ROZDZIAŁ PIERWSZY
A JEDNAK ŚWINIE LATAJĄ
„Byłoby cudownie, gdybyśmy mogli zagrać podczas jakiegoś kolejnego Live Aid. Ale może po prostu jestem zbyt sentymentalny – my, podstarzali perkusiści, już tacy jesteśmy”.
Nick Mason
„Naprawdę mam nadzieję, że jeszcze zrobimy coś razem”.
Richard Wright
„Pewnie nie wytrzymalibyśmy nawet trzydziestu minut próby. Jeśli mam wyjść na scenę i grać z innymi, to chcę, żeby to byli ludzie, których kocham”.
Roger Waters
„Roger Waters ma zdaje się mój numer. Ale nie czuję potrzeby dyskutowania z nim o czymkolwiek”.
David Gilmour
Kiedy było już niemal pewne, że muzyka rockowa dawno straciła moc wywoływania szumu, powrót Pink Floyd zelektryzował opinię publiczną i zasiał panikę wśród władz. Jest 2 lipca 2005 roku, a zespół ma wystąpić podczas koncertu charytatywnego Live 8 w londyńskim Hyde Parku. Cała impreza trwa jednak już niemal godzinę dłużej, niż zakładano. W języku kontrkultury lat sześćdziesiątych, z której wywodzą się Pink Floyd, można by powiedzieć, że „Szef nie jest zadowolony”. Szefem jest w tym przypadku Tessa Jowell, minister kultury, mediów i sportu. Pani minister zwołała nadzwyczajne zebranie za kulisami i grozi, że przerwie koncert – jeśli dwieście tysięcy ludzi jednocześnie wyszłoby z terenu imprezy na ulice Londynu, ryzyko zamieszek byłoby zbyt wysokie.
David Gilmour, Richard Wright, Nick Mason i Roger Waters po raz ostatni popadli w konflikt z politykiem dobre dwadzieścia pięć lat wcześniej. Przyczyną był singiel Another Brick in the Wall Part 2 ze śpiewanym przez dziecięcy chór szkolny z Londynu refrenem: „Nam nie trzeba edukacji”. Zbulwersowało to ówczesną premier Margaret Thatcher.
Krajobraz polityczny w 2005 roku wygląda diametralnie inaczej. Live 8 zostało zorganizowane, by zwrócić uwagę światowych liderów na problem biedy i dramatyczną sytuację krajów Trzeciego Świata. Koncert odbywa się tydzień przed szczytem G8. Los lubi być przewrotny – na wieść o występie Pink Floyd nikt inny jak… premier Wielkiej Brytanii Tony Blair oznajmił, że bez względu na polityczne motywacje zespołu nie może się doczekać występu legendarnej grupy podczas Live 8. Blair jest zresztą fanem rocka – grywa na gitarze, a przed laty, jeszcze na studiach, był nawet wokalistą1. Kiedy w prasie pojawia się wzmianka o jego upodobaniach muzycznych, najczęściej opatrzona jest zdjęciem z 1972 roku przedstawiającym młodego, uśmiechniętego i długowłosego Blaira. Gdyby zresztą nie ten uśmiech, przyszły premier mógłby nawet uchodzić za jednego z muzyków Pink Floyd lub, w najgorszym wypadku, za członka ich ekipy technicznej, być może zwolnionego za namolność względem Rogera Watersa.
Czy premier, fan Pink Floyd, zabrał głos w całej aferze podczas Live 8 – tego nie wiemy. Ale po nadzwyczajnym spotkaniu z przedstawicielem policji i zarządcy Parków Królewskich Tessa Jowell zezwala na kontynuowanie imprezy. Mówi się nawet o tym, że ci, którzy zgodzą się na nocleg w parku, otrzymają koce. Informacje o możliwości przerwania koncertu zostaną przekazane opinii publicznej dopiero następnego dnia za pośrednictwem prasy. Ale dla każdego, kto choć trochę orientuje się w historii Pink Floyd, zgoda Gilmoura i reszty na pierwszy po latach wspólny występ zakrawa na cud.
Poziom artystyczny Live 8 jest zróżnicowany. Pośród występów znakomitych znalazły się także bardzo przeciętne czy wręcz żenujące – jak zawsze, gdy w jakąś szlachetną sprawę włączają się celebryci. Organizator i pomysłodawca, sir Bob Geldof, zebrał najznakomitsze postaci świata muzyki pop, wykorzystując ten sam argument, który zastosowano w przypadku Live Aid2: każdy, kto odmówi udziału, na zawsze pogrąży się wizerunkowo. Zgodzili się wystąpić artyści tego formatu co U2, Madonna, sir Elton John, sir Paul McCartney, a także wielu młodszych i mniej popularnych wykonawców. Zasada jest prosta: każdy gra za darmo. Kolejność jest dość przypadkowa – doświadczeni wymieszani z nowicjuszami – choć w miarę rozwoju wydarzeń daje się zauważyć pewną hierarchię.
Pod hasłem Live 8 odbywa się w tym samym czasie dziewięć imprez na całym świecie: między innymi w Rzymie, Berlinie i Filadelfii. Jednak dla wielu przybyłych liczy się tylko jeden koncert – ten londyński. Bob Geldof niechętnie przyznaje: „W Stanach dużo więcej niż o całej imprezie mówi się o tym, czemu zgodził się wystąpić zespół, którego członkowie są tak skonfliktowani”. W dniu, w którym zostaje potwierdzona informacja o udziale Pink Floyd w przedsięwzięciu, pojawiają się plotki, jakoby organizatorzy szykowali dwieście pięćdziesiąt milionów dolarów, jeśli tylko zespół zgodzi się pojechać w trasę.
Pink Floyd zaczęli nagrywać płyty w 1967 roku. Sama Dark Side of the Moon, wydana w roku 1973, od czasu premiery sprzedała się w trzydziestu milionach egzemplarzy. Jednak publiczne pranie brudów nieraz przysłaniało dorobek artystyczny zespołu. Minęły ponad dwadzieścia cztery lata, odkąd Gilmour, Wright, Mason i Waters ostatni raz stanęli na scenie w komplecie. W tym czasie trzej pierwsi kontynuowali działalność Pink Floyd, nagrywając kolejne płyty i jeżdżąc w trasy. Roger Waters, basista, ale przede wszystkim najbardziej płodny kompozytor Floydów i podziwiany wizjoner, mówiąc o swoich dawnych kolegach, wściekał się: „Zabrali moje dziecko i sprzedali je do burdelu. Nigdy im tego nie wybaczę”.
Może i nie wybaczył, ale, tak jak trzej pozostali, zgodził się na zawieszenie broni. Pink Floyd nie nagrali nowej płyty od 1994 roku i w normalnych warunkach namawianie muzyków do, jak to określił David Gilmour, „wskrzeszenia tej wielkiej bestii” byłoby karkołomnym wyzwaniem. Jednak moc słusznej sprawy i zręczne szantaże Geldofa sprawiły, że minęły ledwie trzy tygodnie między niechętną zgodą Gilmoura a występem Pink Floyd w Hyde Parku.
O dwudziestej drugiej siedemnaście David Beckham, okrzyknięty największym piłkarzem Wielkiej Brytanii, zapowiada Robbiego Williamsa, uznawanego za największą brytyjską gwiazdę muzyki pop. Głos Williamsa wyraźnie nie jest rozgrzany, ale piosenkarz szybko łapie rytm i wchodzi w rolę – osobliwy miks przystojniaka z boysbandu i kabareciarza. Trudno wyobrazić sobie artystę, który lepiej panowałby nad tłumem niż on.
Nie wróży to zbyt dobrze następnemu wykonawcy, The Who. W 1964 roku perkusista Pink Floyd, Nick Mason, wówczas student architektury na Regent Street Polytechnic, oglądał The Who wykonujących My Generation i doznał objawienia: „Tak, właśnie to chciałbym robić”. Pete Townshend i Roger Daltrey oraz dodatkowi muzycy grający w miejsce dwóch nieżyjących już członków The Who powoli rozgrzewają się przy Who Are You i Won’t Get Fooled Again. Unikają bezpośredniej komunikacji z publicznością; Townshend, w ciemnych okularach, robi to wręcz ostentacyjnie. Występ jest niezwykle sprawny od strony technicznej, momentami da się nawet wyłapać przebłyski dawnej świetności The Who, jednak, nim rozkręcą się na dobre – jest już po wszystkim.
Impreza trwa dziesiątą godzinę, a park pogrążony jest w ciemnościach. Ostatnim z występujących ma być Paul McCartney. Zapewne gdzieś na uboczu służby rozpakowują już zamówione przez Tessę Jowell koce dla tych, którzy zdecydują się spędzić noc pod gwiazdami.
O dwudziestej drugiej pięćdziesiąt siedem, bez hucznych zapowiedzi i uroczystego wstępu, po parku zaczyna rozpływać się tajemniczy, lecz dobrze znany dźwięk. Wszyscy techniczni, którzy jeszcze chwilę temu byli na scenie, nagle zniknęli. Dźwięk staje się coraz głośniejszy: to miarowe, rytmiczne bicie serca. Światła reflektorów przemykają po publiczności, wielki ekran za sceną ożywa, a bicie serca staje się jeszcze głośniejsze. Następnie słyszymy: „Przez te wszystkie cholerne lata byłem jak wariat”3. To fragment wypowiedzi jednego z technicznych Pink Floyd, nagranej niemal trzydzieści lat wcześniej w studio przy Abbey Road. Po nim następuje złowrogi warkot helikoptera, dźwięk kasy fiskalnej i uporczywy rechot, przechodzący w histeryczny wrzask. To końcówka Speak To Me, pierwszego utworu z Dark Side of the Moon.
Wrzask się nasila, staje się nie do zniesienia, aż w końcu przechodzi w kojące dźwięki rozpoczynające Breathe. Reflektory bledną, a światła zostają zwrócone na scenę – wreszcie możemy przyjrzeć się muzykom. Czarnoksiężnik z Oz żądał, by „nie zwracać uwagi na człowieka za kurtyną”, jednak nie ma tu nikogo więcej. Latająca świnia i widoki z lotu ptaka na Elektrownię Battersea na wielkim ekranie z tyłu sceny to znane Floydowe motywy. Tym razem jednak nie odciągają one uwagi od zespołu. W przeszłości muzycy woleli nie zwracać na siebie uwagi podczas koncertów. Wraz z coraz większymi sukcesami, rosła też scena. Całość zaprojektowana była tak, by możliwie najskuteczniej odwracać uwagę publiczności od czterech przeciętnych, długowłosych muzyków. W 1980 roku Floydzi grali za specjalnie na tę okazję skonstruowaną ścianą; była to część (może nieco zbyt natchnionego) protestu Watersa przeciw odczłowieczeniu przemysłu muzycznego. Gdy Gilmour „wskrzeszał wielką bestię” w latach osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych, on, Mason i Wright wspomagani byli przez młodych muzyków sesyjnych, wyginające się chórzystki i sceniczne show z oślepiającymi laserami rodem z filmów Stevena Spielberga. Wszystko to miało odwracać uwagę od członków zespołu.
Dziś Pink Floyd także wyglądają zaskakująco zwyczajnie, równie dobrze mogliby uchodzić za biznesmenów po pięćdziesiątce podczas „luźnego piątku” lub kolesi czekających w klubie, aż przestanie padać deszcz, by móc wznowić partyjkę golfa – pomijając oczywiście taki drobiazg, że nikt nie pojawiłby się na polu golfowym w wyblakłych dżinsach… Z tyłu sceny Nick Mason wybija rytm; jest skupiony i chyba lekko się uśmiecha. Mason, autor wydanej niewiele wcześniej książki o Pink Floyd, stał się najbardziej otwartym na media członkiem zespołu, choć jego decyzja o pozostaniu w grupie po odejściu Watersa doprowadziła do konfliktu pomiędzy dwojgiem przyjaciół, który został załagodzony dopiero niedawno. To właśnie Mason, jak sam siebie określa, naczelny dyplomata grupy („Jestem Henrym Kissingerem4 rocka”, powie później jednemu z dziennikarzy), najbardziej przyczynił się do ponownego zejścia się zespołu. Pomoc, jakiej udzielił w tym względzie Geldofowi, była nie do przecenienia.
W 1966 roku, gdy Pink Floyd podpisali swój pierwszy kontrakt, Mason porzucił studia. Zawsze planował powrót, gdyby czasem granie na perkusji w zespole rockowym nie wypaliło. Trzydzieści lat później nie ma śladu po charakterystycznych dla Masona sumiastych wąsach i długich ciemnych włosach. Gładko ogolony, z lekko obwisłym podbródkiem, z siwymi i gęstymi, lecz obciętymi krótko włosami, sześćdziesięcioletni perkusista przypomina architekta, którym nigdy nie został. Na jego koszuli widać kilka zagięć – znak, że niedawno została wyjęta z opakowania.
Po lewej stronie sceny nad klawiszami pochyla się Richard Wright. Ma na sobie białą koszulę i lnianą marynarkę, a jego niepozorny wygląd i zachowanie sprawiły, że ktoś kiedyś określił go jako „niegdyś wielkiego dżokeja, od którego odwróciło się szczęście”. Wright (który również przez krótki czas studiował architekturę) obecnie przypomina gwiazdę rocka na emeryturze znacznie bardziej niż Mason. Jest wspaniałym muzykiem, jednak jego małomówność sprawiała przez lata, że pozostawał w cieniu pozostałych, obdarzonych silną osobowością członków grupy. W 1979 roku doszło nawet do tego, że Roger Waters wyrzucił go z zespołu, oskarżając o niewystarczające zaangażowanie w pracę nad ostatnią wtedy płytą, The Wall. Wright popadł w depresję i zaszył się z dala od ludzi. Tym, który pomógł mu odzyskać dawną pozycję, był David Gilmour.
Gilmour, odziany w wytarte dżinsy i czarny T-shirt, patrzy władczo przed siebie. Zawsze wyglądał jak typowy hipis z lat siedemdziesiątych: bosy, wyluzowany, z kosmykiem włosów założonym za ucho, tak by nie opadał na twarz podczas gry – majstrowania przy ustawieniach wzmacniacza lub dociskania pedału z efektem gitarowym. Włosy od dawna nie są już długie, a ich pozostałości zostały wygolone niemal przy samej skórze. Pod T-shirtem rysuje się wyraźny brzuszek. Ale Gilmour zdaje się teraz dużo pewniejszy siebie: dzierżąc gitarę, zaczyna śpiewać słowa, które napisał jego niegdysiejszy wróg – Roger Waters. Gilmour jest jedynym frontmanem Pink Floyd od połowy lat osiemdziesiątych i głównym obiektem niechęci Watersa. To właśnie Gilmour stał na czele grupy przez ostatnie dwadzieścia lat, to on doprowadził do wydania dwóch płyt, które okryły się platyną, to on dowodził podczas bijących rekordy popularności tras koncertowych. Teraz możemy dostrzec, jak wymienia delikatne uśmiechy z Masonem, jak spogląda w tłum, wypatrując stojących pod sceną żony i dzieci – jego wzrok prawie wcale nie pada jednak na Rogera Watersa.
Basista stoi zaledwie parę metrów dalej. Jego siwiejące włosy sięgają kołnierzyka nieco spranej niebieskiej koszuli. Podwinięte rękawy odsłaniają drogi zapewne zegarek, pobrzękujący z każdym ruchem ręki. Waters nie gra na basie, on go wręcz napastuje. Z charakterystycznie wysuniętym podbródkiem, gwałtownie porusza głową w rytm muzyki i potrząsa swoją gitarą. Często odsłania zęby w uśmiechu, lecz uśmiech ten jest niepokojąco agresywny. Pomimo tego groźnego wyglądu Waters wydaje się być wniebowzięty, że może stać na scenie z tymi samymi ludźmi, z którymi spędził młodość. Inna rzecz, że dwadzieścia lat wcześniej groził im sądem. Dość wymowny jest fakt, że gdy Gilmour śpiewa, Waters robi to samo, choć nie do mikrofonu, tak jakby chciał przypomnieć publiczności, że to są j e g o utwory.
Breathe jest kojącą, spokojną uwerturą. W parku rozbrzmiewa cudowny dźwięk gitary, a nad głowami publiczności pojawiają się płomienie zapalniczek; na twarzach ludzi, którzy spędzili ostatnie dziesięć i pół godziny przyczajeni na strategicznych pozycjach w oczekiwaniu na tę chwilę, widać błogie uśmiechy. Napisany przez trzydziestoletniego wtedy Watersa Breathe jest wprowadzeniem do tematyki Dark Side of the Moon. Teksty na tej płycie stanowią ponurą analizę lęków i niepewności towarzyszących wkraczaniu w dorosłość, ilustracją tego, że, jak to ujął ich autor, „czekałeś na to, by twoje życie wreszcie się rozpoczęło, by nagle zdać sobie sprawę, że ono już trwa”. To, że słowa Breathe wybrzmiewają ponownie ze sceny, że utwór ten wykonywany przez tych samych ludzi trzydzieści lat później, sprawia, iż przesłanie albumu wydaje się jeszcze bardziej prorocze.
Artyści dziękują publiczności, po czym Breathe przechodzi w Money, utwór, który był singlem w Stanach i pomógł zespołowi wybić się w Ameryce. W przeciwieństwie do poprzedniego numeru Money to głośny i niezwykle dynamiczny hard rock. Jego słowa stały się, zgodnie z przewidywaniami, bronią tych, którym nie w smak był fakt, że muzycy Pink Floyd stali się multimilionerami. Ale tekst ten świetnie pasuje do Live 8 i, jak wyjaśnił później Mason: „Sir Bob chciał, żebyśmy go zagrali”. Dynamika i tempo tego utworu czynią go wręcz idealnym dla imprezy tego formatu. Gilmour niestrudzenie wygrywa swoje solówki aż do momentu, gdy na pierwszy plan wysuwa się saksofon Dicka Parry’ego. Muzyk, który brał udział w nagraniu wersji studyjnej tego utworu, przechadza się teraz po scenie, jakby właśnie przymierzał się do dziewiątego dołka. Gdy kompozycja dobiega końca, Gilmour i Waters nawiązują kontakt wzrokowy. Na ułamek sekundy.
Przed koncertem, na zapleczu Nick Mason powiedział, że na scenie będzie „ponad trzysta lat rockandrollowego doświadczenia”. Tego dnia jednak ważniejsze jest życiowe doświadczenie. Jak ujął to ktoś z otoczenia zespołu, „muzyka Pink Floyd jest jak piękna dziewczyna, która mija cię na ulicy, ale nie masz szans z nią porozmawiać”. W przypadku artystów znanych z chłodnej, angielskiej powściągliwości i niemożności porozumienia się poza artystycznymi ramami ten nagły wybuch spokoju wyeksponował całe człowieczeństwo i ogrom emocji przesycające twórczość Pink Floyd. Nagle wszystko to zaczęło układać się w spójną całość.
W kontekście dzisiejszego występu utwór Wish You Were Here brzmi jak prosta pieśń dla przyjaciela, który odszedł. I tym właśnie jest. Gilmour i Waters grają na gitarach akustycznych, a wspomaga ich dobrze znany fanom Tim Renwick, który zazwyczaj pozostaje w cieniu. Waters śpiewa drugą zwrotkę, a jego głos,
w przeciwieństwie do melodyjnego timbre’u Gilmoura, jest szorstki i słaby. Utwór, prosty i krótki, publiczność przyjmuje entuzjastycznie. Jego znaczenie i historia są powszechnie znane. To kompozycja poświęcona jedynemu członkowi oryginalnego składu Pink Floyd, którego nie ma dziś na scenie.
Na zakończenie dostajemy utwór, który musiał dziś zabrzmieć i którego wszyscy się spodziewali. Niezagranie go byłoby profanacją. Comfortably Numb pochodzi z płyty The Wall, opowiadającej zawiłą historię upadku gwiazdy rocka. Ponownie dzieląc obowiązki wokalne, Gilmour i Waters śpiewają o znanym z The Wall wypalonym muzyku, zapadającym w narkotykowe otępienie, a następnie Gilmour serwuje nam najważniejszą część utworu – solo gitarowe, które prowadzi aż do wielkiego zwieńczenia w iście hollywoodzkim stylu. Wiele zespołów rockowych próbowało niezdarnie kopiować ten pomysł. To wielki utwór, niezwykle widowiskowy i poruszający do głębi.
Gdy wszyscy czterej muzycy zmierzają na środek sceny, na ich twarzach powaga ustępuje miejsca uśmiechom ulgi. Waters obejmuje Masona i Wrighta i przywołuje gestem nieco zakłopotanego Gilmoura, mówiąc: „No chodź”. Po chwili wahania gitarzysta łączy się z resztą muzyków w grupowym uścisku i Pink Floyd uroczyście kłania się publiczności. Chwilę tę podsumowuje hasło na jednym z transparentów: „Pink Floyd znowu razem! A jednak świnie latają”.
O dwudziestej trzeciej piętnaście sir Paul McCartney wkracza na scenę, by swym występem zamknąć dzisiejszy koncert. Nawet on jednak nie jest w stanie przyćmić tego, co właśnie się wydarzyło. W Stanach mówi się już o lukratywnym kontrakcie obejmującym nagranie nowej płyty Pink Floyd oraz trasę koncertową. Na Wyspach „The Guardian” z pewnym lekceważeniem przyznaje, że choć muzycy „wyglądają jak starsi wspólnicy w korporacji dyplomowanych księgowych... to jednak dwadzieścia cztery lata po ostatnim wspólnym koncercie wciąż brzmią fantastycznie”.
Występ Pink Floyd na ekranie telewizora na zapleczu sceny w Barrie, gdzie odbywał się kanadyjski koncert z cyklu Live 8, oglądał Bob Ezrin, wieloletni współpracownik zespołu i współproducent The Wall, człowiek niezwykle wylewny. „To było niesamowite. W takich chwilach tworzy się historia – zachwycał się kilka tygodni później. – Byłem niezwykle szczęśliwy i, no cóż, muszę to przyznać, uroniłem łzę. W pewnym momencie zorientowałem się, że wszyscy oglądają m n i e oglądającego Pink Floyd”.
Dla fanów, wytwórni płytowych, wzruszonych byłych współpracowników i wszystkich innych ludzi, które w ten czy inny sposób byli związani z Pink Floyd, Live 8 rozbudziło nadzieję na reaktywację grupy. David Gilmour szybko jednak uciął wszelkie spekulacje: „Dla mnie to już przeszłość. To już było. Nie mam potrzeby powrotu. Świetnie było dawne problemy puścić w niepamięć, ale na tym koniec”.
Przed próbami do Live 8 David Gilmour i Roger Waters po raz ostatni spędzili czas w swoim towarzystwie 23 grudnia 1987 roku, jak to ujął gitarzysta, „w celu obgadania warunków rozwodu”. Spotkawszy się na należącej do Gilmoura łodzi przerobionej na studio nagrań, z pomocą księgowego i komputera sfinalizowali umowę, która ustalała warunki wykorzystania nazwy Pink Floyd.
Wcześniej Waters pozywał do sądu zarówno Gilmoura, jak i Masona, twierdząc, że nazwa nie powinna być więcej wykorzystywana po jego odejściu z grupy w 1985 roku. Przez niemal dwadzieścia lat Waters był głównym kompozytorem, stał za koncepcją takich albumów, jak Dark Side of the Moon czy The Wall, pisał większość tekstów i stanowił, jak twierdził, „siłę napędową”. Przeciwni jego żądaniom Gilmour i Mason postanowili dalej grać pod szyldem Pink Floyd. Trzy miesiące przed wspomnianym spotkaniem obaj muzycy wydali nowy album, A Momentary Lapse of Reason, do udziału w trasie koncertowej zapraszając Richarda Wrighta. Dwa miesiące później, pomimo słów Watersa, który określił album jako „przyzwoitą podróbkę”, płyta osiągnęła status platynowej, potwierdzając, że marka Pink Floyd jest na tyle silna, żeby odnosić sukcesy nawet po odejściu kluczowego członka zespołu.
Z drugiej strony, nie pierwszy to był raz, kiedy ta grupa straciła jednego ze swoich muzyków. Podczas Live 8 Roger Waters wspomniał o kimś, kogo nie było tego wieczora na scenie, i zadedykował utwór Wish You Were Here „każdemu, kogo tu brakuje, a w szczególności, oczywiście, Sydowi”.
Syd Barrett, niegdyś wokalista, gitarzysta i lider Pink Floyd, porzucił zarówno zespół, jak i cały przemysł muzyczny trzydzieści lat wcześniej. Gdy jego byli koledzy grali dla ponad stu tysięcy fanów w Hyde Parku i dla ponad dwóch miliardów widzów przed telewizorami, Syd Barrett przebywał w swoim domu na przedmieściach Cambridge. Od dawna nie utrzymywał kontaktu z dawnymi kompanami, nie chciał też, by przypominano mu o czasach, gdy był członkiem zespołu. Pink Floyd uznał za zamknięty rozdział swojego życia.
1 Tony Blair we wczesnych latach siedemdziesiątych, podczas studiów na Uniwersytecie Oksfordzkim założył wraz z przyjaciółmi grupę Ugly Rumours. Jej nazwa została zainspirowana okładką albumu From the Mars Hotel zespołu Greatful Dead – przyp. red.
2 Live Aid – dwa równoległe koncerty rockowe, w Londynie i Filadelfii, które odbyły się 13 lipca 1985 roku. Organizatorami byli Bob Geldof oraz Midge Ure, a przedsięwzięcie miało na celu zebranie funduszy dla głodujących w Etiopii – przyp. red.
3 Ang. I’ve been mad for fucking years – przyp. red.
4 Henry Kissinger – amerykański polityk, dyplomata. Otrzymał Pokojową Nagrodę Nobla w 1973 roku za porozumienie pokojowe z Wietnamem – przyp. red.
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„Za wolnością podążam”.
Syd Barrett
W piątek, 7 lipca 2006 roku, Syd Barrett zmarł. Opinia publiczna dowiedziała się o tym cztery dni później. Za przyczynę śmierci uznano raka trzustki, a stan zdrowia Barretta pogarszał się od wielu lat. Rodzina Syda poinformowała o jego śmierci Davida Gilmoura, który przekazał wiadomość pozostałym członkom zespołu i osobom zaprzyjaźnionym z grupą. Zgodnie z prośbą bliskich Syda nikt z muzyków Pink Floyd nie kontaktował się z nim w żaden sposób od dawna. Kiedy w końcu świat poznał tę smutną nowinę 11 lipca 2006 roku, gazety na całym świecie obiegły zdjęcia Barretta. Była to niezwykła i niespotykana wcześniej reakcja na śmierć kogoś, kto nie nagrał płyty od ponad trzydziestu lat i równie długo nie rozmawiał o czasach, gdy był gwiazdą.
Wiosną 1968 roku Pink Floyd rozstali się ze swoim pierwszym wokalistą i przyjacielem z dzieciństwa. W tym czasie David Gilmour był już członkiem zespołu. Został przyjęty, by wprowadzić nieco muzycznej stabilizacji, gdyż uzależnienie Barretta od narkotyków i jego narastające rozchwianie emocjonalne sprawiały, że był coraz większym ciężarem dla reszty. W styczniu, w drodze na koncert, postanowili nie wpadać po Syda. Ta decyzja miała olbrzymi wpływ na resztę ich życia.
Tydzień przed występem Pink Floyd na Live 8 „London Evening Standard” wysłał do domu Barretta w Cambridge jednego ze swoich dziennikarzy, który miał za zadanie przeprowadzić wywiad z nieuchwytnym byłym wokalistą. Barrett nie otworzył mu drzwi. Jego siostra Rosemary ujawniła, że poinformowała brata o nadchodzącym koncercie Pink Floyd, lecz nie doczekała się żadnej reakcji z jego strony. „Dla niego to zupełnie inne życie – tłumaczyła. – Inny świat i inne czasy”. Przezwisko Syd, nadane mu w tym poprzednim życiu, także porzucił. Od wielu już lat był ponownie znany jako Roger Barrett.
Niewyróżniający się niczym bliźniak przy St. Margaret’s Square 6 w Cambridge, w którym Barrett spędził ostatnie lata swego życia, nie zdradza wiele na temat tożsamości jedynego lokatora. W środku również nie ma rzeczy typowych dla gwiazdy rocka: wiszących na ścianach złotych płyt, które można by dostrzec spomiędzy zasłon, czy innych charakterystycznych drobiazgów. Na podjeździe nie stoi drogi sportowy samochód. Ale wbrew temu, co można sądzić na podstawie plotek i zasłyszanych opowieści na temat stanu psychicznego właściciela, dom nie jest zaniedbany. Barrett mieszkał w nim sam od czasu śmierci matki w 1991 roku. Nigdy się nie ożenił, nie miał dzieci nie zagrzał też miejsca w żadnej pracy, odkąd w latach sześćdziesiątych jego alter ego opuściło Pink Floyd.
Od czasu do czasu świat zewnętrzny próbował zakłócić prywatność Syda i jego zdjęcia ukazywały się w prasie. Syd, fotografowany z zaskoczenia najczęściej na tle niebieskich drzwi wejściowych, zawsze sprawiał wrażenie zmieszanego, czasami wściekłego lub przestraszonego. Jego zazwyczaj niekompletny strój uwidaczniał sporych rozmiarów brzuch. Każda sposobność, by pokazać, jak bardzo Barrett jest zaniedbany, stanowiła doskonałą pożywkę dla plotek na jego temat.
Syd musiał znosić tego typu najścia zawsze gdy jego dawne życie na powrót stawało się obiektem zainteresowania. Gdy Pink Floyd wystąpili bez niego na Live 8, oczywiste było, że wkrótce pojawi się prasa. Poprzednio taki wzrost zainteresowania jego osobą miał miejsce pod koniec lat osiemdziesiątych, podczas wrzawy medialnej wokół imprez, na których młodzież zażywała LSD. Postać Barretta została wykorzystana przez „News of the World” jako przestroga przed skutkami zażywania narkotyków. Dziennikarze oczywiście wiedzieli, że nie pozwie ich do sądu. Z drugiej strony, kto mógł wiedzieć, do czego jest zdolny? Sąsiedzi opowiadali o przeraźliwych wrzaskach w środku nocy, podczas gdy inni mówili, że słyszeli, jak Barrett… szczeka. Jednak od wczesnych lat dziewięćdziesiątych były wokalista spędzał czas, malując, czytając i jeżdżąc na zakupy na rowerze. Żył spokojnie, choć nie w całkowitym odosobnieniu. Po każdym epizodzie z naruszeniem jego prywatności wszystko niezmiennie cichło i zostawiano go na jakiś czas w spokoju. Jedynie sporadycznie do drzwi pukał jakiś nieproszony fan.
Bez względu jednak na kontekst fotografie przedstawiające dawnego Syda Barretta, które pojawiały się w prasie, były wciąż fascynujące. Te same zdjęcia trafiły do gazet po jego śmierci. Zrobione niemal czterdzieści lat wcześniej, przedstawiały Syda wystrojonego w ciuchy z Kings Road, z falistymi włosami układającymi się w coś na kształt aureoli i skrzącym spojrzeniem. Syd był swoistym „prototypem” gwiazdy rocka zmierzającej ku zagładzie. Wielu po nim próbowało kopiować ten wizerunek.
„Był gościem, którego ludzie pokazywali sobie na ulicy – mówi o swoim kumplu z dzieciństwa David Gilmour. – Syd miał charyzmę, pewien rodzaj magnetyzmu”.
Wspólna historia trzech głównych postaci Pink Floyd – Barretta, Gilmoura i Watersa – jest nierozerwalnie związana z ich rodzinnym miastem. Historia Cambridge, znanego z edukacji, sięga aż trzynastego wieku. Wyczuwa się tam tradycyjną angielską atmosferę, tworzoną przez fantastyczną architekturę college’ów i rzekę Cam przepływającą przez miasto. Kontrastując z owym charakterystycznym klimatem Cambridge, krajobraz wokół niego jest zdominowany przez niedostępne bagna. Jedyną w swoim rodzaju atmosferę tego miejsca dawało się wyczuć w muzyce Pink Floyd od samego początku. Tytuł pierwszego albumu grupy, The Piper at the Gates of Dawn, został zaczerpnięty z wydanej w 1908 roku powieści dla dzieci Kennetha Grahame’a, O czym szumią wierzby, której akcja dzieje się na nabrzeżu. W rozdziale o tym samym tytule dwie ze zwierzęcych postaci powieści wyruszają w dziwną duchową podróż. Z kolei Grantchester Meadows, delikatny przerywnik autorstwa Rogera Watersa z płyty Ummagumma, wziął tytuł od nazwy pięknego, gęsto zalesionego nabrzeża, ukrytego w południowej części miasta, nieopodal domu rodzinnego Davida Gilmoura.
W czasie gdy trzej najważniejsi członkowie Pink Floyd przyszli na świat, Cambridge było, jak stwierdził jeden z ich przyjaciół z dzieciństwa, „miejscem, gdzie ekscentryczność była do pewnego stopnia akceptowana. Podczas przejażdżek rowerowych uliczkami miasta można było spotkać różnych fantastycznych, acz nieco dziwnych ludzi, jak na przykład odkrywcę DNA Francisa Cricka”. Ojciec Syda był własnie jedną z tych nieco ekscentrycznych postaci, widywaną często na staromodnym rowerze na Hills Road.
Doktor Arthur Max Barrett, znany wszystkim jako Max, był cenionym patologiem w uniwersyteckim szpitalu klinicznym Addenbrooke. W późniejszym okresie objął stanowisko specjalisty od anatomii patologicznej na uniwersytecie. Był też uznanym malarzem amatorem oraz botanikiem; miał nawet zaszczyt posiadać własny zestaw kluczy do miejskiego ogrodu botanicznego. Był również członkiem Towarzystwa Filharmoników w Cambridge, wykazując przejawy talentu, z którego znany został jego syn.
Był żonaty z Winifred Garrett, praprawnuczką Elizabeth Garrett Anderson, która w 1865 roku została pierwszą kobietą lekarzem w kraju. Barrettowie mieli pięcioro dzieci: Alana, Donalda, Ruth, Rogera (później znanego jako Syd) i Rosemary. Syd urodził się
6 stycznia 1946 roku w Cambridge, w rodzinnym domu przy Glisson Road 60, w dzielnicy Cherry Hinton. Trzy lata później rodzina przeniosła się do pobliskiego domu z pięcioma sypialniami przy Hills Road 183.
Zaledwie kilka minut spacerem od nowego domu Barrettów znajdowała się Rock Road, na którą sprowadziła się rodzina George’a Rogera Watersa, gdy miał on ledwie dwa lata. Ojciec Rogera, Eric Fletcher Waters, dorastał w hrabstwie Durham i był wnukiem górnika oraz prominentnej działaczki Partii Pracy. Został nauczycielem i będąc gorliwym katolikiem i obdżektorem2, po wybuchu wojny odmówił wstąpienia do armii. Zamiast tego jako ochotnik został kierowcą karetki w czasie niemieckiej inwazji, a także wstąpił do Partii Komunistycznej. Ale w czasie wojny Eric zmienił zdanie i postanowił pójść do wojska. Został wcielony do 8. Batalionu Królewskich Fizylierów w Pułku Miasta Londynu, w randze podporucznika.
Roger urodził się 6 września 1943 roku, jako drugie dziecko w rodzinie po swoim bracie, Johnie. Jego matka, Mary (z domu Whyte), tak jak jej mąż była nauczycielką. Gdy Eric został wysłany na kontynent, Mary przeniosła się z synami z Great Bookham w Surrey do Cambridge, wierząc, że będą tam bezpieczniejsi, niż w nękanym nalotami niemieckimi Londynie.
Eric Waters zaginął i został uznany za zmarłego 18 lutego 1944 roku, podczas ataku aliantów na plaże Anzio, u wybrzeży Włoch. Roger miał wtedy zaledwie pięć miesięcy.
