wygasania
energii

(grubos¢ kreski przedstawia gestosé
faktury, kreski pionowe zmiane w bu-
dowie kolejnych odcinkéw)

Przywrécenie etosu barokowej
wirtuozerii

Tworczose Furrera wykazuje typowe cechy
nowej muzyki poczatku XXI wieku. Jest
owocem nieprzerwanego i konsekwentnego
procesu rozwoju i samodoskonalenia sie

i z tego wzgledu pozostaje sztuka elitarng

i bezkompromisowa. Max Nyffeler opisuje
nowa muzyke kameralng stowami, ktore
wydaja sie bardzo trafng charakterystyka
tworczosci Furrera: ,Dzisiejsza muzyka kame-
ralna jest muzyka rozwinietej (...) jednostki,
ktora chce sie mierzy¢ z sobie rownymi

i oczekuje od publicznosci wzniesienia sie na
jej poziom. Podobnie jak w czasach baroku,
kiedy to ksiazeta, w przywileju ekskluzyw-
nej konsumpcji widzieli przede wszystkim
potwierdzenie swej wiadzy, rowniez dzisiaj

- w czasach masowej konsumpgcji niweluja-
cej wszelkie wartosci - muzyka kameralna
stanowi wyzwanie dla pojedynczego stucha-
cza. Oferuje mu mozliwos¢ potencijalnego

Stawomir Wojciechowski

wspottworzenia i poruszania sie na tym
samym poziomie z wykonawca i kompo-
zytorem. Ten wiasciwy muzyce kameralnej
powab elitarnosci, jest dla stuchacza zachetg
i zobowigzaniem.”

Zobrazowany powyzej w wielu przyktadach
fenomen wspotczesnej wirtuozerii instrumen-
talnej, siegajacej granic ludzkich mozliwosci
potwierdza, ze ten powab elitarnosci zacheca
i zobowigzuje rowniez wykonawcow. Ciagle
doskonalona wirtuozeria wptywa na charakter
i konstrukcje nowej muzyki. Nie znajdzie-

my juz w nigj klasycznie skonstruowanych
melodii, ktdre mozliwe sa do wykonania na
dowolnym instrumencie. Koncepcja utworu
zwigzana jest scisle z konkretnym instrumen-
tarium, poniewaz korzysta z jego szczegol-
nych wtasciwosci technicznych. Instrument
w utworach Furrera jest zZtozonym aparatem
réznorodnych sposobdw artykulacji. Zmiana
instrumentarium wigzataby sie wiec z proba
odtworzenia idei utworu w zupetnie innym
uktadzie mozliwosci artykulacyjnych. Problem
ten ilustruje dokonana przez Pierre’a Bouleza
instrumentacja Notation, ktora jest rozwinie-
ciem potencjalnych mozliwosci formotwor-
czych materiatu miniatur fortepianowych na
gruncie muzyki orkiestrowej i w konsekwenciji
powoduje zmiane ksztattu i charakteru
utworu.

Ciagte poszerzenie mozliwosci wykonaw-
czych prowadzi do powstawania miedzy
instrumentami nowych relacji, w ktérych
granica miedzy graniem solowym a zespoto-
wym jest bardzo ptynna. Nawet w momen-
tach maksymalnego zaggszczenia faktury
pojedyncze partie instrumentalne zachowujg
niezaleznosc¢ rytmiczng i artykulacyjna.

Organicznosé

Jeszcze w utworach klasykow wieden-
skich w szczegdlnosci Berga i Schénberga
motywika i praca tematyczna posiadaty
formotwadrcze znaczenie. Nawet pdzne
utwory dodekafoniczne Schénberga oparte
sg czesto na formalnym schemacie allegra
sonatowego. Twdrcy powojennej awangar-
dy podjeli probe wyzwolenia sie z myslenia
tematycznego. Logike muzycznego rozwoju
gwarantowac miata organiczna zaleznos¢
wszystkich elementéw dzieta muzyczne-
go. Za tworce tej koncepciji uznac¢ nalezy
Pierre’a Bouleza, ktory juz w latach piecdzie-
sigtych, opisujac sposob organizacji mate-
riatu, uzyt pojecia ,Wucherung” (czyli bujne,
organiczne rozrastanie sig). Nowa jakosé
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przeciwstawit monotonii permanentnej waria-
cji najnowszych dziet muzyki serialnej. Boulez
postuzyt sie sugestywnym poréwnaniem
bachowskiej konstrukcji formy, przy uzyciu
niewielkiej ilosci koncepcji wyjsciowych do
wyrastajacego z nasiona drzewa. Przyktadem
tego rodzaju rozrastania sig¢ sg przygrywki
choratowe, w ktorych melodia choratu tworzy
catg strukture utworu. Podobnej organicznej
spojnosci Boulez dopatruje sie w pdznych
dzietach Debussyego. Forma La Mer rozwija
sie z subtelnych tematow. ,Nawigzujgc do
tego przyktadu Boulez proponuije strukture
dziefa, ktora nie jest homogeniczna, w ktorej
przerwana jest ciggtosc¢ czasu a tematy
zrastajg sie ze sobg, zamiast pojawiac sie

w oddzielnych czegsciach utworu.”

Na tej idei organicznosci opiera sig dzis
wiekszos¢ kompozytordw wspotczesnych
mtodego i Sredniego pokolenia m.in. Olga
Neuwirth i Enno Poppe.

Organiczna spojnosc i fraktalna organizacja
materiatu stata sie fundamentalng zasada

dla kompozytorow tworzacych muzyke
algorytmiczng. Muzyka algorytmiczna polega
na samogenerowaniu sie procesow dzwie-
kowych w oparciu o teorie fraktali. Za jedng

z cech charakterystycznych fraktala uwaza
sie samopodobienistwo, to znaczy podobien-
stwo fraktala do jego czesci.

Na tej zasadzie samopodobieristwa buduje
swe ciggi rytmiczno dzwigkowe Beat Furrer.
Diether de la Motte zauwaza, ze ciggi te
nigdy nie sg takie same, ale tez nigdy nie
wystepuja miedzy nimi wieksze réznice.
Furrer okresla stopien samopodobienstwa
konstruowanych figur i tym samym zakresla
granice w jakich moze swobodnie (intuicyjnie)
dysponowac materiatem wysokosciowym.

Fascynacje ideg organicznosci materiatu
odnajdujemy réwniez u francuskich spektrali-
stow. Grisey, opisujac konsekwencje formal-
ne wynikajgce z zastosowania spektralnych
procedur organizowania materiatu muzyczne-
go, na pierwszym miejscu wymienia ,bardziej
organiczne ksztattowanie formy przez auto-
generacje dzwiekow”

Harmonia a brzmienie

Propagowane przez Briana Ferneyhough
pojecie ,,niezgodnosci konsonanséw” polega
na korzystaniu z pewnych rozpoznawalnych
harmonicznie struktur konsonansowych

i umieszczeniu ich w kontekscie, ktory
wrazenie konsonansowosci zaburza. Ta

harmoniczna koncepcja dopuszcza uzycie
wszystkich konsonansowych wspaotbrzmien,
i jednoczesnie pozwala unikng¢ jedno-
znacznych skojarzen z systemem tonalnym.
Podkresla tez istotny dla harmoniki wspot-
czesnej sposob komponowania i styszenia
wspotbrzmient nazywany w muzyce klasycz-
nej ,ukosnym”. W muzyce wspotczesnej
tres¢ harmoniczna pozbawiona jest elementu
funkcyjnosci i nie wystepuje w postaci usze-
regowanych wertykalnych struktur, ale bardzo
czesto w postaci naktadajacych sie na siebie
niezaleznych warstw, czesto wzbogacanych
0 zjawiska szmerowe. W przyktadzie 1,
przedstawiajgcym fragment gestej faktury,
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odcinkoéw fakturalnych w still odpowiada idei
Lachenmannowskiego brzmienia struktural-
nego, ktére taczy aspekt brzmieniowy z for-
malnym. Zgodne jest tez z intencja Gérarda
Griseya, ktory dazyt do ,zespolenia harmonii
oraz barwy w jednorodna jakosc”.

Wspétczesna polifonia

Faktura still ma quasi kontrapunktyczny
charakter. W migjsce klasycznego linearne-
go uktadu gtosow Furrer stosuje cate ich
grupy podporzadkowane wspolnej zasadzie
organizacji. Taki sposob jednoczesnego
wystepowania zjawisk dzwiekowych o od-
miennym charakterze i strukturze nazywany
zostat przez Helmuta Lachenmanna ,polifonig
porzadkow”. Przedstawiony w przyktadzie 4
wzorzec sposobu komponowania brzmienia
- rozumianego jako wypadkowa procesow

0 odmiennym, niezaleznym kierunku rozwoju
-postuzy¢ tez moze jako model wspotczesnie
rozumianej polifonii. Gérard Grisey realizowat
ja poprzez ,naktadanie sie i zestawianie form
rozgrywajacych sie w radykalnie roznych
ramach czasowych.”

Analogiczne - do opisanych w powyzszej
analizie - procesy odnajdziemy réowniez

w tworczosci Briana Ferneyhough. W jednym
Z jego tekstow, napisanym trzy lata przed
powstaniem still, znajdujemy fragment, ktory
ujawnia podobienstwa w ksztattowaniu fak-
tury i brzmienia u obu kompozytoréw: ,Jak
to czesto mozna zaobserwowac w moich
utworach z okresu ostatnich pietnastu lat,
regularne, nieregularne i ,niedoskonale” regu-
larne prawa nie dziafajg w pierwszej linii jako
czynniki ksztattujace proces percepcii, lecz
nabieraja sensu dopiero przez ich zestawienie
i wzajemne oddziatywanie”.

W nowej muzyce ramy fakturalnych powigzan
zostajg rozszerzone we wszystkich mozli-
wych kierunkach, dzieki temu stuchacz do-
Swiadczy¢ moze zwielokrotnionych form re-
lacji detalu do rezultatu globalnego. Polifonia
wspotczesna nie jest linearno-wertykalna.
Wymaga umiejetnosci stuchania jednoczesnie
selektywnie i syntetycznie.

Zachowujac niezbedng doze ostroznosci
mozna odnalez¢ w pokoleniu Furrera wspol-
ne tendencje w wyborze srodkow i rozwigzan
technicznych. Zauwazalne zmiany w orien-
tacji kompozytoréw nowej muzyki - porzu-
cenie postaw radykalnych na rzecz bardziej
pragmatycznych - nie sg wynikiem kompro-
misu, ale raczej efektem krystalizacji jezyka

i estetyki muzyki, ktéra wyszta juz z burzliwej
fazy dojrzewania.

Hans Zender dopatruje sie tu ,konserwatyw-
nych aspektow awangardy”. Jego zdaniem

LW ruchu radykalnej emancypacii z klasycznej

estetyki, (...) ponownie kontynuowane sg
dazenia tej wtasnie estetyki: zamknietego

w sobie, stylistycznie spdjnego dzieta sztuki.”

7 Podobne, symetryczne odwzorowania wystepuja

w Incontri Luigiego Nona (czy Der Weini Lulu Albana
Berga). O ile u Nona symetryczne odwzorowanie
materiatu jest wynikiem Scistego serialnego porzadku,
o tyle symetria w ukfadzie taktow still jest zabiegiem
retorycznym, w ktérym kompozytor sugeruje jedynie
istnienie formalnego porzadku. W podobny zresztg
sposob ,sugerowania porzadku” Luigi Nono catkowicie
wyswobodzit sie w swych péznych dziatach z techniki
serialngj, nie rezygnujac z waloréw jej idiomatyki.
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‘Odzyskiwanie

Sytuacja stara jak swiat i powszechnie znana
— cztowiek znajduje sie w jakims$ miejscu i sty-
szy, jak inny gra. | nie jest to kwestia jednego,
dwach czy niezliczonej ilosci wypadkow.
Wydaje sie zrozumiate samo przez sig, ze
umiejetnosc recypowania — a stuchanie
muzyki to tez praca, co potwierdzg zardowno
stuchajacy, jak i grajacy — wptywa na posze-
rzanie pola pamieci muzycznej. Nawet jesli
rzecz dotyczy najsubtelniejszych, ledwie
zauwazalnych zmian muzycznych — pula
doswiadczen wcigz ulega zwigkszeniu.

Moze to zbytnia generalizacja, zwtaszcza je-
zeli nie bierze sie pod uwage specyfiki kultury
(muzycznej) czy delikatnej kwestii indywidu-
alnych gustow. Pod wptywem Scierajacych
sie postaw w stosunku do obchodzenia sie

z istniejgcymi tematami muzycznymi mozemy
mie¢ wrazenie obcowania z materig trudnag
do okietznania. To fakt warty rozpoznania,
poniewaz kazdorazowo opiera sie na relacii
odbiorca — otaczajaca go kultura, a raczej —
sytuacja kulturowa, polegajaca na bezustan-
nej grze wymianiey pomiedzy jednostkowym
a ogolnym sposobem recepcji, odpowiednim

<< Muzyka pity tarczowej

dla aktualnych ram zycia spotecznego. Nie
sposob uciec od tego czynnika, poniewaz ta-
kie powiazanie jest niezaprzeczalng czescig
ludzkiej egzystencii.

Co sig wigc wydarza, gdy ten, ktory
jednoczesnie stucha i gra, chce zajac sie
komponowaniem? Czy nie powinien on
przypadkiem by¢ jednoczesnie uksztattowa-
ny, ostuchany i inny niz wszyscy? To pytanie
retoryczne i z pewnoscig troche naiwnie
postawione, bo znaczytoby tyle, ze ksztatto-
wanie, ostuchanie, a przede wszystkim indy-
widualnos¢ znajduja swoje odbicie w kazdej
aktywnosci kompozytorskiej. Kazdy kawatek
rezonowatby wiec nabyte doswiadczenia,

a tym samym gwarantowat powtarzalnosc
kompozyciji. To zatozenie nie jest bynajmniegj
oczywiste — wystarczy chocby wspomnie¢
poczatki XIX wieku z jego apoteozg orygi-
nalnosci i estetyka postepu, ktdre pozwalaty
zaistnie¢ tylko kompozytorom z prawdziwego
zdarzenia, tworczo czerpigcym wytacznie ze
swoich wtasnych idei, przemysler i materia-
tow. To, co wykraczato poza ten paradygmat
byto pojmowane jako przeciwstawianie sie

Rezonanse
muzyczne
Franza
Schuberta

i Mortona
Feldmana

w twérczosci
Beata Furrera

Simon Obert
ttum. Natalia Grubizna

obowigzujacej tradycji. W tej perspektywie
zatem wszystko to, co bytoby czerpaniem
z innych, w najgorszym wypadku spotkatoby
sie z zarzutami o nasladownictwo czy plagiat.

W ujeciu historycznym

Tym, co zawdzieczamy niektorym metodolo-
giom badawczym, takim jak strukturalizm czy
poststrukturalizm, jest inny rodzaj spojrzenia
na mechanizmy historyczne. Jedna z naj-
bardziej obrazowych teorii jest koncepcija
Swiata jako tekstu’, pojnowana jako proces
wymiany pomiedzy systemami znakow ge-
nerujacych okreslone znaczenia. Wedtug niej
nie ma mozliwosci, by powstato w Swiecie
cos$ zupetnie nowego. Kazdy tekst odnosi
sie w nieunikniony sposob do tych, ktore juz
istnieja i funkcjonuja, a tylko ulegaja pewnym
przeksztatceniom, w efekcie czego mamy
do czynienia nie z nowatorskim dzietem, ale
swego rodzaju metatekstem. Kazdy nowo
powstaty tekst jest wiec zlepkiem odzwier-
ciedlajacym procesy historyczne, kulturowe,
okreslone konwencije i praktyki. Staje sie

glissando #20/2012



Odzyskiwanie historii.

historill.

zatem jasne, ze sposob myslenia charakte-
rystyczny dla XIX wieku i pokutujacy jeszcze
do drugiej potowy wieku XX to kwintesencja
apriorycznego stosunku do metatekstu,

w przypadku ktérego mozna mowic o ist-
nieniu bazy i wartosci naddanych, a wiec

0 ewidentnym przejawie historiograficznego
sprzeciwu wobec postepu. Historia nie usta-
nawia tu zadnej jedynie i stusznie obowigzu-
jacej zasady — nawet w kwestii rzeczonego
postepu — ktdéra organizowataby kategorie
wzajemnych oddziatywan. Co wiecej, sama
historia jest pojmowana jako proces pozosta-
jacy w ciggtym ruchu.

Koncepcja wymiany kulturowej, nawet jesli
jej jednostkowe konsekwencje wydaja sie
zrelatywizowane z uptywem czasu, jak
udowodniono to w Smierci autore? , uwi-
dacznia sie w roznych sposobach odbierania
historii. W odniesieniu do wspodtczesnosci
nalezatoby podkresli¢ integralnos¢ jednostki

i jej zaplecza srodowiskowego, pochodze-
nia, doswiadczen, co tez uwidacznia sie

w centralnym punkcie w sposobie rozumienia
muzyki przez Beata Furrera. W sondazu
przeprowadzonym wsrod kompozytorow
przez magazyn ,Musik & Asthetik” (,Muzyka
i Estetyka”) padto pytanie: ,jakie znaczenie
maja dla ciebie i twojej pracy artystycznej
pojecia postepowosci, zaawansowania

i awangardy?”. Furrer oswiadczyt:

W przeciwieristwie do gtosicieli zabarwionych
ideologicznie przemysleri o postepie, mysle,
Ze sztuki nie dotyczy Zadne pre- i post-.
Postep tez jej nie dotyczy. Mamy do czynie-
nia wylacznie ze zmieniajacymi sie punktami
widzenia®.

Byto to jednak troche zbyt pochopne stwier-
dzenie, brzmigce nieco jak bezkrytyczne
LWwszystko ptynie”. Koncepcja Furrera nie ma
w sobie jednak nic z programowej dowolno-
Sci charakterystycznej dla postmodernizmu.
Po pierwsze, przeciwstawia sie on idei chtod-
nego wizerunkowo postepu, co uwidacznia
sie w cytowanym wyzej ,zabarwionym
ideologicznie przemysleniu”. W tym samym
tekscie Furrer konstatuje:

W pojeciu ,awangarda” wypowiadanym
przez artyste odbija sie jakies uwigzienie

w duchu czasow, ktore absolutnie nie znajau-
Je odzwierciedlenia w samym finalnym dziele.
[...] Mam na mysli powszechna metafore
koniecznosci ,podbijania nowych teryto-
riow” czy frazy ,tego juz dzisiaj nie mozna
robic”, ktdre sa wyrazem fiksacji i Slepej
obsesji w produkowaniu nowych materia-
fow. To powoli staje sie na przyktad znakiem
rozpoznawczym przemystu odziezowego,
gadzie design, opakowanie i produkt sg na tyle
zmysine, ze koncepcja nowosci wydaje sie
naprawde wiarygodna'.

Po drugie, mozna pod to stwierdzenie pod-
pia¢ historiograficzng kategorie postepu, oraz
kwestie, ktora pojawita sie bezposrednio po
drugiej wojnie Swiatowej, mianowicie pojecie
,materiatu”. Mamy tu do czynienia z funda-
mentalng zmiang, ktérg w komponowaniu
Furrer postrzega nie jako abstrakcyjne wy-
korzystywanie posiadanego zbioru, ale jako
brzmienie i jego percepcje. Przeciwstawnosé
materiatu i brzmienia, abstrahujac juz od
przynaleznych im pojec i teorii, wptywa na
powstanie konkretnego dzwigku konkretne-
go, czemu wyraz chciat dac Furrer w powyz-
szej wypowiedzi. Mamy tu ,nowy materiat”’

i ,prawdziwie nowa percepcje”, ktore to
kategorie przede wszystkim nie powinny by¢
mylone. Jest to mysl przewodnia Furrera, gdy
mowi:

Ce qui est nouveau n’est pas lié a un tel ma-
tériau sonore, qu'il ne peut s’agir simplement
de trouver encore cing ou six rultiphoniqu-
es de plus, et cela commence a se savoir
tout de méme... La question est plutot de
placer un objet musical dans une certaine
perspective, de redécouvrir un son de piano,
le ,gagner’, le nettoyer de tous ses condition-
nements historiques, en restant conscient
au fait que n’importe quelle sonorité contient
toute une histoire®.

Ostatnie stwierdzenie nie jest tak sprzeczne,
jakie wydaje sie na pierwszy rzut oka. Faktem
jest, ze w dzwieku kryje sie jakas jego histo-
ria, ktorej nie sposdb pomingc¢. Potencjalnie —
jeden ton wydobyty ze skrzypiec ma za soba
cate dzieje: instrumentu, repertuaréw, wcze-
$niejszych interpretacji. Dazenie do tego, by
uzyskac taki dzwiek, ktory bedzie ,wolny od
wszelkich historycznych opakowan” to raczej
postawienie sobie za cel utrzymywania go

w tak bliskiej odlegtosci, by moc te brzmie-
nia aktualizowac. Wszelkie uwarunkowania
historyczne pozostajg wiec w potencjalnosci,
ktorej nie mozna Swiadomie pominac.
Sztywne rozréznienie na dzwigk i materiat
dzwiekowy, na ktore tez wskazuje Furrer,
objawia sie w realizaciji; artyscie nie chodzi
bynajmniej 0 umiejetnosci techniczne. Rzecz
mozna rozumie¢ dwojako. Po pierwsze,
chodzi 0 omawiang juz wczesniej zmiane
paradygmatu i spojrzenie na obiekt z dala od
wszelkich naleciatosci zwigzanych z kate-
goriami postepu czy transformacji. Gtowna
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roznica polega na relacyjnym postrzega-

niu historii jako wigkszego obrazu. Mys|
postepowa zaktadataby, ze nowa historia
niesie za soba nowy materiat, ale prawda jest
taka, ze skoro dzieje sa wzgledne, tak samo
wzgledne pozostaja kategorie nowego i jego
koneksiji z materiatem. Nowa historia wydarza
sie teraz, ale nie wnosi zadnego obiektywnie
nowego materiatu, tylko wariacje na temat,
reminiscencje tego, co juz kiedys istniato.

Nie chodzi tu wiec o zupetne odrzucanie
wptywow historycznych czy taczenie ich

Z pojeciem tego, co nowe, ale o zrozumienie,
ze to, z czym mamy do czynienia, za kazdym
razem bedzie subiektywnym novum, cho¢
obiektywnie niesie za sobg gros odwotan

i relacii.

Takie postawienie sprawy prowadzi do
drugiego sposobu pojmowania relacji po-
miedzy obiektywnym zapleczem istniejacych
materiatdw a subiektywna recepcijg brzmien.
Furrer ,nowos¢ materiatu”, ktory zaczyna
funkcjonowac na zasadzie znaku rozpoznaw-
Czego, osadza na gruncie ,nowej percepcii”.
Mysl ta rozszerza sie na wszystkie dziedziny
sztuki, odwotujgc sie do wszystkich zabiegow
recepcyjno-estetycznych, co udowadnia tym
samym, ze dzieto nie istnieje samo w sobie,
a tylko w kontakcie ze swoim odbiorca.
Obraz bez tego, kto go oglada, ksigzka bez
czytelnika, muzyka bez grajacego i stucha-
cza — zadne z dziet bez tej relacji nie ma

racji bytu. Zanikajg wiec wszelkie réznicea
pomiedzy dzietem nie-tworzonym i nie-recy-
powanym. Tym samym nalezy przyznac, ze
dziefa sztuki nie sg niezmiennymi, absolut-
nymi artefaktami. Cho¢ zapis nutowy, tekst,
pociggniecie pedzla pozostajg wciaz takie
same, to brzmienia, stowa czy obrazy nie
majg przypisanych raz na zawsze sposobow
ich postrzegania. Mozna wiec uznac, ze
dzieto sztuki zmienia sig zaleznie od warun-
kéw zewnetrznych i praktyki odbioru. Kazda
epoka i kazde pokolenie tworza wtasny obraz
dziet z przesziosci, nawet jesli dw proces wy-
maga tworzenia generowania nowych poje¢

i idei, a odrzucania innych. Krétko mowiac,
nasze postrzeganie muzyki Schuberta jest
inne niz sto lat temu, a i wtedy byto inne niz
za czasow kompozytora.

Odbiorca kompozytorem

Pojecie recepcji kompozytorskiej tylko
pozornie wydaje sie sprzeczne. Jeden z po-
wszechnie znanych podziatdw glosi, ze dzieto
powinno sie postrzegac¢ w podwajne;j relacji,
wedtug ktorej komponowanie odpowiadatoby

kategorii poiesis (wydobywania), zas odbioro-
wi przypisane bytoby aisthesis (postrzeganie,
czucie). Oczywiscie, daleki jestem od tego,
by ten drugi wariant traktowac jako rzeczy-
wistg aktywnosc¢, poniewaz recepcja zawsze
taczy sie z interpretowaniem obiektu. Nalezy
wiec podkresli¢ istnienie estetyki odbioru.

W recypowaniu kompozycji 6. obydwa
poziomy aktywnosci pozostaja w ciagtej
relacji wymiany z wyraznie odczuwalnym
efektem. Analogicznie postrzega sie wiec
odbidr kompozycji jako interpretowanie,
ktére w bezposrednim kontakcie manifestuje
sie, oczywiscie, jako zupetnie nowe dzieto.
Trzeba sobie wtedy postawi¢ pytanie, czy
kazdorazowo powinnismy doszukiwac sie
nawigzan do tego, co juz znane i istniejace.
Idac dalej, proces kompozytorskiego odbioru
jest selektywny — obydwa sposoby recepciji
wyodrebniaja bowiem rézne aspekty dzieta
fragmentarycznie — jedni skupiaja sie na tym,
co drudzy pomijaja. Ale jest to o tyle istotne,
ze zawsze pozostaje sporo elementow nieod-
krytych lub takich, ktdre zostaty uznane za
mniej wazne, co udowadnia tym samym, ze
mamy do czynienia ze wspotpraca odbiorcy
z dziefem.

Wybdr obiektu recepcji nalezy jednak uznac¢
za swiadomy. W ponizszym przyktadzie
bedzie to recepcja utworu Schuberta wedtug
Furrera — Lied (z niem. ,piesn”) na skrzypce

i fortepian z 1993 roku. W zadnym wypadku
nie jest to odrebny byt — mamy do czynienia
z kompozycja ,z Schuberta”, potaczona

z rozpietoscig i zréznicowaniem prawdopo-
dobnie ,z Mahlera”. Dzieta obydwu tych kom-
pozytorow od lat siedemdziesiatych zyskiwaty
kolejne zycia dzieki wzmozonej uwadze
wspotczesnych tworcow’ . Wystarczy wymie-
ni¢ kilka prac zainspirowanych Schubertem:
Wolfganga Rihma Erscheinung. Skizze tiber
Schubert na 9 smyczkow, (1978); Dietera
Schnebela Schubert-Phantasie na orkiestre,
(1978); Adriana Holszkiego Hangebrticken.
Streichquartett an Schubert, (na kwartet
smyczkowy), (1989/90); Hansa Zendera
Schuberts Winterreise. Eine komponierte
Interpretation na tenora i ansambl, (1993).

Jezeli zas chodzi o odniesienia do Schuberta
w utworze Lied Furrera, ten ostatni potwier-
dzit je sam w liscie do Sigfrieda Mausera,
muzykologa i pianisty, w roku 1993:

, len motyw pojawia sie u Schuberta:

Simon Obert

Mdj kawatek usilnie chce go wspominac.
Choc nie cytuje go bezposrednio, wydaje sie
Jakos obecny [...P .

Zapis nutowy odnosi sie do siddmej piesni
Podrdzy zimowej Schuberta Auf dem Flusse
(,Na rzece”).

Zanim jednak padnie pytanie, jak w Lied
nawigzat Furrer do utworu Schuberta, gars¢
historycznych odniesien. Pierwsze, do pew-
nego stopnia zasadne — Schubert uznany jest
za bezwzglednego mistrza gatunku piesni, do
czego nawigzuje sam tytut. Jezeli dodac, ze
utwor jest na skrzypce i fortepian, rzecz staje
sie zrozumiata sama przez sie — to swiado-
my zamyst. Ponadto, przede wszystkim na
poczatku, charakterystyczny sposob budo-
wania brzmien wydaje sie tez oczywistym
nawigzaniem. Innymi stowy, da sie wychwycic
wiasciwe Schubertowi tonalne brzmienie.

Piesn Schuberta, jak powszechnie wiado-
mo, powstata w oparciu o pieciostrofowy

(ze strofami o podobnej konstrukgji) poemat
Williama Muillera. Przez pierwsze cztery strofy
bohater Podrozy zimowej przedstawiony
jest na zamrozonej rzece, ktdra jawi sie jako
,<twarda powtoka”, powinna by¢ wiec bez-
gtosna, a paradoksalnie nie jest — pod lodem
wcigz istnieje zycie. Ten paradoks protago-
nista odbiera jako analogie stanu swojego
serca, widzimy, jak zdaje sobie z tego sprawe
w strofie piatej, w ktdrej pojawia sie retorycz-
ne pytanie, czy i pod jego wiasna skorupa
zycie bedzie bi¢ rownie gwattownie. Znamy
przyczyne jego smutku — stracit ukochanag

i w bolesci odbywa zimowa wedréwke.
Uzyskujemy wiec graficzny wrecz kontrast —
spokojny sniezny krajobraz skontrastowano
z obrazem miotajacej sie duszy i przepetnio-
nego emocjami wnetrza bohatera: oto temat
Podrozy zimowey.

Konflikt pomiedzy swiatem zewnetrznym

a wnetrzem jednostki znajduje swoje odbicie
réwniez w muzyce. Zasadniczo mozna
wymieni¢ tylko dwa naprawde harmoniczne
utamki od taktu 6smego do dziewigtego.

Po dominancie h-dur nie wstawia Schubert
oczekiwanego e-moll, lecz przedtuza jg szar-
panym h, po czym nastepuje ostry dis-moll.
(Ryc. 1)

Napiecia te wydajg sie oczywiste rowniez
pod wzgledem rytmicznym. Takty od 1

do 22 to sztywna wymiana 6semek, tylko
koncowki strof cechuje podwojenie rytmu do

glissando #20/2012
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szesnastek. Obydwie te formy pojawiaja sie
tez obok siebie w taktach 23-40 (w czwartej
strofie takty 31-40 zostajg zredukowane

do trypletdw). Znaczacy jest tez przejscie

z 6semek do szesnastek w miejscach, gdzie
w tekscie wymieniana jest ,kochanka” —
powrdt myslami do przeszlych wydarzen
moze by¢ réwniez powodem, dla ktérego
strofy trzecia i czwarta pozostajg w tonacii
e-dur. Podobne przyporzadkowanie muzyki
emocjom znajduje odzwierciedlenie w pozo-
statych piesniach Podrdzy zimowey.

Harmoniczne i rytmiczne tamanie natezen wi-
doczne jest tez w taktach 1-40 w czegsciach
przegubowych wersow, pojawiaja sie rowniez
w ostatniej czesci w taktach 41-74, gdzie

w pigtej strofie sg styszalne bezposrednio. To,
€0 poczatkowo od taktu 41 wydaje sie zrdz-
nicowanym powtorzeniem pierwszej strofy,

w taktach 47/48 zamienia sie w enharmo-
niczng wariacje w g-moll. A w miejscu, gdzie
takt 54 sprawia wrazenie powtorzenia taktu
41, Schubert po dwdch taktach zamienia te
progresje harmoniczng w g-dur (tak, jak dwa
takty po takcie 62, ktdre sg analogiczne do
taktu 48 po g-moll). Mamy zatem réwniez do
czynienia z intensyfikacjg rytmiczna. Szybkie
przejscia zostaja kolejno zintensyfikowane

do trzydziestek dwajek, doktadnie w tych
punktach, w ktdrych w pierwszej czesci
prawa reka wchodzi w 6semki. Wrazenie
wezbranych emocji poteguje réwniez melo-
dyjne punktowanie pierwszych czterech strof.
Wersy zaraz po pauzach albo sie tamig (takty
42/43 lub 55/56), albo nastepuja zaraz po
sobie (takt 54/55). (Ryc. 2)

Lied Furrera zawiera w partyturze dwadzie-
Scia akolad, ktore mieszczg sie w przedzia-
tach od A do T. Przede wszystkim trzeba
zauwazyc, ze organizuje je zasada roznych
temp dla kazdego z instrumentow, a mimo to
brzmienia kazdej z akolad pozostajg tej samej
dtugosci, poniewaz wartosci nut sg organizo-
wane odwrotnie proporcjonalnie do oznaczen
tempa. Przyktadowo, w akoladzie A skrzypce
s3 rozpisane na 32 ¢wierci, ale pianino juz na
29. Przy tempie ¢wiartek rownym 60 pianino
wybrzmiewa przez 29 sekund, czyli tak dtu-
go, jak skrzypce w tempie wynoszacym 66.
Ta analogia obowigzuje w catym utworze®.
(Ryc. 3)

Kolejne, co rzuca sie w oczy, to fakt, ze
obydwa gtosy w zadnej z linii nie majg takiego
samego taktowania, a sg ze sobg powigzane
w pewien szczegdlny sposob. Taktowanie
fortepianu w akoladzie A powtarza sie na za-
sadzie uwstecznienia w przypadku skrzypiec

95

1
Patrz: Charles Grivel, Les universaux de texte [w:]

Littérature 30, 1978, s. 25-50.

2
Roland Barthes, Smierc autora, przet. M. P. Markowski

[w:] Teksty Drugie, 1999, nr 1/2.

3

Beat Furrer nt. ,Postep, zaawansowanie, awangarda”

[w:] Musik & Asthetik 9, zeszyt 33, 2005, s. 74. Pytanie

znajduije sie na stronie 67 (przedruk w niniejszym wydaniu

nas. 48).

4

Ibidem, s. 74.

5

Entretien Martin Kaltenecker avec Beat Furrer (styczen
2006), we wktadce do ptyty CD Beata Furrera Fama,
Wieden, Wyd. Kairos 2006, 0012562KAl, s. 21-28.

Ta opinia pojawia sig tez w jego innych wypowiedziach,

a parafrazuje ja Peter Hagmann: ,Furrer ma na mysli, iz
dzi$ nie chodzi juz o wymyslanie dzwigkéw odlegtych

od istniejacych materiatéw. W ostatecznym rozrachunku
materiat i tak pozostanie nieustepliwy i bedzie przywodzit
na mysl te konteksty, w ktdrych juz byt wykorzystywany.”
(Patrz Perer Hagmann, ,Musik der offenen Beziebungen.
Beat Furrer und seine Oper ,Die Bilden’ [w:] Neue Ziircher

Zeitung 12, styczen 1991, s. 68).

(3

Patrz tezy Thomasa Schafera, Modellfall Mahler:
Kompositorische Rezeption in zeitgenossischer Musik,
Monachium, Fink 1999 (Theorie und Geschichte

der Literatur und schonen Kunste) i Mathiasa
Schmidta Schénberg und Mozart. Aspekte einer
Rezeptionsgeschichte, Lafite 2004 (Publikationen der

Internationalen Schonberg-Gesellschaft).
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w akoladzie B. Nastepnie to, co dzieje sie

z fortepianem w akoladzie B, skrzypce
powtarzajg w C. Ta zasada uwidacznia sie

w calym utworze (poza jednym miejscem:
sekcja G); pierwsza linia skrzypiec w A od-
bija sie w ostatniej fortepianowej sekcji T. Ta
zasada przeplatania pojawia sie cyklicznie

w kazdej z sekcji, przy czym z jednej strony
istnieje zewnetrzna rama, a z drugiej — we-
wnetrzne punkty zwrotne w sekcji G, ktore sa
najdtuzsze, taktowane nie tylko przy pomocy
wstecznych skrzypiec, ale dodatkowo o oko-
to 15 sekund krotsze; trwaja potowe tego
czasu, ktory zajmuja sekcje A i T. (Ryc. 4)
Zestawienie wysokosci tondw tez jest ze
sobg powigzane, co wyraznie widac przede
wszystkim w sekcji C — wysokosci dzwie-
kéw granych przez fortepian powtarzajg sie
w kolejnej linii w partii skrzypiec. W sekcji

E skrzypce przejmuja fortepianowe a z po-
przedniej linii, w F —aih z E itd. Ta zasada
rowniez obejmuije caty utwor; opiera sie na
przejmowaniu przez skrzypce wysokosci
dzwiekow fortepianu z poprzednich sekciji.

W owej zasadzie znajduje u Furrera odbicie
schubertowski sposob organizacji kompo-
zycji. W kwarcie h-e sekcji A w centralnym
punkcie wida¢ inspiracje taktami Schuberta
Sredniej dtugosci. Partia skrzypiec tez moze
by¢ reminiscencja utworu. Sama konstrukcja
gtosu/partii skrzypiec, jak lotne tremolo i fla-
zolety, z lekko chromatycznym brzmieniem,
roztozona na cztery oktawy stanowi moze
znieksztatcone i niedoktadne, ale catkiem roz-
poznawalne odwotanie. Podobnie wysokosé
dzwieku jest centralnym punktem w szostej
piesni Podrozy zimowej, z podobnag tonacja
w e-moll, jak w piesni siodmej. (Ryc. 5)

Protagonista $piewa o tym, jak jego tzy pa-
daja na $nieg, co odpowiada opisanemu juz
zestawieniu — zimne ptatki $niegu i ,goracy”
boél. W tym punkcie nie umieszcza Schubert,
jak mozna by oczekiwac, harmonicznych
progresiji i toniki e-moll, ale decyduje sie na
zobrazowanie ,bdlu” dysonansowym zmniej-
szaniem siodmego akordu, a w partii wokal-
nej — chromatycznym intensyfikowaniem f.
Ten utwor bytby wiec zapowiedzig, wprowa-
dzeniem kolejnej piesni — Auf dem Flusse. Tu
fzy juz ptyng strumieniem, ktory ma nasla-
dowac padajacy snieg. Protagonista chce
zamarznag, odejsc. Dosy¢ ma $miesznosci
pedu zycia, teraz wybiera ,ciche odejscie”

i pozostanie ,zimnym i nieruchomym?”.

W dalszych czesciach Lied Furrera moze-
my znalez¢ wiecej analogii do pierwowzoru
Schuberta, na przyktad w wysokosciach

dzwigkdw tonalnych™ . Mozna wiasciwie
powiedziec, ze Furrer przeniost kawatek

po kawatku przestrzen dzwiekowa z schu-
bertowskiego utworu. W sekcjach B do F
skrzypce brzmig doktadnie tak, jak w taktach
5-6 piesni kompozytora. Sekcje F (fortepian)
i przyktadowo G (skrzypce) do J przywodza
na mysl czes¢ utworu Schuberta w E-dur. Od
tego momentu nie mozna juz jednoznacznie
przyporzadkowac fragmentow Lied Furrera
dzietu Schuberta, cho¢ przyjmuije sie, ze
poczatek Auf dem Flusse odbija sie u Furrera
od taktu 41 w analogiach pomiedzy sekcjami
A-B i J-K. A wreszcie wypadatoby wymieni¢
brzmieniowa paralelnos¢ skrzypiec i analogie
w wysokosciach e-h, uwidaczniajacych sie
gtéwnie jako zréznicowane powtdrzenia.

Jak wspomniatem wczesniej, utwor
Schuberta od taktu 41 famie sig, co
wyobraza nastanie dnia. Od tego momen-

tu zestawienia strof pietrza sie paralelnie

i regularnie: dwie strofy w e-moll (takty
5-13i14-22), dwie w E-dur (takty 23-30

i 31-38). Kazdy wers jest dzielony przez frazy
melodyczne. Pozostata czes¢, ktora taktami
41-74 przypomina pierwsza, obejmuje piata
oraz ostatnig strofe. Tu protagonista zwraca
sie ku swojemu sercu, co buduje opozycje:
spokojna, stata rzeka — wewnetrzny chaos.
Pojawiaja sie harmoniczne pekniecia zesta-
wione z rytmicznymi kontrami, nie ma mowy
0 powtdrzeniu statyki poczatku, poniewaz
ten fragment opiera sie na wariacjach.

Ciagtosc¢ tych taman pojawia sie w Lied
Furrera nie tylko od sekcji K, gdzie wysokosci
dzwieku zdajg sig trwac nieco dtuzej niz te,
ktore ustanowit Schubert. Rowniez catosc
kompozyciji Furrera odzwierciedlona nie tylko
w tych tamaniach i swoistej statosci, tema-
tycznie nawigzuje do wspominanej piesni, jak
i catej Podrozy zimowej. Na poziomie struk-
tury uwidacznia sie to w dzieleniu poszcze-
golnych sekcji pauzami oraz przez minimalne
wariacje pojedynczych gestow i komorek
rytmicznych, ktdre pozostajg gtoéwna zasada
organizujgcg poszczegolne sekcje. | to chyba
jest najodpowiedniejsze swiadectwo, iz Furrer
w jakis sposdb cytuje Auf dem Flusse, ktora
moze nie ostentacyjnie, ale z zatozenia ,w ja-
kis$ sposob” jest obecna.

W pierwszej czesci utworu spotykamy wiec:
fortepian, ktory wehodzi cichymi kwarta-

mi w towarzystwie skrzypiec grajacych
szesnastki w tremolo, co tez nie postepuije,

a funkcjonuje bardziej na zasadzie nieregu-
larnych powtdrzen w przestrzeni tonalne;.

| dotyczy tdo wszystkich sekcji Lied. Kazdy

z instrumentow zachowuje wiasciwg sobie

Simon Obert

wysokos¢ przy jednoczesnie cyklicznej
powtarzalnosci wzorcow rytmicznych. Kazda
sekcja, tak jak kazdy dzwiek jej wiasciwy,
zostaje oddzielona pauzami, ale tez sekcje
s3 ze sobg powigzane przez wysokosc

i wsteczne taktowanie, choc¢ nigdy nie brzmia
w rzeczywistym zespoleniu.

