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spolczesna japoniska scena muzyczna jest, zardwno w kategoriach estetycznych, jak
i kulturoznawczych, zjawiskiem osobliwym i osobnym. Nie jest to jednak efekt wzglednego
i de facto pozornego egzotyzmu samej kultury japoniskiej — tradycyjnej i popularnej — lecz
ztozonej historii powstania i rozwoju nowoczesnej muzyki w Kraju Kwitnacej Wiéni — uwi-
klanego w rozmaite dyskursy ideologiczne — estetyczne i polityczne, odciskajace swe pietno
na formach muzycznych, ich spolecznej funkcji, obiegu medialnym, a takze, last but not least,
na kreacjach wizerunkéw oraz postawie artystycznej samych twércéw. W tytule tego szkicu
przedrostek ,pop” w stowie popkultura zostal ujety w nawias — nie jest to jednak li tylko
efektowny chwyt retoryczny piszacego te stowa, lecz $wiadoma préba zwrdécenia uwagi na
niejednorodnos¢ tego fenomenu kulturowego, jakim jest kultura popularna w Japonii. Po-
mijajac juz tu watpliwa zasadno$¢ podziatu na to, co ,masowe” i ,artystyczne” w ponowo-
czesnych dyskursach kulturowych, trzeba jeszcze zaznaczy¢, ze omawiany w tym miejscu
fenomen - ,japoriska muzyka eksperymentalna” z najwyzszym trudem poddaje sie tego
typu klasyfikacjom, jakkolwiek bowiem znajduje swe do$¢ wyraznie dostrzegalne zrédlo
w muzyce popularnej (jazz, rock and roll) oraz masowych ruchach spolecznej kontestacii
(kontrkultura lat 60. XX wieku), to jednak zdecydowanie przekroczyl juz zaréwno ,maso-
wy’, jak i ,popularny” (komercyjny) wymiar popkultury, stajac si¢ w istocie ekskluzywna
forma (po)nowoczesnej' awangardy muzycznej, zdominowanej przez takie kategorie este-
tyczne, jak ,eksperyment”, ,kolektywizm” (communitas), ,minimalizm” czy ,hatas” Wszyst-
kie one w istotnym stopniu ksztaltuja réwniez specyfike japorniskiej sceny eksperymentalne;j.

' lten nawias znajduje swe uzasadnienie. Niektdrzy z analitykow ponowoczesnosci jako formacji kulturo-
wej (np. Zygmunt Bauman) podaja bowiem w watpliwo$¢ sama mozliwos¢ istnienia ,awangardy postmoder-
nistycznej” - wigzac te forme artystyczna scisle i bezposrednio z modernizmem. Specyfika kultury japonskiej
- i jej dos¢ gwattownej modernizacji oraz okcydentalizacji w XX wieku - sprawita jednak, ze ,modernizm”
i ,postmodernizm” pojawity sie tam niemal rownoczesnie, jako rézne (cho¢ w Azji ztrudem rozréznialne) aspek-
ty kultury zachodniej. Dla przyktadu - kiedy Tatsumi Hijikata u schytku lat 60. minionego stulecia ,wymysla”
taniec butoh, odwotuje sie wprost do doswiadczen europejskiego ekspresjonizmu, jednego z kanonicznych
przejawéwmodernistycznej awangardy. Wtym samym czasie (1970) Sakuro ,Kant” Watanabe organi-
zuje w Japonii pierwszg komune artystyczna — Maru Sankaku Shikaku, zorganizowang na wzér amerykanskich
gmin hipisowskich, wyznaczajacych neoplemienny zwrot charakterystycznydlaponowoczesnosci.
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Tokio, Shinjuku, luty 2011 (fot. S. Kotos)

Aby unikna¢ obszernych analiz samego pojecia ,eksperymentu” w sztuce i muzyce,
jego zwiazkow z artystyczng awangarda, funkcji oraz technik, przywolam w tym miejscu
koncepcje Michaela Nymana, ktory piszac o muzycznych konsekwencjach przyjetej przez
kompozytoréw wspoltczesnych ,strategii eksperymentalnej’, odnotowuje, iz prowadza one
ostatecznie do ukonstytuowania si¢ proceséw stanowiacych

[ ...] najprostszy i najbardziej bezpo$redni sposéb zwyczajnego wprawiania dzwiekéw w ruch.
Procesy sa bezosobowe i zewnetrzne, wiec nie prowadza do organizacji dZzwiekéw, ich integra-
cji, tworzenia relacji harmonicznych, co jest udzialem naturalnej w wypadku ludzkiego umystu
sklonno$ci do kontroli®.

Dla sprecyzowania tej kategorii pozwole sobie jeszcze przywola¢ opinie Bogustawa
Schaeftera, ktéry zauwazyt niegdys wnikliwie, ze eksperyment w muzyce

2 M. Nyman, Muzyka eksperymentalna. Cage i po Cage’u, ttum. M. Mendyk, Gdarisk 2011, s. 47. Nyman pod-
kresla przy tym takie cechy charakterystyczne muzyki eksperymentalnej, jak ,spontanicznos¢”, ,otwartos¢ na
dziatanie przypadku” czy wiasnie ,procesualny”, a zatem ,bezosobowy” charakter.



powinien wiazaé sie z samg substancja muzyczng i niewatpliwie praca nad samym dzwiekiem
[...], praca wewnatrzmaterialowa jest najblizsza wspolczesnemu eksperymentowi. Za ekspery-
ment w pelni kompozytorski nalezy uzna¢ taka form¢ préby samego materiatu,ktéra
niweluje dziatanie poprzedniej kodyfikacji’.

Tak scharakteryzowana ,muzyke eksperymentalng” bede traktowal konsekwentnie
jako swoisty punkt odniesienia oraz horyzont, ktérego historyczne wylanianie sie w kul-
turze Japonii stanie si¢ tematem moich rozwazan. Trzeba bowiem podkresli¢, ze japoriska
muzyka eksperymentalna (zwana niekiedy réwniez ,niezalezng” lub ,awangardowy”) for-
mowala sie stopniowo w rozmaitych polach produkgji artystycznej i kulturowej — od aka-
demickiej awangardy, przez formacje kontrkulturowe (Fluxus), az po zjawiska usytuowane
w samym centrum popkultury (jazz, rock and roll), przyswajajac sobie niektére ich cechy,
jako integralne skfadniki wlasnej ekspresji artystycznej.

