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Studio Koncertowe Polskiego Radia im. Witolda Lutostawskiego

Steven Kazuo Takasugi Sideshow na amplifikowany oktet, elektronike, i wokalizacje w

pieciu czedciach do tekstow Karla Krausa (2009-2015%)

TALEA ENSEMBLE:

Barry Cawford flet

Rane Moore klarnet

Ryan Muncy saksofon

Yuki Numata Resnick skrzypce
Elizabeth Weisser Helgeson altéwka
Chris Gross wiolonczela

Eric Huebner fortepian

Alex Lipowski perkusja, wokalizacje

David Adamcyk live electronics

Marcin Trzesiok: Ciekaw jestem waszych wrazen.
Anna Gluc: Podobal mi si¢ ten utwér. Momentami wywolywal wiele skrajnych emocii.
MT: Co si¢ pani podobato?

AG: Koncowy marsz byt spektakularny. Wykonanie bylo §wietne, nietatwo jest zsynchronizowac

tak trudny utwor. Jednak caly czas czego$ mi brakowalo. Zastanawiatam si¢ po co to wszystko.
MT: Dobry poczatek. Mamy suspens. Czujemy, ze co$ si¢ wydarzy, a jeszcze nie wiemy co.

Joanna Zablocka: Najbardziej podobata mi si¢ gra ze stuchaczem, ktéra pokazywala teatralnos¢
sytuacji koncertowej, teatralno§¢ muzyki jako takiej. Instrumenty nie byly wykorzystywane w
pelny sposéb, bo bardziej slyszelismy glosnik niz same instrumenty. Wszystko bylo uzupelniane

przez gre aktorska. To przyczynialo si¢ do wrazenia farsy.
MT: Ale ogdlny odbidr pozytywny? Czas nie byt stracony? Co$ zostato przekazane?

JZ:: Tak, jak najbardzie;.



MT: Obie opinie dotyczg sensualnych waloréw przedstawienia. U pani Joanny wylacznie, u pani
Anny nie tylko, bo pojawilo si¢ pytanie po co to wszystko, co si¢ za tym kryje. To ciekawy punkt

wyijscia, ale zanim péjdziemy tym tropem, czekamy na kolejne opinie.

Joanna Kolodziejska: Zaczng od tego, ze utwor nabral dla mnie wigkszego sensu, gdy zrobitam
maly research w Internecie. Czy zwrocilidcie uwage na twarz, ktéra pojawila si¢ na kartkach z
programem utworu, ktére wreczono nam przed wejsciem? To logo kolejki o nazwie The Tickler z
Coney Island. Obejrzalam jak wyglada ten ,,zakrecony” lunapark. W tym momencie groteska
utworu 1 miejscami przerazajaca inscenizacja, kojarzaca si¢ z marionetkami, ze straszacymi dzieci
klaunami, nabrala dla mnie wigkszego sensu. Niemniej estetycznie utwor zupelnie mi nie

odpowiadal. Nie jest to estetyka, jakiej oczekuje od sztuki.
MT: Chodzi o estetyke samego brzmienia?

JK: O estetyke brzmienia i gestow. To byl groteskowy niby-horror, ktéry kompletnie mi nie
odpowiadal. Mialam uczucie, Zze $mieje¢ si¢ w momentach, w ktoérych nie powinnam. W
momentach, w ktérych powinnismy by¢ dotknieci, przestraszeni przez ta ,,demoniczng”’
estetyke... to nie bylo ladne. Cho¢, oczywiscie, calo$¢ miala by¢ z zalozenia brzydka. Jednak
mnie to nie odpowiadato. Nie odnalaztam nic, co by mnie poruszylo w tej konwencji. Warto
jednak zauwazy¢, ze caly pomyst kompozytora 1 jego realizacja byly dosy¢ spojne i
konsekwentne. Y.atwo bylo si¢ odnalez¢ miedzy poszczegdlnymi, posiadajacymi tytul, odcinkami,
bo mialy odzwierciedlenie w muzyce. Satyryczne, abstrakcyjne aforyzmy Karla Krausa, tez nawet
si¢ sprawdzily. Méwie ,,nawet”, bo o ile pasowaly do stylistyki muzycznej, to troche gubity si¢ w
tresci programu. Nie znalazlam zadnego klucza w ich rozmieszczeniu, pojawialy si¢

niesymetrycznie, czasem nie pasujac do reszty podtytuléw.