Charakterystyczny dla Podrozy zimowej
Schuberta jest rowniez brak fabuty. Utwor
mozna zestawicC na zasadzie kontrastu

z Corka miynarza. Cata historia konczy

sie w zasadzie w pierwszej piosence.
Protagonista zmuszony jest do opuszczenia
domu ukochanej, a potem mamy juz tylko
do czynienia z réznymi wariacjami na temat
przezywania utraconej mitosci. Bohater tuta
sie wszedzie, ale najwazniejsza staje sie jego
wewnetrzna podrdz przez zrdznicowane sta-
ny emocjonalne, powracajgce wspomnienia

i przeczucia. | w tym sensie tez Lied Furrera
krazy, zamkniety w jakims cyklicznym kregu,
w ktorym ostatni ton fortepianu zapetla
pierwszy wsteczny dzwigk skrzypiec.

Jak zostato wczesniej pokazane, w przypad-
ku Auf dem Flusse ukazuije sie cata drama-
turgia Podrozy zimowej Schuberta — chociaz
z zewnatrz akcja wydaje sie nieobecna,

w rzeczywistosci nastepuije jej przeniesienie
do niewidocznej sfery wnetrza protagonisty.
Mam wrazenie, ze ten rodzaj nie-tozsamosci,
napiecie, ktore nie tematyzuje sie w relacji
zewnetrznego z wewnetrznym zafascyno-
wat Furrera. Mozna nawet powiedzie¢, ze
jest to furrerowska tematyka, jezeli przypo-
mnie¢ chocby jego druga opere Narcissus
(,Narcyz”, 1992/94), w ktorej gtdwny bohater
zastanawia sie nad problemem tozsamo-

Sci i nie-tozsamosci whasnego lustrzanego
odbicia. Tak samo rozbity jest protagonista
Podrozy zimowey. | ta tematyka uwidacznia
sie tez w szczegodtach struktury muzycznej

i w opisywanym wczesniej rozciggnieciu cza-
su i rejestrow w partiach instrumentalnych.
Poszczegolne wspotbrzmiace gtosy w kazdej
z sekcji sa tej samej dtugosci pomimo odtwa-
rzania w réznych tempach oraz w tym (co tez
oddaje tylko te nierzeczywistg tozsamosd), ze
w probie zmaterializowania jej dzwigkiem —
rozpada sie. To rowniez jedna z furrerowskich
technik kompozytorskich — umieszczanie
okreslone;j siatki, na przyktad w materii rytmu,
przez ktorag nastepuie filtrowanie kolejnych
elementow sktadowych, a pokrywanie innych
— tym samym mamy wrazenie obcowania

z czyms identycznym i réznym jednoczesnie.
Furrera interesuja, co przyznat w jednym

z wywiaddw, stadia transformacji materiatu:

glissando #20/2012
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ruchu przed jego wygasnieciem. W tym
przypadku warstwy sa jakby filtrowane, co

daje mozliwosc przeksztatcenia jednej w dru-

9a. Zasadniczo pracuje z matymi formari,
powtarzajacymi sie czgstkami dzwigkowymi,
ktore za kazdym razem filtrowane sa inaczej,
aktualizuja sie. W rezultacie zawsze ulegaja
Jakigjs transformacji. Nad ta koncepcja repe-

towania, powtarzania i rozwijania — w kazdym

aspekcie zycia — pracowatem intensywnie
przez kilka ostatnich lat."!

Te przejscia maja dla Furrera fundamentalne
znaczenie w kwestii fenomenu percepciji.

| uwidacznia sig to wtasnie w takich kom-
pozycjach, jak Lied, w ktorym dla wszelkich
parzystych sekcji rejestry zostajg zachowane,
ale w jednej sekcji zawsze linia rytmiczna czy
instrumentalna natozona jest na te druga, co
obrazujea opisywang wczesnigj interakcije
tozsamosci i nie-tozsamosci.

Mozliwe, ze komponujac utwor, Furrer od-
wotat sie tez do innej kompozycji, mianowicie
— Voicelessness. The Snow Has No Voice
(,Bezgtos. Snieg nie ma gtosu”) — jeden z jego
pierwszych fortepianowych utworéw z 1986
roku przejawia znaczaco paralelng strukture
do Lied, to nas naprowadza na jeszcze jeden
trop — problem autorecepcii. (Ryc. 6)

Partyture nalezy czytac tak, jakby dwie linie
zawsze biegty jednoczesnie — pierwsza

z drugg, druga z trzecig itd., z klamrami wy-
znaczajacymi punkt wyjscia. Tak jak w Lied
pada zréznicowane taktowanie (jesli mozna
to stwierdzié) w pojedynczych liniach'?,
gdzie zachodzg pewne blokowe kombi-
nacje przylegtych wersow, kazda z prze-
strzeni dzwiekowych krzyzuje sie z druga,
po czym znika w kolejnych dwdch liniach,
a na jej miejsce wchodzi inna, nowa. W ten
oto sposodb nie odnosi sie wrazenia nagtej
zmiany w wysokosciach dzwiekow, a raczej
odbiera sig je jako powolne ,skanowanie”
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Patrz Thomas Schéfer, ,Modellfall Mahler” oraz , Dialekt
ohne Erde...", Franz Schubert und das 20. Jahrhundert,
oprac. Otto Kolleritsch, Universal Edition 1998 (Studien
zur Wertungsforschung) oraz Rainer Nonnenmann,

, Winterreisen”. Komponierte Wege von und zu Franz
Schuberts Liederzykius aus zwei Jahrhunderten, Noetzel

2006, s. 27-32 (oraz inne wydania tematyczne).

8
Cyt. za Siegfried Mauser, Schubert-Reflexe bei Wolfgang
Rihm und Beat Furrer [w:] ,Dialekt ohne Erde...”. Franz

Schubert und das 20. Jahrhundert, s. 80-97, cyt. fr. s. 85.

9

Zapis partytury nie powinien jednak wprawia¢ nikogo

w irytacje, poniewaz zabieg nie znajduje swojego odbicia
w proporcjach czasowania. Na przykfad pierwszy takt 4/4
skrzypiec w A trwa krdcej niz pianino, ale ze wzgledéw
praktycznych zapisany jest w diugich nutach. Gdyby
chcie¢ réznice czasowe oznaczac na papierze, nalezafoby

chyba pokusic¢ sie o nacisk na duzo wieksza partyture.

10

Patrz S. Mauser, op. cit., s. 86.

11
Patrick Mller, MEgliche Orte einer Handlung. Gespracb
mit Beat Furrer zu. seiner neuem Oper ,Invoocation” [w:]

L,dissonanz” 81, czerwiec 2003, s. 16-19 (cyt. fr. s. 19).

Patrz tez Daniel Ender, Der Klang der Fremde und

der Verlust von Erinnerung. Ein Gesprach mit dem
Kompenisten Beat Furrer vor der Urauffiihrung seines
neues Musiktheaters ,Wistenbuch” am Theater Basel [w:]
,Neue Zlrcher Zeitung”, 13 marca 2010, s. 65.

12

W przeciwienstwie do Lied, w zapisie papierowym da sig¢
zauwazy¢, ze wskazniki odzwierciedlajg réwniez dtugosci
brzmien.

13

Furrer podczas jednego ze spotkari (6 marca 2008

w Bazylei) zaprzeczyt, uslyszawszy podobne pytanie.
Tytut i podtytut jego kompozyciji na fortepian nawiazuja do

opowiadania amerykaniskiej pisarki Sylvii Plath.

14

Daniel Felsenfeld, Beat Furrer [w:] andante, czerwiec
2001, tu cyt. za:
www.andante.com/article/article.cfim?id=12744, data
dostepu: 5.12.2007

Patrz tez pozostate wypowiedzi Beata Furrera w rozmowie

z Martinem Kalteneckerem we wktadce do plyty Fama,

s.22i28.

15
Daniel Ender, Der Klang der Fremde und der Verlust von

Erinnerung, s. 65.
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przestrzeni tonalnej (jak w koncowce utworu,
gdy przedtuzany fortepian znajduje sie juz na
skraju swoich rejestréw). Ponadto w oby-
dwu dziefach Furrera na poczatku mamy

do czynienia z widoczng analogig w kon-
strukciji wysokosci dzwigkow. Co prawda
Voicelesness nie nawigzuje do schubertow-
skiej kompozyciji Auf dem Flusse'®, ale mimo
wszystko — podobnie jak Lied — (prawdopo-
dobnie zawiera jej rezonans. Oczywiscie, ten
rodzaj przepuszczalnosci dziata na poziomie
percepcji relacyjnej, ktora (w Lied) osadza
sie na paralelach fragmentéw do catosci.
Ale oprocz zabawowego aspektu sledzenia
proceséw percepcyjnych, istnieje jeszcze
jedna analogia pomiedzy partig fortepianu

a utworem Schuberta, ktdra ujawnia sie jako
wrecz fizyczne napiecie pomiedzy kategoria-
mi tozsamosci i nie-tozsamosci, co niweluje
po trosze ten radosniejszy aspekt.

Rezonanse strukturalne: Feldman
a Furrer

W niniejszej czesci mojej pracy skupie sie na
analogiach w tworczosci Mortona Feldmana

i Beata Furrera. Przede wszystkim: rzecz

nie bedzie dotyczyta cytatow, adaptacii

czy innych aluzji do muzyki Feldmana, ale
raczej paraleli strukturalnych w formach
muzycznych u obydwu kompozytoréw. Furrer
niejednokrotnie w wywiadach wspominat

0 ogromnym oddziatywaniu Feldmana na
jego aktywnos¢ muzyczna, przede wszystkim
na jego rozumienie form. Pytany o jakikolwiek
bezposredni wptyw, oswiadczyt: ,It’s not

a direct influence because my music sounds
very different. But his [Feldman’s] idea of form
was always a great fascination for me” (,Nie
moge mowi¢ o bezposrednim wptywie, po-
niewaz moja muzyka brzmi zupetie inaczej.
Ale jego [Feldmana] rozumienie formy byto
dla mnie zawsze niezmiernie fascynujgce™*.

Przede wszystkim pdzne kompozycje
Feldmana ze swoista strukturg matych frag-
mentow, ktdra czesto sie powtarza — zazwy-
czaj w minimalnych wariacjach — generuja
wrazenie czegos pomiedzy statyka a rozwo-
jem. Przy blizszym ogladzie da sie wytapac
pewne ledwo zauwazalne zmiany, ktére
wybijaja sie dopiero po ogarnigciu szerszych
obszardw przedziatdw czasowych. Podobna
procesualnos¢ mozna przypisac Lied Furrera.
Wopisane wen takty sprawiaja wrazenie prze-
pisanych z Feldmana. Na przykfad, w partii
fortepianu w sekcji A sa wygrywane dwie
kwarty na takt, ale projekt rytmiczny sprawia
wrazenie wolniejszego. Na pierwszy rzut

oka jest to moze skromny i mato znaczacy
dla rozwoju catosci szczegdt, ale Furrer

w oparciu o ten zabieg ,rozpuszcza” dany
fragment, kolejny dzwigk czynigc punktem
centralnym odniesienia kolejnej partii. Muzyk
podkreslit ktoregos razu: ,Nawet pojedynczy
dzwiek jest dramatyczny i procesualny”'s.
Do powyzszego przyktadu mozna réwniez
odnies¢ zastosowanie podobnej formuty we
wczesniejszym dziele Feldmana z 1973 roku
— For Frank O’Hara na flet, klarnet, perkusje,
fortepian, skrzypce i wiolonczele. (Ryc. 7)

W tej kompozycji Feldman generuje forme
muzyczna polegajaca na kombinacji poje-
dynczych tonéw w formie wariacji, ale bez
budowania dtugofalowych, powtarzajacych
sie wzordw, co bedzie dla niego charaktery-
styczne w latach pdzniejszych. To technika
miksowania ,zatrzymanych” dzwigkow

z nowymi, ktore pozostajac w ruchu budujg
nowy sktad brzmieniowy, w ktorym kolejny
ton dzwiek nie powtarza poprzedniego,

ale nabudowuje multiperspektywiczna siec¢
zréznicowanych, ale powiazanych ze soba
parametrow. Wiekszos¢ rejestrow pozo-
staje jednak utrzymana, zmieniajg sie tylko
instrumentacja — poszczegdlne instrumenty
wchodzg jednoczesnie, ale utrzymuja sie

na roznych poziomach diugosci brzmien,
niektore akordy wydobywa sie w innym punk-
cie czasowym oraz sg zestawiane z innymi
tonami lub artykulacjami. Przesledzmy wiec
odniesienie do powyzszego przyktadu linie
fortepianu: H1 —C-D-el -fl —e2 -2
trzykrotnie, przy pierwszym razie (takt 3)

z des 1 w indeksie gornymf ksylofonu, przy
drugim (takt 13) zestawiony z dzwigkiem
wood blocku, a przy trzecim (takt 22) —

solo. Rowniez kolejne dzwigki sg nawzajem
paralelne w zakresie strukturalnego ze-
strojenia rejestréw, podobnie w przypadku
chromatycznych brzmien trzech tonow od
taktu 6 (flet, gong, wiolonczela) oraz w takcie
pietnastym (flet, klarnet, wiolonczela). Jednak
przy pierwszym razie jest on roztozony na
cztery oktawy, a przy takcie 15 wybrzmiewa
w blizszym potozeniu.

Ten strukturalny zabieg czesciowych retencii
i ich utrzymywania odzwierciedla sie tez

w muzyce Furrera. | zasadniczo ta reguta re-
alizuje sie w Lied na ptaszczyznie wysokosci
dzwiekow i ich naktadania sie w juz zagranym
materiale. U Feldmana jednak objawia sie po-
dobne dazenie w wariantywnych postepach
rozplanowanych na mate jednostki czasu,
gtéwnie w grupach ztozonych z dwdch

lub trzech taktow od podstawowego, co
natomiast znajdzie zastosowanie w innym

Simon Obert

utworze — Time out  z 1995 roku na harfe
i smyczki. (Ryc. 8)

Podobnie jak Feldman, Furrer przepracowuije
antagonistyczne zestawianie zréznicowanych
brzmien, nawet jesli mamy do czynienia

z wrazeniem ich nagromadzenia, jak w For
Frank O’Hara. Tutaj to, co dotyczy zrézni-
cowanych parametrow konstrukcyjnych,
osadza sie na przemieszaniu juz zagranych
elementéw z nowododanymi. Na przyktad,
pierwszy akord harfy w wybranych fragmen-
tach powtarza sie zaraz po partii smyczkow,
co wptywa na zmiane jego zabarwienia oraz
dynamiki. Te same rejestry ¢ — d — es odbijaja
sie w pozniejszych partiach smyczkowych
(takt 194), ale pojawiaja sie juz w nizszym re-
jestrze uzupetmione o dodatkowe h skrzypiec.
Jednak w drugim akordzie harfy (takt 194)

z pierwszego wywodzg sie: dzwigk ¢, d poja-
wiajacy sie teraz w innej oktawie oraz klamry,
ktdre dalej zostaja uzupetnione o kolejne
dzwieki (g i as). Tak utworzonny miks brzmien
z tercji i sekund powtorzy sie w takcie 198
oraz, tym razem w rejestrze h przedtuzo-
nym o as, ponowi sie w takcie 200. Tym
samym ukazuije sie zastosowanie w utworze
Furrera technika mieszania minimalnych
wariacji — jeden element zostaje utrzymany,
inny zmieniony, a jeszcze inny porzucony

na rzecz zastgpienia go nowym. To muzyka
permanentnej wariacji zréznicowanych lub
powtarzanych wcigz od nowa konstelacji
brzmieniowych.

Rezonans historii

W kazdym rodzaju recepcji, rozumianej jako
dziatanie kulturowe, uobecnia sie pewna
relacyjna mikrostruktura oparta na dialo-
gicznej wymianie pomiedzy subiektywnym
Jja” a obiektem — ,innym”. Nie jest to jednak
w zadnym stopniu arbitralne, bo kwestia
tego, co i jak sie postrzega zawsze opiera sie
na relacji rzeczy, ktére wnosi obcujacy (swojg
intencje czy zaplecze kulturowe) oraz tego,
co przekazuje dw obiekt. W procesie wymia-
ny pomiedzy roznymi rodzajami doswiadcze-
nia i percepcji ujawnia sie zasada wielosci
znaczen (mniej lub bardziej zréznicowanych),
ktdre dotycza podmiotu poznawczego.
Zadne z nich nie powinno jednak byé de-
precjonowane, nalezy je po prostu rozwazaé
jako sume aktualnie obowigzujgcych norm,
ktore pozniej sumujag sie w ostatecznym wra-
zeniu. W tym sensie recepcja obiektow jako
takich moze byc¢ rézna w zaleznosci od ob-
cujgcego. Jak konstatuje Ralf Konnersmann:

glissando #20/2012
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Odzyskiwanie historii.

(- Proces recepcii jest tym, co wttacza sie

w obiekt i tym, co on oddaje. Bywa peten
zakiocen i sprzecznych informaciji. Zmienia
sie zaleznie od upodoban i indywidualnych
zamiardw, przeksztatcen czasu i przestrzeni,
przesuwania granic norm i kontekstow, zry-
wania danych relacji i formowania nowych.®

W ujeciu Konnersmanna zroznicowanie czyn-
nosci percepcyjnych opiera sie na przekona-
niu 0 kazdorazowym przepuszczaniu obiektu
przez poznajacy go podmiot. Implikuje tym
samym istnienie perspektywy historycznej,
opartej na relacji Scierania sie, w ktorej
podmiot zaktada, ze obiekt istnigje jeszcze
przed procesem jego poznania. Tym samym

recepcja nie powinna by¢ pojmowana jako

terazniejsze postrzeganie historycznego
obiektu, ale jest raczej aktywnym konstytu-

owaniem sie wobec zastanej tradycji — bo

zeby dotrze¢ do jej esenciji, nalezy wcigz

od nowa podejmowac proces aktualizowa-
nia danych. W Lied Furrera byto niezwykle

widoczne $wiadome transponowanie piesni

Schuberta poprzez podjecie z nig dialogu

tak, by obydwa komunikaty, rezonujac,

pozostaty w jednym obrazie. Wspdtbrzmia

@y g Lrs7on e

= = — wiec i wzajemnie asymilujg swoje dzwieki,
N e ... Przekazujgc tez aspekt tradycji, ktory ze sobg
SN | o *  wnosza. Tym samym obydwa przekazy wcigz
,‘ = = ‘ 5 sie aktualizujg, a dodatkowo — angazujg nas
i . — w formowanie dalszych podziatdw.
sese |
'_Té 3 ! i

16
Ralf Konnersmann, Kulturelle Tatsachen, Frankfurt nad

Menem, Wydaw. Suhrkamp 2008, s. 260.

Ryc. 1

Franz Schubert, Auf dem Flusse (piesn VIl Podrozy
zimowe)), takty 1-20.
(przektad piesni:

, Ty, rzeko, cos szumiata,
Falami jasnych waod,

Prad wartki twoj uwiezit,
Okrutny, szKlisty l6d.

Pod twarda twa powtoka
Twa fala cicho $pi,
Powstrzymat cie w tym biegu,

Mrdz bezlitosnie zty. ).

Ryc. 2

jw., takty 41-57.

(przektad piesni:

LAch, serce, w tej martwej wodzie,
Czyz mozesz cicho $nic¢?

Czy tak jak w mojej piersi

Wocigz mocno bedziesz bic¢?”

[wg S. Barariczakaj).

Ryc. 3
Beat Furrer, Lied, na skrzypce i fortepian (1993), sekcje

A-D.

Ryc. 4
Tempo, taktowanie i ilosci ¢wiartek na sekcje w Lied

Beata Furrera.

Ryc. 5
Franz Schubert, ,Wasserfluth” (piesn VI Podrozy zimowe))|
takt 11 oraz Lied (na skrzypce i fortepian) Beata Furrera

(1993), poczatek sekgji A.

Ryc. 6
Voicelessness. The Snow Has No Voice (na fortepian)

Beata Furrera (1986), strona 1.

Ryc. 7

Morton Feldman, For Frank O’Hara na flet, klarnet, perku-

sje, fortepian, skrzypce, wiolonczele (1973), takty 1-24.
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Wewnatrz

1 NAd

Zewnatrz

Teoria tak zwanych mikrointerwatow

Jaka motywacja kieruje kompozytorem
dorastajacym w funkcjonujacym od stuleci
systemie dzwigkowym, ktory stanowi punkt
wyjscia jego tworczego rozwoju, a w klasycz-
nych arcydzietach towarzyszy mu niczym
latarnia morska, rozswietlajgc mroczne po-
czatki jego kariery? Co sprawia, ze kompo-
zytor porzuca ten system, by na nowo odkry¢
i zdefiniowac elementy swojego jezyka? Byc
moze czysta ciekawosé eksperymentatora,
moze potrzeba, by sprawdzi¢ swoje pomysty
w nieznanym krajobrazie muzycznym i nadac
im przez to swiezosci. Ale rownie dobrze
moze by¢ to wewnetrzne przeczucie, ze

w zastygtym i tradycyjnym, wielokrotnie bez-
myslinie powtarzanym i zuzytym juz materiale
nie odnajdzie sie wigcej blasku; trzeba zmie-
rzy¢ sig z korzeniami jezyka dzwigkow.

Cos podobnego bytoby nie do pomyslenia

w innych dziedzinach sztuki: malarz nie moze
Lwynalez¢” nowych odcieni i wzornikow
koloréw, rowniez jezyk nie pozwala na to,

by pomystodawca nowych znaczen mogt
rozszerzy¢ poszczegolne gtoski i sylaby albo
na nowo rozsadnie sklasyfikowac zasady
gramatyczne. Nowe, ,niebywate”, jeszcze
niewypowiedziane, moze sie tu odbywac
jedynie na ptaszczyznie idei i zmystu, a nie na
poziomie nosnika sensu i pomystu.

Mowigc o takim kompozytorze jak Klaus
Huber, majac na uwadze skierowanie podsta-
wowego materiatu jego jezyka na nowe Sciez-
ki, mozna zatozy¢, ze decyzja ta powstata

z wewnetrznego przekonania i potrzeby.

<< QOdzyskiwanie historii.

Jak Huber wielokrotnie podkreslat, u pod-
staw jego decyzji, by zajac sie tak zwanymi
miktrointerwatami stata potrzeba ,,uwolnienia
sie z uscisku rownomiernie temperowane;j,
wszechobecnej chromatyki, bez zadnych
krokéw w tyt"!. Pan-chromatyke z jej dwu-
nastoma dzwigkami na oktawe, z identycznie
brzmigcymi pdtinterwatami” postrzega jako
,staroswiecka, zuzyta i przezytg™.

Za tymi stowami stoi z jednej strony absolutny
muzyk z poczuciem odpowiedzialnosci

w stosunku do materiatu, z drugiej zas
zaangazowany spotecznie i politycznie artysta
— u Hubera obydwa aspekty tworzg swego
rodzaju unio mystica— o miedzy wierszami
pobrzmiewa zniestawienie pan-chromatyki
rozumiane jako zgdanie wyzwolenia si¢

z uscisku tradycyjnego systemu wiadzy.

| faktycznie, rownomiernie temperowany stroj
mozna tatwo napietnowac jako jednostron-
nego zwyciezce we wspotzawodnictwie wielu
innych systemow. Zwyciezce, ktory wraz ze
wzmocnieniem pozyciji i wzrostem zamozno-
$ci sytego i konserwatywnego mieszczan-
stwa wzmocnit sie jeszcze bardziej.

Tutaj na miejscu wydaje sie pytanie: czy

w ogole istnieje temperowana muzyka?
Odpowiedz jest juz znana — nie istnieje;

moze poza jednym wyjgtkiem, ktdry zostanie
przedstawiony poznie;j.

Kiedy podczas zaje¢ teoretycznych omawiam
chromatyczne interwaty, przeprowadzam
éwiczenie stuchowe, ktére powinno wyjasnicé

Balz Triimpy

nastepujaca teze wyjsciowa: interwaty chro-
matyczne s3 tylko posrednie, to znaczy zro-
zumiate poprzez rozwigzanie w stosunku do
podanej toniki. Gram na fortepianie z miejsca
rozpoznawalng wielkg tercje c'-e', a nastep-
nie temat z fugi cis-moll z pierwszego tomu
Das Wohitemperierte Klavier, w ktorej te
same ,wartosci klawiszy” [ Tastenwerf® roz-
brzmiewaja ponownie przeobrazone enhar-
monicznie jako his-e'. Nastepne ¢wiczenie,
polegajace na porownaniu dwoch ustysza-
nych interwatow — wielkiej tercji i zmniejszonej
kwarty pod wzgledem ich napiecia muzycz-
nego oraz postrzegania wysokosci dzwie-
koéw — prowadzi zazwyczaj do powstania
radykalnie sprzecznych wypowiedzi. Jedni
stysza zmniejszong kwarte jako interwat wez-
szy niz wielka tercja, dla drugich jest zupetnie
odwrotnie. Obydwa stwierdzenia sg — w za-
leznosci od punktu widzenia — prawidtowe!
Jesli wyjdziemy od proporcji akustyczno-fi-
zycznych, zmniejszona kwarta jest wpraw-
dzie wigksza od czystej tercji, ale wrazenie
waskosci powstaje wtedy, gdy zmniejszona
kwarte stysze jako interwat wyprowadzony
poprzez alteracje z kwarty czystej: powoduje
w ten sposdb wrazenie ,Scisniecia”, ,,po-
mniejszenia do wnetrza”, w przeciwienstwie
do prezentujgcej sie otwarcie w przestrzeni
wielkigj tercji. Wewnetrzne napiecie zreduko-
wanej kwarty natomiast sprawia — poprzez
swoista elastyczna przeciwsite, ktora prze-
ciwstawia sie alteracji — ze ma ona tendencje
do zawracania skrajnych dzwiekéw do natu-
ralnego punktu wyjsciowego czystej kwarty,
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co powoduje wrazenie ,ukrytej wielkosci”.
Dopiero rozwigzanie na tercje cis'-e' w relacji
do danej toniki uwalnia napiecie i nadaje
chromatycznemu interwatowi jego znaczenie
jako kombinacji podwyzszonego siodmego
stopnia i trzeciego stopnia w cis-moll. Ten
sam interwal mogtby sie rozwigza¢ w A-dur
na trzeci i pigty stopien albo - przeksztatco-
ny enharmonicznie w c'-fes’ — na des-moll,
c-moll albo as-dur. W dwdch ostatnich przy-
padkach odczuwanie wartosci klawiszy jest
znow zupetnie inne, poniewaz to nie dolny
dzwiek odbierany jest jako stopien alterowa-
ny, lecz gorny!

Przykfad ten dobitnie ukazuje, ze tempero-
wany strgj nie jest niczym innym jak tylko
Lnarzedziem”, przy pomocy ktérego mozemy
uczynic¢ styszalnymi skrajnie ztozone i skom-
plikowane zwigzki interwatdéw siedmiostop-
niowej diatoniki rozszerzonej do chromatyki

i enharmonii. ,Styszalnymi” nie znaczy jednak:

»akustycznie” styszalnymi, lecz doswiadcza-
nymi w wewnetrznej wyobrazni.

Rownolegte prowadzenie oktawy w dwu-
nastu poéttonach, ktére utorowato droge
tryumfalnemu pochodowi instrumentow
klawiszowych, nie jest w zadnym wypadku
podstawa ,whasciwej” muzyki niezaleznie

od stylu, tylko szarym, nic nie méwigcym
uporzadkowaniem dzwiekow, ktore jako
jedynie dwuwymiarowy ,akustyczny obraz”
ma w sobie potencjat bycia interpretowanym
w naszej wewnetrznej wyobrazni na dowolne
interwaty, dzwieki prowadzace, tryby i akordy
etc. i wytwarzania w ten sposob gtebokich
muzycznych wymiarow. W nic nie méwiacej
pasywnosci stroju rownomiernie tempero-
wanego odbija sie bardzo doktadnie dzwigk
fortepianu, ktory jest — mozna rzec — biaty

i ptaski, jego obwiednia jest nieruchoma,

a barwa dzwieku po uderzeniu w klawisz nie
pozwala sie modulowac:. To wkasnie sprawia,
ze instrument ten moze uruchamiac najoarw-
niejsze i najbardziej wyraziste wewnetrzne
wyobrazenia, poniewaz neutralnos¢ dzwieku
daje najwieksza mozliwos¢ transcendowania
go do wewnetrznych wyobrazen.

Nie chodzi w tym o jakiekolwiek sugestie

i fantazje: swiat wewnetrznych muzycznych
wyobrazni jest tak samo realny, jak zewnetrz-
ne akustyczne drgania. Jesli wyobrazimy
sobie temat fugi cis-Moll jako temperowany,
wtedy nie zrozumiemy zaleznosci miedzy
jego dzwiekami, uderzany dzwiek mozemy
jedynie — i nie ma to nic wspdlnego z wy-
ksztatceniem muzycznym — ustyszec jako

np. his i wewnetrznie odczuwalny interwat
odebrac¢ odpowiednio inaczej, azeby w ogole
mogta powstac jakakolwiek wypowiedz
muzyczna®.

Skomplikowane oddziatywanie pomiedzy
zewnetrznym, fizycznym dzwigkiem a we-
wnetrznym muzycznym wyobrazeniem jasno
zostato w sposob najjasniejszy i najbardziej
precyzyjny opisane przez teoretyka muzyki
Ernsta Kurtha. W Psychologii muzyki °uogol-
nia on koncepcje muzycznego postrzegania

i implikacje rozumienia muzyki, jak to juz
wczesniej przedstawit w pismach o Bachu,
Wagnerze i Brucknerze. Dla Kurtha odbie-
rany dzwiek, ktory w swojej czystej formie
jest zjawiskiem prostym i jednolitym, jest tez
tacznikiem migdzy sitami, ktore biorg udziat
w pierwotnym procesie muzycznego po-
strzegania. Po jednej stronie mamy bowiem
zewnetrzny, fizyczny Swiat, w ktérym procesy
drgan molekut powietrza zachodzg wedtug
pewnych regut i tym samym oddziatujg na
bebenek i nerw stuchowy. W trudnym do
umiejscowienia punkcie — gdzies pomiedzy
ciafem a duchem — nastepuja owe wyjgtkowo
zlozone zdarzenia prowadzace do waznej
jednosci, ktory odbieramy jako ton, wzglednie
jako dzwigk. Doktadnie w tym miejscu — by¢
moze trzeba by byfo tu wyjs¢ raczej od
znaczenia pola w teorii nieostrosci w fizyce
kwantowej — drgania energetyczne spotykaja,
by tak rzec, od innej strony wewnetrzny Swiat
psychiki, ktéry w swojegj istocie jest rowniez
nadzwyczaj ztozony, aktywny w fenomenie
dzwieku i przeksztatca dw dzwiek w nosnik
znaczenia i tresci. Przy tym dzwigk doswiad-
cza zmian, ktoére w zaleznosci od powigzan
semantycznych moga rozciggac sie az po
podstawowe jego parametry, to znaczy
wysokos¢ dzwieku, jak w wyzej zarysowa-
nym prawidtowo styszanym réwnomiernie
temperowanym stroju. Ale réwniez w innych
aspektach dzwieku zetkniecie psychicznej
energii z fizycznym mierzalnym odgtosem
oddziatuje w taki sposob, ze istota tego
ostatniego zostaje zmieniona i wiasciwie sita
sprowadzona na dobrg droge, aby w pierw-
szej kolejnosci stac sie nosnikiem znaczenia.
W odréznieniu od pojmowania fizycznego®,
w mysl ktérego to proces wibracji zawiera

w sobie istotne wydarzanie sig dzwigkdw

i muzyczny sens, wedtug Kurtha to aparat
psychologiczny jest drugim aktywnym part-
nerem przy powstawaniu muzyki. Dopiero
dzieki niemu, poprzez potaczenie sie molekut
powietrza i ich przetworzenia nerwowego
przez wtasciwosci mozgu, powstaje sensow-
na muzyczna wypowiedz.

W tym procesie przemiany ton w prze-
dziwny sposob traci swojg mierzalnosc.
Ujmujac to obrazowo — méwimy tu o mate-
rialnym przedmiocie energii tworczej. Kurth
w swojej psychologii muzyki wychodzi od
teorii Gestalt, ktéra na poczatku XIX wieku
sformutowat Christan von Ehrenfels’, a potem 101
kontynuowat m. in. Max Wertheimer®. Jegj
podstawowe zatozenie, ze postac [Gestall]

— mozna réwniez powiedzie¢: jednostka
znaczaca — jest czyms wiecej, niz tylko suma
wiasnych elementdéw, poniewaz w percepcji
nastepuje moment, ktory jest niezalezny od
odczué i powoduije, ze kazdy skfadnik, kazda
czesc zalezy od catosci, wptywa zardwno na
catos¢, jak i na pozostate jej czesci, i w swe-
go rodzaju sprzezeniu zwrotnym jest przez
nie znowu przemieniany. Owe podstawowe
zatozenia stosuje Kurth na wszystkich ptasz-
czyznach muzyki i teorii muzyki: od dzwigku
po interwat, od motywu i melodii po forme.

Kurth projektuje zatem ,podwajny Swiat”
wraz z wewnetrznym i zewnetrznym
uwarunkowaniem jego praw. Mimo to jego
podstawowe postrzeganie nie jest dualistycz-
ne, poniewaz obydwa swiaty warunkuja sie
nawzajem i fgczg si¢ w prostocie i jednosci
postaci. W ten sposob Kurth staje w opo-
zycji do podejscia pitagorejskiego, ktdre
dajace sie uja¢ w liczbach. Prawa zwigzkow
przyczynowo-skutkowych (wzglednie relacji
drgan) widzi jako bezposrednie odbicie
postrzegania muzycznego®. Dla Kurtha te
fizyczne reguty nie pozostaja w przyczyno-
wym zwigzku z wewnetrznym muzycznym
postrzeganiem i jego wywodzacej sie z teorii
Gestalt mierzalnosci; powstaje raczej swego
rodzaju korelacja miedzy dwoma swiatami,
ktdra z jednej strony daje sie wyrazi¢ poprzez
liczby, z drugiej zas przez Gestalt. Z tego
mozna implikowac, ze system dzwigkowy nie
da sie jednostronnie objasnic¢ poprzez relacje
drgan. Przy podobnych probach wyjasnienia
problem tkwi przede wszystkim w zastoso-
waniu mikrointerwatdéw w kompozyciji: ich
wyprowadzenie z fizyczno-akustycznych
regut systemu tonalnego nie jest ani rodzajem
stanowiska kompozytorskiego, ani teoria,
ktora w przypadku niektorych kompozyto-
réw — nalezy do nich Klaus Huber — mozemy
te interwaty sensownie wytlumaczy¢, gdy

u innych twoércéw brzmig one po prostu jak
Zle nastrojona muzyka.

Szczegolnie skala ¢wierctonowa jest tutaj
narazona na przedstawienie w postaci
czystego konstruktu, co przy zastosowaniu
w kompozycji moze wywotywac zaktopotanie
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lub irytacje, zamiast tak naprawde wskazy-
wac nowe sciezki. Gtdwna przyczyna polega
na tym, ze wtasnie skala temperowana, ktorej
muzyczng bezsensownosc juz wykazalismy,
brana jest za podstawe dla dalszych podzia-
tow. W muzyce éwierétonowej — jak to opisu-
je Huber' — nie jest potegowana chromatyka
pottondw, ale pozbawiony sensu obraz skali
temperowanej, ktory z chromatyka w mu-
zycznym sensie nie ma nic wspolnego.

W zwigzku z tym znaczacy moze byc¢ fakt,

ze Pierre Boulez wczesne swoje dzieto,

w dwdch frazach oparte na éwierétonach,
ktory to zabieg powoduje stynny kunsztowny
efekt ,brzeczenia”, pdzniej mogt opracowac
jako wersje juz bez ¢wierctondw. Chodzi

0 trzecig wersje Le Visage Nuptinal na so-
pran, alt, chor zenski i orkiestre z lat 1988/89,
ktéra opiera sie na drugiej wersji z okresu
1948-1953, a ta z kolei wywodzi sie od
wersji z 1946 roku na sopran i dwa ondes
martenot. Trzecia wersja nie jest jednak — do-
tyczy to obydwu wczesniej cwierctonowych
fraz — zaledwie rodzajem orkiestracji, ale
przetozeniem dzieta muzycznego z jednego
systemu dzwiekowego na inny! Podobne
przedsiewziecie, na przyktad ,przeliterowane”
w diatonicznym systemie dzwiekowym dzieto
Regera, dziata defamiliaryzujaco i uwidacz-
nia, jak mocno w tym przypadku wypowiedz
muzyczna, sedno przekazu muzycznego,
jest powigzana z systemem dzwigkowym.

W koncu przy takiej redukcji tworzy sie baze
dla chromatyki i enharmonii, co nie dotyczy
jednak systemu cwier¢tonowego, poniewaz
ten, jako sztucznie narzucony, wywodzacy
sie z mechanicznie wytworzonej skali, jest
systemem réwnie mechanicznie zmienionym.
Trudno wyrazniej niz na przyktadzie Le Visage
Nuptinal ukazac, jak niewiele ten system
dzwigkowy ma wspdinego z realnym we-
wnetrznym wyobrazeniem i sensem muzyki;
uzyskany z ¢wierctonowej wersji dwuna-
stotonowy utwor brzmi logicznie i przeko-
nujgco, a mozna zatozy¢, ze w przypadku
dzieta Regera raczej tak nie byto. O tym, jak
pod tym wzgledem inaczej maja sie sprawy
w przypadku Hubera, bedzie mowa pdznie.

Pozycje kluczowa w kwestii stosunkow mig-
dzy wewnetrznym a zewnetrznym prawem
muzyki zajmuje technika szeregowa, przede
wszystkim muzyka dwunastotonowa. Wedtug
teorii Schdnberga ta ostatnia przedstawia
muzyczne zastosowanie stroju tempero-
wanego i stanowi, jak sie zdaje, doskonaty
przyktad na to, o czym tu mowilismy. Jak
wiadomo teoretyczny postulat ,,emancypaciji

dysharmonii”*? i powigzana z nim relaty-
wizacja pojecia konsonansu doprowadzity
Schénberga do wprowadzenia techniki
szeregowej, wedtug ktorej dwanascie row-
noprawnych tonéw, mozna by rzec, ptynie
swobodnie i niezaleznie w pozbawionej
wymiaru przestrzeni's. Jak to ma zazwyczaj
miejsce u Schdnberga, mamy tu do czynienia
z ,nieporozumieniem tworczym”. Brak samo-
analizy i zdolnosci adekwatnej oceny witasnej
muzyki zaowocowat zaskakujacymi i radykal-
nie nowymi rozwigzaniami. Dzieta, w ktorych
kompozytor z poczatku badat nieodnoszaca
sie do harmoniki tonike, opieraja sie tylko
pozornie na emancypacji dysharmonii: dyso-
nans jest przeciez napieciem, a ono moze sie
manifestowac na wiele muzycznych sposo-
bow. Wezmy jako przyktad temat pierwszej
czesci Dref Klavierstticke, Op. 11 (1909).

Gtédwne wrazenie ,modalne” w tej krotkiej
melodii siedmiu dzwiekow, ktdra zawiera

naprawde ztozone stany napiecia i rozpreze-
nia, opiera sie na operujacej w tle opadajacej
cafotonowej skali h'-a'-g'-f'. Przez to oba
dzwieki gis'i e' dziatajg jak ,dysonanse”; ale,
co interesujace, obydwa przypadajg na mo-
ment nieakcentowany, co poteguje wrazenie,
ze chodzi o dZwigki poboczn'. | tak melodia
konczy sie na e’ w sposob, powiedzmy,
otwarty, ,potowicznie”. Jako odpowiedz rze-
czywiscie kluczowa (koncowa) na poprzednie
frazy, potraktujmy takty 9-11:

Balz Trimpy

napiecia, ktore implikujg zjawisko enharmonii:
w otwartej frazie (poréwnaj Ryc. 1.) dotyczy
to drugiego dzwigku, ktory w ogdinym kon-
tekscie powinien by¢ styszany jako gis' albo
as', w zaleznosci od tego, czy odniesiemy
godoh'iel, czy do a'if'. Stynna beztroska
Schoénberga, jesli chodzi o notacje enharmo-
nicznie takich samych wysokosci dzwigkow'™
pokazuje, jak niewiele w zasadzie rozumiat

z tego, co podpowiadat mu jego niewiary-
godnie wszechstronny zmyst intuicji. Moim
zdaniem, w dzietach nastepujacych po op.
283. koncept intelektualny zepchnat gteboko
w cient dw dar intuicji, ktéry doprowadzit byt
do powstania takich arcydziet jak Erwartung,
tak ze abstrakcyjny i muzycznie wiasciwie
bezsensowny cel muzyki, ktéra miataby
przedstawiac ,niebo Swedenborga”®,
technika dwunastotonowa daje sie wtasciwie
prawie zrealizowac.

