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Sir Edward William Elgar miapona powiedzi€, ze ,jezeli istnieje jaka
pickna historia, to jest to historia gramofohuUrodzony w 1857 roku Elgar
mog sobie pozwoli na wyraenie takiej opinii. Wszak dgywszy siedemdzie-
sieciu siedmiu lat, biynie tylko swiadkiem tej historii, ale jako bodaj pierwszy
kompozytor dokonuaicy nagra swoich dzié poniekd ja wspdtworzyt.

Historia ta zacga st od pochodacego z 1877 roku tylegenialnego, co
prostego wynalazku Thomasa Alvy Edisona — fonografu. Tedzame ¢cznie,
czysto mechaniczne wdzenie nagrywa dzwiek, przenoszc przechodace
przez tulg i przygore fale dwieckowe do metalowego szpicéobigcego rowki
na powleczonym foli cynowy cylindrze, a po odwréceniu tego procesu row-
niez odtwarz#o go. Konstruugc fonograf, Edison, jak wksza¢ wynalazcéw,
opat sie oczywicie na dokonaniach swoich poprzednikéw. Z jednej strony za-

L“If ever there was a fairy story, the history of the gramophone is one”, cyt. [za:] J. Borwick,
L. ForemanRecording and reproductioriw:] The Oxford Companion to Musied. A. Latham,
Nowy Jork 2002, s. 1034.

2D. J. steffenFrom Edison to Marconi. The First Thirty Years of Recorded MuJsiferson
2005, s. 24.
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intrygowao go uradzenie Roberta Willisa, ktéry w 1829 roku, namijac do
eksperymentow nad mechanigzreprodukcg mowy, prowadzonych od 1780
roku w Rosyjskiej Akademii Nauk w Sankt Petersburgu, zbuddwla zbate
z daaczonymi do jego ghow elastycznymigzykami i odkry, ze zmieniagc
predkos¢ jego obrotéw, mena wytwarza wyzsze lub nisze dwieki, brzmigce
jak rézne samotpski; wswietle odkrycia Willisa wysok& dzwicku ujawnta sk
jako zmienna zalea juz nie tylko od dugasci rury czy struny, ale rownieod
predkosci obrotow kaa, a w konsekwencji i czasu. Z drugief zrony Edison
wyciagnat logiczne konsekwencje z techniki wizualnego zapisui¢ku opraco-
wanej w 1857 roku przez Leona Scotta de Martinville’a. Skonstruowany przez de
Martinville’a fonautograf by pierwszym urgdzeniem zdolnym utrwatawzory
fal dzwiekowych na papierowym walcu pokrytym satiz

Magii fonografu, ktory rozdziela¢ czas i przestrie sprowadzajc akustycz-
ne ,teraz” do akustycznego ,ttyupamétniat, uwiecznidi uniesmiertelnia, ule-
gli natychmiast wielcy tegéwiata. W Anglii na zarejestrowanie swojeglosu
skust sie nie tylko premier William Ewart Gladstone, ale i uznani poeci, jak
Alfred Tennyson i Robert Browning; w Niemczech — cesarz Wilhelm Il Hohen-
zollern, kanclerz Otto von Bismarck, feldmadskaHelmuth von Moltke. Swdj
kunszt udokumentowali rownigoianici — J6zef Hofmann i Johannes Brafims

Jako urzdzenie zdolne do rejestrowania zarowno ludzkiegsigi muzycz-
nych interw&w, jak i wszelkich zjawisk akustycznych, potwierdzaj tym
samym dystans dzigly to, co symboliczne, od tego, co rzeczywiste, fonograf
znalaz zastosowanie w wielu dziedzinagyctia — od kryminalistyki i psychiatrii
pocawszy, na wojskowsi i propagandzie skmzywszy. W kontedcie sztuki
przyczynt sie nie tylko do umasowienia literatury czy rozwoju jej popularnych
odmian, ale i zawg/t na powstaniu nowego typu poezji, bardziejzdigce]
nieskadnymi i zgrzytliwymi frazeologizmami, hiuwodzcej mnemonicznymi
sztuczkami pokroju pulsggych rytméw, rymow czy melodii

O ile fonograf przykizyt sic szczegélnie historii literatury, to w historii muzy-
ki ztotymi zgoskami zapisesie wynaleziony w 1887 roku przez Emila Berlinera
gramofori, w ktérym cylinder Edisona zostaasgpiony gask ptyta wykonary
pierwotnie z cynku lub pokrytego woskiem &kCha: nie pozwaléa juz ona na

8 F. A. Kittler, Gramophone, Film, TypewriteBtanford 1999, s. 25-27.

4H. de la Motte-HabeBoundsampling: An Aesthetic Challenge] Music and Technology in
the Twentieth Centuryed. H-J. Braun, Baltimore 2002, s. 201.

5 Kittler, op. cit, s. 78.

5 1bid., s. 80.

7Ibid., s. 59.

8 Materidy te z czasem zagtiono szelakiem, gumebonitem i w kacu polichlorkiem winylu.
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dokonywanie wasnych nagia to szybko zdobip przewag nad fonogriicznym
cylindrem ze wzgldu na dao wickszz pojemnd¢®. Wprowadzona do masowe;j
produkcji w 1894 roku, doprowadaido powstania petnego rynku pytowego,

z gramofonu zauczynia przemykwy standard.

Po typowej dla muzyki ludowej oralno-audialnej transmisji, po wprowadzo-
nej w Europie pod konieredniowiecza muzycznej notacji, gramofon otwadrzy
nowa epolke w historii muzyki. Gramofonowatyta nie tylko skrada dystans
pomiedzy tradycyjm partytug a wykonaniem, ale i dawsawghd w cay dzwig-
kowy wszeckwiat. Docierda przy tym do szerokich mas. Ryclwiec gramofon
narzuct wykonawcom nowe wzorce interpretacyjne, tworcovosk do zmiany
utrwalonych sposobow konceptualizowania muzyki, odbiorcédzaalecit do
alternatywnych form uczestnictwa w kulturze muzyczne,.

W owej opiewanej przez Elgara glinej historii gramofonu” najbardziej
niezwyke jest jednak toze po dzé dziea nie dobie¢ga ona kéaca. Gramofon,
jak kazde masowo produkowane gdzenie, podleddogice rynku i zgodnie ze
wspdczesn teorg marketingu skazany bya pewien cykbkycia, obejmujcy
fazy wprowadzenia, wzrostu, dojteéci i schytku'®. Nawet j&li poddawano go
kolejnym ulepszeniom technicznym, ktore nigmliwie wydtuzaty ten cykl, to
postp, jaki dokonywasie w migdzyczasie w fonogfa, powinien by dos¢ szyb-
ko zepcha¢ go do lamusa historii. Gramofon tymczasem nie tylko przétrwa
cay dwudziesty wiek, ale i odnalagie na progu nowego tysgilecia w epoce
cyfrowej. Rodzi s} zatem pytanie: co zadecyddwap niezwylej zywotngici
tego dziewgtnastowiecznego ugdzenia?

Wydaje st, ze jego skrywany potendjektory tworczym jednostkom pozwa-
lat odkrywa go na nowo, znajdowgego nowe zastosowania, przypisywau
nowe funkcje, obsadzajo w nowych rolach;tewem, poddawago rozmaitym
reinterpretacjom, ktérych efektemstak nowa dyskursywna praktyka — gramo-

? Co ciekawe, owa pojem#o— pocatkowo 4/, minuty przy pgdkosci 78 obrotéw na mingt
a od 1948 roku 25 minut przyqukosci 33/, obrotow na minut— przez cte dekady pozostawa
inspirugcym wyzwaniem dla tworcow. Igor Stravgki na przykad skomponowaw 1926 roku
Serenade in Aa dwa lata piniej opracowasuit z baletuPietruszkaz myéla o ptycie gramofono-
wej i jej ograniczeniach czasowych (D. Gwizdalar&alecie mediow,Wychowanie Muzyczne
w Szkole” 2007, nr 1, s. 8.). La Monte Young i Marian Zazeelsaddo pokonania ogranicaeza-
sowychlongplaya sugerowali w 1969 roku odtwarzanie jednej ze stron alblineuBlack Record
z predkascia 8Y/, obrotéw na mingt W tym samym celu Brian Eno na pochaoi z 1975 roku
ptycie Discreet Musizdecydowasic na wiksze zagszczenie rowkow kosztemaszego zakresu
dynamiki dzwicku. Zob.:Extended Play, 1988w:] J. Gonzalez, K. Gordon, M. Higg€hristian
Marclay, Londyn 2005, s. 133.

10 Por. P. Kotler, J. Schef§tanding room only. Strategies for Marketing the Performing, Arts
Boston 1997, s. 211.
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fonowa muzyka. 3 juz sama historia owych reinterpretacji jest na tyle intry-
gujgca,ze warto § w ogolnym zarysie przypomrigto niewstpliwie na blesz
analiz zasuguje pomijana na ogéw paswieconych gramofonowi opracowa-
niach estetyka gramofonowej muzyki.

Gramofon w literaturze przelomu wiekéw

Od pocatku swojego istnienia gramofon, a na bggszcze fonograf, fascy-
nowd réznego autoramentu intelektualistow, stigieli, erudytéw, ktorzy w bar-
dziej lub mniej bezpedni sposéb odwgwali sie do niego w swoich szkicach,
nowelach, literackich impresjach. Uzaajonograf za urgdzenie do nagrywania
i odtwarzania éwicku, dociekali jego fenomenu, proponowali jego alternatywne
zastosowania oraz wieszczyli jego pragsz.

W pochodzcym z 1880 roku esejua mémoire et le phonograplieamig¢
i fonograd — intelektualnej wycieczce w obszary psylchgki — francuskifilo-
zof i poeta Jean-Marie Guyau dostrZegdonogrdie adekwatny model dza
nia ludzkiego mézgu. Wyjkowe maliwosci tego urzdzenia w zakresie jed-
noczesnego nagrywania i odtwarzaniavidkOw odpowiadéy, jego zdaniem,
zdolngciom ludzkiego mozgu do jednoczesnego zapisywania i odczytywania
informaciji, tudzie ich przechowywania i przeszukiwania. Guyau zaiaze tak
jak docieragce do fonografu wibracje ludzkiegdogu ztobig na cynowej folii
roznego ksztHu i glebokasci rysy odzwierciedlajce okrélone dwigki, tak tez
docierajce do mozgu za pompzmysdéw bodce ztobiag komorki mbézgowe,
tworzac kandy dla strumieni nerwowych, ktére — pragwajac przez nie nawet
po latach — uaktywniajokreslone myli i uczucia z przedmsci.

Guyau wyjaniat rowniez, z czego wynika sugestywstoefektu fonogréicz-
nego, ktéry w XX wieku mibzrobit zawrotry karieg, a mianowicie modulowa-
nia wysokdgci i barwy dwicku zmianami pgdkosci obrotow cylindra — efektu
o tyle niezwykego,ze wynikapcego z trudnego dotychczas do pdhagia ma-
nipulowania temporalrcia materidu akustycznego. Twierdzize wynika ona
Z jego bezpgredniego skorelowania z ludzkiwagy. Zmiany wibracji cylindra
bedace nastpstwem zmian gidkosci jego obrotéw i przeglzapce o tym,ze
na przykad odtwarzana pié pobrzmiewa lekko z oddali lub zigamogq z bli-
ska, odpowiadg, jego zdaniem, zmianom wibracji komaérek ludzkiego moézgu
towarzysacym chociaby sukcesywnemu skupianiu uwagi na pglkawo roz-
mazanym, a z czasem coraz wyrazistszym obrazie. Guyau przyporaieéekt
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ten wykorzystyj spiewacy, obniajac swoj dos, gdy zalgy im na stworzeniu
wrazenia dystansu,golz podwyzszajc go, gdy chg zasugerowabliskosét

W pochodzacym z 1907 roku opowiadaniLa mort et le coquillagéSmieré
i muszl3 francuski pisarz Maurice Renard wyeksponbarahiwizacyjne funkcje
fonografu zwizane z kolekcjonowaniem wspomajeisiujac dowiec, ze fono-
graficzne nagranie unimiertelnia skuteczniej od kinematofjcznej produkcii;
zarejestrowanylgs jest bowiem najbardziej sugestywn$ladem ludzkiej egzy-
stencji. Renard naszkicowgdnoczénie oryginala analogé pomidzy musz-
lag morslky (metafop centralnego systemu nerwowegdoszieka) a fonografem
(urzadzeniem przejmgym funkcje tegd systemu). Mamjica zmy$y bohatera
opowiadania Renarda muszla proroczo sugeruje, jakienadaguaiu przypadn
niebawem w udziale jej funkdfe

Historia opowiedziana przez Saloma Friedlaendera w pogbegdz 1916
roku noweli Goethe spricht in den Phonographé®@oethe méwi do fonogra-
fu) zapowiad#a zainicjowan przez fonograf transformacpismienndgci w owa
opisywan kilka dekad péniej przez Waltera J. Onga ,wt@roralnag¢”. Bohater
opowiadania Friedlaendera, miastgst po tom poezji nigyjacego od stu lat
Goethego, udilje odzyska retroaktywnie jego i@s. Aby pochwyd wibracje
gtosu Goethego, wet roznoszce sé stabo po jego gabinecie, buduje agdzenie
skiadajce s¢ z jego zrekonstruowanej krtani,tpgcej funkcg filtra srodko-
woprzepustowego, oraz wypasaego w mikrofon/tub fonografu, p#&igcego
funkcje rejestratora danych. Ostatecznie pozwala mu ofitirotvac, wzmocné
i zarejestrowa glos weimarskiego Jupitera, a przy okazji wprowadiztratue
w epolke fonografi®s,

Wyjatkowe podobiastwo szwu wiécowego czaszki do rowkow grawerowa-
nych fonogréczr igta na woskowym cylindrze, dostrzene przez austriackie-
go poe¢ Rainera Mag Rilkego w pochodgcej z 1919 roku literackiej impresiji
Ur-Gerausch(Pierwotny dwigk), skonito go do zaproponowania serii nieco-
dziennych eksperymentéw. Myaone polegé& na odczytywaniuat igta juz nie
tylko owych rowkdow uzyskanych wtérnie w wyniku §icznej translacji dwie-
ku, ale wasnie samego szwu wieowego. Rilke by przekonanyze fonogra-
ficzne przekszteenie ludzkiej czaszki w medium akustyczne pozwdlysrms
tajemniczy, szczegolnie uwilawiajacy ludzkie zmysy ,pierwotny dzwiek”. Po-
stulowa jednoczénie, aby w ten sam sposéb i w tym samym celu odczytywa
wszelkie wystpujace w przyrodzie linie, kontury i ksztg®“.

1 J.-M. GuyauMemory and Phonograpliw:] Kittler, op. cit, s. 30-33.

2 M. RenardDeath and the Shellw:] ibid., s. 51-55.

13 S. FriedlaendeGoethe Speaks Into the Phonograptr] ibid., s. 59-68.
14 R. M. Rilke,Primal Sound[w] ibid., s. 38-42.
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W pochodzacym z 1924 roku szkiclbie Sprechmaschine: ein technisch-
-aesthetischer VersudMowigca maszyna: esej techniczno-estetycamgtriac-
ki pisarz Rudolph Lothar przedstdwiarys nowej gramofonowej estetyki, sku-
piajac sk na — uywajgc wspdczesnej terminologii — ,,stosunku sydnalo szu-
mu” (signal-to-noise ratip Lothar twierdZ, ze gramofonowa muzyka narzuca
stuchaczowi konieczrig poddawania gipodwadjnej iluzji. Z jednej strony musi
on ignorow& immanentnie wpisane w spdid¢ tej muzyki zakdcenia, akceptu-
jac w péni umowna¢ zaparedniczonego przez gramofon obcowania z maizyk
Z drugiej strony natomiast — wizualizogvazwieki, widzie¢ oczyma wyobrani
tych, ktérzy je genergj np. dynnegospiewaka wykonujcego na scenie w od-
powiednim kostiumie jadé réwnie synng arie. Lothar podkréat jednoczénie,
ze zdoInd¢ do poddawania siowej podwadjnej iluzji cechuje jedyniéushaczy
obdarzonych muzycarwrazliwoscia, i to ta wraliwos¢ wiasnie jest kluczem do
zrozumienia gramofonowej estetyiki

Gramofonowe postulaty Laszla Moholya-Nagya

Pionierskie wydki w kierunku rzeczywistego rozszerzenia przypisanych
gramofonowi funkcji i w konsekwencji przeksktania tegéo urzadzenia do na-
grywania i odtwarzaniaavieku w kompozytorskie naggzie podgto natomiast
na pocatku lat dwudziestych XX wieku. Wczesne eksperymenty z gramofona-
mi polegdy na manipulowaniu zarejestrowanymi ngtach dwigckami. Jeden
Z pierwszych przeprowadzirawdopodobnie Stefan Wolpe w ramach zorganizo-
wanego w 1920 roku w Weimarze dadaistycznego widowisKgodnie z jego
zaleceniami émiu operatorow gramofonow odtwatassymultanicznie do ty
i do przodu, a nadto z g predkoscia, ptyty z muzylky klasyczn i popularm,
kreujac rozmylnie efekt tyle: zZtozonej, co groteskowej poliforii

Podobne, chbduzo radykalniejsze eksperymenty, prowaddaivniez zwiaza-
ny z Bauhausem ggierski artysta, teoretyk sztuki i polimat Laszl6 Moholy-Na-
gy, ktory nie tylko odtwarZaw rozmaity sposébipty, ale i manipulowhnimi,
realizupc nowe struktury rytmiczne lub nietypowe glissanda, oraz zyachi
ich, celowo je obdrapag i zarysowujc. Wnioski wynikagce z owych ekspe-
rymentow przedstawiw dwoch pochodcych z lat 1922-1923 wizjonerskich

15 Cyt. [za] Kittler,op. cit, s. 45-46.

16 Ch. CutlerPlgdrofonia, przd. I. Socha, [w:Kultura dwigku. Teksty 0 muzyce nowoczesnej
red. Ch. Cox, D. Warner, Gaisk 2010, s. 187.

1 M. Katz, Capturing Sound: How Technology Has Changed MBséckeley — Los Angeles
2010, s. 117.
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artykuach, tj.Produktion-Reproduktio(Produkcja-reprodukcjporazNeue Ge-
staltung in der Musik: Mdglichkeiten des Grammoph@®imva forma w muzyce:
mazliwosci fonografy*e,

Moholy-Nagy twierdZ, ze wykorzystywany od blisko pdiecza do odtwa-
rzania muzyki gramofon nadajegss powodzeniem rowniedo jej tworzenia.
Powierzchng ptyty bowiem ma@na kcznie nacing generuic nieznane dad
brzmienia i krélac odmienne od typowych relacjevdckowe, prowadzce do
~,nhowej mechanicznej harmonii”, bynajmniej nieopartej ja owej wciz uzy-
wanej, blisko tysjcletniej, mocno ograniczonej skaliMoholy-Nagy by prze-
konany,ze tworzenie muzyki w ten spos6b uwolni kompozytoréw od gaple
niczen tradycyjnej notacji muzycznej i wykonawczych interpretacji, tudoid-
wiedzie ich od diaych przedsiwzig¢ orkiestrowych i tatwi szerok dystrybucg
ich oryginalnej tworczéci. Nada te peniejszego wymiaru amatorskiej edukacji
muzycznej. ,Rytogriiczne partytury” umgiwi g nadto ,badanie dvieckdw me-
chanicznych, metalicznych i mineralnych”, a jedndéomeotworz droge do wy-
brzmienia wszelkim grafmont®.

Zdajgc sobie w pmi sprawe z tego,ze wynalezienie gramofonu nie tylko
zaznaczjo punkt zwrotny w historii muzyki, ale i zainicjoveaszereg zmian
swiatopoghdowych zamanifestowanych w sztuce, naucsdiu spdecznym,
Moholy-Nagy nakrélit trajektore potencjalnych reinterpretacji tego gizenia.

Grammophonmusik Paula Hindemitha i Ernsta Tocha
W latach dwudziestych XX wieku rowriev Parygu wielu kompozytorow,

takich jak Arthur Hoérée, George Antheil czy Darius Milhaud, badeezalenie
od siebie potencjagramofonu jako kompozytorskiego nedlzia, manipulujc

18 Ch. Cox,The Breaks[w:] Christian Marclay: Festival. Issue, 8ed. C. Barliant, Nowy Jork
2010, s. 8.

19 Podobne spostrzenia na tematecznego nacinaniatyt miat juz w 1910 roku niemiecki
pianista i krytyk muzyczny Alexander Dillmann (K WeissenbrunBaperimental Turntablism.
Historical overview of experiments with record players/records — or Scratches from Second-
-Hand Technologyhttp://cec.sonus.ca/econtact/14_3/weissenbrunner_history.html [datpudost
10.11.2014])).

20 L. Moholy-Nagy, Tworcza¢é — odtwoérczéd: potencjalngé gramofony [w:] Kultura dwig-
ku.., s. 412-415. Wydaje gijak sugeruje Friedrich A. Kittleze Moholy-Nagy nawgza w ten
sposob zaréwno do bruityzmu, ktéry forsawegprowadzenie do literatury i muzyki fasu, jak
i Mondrianowskiego neoplastycyzmufirmujpcego geometrycznabstrakaj (Kittler, op. cit,

s. 47.)
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ptytami, tj. odtwarzajc je do tyu?* i do przodu lub zmienia¢ predkos¢ ich od-
twarzani&. Ich wysiki na tym polu byy z jednej strony wyrazemggenia do
radykalnego powkszenia dogpnej im palety brzmig z drugiej za — przeja-
wem tendencji do uniezaleienia s§ od prezentujcych i popularyzujcych ich
utwory wykonawcow?.

