Jan Topolski

Paradoksy Gérarda Griseya®

Mineto juz dwanascie lat od odejscia Gérarda Griseya,
niewatpliwie jednego z najwybitniejszych kompozytorow
Il potowy XX wieku, wspottwérey idei muzyki spektralnej,
badacza czasow i widm, czlowieka renesansu, wszech-
stronnie inspirowanego i inpirujgcego’. Jego dzieto moz-
na podzieli¢ na dwie petne i jedng niedokorczong faze:
eksperymentalng pierwszg (1974-85), dazacq do synte-
zy drugg (1985-96) i trzecig, transcendentng (1996-98),
przerwang na poczgtku nagtg $mierciq kompozytora?.
Ten podziat uzasadniatbym stosunkiem kompozytora do
materiatu dzwigkowego, a zwtaszcza do metody jego po-
rzgdkowania — owej nowej, spektralnej i czasowej metody,

* Powyzszy tekst stanowi opracowanie podrozdziatu 3.4 pracy magisterskiej pt. Gérarda
Griseya interpretacja muzyki spektralnej napisanej w Instytucie Muzykologii UW w lipcu roku
2008 pod kierunkiem prof. dr hab. Zofii Helman.

' Z podstawowe;j bibliografii nalezy wymieni¢: J. Baillet, Gérard Grisey. Fondements d’une
écriture. L’Harmattan, Paris 2000; ,Contemporary Music Review” 2000, vol. 19, Spectral Music:
Part 2. Aesthetics and Music, Part 3. History and Techniques, J. Fineberg (red.); Le Temps de
I’écoute. Gérard Grisey, ou la beauté des ombres sonores, D. Cohen-Lévinas (red.), L'Harmattan,
Paris 2004; G. Grisey, Ecrits ou linvention de la musique spectrale, G. Lelong i A.-M. Réby
(red.), Musica Falsa, Paris 2008; L. Haselbock, Gérard Grisey: Unhérbares hérbar machen,
Rombach Druck- und Verlagshaus, Wien 2009. Wsrod utworéw dedykowanych pamieci Griseya
wyrozniajg sie: P. Hurela Tombeau in memoriam Gérard Grisey z 1999; F. Romitellego Seconda
Domenica alla periferia dell'lmperio z 1999-2000; K. Saariaho Message pour Gérard z 2000 czy
M.-A. Dalbaviego Ligne de fuite z 2001. O wybranych filiacjach pisatem takze w: Le Fantéme du
spectralisme circule en Europe, ,Dissonance/Dissonanz” 2009, nr 107, s. 22-28 i w: Widmo kra-
zy po Europie, ,Ruch Muzyczny” 2009, nr 20, s. 6-11. Festiwale i konferencje dotyczgce Griseya
muzyki spektralnej organizowano w ostatnich pieciu latach m.in. w Stambule (2003), Luksem-
burgu (Rainy Days, 2005) Gdansku (Dni Wydziatu Kompozycji AM, 2006), Paryzu (Agora 2008)
i Wiedniu (Universitat, 2009).

2 Podobnie widzi to wielu autoréw, przywotajmy chocby J. Bailleta, B. Barthelmes i K. Korny-
sheve, por. teksty cytowane nizej.
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gdzie na poczatku mozemy zaobserwowac rozmaite préby i eksperymenty, na swéj spo-
s6b czyste i dogmatyczne. Powstajg wdéwczas przede wszystkim: ,Jaboratorium technik
spektralnych”, Les Espaces acoustiques (1974-85) — wielki sze$cioczesciowy cykl od
solowej altéwki po wielkg orkiestre; perkusyjne Tempus ex machina (1979); puzonowo-
klarnetowy duet Solo pour deux (1981-82); choralno-elektroakustyczne Les Chants de
I'amour (1982-84) i basklarnetowy dyptyk Anubis, Nout (1983). Nastepnie, jak niemal
wszyscy kompozytorzy wynalazcy, Grisey odchodzi od wyjsciowych zatozen na rzecz:
po pierwsze — podsumowania dotychczasowych wynikéw; po drugie — stopniowego
rozluzniania zatozonych metod i wigczania innych; po trzecie — eksploracji i systema-
tyzacji aspektéw czasowych. Przetomowym utworem jest tu kwintet Talea (1986), dalej
nastepujg zespotowe Le Temps et I'’écume (1988-89), perkusyjno-elektroakustyczne Le
Noir de I'étoile (1989-90), wokalno-orkiestrowe L’lcéne paradoxale (1992-94) i spory
sekstet Vortex temporum (1994-96). Wreszcie ostatnie ukonczone dzieto Griseya — Qu-
atre chants pour franchir le seuil (1996-98), ktére zwiastuje jego zdecydowane przekro-
czenie technik i estetyki muzyki spektralnej w strone... Odpowiedzi juz nie poznamy.

W tym tekscie chciatbym jednak uciec od chronologii, by ujg¢ mysl i twérczos¢ fran-
cuskiego kompozytora w paru kluczowych aspektach, z ktérych cze$¢ stanowi¢ bedg
— czesto jako figury retoryczne — opozycje, pomiedzy jakimi mozna go usytuowac. Po
pierwsze, zbiore w jednym miejscu wszystkie inspiracje i idee, jakie podnosit w utwo-
rach oraz skonfrontuje je z jezykiem jego esejow — to pozwoli nam wyrobi¢ sobie ca-
tosciowy wizerunek tego fascynujacego czlowieka i twoércy. Po drugie, sprébuje odpo-
wiedzie¢ na pytanie o zwigzek i hierarchie dwdch naczelnych watkow dziet Griseya
— czasowego i spektralnego — takze na przestrzeni roznych faz i utworéw. Po trzecie,
nie da sie unikng¢ rozstrzygniecia innej kontrowersyjnej kwestii — stopnia naturalno-
&ci czy tez naturalizmu w twérczoéci Francuza, zwtaszcza widzianego w opozycji do
strukturalnych transformacji. Po czwarte, rownie frapujgcym pytaniem jest to o moty-
wy i wrazliwo$¢ Griseya — czy byt bardziej romantykiem czy racjonalistg? Po piate
wreszcie, sprobuje ustali¢, do jakiej formacji estetycznej nalezat francuski kompozytor:
awangardy, modernizmu czy moze postmodernizmu; jakie tradycje wptynety na jego
tworczose, jakie konteksty wspotczesnie jg opisywaty? Wreszcie ostatni podrozdziat
tego podsumowania to poszukiwanie odpowiedniej obwiedni dynamicznej dla rozwo-
ju techniki, ale i estetyki G. Griseya. Jeszcze raz wrdce tu do zaproponowanego na
poczatku podziatu na trzy okresy, poszerze go i poddam krytyce. Istothnym aspektem
bedzie uwzglednienie dynamiki rozwoju stylu kompozytora, przede wszystkim w odnie-
sieniu do wprowadzonej na poczatku idei muzyki spektralnej.

1. Inspiracje i idee

Nalezy zaczg¢ od przypomnienia kluczowych kategorii Griseyowskiego jezyka lite-
rackiego. Zauwazmy, ze mamy trzy gtowne triady, ktére opisujg muzyke pod katem
dwoch aspektow. Aspekt spektralny charakteryzowany jest przez przymiotniki przej-
§ciowy, roznicowy i progowy? zas czasowy okreslony zostat przez szkielet,

3 G. Grisey, La Musique: le devenir des sons, ,Darmstéadter Beitrager zur Neuen Musik”
1982, nr XIX, s. 16-23, przedruk w: G. Grisey, Ecrits..., op. cit., s. 45-56. Por. takze polskie ttu-
maczenie J. Kroschel w niniejszej publikacji. Tropem tej triady w poszukiwaniu jej zastosowa-
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ciato i skoére*oraz czas wielorybow, ludzi i ptakéw?b. Oczywiscie te grupy
pojec przenikajg sie i opisujg muzyke twoércy takze ogdlnie. Przede wszystkim odnoszg
sie gtéwnie do formy i jej percepcji — kompozytor skupia sie na réznicy miedzy
dzwiekami (czy to strukturalnej, czy czasowej), dgzy do przekraczania progow (mie-
dzy wysokoscig a rytmem, wspétbrzmieniem a barwa, pottonem a mikrotonem itd.),
wreszcie nadrzednym celem jest przejscie (jako proces, interpolacja, przenikanie
miedzy dzwiekami, wspotbrzmieniami, obsadami lub skalami czasowymi). W podziale
na warstwy percypowanego czasu, Grisey polemizuje z kompozytorami intelektualista-
mi, nieuwzgledniajgcymi obrazu percepcyjnego, czyli skory czasu (niekoniecznie
zaleznej od metryki i proporcji), sam widzi bowiem jej ztozong zalezno$¢ od ciata
(kwalitatywne aspekty, faktyczne miejsce przebywania dzwiekoéw), natomiast pole do
operac;ji liczbowych ogranicza do poziomu szkieletu (kwantytatywne aspekty i sys-
temowa organizacja rytmiczna).