To, do jakiego stopnia w arcydzietach, ktore

zostaly napisane przy uzyciu tej techniki —

znajdziemy je raczej u Webera i Berga niz

u Schénberga — ukryte napiecie miedzy

tonami, ktdre nie wyraza sie w koricu
w ciezkosci notacji, moze ,przetrwac” po-
mimo abstrakcyjnej koncepcji, wymagatoby
0sobnego zbadania. Badanie takie musiatoby
uwzgledni¢ doktadnie dla kazdego z dziet,
czy teoretyczne intencje kompozytora zbie-
gaja sie z wrazeniami z odstuchu, czy tez nie.
Z aporii, w ktéra nas wprowadzita w la-
tach 60. technika seryjna i ktorej skutki sa
odczuwalne do tej pory, istnieja w kwestii
reorganizacji materiatu dzwiekowego — jesli
wyjdziemy od ,,odgtosow” i innych nieokreslo-
nych stosunkow wysokosci dzwigkdw — dwie
mozliwe drogi wyjscia. Jedna polega na
uporzadkowaniu na nowo systemu dzwigkow
wyszedtszy od korzeni, poprzez porzucenie

jako gtéwnej zasady

porzadkujacej pottono-

wego podziatu oktawy,

a w ekstremalnych
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przypadkach oktawy sa-

4 % mej w sobie; inna droga
. = ¥ e . )
— e e : operuje dalej na wywo-

dzacych sie historycznie
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z zachodniej muzyki re-

i apota w4
Tu pojawia sie druga mozliwosc zastoso-
wania skali catotonowej, w ktdrej koricowy
dzwiek b, jako czesc¢ sktadowa tej skali
bedacy zatem spdt-gtoska [Kon-sonani, jest
osiggalny przez narastajace ,wstrzymanie”.
Rownoczesnie poprzez te konstelacje
powstaja na drugorzednej ptaszczyznie

& __ _ lacjach w wysokosciach
dzwiegkow, ale postuguje
sie nimi w zupetnie inny sposob, technika
seryjng. Do pierwszych prob na polu muzyki
¢éwierctonowej naleza Three Quarter Tone
Pieces z lat 1913 i 1924 autorstwa Charlesa
Ivesa (chociaz druga ich czes¢ databy sie
bez znaczacej utraty substancji zagra¢ na
dwach tak samo nastrojonych fortepianach).
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Wskazuje to sam Ives, piszac: ,Druga fraza
[...] sktada sie faktycznie z rytmicznych kon-
trastow czy tez podziatdéw pomiedzy dwoma
fortepianami. Z punktu widzenia czystej
harmoniki éwierc¢tonowej nie jest to zbyt
owocne”"". Przez zastosowanie powtorzen
calych pasazy w ¢wierctonowych odstepach
dzieto to porusza
jednak kluczowg

Jraaz

. tempy poro rubats,

molto cantabile ed espressivo

dzwigkow a elastycznym dopasowaniem do
dwdch réznych strojow; wykonywany stacca-
to utwor Der Zweikampf natomiast przywo-
tuje nowy system dzwiekowy i nie oddziatuje
jako linia superalterowanego akcydensu.
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Z czym wigze sie

réwniez pytanie: jak duza powinna by¢ rézni-
ca frekwencji miedzy dwoma tonami, azeby
mogta by¢ odebrana jako wtasna tozsamoscé
wysokosci dzwiekow? W odpowiedzi nalezy
znowu wytyczy¢ wyrazng granice miedzy
tym, czy poruszamy sie w ptaszczyznie
zewnetrznych akustycznych frekwenciji, czy
chodzi tu juz o przetozenie na wewnetrzny
sens tworczy: konkluzja moze brzmie¢ za
kazdym razem inaczej. Poniewaz nieroze-
rwalnie zwigzane z kontekstem wewnetrz-
nym przezywanie wysokosci dzwigkow stoi
w bezposrednim zwigzku z dana jej sktadnia,
dzwiek moze przy znanym zabiegu podwyz-
szenia dzwigkow prowadzacych, jakiego
chetnie uzywali skrzypkowie w muzyce
charakterystycznej dla pdznego romantyzmu,
znaczaco odbiegac¢ od swojej akustyczno-
-fizycznej frekwencii, nie tracac przy tym
wiasnej tozsamosci, podczas gdy zmiana
wysokosci dzwieku w obrebie jednej sktadni,
ktéra operuje na mikrointerwatach, jest juz
styszana jako zmiana toZsamosci wyso-
kosci dzwigkow. Ale i to pod warunkiem,

ze muzyczna idea systemu dzwiekowego
immanentnie zawiera interwaty; wszystko
inne prowadzi jedynie do namnozenia irytacii,
ktére powoduja, ze wymyslone przez kompo-
zytora interwaty nie ,docieraja” do stuchacza,
poniewaz jego wewnetrzny system muzyczny
nie moze rozpoznac tych zaleznosci. To, ze
przekazanie ,muzycznego przestania” moze
zaj$¢ poprzez problematyczne ¢wierctony,
wzorcowo ukazuje Kabinett mit Vierteltonen
Rolanda Mosera z lat 1986-1987. Cykl

ten dokfadnie obrazuje, ze przy muzyce
¢wierctonowej oprocz wysokosci dzwiekow
w doswiadczenie styszenia zaangazowane sa
réwniez inne parametry: kiedy przy jedno-
gtosowej Melodia per una voce sola dzwigki
roznia sie od siebie poprzez ,stan spoczyn-
ku”, powstaje znajomy i celowo tu wywo-
tany efekt, dzieki ktdremu ucho balansuje
pomiedzy wrazeniem styszenia falszywych

U Hubera dyskusja z mikrointerwatami roz-
poczyna sie w roku 1957, a do centrum jego
zainteresowania kompozytorskiego powraca
w 1989 w Des Dichters Pflug. Fakt, ze w tym
dziele poszukiwanie nowych horyzontéw?'®
styszenia zbiega sie z rownie intensywna
fascynacja Osipem Mandelsztamem, nie jest
zadnym przypadkiem i ukazuje w wymiarze,
mozna by rzec, semantyczno-poetyckim, ze
ow punkt zwrotny

Svapic staceaty, we22a voce , qUALT [ !311»

‘bliskosc-oddalenie’/’dzwiek-cisza’: co
znaczy w muzyce obecnosc? | jeszcze, row-
noczesnie, czytatem wiersze Mandelsztama
i znalaztem w nich analogie pomiedzy
nieskoriczonoscia a horyzontem swiadomo-
Sci, pomiedzy lemieszem ptugu a jezykiem
poetyckim... Oraz zwarcie tworcze: skacza-
ce od bieguna do bieguna iskry, w ktcrych
zaczynajg zarysowywac sle rozwigzania.
Znalezienie konkretnych rozwigzar ze
wszystkich ukazujacych sie moZliwosciach.?°

Przezycie stuchowe w Des Dichtes Pflug po-
dobne jest zanurzeniu sie w nowym wymiarze
dzwieku. Waznym aspektem ,skali jednotrze-
ciotonowej” jest wedtug wskazowek Hubera
fakt, ze wytacza ona potton i jednoczesnie
przeksztatca caty ton w, mozna powiedziec,
skoriczony konsonans?'. Faktycznie zalez-
nosci przesuwaja sie w taki sposob, ze caty
ton zajmuje znacznie wigksza przestrzen,
niz w diatoniczno-chromatycznym systemie
dzwiekowym; zaczyna rozbrzmiewac od
wewnatrz niczym sklepienie, co z kolei od-
dziatuje na wszystkie inne interwaty. Poniewaz
Huber w Des Dichters Pflug zawsze uzywa
tych samych wysokosci dzwiekdw w dwoch
symetrycznych mo-

= dusach, ucho moze

= niepowszednich za-

____ leznosci, tak, ze kazda

w tworczosci Hubera powstat z najgtebszej
wewnetrznej potrzeby i koniecznosci. Jest
to zwrot o wrecz historycznej doniostosci,
poniewaz motywy zewnetrzne i wewngtrzne
ukonstytuowanie materialne, systematyka
dzwigkow i muzyczna morfogeneza rzadko
tacza sie w tak kompleksowy sposob.
Pojecie semantyki strukturalne™, przez
ktora Huber rozumie wewnetrzny zwigzek
miedzy poziomem strukturalnym a psycho-
logiczno-metaforycznym, mozna poszerzy¢
0 usystematyzowang dzwigkowo semantyke,
poniewaz Huber ma przede wszystkim na
mysli pozwoli¢ wewnetrznej wizji dzwieku
przenikna¢ az do ostatnich rozgatezier pod-
stawowego materiatu, nie zas dziata¢ w od-
wrotng strong, co umozliwia powstawanie
wizji dzwigkowych z materialnych konstrukciji.
O swojej drodze do ,skali jednotrzeciotono-
wej” [Dritteltonskala) pisze w Des Dichters
Phiug:

Moje proby zerwania ,wiezow” tempe-
rowania chromatycznego doprowadzity

mnie do odkrycia ,jednotrzeciotonowosci”.
Rownolegle zajmowat mnie kregi tematyczne

z uzywanych wysoko-
Sci dzwigkow otrzymuje wiasng tozsamosc.
Rownolegly system ,skali jednotrzeciotono-
wej” nie jest superchromatyczny, a stanowi
tylko przez stosunek do skali catotonowej
swego rodzaju ,alterowang diatonike”. Nie
styszymy musica ficta, ale przestrzennag,
sprawiajacag niemal wrazenie przezroczysto-
$ci skale autonomicznych tonéw o wiasnej
godnosci, co powoduje zmienione odczuwa-
nie przestrzeni.

Decydujacy przetom w pojmowaniu nastepu-
je wtedy, gdy ustalone przez Hubera tony nie
rozbrzmiewajg juz w blizszych, tylko w dal-
szych potozeniach: przesunigcie normalnych
relacji miedzy tonami obejmuje wtedy rowniez
oktawe, ktéra w swoim wnetrzu jest wygtu-
szona, tak jak wczesnigj caty ton.

Kurczowe trzymanie sie ustalonego wyboru
wysokosci dzwiekdw z nadanej gamy
materiatowej tworzy warunek zewnetrzny dla
modalnej melodyki i harmoniki. Poniewaz
gama przy ,skali jednotrzeciotonowej” jest

103



Szwajcaria

ﬂ ™ | e P e A s o W)
: Hﬁr T = ]7“(*")‘ :';bl, ,\_i_{ == | i — ly::/—.:: _::
04 ot ek i Bing o GO O e A
A ,«6 : "1"‘7‘“' : )::}“' fjlﬁa‘%; }~ : — j< >
RV Eor= ST JO W A A )
dc |EeE ST e o O — EE =2 = e e
P J‘Iquc‘ A s c',etqkl " ’;"r‘ J LY th; ‘":Ef\ :
Z i P ' ‘ |
wprowadzeniem wartosci rownomiernie ze i tutaj mamy do czynienia z koniecznym
oddalonych dla oktawy, istnieja dwie mozli- nieporozumieniem twaorczym. Sam Huber ma
wosci zmiany modusu: przesuniecie srodka Swiadomosc, ze konceptualne zatozenie nie
ciezkosci dzwieku w obrebie danego wyboru zawsze da sie przetozy¢ na realizacje kom-
tonow albo transpozycja catego zbioru pozytorska w skali jeden do jednego, kiedy
wewnatrz gamy. Mozliwa bytaby tez trzecia pisze: ,Jakkolwiek bym od siebie wymagat
opcja: transpozycja gamy wokot obcego skali wyobrazenia tak zwanej petnej analizy (,otwo-
interwatu: przy ,skali jednotrzeciotonowej” rzenia”) dzieta muzycznego o jakimkolwiek
na przyktad wokat jednej szostej tonu albo charakterze od naukowej strony, tym mniej
¢wierctonu. jestem skifonny uwierzy¢, ze ciggta zagadko-
wos¢ mimesis objawia sig tworzacemu arty-
Pozostaje wiele pytan, gtownie dotyczacych Scie wylgcznie w catosci?. Wyprowadzenie
oceny dzwigkdéw w modusie na jedng trzecia ,Skali jednotrzeciotonowej” z teorii arabskiej
tonu: czy sekunda wielka tworzy gtowny muzyki jest dla Hubera z pewnoscia rzecza
interwat struktury modusu, czy tez moze na istotng, odniesieniem do imponujacej i inspi-
przyktad interwat na jedng trzecig moze prze- rujgcej swiatowej kultury. Jednak jesli chodzi
jac te funkcje? Jaka role w odbiorze i w za- 0 systematyke dzwigkow, dotyczy ono znéw
mysle kompozytorskim petnia dzwieki, ktore tylko zewnetrzno-akustycznych warunkow
odpowiadaja w sposob absolutny wysokosci tego fenomenu; dopiero pytania o ciezar
dzwiekow w chromatycznej skali? Czy sa one dzwieku, wewnetrzne stosunki tondw itp.
—w Des Dichters Pflug chodzi o cis' i es' 22 — dotykaja wewnetrznego sedna kompozycji
wbrew podziatowi na trzy czesci uprzywilejo- w tym systemie.
wane? Ktore dzwigki tworzg razem harmonij-
ne grupy i przestrzenie? W jaki sposdb moze Powyzej byta mowa o tym, ze mozliwe
zachodzi¢ modulacja z jednego do drugiego sa dwie drogi wyzwolenia od stroju row-
modusa? Ktére modusy sa przeksztatcane nomiernie temperowanego. Na potrzeby
razem? itd. mojej wiasnej tworczosci kompozytorskiej
zdecydowatem sie na druga z nich, ktéra
w przeciwienstwie do radykalnej reorgani-
(2 W) zacji systemu dzwiekow moze wydawac sie
- konserwatywna, ale dla mnie daje réwnie
Ll Y 16 | L PE it wiele niewykorzystanych mozliwosci, jak
& ",_79,’#‘ = i = I na przyktad skala ,jednotrzeciotonowa”.
x — = - = r'_+_ = Uwalniam sig od sterylnego uscisku systemu
E —_ i = o = A temperowanego dzieki temu, Ze pracuje na
— ”;5' F = : A ] "”j ¢ HJJ%' 35 stopniach chromatycznych, ktére, jak sie
;p IV S L ~— 1 zdaje, wynikaja przez sukcesywna alteracje
' DA ;‘__.<(>3Li == i == 7 siedmiotonowej diatoniki, tak, ze kazdy

Pytania te wydajg mi sie bardziej istotne, niz
kwestie systematycznego wyprowadzenia
~Skali jednotrzeciotonowej” z tondéw cze-
Sciowych albo tez z teorii arabskiej muzyki,

o ktérych wspomina Huber?® Mysle poza tym,

z siedmiu podstawowych dzwigkdw objawia
sie w pieciu wersjach poprzez prostg oraz
podwojong alteracje wysokosci lub gteboko-
gci. Ten system dzwiekowy, chociaz powstat
pierwotnie z tonacji dur-moll dzwigkdw
prowadzacych, oferuje duzg liczbe mozliwo-
ci, ktdre nie mieszcza sie w dawnym jezyku

Balz Trimpy

i ktdre okreslam jako ,chromatyczng mo-
dalnosc¢ z enharmonig implicite”. Przeplataja
sie tutaj rozne zakresy stylow: modalnosé
Debussy’ego, chromatyka Bartoka, modusy
Messiaensa, ale réwniez wptywy starych
modusow przerdznego pochodzenia.
Zamiast centrowania dzwigkow przewodnich
na tonike pojawiaja sie przy tym problemy
ciezkosci dzwigku itp., tak jak to zarysowano
wyzej na przyktadzie skali ,jednotrzecioto-
nowej” dla modalnej melodyki i harmoniki.
Najwazniejszy aspekt ujednolicajacej tony
dwunastotonowej stanowi natomiast to, ze
powstaje wewnetrzne napiecie miedzy tona-
mi, ktore oparte jest na konflikcie pomiedzy
rownolegtym podziatem interwatdw i asy-
metrycznym porzadkiem lezacej u podstaw
wszystkiego skali diatonicznej. O ,enharmonii
implicite” mowig dlatego, ze w dzwigkowym
systemie dur-moll moze istnie¢ chromatyka
bez rozszerzenia w enharmonie, podczas gdy
drugi modus Messiaensa ze swoim podzia-
fem oktawy na osiem stopni bez enharmonii
jest niemozliwy do wyobrazenia. Elementami
spajajacymi system tonacji dur-moll sg znowu
ekscesywny zestroj potrojny i pomniejszony
akord septymowy, jako pochodne pozornie
rownomiernego podziatu oktawy. Obydwa
akordy tworzg baze w wielu znanych modu-
sach, wewnetrzny konflikt miedzy tonami nie
wyraza sie bowiem w korcu w problemach
w notaciji.

W odrdznieniu od jednego z dawnych wymo-
gow techniki dwunastotonowej, by nadawacé
kazdemu temperowanemu stopniowi wiasne
i na niczym nie oparte oznaczenie, w przy-
padku chromatycznej modalnosci problem
notowania nie jest czyms zewnetrznym,
poniewaz siedmiostopniowanie mozna
otrzymac w ten sam sposoéb, co enharmo-
niczne utozsamienie dwdéch wartosci tonow
w jednym miejscu tonu?.

Jako przyktad wybieram swiadomie poczatek
utworu na fortepian, poniewaz, co oczywiste,
uzycie trzydziestopieciostopniowego systemu
dzwiekowego jest rowniez mozliwe na instru-
ment o stroju temperowanym i podlega tym
samym regutom wewnetrznego postrzega-
nia, ktore pokazano wyzej dla tematu fugi
cis-moll.

Wewnetrzne napiecie, jakie powstaje tu

z przeciwstawienia ais i b (do czego do-
chodza nienotowane, ale styszalne napiecia
miedzy gis a as, wzglednie h i ces), daje

sie na matej przestrzeni wyraznie odczuc.
Modalnym ttem dla melodii jest zmniejszony
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akord septymowy gis-h-d-f wraz ze wszystki-
mi ekwiwalentami enharmonicznymi.

Na koniec artykutu Néhe und Ferne (,Blisko

i daleko”) Klaus Huber pisze: ,doszlismy

dzi§ do punktu, w ktérym pilne wydaje sie
przemyslenie na nowo muzycznej matel

Ja zas chciatbym dodac: musimy pojecie mu-
zycznej materii nie tylko na nowo przemyslec,
ale i — jak to czyni Huber w swoich dziefach
—na nowo ,przestuchad” ,przeczuc”, i to wy-
chodzgc od wewnatrz, z muzycznej postaci,
Z jej tak zagadkowej i dlatego witasnie rownie
zywej istoty. Jesli posta¢ muzyczna jest
sama w sobie spojna, korelacja z zewnetrzng
akustyczno-fizycznej mierzalnoscia wynika

w sposob naturalny i odzwierciedla tym
samym regute, ze wszystko, co zewnetrzne,

odpowiada wewnetrznemu.
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Escape
from

noise?

Sudden infant

i przygody dadaizmu

Jako podktad dzwigkowy do tego (niemego)
filmu, Picabia zamierzat wykorzystac szmer
rozmow w czasie przerwy, ale ludzie milczel,
Jakby widok niezwyktego konduktu zapart im
dech w piersiach. Picabia wsciekty z powodu
takiej nieoczekiwanej reakcji publicznosci
krzyczat: ,,Mowcie cos, mowcie cos, mow-
cie”. Nikt go nie stuchat.

Hans Richter, Dadaizm. Sztuka i antysztuka

Z pewnoscig to wiasnie epidemia melancho-
lii kulturowej mobilizuje u przemeczonych
krytykow resztki stowotwdrczego talentu.
Ostatnio wydana ksigzka Simona Reynoldsa
— Retromania. Pop Culture’s Addiction to

its Own Past — juz samym swoim tytutem
potwierdza ten stan, cho¢ Reynoldsowi zy-
wiotowosci odmaowi¢ akurat trudno. A jednak
i on przelat swoj kapitat krytyczny na konto
kreatywnej pracy zatoby. | cho¢ zapiera sie,
ze do wspotczesnej kultury pop nie podcho-
dzi z resentymentem, to jednak nie potrafi
sttumic przeczucia, ze wszechobecny boom
na produkty vintage jest po prostu sympto-
mem wyczerpania. Taka kondycja skazuje
nas na wieczny powrot tego samego, recy-
kling estetyczny, mniej lub bardziej efektowna
reprodukcije przebojow lat 50., 60., 80... bez
wzgledu na kostium garderoba i tak bedzie
nostalgiczna. Nawet taka ikona jak Madonna

<< Wewnatrz i na zewnatrz

tukasz Krajewski

przyznaje sie do tego — ironicznie, jakzeby
inaczej — w swoim nowym singlu: ,Every
record sounds the same / Let’s forget about
time / And dance our lives away”. Chwata jej
za to, ze nie chce skoriczyc¢ jako wcielone
serio.

A jakie przygody przezywajg odwazniejsze
gatunki muzyczne? Odpowiedz wiasnie pa-
dfa: przygody przezywaja gatunki, a gatunki
wymieraja bez przygdd. Ale nie wszyscy
przeciez zatapali sie na rebelianckie zrywy
futuryzmu albo takiego Fluxusu. Nie watpig,
ze wielu o0 tym marzy, i niestety to marzenie
uczestnictwa wpedza ich zazwyczaj w putap-
ke buntowniczego aktorstwa. Wszystkiemu
winna chytros¢ historii. Sprobujmy wiec —
przynajmniej na okres tej rozprawki — wybic
sie ponad perspektywe historyczna, wykra-
dajac z niej cos bezczasowego: postawe.
Postawe wobec czego? Naturalnie wobec
Swiata. Postawag zywi sie kazda estetyka
zakiocenia, a taka bez watpienia jest Dada

i Noise.

Na poczatku gtdéwnym bohaterem tego
artykutu miat by¢ Sudden Infant, ale jego
osoba wymaga od nas urzadzenia kontek-
stu. Prezentacje artysty musi poprzedzi¢
prelekcja i teoretyczne naswietlenie sprawy.
Zaczynamy:

Szum jako symptom

Na wstepie trzeba rozstrzygnac kwestig
fundamentalnej ambiwalencji semantycznej:
w angielskim ‘noise’ miesci sie zarowno
gatunek muzyczny (ktérego konsekwentnie
nie spolszczamy), jak i pojecie szumu infor-
macyjnego, ktdre wywodzi sie z dziedziny
cybernetyki, czyli teorii sterowania informa-
cja. Ujmujac rzecz jak najprosciej, szum jest
przeciwienstwem sygnatu; tym, co wchodzi
w droge wysytanym komunikatom, zacierajac
ich przejrzystosc, osadem, ktory odktada sie
na nich w procesie przekazu. Szum stanowi
ich negatyw, ale i niezbedny komponent.
Zadna informacja nie pokona bez szwan-

ku nawet najmniejszej odlegtosci dzielacej
nadawce i odbiorce. Nie tylko cybernetyka
stawia taka teze. Wystarczy przywota¢ choc-
by Paula de Mana, dla ktérego jezyk, przekaz
jezykowy w ogole, ulega ustawicznej desta-
bilizacji znaczenia od chwili, gdy na scene
pisma wkracza czytelnik. Akt lektury w catej
swojej prostocie detonuje bombe wmonto-
wang potencjalnie w rusztowanie seman-
tyczne kazdego tekstu, ktory pod wiadczym
spojrzeniem czytelnika (,the gaze of deadly
Apollo”, by uzy¢ autorskiej terminologii)
odwraca trajektorie przypisanego mu sensu.
Diaboliczna ironia de Mana prowokuje ciagte
zatamania rejestru i sprawia, ze znaczenie
popada w stan schizofrenicznej nietrwatosci.
W sumie nie ma jednak w tych tezach nic
skandalicznego, skoro mineto kilkadziesiat lat
od chwili, w ktdrej poststrukturalistyczny try-
bunat ostatecznie uznat, ze podmiot jest tylko
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oczkiem w sieci intertekstualnych konstela-
cji. Wszystkie te nowoczesne teorie jezyka
wydaja jeden nieodwotalny wyrok: podmiot
wypowiedzi nigdy nie panuje catkowicie nad
swojg intencja nadawcza. Nigdy nie mowi
dokfadnie tyle, ile chce. Jezyk go zdradza.
Zawsze.

Tak sie sktada, ze definicja szumu odpowia-
da takze innemu pojeciu. Spojrzmy tylko:
Jformacja, ktérej konsystencja implikuje
swoistg niewiedze podmiotu”. To przeciez
definicja symptomu. Czy proste zrownanie go
z szumem informacyjnym jest uzasadnione?
Z pewnoscia: oba stanowia pewng nadwyz-
ke komunikatu, jego skaze, ktérg uparcie
staramy sig maskowac i ktora bez konca

sie odradza. Szum/symptom ze stupro-
centowg skutecznoscia zakioca Swiadoma
wypowiedz /zachowanie z pozycji wypartego
Traumatyczne jadro bez ustanku generuje
echo, ktdre wstrzgsa naturalng sktadnig
naszego jezyka, cho¢ zasadniczo mowa
ludzka uchodzi tym znieksztatceniom, ktérych
wartos¢ profesjonalnie szacuja psychoanali-
tycy, ale ich — znieksztatcen, bo przeciez nie
psychoanalitykdw — rola pozostaje decydu-
jaca i niepodwazalna: dezorientujg i zanie-
czyszczaja komunikat, ktory aspiruje do
przejrzystosci, a jednak zaktada juz obecnosé
tego zanieczyszczenia jako warunek swojej
mozliwosci. Forma jezykowa komunikatu jest
zawsze symptomatyczna. Wbrew pozorom
wcale jej to jednak nie waloryzuje, a przynaj-
mniej nie musi. Chyba ze siedzi sie akurat na
kozetce. Tam kazda idiosynkrazje chtoszcze
sie stetoskopem.

Symptom nieodparcie akompaniuje pocho-
dowi jednostkowej biografii, wiecej: z ukrycia
nig dyryguije i narzuca jej rytm. Z powo-
dzeniem moglibysmy te teze przetozy¢ na
makroperspektywe. Przeciez i w pézno-
kapitalistycznych spoteczeristwach szumu

— jak pisze Michel Serres — ,nie sciga sie,
lecz tumi?. Ta krétka deklaracja prowadzi
nas ku interpretacji szumu jako metafory
rebelianckiego sprzeciwu wobec porzadku
strzezonego przez wtadze, a jego sprawcow
jako tych, ktorzy ja kwestionuja. W kate-
gorii tej zmiescitby sie zarowno dadaizm,
brytyjska kultura rave, jak i Miedzynarodéwka
Sytuacjonistyczna czy ruch Occupy Wall
Street, posrdd wielu innych. Bez wzgledu na
otwarcie wyrazang orientacje polityczna lub
jgj brak, wszystkie te ‘wydarzenia’ funkcjo-
nowaty jako symptomy wspotczesnego im
spoteczenstwa — punktowe emanacje kolek-
tywnego wyparcia.

W wymiarze paristwowym btad potrzebuje
gremialnego nagtosnienia, aby wyartykutowac
sie wystarczajaco dobitnie. Zepchnieta na
peryferia styszalnosci krytyka panujacego po-
rzadku musi — mniej czy bardziej spontanicz-
nie — dostrajac sie na nowo do czestotliwosci
zdominowanych przez rzad i jego medialnych
poplecznikéw. Nie chodzi tu jednak o wygto-
szenie postulatu jakiej$ histerycznej rewolty,

0 jakiej marza domorosli opozycjonisci, lecz
raczej o rehabilitacje czy, mowiac scislej,
reintegracje bteduw ramach politycz-
nego dyskursu, ktéra mogtaby zaowocowac
jego rozluznieniem. Dialektyka btedu i wiedzy
przekracza lustrzang wymiane uprzedzen i re-
sentymentow. Choc¢ stopien trudnosci tego
przekroczenia nie licuje bynajmniej z prostotg
naszego wywodu.

Poetyka jako podstawa

Powinowactwo na linii Dada-Noise wyson-
dowac moglibysmy bez trudu, ale chcemy
dotrze¢ do jego sedna, a to wymaga od

nas pogtebienia perspektywy tej dociekliwej
rozprawki. Dlatego na poczatek niezbed-

ne bedzie przeniesienie akcentow. Zajac

sie trzeba nie tyle genealogig i wspdlnotg
tradycji (na te bedzie jeszcze czas), co raczej
podobienstwem impetu. Bo Noise i Dada to
przede wszystkim postawy — w tej mierze,

w jakiej sg nimi Punk czy kultura DIY — nawet
jesli kronikarze apodyktycznie wyznaczyli im
juz swoje miejsce w encyklopediach. Te zas
przy¢miewajg czesto ich pierwszorzedna
formute strategiczng, ktdra uzasadnia po-
krewienstwo miedzy nimi: dezorientacja jako
akt zaangazowania w przemiane spoteczna.
Na poparcie przywotuje Waltera Benjamina:
,Z urzekajacego ksztattu czy ze zniewalajgcej
konstrukcji dzwigkowej dzieto sztuki prze-
istoczyto sie u dadaistow w pocisk. Uderzato
widza. (...) Chodzito nie tyle o merkantylna
przydatnosc¢ ich dziet, ile o ich nieprzy-
datnos¢ do roli obiektéw kontemplacyjnej
zadumy (...). Zadumie, ktéra w zwyrodnieniu
mieszczanstwa stata sie szkotg aspotecznego
zachowania, przeciwstawia sie wszelkiego
rodzaju dekoncentracje jako swoistg odmiane
postawy spotecznej” °. A zatem: zdjecie mu-
zealnej gabloty jako odbezpieczenie ekspo-
natu, spuszczenie formy ze smyczy i szczucie
widza tworzywem, kiedy to przekonanie,

ze jest ono niewinne i martwe, zadomowito
sie juz u niego na dobre. | to dostownie, bo

przeciez XIX-wieczne salony, udekorowane
zdobyczami domdéw aukcyjnych, wytwarzaty
nie tylko aure dobrego smaku, ale i wladcze-
go oswojenia. Sztuka zdegenerowana? Nie,
sztukaobtaskawiona. Eviwva l'arte, ale
nie wychodzcie z domul!

Na szczescie ci, ktdrzy planowali zamach na
ten spektakl dystynkciji, byli juz w natarciu.
Przeciwko bogatym norom zaopatrywa-
nym przez handlarzy antykow, ktdrzy zbijali
fortune na tych wyrdznikach przynaleznosci
klasowej, nadeszia pierwsza fala dadaizmu,
a za nig kolejne. W 1916 roku w szwajcar-
skim Cabaret Voltaire zaczeto szykowac
wymierzong w nich kanonade $miechu. Ale
nie tylko tam. O dadaizmie poucza nas jego
sztandarowa nauka, czyli sejsmologia. Na
mapie Europy — i nie tylko — mniej wiecej

w tym samym czasie ujawniajg sie ztoza
osobowosci zapowiadajace globalng erupcie:
Hugo Ball i Tristan Tzara w Zurychu, Marcel
Duchamp w Nowym Jorku, Francis Picabia
w Hiszpanii, Raoul Hausmann w Berlinie,
Kurt Schwitters w Hannoverze, Max Ernst

w Kolonii, André Breton (ktory dogasajacy
w 1921 roku ruch reanimuje pod szyldem
surrealizmu) w Paryzu; duch artystycznej
rebelii potrzebowat wielu awataréw jedno-
czesnie. Wczesnigj czy pozniej wszyscy sie
zresztg ze sobg zjednoczyli. | cho¢ nigdy nie
byto mowy o ustalaniu zatozen programo-
wych, to trzeba jednak przyznac, ze wspdlna
im wszystkim antyprogramowosc zrzeszyta
ich w jakas spontaniczng miedzynarodowke.
Ale Dada to zawsze Dada, bez wzgledu na
lokalne mutacje gen pozostaje ten sam. No,
z pewnymi zastrzezeniami.

Poetyka dadaistow jest poetyka negatyw-
ng, ale nie negacyjna. Metode stanowi tu
polemika z gruntu karnawatowa: $miech jako
warunek tworczej destabilizacji, podkrecanie
przesteru przy dobrze znanych piosenkach:
»Wszystko miato ulec rozluznieniu, ani jedna
Srubka nie miata pozostac¢ na swoim miejscu,
otwor, w ktdry byta wkrecona, miat ulec
rozerwaniu. Przypadek (...) jako $wiadoma
zasada dezorganizacii (...) A wiec w dzie-
dzinie sztuki - antysztuka™. Jej anarchiczny
zywiot wyzwalano we wszystkich porzadkach
artystycznych. Z uwagi na temat rozprawki
interesuja nas przede wszystkim te inno-
wacje, ktore celuja w efekt muzyczny. Na
pierwszy ogien niech ida wiec poematy
symultaniczne. To chyba pierwsze takie
teksty na char, ktorych wykonanie rzadzi sie
zasadg (zaplanowanego) nieporzadku. W gre
wchodzg zaréwno stowa, jak i onomatopeje.
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Szwajcaria

Zrewoltowana zostaje notacja, ktéra rezy-
gnuje z tradycyjnego zapisu na rzecz ¢zegos,
co w kregach Fluxusu nabierze charakteru
partytury graficznej. To juz nie chor, juz

raczej wyimki z jakiejs (miejskiej?) fonosfery.
Co prawda wcigz odtwarzane przez ludzi.
Generujac takie kakofoniczne pejzaze, artysci
z Cabaret Voltaire — cho¢ moze ta intuicja jest
troche przesadzona — antycypuja juz akcje
pokroju Imaginary Landscape Cage’a.

No dobrze, ale to jeszcze nie Noise! Na
szczescie z pomoca przychodzi nam Hugo
Ball, osobiscie potwierdzajac analogie miedzy
szumem a dadaistycznym eksperymentem:
,Zadaniem wiersza jest uwidoczni¢ uwiktanie
cztowieka w procesy mechaniczne. W typo-
wym skrécie ukazuje on konflikt miedzy vox
humana a zagrazajgcym mu, dtawiagcym go

i niszczacym swiatem, od ktdrego rytmow

i odgtosow nie ma ucieczki™®. Te spostrze-
zenia naleza z kolei do zdobyczy futuryzmu.
Pod jego egida metodyczne wywotywanie
skandalu ochrzczono mianem bruityzmu

(a francuskie bruit odpowiada angielskie-

mu noise), ktdre Edgar Varese przechwycit
wkrétce na potrzeby okreslenia swoich
praktyk muzycznych. Byty one juz poktosiem
idei zaoferowanych przez Luigiego Russolo

i jego organy hataséw — wynalazek imitujacy
dzwigki ,codziennosci” — a wigc miasta, masy
i maszyny. A to juz industrial — jako fonosfera
nowoczesnosci, ale i bezposrednie zrodto
materiatu muzycznego. Dat wkrétce impuls
do powstania takich zespotéw jak chocby
Einstlrzende Neubauten. Na ich najwcze-
$niejsze instrumentarium sktadaty sie jeszcze
narzedzia i resztki rusztowania rozrzucone na
placach budowy i w opuszczonych fabry-
kach. Industrial music for industrial people,
takim hastem reklamowat te ewolucje Monte
Cazazza.

Z punktu widzenia zuryskich rebeliantow
forma wiekszego kalibru byt takze wiersz fo-
netyczny. Zlepki sylab symulujace pokraczng
mowe cztowieka pierwotnego dawaty szanse,
aby wyobrazi¢ sobie stan sprzed nastania cy-
wilizacji. Cho¢ taka interpretacja brzmi troche
zbyt gornolotnie, ale fakt faktem: dadaisci
rzeczywiscie wierzyli, ze prymitywna (a raczej
sprymitywizowana) poiesis otwiera furtke pra-
fenomenom, ktore kultura zatarta, spychajac
je w rejony nieswiadomosci. To tam poszuki-
wano zrodtowej substanciji zycia. Wynalazek
wiersza fonetycznego obiecywat jej odsto-
niecie w czystym — irracjonalnym — zywiole:
~Jego [wiersza fonetycznego| zadaniem jest
wytworzenie za posrednictwem odpowiednio

uszeregowanych gtosek swego rodzaju
‘pranastroju’, ktdry jest juz nie do osiggniecia
przy pomocy konwencjonalnej frazy”®. Myla
sie jednak ci, ktérzy wyczytujg w tym idee
powrotu do natury. Nie chodzi tu o zaden
wzniosty eskapizm, daleko dadaistom do
wycieczek sladami Henry’ego Thoreau. Jesli
celuja w odzyskanie wypartych instynktow
cztowieka, to tylko po to, by uczyni¢ go kom-
pletnym i zdetronizowac¢ model mieszczan-
skiego golema, ktory utrwalit sie w zbyt tatwo
kostniejacym spoteczenstwie klasowym.

Estetyka dadaistyczna z pewnoscig byta
polityczna i jako taka politycznie skutecz-
na. Do czasu, gdy trzymata sie z daleka od
wspotczesnych jej trenddw politycznych.

Ta diagnoza dotyczy jednak tylko frakcji
berlinskiej, ale to chyba kwestia epokowego
klimatu panujgcego w tym miescie, duzo
bardziej rozbuchanym niz sielska Szwajcaria.
Rewolucyjne nastroje i hasta komunistycz-
nego zjednoczenia nie pominety tamtejszych
dadaistow, nawet jesli za sama rewolucja
komunistyczng opowiadat sie jeden tylko
George Grosz. Co nie znaczy, ze stat sie
ofiarg masowe;j histerii; to raczej specyfika
lokalnego odtamu dadaizmu. Duzo tatwiej
wywota¢ produktywny skandal, jesli ma sie
za tto alpejskie pejzaze. Ale wiasnie dlatego
akcje berlinskie zyskuja na doniostosci: nie
startujg z obrzezy, lecz z samego centrum,

i z tej pozyciji je wtasnie rozsadzajg. Prosto
w ekonomie i polityke. To wtasnie w Berlinie
zorganizowano Pierwsze Miedzynarodowe
Targi Dada. Na wystawie zebrano prace
wszystkich czotowych artystéw, do ktérych
na te okazje dotgczyt nawet Otto Dix — jako
dadaista. Dominowata tematyka wojenna,
antypropagandowe plakaty i groteskowe
kukty w strojach wojskowych. Kulminacja
berlinskiego dadaizmu byfa stricte polityczna
i jako taka odniosta sukces.

Poetyka dadaistyczna swiecita triumfy jako
postawa. Jej akcje najwyzsza wartos¢
osiggnety na wtasnorecznie zorganizowa-
nym rynku, ktory rozsadzit od spodu rynek
masowej produkcji artystycznej. Wstrzasy
mogty by¢ krétkotrwate — ale czy kilka lat”
zastuguje na status krotkotrwatosci? - fatdy,
ktdére po sobie pozostawity, byty jednak nie
do zatarcia i dzieki temu wyznaczyly szlak
przysztym kontynuatorom. Emblematyczne
skazy dadaizmu trafity pod opieke pop-artu,
ale to juz inna historia.

tukasz Krajewski

Sudden infant

Jako soundtrack do tej historii mogtby
polecie¢ ,Frankie Teardrop”. Jest rok 1978.
Kiedy Max Lanz, zapalony alpinista, schodzi
po strzelbe do piwnicy w swoim domu, kilka
przecznic dalej jego syn czeka w miejscowej
przychodni na wizyte u lekarza. Max wchodzi
w tym czasie na dach. Chwile pdzniej w po-
czekalni stychad strzat.

Chtopiec z poczekalni to Joke Lanz, szerzej
znany jako Sudden Infant. Wbrew pozo-

rom jego pseudonim sceniczny (Sudden
Infant Death Syndrome to tzw. nagta $mierc
t6zeczkowa: nowonarodzone dziecko umiera
w kotysce z niewiadomych przyczyn) nie
odnosi sie jednak, jak twierdzi jego nosiciel,
do tej traumatycznej inicjacji, choc¢ jej echa
powracaja pod postacig rozmaitych nawig-
zan w jego tworczosci. Ale darujmy sobie
dekodowanie symboliki Noise’u w obrebie
tej biografii, zwtaszcza ze w Swietle poprzed-
nich akapitow wydaje sie dosy¢ oczywista.
Joke zaczynat swoja kariere w punkowym
zespole Jaywalker, ale predko zdryfowat

w strone akcji, powiedzmy, bardziej perfor-
matywnych. Pod koniec lat 80. wspdlnie

z Rudolfem Eb.erem zatozyt Schimpfluch-
Gruppe. Neodadaistyczny kolektyw celowat
w skandaliczne happeningi, ale watpie, czy
amplifikowanie martwej ryby albo rzygajacy
chér pomoga mu przekroczy¢ reputacie
konfekcjonowanej awangardy. Joke bierze
udziat w tych akcjach sporadycznie, odkad
w 1989 roku wystapit po raz pierwszy jako
Sudden Infant. Krotkie wprowadzenie do jego
wizerunku: przypomnijcie sobie Roberta de
Niro w , Takséwkarzu”, w koricowym stadium
jego metamorfozy. Do tego irokez, czarna
kamizelka i oczy wytatuowane na przedra-
mieniu. Epileptyczny mim Dada z przesterem
przystawionym do krtani.

Joke jest raczej performerem niz muzykiem,
cho¢ rzut oka na tytuty utworéw studyj-

nych z powodzeniem wygeneruje nastrdj
jego wystepow: ,Angelic Agony”, ,Boy in

a Wheelchair”, ,Sonic Claustrophobia”,
,Putrified Puppet Master”, ,Ecstatic
Ectoplasmic Eruption”. Bede trzymat sig tego
idiomu. Sudden Infant pojawia sie na scenie
(bazuje na nagraniach z jego autorskiego
bloga, na zesztoroczny wystep podczas
Avant Art Festival sie nie zatapatem) w mini-
malistycznym anturazu: gote sciany, sprzet
do przesterowania gtosu i ewentualnie tasmy
z noise’owym podktadem. Caty ten ascetycz-
ny wystrdj urzadza sie na potrzeby spektaklu,
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Escape from noise?

ktory — podejrzewajac intencje jego akto-

ra — ma chyba skfoni¢ widzéw do jakiejs
perwersyjnej partycypacji mistycznej. Czuc
wptywy Dada i akcjonistow wiederiskich. Jest
tu tez cos z teatru Butoh i czarnego kabare-
tu. Ruch sceniczny i wyeksponowanie ciata
nasuwaja za to skojarzenia z marionetkami

i body artem. W samo sedno charakteru tego
show trafia pojecie ,,gtosu akuzmatycznego”
(la voix acousmatique). To gtos, ktory styszy
sie, nie dostrzegajgc zrodta jego emisji.

U Sudden Infanta przesterowany wokal
spowinowacony jest wtasnie z tego rodzaju
zjawiskiem: ,energia zatrzymanego krzyku
— ktory nie moze wybuchng¢ i uwolnic sig
pod postacig dzwigku — znajduje ujscie (...)
w anamorfotycznym znieksztatceniu ciata”7.
Przechwycona analiza pasuje tu jak ulat: to
Zizek o obrazach Edvarda Muncha, na kté-
rych spiralne rozmycie tta stanowi emanacije
lekdw nieobecnych w samych sylwetkach
cierpigcych bohaterow.