David Jon Gilmour przyszedł na świat 6 marca 1946 roku. W tamtym czasie Gilmourowie mieszkali we wsi Trumpington, nieopodal Cambridge. Rodzina przeprowadzała się kilka razy, by w końcu osiąść na Grantchester Meadows w dzielnicy Newnham nad rzeką Cam. David miał wtedy dziesięć lat. Jego rodzice, Doug i Sylvia, poznali się w Cambridge Homerton College, gdzie przygotowywali się do pracy w zawodzie nauczyciela. Sylvia została montażystką i pracowała dla BBC. Doug Gilmour był wykładowcą uniwersyteckim na wydziale zoologii. Mieli czworo dzieci: Davida, dwóch kolejnych synów, Petera i Marka, oraz córkę Catherine.
„Cambridge było świetnym miejscem na dorastanie – mówi Gilmour. – Żyjesz w mieście mocno stawiającym na edukację, jesteś otoczony mądrymi ludźmi. Ale panował tam też ten wiejski klimat, który docierał aż do centrum. Było tam sporo fantastycznych miejsc do spotkań z przyjaciółmi”.
Mimo że Gilmour nie pamięta tego spotkania, po raz pierwszy zetknął się z Barrettem i Watersem, gdy rodzice wszystkich trzech zapisali ich na warsztaty plastyczne, odbywające się co sobotę w Homerton College. Waters i Barrett uczęszczali do podstawówki Morley Memorial w Blinco Grove, w której Mary Waters pracowała jako nauczycielka. To tu właśnie po raz pierwszy ujawnił się niezwykły talent Syda. Syd, uważany za zdolnego naśladowcę, wygrał też w wieku siedmiu lat, wspólnie z siostrą Rosemary (nazywaną Roe), konkurs gry na pianinie.
Nick Barraclough, inny uczeń Morley Memorial, który później został muzykiem i dziennikarzem w BBC, pamięta Syda jako „pięknego i utalentowanego artystycznie chłopca. Moja siostra chodziła z nim do klasy. Gdy mieli jakieś dziesięć czy jedenaście lat, dostali zadanie, by przedstawić swoje wrażenia z upalnego dnia. Większość dzieci narysowała plażę lub słońce. Roger – bo tak wtedy na niego mówiliśmy – narysował dziewczynę na plaży, ubraną w bikini, na którą kapał rozpuszczający się lód na patyku. Biorąc pod uwagę jego młody wiek, była to bardzo dojrzała twórczość”.
Wszyscy trzej zdali egzaminy dla jedenastolatków, a następnie zaliczyli obowiązkowy test. Dzielił on brytyjskie dzieci na te, które były wystarczająco inteligentne, by dostać się do lepszych szkół, oraz te skazane na podrzędne placówki. „Mój ojciec uczył w podstawówce – wspomina Barraclough – i obaj Rogerowie przychodzili do niego przed egzaminami na korepetycje”.
Waters dostał się w 1954 roku do szkoły dla chłopców – Cambridge County – mieszczącej się przy Hills Road. County, obecnie istniejąca pod nazwą Hills Road Sixth Form College, była wtedy, jak opisuje ją jeden z byłych uczniów, „szkołą średnią z naleciałościami ze szkół publicznych, takimi jak surowi nauczyciele, specjalne nakrycia głowy oraz sadyzm”. Szkoła znana była z dobrych wyników egzaminów, mogła też poszczycić się licznymi absolwentami, którzy dostawali się na uniwersytety w Oxfordzie i Cambridge.
Roger był niezłym sportowcem: łapaczem w pierwszej szkolnej drużynie krykieta i budzącym uznanie łącznikiem ataku w drużynie rugby. Wstąpił także, początkowo wbrew swojej woli, do szkolnej drużyny wojskowej, spędzając trochę czasu w weekendowej szkole dla kadetów marynarki na HMS Ganges3. Częścią tego treningu były zajęcia ze strzelania do celu, które odpowiadały mu dużo bardziej. Jednak, mimo że był mądry i dowcipny, jego cięty język i pewność siebie przysparzały mu wrogów. Przynajmniej raz zdarzyło się, że inni uczniowie spuścili mu lanie. „Myślę, że byłem tam absolutnie znienawidzony przez wszystkich”, przyznał później Waters.
„Roger należał do rocznika wyżej ode mnie – wspomina inny uczeń County, Seamus O’Connell. – Kumplowałem się z innym tamtejszym uczniem, Andrew Rawlinsonem, na którego mówiliśmy Willa i który bardzo przyjaźnił się z Rogerem. Nasze wzajemne stosunki w szkole były dość napięte, bo Roger czasami nie był zbyt miły, ale i tak uważaliśmy się za przyjaciół”.
Jakiś czas później zmęczony wojskową musztrą Roger w ataku złości po prostu oddał swój mundur i odmówił dalszego udziału w szkoleniu, co poskutkowało dyscyplinarnym wyrzuceniem za niesubordynację. Inny z uczestników szkolenia, Tim Renwick, który później współpracował z Pink Floyd jako gitarzysta, tak mówi o tym skandalu: „Jestem o kilka lat młodszy od Rogera, ale wszyscy w szkole o tym słyszeli. Narobił strasznego zamieszania. Chociaż jestem pewny, że słyszałem o tym, jakoby Roger miał im powiedzieć, że odchodzi, ponieważ jest obdżektorem”.
Dziecięce doświadczenia Watersa wracały później wielokrotnie w twórczości Pink Floyd, nie pozostawiając żadnych wątpliwości odnośnie jego stosunku do czasów spędzonych w County nawet niezbyt uważnym słuchaczom.
„Roger tolerował szkołę – wspominała Mary Waters. – Jego nastawienie było takie, że »trzeba to jakoś przeżyć i wyciągnąć z tego, ile tylko się da«”.
„Nienawidziłem jej, poza zajęciami sportowymi – upierał się Roger. – Panował tam bardzo ostry reżim. Szkołę prowadzono według przedwojennych zasad, zgodnie z którymi musieliśmy robić to, co nam kazano, więc nie mieliśmy innego wyjścia, jak tylko się buntować. To zabawne, że ci goście w szkole zawsze gnębią najsłabszą jednostkę. Więc te same dzieciaki, które są narażone na szykany ze strony innych uczniów, są też gnębione przez nauczycieli. Tak jakby oni wszyscy nagle poczuli krew. Słabsi stają się głównym celem ataków otoczenia. Większość nauczycieli to były zwykłe świnie”.
„Zawsze zakładałem, że The Wall było o nauczycielach z County – mówi Nick Barraclough, który uczęszczał tam razem z Watersem. – Ówczesny dyrektor, facet o nazwisku Eagling, był najbardziej przerażającym człowiekiem, jakiego kiedykolwiek spotkałem. Obaj Rogerowie też przez to wszystko przechodzili”.
Lata pięćdziesiąte, w sposób dotąd niespotykany, były wielką szansą dla nastolatków edukowanych po II wojnie światowej. System nauczania kompletnie nie przystawał jednak do nowych czasów – opierał się na przedwojennych praktykach i był zupełnie niedostosowany do potrzeb pokolenia cieszącego się pokojem i życiem na przyzwoitym poziomie, nieosiągalnym dla poprzedniej generacji.
Waters opisywał w późniejszym okresie pewne zdarzenie, które było symbolem jego pogardy i wyrazem sprzeciwu dla szkolnego porządku. W akcie zemsty na szkolnym ogrodniku za jakąś faktyczną lub urojoną winę Roger i grupka konspiratorów dostali się z drabiną do szkolnego sadu i ogołocili ulubione drzewo ogrodnika. Zjedli wszystkie jabłka, uważając, by żaden z ogryzków nie został z niego zerwany. Przywołując to zdarzenie ponad trzydzieści lat później w magazynie „Musician”, Waters wspomina z dumą, że po tym wymyślnym dowcipie miał „poczucie osiągnięcia czegoś niezwykłego”.
Dla młodszego o trzy lata Barretta nauka w County naznaczona była wielką miłością do sztuki i zainteresowaniem poezją oraz dramatem. Był równie wrogo nastawiony wobec autorytetów co Waters, lecz często ratował się z kłopotów dzięki temu, że był bystry, przystojny i, jak to określił Gilmour, „sprytny i wszechstronnie uzdolniony”. Był jednak bardziej skłonny do przestrzegania zasad, dzięki czemu piął się w hierarchii i został dowódcą patrolu w miejscowej drużynie skautów.
W czerwcu 1961 roku, w wieku piętnastu lat, Syd zaczął spotykać się z Elizabeth Gausden (powszechnie znaną jako Libby), uczennicą pobliskiej szkoły dla dziewcząt. „Właściwie to Syd miał wtedy dziewczynę, bardzo ładną i milutką Niemkę, Verene Frances – przypomina sobie Libby. – Ale bardzo szybko zbliżyliśmy się do siebie. Zawsze mawiał: »Nie jesteś może pięknością, ale za to najzabawniejszą dziewczyną na świecie«. To był wspaniały chłopiec, wszyscy go uwielbiali”.
John Gordon po raz pierwszy spotkał się z Sydem na zajęciach plastycznych w County. „Od pierwszego dnia zwracał na siebie uwagę – opowiada. – Miał włosy dłuższe niż pozostali. Mówił to, co myślał, także do nauczycieli, zdarzało się nawet, że demonstracyjnie wychodził z klasy, jeśli otrzymał burę”.
Syd notorycznie odmawiał zakładania szkolnego blezera, wyróżniał się też noszeniem butów bez sznurówek – zwyczaj ten cechował go również w dorosłym życiu. Zachęcany przez rodziców chętnie rozwijał swoją kreatywność, która objawiła się już wcześniej w Morley Memorial. Brał udział w odczytach poezji i publicznych wystąpieniach. Jednak pewne wydarzenie położyło się cieniem na beztroskim okresie dorastania. 11 grudnia 1961 roku zmarł doktor Barrett. „Jego ojciec był chory od dłuższego czasu – mówi Libby Gausden. – Miał raka i bardzo cierpiał. Wydaje mi się, że w pewnym sensie była to wielka ulga dla jego dzieci, gdyż przed śmiercią bardzo się męczył. Syd był zawsze świetny w pisaniu dzienników. Każda strona miała niemal pół metra długości, a on zapełniał je wszystkie. Ale w dniu śmierci ojca napisał tylko: »Biedny tata dzisiaj zmarł«”.
Wiele osób spekulowało na temat wpływu, jaki na Syda miała śmierć ojca. David Gilmour, który spędzał z Barrettem wiele czasu w tamtym okresie mówi: „Nigdy o tym nie opowiadał. Ludzie twierdzą, że śmierć ojca bardzo na niego wpłynęła, ale wtedy ciężko było zauważyć jakąkolwiek większą zmianę”.
„Nie znałem ojca ani braci Syda, więc nie wiem, co się z nimi stało – wspomina John Gordon. – Syd zawsze sprawiał wrażenie bardziej zaradnego ode mnie, miał więcej luzu i doświadczenia, więc po śmierci ojca natychmiast wziął na siebie dużo obowiązków”.
Gdy jego starsze rodzeństwo wyniosło się z Hills Road 183, Syd urządził sobie sypialnię we frontowej części domu, a pozostałe pomieszczenia jego matka wynajęła lokatorom, głównie studentom. Wśród nich znajdował się przynajmniej jeden brytyjski arystokrata oraz przyszły premier Japonii.
Jeśli Waters i, do pewnego stopnia, Barrett przejawiali antyautorytatywne nastawienie, to mieli dla takiego zachowania niezłą wymówkę. Wraz z pojawieniem się w 1955 roku hitu Rock Around the Clock zespołu Bill Haley and The Comets media oficjalnie ogłosiły powstanie nowego bytu – nastolatka – i przypisały do jego życia ścieżkę dźwiękową, czyli rock and roll. Dwa lata później Elvis Presley stworzy dla tej muzyki nowy wizerunek i stanie się wzorem do naśladowania dla całego pokolenia. Alan, brat Syda, grał na saksofonie w grupie skifflowej4, a i sam Syd zaczął brzdąkać na ukulele, następnie zaś przekonał matkę, by kupiła mu gitarę akustyczną marki Hofner.
„Po lekcjach ja i Syd spotykaliśmy się i szliśmy do niego, bo mieszkał niemal naprzeciw szkoły – wspomina John Gordon. – Mój ojciec był muzykiem, ale część mnie nie chciała iść w jego ślady, więc wymigiwałem się od lekcji gry na fortepianie, lecz jednocześnie chciałem wraz z Sydem uczyć się gry na gitarze. Miał dostęp do płyt importowanych z Ameryki, a ja miałem starszego wujka, który sprowadzał krążki Billa Haleya i Eddiego Cochrana5. Zabierałem je do Syda i próbowaliśmy nauczyć się grać te kawałki na gitarach. Syd chłonął absolutnie wszystko. Teraz sporo mówi się o tym, że uwielbiał Bo Diddleya, ale jego zainteresowania były znacznie szersze”.
Czternastoletni Waters wiekowo idealnie pasował do rock and rolla, ale początkowo był mu dość niechętny. Jego gust muzyczny ukierunkowany był w stronę muzyki Dixie i artystów bluesowych, takich jak Bessie Smith. „Słuchałem wszystkiego, tylko nie rock and rolla”, przyznał później. Kiedy dostał w prezencie od wujka gitarę, zaczął pobierać pierwsze lekcje u miejscowej nauczycielki, lecz szybko z nich zrezygnował. Po latach wyznał: „Strasznie bolały mnie palce, to było dla mnie zbyt trudne”.
David Gilmour nie podzielał prezentowanego przez swojego późniejszego kolegę z zespołu ostrożnego nastawienia do rock and rolla. „Nie jestem pewny, czy Rock Around the Clock było pierwszą płytą, jaką kupiłem, ale z pewnością jedną z pierwszych”, wspomina. (W późniejszych latach ujawnił, że winylowa siedemdziesiątka ósemka6 została zniszczona, gdy przypadkowo usiadła na niej gosposia). Jeszcze bardziej porwał go kawałek Heartbreak Hotel Elvisa Presleya, wydany rok później. Kolekcja płytowa jego rodziców zawierała sporo bluesowych płyt. Podobnie jak Waters i Barrett Gilmour odkrył też Radio Luxembourg, które nadawało muzykę dużo bardziej zróżnicowaną niż jakakolwiek stacja radiowa w Wielkiej Brytanii („Mnóstwo naprawdę dziwnych brzmień”) i wywarło ogromny wpływ na całe pokolenie angielskich muzyków rockowych.
Edukacja muzyczna Gilmoura trwała więc w najlepsze, natomiast ta właściwa zaczęła się, gdy w wieku pięciu lat został wysłany do szkoły z internatem. Doug Gilmour wziął półroczny urlop na Uniwersytecie Cambridge i wraz z żoną wyjechał do Wisconsin w Stanach. Dzieci wysłano do Steeple Claydon w hrabstwie Buckingham, gdzie pozostały do zakończenia roku szkolnego.
„Moi rodzice kochali się i uwielbiali swoje towarzystwo, ale, jeśli mam być szczery, traktowali nas trochę jak kulę u nogi – stwierdził Gilmour w wywiadzie dla magazynu „Mojo” w 2006 roku. – Jeździliśmy razem na wakacje, gdy byliśmy bardzo mali, lecz gdy tylko osiągnęliśmy wiek, kiedy można było podsunąć nam jakieś inne zajęcia, jak choćby obozy skautów, skończyły się wspólne wyjazdy”. Wiele lat później David odkrył listy i dzienniki z tego okresu, świadczące o tym, że on i jego rodzeństwo pozostali w Steeple Claydon do końca roku szkolnego, mimo że rodzice wrócili do Cambridge nieco wcześniej. „Tego typu rzeczy wydają się zupełnie normalne w danym momencie, a potem nagle uświadamiasz sobie: »zaraz, to wcale nie było takie fajne«”.
W wieku jedenastu lat, w tym samym czasie, gdy Barrett dostał się do County, Gilmour wrócił do Cambridge i został zapisany do Perse Preparatory School for Boys. Perse, znajdująca się zaledwie kilka budynków od domu Syda, była płatną szkołą, w której obowiązywała surowa dyscyplina. Do jej absolwentów należał między innymi sir Peter Hall, założyciel Royal Shakespeare Company i dyrektor Royal National Theatre. Od siedemnastego wieku jedna czwarta uczniów mieszkała w przyszkolnym internacie, a wszyscy musieli uczęszczać na lekcje w sobotnie poranki, co tworzyło atmosferę, jak to określił jeden z absolwentów, „nieco snobistycznej szkoły publicznej”. Mimo wrodzonej bystrości Gilmourowi brakowało zaangażowania w naukę. „Byłem leniwy”, przyznaje obecnie. Elvis mógł mieć na niego spory wpływ na początku, ale to pojawienie się pary grających na gitarach i śpiewających w wysokim dwugłosie bliźniaków z zespołu The Everly Brothers, wraz z Bye Bye Love, ich hitem z 1957 roku, sprawiło, że Gilmour sięgnął po gitarę.
„Uwielbiałem The Everly Brothers. Gdy miałem trzynaście lat, syn sąsiadów dostał gitarę, ale za nic nie miał słuchu muzycznego i zupełnie się nią nie interesował. Więc pożyczyłem ją i już nigdy nie oddałem. Zacząłem na niej rzępolić, co bardzo ucieszyło moich rodziców, więc kupili mi płytę Pete’a Seegera i napisaną przez niego książkę z nauką gry. Te lekcje dla początkujących były świetne”.
Innym sumiennie uczącym się z poradnika Seegera był przyjaciel Gilmoura Rado Klose, znany pod swoim drugim imieniem jako Bob Klose, który później został członkiem wczesnego składu Pink Floyd.
„Znamy się z Davidem od urodzenia – mówi Klose. – Nasi ojcowie poznali się, zanim którykolwiek z nich w ogóle założył rodzinę. Nie pamiętam, czy David brał u mnie jakieś lekcje, ale jestem pewny, że wspólnie słuchaliśmy tej płyty Pete’a Seegera oraz Radia Luxembourg. Słyszeliśmy jakąś płytę i zastanawialiśmy się: w jaki sposób to zagrać? A następnie próbowaliśmy to zrobić. Jednym z takich nagrań był hit The Ventures z 1960 roku, Walk Don’t Run. David niemal od razu wykombinował, jak to zagrać, pozostałym z nas zajęło to dużo więcej czasu”.
Klose także uczył się w County: „W tamtym czasie życie było ściśle związane ze szkołą. Syd był w klasie niżej, a Roger Waters w klasie wyżej ode mnie. Mieliśmy podobny gust muzyczny. Przez jakiś czas bardzo interesowałem się jazzem, ale tylko tym stworzonym do roku 1935! No i Django Reinhardtem. Roger uwielbiał Jimmy’ego Dufree. Jednak to blues był dla mnie prawdziwym objawieniem. Pamiętam jak pewnego dnia poszedłem po szkole do sklepu z płytami i znalazłem tam krążek Leadbelly’ego. Nie miałem pojęcia, co to, ale podobała mi się nazwa, więc gość ze sklepu pozwolił mi wziąć płytę do kabiny i posłuchać. To było jak esencja wszystkiego, co podobało mi się w muzyce”.
Choć Leadbelly stał się wspólnym ulubieńcem Klose’a, Gilmoura i Watersa, ten ostatni nie znalazł zrozumienia dla swoich muzycznych zainteresowań w domu. Odkąd ukończył dwanaście lat, regularnie chadzał na koncerty jazzowe w miejscowym Corn Exchange, ale, w przeciwieństwie do matki Syda, Mary Waters nie miała czasu na muzykę.
„Twierdziła, że ma kiepski słuch – wspomina Roger. – Nie była zainteresowana sztuką, jej głowę zaprzątała polityka. Polityka była ważniejsza niż wszystko inne. Z pewnością ani w szkole, ani w domu nie zachęcano mnie do poznawania muzyki”.
W 1961 roku, mniej więcej wtedy, gdy Syd Barrett stracił ojca, życie rodzinne Gilmoura uległo poważnemu przeobrażeniu. W ramach tak zwanego „drenażu mózgów”, który sprowadzał się do tego, że brytyjscy uczeni, wabieni sporymi zarobkami, emigrowali za granicę, Doug Gilmour otrzymał propozycję pracy na Uniwersytecie Nowojorskim, gdzie objął stanowisko kierownika katedry genetyki. Razem z Sylvią postanowili wybrać się tam na rok. Dziesięcioletni brat Gilmoura, Mark, poleciał z nimi, natomiast jego rodzeństwo zostało w Anglii. Siostra, Catherine, była już w tym czasie studentką. Piętnastoletni David został zaproszony do Stanów, lecz podekscytowany muzycznymi perspektywami zdecydował się zostać w Cambridge i zamieszkał u pewnej rodziny w Chesterton. Pozostawiony bez nadzoru z łatwością wymykał się na koncerty, zamiast uczyć się do egzaminów końcowych. Waters, Barrett i Gilmour, wszyscy z podobną przeszłością szkolną, a teraz także wychowujący się bez ojców, cieszyli się ze swojej niezależności, powoli tworząc podwaliny pod coś, co później przeobraziło się w Pink Floyd.
Wprawdzie Gilmour był pierwszym, który wsiąkł w muzykę
rockandrollową, jednak jego przyszli koledzy z Pink Floyd niewiele później zaczęli sprzeciwiać się sztywnym zasadom obowiązującym uczniów w Cambridge. Rock and roll stał się wyrazem buntu, był niczym odtrutka wobec poddanej ścisłym regułom rzeczywistości. I wcale nie potrzeba było Elvisa, by ich do tego zachęcić. Nie ma się co dziwić, skoro nawet skrupulatnie zaplanowany atak Watersa na szkolny sad przypominał bardziej żartobliwą formę sztuki niż zwykły akt wandalizmu. Cambridge, jako miasteczko uniwersyteckie, było idealnym miejscem na przejmowanie wpływów nonkonformistycznych amerykańskich poetów i pisarzy, tak zwanego pokolenia bitników. Sztandarowi autorzy zaliczani w poczet beat generation – Allen Ginsberg, Jack Kerouac i William Burroughs – zżymali się na tę nazwę, twierdząc że „trzech przyjaciół to jeszcze nie pokolenie”. Jednak ich wizje i przemyślenia miały ze sobą na tyle dużo wspólnego, by w pełni uzasadniać tego typu szufladkowanie. Zarówno Skowyt i inne wiersze (1956) Ginsberga, jak i powieść Nagi lunch (1959) Burroughsa narobiły szumu ze względu na łamanie wszelkich obowiązujących wtedy norm przyzwoitości. Ale to powieść W drodze autorstwa Kerouaca, wydana w roku 1957, po procesie dotyczącym Skowytu, pozwoliła dotrzeć bitnikom do szerokiej publiczności. Historia poety tułacza przemierzającego Amerykę autostopem i w wagonach towarowych, zażywającego narkotyki i korzystającego z przygodnego seksu – z bebopem7 w tle – stała się lekturą obowiązkową dla każdego bystrego nastolatka mieszkającego w miasteczku uniwersyteckim.
Nadzwyczajna i naznaczona szaleństwem kreatywność bitników, ich nonkonformistyczne poglądy i unoszący się nad ich twórczością duch przygody trafiały zarówno do Barretta, jak i Watersa. W listach do swojej dziewczyny, Libby Gausden, Barrett zachwycał się powieścią W drodze. Eksperymentując ze swoim wizerunkiem, zaczął nosić czarne spodnie i kardigany, co było modne wśród studentów sztuki i fanów jazzu. Jakiś czas po śmierci ojca zaczął przedstawiać się jako „Syd the Beat”. Imię Syd wziął od pewnego Sida Barretta, niespokrewnionego z nim perkusisty w zespole jazzowym, który grywał w pobliskim Riverside Jazz Club.
„To w tym właśnie czasie wpadliśmy na pomysł wyprawy na wschód. Chcieliśmy przeżyć przygodę”, tłumaczył wiele lat później Waters.
Andrew „Willa” Rawlinson towarzyszył Watersowi i reszcie ekipy podczas ich podróży po Europie. „Wzięliśmy samochód mamy Rogera i pojechaliśmy nim do Stambułu przez Francję, Włochy i Grecję – relacjonuje. – Trwało to ze trzy miesiące”. W wieku dziewiętnastu lat Waters przyłączył się do Rawlinsona i innych podczas ich wypadu na Bliski Wschód. „Pojechaliśmy tam starą sanitarką, którą nazwaliśmy Brutus – opowiada Rawlinson. – Nie wiedzieliśmy nic o działaniu silnika, nie schłodziliśmy go i w Bejrucie dosłownie eksplodował. Było nas pięciu i postanowiliśmy się rozdzielić. Roger wrócił do Anglii sam, autostopem”. Ta podróż posłużyła za źródło inspiracji dla wydanej w 2003 roku solowej kompozycji Watersa, zatytułowanej Leaving Beirut. Rozpoczynają ją słowa: „Opuściliśmy więc Bejrut, Willa i ja”.
W roku 1962 sceptyczne niegdyś nastawienie Syda Barretta do rock and rolla uległo zmianie. Teraz jego muzyczne zainteresowania obejmowały także amerykańskich artystów, takich jak Chuck Berry i Bo Diddley, czy angielski zespół, grający instrumentalną muzykę gitarową, The Shadows, który był główną inspiracją dla każdego ambitnego gitarzysty we wczesnych latach sześćdziesiątych. Wydanie w 1962 roku debiutanckiego singla The Beatles, Love Me Do, oraz rok później pierwszego albumu, Please Please Me, było kolejnym przełomem dla muzycznej sceny Cambridge. The Beatles byli Anglikami, byli tutejsi, „tacy jak my” i nawet sceptyczny zazwyczaj Waters przyznawał, że „kawałki z pierwszej płyty były po prostu znakomite”. Barrett stał się wiernym fanem The Beatles, a gdy wszedł w posiadanie swojej pierwszej gitary elektrycznej oraz poszukiwanej przez wszystkich młodych gitarzystów książki z płytą Pete’a Seegera, zaczął myśleć o założeniu własnego zespołu. Syd i John Gordon spędzali sporo czasu na próbach, jednak przełomem dla Syda okazało się wstąpienie do zespołu Geoff Mott and The Mottoes, skupionego wokół niezwykle towarzyskiego wokalisty Geoffa Mottlowa, kolejnego absolwenta County i kolegi Watersa z drużyny rugby. Grupa znalazła sobie idealne miejsce prób w dużej sypialni Barretta i grywała tam regularnie w niedzielne popołudnia. Barrett i Nobby Clarke grali na gitarach, Mottlow był głównym wokalistą, a perkusistą został Clive Welham.
„Całkiem możliwe, że kiedy zaczynaliśmy grać, nie miałem jeszcze nawet prawdziwego zestawu perkusyjnego i wystukiwałem rytm na blaszanej puszce po ciasteczkach za pomocą noży – mówi Clive Welham. – Ale wkrótce kupiłem perkusję, zacząłem brać lekcje i nawet nieźle mi szło. Za nic nie przypomnę sobie, kto był naszym basistą”. Welham jest przekonany, że, w przeciwieństwie do tego, co podaje większość źródeł, nie był nim Tony Sainty, miejscowy basista, który grywał później w różnych zespołach z Davidem Gilmourem. „Grałem w późniejszym okresie z Tonym – utrzymuje Clive – ale wtedy nie było Syda. W tym czasie sporo osób wpadało do nas zapalić. Roger Waters zawsze kręcił się w pobliżu domu Syda, ale to było zanim zajął się muzyką”.
The Mottoes wykonywali covery utworów Buddy’ego Holly, Chucka Berry’ego, The Shadows i Eddiego Cochrana. Wiele lat później Barrett opowiadał w wywiadach, że „zespół grał często na imprezach zamkniętych”, lecz The Mottoes tylko raz zagrali biletowany koncert. Odbył się on w marcu 1963 roku w miejscowym Friends Meeting House przy okazji zbierania funduszy na Kampanię Na Rzecz Rozbrojenia Nuklearnego (CND)8. Imprezę promował plakat zaprojektowany przez Rogera Watersa. Chodziło nie tylko o muzykę, ale też o przesłanie polityczne. Roger poszedł w ślady matki, zaangażowanej w ruchy lewicowe, i zbierał fundusze dla „Morning Star”9 oraz został prezesem młodzieżowej sekcji miejscowego oddziału CND. (W późniejszym okresie brał udział w organizowanych przez CND marszach do Aldermaston). „Wszyscy starali się zachowywać przyzwoicie, gdy Roger Waters był w pobliżu – śmieje się Libby Gausden. – Zupełnie jak przy nauczycielu, który nagle wchodzi do klasy. Roger, jako nieco starszy od nas, był właśnie trochę jak nauczyciel. Miał motocykl zanim ktokolwiek z nas zrobił w ogóle prawo jazdy, a do tego, co było absolutnie kluczowe, posiadał skórzaną kurtkę”. Zespół nie grał razem zbyt długo, ale w 1965 roku kolejna grupa Mottlowa, The Boston Crabs, odniosła niewielki sukces ze swoją wersją utworu Down in Mexico, który stał się później klasykiem sceny Northern Soul. Clive Welham natomiast został znaną postacią na scenie Cambridge.
Dla szesnastoletniego Syda dni w County dobiegały końca i postanowił wstąpić do szkoły plastycznej. Jego matka pracowała w sekretariacie w Cambridge School of Art i by pomóc synowi, załatwiła jemu oraz Johnowi Gordonowi dodatkowe zajęcia ze sztuki, które odbywały się w sobotnie poranki. Ich pracowitość przyniosła efekty i latem 1962 roku obaj chłopcy dostali się do szkoły, gdzie Syd, uczący się na kierunku sztuka i projektowanie, pozostał przez kolejne dwa lata, wywracając porządek instytucji do góry nogami i pozostawiając trwały ślad w pamięci wykładowców i uczniów.
„Syd miał silną osobowość – wspomina John Watkins, szkolny kolega Barretta. – W najlepszym tego słowa znaczeniu. Ale był też wyszczekany. John Gordon twierdzi, że to przez to, że zmarł jego ojciec. Ale Syd naprawdę przeginał. Nie dał sobie w kaszę dmuchać i zawsze się wygłupiał”.
Cambridge School of Art, mieszcząca się przy East Road, została założona w dziewiętnastym wieku. Uczęszczali do niej między innymi: Ronald Searle – rysownik i ilustrator popularnej serii książek St Trinian – oraz Peter Fluck i Roger Law – twórcy satyrycznego programu Spitting Image.
„Syd przypominał hiszpańskiego cygana – mówi Richard Jacobs, chodzący razem z Barrettem na zajęcia z ilustracji. – Później nawet twierdził, że jego babcia faktycznie b y ł a cyganką. Z tego co pamiętam, raczej mu nie wierzyliśmy. Po raz pierwszy spotkałem go latem 1962 roku. Niósł gitarę akustyczną i miał na sobie levi’sy. Byłem pod wrażeniem. To były czasy, kiedy wszyscy ubieraliśmy się bardzo grzecznie. W piwnicach college’u była świetlica, w której Syd przebywał w czasie przerw. Zawsze siadał na parapecie i grał na gitarze. Często śpiewał ten stary kawałek: »dlatego, że mam kręcone włosy, że zęby moje bielą się mienią...«” (utwór jazzowy z 1910 roku, zatytułowany Shine, później nagrywany przez Ellę Fitzgerald i Louisa Armstronga).
W tamtym okresie Barrett odnowił znajomość z Davidem Gilmourem. Jego rodzice tymczasowo wrócili ze Stanów, a David studiował neofilologię na znajdującej się obok Cambridge School of Technology i jak wspomina John Watkins, większość przerw między wykładami spędzał w Cambridge School of Art. „Kilku z nas grało bądź, jak w moim przypadku, próbowało grać na gitarze, więc umawialiśmy się na małe sesje w szkole plastycznej w przerwach na lunch – mówi Watkins. – Dave zaczął do nas wpadać i spędzał z nami coraz więcej czasu. Przed Cambridge mieszkałem w Egipcie i na Cyprze, więc nie miałem pojęcia, co działo się na angielskiej scenie muzycznej. Miałem gitarę i zacząłem podpatrywać Syda, który dał mi kilka lekcji. Męczyłem też Gilmoura, żeby pokazał mi jakieś nowe chwyty. W tym czasie akurat zaczynali Beatlesi, więc Syd grał rzeczy typu Twist and Shout, z kolei Dave pokazał mi Boba Dylana”. Gilmour odkrył tego artystę, gdy jego rodzice przywieźli ze Stanów egzemplarz jego ostatniej płyty.
Inny z uczniów, Stephen Pyle, wspomina: „Nie zdarzyło się w tamtym czasie, żebym widział Gilmoura bez gitary. Już wtedy miał jasno określone cele i był bardzo zdeterminowany”.
Podczas gdy Gilmour był dobrym nauczycielem jeśli chodzi o chwyty, Syd był nieco bardziej szalony w podejściu do instrumentu. „Lubił eksperymentować – opowiada David Gale, kolejny z jego rówieśników z Cambridge. – Pamiętam, jak kiedyś grając u siebie w pokoju, wziął zapalniczkę Zippo, którą dostał pewnie od jakiegoś fachmana z Ameryki, i zaczął przesuwać nią po gryfie. Ktoś zdaje się miał jeszcze inną zapalniczkę, taką z malutką pozytywką w środku, grającą kilka nut, więc też jeździł nią po gryfie podpiętej gitary, uzyskując efekt slajdu przy jednoczesnym dzwonieniu w środku. Potem powtarzał tego typu rzeczy w Pink Floyd”.
W szkole Syd znany był ze swoich wygłupów. Jeden z nauczycieli miał wieczne kłopoty z przeprowadzeniem pokazu przeźroczy na lekcjach historii sztuki, gdyż Syd wyprowadzał klasę przez okna znajdujące się z tyłu zaciemnionego pomieszczenia, a następnie wprowadzał wszystkich przez drzwi, tworząc niekończący się potok uczniów. Zdarzało się też, że chował swoją gitarę pod ławką i uderzał stopami w struny, doprowadzając do białej gorączki wykładowcę, który nie mógł pojąć, skąd dochodzi hałas.
„Pamiętam, że Syd był bardzo zawzięty i zbuntowany przeciw wykładowcom – mówi Richard Jacobs. – Często urządzał sceny i zdarzało mu się wybiegać w gniewie z auli. Było w nim coś takiego, że po prostu nie znosił, kiedy mówiono mu, co ma robić. Któregoś dnia jechaliśmy na jakąś wycieczkę, a Syd z jakiegoś powodu odmówił wejścia do autokaru. Nie mam pojęcia dlaczego. Nie powiedział. Miał te swoje napady złości. W pewien sposób było to dosyć kobiece”.
John Watkins także zauważył niecodzienne zmiany w domostwie Barrettów. „Po śmierci ojca Syd stał się głową rodziny. Kochał mamę, ale często z niej żartował i był dla niej nieprzyjemny. Myślę, że rzucał jej pewnego rodzaju wyzwanie, sprawdzał, na jak wiele może sobie pozwolić. Sypialnia była jego królestwem i gdy jego matka przynosiła herbatę, zaczynał krzyczeć: »Wyjdź z tego pokoju, kobieto!«”.
„Mama Syda, Win, była wspaniała i serdeczna – wspomina Libby Gausden. – W ludziach widziała tylko ich dobre strony, dlatego Sydowi uchodziły na sucho najgorsze rzeczy. Była też starsza niż nasze matki. Bardzo wcześnie urodziła braci Syda, Dona i Alana. Don służył w RAF-ie, a Alan był wykładowcą. Obaj wyłysieli przed trzydziestką! Zupełnie inaczej, niż Syd. On po prostu był zupełnie inny od reszty rodziny. Dało się to zauważyć jeszcze zanim umarł mu ojciec. Ojciec był wiecznie zajęty pracą, więc Syd mógł robić, co tylko chciał”.