Dalsze metafory Francuza zwiezle podsumowata Ewa Schreiber w swoim referacie
sprzed paru lat®. Wyr6znia tam trzy poziomy: makrofoniczny (czas jako zwierze,
dzwiek jako zyjgca komorka), mikrofoniczny (dzwiek jako zwierze, czas jako at-
mosfera) i percepcyjny (odbiorca zanurzony w muzyce jako ptynie owodniowym,
ale niekiedy i w pustce). Dalej badaczka podkresla skojarzenia ze Swiatem natury
i istot zywych, rozwijane gtéwne w kolejnych tekstach z lat 70-tych i 80-tych: dzwieki
rozwijajgce sie jak organizm, z narodzinami, zyciem i Smiercig; posiadajgce swojg dy-
namike i energie, czas jako atmosfera i terytorium; dzwiek nierozerwalnie powigzany
ze swojg historig, powstawaniem, nieodwracalnym czasem biologii i dramatu; dualizm
cienia i Swiatta; kompozycja jako gra z naturg dzwiekéw, a nie nutami (czyli z krajobra-
zem a nie mapg); szanowanie ich réznych indywidualnosci, ras, rodzajéw; powigzanie
z modelami naturalnymi (trzy czasy, cykl oddechowy, sygnaty pulsaréw).

Reasumujac, jezyk manifestow Griseya przesigkniety jest terminologig biologicz-
ng i naturalistyczng, co podkre$la jego sprzeciw wobec wczesniejszej neutralizacji dy-
namicznych i energetycznych aspektow muzyki. Kompozytor prébuje tu przenie$¢ na
dzwieki (lub im przywrécic) kategorie dotyczace przyrody oraz ekologii. Trzeba podkre-
§li¢, ze niewatpliwie wiele z tych terminéw ma uzytek czysto metaforyczny, a same pro-
cedury stosowane przez tworce mozna rozpatrywac¢ na poziomie czysto muzycznym.
Kluczowe okazuje sie uwzglednienie percepcji na wielu poziomach; to jej podporzad-
kowane sg w istocie opisywane triady, ale i mierzenie ,przedstyszalnosci” czy skupie-
nie na energii i zywosci dzwieku.

nia poszto mniej lub bardziej niewolniczo paru komentatoréw, m.in. D. Cohen-Lévinas, A. Orcalli,
J.-M. Poissenot i H. Dufourt. Por. teksty cytowane nize;j.

4 G. Grisey, Tempus ex Machina. A Composer’s Reflection on Musical Time, ,Contemporary
Music Review” 1987, vol. 2, nr 1, s. 237-75, przedruk i thum. fr. w: G. Grisey, Ecrits..., op. cit.,
s. 57-88.

5 G. Grisey, komentarz do utworu Le Temps et I'écume na: http://www.arsmusica.be/cms/aoceu-
vre_en.php?oobj=artoe&iobj=432&notice=y, przedruk w: G. Grisey, Ecrits..., op. cit., s. 153-154. Nie-
petne pol. tum. w: Ksigzce Programowej MFMW Warszawska Jesien, Warszawa 1999, s. 28-30.

8 The Organic Metaphor in Gérard Grisey’s Reflection on Spectral Music, referat wygtoszo-
ny na sesji Ecrits de compositeurs depuis 1850 zorganizowanej na Faculté de musique de I'Uni-
versité de Montréal 13-15 marca 2008, [ms]

" Termin wprowadzony w: G. Grisey, La Musique..., op. cit., oznaczajgcy stopien przewidy-
walnosci stuchowej danego zwrotu lub przebiegu muzycznego. Por. ttum. obok.

215



Grisey stosowat wiele zabiegbw majacych przyblizy¢ koncepcje do percepcji: wy-
raziste motywy/brzmienia, nazywane za niemieckg psychologig postaci terminem Ge-
stalt, tudziez gestem lub archetypem (kontur ,neumy” w Prologue, szum w Le Temps et
I’écume, arpeggio w Vortex Temporum). Nastepnie szereg wariacji, czesto o minimal-
nym ,stopniu zréznicowania” (chetnie stosowany termin, zapozyczony od Stockhau-
sena, Verédnderungsgrad) oraz eksponowanie ich w réznych warstwach czasowych
(Transitoires, L’lcbne paradoxale i inne). Przyktadowg wariacjg wzgledem archetypu
periodyczno$ci jest jej zamazanie (Périodes), wzgledem harmonicznosci — dysharmo-
nizacja (Partiels), wzgledem tempa czy pulsu — zwolnienia lub przyspieszenia (Tempus
ex machina), wzgledem barwy instrumentu — fuzja spektralna (Solo pour deux) lub mul-
tifony i inne zmiany (Anubis-Nout), wzgledem akustycznego gtosu — synteza na tasmie
lub filtrowanie prébek (Les Chants de I'amour). Oczywiscie wariacje te realizowane sg
w trzech planach roéznicowania, progu i przejécia. Im wieksza roéznica, tym mniejsza
przedstyszalno$c¢ oraz rozciggniety czas percepcji (np. poczatek Modulations).

Jesli chodzi o konkretne inspiracje, to najcze$ciej pojawiaty sie te z dziedziny aku-
styki i studiébw elektronicznych (analiza spektralna, synteza instrumentalna, synte-
za gtosu, modulacja pierscieniowa, filtrowanie), ale rowniez astronomia miata istotny
wplyw na wiele dziet (rytmy pulsaréw, metafora czasoprzestrzeni, teorie kosmologicz-
ne). Z kregu bardziej tradycyjnych inspiracji wymieni¢ nalezy: mitologie i cywilizacje sta-
rozytnego Egiptu (Ksiega Umartych, bogowie, sarkofagi i inskrypcje), malarstwo (Piero
della Francesca, Nicolas Poussin), poezje (Erinna, Christian Guez-Ricord), literature
i filozofie (Carlos Castaneda, Julio Cortazar, Gilles Deleuze, Abraham Moles), muzy-
ke przesztosci (Ars Nova, renesans, romantyzm, impresjonizm, Giacinto Scelsi, Olivier
Messiaen, Conlon Nancarrow, lannis Xenakis, Gyorgy Ligeti, Karlheinz Stockhausen).
Wszystkie te jakze odlegte zrodia zbiegajg sie w jedng, stopliwg tworczos¢ Griseya.
Pozostaje pytanie — skad ta wielo$¢? Czy mozna znalez¢ jaki$ wspolny mianownik?

Mysle, ze trzeba najpierw rozrézni¢ inspiracje metaforg i modelem. Czestsze sg
te pierwsze — jak cho¢by forma oddechowa Les Espaces acoustiques, trzy poziomy
czasowe w Le Temps et I'’écume albo $mier¢ i erozja w Quatre chants pour franchir le
seuil — ale bardziej specyficzne te drugie. Podobnie jak u Xenakisa, okreslone zjawisko
staje sie dla kompozytora nie tyle inspiracjg, co wzorem, ktéry mozna reprodukowac,
egzemplifikowac, rozwija¢ na gruncie muzyki. Typowym przyktadem jest status widma
dzwieku E w Les Espaces acoustiques, zdania ,| love you” w Les Chants de 'amour,
fresku Piero della Franceski w L’lcdne paradoxale czy frazy Maurice’a Ravela w Vortex
Temporum. Oba rodzaje inspiracji dopetniajg sie i stanowig niewatpliwie wyraz chtonnej
natury erudyty, ktéry reagowat na otaczajgcy go $wiat i odnosit wiele zjawisk do pisanej
przez siebie muzyki. Tylko poczgtkowo moze dziwi¢ sposob reakcji i zawarcia pewnych
wzruszeh w dzietach pozornie bardzo racjonalnych i konstruktywnych.

