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Sir Edward William Elgar miat pono¢ powiedzie¢, ze ,,jezeli istnieje jakas
pickna historia, to jest to historia gramofonu™'. Urodzony w 1857 roku Elgar
mogl sobie pozwoli¢ na wyrazenie takiej opinii. Wszak dozywszy siedemdzie-
sieciu siedmiu lat, byt nie tylko $wiadkiem tej historii, ale jako bodaj pierwszy
kompozytor dokonujacy nagran swoich dziet poniekad ja wspoltworzyt.

Historia ta zaczgta si¢ od pochodzacego z 1877 roku tylez genialnego, co
prostego wynalazku Thomasa Alvy Edisona — fonografu. To napedzane recznie,
czysto mechaniczne urzadzenie nagrywato dzwigk, przenoszac przechodzace
przez tubg i przystong fale dzwickowe do metalowego szpica ztobigcego rowki
na powleczonym folia cynowg cylindrze, a po odwrdceniu tego procesu row-
niez odtwarzato go®. Konstruujac fonograf, Edison, jak wigkszo$¢ wynalazcow,
opart si¢ oczywiscie na dokonaniach swoich poprzednikow. Z jednej strony za-

'“If ever there was a fairy story, the history of the gramophone is one”, cyt. [za:] J. Borwick,
L. Foreman, Recording and reproduction, [w:] The Oxford Companion to Music, red. A. Latham,
Nowy Jork 2002, s. 1034.

2 D. J. Steffen, From Edison to Marconi. The First Thirty Years of Recorded Music, Jefferson
2005, s. 24.
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intrygowato go urzadzenie Roberta Willisa, ktoéry w 1829 roku, nawiazujac do
eksperymentow nad mechaniczng reprodukcja mowy, prowadzonych od 1780
roku w Rosyjskiej Akademii Nauk w Sankt Petersburgu, zbudowat koto zgbate
z dotaczonymi do jego zebow elastycznymi jezykami i odkryl, ze zmieniajac
predkos¢ jego obrotéw, mozna wytwarza¢ wyzsze lub nizsze dzwigki, brzmigce
jak rézne samogtoski; w $wietle odkrycia Willisa wysoko$¢ dzwigku ujawnita si¢
jako zmienna zalezna juz nie tylko od dlugosci rury czy struny, ale rowniez od
predkosci obrotéw kota, a w konsekwencji i czasu. Z drugiej za$ strony Edison
wyciagnat logiczne konsekwencje z techniki wizualnego zapisu dzwigku opraco-
wanej w 1857 roku przez Leona Scotta de Martinville’a. Skonstruowany przez de
Martinville’a fonautograf byl pierwszym urzadzeniem zdolnym utrwala¢ wzory
fal dzwiekowych na papierowym walcu pokrytym sadza®.

Magii fonografu, ktory rozdzielajac czas i przestrzen, sprowadzajac akustycz-
ne ,,teraz” do akustycznego ,,tu”, upamigtniat, uwieczniat i uniesmiertelniat, ule-
gli natychmiast wielcy tego $wiata. W Anglii na zarejestrowanie swojego glosu
skusit si¢ nie tylko premier William Ewart Gladstone, ale i uznani poeci, jak
Alfred Tennyson i Robert Browning; w Niemczech — cesarz Wilhelm II Hohen-
zollern, kanclerz Otto von Bismarck, feldmarszalek Helmuth von Moltke. Swoj
kunszt udokumentowali rowniez piani$ci — Jozef Hofmann i Johannes Brahms®.

Jako urzadzenie zdolne do rejestrowania zarowno ludzkiego glosu i muzycz-
nych interwatoéw, jak i wszelkich zjawisk akustycznych, potwierdzajgce tym
samym dystans dzielacy to, co symboliczne, od tego, co rzeczywiste, fonograf
znalazt zastosowanie w wielu dziedzinach zycia — od kryminalistyki i psychiatrii
poczawszy, na wojskowosci 1 propagandzie skonczywszy. W kontekscie sztuki
przyczynit sie nie tylko do umasowienia literatury czy rozwoju jej popularnych
odmian, ale i zawazyl na powstaniu nowego typu poezji, bardziej drazniacej
niesktadnymi i zgrzytliwymi frazeologizmami, niz uwodzgcej mnemonicznymi
sztuczkami pokroju pulsujacych rytméow, rymow czy melodii®.

O ile fonograf przystuzyt si¢ szczegdlnie historii literatury, to w historii muzy-
ki ztotymi zgloskami zapisat si¢ wynaleziony w 1887 roku przez Emila Berlinera
gramofon’, w ktorym cylinder Edisona zostal zastapiony ptaska ptyta wykonang
pierwotnie z cynku lub pokrytego woskiem szkta®. Cho¢ nie pozwalata juz ona na

3 F. A. Kittler, Gramophone, Film, Typewriter, Stanford 1999, s. 25-27.

*H. de la Motte-Haber, Soundsampling: An Aesthetic Challenge, [W:] Music and Technology in
the Twentieth Century, red. H-J. Braun, Baltimore 2002, s. 201.

3 Kittler, op. cit., s. 78.

6 Ibid., s. 80.

71bid., s. 59.

8 Materiaty te z czasem zastapiono szelakiem, guma, ebonitem i w koncu polichlorkiem winylu.
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dokonywanie wlasnych nagran, to szybko zdobyta przewage nad fonograficznym
cylindrem ze wzgledu na duzo wigksza pojemnosc®. Wprowadzona do masowej
produkcji w 1894 roku, doprowadzita do powstania poteznego rynku ptytowego,
z gramofonu za$ uczynita przemystowy standard.

Po typowej dla muzyki ludowej oralno-audialnej transmisji, po wprowadzo-
nej w Europie pod koniec §redniowiecza muzycznej notacji, gramofon otworzyt
nowa epoke w historii muzyki. Gramofonowa plyta nie tylko skracata dystans
pomigdzy tradycyjng partyturg a wykonaniem, ale i dawata wglad w caty dzwig-
kowy wszechswiat. Docierata przy tym do szerokich mas. Rychto wigc gramofon
narzucit wykonawcom nowe wzorce interpretacyjne, tworcow sktonit do zmiany
utrwalonych sposobow konceptualizowania muzyki, odbiorcow zas$ zachecit do
alternatywnych form uczestnictwa w kulturze muzyczne;.

W owej opiewanej przez Elgara ,,pigknej historii gramofonu” najbardziej
niezwyktle jest jednak to, ze po dzi$ dzien nie dobiegta ona konca. Gramofon,
jak kazde masowo produkowane urzadzenie, podlegat logice rynku i zgodnie ze
wspolczesna teorig marketingu skazany byl na pewien cykl zycia, obejmujacy
fazy wprowadzenia, wzrostu, dojrzatosci i schytku'®. Nawet jesli poddawano go
kolejnym ulepszeniom technicznym, ktore niewatpliwie wydtuzaly ten cykl, to
postep, jaki dokonywat si¢ w miedzyczasie w fonografii, powinien byt dos¢ szyb-
ko zepchng¢ go do lamusa historii. Gramofon tymczasem nie tylko przetrwat
caly dwudziesty wiek, ale i odnalazt si¢ na progu nowego tysigclecia w epoce
cyfrowej. Rodzi si¢ zatem pytanie: co zadecydowato o niezwyklej zywotnosci
tego dziewigtnastowiecznego urzadzenia?

Wydaje sig¢, ze jego skrywany potencjat, ktory tworczym jednostkom pozwa-
lat odkrywa¢ go na nowo, znajdowac jego nowe zastosowania, przypisywa¢ mu
nowe funkcje, obsadza¢ go w nowych rolach; stowem, poddawa¢ go rozmaitym
reinterpretacjom, ktorych efektem stata si¢ nowa dyskursywna praktyka — gramo-

? Co ciekawe, owa pojemno$¢ — poczatkowo 4'/, minuty przy predkosci 78 obrotow na minute,
a od 1948 roku 25 minut przy predkosci 33!/, obrotow na minute — przez cate dekady pozostawata
inspirujacym wyzwaniem dla tworcow. Igor Strawinski na przyktad skomponowat w 1926 roku
Serenade in A, a dwa lata pozniej opracowat suite z baletu Pietruszka z my$la o plycie gramofono-
wej 1 jej ograniczeniach czasowych (D. Gwizdalanka, Stulecie mediow, ,,Wychowanie Muzyczne
w Szkole” 2007, nr 1, s. 8.). La Monte Young i Marian Zazeela, dazac do pokonania ograniczen cza-
sowych longplaya, sugerowali w 1969 roku odtwarzanie jednej ze stron albumu The Black Record
z predkoscig 8'/, obrotéw na minute. W tym samym celu Brian Eno na pochodzacej z 1975 roku
plycie Discreet Music zdecydowat si¢ na wigksze zageszczenie rowkow kosztem nizszego zakresu
dynamiki dzwigku. Zob.: Extended Play, 1988, [w:] J. Gonzélez, K. Gordon, M. Higgs, Christian
Marclay, Londyn 2005, s. 133.

10 Por. P. Kotler, J. Scheff, Standing room only. Strategies for Marketing the Performing Arts,
Boston 1997, s. 211.
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fonowa muzyka. Jesli juz sama historia owych reinterpretacji jest na tyle intry-
gujaca, ze warto ja w ogolnym zarysie przypomniec¢, to niewatpliwie na blizszg
analize¢ zasluguje pomijana na ogoét w poswigconych gramofonowi opracowa-
niach estetyka gramofonowej muzyki.

Gramofon w literaturze przelomu wiekéw

Od poczatku swojego istnienia gramofon, a na ogo6t jeszcze fonograf, fascy-
nowat roznego autoramentu intelektualistow, myslicieli, erudytow, ktorzy w bar-
dziej lub mniej bezposredni sposéb odwotywali si¢ do niego w swoich szkicach,
nowelach, literackich impresjach. Uznajac fonograf za urzadzenie do nagrywania
1 odtwarzania dzwigku, dociekali jego fenomenu, proponowali jego alternatywne
zastosowania oraz wieszczyli jego przysztosc.

W pochodzacym z 1880 roku eseju La mémoire et le phonographe (Pamigé
i fonograf) — intelektualnej wycieczce w obszary psychofizyki — francuski filo-
zof i poeta Jean-Marie Guyau dostrzegat w fonografie adekwatny model dziata-
nia ludzkiego mozgu. Wyjatkowe mozliwosci tego urzadzenia w zakresie jed-
noczesnego nagrywania i odtwarzania dzwickéw odpowiadaty, jego zdaniem,
zdolnos$ciom ludzkiego mézgu do jednoczesnego zapisywania i odczytywania
informacji, tudziez ich przechowywania i przeszukiwania. Guyau uwazal, ze tak
jak docierajace do fonografu wibracje ludzkiego glosu zlobig na cynowej folii
réznego ksztaltu i gtebokosci rysy odzwierciedlajace okreslone dzwigki, tak tez
docierajace do mozgu za pomocg zmystow bodzce ztobig komorki mozgowe,
tworzac kanaty dla strumieni nerwowych, ktore — przeptywajac przez nie nawet
po latach — uaktywniaja okreslone mysli i uczucia z przesztosci.

Guyau wyjasnial rowniez, z czego wynika sugestywnos¢ efektu fonograficz-
nego, ktory w XX wieku miat zrobi¢ zawrotng kariere, a mianowicie modulowa-
nia wysokos$ci 1 barwy dzwigku zmianami predkosci obrotow cylindra — efektu
o tyle niezwyklego, ze wynikajacego z trudnego dotychczas do pomyslenia ma-
nipulowania temporalno$cia materiatu akustycznego. Twierdzil, ze wynika ona
z jego bezposredniego skorelowania z ludzka uwagg. Zmiany wibracji cylindra
bedace nastgpstwem zmian predkosci jego obrotow i przesadzajace o tym, ze
na przyktad odtwarzana pie$n pobrzmiewa lekko z oddali lub z calg mocg z bli-
ska, odpowiadaly, jego zdaniem, zmianom wibracji komorek ludzkiego mozgu
towarzyszacym chociazby sukcesywnemu skupianiu uwagi na poczatkowo roz-
mazanym, a Z czasem coraz wyrazistszym obrazie. Guyau przypominal, ze efekt
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ten wykorzystuja $piewacy, obnizajac swoj gtos, gdy zalezy im na stworzeniu
wrazenia dystansu, badz podwyzszajac go, gdy cheg zasugerowac bliskos¢!!.

W pochodzacym z 1907 roku opowiadaniu La mort et le coquillage (Smierc
i muszla) francuski pisarz Maurice Renard wyeksponowat archiwizacyjne funkcje
fonografu zwigzane z kolekcjonowaniem wspomnien, usitujagc dowies¢, ze fono-
graficzne nagranie unie$miertelnia skuteczniej od kinematograficznej produkcji;
zarejestrowany glos jest bowiem najbardziej sugestywnym sladem ludzkiej egzy-
stencji. Renard naszkicowal jednocze$nie oryginalng analogi¢ pomigdzy musz-
la morskg (metafora centralnego systemu nerwowego cztowieka) a fonografem
(urzadzeniem przejmujacym funkcje tegoz systemu). Mamiaca zmysty bohatera
opowiadania Renarda muszla proroczo sugeruje, jakiemu urzadzeniu przypadng
niebawem w udziale jej funkcje'2.

Historia opowiedziana przez Saloma Friedlaendera w pochodzacej z 1916
roku noweli Goethe spricht in den Phonographen (Goethe mowi do fonogra-
fu) zapowiadata zainicjowang przez fonograf transformacj¢ piSmiennosci w owag
opisywang kilka dekad p6zniej przez Waltera J. Onga ,,wtdrng oralno$¢”. Bohater
opowiadania Friedlaendera, miast sigga¢ po tom poezji niezyjacego od stu lat
Goethego, usituje odzyska¢ retroaktywnie jego glos. Aby pochwyci¢ wibracje
glosu Goethego, wcigz roznoszace si¢ stabo po jego gabinecie, buduje urzadzenie
sktadajace si¢ z jego zrekonstruowanej krtani, petnigcej funkcje filtra $rodko-
woprzepustowego, oraz wyposazonego w mikrofon/tube fonografu, petnigcego
funkcje rejestratora danych. Ostatecznie pozwala mu ono odfiltrowa¢, wzmocni¢
i zarejestrowac glos weimarskiego Jupitera, a przy okazji wprowadzi¢ literature
w epoke fonografii®>.

Wyjatkowe podobienstwo szwu wiencowego czaszki do rowkow grawerowa-
nych fonograficzng igla na woskowym cylindrze, dostrzezone przez austriackie-
go poete Rainera Mari¢ Rilkego w pochodzacej z 1919 roku literackiej impresji
Ur-Gerdusch (Pierwotny dzwigk), sktonito go do zaproponowania serii nieco-
dziennych eksperymentoéw. Mialy one polega¢ na odczytywaniu taz iglta juz nie
tylko owych rowkdéw uzyskanych wtornie w wyniku graficznej translacji dzwie-
ku, ale wlasnie samego szwu wiencowego. Rilke byl przekonany, ze fonogra-
ficzne przeksztalcenie ludzkiej czaszki w medium akustyczne pozwoli ustyszeé
tajemniczy, szczegolnie uwrazliwiajacy ludzkie zmysly ,,pierwotny dzwiek™. Po-
stulowat jednoczes$nie, aby w ten sam sposob i w tym samym celu odczytywacé
wszelkie wystepujace w przyrodzie linie, kontury i ksztatty'.

11 J.-M. Guyau, Memory and Phonograph, [w:] Kittler, op. cit., s. 30-33.

12 M. Renard, Death and the Shell, [w:] ibid., s. 51-55.

13 S. Friedlaender, Goethe Speaks Into the Phonograph, [w:] ibid., s. 59-68.
4 R. M. Rilke, Primal Sound, [w:] ibid., s. 38-42.



14 Maciej Biatas

W pochodzacym z 1924 roku szkicu Die Sprechmaschine: ein technisch-
-aesthetischer Versuch (Mowigca maszyna. esej techniczno-estetyczny) austriac-
ki pisarz Rudolph Lothar przedstawil zarys nowej gramofonowe;j estetyki, sku-
piajac si¢ na — uzywajac wspolczesnej terminologii — ,,stosunku sygnatu do szu-
mu” (signal-to-noise ratio). Lothar twierdzil, ze gramofonowa muzyka narzuca
shluchaczowi konieczno$¢ poddawania si¢ podwojnej iluzji. Z jednej strony musi
on ignorowa¢ immanentnie wpisane w specyfike tej muzyki zaklocenia, akceptu-
jac w pelni umownos$¢ zaposredniczonego przez gramofon obcowania z muzyka;
z drugiej strony natomiast — wizualizowa¢ dzwigki, widzie¢ oczyma wyobrazni
tych, ktorzy je generuja, np. stynnego $piewaka wykonujacego na scenie w od-
powiednim kostiumie jakas rownie stynng ari¢. Lothar podkreslat jednoczesnie,
ze zdolnos¢ do poddawania si¢ owej podwojnej iluzji cechuje jedynie stuchaczy
obdarzonych muzyczna wrazliwos$cia, i to ta wrazliwo$¢ wiasnie jest kluczem do
zrozumienia gramofonowej estetyki's.

Gramofonowe postulaty Laszla Moholya-Nagya

Pionierskie wysitki w kierunku rzeczywistego rozszerzenia przypisanych
gramofonowi funkcji i w konsekwencji przeksztatcenia tegoz urzadzenia do na-
grywania i odtwarzania dzwigku w kompozytorskie narz¢dzie podjeto natomiast
na poczatku lat dwudziestych XX wieku. Wczesne eksperymenty z gramofona-
mi polegaty na manipulowaniu zarejestrowanymi na ptytach dzwigkami. Jeden
z pierwszych przeprowadzil prawdopodobnie Stefan Wolpe w ramach zorganizo-
wanego w 1920 roku w Weimarze dadaistycznego widowiska'®. Zgodnie z jego
zaleceniami o$miu operatorow gramofonéw odtwarzato symultanicznie do tytu
i do przodu, a nadto z r6zna predkoscia, plyty z muzyka klasyczng i popularna,
kreujac rozmyslnie efekt tylez ztozonej, co groteskowej polifonii'”.

Podobne, cho¢ duzo radykalniejsze eksperymenty, prowadzil rowniez zwigza-
ny z Bauhausem wegierski artysta, teoretyk sztuki i polimat Laszl6 Moholy-Na-
gy, ktory nie tylko odtwarzatl w rozmaity sposéb ptyty, ale i manipulowat nimi,
realizujac nowe struktury rytmiczne lub nietypowe glissanda, oraz naduzywat
ich, celowo je obdrapujac i zarysowujac. Wnioski wynikajace z owych ekspe-
rymentow przedstawit w dwoch pochodzacych z lat 1922-1923 wizjonerskich

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

16 Ch. Cutler, Plgdrofonia, przet. 1. Socha, [w:] Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej,
red. Ch. Cox, D. Warner, Gdansk 2010, s. 187.

17 M. Katz, Capturing Sound: How Technology Has Changed Music, Berkeley — Los Angeles
2010, s. 117.
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artykutach, tj. Produktion-Reproduktion (Produkcja-reprodukcja) oraz Neue Ge-
staltung in der Musik: Moglichkeiten des Grammophons (Nowa forma w muzyce:
mozliwosci fonografir)'®.

Moholy-Nagy twierdzit, ze wykorzystywany od blisko potwiecza do odtwa-
rzania muzyki gramofon nadaje si¢ z powodzeniem réwniez do jej tworzenia.
Powierzchni¢ ptyty bowiem mozna re¢cznie nacinaé, generujac nieznane dotad
brzmienia i kreslac odmienne od typowych relacje dzwickowe, prowadzace do
,»howej mechanicznej harmonii”, bynajmniej nieopartej juz na owej wciaz uzy-
wanej, blisko tysigcletniej, mocno ograniczonej skali'®. Moholy-Nagy byt prze-
konany, ze tworzenie muzyki w ten sposob uwolni kompozytorow od zaposred-
niczen tradycyjnej notacji muzycznej i wykonawczych interpretacji, tudziez od-
wiedzie ich od duzych przedsiewzi¢¢ orkiestrowych i utatwi szeroka dystrybucje
ich oryginalnej tworczosci. Nada tez petniejszego wymiaru amatorskiej edukacji
muzycznej. ,,Rytograficzne partytury” umozliwig nadto ,,badanie dzwickéw me-
chanicznych, metalicznych i mineralnych”, a jednocze$nie otworza droge do wy-
brzmienia wszelkim grafizmom?.

Zdajac sobie w petni sprawe z tego, ze wynalezienie gramofonu nie tylko
zaznaczylo punkt zwrotny w historii muzyki, ale i zainicjowato szereg zmian
$wiatopogladowych zamanifestowanych w sztuce, nauce i zyciu spolecznym,
Moholy-Nagy nakreslit trajektori¢ potencjalnych reinterpretacji tego urzadzenia.

Grammophonmusik Paula Hindemitha i Ernsta Tocha
W latach dwudziestych XX wieku réwniez w Paryzu wielu kompozytoréw,

takich jak Arthur Hoérée, George Antheil czy Darius Milhaud, badalo niezaleznie
od siebie potencjat gramofonu jako kompozytorskiego narzgdzia, manipulujac

18 Ch. Cox, The Breaks, [w:] Christian Marclay: Festival. Issue 3, red. C. Barliant, Nowy Jork
2010, s. 8.

19 Podobne spostrzezenia na temat recznego nacinania ptyt miat juz w 1910 roku niemiecki
pianista i krytyk muzyczny Alexander Dillmann (K Weissenbrunner, Experimental Turntablism.
Historical overview of experiments with record players/records — or Scratches from Second-
-Hand Technology, http://cec.sonus.ca/econtact/14 3/weissenbrunner_history.html [data dostgpu:
10.11.20147).