W roku 1925 Ottorino Respighi w swoiétiniach rzymskiclpowierzy maa
partie ,Grammofono”, ktory we fragmencie trzecieje¢éei utworu prezento-
wat zarejestrowany bezadnych modiikacji spiew dowika. Dwa lata pgniej
~.Grammophon-Solo” znalda sk réwniez w partyturze opery komiczn€ar sie
fotografuje Kurta Weilla. Skomponowane przez twérango na big band, od-
twarzane jednak z gramofonu, rozbrzmiéwa kulminacyjnym punkcie opety

Jeszczesmielej zreinterpretowali gramofon Paul Hindemith i Ernst Toch.
W 1930 roku ten pierwszy zarejestravgamodzielnie na trzechypach gramo-
fonowych obracacych s¢ z prdkaoicia 78 obrotdw na mingttzw. grammo-
phonplatten-eigene Stiick@ utwory skomponowane w k#ci na gyte gramo-
fonows i istniejgce tylko w formie nagrania. Reprezentdyane tzw.Grammo-
phonmusiktj. pierwszy gatunek muzyczny wykorzysity technik nagraniow
w charakterze kompozytorskiego ngizia. Wyprzedzion o kilka dekad niekto-

21 Dziwaczny, ,palindromicznytrok muzyki rozbrzmiewagej z odtwarzanych dofiy fono-
graficznych cylindrow — z jej odwréconym padkiem narracyjnym, z przeniesionymi na pgek
gasncymi brzmieniami, z zepchgtymi na koniec energiczniejszymiwickami lub sylabami itp.
— dostrzeghjuz Edison. W 1890 roku Columbia Record Company przekotg/saoich konsu-
mentéw,ze dajcy mazliwosé tworzenia takiej muzyki fonograf ma szarsgta si¢ w ich rckach
prawdziwym kompozytorskim nagdziem. Technika poleggja na nagrywaniu od ty dzwigkow
i stéw i odtwarzaniu ich w normalny sposéb, znana jatokmaskingzostda natomiast spopula-
ryzowana przez The Beatles, ktdrzy wykorzystalj1966 roku, pracaf nad albumerRevolver
Trzy lata péniej stdo sk o niej gosno dziki pewnemu studentowi z Eastern Michigan University,
ktory na antenie amerykakiej stacji radiowej WKNR-FM dgstt, ze odtwarzana do ly piosenka
Revolution diverpoolskiej czworki ujawnia informagjo $mierci Paula McCartneya (Kittleop.
cit,, s. 78). Na poegtku lat osiemdziegtych g stawa okryli ja chrzécijanscy fundamentaici,
ktorzy w piosencétairway to Heavegrupy Led Zeppelin odkryli oddZigjace podprogowo za-
kodowane przekazy satanistyczne. Te niezawinione przez muzykow interpretacje ich &vérczo
nie znieclcity wielu innych artystdw déwiadomego wykorzystywanibackmaskingv celach
ekspresyjnych (zob.: T. Bakéfhe devils in the detaihttp://www.theguardian.com/music/2005/
oct/08/popandrockl [data depti: 5.11.2014].

22 Katz,op. cit, s. 117. W latach trzydziestych do tego gronfadyli rowniez Edgar Varese
i Hans Heinz Stuckenschmidt (Cutlep. cit, s. 188).

2 Katz,op. cit, s. 113.

21bid., s. 118.
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re znane dzipraktyki muzyczne i wskaz@mowe maliwosci wykorzystywania
techniki suzacej do tej pory wigcznie reprodukcji gwieku?®.

18 lipca 1930 roku podczas zorganizowanego w Berlinie festiwalu muzyki
wspdczesnejNeue Musik Berlin 1930zaprezentowano kilk®riginalwerke
fur Schallplatten(Oryginalne utwory na fyte), a wéréd nich dwaTrickaufnah-
men(Trikowe nagraniqwspomnianego Hindemitha oraz trzy utwory opatrzone
wspolnym tytdem Gesprochene MusiiMéwiona muzykeErnsta Tocha.

Pierwszy z dwoch utworéw Hindemitha niositut Gesang lber 4 Octaven
(Czterooktawowa pi@) i sktada sie z wariacji na temat krotkiej melodii, gzie-
wanych najprawdopodobniej przez samego Hindemitha. Drugi natomiast, pozba-
wiony tytutu, mia charakter instrumentalnego studium na ksylofon, skrzypce
i wiolonczek. Utwér wokalny bazowlana osobliwej wesciwosci gramofonu,
umazliwiajacej podwyszanie wysokeri dzwieku za pomog zwigkszania pgd-
kosci obrotéw pyty i a rebours— obnizanie tefe wysokdci za pomog zmniej-
szania pgdkaosci obrotow pyty. Odtwarzane z normalrpredkosicia frazy wokal-
ne przeplaty si¢ z ich dwukrotnie szybszymi lub wolniejszymi wersjami, od-
biegapcymi od tych pierwotnych nawet o oktaww gor lub w dd. Pod koniec
utworu Hindemith skorzystadéwniez z mazliwosci nakadania na siebiezaie-
kow zarejestrowanych w zdym czasie, tworc harmong i kontrapunkt, chs¢
za&$ wienczac trojdzwickiem?”. Utwor instrumentalny rowniewykorzystywa te
dwie techniki, tworzc interesujce studium brzmienia i polifordfi W festiwalo-
wym pokazie swoich utworéw Hindemith uczestnickgzpdrednio. Najpraw-
dopodobniej bowiem akompanioivaa fortepianie w pierwszym z nich, korzy-
stapc z& z dwoch zarejestrowanych kopii drugiego, tudzisréch gramofondw,
ararrowa gramofonowy duet, wykongg podobno kanch

Z kolei Gesprochene Musikocha skadda sk z trzech cgsci — pierwszych
dwoch pozbawionych tytu i trzeciej zatyttowanejFuge aus der Geographie
(Geograficzna fuga Toch wykorzystaw nich w charakterze matehiadzwig-
kowego zarejestrowany nadypie gramofonowej kameralny cztetogowy choér
mieszany operdgy wylacznie $owem mowionym, tj. recytggy w okrelonych
rytmach wybrane samaagki, spdgtoski, sylaby i Bowa.Zonglupc predkoscia-

mi obrotow pyty, a tym samym wysokciami dzwiekdéw, Toch uzyskihefekt
muzyki instrumentalnej, jednoczee przekonujco udowadniajc, ze zmiana

% bid., s. 109.

%1bid., s. 110.

27 Kilka dekad pdniej, w epoce tany magnetycznej, owa technika synchronicznego (werty-
kalnego) montau dzwigkowego stéa st znana jak@verdubbing

28 Katz,op. cit, s. 110.

21bid., s. 111.
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predkosci obrotéw pyty pociaga za sob nie tylko zmiag wysokaci dzwieku,
lecz take i jego barwsp.

Grammophonmusiklindemitha i Tocha g owocem ich riéeksji nad mu-
zycznym potencjem techniki nagraniowej, ktorej uciéféeniem by wow-
czas gramoforSwiadomi wyptkowych szans manipulowanigwlickiem, jakie
otwiera gramofon, tworcy ci wskazali mtiwosci jego wykorzystania w charak-
terze nargdzia juz nie tylko reprodukciji, ale i produkcji muzyki

Imaginary Landscapes Johna Cage’a

Do upadkuGrammophonmusilprzyczynt sig¢ rozw6j nowych technologii,
przynosacych wicej od gramofonu korZgi w zakresie nagrywania i manipulo-
wania dwickiem. Goéwnym medium muzycznym stsie film dzwickowy, ktory
pod wzgkdem czasu trwania nie ogranita& do czterech minut, jak wczesna
ptyta gramofonowa. Dowolnie gta i sklejana téma fimowa pozwali nadto
na modyikowanie zarejestrowanyctiwlickow, a nawet na tworzenie zupe
nowych, oferyjc w istocie pierwsze nitiwosci ich syntezy?. Losy gramofonu
zdaway si¢ przegdzone.

W owym pam¢tnym koncercie nowej muzyki, podczas ktérego Hindemith
i Toch nadali gramofonowi nowego znaczenia, uczesthiezinak pewien na-
stoletni student ze Stan6w Zjednoczonych, ktGeglzsppc lato w Paryu, zdecy-
dowa sie przy okazji odwied# Berlin. Byt nim John Cage, ktérego 6w koncert
kilka lat p&niej wyraznie zainspirowhdo dalszych eksperymentéw z gramofo-
nem jako nargdziem produkcji muzyki.

W roku 1938 Cage zodtaatrudniony jako akompaniator na lekcjachcta
Bonnie Bird w Cornish School w Seattle. Zaledwie trzy lata widegw szkole
tej powstdo jedno z najnowoczaiejszych woéwczas na zachodzie USA studio
radiowe, wyposzone — m¢dzy innymi — w dwa gramofony o zmiennepgko-
$ci, przeznaczone do celéw testowych. dapkazg pracowa w tynmze studiu,
Cage ryclo wpad na pomyswykorzystania owych gramofonéw w kompozyciji
muzycznefP. Z pomoa przyszetimu myz wspomnianej Bonnie Bird Ralph Gun-
dlach, profesor psychologii na University of Washington, ktéry w swoich badania
nad uwarunkowaniami reakcji emocjonalnych na meazykdowie lat trzydzie-

*1bid., s. 112.

Sbid., s. 122.

%]bid., s. 120.

% S. Key,John Cage’s Imaginary Landscape No. 1: Through the Looking GlagsJohn
Cage. Music, Philosophy, and Intention, 1933-1980. D. W. Patterson, Nowy Jork 2002, s. 105.
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stych potugiwa sie wykorzystywanymi przez technikéw do regulowania sprz
tu radiowego nagraniami $yah i zmiennych tonéw sinusoidalnych. Gundlach
podsunt Cage’owi kilka pyt z owymi nagraniami, ktére okalgasie nader inspi-
rujace w kontekcie mazliwosci manipulowania nimi za pomegramofonéw.
Pozwaldy bowiem na uzyskiwanie intrygigych, przecigtych, glissandowych
tonéw o ré@nej czstotliwosci®*.

Kiedy na pocatku 1939 roku Cage zostpoproszony o napisanie muzyki
(MaZzonkowie z wigy Eiffla) do wystawianego w przyszkolnym teatrze baletu
Marriage at the Eiffel Towedo libretta Jeana Coctealueé Mariés de la tour
Eiffel), wykorzysta t¢ okazp do zaprezentowania oryginalnej kompozyciji elek-
troakustycznej, tj. szeiominutowegdmaginary Landscape No.(¥\Myimagino-
wany pejzanr 1) na wytumiony fortepian, talerz i dwa gramofony o zmiennej
predkosci, odtwarzajce owe spediczne pyty wytworni Victor — pierwszy z gra-
mofonow odtwarzZaptyte z nagraniami tonéw sinusoidalnych 84522B orgtep
Z nagraniem #vieku staego nr 24, drugi Zaptyte z nagraniami tonéw sinuso-
idalnych 84522A. Bity byty odtwarzane z jednz dwoch pgdkaosci — 33/, lub
78 obrotow na mingt— ktore ustawi sk za pomog przdacznika®. Unikalny
efekt opadania lub wznoszeniawdeku przy zmianach pdkosci wzmacnidy
inne niecodzienne brzmienia uzyskiwane poprzez naciskanie klawiszy fortepianu
Z jednoczesnyntumieniem palcami ich strun (trzywtieki), uderzanie w baso-
we struny fortepianu rakka pakka do gongu czy tremola na talerzu. Gkoae
struktury rytmiczne bly realizowane poprzez podnoszenie i opuszczanie gramo-
fonowych wkadek z igamf®.

W szczegblny sposéb — wzmagaj bowiem w jakiej mierze estetyczno-per-
cepcyjry dezorientag) — zaaranowa réwniez Cage saminterakcg pomidzy
elektroakustycznymi gramofonami a akustycznymi instrumentami. Rozdzielaj
wykonawcow mikrofonami (dwéch wykonawcow ébgujpcych gramofony sta-
to przy jednym mikrofonie; dwdch kolejnych, greych na fortepianie i talerzu —
przy drugim), zarysowaniejaky opozycg pomidzy gramofonami a instrumen-
tami. Eksploatujce wspolnie z fortepianem efailissando gramofony zdawig
sig dominow& w pierwszej sekcji utworu, ugiujac nieoczekiwanie miejsca
w peni akustycznym brzmienions{accatdfortepianu w asicie talerza), jawnie
kontrastugcym z elektroakustycznymi brzmieniami owej pierwszej sekcji. Owa

34 L. E. Miller, Cultural Intersections: John Cage in Seattle (1938-194@)] John Cage.
Music, Philosophy., s. 64.

% D. Revill, The Roaring Silence. John Cage: A LX®owy Jork 1992, s. 65.

%6 J. PritchettThe music of John Cag€ambridge 1993, s. 20.
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dychotomia jednak zacideask ostatecznie w precyzyjnie posignym melasau
wszystkich brzmi#, przechodzcym ostatecznie w cigZ.

Stworzeniu owego melan sprzyjdy niewatpliwie warunki, w jakich utwor
byt wykonywany. Zgodnie z zaleceniem Cagezapalery go odtwarz&z nagra-
nia lub bezpérednio transmitowa (,to be performed as a recording or broad-
cast”), pamjtnego wieczoru 24 marca 1939 roknaginary Landscape No. 1
wykonywano premierowo w dwoch oddzielnych pomieszczeniach, miksowano
w pokoju kontrolnym, a nagtnie transmitowano do teatru obok, gdzie stahowi
on to dla nietuzinkowe] choreodratanecznej Bonnie Bird (dia tancerzy bly
ukryte za powleczonymi czagitkanirg tréjkatnymi i prostolstnymi elementami
scenicznymi/rekwizytami, taniec £aprowadzhasie wytagcznie do ruchow ko
czyn — gk i n6g)y®e.

Rok p&niej, podczas zorganizowanego przez Bonnie Bird cyklu ¢pgst
American Dance Theatre w dniach 7-11 maja 1940 roku, Cage zapreZentowa
Imaginary Landscape No. @Wimaginowany pejzanr 2), wyraznie nawjzu-
jacy do pierwszego. Notabenezegna sic on niebawem od tej kompozyciji,
wykorzystupc sam tytd dla innej, napisanej w 1942 roku. Nie zmienia to fak-
tu, ze obsada tego pierwszegmaginary Landscape No. 2 1940 roku take
obejmowda gramofony, ktére olisgiwalo dwoéch wykonawcow; jednocage
trzeci wykonawca gtana tam-tamie i dtym talerzu chiskim, czwarty zana
fortepianie preparowanyrirubami wozonymi poméedzy okrélonej wysoko-
sci struny. Podobnie jak w przypadkmaginary Landscape No, Wykonawcy
obgugujcy gramofony zmieniali pdkos¢ odtwarzania fyt w miejscach pre-
cyzyjnie wskazanych w partyturze, produaijowe przecigte, opadajce lub
wznosace dwieki. Nad dynamil utworu, rozpgta pomiedzy ppp afff, czuwao
nadto dwoch asystentow stegnych prag dwoch mikrofonow, z ktérych kaly
nagrywa dwdéch wykonawcow. Z kolei asysigy technik dokonywiaw studiu
radiowym nagrania éago utworulmaginary Landscape No.rdwniez towarzy-
szyt choreogréii Bonnie Bird — tym razem zabawnej etiudzie tanecznej opatrzo-
nej tytuemTrees(Drzewg*.

Rok p&niej, w liscie do zaprzyjanionego Henry’ego Cowella, Cage wyah
che¢ skomponowania ,koncertu niemiwego bez nagié (,concert impossible

87 Key, op. cit, s. 114. Do Cage’owskiego poniyprzeciwstawienia elektroakustycznych gra-
mofondw akustycznym instrumentom nawa w 1987 roku John Zorn w pochegdym z albu-
mu SpillaneutworzeForbidden Fruit(Zakazany owgc- wariacjach naigs, kwartet smyczkowy
i gramofony (zob.: B. Barthelmeilusic and the Cityjw:] Music and Technology in the Twentieth
Century red. H.-J. Braun, Baltimore 2002, s. 102).

& Miller, op. cit, s. 64.

*1bid., s. 66.
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without records”), wspomingg gtéwnie dwa utwory, tjlmaginary Landscape
No. lorazGesprochene Musik. Toch&. Najwyrazniej pragnc kontynuowa
dzigto Tocha i iasne, Cage &jnat po gramofony po raz kolejny w 1942 roku.
Rezydujc juz w Chicago i majc dostp do studiéw radiowych CBS, skompo-
nowa najpierw muzyk do suchowiska radiowego Kennetha Patch&ha City
Wears a Slouch HdtMiasto nosi niechlujny kapelusxtéra take opierda sk
na dwickach odtwarzanych zyt gramofonowych oraz brzmieniach instrumen-
tow perkusyjnyctt. Wkrotce potem zaprezentoin@wie kolejne odi®ny cyklu
Imaginary LandscapesrazCredo in Us W drugimimaginary Landscape No. 2
Cage wykorzystiaodkryte we wspipracy z radiowymi specjalistami od efektow
dzwiekowych, nowe brzmienie uzyskane w wyniku wzmocnienia przytwierdzo-
nego do ramienia (Wadki) gramofonu zwoju drutu. Obsady utworu dojey
dwa elektryczne bexzyki, trzy zestawy blaszanych puszek, rog z muszli, drew-
niana kaatka, lgben basowy, wodny gontipn’s roar (rodzaj lgbna imitupcego
porykiwania Iwa, ze sznurem lub kekim wtosiem przegiganym przez mem-
brarg) oraz metalowy kosz Niemal identyczne pod wzglem obsady i stylu
byto Credo in U€:. Z koleilmaginary Landscape No.@8VWimaginowany pejza
nr 3) opiera sie na nieco bogatszym elektroakustycznym instrumentarium, obej-
mujacym tym razem trzy gramofony o zmiennejgtkosci (dwa z nich odtwarza-
ly ptyty z nagraniami stgich tonéw sinusoidalnych, trzecisglyte z nagranym
przecihgtym jekiem), zwoj drutu przyczepiony do ramienia ¢adtki) gramofo-
nu, oscylator, elektryczny byezyk oraz wzmocnian prymitywnym mikrofo-
nem kontaktowym marimbef.

40 Cyt. [za:] Katz0op. cit, s. 123.

4 Pritchett,op. cit, s. 22.

42 Revill, op. cit, s. 76.

4 Pritchett,op. cit, s. 22.

4 R. KostelanetzJohn Cage (ex)plain(edNowy Jork 1996, s. 9. W swojej fitiejszej twor-
czasci Cage nawjzal do gramofonu przynajmniej jeszcze dwukrotnie, ccieglynie pdérednio
i kKierujac sk juz inng muzyczn logika. Pochodzacy z 1952 rokumaginary Landscape No. 5
(Wyimaginowany pejzanr 5) na 42 nagrania fonodgrazne mia charakter dwickowego kolau
skonstruowanego z pochagych zlongplayéwfragmentéw muzycznych nagranych nénia
magnetycznej i ustrukturowanego viegl procedur zaczerpitych z chiskiej Ksiegi Przemian
I-Ching. Z kolei w pochodzcej z 1960 roku improwizowan€artridge Music(Muzyka na wiad-
ke) igta gramofonowej wiadki zostéa zasipiona piérkami, drutami, zafle@mi, wyciorkami itp.
Owg spreparowanwkladks wykonawcy pocierali rozmaite przedmioty, produjuyvzmocnione
i czgsciowo zmodyikowane elektroniczniezavigki. Zob.: Revill,op. cit, s. 76; Kostelanetap.
cit., s. 144.
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Tworczas¢ Cage’a z lat 1939-1942 przekonuje,wokd praktyk zainicjowa-
nych przeZsrammophonmusifozwingt sie pewien sposéb ndienia o gramofo-
nie jako uradzeniu z artystycznprzyszoscia.

Sztuka didzejow i turntablistéw

Jezeli awangardowym kompozytorom pierwszej@ay XX wieku uddo si
przekszt&i¢c gramofon w nargdzie produkcji muzyki, to funkej,rasowego”
instrumentu muzycznego nadali mu &ciywywodzcy sk zeswiata kultury po-
pularnej. Dyskdokeje lub dideje disk jockeysdeejaysDJs), bo o nich mowa,
rozpoczynali swaj dzidalnas¢ w pierwszym okresie rozwoju radia w latach
dwudziestych, ale swoj kluczowy wdd w zreinterpretowanie gramofonu wnie-
sli w latach siedemdziegtiych, w okresie intensywnego rozwoju muzyki disco
oraz kultury hip-hop.

Muzyke disco od jej zarania wykonywano w miejscach, w ktérych dpecy
na publiczné¢ bawita st pod dyktando dizeja komponujcego na bazie wy-
branych utworéw zarejestrowanych ngtpch gramofonowych osobliwe pro-
gramy muzyczne. Komponowanie tego rodzaju programéw utiydniajaw-
nione w owym szczegollnym kontghe spdecznym — naturalne ograniczenia
gramofonu, ktorym pdagiwa sie didzej. Odtwarzanie nagranychypz jednego
gramofonu oznacza bowiem dla taczacej publicznéci okresy ,martwej” ciszy
pomiedzy kolejnymi nagraniami, co pozostawav sprzeczri z dynamiczg
atmosfey parkietu. Mana sé¢ byto ich pozby, korzystajc z dwédch gramofo-
néw, ale musiy by¢ one sprzzone za sobza padrednictwem urzdzenia kon-
trolujacego ich sygng audio. Uradzeniem tym sfiasic wykorzystywany jua
w studiach nagirado nagrywania wiekziezkowego mikser (konsoleta), znany
lepiej jakoboardlub console Sprawdzasie on bowiem doskonale rowriev od-
twarzaniu muzyK?.