Poza sesjami w przerwach na lunch Syd nie był zbyt konsekwentny, jeśli chodzi o granie, lecz i tak całkiem nieźle mu szło. Ku rozpaczy otoczenia, spędzał więcej czasu na malowaniu w swoim ogródku, niż na zajęciach w szkole, lecz gdy zbliżał się termin oddania prac, zjawiał się w ostatniej chwili z prawdziwym arcydziełem. „Raz jego obrazy były bardzo dosłowne, a chwilę później tworzył coś zupełnie abstrakcyjnego – wspomina John Gordon. – Zawsze eksperymentował, próbował sił w różnych stylach. Mam gdzieś jeszcze czarno-białe zdjęcie, które zrobiłem w ogródku Syda. Trzyma on na nim obraz prawie tak duży, jak on sam, abstrakcyjny, utrzymany w brunatno-żółtej tonacji, z kawałkiem materiału, prawdopodobnie koszuli, rzuconym na płótno i wysmarowanym farbą”.
Zachowanie Syda było w tym czasie wciąż uznawane jedynie za nieco ekscentryczne, a jego skłonność do narkotyków nie była jeszcze powszechnie znana.
„Syd uwielbiał konopie – mówi Libby Gausden. – Palił je na pewno jeszcze w tym czasie, kiedy można było sobie zaszaleć, zaciągając się na górnym piętrze autobusu, co zresztą czynił. Ja nigdy nie paliłam. Wtedy żadna dziewczyna z Cambridge nie paliła, choć to chyba uległo zmianie, gdy niektóre z nich wyjechały do Londynu”.
„Nigdy nie widziałem Syda palącego trawkę, ale wiedzieliśmy, że towar krążył w pobliżu – przyznaje John Gordon. – Wyniosłem się z domu, gdy dostałem się do szkoły plastycznej, i chociaż sam nigdy nie paliłem, moje mieszkanie na Clarendon Street było metą, gdzie wszyscy wpadali zajarać. To było jedno z tych miejsc, gdzie budziłeś się w środku nocy i spotykałeś ludzi, którzy piekli w piecu skórki od banana i próbowali je palić. Była taka stała ekipa, a wśród niej dwóch miejscowych gości, Pip i Emo, którzy potem pracowali dla Pink Floyd. Wpadali o każdej porze dnia i nocy”.
Ian Carter, znany jako Pip, był, według słów jednego z kumpli, „szalonym chłopakiem z bagien”, z mocnym wschodnioangielskim akcentem, co czasami czyniło go kompletnie niezrozumiałym dla ludzi spoza kręgu najbliższych znajomych. Podobnie jak inne osoby związane z Pink Floyd Carter, zatrudniony jako oświetleniowiec, robił sztuczny tłok w koncertowej ekipie zespołu (choć Nick Mason opisał go później jako „jednego z najbardziej niekompetentnych technicznych na świecie”).
Iain „Emo” Moore został zapamiętany przez jednego z rówieśników jako „koleś strojący dziwaczne miny, zamaszyście gestykulujący, z obsesją na punkcie gałek, któremu brakowało większości zębów”. Emo, podobnie jak Pip, został bliskim kumplem Syda Barretta i Davida Gilmoura. W latach siedemdziesiątych i wczesnych latach osiemdziesiątych Emo mieszkał i pracował jako pomoc domowa u Gilmoura i jego pierwszej żony, Ginger. Od czasu do czasu parał się aktorstwem, co zaowocowało występami w licznych teledyskach. Można go między innymi dostrzec przez moment w filmie The Wall, gdzie gra drużbę na weselu pana młodego, w rolę którego wcielił się Bob Geldof. Nie utrzymuje obecnie kontaktów z Gilmourem, wiedzie spokojne życie na południowym wybrzeżu Anglii.
„Pip i Emo zajmowali się Sydem, a potem także Davidem – tłumaczy jeden ze wspólnych kolegów. – Mieli też jednak pewne korzyści z tych przyjaźni, zwłaszcza z Davidem”. W przypadku Pipa korzyści te polegały między innymi na licznych odwykach opłacanych z kieszeni gitarzysty Pink Floyd. Emo natomiast korzystał z fachowej opieki dentysty Gilmoura.
Wszyscy w mieście znali Pipa i Emo – śmieje się John Gordon. – W tamtych czasach byli modsami10, jeździli na skuterach i zawsze przesiadywali przed sklepem muzycznym Millera. Jeśli widzieliście film Quadrophenia, to obaj byli dokładnie tacy, jak postać grana przez Phila Danielsa, podczas gdy David i Syd byli raczej luzakami w typie bohatera, którego wykreował Sting”.
„Poznałem Syda, gdy miał szesnaście lat, a Davida, gdy miał siedemnaście – mówi Emo, który pracował wtedy w składzie węgla w Cambridge. – Wpadałem do Syda i jarałem trawę cały dzień. David znał tych wszystkich kolesi ze szkoły, ale nie miał znajomych wśród klasy robotniczej, do której należałem. Chodziłem do okropnej szkoły i niczego się tam nie nauczyłem. Ale dobrze się dogadywaliśmy, bo ja zawsze chciałem być trochę jak Dave, a z kolei część jego też chyba chciała być bardziej jak ja. Rodzice zawsze na niego naciskali, a on chciał się od tego uwolnić. Ja z kolei chciałem być czasem naciskany i mieć te rzeczy, które on posiadał”.
Innym dzianym znajomym Emo był Nigel Lesmoir-Gordon, były uczeń publicznej szkoły w Oundle, kilka lat starszy od Emo i mieszkający wówczas w Cambridge ze swoją rozwiedzioną matką. W Oundle Lesmoir-Gordon organizował koncerty, między innymi występ jego ukochanego trębacza jazzowego Humphreya Lytteltona. W Cambridge zajmował się wieczorkami poetyckimi nad pubem Horse and Groom. Był także, według słów jednego z miejscowych, „strasznym elegantem z wyglądem młodego Alaina Delona”.
Syd Barrett intrygował Nigela. „Wpadałem czasem na te niedzielne popołudniowe sesje w domu Syda – wspomina. – Syd był od nas młodszy. Ale wszyscy bardzo się nim interesowaliśmy ze względu na jego niecodzienny wygląd oraz to, że miał ten dziwny rodzaj charyzmy”.
Wśród znajomych Lesmoir-Gordona była „grupa elegancików”, składająca się w większości z uczniów szkół County i Perse. Należeli do nich między innymi: Andrew Rawlinson, Paul Charrier, David Gale, Seamus O’Connell, Dave Henderson, John Davies, John „Ponji” Robinson, Anthony Stern, Storm Thorgerson, który później projektował okładki do płyt Pink Floyd, oraz pisarz Nick Sedgwick. Jego powieść Light Blue with Bulges, wydana w 1989 roku, oferowała czytelnikom niezbyt zawoalowaną historię życia autora i jego przyjaciół z Cambridge.
„Syd zawsze uważał Davida Gale’a za kobieciarza i wprost ubóstwiał Nigela Gordona – wspomina Libby Gausden. – Myślę, że oni uważali nas za smarkaczy, bo byliśmy nieco od nich młodsi. Ale Syda podziwiali”.
Najczęstszymi miejscami spotkań grupy był muzyczny sklep Millera, kawiarnie El Patio i The Guild, pub Criterion (nazywany przez miejscowych Cri), Dorothy Ballroom i różne miejscówki wzdłuż rzeki Cam. W latach 1963–1965, jak wspomina John Davies, „z uczniów staliśmy się początkującymi bitnikami”. Porzucili szkolne mundurki na rzecz czarnych golfów i skórzanych kurtek, słuchali Milesa Davisa, jeździli na vespach i jarali zioło kupione od amerykańskich żołnierzy, którzy stacjonowali w pobliskich bazach w Lakenheath i Mildenhall.
„El Patio było jednym z pierwszych barów expresso – wyjaśnia Anthony Stern. – Zrywałem się ze szkoły Perse, żeby pracować tam na zmywaku, bo chciałem się buntować. Normalne dorastanie nie wchodziło w grę. Spędzaliśmy więc czas na różnych rzeczach, które z pewnością wkurzały naszych rodziców. Tamten okres zbiegł się z naszą fascynacją bluesem. Podobał nam się w nim właśnie ten bunt. Rozumowaliśmy w stylu: świetnie! Jeszcze jedna okazja, żeby wbić rodzicom nóż w plecy”.
„W 1962 roku wszyscy interesowaliśmy się Jimmym Smithem – mówi Storm Thorgerson. – A rok 1963 przyniósł zioło i rocka. Syd był jednym z pierwszych, których porwali Beatlesi i Stonesi. Często brał gitarę i grywał za grosze na imprezach”.
„Chodziłem do Perse i byłem o kilka lat starszy od Syda – opowiada David Gale. – Kiedy miałem szesnaście lat, znaliśmy się z widzenia. W tamtych czasach najważniejszą sprawą był artystyczny wygląd – coś, z czym Syd świetnie sobie radził. Były ze dwie czy trzy paczki ludzi, którzy chadzali nad rzekę w dniach wolnych od szkoły. Każda z nich miała swoje ulubione miejsca, ale czasami wymieniały się między sobą. My przesiadywaliśmy na trawie obok stawu Mill, między pubami The Mill i The Anchor. Ekipa Storma spotykała się trochę dalej, koło męskich budek plażowych przy Sheep’s Green. Były tam skarpy i wierzby. Wypożyczało się łódkę przy jednej z przystani, The Mill, i płynęło do Grantchester Meadows”.
Audrey „Po” Powell założył później wraz ze Stormem Thorgersonem firmę Hipgnosis, projektującą okładki płyt. Wykształcenie zdobywał w King’s School w pobliskim Ely i po raz pierwszy spotkał chłopaków z County i Perse, Storma i Davida Gale’a, podczas międzyszkolnych zawodów w krykieta i rugby.
„Potem mieliśmy w Cambridge wspólnego znajomego, dilera narkotyków z Liverpoolu o imieniu Nod – wspomina Po. – W ten sposób ponownie spotkałem tych gości”. Po skończeniu szkoły wynajął malutki pokoik w tym samym domu na Clarendon Street, w którym mieszkał John Gordon. „Przewijało się przez to miejsce mnóstwo ludzi – opowiada. – W suterenie mieszkała Sarah, siostra komika Petera Cooka, więc trzymaliśmy się razem. Dom matki Storma był zaraz obok, na Earl Street, więc stworzyła się taka mała enklawa, w której wszyscy się zbieraliśmy”.
Evangeline, matka Storma Thorgersona, była garncarką i nauczycielką w szkole dla dziewcząt w Ely oraz przyjaciółką Mary Waters. Rozwiodła się z ojcem Storma, więc ten, podobnie jak Syd, przyjął rolę głowy rodziny. Wczesny okres życia spędził w niezwykle liberalnej Summerhill Free School w Suffolk, zwanej później przez media „Szkołą Gdzie Każdy Robi Co Chce”. Jak twierdzi jeden z kolegów: „To sprawiało, że Storm zawsze wydawał się bardzo dojrzały jak na swój wiek”.
„Storm kręcił filmy ze swoimi kolegami w roli aktorów – mówi Anthony Stern. – Jeden z nich, zatytułowany Posiłek, został nakręcony w domu moich rodziców. To było coś w stylu surrealistycznej fantastyki; w jednej ze scen Nick Sedgwick miał zostać zjedzony. Więc leżał sobie półnagi na stole moich rodziców, co wywołało niezadowolenie ojca i lamenty w stylu: »Na miłość Boską! Anthony, co ty wyprawiasz?«”.
Przynależność do wykształconych rodzin nie była jedyną cechą wspólną wielu członków grupy. Ojciec Storma, podobnie jak tata Nigela, rozstał się z żoną. Natomiast Syd, Roger Waters i John „Ponji” Robinson swoich ojców stracili. Jak wyjaśnia John Davies: „Ojcowie wielu z nas byli nieobecni emocjonalnie lub fizycznie. Albo jedno i drugie”.
„Rodzice niemal wszystkich z nas przeżyli II wojnę światową – ciągnie Anthony Stern. – Mój ojciec nie potrafił mówić o niczym, co miało związek z jego wojennymi przeżyciami. A do tego w Cambridge było się otoczonym przez tę całą historię i masę mądrych ludzi. Moi rodzice wykładali na St John’s College. Jako dzieci wykładowców, Syd i ja, wychowywaliśmy się więc w przeświadczeniu, że cokolwiek byśmy zrobili, nie będzie to wystarczająco dobre. Wydaje mi się, że wielu z nas cierpiało na coś, co nazywam »syndromem Cambridge«”.
Sypialnia pozostawionego samemu sobie Storma Thorgersona stała się, jak to określił jeden z jej bywalców, „stacją benzynową” dla początkujących bitników. „Często atrakcją wieczoru było spotkanie u Storma – tłumaczy Emo. – Mieściło się u niego jakieś dziesięć osób. Siedzieliśmy wszyscy na podłodze, paląc i starając się nie obudzić jego matki, która spała za ścianą”.
„Storm miał niesamowity pokój – wspomina Po. – Cały był pokryty graffiti i kolażami surrealistycznych zdjęć wyciętych z magazynów, a w tamtych czasach było to coś zupełnie niespotykanego. Ale pokój Syda też był fantastyczny. Tam z kolei mnóstwo było obrazów oraz małych modeli samochodów i samolotów, a także wszystkich tych rzeczy, które ludzie kojarzą ze studentami sztuki. Któregoś dnia zajrzałem do Syda i zobaczyłem dwunastościan, całkiem spory, miał z pół metra średnicy i był wykonany z balsy11. Był też jeszcze jeden, o połowę mniejszy oraz kolejny, najmniejszy. Wszystkie trzy wisiały sobie pod sufitem. Sam je wykonał – to były absolutnie doskonałe modele”.
Po także był zaintrygowany wyglądem i zachowaniem Barretta. „Zawsze mam przed oczami Syda w jego pokoju, jak chodzi boso lub stoi w taki dziwny, typowy dla niego sposób, na czubkach palców, tak jakby się unosił. Jego włosy luźno opadają, a w dłoni trzyma papierosa. Wyglądał wtedy niemal jak elf. Ubierał się w takim bardzo artystycznym stylu. Pojawiał się czasami w pubie, w niebiesko-białej marynarskej koszuli, zupełnie jakby właśnie przybył z Montparnasse lat dwudziestych”.
Jednak Barrett potrafił być tak samo niedostępny dla swoich dawnych przyjaciół z County, jak i dla tych nowych, poznanych w szkole plastycznej.
„Czasem był gdzieś w większej grupie i nagle znikał, przepadał – opowiada Po. – Nie mówił, dokąd idzie, a później byłeś gdzieś z ludźmi, a on nagle się pojawiał. Nie sądzę, żeby to było celowe. Myślę, że on szybko się nudził, więc lubił znikać i zajmować się swoimi sprawami. Miał wspaniałe poczucie humoru, ale potrafił też nagle całkowicie się wyłączyć. W jednej chwili siedziałeś w pokoju i łapałeś fazę, a w następnej jego już nie było”.
Libby Gausden tak wspomina te zniknięcia Barretta: „Zamiast iść na imprezy, na które byliśmy zapraszani, on wsiadał w samochód i jechał na wzgórza Gog Magog. Jak tylko kupił swój pierwszy samochód, zaczął zabierać mnie nad rzekę lub właśnie na wzgórza, co wtedy wydawało mi się strasznie nudne. Ale Syd uwielbiał naturę, w przeciwieństwie do tych wszystkich popularnych ludzi”.
Pod koniec 1962 roku David Gilmour dołączył do miejscowego zespołu The Ramblers, w którym grali już gitarzysta rytmiczny John Gordon oraz dawny perkusista The Mottoes, Clive Welham. „Byliśmy półprofesjonalnym zespołem, zarabialiśmy trochę na graniu – opowiada Welham. – David zrobił ogromne postępy. Widziałem, jak grał rok wcześniej i nie szło mu wtedy najlepiej, ale słychać było, że od tamtej pory wiele się nauczył”.
„Dave i Syd byli kolesiami, których nie dało się nie zauważyć – podkreśla Rick Willis, basista w jednej z późniejszych grup Gilmoura. – Wpadałem czasem na niego w sklepie muzycznym Kena Stevensa. Obaj testowaliśmy gitary i wkurzaliśmy ludzi. Dave miał w sobie to c o ś, choć czasami był nieco arogancki. Taki w stylu »wszystko już wiem«. Syd miał wygląd jedyny w swoim rodzaju. Szczerze mówiąc, nigdy nie brałem go serio. Był jedną z tych artystycznych dusz, zawsze chodził z płytą Boba Dylana pod pachą. Według mnie prezentował się mało rockandrollowo,”.
Inni jednak, w tym Mick Jagger, byli odmiennego zdania. Libby Gausden towarzyszyła Sydowi na koncercie The Rolling Stones w pobliskim Whittlesey. „To musiało być jakieś dawne zobowiązanie Stonesów z czasów, zanim stali się sławni – mówi Libby. – Zaraz po koncercie Mick Jagger znalazł nas w tłumie i podszedł. Pamiętam to, bo mówił z taką strasznie sztuczną manierą, a my w Cambridge staraliśmy się mówić poprawnie. Pytał o moje ciuchy, ale był też wyraźnie zafascynowany Sydem. Twierdził, że Syd wygląda jak dużo młodsza wersja Billa Wymana12: te same ciemne włosy i szczupła sylwetka”.
Podczas koncertu Boba Dylana w londyńskim Festival Hall projektantka mody Mary Quant, obecna także wśród publiczności, była, jak określa to Libby, „niezwykle oczarowana Sydem”. W Cambridge starsze kobiety bywające na imprezach były zachwycone Barrettem i dawały mu swoje numery telefonów. „Czasami do nich dzwonił – przyznaje Libby. – Ale słuchaliśmy oboje tego, co miały do powiedzenia, i mieliśmy ubaw, gdy umawiał się z nimi na spotkania i nigdy się na nich nie stawiał”.
W tym samym czasie Gilmour grywał na boku z innym lokalnym zespołem, The Newcomers, znanym wcześniej pod nazwą Chris Ian and The Newcomers, zanim rzeczony Chris Ian odszedł, a jego obowiązki wokalne przejął Ken Waterson. Po latach tak opowiadał o Gilmourze: „Dave miał starą, byle jaką gitarę marki Burns i gówniany wzmacniacz, ale nawet wtedy było widać, że ma iskrę; był cholernie dobry”.
Mimo że przygoda Syda Barretta z Cambridge School of Art dobiegała końca, wciąż wiązał swoją przyszłość ze sztukami plastycznymi, a nie muzyką. Libby mówi: „Zawsze sądziłam, że sztuka była dla niego zajęciem zastępczym, czymś, czemu mógł się poświęcić w oczekiwaniu, aż zacznie się coś dziać w temacie muzyki”.
Latem 1963 roku Syd pojechał do Londynu na rozmowę kwalifikacyjną do Camberwell School of Art, świadomie rezygnując z koncertu Beatlesów. Poświęcenie się opłaciło, gdyż został przyjęty. „Syd marzył o dostaniu się do szkoły plastycznej w Chelsea, lecz nie dał rady – wyjaśnia Libby. – Ale potem odkrył, że Camberwell była jeszcze bardziej na topie”.
Mniej więcej w tym czasie Syd i Anthony Stern zorganizowali wystawę swoich prac nad pubem Lion and Lamb w pobliskim Milton. Jako student St John’s College Stern otrzymał pozwolenie na korzystanie z tych pomieszczeń od rektora mieszczącego się po sąsiedzku Kings College. „Był przyjacielem moich rodziców więc mogłem liczyć na spore przywileje – mówi Stern. – Dzięki temu dostałem kolejną okazję oderwania się od rodziców, mogłem też swobodnie umawiać się z dziewczynami”.
Niestety, wystawa nie odniosła sukcesu. „Syd wystawił totalne abstrakcje oraz martwą naturę malowaną farbami olejnymi na płótnie. Moje obrazy były kiepskimi przymiarkami do psychodelicznego surrealizmu. Nie sprzedaliśmy ani jednego”.
Jednak prowizoryczna pracownia Sterna służyła również jako miejsce, gdzie Syd mógł schować się przed ludźmi. „Spędziliśmy tam z Sydem mnóstwo czasu, gadaliśmy bez końca o filmie, sztuce i muzyce. W Kings College był gość, który nazywał się Red Gadney i robił u siebie w pokoju świetlne pudła. Pokazał je nam – wyglądały jak wielkie ekrany telewizyjne, zza których mogliśmy dostrzec całą masę różnych urządzeń i projekcje świetlne. Tego typu rzeczy stały się później częścią stylu psychodelicznego. Pink Floyd też ich używali. Obaj z Sydem byliśmy zafascynowani”.
Syd eksperymentował już wcześniej ze świetlnymi pokazami własnej roboty, wraz ze swoim kumplem ze szkoły Johnem Gordonem. Gdy John wprowadził się do mieszkania przy Clarendon Street, obaj bawili się, rzucając projekcje na okna domu po drugiej stronie ulicy.
Poprzez Anthony’ego Syd poznał w tym czasie innego początkującego artystę, Petera Whiteheada. Jako świeżo upieczony absolwent uniwersytetu Whitehead wynajmował studio na Grange Road. Później tworzył filmy przedstawiające najważniejsze chwile Syda z Pink Floyd. Jednak w tamtym okresie Barrett i jego muzyczni koledzy byli tylko „nieznaną grupą”, która ćwiczyła za ścianą. „Syd miał zdaje się romans z córką właściciela domu – mówi Peter. – Im głośniej grali, tym głośniej ja puszczałem swoje płyty Bartóka, Janáčka i Wagnera. Nie lubiłem popu. Kiedy Syd dowiedział się, że jestem malarzem, wpadał czasem pogadać i pytał mnie, czego słuchałem. Nie miałem pojęcia, że nasze drogi jeszcze kiedyś się przetną”.
Jesienią Barrett przeniósł się do Londynu i rozpoczął studia w Camberwell, gdzie zapamiętano go jako pełnego entuzjazmu, choć upartego studenta, zaskakującego zarówno wykładowców, jak i innych studentów używaniem jednego pędzla do wszystkich prac. Wśród jego obrazów powstałych latem 1964 roku był portret piosenkarki pop Sandy Shaw, który Syd wysłał ochoczo do siedziby jej wytwórni płytowej, nie otrzymując jednak w zamian żadnej wiadomości. Londyn był ekscytujący, lecz dzięki regularnym odwiedzinom w Cambridge utrzymywał kontakt ze starymi kumplami.
W rodzinnym mieście Andrew Rawlinson zaangażował się w organizowanie happeningów w Round Church. Jak na happeningi przystało, nieodłącznym ich elementem był udział publiczności. Innym eksperymentem Rawlinsona było kupienie wielkiej mapy świata, odrysowanie na kartkach papieru granic pięćdziesięciu krajów i wysłanie ich do podobnych sobie osobników z wiadomością: „Zróbcie z tym, co tylko chcecie, i odeślijcie do mnie”.
Sydowi przypadła Rosja, którą pomalował zwyczajnie na niebiesko. Wysłał on później Rawlinsonowi stworzoną przez siebie książkę, zatytułowaną Fart Enjoy. Składała się ze sklejonych ze sobą siedmiu kartonów, na których znajdowały się fragmenty poezji, bazgroły, zdjęcia wyrwane z magazynów oraz napisany dla żartu list zatytułowany Drogi Roge. („Jak wam poszło w Essex?”). Fotografię przedstawiającą modelkę z obnażonym biustem, okraszoną napisem: „Pieprzyć, Ssać, Lizać” Rawlinson określił „mieszanką prostoty, abstrakcji i przerażających fanaberii”.
Choć Syd był niezwykle oddany sztukom plastycznym, wciąż ciągnęło go do muzyki. W czasie wakacji, gdy wrócił do Cambridge, zaczął grywać na gitarze z The Hollerin’ Blues (nazywanymi czasem Barney and The Hollerin’ Blues). Poznał szesnastoletniego Matthew Scurfielda, który był przyrodnim bratem „Ponji” Robinsona i przyjacielem ze szkoły Pete’a Glassa, grającego w The Hollerin’ Blues na harmonijce.
Scurfield został aktorem telewizyjnym, filmowym i teatralnym. „Mój ojciec był kimś, kogo określić można mianem »romantycznego socjalisty«. Wysłał mnie do strasznej szkoły średniej w Cambridge – wspomina. – Oblałem egzaminy i prawie mnie wywalili. Moja ciotka była znanym w okolicy psychiatrą i w końcu zacząłem sprzedawać w Criterion tabletki, które podprowadzałem z jej szafki z lekami”.
Poprzez, jak to określa, „handel medyczną kontrabandą”, Matthew poznał Pipa i Emo. Ci przedstawili go Sydowi. „Z miejsca się polubiliśmy, bo obaj interesowaliśmy się teatrem i okazało się, że obaj zbudowaliśmy swoje małe modele teatrów. Ja i Ponji bardzo się z nim zaprzyjaźniliśmy. Nie miałem pojęcia, że był muzykiem, do czasu, gdy poszedłem na występ The Hollerin’ Blues, chyba w Dorothy Ballroom, i zobaczyłem Syda grającego na gitarze. Nie był najlepszym gitarzystą na świecie, ale biła od niego jakaś aura”.
Na początku 1965 roku The Hollerin’ Blues zmienili nazwę na Those Without, a Syd znów grał z nimi na gitarze w czasie przerw w nauce. „W University Cellars i Victoria Ballroom zagraliśmy z Sydem jedne z naszych najlepszych koncertów – wspomina perkusista Stephen Pyle. – Przyjechał akurat z Londynu zaopatrzony w nowego fendera i wielki wzmacniacz vox Jakoś wtedy wyszło You Really Got Me Kinksów i wprost zachwyciło Syda. Grał to w kółko na próbach”.
W tym samym czasie David Gilmour realizował swoje plany. Gdyby zdał egzaminy w szkole średniej, mógłby zacząć studia na uniwersytecie, co oznaczałoby rozbrat z miejscową sceną muzyczną. Zrezygnował więc w trakcie egzaminów. Jego rodzice wrócili na stałe do Stanów, więc mieszkał sam przy Mill Road. Współtworzył też nowy zespół, Jokers Wild, w którym siły zjednoczyli Gilmour, John Gordon i Clive Welham.
Podczas gdy Syd wyniósł się do Londynu, David został na miejscu. Mocną stroną Jokers Wild były pięciogłosowe harmonie wokalne. „Założyliśmy ten zespół przede wszystkim dlatego, że wszyscy umieliśmy śpiewać”, mówi Welham. Ich koncertowy set zawierał utwory z repertuaru takich wykonawców jak The Four Seasons, Sam and Dave czy The Beach Boys. Grali w tak wielu klubach, pobliskich bazach wojskowych i na tylu imprezach, jak tylko się dało. Występowali między innymi w środowe wieczory w Les Jeux Interdits, klubie przy Victoria Ballroom, popularnym wśród zagranicznych studentów z pobliskich college’ów. „W pewnym momencie chyba wszyscy spotykaliśmy się z dziewczynami z zagranicy”, wspomina Clive.
W skład zespołu wchodzili początkowo Gordon, Welham, klawiszowiec i saksofonista Dave Altham oraz basista Tony Sainty, zastąpiony później przez Ricka Willisa lub też brata Davida, Petera.
Gilmour być może uchodził za nieśmiałego i skromnego, lecz jego wygląd przykuwał uwagę. „Zawsze wyglądał schludniej niż Syd – opowiada John Gordon. – Miał bardzo »koledżowy« wygląd, ubierał się w amerykańskim stylu, nieco lalusiowato, nosił też białe levi’sy. To podobało się kobietom”.
„Wszystkie dziewczyny wprost śliniły się na jego widok – przyznaje Christine Smith (z domu Bull), która po raz pierwszy spotkała zespół w Cambridge, w wieku siedemnastu lat. – Mówiłyśmy na niego Adonis”. Ponieważ rodzice Davida byli za oceanem, rodzina Christine chętnie gościła jego i Petera, także podczas Wigilii. „Przynieśli ze sobą gitary i zapewnili wszystkim wielogodzinną rozrywkę”.
Prywatne ogłoszenie z połowy lat sześćdziesiątych, zamieszczone w magazynie popowym „Rave”, mówi nam nieco o popularności Gilmoura w tym czasie. Umieszczone przez szkolną koleżankę Libby Gausden, Vivien Brans (znaną jako Twig lub Twiggy), brzmiało następująco: „W lipcu spotkałam w Cambridge chłopca nazywającego się David Gilmour. Grał w zespole Jokers Wild. Planował wyjechać do Londynu i zawsze nosił łatane niebieskie dżinsy. Jeśli ktokolwiek wie, gdzie teraz przebywa, proszę mu przekazać, żeby napisał do dziewczyny z długimi blond włosami, która pomagała mu pchać vana na Guest Road, gdy ten nie chciał zapalić. Proszę mu przekazać, że Vivien, jeśli ją pamięta, chciałaby z nim pogadać”. (Vivien wcześniej umawiała się z Barrettem, zaś później ponownie spotkała Gilmoura).
Rosnąca popularność gitarzysty sprawiła też, że menedżer The Beatles Brian Epstein wysłał do Victoria Ballroom łowcę talentów. Epstein nie zdecydował się na podpisanie z nim kontraktu, lecz reputacja Gilmoura sprawiła, że był oczywistym potencjalnym zastępcą innych muzyków. Hugh Fielder, obecnie krytyk muzyczny, a w tamtym czasie wokalista The Ramblin’ Blues, grupy z Cambridge, zatrudnił Gilmoura, kiedy gitarzysta tego zespołu musiał w ostatniej chwili zrezygnować z występu w miejscowej szkole dla dziewcząt w 1965 roku. „Już wcześniej zdarzało się, że dziewczyny krzyczały na naszych koncertach – wspomina Fielder – więc naprawdę nie chcieliśmy przegapić takiej okazji. Gilmour był fantastyczny”. Niestety, pojawił się pewien problem: „Zażyczył sobie za ten występ tyle, ile mieliśmy dostać za koncert”.
Debiut The Beatles i The Rolling Stones zmiękczył opór Rogera Watersa wobec muzyki rockowej. Pewnego razu on i Barrett pojechali do Londynu, by zobaczyć wspólny koncert The Rolling Stones, Helen Shapiro i Gene’a Vincenta w Gaumont State Cinema w Kilburn. Ponury, odziany w skórzane ciuchy Vincent w niczym nie przypominał uwodzicielskiego Elvisa. Był alkoholikiem, a jego lewa noga była trwale uszkodzona na skutek wypadku motocyklowego, przez co wyraźnie utykał. Krążyły plotki, że gdy odmawiał występu, jego ochroniarz zawijał go w dywan i siłą zaciągał na scenę. Być może to właśnie wizerunek outsidera i jego tragiczna postać zostawiły pewien ślad w pamięci Barretta i Watersa. Cokolwiek to było, w powrotnym pociągu do Cambridge obaj rysowali wzmacniacze, jakich będą potrzebowali, gdy już założą zespół rockandrollowy. Lecz gdy Syd przeniósł się do Londynu, Roger zajmował się już grą na poważnie.
Waters, który nie posiadał malarskiego talentu Barretta i smykałki do gitary Gilmoura, zaczął zastanawiać się nad swoją przyszłością po ukończeniu County. Gdy zobaczył Syda występującego z The Mottoes, zaczął napomykać, że chciałby być „nieco bardziej w centrum wydarzeń”. Porzucił plany studiowania inżynierii mechanicznej na Uniwersytecie w Manchesterze i przystąpił do testów kompetencyjnych w Narodowym Instytucie Psychologii Pracy, które wykazały, że odpowiednim dla niego zajęciem może być praca architekta.
Waters spędził kilka miesięcy, pracując w biurze architektonicznym w pobliskim Swavesey, a następnie dostał się na studia w londyńskiej Regent Street Polytechnic, mieszczącej się przy Little Titchfield Street, w pobliżu Oxford Circus. Zabrał ze sobą gitarę i znalazł przyczółek w kilku tanich domach studenckich, w tym na oferującym jedynie zimną wodę squacie niedaleko Kings Road. Jak wspominał jeden z jego przyszłych kolegów z zespołu, „Roger chciał poczuć wolność, ale nie za bardzo wiedział, jak ma ją osiągnąć”. Jednak wiosną 1963 roku został zauważony przez grupkę podobnych mu studentów, wśród których byli perkusista Nick Mason oraz klawiszowiec Richard Wright.
Nicholas Berkeley Mason urodził się 27 stycznia 1944 roku w Edgbaston na przedmieściach Birmingham. Jego ojciec, Bill, był członkiem Partii Komunistycznej i niegdysiejszym przedstawicielem Związku Techników Filmowych. Po przyjęciu stanowiska reżysera filmów dokumentalnych przeniósł się wraz z żoną Sally na Downshire Hill w Hampstead, północnej dzielnicy Londynu. Nick miał wtedy dwa lata. Małżeństwo doczekało się też trzech córek o imionach Sarah, Melanie i Serena.
Bill kolekcjonował stare samochody i był entuzjastą wyścigów, w których czasami amatorsko uczestniczył. Jednym z pierwszych zrealizowanych przez niego filmów był nakręcony w 1955 roku dokument Le Mans, traktujący o znanym wyścigu odbywającym się we Francji. Kolekcja samochodów nie była jedynym świadectwem bogactwa Masonów. Podobnie jak pozostali przyszli członkowie Pink Floyd Nick wychowywał się w komfortowych warunkach. Choć w jego przypadku były one nieco bardziej komfortowe. Peter Jenner, pierwszy menedżer Pink Floyd, wspominał: „Kiedy odkryłem, że rodzice Nicka mieli basen, byłem pod niesamowitym wrażeniem”.
Muzyczna edukacja Nicka również rozpoczęła się od Billa Haleya, Elvisa Presleya oraz przeszukiwania fal radiowych w nadziei na złapanie Radia Luxembourg. Uczył się gry na skrzypcach i na fortepianie, ale nie wykazywał większych zdolności w tym kierunku. Następnie przerzucił się na perkusję i został członkiem skleconej naprędce szkolnej grupy The Hot Rods, której repertuar zazwyczaj ograniczał się do ciągłego grania motywu z serialu Peter Gunn13.
W wieku jedenastu lat Mason został przyjęty do Frensham Heights, koedukacyjnej szkoły z internatem mieszczącej się w pobliżu Farnham w hrabstwie Surrey. Dziś szkoła ta z dumą prezentuje swoje hasła: „Żadnych mundurków, żadnej rywalizacji, nauczyciele i uczniowie mówiący sobie po imieniu”. Zwłaszcza w latach pięćdziesiątych, w porównaniu z konserwatywną szkołą dla chłopców Cambridge County, do której uczęszczali Waters i Barrett, bycie uczniem Frensham Heights nie było stresującym doświadczeniem. „Podobało mi się we Frensham – napisał Mason w 2004 roku. – Było dość tradycyjnie w kwestii ubioru i egzaminów, ale podejście do edukacji było tam dużo bardziej liberalne”.
Mason nie przykładał się do swojej nauki tak ochoczo, jak można by się spodziewać. Jego zainteresowanie muzyką w okresie szkolnym podsycały płyty z nowoczesnym jazzem, a później z muzyką bebop, puszczane w szkolnej świetlicy. W wieku czternastu lat znów zaczął grać na perkusji, choć tym razem bez fachowej pomocy. „Nigdy nie brałem lekcji gry na perkusji – mówił później. – Myślę, że to był spory błąd. Najlepszym sposobem na rozwijanie umiejętności jest branie lekcji w tym kierunku”.
Po skończeniu szkoły wiosną 1962 roku Nick „bez większego przekonania dostał się na pięcioletnie studia architektoniczne” na Regent Street Polytechnic. Nie bez znaczenia mógł być fakt, że Frank Rutter, ojciec jego ówczesnej dziewczyny i przyszłej żony Lindy, był cenionym architektem. Nawet wtedy, mimo że znów grał, nie podzielał pragnienia Davida Gilmoura, by zostać muzykiem. Jak wiele lat później powiedział jednemu z dziennikarzy: „Jestem idealnym przykładem na to, jak rzeczy potrafią same się układać bez żadnych starań – ile szczęścia można mimo tego mieć”.