Rozbieznosc¢ jakosciowa tych performensow
bywa wrecz biegunowa. Do gustu przypadty
mi bardziej statyczne wystepy, na ktorych
Joke koncentruje sie na swojej psychodelicz-
nej wokalizie, od czasu do czasu biegajac za
konsolete, zeby zmieni¢ Sciezke podkiadu.
Ale zdarza mu sig przeginac z — wtasnie —
teatralnoscia. | tak na priyktad na wystepach
z cyklu ,,Psychotic Einzelkind”, gdzie wspdlnie
z wiedeniskg artystka Brigitte Wilfing odgry-
wajg transowg pantomime, spektakl co i rusz
ociera sie o pretensje. Potnadzy artysci wija
sie na scenie w jakims tanecznym misterium,
ktdre, co gorsza, ma by¢ metaforyczng
ilustracjg dzieciecej patologii. Na koniec aktu
przybieraja pozy martwych kukiet i wypluwaja
z ust mikrofony.

Natychmiast dopadaja mnie skojarzenia

z catg tradycja nadekspresyjnego teatru,

w ktorg niestety nigdy nie wierzytem.
Ezoteryczne rytualy takiego na przyktad
Grotowskiego i jego sekciarski dyskurs

o tajemnicy, o podrdzach do gtebin ludzkiej
cielesnosci, nieznosnie zalatuje mi New Age,
a zakonna metoda pracy wydaje mi sie etycz-
nie wysoce watpliwa. Oczywiscie podobien-
stwo miedzy tego rodzaju praktyka a teatral-
nymi wystepami Sudden Infanta jest tylko
czesciowe. kaczy je jednak cos, co w moim
odczuciu skazuje tego rodzaju sztuke na
schizofreniczng wrecz niestabilnos¢ efektu.
Mam na mysli napastliwg intensywnosc jej

poetyki, ogrywanie najwyzszych rejestrow

i uparte przywiagzanie do przesadnej wznio-
stosci. Styl ustepuje decybelom, ale hatas
nie stanowi tutaj problemu, o ile nie maskuje
faktycznej stabosci danego utworu.

Na szczegscie noise’owe nagrania Sudden
Infanta sa duzo lepsze niz jego quasi-teatral-
ne projekty. Jako familiar artists z powo-
dzeniem moglibysmy wpisa¢ obok niego
Haus Arafna, Nurse with Wound albo SPK;,
ale pomijajac noise’y, jadro organiczne tej
muzyki stanowi gtos. (Joke czesto powotuje
sie na autorytet wokalny Jacquesa Brela,
cho¢ w zremiksowanej przez niego wersiji
,Ne me quitte pas” psychodeliczne dubbingi
doszczetnie wyparty skandujgcego barda.)
Na ptycie Invocation of the Aural Slave Gods
jego potencjat wykorzystano niemal do cna:
od czystego kobiecego $piewu i recytacii
przez gardtowe jeki az po mnisie inkantacje.
A wszystko to przy wtdrujgcej im asyscie
sSzumu.

Czyzby ta muzyka miata by¢ zawsze
zamknieta w squatach i obitych blacha piwni-
cach, wytacznie dla ekstremalnych konese-
row? Noise wychodzi z podziemia predzej
niz by sie tego spodziewat, cho¢ proby wcig-
gniecia go do mainstreamu moga czasem
wypasc¢ komicznie. Rok temu Joke Lanza
poproszono o zagranie setu didzejskiego na
pokazie luksusowej konfekcji w Lozannie.

O wydarzeniu powiadomit sam na swoim
blogu. Lakoniczng notke zamyka pytanie:
,Do fashion addicts believe in Noise?”

* koK

Jakos nie pasuje mi wersja nowoczesnosci,
w ktorej maszyneria przemystu kulturalnego
wsysa wszelkg idiosynkrazje i mieli jg na
jednolity uniform. Te wtasnie wersje rozpro-
pagowano jednak dostatecznie szeroko, aby
wpedzi¢ jej ofiary w defetystyczng apatie,
choc¢ ptyngca z niej madros¢ mogta wyjsc
wytacznie spod pidra nadasanych snobow.
W tej kwestii Adorno i Horkheimer bija na
gtowe wszystkich: ,Pojednanie tego, co
0golne, z tym, co szczegdlne (...) sprowadza
sie do zera, gdyz nie dochodzi w ogdle do
napigcia miedzy biegunami: skrajnosci, ktore
sie stykaja, przeszly w stan metnej identycz-
nosci” 8. Do pewnego stopnia racja. Ale czy
taka diagnoza moze sprowokowac jeszcze
jakis skandal? Nie liczac skandalu pokory

i mentalnego bezwtadu.

Imperializm ekonomii trzeba znosi¢ od
czasow Antyku. Tak sie bowiem ztozyto, ze
masowe wytwarzanie monet poprzedzito

w Grecji reprodukcje pisma. Uniwersalnej
recepty na pokonanie rynku rebeliantom

jak dotad nie zaoferowano. Subwersywna
walute trzeba wiec chyba zwyczajnie wy-
cofac z obiegu, zanim pokretna dialektyka
przysposobi jg jako pokarm dla kapitali-
stycznego lewiatana. Mozna tez zmieniac
strategie i mocowac sig z nim do konca. Albo
po prostu przestac uprawiac sztuke i zaczac
grac¢ w szachy.
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Szwajcaria

Nolise as
a fashion

victim

Wywiad z Joke Lanzem

<< Escape from noise?

(SUDDEN INFANT)

Wywiad

Lukasz Krajewski: Zacznijmy od
identyfikacji twojej aktywnosci arty-
stycznej. Sudden Infant funkcjonuje
gdzies pomiedzy muzyka i body artem,
mozna tu dostrzec wptywy teatru lalek,
czarnego kabaretu czy nawet akcjo-
nistéw wiedenskich. Twoje wystepy
prowadza mnie do wniosku, ze z chwi-
I3 ich rozpoczecia zaktadasz maske,
wraz z ktéra otrzymujesz tozsamosé
Sudden Infant, nagle przeradzajac sie
w co$ w rodzaju m e d i u m, ktére
chce przekazaé cos wiecej niz tylko
muzyke.

Joke Lanz (Sudden Infant): No cdz, nie za-
ktadam zadnej maski, to, co chce przekazac,
jest czescia mojego zycia wewnetrznego. Ale
masz racje, uzywam emociji fizycznych i ciata
wraz z muzyka, by przekaza¢ cos wiecej niz
tylko fale dzwieku. Kiedy tylko wchodze na
sceng, moja podrdz sie rozpoczyna. Podréz
do jadra mojej podswiadomosci i moich
najgtebszych traum. Jestem bytem ludzkim,
a byty ludzkie sg wrazliwymi i podatnymi na
rany stworzeniami, ale sa tez petne ciepta,
radosci i nadziei. Staram sie zabrac¢ w te
podréz moja publicznosé.

Moze to falszywe wrazenie, ale wydaje
mi si¢, ze duzo lepiej czujesz sie jako
artysta sceniczny, przywiazany do au-
torskiego wystepu, unikalnosci poje-
dynczego spektaklu, niz jako ktos, kto
wchodzi po prostu do studia i nagrywa
kolejny album.

Tak, jestem performerem. Uwielbiam kontakt
z publicznoscig, uwielbiam utrzymywac
kontakt wzrokowy, wpatrywac sie w twarze
wyrazajace usmiech czy zdumienie. W takich
chwilach moze wydarzy¢ sie wszystko i to
wiasnie sprawia, ze wystepy na zywo sa
cenne i niepowtarzalne. Moim ostatnim
albumem studyjnym byt wtasciwie Psychotic
Einzelkind nagrany w 2008 roku. Od tamtej
pory wydano retrospektywe [My Life is

a Gunshot! - przyp. £K], album koncertowy
oraz kilkanascie kaset i sktadanek. Kiedy
nagrywam w domu, pracuje bardzo bezpo-
Srednio z niewielkg iloscig sprzetu. Efekty sg
czesto surowe i niewygtadzone, majg szki-
cowy charakter, ktory bardzo mi odpowiada.
Ale praca w studiu daje ci tyle mozliwosci, ze
czasem zupetnie sig w tym gubie.

glissando #20/2012



Noise as a fashion victim

Wiasciwie nie uzywasz zadnych instru-
mentéw. Organicznym jadrem twojej
aktywnosci jest gtos. Czesto masz
przy swojej krtani przycisk, ktéry go
przesterowuje, jak to dziata?

Tak, fascynuje mnie energia i zréznicowanie
ludzkiego gtosu. W gtosie mozesz ulokowac
tyle emocjonalnej i osobistej energii — rzadko
odnajdziesz ja w innych instrumentach.
Chetnie sie w ten sposob redukuje, aby uzy-
ska¢ maksymalng wydajnosc. Z tego powo-
du uzywam gtéwnie mikrofonu kontaktowego,
obstugiwanego pedatami, ktdre pomagaja
wydobywa¢ dzwiek z mojego gardfa.

Masz jeszcze jednego awatara, nazy-
wa sie Charles Moneypenny. Kolejne
medium, marioneta, tuba, za po-
moca ktorej, jesli dobrze pamietam,
udzielasz wyktadow. Jakis$ rok temu
napisates na swoim blogu: ,,Charles
Moneypenny pojawit sie nieoczekiwa-
nie ostatniej soboty w Staalplaat Shop
w Neukdlin. Jego przemowa dotyczyta
wszystkich sensacyjnych wiadomosci,
od zamieszek w Londynie przez kré-
lewskie wesele, az po kwestie seksu-
alnosci w muzyce.” To tylko czes¢ gry
masek, czy moze tym razem starates
sie przyciagnac¢ uwage publicznosci,
wygtaszajac powazniejszy komentarz?
Komentarz polityczny, spoteczny, bar-
dziej teoretyczny?

Musisz wiedzie¢, ze mieszkatem w Londynie
w latach 2004-2006. Absolutnie uwielbiam
angielskie poczucie humoru, obfite angiel-
skie $niadania, angielskie puby, angielska
pitke nozna i to, jak ludzie tutaj ze sobg zyja.
Charles Moneypenny jest odbiciem tego
wszystkiego. Jego postac taczy elementy
komedii, wyktadu, muzyki i cynicznych
komentarzy na temat wydarzen dnia. Mowa
ciafa jest jedna z charakterystycznych cech
wystepdw Moneypenny’ego, poniewaz nie
przemawia on na zywo, nie ma mikrofo-
néw ani zadnego noise’u. Wszystko leci

z playbackul!

Pomimo catej tej noise’owej otoczki,
przejawiasz wielkie zainteresowanie
czystym, niemodyfikowanym, na swéj
sposob tradycyjnym spiewem, podzi-
wiasz Yme Sumac i Jacquesa Brela
- nagrates dziwaczny cover ,Ne me
quitte pas”, w utworze ,,Angelic Agony”

pojawia sie piekny (cho¢ wsysany
przez szum) kobiecy wokal...

Jak juz méwitem, gtos, nawet w swoich
najbardziej bezposrednich odmianach, niesie
ze sobg mndstwo energii i bez watpienia jest
najczystsza forma ekspresji ludzkich emociji.
Wystarczy postuchac gtoséw dzieci, kiedy
rozmawiaja, krzycza, Spiewaja czy ptacza.
Zadnych filtréw, zadnego zatajenia, zadnych
drog okreznych, prosto w twoja twarz, prosto
w kanaty audytywne. Jacques Brel osiggat
ekstremalne stany emocjonalne, uzywajac
minimalnej instrumentalizacji i maksymalnej
narratywizacji. Swoje czesto satyryczne

i socjokrytyczne teksty wzmacniat swoja
niesamowitg gestykulacja i cielesnoscia.

Nie potrafie pozby¢ sie wrazenia, ze
Szwajcaria jest bogatym, lecz okrop-
nie nudnym, wyzutym z kreatywnosci
krajem, co prawda zorientowanym

na kulture, ale niezdolnym do wycho-
wania silnej osobowosci artystyczne;j.
Gdyby nie dadaisci, nie byloby zadnej.
Zostalyby zegary z kukutka i legenda
o Wilhelmie Tellu (no, troche prze-
sadzam... jest i Diirrenmatt, i Frisch,
i kilku innych). | nagle dowiaduje

sie, ze Sudden Infant pochodzi ze
Szwajcarii. To jak erupcja ttumionej
przez lata energii, szumu maskowa-
nego patyna neutralnosci, z jakiej
twoj kraj jest znany. Podejrzanej
neutralnosci.

Twoje wrazenie jest i stuszne, i btednel
Szwajcaria jest bogatym i konserwatywnym
krajem otoczonym przez pasma wysokogor-
skie. Panuje tu olbrzymia presja w zyciu co-
dziennym, a zarabianie pieniedzy jest jedyna
religig, ktora si¢ liczy. Ale wtasnie z powodu
tej prézni spoteczenstwo to wydato na swiat
absolutnie wyjatkowych artystow i myslicieli,
takich jak Jean Tinguely, Frisch, DUrrenmatt,
Albert Hofmann, Alberto Giacometti, H.R.
Giger, Celtic Frost, The Young Gods, Voice
Crack, Yello, Klee, C.G. Jung, Christian
Marclay, Fischli/Weiss, Rudolf Eb.er, Sophie
Taeuber-Arp, by wymieni¢ chocby kilku.
Wielu z tych pisarzy, artystow i muzykow
opuscito Szwajcarie i w tym chyba tkwi sek.
Brakuje napiecia tarcia w miescie Heidi (Heidl
country). Stoimy w sali luster — jeden krzyk,
jeden ruch i tysiace obrazéw sie walil

Kontynuujmy watek szumu (noise).

W powszechnym rozumieniu, oferowa-
nym przez cybernetyke, szum (noise)
jest rodzajem zakiécenia, przeci-
wienstwem sygnatu, przejrzystosci
komunikatu. Ale odwréémy te opozy-
cje - nie sadzisz, ze szum (noise) moze
byé perwersyjnym srodkiem przekazu?
Tak wiasnie odbieram go w twojej
twérczosci.

Noise z pewnoscia jest komunikacja. Noise
to zycie, noise to narodziny, noise to Wielki
Wybuch. To cos wyjatkowo zywiotowego. Ale
mozesz na to spojrze¢ z wielu perspektyw.
Osobiscie zawsze traktowatem Noise jako
postawe zyciowa, podobnie jak Punk. Dla
mnie sktada sie na nig energia, ekspresja,
intuicja, ciekawos¢, spontanicznos¢, bezpo-
Sredniosc i nieprzewidywalnosé.

Opowiedz o swoim epizodzie

w Schimpfluch-Gruppe. Jak wielki
wplyw miat na to, czym zajmujesz sie
teraz sam?

To nie byt wytacznie epizod, to trwajacy wcigz
proces wewnatrz grupy i miedzy tworzg-
cymi ja cztonkami. Wszyscy wptywaja na
wszystko! Ale grupa nie jest odpowiedzialna
za indywidualne akcje i projekty solowe.
Schimpfluch-Gruppe zostata sformowa-

na w péznych latach 80. pod szyldem
Schimpfluch, wytwdrni Rudolfa Eb.era. Trzon
grupy stanowit wowczas Eb.er i ja, z okazjo-
nalnym wsparciem G*Parka i Inzekta posréd
wielu innych. Dave Phillips dotaczyt we wcze-
snych latach 90., a Daniel Léwenbrlck kilka
lat pozniej. Lokalizacja bazowa byt Zurych.
Po tym, jak Rudolf wyemigrowat do Azji, a ja
przeniostem sie do Berlina i Londynu, akcje
grupowe staty sie coraz trudniejsze do sko-
ordynowania i przeprowadzenia. Na koniec
tego roku sa zaplanowane wystepy na zywo
w Anglii.

Wracajac do szumu (noise) - Michel
Serres twierdzi, ze w dzisiejszych
czasach szumu (noise) ,nie sciga sie,
lecz ttumi”, ale mysle, ze ta konstata-
cja wymaga drobnej poprawki: nawet
noise z trudem utrzymuje autonomie

i subwersywna site przez diuzszy czas,
w miare jak noise Noise i artysci no-
ise’owi podporzadkowuja sie regutom
funkcjonowania przemystu muzyczne-
go. | nie oskarzajac cie o konformizm,
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zastanawiam sie, jak przyjmujesz fakt,
ze mniej wiecej rok temu wystapites
jako DJ na pokazie mody. A zatem

- »,czy fanatycy [uzaleznieni od mody]
mody wierza w Noise?” (cytuje tutaj
pytanie, ktérym Joke na swoim blogu
zakonczyt notke o tym wydarzeniu

- kK)

Masz absolutng racje! Mechanizmy ekono-
miczne pozeraja scene noise’owa. Kazdy
przyczotek subwersji zostanie wczesniej czy
pozniej wehtoniety przez establishment. To
samo stafo sie z Punkiem, Grungem, Body
Artem, Black Metalem, Techno itd. Ale wciaz
lubie postrzega¢ Noise jako wirus trawig-

cy ukfad zwany kulturg mainstreamowa.
Noise zaczynat jako radykalny, nihilistycz-

ny, czesciowo polityczny ruch. Obecnie
dzieciaki z klasy sredniej (Middle class kids)
ktore stuchajg Noise’u, jadaja w McDonald’s,
ogladajg MTV, uzywaja iPhone’ow. Zaczynajg
od zabawy, a koricza na No Fun (They want
to have fun and they all go to No Fun). Nigdy
nie sadzitem, ze do tego dojdzie, naprawde
wierzytem, ze muzyka Noise nie zostanie
ujarzmiona przez wspotczesny przemyst
muzyczny. Bytem w btedzie! Sam statem sie
niewolnikiem. W miedzyczasie organizacja
wszystkich moich wystepdw i wyjazddw, od-
powiadanie na maile i udzielanie wywiadow,
aktualizacja strony internetowej, kompo-
nowanie utwordw i wspdtpraca z innymi

artystami staty sie dla mnie praca na caty etat.

Nie posiadam menadzera, wszystko robie
sam. Kiedy zaczynatem jako Sudden Infant
w poznych latach 80., na swiecie byta tylko
garstka 0sob, ktére zamawiaty moje kasety.
Wystepowatem w ciemnych piwnicach dla
kilkunastu przyjaciot. Ta scena miafa eksklu-

zywny posmak, prawie jak tajna spotecznosc.

Teraz moge zy¢ ze swojej muzyki i sztuki,
jestem zapraszany na wielkie festiwale na
calym Swiecie i wystepuje przed olbrzymia
publicznoscig (cho¢ nadal lubie mroczne
zadupia). Noise i muzyka eksperymentalna
dostaly sie tylnymi drzwiami do kultury popu-
larnej (sztuki, filmu, teatru, tanca, popu).

Pokaz mody, o ktérym wspominates, to
impreza charytatywna zorganizowana przez
mojego bliskiego przyjaciela dla mniej-
szosci afrykanskiej zyjacej w Szwajcarii.
Zainwestowat w nig mnostwo pieniedzy, ale
ostatecznie byfa to katastrofa. Fanatycy
Uzaleznieni od mody z pewnoscig nie wierza
w Noisel!

Jak odbierasz siebie jako odnowi-
ciela tradycji dadaistycznej i akcjo-
nizmu wiedenskiego? Te ruchy byly
tak radykalne, nadekspresyjne, ze
swoja bezkompromisowo negatywna
postawa, ze nie pozostawily w spad-
ku swoim potencjalnym kontynu-
atorom prawie nic. Znowu wracamy
do kwestii konformizmu. Wezmy na
przykiad Hermanna Nitscha i jego
Orgien-Mysterien Theater, po latach
konfliktéw z najwiekszym teatrem
panstwowym zaprasza sie¢ go na 50.
urodziny tej pogardzanej instytuciji,
symbolizujacej wszystko, co najgorsze
w Austrii i jej powojennej mentalnosci.
Establishment ostatecznie zniewolit
swojego krytyka.

Nie jestem tak do korica odnowicielem trady-
cji Dada i akcjonizmu, korzystam z pomystow
jednej i drugiej, ale przetwarzam je w swoim
wiasnym uniwersum. Musisz pamietac, ze
Dada i akcjonizm wiederiski narodzity sie,
kiedy spoteczeristwo zachodnie ciggle funk-
cjonowato inaczej niz dzis. W czasach globa-
lizacji, multimediéw i powszechnej wymiany
kulturowej, wszystko jest mozliwe i kazdy
dostaje informacije z pierwszej reki w ciggu
kilku sekund. Ludzie sa spragnieni sensacji,
skandali i intensywnych wzruszen. | ptaca za
to! Przetadowanie systemu stafo sie kondycja
permanentna. Mozesz tez powiedziec, ze
kapitalizm pozart akcjonizm!

Przeprowadzites sie do Berlina, cen-
trum industrialu, gdzie z pewnoscia
czujesz sie jak u siebie wsréd miej-
scowych artystow. lle zostato tam

z rebelianckiej, industrialowej aury,
powiedzmy, wczesnego Einstiirzende
Neubaten? Jesli w ogéle jeszcze cos
zostato.

W miedzyczasie ta wyjatkowa atmosfera
zupetnie wyparowata. Berlin stat sie placem
zabaw dla bogatych dzieciakdw, ofiar mody
i trendy pind (fashion victims and trendy
cunts). Chociaz wciaz istnieje tu dynamiczna
scena muzyczna, na potezna [oryg. ,.explo-
sive”] kreatywnosc i powaznie funkcjonujgce
podziemie trudno dzisiaj trafic.

Jacy s3a twoi ulubieni wsréd pokrew-
nych ci artystéw? Potrafitbys wyty-
powacé kilku niedocenianych i kilku
przereklamowanych artystéw noise-
’owych/industrialowych? Z ktérymi
chetnie bys wspétpracowat? Czy moze
juz teraz wspoétpracujecie?

Wywiad

Do moich ulubionych nalezg artysci, ktdrych
prace sg autentyczne i przekonujace, nie ci,
ktorzy po prostu wpisuja sie w kolejny trend.
Pasja, pragnienie, energia i celne poczucie
humoru sa dla mnie wazniejsze niz powa-
ga, intelektualizm i ekstrawagancki sprzet.
Zawsze istniejg artysci niedoceniani i tacy,
ktorzy doskonale wiedza, jak sie sprzedac,
lizac odpowiednie dupy. Ale z pewnoscia nie
oczekujesz, ze podam ci jakies nazwiskal
Obecnie wspotpracuje z Danielem Menchem.
Nagrat u mnie w domu wspaniaty materiat
wokalny, kiedy byt w Berlinie kilka lat temu.
Obecnie czuje sie gotowy, zeby nad nim
pracowac.

A twoje plany na najblizsza
przysziosé?

Chce skupi¢ sie na pisaniu i ogrodnictwie.
Wczesniej czy pdzniej odwroce sie od wiel-
komiejskich scen, zeby znalez¢ cisze i spokd.

No to jak, niech zyje noise?

Noise umart, niech zyje noise!

glissando #20/2012



Chiopak z gitara

Gdybyscie chcieli dowiedzie¢ sie od jakiegos
zapalonego entuzjasty muzyki alternatywnej,
jaka nazwe nosi czotowy szwajcarski przed-
stawiciel industrialnego rocka, bez watpienia
odrzektby ,Young Gods”. | podejrzewam, ze
nikt by nawet nie protestowat. Tymczasem
okazuije sie, ze na tak postawione pytanie
mozna sprobowac réwniez udzieli¢ innej od-
powiedzi — siegajac nie na koniec, lecz sam
poczatek alfabetu. Cho¢ szanse na ustysze-
nie ,Alboth!” w takiej sytuacji bytyby raczej
znikome, to mam nadzieje, ze ponizszy tekst
cokolwiek je zwigkszy.

Aby jednak byto fair, od razu sprostuje, ze
0 ile do okreslenia tworczosci obydwu tych
formacji mozna luzno uzywac etykietek takich
jak ‘industrial’ czy ‘rock’, to jednak w przy-
padku Alboth! bytyby to raczej pierwiastki
Sladowe (szczegolnie ‘rock’, bo ‘industrial’
owszem, jest, ale w innym ujeciu), anizeli
gtéwny komponent, ktorym jest ... jazz.

Zanim jednak zbadamy te niecodzienne
koneksje, sprobujmy sie najpierw przyjrze¢
nazwie grupy.

Maly skok w bok, czyli odrobina historii

Aby odkry¢ znaczenie, jakie kryje sie pod na-
zwa zespotu, nalezy siegnac¢ w sfere wydarzen
historyczno-politycznych...

P-26 (Projekt-26) byta tajng, szwajcarska
organizacjg militarng, funkcjonujaca w latach
1981-1991 (a de facto istniejgca znacznie
wczesnigj, pod inng nazwa i w innej formie).
W tamtym okresie jej gtownym celem byto
przeciwdziatanie potencjalnym zagrozeniom
ze strony Uktadu Warszawskiego. Sam fakt
istnienia P-26 oficjalnie ujawniono pod koniec

both!

bytby dla nas...

ciezarem.

Jakub Krawczynski

roku 1990, tuz po nagonce na tzw. Operacje
Gladio (zainicjowang przez NATO i CIA tuz po
drugiej wojnie swiatowej), dziatajaca by zapo-
biec partiom komunistycznym w ewentualnym
dojsciu do wiadzy w Europie Zachodniej.
Podputkownik Herbert Alboth, cztonek P-26,
zadeklarowat gotowosc¢ ztozenia zeznan
obcigzajacych owa organizacie, lecz zanim
mogto do tego dojs¢, zostat zamordowany

w tajemniczych okolicznosciach w swoim
mieszkaniu w Liebefeld — jednej z dzielnic
Berna. Zginat ugodzony wtasnym bagnetem,
a morderca wypisat na jego ciele czerwong
szminka stowo ,amour” (mitosc). Stad wiasnie
wzieta sie nazwa (kolejno): grupy (Alboth!)
oraz ich pierwszej (Amour 1997) i drugiej ptyty
(Liebefelq).

Jak przyznat sie zapytany przeze mnie jeden

z cztonkow zespotu, Daniel Linder, nazwe
‘Alboth!” wybrali dlatego, ze uznali Herberta
Albotha za intrygujaca i petng sprzecznosci
0sobowos¢ (rasista, faszysta i homoseksuali-
sta, majacy czarmnych kochankow), na dodatek
spodobat im sig jego cieniutki i piskliwy gtos.

A kropke nad ,,i” w ich wyborze utwierdzit
aspekt fonetyczny — przekonanie, ze to nazwi-
sko ,,po prostu brzmi dobrze”.

Co ciekawsze, w roku 1993 wydziat docho-
dzeniowy komendy w Thun, ktéry prowadzit
woéwczas Sledztwo w sprawie sSmierci Albotha,
w swej paranoidalnej podejrzliwosci posta-
nowit wezwac cztonkéw zespotu do ztozenia
odciskow palcow. Niedtugo potem, gtowny
Sledczy wraz z kilkoma wspdtpracownika-
mi zjawili sie nawet na koncercie Alboth!

w Zurychu z zamiarem ich aresztowania

i przestuchania, lecz plany pokrzyzowat im
rozentuzjazmowany ttum...

cyrk z trzema arenami 1

Zespot zatozyli w roku 1991 w Bernie: Peter
Kraut (pianino, inne instrumenty klawiszowe,
wokale), Christian Pauli (bas, wokale) oraz
Michael Wertmdller (perkusja). Kraut studiowat
historie, a w latach 80. cztonkiem zespotu
funkowego. Pauli jest z kolei z wyksztatcenia
etnologiem i przed swa przygoda z Alboth!
wystepowat jako kontrabasista w zespotach
free-jazzowych. Wertmdiller byt zas sposrod
nich muzykiem najbardziej (u)znanym. Byt
absolwentem Swiss Jazz School, a takze
ukonczyt Konserwatorium Muzyczne w Bernie
oraz Konserwatorium Van Amsterdam (byt
uczniem Mishy Mengelberga). Lista jego osia-
gnie¢ jest dtuga i imponujaca. Wystarczy tylko
spojrze¢ na nazwiska z ktérymi wspdtpraco-
wat bgdz wystepowat na zywo: Mengelberg,
Peter Brotzmann (m.in. w Full Blast),

Caspar Brétzmann, Stephan Wittwer, Nicky
Skopelitis, Ken Vandermark, Jim O’Rourke,
Otomo Yoshihide, William Parker, Bill Laswell,
Toshinori Kondo, Olaf Rupp, Holger Czukay

i John Cale. Wertmdiller ma na swoim koncie
rowniez muzyke do przedstawien i sztuk
teatralnych — po jego ustugi siegat m.in.
Christoph Schlingensief.

Tak oto wygladato pierwsze wcielenie zespotu,
ktéry wkrétce potem ewoluowat.

»Free jazz, not slaves”

Natomiast teraz, zgodnie z obietnica, po-
wroémy do wspomnianego wczesniej watku
jazzowego.

Czytajac — co prawda nieliczne — opisy Alboth!
w Internecie, mozna czasem napotkac na
etykietke ,jazzcore”. Nie jest ona do korica
odpowiednia. Albowiem gatunek ten rozwinat
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sie przeciez jako gataz hardcore punka,

a konkretniej pionierskich zespotdw Joe

Baizy (Saccharine Trust i Universal Congress
Of) oraz najbardziej chyba znanego i le-
gendarnego przedstawiciela tego gatunku

— Minutemen; mozna rowniez tutaj wymienic
otoczone specyficznym w Polsce kultem
NoMeansNo. Jazzcore trudno jest jedno-
znacznie zdefiniowac, aczkolwiek tworczosé
wyzej wymienionych formacji cechowata

sie swobodniejszym podejsciem do formy

i naciskiem na instrumentalng interakcje, luzno
inspirowana jazzem w réznych odmianach.
Niezaprzeczalny byt rowniez wptyw muzyki
funk, emanujacy zarowno w silnie synkopowa-
nych i ,bujajacych” rytmach (bas odgrywat tu
rowniez wazniejsza niz w typowej muzyce roc-
kowej role), jak i w pozbawionej chocby grama
(bluesowego) ,ttuszczu” gitary. Alboth! z hard-
core punkiem nie fgczy nic (predzej z death
metalem, a momentami — grindcore’em), a na
dodatek elementdw funkowych raczej u nich
nie uswiadczymy, bo po pierwsze... nie ma
gitary, a po drugie — tego rodzaju synkop. Na
pocieszenie fandw tych drugich powiem, ze
nie oznacza to jednak, ze ich sekcja rytmicz-
na nie jest ekscytujaca — wrecz przeciwnie.
Tutaj wiasnie nadarza sie idealna okazja by
rozgraniczy¢ muzycznag genealogie jazzco-
re’u i Alboth! Mianowicie grupie tej blizej jest
do jazzu niekiedy bliskiemu nawet Cecilowi
Taylorowi, a dowodem ich artystycznego
dtugu, ktdry u niego zaciagneli, jest wykorzy-
stanie pianina jako instrumentu rytmicznego
w niezwykle energiczny i ekspresywny sposob
(niekiedy nawet uderzanie cata dtonia badz
tokciem w pianino), aczkolwiek sposob gry na
tym instrumencie nawiazuje takze do dokonan
Birdsongs of the Mesozoic — prog-jazz-roc-
kowego zespotu ocierajacego sie o kamerali-
styke, zatozonego przez m.in. Rogera Millera
Z legendarnej post-punkowej formacji Mission
of Burma. W muzyce Alboth! pobrzmiewaja
réwniez echa jazzowych terrorystéw takich,
jak Naked City oraz Painkiller czy duetu
Borbetomagus (blizsze) taczacego dysonu-
jaca awangardowg elektronike z free-jazzem
(zdecydowanie dalsze). Inny, catkiem istotny
punkt odniesienia stanowig japoriskie, eks-
perymentalne zespoty noise-rockowe, Ruins

i Boredoms — w szczegdlnosci ten pierwszy
(ze wzgledu na specyficznag wspotzaleznosé
basu i perkusiji), ktory rowniez nie posiadat

w swoim skiadzie gitarzysty. Watek industrial-
ny jest, natomiast, dos¢ zblizony klimatem do
dokonan zespotu God Kevina Martina (ktory
wyprodukowat jedng z ich ptyt). Warto réwniez
wspomnie¢, ze z biegiem kariery coraz silniej
zarysowywat sie takze pierwiastek industrialny,

za m.in. sprawg dodania do instrumentarium
samplera (z tego wtasnie powodu zaczeto
poréwnywac zespot do Young Gods).

Pomimo kilku wymienionych tutaj nazw

i nazwisk duzego kalibru, nasi szwajcarscy
przyjaciele nie maja sie absolutnie czego wsty-
dzi¢, a w dalszej czesci artykutu postaram sie
dowiesc, ze — co wiecej — na ich tle zdotali wy-
pas¢ ze wszech miar oryginalnie i unikatowo.

W tym szalenstwie jest metoda...

Warto wspomnie¢ tutaj o preferowanym

przez zespot sposobie komponowania.

Otoz Christian Pauli w wywiadzie na famach
niemieckiego Ox-Fanzine2 w 1996r. wyjawit,
iz ich pomysty na muzyke rodza sie w formie
klasycznych partytur lub przypominaja pew-
nego rodzaju szkice robocze. Pewne partie
moga by¢ przez poszczegdlinych cztonkow
odmiennie odczytywane, podlegac réoznym
interpretacjom, dlatego tez owe idee sg nie-
ustannie nadpisywane i testowane z réznymi
parametrami (np. tempem) az do osiagniecia
zbiorowego konsensusu. Taki sposob kompo-
nowania paradoksalnie umozliwia im wiekszg
swobode, mimo, iz wydawac by sie mogto,
ze przy pisaniu partytur mozna skazac sie na
zamknigcie w sztywnych ramach. Dlatego tez
muzyka Alboth! jest jednoczesnie przemyslana
(ale nie sztuczna) i niezwykle zywiotowa (cho¢
bezpretensjonalna).

Dyskografia

Alboth! zadebiutowali minialbumem Amour
(1991), nagranym w jeden dzien, a zmiksowa-
nym w ciggu kolejnego. Gtéwnym zatozeniem
znajdujacych sie tutaj miniaturowych utworow
(tacznie trwaja one ok. 20 minut) wydawa-

fo sie by¢ rozniecenie jak najgrozniejszego
ognia w mozliwie jak najkrotszym czasie.

W taki wtasnie sposob zespot objawit swoja
nietuzinkowa, wysokooktanowg mieszanke
skrajnie odmiennych gatunkow. Nie byto to
jednak czyste szaleristwo dla czystego szalen-
stwa. Owszem, grali agresywnie, aczkolwiek
z ich muzyki emanowata osobliwa elegancja

a zarazem wyczuwalny i rozmysiny dystans.
Wszelkie dzwieki wpadaty tutaj do death-
-grind-jazzowej szatkownicy, a nastepnie mu-
zycy wystrzeliwali pozostate po nich strzepy

z naddzwigkowag predkoscia.

Juz na samym poczatku moze zaskoczy¢ nas
nie tylko szturmujgce pianino jako instrument
rytmiczny, ale réwniez jego dominujgca w mu-
zyce rola. Catos¢ utrzymana jest przewaznie

Jakub Krawczyriski

w szybkim / furiackim tempie, ale zdarzaja

sie rowniez momenty powolniejsze (delikatny
odcien gotycki, budowanie faktur dzwigko-
wej przestrzeni itp. — aczkolwiek w ilosciach
Sladowych) czy pasaze wrecz progresywne.
Spazmatyczne erupcje perkusii i pianina mie-
szaja sie tutaj z matematyczna, repetytywna

i maniakalng, robotyczna precyzja — a powaga
z nonsensem. Byt to pokaz kontrolowanego
chaosu i kalkulowanej irracjonalnosci, na
dodatek osnuty nutkg teatralnosci i karykatu-
rujacy muzyke neoklasycznag.

Reasumujac, jest to swietny punkt wyjsciowy
do dalszej eksploracji niekonwencjonalnych
brzmien — w przeciagu tego zaledwie 20-mi-
nutowego zarysu idei zespot zdotat stworzy¢
wiele roznorodnych watkow stylistycznych,
ktore pdzniej starali sie rozwing¢ i udoskonalic.

Alboth! rozpoczeli od istnego trzesienia

ziemi tylko po to, by dalej potegowac
napiecie. Kolejny cios wymierzony w mu-
zyczne konwencje zadali juz petnoprawnym,
dtugograjgcym wydawnictwem Liebefeld
(1992). Odtad stajg sie kwartetem, na state
poszerzonym o wokaliste Daniela ,Liedera”
Lindera. Dodatkowo, na potrzeby ses;ji
nagraniowych, sktad uzupetnito doborowe trio
saksofonistow: Alex Buess, Werner LUdi (grat
z P. Brétzmannem w jego Tentecie) oraz Hans
Koch (ktory nagrywat i koncertowat z Cecilem
Taylorem). A na potwierdzenie reputaciji jaka
zespot ten wypracowat sobie rok wczesniej,
ptyte te wyprodukowat wspomniany Kevin
Martin — postac legitymujaca sie juz wte-

dy znakomitg reputacja, a obecnie niemal
legendarna, znana ze wspdlnych projektow

z Justinem Broadrickiem (gitarzystg Godflesh):
industrialnego Techno Animal, a takze God

i Ice (przemierzajacych pogranicza dubu, free-
-jazzu, industrialnego metalu i awangardy), czy
tez wtasnego Bug w catosci zajmujacego sie
fuzjg elektroniki, dubu (dubstepu) oraz innych
gatunkow szeroko pojetej muzyki jamajskiej.

W trakcie pierwszych chwil obcowania z tym
nagraniem mozemy sobie uswiadomic,

iz mamy do czynienia z dzietem jeszcze
brutalniejszym, jak i bardziej ,zmechanizowa-
nym” (w industrialnym tego stowa znaczeniu).
Instrumentalny amok w ich wydaniu prze-
niost sie na nowa ptaszczyzne. Nie chodzito
juz tylko gtéwnie o pianino — dewastacja
odbywata sie z jednakowym ferworem na
wielu ptaszczyznach jednoczesnie, a brzmie-
nie stato sie pemiejsze, bardziej kompletne.
Proporcje wktadu instrumentalnego ulegty
zatem zmianie, a w poréwnaniu z albumem
poprzednim najbardziej wyczuwalne staty sie
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opary niezwykle ztowieszczych dzwigkow,
ktore Pauli emitowat swoimi basowymi riffami
opatrzonymi potezna iloscig fuzzu (jeden

z bardziej powszechnych efektow gitaro-
wych; czytaj: cos, co naduzywat w latach 60.
Hendrix). To wtasnie one szczegdlnie dosadnie
akcentowaly elementy ekstremalnego, ekspe-
rymentalnego metalu a zarazem nawigazywaty
do japoniskiej szkoty noise rocka. Swoje trzy
grosze do tej i tak niesamowicie chaotycznej,
miedzygatunkowej krzyzowki dorzucili wspo-
mniani wyzej trzej saksofonisci, ktdrzy dodali
nowej perspektywy szaleristwu zespotu do tej
pory zdominowanej przez perkusje i pianino;
dtuzsza i duzo bardziej rozbudowana forma
utwordéw pozwolita natomiast Wertmdillerowi
na uwydatnienie swych talentéw (zmienne
tempa grane z zonglerska finezja oraz arytmia
potegujaca poczucie spustoszenia i dezorien-
tacji). Zrezygnowanie z nieustannego, mor-
derczego, perkusyjnego impetu pozwolito na
wiekszy eklektyzm, a jednoczesnie — poprzez
czestsze pauzy i zmiany metrum — poczynania
szturmujacej sekcji rytmicznej staty sie duzo
bardziej Smiercionosne. Znacznie wigksza role
zaczety odgrywac efekty dzwiekowe, snujace
tu i dwdzie zgrzytliwg i posgpng atmosfere,
ktdrg mozna okreslic mianem wypadkowej
industrialu i gotyku.

W rezultacie powstat swoisty portal taczacy
Swiaty: avant-metalu z dysonujgcym industria-
lem oraz noise-rocka z free-jazzem, taczacy co
bardziej mordercze elementy kazdego z nich.
Wydawnictwem Alboth! udowodnili, jak bar-
dzo — w zaledwie rok od debiutu — rozwinety
sie ich muzyczne horyzonty, nie idac na tatwi-
zne w mysl idei ,wiecej, szybciej, mocniej”, tak
bardzo popularnej w swiecie metalu. Ponadto
udata im sie rzadka sztuka: wprowadzili

w ramy swojej stylistyki wiele innowacii, nie
tracac przy tym ani krzty animuszu.

Wydana 2 lata pdzniej EP Leib (1994) swiad-
czyta o ewolucji brzmienia Liebefeld, jednak
zaprezentowata pewng istotng zmiang — wo-
kal, ktory do tej pory odgrywat marginalng role,
tym razem wyszedt na pierwszy plan (recyto-
wane wczesnigj losowe zbitki gtosek przero-
dzity sie w artykutowane stowa). Ekspresywna,
dekadencka maniera Lindera byta miejscami
pokrewna duchem (na swaj ,teutoniski”
sposob) Nickowi Cave’owi. Szybsze tempo
ustgpito bardziej miarowej rytmice, atmosferze
noir, jak i bogatszej palecie efektow dzwigko-
wych — ta ostatnia zyskata na znaczeniu dzigki
pojawieniu sie samplera w arsenale zespotu.

Trzeci longplay Szwajcarow — Al (1995) — nie
zmienit punktu docelowego ich muzycznej po-
drozy, jakim jest dzwiekowa anihilacja, jednak
tym razem w znaczacy sposob skorygowat
koordynaty tejze podrdzy. Tym razem warstwa
psychologiczna utwordw staje sie znacznie
bardziej urozmaicona — wszystko dzigki wiek-
szemu wachlarzowi emocjonalnemu, ktdry
prezentuje tutaj Linder. Jego $piew mozna

W przewazajgcym stopniu uznac¢ za wypad-
kowa tzw. Sprechgesangu (cos pomiedzy
$piewem a deklamacja), ekscentrycznego sy-
labizowania gtosek oraz brutalnych wybuchdw
germanskiej (czesto celowo hiperbolizowane))
szorstkosci i chrypliwosci.