2. Widma czy czasy

Kazdy badacz i stuchacz muzyki Griseya staje w ktébrym$s momencie przed trudnym
wyborem: ktory watek jego twdrczosci jest istotniejszy i pierwotniejszy? Wysnuwanie
kompozycji z modeli opartych na naturalnych widmach akustycznych czy sktadanie
i réznicowanie proceséw oraz warstw czasowych? Czesto prowadzi to do jednostron-
nych i krzywdzacych kompozytora rozstrzygniec; innym razem rysuje sie linearng kon-
cepcje rozwoju stylu, gdzie faza spektralna ustepuje temporalnej. Tymczasem najlepiej
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spojrze¢ na oba aspekty synchronicznie, jako na dwa przejawy tego samego zjawiska.
Dobitnie wykazat to juz Stockhausen w kanonicznym tekscie ...wie die Zeit vergeht...?
— czas trwania i wysoko$¢ dzwieku wyrazajg sie w tych samych warto$ciach, lezg na
tej samej osi, tyle ze pierwsze nalezy do makro-, a drugie do mikrowymiaru. Stad tez
obserwujemy u Griseya klarowny podziat na makro- i mikrofonie dzwieku oraz liczne
dowody na to, Ze oba kierunki poszukiwan byty Scisle zwigzane. Wszystko zaczeto sie
od (wielokrotnie wspominanego przez Francuza) niedosytu muzykg Ligetiego — roz-
ciggniety czas domagat sie innego niz chromatyczna dwunastotonowo$¢ materiatu.
Skad go wzig¢? Rozszerzeniu czasowemu mozna poddac przeciez takze sam dzwiek,
trwajacy kilkadziesigt milisekund... To krytykowana muzyka serialna traktowata czas
jako co$ narzuconego i zewnetrznego, rewolucja spektralna miata polega¢ wtasnie na
ponownej integracji sztucznie rozdzielonych ,parametrow™.

Ponadto trzeba podkresli¢ stosowane przez kompozytora tgczenie w pary skraj-
nych stanéw, spektralnych i temporalnych. W Les Espaces acoustiques bedq to har-
monicznos¢/periodyczno$¢ — nieharmoniczno$é/aperiodycznose; w Le Temps et I'écu-
me szum/dynamicznos$¢ — dzwiek/statyczno$¢, wreszcie w Vortex Temporum rysuje sie
(ale nie jest doktadnie zrealizowana) mozliwo$¢ potaczenia w pary widm harmonicz-
nych w czasie rzeczywistym, zwezonych — w $ci$nietym i rozszerzonych — w rozcig-
gnietym. Innym dowodem na umiejscowienie obu aspektéw na tej samej osi pozostaje
ponizszy cytat: ,(...) obiekt i proces sg analogiczne. Obiekt dzwiekowy to tylko proces,
ktory zostat Scisniety, proces zas to nic innego jak rozciggniety obiekt. Czas jest niczym
powietrze, ktérym oddychajg te dwa organizmy na innej wysokosci. To skala kreuje
zjawisko, a rdznica lezy w naszych zdolnoSciach percepcyjnych. Proces czyni zauwa-
zalnym to, co ukrywa przed nami szybko$¢ obiektu — jego wewnetrzny dynamizm”°.
Stosowana z powodzeniem przez Griseya forma procesualna stuzy w istocie do fuzji
miedzy dwiema stronami. Podobng prébg — acz mniej udang pod wzgledem pdzniej-
szej percepywalnos$ci — byto wysnuwanie ze struktury widma proporcji rytmicznych czy
czasowych.

Najciekawszym artykutem na temat zwigzkow czaséw i widm w twérczosci Griseya
pozostaje esej Jeana-Marka Poissenota. Autor po kolei zajmuje sie krytykg wczesniej-
szego odseparowania tych aspektéw, analogig w percepcji miedzy nimi (réznicowos¢),
.przed-styszalnoscig” w postrzeganiu, interakcjami (progowo$¢) oraz fuzjg poprzez
rozwoj materiatu (przejsciowo$¢). Dochodzi wreszcie do kluczowego celu wysitkow Gri-
seya — zapowiadanego w Vortex Temporum ,zniesienia materiatu na rzecz czystego
trwania™"'. ,Poprzez samozazebianie sie (auto-engendrement) krok za krokiem, mate-
riat rozszerza sie jako »dzwigkowe stawanie sie«, osiggajgc takze wymiar formy, ale

8 K. Stockhausen, ...wie die Zeit vergeht..., ,Die Reihe” 1957, nr 5, s. 13-42.

® G. Grisey, Zur Entstehung des Klanges..., ,Darmstadter Beitrage zur Neuen Musik” 1978,
nr XVII, s. 73-79, przedruk i tum. fr. w: G. Grisey, Ecrits..., op. cit., s. 27-33, tum. pol. J. Topolski:
G. Grisey, O powstawaniu dZzwieku, ,Ruch Muzyczny” 2008, nr 26, s. 10-15.

o Object and process are analogous. The sound object is only a process which has been con-
tracted, the process nothing more than an dilated sound object. Time is like the air that these two
living organisms breathe at different altitudes. It is the scale which creates the phenomenon and the
difference resides in our faculties of perception. The process makes perceptible what the rapidity of
object hides from us: its internal dynamism”, G. Grisey, Tempus ex Machina...op. cit., s. 271.

" ,Abolir le matériau au profit de la durée pure”, G. Grisey, Nota programowa do Vortex
Temporum, w: Idem, Ecrits..., op. cit., s. 158.
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juz nie jej esencje. W efekcie forma nie jest po prostu czasowym wymiarem, lecz ko-
herentng organizacjg czasu trwania od poczatku az do konca. Ta spéjnos¢ konstytuuje
sie nie inaczej niz przez wzajemne relacje wewnatrz dzwieku™'2.

Oczywiscie w rozwoju stylu Griseya oba wymiary rozwijajg sie nierbwnomiernie, nie-
kiedy kompozytor poswiecat wiecej uwagi jednemu z nich, dochodzit do chwilowej réwno-
wagi, potem zndéw goére brat drugi. | tak, na przyktad, wiekszos¢ Les Espaces acoustiques
(I-1V, V1), Les Chants de I'amour i Solo pour deux to wyrazna przewaga aspektu spektral-
nego, za$ Tempus ex machina, Transitoires i Talea znaczg dominacje aspektu temporal-
nego. Pierwszg syntezg bedzie Le Temps et I'écume, potem znow wahadio wychyli sie
(w strone widma w L’lcéne paradoxale, w strone czasu w Le Noir de I'étoile) i wreszcie
w Vortex Temporum nastepuje druga synteza. Quatre chants... sktaniajg sie ku harmonicz-
no-melodycznemu aspektowi, ale niektore piesni (I, 1ll) sg takze bardzo interesujace pod
wzgledem czasowym. My$le, ze rozwdj przebiegatby dalej ku redukcji na rzecz pierwsze-
go z wymiarow przy zarzucaniu drugiego — cho¢ Grisey mogtby tu nas bardzo zaskoczy¢.