Kondycje japoniskiego muzyka awangardowego (,niezaleznego’, ,eksperymentalnego”)
najlepiej charakteryzuje krétka odpowiedz Makoto Kawabaty (rockowego gitarzysty z grupy
Acid Mothers Temple oraz §mialego elektroakustycznego eksperymentatora z formacji Toho
Sara) na pytanie o ,réznice miedzy japoriska oraz europejska i amerykariska muzyka niezalez-
ng’, Kawabata odpowiada m.in.: ,0d kiedy rock zostal importowany do Japonii nabawilismy
sie psychicznego kompleksu na punkcie muzyki Zachodu, tudzac sie, ze jakakolwiek produk-
cja muzyczna z USA czy Europy musi by¢ lepsza niz muzyka japoriska™. Jest to wypowiedz
niezwykle znamienna dla japoniskich eksperymentatoréw, jej slady odnajdziemy takze w od-
powiedziach innych muzykéw na podobne pytania: Shigetoshi Miyamoto wylicza zatem po
prostu artystow, ktérzy na niego oddziatywali, wymieniajac zaréwno kompozytoréw awan-
gardowych (Cage, Young, Riley), muzykéw jazzowych (Sun Ra, Eric Dolphy) i rockowych
(Frank Zappa, Velvet Underground), za$ Yui Kimijima idzie jeszcze dalej, okreslajac nawet
procentowy udzial owej inspiracji (np. ,Jimi Hendrix: 8%”)%. Wida¢ tu wyraZnie swoisty para-
doks japoniskiej ,niezaleznoéci” muzycznej, ktora zdaje sie mie¢ przede wszystkim charakter
relacyjny. Oto artysci uprawiajacy sztuke nonkonformistyczng i eksperymentalng czuja sie
w obowiazku okregli¢ sfere wplywow i oddziatywan, przyjmujac za punkt odniesienia muzy-
ke Zachodu, ktéra moze sta¢ sie przedmiotem afirmacji lub kontestacji, niezmiennie jednak
zajmuje istotne miejsce, okreslajac tozsamos$¢ japonskiego eksperymentatora — niezaleznie od
tego, czy on sam sytuuje sie w $wiecie akademickiej awangardy, jazzowego eksperymentu, czy
tez rockowego undergroundu. Pozycja ta byla oczywista konsekwencja sytuacji spoteczno-po-
litycznej w Japonii po zakonczeniu IT wojny $wiatowej — okreslonej w znacznym stopniu przez
amerykariska okupacje Wysp Japoniskich i zwiazang z nig przy$pieszong modernizacje oraz
stopniowa okcydentalizacje tradycyjnej kultury. Problem ten doczekal si¢ szeregu wnikliwych
omoéwien, by wspomnie¢ tylko prace Johna Dowera Embracing Defeat: Japan in the Aftermath
of World War II°, Mariusa Jansena The Making of Modern Japan’ czy Yukiko Koshiro Trans-Pa-
cific Racisms and the US Occupation of Japan®. Warto w tym miejscu przywola¢ jednak jeszcze
jedna, niezwykle interesujaca publikacje Masao Miyoshiego: Off Center. Power and Culture

3 B. Schaeffer, Maty informator muzyki XX wieku, Krakdéw 1987, s. 106. Podkreslenie D. B.
4 Japanese Independent Music, red. F. Stofer, Sonore 2001, s. 50.

5 |bidem, s. 48-49.

5 Norton 1999.

7 Harvard University Press 2000.

8 Columbia University Press 1999.
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Relations between Japan and the United States’. Ksiazka zmartego niedawno literaturoznawcy
isocjologa poswiecona jest wprawdzie literaturze oraz amerykariskim i japoriskim dyskursom
krytycznoliterackim, wprowadza jednak bardzo ciekawy kontekst tej refleksji, umieszczajac
ja posrod rozlicznych odmian teorii postkolonialnej i wprowadzajac, oprocz klasycznego
antropologicznego pojecia ,réznicy kulturowej’, takze (przejete z pism Michela Foucaulta
i Edwarda W. Saida) kategorie: ,wladzy”, ,dominacji’, ,hegemonii” czy wreszcie ,przemocy”
— wyzyskiwanych przez obie nacje w kreowaniu i/lub zacieraniu owej kulturowej odmienno-
$ci, ktora je r6zni. Miyoshi wiaze przy tym kwestie amerykariskiej dominacji kulturowej z eks-
pansja wolnego rynku — organizujacego takze (w tradycji zachodniej) redystrybucje débr
kultury — zyskujacej w ten sposéb wymiar masowy i (w konsekwenciji) globalny. Zdaniem
japoniskiego badacza wiaze sie to wprost z dziedzictwem europejskiego (i amerykanskiego)
o$wiecenia wraz z jego kulturowymi, politycznymi i ekonomicznymi pryncypiami. W mysle-
niu Miyoshiego daja sie wiec wyraznie zauwazy¢ — niedeklarowane wprost — krytyczne trady-
cje ,szkoly frankfurckiej” taczacej tradycje o$wiecenia z wladzg i symboliczng dominacjg oraz
narodzinami kultury masowej'’. W takim kontekscie kultura popularna w powojennej Japonii
staje sie jeszcze jednym polem walki o symboliczng hegemonie. Jej atrybuty, takie jak jazz czy
rock and roll, okazuja sie formami wypowiedzi o (takze) politycznym charakterze i (bywa
ze) rewolucyjnej intensywnosci zas$ zrodzona z nich muzyka eksperymentalna przyjmuje nie-
rzadko posta¢ (nie tylko) artystycznej transgresj.

Japoriska muzyka eksperymentalna ma oczywiécie swe zrédla czysto akademickie, plyna-
ce z konfrontacji kompozytoréw z tego kraju z wielkimi ideami modernistycznej awangardy
europejskiej — gtéwnie Schaefferowska koncepcja muzyki konkretnej, Cage'owskimi postu-
latami muzyki elektroakustycznej i estetycznego ,oswajania halasu” oraz odkryciem elektro-
nicznych syntezatoréw dzwieku (synteza granularna), ktére zainicjowalo nurt muzyki elek-
tronicznej (Xenakis). Japoriska awangarda muzyki eksperymentalnej byta zwigzana gléwnie
ze Srodowiskiem NHK Electronic Music Studio — zalozonego w roku 1955 jako lokalny od-
powiednik stynnego niemieckiego studia Nordwestdeutscher Rundfunk w Kolonii (NWDR,
istniejacego od roku 1954)"". Powstawaly w nim najciekawsze, wczesne kompozycje ,nowej
muzyki japonskiej”: Musique concréte for stereophonic broadcast Minao Shibaty (1955), Sky,
Horse and Death Toru Takemitsu (1958) czy Campanology for Electronic Music Toshihiro
Mayuzumiego (1959). W owym czasie odbywaja sie takze pierwsze festiwale ,muzyki nie-
zdeterminowanej” organizowane przez mlodych tworcow, takich, jak Toshi Ichiyanagi — zaini-
cjowane 15 wrzeénia 1961 roku — gromadzily debiutujacych kompozytoréw, wérdd ktorych
znaleZli sie m.in. Takehisa Kosugi, Yasunao Tone, Akimichi Takeda, Mieko Shiomi czy No-
butaka Mizuno. Jest to oczywiécie muzyka inspirowana dokonaniami twdércéw zachodnich
(Cage’a, Feldmanna, Wolffa, Browna), cho¢ inkorporuje takze elementy lokalne i tradycyjne
(np. kompozycje Toru Takemitsu wykorzystujace skale dawnej muzyki japoniskiej). Twor-
czo$¢ eksperymentujacych kompozytoréw pozostawata jednak — mimo swej rangi i wartosci
estetycznej — do$¢ ekskluzywnym ekscesem artystycznej awangardy. Prawdziwie zmasowane

° Harvard University Press 1991.