Pasją jeszcze większą niż architektura i muzyka były dla Nicka samochody. Jednym z nich, austinem „chummy”, rocznik 1930, jeździł na uczelnię. W wydanej w 2004 roku książce Mason wyznał, że samochód ten był powodem, dla którego Waters „raczył się po raz pierwszy odezwać”. Waters chciał pożyczyć wóz Masona, lecz ten, pełen troski o swój samochód, odmówił, twierdząc, że pojazd nie jest chwilowo na chodzie. Niedługo potem Roger ujrzał Nicka za kółkiem. Mimo to, kiedy obaj otrzymali na zajęciach wspólny projekt do wykonania, zawiązała się między nimi przyjaźń.
We wrześniu 1963 roku dwóch studentów Regent Street Polytechnic, Keith Noble i Clive Metcalfe, szukali osób z podobnymi do własnych zainteresowaniami i umieścili anons na uczelnianej tablicy ogłoszeń. „Brzmiał on: »Ktoś chce założyć zespół?«”, wspomina Clive Metcalfe. W tym czasie Noble i Metcalfe mieli już nieco większe doświadczenie niż ich nowa sekcja rytmiczna. „Ja i Keith śpiewaliśmy w barze na Albemarle Street na Piccadilly. Różne rzeczy, od Beatlesów do grupy Peter, Paul and Mary, R&B czy prosty blues. Byłem studentem Chelsea School of Art, ale w tym czasie szkoła była przebudowywana, więc umieścili nas w Regent Street Poly”. Chętni, by poszerzyć skład zespołu, Noble i Metcalfe rozpoczęli próby w szkolnej świetlicy „z ludźmi, którzy dostrzegli ogłoszenie i przyszli”. Wśród nich byli Mason i Waters (który w tym czasie znał jedynie podstawy gry na gitarze) oraz siostra Keitha, Sheilagh.
„Sheilagh śpiewała czasami z Keithem, ale nie przypominam sobie, żeby działała zbyt dużo z nami – mówi Metcalfe. – Roger nie był jeszcze wtedy sprawnym muzykiem, więc mimo że początkowo grałem na gitarze prowadzącej i rytmicznej, przerzuciłem się na bas, gdy okazało się, ze potrzebujemy basisty”.
Zespół przybrał nazwę The Sigma 6 po rozszerzeniu składu do sześciu osób wraz z przybyciem innego studenta tej samej szkoły, pianisty Richarda Williama Wrighta. Wright urodził się 28 lipca 1943 roku i był synem Roberta i Daisy Wrightów. Ojciec Richarda był zatrudniony w miejscowym oddziale Unigate Dairies. Mieszkali w Pinner, miasteczku leżącym w północnej części aglomeracji Londynu, w dzielnicy Hatch End. Z Pinner pochodził też Reg Dwight, znany później jako Elton John. Innym charakterystycznym mieszkańcem, choć dużo później, był Simon Le Bon, przyszły wokalista Duran Duran.
Po okresie uczęszczania do miejscowej szkoły St John’s Richard został przyjęty do Haberdashers Aske’s, płatnej szkoły znajdującej się wtedy w Hampstead (później przeniesiono ją do Elstree). W wieku kilkunastu lat Richard umiał już grać na puzonie, saksofonie, gitarze i fortepianie. Bywał także często na koncertach jazzu tradycyjnego w Railway Tavern, w pobliskim Harrow and Wealdstone, gdzie swoją karierę rozpoczęli jakiś czas później The Who. „Zupełnie nie interesowałem się muzyką pop – mówi po latach. – Byłem fanem jazzu. Muzyką, której słuchałem i która sprawiła, że sam chciałem tworzyć, była twórczość Johna Coltrane’a, Milesa Davisa i Erica Dolpy’ego”.
Przez jakiś czas pracował jako chłopiec na posyłki w fabryce Kodaka w Harrow and Wealdstone, lecz niepewny swoich życiowych celów zdecydował się lekkomyślnie podążyć za namową doradców zawodowych i w 1962 roku zaczął studiować architekturę na Regent Street Poly. Wiele lat później przyznał: „Nigdy nie chciałem być architektem”.
Ponieważ Wright nie posiadał w tym czasie własnych klawiszy, jego rola w zespole zależała od tego, czy w danej sali dostępny był akurat fortepian. W szkole grupa była zazwyczaj wynajmowana na przyjęcia urodzinowe studentów i inne prywatne imprezy. Ponieważ z zespołem nie współpracowała już Sheilagh Noble, od czasu do czasu śpiewała z nimi Juliette Gale, studentka tej samej uczelni i dziewczyna Wrighta.
„Juliette była urocza i pięknie śpiewała – wspomina Clive Metcalfe. – Wykonywała kawałki bluesowe, rzeczy w stylu Summertime. Rick był niesamowicie cichy. Chyba nigdy tak naprawdę się nie poznaliśmy”.
Pod koniec roku grupa rozpoczęła współpracę z kolejnym studentem, Kenem Chapmanem, który pełnił funkcję menedżera, a od czasu do czasu także kompozytora. Wciskał on zespołowi swoje własne kawałki, które miały pasować do repertuaru. („Był jeden numer zrobiony pod muzykę do Dla Elizy Beethovena”, mówi Waters). Zorganizował też przesłuchanie u Gerry’ego Brona, wtedy wydawcy, który później założył Bronze Records. „Powiedział, że kawałki są całkiem niezłe, ale radził mu zapomnieć o tym zespole – relacjonował Nick Mason. – Sądzę, że gdybyśmy posłuchali wtedy kogokolwiek z dobrym gustem muzycznym, to od razu dalibyśmy sobie spokój. Ale byliśmy tak zapatrzeni w siebie, że graliśmy dalej”. Przez kolejny rok zespół przeszedł wiele zmian nazwy. Wśród nich były podobno The Megadeaths i The Screaming Abdabs (później skrócona do The Abdabs). Zespół udzielił wywiadu dla gazety studenckiej, do którego dołączono fotografię przedstawiającą The Abdabs pozujących w dziwacznych pozach przy ulicznej latarni na Great Titchfield Street. Waters, który w wywiadzie określa muzykę rockową jako „rytm bez wyrazu”, ma na zdjęciu bardzo dylanowską czarną skórzaną kurtkę, a na jego twarzy maluje się coś w rodzaju szyderstwa.
„Nie dogadywałem się z Rogerem – przyznaje Clive Metcalfe. – Nick Mason był bardzo spokojny, za to Roger zdawał się dość zgryźliwy, a ja byłem dla niego łatwym celem. Dorastałem na wsi i byłem wychowywany nieco pod kloszem. Roger nie znosił naiwnych ludzi i niestety często dostawało mi się od niego”.
„Chyba nie zdawałem sobie sprawy z tego, że byłem straszny – wyjaśniał później Waters. – Choć pewnie, w związku z moim własnym brakiem pewności siebie, chciałem się nieco podbudować. W młodości tak bardzo bałem się wszystkiego dookoła, że stałem się agresywny”.
Równolegle z zajęciami na uczelni Wright brał prywatne lekcje z teorii muzyki i kompozycji w Eric Gilder School of Music, lecz gdy zdał sobie sprawę, że architektura nie jest dla niego, zrezygnował ze studiów (lub też, według niektórych źródeł, zrezygnowano z niego) pod koniec pierwszego roku.
„Znudziło mnie to – przyznaje. – Zacząłem więc jeździć za granicę, na przykład do Grecji, potem wracałem do domu, żeby zarobić trochę grosza jako projektant lub dekorator wnętrz. Ale byłem nieszczęśliwy i zacząłem studiować muzykę”. W końcu Wright rozpoczął studia na londyńskim Royal College of Music.
W tym samym czasie Waters i Mason nie czuli się zbyt dobrze na studiach. Zwłaszcza Waters był sfrustrowany swoimi wykładowcami w takim samym stopniu, jak wcześniej nauczycielami z County. Często dochodziło do starć między nim a wykładowcą historii architektury. „Uczenie mnie musiało być straszne – stwierdza po latach. – Byłem naprawdę nieznośny. Studia do złudzenia przypominały mi szkołę, a ja miałem nadzieję, że to już za mną”. Było jednak dwóch wykładowców, którzy nie stali się celem kąśliwej pogardy Rogera. Pierwszy z nich, opiekun roku, zachęcał Watersa do przynoszenia na uczelnie gitary i pozwalał mu na granie w czasie nauki. Drugim był architekt Mark Leonard, który dorabiał, wykładając na Regent Street Poly i w Hornsey College of Art. Był zdolnym pianistą i mimo różnicy około piętnastu lat, jaka dzieliła go od podopiecznych, podzielał ich zainteresowania bardziej awangardowymi rejonami muzyki. Leonard eksperymentował z efektami świetlnymi, projektując i tworząc urządzenia ze szkła i szkła akrylowego, a także wykorzystując slajdy. To wszystko bardzo zainteresowało Watersa. Dom Leonarda przy Stanhope Gardens w dzielnicy Highgate był wystarczająco duży, by można tam było odbywać próby, a sam Leonard potrzebował lokatorów, by spłacać hipotekę. Mason i Waters wprowadzili się jako pierwsi.
Bob Klose, przyjaciel Davida Gilmoura z dzieciństwa, pojawił się w samą porę. Latem 1964 roku grał w zespole z Cambridge o nazwie Blues Anonymous i uważano go za znakomitego gitarzystę. Jednak jego przybycie oznaczało, że Clive Metcalfe i Keith Noble znowu pracowali jako duet. „Bob był jednym z tych gitarzystów, którzy, według mnie, są nieco zarozumiali – mówi Metcalfe. – Ze mną i Keithem w składzie jakoś to wszystko do siebie nie pasowało”. Metcalfe i Noble napisali utwór A Summer Song, który odniósł spory sukces, gdy został nagrany przez duet Chad and Jeremy kilka miesięcy później. Klose wprowadził się na Stanhope Gardens i został nowym gitarzystą zespołu, natomiast Waters zamienił gitarę na bas.
Klose nie był jedynym mieszkańcem Canterbury, który przeniósł się do stolicy. Od czasu dostania się do Camberwell School of Art Syd mieszkał już na stałe w Londynie, dzieląc z Davidem Gale’em kawalerkę w rozpadającym się domu przy Tottenham Street, gdzie mieszkał wraz matką kolejny członek ekipy z Canterbury, Seamus O’Connell.
„To była taka zaniedbana, rozwalająca się kamienica czynszowa, tuż obok Tottenham Court Road – mówi Seamus. – W szkole szło mi nieźle, aż do czasu egzaminów. Potem trochę mi odbiło przez problemy rodzinne. Matka postanowiła przeprowadzić się do Londynu, więc pojechałem razem z nią. Mieszkałem tam i uczyłem się do egzaminów końcowych, gdy pojawili się David i Syd”.
Podczas gdy Barrett co rano wychodził na zajęcia do Camberwell, Gale studiował na kierunku filmowym w Royal College of Art i pracował na pół etatu w księgarni Better Book na Charing Cross Road, która była wtedy największym w stolicy źródłem magazynów i książek związanych z bitnikami. W nocy udawali się do, jak to określił Gale, „małego, gównianego pokoju”. Jak wspomina jeden z ówczesnych gości, „chociaż czucie się jak w domu nie było priorytetem w żadnym z miejsc, w których mieszkaliśmy, jednak w mieszkaniu przy Tottenham Street, z tego co pamiętam, jako jedynym, były karaluchy”.
To, że Barrett wkrótce dołączy do przyjaciela ze szkoły, Rogera Watersa mieszkającego w Highgate, stało się nieuniknione. W ciągu kilku miesięcy Syd wprowadził się na Stanhope Gardens, gdzie zamieszkał z Klose’em, Watersem i kolejnym uciekinierem z Cambridge, Dave’em Gilbertem. Wright zamieszkał z Juliette Gale, Mason natomiast wybrał poczucie bezpieczeństwa i wrócił do rodzinnego domu z basenem w Hampstead.
Dla ekipy z Cambridge pierwsza wizyta w domu perkusisty była sporą niespodzianką. „Zespół ledwo uzbierał pieniądze na benzynę, żeby tam pojechać – wspomina Libby Gausden. – Kiedy dotarliśmy do domu Nicka, zostaliśmy niezwykle miło ugoszczeni przez ludzi, po których raczej się tego nie spodziewaliśmy. Mieliśmy czarne ciuchy i czarne włosy, pozowaliśmy na bitników. Pamiętam, że Nick miał bardzo dobry zestaw perkusyjny i pieniądze
na wzmacniacze, a jego rodzice byli zadowoleni, że ich syn gra w zespole. My, ludzie z Cambridge, odnieśliśmy wrażenie, że londyńczycy są bogaci”.
Dom Mike’a Leonarda był prawdziwą kopalnią egzotycznych instrumentów muzycznych, zbroi, książek bitników i płyt jazzowych. Leonard dzielił przestrzeń ze swoimi kotami o imionach Tunji i McGhee. Organizacja życia odpowiadała dziwnym gustom Syda. Podczas gdy Leonard mieszkał i pracował na piętrze, Barrett, Mason, Waters i Klose grali próby na parterze. „Hałas był niesamowity – wyznał w 1991 roku Leonard. – Sąsiedzi nasyłali na nas policję i urzędników. Potem podrzucili list od prawnika, według którego ktoś skarżył się na kłopoty ze zdrowiem”. Niezniechęcony tym zespół, teraz pod nazwą The Spectrum Five, dalej hałasował, a zafascynowani działalnością Leonarda Barrett i Waters pomagali mu w pracach nad prototypami urządzeń świetlnych. Zespół zapewniał też ścieżkę dźwiękową do jego eksperymentów w Hornsey College of Art podczas Warsztatów Dźwięku i Światła.
Mike czasami zaglądał na próby i grał na organach, lecz mimo kilku wspólnych występów w miejscowym pubie nie miał zamiaru zostać gwiazdą pop: „Byłem już trochę za stary i nie miałem odpowiedniego wyglądu”. Zamiast tego kibicował zespołowi, zachwycając się przy tym dowcipami Barretta i próbując, z różnym skutkiem, przygotowywać niedzielne lunche. „Na talerzu lądowała niedogotowana kapusta”. Chłopcy na krótko przyjęli nazwę Leonard’s Lodgers w hołdzie swojemu gospodarzowi.
Po zrobieniu sobie przerwy w nauce nieobecny przez krótki czas Richard Wright wrócił na stałe do grania na klawiszach. W jego muzycznym życiorysie także nastąpił pewien przełom, gdyż udało mu się sprzedać jeden ze swoich utworów. Tercet z Liverpoolu o nazwie Adam, Mike and Tim kupił prawa do piosenki You’re the Reason Why. Wright otrzymał w zamian niezbyt okazałą sumę siedemdziesięciu pięciu funtów.
Pozostawał jednak problem z wokalistą. Juliette Gale zmieniła szkołę, by studiować w Brighton. Barrett i Klose próbowali śpiewać, ale wkrótce zdali sobie sprawę, że potrzeba im frontmana z prawdziwego zdarzenia. Syd zwrócił się do Geoffa Mottlowa, lecz ten właśnie odniósł pewien sukces z The Boston Crabs i odrzucił ofertę. Klose zasugerował, by sprawdzić kolejnego „uchodźcę” z Cambridge.
Chris Dennis miał już wówczas za sobą występy w lokalnej grupie The Redcaps, pracę mechanika w Królewskich Siłach Powietrznych, a także mógł się pochwalić śpiewaniem z pierwszym maltańskim zespołem rockandrollowym, The Zodiacs. Miało to miejsce, gdy został oddelegowany na wyspę przez swoich zwierzchników. Był starszy niż jego klepiący biedę kumple z zespołu, a jedną z jego zalet było posiadanie własnego nagłośnienia marki Vox.
„Przyłączyłem się do nich – mówi Dennis. – Chcieli grać jedynie bluesa, w stylu takich wykonawców jak Slim Harpo, Lightnin’ Hopkins i Howlin’ Wolf, czyli rzeczy, które wtedy były na Wyspach zupełnie nieznane. Mnie dużo bardziej pociągała muzyka rhythm and blues, zwłaszcza gdy zobaczyłem The Rolling Stones w Rex Ballroom w Cambridge. To było o wiele bardziej w moim stylu”.
Dennis pojawiał się na próbach w domu Mike’a Leonarda i został z zespołem przez mniej więcej sześć miesięcy, grając kilkanaście koncertów, w tym jako support przed grupą Jeffa Becka, The Tridents. „Z wieloma zespołami jest tak, że jedna z osób zdaje się być tam tylko dlatego, że przyjaźni się z pozostałymi i przez jakiś czas wydawało mi się, że to Syd był trochę na doczepkę. Śpiewał parę kawałków, na przykład No Money Down z repertuaru Chucka Berry’ego, ale nie miał scenicznej prezencji. Liderem był Roger. To on powiedział mi, co mam śpiewać i jakich utworów się uczyć”.
Po latach zespół twierdził, że problemem w relacjach z Dennisem były jego dowcipne zapowiedzi podczas koncertów, w tym wymyślanie własnych tytułów utworów do takich kawałków, jak Smokestack Lightning Howlin’ Wolfa. Dennis patrzy na to inaczej. „Oni nie mieli za bardzo poczucia humoru. A sporo z tych starych kawałków bluesowych było naprawdę śmiesznych. Mówili mi, żebym nie zmyślał tytułów, że powinniśmy przedstawiać rzetelnie, co gramy. A ja pytałem: »Czemu? Ludzie i tak nie wiedzą, co to jest«. Szczerze mówiąc, nie sądzę, żeby publiczność była już wtedy przygotowana na mocnego bluesa z dziwnymi tekstami”.
To właśnie podczas przygody Dennisa z zespołem grupa przybrała pierwszą wersję swojej późniejszej nazwy. Syd połączył imiona dwóch bluesmanów z Karoliny Północnej, Pinka Andersona i Floyda Councila, które nadał także swoim kotom, Pinkowi i Floydowi. W roku 1965 i na początku roku następnego grupa znana była pod nazwami The Pink Floyd Blues Band, The Pink Floyd Sound oraz The Tea Set, czasami skracaną do T-Set.
„Nie przypominam sobie, żebyśmy kiedykolwiek nazywali się The Tea Set – twierdzi Chris Dennis. – Ale pamiętam, jak Syd pojawił się na próbie i oznajmił, że wymyślił nazwę Pink Floyd. Z początku mi się nie podobała. Potem się przyzwyczaiłem, ale uważałem, że nie brzmi za dobrze”.
Przyjmuje się, że pierwszy koncert zagrany pod nazwą Pink Floyd, w jakiejkolwiek jej wersji, odbył się w lutym 1965 roku w klubie Count Down przy Palace Gate w dzielnicy Kensington. Zespół zagrał trzy półtoragodzinne sety i zgarnął nędzne piętnaście funtów. By jeszcze bardziej skomplikować sprawę nazwy grupy, kolega Barretta ze szkoły plastycznej, Richard Jacobs, jest przekonany, że Syd wymyślił tę nazwę już w 1963 roku. „Wyraźnie pamiętam, że wszedł pewnego popołudnia do świetlicy i oznajmił, że ma nazwę dla zespołu, który zamierza założyć – Pink Floyd. Powiedział to tak, jakby w trakcie lunchu doznał jakiegoś olśnienia”. W 1967 roku podawano jeszcze inną etymologię. Syd wciskał naiwnym dziennikarzom, że nazwa została mu objawiona przez kosmitów podczas medytacji w pewnym magicznym miejscu…
Zaszły też inne zmiany. Waters, niezadowolony z tego, że Chris Dennis wymyśla swoje tytuły dla bluesowych standardów, nalegał, by Klose zwolnił wokalistę. Uprzedził ich jednak sam Dennis ogłaszając, że RAF wysyła go do Bahrajnu. „I tak nie zostałbym z nimi wiele dłużej – twierdzi. – Gdy wróciłem z Bahrajnu, w sklepach była już płyta Pink Floyd. Gdy ją usłyszałem, w ogóle jej nie zrozumiałem. Muzyka, którą tworzył Syd, całkowicie mnie zaskoczyła”.
Po odejściu Dennisa Barrett niechętnie zgodził się zostać frontmanem. Dzięki znajomościom Richarda Wrighta zespół zdołał wyżebrać nieco czasu w studio nagraniowym w West Hampstead, by nagrać płytę demo. Znalazł się na niej cover utworu Slima Harpo I’m a King Bee oraz kompozycje Barretta: Butterly, Double O Bo (niezbyt zawoalowany hołd dla Bo Diddleya) i Lucy Leave. Ostatnia kompozycja ze swoim niezbyt ciekawym stonesowym klimatem nie zapowiadała wymyślnej gry słów i dziwacznej melodyjności, tak charakterystycznych dla późniejszej twórczości grupy.
Sukcesy szeroko pojętej konkurencji były jednak nieco onieśmielające. „Pamiętam, że oglądałem The Who grających >My Generation w programie Top of the Pops14 i myślałem sobie: »Tak! Dokładnie to chcę robić« – wspomina Mason. – To było chyba w 1964 roku i jakoś nie byłem w stanie sobie wyobrazić, że moglibyśmy z naszą muzyką osiągnąć coś takiego”.
Chris Dennis nie był jednak jedyną osobą, która opuściła zespół w tamtym okresie. Latem 1965 roku w zespole nie było już Boba Klose’a. „Bob był dużo lepszym muzykiem niż cała reszta – twierdził Richard Wright. – Ale miał jakieś problemy z egzaminami i czuł, że musi się bardziej przyłożyć do nauki, podczas gdy reszta nie wykazywała podobnej sumienności”.
„Bob nasłuchał się od rodziców: »Najpierw zdaj egzaminy, a potem rób co chcesz«”, opowiada Libby Gausden.
„Byłem nieco zagubiony i musiałem wziąć się w garść – wspomina Klose. – Syd zaczął w tym czasie pisać i przynosić swoje własne kompozycje. Wtedy nasza reakcja była mniej więcej taka: »O, Syd coś napisał«. Dopiero później zdałem sobie sprawę, jak oryginalne były to utwory. Roger przedstawiał swoje fantastyczne wizje, a potem wprowadzał je w życie. Ich rozmach był wtedy niesamowity. Ale muzyka, którą na początku wykonywaliśmy, stanowiła następstwo tego, że byłem gitarzystą grającym proste, szybkie rzeczy. Kompozycje Syda dały im motywację, by zrezygnować z coverów R&B i pójść w stronę bardziej oryginalnych rozwiązań”.
„Po odejściu Boba sporo się zmieniło – mówi Mason. – Pognaliśmy w zupełnie nowym kierunku. Syd i Roger słuchali Johna Mayalla i Alexisa Kornera, lecz gdzieś po drodze Syd odkrył w sobie talent kompozytorski, a jego kawałki były w zupełnie innym stylu”.
„Bob Klose był gościem, który żył bluesem – wyjaśnia Waters. – Kiedy odszedł, nie było w zespole nikogo, kto siedziałby tak głęboko w bluesie, więc musieliśmy obrać inny kierunek. Syd został gitarzystą prowadzącym i jestem przekonany, że był pod dużym wpływem tych wszystkich hałasów, pisków i efektów zwrotnych wykorzystywanych przez Pete’a Townshenda. Więc zamiast bluesa, zaczęliśmy tworzyć muzykę w oparciu o dziwne odgłosy”.
Później panowała opinia, że Klose’owi nie odpowiadał psychodeliczny kierunek, który obrał zespół. „To bzdura – podkreśla. – Podobnie jak to, że Syd i Floydzi byli wiecznie naćpani. Syd nie musiał być na haju, żeby grać swoją muzykę”.
Latem Barrett znalazł się znowu w Cambridge, gdzie spotykał się ze starymi kumplami. Wprawdzie Floydom daleko było do miana „wiecznie naćpanych”, jednak grupki przesiadujące wzdłuż rzeki Cam znalazły sobie nową obsesję: dietyloamid kwasu D-lizergowego (ang. lysergic acid diethylamide), znany jako LSD, w tym czasie wciąż całkowicie legalny środek halucynogenny, którego największym zwolennikiem był pisarz i psycholog, doktor Timothy Leary15. Jako współautor wydanej w 1964 roku książki The Psychedelic Experience (Doświadczenie psychodeliczne) wnikliwie analizował zalety narkotyku, który miał według niego zapewniać „podróż w nowe obszary świadomości”.
W roku 1965 niektórzy z ekipy mieli już co najmniej dwuletnie doświadczenie w paleniu trawy, a jeden ze znajomych zdobył subskrypcję magazynu medycznego, niedostępnego dla zwykłych ludzi, w którym wymieniano różne dostępne farmaceutyki oraz skutki ich nadużywania. Do dziś nie wiadomo, w jakich okolicznościach LSD przeniknęło do Cambridge w latach sześćdziesiątych. Anthony Stern po raz pierwszy wziął kwasa w 1963 roku ze znajomym studiującym wtedy w Cambridge, który zdobył towar poprzez swoje kontakty w Ameryce. „Usiadł ze mną w naszym domu przy Fisher Street i przygotowywał mnie na to, co się stanie. A działo się wiele... Cambridge okazało się świetnym miejscem na branie LSD, bo było tam mnóstwo fascynujących miejsc. Łaziliśmy po Fitzwilliam Museum, gapiąc się na eksponaty, a do kulminacji wielu naszych tripów dochodziło w kaplicy Kings College, w której był ten niezwykły średniowieczny sufit”.
„Wszyscy czytaliśmy o Timothym Learym. Zastanawialiśmy się, jak zdobyć ten opisywany przez niego cudowny narkotyk – dodaje David Gale. – Ludzie przywozili go z Londynu bez większego trudu. Był w bibułkach, każda z nich zawierała po pięćset mikrogramów. Wtedy było to całkiem sporo”.
W rzeczywistości Timothy’ego Leary’ego przekonał do narkotyku brytyjski naukowiec Michael Hollingshead. Miało to miejsce w 1961 roku. Cztery lata później Hollingshead otworzył w luksusowym lokalu w Mayfair Światowe Centrum Psychodelii, wabiąc różnych absolwentów Eton, Oxfordu oraz posiadających niezłe koneksje muzyków i poetów, w tym Williama Burroughsa i Paula McCartneya, w celu omówienia zalet nowego specyfiku.
To właśnie dzięki znajomości z Hollingsheadem Nigel Lesmoir-
-Gordon, studiujący w tym czasie w London School Of Film Technique, przeżył swój pierwszy odlot. „Po raz pierwszy wziąłem LSD w Londynie, w marcu 1965 – wspomina. – Mój pierwszy trip był straszny, drugi był dużo lepszy. Potem zacząłem sprzedawać towar innym. Chciałem zachęcić ludzi, więc nie zarobiłem na tym dużo kasy – brałem funciaka za tripa”.
Odkryto również, że nieco substancji halucynogennych wydzielały nasiona rośliny o nazwie wilec, jeśli zebrało się ich dostatecznie dużo i zmieliło w jednolitą masę. Kwiaciarze w Cambridge odnotowali prawdziwą eksplozję popularności tej rośliny, choć zabawa miała swoje skutki uboczne. Jak wyjaśnia Emo: „Trzeba było przejść przez dwie godziny niewyobrażalnego bólu żołądka i mdłości, zanim zaczął się odlot”.
Tamtego lata rodzice Davida Gale’a wyjechali na sześć miesięcy do Australii, zostawiając mu dom oraz pełną swobodę. Jednym z tych, którzy w pełni wykorzystali tę okoliczność, był Emo, który, według słów Gale’a, „stał się błaznem klasy pracującej otoczonym przez ćpunów z klasy średniej”. Emo szybko przywłaszczył sobie pokój w domu przyjaciela. Jak mówi Gale, „robił stamtąd wypady do The Mill, przyprowadzał dziewczynę, pukał ją, a potem wracał po następną”.
Pewnego popołudnia Emo, Barrett, Storm Thorgerson i jeszcze jeden znajomy, Paul Charrier spotkali się w ogrodzie rodziców Gale’a. Emo jest przekonany, że wtedy zarówno on, jak i Syd wzięli nasiona wilca. David Gale utrzymuje, że niektórzy z nich odjeżdżali na płynnym LSD, które brali w postaci nasączonych kropelkami kostek cukru. W trakcie wcześniejszego eksperymentu z fiolkami z narkotykiem Emo odkrył, że LSD może się wchłaniać przez skórę, gdy przypadkowo wziął do ręki nasycone narkotykiem kostki cukru, co skończyło się „wieloma godzinami zajebistego chaosu, bo nikt nie miał pojęcia, po których kostkach można odlecieć, a po których nie”.
Cokolwiek Barrett wziął tego dnia, jego wyobraźnia skupiła się na pudełku od zapałek, śliwce i pomarańczy, które znalazł w kuchni. Następne kilka godzin spędził na ich kontemplacji aż, w zależności od tego, w czyją wersję uwierzymy, pomarańcza została rozdeptana przez Charriera lub zjedzona przez Emo.
„Paul i Syd weszli do domu i zaczęli skakać jak wariaci w wannie Dave’a Gale’a, krzycząc: »Żadnych zasad! Żadnych zasad!« – wspomina Emo. – Syd zawsze chciał uwalniać się od narzucanych mu zasad. Myślał, że kiedy dostanie się do zespołu i osiągnie sukces, nie będzie żadnych reguł i będzie mógł robić, co tylko zechce. Ale, co oczywiste, kiedy to nastąpiło, okazało się, że zasady są tak jak wszędzie. To pewnie między innymi dlatego zwariował”.
Wciąż rozstający się i wracający do siebie Syd i Libby ostatecznie zerwali, choć pozostali przyjaciółmi. Libby zaczęła spotykać się z synem Pabla Picassa, Claude’em („Uwielbiał Syda i często proponował, żebyśmy go odwiedzili w niedzielę”) i wyjechała na studia do Niemiec. Barrett wciąż wpadał do Cambridge w weekendy. Jego rodzinne miasto wciąż obfitowało w pokusy, co widoczne było zwłaszcza, gdy wracał do Londynu.
„Nigdy nie tknąłem kwasa, cholernie się tego bałem – mówi Seamus O’Connell. – Ale pamiętam, że w czasie, gdy mieszkaliśmy przy Tottenham Street, Syd pojechał na weekend do Cambridge i przeżył tam jakiś dziwny odlot w Arts Theatre z jednym ze swoich kumpli. Kiedy wrócił do Londynu, jedno z jego oczu wyglądało na martwe. Normalnie miał bardzo żywe oczy, bardzo bystre, ale tym razem z jednym z nich było coś nie tak. Wszyscy zwróciliśmy na to uwagę, lecz on wykręcił się jakąś naciąganą historią”.
Syd, rozstawszy się z Libby, jeszcze tego samego lata zaczął spotykać się z Lindsay Corner, kolejną byłą uczennicą szkoły dla dziewcząt w Ely, której ojciec był przyjacielem doktora Barretta. Para została sobie przedstawiona przez wspólnego znajomego, Po. Lindsay odnosiła się nieco przychylniej niż Libby do przygód Syda z „poszerzaniem świadomości”. W tym okresie Nigel Lesmoir-Gordon sfilmował Syda rzekomo mającego odlot po magicznych grzybkach. Nigel pożyczył kamerę ośmiomilimetrową z college’u i udał się wraz ze swoją żoną Jenny, Sydem, kumplem Rogera Watersa Andrew Rawlinsonem, Davidem Gale’em, dziewczyną Rawlinsona Lucy Pryor oraz przyszłym oświetleniowcem Pink Floyd Russellem Page’em do nieczynnego kamieniołomu, znajdującego się nieopodal wzgórz Gog Magog.
Obraz jest dość ziarnisty, kamera nie zawsze stabilna, lecz wyglądający zaskakująco schludnie Barrett, w białej koszuli i niebieskim płaszczu, jest wyraźnie widoczny. W jednej chwili przemierza kamieniołom, by za chwilę wpaść w stan cichej kontemplacji. Następnie obserwuje liść jakiejś rośliny, by po chwili rzucać nieme przekleństwa w stronę kamery. W dalszej części filmu widać Syda nieco skrępowanego, z grzybami umieszczonymi na oczach i w ustach. Film kończy kilka scen z ogniska rozpalonego w kamieniołomie oraz trochę rozchwiany obraz współimprezowiczów. Obecnie film jest kopiowany na szeroką skalę i łatwo dostępny w internecie pod wprowadzającym w błąd tytułem Syd’s First Trip16.
„Po prostu robiliśmy sobie jaja przed kamerą – mówi David Gale. – Ten film ma pewien nostalgiczny urok. Ale tak naprawdę wszystko to zmyślaliśmy na bieżąco. Z pewnością nie był to jego pierwszy trip, nie jestem też przekonany, czy ten pierwszy miał miejsce w ogrodzie moich rodziców. Ta historia ma wiele wersji. Całkiem możliwe, że próbował już wcześniej, w Londynie. Wcale bym się nie zdziwił”.
David Gilmour spróbował LSD w tym samym roku. „Wiele osób eksperymentowało z innymi stanami świadomości – mówił.
– Chodziło o to, żeby doznać jakiegoś quasireligijno-naukowego olśnienia. Podobnie było ze mną. Jestem ateistą i nie zacząłem nagle wierzyć w Boga, ale ludzie twierdzili, że LSD pozwala dotrzeć do zakamarków mózgu, do których normalnie nie ma wstępu, i muszę przyznać, że kilka pierwszych razów, gdy wziąłem LSD, to były niezwykle głębokie przeżycia”.
Niektórzy członkowie paczki z Cambridge postrzegali branie LSD właśnie jako dążenie do takich quasireligijnych stanów. „Wszyscy wtedy wydawali się tacy niesamowici – wspomina Jenny Lesmoir-
-Gordon. – Było wśród nas kilka bardzo charyzmatycznych postaci, nie tylko Syd, ale też Andrew Rawlinson i Paul Charrier. Syd był tylko jedną z kilku tego typu osób”.
To właśnie Charrier był powodem nagłego, dramatycznego rozłamu w grupie, który miał znaczący wpływ na Barretta. „Paul był pełnym energii, przebojowym, grubawym, uroczym kolesiem – mówi David Gale. – Ale coś mu się stało, gdy był na tripie w ogrodzie moich rodziców. Poszedł do ubikacji, znalazł tam książkę Yoga and the Bible i w czasie srania doznał objawienia, że niby zawiera ona to, czego szukał. Wyszedł z ubikacji i oznajmił nam, że jedzie do Indii odszukać tego guru. Myśleliśmy, że gada tak, bo jest naćpany, ale on mówił serio. Wkrótce potem wyjechał do Delhi i wrócił po sześciu tygodniach, przebywszy tam inicjację i otrzymawszy szereg duchowych zadań do wykonania. Obciął włosy, kupił jakieś ciuchy w Burton’s, stał się przygnębiająco zwyczajny i próbował wszystkich nawracać, niczym szaleniec. Wtedy to Adrew Rawlinson, Ponji Robinson i kilka innych ważnych osób rzeczywiście »nawrócili się« i również spieprzyli do Delhi. A kiedy wrócili, też próbowali nawracać kolejnych, co udało im się z wieloma osobami. Część naszej grupy, ja, Storm, Seamus, mówiła jednak: »to jakieś bzdury!«”.
Indyjska sekta Sant Mat, która tak zachwyciła Charriera i jego przyjaciół, była odgałęzieniem sikhizmu, a jej korzenie sięgały trzynastego wieku. Wspomnianym guru był Maharaj Charan Singh, nazywany Mistrzem przez wierzących, których określało się słowem satsangi. Głoszona przez Sant Mat wiara w pokój i miłość idealnie pasowała do tamtych czasów. Istniały cztery główne zasady: pozamałżeńska wstrzemięźliwość seksualna, wegetariańska dieta, pełna abstynencja narkotykowo-alkoholowa oraz ogólne wskazówki do prowadzenia życia w zgodzie z zasadami moralności. Przechodzący przez inicjację mieli też poświęcać przynajmniej dwie godziny dziennie na medytację. W ciągu następnego roku sporo znajomych z Cambridge zainteresowało się naukami Sant Mat.