3. Naturalista czy
Strukturalista
Kolejna kluczowa opozycja, na ktérej wielu teoretykdw
chciatoby ukrzyzowaé Griseya. Uzycie naturalnych inspiracji oraz proklamaciji ekolo-
gii dzwiekdébw wyprowadzito wielu z nich na manowce, gdy tylko spostrzegli, jak dalece
kompozytor je przeksztatca i jak tracg swojg rozpoznawalno$¢ czy wiadnie rzekoma na-
turalno$c™®. Tymczasem sam tworca méwit od poczatku: ,Nie chodzi tu o chirurgie este-
tyczng, czy naturalizm — nie poprawiamy natury dzwieku, nie chcemy tez matpowac jego
zachowania. Jesli to prawda, ze nasz model ma te samg nature co dzwieki, trzeba go
rozumie¢ jako punkt wyjscia do urojonego dryfowania, gdzie wszystko jest mozliwe™“.
Kwestia ta pojawita sie jednak takze w kontekscie historycznym, bo wielu chciatoby
widzie¢ muzyke spektralng jako naturalistyczng opozycje do strukturalnej muzyki se-
rialnej’®. Jednak w catej tworczosci Griseya stopien ingerencji i dalszego rozwoju wyj-

2. Par cet auto-engendrement de proche en proche, le matériau se propage en ,pur de-
venir sonore”, atteignant bientot les dimensions de la forme, mais non encore son essence. En
effet, une forme n’est pas seulement une dimension de la durée, mais bien advantage I'organisa-
tion cohérente de cette durée depuis son début jusqu’a sa fin. Or la coherence s’établissant de
proche en proche n’est valable que dans les rapports deux a deux qu’entretiennent les sons”, J.-
M. Poissenot, Eléments de la liaison son-temps chez Gérard Grisey, w : Le temps de I'écoute...
op. cit., s. 152.

3 Co interesujgce, na podobne sprzecznosci i zarzuty narazali sie impresjonisci, a zwtasz-
cza neoimpresjonisci w malarstwie. Miedzy ich dokonaniami a spektralistami mozna wysnu¢ wie-
le analogii, co opisywat m.in. C. Malherbe, Seeing Light as Color, Hearing Sound as Timbre,
»Ccontemporary Music Review” 2000, vol. 19, part 3, s. 15-28, thum. pol. E. Schreiber: C. Malher-
be, Widzenie koloru $wiatta, styszenie barwy dzwieku, ,Glissando” 2005, nr 5-6, s. 59-65.

4 Cytat w przektadzie Justyny Kroschel zamieszczonym w niniejszej publikacji. G. Grisey,
La Musique..., op. cit.

5 P.N. Wilson, Unterwegs zu einer ,,Okologie der Kldnge”. Gérard Griseys Partiels und die
Asthetik der Groupe de I'ltinéraire, ,Melos” 1988, nr 2, s. 33-55; A. Orcalli, ,Durée Réelle” and
Expansion of Tempo: The Experience of Gérard Grisey, ,Sonus Contemporary Music Materials —
Special Issue” 1993, s. 48-75.
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Sciowych inspiracji byt daleki, osiagajgc apogeum w prekompozytorskich zatozeniach
Les Chants de I'amour. To z kolei sktonito niektorych badaczy do tezy, ze w istocie wid-
mo pefni role podobng do serii traktowanej jako przeksztatcony Grundgestalt’™. A po-
tem zjawisko sie tylko pogtebiato, czego przyktad odnajdujemy w przetozeniu fresku
w L’lcéne paradoxale i arpeggia w Vortex Temporum. | jesli nawet w Quatre chants...
tworca osigga ponownie pewng ,naturalnos¢” (jak w Prologue czy Jour, contre-jour)
to dzieje sie tak — paradoksalnie — poprzez liczne nawigzania do muzycznej tradycji,
przez co nie zauwazamy innych zabiegow. Zresztg pod tym katem dwa ostatnie wspo-
mniane utwory w swojej dostownosci (bicie serca, echo, szum) moga zdawac sie wrecz
bardzo naiwne.

Jérome Baillet podchodzi do problemu radykalnie: ,Naturalizm nie jest jako$cig de-
terminujgcg muzyke spektralng — jest on rzadki nawet u Muraila. Modele wyprowa-
dzane z obszaru istot zyjacych lub akustyki dzwieku, sg przewaznie metaforyczne (jak
analogia teoretyczna miedzy dzwiekiem a procesem), dostarczajg najlepszego alibi do
wyboru wyjsciowego materiatu (oddechowa linia melodyczna, akord wysnuty z widma
harmonicznego). Nigdy nie sg motorem rozwoju czasowego, poniewaz ten nie moze
by¢ skopiowany wedle zewnetrznej wzgledem siebie zasady, lecz przeciwnie, musi po-
stepowac wedle wewnetrznej koniecznoéci. To dlatego samozazebianie sie muzyki be-
dzie celem pierwszych poszukiwan formalnych Griseya i Muraila”'”.

Z pomocg moze wszakze zndw przyjS¢ pojecie modelu, stosowane przez wielu
badaczy, przede wszystkim Makisa Solomosa®. Wskazuje on analogie z postawg Xe-
nakisa, u ktérego takze wiele utwordéw inspirowanych jest naturg (cykady, ruch trzcin,
deszcz i grad), co nie pchneto go bynajmniej do jakiejkolwiek muzyki konkretnej, lecz
do ztozonych procedur opartych na rozmaitych teoriach prawdopodobienstwa. Podob-
nie u Griseya rozmaite modele sg niejako transponowane na zatozong obsade i for-
me, czego najprostszg realizacjg jest synteza instrumentalna widma dzwigku puzonu
w Périodes/Partiels, bardziej ztozong — czasowe i barwowe wariacje z Transitoires,
a jeszcze bardziej — konsekwencje wysokosciowo-rytmiczno-fakturalno-wokalno-for-
malne wysnute z formantéw jednego zdania w Les Chants de 'amour. Pod tym wzgle-
dem najbardziej frapujace, jednak strukturalne przetozenia modeli sg takie jak czaso-
przestrzen w Le Temps et I'écume, pulsacja w Le Noir de I'étoile, czy — na pewnym
poziomie abstrakcji — proporcje w L’lcdne paradoxale, fala w Vortex Temporum i erozja
w Quatre chants...

6 J-B. Bariérre, Ecriture et models. Remarques croisées sur séries et spectres, ,Entret-
emps” 1989, nr 8: Grisey-Murail, s. 25-46; F. Lévy, Gérard Grisey, Eine neue Grammatologie aus
dem Phé&nomen des Klangs, w: Inventionen 2002, Programmbuch, Berlin 2002.

7 Le naturalisme n’est pas une qualité déterminante de la musique spectrale — sa rareté
chez Murail en témoigne. Qu’ils soient issus du domaine du vivant ou de I'acoustique des sons,
les modeles sont généralement métaphoriques (comme I'analogie théorique entre son et proces-
sus), au mieux ils servent d’alibi au choix d’'un matériau initial (une ligne mélodique respiratoire,
un accord issu de spectre harmonique). lls ne sont jamais le moteur du deployment temporal car
celui-ci ne peut se calquer sur une principe extérieur a lui-méme mais doit au contraire procéder
par nécessité interne. C’est pourquoi 'auto-engendrement de la musique sera I'objet premier
des recherches formelles de Grisey et Murail”, J. Baillet, Gérard Grisey...op. cit., s. 42.

8 M. Solomos, Pour une filliation Xenakis-Grisey?, w: lannis Xenakis-Gérard Grisey. La Mé-
taphore lumineuse, M. Solomos (red.), L'Harmatttan, Paris 2003, s. 149-167. Por. takze J.-B.
Barriére, Ecriture et models..., op. cit.; J. Baillet, Gérard Grisey..., op. cit.
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Najtrafniej postawe Griseya zdiagnozowat jednak kolega i wspétzatozyciel nurtu,
kompozytor i filozof — Hugues Dufourt. Wprowadza on pojecie ,mentalnego mikrosko-
pu” oraz modelowanie jako konieczny posrednik umozliwiajgcy ucieczke od dyktatu
wzorow natury. Proces tworczy ukazuje w szeregu etapow: ,Zaktada sie zmiane skali
czasowej poprzez uchwycenie fenomenu dzwiekowego — spektrogram — zmiana spo-
sobu myslenia — mikroskopia oferuje zmiane teorii — zmiana jezyka — komponowanie
integruje informacje akustyczna. (...) Grisey postrzega pisanie jako surnaturalizm (sur-
nature), rodzaj sztucznego narzedzia, ktére reorganizuje do$wiadczenie i na nowo
buduje $wiat dzwiekowy. Zasady organizacji muzycznej wysnuwa z modeli akustycz-
nych, niemniej nieskonczenie wzbogaconych i przeksztatconych przez metody syntezy
addytywnej. Lecz funkcja strukturowania, ktora jest wtasciwa dla komponowania
i dla sztuki w ogole, polega tu na konstrukcji fenomendéw bez precedensu, cislej: bez
naturalnych modeli, bez wspolinego doswiadczenia — ta funkcja strukturujgca to interfe-
rencja. (...) Jesli kompozycja jest racjonalng rekonstrukcjg modeli akustycznych, natu-
ralnych czy sztucznych, nie konstytuuje sie ona inaczej niz przez zerwanie z modelem,
przez zdystansowanie sie od niego”°.