10 Klasycznym przyktadem tej tendencji jest ksiazka Maxa Horkheimera i Theodora W. Adorno, Dialektyka
oswiecenia. Fragmenty filozoficzne, ttum. M. Lukasiewicz, Warszawa 2010.

" Watki te sledzi wnikliwie Emmanuelle Loubet w swych interesujacych szkicach: The Beginnings of
Electronic Music in Japan, with a focus on the NHK Studio: The 1950s and 1960s, ,Computer Music Journal” 1997,
nr4(21), s. 11-22 oraz The Beginnings of Electronic Music in Japan, with a focus on the NHK Studio: The 1970s, ,Com-
puter Music Journal” 1998, nr 1 (22), s. 49-55.



uderzenie muzycznego eksperymentu mialo nadej$¢ z zupelnie innej, nieoczekiwanej strony.

Pierwsza, w porzadku chronologicznym, formacja, ktéra mozna uznaé¢ za matecznik
calej niemal japoniskiej sceny muzyki eksperymentalnej lat 60. minionego wieku byla po-
wolana do istnienia w roku 1958 Group Ongaku. Jej inicjatorami byli: aktywny w tokijskim
$rodowisku artystycznym od korica lat 50. Takehisa Kosugi — w owym czasie — student
Tokyo University of Arts i performer zwigzany $ciéle z japonskim odlamem Fluxusu oraz
Shukou Mizuno. Specyfike wystapiert Group Ongaku okreslat ich ,nie-muzyczny” lub ,an-
ty-muzyczny” charakter, odwolujacy si¢ do Cage’owskich idei estetyki halasu oraz aranzacji
dzwiekowej otoczenia. Antymuzyka Grup Ongaku miescila sie do$¢ dobrze w nurcie 6w-
czesnych dokonan twércéw Fluxusu — antymuzycznych dzialati Nam June Paika (One for
Violin, 1962) i niemuzycznych kompozycji La Monte Younga (Draw a Straight Line and
Follow It, 1960), zmierzajac ku dekonstrukgji klasycznych form muzycznych, reprezento-
wanej czesto w aktach performatywnych destrukeja tradycyjnych instrumentéw muzycz-
nych badZz muzykowaniem na nie-instrumentach'>. Mozna wiec bez wigkszego ryzyka
uznaé, ze pierwszym impulsem dla narodzin japonskiej sceny muzyki eksperymentalnej
byly wystapienia Fluxusu oraz (zwigzane z nimi) praktyki takich artystéw, jak John Cage,
Nam June Paik, La Monte Young, Henry Flynt, C.C. Hennix, Peter Brétzmann czy Mi-
sha Mengelberg, z ktérych wielu podtrzymywato ozywione relacje z awangarda japonska
takze po rozwigzaniu Fluxusu. Ze $rodowiska zwiazanego z Group Ongaku wylonily sie
nastepnie dwie istotne formacje kontynuujace eksperymenty z awangardowa, improwizo-
wang muzyka elektroakustyczna — okreslana niekiedy mianem ,metamuzyki’, ze wzgledu
na niezwykle istotny aspekt estetycznego organizowania przestrzeni dzwiekowej (sceny
koncertowej, studia nagraniowego) jako integralnej czesci kompozycji. Zespoly te to Taj
Mahal Travellers i East Bionic Symphonia. Istota dziatalnosci Taj Mahal Travellers byly
wielogodzinne koncerty, podczas ktérych Kosugi, Seiji Nagai, Ryo Koike, Yukio Tsuchiya,
Tokio Hasegawa i Kinji Hayashi preparowali akustyczne instrumenty (kontrabas, skrzyp-
ce, trabke, perkusjonalia), amplifikujac ich brzmienie i poddajac je dzialaniu analogowych
efektow elektronicznych (poglos, echo etc.), w celu, ktéry Peter Doyle trafnie zdefiniowat
w swej ksiazce jako ,fabricating space” (a wigc ,produkowanie przestrzeni”)'®. Przelomowe
znaczenie dla dokonan tej formacji mialo bowiem swoiste uwolnienie muzyki od presji cza-
su i §ciste jej powiazanie z kategoria przestrzeni, co kontynuowaly z powodzeniem kolejne
pokolenia japonskich eksperymentatoréw, by wymieni¢ tu tylko grupy East Bionic Sym-
phonia i Mariginal Consort, ktérej nagrania dokumentuja muzyczne aranzacje przestrzeni
w takich miejscach, jak Kotoku Morishita Bunka Center, Mikawadai Junior High School
czy Asahi Square. Ten aspekt dziatalno$ci japoniskich eksperymentatoréw wigzat ich doko-
nania z bliska Fluxusowi idea ,odzyskiwania przestrzeni miejskiej” oraz wyznaczal obszar
konfrontacji koncertu muzycznego z rodzaca sie w owym czasie sztuka instalacji dzwie-
kowych, usuwajacych nierzadko autora-wykonawce poza sfere wydarzenia artystycznego'*.

W tym nurcie mieszcza si¢ doskonale réwniez poszukiwania innego z adeptéw Fluxusu,
ktory jednak znaczng cze$¢ swych idei muzycznych i performerskich zrealizowal poza Japo-

2.0 muzycznych strategiach Fluxusu zob. D. Higgins, Muzyka z zewnqtrz?, ttum. J. Holzman, [w:] idem,
Nowoczesnos¢ od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, wybor P. Rypson, Gdarisk 2000.

3 P. Doyle, Echo & Reverb. Fabricating Space in Popular Music Recording 1900-1960, Wesleyan University
Press 2005.

4 Zob. A. Licht, Sound Art. Beyond Music, Between Categories, New York 2007, s. 145-151.
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nig — w Europie i Stanach Zjednoczonych, stajac sie (obok Yoko Ono i Ikue Mori) jednym
z bardziej rozpoznawalnych przedstawicieli japonskiej awangardy artystycznej w $wiecie Za-
chodu. Yoshi Wada — wspélpracownik La Monte Younga i uczen indyjskiego mistrza $pie-
wu w tradycji Kirana Gharana — Pandita Pran Natha, byl zarazem muzykiem, performerem,
tworcg instalacji dzwiekowych i konstruktorem instrumentéw muzycznych zainspirowanym
ideami Harry’ego Partcha. Jego najstynniejsze realizacje dzwickowe: Earth Horns with Electro-
nic Drone (1974) oraz Lament For The Rise And Fall Of The Elephantine Crocodile (1981) tacza
elementy muzycznej performatyki (performing composer), konstrukcyjne innowacje instru-
mentéw (preparacje i modyfikacje tradycyjnych aerofonéw: kobzy, dud, trabit) oraz twércza
interakcje z otoczeniem akustycznym (wyzyskanie potencjalu brzmieniowego nieoczywistej
przestrzeni koncertowej). Wada konsekwentnie wykorzystuje takie atrybuty przestrzeni, jak
np. jej poglos (pusty basen Media Study w Buffalo, sale Everson Museum of Art w Syracuse),
eksponujac w swych instalacjach nieskonczenie diugie dzwieki artykulowane z pelnym po-
szanowaniem akustycznej specyfiki otoczenia. Ten obszar muzycznych (oraz dzwigkowych)
eksperymentéw mial jeszcze charakter dos¢ elitarny — stat sie jednak istotnym punktem od-
niesienia oraz przedmiotem inspiracji dla muzykdw jazzowych i rockowych.

