Ujezdzanie muzyki
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Moj przyjaciel architekt mawia, ze wspodlczesna
muzyka jest wylacznie dla kompozytoréw, (niektérych)
muzykéw i (nielicznych) krewnych oraz zaprzyjaznio-
nych znajomych. Reszta jej potencjalnych odbiorcéw jest
doskonale obojetna na kolejne prowokacje twércow
i formalne eksperymenty. Sa jeszcze ci, ktérzy probuja
podja¢ dialog z najnowsza produkcja kakofoniczno-po-
listylistyczna, ale czesto — z powodu przeintelektualizo-
wania i odhumanizowania najnowszej muzyki — wycofuja
sie, zniecheceni.

Charakteryzujac obecny stan szeroko rozlewajacej sie
dzwiekowej lawiny, Krzysztof Pomian napisat: ,Patrzac na
minione stulecie, warto zauwazy¢, ze w jego czasie zmie-
nito sie generalnie tylko (az!?) jedno. W miejsce poste-
pu jakos liniowego, od—do, zaczatl sie rozwoj muzycznych
idel na ksztalt rozszerzajacego sie balonu. Juz nikt ani nie
moze sie czué, ani nie moze by¢ postrzegany jako Weber
lub Strawinski naszych czaséw. Skonczy! sie czas awan-
gard i eklektykéw, choc nie czas epigonéw. Muzyka, i my
z nig, wyladowata w przestrzeni estetycznego pluralizmu,
jakiego nie znaly czasy poprzednie. Krzywa Gaussa uczy
nas, ze wraz ze wzrostem jakiej$ populacji, wzgledem
tego wzrostu geometrycznie rosnie liczba idiotéw. Takze
1 osobnikéw uzdolnionych nieprzecietnie”.

Jak wobec tego ewentualny meloman ma poruszac¢
sie wtej magmie? Jak wylawia¢ wartosci, ktére tona
w dzwiekowym belkocie 1 artystycznej tandecie? Jak nie
ma straci¢ sympatii dla tego, co ubierajac sie w uniform
hermetyzmu, samo skazuje sie na odrzucenie?

Sa to pytania retoryczne zwazywszy, ze muzyka znala-
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zla sie na zakrecie. Ma juz za soba spokojng stabilizacje,
ktéra zapewnialy jej obowiazujace normy, typu dur-moll,
na przed soba ewentualny okres spelnien telepatyczno-
-wirtualnych. Moze wilasnie dlatego muzyka muzykow
zaczela oddawad¢ pole muzycznym kreacjom multime-
dialnych artystow, speiniajacych sie na obszarze sztuki
dzwieku. Stad coraz wiecej rozmaitych dziatan ulicznych,
w ktérych giéwna role graja mniej lub bardziej artykuto-
wane tony, a takze parateatralnych spektakli z uzyciem
nietypowego instrumentarium czy wreszcie przedziwnie
skonstruowanych maszyn, natezeniem giosu reagujacych
nazmienng obecnos$¢ w ich sasiedztwie widza-stuchacza,
pojawia sie w akustycznym pejzazu wspoéiczesnej kultury.
Wiele z nich ma charakter niszowy. Wynika to z tego, iz
niektorzy autorzy uciekaja w alienacje, traktujac ja jako
bezpieczne schronienie. Bywa to wyrazem ignorowania
tradyciji, a takze symptomem potrzeby bycia wolnym, co-
kolwiek by to oznaczalo. To nic, ze muzyka progresywna
karmi sie tym, co zastala, ze nie jest zatem bezwzglednie
nowa, generujac wylacznie neostyle. By¢ moze musi tak
by¢ w okresie porzucania historii na rzecz nieokreslonej
jeszcze postmuzyki. Gdzies tutaj wiasnie, obok i niezalez-
nie od sztuki zwanej muzyka, pojawia sie music-art: alter-
natywny i nonszalancki.

Atutem artystéw innych dyscyplin jest to, ze nie maja
zadnych obcigzen iuprzedzen. Z pewnoscia nalezy do
nich Gisela Weimann, ktéra wielokrotnie w swoich insta-
lacjachi akcjach uzywata dzwieku. Jej najbardziej spekta-
kularnym przedsiewzieciem byla zrealizowana w Berlinie
w 2001 roku Opera na cztery autobusy. Do wspolipra-
cy zaprosila kompozytoréw iwykonawcéw z czterech
krajéw: Anglii, Finlandii, Niemiec i Rosji. Autorzy pietna-
stominutowych utworow skomponowali muzyke akustycz-
no-elektroniczng w taki sposéb, by mogli ingerowac w jej
przebieg iksztalt wsiadajacy do autobuséw pasazero-
wie-stuchacze. Na karoserie i wnetrza autobusow nakle-
jone zostaly pasy luster, ktére zwielokrotnialy zewnetrzny
pejzaz miejski oraz sytuacje, jakie wytwarzaly sie wich
$rodkach. Krazac po berlinskiej Wyspie Muzedw, zabie-
raly na przystankach przygodna operowa publicznosé.