2 L. Moholy-Nagy, Tworczos¢ — odtwdrczosé: potencjalnosé gramofonu, [w:] Kultura dzwig-
ku..., s. 412-415. Wydaje sig, jak sugeruje Friedrich A. Kittler, ze Moholy-Nagy nawigzal w ten
sposob zaréwno do bruityzmu, ktory forsowat wprowadzenie do literatury i muzyki hatasu, jak
i Mondrianowskiego neoplastycyzmu, afirmujacego geometryczna abstrakcje (Kittler, op. cit.,
s.47.)
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ptytami, tj. odtwarzajac je do tytu*' i do przodu lub zmieniajac predkos¢ ich od-
twarzania®. Ich wysitki na tym polu byly z jednej strony wyrazem dazenia do
radykalnego powigkszenia dostgpnej im palety brzmien, z drugiej za§ — przeja-
wem tendencji do uniezaleznienia si¢ od prezentujacych i popularyzujacych ich
utwory wykonawcow?.

W roku 1925 Ottorino Respighi w swoich Piniach rzymskich powierzyt mata
partie ,,Grammofono”, ktéry we fragmencie trzeciej czesci utworu prezento-
watl zarejestrowany bez zadnych modyfikacji Spiew stowika. Dwa lata p6zniej
»Grammophon-Solo” znalazto si¢ rowniez w partyturze opery komicznej Car sie
fotografuje Kurta Weilla. Skomponowane przez tworce tango na big band, od-
twarzane jednak z gramofonu, rozbrzmiewato w kulminacyjnym punkcie opery.

Jeszcze $mielej zreinterpretowali gramofon Paul Hindemith i Ernst Toch.
W 1930 roku ten pierwszy zarejestrowat samodzielnie na trzech ptytach gramo-
fonowych obracajacych si¢ z predkoscig 78 obrotoéw na minute tzw. grammo-
phonplatten-eigene Stiicke, tj. utwory skomponowane w calosci na ptyte gramo-
fonowa i istniejace tylko w formie nagrania. Reprezentowaty one tzw. Grammo-
phonmusik, tj. pierwszy gatunek muzyczny wykorzystujacy technike nagraniowg
w charakterze kompozytorskiego narzedzia. Wyprzedzit on o kilka dekad niekto-

2! Dziwaczny, ,,palindromiczny” urok muzyki rozbrzmiewajacej z odtwarzanych do tytu fono-
graficznych cylindrow — z jej odwroconym porzadkiem narracyjnym, z przeniesionymi na poczatek
gasnacymi brzmieniami, z zepchnietymi na koniec energiczniejszymi dzwigkami lub sylabami itp.
— dostrzegat juz Edison. W 1890 roku Columbia Record Company przekonywata swoich konsu-
mentow, ze dajacy mozliwos¢ tworzenia takiej muzyki fonograf ma szanse sta¢ si¢ w ich rgkach
prawdziwym kompozytorskim narzedziem. Technika polegajaca na nagrywaniu od tytu dzwigkow
i stow i odtwarzaniu ich w normalny sposob, znana jako backmasking, zostata natomiast spopula-
ryzowana przez The Beatles, ktorzy wykorzystali ja w 1966 roku, pracujac nad albumem Revolver.
Trzy lata pdzniej stato si¢ o niej glo$no dzigki pewnemu studentowi z Eastern Michigan University,
ktory na antenie amerykanskiej stacji radiowej] WKNR-FM ogtosit, ze odtwarzana do tylu piosenka
Revolution 9 liverpoolskiej czworki ujawnia informacje o $mierci Paula McCartneya (Kittler, op.
cit., s. 78). Na poczatku lat osiemdziesiagtych zlg stawg okryli ja chrzescijanscy fundamentalisci,
ktorzy w piosence Stairway to Heaven grupy Led Zeppelin odkryli oddziatujace podprogowo za-
kodowane przekazy satanistyczne. Te niezawinione przez muzykoéw interpretacje ich tworczosci
nie zniechecily wielu innych artystow do swiadomego wykorzystywania backmasking w celach
ekspresyjnych (zob.: T. Baker, The devil's in the detail, http://www.theguardian.com/music/2005/
oct/08/popandrock] [data dostepu: 5.11.2014].

22 Katz, op. cit., s. 117. W latach trzydziestych do tego grona dotaczyli rowniez Edgar Varése
i Hans Heinz Stuckenschmidt (Cutler, op. cit., s. 188).

3 Katz, op. cit., s. 113.

2 Ibid., s. 118.
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re znane dzi$ praktyki muzyczne i wskazat nowe mozliwosci wykorzystywania
techniki stuzacej do tej pory wylacznie reprodukcji dzwigku?.

18 lipca 1930 roku podczas zorganizowanego w Berlinie festiwalu muzyki
wspolczesnej Neue Musik Berlin 1930, zaprezentowano kilka Originalwerke
fiir Schallplatten (Oryginalne utwory na plyte), a wsrdd nich dwa Trickaufnah-
men (Trikowe nagrania) wspomnianego Hindemitha oraz trzy utwory opatrzone
wspolnym tytutem Gesprochene Musik (Méwiona muzyka) Ernsta Tocha®.

Pierwszy z dwoch utworéw Hindemitha nosit tytut Gesang iiber 4 Octaven
(Czterooktawowa piesn) i sktadat si¢ z wariacji na temat krotkiej melodii, zaspie-
wanych najprawdopodobniej przez samego Hindemitha. Drugi natomiast, pozba-
wiony tytulu, miat charakter instrumentalnego studium na ksylofon, skrzypce
1 wiolonczelg. Utwér wokalny bazowat na osobliwej wlasciwosci gramofonu,
umozliwiajacej podwyzszanie wysokosci dzwigku za pomoca zwigkszania pred-
kosci obrotow ptyty i a rebours — obnizanie tejze wysokoS$ci za pomocg zmniej-
szania predkosci obrotow plyty. Odtwarzane z normalng predkoscia frazy wokal-
ne przeplataty si¢ z ich dwukrotnie szybszymi lub wolniejszymi wersjami, od-
biegajacymi od tych pierwotnych nawet o oktawe w gore lub w dot. Pod koniec
utworu Hindemith skorzystat réwniez z mozliwosci nakladania na siebie dzwie-
kéw zarejestrowanych w réznym czasie, tworzac harmonig i kontrapunkt, catos§¢
za$ wienczac trojdzwickiem?’. Utwor instrumentalny rowniez wykorzystywat te
dwie techniki, tworzac interesujace studium brzmienia i polifonii?®. W festiwalo-
wym pokazie swoich utworéw Hindemith uczestniczyt bezposrednio. Najpraw-
dopodobniej bowiem akompaniowal na fortepianie w pierwszym z nich, korzy-
stajac za$ z dwoch zarejestrowanych kopii drugiego, tudziez dwoch gramofonow,
aranzowal gramofonowy duet, wykonujgc podobno kanon®.

Z kolei Gesprochene Musik Tocha sktadala si¢ z trzech czgséci — pierwszych
dwodch pozbawionych tytutu i trzeciej zatytutowanej Fuge aus der Geographie
(Geograficzna fuga). Toch wykorzystal w nich w charakterze materiatu dzwie-
kowego zarejestrowany na ptycie gramofonowej kameralny czterogtosowy chor
mieszany operujacy wytacznie stowem mowionym, tj. recytujacy w okreslonych
rytmach wybrane samogtoski, spotgtoski, sylaby i stowa. Zonglujac predkoscia-
mi obrotow plyty, a tym samym wysokosciami dzwigkow, Toch uzyskat efekt
muzyki instrumentalnej, jednoczes$nie przekonujagco udowadniajac, ze zmiana

= Ibid., s. 109.

% Ibid., s. 110.

27 Kilka dekad pézniej, w epoce tasmy magnetycznej, owa technika synchronicznego (werty-
kalnego) montazu dzwigkowego stala si¢ znana jako overdubbing.

B Katz, op. cit., s. 110.

» Ibid., s. 111.
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predkosci obrotow plyty pociaga za sobg nie tylko zmiane wysokosci dzwigku,
lecz takze i jego barwy*.

Grammophonmusik Hindemitha i Tocha byla owocem ich refleksji nad mu-
zycznym potencjatem techniki nagraniowej, ktorej ucielesnieniem byt wow-
czas gramofon. Swiadomi wyjatkowych szans manipulowania dzwigkiem, jakie
otwierat gramofon, tworcy ci wskazali mozliwosci jego wykorzystania w charak-
terze narzedzia juz nie tylko reprodukc;ji, ale i produkcji muzyki®'.

Imaginary Landscapes Johna Cage’a

Do upadku Grammophonmusik przyczynit si¢ rozw6j nowych technologii,
przynoszacych wiecej od gramofonu korzysci w zakresie nagrywania i manipulo-
wania dzwigkiem. Glownym medium muzycznym stat si¢ film dzwickowy, ktory
pod wzgledem czasu trwania nie ograniczat si¢ do czterech minut, jak 6wczesna
plyta gramofonowa. Dowolnie cieta i sklejana tasma filmowa pozwalata nadto
na modyfikowanie zarejestrowanych dzwickdéw, a nawet na tworzenie zupenie
nowych, oferujac w istocie pierwsze mozliwosci ich syntezy*. Losy gramofonu
zdawaty si¢ przesadzone.

W owym pamigtnym koncercie nowej muzyki, podczas ktéorego Hindemith
i Toch nadali gramofonowi nowego znaczenia, uczestniczyt jednak pewien na-
stoletni student ze Stanéw Zjednoczonych, ktory spedzajac lato w Paryzu, zdecy-
dowat si¢ przy okazji odwiedzi¢ Berlin. Byt nim John Cage, ktorego 6w koncert
kilka lat p6zniej wyraznie zainspirowat do dalszych eksperymentéw z gramofo-
nem jako narzedziem produkcji muzyki.

W roku 1938 Cage zostal zatrudniony jako akompaniator na lekcjach tanca
Bonnie Bird w Cornish School w Seattle. Zaledwie trzy lata wczesniej w szkole
tej powstato jedno z najnowoczes$niejszych wowczas na zachodzie USA studio
radiowe, wyposazone — mi¢dzy innymi — w dwa gramofony o zmiennej pr¢dko-
$ci, przeznaczone do celow testowych. Majac okazj¢ pracowaé w tymze studiu,
Cage rychto wpadt na pomyst wykorzystania owych gramofonéow w kompozycji
muzycznej**. Z pomoca przyszedt mu maz wspomnianej Bonnie Bird Ralph Gun-
dlach, profesor psychologii na University of Washington, ktéry w swoich badania
nad uwarunkowaniami reakcji emocjonalnych na muzyke w potowie lat trzydzie-

30 Ibid., s. 112.

3UIbid., s. 122.

32 Ibid., s. 120.

3 S. Key, John Cages Imaginary Landscape No. 1: Through the Looking Glass, [w:] John
Cage. Music, Philosophy, and Intention, 1933-1950, red. D. W. Patterson, Nowy Jork 2002, s. 105.
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stych postugiwat si¢ wykorzystywanymi przez technikéw do regulowania sprze-
tu radiowego nagraniami statych i zmiennych tonéw sinusoidalnych. Gundlach
podsunat Cage’owi kilka ptyt z owymi nagraniami, ktore okazaly si¢ nader inspi-
rujace w kontek$cie mozliwosci manipulowania nimi za pomocg gramofonow.
Pozwalaly bowiem na uzyskiwanie intrygujacych, przeciagtych, glissandowych
tonéw o réznej czestotliwosci®.

Kiedy na poczatku 1939 roku Cage zostal poproszony o napisanie muzyki
(Matzonkowie z wiezy Eiffla) do wystawianego w przyszkolnym teatrze baletu
Marriage at the Eiffel Tower do libretta Jeana Cocteau (Les Mariés de la tour
Eiffel), wykorzystat t¢ okazje do zaprezentowania oryginalnej kompozycji elek-
troakustycznej, tj. szesciominutowego Imaginary Landscape No. 1 (Wyimagino-
wany pejzaz nr 1) na wyttumiony fortepian, talerz i dwa gramofony o zmienne;j
predkosci, odtwarzajace owe specyficzne ptyty wytworni Victor — pierwszy z gra-
mofonéw odtwarzat plyt¢ z nagraniami tonéw sinusoidalnych 84522B oraz plyte
z nagraniem dzwigku statego nr 24, drugi za$ ptyt¢ z nagraniami tondw sinuso-
idalnych 84522A. Plyty byty odtwarzane z jedng z dwoch predkosci — 33/, lub
78 obrotéw na minutg — ktore ustawiato si¢ za pomoca przetacznika®. Unikalny
efekt opadania lub wznoszenia dzwicku przy zmianach predkos$ci wzmacniaty
inne niecodzienne brzmienia uzyskiwane poprzez naciskanie klawiszy fortepianu
z jednoczesnym tlumieniem palcami ich strun (trzy dzwigki), uderzanie w baso-
we struny fortepianu migkka patkg do gongu czy tremola na talerzu. Okres$lone
struktury rytmiczne byly realizowane poprzez podnoszenie i opuszczanie gramo-
fonowych wktadek z igtami*.

W szczegolny sposdb — wzmagajacy bowiem w jakiej$ mierze estetyczno-per-
cepcyjnag dezorientacje — zaaranzowal rowniez Cage samg interakcje pomiedzy
elektroakustycznymi gramofonami a akustycznymi instrumentami. Rozdzielajac
wykonawcow mikrofonami (dwdch wykonawcéw obstugujacych gramofony sta-
lo przy jednym mikrofonie; dwoch kolejnych, grajacych na fortepianie i talerzu —
przy drugim), zarysowat niejakg opozycje pomiedzy gramofonami a instrumen-
tami. Eksploatujgce wspdlnie z fortepianem efekt glissando, gramofony zdawaty
sie¢ dominowa¢ w pierwszej sekcji utworu, ustgpujac nieoczekiwanie miejsca
w pelni akustycznym brzmieniom (staccato fortepianu w asyscie talerza), jawnie
kontrastujagcym z elektroakustycznymi brzmieniami owej pierwszej sekcji. Owa

3 L. E. Miller, Cultural Intersections: John Cage in Seattle (1938-1940), [w:] John Cage.
Music, Philosophy..., s. 64.

3 D. Revill, The Roaring Silence. John Cage: A Life, Nowy Jork 1992, s. 65.

3¢ J. Pritchett, The music of John Cage, Cambridge 1993, s. 20.
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dychotomia jednak zacierala si¢ ostatecznie w precyzyjnie pomyslanym melanzu
wszystkich brzmien, przechodzacym ostatecznie w ciszg?’.

Stworzeniu owego melanzu sprzyjaly niewatpliwie warunki, w jakich utwor
byl wykonywany. Zgodnie z zaleceniem Cage’a, iz nalezy go odtwarza¢ z nagra-
nia lub bezposrednio transmitowac (,,to be performed as a recording or broad-
cast”), pamietnego wieczoru 24 marca 1939 roku Imaginary Landscape No. 1
wykonywano premierowo w dwoch oddzielnych pomieszczeniach, miksowano
w pokoju kontrolnym, a nastepnie transmitowano do teatru obok, gdzie stanowit
on tto dla nietuzinkowej choreografii tanecznej Bonnie Bird (ciata tancerzy byty
ukryte za powleczonymi czarng tkaning trojkatnymi i prostokatnymi elementami
scenicznymi/rekwizytami, taniec za§ sprowadzat si¢ wyltacznie do ruchow kon-
czyn — ragk i n6g)*s.

Rok pdzniej, podczas zorganizowanego przez Bonnie Bird cyklu wystepow
American Dance Theatre w dniach 7-11 maja 1940 roku, Cage zaprezentowat
Imaginary Landscape No. 2 (Wyimaginowany pejzaz nr 2), wyraznie nawigzu-
jacy do pierwszego. Notabene odzegnatl si¢ on niebawem od tej kompozycji,
wykorzystujac sam tytul dla innej, napisanej w 1942 roku. Nie zmienia to fak-
tu, ze obsada tego pierwszego Imaginary Landscape No. 2 z 1940 roku takze
obejmowata gramofony, ktore obstugiwato dwoch wykonawcow; jednoczesnie
trzeci wykonawca grat na tam-tamie i duzym talerzu chinskim, czwarty za$ na
fortepianie preparowanym S$rubami wlozonymi pomigdzy okreslonej wysoko-
$ci struny. Podobnie jak w przypadku Imaginary Landscape No. 1, wykonawcy
obstugujacy gramofony zmieniali predkos¢ odtwarzania ptyt w miejscach pre-
cyzyjnie wskazanych w partyturze, produkujac owe przeciagte, opadajace lub
wznoszace dzwigki. Nad dynamika utworu, rozpigta pomi¢dzy ppp a fff, czuwato
nadto dwoch asystentow sterujacych pracg dwoch mikrofonow, z ktorych kazdy
nagrywat dwoch wykonawcow. Z kolei asystujacy technik dokonywal w studiu
radiowym nagrania catego utworu. Imaginary Landscape No. 2 rbwniez towarzy-
szyt choreografii Bonnie Bird — tym razem zabawnej etiudzie tanecznej opatrzo-
nej tytutem Trees (Drzewa)®.

Rok pdzniej, w liscie do zaprzyjaznionego Henry’ego Cowella, Cage wyrazat
che¢ skomponowania ,.koncertu niemozliwego bez nagran” (,,concert impossible

37Key, op. cit., s. 114. Do Cage’owskiego pomystu przeciwstawienia elektroakustycznych gra-
mofondw akustycznym instrumentom nawigzal w 1987 roku John Zorn w pochodzacym z albu-
mu Spillane utworze Forbidden Fruit (Zakazany owoc) — wariacjach na glos, kwartet smyczkowy
i gramofony (zob.: B. Barthelmes, Music and the City, [w:] Music and Technology in the Twentieth
Century, red. H.-J. Braun, Baltimore 2002, s. 102).

38 Miller, op. cit., s. 64.

3 Ibid., s. 66.
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without records”), wspominajac glownie dwa utwory, tj. Imaginary Landscape
No. 1 oraz Gesprochene Musik E. Tocha®. Najwyrazniej pragnac kontynuowaé
dzieto Tocha i1 wiasne, Cage siggnat po gramofony po raz kolejny w 1942 roku.

Rezydujac juz w Chicago i majac dostep do studiow radiowych CBS, skompo-
nowat najpierw muzyke do stuchowiska radiowego Kennetha Patchena The City
Wears a Slouch Hat (Miasto nosi niechlujny kapelusz), ktora takze opierala si¢
na dzwiekach odtwarzanych z ptyt gramofonowych oraz brzmieniach instrumen-
tow perkusyjnych*'. Wkrotce potem zaprezentowal dwie kolejne odstony cyklu
Imaginary Landscapes oraz Credo in Us. W drugim Imaginary Landscape No. 2
Cage wykorzystat, odkryte we wspolpracy z radiowymi specjalistami od efektow
dzwigkowych, nowe brzmienie uzyskane w wyniku wzmocnienia przytwierdzo-
nego do ramienia (wktadki) gramofonu zwoju drutu. Obsady utworu dopeltniaty
dwa elektryczne brzeczyki, trzy zestawy blaszanych puszek, rog z muszli, drew-
niana kotatka, bgben basowy, wodny gong, lion s roar (rodzaj bgbna imitujacego
porykiwania Iwa, ze sznurem lub konskim wlosiem przecigganym przez mem-
brang) oraz metalowy kosz*. Niemal identyczne pod wzglgdem obsady i stylu
byto Credo in Us®. Z kolei Imaginary Landscape No. 3 (Wyimaginowany pejzaz
nr 3) opierat si¢ na nieco bogatszym elektroakustycznym instrumentarium, obej-
mujacym tym razem trzy gramofony o zmiennej predkosci (dwa z nich odtwarza-
ly ptyty z nagraniami statych tonéw sinusoidalnych, trzeci za$ ptyte z nagranym
przeciagtym jekiem), zwdj drutu przyczepiony do ramienia (wktadki) gramofo-
nu, oscylator, elektryczny brzgczyk oraz wzmocniong prymitywnym mikrofo-
nem kontaktowym marimbulg*.

4 Cyt. [za:] Katz, op. cit., s. 123.

41 Pritchett, op. cit., s. 22.

2 Revill, op. cit., s. 76.

* Pritchett, op. cit., s. 22.

# R. Kostelanetz, John Cage (ex)plain(ed), Nowy Jork 1996, s. 9. W swojej pozniejszej twor-
czosci Cage nawigzal do gramofonu przynajmniej jeszcze dwukrotnie, cho¢ jedynie posrednio
i kierujac si¢ juz inng muzyczna logika. Pochodzacy z 1952 roku Imaginary Landscape No. 5
(Wyimaginowany pejzaz nr 5) na 42 nagrania fonograficzne miat charakter dzwigkowego kolazu
skonstruowanego z pochodzacych z longplayow fragmentow muzycznych nagranych na tasmie
magnetycznej i ustrukturowanego wedtug procedur zaczerpnigtych z chinskiej Ksiggi Przemian
I-Ching. Z kolei w pochodzacej z 1960 roku improwizowanej Cartridge Music (Muzyka na wktad-
ke) igta gramofonowej wktadki zostata zastgpiona pidorkami, drutami, zapatkami, wyciorkami itp.
Owa spreparowang wktadka wykonawcy pocierali rozmaite przedmioty, produkujac wzmocnione
i czgdciowo zmodyfikowane elektronicznie dzwigki. Zob.: Revill, op. cit., s. 76; Kostelanetz, op.
cit., s. 144.
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Tworczo$¢ Cage’a z lat 1939-1942 przekonuje, ze wokot praktyk zainicjowa-
nych przez Grammophonmusik rozwinal si¢ pewien sposob myslenia o gramofo-
nie jako urzadzeniu z artystyczng przysztoscig.

Sztuka didzejow i turntablistow

Jezeli awangardowym kompozytorom pierwszej potowy XX wieku udato sie
przeksztalci¢ gramofon w narzgdzie produkcji muzyki, to funkcje ,,rasowego”
instrumentu muzycznego nadali mu arty$ci wywodzacy si¢ ze Swiata kultury po-
pularnej. Dyskdzokeje lub didzeje (disk jockeys, deejays, DJs), bo o nich mowa,
rozpoczynali swojg dziatalno$¢ w pierwszym okresie rozwoju radia w latach
dwudziestych, ale swoj kluczowy wktad w zreinterpretowanie gramofonu wnie-
sli w latach siedemdziesigtych, w okresie intensywnego rozwoju muzyki disco
oraz kultury hip-hop.