My$le, ze najbardziej ptodng kategorig, jakg autor wprowadza tu moze mimocho-
dem, jest 6w ,surnaturalizm”. Moze on, poprzez analogie z powszechnie uznanym zna-
czeniem surrealizmu czy ograniczonym do polskiej muzyki surkonwencjonalizmem,
w jednym stowie stresci¢ strategie Griseya. Natura jest wiec punktem wyjscia, ktory
niemal od razu sie przekracza, wznosi ponad, traktuje z zewnetrznej perspektywy. Nie-
mniej samo wyjscie od niej pomogto przezwyciezy¢ wiele ograniczen tkwigcych w do-
tychczasowym sposobie kompozycji. To tu Grisey i inni spektralisci najbardziej zbliza-
ja sie do muzyki Scelsiego — wiasnie w tym ideowym uwolnieniu od wielu sztywnych
i statycznych zasad. Dalszymi konsekwencjami beda, moze paradoksalnie, odnowie-
nie dotychczasowego sposobu kompozycji oraz wspomniane odchodzenie od modeli
naturalnych.

W tej jak i w poprzednich opozycjach najistotniejsza jest faktyczna komplementar-
nos¢ obu jej cztondw. Naturalizm nie ma tu nic wspélnego z fundamentem wielu odmian
muzyki konkretnej, takich jak nagrania terenowe czy pejzaze dzwiekowe. Jest tylko
elementem ztozonej postawy, objawiajgcej sie w kilku etapach, jak to wspomniat Dufo-
urt. Elementem niezbednym i konstytutywnym — ale nie jedynym. | jesli nawet Grisey
we wczesnych tekstach radykalnie stawiat sprawe ekologii czy naturalizmu, to ztozy¢
to nalezy raczej na karb jezyka manifestéw czy sprzeciwu wobec zastanej estetyki, niz
traktowacé jako plan dla przysztego wiasnego stylu muzycznego. Jak pisat Pierre-Albert
Castanet, w odniesieniu do Les Chants de I'amour i relacji miedzy gtosem syntetycz-

9 ,0On distungue un changement d’échelle dans I'appréhension du phénomeéne sonore, — le
sonogramme —, une conversion de mentalité — la microscopie prend le relais de la théorie —, un
changement de langage — I'écriture intégre le traitement de I'information acoustique. (...) Grisey
conooit I‘écriture musicale comme une surnature, un dispositif artificiel qui réorganise I'expérien-
ce et recommence le monde sonore. Mais la fonctionde structuration qui est propre a I'écriture,
propre a l'art, consiste dans une construction de phénomenes sans précédant, sans modéle na-
turel précisément, sans exemple dans I'expérience commune : cette fonction structurante, c’est
l'interférence. (...) Si I'écriture est une reconstruction rationnelle des modéles acoustiques natu-
rels ou artificiels, elle ne s‘institue précisément comme telle que par une rupture avec le modéle,
dans la distance qu‘elle prend avec lui”, H. Dufourt, Gérard Grisey. La fonction constituante du
temps, ,Musicae Scientiae” 2004, Discussion Forum 3, s. 57-58.
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nym a chéralnym: ,Prawdziwy podziat miedzy naturalnym a nienaturalnym okazuje sie
bardzo watpliwy artystycznie. W istocie Gérard Grisey, ciekawski i inteligentny esteta,
kochat prawde natury. Stosowat do konca wyrafinowane znieksztatcenia i precyzyjne
zamazania. Charles lves powiedziat o naturze, ze »lubi analogie, ale nie znosi powto-
rzenia« (...). Grisey subtelnie harmonizowat prawidta rzemiosta inspirowanego cieka-
woscig Swiata"?.

4. Racjonalista
czy romantyk

Prastara opozycja, oparta na réwnie prastarym powiedzeniu

przypisywanym Pitagorasowi: muzyka jest liczbg i dramatem. Rozum i emocje. Racjona-
lizm i romantyzm. Kim byt Gérard Grisey? Zacznijmy od przywotania ostatnich zdan jego
stynnego tekstu Tempus ex machina: ,»Ostatnim stowiem jest wyobraznial« rzekt Varése.
Dodatbym do tego uczucie, ktére, ostatecznie, kreuje muzyczng forme tak, jak jest ona
postrzegana. »Muzyka to liczba i dramat« rzekt Pitagoras. Rzeczywisty czas muzyczny to
miejsce wymiany i koincydencji miedzy nieskonczona liczba réznych czaséw™'.

Baillet twierdzi, ze ,Chronologiczne przesledzenie dzieta Griseya wykaze jedng
stalg stylu, sklonnosé do determinizmu form muzycznych. W tym momencie dotykamy
jednego z gtébwnych wyznacznikéw estetyki kompozytora, ktérg mozna by okresli¢ jako
odrzucenie wszystkiego, co arbitralne. Dotyczy on muzyki rozumianej nie jako wybor
tworcy i jego dalsze rozwijanie, ile samego rozwoju muzyki w czasie. (...) Niezbednym
bytoby to, co wynika z logicznego nastepstwa, co warunkuje samowystarczalno$¢ formy
muzycznej. (...) To w ramach tego tropu, w pierwszych dzietach spektralnych pojawit
sie model, jako garde fou niezbedne do ozywienia bardzo autorytarnego dotgd wptywu
tworcy na dzieto. Grisey preferowat modele naturalne, a Murail technologiczne; obaj uzy-
wali modeli fizycznych i akustycznych™?. Jeszcze inaczej widziat to Gérard Conde, ktory
napisat w nekrologu, ze ,Jego partytury nie sg niczym innym jak otwartymi drzwiami do
arkanow uniwersum akustycznego. Stuchacz wchodzi wen bez wlamywania, rozgasz-
cza sie, staje sie coraz bardziej wyczulonym na najmniejsze nawet przejscia i zapomina,
ze to wszystko wynik bardzo ztozonego przygotowania i przetworzenia, rekonstrukciji
natury dzwieku, niczym w ogrodzie angielskim, gdzie reka cztowieka zanika™.

20 P-A. Castanet, Gérard Grisey and the Foliation of Time, ,Contemporary Music Review”
2000, vol. 19, part 3, s. 33.

2! G. Grisey, Tempus ex Machina..., op. cit., s. 274.

22 Le parcours chronologique de I'ceuvre de Grisey a révélé une constante stylisique, la pro-
pension au déterminisme des formes musicales. On touche la un des traits majeurs de I'esthéti-
que de Grisey qu’on pourrait définir comme un rejet de tout arbitraire. Ceci ne concerne pas I'éla-
boration, la composition de la musique, qui releve fondamentalement d’un choix créateur, mais
bien de la maniére dont la musique se déroule dans le temps. (...) Serait nécessaire ce qui résul-
te d’'une progression logique, ce qui conditionne I'autosuffisance de la forme musicale. (...) C’est
dans cette quéte qu’intervient le role du modéle dans les premiéres ceuvres spectrales, comme
un garde-fou indispensable pour éviter provisoirement I'emprise trop autoritaire du créateur sur
son ceuvre. Grisey préféra les modeles naturels et Murail les modéles technologiques, tous deux
utiliseront les modéles physiques et acoustiques”, J. Baillet, Gérard Grisey...op. cit., s. 39.