MT: Tu mozna odpowiedzie¢: ,,S3 takie rzeczy w niebie i na ziemi, o ktérych si¢ nie $nito waszym

filozofom”.
Wszyscy: [§miech]

Karolina Majewska: Chcialam si¢ skupi¢ przede wszystkim na wykonaniu 1 moich wrazeniach
zmystowych, bez interpretacji, bo mam problem ze znalezieniem klucza do utworu. Dziewczyny
wspominaly o ciekawej grze ze stuchaczem, i to trzeba doceni¢. Lecz dla mnie to pewnego
rodzaju iluzorycznos$¢. Moze dlatego, ze siedzielismy tak blisko 1 na scen¢ nie patrzyliSmy z lotu

ptaka, przez co bardzo czesto skupialam si¢ na jednym muzyku, przy czym w tym samym czasie



jaka$ metamorfoze przechodzil kolejny muzyk. To byt bardzo ciekawy zabieg. Rodzi si¢ pytanie:

na ile bylo to dostrzegalne z kazdej strony i czy bylto to konkretnie zaplanowane.

MT: Zgodnie z zalozeniami opisanymi w notce programowej na scenie pojawily si¢ cztery
gléwne postacie 1 kazda z nich miala swojego sobowtéra. Wobec tego interakcje pomigdzy tymi
postaciami a ich odbiciami nalezalo traktowac jako pewnego komplet zdarzen, a nie izolowac
pojedynczego czlowicka z caloéci. To bylo wyzwanie dla stuchacza, ktéry chcial $wiadomie

podazac tropami wyznaczonymi w komentarzu. Do tego dojdziemy pdzniej. ..

Barbara Spodymek: Zazwyczaj na koncertach nastepuje taka sytuacja, ze stuchacze sa odcigci od
sceny pewnego rodzaju szyba. Wykonawcy sa odgrodzeni od publicznosci i publiczno$¢ od
stuchaczy. Dopiero pézniej, gdy nadchodzi moment oklaskow, nastepuje interakcja miedzy jedna
i druga strona. W Sideshow podobalo mi si¢ to, ze czulam swoja obecno$é na przedstawieniu. Ze

bylismy tam razem. Wykonawcy obserwowali stuchaczy, wpltywali na nich. To interesujacy zabieg.

Piotr Krajewski: Utwoér byl groteskowy, za bardzo przerysowany. Chwilami bylo to meczace.
Pierwsze dwie czg¢dci przedstawialy co§ nowego, ale kolejne byly wtérne wzgledem tego, co juz
si¢ pojawilo, np. przesadne usmiechanie si¢. Dopiero marsz mial w sobie cos swiezego. Estetyka
lunaparku 1 parku rozrywki byla chyba dos¢ oczywista. Dlatego prébowalem poszukaé innych
skojarzen, ktére muzycy mieli wyraza¢. Rozpatrywalem to pod katem choréb. Mogly tam
wystepowac elementy padaczki, szczekoscisku, wystepowala operacja czy picie niedobrego

lekarstwa podczas gry na ustnikach. Myslalem, Ze bedzie to rozwijane, jednak ,,medyczny” watek

zostal ostatecznie przerwany i musialem powroci¢ do sledzenia groteski z lunaparku.

Jakub Struzynski: Przyznam sie, ze trwam w konsternacji wobec tego utworu, wydaje mi si¢
jednak (w odpowiedzi na poszukiwanie symetrii jako klucza do zrozumienia formy), ze w Sideshow
chodzi o pewnego rodzaju zagubienie si¢ wsréd kalejdoskopu wynaturzen. Nie mielismy szukac
porzadku w ulozeniu w programie cytatow z Krausa, bo wlasciwie nie wiemy, czy sq ilustrowane
przez muzyke. W koticu to Coney Island Freak Show. Nie wyczulem dramatyzmu calodci, raczej
widziatem dramatyzm poszczegoélnych epizodéw — mialo to by¢ psychodeliczng podréza wsréd
dziwnych, wzbudzajacych zainteresowanie postaci. Stuchalem catosci w napigciu, nie nudzitem
sig, jednak zbyt duzo czasu i uwagi musialem poswieci¢ na to, by zorientowac si¢ w programie.
Jak zasugerowal moj znajomy, w tle sali powinien by¢ umieszczony zegar, by stuchacz szybko
mogl orientowac si¢ w kolejnosci, by nie musial dokladnie §ledzi¢ spisu czesci, bo bylo to