Dzi¢ki dwom gramofonom i mikserowi di#j rozszerzy niepomiernie ze-
stawsrodkéw pozwalajcych mu indywidualizowa swoje wysgpy. Jego twor-
cze decyzje nie weay sie juz tylko z doborem repertuaru muzycznego. Dys-
ponupc bardziej zaawansowanym technologicznie medium muzycznym, mog
cyzelowd& swoje interakcje z taczacymi, osobliwietaczac wybrane utwordf.

4 K. Fikentscher;There’s not a problem | cantix, ‘cause | can do it in the mix”: On the Per-
formative Technology of 12-Inch Vinjv:] Music and Technocultureed. R. T. A. Lysloff, L. C.
Gay, Jr., Middletown 2003, s. 303.

4 1hid., s. 294.
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W otworzonej w 1970 roku w Nowym Jorku pierwszej w Ameryce homosek-
sualnej dyskotec&anctuarydzidat jeden z najbardziej wielbionych digiow
epoki proto-disco, urodzony na Brooklynie Amerykanitoskiego pochodze-
nia, Francis Grasso. Byn tworg gramofonowej techniki zwanejip-cueing
ktéra pozwaléa na stworzenie nieprzerwanego programu muzycznego poprzez
faczenie ze sappojedynczych nagfaw taki sposob, aby &kday sie na jeden
niekonczacy sk pejza muzyczny’. Innymi technikami, ktére rozpowszechni
sie wsrad didzejow, byty fast cuti overlay Pierwsza sprowadiask do nadego,
niemal natychmiastowego pizezania s pomidzy gramofonami, zazwyczaj
tuz przed pierwsz akcentowas wartcscia sekcji lub piosenki, ktéra niia by
odtwarzana. Druga z kolei poldgana odtwarzaniu za gednictwem systemu
PA* dwoch pyt w tym samym czasie przezudszy czas, asto nawet przez
kilka minut. Jej celem g zsynchronizowanie dwéchadych nagra tak, aby
brzmiay jak jeden utwor muzyczny

Réwnolegle z rozwojem muzyki disco Kiewata wsrdd czarnych i latyno-
skich spéeczndci Nowego Jorku lat siedemdzietsich kultura hip-hop. O ile
jednak didejow dyskotekowych ceniono najbardziej za ugtiegé kompono-
wania programow muzycznych, o tyle wielu digbm reprezentggym kultu-
re hip-hop ud& sk oshgna¢ status postaci kultowych @ki nieprzecgtnym
umiegtnosciom miksowania muzyRi oraz wprowadzonym nowym technikom
obchodzenia siz gramofoneftt.

Tacy protoplaci rozwijajacej st na Bronksie sceny didjskiej, jak Afrika
Bambaataa, Kool Herc czy Grandmaster Flash, nie ograniczalhwiem jedy-
nie do wybierania i odtwarzaniayt*. Nader czsto wywali dwoch gramofondw
do izolowania i powtarzania wybranych fragmentow nagPasdugujc sk dwo-

471bid., s. 296-297.

48 Public address systeto system zaprojektowany dla odbioru i prZzesja wzmocnionego
dzwigku, gtdwnie muzyki i gosu, dla szerokiej publiczéa.

4 Fikentscherop. cit, s. 299.

50Warto przypomnié za Kaiem Fikentschererse powszechnie stosowany termin ,miksowa-
nie”, odnoszcy sk dotagczenia przez dickjow w czasie rzeczywistym nagraefektow dwicko-
wych za pomog gramofonu, jest nie do koa precyzyjny. ,Miksowanie” oznacza bowiem rast
pujacy po nagrywaniu wiekziezkowym proces, w ktorym oké sk wzajemne relacje nagranych
sciezek pod wzgtdem dosnosci i brzmienia. Dideje wykorzystujcy podczas swoich wygiow
zmiksowan w studiach nagfa a nasjpnie zarejestrowanna winylowych pytach muzyk,
w istocie j remiksuj. Fikentscherop. cit, s. 305.

11bid., s. 299.

52 Wspomniany Grandmaster Flash stosompana technilc zwary the ruh ktéra polega
na jednorazowym, energicznym pofuiu ptyty pod ida tak, aby swobodnie wirova (Katz,op.
cit,, s. 127.). Nb. jest on tw&avydanego w 1981 roku na winylowym singlu pierwszego turnta-
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ma kopiami tej samejhpty, korzystagc z mazliwosci przeaczania st z jednego
gramofonu na drugi iaywajac duchawek, pozwalali wybranemu fragmentowi
wybrzmi& najpierw z pierwszej, a ngghie z drugiej pyty. W miedzyczasie
wyciszali pierwsz i cofali ja do miejsca, w ktérym 6w fragmentgiozpoczy-
nat, by po jego odtworzeniu z drugiefyty natychmiast odtworzygo ponow-
nie z pierwszej. Proces ten zwdogping mog by¢ podtrzymywany bez kaa,
w zaleznosci od umiegtnosci didzeje®. Tego rodzaju ,zaglone” fragmenty, na
0ogd instrumentalne sola, olklano mianembreaks Towarzyszyy im zwykle
solowe popisy taneczne, z ktérych zradi breakdancindub b-boying
Wprowadzenie nowych technik obchodzeniazsgramofonem, ktére z bp
wem lat zysk®y status kanonicznych, przypisuje slidzejowi znanemu jako
GrandWizzard Theodore. Anegdotyczna historia przekazywana sobie o dzi
dziea w srodowiskach didejow wyjasnia nawet, w jaki sposéb wspomniany
GrandWizzard Theodore doszetb owych technik. Otdbedac jeszcze nastolat-
kiem, Theodore Livingston (bo tak nazyi&e naprawd) stucha ptyty gramo-
fonowej, kiedy jego matka wtargia gniewnie do pokoju, narzekajna héas.
Nie chac wypadé z rytmu muzyki, Theodore nie wyczyt gramofonu ani te
nie przytrzyma ptyty, co grozio uszkodzeniem gramofonu. Zamiast tego po-
zwolit ptycie obrdct sie nieco pod itp, a nastpnie cofryt jg szybko do miejsca,
w ktorym zmuszony Ryprzestd jej ducha. Powtarzé nastpnie £ czynnaé
przez cdy czas, kiedy upomida go matka. W nieokéeonym, zgrzytliwym,
chat na swoj sposob atrakcyjnyniwdicku, ktory byt niezamierzonym efektem
wspomnianej czynrigi, dostrzeg Theodore na tyle spory potenicjauzyczny,
ze postanowligo wykorzysta. Jego wysgki w kierunku poddania tegalzwigku
petnej kontroli doprowadzy go jaki czas péniej do publicznego zaprezento-
wania nowych technik obchodzenia sigramofonem, ktére gtasie znane jako
scratching*. Opat sie na nich rozwijaicy sk od lat dziew¢édziesiptych po dz
dzien turntablizni®.

blistycznego arcydzta The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of (Btegbody
Grandmastera Flasha na gramofonachikentscherop. cit, s. 303.

5 Twora pierwszych gramofonowydoeopdw uzyskanych wszade na drodze mechanicznej,
byt Pierre Schaeffer, ktéry eksperymentur gramofonami w latach czterdziestych, nalcioav-
ki gramofonowych fyt w ten sposéb, aby powtatyaokreslone us¢py w nieskéczond¢. Zob.:
Weissenbrunnenp. cit.

54 Katz,op. cit, s. 126-127.

% Sam termin ,turntablizm” (z angurntable— obrotnica, talerz, gramofookut w 1995 roku
DJ Babu, chgc uwypuklic réznice pom¢dzy didzejami, ktérzy jedynie odtwarzaplyty, a tymi,
ktorzy nimi manipuly, a przy okazji przydanieco powagi rodgcej st sztucelbid., s. 126.
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Turntablgci, ktorych Mark Katz okrda mianem ,performatywnych di-
dzejow” (performative DJgB®, wykazup sie najwyzszym kunsztem w zakresie
operowania gramofonem. zidi bowiem tradycyjnym dizejom ud#o sk prze-
ksztdci¢ gramofon w instrument muzyczny, podgago tym samym kolejnej
reinterpretacji, to sztuce ,&cenia winylami” €pinning wa turntablici nadali
iscie wirtuozowskiego wymiaru, czy4t jg dodatkowo polem rywalizacji. Natu-
ralnie uddo im sk to osiagna¢ w duzej mierze dzjki specyicznym udoskonale-
niom konstrukcji samego gramofonu itego gramofonowego zestawu, ktorym
sie podugiwali i posguguja do dzk. Do ich popiséw bowiem zdecydowanie nie
nadaj sie ,zwykle” gramofony przeznaczone do domowegyptku, obracajce
sie z predkosciag 33 lub 45 obrotow na mingit

Pocatkowo didzeje wywali tego typu gramofondw, wybietg wszake tyl-
ko te, ktére najbardziej spreaty ich wymagania, a nierzadko i wprowadgajlo
nich pewne modykacje metod préb i Bedow. Niebawem jednak na ich szcze-
gOlne potrzeby odpowiedziprzemys$ audiofoniczny, wprowadza na rynek
specjalne gramofony zaprojektowane tylko zhap nich. Gramofony te (takich
producentow, jak Technics, Vestax czy Numarknig sie pod wieloma wzg-
dami od tych tradycyjnych. Przede wszystkigncgzsze i solidniejsze, aby ab-
sorbowd wstrzsy i minimalizowa ryzyko przeskokow ity. Ponadto ich silniki
wprawiap w ruch trzpié obracajcy talerzem bezpgoednio, a nie p@ednio za
pomog paska. Silniki tedirect drive motorssy trwalsze i niezawodniejsze; po-
zwalap tez na niemal natychmiastowe uruchamianie i zatrzymywalyiy.[5il-
niejsze i trwalsze iy owych gramofonoéw radzsobie z technikanscratchingu
rozmieszczone £go bokach ramiona — zaszcza w owych wykorzystywanych
we wspdzawodnictwie wersjach tgch zestawow okganych jakaobattle mode
— umaliwiaj g swobodne operowaniekami. Do tego dochodzsuwaki ustawia-
nia wysokdci, wyswietlacze BPM lpeats per minudeoraz szczegolnego rodzaju
mata pélizgowa. Wykonana z kawka filcu lub innego materta zamiast gumy,
umazliwia przytrzymywanie pyty na obracajcym sk talerzu lub jej swobodne
przesuwanie do ty lub do przodtl.

Gramofony g potaczone z mikserem kontroligym ich sygndy przesyane
do gosnikéw. Mikser wyposzony jest dodatkowo w rozmaite suwaki i petka
do manipulowaniazvickiem. Najwaniejszym z nich pozostaje tzarossfader
pozwalajcy decydowd o tym, czy dwigk pochodzi tylko z jednego z gramo-
fonéw, czy mae z dwéch. Z kolei tzwupfadersstuza do ustawiania poziomu

6 Ibid., s. 125.
571bid., s. 127-128.
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naktzenia dwicku kazdego z gramofonowpne controls(kontrolki brzmienia)
zas umazliwiaja regulowanie ogstotliwosci dzwiekdw.

Zestaw rozony z dwéch gramofonéw i miksera uztipiajg eklektyczne ko-
lekcje gyt gromadzonych przez turntablistow. W ich poszukiwaniu przeczesu-
ja oni zwykle pdki sklepéw z aywanymi gytami lub garaowe wyprzedze.
Zalezy im bowiem przede wszystkim na mocnych, chwytliwych padéch
perkusyjnych, sprawdzgjych s¢ najlepiej wscratchingy nietuzinkowych, ory-
ginalnych brzmieniach, nadajych sé do kompilowania, oraz sugestywnych,
plastycznych frazach wokalnych, przydatnych na giez kazdego wystpu.
Preferug w zwigzku z tym muzyk funk, soul i rap, nie agtgnupc sk bynaj-
mniej od innych styléw i gatunkéw muzycznych tygpoken wordBroadway
czy muzyka klasyczia

Rownie chltnie skgaja jednak po wydawane naypach od kéca lat osiem-
dziesitych kompilacje piosenek, atagciwie tylko ich instrumentalnych, wokal-
nych lub werbalnych fragmentéw. Te opracowywane przez najbardzigjadb
czonych didejow kolekcje, okrédane jakobonus beatdub battle records s
o tyle cenneze oszcezdzap turntablistom trudu zdobywania oryginalnyclytp
z ktérych pochodzowe fragmentyf. Same fragmenty natomiast s&zczegolnie
atrakcyjne z uwagi na wgj wspomniane podady, brzmienia i frazy. Poza tym,
wykorzystujc je w swoich wysipach, turntabiici nie musz przeszukiwa ca-
lych gyt, aby je odnat&, minimalizupc tym samym ogstotliwos¢ zmieniania
tychze gyt. Mimo to staraj si¢ nie polegé wytacznie na nich, czync dobor
materidu muzycznego wyrazem oryginakooi kreatywndgci.

Konkursowe zmagania turntablistow polegag zaprezentowaniu przed-t
mem fanéw oraz komigjscdziowsk, skadapca sie zwykle z weteranéw tej
sztuki, krétkiego, kilkuminutowego programu, m@Eggo stanowi popis wirtu-
ozerii, oryginalnéci i umiegtnosci porwania tegp ttumu*. Program ten rozpo-

%8 Owe kolekcje pyt ;3 zazwyczaj upordkowane wetlig okrélonych kryteriow odzwiercie-
dlajacych indywidualne preferencje muzyczne turntablistow. Na& oaggr&zniaja oni pyty nowe
i stare (,klasyki”), lokuj je w kategoriach stylistycznych (np. hip-hop, house, techno, trance)
i funkcjonalnych (np. wokale czy szerzgjapellas podkady instrumentalne czytiackslub dubs
efekty dwickowe), segregajwedug roku wydaniafirmy fonogrdicznej (np. wielkie i niezaime,
rodzime i zagraniczne) lub tempa, czyli bpmedts per minude Zob. Fikentschenp. cit, s. 300.

% Wydawane s ponadto na specjalnych dwunastocalowych singlach, zapeeythjszerszy
zakres dynamiki Zlvicku z uwagi na mniejsze zeggczenie rowkow, oraz ich pojemniejszych
siedmiocalowych wersjach znanych jako EPsténded Play Zob.: Fikentschegp. cit, s. 309;
Extended Play., s. 132.

80 Katz,op. cit, s. 129.

51 Pierwsze tego typu konkursy odbywaie w latach siedemdziegych na placach zabaw
i ulicach Bronksu. Prapich sformalizowania pogfjo w 1981 roku w Nowym Jorku w czasie do-
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czyna s zwykle od tzwwordplay, tj. sekwencji krotkich przekazéviasvnych
skonstruowanej z wygfych z rozmaitych piosenek, monologéw lub dialogow
sound bitesktére poddane osobliwej rekontekstualizacji konstytuogizaj pe-
anu wychwalajcego umiejtnosci turntablisty i dyskwafikujacego jego rywali
(dissing. Sam turntablista, prezerdgjows sekwengj, nigdy sé nie odzywa,

a jedynie porusza teatralnie ustami do rozbrzmigayah $6w i gestykuluje, jak
gdyby przemawibz playbacké

Nastpujace pé&niej clou programu sprowadza slo zademonstrowania pa-
lety technikscratchingu beat jugglinguScratching polegagcy na wytwarzaniu
charakterystycznych zgrzytliwychzdickOw poprzez poruszanieha gramo-
fonowg do tytu i do przodu, obejmuje w istocie szereg technik. Jedynie bowiem
najprostszyscratch znany jakothe baby sprowadza sido takiego prostego
poruszania, chiow réznych rytmach. Wyméiniejszescratchewymagaj posu-
giwania s¢ dwiema ekami, z ktorych jedna olsguje pyte, druga z& mikser
w celu ksztitowania dwicku. Rece jednakows nie maj przypisanych funkciji.
Dobry turntablista jest w stanie manipulamalyta lub mikserem kada reka.

Do wspdczesnegotewnika popularnyctscratchynalezg m.in.the scribble the
twiddle, the ripple the tear theflare, the stabthe transformerthe hydroplane

i inneP. Z koleibeat jugglingpolega na izolowaniu, powtarzanitaczeniu wy-
branych fragmentoéw muzycznych pochgazch z dwoch rénych gyt lub dwaéch
kopii tej samej pyty. Manipulupc gramofonami i mikserem, turntablista staga si
wymyslnie rearanowat wybrane podkady rytmiczne lub frazy wokalne, dbej
przy tym szczegolnie timing. Chwila nieuwagi mge bowiem prowadzido ich
cakowitej desynchronizacjiBeat juggling podobnie jakscratching obejmuje
szereg technik. Na przidd popularnystrobinglub chasingpolega na dublowa-
niu rozbrzmiewajcych dwickOw przez naprzemienne przetrzymywanie dwoéch
ptyt i przdaczanie st pomiedzy nimi za pomogcrossfaderé.

Prezentowany przez turntabtisprogram nie jest pozbawiony elementéw
teatralnych, ®mizacych uwypukleniufizyczno-taktylnych aspektow jego sztuki.
Zdecydowanidatwie] bowiem dopatrzysic w owej sztuce wirtuozostwa, gdy
wrazeniom $uchowym towarzysg wrazenia wzrokowe. Aby przydaswojemu

rocznej konwencji przemys muzycznegdNew Music Seminai 1985 roku patronat nad nimi
objeta brytyjska organizacja Disco Mix Club (obecnie znana jako Dance Music Community), ktéra
zaczta organizowé je corocznie. Od tego czasutgtaie popularne na éam swiecie, sciagajac
organizatoréw i uczestnikow zzndych krajow.lbid., s. 131.

%2 1bid., s. 133.

% bid., s. 135.

5 The Scratcher’s Journal by DJ X2Kittp://www.x2k.co.uk/beat-juggling-tutorials/ [data
dostpu: 15.11. 2014].
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programowi wgkszej wizualnej sugestywsa, turntablista ucieka shader ceg-
sto do tzwbody tricks Obraca sina przykad co chwila w miejscu lub wykonuje
pewne techniki, trzymag rece za plecami lub pordzy nogami. Te tromtadrac-
kie ruchy nie maj wpltywu na stron muzyczm programu, ché niewatpliwie
podnosz poziom jego trudrkeic®.

»Tworcza gramofonia” Christiana Marclaya

Kiedy w latach siedemdziegych XX wieku rozwijda st w Nowym Jor-
ku scena digejska, pewien wychowany i wyksiztany w Szwajcarii student
rzezby w Massachusetts College of Art w Bostonie, niejaki Christian Marclay,
przezywat fascynagj gramofonem, ktéra z biegiem lat Adadoprowadzi go
do bodaj najbardzigjmiatych artystycznych eksperymentdéw z wykorzystaniem
tego uradzenia — eksperymentow, ktore krytycy sztuki zéazkreslac mianem
~Lworczej gramofonii” Ereative gramophonjavel ,gramofilii” ( gramophilig®e.
Fascynacja ta zrodai st wiele lat wczéniej dziki tylez banalnemu, co in-
spirugcemu zdarzeniu. kgt do szkdy jedrny z zatoczonych ulic bosttskiego
Brookline, Marclay znaldzwéwczas na kraggniku trotuaru zniszczanprzez
przejedzajace samochody gramofongvplyte. Zaintrygowany swoim znalezi-
skiem wypayczyt ze szkdéy gramofon, aby jej pascha. Od nagranego na niej
stuchowiska dla dzieci o przygodach Batmanekaze wraenie zrobly na nim
same uszkodzenia, ktérychlyfa dozné&a. Odpowiadly one bowiem za rozmaite
.zapetlone” fragmenty, zniekszteenia dwieku, oryginalne efekty akustyczne,
ktérych urokowi nie moébsic oprze®’.

W roku 1979 Marclay, zainspirowany z jednej strony twoscaoJohna Ca-
ge'ai artystow ruchu Fluxus (2aszcza idgready-madedarcela Duchampa),

z drugiej z& surows energiy muzyki punkowej no wave(Sex Pistols, DNAY,
zatozyt z gitarzysd Kurtem Henrym zespgd he Bachelors, even, ktérego nazwa
byta wyrazem htalu dla dziéa Marcela DuchampRanna ndfoda rozebrana przez
swych kawaleréw, jednald@he Bride Stripped Bare By Her Bachelors, Bven
Pocatkowo Marclay wystpowd jedynie jako wokalista, okrasaajswoje kon-
certy rozmaitymi elementami wizualno-teatralnymi,ggofacymi u odbiorcow
wrazenia sensorycznego ptadowania — odtwarta projektorow w osobliwie

% Katz,op. cit, s. 135.