„Dzięki LSD weszliśmy tak bardzo w głąb siebie, że chcieliśmy, żeby ta podróż trwała, lecz już bez narkotyków – wyjaśnia Emo. – Paul Charrier wyjechał do Indii, a kiedy zjawił się z powrotem, opowiedział nam o tym wspaniałym Mistrzu. Potem pojechał Ponji i po powrocie pojawił się w pokoju Nigela Lesmoir-Gordona, który mieszkał wtedy w Londynie, i też opowiedział nam, jak było. Był przy tym David Gilmour i mówił, że gdyby tylko miał pieniądze, wsiadłby do samolotu i poleciał tam natychmiast. Syd też miał na to ochotę”.
„Syd przeczytał tę książkę, bo wcisnął mu ją Paul Charrier – uważa David Gale. – Paul ciągle o tym ględził: »Ten guru jest bogiem. Na co my czekamy?«. Według Storma Syd był pod wrażeniem i chciał poznać Mistrza, który przyjeżdżał czasem do Londynu, by spotykać się ze swoimi wyznawcami. Niektórzy z nich byli w bardzo zaawansowanym wieku. Mistrz zatrzymywał się w hotelu Bloomsbury i wygłaszał wykład. To był miły chłop po sześćdziesiątce z długą brodą i turbanem na głowie. Syd tam poszedł, spotkał się z Mistrzem, by spytać, czy może przejść inicjację, lecz Mistrz powiedział mu, że jeszcze nie jest gotowy. Czy więc Mistrz widział w Sydzie coś, czego my jeszcze nie dostrzegaliśmy? Storm uważa, że Syd był przygnębiony tym, iż Mistrz nie uważał go za gotowego duchowo”.
„Do pewnego stopnia to mogło być przyczyną problemów – mówi Storm Thorgerson. – Z perspektywy czasu wiele rzeczy przychodzi do głowy w kontekście jego kruchej psychiki. Syd miał słomiany zapał. Angażował się w coś bez reszty, po czym nagle tracił zainteresowanie”.
Ścieżka obrana przez znajomych być może zaintrygowała nieco Barretta i Gilmoura, jednak ich przyszły kolega z Pink Floyd nie wykazywał podobnego entuzjazmu. Trzymający się raczej z dala od najnowszych trendów, nieprzekonany do LSD czy hinduskiego mistycyzmu Roger Waters był, jak wspomina Andrew Rawlinson, „zdeklarowanym ateistą, którego zupełnie te sprawy nie interesowały”.
Niezależnie od tego, jakie duchowe niepowodzenia były udziałem Syda, rok 1965 był dla niego czasem ponownego nawiązania kontaktu z Davidem Gilmourem. Tamtego lata, w ramach przerwy od Jokers Wild, Gilmour podróżował autostopem przez Francję, by dotrzeć do znajomych w Saint-Tropez. Syd wraz z grupą ludzi z Cambridge przyjechali tam land roverem i rozbili obóz na pobliskim polu namiotowym. Podczas dwutygodniowego pobytu Barrett i Gilmour upijali się, bawili, grali na gitarach i zostali aresztowani za granie na ulicy.
W październiku ich drogi ponownie się zeszły, gdyż zarówno Jokers Wild, jak i The Tea Set grali na tej samej imprezie w wiejskiej posiadłości w Great Shelford z okazji dwudziestych pierwszych urodzin dziewczyny Storma Thorgersona, Libby January, oraz jej siostry bliźniaczki, Rosie. Na przyjęciu zorganizowanym przez ojca bliźniaczek, znanego miejscowego agenta nieruchomości, Douglasa January’ego, zespoły grały na scenach umiejscowionych na dwóch końcach wielkiego namiotu. Innym z występujących tego wieczora był nieznany amerykański piosenkarz i kompozytor Paul Simon.
„Paul Simon śpiewał w salonie – wspomina Willie Wilson, nowy perkusista Jokers Wild, który zastąpił Clive’a Welhama. – Nikt go nie znał i był strasznie upierdliwy. Podszedł i zapytał: »Mogę z wami zagrać?«. A my na to: »Grasz akustyczny folk, a my jesteśmy zespołem rockandrollowym«. Odpowiedział: »Mogę grać Johnny B. Goode«. Więc w końcu pozwoliliśmy mu spróbować”.
Cichaczem palono trawkę, więc impreza musiała podzielić się na dwa obozy. „Młodzi farmerzy i ci wszyscy ludzie z kasą bawili się po jednej stronie namiotu, a my po drugiej – mówi Emo. – W pewnym momencie Syd próbował zdjąć obrus ze stołu i mówię wam, w życiu nie widzieliście tylu drogich kryształowych naczyń lecących we wszystkich kierunkach”. Kumpel Emo, Pip Carter, wskoczył na scenę, by akompaniować zespołowi Jokers Wild na bębnach. Nie chcąc być w tyle, Emo pobiegł za nim. „Wszedłem na scenę, gdy grali The Tea Set, i nawet zaśpiewałem z nimi kawałek Bo Diddleya, ale nie znałem słów, więc śpiewałem je za Sydem, dopóki nie spadłem po pijaku ze sceny. Gdy się ocknąłem, stał nade mną pan January”.
„Tamtej nocy zorientowałem się, że wszystko się zmienia – wyznaje John Davies. – Pamiętam, że byłem mocno naćpany, lecz w pełni świadomy tego, że każdy z nas wyrusza w swoją własną podróż. Nie wiem, czy jako grupa byliśmy tacy wyjątkowi, ale czasami miało się wrażenie, że musieliśmy czekać aż do 1967 roku, by reszta świata nas dogoniła”.
Podczas gdy „gang popularnych chłopaków” udawał się pojedynczo w osobistą podróż, Barrett i Waters musieli odczekać kolejne dwa i pół roku, nim Gilmour ponownie pojawił się w ich życiu. Cztery lata później wiejska posiadłość państwa January ponownie odegra rolę w historii Pink Floyd, gdy jej trawnik i wyjście do ogrodu zostaną uwiecznione na okładce płyty Ummagumma. Do tego momentu, o czym nikt jeszcze w tym czasie nie wiedział, charyzmatyczny i czarujący frontman Pink Floyd zostanie zastąpiony przez jednego ze swoich najlepszych przyjaciół.
1 Ang. The endless summer – cytat z utworu Grantchester Meadows – przyp. red.
2 Ang. conscientious objector – osoba, która odmawia odbycia służby wojskowej z pobudek religijnych lub etycznych – przyp. red.
3 Statek treningowy Królewskiej Marynarki Wojennej – przyp. red.
4 Muzyka skifflowa – rodzaj muzyki folk, wykonywanej na zaimprowizowanych instrumentach i przedmiotach codziennego użytku, takich jak grzebienie czy garnki – przyp. red.
5 Bill Haley i Eddie Cochran – pionierzy rock and rolla. Ich twórczość wywodzi się między innymi z muzyki country – przyp. red.
6 Siedemdziesiątka ósemka – dwudziestocalowa płyta obracająca się z prędkością siedemdziesięciu ośmiu obrotów na minutę – przyp. red.
7 Bebop – powstały na początku lat czterdziestych dwudziestego wieku styl jazzowy uznawany na źródło nowoczesnego jazzu. Jego przedstawicielami byli między innymi Charlie Parker i Thelonious Monk – przyp. red.
8 CND – Campaign for Nuclear Disarmament – organizacja powstała w Wielkiej Brytanii w 1957 roku, sprzeciwiająca się wykorzystaniu energii atomowej. Zapoczątkowała tak zwane „marsze wielkanocne” – wielotysięczne manifestacje, których uczestnicy raz do roku pokonywali trasę z Londynu do Aldermaston, gdzie mieścił się ośrodek badań atomowych. Symbolem CND był zaprojektowany w 1958 roku przez Gerarda Holtoma znak, określany dziś jako „pacyfa” – przyp. red.
9 „Morning Star” – wydawana od 1930 roku (pierwotnie pod nazwą „Daily Worker”) komunistyczna gazeta codzienna – przyp. red.
10 Mods – subkultura powstała w Wielkiej Brytanii w latach pięćdziesiątych dwudziestego wieku. Cechy charakterystyczne modsów to niechęć do edukacji, zainteresowanie muzyką eksperymentalną oraz pedantyczne podejście do ubioru. Najważniejszą grupą kojarzoną z tą subkulturą jest zespół The Who – przyp. red.
11 Balsa – białe, lekkie drewno z drzewa o tej samej nazwie. Wykonuje się z niego między innymi deski surfingowe, protezy ortopedyczne i opakowania – przyp. red.
12 Bill Wyman – basista The Rolling Stones w latach 1962–1991 – przyp. red.
13 Peter Gunn – amerykański serial kryminalny emitowany w latach 1958–1961 – przyp. red.
14 Top of the Pops – brytyjski program telewizyjny emitowany przez stację BBC w latach 1964–2006 – przyp. red.
15 Timothy Leary – amerykański filozof, pisarz, psycholog, profesor Harvardu. Był ikoną amerykańskiej kontrkultury lat sześćdziesiątych oraz jednym z inicjatorów powstania ruchu hipisowskiego. Propagował badania nad substancjami psychodelicznymi. Swoje poglądy zawarł między innymi w książce Polityka ekstazy (polskie wydanie: Wydawnictwo EJB, Kraków 1998) – przyp. red.
16 Ang. Syd’s First Trip – Pierwszy odlot Syda – przyp. red.
ROZDZIAŁ TRZECI
<font size="4"> DZIWNE HOBBY1
„Przyjdź, dostrój się, spieprzaj!”2
Roger Waters
„Co za czad! Facet pełznący w galaretce. Dziewczyny nagie od pasa w górę. Nietypowa poezja. Dziwna muzyka…”
W lutym 1966 roku ukazujący się w latach sześćdziesiątych magazyn plotkarski „Titbit” zwrócił uwagę na imprezę pod nazwą Spontaneous Underground Happening. Wydarzenie miało miejsce w klubie Marquee na Wardour Street, w samym centrum londyńskiego Soho. The Pink Floyd Sound, bo tak wtedy się przedstawiali, zostali w ciągu kilku tygodni jednym z zespołów grających na tych imprezach.
Rok 1966 był dla muzyki rockowej i całej kultury popularnej niezwykle ważny. The Beatles wydali płytę Revolver – album przepełniony egzotycznymi dźwiękami, które były odbiciem eksperymentów z LSD – Cream, pierwsza rockowa supergrupa, kładła podwaliny pod heavy metal, a Jimi Hendrix zachwycał publiczność w londyńskich klubach swoją porywającą grą na gitarze. W Londynie mieszanka mody, sztuki i muzyki przybierała na mocy, by w pełni rozkwitnąć w kolejnym roku pod postacią Lata Miłości.
Pojawienie się Hendrixa i Cream miało spory wpływ na Pink Floyd. „Pamiętam, że widziałem ich, gdy byliśmy jeszcze młodzi – wspominał Roger Waters. – Zarówno Hendrix, jak i Cream grali w Regent Street Poly w ramach imprezy semestralnej. Słuchanie tych wszystkich długich improwizacji było naprawdę niesamowite”.
Niezależnie od tego, w którym miejscu muzycznego świata znajdował się zespół, sytuacja osobista jego członków nie była zbyt dobra. Pieniędzy brakowało na wszystko, poza tym dużym problemem było łączenie pracy i nauki z graniem koncertów. Mason męczył się na Regent Street Poly, ale miał też załatwioną pracę u ojca Lindy, architekta, natomiast Waters zawiesił studia i zdobywał doświadczenie w firmie zajmującej się projektowaniem przestrzeni miejskiej. Wright i Barrett zaś zadomowili się na dobre na swoich uczelniach.
Udział zespołu w różnego rodzaju imprezach odbywających się w stolicy na początku roku 1966 miał swoje źródło w działaniach pewnej grupy szpanerów. John „Hoppy” Hopkins był absolwentem Cambridge i pracował jako fizyk w Instytucie Energii Atomowej. Rzucił pracę po tym, jak został przesłuchany przez służby specjalne po swojej spontanicznej wycieczce do Moskwy. Na początku lat sześćdziesiątych pracował jako fotograf dla Fleet Street3 i magazynu „Melody Maker”.
„Hoppy oburzał przedstawicieli burżuazji, palił skręty i był typem anarchisty”, twierdził jeden z jego ówczesnych znajomych. Ale, jak wyjaśnia inny, „miał zdolności organizatorskie, podczas gdy cała reszta tylko się wygłupiała”. Po wycieczce do Stanów w 1964 roku Hopkins wrócił do stolicy z ideą założenia podziemnej gazety i czegoś, co przybrało później nazwę London Free School. Szkoła pojawiła się jako pierwsza. Jak wyjaśniał w październiku 1966 roku, instytucja założona w Notting Hill, w piwnicy budynku przy Powis Terrace 26, „istniała tylko nominalnie, bez władz i regulaminów”.
Wynajem lokalu załatwił jeden z jego znajomych, czarnoskóry aktywista Michael de Freitas, znany jako Michael X. Przenieśli się tam najpierw squatersi, dzięki którym pomieszczenia natychmiast przesiąkły klimatem bliskim naturze. „Było tam tak zimno i wilgotno, że zerwali cały parkiet i użyli go jako rozpałki – wspomina Hoppy. – Zatem jedną z charakterystycznych cech szkoły był brak podłogi”.
Szkoła, której ściany pomalowane były w psychodeliczne barwy, szybko zwabiła muzyków, poetów, bitników, liberalnych intelektualistów i wszystkich innych wyrzutków londyńskiej sceny undergroundowej. Miejsce to pełniło w pewnym sensie rolę improwizowanego centrum społecznego, w którym lokatorzy mogli otrzymać cenne rady w zakresie prawa mieszkaniowego, a przebywający w sąsiedztwie imigranci mieli możliwość uczenia się podstaw angielskiego. Wiele lat później niektóre z osób zaangażowanych w ten projekt brały udział w tworzeniu pierwszego Karnawału Notting Hill, natomiast Michael X zorganizował w 1966 roku wizytę legendarnego boksera Muhammada Alego.
Jak twierdzi Hoppy: „Free School była otwartą ideą, a ludzie, którzy byli w nią zaangażowani, mogli robić, co tylko chcieli”.
Do osób związanych z przedsięwzięciem należeli John Boyd, dwudziestopięcioletni Amerykanin, który prowadził brytyjski oddział Electra Records, oraz Peter Jenner, dwudziestoczterolatek, który z wyróżnieniem ukończył Uniwersytet Cambridge na wydziale
ekonomii i został wykładowcą na London School of Economics. Jenner był dawnym współlokatorem Erica Claptona i kimś w rodzaju „maniaka muzycznej awangardy”.
Hopkins, Jenner, Felix de Mendelsohn (kolejny „wychowanek” Free School) oraz współlokator Hoppy’ego, krytyk jazzowy Ron Atkins, założyli firmę producencką o nazwie DNA i wydali płytę freejazzowej grupy AMM zatytułowaną Music from a Continuous Performance. W ramach, jak to określa obecnie Jenner, „wybitnie gównianej umowy”, podjęli się wydania jej poprzez Electrę.
„Goście z AMM grali na gitarach, fortepianach, ale także na odbiornikach radiowych i piłach – wspomina Hoppy. – Byli na granicy muzyki i hałasu. Po godzinie słuchania ich wychodziło się na ulicę i miało się wrażenie, że ich występ wciąż trwa. W latach pięćdziesiątych John Cassavetes nakręcił improwizowany film Cienie i AMM byli właśnie muzycznym odpowiednikiem tego filmu. To była totalna hipnoza”.
Atonalna gra gitarzysty AMM, Keitha Rowe’a, oraz używanie przez niego różnych przedmiotów w celu wydobycia dźwięku z gitary miały spory wpływ na Syda Barretta, który jakiś czas później obserwował sesję nagraniową AMM. Jednak ze względu na brak jakichkolwiek łatwo rozpoznawalnych melodii zespół ciężko było uznać za konkurentów The Beatles w drodze po sukces komercyjny, co zresztą Jenner doskonale rozumiał.
AMM pojawiło się na jednym z pierwszych happeningów w klubie Marquee. Kolejnymi artystami zapewniającymi rozrywkę podczas pierwszego zgromadzenia, 30 stycznia 1966 roku, byli pokryty czerwono-czarnym makijażem wokalista folkowy Donovan oraz organista jazzowy Graham Bond. Całe wydarzenie zostało zorganizowane przez Steve’a Stollmana, którego brat, Bernard, prowadził nowojorską ESP Records, wytwórnię wydającą muzykę eksperymentalną.
„Byłem dwudziestodwuletnim Amerykaninem przebywającym w Londynie bez żadnych zobowiązań – mówi Steve Stollman. – Jednym z pierwszych miejsc, do których zajrzałem, był sklep Better Books, bo sprzedawali tam płyty wydawane przez mojego brata. Tam poznałem Hoppy’ego i innych interesujących ludzi. Chciałem, żeby ktoś dostrzegł płyty, które wypuszczała wytwórnia Bernarda. ESP wydawała takich artystów jak Albert Ayler, Sun Ra czy The Fugs, rzeczy dość nietypowe. Ktoś, być może nawet byłem to ja, zaproponował, żeby wykorzystać klub, w którym w niedzielne popołudnia i tak nic się nie działo. Więc porozmawiałem z właścicielami Marquee. Naszą przykrywką było zebranie funduszy na Kingsley Hall [społeczny projekt psychoanalityka R.D. Lainga], bo wszyscy wcześniej przeczytaliśmy książkę Lainga4, Knots. Wydaje mi się, że trochę z kasy, którą wtedy zarobiliśmy, faktycznie poszło na ten cel”.
Impreza zaczęła się o szesnastej trzydzieści. Wejściówka kosztowała sześć i pół szylinga, nie było żadnej oficjalnej kampanii promocyjnej, a wśród zapraszanej indywidualnie publiczności znaleźli się muzycy, pisarze, poeci oraz znawcy sztuki. Oficjalna notka od organizatorów zachęcała do „noszenia strojów z epoki edwardiańskiej i wiktoriańskiej, a także wszelkiego rodzaju modnych wdzianek oraz etnicznych masek”. Celowo zniesiono granicę między występującymi a publicznością.
Steve Stollman tak relacjonuje jeden z pierwszych happeningów: „W połowie imprezy zawołano mnie do wejścia, gdyż pojawił się tam Robert Shelton, krytyk z »New York Timesa«, w garniturze i pod krawatem. Nalegaliśmy, żeby każdy ubrał się dziwacznie, nawet jeśli miało się to przejawiać jedynie noszeniem chusteczki do nosa wetkniętej w ucho. Ponieważ Robert znany był z tego, że odkrył Boba Dylana, powiedziałem mu, że ma najlepszy kostium w całej knajpie i wpuściłem go do środka”.
Często podawana jest informacja, że The Pink Floyd Sound zagrali zarówno podczas pierwszego happeningu w styczniu, jak i ponownie 27 lutego. Część świadków twierdzi jednak, że zespół zadebiutował w Marquee podczas trzeciej imprezy cyklu, 13 marca.
Jak przyznaje Stollman: „Nie miałem pojęcia, kim byli The Pink Floyd Sound. Ale ktoś mi ich polecił”.
„Znałem Steve’a Stollmana – tłumaczy Nigel Lesmoir-Gordon. – Szukał zespołów grających muzykę eksperymentalną, a nikt nie palił się do występowania w niedzielne popołudnia. W ten sposób trafili tam Floydzi”.
Stollman upiera się, że tamtego wieczora występ zespołu został nagrany. „Pamiętam, że widziałem tego gościa, Iana Somerville’a, który był kumplem Williama Burroughsa. Siedział w budce akustyków w Marquee i cały czas miał na uszach słuchawki. Ale nikt nie wie, co się stało z tą taśmą”. Utwory The Pink Floyd Sound pasowały do całej imprezy jak ulał. Grupa wykonała zarówno standardy bluesowe, jak i swoje własne kompozycje, wszystkie okraszone abstrakcyjnymi wstawkami Barretta i długimi improwizacjami.
„Dobra muza, dobre wiersze, cudna impreza – opowiada Stollman. – Dam głowę, że Floydzi grali ze trzy godziny. Nikt nie chciał im przerywać: to, co grali, było dokładnie w duchu tamtych czasów”.
„Muzyka Floydów była nowa, ale nie różniła się znacznie od tego, co działo się wtedy w innych miejscach – twierdzi Hoppy. – Wszyscy słuchaliśmy awangardowego jazzu, a moja ówczesna dziewczyna przywiozła z Nowego Jorku płyty The Velvet Underground. John Cage zagrał koncert w Saville Theatre w 1964 czy 1965 roku i to też wpłynęło na świadomość muzyczną wielu osób. Floydzi byli inni, ale idealnie wpasowali się w to wszystko”.
Imprezy w niedzielne popołudnia trwały w najlepsze, a wśród gości był David Bowie – wtedy znany jeszcze jako po prostu David Jones – który poznał zespół i był zaintrygowany „dziwną śpiewającą w grupie postacią z białą twarzą ozdobioną czarną konturówką”.
Jednak entuzjazm Stollmana szybko przygasł, gdy właściciele Marquee zaproponowali, że na czas trwania imprez otworzą bar. „Pomyślałem, że zaczną się bijatyki – śmieje się. – Wiele osób było tam naćpanych, więc sądziłem, że udostępnianie im alkoholu nie byłoby dobrym pomysłem. No i straciłem zainteresowanie tym wszystkim”.
Jakiś czas później Stollman musiał opuścić kraj po tym, jak zainteresował się nim pewien tabloid w związku z zaangażowaniem Steve’a w finansowany przez stację BBC dokument o LSD. „Byłem na pierwszej stronie z paskiem na oczach. Skandal!”
Jednak Pink Floyd zdążyli do tego czasu nawiązać kilka niezbędnych kontaktów. Pewnej lipcowej niedzieli Peter Jenner udał się do Marquee, znudzony poprawianiem prac studentów. „Wiedziałem, kim jest Steve Stollman i nawet widziałem chyba reklamę tamtych imprez w »Melody Maker«”, wspomina. Po natknięciu się na „różne osoby lepiące się od galaretki”, Peter spotkał The Pink Floyd Sound. „Floydzi wykonywali głównie bluesowe kawałki, ale zamiast wymyślnych solówek odchylonego w tył gitarzysty, co było typowe dla wszystkich ówczesnych zespołów, totalnie odlatywali. Oni nie wykonywali interesujących piosenek bluesowych. Niezwykłe było to, co z nimi robili. Syd wyróżniał się spośród ówczesnych muzyków i wypełniał swoimi pomysłami przestrzeń, w której normalnie byłoby miejsce na solówkę Claptona czy Petera Greena. Niezwykle mnie intrygował”.
Petera zainteresowało coś więcej, niż jedynie muzyka. „Już wcześniej przekalkulowałem wszystko w firmie i zrozumiałem, że jeśli nie sprzedamy sporej ilości płyt, to nie przetrwamy. Mówiąc wprost, potrzebowaliśmy jakiegoś zespołu popowego”. Rok wcześniej Peter skontaktował się z The Velvet Underground po tym, jak Hoppy puścił mu kasety grupy. Zespół odpowiedział jednak, że jego sprawami zajmuje się teraz artysta Andy Warhol. Jenner zdecydował się negocjować z Pink Floyd, gdy dowiedział się, że ci nie mają jeszcze menedżera. „Dostałem ich numer od Steve’a Stollmana i poszedłem na Highgate do Mike’a Leonarda, u którego wtedy mieszkali. Nie znałem Mike’a, więc nie miałem pojęcia, co się tam działo, ale panowała tam taka artystyczna aura – to też było na swój sposób ciekawe. Pierwszą osobą, z którą poważnie rozmawiałem, był Roger. Zapytałem: »Chcielibyście wydawać u nas płyty?«. Na co odparł, że właśnie wyjeżdżają na wakacje i żebym przypomniał się we wrześniu”.
Jenner odniósł wtedy wrażenie, że zespół „jak na półamatorską grupę traktował swoją działalność dość poważnie”, lecz jego przyszłość nie była wcale pewna. „Kupili vana i trochę sprzętu z kasy ze stypendium, ale byli bliscy rozpadu”, twierdził w 1972 roku. Wobec braku planów koncertowych i z perspektywą konieczności podjęcia ważnych decyzji dotyczących studiów i kariery zawodowej Waters i reszta mieli sporo do przemyślenia w czasie wakacji.
Pierwszy wyjechał Mason. Podążył do Nowego Jorku za swoją dziewczyną, Lindy, która dostała angaż w Martha Graham Dance Company. Mason miał tam okazję z bliska poznać amerykańską scenę jazzową. Był między innymi na koncercie, podczas którego grali uznani pianiści: Thelonious Monk i Mose Allison. Następnie Nick i Lindy udali się na zachodnie wybrzeże. Jeśli Mason miał nawet jakieś wątpliwości odnośnie przyszłości zespołu, zostały one rozwiane, gdy odkrył artykuł w „East Village Other”, nowojorskim podziemnym magazynie, w którym wspomniano o The Pink Floyd Sound. Jak później opowiadał: „To pozwoliło mi zdać sobie sprawę, że ten zespół może być czymś więcej, niż tylko okazją do grania dla przyjemności”.
Juliette Gale również wyjechała latem do Stanów, zostawiając w kraju swojego chłopaka, Richarda Wrighta. Część ekipy z Cambridge spędziła trzy poprzednie wyjazdy wakacyjne na Balearach i wyspach greckich, przemieszczając się między Mykonos, Ibizą i Formenterą, pracując nad swoją opalenizną, paląc mocny towar i upiększając swój świat. Richard i Juliette także byli w mieście Lindos na wyspie Rodos. Latem 1966 roku Wright ponownie wybrał się do Grecji, tym razem z Rogerem Watersem.
„Oprócz mnie i Nigela byli tam jeszcze Russell Page, David Gale, Rick, Roger i Judy”, opowiada Jenny Lesmoir-Gordon. Wspomniana Judy to Judy Trim, była uczennica dziewczęcego oddziału County i córka naukowca. Ona i Roger byli ze sobą od czasów szkolnych. „Rog, Andrew Rawlinson i ja próbowaliśmy ją poderwać. Udało się Rogerowi”, wspomina Storm Thorgerson.
„To podczas tej wyprawy Roger po raz pierwszy spróbował kwasa – kontynuuje Jenny. – Jeździliśmy po Europie takim starym amerykańskim wozem i pewnego razu w środku nocy zorientowaliśmy się, że samochód jedzie tylko do tyłu. Mechanik, do którego podjechaliśmy użył nawet słowa kaput. Wsiedliśmy więc do pociągu jadącego przez Jugosławię do Grecji. W końcu dotarliśmy do pewnej willi i pozwoliliśmy Rogowi i Ju-Ju, bo tak wtedy na siebie mówili, zająć najlepszą sypialnię. Roger bardzo na to nalegał, choć zdaje się, że znaleźli tam pod łóżkiem skorpiona. Roger był bardzo stanowczy, choć czasami zdradzał niespotykaną wręcz nieśmiałość. Pamiętam, że kiedyś byliśmy we dwójkę na plaży, sprawiał wrażenie strasznie niespokojnego. Był w związku z Judy, ale mimo to w kontaktach z kobietami brakowało mu pewności siebie”.
W przeciwieństwie do większości swoich znajomych Waters nigdy wcześniej nie próbował LSD. Zdecydował się wziąć trochę od Nigela na greckiej wyspie Patmos. „To było coś niesamowitego – przyznał Waters. – Trzymało mnie z dwie doby”. Jak twierdził później, jeszcze tylko raz zdarzyło mu się brać kwasa.
Niestety wyprawa ta była też pierwszym zwiastunem późniejszych nieporozumień między Watersem i Richardem Wrightem, które nasiliły się wiele lat później. „Rick był nieśmiałym, uroczym gościem – wspomina Jenny. – Miał wtedy dziewczynę, która była w tym czasie w Ameryce, a on ciągle o niej myślał. Ale Roger zawsze z niego szydził. Traktował Ricka jak worek treningowy”.
Po powrocie ekipy z wakacji okazało się, że Peter Jenner wciąż jest zainteresowany współpracą. Gdy Waters poinformował go, że zespołowi najbardziej przydałby się menedżer, Peter zrezygnował z pomysłu podpisania z grupą umowy w ramach DNA Records i skontaktował się ze swoim starym przyjacielem, zaangażowanym również w London Free School, Andrew Kingiem. „Pete i Joe mieli prowadzić DNA Records, a ja miałem zajmować się menedżerką – wspomina Andrew King. – Kiedy jednak wytwórnia padła, Pete zasugerował, żebyśmy wspólnie zajęli się Floydami”. Jenner załatwił sobie roczny urlop w LSE z zastrzeżeniem, że wróci, jeśli jego kariera menedżerska nie wypali.
Andrew King i Peter Jenner chodzili razem do szkoły, a po skończeniu studiów podróżowali po Stanach. Byli, jak wyjaśnia King, „liberalnymi intelektualistami z klasy średniej, zaangażowanymi w działania londyńskiej sceny awangardowej”.
„Nie słuchałem zbyt wiele rocka – przyznaje Jenner. – Zainteresowałem się Bobem Dylanem i The Byrds, ale sądziłem, że biali nie nadają się do tego typu muzyki”.
W tym czasie King zajmował się kontaktem z mediami w brytyjskim oddziale European Airways, lecz, co ważne, miał pewien kapitał pieniężny do zainwestowania. Waters, podkreślając przed nowym menedżmentem ubóstwo muzyków, namówił opiekunów do wyłożenia sporej sumki na zakup nowego systemu nagłośnieniowego. Prośba została zaakceptowana, jednak sprzęt niemal natychmiast przepadł. King i Jenner ponownie sięgnęli do portfeli. Waters przyznał później, że początkowo brał obu menedżerów za eleganckich i robiących karierę dilerów narkotykowych.
Free School potrzebowała pieniędzy. „Jedną z form naszego działania było wydawanie biuletynu – mówi Hoppy. – Opłacałem koszty wydawnicze, lecz mimo że wcześniej nieźle zarabiałem jako fotograf na Fleet Street, w tym okresie robiłem już inne rzeczy i byłem coraz biedniejszy. Zatem by utrzymać szkołę i biuletyn, postanowiliśmy zorganizować specjalny koncert, który przerodził się w całą serię podobnych imprez”. Peter Jenner zakontraktował The Pink Floyd Sound, którzy zagrali podczas koncertów w All Saints Church Hall, tuż obok Westbourne Park Road. W Hall, jednym z ważniejszych lokali koncertowych w okolicy, wystawiano później musicale i sztuki, służył też za miejsce spotkań mieszkańcom Notting Hill. W tamtym czasie znajdował się tam także jeden z pierwszych londyńskich ośrodków zabaw dla przedszkolaków.
John Leckie, który w późniejszym okresie pomagał Pink Floyd w pracach studyjnych, produkując także płyty takich sław jak The Stone Roses i Radiohead, dorastał w pobliskim Ladbroke Grove. „Widziałem Floydów kilka razy w All Saints Hall. Byli fantastyczni. Jedynym problemem było to, że byliśmy w sali dla dzieci. Wszędzie stały te malutkie dziecięce stoliczki i krzesełka, co wyglądało bardzo śmiesznie, zwłaszcza gdy ktoś zaczynał skakać, wariować i bujać się przy tej odjechanej muzyce”.
To właśnie w All Saints Hall Andrew King zetknął się z Pink Floyd. „Chyba tam widziałem ich pierwszy raz – mówi. – Wtedy grali jeszcze te piętnastominutowe wersje Louie Louie i pamiętam, że brzmiało to dla mnie dziwacznie. Orientowałem się nieco w bluesie i w korzeniach rock and rolla i wiedziałem, że ich podejście jest bardzo dziwne. Lecz ten brak muzycznej konsekwencji wychodził im na dobre. Zauważyłem też, że Syd emanował swego rodzaju magnetyzmem”.
Wśród publiczności była też początkująca autorka Jenny Fabian, która w 1969 roku napisała powieść o branży muzycznej zatytułowaną Groupie. „Odeszłam właśnie od swojego pierwszego męża i mieszkałam przy Powis Square – mówi. – Zawsze poszukiwałam czegoś niezwykłego, a do All Saints Hall trafiłam, chcąc poznać tamtejszych bywalców. Muzyka była ciekawa, artyści wyglądali interesująco, a jeszcze bardziej interesująco wyglądał wokalista”. W Jennerze i Kingu rozpoznała „znaną kiedyś dwójkę uczniów”. Jenny opowiada, że „dała się poderwać Andrew”, zanim zaprzyjaźniła się z prawdziwym obiektem swoich uczuć, Barrettem, który pojawił się później w jej powieści pod imieniem Ben, podczas gdy cały zespół nazywał się w niej Satin Odyssey.
Oprócz popisów Syda ważnym elementem tamtych koncertów były niecodzienne efekty świetlne wymyślone przez Joela i Toni Brownów, amerykańską parę, która przyjechała z Haight-Ashbury, hipisowskiej dzielnicy San Francisco. Mimo że zastosowane przez nich, przy użyciu projektora, kolorowe slajdy nie robią dzisiaj wrażenia, były wtedy czymś niespotykanym w lokalach, oferujących jedynie standardowe oświetlenie sufitowe. Gdy Brownowie wrócili do Stanów, Peter Jenner i jego żona Sumi postanowili skopiować ich pomysły, używając „półcalowej drewnianej deski, przerabianych reflektorów punktowych zakupionych w Woolworths, pinesek i silikonu”. Joe Gannon, siedemnastoletni Amerykanin, który był stałym bywalcem koncertów w All Saints Hall, został wzięty do pomocy i stał się pierwszym oświetleniowcem zespołu.
Zestaw świateł wykonany przez Jennerów był zapewne, w porównaniu do dzisiejszych standardów, bardzo prymitywny, wtedy jednak zapewnił Floydom wizualną przewagę nad konkurencją oraz przepustkę do „świata mediów mieszanych”. Grupa chętnie przystała na taki pomysł, mając już doświadczenie zdobyte przy tworzeniu podkładów muzycznych do świetlno-dźwiękowych warsztatów Mike’a Leonarda, organizowanych w Hornsey College of Art. W marcu The Pink Floyd Sound wystąpili na imprezie zorganizowanej przez Uniwersytet w Essex, grając do obrazu nakręconego przez niepełnosprawnego studenta, przemierzającego Londyn na wózku.
Wieść o odbywających się w All Saints Hall awangardowych koncertach z projekcjami świetlnymi i filmowymi szybko rozeszła się po okolicy, mimo tego, że jeden z pierwszych show miał tak słabą frekwencję, iż Syd dla żartu zaczął recytować ze sceny fragment Hamleta. „Za pierwszym razem było tam może z dwadzieścia osób – przyznał Roger Waters. – Za drugim około setki, potem trzysta czy czterysta, a wkrótce ludzie nie mieścili się już w środku”.
W związku z lewicowym podejściem własnym i menedżmentu zespół zagrał wkrótce później na koncercie zorganizowanym przez Oxfam5 (wraz z komikami Peterem Cookiem, Dudleyem Moorem i Barrym Humphriesem) oraz na imprezie o nazwie Majority Rule for Rhodesia, która odbyła się w Roundhouse w dzielnicy Camden. Jednak wobec kłopotów Free School Hoppy zintensyfikował działania. Zainspirowany nowojorskim „Village Voice” Hopkins zwerbował Barry’ego Milesa (znanego później po prostu jako Miles) i innych w celu wydania darmowej gazety dla społeczności alternatywnej. Miles założył księgarnię i galerię Indica, które stały się mekką środowisk hipisowskich, a także miejscem odwiedzanym przez amerykańskich bitników. Miles przyjaźnił się też z Paulem McCartneyem. Gazeta o nazwie „International Times” powstała, by, jak twierdzi sam założyciel, „połączyć Londyn z Nowym Jorkiem, Paryżem i Amsterdamem... by zebrać razem malarzy, muzyków i tancerzy”.