Muzyke disco od jej zarania wykonywano w miejscach, w ktérych specyficz-
na publicznos¢ bawita si¢ pod dyktando didzeja komponujacego na bazie wy-
branych utwordéw zarejestrowanych na ptytach gramofonowych osobliwe pro-
gramy muzyczne. Komponowanie tego rodzaju programow utrudniaty — ujaw-
nione w owym szczegdlnym kontekscie spotecznym — naturalne ograniczenia
gramofonu, ktorym postugiwat si¢ didzej. Odtwarzanie nagranych ptyt z jednego
gramofonu oznaczato bowiem dla tanczacej publiczno$ci okresy ,,martwe;j” ciszy
pomiedzy kolejnymi nagraniami, co pozostawato w sprzeczno$ci z dynamiczng
atmosferg parkietu. Mozna si¢ bylo ich pozby¢, korzystajac z dwoch gramofo-
néw, ale musiaty by¢ one sprzgzone za soba za posrednictwem urzadzenia kon-
trolujgcego ich sygnaly audio. Urzadzeniem tym stal si¢ wykorzystywany juz
w studiach nagran do nagrywania wielo$ciezkowego mikser (konsoleta), znany
lepiej jako hoard lub console. Sprawdzat sig on bowiem doskonale rowniez w od-
twarzaniu muzyki®.

Dzigki dwom gramofonom i mikserowi didzej rozszerzyl niepomiernie ze-
staw $rodkow pozwalajgcych mu indywidualizowaé swoje wystepy. Jego twor-
cze decyzje nie wigzaly si¢ juz tylko z doborem repertuaru muzycznego. Dys-
ponujac bardziej zaawansowanym technologicznie medium muzycznym, mogt
cyzelowa¢ swoje interakcje z tanczgcymi, osobliwie tgczac wybrane utwory?S.

# K. Fikentscher, “Theres not a problem I can't fix, ‘cause I can do it in the mix”: On the Per-
Jformative Technology of 12-Inch Vinyl, [w:] Music and Technoculture, red. R. T. A. Lysloft, L. C.
Gay, Jr., Middletown 2003, s. 303.

* Ibid., s. 294.
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W otworzonej w 1970 roku w Nowym Jorku pierwszej w Ameryce homosek-
sualnej dyskotece Sanctuary dziatat jeden z najbardziej wielbionych didzejow
epoki proto-disco, urodzony na Brooklynie Amerykanin wloskiego pochodze-
nia, Francis Grasso. Byt on tworcg gramofonowej techniki zwanej slip-cueing,
ktora pozwalata na stworzenie nieprzerwanego programu muzycznego poprzez
laczenie ze soba pojedynczych nagran w taki sposéb, aby sktadaly si¢ na jeden
niekonczacy sie pejzaz muzyczny*’. Innymi technikami, ktore rozpowszechnity
si¢ wsrod didzejow, byty fast cut i overlay. Pierwsza sprowadzata si¢ do nagtego,
niemal natychmiastowego przetaczania si¢ pomigdzy gramofonami, zazwyczaj
tuz przed pierwsza akcentowana wartoscia sekcji lub piosenki, ktora miata by¢
odtwarzana. Druga z kolei polegata na odtwarzaniu za posrednictwem systemu
PA* dwoch ptyt w tym samym czasie przez dtuzszy czas, czgsto nawet przez
kilka minut. Jej celem bylto zsynchronizowanie dwodch réznych nagran tak, aby
brzmialy jak jeden utwor muzyczny®.

Réwnolegle z rozwojem muzyki disco kietkowata wérdd czarnych i latyno-
skich spotecznosci Nowego Jorku lat siedemdziesiatych kultura hip-hop. O ile
jednak didzejow dyskotekowych ceniono najbardziej za umiejg¢tnos¢ kompono-
wania programow muzycznych, o tyle wielu didzejom reprezentujagcym kultu-
re hip-hop udato si¢ osiagna¢ status postaci kultowych dzigki nieprzecietnym
umiejetnosciom miksowania muzyki*® oraz wprowadzonym nowym technikom
obchodzenia sie z gramofonem?'.

Tacy protoplasci rozwijajacej si¢ na Bronksie sceny didzejskiej, jak Afrika
Bambaataa, Kool Herc czy Grandmaster Flash, nie ograniczali si¢ bowiem jedy-
nie do wybierania i odtwarzania ptyt>2. Nader czesto uzywali dwoch gramofonow
do izolowania i powtarzania wybranych fragmentéw nagran. Postugujac si¢ dwo-

47 1bid., s. 296-297.

* Public address system to system zaprojektowany dla odbioru i przesytania wzmocnionego
dzwigku, gtdéwnie muzyki i glosu, dla szerokiej publicznosci.

* Fikentscher, op. cit., s. 299.

% Warto przypomnie¢ za Kaiem Fikentscherem, Ze powszechnie stosowany termin ,,miksowa-
nie”, odnoszacy si¢ do laczenia przez didzejow w czasie rzeczywistym nagran i efektow dzwigko-
wych za pomoca gramofonu, jest nie do konca precyzyjny. ,,Miksowanie” oznacza bowiem naste-
pujacy po nagrywaniu wielosciezkowym proces, w ktorym okresla si¢ wzajemne relacje nagranych
sciezek pod wzgledem glo$nosci i brzmienia. Didzeje wykorzystujacy podczas swoich wystepow
zmiksowang w studiach nagran, a nastgpnie zarejestrowang na winylowych ptytach muzyke,
w istocie jg remiksujg. Fikentscher, op. cit., s. 305.

U Ibid., s. 299.

32 Wspomniany Grandmaster Flash stosowat pono¢ technik¢ zwang the rub, ktora polegata
na jednorazowym, energicznym pchnigciu ptyty pod igla tak, aby swobodnie wirowata (Katz, op.
cit., s. 127.). Nb. jest on tworca wydanego w 1981 roku na winylowym singlu pierwszego turnta-
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ma kopiami tej samej ptyty, korzystajac z mozliwos$ci przetaczania si¢ z jednego
gramofonu na drugi i uzywajac stuchawek, pozwalali wybranemu fragmentowi
wybrzmie¢ najpierw z pierwszej, a nastgpnie z drugiej ptyty. W migdzyczasie
wyciszali pierwsza i cofali ja do miejsca, w ktorym 6w fragment si¢ rozpoczy-
nat, by po jego odtworzeniu z drugiej ptyty natychmiast odtworzy¢ go ponow-
nie z pierwszej. Proces ten zwany looping mogt by¢ podtrzymywany bez konca,
w zaleznos$ci od umiejetnosci didzeja®®. Tego rodzaju ,,zapgtlone” fragmenty, na
ogo6t instrumentalne sola, okreslano mianem breaks. Towarzyszyly im zwykle
solowe popisy taneczne, z ktorych zrodzit si¢ breakdancing lub b-boying.

Wprowadzenie nowych technik obchodzenia si¢ z gramofonem, ktore z upty-
wem lat zyskaty status kanonicznych, przypisuje si¢ didzejowi znanemu jako
GrandWizzard Theodore. Anegdotyczna historia przekazywana sobie po dzi$
dzien w $rodowiskach didzejow wyjasnia nawet, w jaki sposdb wspomniany
GrandWizzard Theodore doszedt do owych technik. Ot6z bedac jeszcze nastolat-
kiem, Theodore Livingston (bo tak nazywat si¢ naprawde) stuchat ptyty gramo-
fonowej, kiedy jego matka wtargneta gniewnie do pokoju, narzekajac na hatas.
Nie chcac wypasé z rytmu muzyki, Theodore nie wytaczyt gramofonu ani tez
nie przytrzymal ptyty, co grozito uszkodzeniem gramofonu. Zamiast tego po-
zwolit ptycie obroci¢ si¢ nieco pod igla, a nastepnie cofnat ja szybko do miejsca,
w ktérym zmuszony byt przestaé jej stucha¢. Powtarzal nastgpnie t¢ czynnosé
przez caly czas, kiedy upominata go matka. W nieokreslonym, zgrzytliwym,
cho¢ na swoj sposob atrakcyjnym dzwigku, ktory byt niezamierzonym efektem
wspomnianej czynnos$ci, dostrzegt Theodore na tyle spory potencjat muzyczny,
ze postanowit go wykorzystaé. Jego wysitki w kierunku poddania tegoz dzwicku
petnej kontroli doprowadzity go jaki$ czas p6zniej do publicznego zaprezento-
wania nowych technik obchodzenia si¢ z gramofonem, ktore staty si¢ znane jako
scratching®*. Opart si¢ na nich rozwijajacy si¢ od lat dziewiecdziesiatych po dzi$
dzien turntablizm™.

blistycznego arcydzieta The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel (Przygody
Grandmastera Flasha na gramofonach). Fikentscher, op. cit., s. 303.

3 Tworca pierwszych gramofonowych loopdw, uzyskanych wszakze na drodze mechanicznej,
byt Pierre Schaeffer, ktory eksperymentujac z gramofonami w latach czterdziestych, nacinat row-
ki gramofonowych ptyt w ten sposob, aby powtarzaly okreslone ustgpy w nieskonczonosé. Zob.:
Weissenbrunner, op. cit.

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

5 Sam termin ,,turntablizm” (z ang. turntable — obrotnica, talerz, gramofon) ukut w 1995 roku
DJ Babu, chcac uwypukli¢ réznice pomiedzy didzejami, ktorzy jedynie odtwarzaja ptyty, a tymi,
ktorzy nimi manipuluja, a przy okazji przyda¢ nieco powagi rodzacej si¢ sztuce. /bid., s. 126.
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Turntablisci, ktorych Mark Katz okre§la mianem ,,performatywnych di-
dzejow” (performative DJs)*, wykazuja sie najwyzszym kunsztem w zakresie
operowania gramofonem. Jezeli bowiem tradycyjnym didzejom udato si¢ prze-
ksztatci¢ gramofon w instrument muzyczny, poddajac go tym samym kolejne;j
reinterpretacji, to sztuce ,.kr¢cenia winylami” (spinning wax) turntablisci nadali
i$cie wirtuozowskiego wymiaru, czynigc ja dodatkowo polem rywalizacji. Natu-
ralnie udato im si¢ to osiagna¢ w duzej mierze dzigki specyficznym udoskonale-
niom konstrukcji samego gramofonu i catego gramofonowego zestawu, ktorym
sie postugiwali i postugujg do dzis. Do ich popiséw bowiem zdecydowanie nie
nadaja si¢ ,,zwykte” gramofony przeznaczone do domowego uzytku, obracajace
si¢ z predkoscia 33 lub 45 obrotow na minute.

Poczatkowo didzeje uzywali tego typu gramofonow, wybierajac wszakze tyl-
ko te, ktore najbardziej spelnialy ich wymagania, a nierzadko i wprowadzajac do
nich pewne modyfikacje metoda prob i btgdow. Niebawem jednak na ich szcze-
gblne potrzeby odpowiedziat przemyst audiofoniczny, wprowadzajac na rynek
specjalne gramofony zaprojektowane tylko z mysla o nich. Gramofony te (takich
producentow, jak Technics, Vestax czy Numark) réznig si¢ pod wieloma wzgle-
dami od tych tradycyjnych. Przede wszystkim sg ci¢zsze 1 solidniejsze, aby ab-
sorbowaé wstrzasy i minimalizowac ryzyko przeskokow igty. Ponadto ich silniki
wprawiajg w ruch trzpien obracajacy talerzem bezposrednio, a nie posrednio za
pomocy paska. Silniki te (direct drive motors) sa trwalsze 1 niezawodniejsze; po-
zwalaja tez na niemal natychmiastowe uruchamianie i zatrzymywanie plyty. Sil-
niejsze i trwalsze igty owych gramofonow radzg sobie z technikami scratchingu,
rozmieszczone za$ po bokach ramiona — zwlaszcza w owych wykorzystywanych
we wspotzawodnictwie wersjach catych zestawow okreslanych jako battle mode
—umozliwiaja swobodne operowanie rekami. Do tego dochodzg suwaki ustawia-
nia wysokosci, wyswietlacze BPM (beats per minute) oraz szczego6lnego rodzaju
mata poslizgowa. Wykonana z kawatka filcu lub innego materiatu zamiast gumy,
umozliwia przytrzymywanie ptyty na obracajacym si¢ talerzu lub jej swobodne
przesuwanie do tytu lub do przodu®’.

Gramofony sg potaczone z mikserem kontrolujacym ich sygnaty przesytane
do glosnikow. Mikser wyposazony jest dodatkowo w rozmaite suwaki i pokretta
do manipulowania dzwigkiem. Najwazniejszym z nich pozostaje tzw. crossfader,
pozwalajacy decydowac o tym, czy dzwiek pochodzi tylko z jednego z gramo-
fonéw, czy moze z dwoch. Z kolei tzw. upfaders stuza do ustawiania poziomu

% Ibid., s. 125.
7 1bid., s. 127-128.
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natezenia dzwigku kazdego z gramofonow, tone controls (kontrolki brzmienia)
za$ umozliwiajg regulowanie czestotliwosci dzwickow.

Zestaw ztozony z dwoch gramofonow i1 miksera uzupetniaja eklektyczne ko-
lekcje ptyt gromadzonych przez turntablistow. W ich poszukiwaniu przeczesu-
ja oni zwykle poltki sklepow z uzywanymi ptytami lub garazowe wyprzedaze.
Zalezy im bowiem przede wszystkim na mocnych, chwytliwych podktadach
perkusyjnych, sprawdzajacych si¢ najlepiej w scratchingu, nietuzinkowych, ory-
ginalnych brzmieniach, nadajacych si¢ do kompilowania, oraz sugestywnych,
plastycznych frazach wokalnych, przydatnych na poczatku kazdego wystepu.
Preferujg w zwiazku z tym muzyke funk, soul i rap, nie odzegnujac si¢ bynaj-
mniej od innych stylow i gatunkéw muzycznych typu spoken word, Broadway
czy muzyka klasyczna®®,

Roéwnie chetnie siggaja jednak po wydawane na ptytach od konca lat osiem-
dziesigtych kompilacje piosenek, a wlasciwie tylko ich instrumentalnych, wokal-
nych lub werbalnych fragmentéw. Te opracowywane przez najbardziej doswiad-
czonych didzejow kolekcje, okreslane jako bonus beats lub battle records, sa
o tyle cenne, ze oszczedzajg turntablistom trudu zdobywania oryginalnych piyt,
z ktorych pochodzg owe fragmenty>®. Same fragmenty natomiast sg szczeg6lnie
atrakcyjne z uwagi na wyzej wspomniane podklady, brzmienia i frazy. Poza tym,
wykorzystujac je w swoich wystepach, turntabliSci nie musza przeszukiwacé ca-
lych ptyt, aby je odnalez¢, minimalizujgc tym samym czestotliwo$¢ zmieniania
tychze plyt. Mimo to staraja si¢ nie polega¢ wylacznie na nich, czynigc dobor
materialu muzycznego wyrazem oryginalnosci i kreatywnosci®.

Konkursowe zmagania turntablistow polegaja na zaprezentowaniu przed thu-
mem fandéw oraz komisjg sedziowska, sktadajaca sie¢ zwykle z weteranow tej
sztuki, krotkiego, kilkuminutowego programu, majacego stanowi¢ popis wirtu-
ozerii, oryginalno$ci i umiej¢tnosci porwania tegoz ttumu®'. Program ten rozpo-

% Owe kolekcje plyt sa zazwyczaj uporzadkowane wedtug okreslonych kryteriow odzwiercie-
dlajacych indywidualne preferencje muzyczne turntablistow. Na ogdt rozrdzniaja oni ptyty nowe
i stare (,,klasyki”), lokuja je w kategoriach stylistycznych (np. hip-hop, house, techno, trance)
i funkcjonalnych (np. wokale czy szerzej acapellas, podktady instrumentalne czyli tracks lub dubs,
efekty dzwickowe), segreguja wedtug roku wydania, firmy fonograficznej (np. wielkie i niezalezne,
rodzime i zagraniczne) lub tempa, czyli bpm (beats per minute). Zob. Fikentscher, op. cit., s. 300.

% Wydawane s ponadto na specjalnych dwunastocalowych singlach, zapewniajacych szerszy
zakres dynamiki dzwigku z uwagi na mniejsze zaggszczenie rowkow, oraz ich pojemniejszych
siedmiocalowych wersjach znanych jako EPs (Extended Play). Zob.: Fikentscher, op. cit., s. 309;
Extended Play...,s. 132.

0 Katz, op. cit., s. 129.

¢! Pierwsze tego typu konkursy odbywaty si¢ w latach siedemdziesigtych na placach zabaw
i ulicach Bronksu. Probe ich sformalizowania podjeto w 1981 roku w Nowym Jorku w czasie do-
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czyna si¢ zwykle od tzw. wordplay, tj. sekwencji krotkich przekazow stownych
skonstruowanej z wyjetych z rozmaitych piosenek, monologéw lub dialogow
sound bites, ktére poddane osobliwej rekontekstualizacji konstytuuja rodzaj pe-
anu wychwalajacego umiejetnosci turntablisty i dyskwalifikujacego jego rywali
(dissing). Sam turntablista, prezentujac owa sekwencje, nigdy si¢ nie odzywa,
a jedynie porusza teatralnie ustami do rozbrzmiewajacych stow i gestykuluje, jak
gdyby przemawiat z playbacku®.

Nastepujace pdzniej clou programu sprowadza si¢ do zademonstrowania pa-
lety technik scratchingu i beat jugglingu. Scratching, polegajacy na wytwarzaniu
charakterystycznych zgrzytliwych dzwiekéw poprzez poruszanie ptyta gramo-
fonowa do tytu i do przodu, obejmuje w istocie szereg technik. Jedynie bowiem
najprostszy scratch, znany jako the baby, sprowadza si¢ do takiego prostego
poruszania, cho¢ w réznych rytmach. Wymyslniejsze scratche wymagaja postu-
giwania si¢ dwiema rekami, z ktorych jedna obstuguje ptyte, druga zas mikser
w celu ksztattowania dzwieku. Rece jednakowoz nie maja przypisanych funkcji.
Dobry turntablista jest w stanie manipulowac plyta lub mikserem kazda re¢ka.
Do wspotczesnego stownika popularnych scratchy naleza m.in. the scribble, the
twiddle, the ripple, the tear, the flare, the stab, the transformer, the hydroplane
i inne®. Z kolei beat juggling polega na izolowaniu, powtarzaniu i taczeniu wy-
branych fragmentéw muzycznych pochodzacych z dwoch réznych ptyt lub dwoch
kopii tej samej ptyty. Manipulujac gramofonami i mikserem, turntablista stara si¢
wymyslnie rearanzowac¢ wybrane podklady rytmiczne lub frazy wokalne, dbajac
przy tym szczegolnie o timing. Chwila nieuwagi moze bowiem prowadzi¢ do ich
catkowitej desynchronizacji. Beat juggling, podobnie jak scratching, obejmuje
szereg technik. Na przyktad popularny strobing lub chasing polega na dublowa-
niu rozbrzmiewajacych dzwickow przez naprzemienne przetrzymywanie dwoch
plyt i przetaczanie sie pomi¢dzy nimi za pomoca crossfadera®.

Prezentowany przez turntabliste program nie jest pozbawiony elementow
teatralnych, stuzacych uwypukleniu fizyczno-taktylnych aspektow jego sztuki.
Zdecydowanie tatwiej bowiem dopatrzy¢ si¢ w owej sztuce wirtuozostwa, gdy
wrazeniom stuchowym towarzysza wrazenia wzrokowe. Aby przyda¢ swojemu

rocznej konwencji przemystu muzycznego New Music Seminar. W 1985 roku patronat nad nimi
objeta brytyjska organizacja Disco Mix Club (obecnie znana jako Dance Music Community), ktora
zaczgla organizowac je corocznie. Od tego czasu staly si¢ popularne na calym $wiecie, $ciagajac
organizatorow i uczestnikow z réznych krajow. Ibid., s. 131.

2 Ibid., s. 133.

 Ibid., s. 135.

% The Scratcher’s Journal by DJ X2K, http://www.x2k.co.uk/beat-juggling-tutorials/ [data
dostepu: 15.11. 2014].
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programowi wickszej wizualnej sugestywnosci, turntablista ucieka si¢ nader cze-
sto do tzw. body tricks. Obraca si¢ na przyktad co chwila w miejscu lub wykonuje
pewne techniki, trzymajac rece za plecami lub pomiedzy nogami. Te tromtadrac-
kie ruchy nie maja wplywu na strong¢ muzyczng programu, cho¢ niewatpliwie
podnoszg poziom jego trudnosci®.

» Iworcza gramofonia” Christiana Marclaya

Kiedy w latach siedemdziesigtych XX wieku rozwijata si¢ w Nowym Jor-
ku scena didzejska, pewien wychowany i wyksztalcony w Szwajcarii student
rzezby w Massachusetts College of Art w Bostonie, niejaki Christian Marclay,
przezywat fascynacje gramofonem, ktéra z biegiem lat miata doprowadzi¢ go
do bodaj najbardziej $miatych artystycznych eksperymentow z wykorzystaniem
tego urzadzenia — eksperymentow, ktore krytycy sztuki zaczeli okre§la¢ mianem
Ltworczej gramofonii” (creative gramophonia) vel ,,gramofilii” (gramophilia)®.
Fascynacja ta zrodzita si¢ wiele lat wczesniej dzigki tylez banalnemu, co in-
spirujacemu zdarzeniu. Idac do szkoty jedna z zattoczonych ulic bostonskiego
Brookline, Marclay znalazt wowczas na krawezniku trotuaru zniszczong przez
przejezdzajace samochody gramofonowa ptyte. Zaintrygowany swoim znalezi-
skiem wypozyczyt ze szkoty gramofon, aby jej postuchaé¢. Od nagranego na niej
stuchowiska dla dzieci o przygodach Batmana wigksze wrazenie zrobily na nim
same uszkodzenia, ktorych ptyta doznata. Odpowiadaty one bowiem za rozmaite
»zapetlone” fragmenty, znieksztalcenia dzwigku, oryginalne efekty akustyczne,
ktorych urokowi nie mogt sie oprzec?’.