5 Cyt. [za:] J. GonzéleDvertures [w:] Gonzalez, Gordon, Higgsp. cit, s. 34.

57 Christian Marclay, Interview Cut-up, 1991-2Q0%:] ibid., s. 108.

% Kim Gordon in conversation with Christian Marclgyv:] ibid., s. 13;Interview with Jona-
than Seliger (excerpt), 199pv:] ibid., s. 136.
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zrytmizowany sposob slajdy i ,zegone” fragmentyfilméw (od animaciji Di-
sheya do obrazow pornogjreznych), tukt lustra i rozbijatelewizory kulami do
kregli lub strzaami ztuku, mbat drewno itp®® Wkrétce jednak zaaz ekspery-
mentowa z gramofonami.

Wszystko zaogo si od utworuJoni Jamesw ktorym uzyskane niejako na-
turalnie — bo w wyniku przeskokowhyy — ,zapetlone” fragmenty muzyczne
nagrd Marclay na kasetmagnetofonow. Odtwarzéje nasgpnie w charakterze
podkadu rytmicznego do muzyki wykonywanej ,bgwo”. Metoda ta spraw-
dzita sk na tyle,ze zacat stosowa jg bardziejswiadomie, pracujc nad innymi
utworami. Przeszukiwawi¢c ptyty w poszukiwaniu interesagych go usipow,

a znalarszy je naklejana nie w odpowiednich miejscach specjalne znaczniki
[naklejki], tworzmc dzwiekowe ,petle”, ktére nasipnie nagrywh na kasetach
magnetofonowych i z tycle kaset odtwarz&. Niebawem jednak wpada po-
mys, aby zrezygnow@az kaset i wykorzystyw@ana koncertach sameypy’™.
Pozwolio mu to nie tylko dopracowaszereg technilscratchingy z ktérych
miat niebawem zdgna¢, ale i natchgto do testowanidizycznych ogranicze
ptyty winylowej oraz badania jej akustycznego potelucj@zproszonego poza
map wyztobionego fabrycznie spiralnego rowkdlader inspirujca okazéa sk
réwniez otrzymana w prezencie od Boyda Rice’a (zaproszonego na zorganizo-
wany przez Marclaya w 1980 roku w Bostonie festiwal muzyki rockowej i eks-
perymentalnej Eventworks) siedmiocalowlgta z dwoma otworami — jednym
umieszczonym pwodku, drugim z&z boku.

Chat w 1980 roku po koncertach w Bostonie, Nowym Jorku i San Francisco
zespd The Bachelors, even rozyzit sie’s, Marclay kontynuowhswop dzidal-
nos¢ artystyczim w zespole Mon Ton Son (gr&s francuskichmon ton, son
— moj, twadj, jegoljej, i angielskichmy tone sound moje brzmienie dvigku),
dajgc koncerty w nowojorskich klubach, takich jak CBGB, Danceteria czy The
Mudd Club. Wystpowa tez solo, ob&ugujgc niekiedy do émiu gramofonow

5 Portfolio: The Bachelors, evefw:] Christian Marclay: Festival. Issue, ted. C. Barliant,
Nowy Jork 2010, s. 40; Gonzalew. cit, s. 24.

0 Co ciekawe,¢ wypracowan wowczas autorskmetod pogugiwania s¢ ptytami winylowy-
mi jako na@nikami surowego matetia dzwigkowego do dalszego wykorzystania, Marclay stosuje
po dzi dzien. Przygotowujc sk do swoich gramofonowych recitali, w dalszymgti stga po
dajace mu orientaejw uprzednio wyselekcjonowanych ¢gach muzycznych znaczniki, kalka
tasmy klejacej oznaczone strid@ami i kropkami, samoprzylepne karteczki opatrzone adnotacjami
typu "strings” (,smyczki”),"sax” (,saksofon”) czy'slow start” (,wolny pocatek”). Zob.: L. Kotz,
Marked Records/Program for Activjtjwv:] Christian Marclay: Festival. Issue 1, s. 12.

"1 Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 110.

2 Gonzélezpp. cit, s. 26.

7 Portfolio..., s. 40.
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naraz i doskonat w dalszym ejgu swoje turntablistyczne techniki. Okazjonalna
wspdpraca z takimi muzykami, jak John Zorn, David Moss, Elliott Sharp, Laurie
Anderson, Zeena Parkins czy Tenko, pozi@athu rownie zapozna sie blizej

z muzyk improwizowan’.

Pozostawhjednoczénie wciz pod inspirugcym urokiem winylowych jyt.
Pracujc w latach 1980-1986 nad sgRecycled Record®kecyklingowane -
ty), ciat je precyzyjn pilarka, a nastpnie sklejaz uzyskanych kawkow niczym
z puzzli nowe oryginalne ,patchworkowelyty. Nadajc tym samym efeme-
rycznemu miksowaniu muzyki fogrtrwatego skulpturowego kota, osobliwie
je refikowa™. W 1981 roku, rezyda¢ juz w Nowym Jorku i bdac zaznajo-
miony z twdrczécia tamtejszych artystow uprawigajych sound art zetkryt sie
po raz pierwszy z digtjami z kegu kultury hip-hop. Grandmaster Flash wy-
stepujacy w klubie The Peppermint Lounge czy rokzpiéj Afrika Bambaataa
w klubie The Roxy zrobili na nim na tyle zZRiwrazenie,ze przeyt od nich czsé
turntablistycznych technik Marclay ubolewhnad wynikagcym z nieco innych
oczekiwa wobec sztuki 6wczesnym brakiem interakcji pesaiy bigdym arty-
stowskimsrodowiskiem a czarnymi digtjami. Dostrzegebowiem w tworczéci
tych ostatnich nie tylko wirtuozostwo, lecz ek swojskd¢, doranaosé, powab
low-techoraz subwersywny potentja Totez te jej walory rownie stay sie mu
bliskie.

W roku 1982 Marclay skonstruow&honoguitar— hybrydowy instrument
sktadapcy sk z przewieszonego na gitarowym pasie przez gatreymanego
ptasko przy ciele gramofoffuUwalnia go on od miejsca za konsaj@hikserslg
i pozwald — wykonugcemu woéwczas z tancerkoshiko Chum w klubie The
Kitchen utworGuitar Crash(Gitarowa kraksq— miksowa& muzyk pochodaca
z piyt tudziez scratchowd, poruszajc sk swobodnie po scenie i podtrzyracj
relacg interpersonalnz partnerk’™. Po raz kolejny p@honoguitarsiegnat Marc-

" Gonzélezpp. cit, s. 27;Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 112.

s Za poprzednikdéw Marclaya na tym polu ugmaozna artystow ruchu Fluxus — Milana Kni-
zaka, ktory ju na pocztku lat széc¢dziesitych drapd malowd, palt, ciat i skkadd na nowo winy-
lowe pyty, skupiajic sk wszake wytacznie na tych destrukcyjnych procesach, oraz Bena Vautiera,
ktory w tym samym czasie podnbsio rangi praktyki artystycznej samo pragazczanie Iyt
winylowych, opatrujc je jedynie nowymi etykietami ztasnym nazwiskiem lub zaleceniem od-
twarzania z ing predkoscig. Zob.: Gonzéalezp. cit, s. 34;Extended Play., s. 135.

8 Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 110.

1bid., s. 112-113.

®Wydaje s¢, ze Marclay poszedw slady Laurie Anderson, ktérajuw 1975 roku przeroba
swoje elektryczne skrzypce Meophonographtj. oryginalny instrument muzyczny do manipulo-
wania winylowymi singlami. Gonzélemp. cit, s. 26.

1bid., s. 26.
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lay w 1985 roku, wykongp z icie punkowd energa, rowniez w The Kitchen,
wpisujacy sie w estetyls rocka utwdrGhost (I dont live todayjDuch (Niezyje
dzis)) — niezwyky hommagedla Jimiego Hendrixa. Zainspirowany sposobami,
jakimi Hendrix rozszerzanaozliwosci swojego instrumentu i poszukiiwaowych
brzmien, Marclay miksowajego utwory agresywnigcratchugc, wodzc ramie-
niem gramofonu w poprzekyiowych rowkdéw, prowokujc sprzzenia zwrotne
podsuwaniem gramofonu daognikow i korzystagc dodatkowo z peda wah-
-wah. Do tego wszystkiego imitoweuchy samego Hendri¥a

Rok wczéniej, wystpujac z grup wokalrg Tower of Babel w takich miej-
scach, jak nowojorskie studio P.A.S.S. (obecnie Harvestworks) czy kluby East
Village, Marclay zaca# pracowg nad scenicznwersp utworu Dead Stories
(Martwe historig, ktory jako pénowymiarowe widowisko doczekaie premie-
rowych wykona w alternatywnym teatrze Performing Garage w Nowym Jor-
ku oraz muzeum sztuki wslpzesnej Walker Art Center w Minneapolis w 1986
roku. Utrzymany w konwencji offowego musicalu utwér, przeznaczony na cztery
gramofony i sz& gltoséw, porusZatematy pansci i smierci. Gosy wokalistow
zostdy w nim osobliwie zestawione z pochadymi z gyt nagranymi ¢gpsami
rozmaitej proweniencji, tj. miksowanymi przez Marclaya w czasie rzeczywistym
fragmentami starych arii operowych, niegdysiejszych ballad, zapomnianych ba-
jek i wszelkiego typu narracji, okraszonymi dyskotekowymi beatami, symfonicz-
nymi ustpami i wymyslnymi scratchani.

W roku 1985 ukaza st limitowana edycja fyty Marclaya opatrzonej tytu-
tem Record Without a CovegPlyta bez oladki). Szczeglinym uzupeieniem
utrwalonych na niej gramofonowych kreacji Marclaya, tj. zdeformowanych
scratchingiendzwick6w pochodzcych z rénych gyt, byta wygrawerowana na
jednej z jej stron instrukcja: ,Nie przechowyévar ochronnej okadce”. Dzgki
niej podatna na wszelkie zabrudzenia (odciski palcéw, kurz) i uszkodzenia (za-
rysowania) jpyta podleg&a nieustannym modikacjom; dz¢ki niej tez, jak cel-
nie ujmuje to Christoph Cox, ,prefabrykowatyiat puszek zupy Campbella
Andy’ego Warhola zostgpodporadkowany procedurze przesucia fazowego
Steve’a Reich&”. Wystawiona na dzlanie czynnikow zewgtrznych, zdana na
kaprysy losu, poddana improwizacji czasu, dopiggw@wiem niejako samo-
dzielnie do zarejestrowanych na niejilekdw osobliwy kontrapunkt w postaci
szmerow, trzaskow, zgrzytow itp., korygajednoczénie swoj ontologiczny sta-

80 Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 114-115.

81 Portfolio..., s. 62.

82 "Marclay thus submitted the prefab world of Andy Warhol's Campbell’s soup cans to Steve
Reich’s tape-phase procedu(przet. M. B.). Cox,op. cit, s. 11.
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tus — z masowo produkowanego przedmiotu do unikalnegéadziéuki nazna-
czonego swajwiasny historg®?.

Zgota odmieng wymowe miata wydana w 1987 roku, réwriev limitowa-
nej, rcznie numerowanej edycji (50 egzemlarzytytp zatytdowanaUntitled
(Record Without A GroovgBez tytdu (Plyta bez rowkd) Doskonale wypole-
rowana, pozbawiona jakichkolwiek rowkéw, pusta i opatrzonaapetykiet,

a jednoczénie przechowywana w eleganckim czarnym zamszowym woreczku
z inkrustowanym tem napisenChristian Marclay Ecart Editions Geneva New
York 1987 pozostawk towarem bez zawadd, znakiem ciszy madiwe) do
ozywienia kadego rodzaju gdvickiem czy wecz symbolem pustki nitiwej do
wypéehnienia kadego rodzaju pragnieniéfn

Z kolei na pochodicej z 1988 roku fycie More Encores: Christian Mar-
clay Plays With the Records Of(Wigcej bisow: Christian Marclay bawi gi
piytami..) Marclay podda gramofonowym manipulacjom zarejestrowane na
ptytach utwory tak rénych artystow, jak: Johann Strauss, John Zorn, Martin
Denny, Fryderyk Chopin, Fred Frith, Louis Armstrong, Arthur Ferrante i Louis
Teicher, John Cage, Maria Callas, Jimi Hendrix, Jane Birkin i Serge Gainsbourg,
Christian Marclay. Jedynie utwér pmiecony Cage’owi powstawv wyniku od-
tworzenia pyty sklejonej z othmkow kilku pocgtych wczéniej ptyt z jego mu-
zyka (m.in. z utworami na fortepian preparowany, utworami na kwartet smycz-
kowy orazAtlas Eclipticaliy. Muzyke pozostéych artystow (w péwieconych
im utworach) Marclay miksowana kilku gramofonach jednoczee (zmieniaic
przy tym pedkosci obrotéw pyt i scratchugc), nagrywai nadpisywa (overdub-
bed analogowé.

Przygotowugc w 1989 roku w Shedhalle w Zurychu instataEpotsteps
(Kroki), Marclay wytozyt podoge galerii trzema i pbtysigcami winylowych
ptyt, na ktérych w grudniu 1988 roku zarejestréwddgosy swoich krokéw
ozywiajacych cisz opustosziych korytarzy nowojorskiego Clocktower, zmik-
sowane nasgpnie w studio Harmonic Ranch z szybkimi, bogato zrytmizowany-
mi, nierzadko synkopowanymi ofttgsami stepowania tancerki Keiko Uenishi.
Przez sz& tygodni (od 4 czerwca do 16 lipca) ponad ggspicciuset gaci
galerii zmuszonych Hg mgcic¢ jej arkadyjsk atmosfe¢ przechadzaniem esi
po pytach i sygnowaniem ich tniymi odciskami swoich stép, twagzymi
unikalng kompozycg przekadapcych seé na dwigki rys i zadrapa. Kiedy

8 S. TallmanAll the World's a Stavgw:] Christian Marclay: Festival. Issue 1, s. 24.

84 Gonzélezpp. cit, s. 35.

8 ]bid., s. 33. Por. rownie Review by Thom Jurgkttp://www.allmusic.com/album/more-
encores-christian-marclay-plays-with-the-records-of-mw0000597843 [datgpdn$0.08.2014].



Pobrane z czasopisma Annales L - Artes http://artes.annales.umcs.pl
Data: 16/01/2026 06:57:00
Gramofon w kegu reinterpretacii 33

instalacja zosta zdgta, gyty zebrano, zapakowano i sprzedano, dedykuj
pamkci Freda Astaire’&.

W 1991 roku Marclay wygpit wspdlnie z takimi didejami, jak Jazzy Joyce,
Nicolas Collins iOtomo Yoshihide, w Panasonic National Hall w Tokio w je-
dynym w swoim rodzaju, osi@miagcym rozmachem koncercie na sto gramo-
fonéw pod hatem One Hundred TurntableSto gramofondyv Zactecit on go
do wspdpracy z innymi didejami, takimi jak Erik M., DJ Olive, Toshio Kaji-
wara czy Marina Rosenfeld, z ktorymiepilat p&niej sformalizowa projekt
artystyczny o nazwieljTRIO. Ta trzyosobowa grupa o rotacyjnym, zmiennym
skiadzie, dajca cyklicznie cgéciowo aramowane, a agciowo improwizowane
koncerty z udzikem wysepujacych gacinnie uznanych digejow, koncentrowa-
ta st na kolektywnym tworzeniu muzyki, wymagaym od diceja koncesji na
rzecz wys¢pujgcych z nim artystow (m.in. rezygnacji z wielu wirtuozowskich
popiséw) i redefiiujgcym tym samym jego solarole®”.

W utworach pochodgych z lat 1981-1989 — wydanych jednak dopiero
w 1997 roku na jycie Records 1981-198@P/yty 1981-198P— Marclay péa-
czyt w oryginalny sposéb typowe dla gramofonu efekty fonfigzae z szerokim
spektrum samplowanychzaickéw. Korzystajc jednoczénie nawet z émiu
gramofonow, tudzie kilku wtasnogcznie skonstruowanych instrumentow, na-
szkicowd pictnascie pejzay dzwiekowych o nader skomplikowanej, tylenu-
zycznej, co skulpturowej topofonii (rdey dzwickowe). Feerie hipnotycznych
brzmien — tondw fortepianu, skrzypiec, wiolonczeli czy gitary zmiksowanych
Z jazgotliwymi szmerami, piskami, turkotami; addgéw klaksonu czy dzwogii
cego telefonu zharmonizowanych z ¢mzeniem owaddéwiopotami skrzyde
smiechami; muzykfilmowej zestawionej z rockiem czy smooth jazzem — odcza-
rowd jednak skutecznie charakterystycznyrhivitkami obracajcej sk jeszcze
przed rozbrzmieniemhpty gramofonowej (niskie pomruki, trzaski itp.), zmiana-
mi predkosci jej obrotéw orazscratchantt.

W roku 1999 udim sie Marclayowi $inalizowa prace nad projektem arty-
stycznym, z ktérym bezskutecznietosia sie upora od blisko dekady z powo-
du braku odpowiednich namdzi do synchronicznego mountadzwic¢ku i obrazu.
Instalacja widedGestures(Gesty skladda sk z czterech ekrandw, na ktorych
przez dziewg¢ minut prezentowane by sfilmowane z géryece artysty mani-
pulujacego pytami i gramofonami w sposob typowy dla zija lub turntablisty.
Zsynchronizowany z obrazeniwlick eksponowhzwigzek przyczynowo-skut-

86 Gonzélezpp. cit, s. 35.

8 1bid., s. 27;Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 114.

8 Gonzalezpp. cit, s. 33. Por. rownieReview by John Bushttp://www.allmusic.com/album/
records-1981-1989-mw0000597015 [data ¢mst10.08.2014].
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kowy pomedzy widzialnymi turntablistycznymi technikami byszalnymi efek-
tami dzwiekowymi, kedacy podstaw tej nader spdjnej wizualno-audialnej kom-
pozyciji, obsadzagej jednoczénie samego Marclaya w rolach zaréwno solisty,
jak czonka oryginalnego wirtualnego kwart&tu

W tym samym roku Marclay zrealizowawniez przedsgwziccie, ktore mia-

1o zagdci¢ na stée wswiatowym kalendarzu imprez artystycznydtine Sounds

of Christmas(BrzmieniaSwigt Bazego Narodzenijg zorganizowane w Artpace

w San Antonio w Teksasie, nidacharakter wielkiej bmnarodzeniowej cele-

bry taczacej cechy wystawy, instalacji wideo oraz koncertu. Zgromadzona przez
Marclaya kolekcja dziewtiusetswiatecznych albuméwigtowych zostéa po-
segregowana wéalg takich kategorii, jak§wigteczne skadanki”, ,swiateczne
albumy r&nych wykonawcow”, §wigteczna muzyka z #fiych stronswiata”,
»Swigteczna muzyka w edych wersjach stylistyczno-gatunkowych”, i wysta-
wiona w drewnianych pudikkach dla uczestnikéw imprezy. @kiki tychze al-
bumoéw byy dodatkowo prezentowane w przypadkowych sekwencjach na sze-
$ciu monitorach. Casci zaaranowanej przestrzeni dopeata mda nadgosniona
scena wypog@na w dwa gramofony i mikser, na ktérej zaproszeni do udzia
w imprezie lokalni dideje i turntabkci miksowali pochodze z owych pyt
piesni i koledy, korzystajc niekiedy z wasnych pedaw ekspresji lub aplika-

cji didzejskich. Marclayowska kolekcja tworayzatem osobliwkompozycyjmn

rame dla niezliczonej iléci wariacji wywiedzionych zéwiagtecznych motywow
muzycznych — czasem uduchowionych, czasem radosnych, a czasem grotesko-
wych — wnoszcych jednakows zawsze pewienaywczy ferment do zrutynizo-
wanej palety éwickowej okresuswigtecznego. Kolejne edycje imprezy odpy

sig w Nowym Jorku, San Francisco, Miami, Glasgow, Londynie, Milwaukee,
Genewie, Montrealu i Detroit. W tym czasie kolekcja rolaeg do tysica dwu-

stu gyt®.

W roku 2003 Marclay sgnat po gramofon po raz kolejny, chdym razem
niebezpérednio, poprzestag bowiem jedynie na czytelnych aluzjach do niego,
w prezentowanej w Philadelphia Museum of Art w dniach 17 maja — 27 lipca
pracyThe Bell and the Glag®zwon i szybp Ta instalacja wideogdlaca zardw-
no samodzielnym dZiem sztuki, jak i wizualp partytug (po czsci tradycyjm,

a po czsci greficzm), odwdywata sk do przechowywanych w Filadaldwéch
ikon kultury, tj. Dzwonu Wolnéci (Liberty Bel), symbolu walki o niepodlégs¢
Standéw Zjednoczonych, oraz enigmatycznego, postmodernistycznego antydzie-

8 M. Higgs,Video Quartet (2002)w:] Gonzéalez, Gordon, Higgsep. cit, s. 88.
% Gonzélezpp. cit, s. 32; R. YoungThe Sounds of Christmgsv:] Christian Marclay: Festi-
val. Issue 1.,.s. 30-31.
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ta Marcela DuchampBanna nfoda rozebrana przez swych kawaleréw, jednak
(The Bride Stripped Bare By Her Bachelors, Byenanego rowniejako Wielka
szyba(Large Glas¥ Przez dwa paczone ze sapekrany, przypominage kla-
syczny zestaw digjski zozony z dwdch gramofondw, prziggvaty dwa stru-
mienie udwickowionych obrazéw tworych osobliwy multimedialny miks,
ktérego ustrukturowanie przywodaina myl turntablistyczne praktyki Marc-
laya. Wirugce gyty, spezyny, kebny, pojawiagce st i znikajgce fonografy, pul-
sujgce kropki itp. przeplatg sie z fragmentami tradycyjnej notacji muzycznej
(przetranskrybowanymi na pismo nutowe trzema wywiadami z Duchampem,
aleatoryczn kompozycy DuchampeaErratum Musicaloraz piéniami o Dzwo-

nie Wolndgci); zarejestrowane odlgsy Dzwonu Wolnéci, ustpy smyczkow itp.
mieszdy sie z ,zywym” akompaniamentem kilku muzykow, ktérzy dodatkowo
poproszeni zostali o swobodne odczytanie tego audiowizualbeg@-brac

jak zapisu muzycznego. Wkomponowane w to wszystko fragmenty wypowie-
dzi samego Duchampa na temakmi¢¢, ktérym uleda Wielka szybgodczas
transportu w 1926 roku, zdatyasi¢c nie tylko odnosi do peknig¢ na Dzwonie
Wolnoici, ale i alegorycznie wskazywaatacznaé i rozgcznasé miedzy tymi
ikonami kultury tudzie miedzy wizualndcia i dzwigkowoscia, migdzy ciciami

w montau filmowym i preferowanymi przez didjow i turntablistow giciami

w montau dzwiekowym?.