„International Times” powstała 15 października 1966 roku w piwnicy pod Indica, a rozpoczęcie działalności uczczono imprezą w Roundhouse. To znajdujące się w Chalk House miejsce służyło niegdyś jako parowozownia oraz destylarnia ginu. Przy wejściu Hoppy i Miles sprzedawali bilety za dziesięć szylingów, a wchodzący otrzymywali także darmową kostkę cukru, która, jak im mówiono, mogła, choć nie musiała, być nasączona LSD (w rzeczywistości żadna z kostek nie została nasączona). W środku, wśród niebezpiecznych pozostałości po destylarni, brakujących elementów podłogi i porzuconych wozów konnych, około dwóch tysięcy ludzi, niektórzy naćpani, inni sądzący, że są naćpani, podziwiało odzianą w mini aktorkę Monikę Vitti, ubraną w krótki habit Marianne Faithfull, przebranych za Arabów
Paula McCartneya i Jane Asher oraz, jak doniósł magazyn „New Society”, „modnych ludzi, bitników, brodaczy, dziunie i przystrojonych w złote wdzianka jaskiniowców”. The Pink Floyd Sound byli główną gwiazdą wieczoru, supportowaną przez The Soft Machine, eksperymentujący zespół jazzrockowy, który podczas swojego występu wykorzystywał dźwięk wchodzącego na wysokie obroty silnika motocyklowego. Przed występem Floydów zdarzył się mały wypadek. Podobno Syd oraz członek ekipy technicznej, Pip Carter, zniszczyli niespełna dwumetrową instalację wykonaną z galaretki, wjeżdżając w nią przypadkowo vanem lub wyciągając jedną z desek, które podtrzymywały całą tę masę.
„Pamiętam tę galaretę – śmieje się Jeff Dexter, ówczesny londyński DJ. – To w Roundhouse po raz pierwszy widziałem Pink Floyd. Więcej uwagi, niż na sam występ, zwracałem na otoczkę. Zaintrygowali mnie ludzie z otoczenia zespołu, zwłaszcza dziewczyny oblegające Syda”.
Muzycy byli odziani w najlepsze satynowe koszule i jedwabne szale i według jednego ze świadków „trąbili, wyli i ćwierkali”, a ich popisy uzupełniało niezbyt wyszukane oświetlenie oraz pokaz slajdów. Całość migała i rozlewała się feerią psychodelicznych barw.
„Ich twórczość była niemal wyłącznie głośnym, psychodelicznym jamowaniem, które z rzadka w jakikolwiek sposób nawiązywało do motywu bazowego danej improwizacji, zazwyczaj jakiegoś klasyka R&B, jak Road Runner – napisał Miles w 2004 roku. – Po jakichś trzydziestu minutach przestawali grać, patrzyli na siebie i ponownie zaczynali, tyle że już na podstawie jakiegoś innego utworu”.
„To, że nie potrafiliśmy rozgryźć, jak zagrać te covery, wyszło nam chyba na dobre – przyznał Roger Waters. – To zmusiło nas do obrania naszego własnego kierunku, do wymyślenia własnego sposobu na granie”.
Richard Wright rozwija tę myśl: „Całość nabrała charakteru improwizacji opartej na motywach gitary i klawiszy. Roger zaczął grać na basie jak na głównym instrumencie”.
Mimo muzycznych niedoskonałości Peter Jenner był zachwycony występem w Roundhouse. „Panował wtedy świetny klimat – wspomina. – Nawiązaliśmy kontakty z mnóstwem podobnych nam ludzi, z różnymi zespołami. Wszyscy poczuli: »To miejsce w sam raz dla nas«”.
Jenner wpadł na pomysł, by on i Andrew King podsunęli temat „gazetom z wyższej półki”. Dla nich był to „ruch kulturowy, a nie tylko muzyka pop”. Tydzień później The Pink Floyd (Peter Jenner zasugerował pozbycie się słowa Sound z nazwy) zostali po raz pierwszy wspomniani w prasie krajowej, w zaskakująco pozytywnym artykule na łamach „Sunday Timesa”. Waters wspomina w nim o „kooperatywnej anarchii” i o tym, że muzyka Floydów „jest pełną realizacją założeń psychodelii”. Później odciął się od tego cytatu, nazywając go „w oczywisty sposób żartobliwym”. Czy była to „kooperatywna anarchia”, czy nie, Floydzi i ich nowy menedżment rozumieli, że potrzebna będzie oficjalna umowa.
Pod koniec miesiąca Jenner i King oraz wszyscy czterej członkowie zespołu podpisali umowę tworzącą Blackhill Enterprises. (Nazwa została wzięta od należącej do rodziny Kinga chatki, znajdującej się w walijskich górach Brecon Beacons). Barrett, Waters, Wright i Mason w końcu rzucili studia. Choć Klose wspominał później, że „Syd długo walczył z samym sobą, zanim porzucił uczelnię. Podejmując tę decyzję, przechodził piekło”. Nie pierwszy raz jego bliscy znajomi zastanawiali się, czemu ten zdolny artysta zostawia wszystko, co dla niego ważne, dla muzyki.
„To niesamowite, że matki Syda i Rogera nie miały nic przeciwko ich rezygnacji ze sztuki i architektury – mówi Libby Gausden. – Zwłaszcza Mary Waters. Roger był na dobrej drodze, by zostać architektem”.
Siedzibą Blackhill Enterprises stało się mieszkanie Jennera przy Edbrooke Road 4, w dzielnicy Notting Hill. June Child, która mieszkała piętro niżej, została zatrudniona jako sekretarka. Jenner i King powoli poznawali typy osobowości swoich podopiecznych. „Czasem wyglądało to tak, jakby w tym zespole był Syd i trzech innych gości – przyznaje King. – Nick i Rick płynęli z prądem, a Roger stał nieco w cieniu”.
„Syd był przystojnym kolesiem, no i wokalistą, więc to on zawsze skupiał na sobie uwagę – dodaje Jenner. – Syd był siłą napędową zespołu i, przynajmniej na początku, współpraca z nim przebiegała bezproblemowo. Ale Rick też nieźle wyglądał, więc nie wszystko kręciło się wokół Syda. Bardzo lubiłem Ricka. Był bardzo subtelny. Mówię to jako menedżer: to taki typ człowieka, który nie sprawia kłopotów, więc nie jest zauważany. Zawsze więcej uwagi skupiają na sobie ci, którzy mają większe wymagania. Współpraca z Nickiem też przebiegała bezproblemowo, poza tym był on łącznikiem pomiędzy członkami zespołu. Ale był też kumplem Rogera, więc gdy dochodziło do głosowania, stawał po jego stronie. Roger odpowiadał za organizację. To do niego się szło, gdy trzeba było rozwiązać jakiś problem. Zadawał też mnóstwo pytań i chciał wiedzieć wszystko o bieżących sprawach zespołu”.
„Roger organizował absolutnie wszystko – wspomina Libby Gausden. – Wiele lat później, gdy dowiedziałam się, że walczy w sądzie o prawa do nazwy Pink Floyd, pomyślałam sobie: Zasługujesz na nie, chłopie, bez dwóch zdań”.
Barrett i Waters zaczęli pisać własne utwory jeszcze w Cambridge. Jeden z pierwszych kawałków Syda, Let’s Roll Another One, został przemianowany na Candy and a Currant Bun, jako strona B pierwszego singla zespołu. Zmiana tytułu miała na celu odparcie zarzutów o propagowanie narkotyków. Debiutem kompozytorskim Watersa był nigdy nienagrany numer Walk With Me, Sydney – nieco łzawy kawałek, w zamyśle duet Syda i Juliette Gale. W listopadzie 1966 roku, w repertuarze zespołu znajdowały się takie utwory Syda, jak Matilda Mother czy Astronomy Domine, oraz jedna z pierwszych piosenek Watersa, Take Up Thy Stethoscope and Walk. „Zachęcaliśmy wszystkich, by pisali nowe kawałki – mówi Jenner. – Ale to Syd pisał najlepsze numery”.
Jesień 1966 roku była niezwykle kreatywnym okresem w życiu Barretta. Był to też dla niego czas stabilizacji i zadowolenia, który wyraźnie kontrastował z problemami, jakie zaczęły się ledwie kilka miesięcy później. Pod koniec poprzedniego roku Syd wprowadził się do pokoju w wąskim, trzypiętrowym domu przy Earlham Street 2, w pobliżu londyńskiego Cambridge Circus.
Budynek ten został dawno temu odnowiony, a na jego parterze znajduje się obecnie sklep z gazetami, lecz w 1966 roku było to, według słów jednego z bywalców, „typowo hipisowskie lokum, począwszy od purpurowych drzwi, aż po graffiti na ścianach”. Miejsce to było pierwszym z wielu następnych po Clarendon Street 27, narkotykowej miejscówki w Cambridge. Głównym lokatorem budynku był nieżyjący już Jean-Simone Kaminsky, dezerter z francuskiej armii, który zjawił się w Anglii i dzięki pewnemu pomocnemu parlamentarzyście zamieszkał początkowo w Cambridge, po sąsiedzku z Matthew Scurfieldem.
Kaminsky przeprowadził się do Londynu i wynajął lokal przy Earlham Street 2. Pracował w BBC, ale na boku powielał na kilku znajdujących się w mieszkaniu prasach drukarskich „książki dla intelektualistów o tematyce seksualnej”.
Jakiś czas później, gdy jedna z pras stanęła w płomieniach, trzeba było ewakuować cały budynek. Gdy okiełznano żywioł, strażacy odkryli nielegalną literaturę Kaminsky’ego i wezwali policję. Pozostali lokatorzy w pośpiechu upchnęli wszystkie niedozwolone książki do bagażnika vana, a następnie jeździli po Londynie i wyrzucali namoknięte egzemplarze do każdego mijanego ogródka.
W nowym lokum za meble służyły znalezione na śmietniku w pobliskim Covent Garden skrzynie, panujące warunki były więc spartańskie. John Whiteley, były gwardzista z północnej Anglii, pracujący w tym czasie jako złota rączka w Better Books („Pośród tych wszystkich intelektualistów byłem jedynym, który umiał wymienić
żarówkę”) pomieszkiwał czasem przy Earlham Street 2 ze swoją dziewczyną, Anną Murray, gdy przybysze z Cambridge zaczęli masowo osiedlać się w stolicy. „Wszyscy się tam nagle zjechali – wspomina Whiteley. – Ponji Robinson, Dave Gale, Seamus O’Connell. Przez nich poznałem Syda”. Z pomocą swojej matki mający łeb na karku Seamus („Lubiłem piwo, jazz i bluesa”) zorganizował wynajem całego budynku za pięć funtów, pięć szylingów i pięć pensów tygodniowo.
Anna Murray i Barrett mieli wspólne zainteresowania malarskie, więc natychmiast się zaprzyjaźnili. „Anna też malowała – wyjaśnia John Whiteley. – No i zostali z Sydem bliskimi przyjaciółmi. Palili mnóstwo zielska, jak my wszyscy w tym czasie”.
Syd zajął pokój na poddaszu. Zaprzyjaźnił się z innymi lokatorami: Peterem Wynne-Willsonem, oraz jego dziewczyną Suzie Gawler-
-Wright. Wynne-Willson rzucił szkołę po tym, jak wziął udział w marszu do Aldermaston, a następnie pracował jako oświetleniowiec podczas pierwszego sezonu scenicznego musicalu Oliver! Suzie doczekała się przydomka Psychodelicznej Debiutantki. Wynne-Willson zorganizował pewnego razu grupowy odlot podczas wykonania Mesjasza Haendla w Royal Albert Hall. Para szybko dołączyła do świty zespołu, a Wynne-Willson został głównym oświetleniowcem, po tym, jak Joe Gannon wrócił do Stanów. „Gdy czasami teatr, w którym akurat pracowałem, wyrzucał jakieś rzeczy, zabierałem je i odnawiałem”, wyjaśnia Wynne-Willson, który zarządzał teraz stworzonym przez Jennera zestawem świateł domowej roboty.
Jedną z najwcześniejszych stosowanych przez niego sztuczek oświetleniowych było rozciągnięcie prezerwatywy na drucianej ramie. Następnie kapał na tę konstrukcję farbą olejną, a później przez to wszystko przepuszczano światło. W ten sposób powstały jedne z pierwszych efektów olejnego slajdu, z czasem nieodzowna część koncertów Pink Floyd. W kolejnym przypływie kreatywności stworzył coś, co nazwano „kosmonoklami”. Wziął zespawane ze sobą gogle, a w miejsce ciemnych szkieł umieścił białe szkło i dwa szklane pryzmaty. Efekt był nader ciekawy: przy patrzeniu przez kosmonokle obraz był zniekształcony i dezorientujący.
„Pamiętam, że kiedyś je założyłem i szedłem przez Charing Cross Road lub raczej: próbowałem iść przez Charing Cross Road – opowiada Emo. – Gliniarz spytał mnie, co wyprawiam, i zdaje się, że nakłoniliśmy go do założenia gogli. Oczywiście jeśli było się naćpanym lub na tripie, to patrzenie przez nie było jeszcze trudniejsze”.
„Rok 1966 w Londynie był fantastyczny – wspomina Storm Thorgerson. – Byliśmy pełni życia, a hormony buzowały”.
Na Earlham Street Syd grał na gitarze, pisał piosenki, palił i spędzał czas ze swoją nową dziewczyną, Lindsay Corner, która przyjechała do Londynu z Cambridge, by rozwijać karierę modelki. Nauczany przez matkę Seamusa O’Connella rozmiłował się w I Ching, czyli mistycznej chińskiej Księdze Przemian oraz w chińskiej grze planszowej go. Po narkotycznych sesjach uzupełniano kalorie batonikami z Cafe Pollo, znajdującej się przy pobliskiej Old Compton Street.
I Ching było w tym czasie jedną z wielu inspiracji Syda przy tworzeniu muzyki. Innymi były karty tarota, pisarze Hilaire Belloc i Aldous Huxley, zespoły The Beatles i Mothers of Invention... Jak wyjaśniał później Roger Waters, „Syd nigdy nie był intelektualistą, a raczej motylem, który lubił zagłębiać się w różne sprawy”.
John Davies, chłopak z Cambridge, był w wtedy Londynie na kursach weterynaryjnych i przypomina sobie, że „mieszkanie na Earlham Street było cudownym miejscem na spędzanie sobót. Tam działo się wszystko. Syd puszczał nam płyty i grał nowe kawałki, które dopiero co napisał. Pamiętam, że siedziałem tam kiedyś niesamowicie naćpany i słuchałem, jak brzdąkał utwór Scarecrow na akustyku”.
„Jedno zdarzenie z Earlham Street jest dla mnie symbolem tego, jaki był Syd – mówi Po. – Mieszkał w takim małym pokoiku: posłanie w jednym końcu, gitara w drugim, na poręczy wisiały aksamitne spodnie i kwieciste koszule. Nic innego. Pamiętam, że siedzieliśmy tam i graliśmy w go. Nie było klosza, wisiała nad nami tylko żarówka i było trochę zbyt jasno. Powiedziałem: »Sydney, nie mógłbyś czegoś z tym zrobić?«. A on na to :»Mógłbym«. Miał trochę pomarańczy w brązowej, papierowej torebce. Wysypał je, zrobił w torbie dziurę, owinął tą torbą żarówkę i już mieliśmy piękny abażur, zapewniający nam łagodne światło podczas gry. Zawsze był w stanie bez najmniejszego problemu wykonać tego typu artystyczne rzeczy, których wymyślenie nam zajęłoby całe wieki”.
Blackhill Enterprises postanowiło, że nowi podopieczni powinni nagrać demo, które można by podrzucić różnym wytwórniom płytowym. „Pomimo tego, że nie znaliśmy nikogo z branży, poza Joe Boydem”, przyznaje Peter Jenner. W Thompson’s Recording Studio, znajdującym się w Hemel Hampstead, Floydzi nagrali między innymi utwór Candy and a Currant Bun oraz nową kompozycję, Interstellar Overdrive. Pierwszy z tych kawałków był typowym acidpopowym utworem, idealnym podkładem dla tancerek w mini („Nie dotykaj mnie, mała”, ostrzega Barrett w refrenie). Lecz to Interstellar Overdrive stała się popisowym numerem Floydów. Było to instrumentalne wariactwo, wywodzące się z gitarowej zagrywki, rzekomo inspirowanej utworem Bacharacha6 i Davida My Little Red Book w wersji nagranej przez zespół Love. Jenner podobno często nucił tę kompozycję Sydowi.
Anthony Stern mieszkał teraz przy Carlise Street, w londyńskim West Endzie, i pracował z filmowcem Peterem Whiteheadem, tym samym, którego Syd spotkał w pracowni artystycznej w Cambridge mniej więcej cztery lata wcześniej. Anthony otrzymał kopię nagrania demo Interstellar Overdrive. Pewnego dnia w Soho wpadł przez przypadek na Petera Jennera. „Uznałem, że to idealnie pasuje do filmów, jakie chciałem robić – mówi Stern. Rok później, podczas wyjazdu do Stanów, Stern znalazł sponsorów dla swojego filmu San Francisco, w którym wykorzystano wczesną, niedokończoną jeszcze wersję Interstellar Overdrive, połączoną z abstrakcyjnymi, migotliwymi obrazami Ameryki roku 1967. Miały one, według słów Sterna, „podwajać efekty świetlne stosowane przez Pink Floyd”.
Z nową porcją energii, menedżmentem, agentem koncertowym oraz taśmą demo Pink Floyd wrócili do Cambridge w grudniu 1966 roku, by zagrać na świątecznej imprezie w szkole plastycznej.
Wśród publiczności był tego dnia ówczesny student pierwszego roku Uniwersytetu Cambridge, przyszły fotograf, Mick Rock. Lubujący się w trawie i środkach halucynogennych Rock poznał Pipa i Emo. „Ciągle opowiadali o swoim kumplu Sydzie i jego zespole Pink Floyd, i o tym, że zespół ten został nazwany od imion dwóch bluesmanów, o których w życiu nie słyszałem. Wychwalali pod niebiosa tego całego Syda. Kiedy pierwszy raz zobaczyłem Pink Floyd, całkowicie mnie powalili. A raczej powalił mnie Syd. Resztę zespołu trudno było dostrzec. Pip i Emo zaprowadzili mnie do niego, choć najpierw poznałem Lindsay Corner. Spędziliśmy trochę czasu razem, wypaliliśmy skręta i pamiętam, że zrobiła na mnie spore wrażenie. Gdy po koncercie dowiedziałem się, że jest dziewczyną Syda, byłem już totalnie zauroczony”.
Po występie Rock dołączył do Barretta i jego kumpli na Hills Road, gdzie palili trawę i dyskutowali o zaletach Psychedelic Review Timothy’ego Leary’ego oraz najpopularniejszej w tamtym roku powieści Koniec dzieciństwa, napisanej przez Arthura C. Clarke’a. Między Rockiem a Barrettem nawiązała się przyjaźń, która po odejściu Syda z Pink Floyd trwała jeszcze przez pewien czas.
Wśród publiczności był też inny z kumpli Syda z college’u, John Watkins, który pomagał przy organizacji tej imprezy. Wspomina to tak: „Podszedłem do Syda po koncercie, gratulując mu. »To, co robicie, jest fantastyczne«, powiedziałem. A on spojrzał na mnie i odparł: »Dzięki, ale muszę chyba nakopać do dupy perkusiście i klawiszowcowi«. Ale on już taki był. W szkole plastycznej chyba co tydzień miał jakiś nowy zespół. Jakoś trudno było mi sobie wyobrazić, że zwiąże się z jakąś kapelą na stałe, że będzie grać wciąż te same utwory, wieczór w wieczór…”.
W Londynie natomiast Hoppy nawiązał współpracę z Johnem Boydem. Boyd oglądał występy Pink Floyd w All Saints Hall i szukał miejsca na podobne imprezy. Znalazł je w Blarney Club, irlandzkiej sali balowej, znajdującej się pod kinami Berkley i Continental przy Tottenham Court Road. Boyd zawarł ustną umowę z właścicielem sali, panem Gannonem, Irlandczykiem, i zgodził się płacić piętnaście funtów tygodniowo za użytkowanie sali w każdy piątkowy wieczór. Klub UFO, znany początkowo jako UFO-Night Tripper, otworzył swe podwoje 23 grudnia 1966 roku. Podczas inauguracji zagrali Pink Floyd supportowani przez The Soft Machine. Począwszy od nowego roku co tydzień odbywały się tam imprezy, których stałym punktem były występy obu tych zespołów. Floydzi brali sześćdziesiąt procent zysków z pierwszych trzech imprez.
Klub przynosił, o dziwo, całkiem niezłe dochody, a znaczną część nadwyżek przeznaczano na reklamę w „International Timesie”, co stanowiło dla gazety spore wsparcie. W zamian pracownicy „IT” zajmowali się wpuszczaniem ludzi do klubu. Lokal był otwarty od dwudziestej drugiej do ósmej rano. Modna klientela, psychodeliczna muzyka i zupełnie kosmiczne jak na tamte czasy efekty świetlne odrywały uwagę od tradycyjnych elementów wystroju, takich jak wypolerowany parkiet czy wielka dyskotekowa kula. Klub nie posiadał licencji na sprzedaż alkoholu, lecz na małym stoisku głodni klubowicze mogli zakupić makrobiotyczne7 jedzenie, a w pobliżu kręcił się niemiecki diler narkotykowy, znany jako Marlon. Klubowy spec od oświetlenia, nieżyjący już Mark Boyle, był stałym bywalcem na warsztatach dźwięku i światła prowadzonych w Hornsey College of Art przez Mike’a Leonarda. Boyle pracował na prowizorycznej platformie, mieszając ze sobą różne substancje znajdujące się pomiędzy slajdami, które podgrzane przez lampę projektora dosłownie rozprzestrzeniały się po całej scenie.
„Obecnie UFO wyglądałoby marnie nawet w porównaniu z dyskotekami z lat siedemdziesiątych – mówi Mick Farren, wokalista The Social Deviants, piszący w tamtych czasach dla „International Times”. – Ale wtedy nastrój był niesamowity”.
„Brało się kwasa i kompletnie odpływało – mówi Jenny Fabian. – To było jak zejście do jakiejś podziemnej krainy snów. Wszędzie byli ludzie wijący się z błogą radością wymalowaną na twarzach lub leżący plackiem na parkiecie. Sama często tak leżałam, zaabsorbowana projekcjami czarno-białych filmów puszczanych pomiędzy utworami. Było też w tym wszystkim coś regresywnego. Jeśli chciało się pójść do ubikacji, trzeba było wyjść z tej komnaty marzeń i ruszyć ciemnym, krętym korytarzem, niby jasno oświetlonym, ale jednocześnie czarnym, ze skraplającym się powietrzem. Korytarz ten prowadził do niezwykle jasnej damskiej łazienki. Zdarzało mi się patrzeć w lustro i dziwić się temu, co widziałam... Powrót na łono fantazji był zawsze wielką ulgą”.
Oprócz koncertów, w klubie organizowano pokazy artystyczne – występy żonglerów i mimów – wyświetlano też filmy awangardowe. Jednak z czasem koncerty na żywo stały się główną atrakcją UFO. Mimo przyjaznego klimatu klubu, wkrótce wywiązała się rywalizacja między grającymi tam artystami, a także między ich fanami. „Floydzi kojarzeni byli z odlotami, narkotykami, ale też z białym rockiem. Byli dla ludzi, którzy lubili Tolkiena i szukali śladów obecności kosmitów na Hampstead Heath – mówi pewien fan Soft Machine. – The Soft Machine byli bardziej awangardowi, w takim europejskim stylu. Pasowali do festiwali jazzowych we Francji. Ich publiczność była bardziej uświadomiona w sprawach społecznych, takich jak prawa Czarnych i rewolucja klasy robotniczej”. Niektórym chodziło jedynie o to, kto będzie lepszy muzycznie i wizualnie. „Moi kumple zawsze spierali się, który z zespołów jest lepszy – mówi John Leckie. – Kłóciliśmy się o to, kto bardziej przesuwał granice. Soft Machine z pewnością grali lepiej. Ale Floydzi byli bardziej abstrakcyjni, no i mieli Syda”.
Nawet wśród znajomych zespołu nie wszyscy byli przekonani o jego muzycznej wartości. „Mówiąc szczerze, nigdy nie byłem ich fanem – śmieje się John Whiteley. – Pomagałem im przy światłach w klubie UFO, ale do dziś pamiętam, jak Syd grał, jednocześnie krzycząc do pozostałych, jakie akordy będą następne”.
Jednak perkusista Soft Machine, Robert Wyatt, wspomina swoich konkurentów z sympatią. „Z Floydami wiązał się pewnego rodzaju luz, który mi się podobał. Nasz sprzęt zazwyczaj nawalał, więc Floydzi pożyczali nam swój, a to nie było wtedy częste. Większość zamykała się w swoich kokonach. Wciąż słuchałem Johna Coltrane’a i nie kupowałem rockowych płyt. Byłem jednak zdumiony, gdy zobaczyłem Floydów na scenie. Urzekł mnie ich spokój, nieśpieszne przechodzenie z jednego dźwięku w drugi. Ja tego nie potrafiłem, a oni zawsze mieli nad tym znakomitą kontrolę”.
Obie grupy miały teraz komfort grania: mogły wykonywać co tylko chciały, jak długo chciały i mogły występować przed ludźmi, którzy, jak to ujmuje John Wyatt, „nie wiedzieli nawet, który jest rok, nie mówiąc już o godzinie”.
Brak kontroli czasu, który wiąże się z narkotycznym tripem, sprawiał, że muzyka Pink Floyd była wręcz idealnym podkładem dźwiękowym dla doświadczeń z LSD. Przed ich występami ekipa klubowa usuwała ludzi znajdujących się bezpośrednio przed głośnikami. Jak Miles pisał później w „New Musical Express”, „początkowo chodziło o to, żeby naćpani hipisi nie rozwalili sobie bębenków usznych, jednak wkrótce stało się to dziwnym rytuałem, niczym ceremonia zen. Oczyszczało się przestrzeń, z której wypływać miała muzyka”.
Grupa występowała przy oświetleniu domowej roboty i projekcjach rzucanych na płótno z tyłu sceny, na którym odbijały się też cienie muzyków, co potęgowało tajemniczą aurę. Abstrakcyjne riffy Syda ścierały się z nieziemskimi dźwiękami klawiszy Richarda Wrighta. Dudniący bas niezgrabnego i nieco zdystansowanego Rogera Watersa potęgował dźwiękowy chaos na scenie, podkreślany od czasu do czasu jego wrzaskami. Joe Boyd wspomina, że pewnego wieczora z boku sceny przycupnął mający odlot Pete Townshend i wskazując na Watersa, stwierdził, że „basista zaraz go połknie”.
„Trzykrotnie miałem tripa w UFO – wspomina Pete Townshend. – Uważałem Rogera za bardzo przystojnego i przerażającego, i bałem się, że gdy ja będę na kwasie, on odbije mi dziewczynę, która wyraźnie mu się podobała”. Wspomniana dziewczyna, późniejsza żona Townshenda, Karen Astley, była piękną studentką sztuki, której podobizna znalazła się już na plakacie reklamującym otwarcie UFO. Stale przyciągała uwagę bywalców klubu tańcem w sukience, która, jak twierdzi Townshend, „wyglądała, jakby była zrobiona z ozdobnego papieru do pakowania tortów”.
W UFO było zazwyczaj spokojnie. Wpadający do klubu modsi czasem zapominali o panującej tam zasadzie pokoju i miłości, choć wielu z nich później brało kwasa i przyłączało się do zabawy. Zdarzało się, że motocykliści nazbyt obcesowo traktowali damską klientelę. Dużo większe zagrożenie pojawiało się wtedy, gdy część bywalców w dziwnych hipisowskich wdziankach odrywała się nad ranem od grupy i wędrowała Tottenham Court Road, wzbudzając zainteresowanie stróżów prawa.
Sam Hutt, naczelny lekarz londyńskiej alternatywy, który został później piosenkarzem country i występował pod pseudonimem Hank Wangford, często przesiadywał w UFO i wciąż nie może uwierzyć, jak wiele uchodziło klientom klubu na sucho. „Irlandczyk, właściciel, był niesamowicie rzeczowym gościem. Przymykał oko na to, co się tam działo – w iście irlandzkim stylu. Traktował UFO jak otwarty nieco dłużej pub”.
„Trzeba pamiętać, że klub mieścił się w wynajętej irlandzkiej sali weselnej”, dodaje Mick Farren. W tamtych czasach trzeba było nieco zmiękczać stanowczość policji, „nawet w normalnych okolicznościach, bez hipisów wałęsających się w budynku raz w tygodniu”. Skrzynka whisky na święta była wystarczającym zmiękczaczem.
W styczniu 1967 roku Barrett ponownie spotkał Petera Whiteheada, który zajmował się w tym czasie tworzeniem filmów. Pomagał mu Anthony Stern – ten sam, który organizował wcześniej wystawę z Sydem. Filmy takie jak Wholly Communion – dokument o czytaniu poezji, które miało miejsce w Royal Albert Hall w 1965 roku z udziałem między innymi Allena Ginsberga – oraz Charlie is My Darling – nakręcony rok później zapis trasy The Rolling Stones – wyrobiły Whiteheadowi markę kronikarza tak zwanej kontrkultury. „Pan na topie”, mówił o nim później Andrew King, choć Peter podkreśla: „Nigdy nie lubiłem muzyki pop i nigdy wcześniej nie byłem na koncercie popowym”.
Whitehead był właśnie w trakcie prac nad kolejnym filmem, Tonite Let’s All Make Love in London, który zawierał fragmenty wywiadów i nagrań Micka Jaggera, Julie Christie, Michaela Caine’a, Davida Hockneya i wielu innych. Miał to być rodzaj kapsuły czasu, opowiadającej o gwiazdach muzyki i filmu oraz innych artystach tamtych lat. Potrzebny był jednak odpowiedni, będący na czasie podkład dźwiękowy. „W żadnym razie nie chciałem wrzucać tam cholernych Stonesów – mówi Whitehead. – Anthony wiedział, że lubiłem The Soft Machine, więc wspomniał mi, że Syd robi coś podobnego z The Pink Floyd”.
Peter wybrał się do UFO i spotkał Syda na zapleczu sceny. Jak wspomina, Barrett „był już nieco nieobecny”. Uwaga Whiteheada skupiła się jednak na towarzyszce Barretta, Jenny Spires.
„Jenny była pierwszą dziewczyną, która w pełni uosabiała klimat UFO – twierdzi Anthony Stern. – Mieszkała u mnie przez jakiś czas. Pewnego razu siedziałem w domu, gdy usłyszałem odgłos otwieranych drzwi i to cudowne brzmienie dzwoneczków, jak u renifera. To była Jenny. Nosiła te dzwoneczki przy kostkach i była najwspanialszym symbolem kobiety nowych czasów. Ten zachwycający dźwięk usłyszałem ponownie dopiero w 1972 roku w afgańskim mieście Herak, gdzie konie miały przypięte podobne dzwonki. Wtedy nagle powrócił obraz Jenny wchodzącej do mojego mieszkania”.
Jenny, również pochodząca z Cambridge, nie była jedyną dziewczyną walczącą o względy Syda. Jego życie miłosne było zresztą dość skomplikowane. W tym samym czasie Syd widywany był też w towarzystwie pewnej modelki z butiku Quorum, również pomieszkującej w budynku przy Earlham Street 2. Była nią Kari-Ann Moller, która później została żoną brata Micka Jaggera, Chrisa.
„Ja także spotykałem się z Jenny Spires – wyjaśnia Peter Whitehead. – Pewnego wieczoru u mnie w domu pokazałem jej część scen nakręconych do mojego filmu i wspomniałem, że potrzebuję do nich muzyki. Zasugerowała Floydów, ale oni nie mieli żadnych porządnych nagrań”.
Whitehead podpisał umowę z Sydem i Blackhill, po czym wysupłał osiemdziesiąt pięć funtów za dwugodzinny wynajem mieszczącego się w Kensington studio Rye Muse, później przemianowanego na Sound Technique. Floydzi nagrali utwór Interstellar Overdrive, którego wcześniejsze demo tak zachwyciło Anthony’ego Sterna. „Podobał mi się ten kawałek, bo był bardzo mroczny, narkotyczny, tajemniczy i w jakimś stopniu klasyczny”, mówi Whitehead. Podobnie jak Stern Peter uważał, że utwór ten będzie idealnym podkładem dla jego filmu.
W powstałym materiale filmowym można dostrzec Barretta grającego na gitarze. Obszerny, czerwono-czarny T-shirt i cieniutkie domalowane wąsy sprawiały, że wyglądał tego dnia nieco mniej stylowo niż jego koledzy. Zwłaszcza Mason prezentował się niezwykle szykownie. Mając jeszcze trochę opłaconego czasu w studio, zespół poimprowizował nieco z innym utworem, Nick’s Boogie, choć jedynie Interstellar Overdrive znalazł się w ostatecznej wersji filmu. Wiele lat później kolejny materiał, nakręcony przez Whiteheada podczas występów grupy w UFO i Alexandra Palace, pojawił się na oficjalnym wydawnictwie VHS i DVD, zatytułowanym Pink Floyd London 1966–1967.
W Sound Technique, pod okiem Joe Boyda, zespół nagrał jeszcze kilka innych utworów, w tym kolejną kompozycję Barretta,
Arnold Layne. Nakręcono też klip promocyjny, przedstawiający czwórkę muzyków wygłupiających się na plaży w Sussex z manekinem wystawowym. Film ten stanowi rzadką okazję obejrzenia zespołu w radosnym nastroju, nawet jeśli Barrett pozostaje nieco w cieniu grającego pierwsze skrzypce Watersa, który popisuje się przed kamerą, przemykając po plaży w przykrótkich rurkach.
Peter Jenner przyznaje beztrosko: „W tamtym czasie nie mieliśmy pojęcia, co robimy”. Plan był jednak taki, by Boyd, dzięki swoim koneksjom w dziale artystycznym, załatwił zespołowi kontrakt. Według Jennera Boyd przyprowadził swojego szefa, Jaca Holzmana, menedżera Electra Records, który podpisał wcześniej umowę z ulubionym zespołem Jennera, Love. „Nie spodobało mu się i olał nas”. Nick Mason wspomina jednak, że Holzman zaproponował zespołowi dość nędzną część wpływów ze sprzedaży.
Z lepszą ofertą zgłosił się Polydor Records. W jej myśl Joe miał pozostać niezależnym producentem (miał już w tym czasie swoją własną firmę producencką Witchseason, której nazwa wzięła się od singla Donovana Season of the Witch). Przygotowano kontrakt, jednak wszystko posypało się w ciągu zaledwie kilku dni.
Bryan Morrison był jednym z najzręczniejszych organizatorów koncertów w kraju. Miał swoją siedzibę przy Charing Cross Road w Londynie i był menedżerem The Pretty Things, a także zajmował się bukowaniem dla wielu innych wykonawców, w tym dla wszystkich, którzy pojawiali się w modnym wtedy klubie Speakeasy. Jeff Dexter był jedną z osób, które zaprosiły Morrisona do UFO, by zobaczył Pink Floyd.
Podczas wywiadu w 1982 roku Boyd wspominał, że Morrison i jego dwóch pomocników, Tony Howard i późniejszy menedżer Floydów Steve O’Rourke, odwiedził jego i zespół podczas prób. „Oni trzej i ja żywiliśmy do siebie ogromną niechęć”, mówił. Później wspominał: „aksamitne marynarki, przewiązane u szyi szale, ciasne spodnie... wygląd dandysów sprawił, że sprawiali jeszcze gorsze wrażenie”.
Kombinacja staroświeckich obyczajów i popularnych elementów ówczesnej kultury robiła ogromne wrażenie. „Joe był onieśmielony przez Morriego, Steve’a i Tony’ego – przyznaje Jeff Dexter. – Z nimi trzeba się było liczyć”.