W roku 1979 Marclay, zainspirowany z jednej strony tworczoscig Johna Ca-
ge’a i artystow ruchu Fluxus (zwtaszcza ideg ready-mades Marcela Duchampa),
z drugiej za$ surowa energig muzyki punkowej i no wave (Sex Pistols, DNA)%,
zatozyt z gitarzysta Kurtem Henrym zespo6t The Bachelors, even, ktorego nazwa
byta wyrazem hotdu dla dzieta Marcela Duchampa Panna mtoda rozebrana przez
swych kawalerow, jednak (The Bride Stripped Bare By Her Bachelors, Even).
Poczatkowo Marclay wystepowat jedynie jako wokalista, okraszajac swoje kon-
certy rozmaitymi elementami wizualno-teatralnymi, potggujacymi u odbiorcow
wrazenia sensorycznego przeladowania — odtwarzal z projektoréw w osobliwie

 Katz, op. cit., s. 135.

 Cyt. [za:] J. Gonzalez, Overtures, [w:] Gonzalez, Gordon, Higgs, op. cit., s. 34.

7 Christian Marclay, Interview Cut-up, 1991-2004, [w:] ibid., s. 108.

% Kim Gordon in conversation with Christian Marclay, [w:] ibid., s. 13; Interview with Jona-
than Seliger (excerpt), 1992, [w:] ibid., s. 136.
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zrytmizowany sposob slajdy i ,,zapetlone” fragmenty filméw (od animacji Di-
sneya do obrazoéw pornograficznych), thukt lustra i rozbijat telewizory kulami do
kregli lub strzatami z tuku, rgbat drewno itp.* Wkrotce jednak zaczat ekspery-
mentowac z gramofonami.

Wszystko zaczgto si¢ od utworu Joni James, w ktorym uzyskane niejako na-
turalnie — bo w wyniku przeskokow ptyty — ,,zapetlone” fragmenty muzyczne
nagrat Marclay na kasete magnetofonowa. Odtwarzal je nastepnie w charakterze
podktadu rytmicznego do muzyki wykonywanej ,,na zywo”. Metoda ta spraw-
dzita si¢ na tyle, ze zaczal stosowac ja bardziej Swiadomie, pracujac nad innymi
utworami. Przeszukiwat wiec ptyty w poszukiwaniu interesujacych go ustepow,
a znalazlszy je naklejal na nie w odpowiednich miejscach specjalne znaczniki
[naklejki], tworzac dzwickowe ,,petle”, ktére nastepnie nagrywal na kasetach
magnetofonowych i z tychze kaset odtwarzat’’. Niebawem jednak wpadt na po-
myst, aby zrezygnowac z kaset i wykorzystywa¢ na koncertach same ptyty’’.
Pozwolilo mu to nie tylko dopracowac szereg technik scratchingu, z ktdrych
mial niebawem zastyna¢, ale i natchneto do testowania fizycznych ograniczen
plyty winylowej oraz badania jej akustycznego potencjatu rozproszonego poza
mapg wyztobionego fabrycznie spiralnego rowka’. Nader inspirujgca okazata si¢
rowniez 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) siedmiocalowa ptyta z dwoma otworami — jednym
umieszczonym posrodku, drugim za$ z boku.

Cho¢ w 1980 roku po koncertach w Bostonie, Nowym Jorku i San Francisco
zesp6Ot The Bachelors, even rozwiazat si¢”’, Marclay kontynuowat swoja dziatal-
no$¢ artystyczna w zespole Mon Ton Son (gra stow francuskich: mon, ton, son
— moj, twoj, jego/jej, 1 angielskich: my tone sound — moje brzmienie dzwicku),
dajac koncerty w nowojorskich klubach, takich jak CBGB, Danceteria czy The
Mudd Club. Wystepowat tez solo, obstugujac niekiedy do o$miu gramofonow

® Portfolio: The Bachelors, even, [w:] Christian Marclay: Festival. Issue 1, red. C. Barliant,
Nowy Jork 2010, s. 40; Gonzalez, op. cit., s. 24.

" Co ciekawe, t¢ wypracowang wowczas autorska metode postugiwania si¢ ptytami winylowy-
mi jako no$nikami surowego materiatu dzwigkowego do dalszego wykorzystania, Marclay stosuje
po dzi$ dzien. Przygotowujac si¢ do swoich gramofonowych recitali, w dalszym ciagu sigga po
dajace mu orientacj¢ w uprzednio wyselekcjonowanych ustgpach muzycznych znaczniki, kawatki
tasmy klejacej oznaczone strzatkami i kropkami, samoprzylepne karteczki opatrzone adnotacjami
typu “’strings” (,,smyczki”), ’sax” (,,saksofon”) czy ”slow start” (,,wolny poczatek™). Zob.: L. Kotz,
Marked Records/Program for Activity, [w:] Christian Marclay: Festival. Issue I...,s. 12.

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

2 Gonzalez, op. cit., s. 26.

3 Portfolio..., s. 40.
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naraz i doskonalgc w dalszym ciagu swoje turntablistyczne techniki. Okazjonalna
wspotpraca z takimi muzykami, jak John Zorn, David Moss, Elliott Sharp, Laurie
Anderson, Zeena Parkins czy Tenko, pozwolita mu rowniez zapoznaé si¢ blizej
z muzyka improwizowang’*.

Pozostawal jednoczesnie wcigz pod inspirujacym urokiem winylowych ptyt.
Pracujac w latach 1980-1986 nad serig Recycled Records (Recyklingowane pty-
ty), cial je precyzyjna pilarka, a nastgpnie sklejat z uzyskanych kawatkow niczym
z puzzli nowe oryginalne ,,patchworkowe” ptyty. Nadajac tym samym efeme-
rycznemu miksowaniu muzyki forme trwatego skulpturowego kolazu, osobliwie
je reifikowal”. W 1981 roku, rezydujac juz w Nowym Jorku i bedac zaznajo-
miony z tworczoscig tamtejszych artystow uprawiajacych sound art, zetknat sig
po raz pierwszy z didzejami z kregu kultury hip-hop. Grandmaster Flash wy-
stepujacy w klubie The Peppermint Lounge czy rok pozniej Afrika Bambaataa
w klubie The Roxy zrobili na nim na tyle duze wrazenie, ze przejat od nich czes$¢
turntablistycznych technik’®. Marclay ubolewat nad wynikajacym z nieco innych
oczekiwan wobec sztuki 6wczesnym brakiem interakcji pomiedzy biatym arty-
stowskim srodowiskiem a czarnymi didzejami. Dostrzegat bowiem w tworczosci
tych ostatnich nie tylko wirtuozostwo, lecz takze i swojsko$¢, doraznosc, powab
low-tech oraz subwersywny potencjal’”’. Totez te jej walory rowniez stalty si¢ mu
bliskie.

W roku 1982 Marclay skonstruowat Phonoguitar — hybrydowy instrument
sktadajacy si¢ z przewieszonego na gitarowym pasie przez ramie, trzymanego
ptasko przy ciele gramofonu’®. Uwalniat go on od miejsca za konsoleta mikserska
i pozwalatl — wykonujacemu wowczas z tancerka Yoshiko Chuma w klubie The
Kitchen utwor Guitar Crash (Gitarowa kraksa) — miksowa¢ muzyke pochodzaca
z plyt tudziez scratchowaé, poruszajac si¢ swobodnie po scenie i podtrzymujac
relacje interpersonalng z partnerka”. Po raz kolejny po Phonoguitar siegnat Marc-

™ Gonzalez, op. cit., s. 27; Christian Marclay, Interview Cut-up..., s. 112.

5 Za poprzednikow Marclaya na tym polu uzna¢ mozna artystow ruchu Fluxus — Milana Kni-
zaka, ktory juz na poczatku lat sze$¢dziesiatych drapal, malowal, palit, ciat i sktadat na nowo winy-
lowe ptyty, skupiajac si¢ wszakze wylacznie na tych destrukcyjnych procesach, oraz Bena Vautiera,
ktory w tym samym czasie podnosit do rangi praktyki artystycznej samo przywlaszczanie plyt
winylowych, opatrujac je jedynie nowymi etykietami z wlasnym nazwiskiem lub zaleceniem od-
twarzania z inng pr¢dkoscia. Zob.: Gonzalez, op. cit., s. 34; Extended Play..., s. 135.

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

" Ibid., s. 112-113.

8 Wydaje si¢, ze Marclay poszedt w $lady Laurie Anderson, ktora juz w 1975 roku przerobita
swoje elektryczne skrzypce na Viophonograph, tj. oryginalny instrument muzyczny do manipulo-
wania winylowymi singlami. Gonzalez, op. cit., s. 26.

" Ibid., s. 26.
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lay w 1985 roku, wykonujac z i§cie punkowg energia, rowniez w The Kitchen,
wpisujacy si¢ w estetyke rocka utwor Ghost (I don't live today) (Duch (Nie zyje
dzis)) — niezwykly hommage dla Jimiego Hendrixa. Zainspirowany sposobami,
jakimi Hendrix rozszerzal mozliwos$ci swojego instrumentu i poszukiwal nowych
brzmien, Marclay miksowal jego utwory agresywnie scratchujgc, wodzac ramie-
niem gramofonu w poprzek ptytowych rowkow, prowokujac sprzezenia zwrotne
podsuwaniem gramofonu do glo$nikow i korzystajac dodatkowo z pedatu wah-
-wah. Do tego wszystkiego imitowal ruchy samego Hendrixa®.

Rok wczeséniej, wystepujac z grupa wokalng Tower of Babel w takich miej-
scach, jak nowojorskie studio P.A.S.S. (obecnie Harvestworks) czy kluby East
Village, Marclay zaczat pracowa¢ nad sceniczng wersjg utworu Dead Stories
(Martwe historie), ktory jako pelnowymiarowe widowisko doczekat si¢ premie-
rowych wykonan w alternatywnym teatrze Performing Garage w Nowym Jor-
ku oraz muzeum sztuki wspolczesnej Walker Art Center w Minneapolis w 1986
roku. Utrzymany w konwencji offowego musicalu utwor, przeznaczony na cztery
gramofony i sze$¢ glosow, poruszal tematy pamigci i Smierci. Glosy wokalistow
zostaly w nim osobliwie zestawione z pochodzgcymi z plyt nagranymi glosami
rozmaitej proweniencji, tj. miksowanymi przez Marclaya w czasie rzeczywistym
fragmentami starych arii operowych, niegdysiejszych ballad, zapomnianych ba-
jek i wszelkiego typu narracji, okraszonymi dyskotekowymi beatami, symfonicz-
nymi ustepami i wymys$lnymi scratchami®'.

W roku 1985 ukazata si¢ limitowana edycja ptyty Marclaya opatrzone;j tytu-
tem Record Without a Cover (Phta bez oktadki). Szczegdlnym uzupehieniem
utrwalonych na niej gramofonowych kreacji Marclaya, tj. zdeformowanych
scratchingiem dzwigkow pochodzacych z roznych plyt, byta wygrawerowana na
jednej z jej stron instrukcja: ,,Nie przechowywaé¢ w ochronnej oktadce”. Dzigki
niej podatna na wszelkie zabrudzenia (odciski palcoéw, kurz) i uszkodzenia (za-
rysowania) ptyta podlegala nieustannym modyfikacjom; dzigki niej tez, jak cel-
nie ujmuje to Christoph Cox, ,,prefabrykowany $wiat puszek zupy Campbella
Andy’ego Warhola zostatl podporzadkowany procedurze przesunigcia fazowego
Steve’a Reicha™?. Wystawiona na dziatanie czynnikow zewngtrznych, zdana na
kaprysy losu, poddana improwizacji czasu, dopisywata bowiem niejako samo-
dzielnie do zarejestrowanych na niej dzwigkow osobliwy kontrapunkt w postaci
szmerow, trzaskow, zgrzytow itp., korygujac jednoczesnie swoj ontologiczny sta-

8 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 procedure” (przet. M. B.). Cox, op. cit., s. 11.
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tus — z masowo produkowanego przedmiotu do unikalnego dzieta sztuki nazna-
czonego swoja wlasng historig®.

Zgota odmienng wymowe miata wydana w 1987 roku, rowniez w limitowa-
nej, recznie numerowanej edycji (50 egzemlarzy), ptyta zatytutowana Untitled
(Record Without A Groove) (Bez tytutu (Phyta bez rowka)). Doskonale wypole-
rowana, pozbawiona jakichkolwiek rowkow, pusta i opatrzona pusta etykieta,
a jednoczesnie przechowywana w eleganckim czarnym zamszowym woreczku
z inkrustowanym zlotem napisem Christian Marclay Ecart Editions Geneva New
York 1987, pozostawata towarem bez zawarto$ci, znakiem ciszy mozliwej do
ozywienia kazdego rodzaju dzwiekiem czy wrgcz symbolem pustki mozliwej do
wypetnienia kazdego rodzaju pragnieniem®.

Z kolei na pochodzacej z 1988 roku ptycie More Encores: Christian Mar-
clay Plays With the Records Of... (Wiecej bisow: Christian Marclay bawi si¢
phytami...) Marclay poddal gramofonowym manipulacjom zarejestrowane na
plytach utwory tak réznych 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 utwor pos§wigcony Cage’owi powstal w wyniku od-
tworzenia ptyty sklejonej z odtamkéw kilku pocigtych wezesniej plyt z jego mu-
zyka (m.in. z utworami na fortepian preparowany, utworami na kwartet smycz-
kowy oraz Atlas Eclipticalis). Muzyke pozostatych artystow (w poswieconych
im utworach) Marclay miksowat na kilku gramofonach jednocze$nie (zmieniajac
przy tym predkosci obrotow plyt i scratchujgc), nagrywat i nadpisywat (overdub-
bed) analogowo®.

Przygotowujac w 1989 roku w Shedhalle w Zurychu instalacj¢ Footsteps
(Kroki), Marclay wyltozyt podloge galerii trzema i pot tysigcami winylowych
ptyt, na ktorych w grudniu 1988 roku zarejestrowat odglosy swoich krokéw
ozywiajacych ciszg opustoszatych korytarzy nowojorskiego Clocktower, zmik-
sowane nastepnie w studio Harmonic Ranch z szybkimi, bogato zrytmizowany-
mi, nierzadko synkopowanymi odgtosami stepowania tancerki Keiko Uenishi.
Przez szes¢ tygodni (od 4 czerwca do 16 lipca) ponad tysigc pieciuset gosci
galerii zmuszonych bylo maci¢ jej arkadyjska atmosfer¢ przechadzaniem si¢
po plytach i sygnowaniem ich trwalymi odciskami swoich stép, tworzacymi
unikalng kompozycje przektadajacych si¢ na dzwigki rys i zadrapan. Kiedy

83S. Tallman, All the World's a Stave, [w:] Christian Marclay: Festival. Issue 1..., s. 24.

8 Gonzalez, op. cit., s. 35.

8 Ibid., s. 33. Por. rowniez Review by Thom Jurek, http://www.allmusic.com/album/more-
encores-christian-marclay-plays-with-the-records-of-mw0000597843 [data dostgpu: 10.08.2014].
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instalacja zostata zdjeta, plyty zebrano, zapakowano i sprzedano, dedykujac
pamigci Freda Astaire’a®®.

W 1991 roku Marclay wystapit wspdlnie z takimi didzejami, jak Jazzy Joyce,
Nicolas Collins i Otomo Yoshihide, w Panasonic National Hall w Tokio w je-
dynym w swoim rodzaju, oszolamiajacym rozmachem koncercie na sto gramo-
fonow pod hastem One Hundred Turntables (Sto gramofonow). Zachgcit on go
do wspotpracy z innymi didzejami, takimi jak Erik M., DJ Olive, Toshio Kaji-
wara czy Marina Rosenfeld, z ktorymi pie¢ lat pdzniej sformalizowat projekt
artystyczny o nazwie djTRIO. Ta trzyosobowa grupa o rotacyjnym, zmiennym
sktadzie, dajaca cyklicznie czeSciowo aranzowane, a cze§ciowo improwizowane
koncerty z udziatem wystepujacych goscinnie uznanych didzejow, koncentrowa-
fa si¢ na kolektywnym tworzeniu muzyki, wymagajacym od didzeja koncesji na
rzecz wystepujacych z nim artystow (m.in. rezygnacji z wielu wirtuozowskich
popiséw) i redefiniujgcym tym samym jego solowg role®’.

W utworach pochodzacych z lat 1981-1989 — wydanych jednak dopiero
w 1997 roku na plycie Records 1981-1989 (Plyty 1981-1989) — Marclay pota-
czyl w oryginalny sposob typowe dla gramofonu efekty fonograficzne z szerokim
spektrum samplowanych dzwickow. Korzystajac jednoczesnie nawet z o$miu
gramofonéw, tudziez kilku wiasnorgcznie skonstruowanych instrumentéw, na-
szkicowat pigtnascie pejzazy dzwigkowych o nader skomplikowanej, tylez mu-
zycznej, co skulpturowej topofonii (rzezby dzwickowe). Feerie hipnotycznych
brzmien — tondéw fortepianu, skrzypiec, wiolonczeli czy gitary zmiksowanych
z jazgotliwymi szmerami, piskami, turkotami; odgltosow klaksonu czy dzwonig-
cego telefonu zharmonizowanych z brzgczeniem owaddw, topotami skrzydet,
$miechami; muzyki filmowej zestawionej z rockiem czy smooth jazzem — odcza-
rowat jednak skutecznie charakterystycznymi dzwigkami obracajacej si¢ jeszcze
przed rozbrzmieniem plyty gramofonowej (niskie pomruki, trzaski itp.), zmiana-
mi predkoscei jej obrotow oraz scratchami®.

W roku 1999 udato si¢ Marclayowi sfinalizowac prace nad projektem arty-
stycznym, z ktorym bezskutecznie usitowat si¢ upora¢ od blisko dekady z powo-
du braku odpowiednich narzedzi do synchronicznego montazu dzwigku i obrazu.
Instalacja wideo Gestures (Gesty) sktadala si¢ z czterech ekranéw, na ktorych
przez dziewi¢¢ minut prezentowane byty sfilmowane z gory rece artysty mani-
pulujacego ptytami i gramofonami w sposéb typowy dla didzeja lub turntablisty.
Zsynchronizowany z obrazem dzwick eksponowal zwigzek przyczynowo-skut-

8 Gonzalez, op. cit., s. 35.

87 Ibid., s. 27, Christian Marclay, Interview Cut-up..., s. 114.

8 Gonzalez, op. cit., s. 33. Por. rtowniez Review by John Bush, http://www.allmusic.com/album/
records-1981-1989-mw0000597015 [data dostepu:10.08.2014].
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kowy pomiedzy widzialnymi turntablistycznymi technikami a styszalnymi efek-
tami dzwigkowymi, bedacy podstawg tej nader spojnej wizualno-audialnej kom-
pozycji, obsadzajacej jednoczesnie samego Marclaya w rolach zaréwno solisty,
jak cztonka oryginalnego wirtualnego kwartetu®.

W tym samym roku Marclay zrealizowat réwniez przedsiewzigcie, ktore mia-
o zago$ci¢ na state w Swiatowym kalendarzu imprez artystycznych. The Sounds
of Christmas (Brzmienia Swigt Bozego Narodzenia), zorganizowane w Artpace
w San Antonio w Teksasie, miato charakter wielkiej bozonarodzeniowej cele-
bry laczacej cechy wystawy, instalacji wideo oraz koncertu. Zgromadzona przez
Marclaya kolekcja dziewigciuset $wiatecznych albumow ptytowych zostata po-
segregowana wedlug takich kategorii, jak ,,$wiateczne sktadanki”, ,,Swigteczne
albumy réznych wykonawcow”, ,,§wigteczna muzyka z r6znych stron Swiata”,
»Swiateczna muzyka w réznych wersjach stylistyczno-gatunkowych”, i wysta-
wiona w drewnianych pudetkach dla uczestnikow imprezy. Oktadki tychze al-
bumoéw byty dodatkowo prezentowane w przypadkowych sekwencjach na sze-
$ciu monitorach. Catosci zaaranzowanej przestrzeni dopetniata mata nagto$niona
scena wyposazona w dwa gramofony i mikser, na ktorej zaproszeni do udziatu
w imprezie lokalni didzeje i turntablisSci miksowali pochodzace z owych ptyt
piesni i koledy, korzystajac niekiedy z wlasnych pedatow ekspresji lub aplika-
cji didzejskich. Marclayowska kolekcja tworzyta zatem osobliwa kompozycyjng
rame¢ dla niezliczonej ilosci wariacji wywiedzionych ze §wigtecznych motywow
muzycznych — czasem uduchowionych, czasem radosnych, a czasem grotesko-
wych — wnoszacych jednakowoz zawsze pewien ozywczy ferment do zrutynizo-
wanej palety dzwickowej okresu $§wiatecznego. Kolejne edycje imprezy odbyty
si¢ w Nowym Jorku, San Francisco, Miami, Glasgow, Londynie, Milwaukee,
Genewie, Montrealu i Detroit. W tym czasie kolekcja rozrosta si¢ do tysigca dwu-
stu phyt™.