Festival de la Batie w Genewie we wéziel 2003 roku bydla Marclaya oka-
zja do wystpienia wspolnie ze szwajcarskim artyshzynierem dwieku i fre-
zerem pyt winylowych/specijalist od ich toczenia, Florianem Kaufmannem,
w autorskim performansie pod ty#un Tabula Rasaktory okazasie na tyle uda-
ny, ze w kolejnych latach arggi powtarzali go m.in. w Bernie, Londynie i To-
kio%. Sprowadzhsie on do wyeksponowania cyklicznego procesu rejestrowania
i transformowania dvieku, w ktorym Marclay generowaozmaite dwieki, nie
korzystagc przy tym zzadnych pyt, a jedynie z trzech pustych gramofonéw (ob-
stukiwa urzadzenia, manipulowdch ramionami, wywtywat sprzzenia zwrot-
ne itp.), obkugujcy za& ttoczarle ptyt Kaufmann utrwalaowe dwieki in situ
na winylowych kazkach. Marclay z kolei odtwark&razki ze zmieng predko-
$cig na swoich gramofonach, jednoéaie scratchujc i wzbogacajc o kolejne
dzwieki. Kaufmann znéw utrwalavszystko najytach i tak przez ponad godzin
artysci nadpisywali w czasie rzeczywistym kolejne warstwyvigkowe nad 4

%1 Cox,op. cit, s. 14;Portfolio..., s. 28.
921bid., s. 58.



Pobrane z czasopisma Annales L - Artes http://artes.annales.umcs.pl
Data: 16/01/2026 06:57:00
36 Maciej Bigas

zarejestrowagna pocatku, tworzc niemal z niczego bogaty leksykomndgko-
wy®, Ide: tego widowiska wyjgnial Marclay nas{pujaco:

,Gléwnym zdozeniem tego performanstabula rasa jest to,ze nie
wykorzystug uprzednio nagranej muzyki. Nie wykorzystuptyt, long-
playow, ktore g ready-madesale zaczynam od zera. Chackezero» nie
jest tak naprawgwiasciwym gowem, poniewazaczynam od gramofonu.
Musz wiec przy wyciu gramofonu wykreowagramatyl, sownictwo,
totez rozpoczynam performans od stworzeniavigkéw, korzystajc je-
dynie z gramofonu. Naginie Florian [Kaufmann] nagrywa je i zapisuje
na gdycie, ktdg mi podaje, i wowczas ja zaczynam czy raczej kontynuuj
W pewnym sensie chodzi tu ¢ui bardziej o gramofon, clidrudno to roz-
dzieli¢, poniewa dysponujc juz nagranym éwigkiem, wykorzystu} go.
Jest tu jednak to ciekawe przemieszaniez@t@mofon staje sipiyta,
ptyta za zostaje poddana manipulacjom i powraca zasadniczo do¢ego p
tlowego systemu. Zeli jednak jest tu jakatabula rasato jest ni gramo-
fon, pusty gramofor*.

Turntablizm eksperymentalny

Pod koniec XX wieku Marclayowskie eksperymenty z gramofonami zainspi-
roway spog grupe awangardowych tworcow, doprowadgajdo upowszech-
nienia s¢ nowych praktyk artystycznych, nieobabnych dziedzictwem muzyki
dyskotekowej czy kultury hip-hop, a nagujacych w prostej linii do tradycji
muzyki eksperymentalnej. Praktyki te zetczokrelac mianem ,eksperymental-
nego turntablizmu”éxperimental turntablisjff.

% Kotz, op. cit, s. 19;Kim Gordon in conversation with Christian Marclay s. 20-21.

947...] the premise for this performance, ftabula rasais that | don’t use prerecorded mu-
sic. | don’t use records, LPs that are ready-mades, but | am starting with nothing. But nothing
isn’'t really the word, because | start with the turntable. So there is, | have to create a grammar,
a vocabulary using the turntable, and | start the performance by making sounds just using the
turntable. Which then are recorded by Florian and then put on a disk, which he hands me and then
| start, or | continue rather. So it is more about the turntable in a way, but it is hard to dissociate,
because once | have a sound that it recorded, then | use it. But there is this interesting meshing of
the two. So the turntable becomes the record, and the record gets manipulated and goes back into
this loop system basically. But so if there is a tabula rasa it is the turntable, the empty turntable”
(przd. M. B.). B. GottsteinJnterview mit Christian Marclayhttp://www.geraeuschen.de/9.html
[data dosfpu:15.08.2014].

% T. B. Holmes, T. Holmeglectronic and Experimental Music: Pioneers in Technology and
Composition Nowy Jork 2002, s. 251.
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~Eksperymentalny turntablizm”ady do nieustannego przeksiania muzy-
ki gramofonowej, nadania jej niepowtarzalnego charakteru. Opiena siajra-
niejszych stylach i gatunkach muzycznych — od muzyki popularnepwszy,
na awangardowej skozywszy. Cazy wyraznie ku muzyce improwizowanej
orazlive electronic musicWykorzystugc twérczo w charakterze muzycznego
materidu wadliwe gramofonowe brzmienia, sztucznie wiyvwane zgrzyty,
szumy, trzaski, osobliwie je estetyzuje. Skugiagic na preparowaniu gramo-
fonu, a w istocie jego wmhych elementow, np. vi&dki, ramienia, ity itp., nie
rezygnuje z elementu destrukcyjnego. Wplata nadto w gramofonowy kontekst
najr@niejsze przedmioty i ugrlzenia (ziaszcza mikrofony i wzmacniacze).

Pierwsi eksperymentalni turntaddi rozpoczynali swaj dzigalngs¢ arty-
styczry mniej wigcej w tym samym czasie, co Marclay, toteh eksperymenty
z gramofonem i fytami nie odbiegly zbytnio od jego. Podczas swoiSlchall-
plattenkonzert¢koncertow pytowych) Claus van Bebbegywat do miksowania
muzyki kilku gramofonéw oraz preparowanyclytpOtomo Yoshihide genero-
wat agresywne brzmienia, pra@dajc do obracajcego st talerza gramofonu
gitare elektryczm lub kontaktowe mikrofony. W pochoglzym z 1994 rokwinyl
Requiem(Winylowe requieinPhilip Jeck wraz z Lol Sargent polab do ist-
nienia orkiest turntablistéw w¢ksz nawet od Marclayowskiej, bo ligza 180
cztonkow.

Mtodsze pokolenie eksperymentalnych turntablistw pozostaje przy gramo-
fonie jako instrumencie muzycznym, przy czym skupganai nieco innych prak-
tykach artystycznych. Martin Tétreault na priadk interesuje sigenerowaniem
tylez abstrakcyjnych, co zniuansowanychmikkOw za pomog samego tylko
gramofonu (bez igt). W tym celu sprgza go z urgdzeniami elektronicznymi,
przerabia na e sposoby gramofonawvktadle (np. zakadapc na nj balo-
nik), ptyty zastpuje wszelkiego rodzajutgskimi przedmiotami, ktére nierzad-
ko réwniez modyfikuje. Rejestrowaniem naypach przygotowanych wcgeiej
materiddw dzwiekowych, a nagpnie poddawaniem ich rozmaitym przek$zta
ceniom za pé&rednictwem gramofonu zajmuje¢sMarina Rosenfeld. Przed-
miotem artystycznych eksperymentow Marii Chavggmmofonowe ity — od
najnowszych do najbardziej atych. Te, wetlig okrélenia artystki, ,dwig-
kowe dowki” (pencils of soundobracag sam proces ,odczytywania” rowkow
ptyty w niejednorodne zjawisko akustyczne. Janek Schaefer jest konstruktorem
Jryfonicznego gramofonu”tfiphonic turntablg¢ wyposaonego w trzy ramio-
na i szersze spektrum misvych predkosci. Wykorzystuje go do nawarstwiania
i zageszcezania planowaviekowych. Ignaz Schick umieszcza na obracain
sie talerzu gramofonu rozmaite rezogmeg przedmioty pokroju smyczkow, per-
kusyjnych talerzy, plastikowyclyzek, zasuszonych kwiatow, metalowydin-
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koéw lub papierowych parasolek do drinkdéwséigga” ich brzmienia przy zyciu
mikrofonu pojemnéciowego (kondensatorowego), krgaijie tylko trzeszcice
dzwieki czy szumy, ale i melodie. Lucas Abela jest konstruktorem gramofonu
wyposa&onego w silnik maszyny do szycia i ggdjacego pedkos¢ 2850 obro-

tow na minu¢. Za parednictwem pothczonego do wzmacniaczagfa z przy-
twierdzory gramofonow wkiadky produkuje hiasliwe impulsy dwiekowe
przypominagce oddosy wielkiego miasta. Jestztenéres instalacjiVinyl Rally
(Winylowy rajd, w ktorej odbiorca kieruje zabawkowym samochodzikiem wy-
posaonym w gramofonowigte, jezdzacym po winylowym torze i generngym
najr@niejsze dwigki®.

Estetyka muzyki gramofonowej

Je&li natura medium, jak przypomihaviarshall McLuhan, przeslza nie-
odmiennie o charakterze przekazu, to warto prz§jsrerowniez estetyce mu-
zyki gramofonowej. Nie ulega bowiematpliwosci, ze muzyka ta — na og6
zdecydowanie rniagca sé od tradycyjnej — reprezentuje szczegolnego rodzaju
estetyk. Co wkcej, estetyka ta nie do foa jest spojna. Zarysowiusie w niej
bowiem wyranie trzy odmienne nurty.

Pierwszy wyraa sk poniekgd w podporadkowaniu gramofonu klasycznej
koncepcji muzyki. Gramofon rozszerza tu brzmienie tradycyjnej orkiestry;-umo
liwia manipulowanie zarejestrowanymi n&/tach dwickami (zmienianie ich
wysokaci i barwy) lub ich kombinowanie, a przy okazji uniezale w jakims
stopniu, a przynajmniej refiaiuje role wykonawcow, ale jednognée nie wy-
tamuje s§ tradycyjnej estetyce muzycznej. W nokturnowej trzecieja@zinii
rzymskich napisanych na dua orkieste, Respighi jedynie rezygnuje z imito-
waniaspiewu dowika na konto wiernego zacytowania go za pamgramofo-
nu. Kurt Weill natomiast gga po gramofon, wpisag sk w peni w konwencg
nawigzujgcej niemal programowo do aginig¢ technicznychZeitoper Z kolei
Grammophonmusikindemitha i Tocha pozostaje zbiorem jednolitych asko-
nych kompozycji muzycznyclergo utworéw o okrélonej melodyce, rytmice,
harmonii, fakturze, dynamice, agogice, a hadto opartych na klasycznych formach
muzycznych.

Whbrew pozorom ten sposéb #gnia o implementowaniu gramofonu w ob-
szarze twoércz&i muzycznej jest w jakigjmierze kontynuowany rownigrzez
Cage’a. Naturalnie wmaginary Landscape No.vidzie¢ mozna przejaw zuge

9% Weissenbrunneagp. cit.
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nie nowej estetycznej postawy wyagcej st w ewidentnym gzeniu do odwie-
zenia zarowno konwencjonalnych idioméw muzycznych, jak i samej koncepcji
muzyki. Sam tytbutworu Cage wyjgnia nast¢pujaco: ,Nie jest tofizyczny pej-

zaz. Jest to termin zarezerwowany dla nowych technologii. Jest tazpejaezy-
szosci. To jakby uy¢ technologii do oderwaniagsbd ziemi i przejcia przez
lustro, jak Alicja™’. Wykorzystujc gramofony oraz gty z nagraniami stgch

i zmiennych tonow sinusoidalnych, Cage rzecZgiei posuguje s¢ technologi

juz nie tylko jako medium, ale i jako przekazem, ktéry bazuja niemimetycz-
nych efektach dviekowych wyranie redéiniuje przestrzé muzyczn. Uwalnia
bowiem dwigki od ich konwencjonalnegazycia i znaczenia; pojmuje je przede
wszystkim jako wyjtkowe zjawiska akustyczne, a dopierazpi@j przedmioty
estetyczne; przybla czsto niedwiadamiane procesy przypisywaniaxdekom
znaczé. O nadaniu przez Cage’a szczegolnego znaczenia owym odrealnionym,
fantasmagorycznym brzmieniom zglajie najlepiej$wiadczyé precyzujce je
oznaczenia wykonawcze w partiach gramofonéw typu ,przyziemearthy),
.Sensacyjne” gensationgl ,0 nasilonej dramaturgii” drama-intensified czy
.pozornie odlege” (apparent distancé®.

Z uwagi na wspomniane brzmienia utwor Cage’a w przeddego premiery
zapowiadano Beattle Post-Intelligencéako ,wyrdinowany komentarz do sur-
realizmu” (“a sophisticated comment on surrealisTranscenduje on bowiem
wyraznie w kierunku owego opisywanego kilka dekadrpéj przez Marshalla
McLuhana w odniesieniu do radia ,somnabulizmu”, wejgcego s¢ w zatarciu
réznic pomedzy natug a percepgj rzeczywistdci akustycznéf®.

Pomimo owych sonorystycznych innowalejiaginary Landscape No. Qa-
ge’a migci sie w opisywanym nurcie Igwnie z uwagi na podpagdkowanie
gramofondw okrédonej zasadzie konstrukcyjnej — nowej, éhe tak odletg]
od tradycyjnych. W pierwszym okresie tworézioCage pozostawaod wgy-
wem swojego hauczyciela Arnolda Schonberga. Tym niemniej jego 6wczesna
formalistyczna postawa ksitewata st w dialektycznym sporze z Schonber-
giem®%, W rezultacie Schénbergowskoncepao¢ form muzycznych opartych na
stosunkach wysokciowych (niezalenie od ich umocowania w harmonii tonal-

97"|t's not a physical landscape. It's a term reserved for the new technologies. It's a landscape in
the future. It's as though you used technology to take you off the ground and go like Alice through
the looking glass” (przeM. B.). Kostelanetzop. cit, s. 66.

% Key, op. cit, s. 113.

% Miller, op. cit, s. 64.

100 M. McLuhan,Understanding Media: The Extensions of MAiowy Jork 1964, s. 11.

101 Ch. ShultisNo Ear for Music: Timbre in the Early Percussion Music of John Cpg#
John Cage. Music, Philosophy.s. 83.
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nej, swobodnej atonaléo czy dodekafonii) zagpit Cage opisem form muzycz-
nych bazujcych na relacjach czasowych, co poz¥mlnu dokoné ekstens;ji
dzwickowego swiata poprzez wykorzystanie szerszego spektrum brfznak
chociaby wspomnianych niemimetycznych efektowwickowych wytuska-
nych z nagra stdych i zmiennych tonéw sinusoidalnyéh

Technika kompozytorska, kiiCage okréat mianem ,rytmicznej struktu-
ry” (rhythmic structurg lub ,strukturalnego rytmu”structural rhythm i ktora
definiowa jako ,podzid czasu rzeczywistego za pomokonwencjonalnych
srodkéw metrycznych, metrum wykorzystanego po prostu w charakterze miary
ilosciowej”, byta godem poszukiwa nowej fundamentalnej zasady muzycznej
velnowej metody organizacjiziiickOw opartej na naturze zjawisk muzycznych.
Owsa rytmiczmg struktue pojmowa Cage jako ,element prawnylafv elemenjt
podczas gdy w na#tdapcej sk na nia formie muzycznej widzia,element wol-
nosciowy” (freedom eleme}ite,

Rytmiczna strukturémaginary Landscape No.ypisuje s¢ w schemat czte-
rech sekciji, z ktorych kala jest podzielona na trzygpiotaktowe frazy i zwig-
czona interludium; pierwsze interludium jest jednotaktowe, drugie dwutaktowe,
trzecie trzytaktowe, a czwarte —tpce rok kody — czterotaktow&. Pozostajc
zorganizowana dwupoziomowo (frazy i sekcje), konstrukcja ta stanowitpdzyk
preferowanej w tym czasie przez Cage'a tzw. ,mikro-makrokosmicznej” struk-
tury ("micro-macrocosmic” structur®. Zdaniem Paula van Emmerika, ktory
woli okreslac ja mianem ,addytywnej”ddditive), jest ona typowa dla muzyki pi-
sanej przez Cage’a daoata; ilustruje bowiem rozwéj typowych dla niego struk-
tur rytmicznych — od arbitralnejaigcsci fraz narzucanych przez tancerzy, przez
symetryczne ich araacje, a do ich grupowania w wksze c#osci'®.

Czysto artystycznfunkcja owej struktury jest natomiast zadzanie faktug
instrumentalp!®’. Potraktowanie przez Cage’a gramofonoéw jak nowych instru-
mentoéw, ktdrych partie zapisane w tradycyjnej partyturze opatrzpdedsat-
kowo jedynie zwjztymi opisami, jak na nich géawiaze st z immanentnym
wigczeniem ich we struktue, podporadkowaniem ich jej logicd.aczac specy-
ficzne brzmienia wykorzystanych aginary Landscape No. ihstrumentow

102, van EmmerikAn Imaginary Grid: Rhythmic Structure in Cage’s Music Up to circa 1950
[w:] John Cage. Music, Philosophy.s. 217.

108 Pritchett,op. cit, s. 61.

104 Revill, op. cit, s. 65.

105 C. JenkinsStructure vs. Form in The Sonatas and Interludes for Prepared HiarjaJohn
Cage. Music, Philosophy, s. 240.

16 Emmerik vanpp. cit, s. 219. Por. rowniePritchett,op. cit, s. 14.

17 Emmerik vanpp. cit, s. 225.
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z okr&lonymi motywami rytmicznymi, Cage nie tylko podkie indywidualr
tozsamd¢ tychze instrumentow czy eksponuje dystans palzy ich elektroaku-
stycznymi i akustycznymi brzmieniami, ale i wga je w osobliw interakcg.

Na przykad przeplatanie w partiach instrumentéw akustycznych ésemkowych
triol z szesnastkami w trzeciej sekcji utworu przywodzi nalmggamofonowy
efekt zwalniania i przyspieszania tempa. To imitowanie gramofonévwaceaj
miejsce réwnie w kodzie, podtrzymuje w jakisposob zaaraowary przez Ca-
ge’'a wlmaginary Landscape No. Kontradyktoryja relacg pomidzy instru-
mentami elektroakustycznymi a akustycznifini

ZalazkOw drugiego nurtu w estetyce muzyki gramofonowej szukolei
naleey w owych pochodacych z lat dwudziestych dadaistycznych eksperymen-
tach z gramofonami. Stworgyone podwaliny dla rozwoju francuskimjusique
concréete ktéra celowd w surrealistycznychzavickowych kolaach, godac
w utrwalorg w kulturze muzycznej hierarghwartasci. Idea dwigkowych kola-
zy legta rGwniez u podstaw sztuki digkjow i turntablistow, ktérej wytkowaosci
i oryginalngci upatrywa& mazna w kilku szczegélnych cechach.

Niewatpliwie jest to sztuka, ktéra wykorzystuje gramofon do kreowania
niekonwencjonalnych, polistylistycznych pejyadzwickowych. Kreowanie to
sprowadza sijednak przede wszystkim do konstruowania osobliwej narracji
Z wyjetych ze swoich pierwotnych kontekstéw elementéw — nb. efektéw rozbicia
teleologicznej struktury tgty, podwaenia nieuchronnej linearéa (jednokie-
runkowdaci) jej sciezki — zachowujcych jednak w diej mierze swej tozsa-
mos¢. Kazdy z owych elementéw funkcjonuje na prawach akustycziodjet
trouvé ready-maddub sampla, odnalezionego i wykorzystanego przezeghd
ze wzgkdu na warté¢ estetycza lub efektowné¢. Podporadkowane logice
modularndci, elementy te zostajwplecione w nieprzerwanstruktue, ktora
przypomina raczdjlm awangardowy czy literacki struniiéwiadomdaci, a jeli
nasuwa jaki@ dalekie skojarzenia z tradycyjnie piaj muzyks, to chyba tylko
z unendliche Melodi®agnera czKlangfarbenmelodi&chdnberga. Ze wzgl
du na zmieniajce s¢ nieustannie przestrzenno-czasowe koordynaty (kombino-
wane utwory lub ich fragmenty reprezegtupzne okresy i gatunki muzyczne),
struktura ta jest nadto multikulturowa i multitemporalna, pozbawigdiichacza
jakichkolwiek stéych ram odniesienia. Intertekstuadtipurastagca do rangi jej
zasady organizggej, przydaje jej aury niepews i suspensu, podniecenia i za-
bawy, rodac jednoczénie szereg kontrowersji natury estetycznej i etycznej.