2 |, Ses partitions ne sont rien d’autre qu’une porte ouverte sur les arcanes de l'univers
acoustique. On y entre sans effraction, on s’installe, on s’y sent de plus en plus réceptif aux
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Faktycznie, pierwsze dzieta — takie jak Les Espaces acoustiques czy nawet Talea
— zdajg sie obiektywnym niemal rozwojem materiatu w czasie, przy ktorym tworca tylko
zapisuje to, co i tak musi sie wydarzy¢ — o Modulations powiedziat Grisey, ze ,formg
tego dzieta nie jest nic innego, jak historia dzwiekoéw, z jakich sie ono sktada"*. Dopiero
pod koniec zycia, a zwlaszcza od Le Temps et I'’écume, tworca coraz Smielej pozwala
sobie na arbitralne, niespodziewane decyzje, ktdérych pierwszg zapowiedzig byt — moze
osobisty w intencji — dyptyk Anubis-Nout?®. Motywy psychologiczne takiego postepo-
wania mogty by¢ wielorakie i ztozone, osobiécie sktaniam sie do widzenia ich w kon-
tekscie literackiego nurtu OuLiPo, $wiecacego zresztg tryumfy we Francji w latach
60-tych i 70-tych. Warsztat Literatury Potencjalnej nieformalnie zrzeszat tworcow lu-
bujacych sie w naktadaniu na siebie przymusow, rygorow, zasad, algorytméw itd., po
czesci z checi zmierzenia sie z nimi, po czesci z racji braku zainteresowania (woli,
umiejetnosci?) do pisania zupetnie swobodnego, z czystej inwenc;ji?®.

Swietnym probierzem wrazliwosci Griseya i jej zmian jest podejécie do tekstu i gto-
su — od racjonalizmu do romantyzmu. Jak mozna wykaza¢, w Les Chants de I'amour
kompozytor czyni niemal wszystko, by zamaza¢ semantyke i ekspresje, czy to przez
znieksztatcenie czy parodie (cho¢ zarazem podkres$la inne subiektywne aspekty). Ko-
lejny utwér na gtos, L'lcbne paradoxale powstanie dopiero 10 lat pézniej i cho¢ ma-
teriatem bedzie wyjatkowo suchy i rzemies$lniczy traktat o perspektywie — co Grisey
z luboécig podkresla we wstepie — w koncowce dzieta mamy juz ekspresyjne linie me-
lodyczne, a sam tekst jest podany czytelnie. Wreszcie Quatre chants pour franchir le
seuil jawnie eksponujg tekst i gtos, takze za pomocg obsady, faktury, melodyki oraz re-
toryki. By¢ moze niedokonczony utwdr na mezzosopran i kontrabas takze szedt w tym
kierunku, co jednak trudno stwierdzi¢ na podstawie przechowywanych w Fundacji Pau-
la Sachera szkicéw, poniewaz sg one bardzo szczatkowe i niedopracowane.

Czy na polu opozycji romantyzm — racjonalizm da sie rozwigza¢ nurtujgce mnie
pytanie o dobér inspiracji i modeli dla dziet muzycznych? Jean-Mare Chouvel widzi to
nastepujaco: ,Wptyw naukowej reprezentacji $wiata byt u Griseya mniej ewidentny niz
u Xenakisa. To fakt kulturowy do odnalezienia u catego pokolenia, zafascynowanego po-
szerzaniem wiedzy o wszech$wiecie, poczatkami podboju przestrzeni, i ekspansjg tech-
nologiczng. Ta fascynacja zdaje sie czym$ na ksztatt, przywotajmy tytut starego artykutu,
»romantyzmu naukowego«. Zliczy¢ nie mozna nazw gwiazd w tytutach dziet lat 60. i 70.
Jednak nauka staje sie tu zwierciadtem powiekszajgcym, pretekstem do marzen, do meta-

transitions les plus infimes et I'on oublie que tout cela repose sur une élaboration complexe, sur
une reconstruction de la nature sonore a la faoon des jardins anglais ou la main de 'homme dis-
parait”, za: G. Zinsstag, Simplicité et dépouillement. Quatre chants pour franchir le seuil, w: Le
temps de I'écoute...op. cit., s. 27.

2 La forme de cette piece est I'histoire méme des sons qui la composent”, G. Grisey, Nota
programowa do Modulations, w: Idem, Ecrits..., op. cit., s. 138.

% Dedykowany zostat pamieci przyjaciela i ucznia kompozytora, Claude’a Viviera (1948-83)
tuz po jego brutalnym morderstwie w kwiecie wieku.

% Wielu twoércow tego prestizowego stowarzyszenia — m.in. R. Queneau, G. Perec i |. Calvi-
no — stosowato takze na gruncie literatury algorytmy muzyczne: wariacyjne (Queneau Cwiczenia
stylistyczne, 1949), dodekafoniczne (Pereca Les Alphabets, 1973), serialne (Pereca Zycie in-
strukcja obstugi, 1978) czy aleatoryczne (Quenau Cent mille miliard de poemes, 1961). Wiecej
pisze o tym E. Orzechowska w artykule bez tytutu..., ,Glissando” 2004, nr 1.
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fizyki"?. My$le, ze to trafne spostrzezenie, a do tego sytuujace Griseya w kontekscie
catego pokolenia oraz duchowego mistrza, jakim niewatpliwie byt Xenakis?.

A jednak, jes$li spojrze¢ na Scistos¢ przetozen modeli w Le Noir de I'étoile czy L’I-
cbne paradoxale (prawda, ze oba powstaty nie bez posrednictwa analiz specjalistow),
to etykietka ,naukowego romantyzmu” nie wystarcza. Jestem przekonany, ze Grisey
byt wyjatkowym w Swiecie XX-wiecznych kompozytorow cztowiekiem renesansu, ktéry
potrafit gteboko przetozy¢ swoje fascynacje na tworzong muzyke. Potwierdzity to roz-
mowy z towarzyszka zycia jego ostatnich osmiu lat, Mireille Deguy?®. Mezzosopranistka
opowiadata m.in. o jego pasji lektur (unikat gazet, koncentrowat sie na ksigzkach, za-
réwno literaturze pieknej, jak i naukowej), zamitowaniu do podrézy (uwielbiat Toskanie,
ale odwiedzat takze jej rodzinne Maroko), chtonnosci inspiracji (podobno potrafit prze-
tworzy¢ wspomnienia marokanskiej muzyki ludowej w Vortex Temporum czy brzmienia
towarzyszace teatrowi nd w L’lcéne paradoxale — watki catkowicie dziewicze w historii
badan tworczosci Griseya).

Wreszcie, skoro pojawit sie termin ,racjonalizm”, nie sposéb oming¢ innego przeci-
wienstwa, jaka sie z nim wigze, a mianowicie empiryzmu, zmystowo$ci, eksperymentu.
Pozornie to kategorie odlegte od skofczonych dziet Griseya, niemniej jednak nie mozna
zapomnie¢, ze wiekszo$¢ dziet powstata na drodze préb i prébkowania — czy to widm
dzwiekoéw puzonu z ttumikami i bez (Les Espaces acoustiques), czy formantow mowy
(Les Chant de I'amour i L’lcéne paradoxale) albo fuzji spektralnej i multifonéw (Solo
pour deux, Anubis-Nout), jak i mozliwosci nowych instrumentéw (perkusja w Tempus
ex machina i wielu innych, syntezatory w Le Temps et 'écume). Pozostaje intrygujaca
kategoria ,zrédtowego erotyzmu” (to o ruchach klarnetu i puzonu z Solo pour deux) czy
.delektowania sie” (to o percepcji z Powiedziate$ spektralny?). Mysle, ze to z jednej
strony przejaw humoru twércy, a z drugiej poczucie osiggniecia zamierzonej harmonii
miedzy intencjg autora a percepcjg dzieta. Tak oto trzy cztony triady: romantyczne — ra-
cjonalne — empiryczne réwniez dopetniajg sie i podobnie jak naturalne — strukturalne,
spektralne — temporalne dopiero tgcznie opisujg ztozony fenomen muzyki Griseya.

5. Modernista
czy tradycjonalista

Pozornie odpowiedZ wydaje sie oczywista: jasne, ze mo-

dernista, jakaz to przeciez odnowa zastanego jezyka muzycznego, naukowe inspiracje
i sktonnosci, mikrotony, rozszerzone techniki instrumentalne i szumy! A jednak to nikt
inny, jak m.in. Grisey przywrocit takie tabu modernizmu, jak rytm periodyczny, powto-
rzenie, konsonans, oktawe, tercje wielkg®. Jak to godzit? Jak potoczyt sie rozwdj jego
stylu w odniesieniu do kategorii nowosci i oryginalnosci? To witasnie wzgledem niej

27 J.-M. Chouvel, Extréme présence du phénomeéne: parcours de la forme dans I'ceuvre de
Gérard Grisey, w: Le Temps de I'écoute..., op. cit., s. 78.