niezwykle wymagajace. Méwilas, Zze nietrudno si¢ pogubi¢ w formie i rzeczywiscie, pojawialy si¢



tu czesto elementy ilustracyjne: w czastce ,,Stomp” pojawia si¢ tupnigcie; gdy pojawia si¢ fishboy,

mamy imitacje czego$, co wyobrazamy sobie, ze ryby robia, gdy chwytaja powietrze.

MT: Byly tez wyrazne cezury oddzielajace kolejne pie¢ czesci. Poza tym w zupelnodci sie
zgadzam. Gdyby w tle sali wyswietlane byly tytuly czesci, mieliby$my o wiele wigcej przyjemnosci
z ogladania. Z dowjga zlego, juz lepiej bylo siedzie¢ z nosem w kartce, niz zapomnie¢ o niej 1 by¢

zupelnie zagubionym, bez zadnego przewodnika po tym gestym lesie.

JK: Kuba zauwazyl, Zze aforyzmy Krausa nie byly ilustrowane zbyt doslownie. A ja mam
wrazenie, ze bylo wrecz przeciwnie. One takze byly obrazowane, ale z racji swojej abstrakeji
trudniejsze do wychwycenia niz tupanie czy marsz. Ale kiedy byla mowa o tym, ze ,gdy
zwierzeta ziewaja, to maja ludzkie twarze”, wykonawcy udawali zwierzeta, m.in. malpy. Pojawialy
si¢ takze zwierzece odglosy. We fragmencie, ktory zaczyna si¢ od slowa progres, byl moment
wylaniania si¢ muzyki z ciszy. Podobnie z ,,technologia, ktéra przeszkadza muzykowac swojemu
tworcy”, tam byla relacja miedzy elektronika a instrumentalistami. Elektronika, ktéra w tym
momencie przedstawiala dzwigki maszyn, zagluszala gre wykonawcow. Pomimo tego, ze utwoér
mi si¢ nie podobal, kompozytor urzekl mnie stworzeniem takiego ,,muzycznego rollercoastera”,
kolorowego 1 szalonego, jak wickszo$¢ maszyn w lunaparku. Poza tym utwér $wietnie oddat

klimat demonicznego wesotego miasteczka, co z pewnoscia byto jego zatozeniem.

MT: Chcialbym wréci¢ do pytania o koncepcje catosci. Pan Jakub powiedzial, Ze to byl rodzaj
kolazu. Zbiér efektéw, elementdéw niepowigzanych ze soba. Mnie si¢ wydaje, ze to nie do kofica
jest prawda. Po pierwsze scenariusz, a zwlaszcza tytuly czesci opisane boldem (movement 1,
movement 2), sugeruja narracj¢. Po drugie strona wizualna §wiadczyla o jakim§ wieloznacznym
scenariuszu. Gitarzysta ,,zmarl” przed ostatnia czescig. Po tym zgonie muzyka, z aluzjami do
Mahlera, ewokuje jakas jego droge posmiertna. To gtéwna linia narracyjna tego utworu. Poza tym
mielismy przejscie od $miechu do tragicznosci. Smiech byt oczywiscie przyklejony, symulowany.
To zresztg stary topos smutnego blazna. Mozna zauwazy¢ takze inny motyw, z poczatku XIX
wieku, pojawiajacy si¢ w powiesci Victora Hugo pt. Czlowiek smiechn. Ksigzka przedstawia dzieje
czlowieka, ktéry mial pewien wrodzony grymas, wiec wszyscy mysleli, Ze on nieustannie si¢
usmiecha 1 brali go za czlowieka szczedliwego, a to byl mezczyzna najnieszczesliwszy na $wiecie.
Takasugi psychoanalitycznie przeniknal t¢ maske §miechu. Ta demaskacja byta jakim§ procesem,

wigc nie powiedzialbym, ze utwoér rozpadal si¢ na cze¢sci.