Sama muzyka jest wolniejsza, zimniejsza, bar-
dziej ,metronomiczna”, gotycka i elektroniczna
niz kiedykolwiek — zaczyna brzmie¢ niczym
poganskie rytuaty odprawiane na peryferiach
futurystycznej metropolii, zapowiadajace kres
cywilizacji. Od tej pory gtéwnym celem ich
muzyki jest nie chaos, lecz klimat. Rytmy sa
na ogot wolne lecz zamaszyste i potezne,

a ich rola sprowadza sie bardziej do kreowa-
nia badz podtrzymywania suspensu, cho¢

nie znaczy to, ze w ogdle nie uswiadczymy
nagtych zwrotow w grze Wertmuillera (aczkol-
wiek sg one znacznie rzadsze). W budowaniu
tej apokaliptycznej atmosfery brylujg jednak
przede wszystkim réznego rodzaju instrumen-
ty klawiszowe (poza wprowadzonym na Leib
samplerem takze organy), a dzwigki z nich
wydobywane nie lokuja sie tym razem na
obrzezach, lecz stanowig fundamenty ztowro-
gich struktur muzycznych. W kilku utworach
pojawiajg sie warstwy dzwiekow inspirowane
ambientem, jednak bynajmniej nie stuzg

one relaksowi czy medytacji — kontrastuja z
nimi cykliczne, miarowe rytmy oraz meta-
liczne repetytywne riffy, ktére wprowadzaja
niepokojacy nastrgj. Niezwykle wazna staje
sie wspdtgra, pochodzacych z réznych zrddet,
dysonansdw.

Alito do tej pory najbardziej ,industrialna”

a najmniej ,jazzowa” ptyta w dorobku formadiji,
reprezentujgca najbardziej radykalny zwrot

w jej karierze. Nieprzypadkowo album ten
konczy sie utworem ,Liebefeld Recycled II”,

w petni wykorzystujgcym mozliwosci sample-
ra. Jak sama nazwa moze sugerowac, jest to
remiks poprzedniego longplaya, a zarazem
esej na temat dekonstrukcji i pewnego rodzaju
zapowiedz $wiadomego wkroczenia w epoke
cyfrowej manipulacji dzwiekiem, ktdra fascyna-
cja zdominuje ostatnie lata ich kariery.

W tym miejscu nalezy skupi¢ sie na zakon-
czeniu najbardziej tworczego okresu Alboth!
Ich ostatnie dwie ptyty osobiscie traktuje jako
swoiste post scriptum — intrygujace, choc
prezentujace niekompletng wizje i diatego nie
bedace wedtug mnie materiatem na ,lekture
obowigzkowg”. Tak wigc Amor Fati(1997)
przejawia wptywy niezwykle wtedy nabiera-
jacych popularnosci trendéw w muzyce nie-
mieckiej, przede wszystkim wszelakiej masci
muzyki cyfrowej oraz post-techno (i hybryd
tegoz gatunku z post-rockiem). Prace perkusii
(WertmUller postuguije sie takze wibrafonem)
uzupetniaja chwiejne, ciete i nieregularne
elektroniczne bity. Instrumentarium uzupetia
takze kontrabas, wprowadzajgcy zauwazalny
posmak kameralistyki, badz klimatu jazz noir

z ktorym wczesniej jedynie gdzieniegdzie
flirtowali (patrz ,Leib”). Bardziej rozwlekta, swo-
bodna forma utworéw otworzyta niespotykane
dotad wczesniej potacie przestrzeni na ktorej
Pauli mogt odmalowywac swoje minimali-
styczne, ambientowe pejzaze dzwigku, czy tez
bombardowac nawatnicami dzwiekdw kon-
kretnych i industrialnych, cyfrowych zgrzytow.

Tuz po wydaniu Amor Fati, w 1998r., Pauliego
i Krauta zastepuje w zespole multinstrumen-
talista Tito Toblerone (pseud. Ti To), a Alboth!
tym samym ponownie staje sie triem. Muzycy
przeprowadzajg sie takze z Berna do Berlina.
Ich — jak sie niestety okazuje — tabedzim Spie-
wem jest piec diugich kompozyciji z albumu
Ecco la Fiera (1999), zasadniczo kontynuuja-
cego zapedy z poprzedniego wydawnictwa,

a jednoczesnie nawigzujgcego do stylu pre-
zentowanego na Ali. Po raz pierwszy w historii
zespotu pojawia sie gitara (co zabawniejsze,
zastepuje ona bas), a komputer w catosci
wypiera dotychczasowy zestaw instrumen-
tow klawiszowych i samplera. Tym witasnie
dzietem zespot zakonczyt trwajacy 8 lat proces
stopniowej metamorfozy ,muzyki organicznej”
w ,syntetyczng”.

~Materiat genetyczny” dzwieku jest z grubsza
podobny do Amor Fati, jednak ,zakodowano”
go w troche odmienny sposob (i zrezygno-
wano z elementéw kameralistyki i jazz noir).
Prezentowat on inny rodzaj abstrakgji, bardziej
Zbity i skondensowany (niz stopniowo rozwi-
jajacy sie) oraz obfity w stylistyczne zwroty.
Perkusja (i wspierajace ja elektroniczne bity)
odebrafa palme pierwszerstwa zamaszystym
ambientowym freskom z poprzedniego dzieta.
Gitara operowata na trzech ptaszczyznach,
nawigzujac niejednokrotnie do wynalazkow
Sonic Youth czy Caspara Brétzmanna. Raz
snuta geste mgtawice rozmaitych efektow,
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innym razem atakowata lodowatymi i ziarni-
stymi riffami a kolejnym wplatata filigranowe
Zlepki akorddw w ciasne przesmyki pomiedzy
skomasowanymi, gestymi falami dzwigkow.
Znalazto sie rowniez miejsce na flirty Ti To

z glitch music, jednak wydawalty sie one
raczej wymuszone, lub bardziej stosowne do
umieszczenia na solowej piycie.. .

Ecco la Fiera sprawia wrazenie migawki ob-
razujacej chwilowy i przejsciowy stan umystu
cztonkdw formaciji i panujaca wsrdd nich burze
mozgdw badz wedrdwke po drodze, na ktdrej
kusito ich zbyt wiele technologicznych pokus,
by w petni zdecydowac sie na ktdrakolwiek

z nich. Ostatecznie uchwycita ona moment,
gdy chcieli zdefiniowac siebie na nowo, pro-
bujac zbyt wielu rzeczy na raz. Niestety tego
ujecia nie dane byto im juz poprawic...

Dlaczego nie wyszto?

Po wydaniu Ecco la Fiera i przeprowadzce do
Niemiec zdawalo sig, ze przed Alboth! otworzg
sie nowe mozliwosci i zespot wyptynie na
szersze wody, docierajac do wigkszego grona
odbiorcéw. Grupa koncertowata w najlepsze

i czynita to dosc regularnie, a 21 maja 2000

r. odegrata w Berlinie autorskg oprawe mu-
zyczng do filmu niemego pt. Portier z hotelu
Atlantic Murnaua. Od tego czasu stuch jednak
po nich kompletnie zaginat. W tym momencie
mozna sobie zadac jedno pytanie: ,dlacze-
go?” Przeciez zbierali fantastyczne recenzje

— zardwno w rodzimej i europejskiej prasie,
jak i poza granicami Starego Kontynentu
(docenit ich nawet amerykaniski Alternative
Press) — a takze kilkakrotnie wyrdzniano ich
za najlepszy koncert roku w prestizowych nie-
mieckich lokalach. | mimo, iz dzielnie walczyli
ze sztampowymi konwencjami muzycznymi,
to napotkali w koricu wroga, z ktdrym nie
udafo im sig wygra¢ walki, a byta to sama
charakterystyka rynku muzycznego, ktérego
komercjalizacja wptyneta na kres dziatalnosci
Alboth!.

Nigdy nie padta zadna formalna decyzja

0 przerwaniu dziatalnosci (wg Lindera ,koniec
przyszedt sam”), muzycy chcieli nagrywacé

i wystepowac dalej , ale nie mogli liczy¢ na
zainteresowanie ze strony zadnej wytworni.
Przy tak konfrontacyjnym charakterze ich mu-
zyki chyba nikogo nie zdziwi, ze po prostu nie
zarabiali pieniedzy, a nikt nie probowat podjac
sie obrotu ryzykownym ,towarem”.

Przyczyn, ktére doprowadzity do tak smutne-
go finatu moim zdaniem jest kilka. Po pierwsze
nalezy rozwazy¢ kwestie publiki. Christian
Pauli w cytowanym juz wczesniej wywiadzie
dla Ox-Fanzine ujat sprawe w nastepujacy
sposdb: ,Nie mamy typowej publiki repre-
zentujgcej jakas konkretna grupe spoteczna,
[...] nie staramy sie wytacznie siegac po
odbiorcow jednego typu. Wszystko zalezy od
migjsca | za kazdym razem jest inaczej. [Na
naszych koncertach] mozna spotkac zarowno
punkowcow, jak i pasjonatow sztuki awangar-
dowey. Przy takim rozrzucie demograficznym
oraz niefatwej do zaszufladkowania muzyce,
nie dziwnym wiec wydaje sie, ze ciezko byto
Alboth! zareklamowad. ,Jesli cos jest do
wszystkiego, to jest do niczego” — w tym przy-
padku trudno sie z tym frazesem nie zgodzic,
bo tak, stety-niestety, dziata przemyst rozryw-
kowy. Jak historia pokazuje, nawet zespoty
powszechnie uznawane za jedne z najbardziej
wptywowych w alternatywnym swiatku, bory-
katy sie z podobnymi problemami.

Na przyktad pionierzy industrialnego rocka,
Chrome, pomimo swojej innowacyjnosci nie
zyskali pierwotnie zbyt wielkiego rozgtosu,
m.in. dlatego, ze nie lada wyzwaniem byto
dobrac stosowne do ich twoérczosci (gatunku
ktory formalnie nie zostat jeszcze nazwany)
epitety, ktérymi mozna byto wypromowac ich
koncerty. Mieli jednak tyle szczescia, iz znalezli
sie w odpowiednim miejscu (San Francisco)

i czasie (przetom lat 70. i 80., moment ogrom-
nego wysypu kreatywnosci i wiekszego na nig
popytu i przyzwolenia) i ewentualnie — z cza-
sem — zdofali zbudowac wokdt siebie kultowy
status.

Na takg szanse w Szwajcarii Alboth! nie
mogt nawet liczy¢. Na poparcie tego po raz
kolejny pozwole sobie przytoczy¢ tutaj stowa
Pauliego:

Szwajcaria jest krajem, w ktdrym urodzilismy
sig | pracujemy, lecz od strony muzycznej

nie czujemy, Ze stad wiasnie pochodzimy;
[...] rynek muzyczny jest niezwykle maty.

Nie sposdb wyrobic sobie tutaj renome, by
pOZniej z powodzeniem wyjechac za granice.
W catym kraju jest tylko 7-8 dobrych klubow
do koncertowania i to wszystko na co mozna
liczyc przez caty rok.

Podejrzewam jednakowoz, ze jedno jedynie
skinienie Johna Zorna, wziecie grupy pod
skrzydfa Tzadik Records i ewentualna przepro-
wadzka do Nowego Jorku zmienityby kolej ich
losu 0 180 stopni. Talent, Swiezos¢, unikatowe

Jakub Krawczyriski

brzmienie i artystyczna wizja to, jak widac,
czesto za mato, niemniej istotne jest po prostu
szczescie...

“Glory is fleeting, but obscurity is
forever”

Komu zatem poleci¢ ten niechciany i za-
pomniany zespot? Wydaje mi sig, ze na to
pytanie nie istnieje jednoznaczna odpo-
wiedz. Jestem natomiast absolutnie pewien,
dlaczego warto po nich siegnac. Wedtug mnie
Alboth! to jeden z najciekawszych przykladéw
w historii (szeroko rozumianego) rocka na
udowodnienie tego, jak bez gitary elektrycznej
mozna grac ekstremalng muzyke, a na doda-
tek wykazac sie przy tym niesamowitg sztuka
miedzygatunkowej mediacji, godzac ze soba
skrajnie od siebie odlegte muzyczne jezyki.

Jak wida¢ na przyktadzie Szwajcardw, trudno
by¢ prorokiem we wtasnym kraju. Nie spo-
dziewam sig, ze madj artykut sprawi, iz Alboth!
cudownie rozmnozy sie w polskich czytnikach
i gtosnikach, jednak wierze, ze dzigki niemu
zyska w Polsce przynajmniej kilku entuzjastow.

1
z ang. three-ring circus; dostownie: cyrk z trzema arenami,

w przenosni: dom wariatéw.

2

http://www.ox-fanzine.de/web/itv/16/interviews.212.html.




Koniec wolne‘;
Improwizacjl

O przesziosci

i terazniejszosci ulotnego
gatunku po szwajcarsku

22 czerwca 2010 roku, podczas koncertu

w ramach Werkstatt flr improvisierte Musik
w Zurychu zaprezentowat sie septet ztozony
z dwdéch basistow: Petera K. Freya i Daniela
Studera, klarnecisty Hansa Kocha, gitarzy-
sty Michela Seignera, pianisty Jacquesa
Demierre’a, wiolonczelisty Alfreda Zimmerlina
i skrzypka Heralda Kimmiga. | byfo to
niezapomniane przezycie (,niezapomniane”
z podwaodjnym podkresleniem, gdyz jestem
przekonany, iz wydarzenie to pozostanie na
dtugo we wspomnieniach wszystkich tam
obecnych): szwajcarska muzyka improwi-
zowana najwyzszych lotow, zréznicowana,
a zarazem konsekwentna, porywajaca i przy-
ciggajgca uwage, ekscytujaca do ostatniej
nuty, unikajaca sentymentalnych reminiscen-
cji, mistrzowsko ustrukturyzowana. Stowem:
wolna improwizacja na najwyzszym, tak
przerazajgco wysokim poziomie, ze nawet
nie wyobrazam sobie, by ktokolwiek mogtby
pokusi¢ sie 0 nasladownictwo, zwtaszcza

w tak wielkiej obsadzie, odlegtej od najcze-
Sciej spotykanego ,wygodnego” trio.

Thomas Meyer
ttum. Natalia Grubizna

By¢ moze brzmig jak minstrel wykonujg-

cy piesn ku czci przedstawicieli wiasne-

go pokolenia. Nie wykluczam jednak, ze
nadgryzie ich zab czasu — moze byc¢ i tak, ze
zniknie podziat na wykonawcow i stuchaczy,
a ktos przewidzi, ze koniec jest juz bliski.
Rzeczywiscie, wolna improwizacja, wyodreb-
niona z free jazzu (rowniez improwizowanego)
w okolicach lat siedemdziesiatych, intuicyjna,
z tendencjami aleatorycznymi charaktery-
stycznymi dla wspdtczesnych gatunkow
muzycznych, na swoj sposob ukonstytuowa-
ta sig pamigtnego 22 czerwca. Wczesnie
byta zjawiskiem mato znaczacym — owszem,
niektdrzy probowali odrzucic puls, inni przeta-
mac swoje kompozytorskie przyzwyczajenia.
Szkoput tkwi jednak w wolnosci improwizo-
wania, uprawianego bez wczesniejszych kon-
sultacji czy ustalen. Przybyli razem, nie za-
mieniwszy stowa 0 muzyce, grajac, nadal nie
komunikowali sie werbalnie, podazajac kazdy
swoja sciezka. Byt to przypadek ekstremalny,
brutalnie rzecz uimujac, ale tak wtasnie sie to
rozegrato 22 czerwca — bez zbednych stow.

| to znamionuje wysoka sztuke.

Working bands

Wolna improwizacja to gatunek ponadcza-
sowy, ale z ograniczong przydatnoscia do
spozycia, jezeli chodzi 0 kompozycje. Jego
gtdéwna cecha nadal pozostaje sponta-
nicznosc¢. Podczas kazdego jamu pojawia
sie jednak pewne niebezpieczenstwo, ze
uczestnicy przystapig do nich z ograniczong
paleta przecwiczonych dzwiekow, odegraja
ja i da to efekt wytgcznie krotkotrwatego
spiecia. Jasne, wrazenie z zewnatrz moze
by¢ swietne, ale dla wigkszosci muzykow
niesatysfakcjonujace. Zbudowano wiec
sporo ansambli, duety, tria, czasem wigksze
grupy zwane okreslane jako working bands,
ktore improwizuja ze sobg, czestokrod
latami, ale poczatki i konce ich wspdtdzia-
fania sg czesto niemozliwe do namierzenia.
Wynika to z faktu, ze wspdtpraca zaczyna
sie zazwyczaj spontanicznie, z pasiji, ale

z biegiem czasu gdzies sie rozmywa i to

nie z powodu ztej woli czy samopoczucia
tworcow, ale najczesciej z braku widocznych
postepodw, do ktorych dochodzg rozbieznosci
interesdw czy biografii oraz brak zaanga-
zowania. Znaczace w branzy zespoty, takie
jak trio Nachtluft (z Andresem Bosshardem,
GUnterem Mullerem i Jacquesem Widmerem)
czy Adesso (w sktadzie Walter Fahndrich,
Peter K Frey i Hansjirgen Wéldele) rozpadty
sie niepostrzezenie, po cichu zakoriczywszy
swa wspolng podrdz (Czy rzeczywiscie?
Tacy muzycy bardzo spontanicznie decyduja
sie na rozpoczecie projektu). Nie twierdze,
ze to zjawisko negatywne, jednak obserwu-
jac wszystkie procesy z zewnatrz, mozna
stwierdzi¢, ze to dos¢ czesto spotykany bieg
wydarzen.

Zespoty nastawione na prace metoda im-
prowizacji sg o tyle interesujace, ze niektore
z nich do idei improwizowania dochodza

z czasem, na drodze ewolucji. Na przyktad
cztonkowie KARL ein KARL (Peter K. Frey,
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Michel Seigner, Alfred Zimmerlin) opisuja
siebie jako kolektyw kompozytoréw. Ich
utwory — takie jak 24-godzinna kompozycja/
improwizacja Nine to Nine (oparta o zestro-
jony w czasie i harmonii sekstet smyczkowy)
nalezg, w moim przekonaniu, do najwazniej-
szych projektow w historii mtodej szwaj-
carskiej muzyki'. Trzech Karlow zas — jezeli
odwotac sig do tworczosci Konrada Bayera,
skad kolektyw wzigt swojg nazwe — zna-
Czaco rozszerzyto zakres dziatalnosci we
wspotpracy z aktorem i rezyserem Peterem
Schweigerem w Bio-Adapterze, swoistym
aneksie do powiesci Die Vlerbesserung von
Mitteleuropa austriackiego pisarza i teoretyka
jezyka Oswalda Wienera?.

Takie przesuwanie, a czesto przekraczanie
granic, to wynik zaangazowania w proces
cafej grupy. Pozwala ono na intensyfikacje
pracy i unikniecie bezproduktywnosci. Hans
Koch, Martin Schiitz i Fredy Studer zwykli na
przyktad ogranicza¢ rozmowy do tego, co
najistotniejsze dla brzmienia. Od czasu do
czasu decyduja sie tez na wspdtprace z mu-
zykami wywodzgcymi sie z innych kregow
kulturowych — jak Kuba czy Egipt®. Dzieki
zaciesnianiu przestrzeni gry, odkrywajg nowe
obszary dzwiekdw, ktére moga by¢ pozniej
wykorzystywane jako materiat do wolnej im-
prowizacji. Udowadniajg tym samym, ze taki
Sposob poszerzania materiatu nie musi ozna-
czac punktu dojscia, ale jest interesujgcym
punktem wyjscia. Pozwala bowiem odkrywac
mozliwosci uzycia i implementowania dzwie-
kéw innych kultur do wtasnej muzyki.

Glos, mowa

Mysle, ze nalezatoby w tym punkcie zapytac,
co dzieje sie z gtosem, gdy rezygnuje-

my z mowy? Wolna improwizacja czesto
manifestuje sie jako konsekwencja czystej
muzyki absolutnej. Eduard Hanslick czutby
sie pewnie usatysfakcjonowany takim
stwierdzeniem, jednak horyzont, jak zwykle
w takich przypadkach, konczy sie duzo dale;j.
Muzyka absolutna jest idealnym przyktadem
samowystarczalnych kompozycji, ktére kaz-
dorazowo moze zepsuc proba poszerzenia
ich o stowo*. Z jednej strony pojawia sie wiec
Schoénberg z atonalng faza stowa lub formag
poetycka wersowania uzyta do wykreowania
nosnej formy, z drugiej zas strumien komen-
tarzy, ktory nie stuzy tylko akompaniowaniu

nowej muzyce. Ow dualizm dowodzi chyba
jednego — muzyka sama w sobie nie jest zro-
zumiata, potrzebne jej sa pewne wiasciwosci
naddane.

To zas oddala nas od wolnej improwizacii,
podkreslajac tym samym kryzys mowy.

Jest ona bowiem ,ucielesnieniem inteligen-
cji, ktora w dzwigkach tkwi”, jak cytowat
polskiego filozofa Hoene-Wroriskiego Edgar
Varése®. A moze po prostu ,,zamieszkuje
muzykow”? W kazdym razie, emancypacja
hafasu z impetem wdarta sie do improwizaciji
we wszystkich niemal gatunkach audialnych
(co spotyka sie z narzekaniem krytykow,
poniewaz melodyjne, harmoniczne i metrycz-
ne komponenty w wolnej improwizacji sa
najczesciej przez muzykow odrzucane).

Co jednak dzieje sie, gdy stowo wkracza do
muzyki, jak nalezy je rozumiec, gdy w tym
procesie uczestniczy tez gtos? Koch-Schitz-
Studer eksplorowali temat we wspdtpracy

z poetg Christianem Uetzem, KARL ein KARL
skupili sie na tym zagadnieniu w projekcie

z zespotem Billiger Bauer z Omri Ziegele’'m,
zestawiajgc teksty Dylana Thomasa i Roberta
Creeleya, pago libre z Dada-Soirée wie-
czorkami Dada. Czasem chodzito o fuzje
stow i muzyki, innym razem o takie przesu-
niecia w tekscie, ze zaczynat on graniczy¢

z nonsensem. Czy jednak rolg stow moze
by¢ rdwniez petna integracja wokalno-instru-
mentalna i oddzielenie brzmier od semantyki
poszczegolnych wyrazow? Coz, panuje

w tej kwestii pewna dowolnos¢, ale nalezy ja
rozwazy¢ w punkcie wyjscia: kto w rzeczy-
wistosci improwizuje stowami? Najbardziej
jest to widoczne w pracach Lauren Newton
z trio Eisgesange (1989-1993, w kooperaciji
z wokalistkami Dorotheg Schiirch, Brigitte
Schér i Magda Vogel) czy z rzadko teraz
spotykanym juz wystepujacym trio selbdritt
(ze $piewaczka Marianne Schuppe, wibra-
fonistka Sylwig Zytynska oraz wiolonczelista
Alfredem Zimmerlinem)e.

Mamy tu niewatpliwie do czynienia z ob-
szarami jeszcze niezbadanymi — zwlaszcza,
ze niektore eksperymenty zahaczajg wrecz
o teatralnosc¢. Trzeba jednak nadmienic, ze
zagraniczne zespoty i aktorzy nie spotykali
sie z az takimi przeszkodami, jak artysci

w Szwajcarii. Holenderskie grupy zwykle
nie ograniczaja sie tylko do sfery audialnej,
estetycznie nawigzujac chocby do slapsticku.
Wystepy Les Diaboliques (Maggie Nicols

— glos, Joélle Léandre — kontrabas, glos,
Irene Schweizer — fortepian) poza czyms,
co nazwiemy feministycznym optymizmem

Thomas Meyer

w wykonawstwie, niosty ze sobg sporg daw-
ke teatralnosci. W Szwajcarii takie wystepy
bytyby czyms wyjatkowym. Powyzsze zesta-
wienie jest o tyle interesujace, ze czesciowo
obrazuje zaplecze muzycznego swiata. Oto
muzyka. Albo granice jej wolnosci...

Mowié o tym

Mineto prawie 21 lat, od kiedy po raz pierw-
szy zwrdcitem uwage na wolng improwizacje
w Szwajcarii’. Byty to préby, raczej niekom-
pletne, tak samo, jak moje mysli obecnie,

ale chodzi mi przede wszystkim o przed-
stawienie biezgcych przyktadow, ktorych
dostarcza terazniejszos¢. Szwajcarska scena
wreszcie sciggneta na siebie uwage Europy.
W sesiji jazzowej podczas Donaueschinger
Musiktage w 1989 roku udziat wzigli: Werner
LUdi Sunnymoon, KARL ein KARL oraz sek-
stet Ursa Blochlingera. Mimo ze w tamtych
czasach istniata juz nowa scena muzyczna,
wolna improwizacja nadal stanowita fenomen.
1989 rok przynidst otrzezwienie.

glissando #20/2012



Koniec wolnej improwizacji?

Niektore z tekstow publikowanych w ma-
gazynie ,dissonanz” juz dawno stracity na
aktualnosci, jak na przyktad stwierdzenie:
~Szwajcarskie Stowarzyszenie Muzykow
Kompozytoréw (TonkUnstlerverein) ze swoimi
wysoce watpliwymi, nawet dla kompozytorow,
kryteriami doboru i modelem archiwizowania
raz na zawsze, pozostawia improwizatorow na
lodzie” [moim zdaniem w oryginale odwrotnie:
improwizatorzy zostawili stowarzyszenie]. STV
tez otworzyto sie na muzykdw improwizujg-
cych, konsekwentnie zajmujac sie obiema
formami muzycznej ekspresiji, co pewnie
wzbudzito zal u niektdrych kompozytorow. Czy
jednak improwizatorzy moga czuc¢ sig godnie
reprezentowani? Porownujac ten obszar ze
Srodowiskiem muzyki pop, z pewnoscig po-
winni czu¢ sie usatysfakcjonowani — zwigksza
sie Swiadomos¢ nowej muzyki, jest ona coraz
lepiej dotowana. Jednak granice tego gatunku
sg coraz bardziej przepuszczalne — wsrod
reprezentantow znalazto sie bowiem na liscie
kilku ,Klasykow”, przy jednoczesnym braku
paru duzych jazzowych nazwisk.

Z biegiem czasu — pigtnascie numerow
wdissonanzu” pdzniej — poczyniono kolejny
wielki krok. STV i Szwajcarska Kooperatywa
Muzyczna (Musikerlnnen Kooperative
Schweiz) podzielito kompetencje wydaw-
nicze na dwie frakcje. ,Jak chyba nigdy
przedtem mamy do czynienia ze stanem
osmozy pomiedzy muzykami-interpretatorami
a improwizujacymi, a nawet wiecej — doszto
do sytuaciji, w ktorej obydwa te przejawy
dziatalnosci muzycznej maja wspdlne miejsce
i opiekuna. Taki rodzaj wspotpracy jeszcze
jakis czas temu byt realizowany na raczej
Srednim poziomie, dzi$ srodowisko zdaje sie
dojrzewac do stwierdzenia, ze ma jednak te
same fundamenty, a ksztatt wspotczesnej
muzyki wyptywa z wielu zrodet | wywodzi sie
zaréwno z improwizaciji, jak i/lub kompo-
zycji” — napisat niegdys Peter BUrli w nocie
redakcyjnej®. Wspdtpraca STV i MKS trwata
do 1996 roku, a Kooperatywa rozpadta sie
ostatecznie w 1998, tworzac zorientowany
na jazz Szwajcarski Syndykat Muzyczny
(Schweizer Musik Syndikat).

Nalezy jednak postawi¢ pytanie, czy w wolnej
improwizacji nie pojawia sie pragnienie
wdrozenia nieobecnego dyskursu, formowa-
nia nowej estetyki odbioru, pobudzanie do
refleksji? Nawet w czasopismach takich, jak
wdissonanz” podobne dazenia rzadko znaj-
duja swoje odbicie, co wcigz budzi pewne
podejrzenia. Refleksja nad muzyka improwi-
zowang bywa deprecjonowana czesciowo

z powodow ideologicznych. Wciaz jeszcze
mozna spotka¢ muzykow, ktorzy nie wy-
powiadaja sie na temat wiasnej tworczosci,
czesto rozbijamy sie tez o nieadekwatnosc
terminologii, wcigz osadzonej na tej znanej

z teorii kompozyciji: forma, kontrapunkt,
wariacja, tonalnos¢. Czy naprawde sg ro-
zumiane wiasciwie, gdy dotycza czegos, co
nazywa sie ,komponowaniem natychmiasto-
wym” [instant composing)?

Refleksja nad improwizacja trwa przynajmniegj
od czasu, gdy Walter Fahndrich wespot

z Peterem K. Frey’em i Christopherem
Baumannem zorganizowali Miedzynarodowe
Dni Improwizacji w Lucernie (Luzerner
Tagung fur Improvisation). Konferencja

miafa na celu nie tylko promowanie wolnej
improwizacji przez granie muzyki, ale rowniez
edukowanie 0 niej poprzez prowadzenie
wyktadow i warsztatow wokot tego gatun-
ku. To wydarzenie jest warte uwagi z wielu
wzgledow. Po pierwsze, dlatego, ze padto
tam sporo interesujgcych opinii ze strony
ekspertow, zwtaszcza wysoce wykwalifiko-
wanych specjalistow, takich jak Hansjorg
Pauli, ktory opowiadat o muzyce filmowej

czy Werner Klippelholz ze swoim godzin-
nym wyktadem na temat korica innych form
muzycznych z powodu zaistnienia w obliczu
pojawienia sie wolnej improwizacji. Chwilowo
jednak mamy do czynienia z bezradnoscia,
jezeli chodzi o temat. A muzykologia mogtaby
w tym obszarze zdziata¢ naprawde wiele.
Dwie najbardziej przetomowe ksigzki tema-
tyczne zostaty napisane przez juz niezyjacych
muzykow — Dereka Baileya (/Improvisation:

Its Nature and Practice, 1980) oraz Petera
Niklasa Wilsona (Hear and Now, 1999).

Konferencja w Lucernie byta wazna réwniez
z tego powodu, ze wolna improwizacja
weszia w dyskurs muzykologiczny. | fraza:
,dobrze, ze 0 tym pogadalismy”, cho¢ czesto
parodiowana, znajduje w tym wypadku swoje
uzasadnienie. Nareszcie poruszono wiele
tematow, ktore dotad znajdowaly sie poza
dyskursem. Wczesnigj fagocista Nicolas Rihs
oraz oboista Hansjurgen Waldele, stwo-
rzywszy duet, przez szereg lat probowali
podczas koncertow przemycac elementy
wolnej improwizacji®. Po trzech wyjazdowych
koncertach, najczesciej z kompilowang ad
hoc obsada, muzycy spotkali sie podczas
Imprimerie w Bazylei [warsztatow sztuki

i umiejetnosci], by improwizowac i dysku-
towac'. Zas dla wyzszych szkét muzycz-
nych podjecie tematu oznaczato przetom.

A moze raczej: poczatek. W 2009 roku jeden

1

Patrz: dissonanz/dissonance 22, listopad 1989, s. 20.

2

Materiaty zwigzane z projektem mozna znalez¢ pod
adresem www.karleinkarl.ch/Bioadapter.html. STV
(Stowarzyszenie Szwajcarskich Muzykdw) wyproduko-
wato réwniez CD i DVD z zapisem przedstawienia, a i tu
trio pokusito sie 0 skomponowanie z istniejacych mate-
riatéw czegos nowego. Takze trio Koch-Schitz-Studer
zdecydowato sie na podobny krok — skompilowanie
zapiséw réznych koncertéw. To wcigz rzadki zabieg

w robieniu dokumentacji koncertéw.

3
Efektami tej wspdtpracy sa m.in. ptyty Fidel (Koch-
Schiitz-Studer & Musicos Cubanos) czy Heavy Cairo

Traffic (Koch-Schitz-Studer & El Nil Troop).
4
Patrz: Wilhelm Seidel, ,Absolute Musik” [w:] Die Musik

in Geschichte und Gegenwart 2, Sachteil 1994, s. 22.

5

Trzeba mie¢ na uwadze, iz Varese czesto cytowat

niedokfadnie. Swa mys| Wronski sformutowat jako

ucielesnianie inteligencji w dzwiekach.

(3

Michael Kunkel, ,,Die Indianer kommmen naher. Ein
Gesprach in E-Mails mit der Séngerin Marianne
Schuppe”, [w:] dissonanz/dissonance 106, czerwiec

2009, s. 4-7.

7
Thomas Meyer, ,Improvisierte Musik in der Schweiz” [w:]

,dissonanz/dissonance” 22, listopad 1989, s. 19.

8

,dissonanz/dissonance” 37, sierpiert 1993, s. 5.

9

Wspominam o nich, sam od trzech lat bedac zaanga-
zowanym w temat jako moderator rozmoéw. Wywiady

z kompozytorami i muzykami sg prowadzone w rézny
sposadb, ale nadal ich gtéwnym celem jest budowanie

Swiadomosci u odbiorcéw. Wynikiem odbytych przeze
mnie spotkar bedzie publikacja, ktdra pojawi sie dru-

kiem w 2011 roku.
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z wydziatéw Akademii Muzycznej w Bazylei
zorganizowat festiwal Little Bangs, podczas
ktérego, oprocz improwizacji, znalazto sie
w programie sympozjum tematyczne'".

Nowe kierunki ksztatcenia

Kolejna historia: niedawno, 22 stycznia
2010, w Teatrze Rigiblick w Zurychu'?, Peter
Brotzmann, berlinski pionier wolnej improwi-
zacji, dat wystep, wydobywajac ze swojego
saksofonu cate pigkno dtugich linii, ktérych
brakowato w chropowatej archaicznosci
jego wczesniejszych wystepow. Mowito sie
nawet, ze Brétzmann, przerzuciwszy sie na
improwizacje, nauczyt sie wreszcie prawidto-
wo grac na instrumencie. Spotyka sie jednak
i takie opinie, ze wolna improwizacja najlepiej
udaje sie tym muzykom, ktdrzy jeszcze nie
osiggneli mistrzostwa w swoim instrumen-
cie. W przypadku wolnej improwizacji moéwi
sie tez, ale bez ztosliwosci, ze to kluczowa
wytyczna gatunku: zeby improwizowac,
nalezy wkroczy¢ na nieznane, wydawac by
sie mogto — grozne terytoria, ktdre znajdujg
sie daleko poza rzemiostem.

Najwazniejsze jest jednak co innego: wolna
improwizacja w grupie stata sie jednym

z przedmiotéw akademickich. Dwadziescia
lat wczesniej pewien kompozytor podczas
panelu dyskusyjnego oswiadczyt, ze impro-
wizacja jest praktycznie nienauczalna. | ta
opinia pobrzmiewa jeszcze gdzieniegdzie

w dzisiejszych czasach. Rzeczywiscie, im-
prowizacja wydaje sie najbardziej natchniong
ze sztuk, a tej wiasciwosci nie przypisuje

sie, dajmy na to, kompozycji czy sztuce
kulinarnej. Ci, ktorzy osiagaja szczyty w rze-
miosle i chca dosiegnac czegos ponad nimi,
zazwyczaj ponosza porazke. To troche tak,
jakby wymagac¢ od siebie czynienia cudow.
Pod tym wszystkim zawsze jednak pozostaje
Cos$, czego mozna sie jeszcze nauczyc, kiedy
doda sie do muzyki czes¢ esencji wiasnego
cztowieczenstwa, gdzie muzyka stanowi
tylko fragment ogdlnego efektu, pozwalajac
wydoby¢ najwyzsze tony.

Improwizacja to klucz do edukacji muzycz-
nej. Zasadniczo jest tak, ze zaczyna sie
improwizowac, wydobywajac z instrumentu
pierwszag w zyciu nutg. Potem zaczyna sig
cafa $mieszna przygoda z przyswajaniem
zapisu nutowego. Znane sa przypadki
nauczycieli gry na instrumentach z XVIII

i poczatku XIX wieku'®, ktérzy wiedzieli, jak
zdusi¢ w zarodku che¢ improwizowania.
Uczniowie po opanowaniu nut grali z pamieci
lub przycietych skroconych zapiséw utwory,
dzieki czemu tez je utrwalali. Przezwyciezenie
podobnie zakorzenionych praktyk okazuje sie
czesto trudne.

Rodza sig wigc, pewnie dosyc ktopotliwe dla
muzykow, pytania: czy improwizuje? A moze
— interpretuje (czyjs juz istniejacy pomyst)?
Niedawno, 1 lipca 2010, w Haus Konstruktiv
cztonkowie zuryskiego Colllegium Novum za-
grali kilka stron z Treatise Corneliusa Cardew,
kompozyciji ztozonej z zapisu nutowego

i obrazow (partytury graficznej), z kilkoma
tylko wskazdwkami, jak ja wykonac. Utwor
zostawia ogromne pole do improwizacii,

a kazde jego odtworzenie przynosi niespo-
dziewane efekty. Dodatkowo nie odnosi sie
nawet wrazenia obcowania z improwizacja.
Zadaniem muzykow jest bowiem zinterpre-
towanie pewnej koncepcji. Moze to mata
roznica, ale zauwazalna: wykonujemy cos.
Koncepcja jest w tym wypadku ,,obiekt”,
swego rodzaju opdr. Pozostajemy do niego
W 0pozycji, chociaz — paradoksalnie — w jaki$
sposob daje nam swobode.

Podobne idee stanowig mimo wszystko
wazng czes¢ nauczania improwizaciji. Urban
Mader, ktdry uczyt tego fachu w Wyzszej
Szkole Muzycznej w Lucernie, zgromadzit
mase podobnych materiatow, ktore przydaja
sie w pogtebianiu umiejetnosci, poszerzaja
spektrum ¢wiczen. Improwizacja staje sie
tym samym jedna z metod edukowania.
Koncepcije stylistyczne, estetyczne czy
modele komunikacyjne rowniez odgrywajg tu
ogromna role.

Na pierwszy rzut oka paradoksem moze
wydac sie fakt, ze rowniez kompozytorzy
(z duzym doswiadczeniem w improwizaciji)
uczg tego przedmiotu. Do gtosu docho-
dzi tu jednak aspekt analityczny obecny

w kompozyciji, ktory pozwala im ingerowac
w centralne, czesto draznigce partie mu-
zyczne, zetrze¢ ich wierzchnig warstwe, by
maoc pogtebi¢ prace nad dang sekwencja.

Pojawiaja sie tez inne komentarze otwierajace

te kwestie. ,Wolna improwizacja jawi sie jako
niezwykle radykalna i stanowigca wyzwanie,
ale tez jako bardzo naturalna forma aranzacji
muzycznej. | z tego chyba powodu jest rzad-
ko uzywana”'“. Improwizacja w takim ujeciu
stanowitaby dowdd dojrzatosci muzycznej.
Nawet w przypadku tych, ktorzy pozniej
nigdy nie siegna po te forme wyrazu, bedzie

Thomas Meyer

waznym doswiadczeniem™. To tak, jak

w szkole, stwierdzit kiedys Mader: na lekcjach
jezyka zaczyna sie w pewnym momencie
pisa¢ witasne teksty po to, by sie rozwijac¢

i pobudzac kreatywnos¢ — tak samo rzecz
ma sie w muzyce. Podobna postawa wsrod
muzykow w XX wieku byta, niestety, stale
zaniedbywana.
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Koniec wolnej improwizacji?

Koniec historii

Czy zatem sztuka, stajac sie przedmiotem
ksztatcenia w szkotach wyzszych, straci-

ta swoj undergroundowy sznyt? A moze
mniej dosadnie: czy nie pozbawiono jej tym
samym konstytuujacej jg oryginalnosci? Moze
jestesmy swiadkami przesuniecia akcentow,
wyniktego z burzliwego tfa lat siedemdzie-
sigtych i osiemdziesigtych, kiedy to muzycy,
jak na przyktad Jacques Demierre, zaczeli
przedktadac zagadnienie ,odpowiedzialnosci”
nad ,wolnos¢”. Chodzi o bycie odpowiedzial-
nym za ogot. Wyzwolenie jest zakoriczeniem
niewoli, jezeli tylko umie sie spojrze¢ dalej niz
czubek wiasnego nosa.

W filmie Gitty Gsell o Irene Schweizer z 2005
roku'® wyraznie zaznaczono, ze czasy sie
zmienity i to nie tylko dlatego, ze pianisci juz
nie grajg fokciami czy wyciszyli sie i zwro-
cili ku liryce, ale dlatego, ze wolnos¢, cho¢
obecna, wciaz nie jest wszechogarniajaca.
A moze dlatego, ze dotyczy tez innych
muzycznych aspektow. Silne wptywy, na
przyktad potudniowoafrykanskie czy chocby
Theloniousa Monka, rowniez sprawity, ze
muzyka przestata by¢ jednolita.

Czy oznacza to zatem, ze wolna improwiza-
cja to tylko jeden z wielu mozliwych srodkéw
wyrazu? Ze kazdy muzyk moze zakosztowad
improwizacji, po czym wycofac sie z niej,
sprobowac innych stylow, rdwniez takich,

w ktorych nie obowigzujg zadne normy;,

a ostatecznie powrdcic¢ na znany, bezpieczny
grunt? Czy o taki kompromis chodzi? Moze
jednak przyzwyczajenia tworcze i odbiorcze
w graniu i stuchaniu muzyki doprowadza do
ostatecznego upadku wolnej improwizacji?

Free jazz to obelga dla niektorych kregow
wielbicieli jazzu, a aleatoryczne przejscia sa
uznawane za passe (mimo to sprytni kompo-
zytorzy nadal sie nimi postuguja). Nawiasem
maowiac, jest cos przygnebiajgcego w tym,
jak kultura mainstreamowa zagarnetfa prze-
myst koncertowy, nie zostawiajac miejsca dla
tworczej inwencji. Jednak wolna improwiza-
cja w dalszym ciagu jawi sie jako ideat, cos
specjalnego.