Historia jazzu w Japonii (lub moze — zaleznie od przyjetej optyki — jazzu japoriskiego) to,
rzecz jasna, temat odrebny, dlatego tez w tym miejscu warto przywola¢ tylko te jej epizody,
ktére wiodly wprost do przekroczenia jazzowego idiomu i przejécia w sfere freely improvised
music, co znamionowalo narodziny ,niezdeterminowanej” muzyki eksperymentalnej. Posta-
cig ikoniczng dla japonisko-amerykanskiej fuzji jazzowej stata sie z czasem Toshiko Akiyoshi,
Japonka — urodzona w okupowanej Mandzurii i pianistka — grywajaca w latach 50. z amery-
kaniskimi jazzmanami w wojskowych klubach. Jej pdzniejsza kariera stala sie swoistym syno-
nimem sukcesu japoniskiego jazzu w amerykanskim mainstreamie muzycznym i kulturowym.
Przelomowe wydarzenia zwiazane z pojawieniem sie jazzu eksperymentalnego zwigzane sg
jednak z artystami przywigzanymi do (réwniez amerykarskiej!) tradycji freejazzowej, wéréd
ktorych najwazniejszymi postaciami okazali sie po latach: Kaoru Abe, Motoharu Yoshizawa,
Akira Sakata, Yoshisabiru Toyozumi, Mototeru Takagi i, przede wszystkim, Masayuki Takay-
anagi. Wszyscy wymienieni powyzej muzycy jazzowi stanowili przez lata trzon japoriskiej
sceny muzyki eksperymentalnej, ksztattujac jej swoisto$¢ w odniesieniu do takich przejawéw
(po)nowoczesnej awangardy, jak muzyka elektroakustyczna i swobodna improwizacja. Wia-
$nie zywiol improwizacji — wyzwolonej najpierw z kanonéw ,,ornamentacyjnej” improwizacji
jazzowej, pozniej z uwarunkowan czysto muzycznych (strdj temperowany, instrument jako
#rédlo dzwieku etc.) stal sie gléwnym narzedziem artystycznego przelomu japonskich eks-
perymentatordw. Ich wspélpraca z najwybitniejszymi przedstawicielami europejskiej i ame-
rykanskiej szkoly freely improvised music zaowocowala przyjeciem przez japonskich impro-
wizatoréw jazzowych swoistej ,orientacji na eksperyment” oraz usankcjonowala obecnosé¢
Japonczykdw na $wiatowej scenie muzyki eksperymentalne;j.

Najciekawsze i najbardziej znaczace wydarzenia w tej dziedzinie artystycznej wiaza
sie z dzialalnoscia Masayukiego Takayanagi, ktory najpierw wyprowadzil muzyke jazzowa
poza obszar popkultury, by p6zniej zdekonstruowac idiom jazzowego improwizowania, po-
zostajac ostatecznie po prostu przy muzycznej improwizacji. Takayanagi — gitarzysta gry-
wajacy jazz od lat 50. — debiutowal w roku 1969 wydawnictwami pltytowymi o charakterze
freejazzowym — mieszczacymi sie jednak doskonale w muzycznym kanonie tej stylistyki,
by w ciagu kilku lat przej$¢ na pozycje muzyka preferujacego niezwykle $miala, intensyw-



na emocjonalnie i agresywna brzmieniowo improwizacje. Najdobitniejszym swiadectwem
tego estetycznego przesuniecia jest zapewne album La Grima (2007), dokumentujacy
koncert tercetu: Takayanagi/Mori/Yamazaki na Genya Festival 14 sierpnia 1971 roku,
bedacym japoriskim odpowiednikiem amerykanskiego festiwalu Woodstock, gromadza-
cym mlodziez uczestniczaca w lokalnych ruchach kontrkulturowych'. Bezkompromisowa
wypowiedz artystyczna grupy Masayuki Takayanagi New Direction for the Art wywolala
wowczas konfuzje zaskoczonej publicznosci, lamiac nie tylko schemat piosenki rockowej
(zwrotka-refren-zwrotka), ale takze utarte wyobrazenia o jazzie i jazzowej improwizacji.
Takze kolejne wydawnictwa plytowe instrumentalisty (np. Action Direct: Live at Zojoji Hall
1985) usytuowaly go ostatecznie posrdd najwybitniejszych przedstawicieli elektroaku-
stycznej muzyki improwizowanej, takich jak brytyjskie formacje AMM czy Spontaneous
Music Ensemble, ujawniajac zarazem nowe oblicze muzyki gitarowej, w ktérym instrument
ten poddany mechanicznym oraz elektronicznym preparacjom stuzy¢ miat jako prosty, wy-
jety z kontekstu tradycji muzycznej oraz popkulturowej, generator dzwigkéw.

Kolejne pokolenie japoniskich improwizatoréw jazzowych dorastalo juz zatem w ,,rzeczy-
wistosci odczarowanej’, w ktdrej jazz przestal by¢ amerykanska muzyka popularng — przywie-
ziong na dodatek przez okupanta, a stal si¢ niezwykle interesujacym estetycznie instrumentem
artystycznej transgresji. Najwazniejszym przedstawicielem ,nowej sceny” japoniskiego jazzu
stal si¢ inny gitarzysta, Yoshihide Otomo, ktérego kolejne zespoly — Ground Zero czy New
Jazz Ensemble, wkraczajac $miato w sfere eksperymentu (pozainstrumentalny hatas, muzyka
elektroniczna, improwizacja elektroakustyczna), nieustannie odwolywaly sie takze do jazzo-
wej tradycji, traktowanej jednak nad wyraz plastycznie i postrzeganej w sposob niezwykle
pojemny. Klasyczny album japoriskiej awangardy muzycznej: Ground Zero Plays Standards
przynosi (re)interpretacje pie$ni Bertolta Brechta i Victora Jary, piosenek Burta Bacharacha
(,czytanych” jednak przez ich wersje z repertuaru Rolanda Kirka), ale takze klasycznych pozy-
cji ,japoriskiego jazzu” — autorstwa Kaoru Abe, europejskiej muzyki improwizowanej (Misha
Mengelberg) i amerykanskiego rockowego undergroundu (Massacre), a nawet utwor japon-
skiej grupy rockowej Omoide Hatoba. Uzycie w tytule plyty okreslenia ,standards” — cho¢ nie
pozbawione ironicznego dystansu — sugeruje jednak wyraznie, ze polem odniesienia jest swo-
iScie postrzegany kanon muzyki ,stuchanej i wykonywanej w Japonii™'¢. Istotny wplyw na taka
optyke interpretacji miata konfrontacja Yoshihide z jedna z kluczowych postaci nowojorskiej
sceny jazzowej, Johnem Zornem, ktéry zrealizowal w Japonii — z lokalnymi muzykami, jeden
ze swych niezliczonych projektéw muzycznych: Cobra - faczacy akustyczna muzyke etniczng
z improwizacja'”. Swéj kolazowy charakter, skfonno$¢ do rekonstruowania oraz (nad)inter-
pretacji tradycji oraz stylistyczny eklektyzm zawdzigczaja kompozycje Yoshihide wspolpracy
z amerykanskimi muzycznymi ,postmodernistami”. Tworca ten jest jednak réwnocze$nie jed-
nym z najbardziej plodnych i kreatywnych artystéw na japoriskiej scenie muzycznej za$ jego
kolejne projekty i wydawnictwa, m.in. Anode (2001) i Cathode (1999) naleza niewatpliwie do