BS: Warto zwréci¢ uwage na pojemnik z ryba. Z mojej perspektywy byl to eksponat muzealny,

lecz ludzie siedzacy dalej widzieli w nim urne. To niesamowity rozdzwigk.



JK: Mnie kojarzylo si¢ to ze sloikiem wypelnionym formaling w salach biologicznych.

Przywodzilo to tez na mysl jaki§ demoniczny eksperyment.

AG: Perspektywa wiele zmieniala. Wielu stuchaczy, widzoéw, nie widziato jednak formaliny, lecz
co$ innego. Po koncercie styszalam o wykonaniu darmstadzkim, gdzie scena byla ulozona w
zupelnie inny sposoéb. Byla ona nad widzami... To zupelnie zmienialo perspektywe.

Intensyfikowalo wrazenia. Wzmagalto dziwacznos¢ tego freak show.

MT: Co powiemy o samej warstwie dzwickowej? Bardzo trudno wypreparowac ja z catodci, to

pewnie w ogdle nie ma sensu, natomiast porozmawiac¢ o niej musimy.

PK: Dla mnie najciekawsze byly interludia, ktore wyrdznialy si¢ na tle calosci, gdyz pozbawione
byly groteskowosci 1 przesadnego dramatyzmu. Byly tam ciekawe zabiegi wykonawcze i
kolorystyczne: flazolety, intensywne szarpanie strun, drapanie paznokciami po strunach gitary.
Najbardziej czekalem na owe interludia, gdyz byla to okazja do skupienia si¢ na muzyce
pozbawionej $§miechu, stanowily one moment odpoczynku. Poczatkowo myslalem, Ze utwor
pojdzie w innym kierunku, odejdzie od obrazéw z lunaparku, jednakze w kontekscie calego

utworu interludia stawaly si¢ coraz bardziej dramatyczne.

MT: Sprébujmy te¢ muzyke opisac¢ tak po prostu, fenomenologicznie. Jak ona brzmiala? Jakie
parametry muzyczne byly dla kompozytora istotne? Czy np. wysoko$¢ byla istotna? Czy istotny

byl rytm?

JK: Mam wrazenie, ze rytm byl bardzo wazny ze wzgledu na budowanie dramaturgii. W
momentach, ktére wymagaly wickszej ekspresji, pojawiato sie przyspieszenie. Zwalnianie mozna
bylo dostrzec przed interludiami. To byly momenty zatrzymania sig, a potem calo$¢ rozwijala si¢

1 hamowala na konicu. Mogliby$my to rozrysowac jako fale.

MT: Powiedzialbym raczej, ze synchronizacja muzykéw byla szczegdlnie istotna. Rytm, w sensie
pewnej uchwytnej struktury, regulowanej miara pulsu, nie funkcjonowal. Widzielismy natomiast,
ze wykonawcy musieli robi¢ ruchy w tym samym momencie, nawet niekoniecznie w kontekscie

muzycznych dzwickéw. Czas byl z pewnoscia istotny 1 kontrolowany.

JK: Takze z punktu widzenia makroformy. Podzial na segmenty, ktérych dlugos¢ byla okreslona
co do sekundy. Nie sprawdzilismy dokladnie z zegarkiem, czy rzeczywiscie udalo si¢ to wykonac,
ale samo zalozenie bylo ewidentne. Wszystko przypominalo demoniczny teatrzyk, w ktérym

instrumentali$ci poruszajq si¢ tak, jak kto§ — w tym wypadku kompozytor — im kaze. W efekcie



zachowuja si¢ jak sztywne, drewniane marionetki. To bylo konsekwencja takiego podejscia do

kategorii czasu.

MT: Ot6z to. Wigc mamy rytm rozumiany jako synchronizacja, nie ukfad organizowany przez

puls. Jak myslicie: czy w partyturze byly zaznaczone wysokosci dzwigkowe?
JK: Nie sadze, wysoko$ci dzwickdéw wydawaly sie¢ mniej istotne niz barwa.