W roku 2003 Marclay siegnal po gramofon po raz kolejny, cho¢ tym razem
niebezposrednio, poprzestajac bowiem jedynie na czytelnych aluzjach do niego,
w prezentowanej w Philadelphia Museum of Art w dniach 17 maja — 27 lipca
pracy The Bell and the Glass (Dzwon i szyba). Ta instalacja wideo bgdaca zaréw-
no samodzielnym dzielem sztuki, jak i wizualng partyturg (po czesci tradycyjna,
a po czgsci graficzng), odwotywata si¢ do przechowywanych w Filadelfii dwoch
ikon kultury, tj. Dzwonu Wolnosci (Liberty Bell), symbolu walki o niepodlegltos¢
Stanow Zjednoczonych, oraz enigmatycznego, postmodernistycznego antydzie-

% M. Higgs, Video Quartet (2002), [w:] Gonzalez, Gordon, Higgs, op. cit., s. 88.
% Gonzalez, op. cit., s. 32; R. Young, The Sounds of Christmas, [w:] Christian Marclay: Festi-
val. Issue 1...,s. 30-31.
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ta Marcela Duchampa Panna mioda rozebrana przez swych kawalerow, jednak
(The Bride Stripped Bare By Her Bachelors, Even), znanego rowniez jako Wielka
szyba (Large Glass). Przez dwa potaczone ze soba ekrany, przypominajace kla-
syczny zestaw didzejski zlozony z dwoch gramofondw, przeptywaty dwa stru-
mienie udzwickowionych obrazow tworzacych osobliwy multimedialny miks,
ktorego ustrukturowanie przywodzito na my$l turntablistyczne praktyki Marc-
laya. Wirujace plyty, sprezyny, bebny, pojawiajace si¢ i znikajace fonografy, pul-
sujace kropki itp. przeplataty si¢ z fragmentami tradycyjnej notacji muzycznej
(przetranskrybowanymi na pismo nutowe trzema wywiadami z Duchampem,
aleatoryczng kompozycja Duchampa Erratum Musical oraz piesniami o Dzwo-
nie Wolnosci); zarejestrowane odgtosy Dzwonu Wolnosci, ustgpy smyczkow itp.
mieszaly si¢ z ,,zywym” akompaniamentem kilku muzykdéw, ktérzy dodatkowo
poproszeni zostali o swobodne odczytanie tego audiowizualnego bric-a-brac
jak zapisu muzycznego. Wkomponowane w to wszystko fragmenty wypowie-
dzi samego Duchampa na temat peknie¢, ktorym ulegta Wielka szyba podczas
transportu w 1926 roku, zdawaty si¢ nie tylko odnosi¢ do peknig¢ na Dzwonie
Wolnosci, ale i alegorycznie wskazywaé na tgcznosc¢ 1 roztacznos¢ miedzy tymi
ikonami kultury tudziez miedzy wizualnos$cia i dzwigkowos$cia, miedzy cigciami
w montazu filmowym i preferowanymi przez didzejow i turntablistow cigciami
w montazu dzwiekowym®'.

Festival de la Batie w Genewie we wrze$niu 2003 roku byt dla Marclaya oka-
zja do wystapienia wspdlnie ze szwajcarskim artysta, inzynierem dzwieku i fre-
zerem plyt winylowych/specjalista od ich ttoczenia, Florianem Kaufmannem,
w autorskim performansie pod tytutem Tabula Rasa, ktdry okazat si¢ na tyle uda-
ny, ze w kolejnych latach arty$ci powtarzali go m.in. w Bernie, Londynie i To-
kio®2. Sprowadzat si¢ on do wyeksponowania cyklicznego procesu rejestrowania
i transformowania dzwieku, w ktorym Marclay generowal rozmaite dzwigki, nie
korzystajac przy tym z zadnych ptyt, a jedynie z trzech pustych gramofonow (ob-
stukiwal urzadzenia, manipulowat ich ramionami, wywolywat sprz¢zenia zwrot-
ne itp.), obstugujacy zas ttoczarke plyt Kaufmann utrwalal owe dzwigki in situ
na winylowych krazkach. Marclay z kolei odtwarzat krazki ze zmienna predko-
$cig na swoich gramofonach, jednoczesnie scratchujgc 1 wzbogacajac o kolejne
dzwigki. Kaufmann znow utrwalat wszystko na ptytach i tak przez ponad godzine
arty$ci nadpisywali w czasie rzeczywistym kolejne warstwy dzwigkowe nad tg

o1 Cox, op. cit., s. 14; Portfolio..., s. 28.
2 Ibid., s. 58.
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zarejestrowana na poczatku, tworzac niemal z niczego bogaty leksykon dzwigko-
wy?”. Ideg tego widowiska wyjasnial Marclay nastgpujaco:

,,Gtownym zatozeniem tego performansu, fabula rasa, jest to, ze nie
wykorzystuj¢ uprzednio nagranej muzyki. Nie wykorzystuje ptyt, long-
playow, ktore sa ready-mades, ale zaczynam od zera. Chociaz «zero» nie
jest tak naprawde wlasciwym stowem, poniewaz zaczynam od gramofonu.
Musz¢ wigc przy uzyciu gramofonu wykreowa¢ gramatyke, stownictwo,
totez rozpoczynam performans od stworzenia dzwigkow, korzystajac je-
dynie z gramofonu. Nastgpnie Florian [Kaufmann] nagrywa je i zapisuje
na plycie, ktora mi podaje, i wowczas ja zaczynam czy raczej kontynuuje.
W pewnym sensie chodzi tu wigc bardziej o gramofon, cho¢ trudno to roz-
dzieli¢, poniewaz dysponujac juz nagranym dzwigkiem, wykorzystuje go.
Jest tu jednak to ciekawe przemieszanie. Otdz gramofon staje si¢ plyta,
plyta za$ zostaje poddana manipulacjom i powraca zasadniczo do tego pe-
tlowego systemu. Jezeli jednak jest tu jakas tabula rasa, to jest nig gramo-
fon, pusty gramofon™*.

Turntablizm eksperymentalny

Pod koniec XX wieku Marclayowskie eksperymenty z gramofonami zainspi-
rowaly sporg grupg awangardowych tworcow, doprowadzajac do upowszech-
nienia si¢ nowych praktyk artystycznych, nieobcigzonych dziedzictwem muzyki
dyskotekowej czy kultury hip-hop, a nawigzujacych w prostej linii do tradycji
muzyki eksperymentalnej. Praktyki te zaczgto okresla¢ mianem ,,eksperymental-
nego turntablizmu” (experimental turntablism)®.

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

%4 [...] the premise for this performance, for tabula rasa is that I don’t use prerecorded mu-
sic. I don’t use records, LPs that are ready-mades, but I am starting with nothing. But nothing
isn’t really the word, because I start with the turntable. So there is, I have to create a grammar,
a vocabulary using the turntable, and I 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
I start, or I continue rather. So it is more about the turntable in a way, but it is hard to dissociate,
because once I have a sound that it recorded, then I 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”
(przet. M. B.). B. Gottstein, Interview mit Christian Marclay, http://www.geracuschen.de/9.html
[data dostepu:15.08.2014].

% T. B. Holmes, T. Holmes, Electronic and Experimental Music: Pioneers in Technology and
Composition, Nowy Jork 2002, s. 251.
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»Eksperymentalny turntablizm” dazy do nieustannego przeksztatcania muzy-
ki gramofonowej, nadania jej niepowtarzalnego charakteru. Opiera si¢ na najroz-
niejszych stylach i gatunkach muzycznych — od muzyki popularnej poczawszy,
na awangardowej skonczywszy. Cigzy wyraznie ku muzyce improwizowanej
oraz live electronic music. Wykorzystujac tworczo w charakterze muzycznego
materialu wadliwe gramofonowe brzmienia, sztucznie wywolywane zgrzyty,
szumy, trzaski, osobliwie je estetyzuje. Skupiajac si¢ na preparowaniu gramo-
fonu, a w istocie jego réznych elementow, np. wkladki, ramienia, igly itp., nie
rezygnuje z elementu destrukcyjnego. Wplata nadto w gramofonowy kontekst
najrozniejsze przedmioty i urzadzenia (zwlaszcza mikrofony i wzmacniacze).

Pierwsi eksperymentalni turntabliSci rozpoczynali swoja dziatalno$¢ arty-
styczng mniej wigcej w tym samym czasie, co Marclay, totez ich eksperymenty
z gramofonem i ptytami nie odbiegaly zbytnio od jego. Podczas swoich Schall-
plattenkonzerte (koncertow ptytowych) Claus van Bebber uzywat do miksowania
muzyki kilku gramofonéw oraz preparowanych ptyt. Otomo Yoshihide genero-
wat agresywne brzmienia, przyktadajac do obracajgcego si¢ talerza gramofonu
gitare elektryczng lub kontaktowe mikrofony. W pochodzacym z 1994 roku Vinyl
Requiem (Winylowe requiem) Philip Jeck wraz z Lol Sargent powotali do ist-
nienia orkiestre turntablistow wicksza nawet od Marclayowskiej, bo liczaca 180
cztonkow.

Mtodsze pokolenie eksperymentalnych turntablistow pozostaje przy gramo-
fonie jako instrumencie muzycznym, przy czym skupia si¢ na nieco innych prak-
tykach artystycznych. Martin Tétreault na przyktad interesuje si¢ generowaniem
tylez abstrakcyjnych, co zniuansowanych dzwigkdw za pomoca samego tylko
gramofonu (bez plyt). W tym celu sprzeza go z urzadzeniami elektronicznymi,
przerabia na rozne sposoby gramofonowg wktadke (np. zaktadajac na nig balo-
nik), ptyty zastepuje wszelkiego rodzaju ptaskimi przedmiotami, ktore nierzad-
ko rowniez modyfikuje. Rejestrowaniem na ptytach przygotowanych wczesniej
materiatow dzwigkowych, a nastepnie poddawaniem ich rozmaitym przeksztat-
ceniom za posrednictwem gramofonu zajmuje si¢ Marina Rosenfeld. Przed-
miotem artystycznych eksperymentow Marii Chavez sg gramofonowe igly — od
najnowszych do najbardziej zuzytych. Te, wedtug okreslenia artystki, ,,dzwie-
kowe otowki” (pencils of sound) obracajg sam proces ,,odczytywania” rowkow
plyty w niejednorodne zjawisko akustyczne. Janek Schaefer jest konstruktorem
Htryfonicznego gramofonu” (triphonic turntable) wyposazonego w trzy ramio-
na i szersze spektrum mozliwych predkosci. Wykorzystuje go do nawarstwiania
i zageszczania planow dzwiekowych. Ignaz Schick umieszcza na obracajacym
si¢ talerzu gramofonu rozmaite rezonujgce przedmioty pokroju smyczkow, per-
kusyjnych talerzy, plastikowych lyzek, zasuszonych kwiatow, metalowych scin-



38 Maciej Biatas

kéw lub papierowych parasolek do drinkow, i ,,$cigga” ich brzmienia przy uzyciu
mikrofonu pojemnosciowego (kondensatorowego), kreujac nie tylko trzeszczace
dzwigki czy szumy, ale i melodie. Lucas Abela jest konstruktorem gramofonu
wyposazonego w silnik maszyny do szycia i osiagajacego predkos¢ 2850 obro-
tow na minute. Za posrednictwem podiaczonego do wzmacniacza preta z przy-
twierdzona gramofonowa wkladka produkuje hatasliwe impulsy dzwigkowe
przypominajace odglosy wielkiego miasta. Jest tez tworca instalacji Vinyl Rally
(Winylowy rajd), w ktorej odbiorca kieruje zabawkowym samochodzikiem wy-
posazonym w gramofonow3 igle, jezdzacym po winylowym torze i generujagcym
najrozniejsze dzwieki®®.

Estetyka muzyki gramofonowej

Jesli natura medium, jak przypominat Marshall McLuhan, przesadza nie-
odmiennie o charakterze przekazu, to warto przyjrzec si¢ rowniez estetyce mu-
zyki gramofonowej. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze muzyka ta — na ogot
zdecydowanie réznigca si¢ od tradycyjnej — reprezentuje szczegodlnego rodzaju
estetyke. Co wigcej, estetyka ta nie do konca jest spojna. Zarysowuja si¢ w niej
bowiem wyraznie trzy odmienne nurty.

Pierwszy wyraza si¢ poniekad w podporzadkowaniu gramofonu klasycznej
koncepcji muzyki. Gramofon rozszerza tu brzmienie tradycyjnej orkiestry, umoz-
liwia manipulowanie zarejestrowanymi na ptytach dzwickami (zmienianie ich
wysokosci 1 barwy) lub ich kombinowanie, a przy okazji uniezaleznia w jakims$
stopniu, a przynajmniej redefiniuje role wykonawcow, ale jednoczesnie nie wy-
famuje si¢ tradycyjnej estetyce muzycznej. W nokturnowej trzeciej cz¢sci Pinii
rzymskich, napisanych na duza orkiestr¢, Respighi jedynie rezygnuje z imito-
wania $piewu slowika na konto wiernego zacytowania go za pomocg gramofo-
nu. Kurt Weill natomiast sigga po gramofon, wpisujac si¢ w pelni w konwencje
nawigzujacej niemal programowo do osiagni¢¢ technicznych Zeitoper. Z kolei
Grammophonmusik Hindemitha i Tocha pozostaje zbiorem jednolitych, skonczo-
nych kompozycji muzycznych, ergo utworéw o okreslonej melodyce, rytmice,
harmonii, fakturze, dynamice, agogice, a nadto opartych na klasycznych formach
muzycznych.

Whbrew pozorom ten sposob myslenia o implementowaniu gramofonu w ob-
szarze tworczosci muzycznej jest w jakiej$ mierze kontynuowany roOwniez przez
Cage’a. Naturalnie w Imaginary Landscape No. 1 widzie¢ mozna przejaw zupel-

% Weissenbrunner, op. cit.
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nie nowej estetycznej postawy wyrazajacej sie¢ w ewidentnym dazeniu do od$swie-
zenia zarowno konwencjonalnych idiomoéw muzycznych, jak i samej koncepcji
muzyki. Sam tytut utworu Cage wyjasnia nastgpujaco: ,,Nie jest to fizyczny pej-
zaz. Jest to termin zarezerwowany dla nowych technologii. Jest to pejzaz w przy-
szto$ci. To jakby uzy¢ technologii do oderwania si¢ od ziemi i przejscia przez
lustro, jak Alicja™’. Wykorzystujac gramofony oraz plyty z nagraniami statych
i zmiennych tondéw sinusoidalnych, Cage rzeczywiscie postuguje sie technologia
juz nie tylko jako medium, ale i jako przekazem, ktéry bazujac na niemimetycz-
nych efektach dzwickowych wyraznie redefiniuje przestrzen muzyczng. Uwalnia
bowiem dzwigki od ich konwencjonalnego uzycia i znaczenia; pojmuje je przede
wszystkim jako wyjatkowe zjawiska akustyczne, a dopiero pdzniej przedmioty
estetyczne; przybliza czesto nieuswiadamiane procesy przypisywania dzwigkom
znaczen. O nadaniu przez Cage’a szczegodlnego znaczenia owym odrealnionym,
fantasmagorycznym brzmieniom zdaja si¢ najlepiej $swiadczy¢ precyzujace je
oznaczenia wykonawcze w partiach gramofondéw typu ,,przyziemne” (earthy),
»sensacyjne” (sensational), ,,0 nasilonej dramaturgii” (drama-intensified) czy
,»pozornie odlegte” (apparent distance)®®.

Z uwagi na wspomniane brzmienia utwor Cage’a w przeddzien jego premiery
zapowiadano w Seattle Post-Intelligencer jako ,,wyrafinowany komentarz do sur-
realizmu” (“a sophisticated comment on surrealism”)”. Transcenduje on bowiem
wyraznie w kierunku owego opisywanego kilka dekad pozniej przez Marshalla
McLuhana w odniesieniu do radia ,,somnabulizmu”, wyrazajacego si¢ w zatarciu
réznic pomigdzy naturg a percepcja rzeczywistosci akustycznej'®.

Pomimo owych sonorystycznych innowacji Imaginary Landscape No. 1 Ca-
ge’a miesci sie¢ w opisywanym nurcie gtownie z uwagi na podporzadkowanie
gramofonéw okreslonej zasadzie konstrukcyjnej — nowej, cho¢ nie tak odleglej
od tradycyjnych. W pierwszym okresie tworczos$ci Cage pozostawal pod wpty-
wem swojego nauczyciela Arnolda Schonberga. Tym niemniej jego éwczesna
formalistyczna postawa ksztattowata si¢ w dialektycznym sporze z Schonber-
giem!’!, W rezultacie Schonbergowska koncepcje form muzycznych opartych na
stosunkach wysoko$ciowych (niezaleznie od ich umocowania w harmonii tonal-

7”It’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” (przet. M. B.). Kostelanetz, op. cit., s. 66.

% Key, op. cit., s. 113.

» Miller, op. cit., s. 64.

10°M. McLuhan, Understanding Media: The Extensions of Man, Nowy Jork 1964, s. 11.

101 Ch. Shultis, No Ear for Music: Timbre in the Early Percussion Music of John Cage, [w:]
John Cage. Music, Philosophy...,s. 83.
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nej, swobodnej atonalnosci czy dodekafonii) zastapit Cage opisem form muzycz-
nych bazujacych na relacjach czasowych, co pozwolito mu dokonac ekstens;ji
dzwigkowego $wiata poprzez wykorzystanie szerszego spektrum brzmien, jak
chociazby wspomnianych niemimetycznych efektow dzwickowych wyluska-
nych z nagran statych i zmiennych tonéw sinusoidalnych'®>.

Technika kompozytorska, ktorg Cage okreslat mianem ,,rytmicznej struktu-
ry” (rhythmic structure) lub ,,strukturalnego rytmu” (structural rhythm) i ktora
definiowal jako ,,podzial czasu rzeczywistego za pomoca konwencjonalnych
srodkéw metrycznych, metrum wykorzystanego po prostu w charakterze miary
ilosciowe;j”, byta ptodem poszukiwan nowej fundamentalnej zasady muzycznej
vel nowej metody organizacji dzwigkow opartej na naturze zjawisk muzycznych.
Owa rytmiczng struktur¢ pojmowat Cage jako ,,element prawny” (law element),
podczas gdy w naktadajacej si¢ na nig formie muzycznej widziat ,.element wol-
nosciowy” (freedom element)'®.

Rytmiczna struktura Imaginary Landscape No. 1 wpisuje si¢ w schemat czte-
rech sekcji, z ktorych kazda jest podzielona na trzy pieciotaktowe frazy i zwien-
czona interludium; pierwsze interludium jest jednotaktowe, drugie dwutaktowe,
trzecie trzytaktowe, a czwarte — petnigce rolg kody — czterotaktowe!%, Pozostajac
zorganizowana dwupoziomowo (frazy i sekcje), konstrukcja ta stanowi przyktad
preferowanej w tym czasie przez Cage’a tzw. ,,mikro-makrokosmiczne;j” struk-
tury (“micro-macrocosmic” structure)'®. Zdaniem Paula van Emmerika, ktory
woli okresla¢ ja mianem ,,addytywnej” (additive), jest ona typowa dla muzyki pi-
sanej przez Cage’a do tanca; ilustruje bowiem rozwdj typowych dla niego struk-
tur rytmicznych — od arbitralnej dtugosci fraz narzucanych przez tancerzy, przez
symetryczne ich aranzacje, az do ich grupowania w wigksze catosci'®.

Czysto artystyczng funkcja owej struktury jest natomiast zarzadzanie fakturg
instrumentalng'®’. Potraktowanie przez Cage’a gramofonow jak nowych instru-
mentow, ktorych partie zapisane w tradycyjnej partyturze opatrzone sg dodat-
kowo jedynie zwigztymi opisami, jak na nich gra¢, wigze si¢ z immanentnym
wlaczeniem ich w te strukture, podporzadkowaniem ich jej logice. Laczac specy-
ficzne brzmienia wykorzystanych w Imaginary Landscape No. 1 instrumentow

12°p. van Emmerik, An Imaginary Grid: Rhythmic Structure in Cage’s Music Up to circa 1950,
[w:] John Cage. Music, Philosophy...,s.217.

193 Pritchett, op. cit., s. 61.

104 Revill, op. cit., s. 65.

195 C. Jenkins, Structure vs. Form in The Sonatas and Interludes for Prepared Piano, [w:] John

Cage. Music, Philosophy..., s. 240.
1% Emmerik van, op. cit., s. 219. Por. rowniez Pritchett, op. cit., s. 14.

1 Emmerik van, op. cit., s. 225.
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z okreslonymi motywami rytmicznymi, Cage nie tylko podkresla indywidualng
tozsamo$¢ tychze instrumentow czy eksponuje dystans pomigdzy ich elektroaku-
stycznymi i akustycznymi brzmieniami, ale i wcigga je w osobliwg interakcje.
Na przyktad przeplatanie w partiach instrumentéw akustycznych ésemkowych
triol z szesnastkami w trzeciej sekcji utworu przywodzi na mysl gramofonowy
efekt zwalniania i przyspieszania tempa. To imitowanie gramofondw, majace
miejsce rowniez w kodzie, podtrzymuje w jaki§ sposob zaaranzowana przez Ca-
ge’a w Imaginary Landscape No. 1 kontradyktoryjna relacje pomigdzy instru-
mentami elektroakustycznymi a akustycznymi'®.

Zalazkow drugiego nurtu w estetyce muzyki gramofonowej szuka¢ z kolei
nalezy w owych pochodzacych z lat dwudziestych dadaistycznych eksperymen-
tach z gramofonami. Stworzyty one podwaliny dla rozwoju francuskiej musique
concrete, ktora celowata w surrealistycznych dzwiekowych kolazach, godzac
w utrwalong w kulturze muzycznej hierarchi¢ warto$ci. Idea dzwigkowych kola-
zy legla rowniez u podstaw sztuki didzejow i turntablistow, ktorej wyjatkowosci
i oryginalno$ci upatrywa¢ mozna w kilku szczegolnych cechach.