> Bezposrednig przyczyng organizacji festiwalu byt spoteczny protest przeciwko rozbudowie lotniska
Narita.

6 Zob. np. interesujaca dyskusje opublikowang w magazynie ,Glissando”: L. Komendant, J. Topolski, Dia-
log o serze i szynce, czyli o dwdch japoriskich interpretacjach standardéw, ,Glissando. Magazyn o muzyce wspot-
czesnej” 2004, nr 1, s. 82-80 [numeracja odwrotna w druku - D. B.].

7 Niemal w tym samym czasie w Japonii realizowat swéj cykl koncertowy Conductions inny przedsta-
wiciel amerykanskiej muzyki ,ponowoczesnej”, Lawrence D. ,Butch” Morris. Yoshihide wystapit m.in. w jego
kompozycji Conduction 50.

LITTERARIA COPERNICANA 2(14)/2014




LITTERARIA COPERNICANA 2(14)/2014

najwybitniejszych osiagnie¢ tamtejszej awangardy, ktora zdecydowanie odrzucila juz tradycje
jazzowy, by na jej podstawie skonstruowaé wlasna forme muzyki eksperymentalnej. Do$¢ po-
dobnie przedstawialy sie losy japoniskiej muzyki rockowej.

Narodziny oraz ,okres heroiczny” japoriskiego rock and rolla opisuje interesujaco i wni-
kliwie Julian Cope w swej popularnej, lecz gruntownie udokumentowanej, ksiazce Japrock-
sampler. How the Post-War Japanese Blew Their Minds on Rock’n’Roll'®, skupiajac przy tym uwa-
ge takze na kulturowych nieoczywistosciach, jak choc¢by japoriska kontrkultura narkotykowa
czy polityczna ideologizacja muzyki rockowej wlatach 70. XX wieku. Warto wiec w tym miej-
scu zwrdci¢ uwage, ze pierwsza faza ekspansji muzyki rockowej w Japonii polegala, tak jak
i w wigkszo$ci innych krajéw — europejskich, afrykanskich czy azjatyckich'® — na do$¢ wier-
nym, by nie rzec niewolniczym kopiowaniu wzorcéw angielskich i amerykanskich — w sferze
muzyki, gadzetéw oraz wizerunku gwiazd rock and rolla. Niezliczone lokalne ,warianty” styn-
nych zachodnich grup rockowych — The Beatles czy The Rolling Stones, p6zniej za$ Led Zep-
pelin — nagrywaly i koncertowaly z powodzeniem od korica lat 60. Swietnymi przyktadami tej
tendenciji sa cho¢by albumy zespoléw The Mops (pod znaczacym tytulem Psychedelic Sounds
in Japan, 1968) oraz The Happenings Four (Magical Happenings Tour, 1968), przynoszace po
prostu japonskie wersje przebojow The Beatles, The Doors czy Jefferson Airplane. Stosunko-
wo weze$nie pojawily sie jednak takze formacje poszukujace osobnej (,japoriskiej”) formuty
wykonywania muzyki rockowej, odwolujac sie przy tym do innych niz anglosaskie dokonar
w sferze rock and rolla (szczegolnie do wplywowej sceny niemieckiej — z takimi grupami, jak
Can, Amon Diiiil czy Faust). W takiej atmosferze rodzily sie najbardziej znaczace dokonania
japoniskiego rocka — plyty: Vacant World (The Jacks, 1968), Ceremony: Buddha Meet Rock (Pe-
ople, 1970), Red Buddha (Stomu Yamash'ta, 1971), Love Will Make a Better You (Love Live
Life + One, 1971), Amalgamation (Masahiko Satoh, 1971), Alomoni 1985 (Karuna Khyal,
1974), Debon (Brast Burn, 1975) czy wreszcie nagrania hipisowskiej komuny Maru Sankaku
Shikaku, wykraczajace daleko poza stereotyp rock and rolla i siegajace po eksperymentalne
techniki w sferze komponowania, improwizacji a nawet produkeji wydawnictw plytowych.
Postacia niemozliwg do przeoczenia staje si¢ w tym kontekécie Taka’aki Terahara, ukrywaja-
cy sie pod pseudonimem J. A. Seazer — kompozytor muzyki filmowej i elektronicznej, twor-
ca $ciezek dzwiekowych do eksperymentalnych, surrealistycznych filméw, ktére realizowat
w owym czasie Shuji Terayama. Tworczo$¢ J.A. Seazara — czerpiaca wprost z rocka i japonskiej
muzyki popularnej nawiazuje zarazem do wspélczesnych jej dokonan musique concréte (kté-
rej autorzy, np. Bernard Parmegiani czy Pierre Henry réwniez chetnie flirtowali z rockiem).
Eksperymenty Seazara ze studiem nagraniowym zapoczatkowaly takze, brzemienna w skutki,
fascynacje japonskich muzykéw rockowych elektronika.

Rock and roll jako matecznik japonskiej muzyki eksperymentalnej staje si¢ tym bardziej
przekonujacy, jesli uwzgledni sie bezkompromisowa i pozbawiona precedensu dziatalnos¢
najwazniejszej formacji muzycznego undergroundu lat 60. i 70. — Les Rallizes Dénudés (zna-
nej takze jako Hadaka no Rallizes). Zespét zalozyt w roku 1967 na uniwersytecie w Kioto gi-
tarzysta i wokalista Takashi Mizutani, otaczajac si¢ grupa muzykujacych artystow zwiazanych
(od roku 1962) z lokalnym teatrem eksperymentalnym i deklarujacych radykalne poglady
lewicowo-anarchistyczne. Swiatopoglad, ideologia (estetyczna i spoleczna) oraz walka poli-

'® Bloomsbury 2007.
% Pisatem o tym obszerniej w szkicu Rockin’ All Over The World? Zarys muzycznej psychonawigacji, ,Glissan-
do. Magazyn o muzyce wspodtczesnej” 2007, nr 13-14, s. 15-19.