Jak się okazało, było to niezwykle ważne spotkanie. Morrison zdążył już wystąpić do Blackhill z ofertą reprezentowania zespołu, przejrzał ofertę kontraktu z Boydem i Polydor i powiedział muzykom, że mogą dostać więcej. Zanim Joe zdążył zaprotestować, Blackhill wycofało się z umowy z Polydor i zawarło ją z Morrisonem, który zobowiązał się sfinansować niezależną sesję nagraniową. Jej efekty miały zostać rozesłane do wytwórni płytowych.
„Problem polegał na tym, że Joe był jedyną znaną nam osobą z branży – przyznaje Jenner. – Według nas dał plamę w całej tej sytuacji z Holzmanem. Nagle pojawia się Bryan Morrison, który zna wszystkich... W tamtych czasach liczyły się EMI, Pye i Decca. EMI było najmodniejsze, bo mieli u siebie Beatlesów i posiadali studio przy Abbey Road. Bryan powiedział nam: »Idźcie tam, gdzie mają najwięcej pieniędzy«. To rozwiązuje wiele problemów”. Bryan Morrison skontaktował się z EMI po otrzymaniu listu od nowego producenta z EMI Parlophone, Normana Smitha, który szukał nowych zespołów.
„Wysyłałem listy do wszystkich menedżerów i agentów, jacy przyszli mi do głowy – mówi Norman Smith. – Otrzymałem odpowiedź od Bryana Morrisona, który zaprosił mnie, bym obejrzał Pink Floyd. Nigdy wcześniej o nich nie słyszałem i mówiąc szczerze, psychodelia nieszczególnie mnie interesowała. Zabrał mnie do klubu UFO i choć muzyka nie zrobiła na mnie absolutnie żadnego wrażenia, zobaczyłem, że mieli już wtedy cholernie dużo fanów. Postanowiłem wziąć się do roboty, bo było dla mnie oczywiste, że będziemy mogli sprzedać trochę płyt”. Umowa utknęła w martwym punkcie, gdy Jenner i King poprosili o zaliczkę. „Chcieli pięć tysięcy funtów z góry – ciągnie Smith. – EMI nie miała w zwyczaju wypłacania zaliczek. Trudno było wynegocjować ją u szefów firmy, ale w końcu mi się udało”.
Według Smitha ówczesny szef działu artystycznego w EMI, Beecher Stevens, „wypłynął na fali tej umowy” i od tamtej pory jest niesłusznie uważany za tego, który podpisał kontrakt z zespołem. Niemniej, jak wspomina Jenner, „wytwórnia była niezwykle podekscytowana, że po ściągnięciu tego zespołu uważano ją za atrakcyjną i na czasie”. Co jeszcze lepsze, The Pink Floyd dostali umowę na nagranie dużej płyty bez konieczności wcześniejszego odniesienia sukcesu z singlem.
Niepocieszony Joe Boyd wspaniałomyślnie wyprodukował nową wersję Arnold Layne oraz strony B z tamtego singla, Candy and the Currant Bun (jak wspominał później: „Roger stał cały czas nade mną i podkręcał jeden z potencjometrów”). Jednak przepisy EMI nie uwzględniały zatrudniania producentów z zewnątrz, a Morrison Agency oferowała więcej pieniędzy niż zespół otrzymywał za koncerty w UFO. Współpraca Joe Boyda i Pink Floyd niemal dobiegła końca. Narzekał on później: „To było coś w stylu: »Dzięki, Joe, za zrobienie z nami Arnold Layne. Na razie«”.
„Po tym wszystkim między Joe i nami atmosfera była nieco napięta – mówi Jenner. – Ale nie mieliśmy już czasu na granie w UFO za każdym razem, gdy chcieli, żebyśmy tam wpadli. Pytaliśmy więc: »Ile chcecie nam zapłacić?«. Joe poczuł się zdradzony i, trzeba to przyznać, tak faktycznie było. Na szczęście wszystkim nam dawno już przeszło”.
Boyd napisał o tym w swojej książce, White Bicycles: Making Music in the 1960s: „Podobnie jak ja Jenner i King nie mieli pojęcia, jak wybrnąć z sytuacji. Żaden z nas nawet nie wyobrażał sobie, że kilkadziesiąt lat później w najdalszych zakątkach planety, gdzieś w krajach Trzeciego Świata będzie można znaleźć kasety Dark Side of the Moon wciśnięte w schowki w taksówkach”.
Debiutancki singiel Pink Floyd, Arnold Layne, opowiadający historię fetyszysty, którego specyficzne hobby obejmuje przywłaszczanie sobie damskiej bielizny, został wydany 11 marca 1967 roku.
The Kinks i The Who eksperymentowali już z nieco nietypowymi tekstami, przecierając szlak dla dziwnych angielskich zespołów, które były szczęśliwe, mogąc brzmieć właśnie dziwnie i angielsko. Arnold Layne był nawet w tym zestawie nieco straszny. Tekst został rzekomo zainspirowany prawdziwą historią pewnego złodzieja bielizny, który zrobił któregoś dnia nalot na pranie powieszone przez Mary Waters. Roger podzielił się tą historią z Sydem.
Utwór oferował nieco chaotyczny, zapętlony rytm, a wokale Barretta brzmiały niezwykle angielsko, stwarzając pozory powagi. Najbardziej oczywistym łącznikiem z muzyką psychodeliczną były organy Farfisa obsługiwane przez Richarda Wrighta, które dominowały w utworze w miejsce tradycyjnej solówki gitarowej. Wiosną 2006 roku Wright grał na klawiszach w zespole Davida Gilmoura podczas trasy koncertowej i śpiewał partie Syda podczas występów na żywo.
Arnold Layne jest dowodem na to, jak ważnym dla wczesnej twórczości Pink Floyd był cichy i nieśmiały Wright. „Wszyscy, ze mną włącznie, nie doceniali Ricka – przyznaje Peter Jenner. – Ale on był niezwykle ważny w tym wczesnym okresie. Pamiętam, że pracował nad harmoniami wokalnymi i aranżami, mówiąc ludziom, co dokładnie mają śpiewać, stroił bas Rogera... Myślę też, że nie docenia się tego, jak Rick i Syd współpracowali”.
Z niewielką pomocą menedżmentu („Wydaliśmy kilka stówek, żeby sprzedaż pozwoliła nam wskoczyć na listy przebojów”, przyznał Andrew King) Arnold Layne dotarł do dwudziestego miejsca Brytyjskiej Listy Przebojów, został też zakazany przez Radio Caroline i Radio London ze względu na swój rzekomy seksualny podtekst. „Nie wiemy, czego się tak boją – protestował Roger Waters na łamach »Disc and Music Echo«. – To kawałek o gościu z odzieżowym fetyszem, który jest oczywiście nieco zboczony. To tylko prosta piosenka o pewnej kłopotliwej dla człowieka sytuacji”.
Zespół, będący do niedawna stałym elementem imprez w UFO, wyraźnie wyszedł z podziemia, nawet jeśli planowany występ we flagowym programie BBC, Top of the Pops, został odwołany ze względu na spadek singla na listach przebojów. „Chcemy być gwiazdami pop”, powiedział Roger Waters w jednym z wywiadów. Zespół zdawał się rozumieć, że w drodze do sukcesu niezbędne będą pewne poświęcenia. Wskoczyli więc w swoje najlepsze koszule i buty na potrzeby sesji zdjęciowej przed siedzibą główną EMI przy Manchester Square, pozowali także butnie z szychą z EMI, Beecherem Stevensem, w jego własnym biurze. Ponadto, zgodzili się na załatwioną im przez Morrison Agency, wyczerpującą trasę koncertową, w ramach której przemierzali kraj wzdłuż i wszerz, nierzadko grając dwa koncerty dziennie.
Poza singlem Arnold Layne ich koncertowy set wciąż składał się z dziwactw, utworów znacznie mniej singlowych, za którymi szalała naćpana publiczność w UFO. Na prowincji odbiór ich muzyki był jednak zupełnie inny. Wkurzeni ludzie, którzy przyszli z ciekawości, wylewali na zespół piwo z balkonów, a Waters, który nie bał się ripostować nawet najbardziej wrogo nastawionej publiczności, zarobił pewnego wieczoru w czoło monetą, co skończyło się głębokim rozcięciem. Aubrey Po Powell spędził sześć miesięcy, wożąc zespół na koncerty, i widział, jak źle odbierano muzykę The Pink Floyd. „Grali dla mniej więcej dwudziestu modsów. Stali tam przerażeni tym psychodelicznym zespołem, który mieli całkowicie w dupie, bo chcieli posłuchać Juniora Walkera”.
Scena podziemna, z której Pink Floyd trafili do EMI, zaczęła się zmieniać. Wiosną 1967 roku Keith Richards i The Rolling Stones zostali aresztowani za posiadanie narkotyków, a popularność używek w świecie muzycznym stała się idealną wręcz pożywką dla prasy brukowej. Nagłówki „The News of the World” krzyczały: „MUZYKA POP I KULT LSD”, a Floydom przypisano słowa, według których mieli określić się mianem „społecznych dewiantów”. Gazeta pomyliła ich z zespołem Micka Farrena, The Social Deviants. Do akcji wkroczyli prawnicy i The Pink Floyd zostali oficjalnie przeproszeni. Udało im się nawet ze stoickim spokojem przekonać szefów EMI, że ich
muzyka w żaden sposób nie odzwierciedla przeżyć narkotycznych, o co byli oskarżani. („Pojęcia nie mam, jak to zrobiliśmy”, przyznaje Nick Mason).
Floydom się upiekło, lecz inni nie mieli tyle szczęścia. Na fali społecznego niepokoju John Hoppy Hopkins został aresztowany za posiadanie marihuany i przesiedział sześć miesięcy. („Byłem nieostrożny, cholernie nieostrożny”, mówi dzisiaj). Przed odsiadką w Wormwood Scrubs załatwił wszelkie formalności związane z przejęciem przez Joe Boyda opieki nad klubem UFO. Jako człowiek z branży muzycznej Boyd skupił się na sprowadzaniu do klubu nowych zespołów, kosztem innych form sztuki.
W kolejnych latach Boyd wsparł rozwój kariery takich wykonawców, jak Fairport Convention i Nick Drake. Lecz dla wielu to bardziej komercyjne podejście do funkcjonowania UFO było symbolem podziału sceny podziemnej – po prostu przestała ona być „podziemna”. Przejście The Pink Floyd do EMI idealnie wpasowało się w te przemiany. „Bardzo żałowałem, że Floydzi nie są już »nasi«”, mówi Jenny Fabian.
Mick Farren ma do tego nieco bardziej pragmatyczne podejście. „Dla tych z nas, którzy myśleli racjonalnie, oczywiste było, że Floydzi skończą w dużej wytwórni, ale paru dziwaków uznało to za sprzedanie się. Pamiętam napis Pink Finks8 namalowany na ścianie ubikacji w UFO. Ale zabolało mnie to, jak szybko odcięli się od tej całej kultury narkotykowej, kiedy zrobiło się gorąco. A przecież z niej właśnie się wywodzili. Stonesów aresztowali, Hoppy poszedł siedzieć, na ulicach nie było spokoju... A oni schowali głowę w piasek”.
Jednak według samego zespołu to środowisko było dla nich nie tyle źródłem filozofii życiowej, ile idealną trampoliną do muzycznej kariery. Kariera ta, zwłaszcza po porzuceniu nauki i pracy, stała się ważniejsza niż los London Free School i gazety „International Timesa”.
„Były pewne elementy sceny podziemnej, które nam odpowiadały – mówi Nick Mason. – My zapewnialiśmy muzykę, podczas gdy ludzie wyginali się na parkiecie, malowali sobie twarze lub kąpali się w morzu galaretki. Fakt, że pochodziliśmy z klasy średniej i posiadaliśmy niezłe wykształcenie sprawił, że w pewnych aspektach mogliśmy sprawiać wrażenie, że jesteśmy częścią tego ruchu”.
Roger Waters odczuwał jeszcze większy dystans. „Do dziś nie mam pojęcia, o co tam czasami chodziło – przyznał. – Słyszało się czasem coś o rewolucji, ale nic konkretnego. Kilka razy zdarzyło mi się przeczytać »International Times«, ale nie rozumiałem istoty tej całej Wolnej Szkoły z Notting Hill. Jaki był jej cel? Poza kilkoma happeningami nie wiedziałem, czym ona się zajmuje. Te nasze happeningi były zawsze dla jaj”.
EMI zgodziła się na zakup nowego wozu dla zespołu, forda transita, a także Binson Echorec – maszynki umożliwiającej tworzenie przestrzennych dźwięków – lecz o wykładaniu kasy na hotele nie było mowy. Koncerty na dalekiej północy wciąż oznaczały nocne powroty do Londynu. Mało zorganizowana ekipa techniczna dzieliła między siebie wszystkie obowiązki. Peter Wynne-Willson pomiędzy koncertami ładował sprzęt i opiekował się oświetleniem. Peter nie miał jednak jeszcze prawa jazdy, więc sekretarka z Blackhill, nieżyjąca już June Child, czasami siadała za kierownicą. Piękna, blondwłosa June stała się integralną częścią ekipy Pink Floyd oraz powierniczką Syda. Niedługo później wyszła za kumpla Barretta i klienta Blackhill, Marca Bolana.
„Kupowałem sporo sprzętu i różnych materiałów, z którymi eksperymentowałem przy efektach świetlnych – wspomina Peter Wynne-
-Willson. – Każdego miesiąca June wpadała na Earlham Street, żeby ogarnąć stertę rachunków. Aby tę nudną czynność nieco urozmaicić, siadaliśmy po dwóch stronach małego stolika, znajdującego się pod wysoko usytuowanym łóżkiem, w ten sposób, że nasze stopy
znajdowały się między nogami drugiej osoby. Taki nasz mały, cudowny rytuał. June zawsze nosiła króciutkie spódniczki”.
Niestety cały ten młyn koncertowy zaczął wkrótce odciskać piętno na głównej gwieździe Blackhill. „Wiele lat później zobaczyłem plan ich wczesnych tras – mówi jedna z osób z otoczenia zespołu. – Nie wiem, kto kazał im jeździć po całej Anglii w takim tempie i w takich warunkach. To było czyste szaleństwo. To by wykończyło każdego, a co dopiero gości na haju”.
Matthew Scurfield był właśnie u progu kariery teatralnej, lecz wraz ze swoim bratem, Ponjim, zajrzał na Earlham Street i miał okazję z bliska przyjrzeć się, jaki wpływ miał na Syda ogrom pracy. „Syd nie był w to wszystko stuprocentowo zaangażowany, w przeciwieństwie do reszty zespołu – stwierdza. – Nie był tak ambitny jak Roger. Zawsze zdawało mi się, że nawet wśród Floydów Syd był w pewnym sensie outsiderem. Ich ambicja w oczywisty sposób była czasami przeszkodą dla jego sztuki. Zawsze mówili: »Chodź, Syd, musimy ruszać!«”.
Wciąż spekuluje się na temat skali narkotykowego problemu Barretta w tamtym okresie. Co brał, ile brał i jak często brał? A reszta zespołu? „W tamtym czasie Roger i Nick byli niemal czyści – wspomina Andrew King. – Według mnie Roger był raczej gościem, z którym można było wyskoczyć do baru na parę piw. Rick palił czasem trawę. Syd próbował wszystkiego”.
„Syd, Andrew i ja paliliśmy zielsko – mówi Peter Jenner. – Co prawda nie przypominam sobie, żeby Syd kiedykolwiek proponował mi dragi, ale wiedziałem, że bierze LSD. Ile? Tego nie wiem. Zawsze mówiono mi, że miał „kumpli od kwasa”, choć sam nigdy nikogo nie zachęcał do brania. Uważam jednak, że narkotyki były źródłem jego późniejszych problemów”.
„Na Earlham Street Syd na pewno nie brał LSD codziennie – podkreśla Peter Wynne-Willson. – To nie kwas mógł być źródłem kłopotów, a zioło. Wiem, że obecnie jest ono dużo mocniejsze, lecz młodzi ludzie, palący przed dwudziestym drugim rokiem życia, są szczególnie narażeni na zmiany w psychice, zwłaszcza jeśli są wrażliwi. Nie przypominam sobie, żeby jakiś konkretny odlot Syda był tym punktem zwrotnym. Czasami źle się czuł po trawie, ale nie po kwasie. W Anglii dostępny był głównie haszysz. Paliliśmy z Sydem skręty, czasami lufki. Rzadko wypalaliśmy razem fajkę czystego haszu”.
Według Petera Jennera występ Pink Floyd (w którymś momencie zespół zrezygnował z przedimka the) na kwietniowej imprezie The 14-Hour Technicolor Dream, zorganizowanej w Alexandra Palace, „zbiegł się z okresem największego wówczas spożycia kwasu”. Impreza ta miała na celu zebranie funduszy na dalszą działalność „International Times”, do którego siedziby niewiele wcześniej wkroczyła policja i niemal spowodowała likwidację gazety. Było to też ostatnie organizacyjne wyzwanie Johna Hopkinsa przed pobytem w więzieniu.
„To ja wynegocjowałem wynajem lokalu – mówi Hoppy. – Szukali mnie jeszcze wiele lat później. Były niezłe jaja. Przez klub musiało przewinąć się z dziesięć tysięcy ludzi. Kumple Michaela X robili za ochronę. Dopiero wiele lat później dowiedzieliśmy się, że brali na lewo kasę z biletów, niewiele więc zebraliśmy.
Pink Floyd zagrali obok The Pretty Things, The Soft Machine i najnowszej gwiazdy wywodzącej się z podziemia, Arthura Browna, który właśnie zaliczył swój pierwszy hit z utworem Fire, i występował w płonącym nakryciu głowy. Pokazywano awangardowe filmy, czytano poezję bitników, dostępna była też wielka festynowa zjeżdżalnia. Można było także palić skórkę banana w igloo z włókna szklanego. Jednym ze świadków tego szaleństwa był John Lennon.
Tego samego wieczora Floydzi grali też w holenderskiej telewizji, by po programie wsiąść w samolot do Londynu, a potem jechać z zawrotną prędkością do położonego w Muswell Hill Alexandra Palace. Peter Jenner, który chciał w jak największym stopniu skorzystać z imprezy, wziął LSD nieco zbyt wcześnie. „Wciąż prowadziłem vana, kiedy zaczynał się mój odlot”, wspomina. W tym samym
czasie stary kumpel Petera z uczelni, „alternatywny doktor” Sam Hutt, był w podobnym stanie. „Jechałem z Rickiem Wrightem i miałem tripa. Jazda na kwasie? Nie polecam nikomu. Pamiętam tylko, że byłem strasznie wkręcony w lśniącą czapkę, którą miał na sobie Rick – a przynajmniej wydaje mi się, że miał ją na sobie”. Już na terenie imprezy Hutt wmontował się w podobny sposób w zabawę na zjeżdżalni. „Jeździłem cały czas. W dół, a potem do góry, i znowu. Każdy zjazd był jak odrodzenie”, śmieje się.
Robert Wyatt z The Soft Machine tak wspomina odbywający się o czwartej nad ranem występ Pink Floyd: „To musiał być jeden z ich najlepszych koncertów. Totalnie odleciałem”. Inni niesłusznie twierdzili, że Syd nie był w stanie grać tamtej nocy, lecz fotografie wykonane podczas występu przedstawiają Barretta z dłońmi na gitarze i wystarczająco przytomnego, by występować. Tylko czapka Richarda Wrighta jakoś nie lśni jak w opowieściach doktora Sama Hutta.
Dla organizatora imprezy, Johna Hoppy’ego Hopkinsa, występ Pink Floyd przy wschodzie słońca, dobry czy wręcz przeciwnie, pozostał w tle innych wydarzeń tamtej imprezy. „Jeden z naszych przyjaciół był farmaceutą – wspomina z zadowoleniem. – Wpadł do lokalu z czymś, co wydaje nam się teraz jakąś pochodną DMT [dimetylotryptamina, środek o działaniu halucynogennym]. Nie wiem, co to było, ale ja i moja dziewczyna poczuliśmy się genialnie i skończyliśmy przed klubem, spoglądając na Londyn w blasku wschodzącego słońca. Nie widziałem tamtego występu Pink Floyd. A jeśli widziałem, to tego nie pamiętam”.
Wspomniani przez Petera Jennera „kumple Syda od kwasa”, to być może jego ówcześni współlokatorzy. W 1967 roku Syd wyniósł się z Earlham Street i zajął pokój w jednym z mieszkań przy Cromwell Road 101. Jakiś rok wcześniej do lokalu na pierwszym piętrze tego budynku wprowadziło się małżeństwo Lesmoir-Gordon wraz z kolejnym człowiekiem z Cambridge, Billem Barlowem, właścicielem osławionej mety przy Clarendon Street 27, gdzie spotykali się liczni miejscowi poszukiwacze nowych trendów. Ludzie z Cambridge przenieśli się teraz do nowej imprezowni w stolicy, zlokalizowanej w nieistniejącym już wiktoriańskim budynku, znajdującym się blisko Terminalu Powietrznego Zachodniego Londynu w Earls Court.
Ponieważ Nigel studiował w Londyńskiej Szkole Techniki Filmowej i obracał się w kręgu modnych ludzi, budynek pod numerem sto jeden stał się mekką dla pokrywających się często składem osobowym środowisk artystycznych, muzycznych, filmowych i narkotykowych stolicy. Wpadali tam między innymi poeta Allen Ginsberg, filmowiec Kenneth Anger oraz wokaliści, Donovan i Mick Jagger.
Od 1965 roku w różnych pomieszczeniach tego budynku odbywały się próby Pink Floyd, a Roger Waters nawet przez pewien czas tam mieszkał. Bywali tam też różni egzotyczni lokatorzy, wśród nich John Esam, nowozelandzki bitnik i jeden z pierwszych, który rozprowadzał w Cambridge LSD, oraz książę Stanislas Klossowski de Rola, znany jako Stash de Rola, syn znanego francuskiego artysty, Balthusa. Stash był zaufanym człowiekiem Stonesów i został później aresztowany wraz z Brianem Jonesem pod zarzutem posiadania narkotyków, a także zaliczył pamiętny odlot na kwasie wraz z Sydem Barrettem – o tej sytuacji później.
Artysta Duggie Fields studiował krótki czas architekturę na Regents Street Poly, gdzie przez Juliette Gale poznał całą ekipę z Cambridge. Na Cromwell Road 101 wprowadził się w 1965 roku. „Pink Floyd mieli próby w jednym z pomieszczeń – opowiada. – Schodziłem na dół i włączałem jakąś amerykańską płytę R&B najgłośniej jak się dało, bo uważałem, że nie mieli żadnego poczucia rytmu i subtelności. Miałem też nadzieję, że może coś z tego, co puszczałem, dotrze do nich i przeniknie do ich twórczości”.
or="#000">Duggie wciąż mieszkał przy Cromwell Road, w pokoju wytapetowanym komiksami marvelowskimi9, gdy za ścianę wprowadził się Barrett.
Fields wspomina: „Na dwóch położonych wyżej piętrach było siedem pokoi, w których mieszkało dziewięć albo dziesięć osób”. Ściany, sufit i podłoga salonu pomalowane były na biało (pomysł wzięty z nakręconego w 1965 roku filmu Sposób na Kobiety), na ścianach często wyświetlano filmy – czasami celowo od tyłu. W pokoju wiecznie przesiadywali nie tylko lokatorzy, ale też ich kumple, a także całkowicie obcy ludzie.
„Pamiętam, że któregoś dnia po powrocie z uczelni zastałem tam ze dwadzieścia osób. Nie znałem żadnej z nich i nie było wśród tego tłumu nikogo, kto by mieszkał w tym domu – mówi Fields. – Tego typu rzeczy działy się zarówno w dzień, jak i w nocy”.
Piętro niżej mieszkał wykładowca („biedny pan Poliblanc”, jak powiedział o nim jeden z byłych mieszkańców), który nie miał z tą grupą nic wspólnego. „Jeden z naszych podłączył się jakoś do jego licznika, więc w zasadzie kradliśmy temu człowiekowi prąd – przyznaje Duggie. – Korytarz wejściowy stał się wysypiskiem, bo dom miał kilka pięter, więc nikomu nie chciało się chodzić co chwilę ze śmieciami. Po dziś dzień pojęcia bladego nie mam, gdzie podziewały się te wszystkie śmieci z Cromwell Road 101”.
Budynek o numerze sto jeden dawał schronienie nie tylko wielkim postaciom stołecznej kontrkultury, lecz także Pipowi i Emo. W korytarzu był podwieszany sufit, a nad nim zostało wystarczająco dużo miejsca, by stworzyć klaustrofobiczną kryjówkę, w której mieściły się materace.
„Cromwell Road była zawsze ostatnią deską ratunku – jęczy Emo. – Szliśmy tam, jak już wywalili nas ze wszystkich innych mieszkań. Wciąż pamiętam ten podwieszany sufit nad korytarzem. Dziewczyny były zawsze przerażone, kiedy trzeba było tam wleźć i pamiętam też, że ścigaliśmy się z Pipem, żeby zająć tam posłanie, jeśli akurat wolne było tylko jedno”.
Według słów jednego z jego znajomych „Duggie Fields nie miał skłonności do autodestrukcji”, lecz mimo że akurat on zachował trzeźwość umysłu, wielu bywalcom Cromwell Road ta sztuka się nie udała. Co prawda historie o mieszkańcach domu mogą być nieco przesadzone, jednak Mick Rock, kolejny częsty gość, wspomina atmosferę narkotycznego chaosu. „Poza pokojem Duggiego cały dom zaludniały ofiary kwasa”.
Wspólne odloty przy Cromwell Road były na porządku dziennym, zarówno w obecności, jak i pod nieobecność Barretta. Jeden ze świadków tamtych zdarzeń wspomina butelkę LSD i pipetę, trzymane w lodówce mieszkania Lesmoir-Gordonów. Znany jest przynajmniej jeden przypadek, gdy grupa „kwasiarzy”, przekonana o własnej niezniszczalności, przemaszerowała pod prąd wjazdem do stacji autobusowej, nie zważając na nadjeżdżające pojazdy. Ostre zakończenia ogrodzenia przy Cromwell Road 101 były jeszcze bardziej niebezpieczne dla każdego, kto w trakcie odlotu uważał się za nieśmiertelnego. Nigel Lesmoir-Gordon znalazł pewnej nocy jednego ze swoich starych kumpli z Cambridge, Johnny’ego Johnsona, nagiego, zdezorientowanego i trzymającego się rynny po niewłaściwej stronie łazienkowego okna. Nigelowi udało się namówić kumpla do powrotu do środka. Johnson już wcześniej próbował popełnić samobójstwo, skacząc z okna. Następna próba się powiodła…
W maju tamtego roku Boyd spotkał przypadkiem w zachodnim Londynie Lindsay Corner i Syda, który miał wyraźnie „rozbiegane oczy”. Lindsay powiedziała Boydowi, że Barrett brał kwas każdego dnia przez ostatni tydzień.
Od dawna dyskutuje się na temat rzekomego codziennego zażywania przez Barretta kwasa. Niektórzy sądzą, że faktycznie brał każdego dnia, większość twierdzi, że nie. Jednak część znajomych martwiła się, że współlokatorzy Barretta mogli podsycać jego nałóg, wzmacniając jego drinki LSD. „Cromwell Road pełne było wiecznie naćpanych świrów, prawdziwych maniaków kwasa”, mówił Peter Jenner.
Do kompanów Syda na Cromwell Road należała para znana jako Szalona Sue i Szalony Jock. Jock naprawdę nazywał się
Alistair Findlay, zaś Sue, jego ówczesna dziewczyna, to Susan Kingsford, modelka, która po raz pierwszy zetknęła się z Barrettem i Gilmourem w college’u. Po występie w jednej z pierwszych reklam batoników Cadbury’s przeprowadziła się do Londynu i związała z jednym z mieszkańców Cromwell Road 101, który pracował wcześniej dla Roberta Frasera – właściciela galerii sztuki przymkniętego razem ze Stonesami. „Ten gość uwielbiał ćpunów, a ja uwielbiałam jego”, mówi Sue, która pojawiła się także przez moment w filmie Petera Whiteheada z imprezy 14-Hour Technicolor Dream. Zawierzając jej słowom, można ją tam dostrzec „ubraną jedynie w futro z piżmaków, trzymającą żonkila, błogo uśmiechniętą”.
„Pamiętam, że Sue i Jock kręcili się w pobliżu – mówi Mick Rock. – Sue była niesamowicie piękną dziewczyną, która brała stanowczo zbyt dużo kwasa”. Lecz Duggie Fields wspomina: „Sue nie była wcale szalona, może tylko nieco dziwna”.
Sue potwierdza, że przyjmowała olbrzymie dawki LSD: – „Braliśmy nieustannie w niewiarygodnych wręcz ilościach”. Zaprzecza jednak jakoby dodawali cokolwiek do drinków. „Czemu mielibyśmy to robić? W tamtych czasach kwas był poważną sprawą. Brało się i słuchało Bacha, oglądało najnowszy film Kennetha Angera lub czytało Tybetańską Księgę Umarłych”.
„Dolewanie czegokolwiek było odrażającą zbrodnią, takich rzeczy się nie robiło”, usłyszał od Alistaira Findlaya biograf Syda Barretta, Tim Willis.
„Jeśli mieliby wszystkim coś dolewać, czemu mnie nigdy nic takiego nie zrobili?”, pyta Duggie Fields.
Niezależnie od późniejszych problemów Syd był w pełni władz umysłowych, gdy zespół rozpoczynał pracę nad swoim debiutanckim albumem. Grupa szybko rozgościła się przy Abbey Road. Studio to, uznawane za jedno z najlepszych na świecie, działało według określonych zasad: ubrani na biało technicy byli na miejscu, gotowi zająć się każdą usterką sprzętu, a operatorzy taśm i inżynierzy dźwięku znali swój fach na wylot, od poprawnego zwijania kabli po idealne ustawienie mikrofonów. Najciekawszy był natomiast niezwykle inspirujący zestaw muzyków, którzy przewijali się przez studio każdego dnia. Jak wspominał operator taśm, a później technik w Abbey Road Studios, Jeff Jarratt, „można było wpaść któregoś dnia i zastać kompozytora muzyki klasycznej i dyrygenta Otto Klemperera w Studio 1, Beatlesów w Studio 2 i Pink Floyd w Studio 3”.
Zgodnie z polityką wytwórni, dla Floydów oddelegowano producenta, którym został Norman Smith, człowiek schludny, były lotnik RAF-u, doświadczony muzyk jazzowy, okazjonalnie pomagający w studio Beatlesom. „Był człowiekiem starej szkoły, z bardzo inteligentnym poczuciem humoru – wspominał Roger Waters. – Zawsze sprawiał wrażenie emerytowanego mitomana. Uwielbiałem go”.
stify">Sesje do albumu The Piper at the Gates of Dawn10 rozpoczęły się w Studio 3 na Abbey Road w styczniu 1967 roku. W ciągu kolejnych kilku miesięcy The Beatles często przesiadywali po sąsiedzku, w Studio 2, nagrywając płytę Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band. Smith już wcześniej postawił na szali swoją reputację, by pomóc zespołowi, wspomina jednak, że „współpraca wcale nie była najłatwiejsza”. By przełamać lody, producent siadał przy fortepianie i grał jazzowe motywy, „a reszta dołączała”. To jamowanie wychodziło całkiem nieźle, lecz Syd nie był zbyt chętny do przyjmowania rad odnośnie własnej muzyki. „Rozmowa z Sydem była jak mówienie do ściany – wspomina Smith. – Grał, po czym szedł do kontrolki i słuchał. Podpowiadałem mu coś, a on tylko kiwał głową, nic nie mówiąc, wracał do studio i grał dokładnie tak samo, jak chwilę wcześniej. Roger był bardzo pomocny, z pozostałymi też nie było problemu, choć pamiętam, że Rick był aż nadto wyluzowany. Natomiast jeśli chodzi o Syda, dotarło do mnie w końcu, że tylko tracę czas”.Jeff Jarratt pracował jako operator taśmy podczas tych sesji. Zaznacza: „Moje wspomnienia są nieco inne, niż Normana. Syd był wyraźnie główną siłą napędową zespołu i według mnie był fantastyczny. Kiedy poproszono mnie o pracę podczas tych sesji, poszedłem zobaczyć Floydów na koncercie i naprawdę mnie powalili. Ich muzyka była niezwykle świeża i ekscytująca, nigdy wcześniej czegoś takiego nie słyszałem. Norman kierował nimi tak, by ich granie zabrzmiało jak najlepiej na płycie. Możliwe więc, że niektóre jego sugestie kolidowały z ich pomysłami”.
Waters to potwierdza: „Mimo tego, że Syd brał w tym czasie sporo kwasa, nie było z nim żadnych poważniejszych problemów na tym etapie”. Wszyscy jednak są zgodni, że dziwne pomysły muzyczne członków zespołu nie spotykały się ze zrozumieniem tradycjonalisty Smitha.
„Nie wiedziałem za dużo o tego typu graniu – przyznaje Norman. – Nie interesowałem się muzyką psychodeliczną. Miałem jednak za zadanie sprawić, by więcej uwagi zwracali na melodie”. Częściowo przyniosło to efekt, gdyż udało mu się odwieść zespół od pomysłu przeniesienia na taśmę, jak określił to Peter Jenner, „scenicznego chaosu”. Rozimprowizowane kawałki, takie jak Pow R Toc H, zostały przycięte do znośniejszych długości, choć pozwolono zespołowi na nieco szaleństwa w postaci trwającego dziewięć minut i czterdzieści jeden sekund utworu Interstellar Overdrive. Nieżyjący już inżynier dźwięku z Abbey Road, Pete Bown, wspominał, że właśnie ten kawałek usłyszał, gdy zajrzał do studio na początku prac nad płytą. „Otworzyłem drzwi i mało nie padłem – wspominał wiele lat później. – Jezu, jak tam było głośno! Nigdy wcześniej nie słyszałem czegoś podobnego”.
„Pete Bown był niesamowitym człowiekiem – wspomina Jeff Jarratt. – Zabawnym, ekstrawertycznym człowiekiem. Był nieco starszy niż członkowie zespołu, lecz otwarty na nowe pomysły”. Peter Jenner dodaje: „Pete był o wiele bardziej nastawiony na kreatywność niż Norman. Oczywiste było też to, że był gejem, dało się to zauważyć we wszystkim, co robił, a to rzadkość w tamtych czasach”. Andrew King opowiadał, jak Bown siedział przy stole mikserskim i malował czubki swoich palców specjalną substancją chroniącą skórę i uzupełniającą braki naskórka przy skaleczeniach i otarciach. Bał się, że niekończące się sesje nagraniowe zniszczą mu palce.
Większość opowieści o spotkaniach Pink Floyd z The Beatles podczas tych sesji należy włożyć między bajki. Niektóre z nich są czystą fikcją – na przykład ta, że Barrett zagrał na Sgt. Pepper’s... – inne zaś są zwyczajnie nudne – o tym, jak Floydzi zostali zaprowadzeni do Beatlesów i spotkali rozdrażnionego Lennona i dużo radośniejszego McCartneya. Nick Mason pisał: „Siedzieliśmy sobie grzecznie, podczas gdy oni pracowali nad ostatecznym miksem kawałka”, który otrzymał później tytuł Lovely Rita. Norman Smith dołożył kolejną historyjkę do kolekcji. Był w Studio 3, poznając się z zespołem na początku sesji do debiutanckiej płyty. „Nagle otworzyły się drzwi i stanął w nich nie kto inny, jak Paul McCartney. Przedstawił się im, choć oczywiście wiedzieli, kim jest, a wychodząc, poklepał mnie po ramieniu i powiedział do nich: »Z tym gościem nie zginiecie«. Chłopcy byli chyba pod wrażeniem”.
„Musicie pamiętać, że na Abbey Road zespoły wpadały na siebie praktycznie cały czas. Kto wie, ile razy Floydzi i Beatlesi się tam spotkali”, tłumaczy Jeff Jarratt.