MT: Zapytajcie o to dzi$§ na spotkaniu. Mnie wydaje si¢, ze w partyturze nie bylo wysokosci, lecz
sugestie. Najwazniejsze jest to, ze to byla muzyka gestow. Taka, jaka dzisiaj czgsto si¢ tworzy, co
pewnie uslyszymy tez u Stawomira Wojciechowskiego. Bedziemy mieli mozliwo$¢ poréwnania.
Podobnie jest u Steena Andersen. Cialo, jego ruch, sa wazniejsze, niz wykonanie konkretnych
wysokos$ci. Muzyka tego typu kompletnie nie sprawdza si¢ na nagraniu plytowym, bo musimy
widzie¢ muzyka, ktéry wykonuje gesty. To jaki§ paradoskalny powrét do wezesnej notacji

neumatycznej, gdzie pokazuje si¢ tylko kierunek, a nie wysoko$¢ dzwigku. Mozna uznaé to za

element progresywnej archaizacji muzyki. Co$ jeszcze dodajemy o stronie muzycznej?
JK: Nie zapominajmy o elektronice.
MT: Wtasnie.

JK: Momentami ma rol¢ decydujaca, bardzo przekonujaca. Byla bardzo specyficzna. Skladata si¢
z brzmien nieco industrialnych, mechanicznych. To nie byta elektronika, ktéra styszelismy np. w

Zagubionej autostradzie, to zupelnie inny typ.
JZ: W warstwie elektronicznej przewazaly nagrane instrumenty.

JK: Tak, one tez wystgpowaly. Ta barwa elektroniki i jej zapetlanie, pasowaly do wynaturzonego
$wiata. Mimo wykorzystania zywych instrumentéw barwa kojarzyla si¢ troch¢ z maszynami..
Zreszta trudno mowi¢ o barwie, gdyz nomenklatura muzyczna bardzo blokuje mozliwosci jej
precyzyjnego opisania...

MT: Czy ktos zwrécil uwage na pojawiajace si¢ w komentarzu i sugerujace typ percepcii

nawiazania do kultury japoniskiej? W notce mowa o teatrze. Kto ma jakiekolwiek doswiadczenie

na tym polu?
JK: Ja widziatam teatr kabuki, temat dotyczyl $mierci.

MT: W teatrze no $mier¢ jest bardzo waznym tematem, kontakt migedzy zywymi a zmartymi.



JK: Mam jednak wrazenie, ze w teatrze japonskim postaci nieco wynaturzajg si¢. Ich ruchy staja
si¢ mechaniczne. Ich cialo bywa powyginane w nienaturalny sposob. Teatr, ktory miatam okazje

oglada¢, przedstawial proces umierania. Gesty byly marionetkowe, sztuczne.
MT: Z naszego punktu widzenia.

JK: Oczywiscie, kultura azjatycka jest zupelnie inna od europejskiej i o tym trzeba pamictac. Nie
mozna jednak powiedzie¢, ze my odbieramy ich sztuke w falszywy sposéb — po prostu inaczej ja
odbieramy. Cho¢ oni bardziej rozumieja ten rodzaj ekspresji, bo sa z nim oswojeni, a dla nas teatr
japonski jest obcy. Gdy widzimy ludzi wyginajacych si¢ w dziwny sposob, poprzebieranych,

wydaje nam si¢ to wynaturzone.
MT: I demoniczne.

JK: Mysle, ze w utworze Takasugi mozemy odnalez¢ nawigzanie do demonizmu i

,Wynaturzenia”, ktore pojawia si¢ w japonskim teatrze.