Pod wzgédem czysto muzycznym struktura ta odznaczan&rzadko poli-
rytmiczndcia i politonalngcia. Tworzone przez digjow hybrydy muzyczne

108 Key, op. cit, s. 117.
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okreslane jakablendsss bowiem niczym innym, jak performatywnymi odmiana-
mi mashuputj. paiaczenia w mniej lub bardziej spajikompozycg wigkszych
fragmentow lub nawet égch piosenek. Ich znamiespnech jest repetytywngt.
Dwa gramofony niewtpliwie zackcajp do manualnego ekstrahowania i po-
wtarzania wybranych fragmentéw muzycznych. Sprowadzanie weszakych
fragmentow do roli rudymentarnych jednostek strukturalnych tworzonych kom-
pozycji, ich mechaniczne ,zatanie”, zgrywanie i miksowanie prowagponie-
kad do schematyzowania muzyki, nagtajej jednoczénie nowego estetycznego
wymiaru.

Eksploatugca maliwosci gramofonu jako ukgdzenia nie tylko do reproduk-
cji, ale i produkcji dwicku, a jednoczaie posikujagca sé muzylg roznych cza-
sOw i kultur sztuka digejow i turntablistow jest dginie bez powodu uznawana
za nowy gatunek artystyczny lub muzyczny. Naturalniéawyje s¢ ona tra-
dycyjnej estetyce wysokiej kultury muzycznéjraujgcej tworzenie sztuki dla
sztuki. Celugc zasadniczo w dostarczaniu rozrywki, reprezentuje raczgj jak
odmiare Gebrauchskuns{sztuki wytkowej)®. Najciekawsze wydaje ijed-
nak zredéniowanie przez nitradycyjnej koncepcji muzyki jako uchwytnego,
wymiernego, standardowego, kanonicznego i autorytatywnego tekstu. Skupie-
nie st przez didejow i turntablistow na tworzeniu i rozwijaniu nowych perfor-
matywnych modusoéw przeksita muzyle w sztule realizupca sie wytgcznie
w wykonaniu. Przek&ajac sens notacji muzycznej, turntablizm kwestionuje
jednoczénie utarty status kompozytora.z8é tworzenie muzyki staje gibar-
dziej zwihzane z jej kombinowaniem koncypowaniem, to diakj upodabnia
sie do artysty zwjzanego raczej ze sztukami wizualnymi. Jego proces tworczy
inicjuja nie tyle wewntrzne idee, ile uzewtrznione ju ekspresje, ktére podpo-
rzadkowuje wasnej logice i ktdrym nadaje ngwymboliczni jakos¢!™. Lagczac
w postmodernistycznym duchu cechy twércy, wykonawcy, producenta, mediato-
ra i parodysty, a jednocgde funkcjonugc poza rozmaitymi praktykami, trady-
cjami i instytucjami powszechnie kojarzonymi z kompozydemistyikuje kult
muzycznego autorstwa, reprezeatujaczej ¢ forme ,spotecznego autorstwa”
(social authorship ktéra Jason Toynbee oldla mianem ,kombinacji” ¢om-
bination), a ktora polega na utylizowaniu matéda symbolicznych pochodz
cych z historycznego repozytoritih

19 Por, M. BrechNew Technology — New Artistic Genres: Changes in the Concept and Aesthet-
ics of Musi¢ [w:] Music and Technology, .s. 209.

110 Por, M. Bidas, Visualising the aural[w:] Media Convergence — Approaches and Experi-
encesred. R. Szczepaniak, Frankfurt am Main 2013, s. 171.

11 J. ToynbeeBeyond romance and repression: social authorship in a capitalist letge//
www.opendemocracy.net/media-copyrightlaw/article_44.jsp [data¢plost15.03.2014]. Por.
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Whbrew pozorom sztuka didjow i turntablistow nie jest ani sztampowa, ani
fatwa. B¥ maze najwiekszym jej paradoksem jest toe opierajc sk na mu-
zycznym recyklingu, tak bardzdiamuje oryginalné¢, ktéra wyraa sk w tylez
niekonwencjonalnym, co pomigsvym dobieraniu, zestawianiu i przekdeta
niu fragmentéw lub dgich utworéw muzycznycdft. Najlepsze programy turnta-
blistow kyskotliwie integruj rozmaite elementy muzyczne, werbalne, ruchowe
i teatralne, co poniekl nadaje im charakteru synkretycznego.

Jednakows turntablista jest przede wszystkim instrumentgligt muzykiem
grajagcym na instrumencie. Dysponuje w zeku z tym okrélonymi umiegtno-
sciami i wiedz. W pogdugiwaniu s¢ gramofonem jako instrumentem muzycz-
nym dopatrzy si¢ mazna przejawu immanentnejtozviekowi potrzeby bliskiego
obeznania z owymi wysmakowanymi funkcjonalnie i podatnymi przedmiotami,
jakimi 53 instrumenty muzyczne. Tworcy i wykonawcy od niepgmjich cza-
séw poszukiwali interfejséw do systeméel uktadoéw zamkngtych z ujemnym
sprzzeniem zwrotnym, ktére z uwagi na ,ekscyty bezpdrednia¢ i subtel-
nos¢ kontroli przy jednoczesnej mibwosci «wymknicia st spod kontroli»*?
mogy by¢ wykorzystywane do muzykowanigrgo realizowania rozmaitych
spekulatywnych lub improwizatorskich strategii. Jaeogramofon — ze swo-
ja wrazliwoscia, precyzyjndcia i sprawndcia — niewgtpliwie do nich naleat,
zosta rychto rozpoznany jako instrument muzyczny. Zachewuypowe dla
uktadéw analogowych, a tak obce cyfrowym, cechy ujawo@épe w réznych
warunkach (,behawioralna” nieprzewidywafi¢p chwiejna¢ itp.), odnalak sie
Z powodzeniem w obszarze damaici artystycznej. Nie bez powodu rozmaite
drobne znieksztaenia, niedoskoniasci czy dystorsjegpo dzk dzien kojarzone
Z sitg wyrazu, sugestywrigia, ekspresj.

R. Leydon,Recombinant Style Topics. The Past and Future of SamphrigSounding Out Pop.
Analytical Essays in Popular Musied. M. Spicer, J. Covach, Ann Arbor 2010, s. 196.

H127daniem Simona Watersa, u podstaw sztukiglitlv i turntablistow ley idea transformaciji,
ktora skdingd doskonale wpisuje giw problematyk nowoczesnéxi z jej niestabilg rzeczywi-
staécia, ptynnymi tazsamdciami itp. Znaczenie transformacji latnaczy Waters — wynika z faktu,
ze niezalenie od indywidualnych deviadczei, sam sposéb przgja od zdarzenia A do zdarzenia
B maze byt postrzegany jako waiejszy od nich samych. W kontale sztuki oznacza to vk-
sze poleganie na zdol§wiach i umiegtnosciach wykonawcy. Na przyad rezyserzy teatralni czy
choreografowie, ktérzy zaarzowali juz gtéwne sceny spektaklu, powierzapgesto wykonawcom
zadanie ich logicznego p@zenia. Sposob wiania elementow struktueaickowych rozstrzyga
tez w duzej mierze o klasie wykonawcow muzycznych. Zob.: S. Waldrs,musical process in the
age of digital interventionhttp://www.academia.edu/21181/The_musical_process_in_the_age_
of_digital_intervention [data dagiu: 20.03.2014].

113 bid.
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Pogugiwanie s¢ gramofonem jako instrumentem muzycznym wymaga nie
tylko znajomdci podstaw techniki gry, umigihosci wykorzystywania odpo-
wiednich srodkéw wykonawczych czy dysponowania higia techniczi
(przyktademscratching, ale i popartej spefyzrg wiedz (m.in. z zakresu in-
zynierii dzwigku) muzykalnéci. Nawet tak rudymentarny — bo nieodzowny dla
podtrzymywania owej typowej dla sztuki dajow i turntablistow estetyki gi
gtosci — proces tzw. zgrywania beatie@t matching polegajcy na nakada-
niu koncéwki jednego nagrania na patek nastipnego celem wyeliminowania
ciszy pome¢dzy nimi, jest w istocie nader skomplikowany. Aby zgleeat na-
grania B z beatem nagrania A, i przysuchuje s¢ w suchawkach nagraniu
B (lub kombinacji nagnaA i B), ustawiagc w tym samym czasie mikser w ten
sposobze publiczné¢ styszy jedynie nagranie A. Korzysiaj nas¢pnie z su-
waka €lider), dopasowuje tempo nagrania B do tempa nagrania A. Kiedy udaje
mu sk uwspolné tempo obu nagfa przechodzi do zsynchronizowania beatéw,
przesuwajc nieznacznie w przod lub witptyte z nagraniem B tak, aby usyén
wszelkie niezgodrizi. Na koniec stara siskoordynowaé ze sob dtuzsze wzory
rytmiczne, rozeigniete na przykad na 4, 8 lub 16 taktGw.

Na przekér wysuwanym pod adresem sztukigiiohv i turntablistow przez jej
krytykow zarzutom wttosci formalnej, wydaje si ze sami dideje i turntabKci
wykazup sie specyicznym wyczuciem formy, ktére nie sprowadza jsidynie
do znajoméci budowy piosenkiergo rozumienia czym jest introdukcjantro-
ductior), zwrotka versg, refren ¢horug, most pridge lub middle §, kolizja
(collision) czy instrumentalne solinstrumental solp W umiegtnosci wyizolo-
wania unikalnego riffu, sugestywnej frazy werbalnej czy efektownej konstrukcji
rytmicznej, wybrania pozornie nieprzysiaych do siebie utworéw, a naghie
wkomponowania tycte elementéw w poddawaiznieksztécajpcym zabiegom
makrostruktug upatryw& mozna rozwingtego zmy#u konstrukcyjnego, wy-
obrazni muzycznej, koneserskiej skinagici do poszukiwania i przywracania
oraz, jak ujmuje to David Sanjek, osobliwego ,talentu do deformacji i reforma-
cji” (““a talent for both deformation and reformatidtt.)

Jeli nawet przyj¢, ze sztuk didzejow i turntablistow cechuje niejaka dys-
trofia formy (rozumianej tradycyjnie jako £wiecej niz tylko uporadkowanie
materidu dzwiekowego czy poddanie go jakiejkolwiek zasadzie Kaztece)),
to z cda pewndcia jest ona kompensowana hipeftgaresci (semantycznych,

114 M. J. Butler,"Everybody Needs a 303, Everybody Loves a Filter”. Electronic Dance Music
and the Aesthetics of Obsolesceriee] Digital Media. Transformations in Human Communica-
tion, red. P. Messaris, L. Humphreys, Nowy Jork 2006, s. 112.

15D, Sanjek/Fairly Used: Negativland's U2 and the Precarious Practice of Acoustic Appro-
priation, [w:] Music and Technoculture, s. 365.
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emocjonalnych, odzwierciedtgjych swiadoma¢ epokivel historycznych, mu-
zycznych itp.), nadaga jej silnie spéecznego wymiaru. Kotmwy charakter
sztuki didzejéw i turntablistow przesgiza nie tylko o jej estetyce, ale i rzutuje
na nawyki &uchowe fanéw muzyki, ktérych gusta romgajg sie wspdczeinie
na wiksza¢ gatunkéw muzycznych, a zachowania sprowaddaj ekstraho-
wania pojedynczych utworéw z koncepcyjnie égogpih albumow. Trudno zatem
nie dostrzec wWiywu tej sztuki na uksztebwanie s§ owego opisywanego przez
Lawrence’a Grossberga ,nowego dompuggo neoeklektycznego mainstre-
amowego mechanizmu” ("new dominant neo-ecletic mainstream apparatus”),
ktory zasipit klasyczn rockowg waloryzacg widowiska ,nazywo” oraz rocko-
we przywizanie do artystycznej czysto i autentycznéci, i ktory tworzy iluzg
kulturalnej afiliacji ponad rasowymi i klasowymi podaiani**e.

Symptomatyczne wydajegsiowniez rekombinowanie przez didjéw i turn-
tablistbw wymiaréw kulturowej pareti. Jéli intertekstualnéc¢ silnie angauje
odbiorcéw, zmuszag ich niejako do wzmimnej aktywndci na polu odczyty-
wania i dookrélania $owno-muzycznych znac#geto w seganiu przez digejow
i turntablistow po utwory reprezensigg réne okresy i gatunki muzyczne, ich
dekontekstualizowaniu i rekontekstualizowaniu, nfddywaniu ich brzmi# itp.
upatrywa mazna nie tylko przejawéw efti ich wykorzystaniic et nuncczy
wyrazow tsknoty za porywagymi grooves ale i znamion przemndianej strate-
gii, mogacej mi& rézne cele, jak chocidy uwolnienie muzycznego archiwum,
odesganie do materiédw zrodtowych celem ich powtornego ,zbadania” i prze-
myslenia, wskazanie jakigjchwili lub idedu, wywdanie jakiegé nastroju lub
uczucia, reinkarnowanie muzycznej przesa w imi¢ ,kultu poprzednikow”
(ancestor worship zZozenie hadu pojedynczemu argie lub grupie etnicznej,
zbudowanie rzeczywistego lub iluzorycznego pomostu gaagi przesioscia
a ter&niejszacia, pogebienie i uprawomocnienie tendejszaci itp.

W bazujcej na fragmentacjiswigcconych tradyce modeli narracyjnych sztu-
ce didejow i turntablistéw dopatrywasie mazna réwnie rozmaitych spiecz-
no-kulturowych analogii, jak chociby do miasta jako ucielrienia estetycz-
nych przemian rzeczywisto wywotanych posipem technicznym. Koncepcja
miasta jako akustycznego biotopu przesyconego nigdy niesuik@mkofons —
macog muzycznymi odpryskami rozmaitej proweniencji, anarchizeweanzy-
tami i fonemami, nierzadko zregzidentyfikowalnymi wizualnie — doskonale
koresponduje z koncepcpazujcej na intertekstualsoi, bezczasowej, eklek-
tycznej, niekonwencjonalnej sztuki, ktérakiam zasadnie bywa odbierana jako
metafora tego miasta. Notabene muzyczna socjalizacja jej twércéw zachodzi-

116 Cyt. [za:] Leydonpp. cit, s. 195.
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ta pod wpywem typowej dla diych aglomeracji wieléci kultur muzycznych
oraz mediatyzacji muzyki. Przejmagjcechy medialnej estetyki, sztukakbw
i turntablistow bywa réwnie poréwnywana do reorganizggj rozmaite nieza-
lezne formy kulturalne i wypracowagej na ich podstawie nowe kreacje reklamy,
ktéra — co nader wymowne — w znanejsdadstaci rozwigta s mniej wiccej
w tym samym czasie.

Nie do kaica jasny pozostaje natomiast polityczny wymiar sztukieajiv
i turntablistéw. W tworzeniu spektakularnyciwdekowych kolay z ,,odnalezio-
nych” nagra muzyki popularnej upatrywiamaozna przejawOw tendencji wywro-
towych, podwaajacych ustawodawstwo o prawach autorskich, fieidgacych
natug korporacyjnej ekonomii i ¥adzy, rodzcych kontrowersje natury etycznej
itp.1¥” Sztuka didejow i turntablistow jest z jednej strony beztpienia odmia-
na owej opiewanej przez Johna Oswaldadpbfonii (plunderphonicg?® nawet
jezeli performatywny charakter tworzonych ,bhgwo” dla tarczacej lub recen-
zujacej publicznéci pejzay dzwiekowych pozwala pogtpiewa w polityczr
motywacg czy prowokatorskie zapy ich tworcow. Z drugiej wszak strony,
opierajc si na produkowanym dla masowego rynku gramofonie tasc si
poteznymi archiwami istniejcych nagra ptytowych oraz odwiujac sk do wie-
dzy i oczekiwa stuchaczy wzgidem tych nagng jest poniekd ptodem kultury
i ekonomii muzyki nagrywanej. Sam dij czy turntablista natomiast, nieredu-
kujacy obszaru sztuki muzycznej do zhierarchizowanego kanonu, te@gsy
po najr@niejsze formy ekspres;ji, urasta do rangitka@a muzycznego ekumeni-
zmu, oedownika wolnorynkowej mentalsoi czy — jak ujmuje to Andrew Ross
— twoérczego nonkorfomisty tak habionego przez antreprenerski lub liberta-
rianski indywidualizm” {‘the creative maverick universally prized by entrepre-
neurial or libertarian individualism®.

W twoérczaci Christiana Marclaya z kolei upatrywanozna trzeciego nur-
tu w estetyce muzyki gramofonowej, sprowadea@o s¢ do wykorzystywania
gramofonu tudziegramofonowych {yt (czesto niezalenie od siebie) w charak-

17 P, Théberg€Ethnic Sounds”: The Economy and Discourse of World Music Samgling
Music and Technoculture, s. 94.

18 Termin ,phdrofonia” (plunderphonick pochodzi od tyttu ptyty kompaktowe] wydane;j
w pazdzierniku 1989 roku przez kanadyjskiego axiykihna Oswalda, kt6ry korzysfajz technik
cyfrowego samplingu ,sptirowa” (plunde) velwykorzysta fragmenty utworéw takich muzycz-
nych tworcow i wykonawcoéw, jak choclay Metallica, Bing Crosby, Igor Straiski czy Mi-
chael Jackson, do zmiksowania dwudziestu czterech oryginalnych kompozycji, za cé sipotka
z sankcjami prawnymi. J. LeacBampling and Society: Intellectual Infringement and Digital Folk
Music in John Oswald’s ‘Plunderphoni¢giv:] The Arts, Community and Cultural Democraey.
L. Zuidervaart, H. Luttikhuizen, New York 2000, s. 122.

19 A, Ross,Strange WeatheiNowy Jork 1991, s. 162.
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terze narzdzi realizacji z&zen sztuki konceptualnej, gilinad tez wywodzicej

sie z dadaizmu, chiorozwijanej jui przez twércéw Bauhausu, konstruktywistow
i artystéw ruchu Fluxu&. Naturalnie sztuka Marclay — uznawanego przez wielu
historykéw i teoretykébw muzyki wspézesnej za prawdziwego pioniera turn-
tablizmu — nie wydaje siodbiega zbytnio od sztuki dyskotekowych diejow
czy hip-hopowych turntablistow, przynajmniej takugo, jak ogranicza sion
do ,krgcenia winylami” gpinning wax Wszak podobnie jak didje i turnta-
blisci przekszteca gramofon w instrument muzyczny, gramofonovgypzas

w surowe materig do dalszej obrébki, folgag swojej kreatywnéci na polu
przywtaszczania (samplowanie), rekombinowania (miksowanie) i zniékazta
nia (scratching zapisanych na nich %@, a przy okazji odaniapc artystyczny
potencja tkwigcy w muzycznychready-madespodobnie jak digeje i turntabli-
sci specjalizuje siw synkretycznych, w dig¢j mierze improwizowanych perfor-
mansach przypomingjych uczasowione asambg podobnie jak oni wykorzy-
stuje muzyk w charakterze nagdzia mediacji spi@cznej, sigajgc po rozmaite
strategie aktywizuce psychoemocjonalnie odbiorcow.

O ile jednak sztuka digtjow i turntablistow, jakkolwiek réwnieekstrahujca
fragmenty muzyczne i efektyzdiickowe niesprowadzalne do tradycyjnej prak-
tyki muzycznej, celuje zasadniczo w dostarczaniu rozrywki, pozostyma-
Cja beztroskiejouissanceo tyle Marclay wyranie przekracza cokolwiekatta,
chat wciaz jeszcze istnigica granie pomiedzy sztulg populara a wysol. Miast
bawi¢ rozegzaltowas tanczacag publiczngé atrakcyjnymi pejzzami dzwicgko-
wymi, zdaje s} systematycznie hdowa: swojej perwersyjnej vecz predylekciji
do terroryzowania odbiorcéw rozmaitymi akustycznymi miazmatami. W istocie
jednak, wykorzystujc gramofon i pyty nie tylko w charakterze namzi zabawy,
tudziez angaujac odbiorcéw w aktywnéri nie tylko ludyczne, podnosi sztu-

120 To przekonanie wydaje¢sD tyle zasadneze uczszczajcy na przéomie lat siedemdzie-
siatych i osiemdziestych do Ecole des Beaux Arts w Genewie Marclaytpana: bezpdredni
kontakt z artystami silnie zazanej z Fluxus grupy ECART, ktorazjwtedy koncentrowla swoje
wysitki na tym, czym Marclay interesujegsiio dzk, tj. eksponowaniu proceséw tworczych, spo-
tecznej funkcji autorstwa, eksperymentalnych sposobach produkcji i dystrybucji sztuki, zaburzaniu
oczekiwa odbiorcow wobec artysty jako wytwdércy nowych artefaktow, znoszeniu ograrpcze
jedynczego artystycznego medium lub estetycznej formy itp. (Gonpgilecit, s. 26.) Naturalnie
z uwagi na szczegOlny spos6b operowania przez Marclaya nietedavickowym postrzegago
rowniez mazna jako artyst uprawiagcegosound arf chat on sam wzbraniagprzed & etykiet,
wyznapc: ,Nie cierpe terminu sound art» Jest po prostu straszny. Niektorzy &ctypracug
z dzwickiem, ale ich praktyka niekoniecznie sprowadzatydko do tego. To tylko natrdzie, wy-
korzystywane medium [...]". ("l hate that term «sound art.». It's just horrible. Some artists work
with sound, but it isn’t necessarily their whole practice. It's just a tool, a medium that’s being used”)
(prze. M. B.). Cyt. [za:]ibid., s. 34.
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ke didzejow i turntablistéw niejako na wgzym poziom ,awangardowego” czy
~eksperymentalnego turntablizmugxperimental turntablisyt™.