Nie wydaje sie zatem wiasciwym mowic

0 kryzysie tego gatunku, ktory ciggle funk-
cjonuje, jest propagowany w szkotach, ale
stracit znaczenie w swiadomosci spoteczne;.
Spotyka sie z bardzo matym odzewem.
Nalezy rowniez wspomniec, ze najwazniejsi
przedstawiciele tego gatunku to w wigkszosci
muzycy w wieku ponad 50 lat, czyli prawie
emerytalnym. Nie jest to, oczywiscie, zarzut,
ale sugestia, ze postep tkwi rowniez w sile
wieku. A moze zmiany zachodzg na tyle dy-
namicznie, ze nie da sie ich opisac tradycyj-
nymi kategoriami? Komputery, samplowanie
i tym podobne niosg ze soba nowe sposoby
tworzenia na wstepnie przygotowanym, ale
ograniczonym materiale, zas dziatalnos¢
wolnego improwizatora to w rzeczywisto-
$ci wypadkowa wielu czynnikow. Wedtug
Christopha Baumanna — podkreslit to w jed-
nym ze swoich krotkich wystapien — istnieje
wolna muzyka, suwerenna od wszelkich
akcentow historycznych czy stylistycznych,
ktorej zaleta jest rowniez to, ze oczyscita sie
z idei wolnej improwizaciji. Czy wiec takie
cechy powinno sie przypisac¢ wiasnie wolnej
improwizacji? Czy wazne jest tutaj co inne-
go? Moze jednak mtodszemu pokoleniu uda
sie potaczyc to, co rozrywkowe z nowymi
mozliwosciami? Sprawa pozostaje otwarta.
Jestem przekonany, ze w przypadku wolnej
improwizacji w Szwajcarii osiagnelismy juz
etap koncowy (czekam na gtosy sprzeciwul).
Owszem, muzyka improwizowana jest tu
nadal kultywowana, ale czy rozwijana? Czy
zostaly jeszcze jakies nieodkryte arkana
wolnej improwizacji? Czy gtebia moze by¢
jeszcze gtebsza? By¢ moze przeszly juz hero-
iczne czasy, a rewolucja sie odbyta.

W tym momencie nalezatoby zada¢ pytanie,
jak mogtaby wygladac historia wolnej impro-
wizacji w Szwajcarii. Czy przedstawilibysmy
ja jako dzieje pojedynczych muzykow lub
zespotow, instytucii (szkdt, stowarzyszen,
studidw nagraniowych, zorganizowanych
warsztatow), a moze raczej jako historie roz-
woju stylu, trenddw i méd, tematow tabu?

| jeszcze jedno pytanie na koniec: czy wspo-
mniany przeze mnie septet z 22 czerwca
2010, ktory wystapit podczas WiM, gdyby
istniat przez kolejne dziesiec czy pietnascie lat
i nadal tworzytby swoje suwerenne kompo-
zycje (mniemam, ze $wietne, cho¢ moze nie
az do tego stopnia), to czy brzmiatby inaczej
z perspektywy lat? Jak bardzo inaczej? Czy
0 to wowczas chodzito? | czy nadal wtasnie

o to chodzi?

10

Dieter Nanz, ,Unwegsame Atolle vermessen.
Improvisieren und Forschen: Gedanken zu den Basler
Improvisationsmatineen [w:] Schweizer Musikzeitung
2, luty 2008, s. 5; Thomas Meyer, ,Im Labyrinth auf
freiem Feld. Vom Nachdenken und Schreiben tber
improvisierte Musik” [w:] Schweizer Musikzeitung 3,

marzec 2009, s. 8.

kleine Urknalle, die fortwéhrend neue
Welten erschaffen” [w:] Schweizer Musikzeitung 3,

marzec 2009, s. 24.

12

Dwudniowy Festiwal Muzyki Improwizowanej odbyt
sie w dniach 22-23 stycznia 2010. Zorganizowato go
zuryskie Musikpodium we wspdtpracy z IGNM Zurych,
Warsztatami Muzyki Improwizowanej (WiM).

Peter Brotzmann wystapit w Trio Full Blast z Marino
Pliakasem na basie elektrycznym i Michaelem

Wertmtllerem na perkusji.

13

Patrz: Thomas Meyer, ,Uber das Verfertigen von

Praludien. Eine Gebrauchskunst zwischen Komposition
und Improvisation” [w:] Walter Féhndlrich, Improvisation

Mll, Amadeus 1998, s. 145-167.

14

Thomas Meyer, Improvisation — ein Tail der musikali-
schem Mundigkeit [w:] Tages-Anzeiger, 21 maja 2002,
s. 54.

15

Grupa badawcza w Wyzszej Szkole Muzycznej

w Lucernie, w skfadzie Urban Mader i Christoph
Baumann, pracuje obecnie intensywnie nad publikacja
Improwizacja — mozliwosci i ograniczenia przekazu.

W projekcie uczestnicza réwniez Dieter Ammann,
Christy Doran, Thomas Mejer, Lauren Newton, Marc

Unternahrer.

16

Patrz: Iréne Schweizer, www.artfilm.ch.
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Szwajcaria Jérémie Wenger, Dragos Tara

Odbicia -
- elektroakustyki

O zagadnieniach wspoéfczesnej

kompozycji matly esej epistolarny po

Chcemy tu pokazac plan wspolnej pracy
jeszcze w fazie projektu: po brzemiennym w
skutki spotkaniu nastgpita wymiana zdan i
pytan; zastanawiamy sie nad kolejnymi kro-
kami badan nad mysla w muzyce — jgj teoria
i rodzajami praktyki. Nie sposdb zaprzeczyc,
ze istnieje zwigzek miedzy niniejszym tekstem
a innymi publikacjami, ktére stawiajg sobie za
cel osadzi¢ badania nad technikami instru-
mentalnymi w kontekscie pewnej refleksii i
dyskursu: jest to pragnienie znalezienia takie-
go dyskursu, ktory nie bedzie ,teorig abstrak-
cyjna, redukcjonistyczna, poszatkowang”.

Nowa technika

Nie mozna jednak negowac ,potrzeby” teorii,
wymagania, aby w cho¢ niewielkim stopniu
odnosita sie do praktyki. Jesli muzyka nie
moze istnie¢ sama, a mistyczne milczenie
wokot niej musi zostac przerwane, niech

to bedzie w inny sposob niz za pomoca
,czystej” teorii (do ktorej wyksztatcenia nalezy
swojg droga dazyc, ale tylko jako jednego z
mozliwych srodkow wyrazu). Wobec zrédet

0 wigkszym przygotowaniu technicznym,
Lbadawczym”, wobec specjalistycznej wiedzy
o instrumentach i technologiach przyjmujemy
pozycje zdystansowang, ogdlniejsza i bardziej

Nowa technika

francusku

Jérémie Wenger
Dragos Tara

thum. Jagoda Dolinska
Gabriela tazarkiewicz

ryzykowna, dla ktorej odbiciem, przedmio-
tem, jest kompozycja. Mimo ze podejmujemy
tu kwestie mniej lub bardziej specyficzne,
temat przewodni jest oczywiscie witasnie taki:
akt komponowania, sktadowe praktyki. To
wszystko ukazane za pomoca uktadu odnie-
sien, dwoch nurtow rozumowania, ktore sg
echem dla siebie nawzajem, co wigze sig z
zametem w informatyce: jest to zaledwie po-
czatek, a Scislej rzecz biorge, krotki odcinek
pewnej trajektorii.

Z komputerem jest moze nieco podobnie, jak z wynalezieniem notaciji:

przynosi radykalne utatwienie czesci projektow, problematyczne staja
sie rzeczy inne niz dotychczas. Jesli sie zastanowic¢ nad dawnymi
trudnosciami przy zapisie kontrapunktu bez srodkow, ktére daje
pismo (lub tez — w mniejszym stopniu — bez superpozycji gtosow, jaka
umozliwia partytura), mozna tez sprobowac okreslic, jakie sa wyjscia
rzeczywiscie nowe, ktére oferuje nam komputer.

Pewna optyka, jedng z mozliwych, bytoby postrzegac¢ dyskurs mu-
zyczny (jakiegokolwiek rodzaju tworczosci) jako przestrzen, dla ktorej
partytura badz przedstawienie spektralne sg czyms pokroju map, to
znaczy sposobami redukgii.

Nowe technologie znaczaco wptynety na proces tworczy dzisiejszych
kompozytoréw. Najwazniejszg zmiang, jaka za sobg pociagnety, jest —
byé¢ moze — mediatyzacja muzyki. Muzyka konkretna, pézniej rdwniez
eksperymentalna, szybko zaczeta wykorzystywac to zjawisko zaste-
pujac tradycyjne kategorie dzwiekow uzywane przez kompozytoréw
nowatorskimi (i wysoce skonceptualizowanymi) obiektami dzwie-
kowymi. Wcigz na nowo zauwazamy wptyw technik studyjnych na
odbidr (danego) utworu przez publicznos¢ nawet podczas koncertow,
ktérym nie towarzysza wzmacniacze .

Komputer, ktdremu przez ostatnie ostatnig dekade udato sie zajac

wazne miejsce w naszym zyciu codziennym, odegrat istotng role

réwniez w muzyce. Oto kilka przyktaddw:




Odbicia — elektroakustyki

Uzycie komputera oznacza zmiane modutu kartografii: prezentacja
Lwedtug struktury” (partytura podaje elementy konstytutywne wydzie-
lajac je, to odbiorca je faczy, aby sobie wyobrazi¢ ,jak to brzmi”) zo-
staje zastgpione przedstawieniem ,0d zewnatrz”, tj. takim, w ktorym
daje sie zapis graficzny bezposrednio catosci dzwigku.

Obserwujemy w praktyce zjawisko, ktore dla reprezentacji graficznej
zdarzenia muzycznego jest tym, czym dodekafonia dla tonalnosci (lub
tym, czym bruityzm jest dla gry tradycyjnej): wysunieciem na pierwszy
plan tego, co w dawnym systemie pozostawato poza sceng, destytu-
cja medium branego dotychczas za przezroczyste, totalne, do rangi
wyboru sposrod wielu opcji. Partytura jest bowiem zaledwie jedna z
mozliwosci graficznej redukcji rzeczywistosci dzwiekowej (taka, ktdra
opiera sie na zapisie nut, nie zas obiektow dzwiekowych, pewnych
struktur rytmicznych itp.). Podejmuije sie czesto krok radykalny, jakim
jest jej catkowite odrzucenie — niestusznie: oto mamy przed sobag
mozliwosci spetnienia nie dla préznosci [vanite] zachodniego aparatu
zapisu, ale dla zdolnosci pojecia wiekszego uktadu odniesienia, w
ktory sie wpisuje, a ktory wczesniej ledwo dostrzegalismy (nalezato

w istocie gra¢ tym medium, ,doprowadzi¢ je do ostatecznosci”, tak,
aby sprobowac dostrzec to, co pozostawato na uboczu: przyktadem
moze by¢ Debussy i jego praca z masowoscia i spektralnoscig we-
wnatrz systemu notacji tradycyjnej).

Materializm

Przemiany techniczne sa podstawa odnowy mysli, mogliby rzec mate-
rialisci: zapis instrumentalny to przezytek. Elektroakustycy, otumanieni
kwestiami techniki wtasnych narzedzi, nie dos¢ sie zastanawiaja,
popadaja w ograne schematy. Powinni natomiast uwaznie studiowac
historie i dziefa minione. Bytoby to podejscie ,spirytualistyczne”, ktére
dawatoby ,mysli” role nadrzedna nad realizacja.

Tu zaczyna sie dyskusja; miatem kiedys okazje by¢ swiadkiem
konfrontacji dwdch podejs¢ sformutowanych w dos¢ jasny spo-

sob. Po jedngj stronie znalazt sie Hans Thomalla, ekspert w zapisie
instrumentalnym; po drugiej eksperymentator w elektroakustyce Orm
Finnendahl.

Mozna sformutowac to samo inaczej, kierujac sie kryterium innowaciji.
Materializm koncentruje sie na ,bazie”: zmiana medium w sposob
nieuchronny wymusza zredefiniowanie podstaw praktyki. Totez gdy
nastat Schaeffer, nalezato inaczej pomyslec o pierwotnych dystynk-
cjach dzwieku i hatasu, obiektu brzmieniowego, nut itd. Materialista
powie: bez catkowicie powaznego uwzglednienia nowych srodkdw
muzycznych wraz z ich implikacjami dla mysli muzycznej kompozyto-
rzy pozostang w mocy ograniczen globalizujgcych idei (powigzanych
z notacjg tradycyjna i jej fundamentalnymi koncepcjami), w mysl
ktérych innowacje moga by¢ zaledwie powierzchowne lub, by tak
rzec, ,stabe”: beda bowiem innowacjami wewnatrz pewnego uktadu,
a elektroakustyka chce przeciez caty éw uktad obalic.

1

Wizualizacja jest nosnikiem koncepcji dzwieku. Totez projekt otocze-
nia dynamicznego nie bytby sam w sobie niczym rewolucyjnym, gdy-
by nie fakt, ze zastepuje symboliczng koncepcije nuty, jaka znalismy z
partytury, pojeciem fizycznego zjawiska dzwigkowego. Te oprogramo-
wania pozwalajg odbiera¢ dzwieki na poziomie dalece wyzszym niz
percepcja ludzka; dzieki nim cztowiek moze na przyktad ,zobaczy¢”
na ekranie tysieczng czes¢ trwania dzwieku.

2

Praca nad skalg dzwiekowa pozwala zdystansowac sie do klasyczne-
go postrzegania czasu i przywodzi na mysl| struktury pozaczasowe, o
ktérych méwit juz Xenakis, czy konstrukcje MAX/MSP lub OpenMusic.
Z tej perspektywy nie dziwi rowniez, ze uprzestrzennienie dzwieku,
jako jedna z rzeczy towarzyszacych uzyciu wzmacniaczy, stato sie tak
wazne. Wizualizacja skali dzwiekowej pozwala spojrze¢ na ,dzwiek’

w nowy sposob: dzieki cyfrowym sztuczkom w rejestracji filtrem dla
dzwieku moze stac sie fotografia.

3

kgczymy tu techniki syntezy, ktére zmienity nasze podejscie do dzwie-
ku, poczawszy od form fal elementarnych (teoretycznych), subtrakgii,
az po ,catos¢” biatego szumu, biorgc pod uwage najstarsze metody.
Jesli chodzi o bardziej wspdtczesne podejscia, interesujgca wydaje mi
sie koncepcja hybrydyzacji (syntezy krzyzowej), polegajacej na tacze-
niu cech dwdch instrumentéw (spektrum jednego z nich, amplitudy
wybrzmiewania drugiego) w celu uzyskania wspdlnego brzmienia,
ktére wykraczatoby poza wspodtbrzmienie dwdch instrumentéw w
klasycznej orkiestraciji.

Materializm

Perspektywa materialistyczna wydaje mi sie odpowiednia do opisu
ewolucji praktyk artystycznych osadzonych w odpowiednich epokach.

Stawetne hasto MclLuhana ,medium jest przekazem” réwnie trafnie
jak pot wieku temu opisuje komunikacije przebiegajaca w inny sposob
niz wedtug klasycznego schematu: nadawca — (informacja) — od-
biorca. Chodzi tu bardziej o przestrzen, w ktdrej wzajemne oddzia-
tywania (wraz ze sprzezeniami zwrotnymi i interferencjami) pomiedzy
wykonawcami wystepuja jako ztozone, a nie linearne, oraz sg w
duzym stopniu zalezne od srodowiska, w ktérym owi wykonawcy sie
znajduja.

Wydaje sie oczywiste, ze zarowno lutnictwo, jak i technologia oraz,
od niedawna, informatyka sg Swiadectwami techniki epok, o ktérych

w rownym stopniu $wiadczg sztuki wizualne, co muzyka. Bez
uciekania sie do teorii kury i jajka mozemy stwierdzi¢, ze technologia

jest nosnikiem estetyki — stanowi dla niej warunek konieczny (acz
niekoniecznie wystarczajacy).

Nie dziwi zatem, ze dzieto otwarte Eco oraz utwory muzyczne, jakie
mu towarzyszg , zostato stworzone w czasach, w ktérych nauka
(fizyka kwantowa, teoria chaosu deterministycznego, stochastyka) nie
jest juz gwarantem pewnosci.
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Szwajcaria

Nalezy mimo to wzia¢ pod uwage i obserwacje drugiej strony: niebez-
pieczenstwem, jakie niosa ze sobg nowe technologie, jest zapo-
mnienie zdobyczy konceptualnych przesztosci. To podejscie mozna
nazwac ,spirytualistycznym” dlatego wtasnie, ze uznaje ,Srodki” za
poslednie czy tez mniej wazne w stosunku do ,mysli” (badz ,formy”).
Koncentrujac sie wytacznie na srodkach, w eksperymencie elektro-
akustycznym ryzykuje sie reprodukowanie schematow tak znanych

(a wiec i do tego stopnia przestarzatych), jak na przyktad formy
sonatowe powielane niemal bez adaptaciji, czy tez oczywiste struktury
akordow (ktorych nieinstrumentalng barwe, stanowigca zapewne
jakas innowacje, wychwytuje wprawne ucho). Ten punkt widzenia jest
radykalnie odmienny: oto bierzemy za cos niemal korzystnego zapisy-
wanie za pomoca starych form, ze wzgledu na wymagania, jakie one
stawiajg oraz narzucang przez nie absolutng dyscypling (opanowanie
catej historii form takich jak kwartet, symfonia, trio itp.), a wszystko to
dla celow autentycznej innowaciji. Wyjscie poza tradycyjne ramy, tak
czesto postulowane przez obroncow elektroakustyki, a takze mysl
wolnosciowa, ktora lezy u podstaw takiego aktu, postrzegane sg
wowczas raczej jako cos wstecznego, jako rezygnacja.

Widac wiec, ze dyskusja, jak to zwykle zresztg bywa, nie zasadza sie
na dwdch przeciwnych stanowiskach, ale raczej na rownoczesnym
sformutowaniu dwdch warunkdw koniecznych — mozna prébowac
broni¢ obu naraz: z jednej strony mamy niezaprzeczalng role postepu
technologicznego, przemiany wsrdd konkretnych metod produkcji

w muzyce (co pozwala tej ostatniej by¢ wspdfczesna); z drugiej zas
jest absolutna potrzeba pracy nad ,abstrakcyjnymi” sferami formy i
mysli muzycznej, ktére by umozliwity dostep do catosci historycznego
kanonu, z ktérym z kolei interakcja przebiega poza stylami i Srodkami
(ograniczajac sie do osobniczego wyksztatcania narzedzi lektury — uni-
wersalizujgcych, transhistorycznych i transkulturowych).

Richard Taruskin zwracat wielokrotnie uwage na problem dezorientaciji
kompozytorow w Swiecie, gdzie muzyka nie rzadzi sie juz wytacznie
zasadami terazniejszosci (czyli tam, gdzie istnigje ,repertuar klasycz-
ny”, niemozliwy do zignorowania, wychwalany pod niebiosa itd.) .
Kto$ mogtby na to powiedziec: nareszcie! Problem skostniatego kano-
nu, polemiki dawnych mistrzow z nowymi, wyzwania, jakie rzucaja
nam figury przesztosci, nad ktorag przejs¢ sie nie da — oto zestaw
elementow staty dla kazdego rodzaju sztuki, filozofii itd. Mozna uznac,
w sposob nieco prowokacyjny, ze muzyka powraca wreszcie w okres
dojrzatosci: w chwili, gdy zyskawszy juz status zinstytucjonalizowanej
dziedziny nauki, uczonosci, oraz gteboka Swiadomos¢ historyczna,
dokonuje powrotu w stadium takiego rozwoju, ktory nie jest juz (a na
pewno juz nie tylko) beztroskim zyciem terazniejszoscia. Juz ponad
dwa tysigce lat filozofowie ksztatca sie wchtaniajac wiedze przesztych
stuleci — najwyzszy czas, zeby i muzycy sie za to zabralil Pobiezne
nawet spojrzenie na bieg historii sztuki, literatury, filozofii upewnia nas,
ze z pewnoscig nie to stanie na przeszkodzie inspiraciji, wzniostosci
czy innowagciji.

Jezyk SMSow jest (by¢ moze) przyktadem wspotczesnej modyfi-

kacji zapisu pod wptywem ograniczenia ilosci dostepnych znakow.
Wariantem takiej modyfikacji bytby rowniez jezyk ,moéwiony/retrans-
krybowany” forédw internetowych — przystosowany do formy pisemnej,
ale rownoczesnie stworzony do uzytkowania wytacznie w ,czasie
rzeczywistym”.

Owo pojecie ,czasu rzeczywistego” jest wedtug mnie kluczowe dla
zrozumienia specyfiki naszych czaséw. Chociaz jest podwazalne z
teoretycznego punktu widzenia (czas jest symulacja cyfrowa), po-
zwala opisac rzeczywistos¢ poczynajac od wiadomosci telewizyjnych,
poprzez Twitter, na e-bookach koriczac.

Zalezy mi na tym, by w rozumieniu ,materializmu’ nie poming¢ jednej
kluczowej kwestii: wszelka wymiana informacji odbywa sie zawsze w
obrebie ograniczonych srodkdow produkgii, jakie daje nasza epoka i w
tym sensie kazdy produkt symboliczny (np. utwdr muzyczny) zalezny
jest od produkcji w jak najbardziej ekonomicznym znaczeniu tego
stowa.

Podczas lektury Free jazz. Black Power Carlesa i Commollego ude-
rzyto mnie, jak czesto historie dotyczace dziejow muzyki funkcjonujg

,W Zzawieszeniu”, a przedstawione tam formy muzyczne wydajg sie
swobodnie wyptywac¢ na powierzchnie w danym momencie histo-
rycznym; wspomniana ksigzka osadza historie jazzu we wtasciwym
ukfadzie odniesienia.

Trudno jest mi sobie wyobrazi¢ historie form muzycznych w oderwa-
niu od kontekstu spoteczno-ekonomicznego, w jakim powstawaty.
Muzyka Europy Zachodniej nie wygladataby tak samo bez wymian
handlowych, rozwoju miast, podbojéw terytorialnych czy wynalezie-
nia narzedzi reprodukciji mechanicznej (jak druk, rejestracja dzwieku).
Przypomina mi sie pewien list Haydna do ojca, swiadectwo epoki
rozwoju techniki, w ktérym opisuje on swoje zaskoczenie pierwszym
zleceniem napisania utworu dla celéw orkiestry, migjsca i okazji, o kto-
rych nic nie wiedziat. W mtodosci Haydn byt nadwornym kompozyto-
rem ksiecia i pisat utwory na konkretne okazje dla muzykow, ktorych
dobrze znat. Jako dojrzaty cztowiek spostrzegt, ze wszystko sie zmie-
nito: nuty Haydna przedrukowywano i grano w wers;ji ,standardowe;”
przez wiele roznych (réwniez standardowo przygotowanych) orkiestr,
z ktérymi tgczyty go juz tylko prawa autorskie. Przyktad Haydna po-
zwala nam odpowiedzie¢ na pytanie: ,Co sie stato z improwizacja na
przestrzeni czasu miedzy barokiem a klasycyzmem?”.

Mozemy réwniez postuzy¢ sie zestawieniem mtodej, dynamicznej
Ameryki takiego kompozytora jak Ives z wspdtczesnym mu Mahlerem
i jego starg, podupadajaca Europg przyttoczong imperialnym cie-
zarem (niekiedy bagaz, ktory nosimy, daje o sobie znac¢ w bolesny

sposobl); lub dostrzec prawidtowos¢ miedzy wzrostem popularnosci

artystow chinskich na miedzynarodowej scenie sztuki wspotczesnej a
rosngca pozycja Chin jako potegi ekonomiczne;.




Odbicia — elektroakustyki

Reperkusje - w zapisie

Wezmy raz jeszcze przykfad Haydna. Méwi sie, ze klasycyzm to
moment, w ktdrym notacja sie standardyzuje na skutek pres;ji dystry-
bucji i druku. Rola uwag przekazywanych ustnie i ,dorzucanych” do
informacji zapisanych partyturg miata sie jakoby zmniejszyc...
Ostatnimi czasy w dziedzinie muzyki ,uczonej” (ktdra to kategoria,
pomimo rozmaitych przeformutowan [fransversalités) pozostaje wciaz,
by tak rzec, rozpoznawalna) obserwujemy faze szczytowa zjawiska,
ktérym jest zapis — w fazie tej notacja osiaga niekiedy podobna
unikalnos¢, jaka kiedys przystugiwata samemu dzietu. Forma zapisu
partytury przybiera czesto gigantyczne rozmiary i Swiadczy o jgj
ogromnym skomplikowaniu.

Jesli wyjs¢ poza ,nute’, chcac mimo wszystko ,notowac’, nalezy
zmierzyC sie z sytuacja spietrzenia nieprzebranej ilosci nowych zna-
kéw, komentarzy, objasnien. katwy niegdys podziat na ,Srodki” (nuty,
znaki dynamiczne itd.) oraz ,przestanie” badz ,dyskurs” (sam utwor)
teraz sie zaciera: tworca dowolnego rodzaju muzyki wymysla (moze
wymyslacé) nawet litery stéw, ktdrych uzyje na potrzeby dzieta. Czy nie
tu wiasnie widzimy idealny przyktad galopujacego ,materializmu”, w
ktérego logice utwor moze by¢ jedynie dziataniem na takiej — coraz
bardziej konkretnej — zasadzie? Anuluje sie nute, uwzglednia catos¢
dzwieku, a dawny skodyfikowany jezyk zostaje w sposob nieuniknio-
ny dostownie rozsadzony przez nowe mozliwosci (i nowe potrzeby)
wszystkich tych absolutnie niezapisywalnych dzwigkow.

Tworczos¢ Lachenmanna stanowi klasyczny juz dzis przykiad takiej
strategii. To muzyka, ktorej udatoby sie zyska¢ muzyczny ,ksztaft”
[corps], ale za pomoca starych srodkow, instrumentow; to jak
zastrzyk elektroakustycznego bruityzmu bezposrednio w dziedzing
gry instrumentalnej. Byto wiec do przewidzenia, ze jego nazwisko
kojarzone bedzie tez z réznymi nowymi sposobami notacji. Trzeba
oddac w zapisie rowniez skrzypienie, skrobniecia, tarcia i wszelkie ich
ledwo uchwytne niuanse, a wszystko to w taki sposdb, aby umozliwic¢
wydruk i rozpowszechnianie partytury.

Inny przypadek stanowi Ferneyhough. Nie wpisuje sie w logike mito-
Sci/nienawisci do papieru i pidra. Tym razem nie mamy do czynienia
Z bruitystycznym maksymalizmem detalu (ktérym kieruje imperiali-
Zujace pragnienie zapisania catosci odgtosow kompozycji), a raczej

z maksymalizmem w kategoriach samego zapisu. Jest to dostownie
inflacja, spadek wartosci notacji. W kwestii szaleristwa — a ten argu-
ment pojawia sie czesto wsrdd jego przeciwnikow — dos¢ wspomniec
0 nerwicach Sibeliusa lub o Finale, gdzie nie dos¢, ze da sie uktadac
krotki nutowe, ale i dokonywac rozmnozenia miar rytmicznych (poza
tym zaden komputer wyposazony w odpowiednig ilos¢ RAMu nie leka
sie operacji obliczeniowych). Bytby to przyktad paroksyzmu retroakcii
»,medium” pisanego przeciw temu, co powinno byto dotychczas ,me-
diatyzowad”, chodzi mianowicie (zwtaszcza w tym przypadku) o rytm
i metrum. Rozumowanie takie jest ze swej istoty dziecinnie proste i
mozna je uznac za przejaw geniuszu badz ztej wiary, bowiem reper-
kusje, jak to zawsze bywa przy zabawie kombinatoryka, natychmiast
stajg sie nieznosnie skomplikowane: no bo i czemu ograniczac sie

do mnozenia odmian pierwszej miary (3/4, 5/4, 7/4 itd.), jesli mozna
réwniez ,uwolni¢” — bo takie bytoby hasto przewodnie — mianownik
(873, 7/10 itp.)?

Reperkusje - w zapisie

Juz ponad pdt wieku temu, wykorzystujgc nowe mozliwosci ekspery-
mentaciji, Pierre Schaeffer wykazat istnienie pewnych brakdow czy tez
btedéw w klasycznym systemie notacji, ograniczonym jedng koncep-
cja nuty. Notacja symboliczna jest reliktem (wciaz jednak stosowanym)
tradycji muzycznej zbudowanej na pierwszenstwie zjawiska dzwieko-
wego, jakim jest nuta rozumiana jako zapis dzwieku, ktéremu przypo-
rzadkowana jest konkretna sita (dmuchniecia, pociggniecia smyczka) i
ktérego elementy tworzag wspdtbrzmienie, ktdre z kolei uktadajg sie w
harmonie i sg odbierane przez stuchacza jako dominanta akordu.

Analizujgc zjawisko dzwiekowe (uzywajac narzedzi dostepnych
kazdemu) mieliSmy mozliwos¢ zmienic¢ nasze postrzeganie konstrukcii
dzwiekow, lepiej je zrozumiawszy dzieki bezposredniosci odstuchu,
jaka oferujg wspotczesne oprogramowania.

Nie ma potrzeby szczegdtowo przypomina¢ wszystkich dyskusji,

jako hasto przewodnie ostatnich zmian niech postuzy tytut artykutu
Fabiena Lévy: ,Le tournant des années 70: De la perception induite
par la structure aux processus déduits de la perception” (,Przetom lat
70. Od percepciji indukowanej przez strukture po procesy dedukowa-
ne z percepcji’).

Rozdzwiek pomiedzy muzyka pisang i przepisywana jest rownie
uderzajacy, jak rzeczywistosc jezyka ,mowionego/pisanego” forow
internetowych.

Jednym z bardziej oczywistych ulepszen, jakie przyniost postep tech-
niki, jest rozwdj muzyki procesywnej (z uwydatnieniem mechanizmaow).
Zasada nasladowania rzeczywistosci, tak droga niektorym ruchom
naturalistycznym, odsyta nas w tym przypadku do swiata nowych
technologii, co ilustruje czesto styszane w naszych czasach zdanie,
ze jakis instrument ,brzmi jak elektro”. To odwrdcenie bedzie nabiera-
to coraz wiekszego znaczenia dla pokolenia ,digital natives”. Nie bede
sie w swoich rozwazaniach na temat procesywnosci zapuszczat dalej
w strone muzyki algorytmicznej, jako ze moja wiedza na jej temat

jest znikoma, ale jej zwigzek ze zdobyczami technologii wydaje mi sie
wyrazny na pierwszy rzut oka .

Komputer nie jest jedynym czynnikiem odpowiedzialnym za owg
zmiane w naszym stosunku do formy pisanej. Pomijajac rozwgj
technologii, same formy produkcji spotecznej ulegty zmianie: obecnie
faworyzuje sie mate grupy dowolnie wybranych instrumentéw, co daje
wigksze pole do eksperymentowania oraz improwizacii.

Kolejng konsekwencja zmiany statusu kompozytora jest to, ze nowe
narzedzia nie sg przyporzadkowane zadnej konkretnej wrazliwosci.
Kompozytor eskperymentalny, ktory tworzy muzyke nazywang wcigz
jeszcze ,uczong”, postuguje sie tymi samymi narzedziami, co na
przyktad twoérca muzyki pop. Pomijajgc nawet fakt, ze w obrebie
wspotczesnej nam kultury muzycznej obok siebie tworzg tacy artysci
jak Xenakis, Zappa, Mingus, the Pixies, Otomo Oshihide, zespoty
gamelanu i Missy Elliott, kwestia narzedzi przez nich uzywanych jest
czesto transwersalna, szczegdlnie jesli chodzi o rzeczywistos¢ studia
nagraniowego. Niektdre oprogramowania sg stworzone na potrzeby
konkretnego rynku muzycznego i manipulujg proces komponowania,
nawet jezeli tworca chce stana¢ w opozyciji do tego rynku. Relacja ta

ma wptyw na pojecie formy. Ow wielki projekt ,rozwoju”, tak mocnho
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Dziwne w catej historii jest to, ze Ferneyhough, jak sie zdaje, zwykt
pracowac ,ponad” lub tez ,poza” zmaksymalizowanym kadrem (ktory
zresztg nie daje sie definitywnie odczuc jako taki). Muzyka daje sie
zapisywac ,na przekoér” temu ostatniemu. A co to oznacza, jesli nie
fakt, ze moze istnie¢ mysl muzyczna, ktorej ten zapis nie oddaje?
Wadwczas istniatyby moze mozliwosci pracy nad przepisaniem party-
tury w stylu Ferneyhough na inny jezyk, ktory by pozwalat odczytac

w prosty sposoéb to, co zachodzi w rzeczywistosci przedmiotéw mu-
zycznych, osiagnie¢ formalnych itp. Mozna powiedziec, ze potrzebna
bytaby zdolnos¢ stworzenia jakiejs mapy, zewnetrznego obrazu
owego wewnetrznego ,sposobu zastosowania”, ktérego precyzyjnosc
sprawia czesto, ze umyka nam to, co dzieje sie ,rzeczywiscie”, w
momencie wykonania dzieta. Pojawia sie problem odczytu klasycznej
partytury nie pokonawszy etapu czytania nut, a trzeba ,wspiac sig”
na poziom akorddw, a nastepnie sktadni akordow (wzigwszy pod
uwage zaledwie wzgledy harmoniki), aby naprawde zrozumie¢ to, co
wybrzmiewa.

Wydaje sie prawdopodobne, ze cos takiego umozliwi nam wtasnie
obrébka informatyczna. Dosztoby wéwczas do dos¢ zabawnej sytu-
acji ,powrotu do Haydna” — po tym, jak mielismy pod reka absolutnie
precyzyjna notacje catosci dzwieku symfonii wykonywanej na zywo
az po skrzypienie smyczka, az po formant, otrzymamy w procesie
abstrakgiji, redukcji, podziat — partyture [partition] , ktéra nam da tylko
strukture, zarazem dogtebng i schematycznag, ale mimo wszystko i
dokfadna...

Skala - progi

Faza wejscia w minimalizm jest oczywiscie jednym z momentéw dzie-
jowych muzyki wspotczesnej, w ktorych najmocniej daje sie wyczuc
pokrewienstwo z pierwszymi odkryciami elektroakustyki. Podkreslano
juz, nie bez racji, ze nalezatoby méwic nie o ,minimalizmie’, ale raczej
o rodzajach ,muzyki pulsujacej” badz o ,muzyce pulsacyjnej”. To
wprowadzenie na powrot absolutnej regularnosci rytmicznej w cza-
sach seryjnej naddeterminacji. W interesie tej strategii i poza kwestia
wartosci pojedynczych dziet, ktdrego tematu tu nie podejmujemy;,
lezy fakt, ze uwidacznia sie w niej cos, co mozna nazwac ,powrotem”
wewnatrz dziedziny (jaka jest muzyka), i w czym odnajdujemy uderza-

jaca paralele z filozofia: ,powrdt” regularnej pulsacji, mozna by rzec,

powrdt minionych idei.

Z drugiej strony — moze to i powrdt, ale na sposob z gruntu nowy. Bo
pulsujacy rytm w utworach, powiedzmy, Reicha nie daje sie ,mierzyc¢”
w sposob taki sam, jak w dziewietnastowiecznych kompozycjach
europejskich (narzucaja sie tu zwigzki z muzyka nieeuropejska,
zwitaszcza afrykanska czy tez pigmejska).

Jesli metrum jest rzeczywiscie ,Srodkiem” pomiedzy czasteczka
pulsacji a wieksza strukturg rytmiczna, ktéra stanowi o ,frazie” mu-
zycznej, to owo miejsce posrednie wiasnie zostaje przez minimalistow
opuszczone. Mamy wiec do czynienia z dwoma biegunami spektrum:
Z jednej strony czasteczka pulsacii, ktora dotychczas pozostawata na
drugim planie, z drugiej zas niepokojaca ciagtosc, owa ,Sciana” (lub
raczej ,krata”, ktora styszymy jak sciane, skoro sie tylko cho¢ troche
oddalimy od poszczegdlnych ,pretéw” pulsacji). W muzyce ujawnia
sie wowczas istnienie progu — 0 znaczeniu bynajmniej nie trywialnym

zwigzany z zasadami jezyka pisanego, ulega dyskredytacji na korzysc
rodzajow muzyki opierajgcych sie na zasadzie sekwencji statycz-
nych. Warto zwrdci¢ uwage, ze w samym stowie ,statyczna” kryje

sie koncepcja przestrzeni, ktéra pojawita sie dopiero wraz z nowymi
technologiami.

Skala - progi

Spektralizm, jeden z ostatnich ruchéw muzycznych z wtasnym
manifestem, umiescit w centrum zainteresowania, gtéwnie za sprawa
Huguesa Dufourta, pojecie progu. Koncept ow, niezwykle wazny

dla Griseya, ktory skadingd wolat uzywac terminu ,muzyka liminalna’
zamiast jego odpowiednika ,muzyka spektralna’, koncentruje sie na
zmianach zachodzacych w obrebie danego kontinuum.

Najbardziej znanym przyktadem jest tu bez watpienia porzucenie ryt-
mu o czestotliwosci styszalnej (20Hz dla ludzkiego ucha) w Kontakte
Stockhausena czy Modulations Griseya.

Mowigc o Griseyu nalezy réwniez wspomniec¢ przejscie od harmo-
nii ,otadkiej” do hatasliwej w jego Partiels. Przyktad jest interesujgcy
rowniez dlatego, ze Grisey zainteresowat sie tg forma dzieki ekspe-
rymentowaniu ze ,sptaszczaniem” dzwieku kontrabasu. Porzadek
jego utwordw stat sie odwrocony (utwory zaczynajg sie od dzwiekdw
0 okreslonej wysokosci i nastepnie zmierzajg w strone hatasu), a
same dzwieki ulegty ,rozciggnieciu” (o kilka milisekund w skali catego
utworu).

Ten drugi aspekt, rozciggniecie czasowe, wydaje mi sie o tyle intere-
sujacy, ze pokazuje jak bardzo koncepcija progdéw w kontinuum tgczy
sie z ideg zmiany skali.

Niczym przy pomocy mikroskopu, muzyk ma mozliwos¢ eksplorowac
nowe obszary, znajdujace sie poza percepcja bezposrednig.
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— pomiedzy pulsacijg indywidualng a wigkszg catoscig, muzyczng
ptaszczyzna (badz tez Sciang dzwieku; efekt jednorodnej powierzchni
jest wyczuwalny w petni wyraznie, czy potrafimy go docenic, czy nie).

Takie napigcie miedzy funkcjg czasteczki a tym, co catosciowe
zawdzieczamy oczywiscie uzyciu maszyn. Maszyna niezdolna jest do
L~wyposrodkowania” tematycznego lub rozwojowego, przeciwnie — z
przerazajaca tatwoscia wykonuje jednoczesnie doktadne powtorze-
nia czastkowego elementu i utrzymuje absolutng stabilnos¢ dtuzszej
formy: Music for 18 Musicians, ktdore komputer zrealizuje bez wysitku,
sprawia wykonawcom trudnos¢ nie tylko ogromng, ale przede
wszystkim nietypowa; pojawienie sie nowego medium pozwala
rzeczywiscie na dokonanie ,powrotu” — jest to nawrdt refleksji nad
bazowymi zatozeniami teorii rytmu i metrycznosci, tak silny niekiedy,
ze czesc¢ rewolucjonistow $pieszy wyeliminowac zdobycze dotych-
czasowych poszukiwan i cate ich bogactwo.

Pierwszy minimalizm jest w takim poszukiwaniu by¢ moze najwigk-
szym ekstremum, pomimo ze podobne cele i ,schematy” muzyczne
znajdziemy u spektralistow (u Griseya, na przyktad). W obu przypad-
kach nastepnym krokiem jest reintrodukcja na nowych fundamentach
(to znaczy z wywotaniem ztudzenia statej pulsaciji, skonfigurowanym
inaczej niz w kontekscie dziewietnastowiecznej muzyki europejskiej)
przestrzeni posrednigj: tak, aby z powodzeniem odkrywac¢ na nowo
to, co sie znajduje ,pomiedzy” pulsacjami jednostkowymi a ich suma,
w tym, co identyczne, co pod postacia jednorodnej powierzchni.
Instancja, ktdra zyskata rozgtos i bezposrednio zwigzana jest z mini-
malizmem, bytoby tu Harmonielehre Johna Adamsa, przyktadu zas
od strony spektralizmu mozna by szukac u Georga Friedricha Haasa
(dos¢ postuchac innowaciji dynamicznych w In vair), ale problemy
kontinuum, ptaszczyzny i pulsacji czasteczki sa rowniez sitg nape-
dowag poszukiwan ,modernistycznych”, ktorych wzorem moze by¢
tworczosc Ligetiego (zwlaszcza Etiudl).

J.W.

Zakonczenie

Obecnie zmiany w podejsciu do skali wptynety na przeformutowanie
rozumienia catosci sposobu pracy z muzyka. Twdrcy pracujg teraz
nie tyle z dzwigkiem, co wewnatrz niego. Wedtug mnie ten skok
spowodowat wiele nieporozumien miedzypokoleniowych: nowe prady
muzyczne wydaja sie przez swoje mikrozabiegi redukcjonistycznymi,
a nawet statycznymi zwtaszcza zwolennikom bardziej klasycznego
podejscia badz tez tym, ktdrzy bronig sposobu pracy na tradycyjnej
skali czasowe;.

Mozemy tu tez wspomnie¢ o roztamach estetycznych w muzyce
improwizowanej miedzy tradycja wywodzaca sie z free jazzu lub tez
pewnego uktadu energii, w ktérym wykonawca jest mocno i fizycznie
obecny, a tradycjg zapoczatkowang przez elektronike, w ktorej
wykonawca czesto zaciera swojg obecnosé, przez co ruch przenosi
sie na bardzo rézne skale czasowe (mikro lub, w przypadku burdonu,
makro).