2 Por. wspominany artykut M. Solomosa, ktory postuzyt mu takze jako motto do catej konfe-
rencji i antologii. Autor wymienia cztery plany filiacji: sztuka obecnosci (modele, organizacja), czas
(warstwy, rodzaje), rozwoéj dzwieku (fizycznosé, integralnosc), proces (klasy, ciggtosc).

2 Spotkanie mozliwe byto dzieki J. Kroschel i nastgpito w czerwcu 2007 roku w Paryzu.

% Co wiecej, ogtaszat to w referatach w niegdysiejszej stolicy modernizmu, czyli Darmstad-
cie. O tych spotecznych kontekstach genezy spektralizmu poétzartobliwie pisatem w: Rewolucja
spektralna?, ,Recykling Idei” 2009, nr 12, s. 132-139.
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poruszajg sie dwie naczelne sity XX wieku — trzymajac sie Griseyowskiej nomenklatury
— jedna gloryfikujac ja, druga — odrzucajac.

Pozornie wydaje sie, ze Francuz skoncentrowany na naturze dzwiekéw i ich eko-
logii byt obojetny na sprawy estetycznych nurtéw i szufladek. Jednak... ostatnie zdanie
Powiedziate$ spektralny?: ,W ciggu dwudziestu lat kompozytorzy, ktorzy dali poczatek
muzyce spektralnej, ewoluowali w bardzo r6znych kierunkach i mingt juz czas terroru
utopii. Mimo to, wspaniata przygoda spektralizmu byta dla nich bodZcem do podgzania
naprzéd i coraz dalej, od lepiej lub gorzej zasymilowanych tradycyjnych stylow, stano-
wigcych azyl dla zagubionych wedrowcédw i pocieche dla niestworzonych, do przygod
i odkryC. (...) Stuzba muzyce nie musi wymagac ani zanurzenia sie neoizmach, ani
stuzalczego imitowania naszych wielkich poprzednikéw”3'. To rzadki przyktad postulo-
wania idealnej rownowagi. Z jednej strony skonczyt sie czas (awangardowego) terroru
utopii, z drugiej nie oznacza to (postmodernistycznego) zanurzenia sie w neoizmach.
Czyzby muzyka spektralna, a zwtaszcza jej interpretacja przez Griseya, otwierata trze-
cig droge?

Tymczasem warto przesledzi¢ dynamike tego rozwoju w tworczosci samego kom-
pozytora. Niewatpliwie w swych poczatkach tworczosé Griseya plasuje sie zdecydowa-
nie w obozie modernistycznym, bedac dalekg krewng z jednej strony serializmu (Trans-
itoires, Les Chants de I'amour), a z drugiej — sonoryzmu (Partiels, Solo pour deux)
i prosta spadkobierczynig muzyki elektroakustycznej (Les Espaces acoustiques, Jour,
contre-jour). Ten pierwszy kontekst zdominuje perspektywe wielu badaczy. Sprawa
komplikuje sie mniej wiecej od Talei, a zwlaszcza Vortex Temporum i Quatre Chants...
Do stosowanych juz wczeéniej Srodkéw tradycyjnych, jak konsonanse i rytmy perio-
dyczne (ale zachwiane), dochodzi teraz powtérzenie, wariacja, melodyka, konwencje
fakturalne i instrumentalne, widma niemal jako centra tonalne. Pod tym wzgledem wio-
dacy kierunek jego estetyki bedzie jasny — od modernizmu do tradycji.

Co draznigce, zaden z historykéw muzyki poswiecajacy rozdziaty swoich opracowan
muzyce spektralnej®2, nie umiejscowit jej jasno w klarownym kontekscie formacji estetycz-
nych XX wieku, a tworczos¢ Griseya oméwiona jest zazwyczaj z naciskiem na pierwszy
okres, przy zdawkowym omowieniu pozostatych. Stosunkowo najlepiej wywiazuje sie z za-
dania Peter Niklas Wilson, ktory pisze: ,O ile wczesna muzyka Griseya byta — tak jak i jego
towarzyszy z Lltinéraire — wyznaczona przez retoryke odgraniczenia sie i ustanowienia
nowych wiasnych idei, tak od potowy lat 80. datuje sie zblizanie do przesztosci, tematyzo-
wanie tradycji. Estetyczne zatozenia [pierwszego okresu] muzyki Griseya stawiaty w cen-
trum przechodzenia, progi, przeksztatcenia, a nie kontrasty i ostre kontury. Oznaczato to
nie tylko odej$cie od pewnych aspektow tradycyjnego tworzenia, ale i grozito dzwiekowymi
kliszami. Kwintetem Talea (...) Grisey dokonat kompozytorskiej samokrytyki (...). Jeszcze
glebiej w paszcze lwa, a mianowicie w strefe zagrozenia stereotypami muzyki francuskie;j,
zagtebit sie sekstetem Vortex Temporum. (...) Nalezy to jednak postrzegac nie jako powrét

31 G. Grisey, Did You Say Spectral?, ,Contemporary Music Review” 2000, vol. 19, part 3,
s. 3-5, fr. ttum. w: G. Grisey, Ecrits..., op. cit., s. 121-124, pol. ttum. M. Mendyka i M. Mroziewicza,
Powiedziate$ spektralny?, ,Glissando” 2004, nr 1, s. 2-3.

%2 B. Barthelmes, Spektrale Musik, w: Handbuch der Musik im XX. Jahrhundert. Band |V, Laaber
2000, s. 209-246; C. Deliege, Chapitre 48: Le Spectralisme, w: Cinquante ans de modernité musica-
le: de Darmstadt a 'lIRCAM, Mardaga, Hayen, 2003 s. 873-899; J.N. van der Weid, Ausgleichungen
und Verzerrungen, w: Die Musik im XX. Jahrhundert, Insel Verlag, Frankfurt 2006, s. 507-547.
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syna marnotrawnego do bezpiecznego rodzinnego domu, lecz jako samoswiadomy gest
mistrza, ktéry z pozycji wiasnej suwerennosci moze mierzyc¢ sie z przeszioscig™:.

Michat Mendyk w popularyzatorskim tekscie kojarzy ostatnie dwa dzieta ze zgota
innymi zjawiskami: ,Grisey na etapie Czterech piesni nie bat sie skojarzen z szeroko
pojmowang tradycjqg muzyczng, lecz takze $wiadomie je prowokowat. (...) Slady tej
nowej Swiadomosci historycznej i stylistycznej odnajdujemy takze we wczeéniejszych
dzietach. Czyz Talea nie stanowi dialogu z klasyczng formg sonatowa, a Vortex Tem-
porum — reinterpretacji techniki wariacyjnej?”. Dalej autor okre$la go takze mianem ,in-
spirowanego impresjonizmem modernisty o wrazliwosci romantycznego melodyka”s“.
Te szufladki i skojarzenia, gdyby zostaly powigzane z analizg Quatre chants..., jasno
chyba wskazuja, w ktorg strone zmierzat styl Griseya.