Marclayowska antyestetyka — reprezentatywna zrekatcdej jego grambl-
skiej tworczdci, a nie tylko wspomnianego ,eksperymentalnego turntablizmu”
— jest dé¢ typowa dla konceptualisty pdisiljiagcego s¢ technily nagraniovy.
Performanse, instalacje czy oryginalne pracdia Marclaya jedynie pretekstami
do snucia rozweaan stawiajcych przed odbiorcami okdiene intelektualne wy-
zwania. ,Technika nagraniowa zmiemimuzyk w przedmiot i mnéstwo moich
prac jest tyle o tym przedmiocie, co 0 muzyé&'— wyznaje Marclay. Wydaje
si¢ zatemze tym, co interesuje go najbardziej i na co chce zwideag: odbior-
cow, g rozliczne konsekwencje umiejscowienia efemerycznych z natury adarze
akustycznych wéwiecie uradzer do rejestrowania i reprodukowaniavdeku
(gramofon, pyty) i nadania tyme zdarzeniom materialnego statusu.

Marclayowskie eksperymenty z gramofonemhjtpmi rzdza sie w zwigz-
ku z tym osobliw logika. Z jednej strony Maclay jest przekonamg, do pod-
wazania pierwotnych ¥asciwosci medium, celem ujawniania jegdasciwosci
wtérnych, zackica samo medium, ktére w ontologicznej analizie warstwy ma-
terialnej zdradza pewne unikalfigyczne cechy predestyguag go niejako do
poddawania spefizznym rodzajom manipulacji. Owe cechy ina uzna za
tkwigce w nim immanentnie przeski do jego de- i rekonstrukcji. diewi¢c ta-
s$ma magnetyczna mégniegdy skioni¢ tworcow do jej cicia i sklejania, dag
asumpt do rozwojmusique concrétgo gyta winylowa mae prowokowa do
miksowania iscratchowaniastapc sk czynnikiem sprawczym turntablizrité

121 \W takich performansach, jalabula RasaMarclay potuguje s¢ gramofonem jako instru-
mentem muzycznym w sposob nawet bardziej winyyniz turntablici. W praktykach obstuki-
wania gramofonu, manipulowania jego ramieniem, wiywania sprzzen zwrotnych itp. Damon
Krukowski dostrzega przejawy tzw. ,rozszerzonej techni&xXténded techniglieskadinad znanej
juz kompozytorom romantyzmu (np. Berliozowskiel legnow ostatniej cgsci Symfonii fanta-
styczne), a polegajcej na wzbogacaniu niekonwencjonalnymi sposobami zrytynizowanej palety
dzwi¢kowej tradycyjnie oferowanej przez instrumentzwitki nowe, oryginalne, wcZaiej nie-
spotykane. Zob. D. KrukowskNearer to Theg[w:] Christian Marclay: Festival. Issue, 2ed.

C. Barliant, Nowy Jork 2010, s. 58.

122"Recording technology has turned music into an object, and a lot of my work is about that
object as much as it's about the mustChristian Marclay, Interview Cut-up,.s. 121.

123 Sugestywnéci owych tkwiacych immanentnie wigcie winylowej przeknek do jej de-

i rekonstrukcji dowodz réwniez inne — by maze nieco mniej radykalne — préby manipulowania
nia, jak chociaby te wynikajce z ambicji pogodzenia jej skezondci z idegy muzycznego niezde-
terminowania i uwiéczone, z jednej strony, wprowadzonymi na rynek przez wytwdutgitows
Victor juz w 1901 roku pytami z réwnolegymi rowkami, ktérych najdoskonalsodmiar stay

si¢ zaprezentowane w 1975 roku przez wytwéptytowa Ronco ,gyty do gier” @ame records
zapisane émioma wybieralnymi losowo niezaleymi §ciezkami, z drugiej zastrony — pochodg
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Z drugiej strony Marclay zdaje sobie doskonale spraarowno z prymarnych
funkcji gramofonu i pyt oraz powszechnie prayjych, konwencjonalnych spo-
sobéw korzystania z tyeéh, jak i z rozmaitych speczno-kulturowych konotacji,
jakimi gramofon i pyty zdazylty omsz€. Zwtaszcza jyta, traktowana zrazu jako
zwykly nasnik zarejestrowanych zdanzakustycznych, awansoveadaé szyb-
ko do roli ikony kultury, symbolu przyjemsai, wolncici, rebelii itp*?* Ekspery-
mentugc zatem z gramofonami itytami poprzez odwigwanie s¢ zaréwno do
ich fizycznych viasciwosci, jak i uwarunkowanych kulturowo konceptualnych
ram, w jakich funkcjonuj, Marclay nie tylko przemuje zwyczajowe oczeki-
wania odbiorcow wobec tych medidw, ale i w pozornie banalny sposéb podnosi
fundamentalg kweste wptywu techniki na kultuy muzyczn.

Celebrujc na przykad w rozmaity sposéb owe akustyczne miazmaty — czy to
pogugujc sk w niekonwencjonalny sposéb gramofonesorétchugc, zmienia-
jac predkaosci obrotow pyty, prowokupc sprzzenia zwrotne, korzystsg z pe-
datéw ekspresiji itp.), czy to delektgj sk brzmieniem pyt poddanych niszgz
cemu dziganiu czasu, ludzi lub t@snym destrukcyjnym zabiegom — Marclay
bynajmniej nie probuje terroryzowadbiorcéw. Nie g tez one dla niego celem
samym w sobie. Wykorzystuje je raczej niczym malarz ekspresjonista do ewo-
kowania pewnych emocjonalnych i intelektualnych s&pPrecyzyjniej rzecz
ujmujac, dzwiekowe deformacjegsdla niego sposobem destabilizowania percep-
cyjnych przyzwyczaji odbiorcéw i unaoczniania im tym sposobem iluzji, jakiej
ulegaj za spraw mediéw rejestracji i reprodukcjizaiieku (gramofon, pyty)'%.

Te pozornie ,przezroczyste” media, zdolne rzekomo do wiernego reproduko-
wania muzyki i czasu, od ponad stu lat sugestywnie przekomuparejestrowa-
na na nich muzyka nie 26i si¢ niczym od muzyki ,naywo”. Marclay tymcza-
sem zadajetam temu przekonaniu, obragac brutalnie ich ®bdici. Technika,
jego zdaniem, rzeczywgie potrdi pochwycé dzwick i odwzorow& go na fy-
cie, ale odtd zaczyna on nowycie, w ktore wpisanegiedoskonksci tej pty-
ty. Cha& mog one niekiedy prowad&ido niejakiej konfuzji pongidzy tym, co

cymi z lat 1980-83 sidinad zaawansowanymi, ale jednak tylko projektamyiyp o niesk@czenie
przypadkowym dogpie” ("endless random access record”) autorstwa R. |. P. HayrEatenfled
Play.., s. 135). Przylademgame recordest pochodgcy z 1981 roku podwdjny albuivou're the
Guy | Want to Share My Money W(trest& facetem, z ktérym chdzieli¢ sie swoimi piengdzmj
Laurie Anderson, Johna Giorno i Williama S. Burroughsa, w ktérym jedig zgpisana zosta
na jednej stronie trzema réwnolgmi rowkami, rozbrzmiewap — po przypadkowym umiesz-
czeniu na niej ity gramofonu — jednym z trzech utworéw. Zob.: V. Straebsdm Reproduc-
tion to Performance: Media-Spéic Music for Compact Disdttp://www.straebel.de/praxis/text/
pdf_Straebel-From%20Reproduction%20To%20Performance.pdf [datgpado80.11. 2014].

124 Gonzalezpp. cit, s. 66;Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 122.

125 pid., s. 115.
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zapisane pierwotnie ndygie a tym, co nadpisane przez jej rysy czy zadrapania,
zacieragc granie¢ pomidzy rzeczywistécia a iluzj, to zwykle jednak dziaja
demaskatorsko. Przeskoki czy trzaslity skaniap oczywicie do abstrahowa-
nia od nich i skupianiagnha muzycznej narracji, ale nie pozwalggdnoczénie
zignorowa& medium. Ujawnigc jego zawodn& skutecznie przypomingjze
mamy do czynienia jedynie z muzyazreprodukci'?s. Dopuszczajc medium

do gosu w takich pracach, jak chogiyy Record Without a CoveMarclay bru-
talnie od$ania medialny kontekst zjawisk muzycznych, zaeac do bardziej
krytycznego spojrzenia na wdpaesn zmedializowan kulture muzyczn.

Jakoze znieksztenia dwi¢ku wydap sic immanentnie wpisane w zareje-
strowary na gytach muzyk, sprawiajc nieraz wraenie istniejcych bardziej
obiektywnie od samej muzyki, trudno nie dostrzec ich wartekspresyjnej. Dla
rozsmakowanego w nich Marclaya@zede wszystkim audiarekspresj prze-
mijajacego czasu,alvickows patyry. Za ich spraw muzyka i czas stajsic zno-
wu nietrwde, ulotne, efemeryczne. Z kolei jako efekty eksperymentéw z tech-
nika gramofonow, korygupcych w jaké sposob histoei dzwickowego kiksu,
urastag do rangi kompozytorskiego chwytu niepozbawionego Benjaminowskiej
aury tudzie stap si¢, jak ujmuje to Thomas Y. Levin, ,niemal nostalgicznym
sladem minionej ery mechanicznej reprodulkéfi{“the almost nostalgic trace
of a bygone era of mechanical reproducibility”). Wplecione jedrimizev si€
semantycznych relacji, ¢tp nierzadko metaforycznie, metonimicznie lub iro-
nicznie, aywiaja przenikngte harmoniami i dysonansami codziescimbszary
swiadomdci i podkwiadomdaci'Z,

Przedmiotem osobliwej krytyki Marclaya jest nie tylko medializacja kultury
muzycznej, ale i jej komodikacja. Wszak upowszechnianie akustycznej iluzji
odbywa st dzieki masowej produkcji gramofonow ihyd. Produkcja ta prowa-
dzi do paradoksalnej sytuacji gelgiajacej osobliva temporali, konceptuala
i sensorycza dywergengj. Nagranie bowiem zdajecgpoprzedza muzyle, sy-
tuujac odbiore w samotnej relacji do przedmiotu materialnegtyt@). Przed-
miot ten nie jest jedynie wtégmeprezentagjkoncertu ,naywo” czy zaindekso-
wanym zapisemavigkowej przesiosci, ale i dobrem o okéonym kulturowym
znaczeniu i specznej funkcji. Jako kupiony, chroniony, odtwarzany, zbierany,
a czsto wecz uwielbiany wyréb, traktowany jest z niejakim pietyzmem.

W takich pracach, jakintitled (Record Without A GroovedYlarclay stara i
pokaza, jak osiagmat on status fetyszu odzwierciedjeggo projekcje wyobrai

126 |pid., s. 121.

27T, Y. Levin,Indexicality Concrete: The Aesthetic Politics of Christian Marclay's Gramopho-
nia, “Parkett” 1999, nr 56, s. 162.

128 Gonzalezpp. cit, s. 24.
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i fantazje konsumentéw.tyra Untitled zachwyca, chénie jest ju nawet au-
dialnym symulakrum, a jedynie pustyménikiem zdarzé akustycznych. Incy-
dentalne szmery, trzaski czy zgrzyty, ktére generuje odtwarzana na gramofonie,
ujawniap nie tylko jej delikatné¢ i niedoskon&sé, ale i bezprzedmiotowe.

Bez muzyki jest rownie bezyteczna, jak sytuacja koncertowa ¥awetnym

4'33" Johna Cage'&’.

Do winylowego fetyszyzmu czy zesobliwych emocji, jakie wzgtlem pyt
zywig ich posiadacze, Marclay oduje sk rowniez w wielu innych swoich pra-
cach. Jego bliniercze zabawy ziptami, polegajce na ich caiciu i skadaniu
(np. Recycled Recorjisdrapaniuvel scratchowaniu(np. More Encores: Chri-
stian Marclay Plays With the Records Qfczy nawet generycznym traktowaniu
zapisanej na nich muzyki (strategia artystyczna typowa dla Marclayowskiego
~eksperymentalnego turntablizmemu™us z jednej strony ich profanowaniu,
pokazywaniuze s jedynie tanimi towarami nadgjymi s do wykorzystania
w dzidalngici artystycznej, z drugiej Za uwalnianiu muzyki spod ich jarzma.

Zawoalowanej krytyki komodikacji muzyki dopatrz§ sic mozna nawet
w tak pozornie ,niewinnych” przedsizieciach artystycznych Marclaya, jake
Sounds of Christmagtére wydaje s opier& na idei wskrzeszenia muzycznej
przeszosci; odkurzenia, nadania noweggcia i przywrocenia do muzycznego
obiegu zapomnianydwiatecznych albumoéwigtowych, ktére i tak majszans
rozbrzmiewa tylko raz w roku. Ché The Sounds of Christmageczywicie
opiera st na tej idei, to dla Marclaya stanowi jednagze okaz¢ do przypo-
mnienia,ze pomimo wygtkowego znaczeniéwiat Bozego Narodzenia w tra-
dycji chrzécijanskiej, ¢ one jednoczmie najintensywniejszym w roku okre-
sem zakupow, w ktorym przeebiorcy osijgajg najwyzsze zyski ze sprzega
detalicznej. Wiel&wiatecznych albuméw tgtowych powstaje zatem nie tylko
z potrzeby serca czy pragnienia oddania czci Nowo Narodzonemu, alezéwnie
Z czystego wyrachowania, chciged czy oportunizmu, przyczynigg sk skadi-
nad do umacniania okénej kulturowej hegemorii.

W swojej tworczéci Marclay zdaje siréwniez nie szcezdzi¢ wysitkdw na de-
monstrowanie i petfikowanie wyjtkowych waloréw uczestnictwa ,,ngywo”

w kulturze muzycznej, ktore wskutek umiejscowienia efemerycznych z natury
zdarzé akustycznych wéwiecie uradzer do rejestrowania i reprodukowania
dzwieku (gramofon, pyty) i nadania tyme zdarzeniom materialnego statugu s
coraz bardziej marginalizowanety® bowiem, ktore implikyj bardziej zindy-
widualizowan i pasywr postaw wobec muzyki, niegsw stanie zagpi¢ kon-

129 Extended Play., s. 135.
130Young,op. cit, s. 32.
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certu ,nazywo”, w ktérym odbiorcy aktywnie uczestnigzzaréwno poddag

si¢ jego atmosferze, jak § jwspdtworzac. Ich zaktywizowana postawa wobec
muzyki wywiagzuje sé bez wtpienia z owego silnie naznaczonego interakcjami
spdecznymi odbioru.

W takich utworach/performansach, jakost (I don' live todayMarclay po-
dejmuje namyisnad maliwoscig wskrzeszenia atmosfery koncertu pod nieobec-
nos¢ wykonawcy za p@ednictwem gramofonu itpt. Phonoguitar ktérego ju
sama nazwa jawi sijako fikusny kalambur, jest z pewicia doskonalszym od
Lgitary powietrznej” @ir guitar)!3! substytutem gitary Hendrixa @ki realnym
maozliwosciom muzykowania na nimiwy jednak w istocie tym samym celom,
CO wspomniana gitara powietrzna, ttyaieniu nagranej muzyki, przywroceniu
jej sytuacji ,nazywo” z udzidem wykonawcy i publiczrizi, reaktywowaniu
partycypacyjnego przgwania muzyki, zniesieniu dystansu pedry muzyk
nagrywam a muzylg ,na zywao”, reintegracji czasu i przestrzeni rozdzielonych
przez technik nagraniow. Odgrywajc utwory Hendrixa, poddag je rozma-
itym gramofonowym zabiegom, imitig przy tym ruchy samego Hendrixa,
Marclay séga réwnie po aparat fantomatyczny. Wcielajsi w niezyjacego
Hendrixa, poniekd staje si nim w oczach publiczrigi. | tak samo, jak niegdy
Hendrixowi, zaley mu wyranie na rytualizacji przg/¢ estetycznych?

W niektérych swoich pracach — mgzcza tych synkretycznychyczacych
dzwiek i obraz, fonogrke i fotogrdie, czy konceptualnie hybrydowychycza-
cych sztuk elitarmy i popularra — Marclay nie korzysta z gramofonu begeal-
nio, a jedynie odwinije st do jego wygddu, zasady dztania lub nowatorskich
technik obchodzeniaeiz nim. Zaley mu wéwczas na ukazaniu tego adze-
nia jako doniokego symbolu estetyki naszych czasow. Wszak to w olbrzymiej
mierze dz¢ki niemu we wsplitzesnych leksykonach artystycznych pojsieie
takie terminy, jak ,sampling”, ,loop”, ,mix”, ,remix” czy ,recykling”, jako de-
finiujace pewn metod pracy tworczej, wyznaczgia zreszi osoblinvg cezug
pomiedzy przesioscia a teraniejszdcig!®.

W takich dziéach, jakThe Bell and the GlasMarclay sugestywnie pokazuije,
ze metoda ta sprawdza siv pracy nie tylko z muzyk ale i z rGnymi media-
mit*, Zmiksowane @wieki i obrazy, passusy muzyczne i werbalne, wycinki tra-

181 Gra na ,gitarze powietrzneja{r guitar) sprowadza sido imitowania ruchéw gitarzysty
rockowego wykonujcego introdukcje, riffy, partie solowe itp. Por. G. W. CottrBile Connection-
ist Air Guitar: A Dream Come Trydgw:] Musical Networks. Parallel Distributed Perception and
Performancered. N. Griffith, P. M. Todd, Cambridge 1999, s. 371.

132 Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 115.

133 Higgs,op. cit, s. 85.

134 Cox, op. cit, s. 13.
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dycyjnych i gréicznych partytur itp., podleggje logice wywiedzionej z praktyk
turntablistycznych, reorganizuje lineagdoaudiowizualnej historii. Niepozba-
wione waloréw transartystycznej fertylizacji, przykuwvajvag: swop komplek-
sowacig i zniuansowaniem, a w konsekwencji zeadia do silniejszego zaan-
gazowania, wymuszafg howe systemy percepciji,takiapc do konceptualnych
rozstrzygné¢ ufundowanych na stykach odniasguchowych i wzrokowych.

Duzo prostsza koncepcyjnie jestaslinad rowniez synkretyczna i réwnie
opierajca s¢ na wirtualnych przedstawieniach gramofonu prasestures
w ktdrej Marclay nie tylko wskazuje na nierozerwalny @zek diwieku i obra-
zu, tj. na toze jeden jest @%cig drugiegoze jest od niego zatay, przez niego
przekazywany itd., ale przekonuje wprost,— jak powiada — }gszysz to, co
widzisz” ("What you see is what you hed?®) co w dobie okulocentryczici
nabiera szczegoélnej wymowy. Konwergenciavitku i obrazu nagdza narrag
Gestureswyznacza jej trajektogj kreuje jej klimat.

Tworczas¢ Marclaya skania réwnie do rdleksji w kontekcie kryzysu tra-
dycyjnej notacji muzycznej i jej rozlicznych mutacji w dwudziestowiecznej
muzyce eksperymentalnej. Majswiadoma¢ tego,ze tradycyjna notacja mu-
zyczna rozumiana jako ,wizualny odpowiednikwdeku muzycznego, dulacy
albo zapisemavicku gyszanego lub wyobtanego, albo zestawem wizualnych
instrukcji dla wykonawcow?® stracta w XX wieku na znaczeniu w dej mierze
dzieki technikom nagrywania, ksztawania i odtwarzaniaavieku, ktére prze-
jety funkcje partytury na polu rejestrowania, konserwowania i transmitowania
praktyk muzycznych, Marclay bada alternatywnezlimmséci symbolizowania
dzwieku'®”.

Przekszticajgc gramofon w instrument muzycznyyty za w surowe mate-
riaty do dalszej obrobki, zaciera bowienemice pomédzy instrumentem (gra-
mofon), przedmiotem {pta) a notagj. Tym, cotaczy instrument i nota¢j jest
bez watpienia wspdlne archiwumzdigkow. Bazujc na nim instrument nie,
podobnie jak notacja, wn@gpewien zestaw zasad operowania tydiwiekami,
tkwiagcy u podstaw oki&onej gramatyki ¢zyka muzycznego. Zatyta z kolei
jako formy notacji muzycznej przemawia jej tekstura, ktéra pozwala traktowa
ja jako materia pokroju papieru, nadgy si do wielokrotnego zapisywania
znakami muzycznymi. Wszak k@e jej odtworzenie — jak przypomina Thomas
Y. Levin — jest rOwnie jej ,zarysowaniem, zamazaniem, partykularyzagie-

135 Cyt. [za:] Higgsop. cit, s. 88-89.

136 ], D. Bent et al.Notation [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musiciared.
S. Sadie, t. 18, Oksford 2001, s. 73.

187 Katz,op. cit, s. 13.
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lokrotnasci” ("a scratching, a defacement, a particularization of the multiife”)
Ta sama jyta, dopéniajgc niczym software gramofonowy hardware, stanowi
jednoczénie zrédto dzwieku, realizujc tym samym funkcje instrumentu.