Niewatpliwie jest to sztuka, ktora wykorzystuje gramofon do kreowania
niekonwencjonalnych, polistylistycznych pejzazy dzwigkowych. Kreowanie to
sprowadza si¢ jednak przede wszystkim do konstruowania osobliwej narracji
z wyjetych ze swoich pierwotnych kontekstow elementow — nb. efektow rozbicia
teleologicznej struktury ptyty, podwazenia nieuchronnej linearnosci (jednokie-
runkowosci) jej Sciezki — zachowujacych jednak w duzej mierze swoja tozsa-
mo$¢. Kazdy z owych elementéw funkcjonuje na prawach akustycznego objet
trouvé, ready-made lub sampla, odnalezionego i wykorzystanego przez didzeja
ze wzgledu na warto$¢ estetyczng lub efektownos¢. Podporzadkowane logice
modularnosci, elementy te zostajag wplecione w nieprzerwang strukturg, ktdra
przypomina raczej film awangardowy czy literacki strumien §wiadomosci, a jesli
nasuwa jakie$ dalekie skojarzenia z tradycyjnie pojeta muzyka, to chyba tylko
z unendliche Melodie Wagnera czy Klangfarbenmelodie Schonberga. Ze wzgle-
du na zmieniajace si¢ nieustannie przestrzenno-czasowe koordynaty (kombino-
wane utwory lub ich fragmenty reprezentuja rézne okresy i gatunki muzyczne),
struktura ta jest nadto multikulturowa i multitemporalna, pozbawiajac stuchacza
jakichkolwiek statych ram odniesienia. Intertekstualnos¢, urastajaca do rangi jej
zasady organizujacej, przydaje jej aury niepewnosci i suspensu, podniecenia i za-
bawy, rodzac jednoczesnie szereg kontrowersji natury estetycznej i etyczne;j.

Pod wzgledem czysto muzycznym struktura ta odznacza si¢ nierzadko poli-
rytmicznoscia i politonalnoscia. Tworzone przez didzejow hybrydy muzyczne

18 Key, op. cit.,s. 117.
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okreslane jako blends sa bowiem niczym innym, jak performatywnymi odmiana-
mi mashupu, tj. polaczenia w mniej lub bardziej spdjng kompozycje wigkszych
fragmentow lub nawet calych piosenek. Ich znamienng cecha jest repetytywno$¢.
Dwa gramofony niewatpliwie zachecaja do manualnego ekstrahowania i po-
wtarzania wybranych fragmentow muzycznych. Sprowadzanie wszakze owych
fragmentéw do roli rudymentarnych jednostek strukturalnych tworzonych kom-
pozycji, ich mechaniczne ,,zapetlanie”, zgrywanie i miksowanie prowadza ponie-
kad do schematyzowania muzyki, nadajac jej jednoczesnie nowego estetycznego
wymiaru.

Eksploatujaca mozliwo$ci gramofonu jako urzadzenia nie tylko do reproduk-
cji, ale i produkcji dzwigku, a jednoczesnie positkujaca si¢ muzyka réznych cza-
sow 1 kultur sztuka didzejoéw i turntablistow jest dzi§ nie bez powodu uznawana
za nowy gatunek artystyczny lub muzyczny. Naturalnie wylamuje si¢ ona tra-
dycyjnej estetyce wysokiej kultury muzycznej, afirmujacej tworzenie sztuki dla
sztuki. Celujac zasadniczo w dostarczaniu rozrywki, reprezentuje raczej jakas
odmiang Gebrauchskunst (sztuki uzytkowej)'”. Najciekawsze wydaje si¢ jed-
nak zredefiniowanie przez nig tradycyjnej koncepcji muzyki jako uchwytnego,
wymiernego, standardowego, kanonicznego i autorytatywnego tekstu. Skupie-
nie si¢ przez didzejow i turntablistOw na tworzeniu i rozwijaniu nowych perfor-
matywnych modusow przeksztatca muzyke w sztuke realizujacg si¢ wytacznie
w wykonaniu. Przekreslajac sens notacji muzycznej, turntablizm kwestionuje
jednoczesnie utarty status kompozytora. Jezeli tworzenie muzyki staje si¢ bar-
dziej zwigzane z jej kombinowaniem niz koncypowaniem, to didzej upodabnia
si¢ do artysty zwigzanego raczej ze sztukami wizualnymi. Jego proces tworczy
inicjuja nie tyle wewngtrzne idee, ile uzewnetrznione juz ekspresje, ktore podpo-
rzadkowuje wilasnej logice i ktorym nadaje nowa symboliczng jako$¢!'®. Laczac
w postmodernistycznym duchu cechy tworcy, wykonawcy, producenta, mediato-
ra i parodysty, a jednoczes$nie funkcjonujac poza rozmaitymi praktykami, trady-
cjami i instytucjami powszechnie kojarzonymi z kompozycja, demistyfikuje kult
muzycznego autorstwa, reprezentujac raczej t¢ forme ,,spotecznego autorstwa”
(social authorship), ktora Jason Toynbee okresla mianem ,.kombinacji” (com-
bination), a ktora polega na utylizowaniu materiatéw symbolicznych pochodza-

cych z historycznego repozytorium!!!,

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

119 Por. M. Biatas, Visualising the aural, [w:] Media Convergence — Approaches and Experi-
ences, red. R. Szczepaniak, Frankfurt am Main 2013, s. 171.

11 J. Toynbee, Beyond romance and repression: social authorship in a capitalist age, http://
www.opendemocracy.net/media-copyrightlaw/article 44.jsp [data dostgpu: 15.03.2014]. Por.
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Whbrew pozorom sztuka didzejow i turntablistow nie jest ani sztampowa, ani
fatwa. By¢ moze najwigkszym jej paradoksem jest to, ze opierajac si¢ na mu-
zycznym recyklingu, tak bardzo afirmuje oryginalnos¢, ktora wyraza sie w tylez
niekonwencjonalnym, co pomyslowym dobieraniu, zestawianiu i przeksztatca-
niu fragmentow lub catych utworéw muzycznych''?. Najlepsze programy turnta-
blistow btyskotliwie integruja rozmaite elementy muzyczne, werbalne, ruchowe
i teatralne, co poniekad nadaje im charakteru synkretycznego.

Jednakowoz turntablista jest przede wszystkim instrumentalista, tj. muzykiem
grajacym na instrumencie. Dysponuje w zwigzku z tym okre$lonymi umiejetno-
$ciami 1 wiedzg. W postugiwaniu si¢ gramofonem jako instrumentem muzycz-
nym dopatrzy¢ si¢ mozna przejawu immanentnej cztowiekowi potrzeby bliskiego
obeznania z owymi wysmakowanymi funkcjonalnie i podatnymi przedmiotami,
jakimi sg instrumenty muzyczne. Tworcy i wykonawcy od niepamigtnych cza-
sow poszukiwali interfejsow do systemow vel uktadow zamknigtych z ujemnym
sprzezeniem zwrotnym, ktore z uwagi na ,,ekscytujaca bezposrednios¢ i subtel-
no$¢ kontroli przy jednoczesnej mozliwosci «wymknigcia si¢ spod kontrolin”!"?
mogly by¢ wykorzystywane do muzykowania, ergo realizowania rozmaitych
spekulatywnych lub improwizatorskich strategii. Jako ze gramofon — ze swo-
ja wrazliwoscia, precyzyjnoscia i sprawno$cia — niewatpliwie do nich nalezat,
zostat rychto rozpoznany jako instrument muzyczny. Zachowujac typowe dla
uktadéw analogowych, a tak obce cyfrowym, cechy ujawniajace si¢ w roznych
warunkach (,,behawioralna” nieprzewidywalno$¢, chwiejnos$c¢ itp.), odnalazt sie
z powodzeniem w obszarze dziatalnosci artystycznej. Nie bez powodu rozmaite
drobne znieksztalcenia, niedoskonatosci czy dystorsje sa po dzi§ dzien kojarzone
z sita wyrazu, sugestywnoscia, ekspresja.

R. Leydon, Recombinant Style Topics. The Past and Future of Sampling, [w:] Sounding Out Pop.
Analytical Essays in Popular Music, red. M. Spicer, J. Covach, Ann Arbor 2010, s. 196.

112 Zdaniem Simona Watersa, u podstaw sztuki didzejow i turntablistow lezy idea transformacji,
ktora skadinad doskonale wpisuje si¢ w problematyke nowoczesnosci z jej niestabilng rzeczywi-
sto$cia, ptynnymi tozsamosciami itp. Znaczenie transformacji — ttumaczy Waters — wynika z faktu,
ze niezaleznie od indywidualnych doswiadczen, sam sposob przejscia od zdarzenia A do zdarzenia
B moze by¢ postrzegany jako wazniejszy od nich samych. W kontekscie sztuki oznacza to wigk-
sze poleganie na zdolno$ciach i umiejetnosciach wykonawcy. Na przyktad rezyserzy teatralni czy
choreografowie, ktorzy zaaranzowali juz gtéwne sceny spektaklu, powierzajg czgsto wykonawcom
zadanie ich logicznego potaczenia. Sposob wigzania elementéw struktur dzwigkowych rozstrzyga
tez w duzej mierze o klasie wykonawcow muzycznych. Zob.: S. Waters, The musical process in the
age of digital intervention, http://www.academia.edu/2111181/The_musical process in the age
of digital intervention [data dostepu: 20.03.2014].

113 Ibid.
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Postugiwanie si¢ gramofonem jako instrumentem muzycznym wymaga nie
tylko znajomosci podstaw techniki gry, umiejetnosci wykorzystywania odpo-
wiednich $rodkow wykonawczych czy dysponowania bieglos$cig techniczng
(przyktadem scratching), ale i popartej specyficzna wiedza (m.in. z zakresu in-
zynierii dzwigku) muzykalnosci. Nawet tak rudymentarny — bo nicodzowny dla
podtrzymywania owej typowej dla sztuki didzejow i turntablistow estetyki cig-
glosci — proces tzw. zgrywania beatu (beat matching), polegajacy na naktada-
niu koncoéwki jednego nagrania na poczatek nastepnego celem wyeliminowania
ciszy pomigdzy nimi, jest w istocie nader skomplikowany. Aby zgra¢ beat na-
grania B z beatem nagrania A, didzej przyshuchuje si¢ w stuchawkach nagraniu
B (lub kombinacji nagran A i B), ustawiajac w tym samym czasie mikser w ten
sposob, ze publiczno$¢ styszy jedynie nagranie A. Korzystajac nastepnie z su-
waka (sl/ider), dopasowuje tempo nagrania B do tempa nagrania A. Kiedy udaje
mu si¢ uwspolni¢ tempo obu nagran, przechodzi do zsynchronizowania beatow,
przesuwajac nieznacznie w przdd lub w tyt ptyte z nagraniem B tak, aby usunaé
wszelkie niezgodnos$ci. Na koniec stara si¢ skoordynowac ze sobg dtuzsze wzory
rytmiczne, rozciagnigte na przyktad na 4, 8 lub 16 taktow'*.

Na przekoér wysuwanym pod adresem sztuki didzejow i turntablistow przez jej
krytykoéw zarzutom wattosci formalnej, wydaje sie, ze sami didzeje i turntabli$ci
wykazuja si¢ specyficznym wyczuciem formy, ktore nie sprowadza si¢ jedynie
do znajomos$ci budowy piosenki, ergo rozumienia czym jest introdukcja (intro-
duction), zwrotka (verse), refren (chorus), most (bridge lub middle 8), kolizja
(collision) czy instrumentalne solo (instrumental solo). W umiejgtnosci wyizolo-
wania unikalnego riffu, sugestywnej frazy werbalnej czy efektownej konstrukcji
rytmicznej, wybrania pozornie nieprzystajacych do siebie utwordéw, a nastepnie
wkomponowania tychze elementow w poddawang znieksztalcajacym zabiegom
makrostrukturg upatrywa¢ mozna rozwinigtego zmystu konstrukcyjnego, wy-
obrazni muzycznej, koneserskiej sktonnosci do poszukiwania i przywracania
oraz, jak ujmuje to David Sanjek, osobliwego ,,talentu do deformacji i reforma-
cji” (““a talent for both deformation and reformation™)!’s.

Jesli nawet przyjac, ze sztuke didzejow i turntablistow cechuje niejaka dys-
trofia formy (rozumianej tradycyjnie jako co§ wiecej niz tylko uporzadkowanie
materiatu dzwigkowego czy poddanie go jakiejkolwiek zasadzie ksztattujacej),
to z cala pewnoscia jest ona kompensowana hipertrofig tresci (semantycznych,

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

15 D. Sanjek, Fairly Used: Negativiand's U2 and the Precarious Practice of Acoustic Appro-
priation, [wW:] Music and Technoculture..., s. 365.
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emocjonalnych, odzwierciedlajacych swiadomos$¢ epoki vel historycznych, mu-
zycznych itp.), nadajaca jej silnie spolecznego wymiaru. Kolazowy charakter
sztuki didzejow i turntablistow przesadza nie tylko o jej estetyce, ale i rzutuje
na nawyki stuchowe fanéw muzyki, ktorych gusta rozciagaja sie¢ wspotczesnie
na wigkszos¢ gatunkow muzycznych, a zachowania sprowadzaja do ekstraho-
wania pojedynczych utworéw z koncepcyjnie dopigtych albuméw. Trudno zatem
nie dostrzec wptywu tej sztuki na uksztattowanie si¢ owego opisywanego przez
Lawrence’a Grossberga ,,nowego dominujgcego neoeklektycznego mainstre-
amowego mechanizmu” (“new dominant neo-ecletic mainstream apparatus”),
ktory zastapit klasyczng rockowa waloryzacje widowiska ,,na zywo” oraz rocko-
we przywigzanie do artystycznej czystosci i autentycznosci, i ktory tworzy iluzje
kulturalnej afiliacji ponad rasowymi i klasowymi podziatami''e.

Symptomatyczne wydaje si¢ rowniez rekombinowanie przez didzejow i turn-
tablistow wymiarow kulturowej pamieci. Jesli intertekstualnos¢ silnie angazuje
odbiorcow, zmuszajac ich niejako do wzmozonej aktywnos$ci na polu odczyty-
wania i dookreslania stowno-muzycznych znaczen, to w sigganiu przez didzejow
i turntablistow po utwory reprezentujace rézne okresy i gatunki muzyczne, ich
dekontekstualizowaniu i rekontekstualizowaniu, modyfikowaniu ich brzmien itp.
upatrywa¢ mozna nie tylko przejawdw checi ich wykorzystania hic et nunc czy
wyrazow tesknoty za porywajacymi grooves, ale i znamion przemyslanej strate-
gii, mogacej mie¢ rézne cele, jak chociazby uwolnienie muzycznego archiwum,
odestanie do materiatow zrodtowych celem ich powtoérnego ,,zbadania” i prze-
mys$lenia, wskazanie jakiej$ chwili lub ideatu, wywotanie jakiego$ nastroju lub
uczucia, reinkarnowanie muzycznej przesztosci w imi¢ ,,kultu poprzednikéw”
(ancestor worship), ztozenie hotdu pojedynczemu artyscie lub grupie etnicznej,
zbudowanie rzeczywistego lub iluzorycznego pomostu pomiedzy przesztosciag
a terazniejszos$cia, poglebienie i uprawomocnienie terazniejszosci itp.

W bazujacej na fragmentacji uswigconych tradycja modeli narracyjnych sztu-
ce didzejow 1 turntablistow dopatrywaé si¢ mozna roOwniez rozmaitych spotecz-
no-kulturowych analogii, jak chociazby do miasta jako uciele$nienia estetycz-
nych przemian rzeczywisto$ci wywolanych postgpem technicznym. Koncepcja
miasta jako akustycznego biotopu przesyconego nigdy niemilkngcg kakofonig —
macong muzycznymi odpryskami rozmaitej proweniencji, anarchizowana zgrzy-
tami 1 fonemami, nierzadko zreszta identyfikowalnymi wizualnie — doskonale
koresponduje z koncepcja bazujacej na intertekstualnosci, bezczasowej, eklek-
tycznej, niekonwencjonalnej sztuki, ktéra catkiem zasadnie bywa odbierana jako
metafora tegoz miasta. Notabene muzyczna socjalizacja jej tworcow zachodzi-

116 Cyt. [za:] Leydon, op. cit., s. 195.
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fa pod wptywem typowej dla duzych aglomeracji wielosci kultur muzycznych
oraz mediatyzacji muzyki. Przejmujac cechy medialnej estetyki, sztuka didzejow
i turntablistow bywa réwniez poréwnywana do reorganizujacej rozmaite nieza-
lezne formy kulturalne i wypracowujacej na ich podstawie nowe kreacje reklamy,
ktéra — co nader wymowne — w znanej dzi§ postaci rozwinela si¢ mniej wigcej
W tym samym czasie.

Nie do konca jasny pozostaje natomiast polityczny wymiar sztuki didzejow
i turntablistow. W tworzeniu spektakularnych dzwigkowych kolazy z ,,odnalezio-
nych” nagran muzyki popularnej upatrywaé mozna przejawow tendencji wywro-
towych, podwazajacych ustawodawstwo o prawach autorskich, redefiniujacych
naturg korporacyjnej ekonomii i whadzy, rodzacych kontrowersje natury etyczne;j
itp.!'” Sztuka didzejow i turntablistow jest z jednej strony bez watpienia odmia-
ng owej opiewanej przez Johna Oswalda pladrofonii (plunderphonics)"'®, nawet
jezeli performatywny charakter tworzonych ,,na zywo” dla tanczacej lub recen-
zujacej publicznosci pejzazy dzwickowych pozwala powatpiewacé w polityczng
motywacje czy prowokatorskie zapedy ich tworcow. Z drugiej wszakze strony,
opierajac si¢ na produkowanym dla masowego rynku gramofonie, positkujac si¢
poteznymi archiwami istniejacych nagran ptytowych oraz odwotujac si¢ do wie-
dzy i oczekiwan stuchaczy wzgledem tych nagran, jest poniekad ptodem kultury
i ekonomii muzyki nagrywanej. Sam didzej czy turntablista natomiast, nieredu-
kujacy obszaru sztuki muzycznej do zhierarchizowanego kanonu, lecz si¢gajacy
po najrézniejsze formy ekspresji, urasta do rangi kaptana muzycznego ekumeni-
zmu, orgdownika wolnorynkowej mentalnosci czy — jak ujmuje to Andrew Ross
— ,tworczego nonkorfomisty tak holubionego przez antreprenerski lub liberta-
rianski indywidualizm” (“the creative maverick universally prized by entrepre-
neurial or libertarian individualism™)'".

W tworczoséci Christiana Marclaya z kolei upatrywaé mozna trzeciego nur-
tu w estetyce muzyki gramofonowej, sprowadzajacego si¢ do wykorzystywania
gramofonu tudziez gramofonowych plyt (czgsto niezaleznie od siebie) w charak-

7P, Théberge, “Ethnic Sounds”: The Economy and Discourse of World Music Sampling, [w:]
Music and Technoculture..., s. 94.

8 Termin ,,pladrofonia” (plunderphonics) pochodzi od tytutu ptyty kompaktowej wydanej
w pazdzierniku 1989 roku przez kanadyjskiego artyste Johna Oswalda, ktory korzystajac z technik
cyfrowego samplingu ,,spladrowal” (plunder) vel wykorzystat fragmenty utwordw takich muzycz-
nych tworcow i wykonawcow, jak chociazby Metallica, Bing Crosby, Igor Strawinski czy Mi-
chael Jackson, do zmiksowania dwudziestu czterech oryginalnych kompozycji, za co spotkat si¢
z sankcjami prawnymi. J. Leach, Sampling and Society: Intellectual Infringement and Digital Folk
Music in John Oswald's ‘Plunderphonics’, [w:] The Arts, Community and Cultural Democracy, ed.
L. Zuidervaart, H. Luttikhuizen, New York 2000, s. 122.

1% A. Ross, Strange Weather, Nowy Jork 1991, s. 162.
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terze narzedzi realizacji zatozen sztuki konceptualnej, skadinad tez wywodzace;j
si¢ z dadaizmu, cho¢ rozwijanej juz przez tworcow Bauhausu, konstruktywistow
i artystow ruchu Fluxus'?. Naturalnie sztuka Marclay — uznawanego przez wielu
historykow i teoretykow muzyki wspotczesnej za prawdziwego pioniera turn-
tablizmu — nie wydaje si¢ odbiega¢ zbytnio od sztuki dyskotekowych didzejow
czy hip-hopowych turntablistow, przynajmniej tak dlugo, jak ogranicza si¢ on
do ,.krecenia winylami” (spinning wax). Wszak podobnie jak didzeje i turnta-
blisci przeksztatlca gramofon w instrument muzyczny, gramofonowe plyty zas
w surowe materiaty do dalszej obrébki, folgujac swojej kreatywnosci na polu
przywlaszczania (samplowanie), rekombinowania (miksowanie) i znieksztalca-
nia (scratching) zapisanych na nich tresci, a przy okazji odstaniajac artystyczny
potencjat tkwigcy w muzycznych ready-mades; podobnie jak didzeje i turntabli-
$ci specjalizuje si¢ w synkretycznych, w duzej mierze improwizowanych perfor-
mansach przypominajacych uczasowione asamblaze; podobnie jak oni wykorzy-
stuje muzyke w charakterze narzedzia mediacji spolecznej, siegajac po rozmaite
strategie aktywizujace psychoemocjonalnie odbiorcow.