tyczna mialy odegra¢ fundamentalng role w ksztaltowaniu swoistosci artystycznej ekspresji
Les Rallizes Dénudés — jej punktem kulminacyjnym stalo si¢ uprowadzenie w roku 1970 do
Korei Pétnocnej japoniskiego samolotu pasazerskiego (Japan Airilines Flight 351), dokonane
przez anarchistyczng grupe zbrojna, w ktérej sklad wchodzit basista zespotu, Moriaki Waka-
bayashi. Wydarzenie to stalo sie ,legenda zalozycielsky” estetyczno-politycznego radykalizmu
Les Rallizes Dénudés, zrastajac sie na stale z wizerunkiem grupy (takze za sprawa wydanej
po latach plyty Flightless Bird. Yodo-Go-A-Go-Go, nawiazujacej tytulem oraz oprawg graficzna
okladki do tego dramatycznego incydentu). Wplywu zespolu Mizutaniego na japoriska scene
eksperymentalna nie da sie jednak sprowadzi¢ do ,czarnej legendy” terroryzmu, wniosla ona
bowiem znacznie wigcej — przede wszystkim tworzac zreby rockowego etosu (tak w sferze
muzyki, jak ideologii) w kraju, w ktérym rock and roll byt egzotycznym i ekscentrycznym
zapozyczeniem z kultury popularnej Zachodu. Mizutani i jego muzycy od poczatku deklaro-
wali wyraznie podstawy swego $wiatopogladu spolecznego i artystycznego, ujetego w kilka
prostych punktéw: zadnych kontraktéw; zadnych wydawnictw plytowych; zadnych kompro-
miséw artystycznych; koncerty to agitacyjne spektakle polityczne; muzyka jest no$nikiem
radykalnych idei spolecznych. Radykalizm 6w stal si¢ po latach jedna z najbardziej charakte-
rystycznych cech japoniskiej muzyki eksperymentalnej — niezaleznie od tego, czy wyrazac sie
mial w estetyce noise, ekspresji rockowej, czy tez w scenicznej celebracji kiczu®. Les Rallizes
Dénudés — zespol rockowy, ktory ostatecznie przekroczyl granice rock and rolla jako muzyki
pop, czyniac zen instrument artystycznej i spolecznej subwersji, pozostawil po sobie szereg
nieoficjalnych (wydawanych przez fanéw) koncertowych wydawnictw plytowych, skfonnos¢
do estetycznego ekstremizmu oraz ,umilowanie halasu”, z ktérego narodzila sie japoriska
awangarda muzyczna eksperymentujaca z estetyka noise.

Miejsce szczegodlne w procesie uwalniania japonskiej muzyki eksperymentalnej od idio-
mu rock and rolla oraz wyprowadzania jej poza sfere popkultury ku obszarom zajmowanym
dotad przez artystyczna awangarde oraz kontrkulture przypada jednak formacji Fushitsusha,
powolanej do istnienia u schytku lat 70. O ile wczesne nagrania tego rockowego tria (Live
I) utrzymane sa jeszcze do$¢ wyraznie w konwencji psychodelicznego rocka inspirowanego
dokonaniami amerykanskich grup Grateful Dead i Blue Cheer, naznaczonego okazjonalnie
elementami ,estetyki halasu” zapoczatkowanej przez The Velvet Underground, o tyle plyty
pozniejsze (Live II, Allegorical Misunderstanding) zdecydowanie porzucaja juz rockowy ka-
non, zachowujac zeri wylacznie instrumentarium (gitara, perkusja, gitara basowa) oraz elek-
tryczna amplifikacje brzmienia. Przechodza one zdecydowanie ku formom , freely improvised
music”, badz tez zwracaja si¢ wprost ku stylistyce noise, wolnej od popkulturowego schematu
piosenki, a takze typowych dla rock and rolla konstrukeji rytmicznych i figur melodycznych.
Zwlaszcza ostatni z wymienionych albuméw, a takze plyta Origin's Hesitation, zwracaja uwage
do$¢ zaskakujacym polaczeniem muzycznego minimalizmu (niemal punktualistyczne partie
basu i perkusji) z ekspresja ufundowana na eksploracji halasu, jaki wytwarzaja instrumenty
elektryczne (sprzezenia, artykulacyjne zabrudzenia etc.). Lider grupy - gitarzysta i wokalista
(w istocie za$ multiinstrumentalista), Keiji Haino, jest zarazem jedng z najbardziej wptywo-
wychiznaczacych postaci japoriskiej awangardy muzycznej, cho¢ przyznaje chetnie, ze odpo-
wiada mu okre$lenie ,bluesman’, za§ podstawowym zrédlem inspiracji stalo si¢ dlan wystu-

20 Przekonujacych tego dowodéw dostarcza chocby niezwykle interesujacy dokument filmowy Cédrica
Dupire We Don’t Care About Music Anyway (2009).
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chanie utworu When The Music’s Over grupy The Doors. Lista jego wydawnictw ptytowych,
artystycznych kooperacji oraz dokonar scenicznych jest niezwykle obszerna i naznaczona
niebywalq réznorodnoscia — obejmuje bowiem zaréwno adaptacje japonskiej muzyki ludo-
wej (projekt Vajra), albumy z reinterpretacjami bluesa (Black Blues, 2004), bezkompromi-
sowe studia nad akustycznym i elektronicznym hatasem (Twenty-first century hard-y guide-y
man 1995; Watashi Dake 1981), jak i kameralne wydawnictwa solowe z muzyka swobodnie
improwizowana (na réznych instrumentach — Tenshi no gijinka, 1995 — metalofony; Global
Ancient Atmosphere, 2005 — perkusja; Hikari Yami Uchitokeaishi Kono Hibiki, 2003 — gitara
akustyczna) oraz wokalne adaptacje tradycyjnych piesni. W centrum zainteresowar Haino
niezmiennie jednak sytuuja sie cialo i glos — traktowane jako instrumenty ekspresji dzwieko-
wej. Jego sztuka, juz od czaséw debiutu z grupa Lost Aaraaf w roku 1970, ma charakter czysto
somatyczny — odwolujac sie do pracy z oddechem (siegajacej korzeniami indyjskiej pranaja-
my) oraz poszerzania artykulacji wokalnej o takie fenomeny glosowe, jak szept, jek czy krzyk.
Haino pozostaje przy tym przede wszystkim performerem — artysta dzialajacym (i w gléwnej
mierze improwizujacym) na scenie, takze we wspélpracy z innymi wykonawcami — muzyka-
mi (Peter Brotzmann, Derek Bailey, Bill Laswell, John Zorn) oraz tancerzami butoh.