W nieco innym sensie, cho¢ wcigz w odniesieniu do tego rozumienia
skali, pojecie dzieta kolektywnego nabrato odmiennego wymiaru wraz

Z pojawieniem sie wspomnianej przeze mnie wczesniej technologii

hybrydyzacji dzwieku. Koncepcja wspdlnej strategii zostata niejako
odkryta na nowo. Na tej samej zasadzie, Internet oraz pojecie chmury
obliczeniowegj (,cloud computing”) nadaty nowe znaczenie idei dzieta
kolektywnego: w czasach net.artu osoby, ktdre chca ze sobg wspot-
pracowac, nie muszg sie spotykac, by moc razem tworzyc.

Konsekwencjg tej dematerializacji jest faczaca sie z wczesniej wspo-
mnianym pojeciem czasu rzeczywistego mozliwos¢ wszechobecno-
sci. W tym sensie kultura chwilowosci [zapping], ciagtej zmiany, jest
jedynie z pozoru sprzeczna z wieloma dzietami powstatymi w dtugim
procesie ewolucji, ktory zapoczatkowaty spektralizm i amerykarnska
muzyka minimalna.

RozmawialiSmy o checi odciecia sie, prze-
rwania kontinuum: mozliwosci wyjscia poza
procesywnosc¢ (wspominajac utwor Philippe’a
Leroux wykonany na festiwalu Archipel), a
tym samym réwniez, co wazniejsze, ponow-
nego wprowadzenia do kompozycji subiek-
tywnosci i mozliwosci wyboru — irracjonalne-
go, a przynajmniej catkowicie jednostkowego,
wyjatkowego — dla kompozytora. Moze sie

to wigzac¢ wtasnie z czyms, co tu nazwano
powrotem do zagadnien fundamentalnych, w
tym przypadku do problematyki pulsacii (ale
koncepcja nuty, dotychczas brana za rzecz
oczywistg, a poddana w watpliwos¢ dzigki

badaniom akustycznym, réwniez jest tutaj
kluczowa), i co wymaga natychmiastowe;j
redefinicji praktyki na podstawie nowousta-
lonych zasad. Pierwszy krok, ktory nastapi
po ich ustanowieniu, to rozpoczecie procesu
linearnego; pierwsza ,czynnosc”, ktora
nalezy wykonac dla ustalenia czy tez ,wska-
zania” materiatu (nawet jesli w tym przypadku
owa ,ekspozycja” rozni¢ sie bedzie znacznie
od stosowanej w formach klasycznych, w
ktérych nagminnie naduzywano ,$rodowi-
ska” rozwijania tematu, frazy muzycznej).
Inaczej rzecz ujmujac: tym, czego trzeba,
aby nastgpit jednoczesnie przetom i powrot

podmiotowosci, jest dyskurs utrzymany

,poza” ideg czasteczek, lub tez mysl kombi-
natoryczna, ktéra wykorzystuje oderwane
elementy dla uzyskania wigkszej catosci; taka
mysl, ktdra rodzi poziomy znaczenia niere-
dukowalne do samych atomdw, z jakich ta
catosc¢ sie sktada. Jesli chodzi o sposob, w
jaki potacza sie elementy ,wnetrza” dzwieku,
a takze nowe formy kolektywnosci (i indywi-
dualizmu - nie wolno zapominac o niezalez-
nosci, tak waznej dla kompozytorow muzyki
elektroakustycznej, ktorzy w chwili obecnej
moga zupetnie sie obejs¢ bez muzykdow),
kwestia pozostaje otwarta.
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Jan Topolski: Dlaczego uprawiasz gtéwnie muzyke elektroakustyczna?

Na samym poczatku zadatem sobie pytanie, czy w ogéle ma sens komponowanie
nowej muzyki na stare instrumenty. Doszedtem do wniosku, ze prawdziwe kom-
ponowanie oznacza ksztattowanie elementarnych czastek muzyki, czyli brzmienia.
Nie jest to mozliwe za pomoca uktadania zamknietego zbioru wartosci i uzywania
spektrow gotowych instrumentéw, takich jak flet czy klarnet basowy. Nawet
rozszerzone techniki instrumentalne maja swoje granice i pozostaja daleko w tyle
poza mozliwosciami tak otwartego instrumentu jak komputer. Komponowanie,
wychodzac od brzmienia wynika z mojej monadycznej filozofii tworzenia muzyki,
gdzie monada — brzmienie jest zarazem punktem wyjscia, jak i swoistym zamknie-

tym kosmosem.

JT: Aco zwykonawstwem tej muzyki?
Od dawna nurtuje mnie problem wykonawstwa muzyki wspétczesnej. Na przyktad
wiolonczelista, aby opanowac instrument, uczy sie latami. Do tego czerpie petna
garscig ze szkot nauki gry na danym instrumencie. Z instrumentami nowymi,
takimi jak komputer, jest problem. Nauka gry na tego typu instrumentach jest
stosunkowo mtoda. Sadze, ze ciagle tatwiej jest znalez¢ sposoby, aby ekspresje
wyuczong klasycznie zamieni¢ na parametry wspotczesnych dzwiekéw. Uwazam,
ze muzyka to jednak zawsze sytuacja audiowizualna i to, co widzimy jest $cisle
powiazane z tym, co styszymy. Stuchajac utworu na skrzypce, nie widzac i nie
znajac tego instrumentu, mozna by odnie$¢ wrazenie zupetnie nowej i abstrakeyj-
nej sytuacji.

Faktycznie, chyba od czas6éw studiéw nie skomponowatem utworu na
tzw. tasme. Staram sie zawsze jesli nie szuka¢ nowych kontekstéw dla uzycia
tradycyjnych instrument6w, to konstruowaé nowe, gtéwnie wirtualne. Dlatego na
etapie komponowania zawsze wazna jest dla mnie Swiadomos¢ wykonania muzyki,
ktéra powstaje. Czesto wykonuje moja muzyke sam lub zapraszam do wspétpracy

statych wykonawcow.

Joanna Hendrich: Bardzo konkretnych, prawda?

To jest chyba znak naszych czas6w, ze od wykonawcéw zalezy zycie utworéw. Mam
w katalogu dzieta pisane na okreslone nazwiska, jak Wojtasik, Baron. Wynika to

z indywidualnego punktu widzenia i podejscia do muzykowania, ktére staje sie
integralng cze$cia kompozycji. Czesto wykorzystuje kunszt wykonawcy instru-
mentalnie, nie wprost. Wybitni instrumentaliSci maja pewne uczone latami
gesty, techniki, za ktérymi stoja cate szkoty wykonawcze, natomiast w przypadku
komputera tego brakuje. Dlatego sens ma dla mnie kreowanie brzmienia od

podstaw w medium elektronicznym, a nastepnie modelowanie go na zywo podczas

wykonania. Stad pomyst na ,human electronics”, stosowang w triu Phonos ek
Mechanes z Pawtem Hendrichem i Stawkiem Kupczakiem, gdzie kontrolujemy
elektronike grajac na naszych instrumentach — gitarze, skrzypcach i fortepianie —
kt6re opanowalismy w do$¢ zaawansowanym stopniu.

Nie unikamy takze nowych instrumentéw jak Wii controller czy iPad, ktéry
moim zdaniem ma przed soba wielka przysztos¢. Chodzi tu o multitouching,
do tej pory dostepny tylko w drogim urzadzeniu Lemur. Dzieki wielodotykowi,
mozna uzywac wielu gestéw jednocze$nie, a wiec kontrolowac wiele parametréw
muzycznych, a nie jeden jak w przypadku myszki, touchpada, rysika itp. Mozemy
kreowa¢ nowe interfejsy i wtasng wirtuozerie, co wykorzystatem chocby w ostat-
niej odstonie opery Ogrod Marty czy podczas wystepdw tria Phonos ek Mechanes.
Rozwazam zreszta wiele mozliwych urzadzen, bo tak naprawde zalezy mi na
otwartym kontrolerze, ktéry umozliwia dynamiczne ksztattowanie dowolnych
zmiennych dzieki fizycznemu gestowi. Na przyktad Wii controller, gdzie liczy sie
nie tyle umiejscowienie w przestrzeni, co przyspieszenie ruchu, wyjatkowo trafnie
prezentuje ekspresje ruchu, gestu. Niewykluczone, ze w przysztosci sprébuje
wykorzysta¢ w tym celu cate ludzkie ciato.

Trzeba dodat, ze na razie wykorzystanie tego typu instrumentdw jest ciagle
swego rodzaju eksperymentem. Na tym etapie mozna wykorzystywac je jedynie
w niewielkich fragmentach konstrukcji utworu. Natomiast jezeli zalezy nam na
kreowaniu kompozycji, ksztattowaniu tresci muzycznych w wyrafinowany sposab,
to musimy te instrumenty opanowa¢ w sposob wirtuozowski. Potrzebne s3 wrecz

szkoty nauki gry na takich instrumentach.

JT: Trudno sobie jednak wyobrazi¢, ze w obliczu mnogosci dzisiejszych
standartéw iinnowacji ktéres zrozwiazan technologicznych zdominuje rynek
istanie sie powszechnie wykorzystywanym instrumentem...

Zawsze jednak na etapie konstruowania instrumentéw byt taki okres. Tworzone s3

instrumenty, kt6re po jakims czasie staja sie standartami.

JT: Pozostaje jeszcze problem notacji i— co za tym idzie - wykonawstwa.

W dawnych czasach pismo nutowe, ktére zmieniato sie wolno, mogto byé
adaptowane na dowolne instrumenty. Dzi$ trudno jest wykona¢ muzyke
elektroniczna sprzed kilkudziesieciu lat ze wzgledu na ciagle ewoluujaca
technologie...

Moim zdaniem jednak tatwiej wykona¢ taka muzyke niz suite Bacha, trudno dzi$
bowiem o doktadnie taki instrument, jaki miat na mysli kompozytor, piszac to
dzieto. Dzisiejsze formy zapisu muzyki elektronicznej moga pozostac w cyber-

przestrzeni bardzo dtugo, by¢ wielokrotnie kopiowane. Bedzie mozna do nich
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zawsze wrdcic i zrekonstruowac. Dzi$ o wiele tatwiej jest konserwowac wspétcze-
sne instrumenty, gtéwnie dlatego, ze nie musza by¢ analogowe. Moim zdaniem
wspétczesna partytura nie powinna by¢ jedynie reprezentacja zdarzen muzycznych
w czasie. Ja dziele partyture na pozioma i pionowa. Pozioma nawiazuje do trady-
cyjnego, czesto tabulaturowego zapisu na linii czasu. Jest to zasadniczo instrukcja
wykonawcza. Partyture pionowa stanowia natomiast r6znego rodzaju legendy,

wskazéwki, czy w koricu programy komputerowe interpretujace gesty wykonawcy.

JT: Jaka role odgrywa w twojej twérczosci improwizacja?
Jesli chodzi o improwizacje, to jest to zjawisko, jakie penetruje juz od jakiegos
czasu i sam praktykuje. Nie ma improwizacji totalnej, ona zawsze jest kontrolo-
wana — czy to przez wykonawce i zasady wynikajace z jego gustu czy wyuczonych
gestéw i manier, czy przez kompozytora i jego zatozenia. Chciatem doprowadzi¢ do
takiej sytuacji, zeby przy mozliwie swobodnej grze kreowac jednak zdeterminowa-
ne tresci. Czesto stosuje tzw. technike peakampingu. W takiej sytuacji sprepro-
wane wczesniej dzwieki kontrolowane s3 gtéwnie przez amplitude instrumentu
sterujacego. Moga by¢ one wyzwalane lub ksztattowane na podstawie parametréw
dzwieku modulujacego, takich jak wysokos¢, atak czy cata obwiednia amplitudy.
Takie elementy mozemy plastycznie wyodrebni¢ w czasie rzeczywistym. Moim
zdaniem tego rodzaju narracja pozwala na bardziej prezcyzyjna i powtarzalng
gre niz w przypadku zapisu przy pomocy ,kropek i kresek”, czarno na biatym.
Zastosowatem te technike m.in. w monadzie V i Ogrodzie Marty. Wydaje mi sie
ona nie tylko ciekawa, ale i efektywna.

Zaryzykowatbym stwierdzenie, ze dwa wykonania tego samego utworu w ten
sposéb beda dla nieprzygotowanego muzycznie stuchacza bardziej podobne
niz dwa wykonania utworu na klarnet solo zapisane za pomoca tradycyjnych
nut. Improwizacja jest dla mnie zatem narzedziem, dzieki ktéremu ekstrahuje
wykonawcza ekspresje i kontroluje wydarzenia audialne. Takie live electronics jest
znacznie ciekawsze niz uzycie technik DSP (digital sound processing), ktére wciaz
maja w czasie rzeczywistym istotne ograniczenia. Ja wole wykreowa¢ sobie Swiat
i potem ksztattowac go dzieki ekspresji wykonawcéw i ich wirtuozerii. Dzieje sie to
tu i teraz, co tworzy prawdziwos¢ tej sytuacji. Dla muzykéw to takze interesujace

doswiadczenie i niejednokrotnie nowe wyzwanie.

JT: Pojawia sie watek multimediéw. Adaptowates na elektronike opere
Gwiazda Krauzego, stworzytes opere multimedialng Ogrod Marty. Jakie dzis
ma to dla ciebie znaczenie?

Zwiazki ze sztuka sceniczng sg dla mnie bardzo istotne. Zawsze interesowatem

sie teatrem. Pisatem muzyke do spektakli teatralnych, pantomimy. Stworzytem
nawet, wraz z Marcinem Rupociriskim, artystyczna grupe Morphai, podejmujaca
wyzwnia interdyscyplinarne. W ten spos6b powstaty ztozone spektakle: Krany,
Morphai, Sekwencje, ktére taczyty w sobie performance, taniec i muzyke. Miato to
duzy wptyw na moje pézniejsze projekty. Najbardziej zaangazowanym i zkozonym
przyktadem jest opera multimedialna Ogrod Marty, ktérej bytem takze rezyserem.
Tu interakcja medi6w wizualnych i audialnych jest wrecz wpisana w partyture,

a procesy kontroli przebiegaja réwnolegle na poziomie dzwieku i wizji. Elementy
parateatralne pojawiaja sie w podejsciu do wykonania dzieta. Najchetniej siegam
do $rodkéw performatywnych. Sama obecno$¢ wykonawcy zaswiadcza o tresci,
kt6ra wypowiada. Reinterpretujac historyczne ujecie gatunku operowego jako
takiego, uzytem podziatu na arie i recytatywy, jednak przekornie — arie realizowane
53 tylko przez instrumenty z uzyciem ,peakampingu’, a recytatywy — épiewane
przez gtosy. Co znamienne, muzycy w ariach musza podczas improwizacji reagowac
razem z wyzwalanym przez instrument tekstem, zaczynac i koriczy¢ zdania, ksztat-

towac frazy semantyczno-sonorystyczne.

JT: No wtasnie, powiedz wiecej o tekscie. Wyznacza on czesto aure twoich
utwordw, takze ich tytuty opierajace sie na grach stownych...
Tak, w zasadzie traktuje tekst bardzo instrumentalnie, raczej sonorystycznie niz

semantycznie, natomiast wydaje mi sie, ze nawet semantyka tekstu ma swoja

sonorystyke. Kazda tres¢ posiada swoje charakterystyczne brzmienie czy rysunek

melodii. Tym wtasnie zajmowatem sie tworzac abstrakcyjne teksty w Trawach
rozczochranych czy wyciagajac z poezji Reja sam rytm w Apoftegmata. Bardzo

bliska mi postacia jest Piotr Jasek — poeta, prozaik, scenarzysta filmowy, filozof

— do ktérego tekstéw czesto siegam. Wydaja mi sie one bardzo wspétczesne.

Lubie jego metafory. Mégtbym podac przyktad tematu pasyjnego, gdzie Jasek

opisuje cztowieka, ktéremu w ciggu zycia przybywa kluczy. Dzwigamy je jak krzyz 129
panski. Ta metafora pozostaje oryginalna, Swieza, blizsza codziennosci. Wydaje

mi sie, ze sieganie wprost do uniwersalnych symboli jest w sztuce wspétczesnej

naduzywane.

JH: Mawiasz o swojej muzyce, ze ma narracje ptaszczyznowa. Co to znaczy?
Istota narracji ptaszczyznowej jest to, by zmiany nie dokonywaty sie w sposéb
ptynny, stopniowy, lecz nastepowaty kontrastowo, skokowo. Zestawiam ze soba
rézne typy wyrazowosci. Nie mam tu jednak na mysli zadnego wyrazu pozamu-
zycznego, lecz pewien specyficzny charakter danego odcinka, na ktéry sktadaja
sie wszystkie elementy dzieta. Te wyrazy, ktérych moze by¢ kilka lub kilkadziesiat,

moga takze podlegac organizacji algorytmicznej.

JH: Czym jest wedtug ciebie muzyka algorytmiczna?

Whasciwie kazda muzyka jest w jakims sensie algorytmiczna, czyli napisana
wedtug szeregu okreslonych sposobéw. Jezeli chodzi o moje sposoby na kompono-
wanie, to pojecie muzyki algorytmicznej odnosi sie przede wszystkim do sytuagji,
w ktérych tradycyjne narzedzia takie jak kartka papieru czy liczydto zaczynaja nie
wystarcza¢ ze wzgledu na zbyt duzy stopien komplikacji kompozytorskiej. Wtedy
niezwykle przydatny jest komputer, ktéry pomaga opracowywac rozmaite algoryt-
my, czyli metody na konstruowanie na przyktad zaleznosci wysokosciowych lub
rytmicznych w utworze. Programy komputerowe napisane przeze mnie w $rodowi-
sku Max/MSP stuza miedzy innymi wkaénie do realizacji operacji algorytmicznych
w procesie komponowania (cho¢ moga tez by¢ uzyte przy wykonywaniu muzyki).
Przyktadem takiego programu jest Czardony, ktéry stanowi pomoc w organizowa-

niu wysokosci dzwigku w utworze, zaréwno pionéw harmonicznych, jak i modi.

JH: Ale czy organizacja wysokosci dZzwieku jest w twoich utworach podporzad-
kowana jakiej$ nadrzednej zasadzie?

W kazdym utworze wysokosci s3 organizowane troche inaczej, niemniej czesto ko-
rzystam z wypracowywanego przeze mnie systemu konstrukeji symetrycznych list
liczbowych. Transformacje na owych listach — przy zastosowaniu odpowiednich
algorytmow — tworza konstrukcje harmoniczne badz modalne. Nastepnie uzywam
przyktadowo programu Ranczor, ktéry zajmuje sie miedzy innymi organizacja
wartosci rytmicznych wybranych dzwiekéw czy wspétbrzmien. Staram sie unika¢
kategorii metrum, czyli okresowosci lub wzorca akcentéw; ponadto preferuje zapis

menzuralny z wzglednymi proporcjami miedzy warto$ciami.

JT: Czy istnieja zjawiska z tradycji muzycznej, ktére Cie inspiruja?

Jestem $wiadomy tego, ze posrednio wszystko mnie inspiruje. Jest to chociazby
muzyka konkretna, z ktérej potencjatu mozliwosci czerpiemy i ktéry przetwarzamy,
czy wrecz zupetnie degradujemy. Zawsze jednak wtedy czyms sie inspirujemy —
chocby $piewem ptaka czy brzmieniem tradycyjnego instrumentu. Jesli chodzi

o muzyke przesztosci, to w spos6b bezposredni sie nig nie inspiruje, bo w gruncie
rzeczy nie wiem, jaka ona byta naprawde. Przeciez dopiero w XIX wieku zaczeto
zastanawia¢ sie nad tym, jaka byta muzyka wczesniej. Mozna powiedzie¢, ze mamy

do czynienia z pewnym przetomem.

JT: Moze jest jednak co$, zczego korzystasz w sposéb bardziej bezposredni,
aco nie jest zwigzane znasza tradycja, na przyktad zmuzyki dalekich krajow...
Swiadomie nie. Mimo to mozna sie dopatrze¢ w mojej muzyce pewnych posred-

nich analogii. Przyktadem moga by¢ konstrukcje rytmiczne, ktére tworze przy

pomocy okreslonego algorytmu i ktére zbudowane sa z jednego rodzaju wartosci
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rytmicznych. Czesto jest tak, ze w dwéch gtosach istnieja dwa niezalezne przebiegi

rytmiczne, wynikajace z innych podziatéw rytmicznych, ktére po jakims czasie sie
spotykaja i synchronizuja. Jezeli tworze taka sytuacje w utworze, to pomimo tego,
ze mozna odnalez¢ pewne odniesienie do niej w historii, nie korzystam z tych

odniesien w sposéb Swiadomy.

JT: W twojej muzyce obficie wykorzystywane s3 algorytmy iinne parametry,
bedace osobistym wyborem, do ktérych stuchacz nie ma dostepu. Co chciat-
bys, zeby stuchacz odebrat z twoich utworéw?

Oczywiscie nie jest tak, ze stuchacz odbierajacy moja muzyke musi by¢ Swiadomy
wszystkich algorytméw i procedur, ktérych uzytkem, zeby skomponowac¢ dane
dzieto. Sztuka nie jest dla technologii, ale technologia jest dla sztuki. Narzedzia,
ktére konstruuje pozostaja narzedziami potrzebnymi jedynie do tego, aby stworzy¢

utwdr, ktory powinien poruszy¢.

JH: Czy w takim razie nie jest dla ciebie istotne, by stuchacz ustyszat twéj
utwor tak, jak ty sam chciatbys go stysze¢?

Jest to dla mnie istotne, przy czym stuchacz nie musi wchodzi¢ w szczeg6ty warsz-
tatu kompozytorskiego. Dla mnie ma znaczenie, aby dzieto sztuki byto doznaniem,
pozytywnym lub negatywnym... ja jednak wierze tylko i wytacznie w pozytywne
doznania w sztuce. Najbardziej zalezy mi na tym, zeby stuchacz doznat czegos.
Trzeba jednak znalez¢ swoje sposoby na umozliwienie mu owych doznan i wtasnie

po to tworze potrzebne instrumenty, narzedzia.

JT: Aczy bytby$ w stanie wyobrazi¢ sobie, ze tworzysz muzyke bez uzycia
algorytméw czy wspomagania komputerowego?

Trzeba zaznaczy¢, ze nie nalezy mylnie interpretowac komponowania z uzyciem
algorytmow i komputera. Zawsze jest jakis algorytm, jakis sposdb na pisanie
utworéw. To, czy kompozytor uzyje programu komputerowego, liczydta, czy otow-

ka, nie ma znaczenia. Zdarzato mi sie pisa¢ utwory bez pomocy komputera.

JT: Czyli nie napisatby$ utworu w sposéb catkowicie pozaracjonalny, bez
pewnych zatozonych parametréw, procedur, operacji...

Moim zdaniem zawsze s3 takie operacje. Zawsze jest jakis sposob na konstruowa-
nie utworu. Nawet jesli kompozytor chce napisa¢ utwor catkowicie intuicyjnie,
wedtug tego, co czuje, i tak zawsze jego proces tworczy podlega pewnym zasadom,
ktére sa w nim samym i ktére moze sobie przemyslec. Jestem przekonany, ze nikt
nie jest w stanie komponowa¢ bez okreslonych zasad. Moge sobie jednak wy-
obrazi¢ taka sytuacje, kiedy stopien ich zdeterminowania jest tak niewielki, ze sie
ich nie opisuje i wtedy wystarcza jedynie pewne poczucie. Przypomina to troche
improwizacje na fortepianie, pozornie nie podporzadkowana zadnym zasadom,
zawsze jednak obcigzona pewnymi wyuczonymi sposobami, manierami wykonaw-

czymi czy kompozytorskimi, ktére podswiadomie tworza pewien $wiat algorytmow.

JT: Stad pewnie twoje znuzenie jazzem, ktéry kiedys grates jako pianista...
Rzeczywiscie, zdarzato mi sie grac jazz i improwizowa¢ na fortepianie. Faktem jest,
ze muzyka jazzowa ciagle sie zmienia. Dzi$ istnieja takie odmiany jazzu, w ktérych
wykonawca nie musi sie ogranicza¢ do okre$lonej skali czy pewnych utartych
sposobdw artykulacyjnych. Na poczatku jazz byt po prostu muzykowaniem od
serca, graniem dla przyjemnosci. Moim zdaniem prawdziwy jazz powinien wtasnie

na tym polegac.

JH: Innym nurtem twojej dziatalno$ci muzycznej jako kompozytora i wykonaw-
cy jest reinterpretacja twoérczosci innych kompozytoréw. Czy jest on dla ciebie
réwnie istotny, co regularna twérczo$¢ kompozytorska?

Niewatpliwie jest to istotny element mojej dziatalnosci. Reinterpretacjom

czy opracowaniom poddawane byty miedzy innymi Piesni kurpiowskie
Szymanowskiego, piosenki Derwida, Kwartet na koniec czasu Messiaena czy utwory

Chopina. Musze zaznaczy¢, ze reinterpretowanie utworéw innych twércow nie byto

moim pomystem. Do zajecia sie takim nurtem naméwit mnie przyjaciel, wiolon-
czelista Andrzej Bauer. Na poczatku bytem sceptycznie nastawiony. Kiedy jednak
zaczatem sie tym zajmowac, dostrzegtem pewne zalety i pewne istotne aspekty
dokonywania reinterpretacji utworéw réznych kompozytoréw na media elektro-
niczne. Z opracowaniami mielismy do czynienia zawsze, przyktadem jest chocby
Kunst der Fuge Bacha, kompozycja opracowywana na rézne sktady wykonawcze.
Uwazam, ze ma pewien sens przyblizanie starszych utwordw, korzystajac z jezyka
naszych czaséw. Mozna sobie wyobrazi¢, ze gdyby kompozytorzy z przeszto$ci mieli
mozliwos¢ skorzystania ze Srodkéw, ktére sa dostepne w dzisiejszym Swiecie, ich
utwory zabrzmiatyby zupetnie inaczej. Jest to niezwykle inspirujace. Wydaje sie, ze
przy pomocy nowych $rodkéw mozna zrekonstruowa¢ w duzym stopniu intencje
kompozytora. Z punktu widzenia naszych czaséw i dzisiejszego odbiorcy istnieje
wiecej narzedzi, aby méc to zrobi¢. Mozemy prébowa¢ odczytywaé pewne inten-
cjonalne, ,zaszyte” w partyturach treci. Z tego wzgledu nurt reinterpretacji bywa
dla mnie sporym wyzwaniem. Czasami jest to tez prosty sposdb na przyblizenie
waznych dziet wspétczesnemu odbiorcy. Dzieki temu stuchacz przekonuie sie, ze
dzi$ mozna zastosowac inne rozwiazania i przedstawi¢ dzieto inaczej — ciekawiej,
petniej. Spogladajac dzisiaj na partytury utworéw napisanych niegdys z duzym
rozmachem, chciatoby sie od razu zastosowac wspétczesne $rodki spacjalizacyjne,
dzieki ktorym dzwieki by ,wedrowaty” czy otaczaty stuchacza. W przypadku stoso-

wania starych $rodkéw wyrazu nie zawsze takie efekty byty mozliwe.

JT: Jestes, obok Stanistawa Krupowicza, jednym zinicjatoréw Studia
Kompozycji Komputerowej Akademii Muzycznej we Wroctawiu. Jak oceniasz
po latach efekty jego dziatalnosci?

Powstanie Studia Kompozycji Komputerowej byto dla mnie waznym momentem.
Zaczatem wtedy na powaznie zajmowac sie muzyka elektroakustyczna. Byto to
pierwsze studio akademickie, ktore pokazato, ze mozna komponowa¢ taka muzyke
na szeroka skale, wychodzac ze $wiata domeny analogowej, a jednoczesnie tworzac
w domenie cyfrowej muzyke réwnie, a z czasem i bardziej intrygujaca. W warun-
kach polskich byta to sytuacja pionierska. Dzi$ takich uczelnianych jednostek
mamy sporo i ciagle sie one rozwijaja. Jest to niezwykle wazne, bo wydaje mi

sie, ze najwazniejszym dzi§ dla kompozytora, a jednoczesnie ciagle zbyt mato
eksplorowanym w katedrze kompozycji instrumentem jest wtasnie komputer.
Kompozytor podczas studiéw powinien z nim obcowac jak najczesciej, bo niezalez-
nie od chedi czy predyspozycji, bedzie w pewnym sensie na to urzadzenie skazany.
Jednym z gtéwnych zatozer Studia Kompozycji Komputerowej (co uwidacznia sie
w samej jego nazwie) byto przeniesienie catego etapu twérczego — prekompozy-
cyjnego, edycyjnego czy generowania samej muzyki — do komputera, w domene
cyfrowa. Dzi$ studio moze sie poszczyci¢ sporg grupa wychowankéw — ludzi
otwartych na tego typu myslenie o muzyce. W ramach samego studia wyksztatcity
sie dwie podszkoty. Pierwsza okreslitbym jako bardziej “konserwatywna”, druga

— skierowana ku Live electronics — jako bardziej postepowa, ktéra nie skupia sie

na deterministycznym ujeciu muzyki, $cisle zakomponowanej i dookreslonej, dla
mnie nie majacej wiele wspélnego z momentem, kiedy muzyka brzmi. Uwazam, ze
jednym z elementéw kreowania dzieta jest to, ze na muzyke ma wptyw moment,

w kt6rym ona jest grana. Dla mnie jest to niezwykle istotne. Niezaleznie od tego,
jak bardzo jest dookreslony przez kompozytora pewien margines dla wykonawcy,
w ktérym moze sie on obracaé, w zaleznosci od tego, w jakim jest nastroju czy

w jakiej gra przestrzeni, to wykonawca decyduje o ostatecznym ksztatcie kompozy-

cji. Jest to jeden z podstawowych warunkéw prawdziwego odbioru muzyki.

Wroctaw, 31 lipca 2011. Tekst autoryzowany.
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Wywiady mtodopolskie

Jan Topolski:Dlaczego zdecydowates sie studiowa¢ w Holandii?

Okoto roku 2001 uswiadomitem sobie, ze musze zdecydowac sie na jakie$ studia.
Pracowatem wtedy z Hanna Kulenty, ktéra mi pomagata, dawata lekcje i zasugero-
wata Hage. Myslatem wowczas raczej o studiach we Whoszech, o stoficu i $wietnym

jedzeniu, jednak na szczedcie tam nie pojechatem.

Ewa Szczeciniska: Jak Holandia iHaga wypadta w poréwnaniu zPolska?
Najstabszy jest poziom teorii. Holendrzy sa bardzo praktyczni, oferuja mnéstwo
mozliwosci wykonywania. Co roku jest 12 projektow, w ktérych uczestnicza studenci
kompozycji, piszac utwory dla najlepszych zespotéw. Na pierwszym roku miatem
duzego farta, bo trafitem na kurs open music z Nieuw Ensemble i Rosalie Hirs.

Mnéstwo ludzi, bodzcéw artystycznych, duzo jezdzenia, préby co miesiac.

ES: Ostatni wywiad robilismy siedem lat temu, co sie od tego czasu zmienito?
Bardzo sie zmienitem, ale niektére rzeczy sa state. Jak mnie pytaliscie o inspiracje, to

0 czym méwitem?

ES: O malarstwie.

| o Faulknerze. To sig nie zmienito. A z Pollockiem przybrato nawet bardziej inten-
sywny obrét — zaczatem uzywac jego tytutéw obrazéw. Moja praca magisterska trak-
tuje o ttumaczeniu obrazéw Pollocka na partyture muzyczna. Zrobiono dwie analizy
jego obrazéw na szkle i autorzy w obszernych artykutach dowodza, ze tak naprawde
to jeden wielki fraktal. To niesamowite odkrycie i nie moze by¢ przypadkiem, to tak

jakby jedna osoba z sze$ciu miliardéw wygrywata w totka.

JT: To jest bliskie twojemu podejsciu?

Tak, poniewaz jest bliskie mysleniu kompozytoréw spektralnych. Fraktal zdaje sie
by¢ czyms naturalnym, tak sie przynajmniej zaktada — to forma biologiczna. Pollock
wprowadzat sie w stan transu, jego mozg nieswiadomie produkowat fraktale. Ale nie
ma w tym zadnego przypadku, wszystko jest super skomponowane, a zarazem bardzo

naturalne.

ES: Muzyka ma takze by¢ odwzorowaniem czego$ naturalnego?

Nie tyle chodzi o odwzorowanie, co o forme — ze okazuje sie w jaki§ spos6b
naturalna. Tok muzycznej narracji pochtania i, stajesz sie jego czescia, wszystko
przechodzi ptynnie. Obecnie to sie u mnie zmienito, szczeg6lnie w kwintecie Mural
panuje dychotomia: z jednej strony, mam forme jako proces, z drugiej — forme jako
strukture, ktora organizuje spekulatywnie. Wczeniej bym tak nie pracowat, bo

wszystko byto bardzo intuicyjne.

ES: Pamietasz moment, w ktérym postanowites racjonalizowaé muzyczna
materig?

Tak, to nastapito okoto 2008 roku. Staratem sie zrobi¢ z forma co$ innego niz
zwyczajowy tuk. Postanowitem sprébowaé procesualnosdi, cos poprzeginac, co$ po-
rzezbi¢. Wtedy pojawit sie pomyst na forme organiczna — co$ prébuje sie zrodzi¢, ale
upada i potem znowu to samo, az dochodzi do transformagji. Teraz jestem na pewno

bardziej Swiadomy formy i dzwieku, przejatem perspektywe haska.

ES: AFaulkner wciaz cie inspiruje?
On ma genialne podejscie do formy, po prostu genialne. Najbardziej wida¢ to we
Wsciektosci i wrzasku: cztery rozdziaty i ta sama historia opowiedziana na rézne

sposoby. W pierwszej czesci, szalonej i awangardowej, niekt6rzy badacze doliczyli

sie od pieciu do siedmiu réznych typéw narracji. A wiec to samo, tylko z r6znych

punktéw widzenia, z perspektyw znieksztatconych przez chorego brata. Faulkner po- 131
wiedziat, ze cata powies¢ zrodzita sie z obsesyjnej potrzeby dowiedzenia sie, dlaczego

bohaterka byta na drzewie.

JT: Jak mozna to przetozy¢ na muzyke?

Na przyktad, w Muralu ten sam odcinek pojawia sie kilka razy, odmiennie pod katem
materiatu dzwiekowego. Nie jako materiat, tylko jako sam pomyst. W sumie to

u mnie zawsze sie tak dziato, takze w Luci nella notte, gdzie jeden akord pojawia sie

w ciaggle zmieniajacych sie instrumentacjach — to wtasnie Faulkner.

JT: Jak komponujesz? Najpierw ustalasz zbiér wysokosci?

Jesli chodzi o Mural, to tak, takie byto zatozenie. Uzywam tam naturalnego spek-
trum dzwieku b, najnizszego na fortepianie. Z niego wysnutem szereg znieksztat-
conych w gore akordéw, za pomoca frequency disortion. Wtasciwie stosuje tylko
osiem akordéw i szybko wyprowadzony materiat. Zar6wno gtéwny, jak i poboczny
temat utworu, s3 oparte na zmieniajacym sie spektrum. Chciatem, zeby byto stychac
ewoluujaca harmonig, wiec wybratem taki, a nie inny materiat muzyczny. To sposéb
myslenia i budowania melodii odnoszacy sie do drugiej szkoty wiederiskiej, do
myslenia atonalnego, gdzie mozesz zawsze zmieni¢ dzwieki. C, d, cis, dis, f, e — takie

btadzenie, spirale, jeczenie. Chora muzyka.

JT: Powiedziates przed laty, ze chciatbys napisaé chory, psychodeliczny utwér.
Nie tyle chce, ale po prostu naturalnie dochodze do takiego efektu. Gtéwnie
dzieki temu, ze wszystko jest tak potwornie schromatyzowane, ¢wierétony na
¢wierctonach, w bardzo szybkim tempie. To pozostaje absolutnie nie do ustyszenia
i nieprawdopodobnie trudne do wygrania. W tym utworze poniostem fiasko, ale

ciagle pozostaje przy decyzji, zeby wybra¢ taki wtasnie materiat.

ES: Zdaje sie, ze twoim ulubionym instrumentem s3 smyczki.

Pracujesz z kims, kto ci pomaga?

Oczywiscie, miesiace poswiecitem na poznawanie instrumentu. Spotykasz sie ze
skrzypkiem, méwisz o swoim pomysle i on pomaga ci znalez¢, czego szukasz — na
przyktad multifony, ktére mam nadzieje teraz wykorzystad. Znalaztem wiele

pozydji, ktére sprawdzajg sie szczegdlnie na niskich instrumentach: kontrabasach,
wiolonczelach. Natomiast podstawowy wniosek, ktéry mozna wyciagnac z tych
wszystkich badan, to ze multifony w przypadku smyczkéw sa bardzo zalezne od da-
nego wykonawcy. Instrumenty s na tyle rézne od siebie, ze w niekt6rych multifony
w ogéle sie nie odzywaja. Taki Sciarrino pisze romb i dopisuje na gérze ,multifonik”.
Ale przeciez wiekszo$¢ z nich ma inne tony sktadowe — jesli zaczynasz ich stucha¢

w detalach, brzmia inaczej i dajg inne wysokosci na kazdym instrumencie. Méj
ulubiony to 11. ton skkadowy na kontrabasie, korespondujacy z multifonem na
fortepianie. Jest najbardziej stabilny i w niskich smyczkach, i na fortepianie, a takze
nieprawdopodobnie bogaty w tony sktadowe. Lubie te ztozonos¢ — co$ pomiedzy

barwga a zbiorem.

ES: Multifonami zajmujesz sie od paru tadnych lat, czego szukasz - koloru,
wyrazu?

Barwa pozostaje najwazniejszym elementem przy doborze podstawowego budulca
muzycznego. A przy kazdym multifonie na pewno mozemy méwic o szarosci. Oprécz
11. tonu sktadowego preferuje tez 3.1 7. Ale przede wszystkim to musi by¢ prak-
tyczne. Moge znalez¢ przepiekny multifon, ktéry cudownie brzmi na kontrabasie,

a nikt nie moze go zagrac. Innym bardzo ciekawym aspektem okazuje sie pozycja

smyczka. Wielu kompozytoréw zaniedbuje ten aspekt muzyki, w ogéle sie tym nie
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zajmuja — troche ponticello, troche tasto. Tymczasem pozycja ma decydujacy wptyw

na barwe i pozostaje absolutnie podstawowym elementem kazdego utworu.

JT: Jak to jest zkontrolg i swoboda w twojej muzyce?

Intuicja jest dla mnie bardzo wazna, ale chce kontrolowa¢ wszystko. Jak to sie méwi?
Control freak, na granicy natrectwa. Uzywam programéw do obliczania spektréw,
czestotliwosci i znieksztatcen, zeby uzyskac wrazenie ptynnosci i organicznosci prze-
biegu. Ale to tylko jeden aspekt procesu twérczego, bo zawsze naktadaja sie intuicyj-
ne decyzje. Paradoksalnie, intuicja pozostaje elementem niezwykle... Swiadomym.
Ciezko opowiedzie¢, jak pracuje mozg. To sa rézne wybory estetyczne: w kwintecie
wzigtem konkretny materiat, ale do stworzenia kontrapunkt6w nie stosowatem
zadnych algorytmdw, czyli w fazie przetworzeniowej o wszystkim decydowatem
intuicyjnie, bez regut gry i spekulatywnych zatozen. To, co pisze w partyturach,
pozostaje na granicy wykonalnosci, bo jestem precyzyjny przy kazdym dzwieku. Ale
ta muzyka nie wynika z préby stworzenia czego$ bardzo ztozonego, ze ztozonosci dla
ztozonosci. Wynika z praktyki — wiem, ze zabrzmie¢ ma dzwiek zagrany w takiej, a nie
innej pozycji smyczka. Zarazem ciagle mysle o makroformie, tak ze nawet jesli detale

nie zostana wygrane doktadnie, to utwér dziata.

ES: Awjaki stan chcesz wprawi¢ stuchacza?

Zawsze powraca transowo$¢, moze nie transowosc per se, ale najbardziej cenie
wkasnie taka muzyke, ktéra tapie stuchacza za zotadek. Od samego poczatku az do
konca. | nie odpuszcza, by stuchacz odbiegt myslami gdzie indziej. Sam staram sie

tak stuchac.

JT: Jakie sobie stawiasz ostatnio cele? Badates mozliwosci barwowe, artykula-
cyjne, nauczytes sie panowania nad materiatem. Co dalej?

Sa utwory, ktére chciatbym napisac od lat, ale z wielu powodéw nie moge.
Najwiekszy problem stanowi dla mnie klawiatura fortepianu. Obiecatem koledze
szes¢ lat temu koncert, ale zupetnie nie moge przez to przej$¢. Moja ostatnia préba
skoriczyta sie na szkicowaniu utworu dla Kwadrofonika na multifonowe fortepia-

ny. Nie moge przezy¢ tej klawiatury, wchodze do wewnatrz instrumentu, to moja
obsesja. Kraze wokét tego pomystu, koncert na klawisze na pewno kiedys powstanie.
W tym sensie Mural jest klasycznym kawatkiem, bez zadnych dziwnych sposobéw ar-
tykulacyjnych. Sa wysokosci dzwiekéw i juz. Pare utwordw, ktére planuje, to: koncert
na dwa fortepiany multifonowe (z elektronika), koncert na fortepian, no i kwartet
smyczkowy. Pisze mndstwo na smyczki, ale kwartet ciagle omijam, cho¢ teraz pisze

na cztery kwartety smyczkowe.

JT: Kiedys $piewates i uwielbiasz barokowe opery. Czy to przetozy sie wtasna
prébe w tym gatunku?