MT: To, co kryje si¢ pod pojeciem wynaturzenia, mozemy nazwac neutralnie zrytualizowaniem
wyrazu. W teatrze japonskim usuniety jest czynnik osobisty, nie ma autoekspresji. Operuje si¢ w
nim bardzo typowymi figurami. Kultura japoniska podobna jest do wielkich kultur starozytnych,
w ktérych kanony sztuki nie zmienialy si¢ zbytnio przez stulecia (cho¢ od konca XIX wieku
podlega gwaltownym metamorfozom). W teatrze no nosi si¢ maski lub ma si¢ pomalowana
twarz, nigdy nie jest si¢ soba. Grymasy u Takasugiego mialy by¢ moze charakter maski. Ludzie na
scenie stali si¢ everymenami. Na poczatku wieku XX byl to wazny temat, nawigzujacy z kolei do
$redniowiecza.  Strawinski jest zakochany w formulach everymendéw, jest bardzo
antyindywidualistyczny, antyekspresyjny, antyromantyczny. Z tym wigze si¢ tendencja ku
dehumanizacji sztuki. Wszystkie to mozna nazwac¢ odwrotem od ekspresji i powrotem do
stypizowanych form wyrazu. To wszystko sprawia, ze w Sideshow mozna bylo wyczu¢ klimat lat
1920., nie tylko nowojorskiego lunaparku, ale takze moderny europejskiej z czaséw po pierwszej
wojnie $wiatowej, tego jej antyindywidualistycznego rysu. Zmechanizowanie moze mie¢
pozytywny wymiar, chociaz nie wiem czy w Sideshow o to chodzilo... A o czym to bylo? Tytuly

mowia bardzo duzo.
JK: Poddawany elektrowstrzasom slon...

Wszyscy: [§miech]



JS: To wtasnie byl ten freakshow. Dlatego powiedzialem, ze utwér byl kolekeja epizodéw i nie
mial cigglej narracji. Koncepcja ,,przejscia od $miechu do powagi” jest swobodnym podejsciem,
bo nie jest to $miech, o ktérym myslelibySmy w pierwszej kolejnosci — to $miech, ktory jest
grymasem. Od poczatku kompozytor nie ukazuje nam wesolego freakshow, w ktérym dzieja sie
najdziwniejsze rzeczy: kobieta bez nég zaczyna tanczy¢ na rekach czy kto$ przebija si¢ mieczami.
To nie jest ten rodzaj widowiska. Wezmy czes$¢ ,,Procedura chirurgiczna — ludzka ryba”. W
rzeczywistos$ci Coney Island przemiana nie bylaby tak przerazajaca, bo freakshows maja to do
siebie, ze operuja na do$¢ prostych zabiegach: widzowie doskonale orientujq sig, jak wszystko
funkcjonuje, lecz starajq si¢ zapomnie¢ o racjonalnych wytlumaczeniach i podazy¢ za magia
wydarzenia. U Takasugiego jest inaczej: $wiat Sideshow nie bawi nas, lecz przeraza w pociagajacy
sposob. To byly straszace nas epizody, bo czym innym mial by¢é March to the Scaffold, jesli nie

bezposrednim nawiazaniem do psychodelicznej i mrocznej wizji Betlioza z Symfonii fantastyczne?

MT: Wszyscy odczuliSmy ten wymiar grozy. Spojrzenie w otchlan, konczace cz¢$é trzecia,
odbywalo si¢ w kompletnej ciszy. To byl moment, kiedy wszystko wygaslo, kiedy pozostata
przed nami tylko ziejaca czelu§é. Ciekawa jest takze gra stow w ostatniej czesci: ,,morning glory”
zmienilo si¢ w ,,mourning glory”. Pojawia si¢ takze nietzscheanski motyw wiecznego powrotu,
ktéry takze mozna odnies¢ do kultury japonskiej, wyrastajacej z kultury indyjskiej w niektorych
swoich formach, wiec akceptujacej idee reinkarnacji. Swiat trwa bez poczatku i kofica, przyjmujac
rozne formy. Wydaje mi sig, ze to byl wlasnie gléwny temat — groza istnienia. Podkreslona ona
zostala w ostatniej czesci. W sposob ironiczny potraktowano tam Mahlerowska transcendencje,
tak wyraznie przeczuwang np. w jego IX Symfonii, gdzie wszystko ulatuje, rozpyla sie, zanika w
mistycznej ciszy, blogosci, w §wietle, w jakim$ metaforycznie rozumianym niebie. Ale Takasugi
inicjuje ten ruch ku niebu, by za chwile go odwréci¢ i wbi¢ nam sztylet w plecy — zadnej blogosci,
teraz umierajcie, by patrze¢ od nowa na t¢ sama groze, od ktérej nie ma ucieczki. To chyba

wykladnia tego utworu. Albo i nie...