W konsekwencji za$ na styku artystycznej awangardy oraz rozlicznych przejawéw kultu-
ry popularnej (jazz, rock and roll) zaczely pojawiaé sie z czasem w Japonii projekty i dziela
trudne do jednoznacznego zdefiniowania, tworzac w ten sposéb specyfike lokalnej muzyki
eksperymentalnej. Warto wymieni¢ tu dokonania tak egzotyczne, jak cho¢by album Asahito
Nanjo Group Musica, Conteporary Kagura-Metaphysics (2004) przygotowany przez basiste
rockowych grup Mainliner i Ohkami No Jikan, Asahito Nanjo, ktéry wykorzystal tradycyjne
azjatyckie receptury wrozbiarskie i alchemiczne jako wskazéwki kompozytorskie do stwo-
rzenia monumentalnej kompozycji o niemal symfonicznym rozmachu, podazajac tropem
Johna Cage’a — siegajacego po chinska Ksiege przemian — I Cing w swej praktyce kompo-
zytorskiej (aleatoryzm). Nie mniej interesujaca okazala si¢ préba podjeta przez grupe Acid
Mothers Temple, ktéra na plycie In C (2002) przedstawila wlasna wersje stynnej repety-
cyjnej kompozycji Terry’ego Rileya — zaaranzowanej na zesp6t rockowy, dodajac od siebie
dwa dodatkowe utwory: In E oraz In D. Lider tej formacji, Makoto Kawabata wydal takze
szereg plyt z repetycyjng muzyka gitarowa — inspirowang tradycja amerykanskiej szkoty
minimalistycznej (Riley, Reich, Glass) oraz dokonaniami rockowego duetu Robert Fripp
& Brian Eno. Obaj wymienieni powyzej twércy (Kawabata i Nanjo) wspéltworza z kolei
eksperymentalng grupe Toho Sara, ktorej plyty stanowia doskonale przyklady japoriskiej
szkoly eksperymentalnej muzyki elektroakustycznej, odwotujacej sie do koncepciji ,dlu-
giego trwania dzwigku” i dzialan innego amerykanskiego minimalisty, La Monte Younga.
Najciekawszym aspektem twdrczoséci Toho Sara jest jej wyraziste zakorzenienie w tradycji
azjatyckiej (japonskiej, ale takze indyjskiej i koreaniskiej), z ktérej pochodza m.in. akustycz-
ne instrumenty muzyczne poddawane nastepnie preparacjom oraz elektronicznym modyfi-
kacjom brzmieniowym. W podobnym nurcie mieéci si¢ interesujaca plyta Brain Pulse Music
(2012), ktérej autorem jest Masaki Batoh - lider psychodelicznej grupy rockowej Ghost.
Album ten powtarza w istocie — w zmodyfikowanej (zmodernizowanej) wersji — stynny gest
amerykanskiego kompozytora Alvina Luciera, ktéry w kompozycji Music for Solo Performer
(1965) wystapil na scenie podlaczony do elektroencefalografu, uzywajac fal mézgowych do
wzbudzania drgan w sprzezonych z urzadzeniem instrumentach perkusyjnych. Batoh wraca
do tego konceptu, osadzajac go jednak w nowym kontekscie: po pierwsze uzywa tzw. Brain



Pulse Machines — systemow przetwarzajacych fale mézgowe w sygnat akustyczny; po drugie
umieszcza uzyskane w ten sposob nagrania w oprawie akustycznej skomponowanej na tra-
dycyjne japoniskie instrumenty perkusyjne i dete o charakterze obrzedowym, wzbogacajac
w ten sposob Lucierowska wypowiedz na temat (nie)dzialania artysty o aspekt medytacyjny.

Znakiem rozpoznawczym japoriskiej muzyki eksperymentalnej stala sie jednak z cza-
sem ,estetyka halasu” — okre$lana zazwyczaj za pomocg angielskiego terminu noise. Zrodel
tej fascynacji mozna dopatrywac sie zardéwno w estetycznych, programowych deklaracjach
Johna Cage’a® - piszacego w swym Credo:

Wierzg, ze zastosowanie hatasu do tworzenia muzyki bedzie stale wzrastalo, az zyskamy umie-
jetno$¢ wytwarzania muzyki przy pomocy instrumentdw elektrycznych, co uczyni mozliwym
do wykorzystania dla celéw muzycznych wszelkie i wszystkie dzwieki (any and all sounds), jakie
mozna uslysze¢?.

Jak i w rockandrollowym fetyszyzowaniu elektrycznosci — symbolizowanym przez
halasujacy gitare elektryczng (Les Rallizes Dénudés, Fushitsusha). Nie mozna tu jednak
pomina¢ — przewidywanej przez Cage’a — ekspansji instrumentéw elektronicznych, ktére
staly sie Zrédlem (generatorem) pozamuzycznego (czy tez nie-instrumentalnego) hatasu.
W tym kontekscie trzeba zatem odnotowa¢ pionieréw japonskiej muzyki elektronicznej
- laczacych fascynacje futurystycznymi syntezatorami dzwiekéw ze znajomoscia muzycz-
nej tradycji Japonii oraz zanurzeniem w §wiecie muzyki pop. Najwazniejsza postacig w tym
nurcie pozostaje Magical Power Mako — tworca niebywale eklektycznych kompozycji, wia-
zacych tradycyjna muzyke Japonii, elementy rocka, jazzu i swobodnej improwizacji z abs-
trakcyjna muzyka elektroniczna. Jego plyty Magical Power Mako (1973) oraz Super Record
(1975) przez lata wyznaczaly stylistyczng odrebnos¢ japoniskiej muzyki elektronicznej,
balansujacej miedzy popkultura a do$¢ radykalnym eksperymentem brzmieniowym?*. Eks-
pansja (cho¢ zapewne nalezaloby tu uzy¢ okreslenia ,eksplozja”) ,muzyki hatasu” w Japonii
przypada jednak na lata 80., gdy dostep do elektronicznych syntezatoréw dzwieku stal sie
powszechny, za$ ,estetyka” popkultury zostala do$¢ brutalnie skonfrontowana z ,antyeste-
tyka” takich ruchéw kontrkulturowych, jak choéby industrial, postulujacych radykalna kry-
tyke popularnego kiczu i bezkompromisowa dekonstrukeje artystycznych i rozrywkowych
stereotypdw kulturowych.

Najbardziej znaczaca postacig na japoniskiej scenie noise jest bez watpienia Masami Aki-
ta, wystepujacy pod dadaistycznym pseudonimem Merzbow. Akita to w istocie czlowiek-
-instytucja, autor kilkuset wydawnictw plytowych, w tym monumentalnego — Merzbox
(2000) - zawierajacego pigédziesiat autorskich albuméw z prébkami czystego elektronicz-

21 Zwiagzki Cage'a z Japonig sg rozliczne i ztozone. Obejmuja zaréwno gtebokie zainteresowanie buddy-
zmem zen, inspiracje sztuka japonska, jak i nagrania dokonywane w Japonii (kompozycja Ryoanji dedykowana
,ogrodowi skalnemu” Ryoan-ji w Kioto).

22 ). Cage, The Future of Music: Credo, cyt. za: J. Luty, John Cage. Filozofia muzycznego przypadku, Wroctaw
2011, 5. 76-77.