O ile jednak sztuka didzejow i turntablistow, jakkolwiek rowniez ekstrahujaca
fragmenty muzyczne i efekty dzwigkowe niesprowadzalne do tradycyjnej prak-
tyki muzycznej, celuje zasadniczo w dostarczaniu rozrywki, pozostajac afirma-
cja beztroskiej jouissance, o tyle Marclay wyraznie przekracza cokolwiek watla,
cho¢ wcigz jeszcze istniejaca granice pomigdzy sztuka popularng a wysoka. Miast
bawi¢ rozegzaltowang tanczaca publiczno$¢ atrakcyjnymi pejzazami dzwigko-
wymi, zdaje si¢ systematycznie hotdowa¢ swojej perwersyjnej wrecz predylekcji
do terroryzowania odbiorcow rozmaitymi akustycznymi miazmatami. W istocie
jednak, wykorzystujac gramofon i plyty nie tylko w charakterze narzedzi zabawy,
tudziez angazujac odbiorcow w aktywnos$ci nie tylko ludyczne, podnosi sztu-

120 To przekonanie wydaje si¢ o tyle zasadne, ze uczgszczajacy na przetomie lat siedemdzie-

sigtych i osiemdziesigtych do Ecole des Beaux Arts w Genewie Marclay miat pono¢ bezposredni
kontakt z artystami silnie zwigzanej z Fluxus grupy ECART, ktora juz wtedy koncentrowata swoje
wysitki na tym, czym Marclay interesuje si¢ do dzi$, tj. eksponowaniu procesow tworczych, spo-
tecznej funkcji autorstwa, eksperymentalnych sposobach produkc;ji i dystrybucji sztuki, zaburzaniu
oczekiwan odbiorcow wobec artysty jako wytworcy nowych artefaktow, znoszeniu ograniczen po-
jedynczego artystycznego medium lub estetycznej formy itp. (Gonzalez, op. cit., s. 26.) Naturalnie
z uwagi na szczegolny sposob operowania przez Marclaya materiatem dzwigckowym postrzegac go
réwniez mozna jako artyste uprawiajacego sound art, cho¢ on sam wzbrania si¢ przed ta etykieta,
wyznajac: ,,Nie cierpi¢ terminu «sound art». Jest po prostu straszny. Niektorzy artysci pracuja
z dzwigkiem, ale ich praktyka niekoniecznie sprowadza si¢ tylko do tego. To tylko narzedzie, wy-
korzystywane medium [...]”. ("I 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”)
(przet. M. B.). Cyt. [za:] ibid., s. 34.
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ke didzejow i turntablistow niejako na wyzszym poziom ,,awangardowego” czy
»cksperymentalnego turntablizmu” (experimental turntablism)''.
Marclayowska antyestetyka — reprezentatywna zreszta dla catej jego gramofil-
skiej tworczosci, a nie tylko wspomnianego ,,eksperymentalnego turntablizmu”
— jest dos¢ typowa dla konceptualisty positkujacego si¢ technika nagraniowa.
Performanse, instalacje czy oryginalne prace sg dla Marclaya jedynie pretekstami
do snucia rozwazan stawiajacych przed odbiorcami okreslone intelektualne wy-
zwania. ,,Technika nagraniowa zmienita muzyke w przedmiot i mnostwo moich
prac jest tylez o tym przedmiocie, co o muzyce”'?? — wyznaje Marclay. Wydaje
si¢ zatem, ze tym, co interesuje go najbardziej i na co chce zwrdci¢ uwage odbior-
cow, sg rozliczne konsekwencje umiejscowienia efemerycznych z natury zdarzen
akustycznych w $wiecie urzadzen do rejestrowania i reprodukowania dzwigku
(gramofon, plyty) i nadania tymze zdarzeniom materialnego statusu.
Marclayowskie eksperymenty z gramofonem i plytami rzadza si¢ w zwigz-
ku z tym osobliwg logika. Z jednej strony Maclay jest przekonany, ze do pod-
wazania pierwotnych wlasciwosci medium, celem ujawniania jego wlasciwosci
wtornych, zacheca samo medium, ktore w ontologicznej analizie warstwy ma-
terialnej zdradza pewne unikalne fizyczne cechy predestynujace go niejako do
poddawania specyficznym rodzajom manipulacji. Owe cechy mozna uznaé za
tkwigce w nim immanentnie przestanki do jego de- i rekonstrukcji. Jesli wiec ta-
$ma magnetyczna mogta niegdy$ sktoni¢ tworcoéw do jej ciecia i sklejania, dajac
asumpt do rozwoju musique concrete, to ptyta winylowa moze prowokowa¢ do
miksowania i scratchowania, stajac si¢ czynnikiem sprawczym turntablizmu'?.

12I'W takich performansach, jak Tubula Rasa, Marclay postuguje si¢ gramofonem jako instru-
mentem muzycznym w sposob nawet bardziej wymyslny niz turntabliSci. W praktykach obstuki-
wania gramofonu, manipulowania jego ramieniem, wywolywania sprzezen zwrotnych itp. Damon
Krukowski dostrzega przejawy tzw. ,,rozszerzonej techniki” (extended technique), skadinad znanej
juz kompozytorom romantyzmu (np. Berliozowskie col legno w ostatniej czesci Symfonii fanta-
stycznej), a polegajacej na wzbogacaniu niekonwencjonalnymi sposobami zrytynizowanej palety
dzwickowej tradycyjnie oferowanej przez instrument o dzwigki nowe, oryginalne, wczesniej nie-
spotykane. Zob. D. Krukowski, Nearer to Thee, [w:] Christian Marclay: Festival. Issue 2, red.
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 music”. Christian Marclay, Interview Cut-up..., s. 121.

123 Sugestywno$ci owych tkwiacych immanentnie w ptycie winylowej przestanek do jej de-
i rekonstrukcji dowodza réwniez inne — by¢ moze nieco mniej radykalne — proby manipulowania
nia, jak chociazby te wynikajace z ambicji pogodzenia jej skoficzonosci z ideg muzycznego niezde-
terminowania i uwienczone, z jednej strony, wprowadzonymi na rynek przez wytworni¢ ptytowa
Victor juz w 1901 roku ptytami z réwnolegtymi rowkami, ktorych najdoskonalsza odmiang staty
si¢ zaprezentowane w 1975 roku przez wytworni¢ ptytowa Ronco ,,ptyty do gier” (game records),
zapisane o$mioma wybieralnymi losowo niezaleznymi $ciezkami, z drugiej za$ strony — pochodza-
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Z drugiej strony Marclay zdaje sobie doskonale sprawe zaréwno z prymarnych
funkcji gramofonu i plyt oraz powszechnie przyjetych, konwencjonalnych spo-
sobow korzystania z tychze, jak i z rozmaitych spoleczno-kulturowych konotacji,
jakimi gramofon i ptyty zdazyly omsze¢. Zwlaszcza ptyta, traktowana zrazu jako
zwyktly nosénik zarejestrowanych zdarzen akustycznych, awansowata do$¢ szyb-
ko do roli ikony kultury, symbolu przyjemnosci, wolnosci, rebelii itp.!?* Ekspery-
mentujac zatem z gramofonami i plytami poprzez odwotywanie si¢ zar6wno do
ich fizycznych wiasciwosci, jak i uwarunkowanych kulturowo konceptualnych
ram, w jakich funkcjonuja, Marclay nie tylko przelamuje zwyczajowe oczeki-
wania odbiorcow wobec tych mediow, ale i w pozornie banalny spos6b podnosi
fundamentalng kwesti¢ wptywu techniki na kultur¢ muzyczna.

Celebrujac na przyktad w rozmaity sposéb owe akustyczne miazmaty — czy to
postugujac si¢ w niekonwencjonalny sposob gramofonem (scratchujgc, zmienia-
jac predkosci obrotow ptyty, prowokujac sprzgzenia zwrotne, korzystajac z pe-
datéw ekspres;ji itp.), czy to delektujac si¢ brzmieniem ptyt poddanych niszcza-
cemu dziataniu czasu, ludzi lub wlasnym destrukcyjnym zabiegom — Marclay
bynajmniej nie probuje terroryzowac odbiorcow. Nie sg tez one dla niego celem
samym w sobie. Wykorzystuje je raczej niczym malarz ekspresjonista do ewo-
kowania pewnych emocjonalnych i intelektualnych napi¢e¢. Precyzyjniej rzecz
ujmujac, dzwigkowe deformacje sg dla niego sposobem destabilizowania percep-
cyjnych przyzwyczajen odbiorcow i unaoczniania im tym sposobem iluzji, jakiej
ulegaja za sprawa medidéw rejestracji i reprodukcji dzwigku (gramofon, ptyty)'>.

Te pozornie ,,przezroczyste” media, zdolne rzekomo do wiernego reproduko-
wania muzyki i czasu, od ponad stu lat sugestywnie przekonuja, Ze zarejestrowa-
na na nich muzyka nie r6zni si¢ niczym od muzyki ,,na zywo”. Marclay tymcza-
sem zadaje kltam temu przekonaniu, obnazajac brutalnie ich stabo$ci. Technika,
jego zdaniem, rzeczywiscie potrafi pochwyci¢ dzwick i odwzorowac go na ply-
cie, ale odtad zaczyna on nowe zycie, w ktore wpisane sa niedoskonatosci tej pty-
ty. Cho¢ moga one niekiedy prowadzi¢ do niejakiej konfuzji pomigdzy tym, co

cymi z lat 1980-83 skadinad zaawansowanymi, ale jednak tylko projektami ,,plyty o nieskonczenie
przypadkowym dostepie” (“endless random access record”) autorstwa R. I. P. Haymana (Extended
Play..., s. 135). Przyktadem game record jest pochodzacy z 1981 roku podwojny album You re the
Guy I Want to Share My Money With (Jestes facetem, z ktorym chce dzielié si¢ swoimi pienigdzmi)
Laurie Anderson, Johna Giorno i Williama S. Burroughsa, w ktérym jedna z plyt zapisana zostata
na jednej stronie trzema rownoleglymi rowkami, rozbrzmiewajac — po przypadkowym umiesz-
czeniu na niej igly gramofonu — jednym z trzech utwordéw. Zob.: V. Straebel, From Reproduc-
tion to Performance: Media-Specific Music for Compact Disc, http://www.straebel.de/praxis/text/
pdf Straebel-From%20Reproduction%20To%20Performance.pdf [data dostgpu: 20.11. 2014].

124 Gonzélez, op. cit., s. 66; Christian Marclay, Interview Cut-up..., s. 122.
125 Ibid., s. 115.
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zapisane pierwotnie na plycie a tym, co nadpisane przez jej rysy czy zadrapania,
zacierajgc granice pomiedzy rzeczywistoscig a iluzja, to zwykle jednak dziatajg
demaskatorsko. Przeskoki czy trzaski plyty sktaniajg oczywiscie do abstrahowa-
nia od nich i skupiania si¢ na muzycznej narracji, ale nie pozwalaja jednocze$nie
zignorowa¢ medium. Ujawniajac jego zawodno$¢ skutecznie przypominaja, ze
mamy do czynienia jedynie z muzyczna reprodukcjg!?. Dopuszczajac medium
do glosu w takich pracach, jak chociazby Record Without a Cover, Marclay bru-
talnie odstania medialny kontekst zjawisk muzycznych, zachecajac do bardziej
krytycznego spojrzenia na wspotczesng zmedializowang kultur¢ muzyczna.

Jako ze znieksztalcenia dzwigku wydaja si¢ immanentnie wpisane w zareje-
strowang na plytach muzyke, sprawiajgc nieraz wrazenie istniejacych bardziej
obiektywnie od samej muzyki, trudno nie dostrzec ich wartosci ekspresyjnej. Dla
rozsmakowanego w nich Marclaya sa przede wszystkim audialng ekspresja prze-
mijajacego czasu, dzwigkowa patyna. Za ich sprawa muzyka i czas staja si¢ zno-
wu nietrwale, ulotne, efemeryczne. Z kolei jako efekty eksperymentéw z tech-
nika gramofonowa, korygujacych w jaki$ sposob histori¢ dzwickowego kiksu,
urastajg do rangi kompozytorskiego chwytu niepozbawionego Benjaminowskiej
aury tudziez stajg si¢, jak ujmuje to Thomas Y. Levin, ,,niemal nostalgicznym
$ladem minionej ery mechanicznej reprodukcji”'?’ (“the almost nostalgic trace
of a bygone era of mechanical reproducibility”). Wplecione jednoczesnie w sie¢
semantycznych relacji, ujete nierzadko metaforycznie, metonimicznie lub iro-
nicznie, ozywiaja przeniknigte harmoniami i dysonansami codzienno$ci obszary
swiadomosci i pod$wiadomosci'?®,

Przedmiotem osobliwej krytyki Marclaya jest nie tylko medializacja kultury
muzycznej, ale i jej komodyfikacja. Wszak upowszechnianie akustycznej iluzji
odbywa si¢ dzicki masowej produkcji gramofonow i plyt. Produkcja ta prowa-
dzi do paradoksalnej sytuacji poglgbiajgcej osobliwg temporalng, konceptualng
i sensoryczng dywergencje. Nagranie bowiem zdaje si¢ poprzedza¢ muzyke, sy-
tuujac odbiorce w samotnej relacji do przedmiotu materialnego (ptyta). Przed-
miot ten nie jest jedynie wtorng reprezentacjg koncertu ,,na zywo” czy zaindekso-
wanym zapisem dzwickowej przesztosci, ale i dobrem o okreslonym kulturowym
znaczeniu i spolecznej funkcji. Jako kupiony, chroniony, odtwarzany, zbierany,
a czesto wrecz uwielbiany wyrdb, traktowany jest z niejakim pietyzmem.

W takich pracach, jak Untitled (Record Without A Groove), Marclay stara si¢
pokazaé, jak osiggnat on status fetyszu odzwierciedlajacego projekcje wyobrazni

126 Ibid., s. 121.
27 T.Y. Levin, Indexicality Concréte: The Aesthetic Politics of Christian Marclays Gramopho-
nia, “Parkett” 1999, nr 56, s. 162.

128 Gonzalez, op. cit., s. 24.
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i fantazje konsumentow. Plyta Untitled zachwyca, cho¢ nie jest juz nawet au-
dialnym symulakrum, a jedynie pustym no$nikiem zdarzen akustycznych. Incy-
dentalne szmery, trzaski czy zgrzyty, ktore generuje odtwarzana na gramofonie,
ujawniaja nie tylko jej delikatno$¢ i niedoskonatos¢, ale i bezprzedmiotowosc.
Bez muzyki jest rownie bezuzyteczna, jak sytuacja koncertowa w stawetnym
4°33” Johna Cage’a'®.

Do winylowego fetyszyzmu czy tez osobliwych emocji, jakie wzgledem ptyt
zywig ich posiadacze, Marclay odwotuje si¢ rowniez w wielu innych swoich pra-
cach. Jego bluzniercze zabawy z plytami, polegajace na ich cigciu i sktadaniu
(np. Recycled Records), drapaniu vel scratchowaniu (np. More Encores: Chri-
stian Marclay Plays With the Records Of...) czy nawet generycznym traktowaniu
zapisanej na nich muzyki (strategia artystyczna typowa dla Marclayowskiego
»eksperymentalnego turntablizmemu”), sluza z jednej strony ich profanowaniu,
pokazywaniu ze sg jedynie tanimi towarami nadajacymi si¢ do wykorzystania
w dziatalno$ci artystycznej, z drugiej zas — uwalnianiu muzyki spod ich jarzma.

Zawoalowanej krytyki komodyfikacji muzyki dopatrzy¢ si¢ mozna nawet
w tak pozornie ,,niewinnych” przedsiewzigciach artystycznych Marclaya, jak The
Sounds of Christmas, ktore wydaje si¢ opiera¢ na idei wskrzeszenia muzycznej
przesztosci; odkurzenia, nadania nowego zycia i przywrocenia do muzycznego
obiegu zapomnianych §wigtecznych albumow plytowych, ktore i tak majg szanse
rozbrzmiewac tylko raz w roku. Cho¢ The Sounds of Christmas rzeczywiscie
opiera si¢ na tej idei, to dla Marclaya stanowi jednocze$nie okazje do przypo-
mnienia, ze pomimo wyjatkowego znaczenia $wigt Bozego Narodzenia w tra-
dycji chrze$cijanskiej, sa one jednocze$nie najintensywniejszym w roku okre-
sem zakupow, w ktorym przedsigbiorcy osiggaja najwyzsze zyski ze sprzedazy
detalicznej. Wiele $wigtecznych albumow ptytowych powstaje zatem nie tylko
Z potrzeby serca czy pragnienia oddania czci Nowo Narodzonemu, ale rowniez
z czystego wyrachowania, chciwosci czy oportunizmu, przyczyniajac si¢ skadi-
nad do umacniania okres$lonej kulturowej hegemonii'*°.

W swojej tworczosci Marclay zdaje si¢ rowniez nie szczedzi¢ wysitkow na de-
monstrowanie i petryfikowanie wyjatkowych waloréw uczestnictwa ,,na zywo”
w kulturze muzycznej, ktoére wskutek umiejscowienia efemerycznych z natury
zdarzen akustycznych w $wiecie urzadzen do rejestrowania i reprodukowania
dzwieku (gramofon, plyty) i nadania tymze zdarzeniom materialnego statusu sg
coraz bardziej marginalizowane. Ptyty bowiem, ktore implikuja bardziej zindy-
widualizowang i pasywng postaw¢ wobec muzyki, nie sg w stanie zastapi¢ kon-

129 Extended Play ..., s. 135.
130 Young, op. cit., s. 32.
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certu ,,na zywo”, w ktorym odbiorcy aktywnie uczestnicza, zarowno poddajac
si¢ jego atmosferze, jak i jg wspottworzac. Ich zaktywizowana postawa wobec
muzyki wywigzuje si¢ bez watpienia z owego silnie naznaczonego interakcjami
spotecznymi odbioru.

W takich utworach/performansach, jak Ghost (I don t live today), Marclay po-
dejmuje namyst nad mozliwos$cig wskrzeszenia atmosfery koncertu pod nieobec-
no$¢ wykonawcy za posrednictwem gramofonu i ptyt. Phonoguitar, ktorego juz
sama nazwa jawi si¢ jako fikusny kalambur, jest z pewnoscig doskonalszym od
,.gitary powietrznej” (air guitar)'®' substytutem gitary Hendrixa dzieki realnym
mozliwosciom muzykowania na nim; shuzy jednak w istocie tym samym celom,
co wspomniana gitara powietrzna, tj. ozywieniu nagranej muzyki, przywroceniu
jej sytuacji ,,na zywo” z udzialem wykonawcy i publicznosci, reaktywowaniu
partycypacyjnego przezywania muzyki, zniesieniu dystansu pomiedzy muzyka
nagrywang a muzyka ,,na zywo”, reintegracji czasu i przestrzeni rozdzielonych
przez technik¢ nagraniowa. Odgrywajac utwory Hendrixa, poddajac je rozma-
itym gramofonowym zabiegom, imitujac przy tym ruchy samego Hendrixa,
Marclay sigga rowniez po aparat fantomatyczny. Wcielajac si¢ w niezyjacego
Hendrixa, poniekad staje si¢ nim w oczach publicznosci. I tak samo, jak niegdy$
Hendrixowi, zalezy mu wyraznie na rytualizacji przezy¢ estetycznych'*?,

W niektorych swoich pracach — zwlaszcza tych synkretycznych, taczacych
dzwigk 1 obraz, fonografi¢ i fotografie, czy konceptualnie hybrydowych, tacza-
cych sztuke elitarng i popularng — Marclay nie korzysta z gramofonu bezposred-
nio, a jedynie odwotuje si¢ do jego wygladu, zasady dziatania lub nowatorskich
technik obchodzenia si¢ z nim. Zalezy mu wowczas na ukazaniu tego urzadze-
nia jako doniostego symbolu estetyki naszych czasow. Wszak to w olbrzymie;j
mierze dzicki niemu we wspotczesnych leksykonach artystycznych pojawity si¢
takie terminy, jak ,,sampling”, ,,Joop”, ,,mix”, ,remix” czy ,,recykling”, jako de-
finiujace pewna metodg pracy tworczej, wyznaczajacg zresztg osobliwg cezure
pomiedzy przesztoscig a terazniejszosciag!®>.

W takich dzietach, jak The Bell and the Glass, Marclay sugestywnie pokazuje,
ze metoda ta sprawdza si¢ w pracy nie tylko z muzyka, ale i z r6znymi media-
mi'*. Zmiksowane dzwigki i obrazy, passusy muzyczne i werbalne, wycinki tra-

131 Gra na ,,gitarze powietrznej” (air guitar) sprowadza si¢ do imitowania ruchdéw gitarzysty
rockowego wykonujacego introdukcje, riffy, partie solowe itp. Por. G. W. Cottrell, The Connection-
ist Air Guitar: A Dream Come True, [W:] Musical Networks. Parallel Distributed Perception and
Performance, red. 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 graficznych partytur itp., podlegajace logice wywiedzionej z praktyk
turntablistycznych, reorganizuje linearno$¢ audiowizualnej historii. Niepozba-
wione walorow transartystycznej fertylizacji, przykuwaja uwage swoja komplek-
sowos$cig 1 zniuansowaniem, a w konsekwencji zachecaja do silniejszego zaan-
gazowania, wymuszajac nowe systemy percepcji, sktaniajac do konceptualnych
rozstrzygnie¢ ufundowanych na stykach odniesien stuchowych i wzrokowych.

Duzo prostsza koncepcyjnie jest skadinad rowniez synkretyczna i réwniez
opierajaca si¢ na wirtualnych przedstawieniach gramofonu praca Gestures,
w ktorej Marclay nie tylko wskazuje na nierozerwalny zwigzek dzwicku i obra-
Zu, tj. na to, ze jeden jest czg$cig drugiego, ze jest od niego zalezny, przez niego
przekazywany itd., ale przekonuje wprost, ze — jak powiada — ,,styszysz to, co
widzisz” ("What you see is what you hear”)'*, co w dobie okulocentrycznosci
nabiera szczegdlnej wymowy. Konwergencja dzwigku i obrazu napedza narracje
Gestures, wyznacza jej trajektorie, kreuje jej klimat.

Tworczos¢ Marclaya sktania rowniez do refleksji w kontekscie kryzysu tra-
dycyjnej notacji muzycznej i jej rozlicznych mutacji w dwudziestowiecznej
muzyce eksperymentalnej. Majac $wiadomos¢ tego, ze tradycyjna notacja mu-
zyczna rozumiana jako ,,wizualny odpowiednik dzwigku muzycznego, bedacy
albo zapisem dzwicku styszanego lub wyobrazanego, albo zestawem wizualnych
instrukcji dla wykonawcow”!¢ stracita w XX wieku na znaczeniu w duzej mierze
dzigki technikom nagrywania, ksztattowania i odtwarzania dzwicku, ktore prze-
jety funkcje partytury na polu rejestrowania, konserwowania i transmitowania
praktyk muzycznych, Marclay bada alternatywne mozliwosci symbolizowania
dzwigku'’.