JZ: Zastanawialam sig, czy te dwa tryby sa rownowazne u Takasugiego, czy za tym rzeczywiscie
kryje si¢ wydzwiek fatalistyczny. Smiech byl przedstawiany jako forma spektaklu, jest on pusty w
$wiecie, w ktorym nie ma dla niego miejsca. Czy to pokazanie, ze $miech jest pewnego rodzaju

bolem czy wlasnie odwrotnie? Pierwsza interpretacja wydaje si¢ niebezpiecznie dostowna.

MT: Jesli chodzi o mnie, gdy mam do czynienia z utworami tego typu, dzielami czarnymi — a
mamy ich bardzo duzo, takze na tym festiwalu, bo to tendencja przewazajaca od dwustu lat w

kulturze europejskiej — zawsze zastanawiam si¢, czy zostawiajg jakie§ puste pole, punkt



zaczepienia, jaka$§ niewiadoma, ktora mogtby by¢ nosnikiem tak czy inaczej rozumianej nadziei.

Czy w tym utworze bylo co$ takiego?

BS: Na koniec $wiatla padaly tylko na rybe-urne. Wydaje mi sig, ze utwér mial jednak wydzwigk
fatalistyczny.

MT: Czy Takasugi pokazujac takq wizj¢ znecal si¢ nad nami? A moze chcial nas... uSwiadomic?
Tonacja, w jakiej si¢ prezentuje tego typu rzeczy, jest istotna. Przypomnijmy sobie Panisello, w
tonacji egzystencjalizmu, powagi, samotnosci, braku milosci. To byla takze tonacja glebokiej

analizy intelektualnej. W Lost Highway mielismy tonacje czarnej groteski i popkultury. A tutaj?

BS: W pewien sposob Sideshow byl czarng groteska, lecz w innym odcieniu czerni. Utwor

przedstawiony byl w krzywym zwierciadle, powyginany, dziwaczny.
AG: Na tym polegal méj problem. Nie widzialam tam nic précz groteski.

JK: W moim odczuciu nie ma szczegolnej puenty. To obrazek, freakshow. Kompozycja
wprowadza nas w §wiat, ktory obserwujemy przez pewna szybe, w tej sytuacji miedzy nami a
wykonawcami pojawia si¢ czwarta $ciana. Obserwujemy wydarzenie sceniczne. Ono jest na scenie
1 nie chce si¢ z nami zwiazac. Jest to szalone, jest zakrecone, mozemy to obserwowac, mozemy

si¢ zgubid, ale o nic wigcej tutaj nie chodzi.
MT: Zgadzam si¢, zgadzam.

JK: T niestety to jest muzyka, w ktérej mi czego$ brakuje. Chcialabym, zeby sztuka probowata sie
ze mng skomunikowaé, by nie byla takim zwyklym przedstawieniem. By mialta za soba wigksze
wartodci, ktére pozwalalyby przezy¢ co§ w rodzaju katharsis, by jako§ mnie poruszyla —

zachwycila, albo zszokowala. Sideshow bylo takich wartosci pozbawione.

MT: Podsumowujac te¢ wypowiedz: tonacja tego utworu byla tonacja czystej estetyzacji. Ten
sposob organizacii na scenie, tak Scisle zakomponowany, wszystkie relacje interpersonalne, gesty,
precyzja, byly wyrazem estetycznej kontroli. Wzigcie w cudzysléw, ktére sprawia, ze wznosimy
si¢ ponad niechciana rzeczywisto$¢. Jest to figura nienowa. Na czym polega estetyka powiesci
realistycznej? Gdy Flaubert pisze Madame Bovary, opisuje §wiat, ktérego nienawidzi, ale go jednak
przedstawia. Podobna sytuacja ma miejsce w tym utworze. Jedynym sposobem uwolnienia si¢ od
zlego $wiata, jest napisanie dzieta sztuki, ktére ma tak doskonala forme jezykowa, ze sama ta
forma wydobywa nas z bagno, w ktérym inaczej si¢ utopimy. Podczas sluchania Sideshow mialem

podobne wrazenie: estetyzacji, ktora oczyszcza przez samaq forme 1 zaangazowanie wszystkich sit



wyobrazni, intelektu. Estetyka tworzy dystans. Dlatego nas to nie angazowalo. Dlatego tez uwagi,

ze jesteSmy za $ciana, szyba, sa jak najbardziej trafne 1 potwierdzaja t¢ tonacje estetyzujaca.