2 Do dzi$ najbardziej znanym i najtatwiej rozpoznawalnym japonskim autorem muzyki elektronicznej
w popkulturze pozostaje oczywiscie Kitaro — artysta, ktory w swej tworczosci epatuje dosc stereotypowym
egzotyzmem, np. faczac brzmienia syntezatoréw z tradycyjnymi, akustycznymi instrumentami japonskimi.
Jego popularnos¢ w swiecie globalnej kultury pop staje sie zrozumiata wtasnie za sprawa tego wizerunkowe-
go dopasowania do wyobrazen ludzi Zachodu o Japonczykach. Na tym tle Magical Power Mako moze ze swa
muzyka wydawac sie - ,nie dos¢ japonski” lub paradoksalnie -, zbyt japonski”.
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nego i elektroakustycznego hatasu. Merzbow debiutowal jako twoérca abstrakcyjnych kola-
zy dzwiekowych konstruowanych przy uzyciu prostych urzadzen elektronicznych i prepa-
rowanych instrumentéw akustycznych, by nastepnie skupi¢ si¢ na analogowych i wreszcie
cyfrowych zrédlach dzwiekoéw elektronicznych, laczac przy tym wyraziste zaangazowanie
ideologiczne (radykalna ekologia) z krytyka kultury popularnej (Akita z upodobaniem po-
stuguje si¢ np. ,probkowaniem”, czyli przetwarzaniem nagran innych wykonawcéw). Nie
mniej istotnym twoérca (anty)estetycznego halasu jest Akifumi Nakajima (Aube), ktéry
wiaze estetyke noise z ascetyczng estetycznie idea jednego (pozamuzycznego) zrédla dzwie-
ku, wykorzystujac i poddajac amplifikacji brzmienie takich ,instrumentéw”, jak lampy flu-
orescencyjne, woda, metal czy papier. W tym nurcie poruszaja sie takze, nie mniej cenieni
w Japonii i poza jej granicami, artysci jak K. K. Null, Takushi Yamazaki (Masonna) czy Koji
Tano (MSBR). Wszyscy oni eksploatuja estetyczny potencjal dzwiekéw pozamuzycznych,
podazajac dos¢ wiernie za dawnymi postulatami Johna Cage’a i Antonina Artauda, ktory
fantazjowat przed laty o instrumentach, ,ktére moglyby obja¢ nowy diapazon oktawy, wy-
dawac¢ dzwieki lub hatasy nieznosne, przeszywajace™*.

Poniewaz jednak japoriska muzyka eksperymentalna upodobata sobie skrajnosci, trze-
ba koniecznie odnotowa¢ takze obecnos¢ najciekawszego by¢ moze zjawiska artystycznego
ostatnich lat, jakim stata sie tokijska scena Onkyokei, ktérej najwazniejsi przedstawiciele:
Toshimaru Nakamura, Taku Sugimoto, Sachiko M czy wreszcie Tetuzi Akiyama laczyli
w swych wystapieniach elementy elektroakustycznej improwizacji, muzycznego minima-
lizmu, muzyki sonorystycznej oraz estetyki hatasu®. Najbardziej charakterystycznymi ce-
chami ekspresji muzycznej muzykéw zwiazanych z Onkyokei byla celowa redukeja glosno-
éci nagran (ekspozycja dzwiekéw na granicy slyszalnosci) oraz eksponowanie ciszy jako
podstawowego komponentu muzycznej kompozycji/improwizacji*. Do najwazniejszych
strategii tworczych muzykow tej sceny nalezy zaliczy¢ koncept ,no-input mixing board” Na-
kamury - a wiec wykorzystanie pozbawionej zewnetrznego Zrédla dzwieku konsoli mik-
serskiej jako instrumentu improwizacji (album Maruto, 2011), a takze redukcjonistycz-
na postawe Taku Sugimoto — gitarzysty systematycznie ograniczajacego swa muzyczng
(dzwigkowa) ingerencje w érodowisko akustyczne koncertu, az po ostateczny gest ,nie-gra-
nia” (plyta Live in Australia, 2005 ). Radykalizm estetyczny muzykéw Onkyokei wydaje sie
w konsekwencji posuniety o wiele dalej niz najglosniejsze ekscesy sceny noise.

Najlepszym zwiericzeniem refleksji przedstawionych w tym szkicu wydaje si¢ przywo-
lanie jeszcze jednej, do$¢ ekscentrycznej, grupy eksperymentatoréw — zespotu DJ-6w ukry-
wajacych sie pod nazwa Satanicpornocultshop. Formacja ta wyspecjalizowala sie w karko-
lomnym, pladrofonicznym?®” miksowaniu globalnej muzyki pop w atrakcyjne (i w istocie
nie mniej ,popularne”) kolaze dzwiekowe, w ktérych Lou Reed, Michael Jackson, Kylie
Minogue, muzyka gamelanowa z Bali oraz ciezki dzwigkowe z filméw Jana Svankmaje-
ra nakladaja sie na siebie wspottworzac hybrydyczna i efemeryczng (muzycy Satanicpor-

2 A. Artaud, Teatr Okrucieristwa (Pierwszy Manifest), ttum. J. Btonski, [w:] idem, Teatr i jego sobowtér, War-
szawa 1978, s. 112.

% 0O scenie Onkyokei pisat wnikliwie David Novak w szkicu Playing Off Site: The Untranslation of Onkyd,
LAsian Music” 2010, vol. 41, nr 1.

% 0 retorycznej funkgji ciszy w muzyce swobodnie improwizowanej pisatem obszernie w tekscie Patos
hatasu i etos milczenia. Retoryka (swobodnej) improwizacji, ,Fragile” 2011, nr 2 (12), s. 57-60.

270 taktyce pladrofonii zob. Ch. Cutler, Plgdrofonia, [w:] idem, O muzyce popularnej. Pisma teoretyczno-
-krytyczne, thum. . Socha, Krakéw 1999.



nocultshop chetnie improwizuja), zawsze za$ fascynujaca caloéé. W tej grupie dzialajacej
troche na zasadzie ,0zywionego samplera” ujawniaja si¢ zarazem najistotniejsze aspekty ja-
poniskiej muzyki eksperymentalnej: jej ,zalozycielska” relacyjnos¢ wzgledem europejskiej
i amerykanskiej awangardy; nieuniknione uwiklanie w kulture popularna — dostarczajaca
tworzywa artystycznego, ale i narzedzi ekspresji; napiecie miedzy tym, co lokalne a tym,
co globalne; estetyczny radykalizm i wreszcie poszukiwanie (osobliwej) tozsamosci w (re-
interpretowanej) tradycji $mialo ekstrapolowanej w (wyobrazona) przyszlos¢. Najlepsza
puenty tych rozwazan bedzie za$ (nie)pozbawiona znaczenia informacja, ze grupa Satanic-
pornocultshop sporg czes¢ swych albuméw wydala (po raz pierwszy i jedyny) w Polsce,
w eksperymentalnym wydawnictwie plytowym Vivo Records, z siedziba w Zambrowie.
Oto ostateczne $wiadectwo ,globalnej lokalnosci” (lub moze ,lokalnej globalnosci”).
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