Przeksztalcajac gramofon w instrument muzyczny, ptyty za§ w surowe mate-
riaty do dalszej obrobki, zaciera bowiem réznice pomigdzy instrumentem (gra-
mofon), przedmiotem (ptyta) a notacja. Tym, co tgczy instrument i notacje, jest
bez watpienia wspolne archiwum dzwiekow. Bazujac na nim instrument moze,
podobnie jak notacja, wnosi¢ pewien zestaw zasad operowania tymiz dzwigkami,
tkwiacy u podstaw okreslonej gramatyki jezyka muzycznego. Za ptyta z kolei
jako forma notacji muzycznej przemawia jej tekstura, ktora pozwala traktowac
ja jako materiat pokroju papieru, nadajacy si¢ do wielokrotnego zapisywania
znakami muzycznymi. Wszak kazde jej odtworzenie — jak przypomina Thomas
Y. Levin — jest rowniez jej ,,zarysowaniem, zamazaniem, partykularyzacja wie-

135 Cyt. [za:] Higgs, op. cit., s. 88-89.
136 T. D. Bent et al., Notation, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red.
S. Sadie, t. 18, Oksford 2001, s. 73.

137 Katz, op. cit., s. 13.
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lokrotnosci” (a scratching, a defacement, a particularization of the multiple™)'35.
Ta sama ptyta, dopeliajac niczym software gramofonowy hardware, stanowi
jednoczesnie zrodto dzwigku, realizujgc tym samym funkcje instrumentu.

W swoich badaniach nad alternatywnymi mozliwo$ciami reprezentowania
dzwigku Marclay posuwa si¢ zresztg jeszcze dalej, bo do testowania ograniczen
wszelkich tekstualnych czy graficznych form jako mozliwych do muzycznego
odczytania. Wizualna partytura The Bell and the Glass — eklektyczna, struktural-
nie niedomknigta, otwarta — stawia przed odczytujacymi ja muzykami zupehie
nowe wyzwania'®’.

Eksperymenty Marclaya z gramofonem i ptytami wynagradzaja estetycznie
odbiorcow zatem tylko wtedy, gdy sg przez nich uwaznie analizowane, rozpamig-
tywane czy wrecz kontemplowane. Wszak Marclay prowadzi je przede wszyst-
kim po to, aby w pozornie banalny sposéb stawia¢ fundamentalne filozoficzne
pytania dotyczace natury zjawisk akustycznych typu: jak dzwigk jest tworzony,
zapamigtywany i wizualizowany?, jakie ma materialne inkarnacje?, jak funkcjo-
nuje metaforycznie?, jak jest transformowany przez technike?, jakie sa spoteczne
i polityczne implikacje obcowania z dzwigkiem? itp.

W opisywanym nurcie miesci si¢ réwniez sztuka eksperymentalnych turnta-
blistow. Naturalnie w swoich praktykach artystycznych przesuwaja oni nieznacz-
nie emfazg z konceptualnej semantyki w strong estetyki dzwigkowych ,,brudow”,
czerpigc z nieco innej tradycji niz Marclay. Obracajac gramofon w jeden z into-
narumori, ktérych pomystodawca byt w 1913 roku Luigi Russolo, nawigzujg do
sztuki hatasu wloskich futurystéw; poddajac go rozmaitym modyfikacjom, prze-
ksztalcajg — jak zrobit to w 1960 roku John Cage w Cartridge Music — w instru-
ment preparowany; tworczo reinterpretujac jego utomnosci, ulegaja wptywowi
glitch music z jej ,,estetyka defektu” (aesthetic of failure)'*.

Ze swoim przywigzaniem do akustycznych deformacji i znieksztalcen zdaja
sie najlepszym potwierdzeniem proroczych zapowiedzi Cage’a, zawartych w po-
chodzacym z 1937 roku eseju The Future of Music: Credo (Przysztos¢ muzyki:
credo), iz ,halas bedzie w wykorzystywany w muzyce w coraz wigkszym stop-
niu, az dojdziemy do muzyki tworzonej za pomocg instrumentow 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 zostang nowe
metody, wyraznie nawiazujace do muzyki perkusyjnej” (“new methods will be
discovered, bearing a definite relations to... percussion music”), ,,pryncypium

138 Cyt. [za:] ibid., s. 14.
13 Cox, op. cit., s. 13.
140 Weissenbrunner, op. cit.



Gramofon w kregu reinterpretacji 55

formy pozostanie naszym jedynym trwatlym zwiazkiem z przesztoscia” (“the
principle of form will be our only constant connection with the past”)'4!.

Jednoczesnie jednak, eksplorujac fizyczne wlasciwosci gramofonu, przypisu-
jac mu funkcje nieprzewidziane przez producenta, czynigc go gldéwnym srodkiem
ekspresji, kierujg uwage odbiorcow, podobnie jak Marclay, na samo medium —
niedostrzegana juz ,,czarng skrzynke” zaposredniczajaca relacje cztowieka z mu-
zyka. Podobnie jak Marclay rowniez wykorzystuja go do wskrzeszenia atmosfe-
ry koncertu ,,na Zzywo”, unaocznienia odbiorcom wizualnych i performatywnych
aspektow generowania zjawisk akustycznych!*,

Zakonczenie

Przyjrzenie si¢ blisko stupigc¢dziesiecioletniej historii gramofonu pozwala
zrozumie¢ w jakiej$ mierze fenomen tego urzadzenia, ktore zachowujac swo-
je pierwotne funkcje, tj. poprzestajac jedynie na retrospektywnym ozywianiu
glosow przesztosci 1 gwarantujac wzgledna trwato$s¢ wznoszonemu z winylu
dzwiekowemu mauzoleum, z catg pewnoscia nie zdotatoby oprze¢ si¢ upltywowi
czasu. Gramofon wszakze naduzywany w imi¢ spontaniczno$ci, kreatywnosci
czy artystycznej suwerenno$ci — jak zresztg wiekszo$¢ maszyn epoki industrial-
nej — w dziejowych momentach przesadzajacych o jego dalszych losach ujaw-
niat swoj skrywany potencjat i poddawat si¢ coraz to nowym reinterpretacjom.
Z urzadzenia do nagrywania i odtwarzania dzwicku awansowal dos¢ szybko do
roli kompozytorskiego narzedzia, nastgpnie instrumentu muzycznego wykorzy-
stywanego w bardziej lub mniej konwencjonalny sposoéb (,,rozszerzona techni-
ka”, preparacja), i w koncu przedmiotu wyrafinowanych eksperymentow arty-
stycznych. I to, jak si¢ zdaje, zadecydowalo o jego niezwyklej zywotnosci, co
w duzym uproszczeniu ilustruje schemat (zob. schemat 1) sporzadzony wedtug
autorskiego konceptu.

Jako urzadzenie do nagrywania i odtwarzania dzwigku zainicjowal historyczne
przejscie od interwatow do czgstotliwosci, od logiki dzwigku do fizyki dzwigku, od
tego co symboliczne do tego co rzeczywiste, uprawomocniajgc tym samym wszel-
kie zdarzenia akustyczne'®. Jako kompozytorskie narzedzie rozszerzyt dostgpna
tworcom paletg brzmien; przyczynit si¢ do powstania szeregu nowych gatunkow
i stylow muzycznych opartych w duzej mierze na repetycji — od Grammophon-

141 Cyt. [za:] Miller, op. cit., s. 56; przet. M. B. Por. rowniez Pritchett, op. cit., s. 173.
142 Weissenbrunner, op. cit.
143 Kittler, op. cit., s. 24.
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1,2, 3, 4 - reinterpretacie gramofonu
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Schemat 1. Reinterpretacje gramofonu.

musik do minimalizmu, od disco i hip-hopu do techno, ambientu czy illbientu'#;
zredefiniowat rowniez samo pojgcie kompozycji, opierajac ja na wczesniej nagra-
nej muzyce i czynige tym samym kolektywnym, trwajacym i nigdy si¢ niekoncza-
cym procesem. Jako instrument muzyczny umozliwit manipulowanie nagranym
dzwigkiem; usankcjonowat hatas — zarowno ten implikowany typowym dla me-
diow technologicznych ,,stosunkiem sygnatu do szumu”, jak i ten wywotywany
intencjonalnie — jako element ekspresyjny i formotworczy; udowodnit, ze plyta
gramofonowa, ktora przyczynila si¢ znaczaco do zapoczatkowanej przez notacje
muzyczng petryfikacji dzwigku, jest w stanie przywroci¢ temuz dzwigkowi esen-
cjalng ptynnos¢. Jako przedmiot wyrafinowanych eksperymentow artystycznych
ujawnit w sposob samokrytyczny i wolny od iluzji swoja konstytutywna nature;
wzmogl akuzmatyczng wrazliwos$¢ oraz §wiadomos$¢ wptywu techniki na kulturg
muzyczng; objawit si¢ jako doniosty symbol estetyki naszych czasow.

Pelnigc wspomniane role jednoczesnie nie tylko przeniknat i przeobrazil, ale
i osobliwie spigl najodleglejsze obszary kultury muzyczne;j. Jesli komunikacyjny

14 Katz, op. cit., s. 34-35; Christian Marclay, Interview Cut-up..., s. 114. Za tworce illbientu
uchodzi DJ Spooky — eksperymentalny turntablista tworzacy szorstkie pejzaze dzwigkowe nawia-
zujace do miejskiej kakofonii. Holmes, Holmes, op. cit., s. 254.
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potencjat muzyki ujawnia si¢ zasadniczo w trzech gléwnych sytuacjach spotecz-
nych, tj. obcowania z muzyka, zabawy z muzyka i politycznej instrumentalizacji
muzyki'®, to wyréznione trzy nurty w estetyce muzyki gramofonowej dowo-
dza, ze gramofon sprawdzit si¢ jako wehikut wartosci estetycznych, ludycznych
i $wiatopogladowych; odnalazt si¢ na gruncie sztuki wysokiej, popularnej i zaan-
gazowanej; urzekt awangardzistow, entertainerow i ideologow.

Niezaleznie od tego zdotat wyksztalci¢ nowa klas¢ wykonawcoéw muzycz-
nych i to bez wsparcia jakichkolwiek instytucjonalnych form ksztatcenia mu-
zycznego'*®, W $wietle spostrzezen Waltera Benjamina, ktory juz na poczatku
XX wieku twierdzit, ze ,,urzadzenie jest tym lepsze, im wigcej konsumentow
jest w stanie przeistoczy¢ w producentow, tj. czytelnikéw lub widzow we wspot-
tworcow”'?’, okazat si¢ urzadzeniem najwyzszej wrecz proby. Wszak niemal
od poczatku swego istnienia nie skazywal swoich uzytkownikéw jedynie na
bierng konsumpcj¢ kulturalng, ale inspirowat ich do podejmowania tworczych
dziatan'®. O ile sama idea aczenia charyzmy profesjonalisty z przecigtnoscia
amatora implikuje symplifikacje, uproszczenie, ,,rownanie w dot” (syndrom
kultury DIY), o tyle gramofon dat si¢ pozna¢ jako nietatwy do opanowania in-
strument muzyczny, wymagajacy sporej wirtuozerii, ktora, jak przekonuje Bill
Martin, jest zawsze efektem pokonania przez jednostke rozmaitych trudnosci,

145 Por. M. Biatas, Piesni Kratosa, czyli o zwigzkach muzyki z politykq. Przyczynek do rozwazan
na temat obecnosci muzyki w polityce i polityki w muzyce, [w:] Kultura polityczna Polakéw. Prze-
miany, diagnozy, perspektywy, red. K. B. Janowski, Torun 2010, s. 125.

146 Jeszcze w 2003 roku Kai Fikentscher podkreslat, Ze istniejaca od blisko potwiecza sztuka
didzejow pozostaje zamknigta w nieformalnym obiegu kultury. Jej tajniki sg przekazywane ustnie
z pokolenia na pokolenia; nie doczekata si¢ tez zadnego kompendium, skryptu czy podrecznika
(Fikentscher, op. cit., s. 302). W 2012 roku jednak ukazata si¢ ksiazka Marii Chavez Of Technique:
Chance Procedures on Turntable, ktora nie tylko wypelnia te luke w istniejagcym stanie praktycznej
wiedzy na temat turntablizmu, ale i symbolicznie wyprowadza go z kulturowego undergroundu.
Zob.: http://www.thewire.co.uk/shop/books/of-technique_chance-procedures-on-turntable-by-ma-
ria-chavez_signed [data dostepu: 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. Benjamin, Reflections. Essays, Aphorisms, Autobiographical
Writings, Nowy Jork 1978, s. 233; przel. M. B.

148 Nb. jako urzadzenie do nagrywania i odtwarzania dzwigku, nagicte niejako do potrzeb mu-
zycznych wykonawcow, zaprzeczyt gramofon twardemu technologicznemu determinizmowi, ilu-
strujgc raczej proces redefiniowania technologii muzycznych. Dowiddt bowiem, ze chociaz techni-
ka nagraniowa wywiera niewatpliwy wptyw na praktyke muzyczna, narzucajac pewne mozliwosci,
opcje, rozwigzania, to wpltyw ten jest zawsze negocjowany przez jej uzytkownikow. Innymi stowy,
jej potencjat zalezy przede wszystkim od relacji, w jakie wchodza z nig jej uzytkownicy, kierujacy
si¢ zawsze okreslonymi warto$ciami kulturowymi i estetycznymi. Por. Katz, op. cit., s. 3, 125, 145.
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nabycia specjalistycznych umiejetnosci, opanowania obszernego stownictwa
muzycznego'®,

Gramofon musiat jednak wynagradza¢ trud wktadany w jego opanowanie, skoro
adeptow sztuki didzejskiej nie zabrakto nawet wérdd najmtodszego, wychowanego
na ptytach kompaktowych i,,empetrojkach” pokolenia, ktore trudno posadzac o ja-
kikolwiek sentyment do urzadzen analogowych. Dzigki wysitkom tychze adeptow
sztuka didzejska przezywa poniekad swoj renesans'*’. Nie wynika on jednak z wy-
jatkowego kulturowego znaczenia, jakie dla tych ludzi ma gramofon, ale z utrwalo-
nego statusu turntablizmu jako w pelni uprawnionego, niezmiennie fascynujgcego
sposobu tworzenia muzyki. Wystepujac regularnie ze starszymi, mlodzi didzeje
i turntablisci przekonujaco udowadniajg, ze gramofon zdotat potaczy¢ pokolenia.

Zdotat rowniez, jak si¢ wydaje, zatrze¢ rdznice pomiedzy pewnymi rodzajami
muzyki. Na poczatku XX wieku Ananda Coomaraswamy ubolewat nad nienatu-
ralnym, jego zdaniem, zachodnim podziatem sztuk na ,,stosowane” (uzytkowe)
1,,pickne” (czyste), upatrujac w nim zrodla estetycznego nieszczescia. Cooma-
raswamy twierdzit, ze za sprawa tegoz podziatu sztuki ,,stosowane” osiagnety
poziom produkcji fabrycznej, skoncentrowane za$ wylgcznie na sobie sztuki
,piekne” staty si¢ tak wyrafinowane, ze az bezuzyteczne'®!. Gramofon tymcza-
sem zaprzeczyl w jakiej§ mierze temuz podziatowi. Chociaz zarowno Imaginary
Landscapes Johna Cage’a, jak i dzwigkowe kolaze didzejow i turntablistow byly
tworzone do tanca i jako takie przyczynily si¢ do rozwoju muzyki tanecznej, to
jednoczesnie udato si¢ im zachowac niewatpliwe walory artystyczne i estetyczne.

Jako urzadzenie analogowe, low-tech, gramofon zaprezentowal si¢ nie mniej inte-
resujaco w kontekscie wszechogarniajgcej cyberkultury. Negocjowal bowiem przej-
scie od ery analogowej do cyfrowej. Jesli w zaproponowanych przez didzejow i turn-
tablistow w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych nowych sposobach koncep-
tualizowania muzyki mozna dostrzec zapowiedz przemoznego wptywu technologii
cyfrowych na koncypowanie i realizowanie muzycznych idei, to tylko dlatego, ze
wielu z owych didzejow i turntablistow wystepujacych w dyskotekach i klubach po-
dejmowato wowczas prace rowniez w studiach nagran. Jako domoros$li producenci
muzyczni przenosili do tych przybytkéw swoje koncepcje miksowania muzyki i ma-
nipulowania dzwigkami wywiedzione z eksperymentow z gramofonami. Koncepcje
te okazywaly si¢ na tyle inspirujace, ze ksztattowaly poniekad rozpowszechnione
dzi$ sposoby pracy z urzadzeniami do cyfrowego przetwarzania dzwigku'>2.

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

150 Gonzélez, op. cit., s. 32; Christian Marclay, Interview Cut-up..., s. 114.

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

132 Fikentscher, op. cit., s. 303.
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Sam gramofon jednoczes$nie — jakkolwiek poddawany rozmaitym elektronicz-
nym modyfikacjom, zwlaszcza przez eksperymentalnych turntablistow — zdotat
mimo wszystko oprze¢ si¢ inwazji technologii cyfrowych. Jest to o tyle zaskaku-
jace, ze ten sam przemyst audiofoniczny, ktéry pod koniec lat siedemdziesiatych
odpowiedzial na potrzeby didzejow, wprowadzajac na rynek specjalne gramofo-
ny zaprojektowane z mysla o nich'%, na poczatku nowego tysiaclecia zaoferowat
im urzadzenia cyfrowe imitujace klasyczne zestawy didzejskie ztozone z dwoch
gramofonow, miksera i ptyt'**. Urzadzenia te jednak nie do konca przyjety sig
w $rodowiskach didzejow i turntablistow, ktorzy w wigkszosci pozostali wierni
analogowemu gramofonowi i winylowym ptytom. Zadecydowaty o tym rdézne
powody — z jednej strony uznanie gramofonu za kamien wegielny i symbol kul-
tury hip-hop, sentymentalne przywiazanie do oldschoolowej tradycji, che¢ piele-
gnowania tylez trudnego, co autentycznego artystycznego rzemiosta ulegajacego
za sprawg urzadzen cyfrowych banalizacji i wypaczeniu; z drugiej strony intencja
podtrzymywania nabytych umiejetnosci manualnych, upodobanie do taktylnosci,
sktonnos¢ do delektowania si¢ teksturg winylu; z trzeciej strony w koncu realizo-
wanie antykorporacyjnej polityki, angazowanie si¢ w krytyke spoteczng, uwypu-
klanie znaczenia $rodka reprezentacji, jakim pozostaje gramofon.

Blisko stupigédziesigcioletnia historia gramofonu urzeka czyms jeszcze, a mia-
nowicie niezwykla spdjnoscia swoich gtownych watkow. Wszak korzeni sztuki
didzejoéw i turntablistow mozna szuka¢ w Grammophonmusik Paula Hindemitha
i Ernsta Tocha; wszak GrandWizzard Theodore miat swojego wielkiego poprzedni-
ka w osobie Laszla Moholya-Nagya, wszak eksperymentalni turntablisci nawiazuja
do tworczosci Johna Cage’a. Ta sama iluzorycznos¢ gramofonowej muzyki, do
poddawania si¢ ktorej zachgcat w 1924 roku Rudolph Lothar, byta pod koniec XX
wieku demaskowana przez Christiana Marclaya. Nawet nieco makabryczne postu-
laty Rainera Marii Rilkego z 1919 roku urzeczywistnity si¢ w 2011 roku, kiedy to
niemiecki artysta Bartholoméus Traubeck przystosowat gramofon do odczytywa-

153 Przyktadem pochodzacy z 1979 roku model Technics SL-1200, ktory po dzi$ dzien pozostaje
przemystowym standardem. Butler, op. cit., s. 113.

134 Pierwsze z nich, takie jak Citronic CD-1, przypominaty zwykte odtwarzacze ptyt kompakto-
wych, wyposazone w suwaki umozliwiajace dostosowywanie tempa, a niekiedy rowniez pokretta
pozwalajace korygowac wysokos¢ dzwigku. Pozniejsze, takie jak Pioneer CDJ-1000 czy Technics
SL-DZ1200, posiadaty dodatkowo plaskie, okragle interfejsy imitujace ptyte gramofonowa. Jeszcze
nowsze, takie jak Final Scratch, Serato czy Torq, dzigki specjalnemu oprogramowaniu zainstalowane-
mu w komputerze, podlagczonemu wszakze do klasycznego didzejskiego zestawu ztozonego z dwadch
gramofonéw, miksera i zmodyfikowanych ptyt (wykonanych jednakowoz z winylu), pozwalaty juz na
miksowanie cyfrowych plikow w formatach mp3 i wav. /bid., s. 113; Katz, op. cit., s. 130.
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nia stojow drzew, nagrat ptyte Years (Lata) z muzyka $wierkow, jesiondw, dgbow,
klonéw, olch, orzechdéw i bukéw'>, i udowodnit, ze ,,pierwotny dzwigk™ istnieje!

Trudno dzi$ przesadza¢ o dalszych losach gramofonu — niezwyklego urza-
dzenia, ktore dokonato historycznej, technologicznej i konceptualnej rewolucji
w kulturze oraz zawazyto na losach muzyki i dzwigku w XX wieku. Czy odejdzie
do lamusa historii? Czy ujawni jakie$ nowe, skrywane do tej pory oblicze? Tego
nie sposob przewidzie¢. Poki co, jak na technologiczny przezytek, analogowy
staro¢, relikt epoki industrialnej, gramofon ma si¢ nad 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 rediscover it, find 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 the first 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
Grammophonmusik, John Cage’s Imaginary Landscapes, the 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 the first 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 chiefly owing to these reinterpretations which
made the sound-recording and playback invention a composer’s tool, a musical instru-
ment and finally 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.

155 A. Zawadzka, Drewniana muzyka? Gramofon, ktory odtwarza melodie ze stoi drzew, http://
natemat.pl/111961,drewniana-muzyka-gramofon-ktory-odtwarza-melodie-ze-sloi-drzew [data do-
stepu: 10.11. 2014]; F. Visnijc, Years [vvwy, Arduino], http://www.creativeapplications.net/vvvv/
years-vvvv-arduino/ [data dostgpu: 10.11. 2014].
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