BS: Ja nie mogg si¢ zgodzi¢ z tq interpretacja. Na wstepie powiedzialam, ze od poczatku czulam

si¢ bezposrednio weiagnieta do akcji scenicznej.

MT: To jest duza sprzeczno$¢. Albo i nie? Kiedy pani Joanna mowi, ze jest czwarta $ciana i
jesteSmy oddzieleni, a pani Basia moéwi, ze jednak jesteSmy wlaczeni, to wydaje si¢, ze jest

sprzecznosc.

BS: To niekoniecznie jest sprzeczne, bo mozliwe, ze nie jesteSmy wciagnieci do akcji scenicznej,
ale jesteSmy obecni jako zywa materia, ktéra zajeta miejsca na widowni. W tym wypadku czulo

sig, ze arty$ci majg Swiadomos$¢ naszej obecnosci, obserwuja. Zachodzila miedzy nami interakcja.

MT: Kluczem jest ostatnia instrukcja scenariusza. To my jeste$my katami muzykéw-aktorow,
wykonujemy na nich wyrok. InstrumentaliSci patrza na nas z przerazeniem, broniac si¢. Wiec na

koncu jestesmy jednak wciagnieci w narracje, bo zostajemy oskarzeni moralnie.

BS: Jestedmy tam i nie jeste§my. To jest trudne do rozgraniczenia w tym wypadku. Zazwyczaj,
gdy stuchamy utworéw, stajemy si¢ neutralnymi manekinami. Zostajemy odciagni¢ci od akeji

scenicznej, a instrumentali$ci skupieni sa na swoich instrumentach, nutach i dyrygencie.

JK: Faktycznie, na konicu byl taki fragment, jednak w moim odczuciu podzial na sceng i
widownig stal si¢ przez to jeszcze bardziej wyrazny. Nie bylo zmiany funkcji odbiorcow. Caly
czas bylismy widownia, ktora patrzy na sceng. Nie bylo ,,przelamywania lodéw”, ktére czasami
zdarza si¢, gdy widzowie sgq obecni na scenie, albo wykonawcy na widowni. StaliSmy si¢ katami,
bo po wystuchaniu utworu oceniamy go, ale caly czas pozostajemy w konwencji teatralnej, gdzie
widz przede wszystkim obserwuje, a uczestniczy jedynie interpretujac. Jest przedstawienie i

jesteSmy my — oceniajacy — ktorzy na koncu beda si¢ $miac, klaskac, buczec lub tupaé...

MT: Sugeruje pani, ze jest to alegoria relacji migedzy artystq a publicznoscia. To bylby nowy

wymiar tego utworu.

JK: Ale tak naprawdg to tylko kilkudziesieciosekundowy moment spotkania, wciaz w konwencji
teatru, ze Scistym podzialem na nadawce 1 odbiorcg. Szklana $ciana miedzy sceng a widownia
ciggle jest. Jedynym odstepstwem jest to, ze wykonawcy pokazuja, ze jeste$my katami, ktorych

by¢ moze si¢ w pewnym stopniu obawiaja.



BS: Ale artysci nigdy nie uzewnetrzniaja swojego strachu na scenie. A w tym momencie czuli nas.

JK: A my? Dalej tylko obserwujemy. Mimo wszystko mialam caly czas uczucie, Ze jeste$my w
teatrze 1 instrumentalisci nie zblizaja si¢ do nas w zaden sposob. Jeszcze bardziej podkreslono to,

ze jestem widzem. Nie czulam si¢ wlaczona w akcje. Swoja droga, sposéb ich patrzenia nie

sugerowal ogromnego przerazenia, raczej zawisc.