6. Ewolucja i dynamika

W rozpatrywaniu rozwoju stylu przede wszystkim zwraca sie uwage na jego ciggtos¢ lub
raptowno$¢ — czy nastepuje na skutek wolnej ewolucji czy szeregu rewolucji. W muzy-
ce XX wieku modelem pierwszego moze by¢ tworczos¢ Messiaena, a drugiego — Stra-
winskiego. Na poczatek refleksja ucznia Griseya, kompozytora i teoretyka — Frangoisa
Parisa: ,Na pierwszy rzut oka, co za réznica stylu miedzy Partiels a Vortex Temporum!
Mozna by pomys$le¢ o kompozytorze, ktéry zmienit styl, ktéry ewoluowat podczas zycia
zaleznie od réznych »modi« (na sposob Strawinskiego). Nic bardziej btednego. (...) To
muzyk wariacji. Jeden temat pobudzat serie wariacji, realizowanych za pomocg rozma-
itych technik. Wszystkie one byty globalnie okreslane przez r6zne typy posrednictwa
(médiations)™®. To oryginalne i trafne spojrzenie na tworczos¢ Griseya, jednak nie ujmu-
je jej pod szczegdlnie nas interesujgcym wzgledem stosunku do koncepcji spektralne;j.
Ten niedostatek wynagradza Katja Kornysheva: ,Mozna stwierdzi¢, ze sztuka kom-
ponowania G. Griseya przechodzita ewolucje, w ktérej dadzg sie wyodrebni¢ trzy etapy.
W diugim okresie od 1973 do p6znych lat 80. wystepuje wynikajgca z badan akustycznych
praca kompozytorska nadbudowywana nad szeregami harmonicznymi, ktére ukazujg sie
w formie bardzo rozciggnietej, a potem zwartej i recytatywnej. W latach 90. dociera on do

3 War Griseys friihe Musik — wie die seiner «L Itinéraire»-Mitstreiter — von der Rhetorik der
Abgrenzung bestimmt, der Neu-Setzung eigener Ideen, so kam es seit Mitte der Achtziger zu
einer Annaherung an die Vergangenheit, einer Thematisierung von Tradition. Die asthetischen
Pramissen von Griseys Musik (...), legen nahe, dass Griseys Musik im Kern eine der Vermittlung,
des allmé&hlichen Ubergangs, der Transformation ist, nicht des Kontrasts, der scharfen Konturen.
Das bedeutete nicht nur Ausgrenzung bestimmter Aspekte traditionellen Komponierens, sondern
auch die Gefahr klanglicher Klischees. Mit dem Quintett Talea (...) betrieb Grisey quasi kom-
positorische Selbstkritik (...). Und noch direkter in die Héhle des Léwen, namlich in die Gefah-
renzone der Klischees franzésischen Komponierens, begab sich Grisey mit dem Sextett Vortex
temporum (...). Das sollte man nun freilich nicht als Heimkehr des verlorenen Sohns in den si-
cheren Hort der Musique francaise begreifen, sondern als selbstbewusste Geste eines Meisters,
der sich aus der Souveranitat der eigenen Position mit der Vergangenheit beschaftigen konnte”,
P. N. Wilson, Faszination des Hybriden. Notizen zur Musik Gérard Griseys, w: Rainy Days 2005,
ksigzka programowa, B. Gunther, D. Escande (red.), Philharmonie Luxembourg 2005, s. 13.

% M. Mendyk, Muzyczna biosfera Gérarda Griseya, ,Muzyka21” 2004, nr 3, s. 23.

% F. Paris, »L’empreinte du cygne«, w: Le Temps de I'écoute..., op. cit., s. 60-61.
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granic stopnia znieksztatcenia modi spektralnych w percepcji, poprzez nieregularne roz-
szerzanie i $cie$nianie widm. Wreszcie na krotko przed $miercig rozpoznaje mozliwosci
spektréw jako »naszpikowanej« mikrotonami diatoniki, tak Ze nie stoi ona juz na pierwszym
planie, ale dziata w detalach™®. Z kolei uznana badaczka Griseya, Danielle Cohen-Lévi-
nas, w jednym z pierwszych swoich artykutéw proroczo by¢ moze okreslita kierunek ewo-
lucji jego stylu od ,spektralizmu sformalizowanego” (gdzie chodzi o transkrypcje widm) do
~Spektralizmu historycznego” (gdzie chodzi o rozw6j materiatu w czasie)?.

7. Podsumowanie

Relacja miedzy ideg muzyki spektralnej a jej realizacjg u Griseya przedstawiata sie
bardzo dynamicznie. W pierwszym okresie najblizej byt wyjSciowego modelu, reali-
zowanego w powiekszeniu, ale bez znieksztatcen (Périodes-Partiels); nastepnie do-
chodzg odwrécenia (Anubis, Modulations), natozenia (Modulations-Transitoires, Solo
pour Deux), nastepstwa (Transitoires-Epilogue-Le Temps et 'écume), wielopoziomowe
struktury (L’lcéne paradoxale), zwezenia i rozszerzenia (Vortex Temporum). Transito-
ires wyznacza punkt zwrotny — do tego utworu widma rozumiane sg najczesciej jako
akordy-brzmienia, z ktérych wysnuwana jest takze rytmika, melodyka i forma; potem
raczej jako widma-zbiory na ksztatt lokalnych skal, a czasem nawet centréw tonalnych,
bardziej dziatajgc na harmonike i melodyke.

Tak oto tworczo$¢ Griseya widziana w cato$ci, na przestrzeni 25 lat dojrzatego sty-
lu, pod wieloma wzgledami wykazuje cechy tak przez niego uwielbianej dynamicznej
struktury dzwieku — zachodzi w niej wiele proceséw o réznie uksztattowanych obwied-
niach. Przyjmijmy za punkt wyjscia rok 1974. Poczgwszy od tego czasu utwory Griseya
cechuje:

— odrzucenie subiektywizmu i arbitralno$ci na rzecz obiektywizmu i konsekwencji,
wynikajgcych z zatozonych modeli i systemu;
— pojedyncze, powolne i linearne procesy, polegajgce na przejsciu z jednego stanu

w drugi na szereg sposobow;

— harmonika oparta na transkrypcji czestotliwo$ci widm-modeli;
— mozliwie dokfadne transkrypcje widm akustycznych zazwyczaj w postaci akordéw-

-brzmien, ewentualnie skal czy melodii;

— przewaga aspektow spektralnych nad temporalnymi;

%  Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Gérard Griseys Kompositionsschaffen
eine Entwicklung durchzieht, die im wesentlichen drei Stationen hervortreten lasst. In der lan-
gen Periode von 1973 bis in die spaten achtziger Jahre hinein gibt es zunachst eine auf akusti-
schen Untersuchungen aufbauende kompositorische Arbeit mit Obertonspektren, die in zundchst
stark gedehnter, anschlieRend aber auch gestauchter und rezitativischer Form erscheinen. In
den neunziger Jahren erforscht er die Grenzen des Verzerrungsgrades der Spektralmodi in der
Wahrnehmung durch eine unregelmaRige Dehnung und Verkirzung der Spektren. Erst kurze
Zeit vor seinem Tod ordnet er die Erkenntnisse Uber die Mdglichkeit der Spektren einer durch
Viertelténe «gespickten» Diatonik unter, so dass diese nicht mehr im Vordergrund stehen, son-
dern vielmehr im Detail agieren”, K. Kornysheva, ,Ich bin kein Naturalist, aber ich brauche Orien-
tierungspunkte”. Gérard Griseys Klangasthetik, ,MusikTexte” 2001, vol. 92, s. 35.

37 D. Cohen-Lévinas, Du Spectralisme formalisée au spectralisme historique, ,Entretemps”
1989, nr 8; Grisey-Murail, s. 47-55.
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dominacja harmonii i barwy;
inspiracje przyrodnicze i oparte na modelach;
estetyka modernistyczna i bazujgca na eksperymentach.

A za punkt dojscia przyjmijmy rok 1996. W drugiej fazie (1985-96) muzyka Griseya

wykazuje:

coraz wiecej subiektywizmu, erozji, zerwania zatozonego systemu,

dynamizacja, reinterpretacja klasycznych zasad ksztattowania formy (wariacja,
kontrast), naktadanie wielu proceséw i warstw czasowych,

harmonika coraz blizsza tonalnoéci lub diatonice, gdzie mikrotony odgrywajq role
cieni, kolorowania lub podkres$lania cigzen,

uzywanie abstrakcyjnych widm transkrybowanych, czesto z przyblizeniem, jako
zbioréw dzwiekdw lub skal,

przewaga aspektéw temporalnych nad spektralnymi,

dominacja rytmiki i melodii,

inspiracje humanistyczne i blizsze metaforze,

estetyka blizsza tradycyjnej, zamiast eksperymentdédw — nawigzania do konwenc;ji.

Trzeci okres mogtby dodac tu semantyke, melodyke, diatonike, redukcje, ponowng

dominacje aspektow spektralnych.