Niecodzienne dziatanie Giseli Weimann, ktéra wy-
prowadzila opere na ulice, adresujac ja do kazdego,
doprowadzito do wielorakich przeksztalcen najbardziej
podstawowych doswiadczen codzienno$ci. Podrézowa-
nie stalo sie aktywnym uczestnictwem. Kolejnos¢ czterech
aktéw opery nie byla raz na zawsze ustalona, zalezac od
dokonywanego wyboru tych, ktérzy wsiadali i wysiadali.
Aleatoryczna kompozycja cato$ci wywolywala napiecie
niemozliwe do zaistnienia na tradycyjnej scenie. Kla-
syczna przestrzen teatralna zastgpiona zostata niestabil-
na przestrzenia miejska, nadajac rzeczywistosci, w ktorej



sie spetniala, wieloznaczny sens. W ten sposéb powsta-
fa tymczasowa rzezba przestrzenna bez jasnej kompozy-
cji, laczaca wiele stylow artystycznych. Jej zmieniajaca
sie w trakcie przedstawienia forma okazala sie niezwy-
kle gietka, bedac podatng na wszelkie nieprzewidziane
zmiany, jakie dokonywaly sie w tym niezwykiym dziele-
-procesie.

Opera na cztery autobusy jest podwojnie niekonwen-
cjonalna. W sferze muzycznej dokonane zostato rozio-
zenie jej na czesci, skiadane nastepnie w coraz to inny
Sposodb. Jest w tym dzialaniu nie tylko ironia i prowoka-
cja, ale iwyraz checi uczynienia z opery dzieta otwar-
tego. Réwny udzial maja w nim $piewacy, publicznosc
1 orkiestra. Jeden z dzwiekowych motywéw przewodnich
to Piesn silnika, ktorej takty zlewaly sie z dzwiekami wyda-
wanymi przez silniki prawdziwe. Operowa muzyke wyko-
nywaly nie tylko instrumenty, ale i to, co stanowito zwykte
wyposazenie pojazdu. Tak np. w autobusie finskim role
perkusiji graly m.in. rury i porecze, a catos¢ dodatkowo
przeksztalcana byla elektronicznie. Z kolei w sferze wizu-
alnej zupelnie zatarta zostala granica miedzy zewnetrzem
a wnetrzem. Podzielone pasami luster okna, wpuszczajac
do srodka przesuwajace sie obrazy otoczenia, potego-
waly zarazem zrytmizowany wyglad wnetrza. Postrzega-
nie calej sytuacji zdawato sie kontrolowane wzajemnymi
odbiciami. Lustra plaskie, atakze krzywe zwierciadia,
skutecznie generowaly nierealna iluzje przestrzeni.
Przybierajace posta¢ zwierciadlanych reflekséw rzeczy
stawaly sie absolutnie bliskie, jakby pozbawiono je per-
spektywy. Odbijajac sie w innych wizerunkach jeszcze
bardziej zageszczaly optycznie te niekonczaca sie gre
ziudzen.

W taki to sposdb ewoluowata nieustannie zmieniajg-
ca sie scena, tworzona ze $wiata wokot.

Wizualny 1 akustyczny dialog z otoczeniem, Spowo-
dowany przez Weimann, byt nie tylko dekonstrukcja to-
talnego dzieta sztuki operowej, ale ifrapujaca mozaika
— zmienng konstrukcjg, konstrukcja niepokorna i nie do
konca spelniong, jak improwizacja w jazzie.

Berlinska opera ,w drodze” miata jedno wykonanie.
Jest malo prawdopodobne, by byla odgrywana w wiel-
kich salach koncertowych. W pewnej mierze moze by¢ to
uznane za nieuchronne skazanie jej na niebyt. Ale czy na
pewno? Tadeusz Rozewicz madrze wyrokowat, piszac:

Pamietajcie:
dobra porazka jest zawsze lepsza
od tandetnego sukcesu

A wracajac do architekta. Jest zdeklarowanym mito-
$nikiem supernowoczesnej architektury, wszelkich jej
neo- i post-, ale 1 transstyléw, w ktérych naczelng zasada
jest tamanie wszelkich zasad. Problem w tym, ze ludzie
nie chca w takich awangardowych domach mieszkac¢. Co
nie zmienia faktu, ze ja je lubie. =

Na fotografiach 1-3: premierowa realizacja opery Giseli We-
imann w roku 2001 w Berlinie.

Na fot. 4: wnetrze operowego autobusu podszas berlinskiego
spektaklu Opery w drodze (Opera en Route) w 2004 roku.

1., 3. fot. DRAMA,
2. fot. Karin Fleischer,
4. fot. Patrick Kosk.
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