W swoich badaniach nad alternatywnymi ai@osciami reprezentowania
dzwicku Marclay posuwa sizresz4 jeszcze dalej, bo do testowania ogranicze
wszelkich tekstualnych czy draznych form jako mdiwych do muzycznego
odczytania. Wizualna partytuiidhe Bell and the Glasseklektyczna, struktural-
nie niedomkngta, otwarta — stawia przed odczyymi ja muzykami zuphie
nowe wyzwani&®.

Eksperymenty Marclaya z gramofonemtytami wynagradzaj estetycznie
odbiorcéw zatem tylko wtedy, gdy przez nich uwznie analizowane, rozpami
tywane czy wgcz kontemplowane. Wszak Marclay prowadzi je przede wszyst-
kim po to, aby w pozornie banalny sposob staviimdamentalndilozdiczne
pytania dotycgce natury zjawisk akustycznych typu: jakndek jest tworzony,
zapamgtywany i wizualizowany?, jakie ma materialne inkarnacje?, jak funkcjo-
nuje metaforycznie?, jak jest transformowany przez te¢fnjikie § spdeczne
i polityczne implikacje obcowania zwickiem? itp.

W opisywanym nurcie méei sic rowniez sztuka eksperymentalnych turnta-
blistow. Naturalnie w swoich praktykach artystycznych przesuamijnieznacz-
nie emfaz z konceptualnej semantyki w steogstetyki dwiekowych ,brudow”,
czerpic z nieco innej tradycji niMarclay. Obracajc gramofon w jeden imto-
narumori ktérych pomykdawea byt w 1913 roku Luigi Russolo, nagzujg do
sztuki hdasu woskich futurystéw; poddag go rozmaitym modjkacjom, prze-
ksztdcajg — jak zrobi to w 1960 roku John Cage @artridge Music— w instru-
ment preparowany; tworczo reinterprgtujego domndaci, ulegay wptywowi
glitch musicz jej ,estetyl defektu” @esthetic of failurg.

Ze swoim przywizaniem do akustycznych deformacji i zniekezéd zdap
si¢ najlepszym potwierdzeniem proroczych zapowiedzi Cage’a, zawartych w po-
chodzcym z 1937 roku esejlihe Future of Music: CredPrzyszos¢ muzyki:
credo, iz ,hatas kedzie w wykorzystywany w muzyce w corazelkézym stop-
niu, & dojdziemy do muzyki tworzonej za pomdaostrumentéw elektrycznych”
("the use of noise to make music will continue and increase until we reach a mu-
sic produced through the aid of electrical instruments”), ,odkryte zpsiauve
metody, wyranie nawjzujace do muzyki perkusyjnej” ("new methods will be
discovered, bearing a fileite relations to... percussion music”), ,pryncypium

138 Cyt. [za:]ibid., s. 14.
139 Cox, op. cit, s. 13.
140\Weissenbrunneagp. cit.
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formy pozostanie naszym jedynym tiysa zwiazkiem z przedpscia” ("the
principle of form will be our only constant connection with the p&st”)

Jednoczénie jednak, eksplorag fizyczne viasciwosci gramofonu, przypisu-
jac mu funkcje nieprzewidziane przez producenta, azygd gownymsrodkiem
ekspresji, kieryj uwag odbiorcéw, podobnie jak Marclay, na samo medium —
niedostrzeganjuz ,czarrg skrzynle” zapdredniczajca relacje crowieka z mu-
zyka. Podobnie jak Marclay rownievykorzystuj go do wskrzeszenia atmosfe-
ry koncertu ,nazywao”, unaocznienia odbiorcom wizualnych i performatywnych
aspektow generowania zjawisk akustyczrii§ich

Zakonczenie

Przyjrzenie si blisko stupg¢cdzieskcioletniej historii gramofonu pozwala
zrozumi€ w jakiej mierze fenomen tego wdzenia, ktére zachowag swo-
je pierwotne funkcje, tj. poprzesiajjedynie na retrospektywnymzywianiu
gtosow przesosci i gwarantujc wzgkdng trwalos¢ wznoszonemu z winylu
dzwieckowemu mauzoleum, z apewndcia nie zddatoby oprzé si¢ uptywowi
czasu. Gramofon wszak naduywany w imk spontanicznéi, kreatywndgci
czy artystycznej suwereném — jak zreszf wiekszas¢ maszyn epoki industrial-
nej — w dziejowych momentach prazdgapcych o jego dalszych losach ujaw-
niat swoj skrywany potencija poddawa sie coraz to nowym reinterpretacjom.
Z urzadzenia do nagrywania i odtwarzanianicku awansowbdos¢ szybko do
roli kompozytorskiego naezlzia, hasfpnie instrumentu muzycznego wykorzy-
stywanego w bardziej lub mniej konwencjonalny sposéb (,rozszerzona techni-
ka”, preparacja), i w kittu przedmiotu wyrfinowanych eksperymentow arty-
stycznych. | to, jak sizdaje, zadecydow®a o0 jego niezwylej zywotnasci, co
w duzym uproszczeniu ilustruje schemat (zob. schemat 1) giimony wedug
autorskiego konceptu.

Jako uradzenie do nagrywania i odtwarzanianikku zainicjowa historyczne
przegcie od interw&w do czstotliwosci, od logiki dwieku dofizyki dzwieku, od
tego co symboliczne do tego co rzeczywiste, uprawomacriign samym wszel-
kie zdarzenia akustycztié Jako kompozytorskie naidzie rozszerzydostpng
tworcom palet brzmiei; przyczynt sie do powstania szeregu nowych gatunkéw
i stylow muzycznych opartych w dej mierze na repetycji — o@rammophon-

141 Cyt. [za:] Miller, op. cit, s. 56; prze M. B. Por. réwnie Pritchett,op. cit, s. 173.
142 \Weissenbrunneqp. cit.
43 Kittler, op. cit, s. 24.
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1,2, 3,4 - reinterpretacje granwofonu
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Schemat 1. Reinterpretacje gramofonu.

musikdo minimalizmu, od disco i hip-hopu do techno, ambientu czy illbi&ntu
zreddiniowd rowniez samo pajcie kompozycji, opierag ja na wczeéniej nagra-
nej muzyce i czync tym samym kolektywnym, trwaggym i nigdy s¢ niekaicza-
cym procesem. Jako instrument muzyczny zliwdl manipulowanie nagranym
dzwiegkiem; usankcjonowahdas — zaréwno ten implikowany typowym dla me-
diéw technologicznych ,stosunkiem sydmalo szumu”, jak i ten wywgwany
intencjonalnie — jako element ekspresyjny i formotwérczy; udovwodmigyta
gramofonowa, ktéra przyczyai st znaczaco do zapocgkowanej przez notag
muzyczrn petnfikacji dzwieku, jest w stanie przywratitemu dzwiekowi esen-
cjalng ptynnas¢. Jako przedmiot wyfenowanych eksperymentow artystycznych
ujawnit w spos6b samokrytyczny i wolny od iluzji swdjonstytutywmn natue;
wzmogd akuzmatyczg wrazliwosé orazswiadomaé wptywu techniki na kultuy
muzyczn; objawi sie jako doniog/ symbol estetyki naszych czasow.

Pdnigc wspomniane role jednoczee nie tylko przenikgt i przeobra#i ale
i osobliwie spat najodleglejsze obszary kultury muzyczneflileomunikacyjny

144 Katz, op. cit, s. 34-35Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 114. Za twokgillbientu
uchodzi DJ Spooky — eksperymentalny turntablista tyayrszorstkie pejzae d:wickowe nawi-
zujace do miejskiej kakofonii. Holmes, Holmex. cit, s. 254.
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potencja muzyki ujawnia si zasadniczo w trzechi@vnych sytuacjach specz-
nych, tj. obcowania z muzykzabawy z muzyki politycznej instrumentalizacji
muzyki*®, to wyr&nione trzy nurty w estetyce muzyki gramofonowej dowo-
dz, ze gramofon sprawdizsic jako wehikd wartgici estetycznych, ludycznych

i swiatopoghdowych; odnalalzsic ha gruncie sztuki wysokiej, popularnej i zaan-
gazowanej; urzekawangardzistéw, entertaineréw i ideologow.

Niezaleznie od tego zdi@t wyksztdci¢c nowg klass wykonawcédw muzycz-
nych i to bez wsparcia jakichkolwiek instytucjonalnych form ks=mia mu-
zyczneg®*®. W $wietle spostrzeen Waltera Benjamina, ktory juna pocatku
XX wieku twierdzt, ze ,urzadzenie jest tym lepsze, im gzej konsumentow
jestw stanie przeistoczy producentow, tj. czytelnikow lub widzow we wdpo
twércow™#’, okaza sie urzadzeniem najwyszej wecz proby. Wszak niemal
od pocatku swego istnienia nie skazywawoich wytkownikow jedynie na
biermg konsumpgj kulturalm, ale inspirowéich do podejmowania tworczych
dzidan!*® O ile sama ide&czenia charyzmy profesjonalisty z przgnbsciag
amatora implikuje symgiikacg, uproszczenie, ,rownanie w té(syndrom
kultury DIY), o tyle gramofon dasie pozn& jako nigatwy do opanowania in-
strument muzyczny, wymaggay sporej wirtuozerii, ktora, jak przekonuje Bill
Martin, jest zawsze efektem pokonania przez jedgostkmaitych trudngci,

145Por. M. Bidas,Piesni Kratosa, czyli o zwizkach muzyki z politgkPrzyczynek do rozvar
na temat obecngi muzyki w polityce i polityki w muzyde:] Kultura polityczna Polakow. Prze-
miany, diagnozy, perspektywed. K. B. Janowski, Tofu2010, s. 125.

146 Jeszcze w 2003 roku Kai Fikentscher poéliateze istniejca od blisko ptwiecza sztuka
didzejow pozostaje zamkgta w nieformalnym obiegu kultury. Jej tajnilg przekazywane ustnie
z pokolenia na pokolenia; nie docz&kat tez zadnego kompendium, skryptu czy pgdmika
(Fikentscherpp. cit, s. 302). W 2012 roku jednak uk&at ksigzka Marii ChaveOf Technique:
Chance Procedures on Turntapleora nie tylko wyphia & luke w istniegcym stanie praktycznej
wiedzy na temat turntablizmu, ale i symbolicznie wyprowadza go z kulturowedgrgroundu
Zob.: http://www.thewire.co.uk/shop/books/of-technique_chance-procedures-on-turntable-by-ma-
ria-chavez_signed_ [data degsti: 20.11.2014].

147 the apparatus is better the more consumers it is able to turn into producers — that is, readers
or spectators into collaborators”. W. BenjanRefections. Essays, Aphorisms, Autobiographical
Writings, Nowy Jork 1978, s. 233; prizé/. B.

148 Nb. jako uradzenie do nagrywania i odtwarzanianicku, nagete niejako do potrzeb mu-
zycznych wykonawcéw, zaprzedzyramofon twardemu technologicznemu determinizmowi, ilu-
strujgc raczej proces reflaiowania technologii muzycznych. Dowidabwiem,ze chocia techni-
ka nagraniowa wywiera nieipliwy wptyw na praktyk muzyczm, narzucac pewne maliwosci,
opcje, rozwjzania, to wiyw ten jest zawsze negocjowany przez jgjtkownikdw. Innymi $owy,
jej potencjazalezy przede wszystkim od relacji, w jakie wchadzni jej uzytkownicy, kierupcy
si¢ zawsze okrdonymi wartgciami kulturowymi i estetycznymi. Por. Kaiap. cit, s. 3, 125, 145.
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nabycia specjalistycznych umgéjosci, opanowania obszernegéownictwa
muzyczneg¥®.

Gramofon musigednak wynagradzarud wkiadany w jego opanowanie, skoro
adeptow sztuki dizkjskiej nie zabralk nawet wrod najmdodszego, wychowanego
na gytach kompaktowych i ,empetréjkach” pokolenia, ktére trudnagzes o ja-
kikolwiek sentyment do ugglzer analogowych. Dzki wysitkom tyctze adeptéw
sztuka didejska przeywa ponielgd swoj renesaf®. Nie wynika on jednak z wy-
jatkowego kulturowego znaczenia, jakie dla tych ludzi ma gramofon, ale z utrwalo-
nego statusu turntablizmu jako wipieuprawnionego, niezmiennie fascysuego
sposobu tworzenia muzyki. Wypujac regularnie ze starszymi,todzi didzeje
i turntablici przekonujco udowadniaj, ze gramofon zdiat potaczy¢ pokolenia.

Zdotat réwniez, jak sk wydaje, zatrzérdznice pomedzy pewnymi rodzajami
muzyki. Na pocatku XX wieku Ananda Coomaraswamy uboléwad nienatu-
ralnym, jego zdaniem, zachodnim podera sztuk na ,stosowane” {ytkowe)

i ,piekne” (czyste), upatrgg w nim zrodia estetycznego nieszgzia. Cooma-
raswamy twierdj ze za spraw tege podzidu sztuki ,stosowane” oginety
poziom produkcji fabrycznej, skoncentrowan& matacznie na sobie sztuki
.piekne” stady si¢ tak wyrdinowaneze a bezuyteczné®. Gramofon tymcza-
sem zaprzeczyw jakiejg mierze tem#a podzidowi. Chocia zaréwnolmaginary
Landscapesdohna Cage’a, jak izaickowe kolae didzejow i turntablistéw biy
tworzone do taca i jako takie przyczyiy sie do rozwoju muzyki tanecznej, to
jednoczénie uddo sk im zachowa niewatpliwe walory artystyczne i estetyczne.

Jako urzdzenie analogowe, low-tech, gramofon zaprezeritsigzaie mniej inte-
resupco w kontekcie wszechogarniggej cyberkultury. Negocjowdowiem przej-
scie od ery analogowej do cyfrowejsliev zaproponowanych przez digjow i turn-
tablistow w latach siedemdzigich i osiemdziegtych nowych sposobach koncep-
tualizowania muzyki mmna dostrzec zapowiegrzemanego wipywu technologii
cyfrowych na koncypowanie i realizowanie muzycznych idei, to tylko dlatego,
wielu z owych didejow i turntablistéw wyspujgcych w dyskotekach i klubach po-
dejmowdo wéwczas pracrowniez w studiach nagra Jako domordi producenci
muzyczni przenosili do tych przybytkdéw swoje koncepcje miksowania muzyki i ma-
nipulowania dwiekami wywiedzione z eksperymentéw z gramofonami. Koncepcje
te okazywdy sk na tyle inspirujce, ze kszt#owaty ponielyd rozpowszechnione
dzi§ sposoby pracy z wdzeniami do cyfrowego przetwarzaniankku'®2

149 B. Martin, Listening to the FutureChicago 1998, s. 101-103.

1%0 Gonzalezpp. cit, s. 32;Christian Marclay, Interview Cut-up,.s. 114.

151 Cyt. [za;] D. W. PattersoiThe Picture That Is Not in the Colors: Cage, Coomaraswamy, and
the Impact of Indig[w:] John Cage. Music, Philosophy.s. 200.

152 Fikentscherpp. cit, s. 303.
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Sam gramofon jednoc&ae — jakkolwiek poddawany rozmaitym elektronicz-
nym modyikacjom, zwaszcza przez eksperymentalnych turntablistow +azdo
mimo wszystko oprzesie inwazji technologii cyfrowych. Jest to o tyle zaskaku-
jace,ze ten sam przemyaudiofoniczny, ktory pod koniec lat siedemdzjgaih
odpowiedzid na potrzeby digkjéw, wprowadzajc na rynek specjalne gramofo-
ny zaprojektowane z ndlg o nich®3 na pocatku nowego tysiclecia zaoferowia
im urzgdzenia cyfrowe imitujce klasyczne zestawy digjskie zozone z dwdch
gramofonow, miksera itpt*>% Urzadzenia te jednak nie do koa przygly sic
w srodowiskach didejow i turntablistéw, ktérzy w wkszaci pozostali wierni
analogowemu gramofonowi i winylowymiyom. Zadecydowlg o tym r&ne
powody — z jednej strony uznanie gramofonu za kamiggielny i symbol kul-
tury hip-hop, sentymentalne przyamanie dooldschoolowejradyciji, cle¢ piele-
gnowania tyle trudnego, co autentycznego artystycznego rzémigdsgajcego
za spraw urzadzen cyfrowych banalizacji i wypaczeniu; z drugiej strony intencja
podtrzymywania nabytych umignosci manualnych, upodobanie do taktydon
skionnas¢ do delektowania sitekstug winylu; z trzeciej strony w kicu realizo-
wanie antykorporacyjnej polityki, angmwanie s¢ w krytyke spdeczry, uwypu-
klanie znaczeniérodka reprezentaciji, jakim pozostaje gramofon.

Blisko stupgcdziesecioletnia historia gramofonu urzeka czyjeszcze, a mia-
nowicie niezwyka spéjndcig swoich gownych watkdw. Wszak korzeni sztuki
didzejow i turntablistow mazna szuké w GrammophonmusilRaula Hindemitha
i Ernsta Tocha; wszak GrandWizzard Theodorg eviejego wielkiego poprzedni-
ka w osobie Laszla Moholya-Nagya, wszak eksperymentalni tukaiaiaiwizuja
do tworczdci Johna Cage’a. Ta sama iluzoryc&ghgramofonowej muzyki, do
poddawania giktorej zachca w 1924 roku Rudolph Lothar, typod koniec XX
wieku demaskowana przez Christiana Marclaya. Nawet nieco makabryczne postu-
laty Rainera Marii Rilkego z 1919 roku urzeczywistrsic w 2011 roku, kiedy to
niemiecki artysta Bartholomaus Traubeck przysto$amremofon do odczytywa-

153 Przykadem pochodgey z 1979 roku model Technics SL-1200, ktory pa dzieh pozostaje
przemysowym standardem. Butleop. cit, s. 113.

154 Pierwsze z nich, takie jak Citronic CD-1, przyponiynavykie odtwarzaczetpt kompakto-
wych, wyposaone w suwaki umdiwiajace dostosowywanie tempa, a niekiedy rowrpekrtta
pozwalajce korygowd wysoka¢ dzwicku. P&niejsze, takie jak Pioneer CDJ-1000 czy Technics
SL-DZ1200, posiadg dodatkowo faskie, okggte interfejsy imitujce gyte gramofonow. Jeszcze
nowsze, takie jak Final Scratch, Serato czy Torgkdlgpecjalnemu oprogramowaniu zainstalowane-
mu w komputerze, pdgtzonemu wszate do klasycznego digjskiego zestawu@zonego z dwoch
gramofondw, miksera i zmotikowanych pyt (wykonanych jednakowicz winylu), pozwaldy juz na
miksowanie cyfrowych plikdw w formatach mp3 i wihid., s. 113; Katzop. cit, s. 130.
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nia gojow drzew, naghaptyte Years(Lata) z muzyk swierkow, jesionéw, ebow,
klonbw, olch, orzechéw i bukdWw, i udowodn, ze ,pierwotny dwick” istnieje!

Trudno dz§ przegdza o dalszych losach gramofonu — niezwego urz-
dzenia, ktére dokona historycznej, technologicznej i konceptualnej rewoluciji
w kulturze oraz zawgto na losach muzyki izavicku w XX wieku. Czy odejdzie
do lamusa historii? Czy ujawni jakieowe, skrywane do tej pory oblicze? Tego
nie sposéb przewidzie POki co, jak na technologiczny pezgek, analogowy
stara, relikt epoki industrialnej, gramofon ma siad podziw dobrze.

SUMMARY

What is most surprising in the 150-year history of the gramophone (phonograph, re-
cord player) is that it has not ended even today. It might appear that progress in phonogra-
phy which took place in the twentieth century should have made the gramophone a relic
of the industrial age. Investigating the reasons why this device is still alive, the author
argues that if it survived all through the twentieth century and found is place in the digital
age on the eve of the new century, it was only owing to its hidden potential, which al-
lowed creative individuals to rediscoverfid its new uses, attribute new functions and
assign it new roles; in short, reinterpret it in diverse ways, the outcome being gramophone
music — a new discursive practice with a varied esthetic appearance.

In thefirst part of the study the author refers to the history of those gramophone re-
interpretations and successively describes early literary impressions of the gramophone,
the phonograph postulates of Laszlo Moholy-Nagy, Paul Hindemith’s and Ernst Toch’s
Grammophonmusjklohn Cage’tmaginary Landscapeshe art of D.J.’s and turntablists,
Christian Marclay “creative gramophony”, and experimental turntablism.

The second part of the article analyzes the esthetics of gramophone music. The author
distinguishes three trends in it: in tiest the gramophone is subordinated to the classical
concept of music, in the second it is used to create poly-style sound collages, in the third
the gramophone is the tool for the implementations of the principles of conceptual art.

In conclusion the author writes that it is dhyeowing to these reinterpretations which
made the sound-recording and playback invention a composer’s tool, a musical instru-
ment andinally an object of elaborate artistic experiments that the gramophone was able
to carry out a historic, technological and conceptual revolution in the twentieth-century
and early twenty-first century culture.

15 A, ZawadzkaDrewniana muzyka? Gramofon, ktéry odtwarza melodiéaielszew http:/
natemat.pl/111961,drewniana-muzyka-gramofon-ktory-odtwarza-melodie-ze-sloi-drzew [data do-
stepu: 10.11. 2014]; F. VisnijcYears [vvvv, Arduing]http://www.creativeapplications.net/vvvv/
years-vvvv-arduino/ [data degu: 10.11. 2014].
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