Z powodu choroby poddatem sig i nie $piewam. Ale ostatnio przeczytatem powies¢,
kt6ra od razu chciatem zaadaptowac jako opere, miatem utwér w uszach — Lubiewo
Witkowskiego. Koncepcja materiat wynika z mojej pracy nad multifonami i nie-
typowym wydobyciem dzwieku. Absolutnie fascynuje mnie brzydota w muzyce.
Wielokrotnie pracowatem z materiatem przez klasycznych kompozytoréw odsuwa-
nym. Pozostajacym na obrzezach, jak pomytka czy usterka, albo na przyktad szumy
w 1950, no. 32. W kazdym razie mam jasny pomyst na $piew, zaréwno estetyczny, jak
i techniczny — ciagte zmiany i skoki pomiedzy falsetem a rejestrem piersiowym. To
daje efekt chaosu i pomytki, podobnie jak w wykonaniach barokowych (szczegélnie
w meskich gtosach kontratenorowych) mozna ustysze¢, jak w nizszym rejestrze
odzywaja sie przy ataku dzwieki fundamentalne. Stychac cate spektrum od dotu, tak

jak flazolet na wiolonczeli...

JT: Przed chwilg méwites, ze struktura jest u ciebie zawsze bardzo uporzadkowa-
na ikontrolowana, atu pojawia sie btad...

Struktura tak, ale materiat muzyczny juz nie. Wszystko pozostaje bardzo kontrolo-
wane, wynika z btedéw muzycznych. Jesli zagrasz flazolet naturalny w ztej pozydji, to

on sie nie odezwie, za to powstanie nowa ciekawa barwa. Mysle, ze taki wtasnie jezyk

muzyczny bytby idealny dla tej powiesdi, bo dla mnie Lubiewo traktuje o brzydocie.
Brzydota w muzyce, pomytki, brzydkie dzwieki, szumy, fatsze. Ta brzydota jest bardzo
estetyczna, ale jak wyjmiesz ja z kontekstu, to znajdziesz zupetnie inng sytuacje.

Ztozony, brzydki Swiat.

ES: W operze bedziesz musiat pomyslec tez o teatrze, czy chcesz raczej zostawié
to specjalistom?

Dla mnie w operze zawsze najwazniejsza jest muzyka, a jesli teatr bierze gére nad
muzyka, to zazwyczaj mamy do czynienia z porazka. Wracajac do $piewu — mysle, ze
we wspétczesnej operze zaskakujaco mato kompozytoréw ma pomyst, jak pracowaé
z gtosem. Tak naprawde jedynym jest Sciarrino, zakorzeniony zreszta w tradycji
wykonawstwa muzyki barokowej. Odwotuje sie do historii, a jednoczesnie robi co$
bardzo wspétczesnego, bardzo wokalnego — i bardzo trudnego. Dlatego czesto po-
réwnuje Sciarrina do Rossiniego: co trzepna, to z rekawa wypada im opera. Spiewacy
maja takie samo podejscie do Sciarrina i Rossiniego — muzyka trudna, ale $piewa sie
Swietnie. Nie ma zmagania sie z materiatem, ktéry jest przeciw gtosowi, czy przeciw

instrumentowi.

ES: Anowe instrumenty cie interesuja? Nowe Zrodta dzwigkéw albo instrumenty
bardzo proste?

Nie jestem zainteresowany instrumentami spoza zachodniej tradycji muzycznej.
Jezeli kompozytorzy z naszej cze$ci Swiata komponuja na instrumenty chinskie albo
afrykanskie — to uprawiaja muzyczny kolonializm, bo to nie przynalezy do ich kul-
tury, to nie jest co$ dla nich naturalnego. Zawsze okazuje sie sztuczne i wymuszone,

nie styszatem do tej pory dobrego utworu napisanego na takie sktady.

JT: Szczero$é, autentyczno$é, brzydota — jakie inne wartosci jeszcze s dla ciebie
wazne?

Zupetnie nie interesuja mnie performanse, multimedia, elektronika. Jestem leni-
wym, europejskim kompozytorem. Pisze te swoje dzwieki i tyle. Muzyka wykonywana
przez dobrych wykonawcéw, w dobrej akustyce. Interesuje mnie tylko klasyczna

sytuacja koncertowa.

JT: Nic, co by wykraczato poza te rame?

Tak, i to jest stabos¢ mojej muzyki, szczegélnie tutaj w Holandii. Tacy, jak ja, napraw-
de sa w odwrocie i to mnie troche przeraza. Studenci w konserwatoriach nie naleza
obecnie do ludzi, ktérzy wyrastali w klasycznym wyksztatceniu muzycznym: graja
free jazz czy jaka$ dziwna analogowa elektronike. Bardzo fajnie, ze s3 przyjmowani

na akademie, ale niektdrzy z nich stabo czytaja nuty albo nie wiedza, czym jest

Continuum Ligetiego. To dla mnie przerazajace!

ES: Amuzyka ludowa, improwizowana?

Muzyka ludowa jest zamknieta w sobie dzieki tradycji wykonawczej, nawet jesli kaz-
dy co$ dodaje do siebie i zachodza zmiany. To inna praktyka wykonawcza niz muzyki
klasycznej. Z kolei wolna improwizacja — przynajmniej ta mi znana — pozostanie
zawsze improwizacja, nie moze istnie¢ jako kompozycja. Nie czuje potrzeby poznania

noise'u czy jakiejkolwiek muzyki z niego wychodzacej.

JT: USmiechasz sie iwiesz, ze ta odpowiedz jest politycznie niepoprawna!

Tak samo jest z my$lami — jezeli musisz napisac tekst, zawsze myslisz o formie,

o stowach. Jezeli méwisz, to poruszasz sie na zupetnie innym poziomie. W pismie

musisz zachowac precyzje, kontrole, forme, ale mozesz i pozwoli¢ sobie na wigksze
wyrafinowanie. Poswigcasz wiecej uwagi detalom. W mowie tego ni e ma, cho¢ to

wielka sztuka, doktadnie tak jak improwizacja.

ES: Ale wrozmowie, winterakeji zludZmi powstaja w gtowie r6zne mysli. Nie
sformutowatbys ich tylko piszac. Podobnie moze by¢ zmuzyka.
Kiedy mam lekcje kompozycji, czasem ktos mi co$ powie — maty detal —1i wtedy moj

umyst odptywa, juz nie skupiam sie na rozmowie, tylko chce by¢ w domu i rozwijaé
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ten pomyst, mysle¢ nad nim. W tym sensie interakcja pozostaje mi bardzo obca.
Jestem zdecydowanym samotnikiem. Co$ mnie zainspiruje i zabieram to do siebie.
Ale czasem uwielbiam interakgje, dialog z innymi muzykami, ludzmi. To jest cudow-

ne. Nie mam problemu z szufladkami i podziatami.

JT: Masz swiadomos¢ tradycji idialogu znig?

Oczywiscie, dlatego przerazaja mnie studenci, ktérzy odmawiaja studiowania
kontrapunktu czy harmonii. Nie wyobrazam sobie twércy z naszego kregu kulturowe-
go, ktory by tego nie znat. Wtedy nie wiesz, w ktérym momencie sie powtarzasz, co
wydarzyto sie w historii muzyki. Nie masz swiadomosdi, z kim wchodzisz w dialog.
Jak ja mam rozmawia¢ z osobg, ktéra nie zna pisma nutowego, o czym? O gotowa-

niu, ale to rzadko.

JT: Klasycysta.

Wkasnie, uwazam ze teraz nastepuje okres nowego klasycyzmu. Nie widze potrzeby
odnawiania awangardy, niszczenia czego$ albo budowania nowego jezyka przez
burzenie. Awangarda data nam tyle nowego, ze nie mieliSmy nawet czasu, zeby to

porzadnie przyswoic. Teraz przyszedt czas syntezy.

JT: Wjakim kregu chciatbys to robi¢?

Ciezko mi odpowiedzie¢ na to pytanie, poniewaz moja kompozycja biegnie
dwutorowo. Zawsze wracam do Lutostawskiego, ale to idzie przez modernistyczny
jezyk muzyczny. Lutostawski — Lachenmann — Berio — Sciarrino, i myslenie bardzo
klasyczne, harmoniczne, to wkasnie woska szkota. No 1 Grisey. Po Griseyu dtugo nie

miatem tak silnej inspiracji i przezydia.

ES: Nie czujesz sie samotny ze swoim systemem wartosci?
Znam wiele osdb, ktére po czesci podzielaja moje poglady iz ktérymi jestem w sta-
nie tatwo sie komunikowaé. Ale tak, czuje sie stary, troche jak relikt przemijajacego

czasu. Zdaje sobie sprawe, ze ludzie przestaja tak myslec.

JT: Nie wierzysz w nowos¢ ioryginalnosé?

Oczywiscie, ale nie jestem zainteresowany byciem oryginalnym jako celem samym
w sobie. Ja nie chce pisac czego$ nowego. Chce tworzy¢ dobra muzyke. To problem
wigkszosci wsétczesnych utworéw — kazdy chee tworzy¢ co$ nowego, indywidualne-

go. To strata czasu. Po prostu: jezeli piszesz zta muzyke, to jest strata czasu.

JT: Z drugiej strony zajmujesz sie nie do kofica poznanymi multifonami...
Poznawanie materiatu jest fajne, ale moja muzyka nigdy nie opowiada o multi-
fonach, nie skupia sie na materiale muzycznym jako takim. Muzyka zawsze jest

najwazniejsza.

JT: Ale o czym?

O muzyce.

JT: Aekspresja?

Czysto muzyczna.

JT: Jak twoja muzyka odnosi sie do twojego zycia wewnetrznego izycia w Swiecie
zewnetrznym?

Tego typu rozmowy to prowadze ze swoim terapeuta. Chociaz autoanaliza w kom-
pozycji jest niezwykle istotna, kompozycja gtéwnie na tym polega. Na uczeniu

sie, jak pracuje mozg i dlaczego fascynuija cie takie, a nie inne rzeczy. Ja takze taka

autoanalize uprawiam to, ale nie dla innych, lecz tylko dla siebie.

JT: Ate sesje przektadaja sie na muzyke?
Nie, to zupetnie inny aspekt. Ale lekcje kompozytorskie przypominaja lekcje z te-

rapeut, tylko pracujesz nad innymi problemami. Uczysz sie swoich reakgji, potem

probujesz je racjonalizowaé. Co$, co nazywasz intuicja, to takze przeciez proces, ktéry

zachodzi w twoim maézgu. Pawet Hendrich opublikowat tu kiedys taka autoanalize,
spedziwszy pewnie duzo czasu na wyjasnieniu swoich kompozygji. Ja nigdy nie bede

pisat tekst6w, to nie pasuje do mojej osobowosci.

ES: Wciaz potrzebujesz konserwatorium iwyktadowcéw?

Jeszcze potrzebuje troche czasu, to jak z dojrzewajacym ciastem. Giasto drozdzowe

potrzebuje czasu. Trzeba wiedzie¢, w ktérym momencie je wyjac i jak to zrobi¢, 133
zeby nie byto zakalca. Zawsze uwazatem, ze najlepiej, by nauczyciele mieli inng od

studenta wizje muzyki i estetyke, co rodzi wyzwania. Dlatego wybratem Holandie:

tu musisz by¢ bardzo wyrazny ijasno artykutowac to, o czym moéwisz, oraz to, co

idlaczego, piszesz.

JT: Jak oceniasz ostatnie wydarzenia w holenderskiej polityce kulturalnej?
Nastroje s3 obecnie negatywne i schytkowe. Problem miejscowej muzyki polega

na tym, ze kolejne pokolenie nie moze wyj$¢ z Andriessenowskiej traumy. System
finansowania pozostaje tak wydajny, ze w zasadzie kazdy kompozytor w Holandii
moze sie utrzymac z samego pisania muzyki. Doprowadza to do sytuacji, w ktérej
kompozytor to zawdd, jak kazdy inny: piekarz czy Smieciarz. Brak prawdziwej pasji,
pozadania — muzyka zaczeta by¢ zbyt codzienna i przyziemna. Holenderskie stawki
za utwor sa regulowane przez rzad, tak jak stawki lekarzy, a zaleza od czasu trwania

i sktadu. Wielu tworcéw, ktérzy przyjechali zy¢ w tym kompozytorskim raju, po pro-
stu sie rozklapciato. Rzad zrobit im dobrze, za przeproszeniem. Teraz doszty do tego
teraz doszty redukcje pensji i moze to wyjdzie kompozytorom na dobre, bo zmieni sie
podejscie. Najlepszym przyktadem niech bedzie Klas Torstensson, ktérego muzyka

z lat 80., 9o. jest bardzo mocna i duzo w niej pasji. Po latach go. nagle sie rozktada,

traci namietnos¢ — staje sie muzyka sholendrzata, spektralng sholendrzata muzyka.

ES: Tylko ty to widzisz, czy w$rodowisku sie o tym méwi?

Nie styszatem tego typu dyskusji z holenderskimi kompozytorami. Wracajac do
traumy Andriessenowskiej, polega ona na poczuciu, ze tak nam dobrze w rodzinnym
systemie, iz w og6le nie musimy sie rozglada¢, co dzieje sie wokoét. Zaden holender-
ski kompozytor oprécz Louisa nie byt na zagranicznych studiach! Holenderskie ze-
spoty graja holenderskie utwory — bardzo fajnie, ale ma to swoje strony negatywne:

powielanie schematéw, reprodukowanie wzorca andriessenowskiego.

JT: A co myslisz o Polsce?

Po sze$ciu latach troche brakuje mi Warszawy, ale nie wiem, czy to nie naiwny senty-
mentalizm. Przyjezdzam i widze nowe sale koncertowe i festiwale, a minister kultury
postuluje, by Polska wydawata jeden procent swojego budzetu na kulture... Na sercu
robi sie ciepto i przyjemnie. Tymczasem w Holandii muzyka powazna okreslana jest
przez rzadzaca partie jako hobby lewakéw. Oni maja takie problemy z edukacja, jakie
inas czekaja za pare lat. Po prostu niewiele wiedza, trudno sie odwota¢ do kanonu,
np. mitologii greckiej. Dla wielu film Troja to super produkgja i $wietna zabawa,

a dla mnie to nie do przejicia i mnie to wkurza. Oni nie moga sie odwota¢ do Anny

Kareniny czy innych dziet kultury.

JT: Ale czy to ciagle kraj, wktérym chcesz zostaé iw ktérym czujesz sie dobrze?
Tak, i nie. Nie wiem. Zobacze, na razie planuje zwiazac sie na jaki$ czas z Holandia,
nigdy nie mozesz przewidzie¢ co sie stanie, z czym sie zwiazesz. W pewnym momen-
cie musze sie zdecydowa¢ na studia doktoranckie. Mndstwo oséb méwi, ze najlepiej
pojechac do Stanéw: dostajesz stypendium, pracujesz na uniwersytecie. Musze

sie gdzie$ zakorzeni¢, musze mie¢ punkt odniesienia, swéj dom, nawet jesli to jest
malutki pokéj. Z drugiej strony, fajnie jest mie¢ statut cudzoziemca, by¢ innym i nie
przynaleze¢ nigdzie, a jednak czu¢ sie jak u siebie. A Holandia to kraj, gdzie kazdy

moze sie tak czué.

XX lutego 2011, Warszawa. Tekst autoryzowany




Jan Topolski: W ktérym momencie odkrytes neuroestetyke idlaczego tak

bardzo zrewolucjonizowata twoje myslenie?

W muzyce zawsze interesowata mnie dzikos¢, chciatem, by byta w pewien sposéb
barbarzyrska. Prébowatem z zywiotami, ale to jeszcze nie byto to. Pamietam, ze na
pierwszym wyktadzie profesor Wilkoszewskiej przygotowatem dla niej ptyte z na-
graniem Zywiotéwi powiedziatem: ,ten utwér powstat pod wpkywem Pani ksiazki".
Dwa dni pézniej skontaktowata sie ze mna mejlowo, piszac, ze przestuchata moj
utwor i bardzo ja zaciekawit, nawet bez wzgledu na to, jak te inspiracje sie obja-
wiaja w instrumentacji. Gdy p6zniej spotkalismy sie, zaproponowata mi, zebym
przedstawit utwér pod katem funkcjonowania zywiotdw w muzyce na konferencji
estetycznej pod hastem ,Materia sztuki". Na poczatku troche sie przestraszytem,
bo ustyszatem, ze maja tam przyby¢ filozofowie sztuki z catej Polski — a ja przeciez
bytem na pierwszym roku studiéw doktoranckich i nie miatem dos$wiadczenia

w tego typu imprezach. Jako$ sobie chyba jednak poradzitem, opowiadajac o tym,
jak metaforycznie potraktowatem poszczegdlne zywioty, jak je zorkiestrowatem,

podzielitem instrumenty na grupy odpowiadajace réznym zywiotom.

Ewa Szczecifiska: No wtasnie: jak?

Bardzo intuicyjnie. Kazdy z zywiotéw miat przedstawiciela w instrumencie
solowym: cztery instrumenty solowe i odpowiadajace im grupy w orkiestrze. Wode
stanowity wszystkie instrumenty o dtugim rezonansie, czyli wibrafon, fortepian,
harfa, czelesta, dzwonki, dzwony. Zaczatem na state nazywac je ,grupa wody", albo
Lgrupa gamelanu”. Powietrzem byty instrumenty dete, chociaz akurat w historii
kultury kojarzone s3 z zywiotem ognia. Role solisty dostat flet basowy, na ktérym
grata moja zaprzyjazniona flecistka Renata Guzik. Grupa ognia — najbardziej
dynamiczna i zmienna — to wszystkie instrumenty membranowe, kojarzace sie

z rytuatem czy ogniskiem. Jej solista zostat perkusista Tomasz Welanyk z arsena-
tem etnicznych instrumentéw solowych, gtdwnie z Bliskiego Wschodu i Afryki.
Wreszcie ziemie reprezentowaty smyczki. Wszystko inspirowane ksiazka pod red.
prof. Wilkoszewskiej, przedstawiajacej historie obecnosci zywiotow w kulturze, nie
tylko europejskiej. Np. woda oznacza gtebie, jest zyciodajna, ale i pochtaniajaca

— dlatego ten rezonans i wybrzmienie. Ziemia z kolei jest najbardziej wieloposta-
ciowa — tak, jak zréznicowane artykulacyjnie sa smyczki. Ziemia to takze cztowiek,

przynajmniej on do ziemi wraca.

JT: Ale sktada sie zwody... Mi sie zdaje, ze to ciagle bardzo arbitralne wybory,
nacechowane takze silnie europejska perspektywa, podczas gdy winnych
kulturach mamy odmienne klasyfikacje.

Tak, na przyktad w Chinach jest po pie¢ zywiotdw, takze metal. Ja posegregowatem
to w sposéb, ktéry wydawat mi sie najbardziej adekwatny. A idac dalej — czto-

wiek, ktérego ziemia wydata na $wiat, to takze gtos. Dla mnie wcielita sie wen

wiolonczela, ktéra pozostajac instrumentem smyczkowym, zarazem najlepiej
nasladuje gtos ludzki, zawodzi i $piewa. Czytajac ksiazke profesor Wilkoszewskiej
znalaztem bardziej bezposredni przyktad: ziemia jako pnacze, ktére oplata sie
spirala wokét drzewa. Pomyslatem, ze taka spirale mozna przedstawi¢ w sposéb
muzyczny, w postaci pnacych sie w gére motywéw. Jesli chodzi o forme, to na po-
czatku jest krétki, 20-30 sekundowy wstep instrumentéw solowych, ktéry zawiera
w esencji strukture harmoniczna catego utworu. Dalej nastepuje ,wielki wybuch”,
a pézniej konstruuje forme od cieniutkiej faktury bez jakichkolwiek skojarzeri har-
monicznych —jest tylko jeden ciagty dzwiek d. Do potowy utworu forma pozostaje
bardzo chaotyczna, zywioty sa nieuporzadkowane. Dopiero od ,drugiego wybuchu”
zaczyna sie tworzy¢ jakis rytm, harmonia, melodia. Wreszcie na koricu pojawia sie
element obcy: dwa takty, w ktorych styszy sie stalowy tancuch, jakis dziwny rytm
na pie¢, jakis dziwny instrument... Musi by¢ co$ obcego, niewyjasnionego, zeby

byta tajemnica...(émiech)

ES: Jak to wyglada od strony technicznej?

W Zywiotach staratem sie przenies¢ w abstrakcyjny sposcb fakture materii pier-
wotnej. Na przyktad: ziemi w postaci ptynnej, czyli magmy wyptywajacej po erup-
cji wulkanu. Jak ja przedstawi¢ w muzyce? Zastosowatem klasterowe glissanda,
ale tylko na przestrzeni péttonowej — takie powolne falowanie. W kontrabasach
pojawiaja sie dzwieki fis i g, ktore nigdy nie wspdtbrzmia w oktawach z wioloncze-
lami. Fis/g, fis/g, fis/g i na tej interferencji tworzy sie ptywajaca faktura, a smyczki
graja gtownie klastery, zeby nie wyodrebnita sie zadna harmonia. Pierwsza potowa
Zywiot6w jest bardziej sonorystyczna, a druga bardziej klasyczna. Tam mozna

odrézni¢ harmonie od melodii albo bardzo wyrazny rytm.

ES: Czyli pojawia sie element ludzki?

Cztowiek pojawia sie dopiero na konicu, kiedy wiolonczela gra ,kantylene/wokali-
ze". Ale wszystko to metafora. Zreszta teraz jestem juz bardzo daleki od takiego
myslenia. Po wspomnianej konferencji rozmawiatem z profesor Wilkoszewska
iznéw naprowadzita mnie na trop. Powiedziata: ,jest taka nowa dziedzina, ktéra
dopiero sie rodzi: neuroestetyka” i polecita ksiazke Estetyka Indian Ameryki
Potudniowej. Opisane sa tam np. fosfeny i mechanizmy neuroestetyczne, na przy-
ktad cztonkowie plemienia Shipibo-Konibo tworza pod wptywem $rodkéw halucy-
nogennych. Widza figury fosfeniczne, ktére wystepuja w kulturach catego Swiata:
tréjkaty, spirale. P6zniej natrafitem na artykut Wtodzistawa Ducha Neuroestetyka
i ewolucyjne podstawy przezy¢ estetycznych, co mnie zupetnie otworzyto, zacza-
tem inaczej myslec¢ o catej muzyce. Tak wiec trzy lata temu nastapita rekonstruk-
cja, punkt zero, totalny reset. Okazato sie, ze wszystko, co tak czesto jest mitolo-

gizowane, pozostaje w istocie zjawiskiem biologicznym. W powstaniu muzyki tkwi
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jednak tajemnica — do$¢ Sliskie pojecie, trzeba uwaza¢ na to stowo — ale naukowcy

tez go uzywaja: ,tajemnica wybuchu”, ,tajemnica powstania”.

JT: Dlaczego interesuje cie pytanie o poczatki muzyki? Czy to raczej nie zajecie
dla antropologa?

Chodzi o zrozumienie siebie. Miatem okazje studiowa¢ przez rok na Politechnice
Gdanskiej na wydziale mechanicznym. Od zawsze, takze studiujac kompozycje,
zykem w przekonaniu, ze nic nie zostato mi dane raz na zawsze. Przeciez nie musze
by¢ kompozytorem, nikt mnie do tego nie zmusza, moze nawet nie powinienem
nim by¢. Przez cate studia zadawatem sobie pytanie o sensownos¢ tego, co robie.
Zeby dojs¢ do sensu muzyki, musiakem cofnaé sie do samego poczatku albo
przynajmniej go szukac. Motywowaty mnie tez dzisiejsze czasy — postmodernizm
okazuje sie najlepszym motorem poszukiwar — taka wielo$¢ i réwnowaznos¢! Ale
gdzie zasada, gdzie jest rdzen, z ktérego wszystko sie rodzi? Skoro mamy wielos¢,
a produkty naszej dziatalnosci sa tak r6znorodne w kulturach na catym Swiecie, to
gdzie znajduje sie to, co nas taczy? W tym momencie zwrécitem sie do materiatu
genetycznego, ciata, mézgu, uktadu nerwowego. Oczywiscie kazdy z nas ma nieco

inng some, ale podstawowe elementy kazdego zdrowego cztowieka sa takie same.

ES: Czyli szukasz czego$ obiektywnego, wspélnego?

W jakims sensie tak. Dla mnie najbardziej fascynujace pozostaje to, ze mozg jest
tak skomplikowany, ze naukowcy prawdopodobnie nigdy do korica go nie poznaja.
Caty czas mysle o naprzemiennosci epok: w strone duchowosci, w strone nauki,

w strone duchowosci, w strone nauki... Zauwazytem, ze nauka jest mi potrzebna
do pobudzenia. Ide za tym, bo dziata na mnie jak adrenalina, ktéra napedza

i buduje. Nagle pojawia sie olbrzymia porcja energii, kt6ra przetwarza sie gdzie$
w mozgu, sprawiajac, ze pisze i pisze, az nagle stwierdzam, ze temat sie wypala.
Po czym dochodzi do mnie nowa zaptadniajaca hipoteza. Nauka pozostaje tylko

pretekstem.

JT: Neuroestetyka to czes¢ kognitywizmu, méwigcego o tym, jak struktury
mdzgu wptywaja na postrzeganie Swiata. Czy ijak rozstrzygniecia tej nauki
daja ci recepte na organizacje percepcji?

Osiem praw neurologa Vilayanur S. Ramachandran'a, ktére wyszczegélnit na bazie
swoich doSwiadczen, teoretycznie daja recepte na dobre dzieto sztuki. On odnosit
sie do dzieta figuratywnego, wizualnego, ale ta teoria nie sprawia, ze kto$ zaczyna
Swietnie malowa¢, czy rzezbi¢. To tylko wniosek, perspektywa. Kazdy artysta, ktéry
ma ,wyczucie" materii, powinien o tych prawach wiedzie¢. Jednoczeénie caty czas
opieram sie na intuicji i nie wierze w obliczenia. Nauka nie ogranicza sie tylko do
liczb, lecz odwotuje sie tez do empirii. Zwykle wspétpracuje z instrumentalistami,

zeby w procesie tworczym byt takze element przypadku.

ES: Jak przechodzisz od inspirujacej cie obiektywnej prawdy do celu artystycz-
nego, utworu?

To dziata wielowymiarowo, nie da sie sprowadzic inspiracji do jednego obiektu.
Pewne elementy nagle tacza sie ze soba w jedna catos¢ — muzyka, emocje, ciato,
mézg, ewolucja i Srodowisko. Stad poszukuje tez w dzwiekach Srodowiskowych,

a ostatnio interesuja mnie szumy, zwigzane z codziennym zyciem.

ES: W PRIMORDIUM: Naturalia uzywasz kamieni, patykéw, fletu przechodzace-
go woddech. Jak unikasz przy tym $miesznosci i banatu?

Oczywiscie, ze o tym mysle. Wyobrazmy sobie, ze idziemy do lasu i styszymy
dzwieki, wstuchujemy sie w nie. Czy to jest banat? Wedtug mnie, zeby uniknac
banatu w sytuacji koncertowej — kiedy prébujemy przenies¢ dzwieki kojarzace sie

z muzyka relaksacyjna na instrumenty — wszystko musi by¢ maksymalnie neutral-
ne. Nie moze by¢ wysilone czy wywotywa¢ emogji, nie powinno by¢ metafora. Musi

pozosta¢ delikatne, z wyczuciem, bez egzaltacji.

JT: Czyli to ma byé muzyka konkretna wykonywana na zywo?

Tak, ale ma muzyki nie przypomina¢. Zdaje sobie sprawe z odpowiedzialnosci
kompozytora wobec stuchaczy, ktérzy przychodza do sali koncertowej, spedzaja
tam ile$ czasu, tytek boli, czasami jest za goraco, ktos kaszle. Trzeba zaoferowa¢
o takiego, co zostanie gtebiej, co dotrze do publicznosci. Gdybym pokazat
same naturalia, nic by nie dotarto, a ludzie woleliby sami p6js¢ do lasu. Musi
nastapic jakies przetworzenie i dziatanie, bo inaczej muzyka bedzie po prostu
$mieszna. Wydaje mi sig, ze kluczowa kwestig jest narracja. Ze Srodowiska znamy 135
naturalia i one w czystej postaci pozostaja neutralne. Dopiero zestawienie

tej neutralnej narracji z narracja dramatyczna, napieciowa, petna rozktadowan

i wytadowan, pozwala obiektywnie na nie spojrze¢. Wprowadzenie elementu
niepokojacego sprawia, ze mamy do naturaliéw inny stosunek, moze nastepuje

jakas autorefleksja.

ES: Dlaczego w Naturaliach nie uzyte$ kosci, tylko flety — siegnates$ po
wysublimowane, europejskie instrumenty?

Traktuje je jako zastang materie, ktora przetwarzam. Tak samo Indianie: obra-
biaja to, co maja pod reka. Biora patyki, liscie, kamienie i chca z tego co$ szybko
stworzy¢ — co$ ulotnego, co za chwile ulegnie zniszczeniu. Jeszcze jedna wazna
rzecz a propos formy. Podczas wykonania na Warszawskiej Jesieni Naturalia
miaty trwac jakies pie¢ minut krécej, ale taczniki pomiedzy cze$ciami wydtuzyty
sie ze wzgled6w technicznych. Okazato sie, ze ta forma — zestawienie narracji
napieciowej i neutralnej — wydaje sie dosy¢ ciekawa i chyba sie sprawdza. Taka
tez jest Neurosymfonia: wstep i kazdy tacznik pomiedzy cze$ciami maja za zada-
nie wyciszenie, uspokojenie, osadzenie wszystkiego w Swiecie zewnetrznym. To
idealnie sie sprawdza w kilkuczesciowej formie w muzyce wspétczesnej. Mozna
co$ oddzieli¢, mozna sie wyciszy¢, mozna odpoczaé — ja to nazywam zneutralizo-

waniem — wszelkich emocji i napiec.

ES: Czy udato ci sig zrealizowaé w petni zatozenia Neurosymfonii?

Mysle, ze jesli ktos oczekuje, ze Neurosymfonia wywota w jego mdzgu zamet,
bedzie rozczarowany. Ona pozostaje inspirowana neuroestetyka, ale nie wyko-
rzystuje bezposrednio naukowo potwierdzonych i sprawdzonych mechanizméw.
Intuicyjnie zastosowatem pewne mechanizmy psychoakustyczne, jak na przyktad
zasade wzmacniania r6znic i grupowanie percepcyjne — kontrasty barwowe,

harmoniczne i dynamiczne, zestawienie tonéw i szumaow, dziury

ES: Zdaje sie, ze réwniez teatr mocno cie inspiruje, dlaczego chcesz w muzy-
ke wciagnac teatr?

Bo jest bliski czkowiekowi, mniej abstrakcyjny od muzyki. Za pomoca srodkéw
teatralnych mozna wiele rzeczy powiedzie¢ bardziej dostownie. Ale to wszystko
pozostaje wtasciwie poza moja kontrola, bo ja po prostu wychowatem sie na
teatrze i teatralnymi kategoriami mysle o muzyce. U nas w Krakowie, w kra-
kowskiej szkole kompozytorskiej, ocenia sie to dos¢ pejoratywnie. ,Teatralnos¢”
znaczy co$ egzaltowanego i sztucznego. Tymczasem dla mnie teatr w muzyce
to dopowiadanie, drugie dno, interpretacja abstrakcyjnej muzyki. Nie mysle
kategoriami abstrakcyjnymi, lecz konkretami, ktére dopiero potem przybieraja

postac abstrakcyjna.

JT: Jakimi konkretami?

To bardzo osobiste pytanie i nie wiem, jak zabrzmi odpowiedz. To s3 konkrety
zwigzane przewaznie ze... Smiercia. Smieréjest moja obsesja i w kazdym moim
utworze jakis fragment odnosi sie do ,stanu po drugiej stronie”. Nie wiem, na
ile okazuje sie to widzialne czy styszalne w rezultacie, ale mojemu procesowi
tworczemu zawsze towarzyszy takie myslenie. Smierc osoby 1 to, co sie dzieje da-
lej. Metafora $mierci w muzyce. Zreszta to bardzo ciekawa sprawa — czy w ogéle
w muzyce istnieje metafora? Dla mnie to drugie dno moze pozostac znane tylko

mi i nie musi sie ujawniac.
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JT: Znowu dochodzimy do tego co stuchacz ma wynies¢, jak maja na niego
wptynaé neuroestetyczne mechanizmy?

Caty czas poruszamy sie w abstrakcyjnej sferze muzyki. M6j sposéb na sprawy
,neuro” znalazkem poprzez bezpoérednie odniesienie do ciata i w ogéle catego
uktadu psychosomatycznego, stad oddechy i préby poszukiwania zmystowosci.
Zwrécit mi na to juz uwage profesor Penderecki, stuchajac utworu Rara Bizango,
gdzie neutralizujacymi tacznikami pomiedzy poszczegélnymi cze$ciami jest na-
turalne i powolne oddychanie muzykéw. Kiedy stucha sie tych oddechéw, zaczyna
sie oddycha¢ razem z muzykami — dla mnie to dowdd na obiektywne dziatanie
muzyki. Jest oddech i my oddychamy z muzyka. Na przyktad Grisey traktowat
oddech bardziej metaforycznie, przektadat jego model na fraze, na forme, dzwiek.
Ja chciatbym natomiast czego$ bardziej somatycznego — zeby to byt po prostu

oddech. Pod koniec Neurosymfoniiwspélnie oddycha cata orkiestra.

JT: Na ile wptywaja na ciebie stany nienaturalne — aberracji, zmiany,
narkotykéw?

Przyznaje, ze chciatbym kiedys stworzy¢ cos pod wptywem $rodkéw halucyno-
gennych. Pracuje w nocy i zawsze miedzy druga a czwarta nad ranem pojawia sie
taki dziwny stan, ktéry bardzo przypomina upojenie, poréwnatbym to do stanu
odmiennej $wiadomosci. Co prawda, nie mam halucynogennych wizji, ale by¢
moze wtedy cztowiek zaczyna mysle¢ innymi kategoriami. Moze na pograniczu snu
ijawy ma dostep do innych poktad6w $wiadomosci. Nie wiem, takie stany rodza
sie u mnie w nocy. Wtedy nie odczuwa sie do korica czasu, lecz dostaje dziwnej ad-
renaliny, wszystko nagle taczy sie w jedna catos¢. Ludzie nie bez powodu nazywaja
go stanem absurdalnym, Szymborska napisata o tym wiersz ,Czwarta nad ranem”.

To moj substytut tego, co Indianie czuja po ayahuasce.

ES: Na poczatku méwites o intuicji iod dtuzszego czasu chce zadaé ci pytanie
o zenski i meski pierwiastek winspiracjach iw twoim mysleniu.

Uwazam, ze jest we mnie wiele z kobiety. W sensie myslenia, rozumienia, rozpo-
znawania rzeczywistosci, moze empatii. Nie kazdy lubi sie do tego przyznawad, ale
u mnie tak jest. Niedawno ustyszatem bardzo ciekawe wyjasnienie takiej sytuacji,
filozoficzne, wrecz kosmogoniczne. Otéz kiedys wszech$wiat byt catoscia, pozniej
nastapit wielki wybuch, wszystko sie zdezintegrowato. Na element zenski i meski,
ciemnos¢ i jasnosc. Swiat pono¢ znowu dazy do zjednoczenia i mam wrazenie,

ze tak samo jest ze mna. Chciatbym zrozumiec jedna i druga strone, a niektérzy

méwia, ze to po mnie nawet widac... (§miech)

JT: Méwisz, ze poszukujesz zywiotéw igwattownosci w muzyce. Nie do

kofica wierze w gwattownos¢ i zywioty w muzyce komponowanej, a nie
improwizowanej.

Element improwizacji w muzyce jest bardzo pierwotny, to co$ podstawowego.

| wtadciwie wydaje mi sig, ze catkowicie zakomponowana muzyka nie moze by¢
muzyka w sensie ewolucyjnym, o ktérym caty czas méwimy. W PRIMORDIUM:
Encephalon nastepuje moment szalonej improwizacji — muzycy zrobili to Swietnie,
tak jak trzeba. To cos spontanicznego, czerpie z nieswiadomosci, z dziwnych powia-
zan i co staje sie dla nas atrakcyjne na poziomie somatycznym. To czyste emocje.
Czkowiek zawsze potrzebowat wyraza¢ emocje poprzez ruch (taniec), krzyk (czyli

muzyke) i w innych formach.

ES: | przez seks...

Muzyka ma duzo wspélnego z seksem — o tym pisat juz Darwin. Duet Sztuka
dialogu moze by¢ wykonywany przez skrzypka i skrzypaczke, dwoch skrzypkéw albo
dwie skrzypaczki; obecnie graja go dwie kobiety. Zaczyna sie od tego, ze pierwsza
znajduje sie na scenie, a poprzez mikroport stychac ja w gtosniku z tej strony, po
ktérej stoi. Druga gra za kulisami, ale w koricu pojawia sie na korytarzu i idzie
powoli w kierunku sali. Obie bez przerwy dialoguja na rézne sposoby, tacznie

z imitacja. W koncu druga skrzypaczka dotacza do pierwszej na scenie i oprécz

grania bardzo ,gwattownych” akordéw, zaczynaja razem oddycha¢, coraz szybciej

i szybciej, jak przy kopulacji. Kiedy dochodzi do ,kulminacji”, przerywaja gre

ijedna z nich bardzo wolno, w totalnej ciszy, zbliza reke do twarzy drugiej i prawie
ja dotyka. Najwazniejsze, ze bariera muzyki zostata pokonana i dzwiek przeszedt
w dotyk. To tworzy najwieksze napiecie, punkt kulminacyjny w ciszy. By wzmocnié¢
napiecie, skrzypaczka przesuwa dton w dét i dochodzi do piersi partnerki. Potem
cofa reke, wraca do instrumentu i zamieniaja sie miejscami. Druga wykonawczyni,
ktéra weszta na scene z kulis, zostaje na scenie, a pierwsza wychodzi, grajac na
instrumencie. Stychac ja przez mikroport i gtosnik, ale juz nie wida¢, pozostaje
obecna tylko ,dzwiekiem". To préba dotkniecia jakiejé metafizyki: styszymy, a nie

widzimy. Zreszta od wiekéw muzyka jest medium metafizycznym, jest jak dym.

JT: Opowiedz jeszcze o Tajemnicach Groty Lascaux.

Przyszto do mnie dwdch studentéw i powiedzieli: ,napisz nam utwér na konkurs,
na tube i puzon". Pomyslatem, po pierwsze — te dwa instrumenty mnie w ogéle
nie interesuja; po drugie — co zrobi¢ z dwoma instrumentami, ktére grajac
jednocze$nie oferuja tylko dwudzwiek. Na poczatku chciatem odméwi¢, az w koricu
wpadtem na pomyst, zeby odnies¢ te dwa instrumenty do jakiego$ archetypu.
Pamietam, jak kiedys profesor Bujarski powiedziat mi, ze dla niego waltornia solo
w utworach symfonicznych brzmi jak jaki$ prainstrument. Prototypem waltorni
byt rog towiecki, a w kulturach Oceanii i Indonezji — muszla duzych skorupiakéw.
To hasto bardzo mi sie spodobato i zaczatem mysle¢, jak unikna¢ $miesznosci

przy takim podejsciu. Przy probach zaczelismy odkrywaé niesamowite rzeczy. Na
przyktad ja zaproponowatem, zeby wykorzysta¢ sam mikrofon bez skomplikowa-
nych przetworzen, ale z niemal jaskiniowym pogtosem, bardzo dtugim i mokrym,
petnym wysokich czestotliwosci. Z kolei studenci tez zaczeli proponowac rézne
rzeczy: w puzonie podcisnienie wentyla i jego nagte wyrwanie spowoduje eksplo-
Zje, a dla mikrofonu to bedzie juz wielki huk. Wszystko nagrywaliémy na ,Zoom'a",
aw domu elektronicznie to przetwarzatem. Najwiekszym odkryciem byto dla mnie
wykorzystanie puzonu ponizej skali, w rejestrze subkontra, z ttumikiem wah-wah,
kiedy przy generowaniu tondw, jednocze$nie bardzo powoli odchyla sie reke. Tak
wtadnie mnisi tybetanscy wprawiaja w drganie struny, ze gtos pozornie brzmi

o oktawe nizej. To samo w puzonie, z tym ze ten dzwiek mozna uzyska¢ tylko na
pare sekund. W pogtosie brzmi jak didgeridoo w jaskini, czyli znéw odwotujemy sie

do bardzo starych kultur tradycyjnych.

ES: Czy tam jest jakis gest, jaka$ rzeczywisto$¢ pozadzwigkowa?

Jest, wySwietlam rysunki z groty w Lascaux na sufit albo na ekran. Focus projek-
tora ustawiam na maksymalne rozstrojenie, wiec obraz jest catkowicie nieostry.
Muzycy stoja przed rzutnikiem, a ich cienie padaja na odbicie wnetrza groty.

Staram sie wprowadzi¢ odpowiedni nastrgj...

JT: Jak widzisz swoja droge na najblizsze pare lat, masz jakies cele, ktére
chcesz osiagnaé?

To zalezy od dokonan nauki. Skoro nauka tak inspiruje, to wszystko, co pojawi sie
nowego, moze stac sie dla mnie impulsem. Na pewno nie lubie zbyt dtugo sta¢

w jednym miejscu. Kazdy utwdr jest kolejnym krokiem, zostawieniem w tyle tego,
nad czym pracowatem, cho¢ czesto zabieram sprawdzone rzeczy ze soba. W nowej
kompozycji nie bedzie juz tych ,pierwotnych”, naturalnych tematéw. Powstanie
solidnie zinstrumentowany utwor, ktéry bedzie dodatkowo pobudzat wyobraznie
za pomoca warstwy wideo. Jego wewnetrzna konstrukcja i zabiegi kompozytorskie
spowoduja, ze caty czas bedzie grat z uwaga, percepcja, mézgiem. By¢ moze odwota

sie do starszych ewolucyjnie rejonéw moézgu, jesli uda mi sie do tego dokopac.

Warszawa, 26 stycznia 2011. Tekst autoryzowany.
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