Aubrey „Po” Powell pamięta również spotkanie Barretta, Watersa i McCartneya w klubie UFO: „Z boku sceny był taki wąski korytarz i siedziałem tam sobie, gdy wszedł McCartney, paląc trawę. Paul był bardzo przyjaznym gościem i puścił skręta między ludzi. Kiedy wyszedł, Syd powiedział: »Wow! To był Paul McCartney, przyszedł, żeby zobaczyć Pink Floyd«. A ja, nieco zaskoczony, odparłem: »Syd, ty też teraz jesteś znany«. Pamiętam także, że Roger, który nigdy wcześniej przy mnie nie palił, zaciągnął się porządnie. Wiedział, kiedy i jak trzeba się zachować”.
Sukces płyt The Beatles nagranych przy Abbey Road z pewnością otworzył Floydom drogę do nagrania tam The Piper at the Gates of Dawn. Po nagrywaniu Beatlesowskiego Revolver inżynierowie dźwięku w studio byli już przyzwyczajeni do wykorzystywania techniki fazowania, nakładania wielu ścieżek i wszystkiego tego, co Jenner nazywał „dziwnym cholerstwem”.
Smith wspomina: „Zwłaszcza Roger był bardzo zainteresowany samym studio i procesem obróbki dźwięku”.
Andrew King pamięta jednak, że Syd również przejawiał podobne zainteresowania. „Pamiętam wyraźnie, że Syd miksował utwór Chapter 24. Siedział za konsoletą i kombinował przy ustawieniach w ostatecznym miksie. Był w tym naprawdę dobry. Wiedział, czego chce i wiedział też, jak to osiągnąć od strony technicznej”.
Co prawda Barrett podobno zniszczył podczas nagrań kilka mikrofonów, a „kontrolki kilkakrotnie szalały pod wpływem jego krzyków”, jednak z pojawiającego się chwilami chaosu powstało jedenaście utworów oraz, co może nawet ważniejsze, kolejny singiel. „Kiedy usłyszałem See Emily Play, pomyślałem: »O to chodziło«”, mówi Smith.
Pink Floyd po raz pierwszy wykonali ten utwór, wtedy jeszcze zatytułowany Games for May, podczas występu na imprezie o tej samej nazwie, 12 maja w londyńskim Queen Elizabeth Hall. Pojawili się tam dzięki Jennerowi i jego żonie, Suri, która przyjaźniła się z organizatorem koncertów, Christopherem Huntem. To właśnie wtedy zespół przedstawił swoją nową zabawkę, Azimuth Coordinator. Urządzenie to, będące właściwie pierwszym kwadrofonicznym systemem transmisji dźwięku11, zostało skonstruowane dla grupy przez jednego ze speców ze studia przy Abbey Road. Składało się z czterech potencjometrów oporowych, umieszczonych w dużej skrzynce i było sterowane joystickiem obsługiwanym przez Richarda Wrighta. Dzięki takiej konstrukcji w każdej sali koncertowej dźwięk rozchodził się stopniowo w różnych głośnikach na przestrzeni dwustu siedemdziesięciu stopni. Problemem podczas tego koncertu było samo natężenie dźwięku, jednak najwięcej zamętu spowodowało użycie maszynki produkującej bańki mydlane i rozrzucającej kwiaty. „Mieszanka zgniecionych żonkili i baniek mydlanych zamieniła się w kleistą substancję, która osiadała na wszystkich skórzanych siedziskach oraz na podłodze – opowiada Peter Jenner. – Natychmiast zakazano nam kolejnych występów w tamtym miejscu, w ogóle chyba nie wpuszczano tam przez dłuższy czas żadnych wykonawców pop”.
Kilka dni później sprawa natężenia dźwięku stała się głównym tematem pytań w programie poświęconym sztuce, Look of the Week, nadawanym przez BBC1. Po nadaniu fragmentu utworu Pow R Toc H Barrett i Waters odpowiadali na szereg pytań Hansa Kellera, sceptycznie nastawionego do muzyki Pink Floyd austriackiego muzyka i fana kwartetów smyczkowych. Ta wymiana zdań dziś może być symbolem specyfiki tamtych czasów: poważny, dobrze ubrany muzykolog ściera się z odzianymi w kwieciste koszule żółtodziobami. „Czemu to wszystko musi być takie głośne?”, pyta Keller. „Bo tak lubimy”, ripostuje Waters. Barrett, niejako zaprzeczając swojemu wizerunkowi pozbawionego kontaktu z rzeczywistością ćpuna, wypowiada się równie przytomnie i rzeczowo, jak Roger. Na Kellerze nie robi to jednak wrażenia, choć czyni on ciekawą obserwację na temat muzyki Pink Floyd: „Sądzę, że w pewnym sensie ma ona sporo wspólnego z cofaniem się do czasów dzieciństwa”.
Opuściwszy Abbey Road, zespół wszedł do Sound Techniques Studios (jakiś czas wcześniej pod okiem Joe Boyda pracował nad utworem Arnold Layne), by nagrać nowy singiel, See Emily Play. Był jednak pewien problem: według słów Normana Smitha „kłopot z See Emily Play polegał na tym, że Syd nie przepadał za tym kawałkiem. Myślę, że on w ogóle nie miał ochoty nagrywać singli”.
W dniu nagrania Syd odebrał telefon od Davida Gilmoura. Gitarzysta wpadł akurat na chwilę do Londynu, by kupić sprzęt dla swojego zespołu, Jokers Wild, grającego wtedy na stałe w jednym z francuskich klubów nocnych. Przez telefon Barrett brzmiał całkowicie normalnie i zaprosił Gilmoura do studio. Gitarzysta po przybyciu zastał szokujący widok: „[Syd] Wyglądał bardzo dziwnie, miał szkliste oczy. Nie był zbyt przyjaźnie nastawiony, chyba nawet mnie nie poznał. Posiedziałem z godzinę czy dwie i wyszedłem. Wiedziałem oczywiście o LSD, sam kilka razy wcześniej wziąłem, ale nie połączyłem tego z tym zdarzeniem. Syd był w bardzo dziwnym stanie”. Gilmour wrócił do Francji zmartwiony stanem swojego kumpla, nie wiedząc jednak, jak wielki wpływ będzie on miał na jego własną karierę.
Singiel See Emily Play został wydany 16 lipca 1967 roku. Roy Featherstone, ważniak z EMI, wymyślił slogan reklamowy, wykorzystany w akcji promocyjnej singla Straight to Heaven in ‘6712. Peter Jenner wspomina: „Dziś brzmi to okropnie, ale wtedy ten slogan był całkiem niezły”. Utwór zawierał nieco typowych dla Syda eksperymentów, na przykład dźwięk plastikowej linijki przesuwanej po gryfie gitary. Według Normana Smitha „ten kawałek miał piękną melodię, wspaniałe brzmienie”.
See Emily Play było idealnym połączeniem psychodelii i popu, łatwiejszym w odbiorze niż Arnold Layne i pozbawionym niewygodnej tematyki. Zawierała jednak wystarczająco dużo klimatycznych partii klawiszowych Wrighta i dziwacznych wokali Syda, by nie mieć absolutnie nic wspólnego z muzyką łatwą i przyjemną. „New Musical Express” piał z zachwytu: „Utwór jest pełen dziwnych przejść, pogłosu, elektronicznych wibracji, chaosu i interesujących harmonii”.
Mimo że utwór ten nie był tak dziwaczny jak niektóre kompozycje z debiutanckiej płyty, nawiązywał jednak do dzieciństwa Syda i Rogera w Cambridge. „Wiem, o którym lesie Syd wspominał
w See Emily Play – przyznał Waters w 2004 roku. – Chodziliśmy tam wszyscy, gdy byliśmy mali. To konkretne miejsce, konkretny las w drodze na wzgórza Gog Magog”.
Rzeczona Emily też ma swoje miejsce w historii zespołu. Niektórzy twierdzą, że chodziło o Emily Young, jedną ze stałych bywalczyń klubu UFO, zaangażowaną także w Notting Hill Free School, a obecnie uznaną rzeźbiarkę. Emily faktycznie kilka razy spotkała Syda, mówi jednak, że nic jej nie wiadomo o tym, jakoby miała być inspiracją do napisania utworu. Inni uważają, że chodziło o współlokatorkę Syda z Earlham Street, Annę Murray. Jednak i ona nigdy nie potwierdziła tego typu przypuszczeń. Wkrótce po premierze singla Waters tłumaczył podczas jednego z wywiadów radiowych w sposób typowy dla tamtego okresu: „Każdy może być Emily. To zwykła, zdołowana laska. To wszystko”.
Dwa tygodnie po premierze singla zespół został zaproszony do występu w Top of the Pops. Andrew King zauważył później, że występy Pink Floyd w tym programie nieźle odzwierciedlały pogarszający się stan Syda: pełen niechęci udział w dwóch występach i nieobecność podczas ostatniego. Peter Wynne-Willson był z Sydem na Trafalgar Square przed jednym z nagrań. „Robiło się coraz później. W końcu powiedziałem: »Nie musimy już czasem iść?«. Zatrzymaliśmy taksówkę, a Syd podał zupełnie inny adres”.
Norman Smith towarzyszył zespołowi w Lime Grove Studios w zachodnim Londynie podczas nagrania pierwszego z trzech występów. Wspomina: „Powiedziałem im, że będą grali z playbacku, bo tak wtedy się robiło. Syd nie był zadowolony, ale reszta pogodziła się z tym faktem. Umyto im włosy i nałożono makijaż. Syd zazwyczaj nie dbał o wygląd, lecz wtedy wyglądał jak prawdziwa gwiazda pop. Powiedziałem mu, że prezentuje się znakomicie. Podszedł więc do lustra, potargał włosy i starł cały makijaż chusteczkami higienicznymi... Wróciliśmy tam tydzień później i scenariusz się powtórzył. Podczas nagrania stał nieruchomo, z zawieszoną na szyi gitarą. Próbowałem z nim pogadać, uświadomić mu, że takim zachowaniem zniszczy karierę zespołu. Ale kompletnie to po nim spływało”.
Singiel dotarł do piątego miejsca listy przebojów. Zespół poproszono o kolejny występ tydzień później, jednak Syd odmówił. „W końcu odkryliśmy, że chodziło o to, że John Lennon nie musiał pojawiać się w Top of the Pops, więc i my nie zagraliśmy”, powiedział Roger Waters w wywiadzie dla „Melody Maker”.
Sue Kingsford spotkała Syda pewnego popołudnia, w dniu jednego z zaplanowanych występów w Top of the Pops. Ona i Jock mieszkali w tym czasie przy Beaufort Street w South Kensington, niedaleko Cromwell Road. „Nagle usłyszeliśmy walenie do drzwi – wspomina. – To był Syd. Stał boso, co nie było w tamtym czasie niczym niezwykłym, ale jego stopy były brudne i krwawiły. Wyglądał, jakby postradał zmysły. Nie odezwał się słowem, po prostu wszedł do środka. Daliśmy mu trochę płatków z mlekiem i filiżankę kawy. Wciąż milczał. Po prostu siedział. Jakąś godzinę po jego przybyciu ktoś inny zaczął dobijać się do drzwi. To byli ludzie z ekipy zespołu. Zapytali: »Jest tam Syd?«. Odpowiedzieliśmy więc: »Tak, siedzi w kuchni, ale kiepsko z nim«. Oni na to: »Gówno nas to obchodzi« i wyciągnęli go stamtąd. Kilka godzin później odkryłam, że zaciągnęli go do Top of the Pops. Przez cały występ siedział na poduszce, bo był tak nagrzany, że nie mógł stać”.
Mimo tego BBC zaprosiło zespół jako gości na koniec lipca do programu radiowego Saturday Club. Syd, przetransportowany do studio, ponownie odmówił udziału. Tym razem postanowił niczego nie wyjaśniać. „Kiedy powiedziano nam, że teraz nasze wejście, nie mogliśmy go znaleźć – wspomina Norman Smith. – Portier powiedział nam, że widział, jak ktoś podobny do Syda wychodził z budynku. Wybiegliśmy z Rogerem na ulicę, a on tylko mignął nam za rogiem. I tyle”.
Zachowanie Barretta musiało popsuć jego stosunki z resztą grupy. Aubrey „Po” Powell, który był wciąż kierowcą zespołu, zgodził się zabrać Syda po jednym z koncertów na południowym wybrzeżu. „Jechałem z Sydem z Portsmouth, bo pozostali nie za bardzo chcieli przebywać w jego towarzystwie. Pamiętam, że strasznie lało, a on palił skręta. Śmiał się ze dwie godziny, ale prawie nic nie mówił. Widać było, że coraz bardziej mu odbija”.
W sierpniu, po odwołaniu kilku koncertów, Blackhill wystosowało oświadczenie dla prasy. „Nieprawdą jest, jakoby Syd opuścił zespół – ogłosił Andrew King w »New Musical Express«. – Jest wyczerpany i doradzono mu całkowity odpoczynek przez następne dwa tygodnie”.
Peter Jenner zgłosił się po poradę do Sama Hutta. Tamtego lata Hutt był świeżo po szkole medycznej i zawzięcie pracował na reputację największego luzaka spośród londyńskich lekarzy. „Chcieli wysłać Syda do »tego spoko lekarza« – mówi Hutt. – Na takiej zasadzie: »On wie wszystko o narkotykach, sam je bierze, ale mu nie odbija«”.
Hutt wynajmował dom na Formenterze, która w tamtym czasie była zachodnim przyczółkiem szlaku hipisowskiego. Jeździli tam ci, którym nie chciało się podróżować dalej na wschód. Syd i Lindsay, Richard i Juliette oraz Sam z żoną i synkiem wyjechali na wyspę na dwa tygodnie. Wkrótce dołączyli do nich Roger i Judy Trim, którzy przebywali tuż obok, na Ibizie. Plan był taki, by Barrett nieco się zrelaksował, pograł na gitarze, powylegiwał w słońcu i generalnie dobrze się bawił. Syd posłusznie się zgodził i sprawiał wrażenie całkiem zadowolonego z wakacji. Był tylko jeden problem. Hutt wspomina: „Cały czas zarzucał kwasa”. Idylla była też niestety przerywana częstymi burzami, które także niespecjalnie wpływały na stan Syda. „Spomiędzy chmur widać było potężne błyskawice, które oświetlały całe niebo. Takie rzeczy mogą mieć wpływ na ludzkie zachowanie, nawet jeśli nic się nie bierze – zaznacza Hutt. – Dodajmy to tego kwasa i mamy Syda dosłownie chodzącego po ścianach. Próbując podnieść się z podłogi, drapał paznokciami po murze”.
Pete Townshend z The Who był wśród tych, na których wydany w sierpniu The Piper at the Gates of Dawn nie zrobił wrażenia: „To było, kurwa, okropne”. Głównym zarzutem Townshenda było to, że płyta nie oddawała atmosfery i „ściany dźwięku” tworzonej przez zespół na koncertach. Lecz Norman Smith zrobił to, czego od niego wymagano. Poskromił nieco zapędy grupy i pomógł w realizacji marzenia Petera Jennera o awangardowym zespole popowym. Ledwie rok wcześniej w repertuarze Pink Floyd znajdowały się takie kawałki, jak Louie Louie, jednak na płycie nie było nawet śladu bluesa. Jego miejsce zajęły klasyczne i jazzowe numery uwielbiane przez Richarda Wrighta, a klawisze wypełniały przestrzeń zajmowaną zazwyczaj przez gitarę prowadzącą, przez co większość płyty utrzymana była w niepokojącym tonie. Dziecięce rymowanki towarzyszyły utworom takim jak Bike, The Gnome i Flaming („Obserwuję jaskry chwytające światło... drzemiąc na mleczach”) lecz w Matilda Mother i The Scarecrow klimat jest nieco mroczniejszy, jak gdyby ktoś dopisał muzykę do Baśni braci Grimm. W Lucifer Sam w tle przewija się motyw z serialu szpiegowskiego z lat sześćdziesiątych, pojawia się też tajemnicza postać Jennifer Gentle, inspirowana Jenny Spires.
Nocne sesje z I-Ching, odbywające się na Earlham Street, znalazły swoje odzwierciedlenie w Chapter 24 – w utworze słychać jednostajne, niskie partie klawiszy i przeszkadzajki. Zespół zrobił też użytek z niezwykłego bogactwa przedziwnych instrumentów porozrzucanych w studio. Z mniej przystępnych i bardziej hałaśliwych kompozycji na debiucie znalazły się Interstellar Overdrive i Astronomy Domine. Drugi z nich był, według Nicka Masona, „podobny do tego, co swoimi obrazami przedstawiał Roy Lichtenstein”13. Utwór brzmiał niczym pop art wymieszany z science fiction w ramach rockowej konwencji. Wrażenie to potęgowały recytacje Petera Jennera, który wypowiadał przez megafon nazwy gwiazd z książki dla dzieci, oraz proste linie basu Rogera.
Utwory Barretta wyrażały tęsknotę i miały swego rodzaju dziecięcy urok, natomiast Pow R Toc H oraz napisany przez Watersa Take Up Thy Stethoscope and Walk brzmią dziś jak prototypy niektórych jego późniejszych dzieł. Niepokojące oznaki obłędu i szaleńcze wycie rozbrzmią ponownie na płytach Dark Side of the Moon i Animals.
Baśniowe utwory Syda spodobały się znajomym z rodzinnego miasta. „W tym wszystkim było coś bardzo typowego dla Cambridge – mówi Seamus O’Connell. – Gdy pierwszy raz usłyszeliśmy te niezwykłe piosenki, takie jak Bike, od razu zauważyliśmy ten związek”.
„Zawsze twierdziłem, że Syd utknął w swego rodzaju przedłużonym dzieciństwie – zwierza się Anthony Stern. – To było słychać w jego muzyce. Dzieciństwo było czasem idylli i sądzę, że Syda szczerze przerażała wizja życia w świecie dorosłych”.
Sue Kingsford doskonale rozumiała tęsknotę Syda za rodzinnym miastem. „Zawsze uważałam, że gdy wyjeżdżał z Cambridge, znajdował się poza bezpiecznym dla siebie obszarem – twierdzi. – Oboje często wracaliśmy tam w weekendy. Pewnego razu mieliśmy tripa na Cromwell Road i nagle Syd, który nie odzywał się od kilku godzin, zapytał: »Jedziesz do domu w weekend?«. Powiedziałam, że tak, na co on odparł: »Wiesz, tylko tyle teraz chcę. Jechać do domu«”.
Pierwsza płyta, podobnie jak Sgt. Pepper Beatlesów, wciąż zdobywa uznanie kolejnych pokoleń słuchaczy. Recenzje były przychylne, nawet jeśli część tego, co „Record Mirror” określił mianem „dźwięków z kosmosu”, było zbyt dużym novum dla wielu fanów popu.
Fotograf Vic Singh, wynajęty, by zrobić zdjęcia zespołu na okładkę, też nie był przekonany do albumu. „Ich muzyka wydawała się pozaziemska i surrealistyczna – mówi. – Kiedy usłyszałem ich po raz pierwszy, pomyślałem: To nie może wypalić”. Singh, dzielący wówczas pracownię między innymi z Davidem Baileyem, był początkującym fotografem i przyjacielem George’a Harrisona. „George dostał od kogoś soczewki pryzmatyczne, ale nie miał pojęcia, co z nimi zrobić, więc oddał je mnie”. Singh powiedział Jennerowi i Kingowi, by przelecieli się po wszystkich butikach w okolicy i kupili na potrzeby sesji najbardziej jaskrawe ciuchy, jakie tylko znajdą. Tym razem nawet Syd nie miał problemu z dostosowaniem się do zasad. Vic rozluźnił zespół „kilkoma skrętami i paroma kolejkami szkockiej dolanymi do kawy”, a następnie zrobił serię zdjęć. Soczewki podarowane przez „cichego Beatlesa”14 dopełniły dzieła, zwielokrotniając wizerunek zespołu na okładce. „To było niespotykane i tak dalej. Zespół był zachwycony – mówi Singh. – Syd stworzył obrazek na tylną część okładki”. The Piper at the Gates of Dawn była jedną z niewielu płyt Pink Floyd z muzykami widocznymi na okładce.
Andrew Whittuck ma diametralnie inne wspomnienia ze współpracy z Sydem w tamtym okresie. Jako niezależny fotograf biegał tamtego lata za The Beatles oraz hinduskim kapłanem Maharishim. Robił też zdjęcia Floydom na Abbey Road i w domu swoich rodziców. „Chodziłem nawet do szkoły podstawowej w Hampstead razem z Nickiem Masonem – mówi. – Chociaż żaden z nas o tym nie wspomniał”. Zespół i ich techniczny pojawili się pewnego dnia wraz ze swoim oświetleniem i rozstawili się w sypialni Whittucka: „Puścili mi płytę. Nigdy wcześniej nie słyszałem czegoś takiego. Rozmawiali też sporo o kompozytorze Stockhausenie, który był wtedy niezwykle popularny. Wszyscy padli w sypialni mojego brata, a Syd praktycznie zasnął, wciśnięty w narożnik między drzwiami a łóżkiem. W końcu przyszła moja matka, spojrzała na niego i oświadczyła: »Ten chłopiec potrzebuje chyba mocnej kawy«. Po chwili przyniosła filiżankę. Byłem oczywiście nieco zawstydzony, lecz muszę przyznać, że Syd faktycznie trochę się po tej kawie ożywił”.
Pink Floyd przyciągali teraz uwagę prasy muzycznej, a wywiady z tego okresu pokazują, że Waters i Mason częściej niż wokalista wysuwali się na pierwszy plan. „Kłamię i jestem dość agresywny”, wyznał Roger w „Disc and Music Echo”. „Chcę odnieść sukces i być podziwiany w każdej dziedzinie, którą się zajmę”, wyjawił Nick na łamach tego samego magazynu. Barrett, dla odmiany, był podczas wywiadu bardziej nieśmiały i znacznie mniej rozmowny. „Nasza muzyka jest jak abstrakcyjny obraz – zauważył krótko. – Dla każdego powinna ona oznaczać coś innego”.
Po powrocie z Formentery Syd i reszta zebrali się w Sound Technique Studios, gdyż EMI zażyczyła sobie kolejnego singla. Wśród rozważanych opcji była tragicznie wręcz prorocza kompozycja Barretta Scream Thy Last Scream. Rozpędzający się utwór, którego pierwotny tytuł brzmiał Scream Thy Last Scream Old Woman with a Casket, był śpiewany przez Nicka Masona, z dodatkowymi, strasznymi wokalami w stylu bohaterów kreskówek. Vegetable Man nie było wiele normalniejsze. Syd deklaruje w nim: „Wszędzie szukałem miejsca dla siebie”, na tle niezbyt skomplikowanego, acz chaotycznego podkładu. „Śpiewał o sobie. Ten kawałek to niezwykły dokument poważnych zaburzeń psychicznych”, mówi Peter Jenner. „To pieśń o majestatycznym szaleństwie”, ocenia bardziej wyrozumiały Andrew King. Doktor Sam Hutt wpadł, gdy zespół nagrywał ten utwór. Niestety, miał akurat odlot. „Pamiętam tylko, że myślałem sobie: oho, zbliżają się demony!”.
„Byliśmy chyba jedynymi ludźmi w całym Los Angeles, którzy mieli kopie The Piper at the Gates of Dawn”, twierdzi Alice Cooper. Debiut Pink Floyd został wydany w Stanach pod koniec października 1967 roku, gdy Alice był jeszcze zwyczajnym Vincentem Furnierem, dziewiętnastoletnim wokalistą grupy The Nazz, „mającym hopla na punkcie wszystkich brytyjskich zespołów”. Ścieżki Alice’a i Pink Floyd przecięły się ledwie kilka tygodni po premierze płyty.
Andrew King, jako kierownik trasy, poleciał do Stanów przed rozpoczęciem pierwszego tamtejszego tournée Pink Floyd. Jak wspomina, „wszystko szło źle od samego początku”.
W San Francisco King odkrył, że wizy dla zespołu z pozwoleniem na pracę jeszcze nie dotarły. Przepisy były takie, że zespół brytyjski przylatujący do Stanów musiał zamienić się miejscami z zespołem amerykańskim, lecącym na Wyspy, w tym wypadku z grupą Sam the Sham and the Pharaohs. King relacjonuje: „Musiałem wyjaśnić całą sytuację naszemu organizatorowi koncertów, Billowi Grahamowi. Czułem się przez to jak kompletny kutafon”. Billa Grahama, grubej ryby na zachodnim wybrzeżu, nie można było lekceważyć. Załatwił Floydom serię klubowych występów w towarzystwie grupy Janis Joplin, Big Brother and the Holding Company. Brak wiz oznaczał konieczność odwołania pierwszych sześciu koncertów. „O wpół do piątej nad ranem wściekły Bill postawił na nogi samego ambasadora Stanów Zjednoczonych w Londynie, żeby rozwiązać problem z wizami – kontynuuje King. – Zespół poleciał pierwszym możliwym samolotem. Pocieszeniem było to, że zobaczyłem Ike’a i Tinę Turnerów, którzy zagrali pierwszy koncert w zastępstwie Floydów”.
Po przybyciu do Stanów zespół, wyposażony jedynie w gitary, musiał zmierzyć się z dwoma poważnymi problemami. Capitol, ich amerykańska wytwórnia, (która, według Petera Jennera, „nie miała bladego pojęcia o Floydach i ich muzyce”) nie załatwiła żadnych instrumentów i zespół musiał w pośpiechu przekonywać miejscowe sklepy muzyczne, by wypożyczyły mu sprzęt. Po przybyciu do mieszczącej pięć i pół tysiąca widzów sali Winterland Auditorium, gdzie Syd i reszta mieli supportować Janis Joplin i Richiego Havensa, King zorientował się, że domowej roboty oświetlenie, które służyło zespołowi, „można było w tych warunkach o kant dupy rozbić, bo nadawało się bardziej na szkolne przedstawienie”. Główne gwiazdy wieczoru wspaniałomyślnie zgodziły się użyczyć swoje oświetlenie.
Na Wyspach scena muzyczna zachodniego wybrzeża uznawana była, nieco idealistycznie, za przeciwieństwo londyńskiego podziemia. Po wypłynięciu The Beatles każdy brytyjski zespół przylatujący do Stanów wzbudzał zainteresowanie amerykańskiej prasy muzycznej. Nowo powstały magazyn „Rolling Stone” wysłał swojego fotografa Barona Wolmana do miejscowości Sausalito, gdzie zatrzymał się zespół. Muzycy chętnie pokazali się przed kamerą. „Bardzo cieszyli się z pobytu w San Francisco – wspomina Wolman. – W pewnym momencie Syd wziął kilka kostek cukru i wsadził je do ust. Było to oczywiste nawiązanie do jego zainteresowania LSD, jako że był to jeden z popularniejszych sposobów zażywania tego narkotyku”.
Jednak, jak później zauważył Waters, wiele grup muzycznych z zachodniego wybrzeża grało country i bluesa. Muzycy czasami oddawali się długim improwizacjom i paleniu trawy, lecz pod względem brzmienia byli niezwykle konserwatywni. Mieszanka jazzu, beat popu i wstawek elektronicznych, którą prezentowało Pink Floyd, była niezwykle odległa od muzyki Janis Joplin. Ten kontrast został zauważony także przez prasę muzyczną. Ralph Gleason, krytyk „Rolling Stone”, napisał: „Na zachodnim wybrzeżu mogliśmy ostatnio oglądać The Cream, The Who, Procol Harum, zespół Jimiego Hendrixa i Pink Floyd. Trzy z tych grup zrobiły dobre wrażenie. Pozostałym dwóm ta sztuka się nie udała. Pink Floyd, ze swoimi ciągotami w stronę elektroniki, są zwyczajnie nudni w porównaniu do Big Brother i Janis Joplin”.
Bardziej kameralne, klubowe występy zespołu, kiedy można było wykorzystać tak uwielbiany przez grupę zestaw oświetleniowy, zazwyczaj były oceniane znacznie lepiej. Przed wylotem z Londynu Syd udał się do salonu Vidal Sassoon i wyszedł stamtąd z trwałą. Efekt nie przypadł mu do gustu. Oświetleniowiec Peter Wynne-Willson poddał się w tym samym czasie podobnym eksperymentom. „Syd i ja poszliśmy wraz z kilkoma innymi osobami do Vidal Sassoon w Londynie, żeby zrobili nam trwałą. Pamiętam, że Syd, delikatnie mówiąc, nie był zadowolony. W jego oczach pojawiło się prawdziwe przerażenie”.
Niektórzy twierdzą, że przed wejściem na scenę klubu Cheetah w Santa Monica Barrett, w napadzie wściekłości, wycisnął na swoje włosy zawartość tubki z brylcreemem15, po czym wtarł w nie kilka startych kapsułek Mandraxu. Wynne-Willson nie przypomina sobie jednak takiego zdarzenia. Inni, w tym Sam Hutt, podtrzymując rockowe mity, twierdzą uparcie, że widzieli podobny numer w wykonaniu Barretta kilkakrotnie jeszcze w klubie UFO („Pamiętam, że byłem pod wielkim wrażeniem i myślałem sobie: Ten facet wie, co trzeba robić”). Wspomnienia Nicka Masona z tego występu zawierają nakładanie przez Syda żelu, lecz bez dodatku tabletek. David Gilmour, zapytany pewnego razu o prawdopodobieństwo historii, zażartował: „Nie wierzę, że Syd zmarnowałby tyle Mandraxu”. Podczas jednego z koncertów Syd rzekomo przestroił swoją gitarę tak bardzo, że Roger Waters, uderzając ze złości w swój bas, zranił się w rękę.
Stali bywalcy klubu Cheetah, zespół The Nazz, spotkali się z Pink Floyd po koncercie. „Floydom skończyła się kasa i przez kilka dni nocowali u nas w Los Angeles – twierdzi Alice Cooper. – Mieliśmy miejscówkę na Beethoven Street przy Venice Beach. Pamiętam, jak pewnego ranka wstałem i zobaczyłem Syda gapiącego się na pudełko płatków śniadaniowych w taki sposób, jak ludzie patrzą w telewizor. Oczywiste było, że już wtedy działo się z nim coś bardzo złego”.
„Nie pamiętam, żeby skończyła nam się kasa – zaprzecza Andrew King. – Ale czuliśmy się samotni i przygnębieni. The Nazz zaprosili nas do siebie, żeby wspólnie zajarać. Byli dla nas przemili, gdy najbardziej tego potrzebowaliśmy. Choć wpadliśmy na ich koncert w tamtym klubie i szału nie było”.
Także poza sceną nie można było liczyć na Syda: nie rozmawiał z przedstawicielami amerykańskiej wytwórni, a podczas wywiadu z Dickiem Clarkiem z popularnego programu telewizyjnego American Bandstand odpowiadał głównie monosylabami. Gdy grano z playbacku nowy utwór Pink Floyd – Apples and Oranges – Syd nie trudził się nawet, by otwierać usta i udawać, że śpiewa, a kamera kierowana była głównie na mocno przygnębionego Rogera Watersa i niewzruszonego Nicka Masona. To i tak postęp w porównaniu z dniem poprzednim – gdy nagrywano program The Pat Boone Show, Syd zbijał prowadzącego z tropu martwym spojrzeniem, a na pytanie, co lubi, odpowiedział: „Amerykę”.
Nikt nie jest do końca pewny, czy Syd brał w Stanach LSD (większość twierdzi, że nie), lecz pojawiały się inne narkotyki.
„Kiedy pojechaliśmy do Stanów, zaczął palić jeszcze więcej trawy – mówi Peter Wynne-Willson. – W Ameryce jarało się tylko trawę, bardzo mocną i inną niż u nas, bo bez dodatku tytoniu. Więc palenie czystego zielska w Stanach mogło tylko dolać oliwy do ognia... Dwie młode dziewczyny zabrały Syda i mnie na jakieś wzgórze... czy górę... Nie nazwałbym tego samotnią, bo stał tam piękny dom. Ugościły nas niewiarygodną ilością towaru, co nie miało jakiegoś wielkiego wpływu na mnie, bo w końcu moją rolą było jedynie zajmowanie się oświetleniem. Lecz Syd... Jeśli dobrze pamiętam, wtedy chyba po raz pierwszy widziałem, jak stojąc na scenie, nie jest w stanie grać na gitarze”.
Pomimo nieprzewidywalności wokalisty na trasie zdarzały się też przyjemne historie. Waters i Mason raczeni byli przez Janis Joplin amerykańskim likierem Southern Comfort, a kilku członków ekipy technicznej chętnie korzystało z czułej opieki fanek w hotelu Santa Monica Boulevard, znanym z tego, że przymyka oko na podobne czułości. Jeden ze świadków twierdzi, że kilka osób po powrocie do Wielkiej Brytanii musiało zapisać się do kliniki leczenia chorób wenerycznych w Middlesex Hospital.
Wobec stanu wokalisty Andrew King odwołał pozostałe występy na zachodnim wybrzeżu i podłamane towarzystwo wróciło do Europy.
„Targały nami sprzeczne emocje – przyznaje King. – Wszyscy próbowaliśmy rozmawiać z Sydem”. Waters domagał się nawet natychmiastowego wyrzucenia go z zespołu. W drodze na Wyspy zagrali koncert na festiwalu w Holandii. Na backstage’u16 muzycy próbowali porozumiewać się z Sydem za pomocą pisanych odręcznie wiadomości. King zaczął w końcu rozważać, że może to oni są wariatami, a Syd jedynym normalnym.
„Tak naprawdę, nigdy do końca się nie dowiedziałem, co stało się w Ameryce – twierdzi Peter Jenner. – Pamiętam jednak, że po powrocie Andrew był wykończony... Problem w tym, że ja pewnie uznałbym niektóre z zachowań Syda za całkiem normalne. Były po prostu awangardowe, a dla mnie awangarda była spoko”.
Dla niektórych w ekipie Pink Floyd podział był częściowo spowodowany powstaniem dwóch obozów – tych, którzy palili trawę, i tych, którzy tego nie robili. Waters ze swoją determinacją i wytrwałością był uznawany za „sztywniaka”. „To głupie, jeśli spojrzeć na to z dzisiejszej perspektywy – mówi jeden ze znajomych zespołu. – Ale w czasach hipisowskich właśnie tak to widzieliśmy”.
Według Libby Gausden powstała jeszcze jedna, choć mniej oczywista różnica między Sydem a resztą zespołu. W październiku, zaraz po powrocie z trasy po Stanach, Syd odwiedził Libby pracującą wówczas na stanowisku tłumacza na uniwersytecie i sposobiącą się do wyjścia za mąż. „Syd powiedział mi, że wszyscy w zespole zachowywali się niezwykle rozsądnie i chcieli kupić mieszkania za pieniądze zarobione na trasie, a on od razu wydał wszystko na różowy samochód, którego nie miał jak przetransportować do kraju. Śmiał się z tego oraz z planów pozostałych, by kupować mieszkania i domy. Twierdził, że muzyka pop to zabawa i że powinien od razu wszystko wydawać”.
Szef Libby wszedł do biura i ujrzał Barretta. Nie wiedząc, kim jest gość, będąc jednak świadomym planów małżeńskich Libby, szef odciągnął ją na bok, by zaoferować cenną radę. „Powiedział: »Nie daj się mu skusić. Jest b a r d z o dziwny«”.
Według Jennera „problem z Sydem”, jak nazywał sytuację Waters, przybrał na sile podczas kolejnej trasy. Zespół po powrocie ze Stanów miał ledwie dobę odpoczynku, a następnie zaplanowany koncert w Royal Albert Hall – pierwszy z występów przed Jimim Hendrixem. Repertuar uzupełniały najnowsze odkrycia sceny pop: Amen Corner, The Move i The Nice. Każdy z zespołów miał ściśle wyznaczony czas występu, gdyż często bezpośrednio po koncertach odbywały się jeszcze seanse filmowe. Hendrix podróżował zazwyczaj sam, natomiast pozostali wykonawcy przemierzali drogę wspólnie, w autokarze. „Wszystkie te zespoły w jednym pojeździe, zupełnie jak w filmie Letnie wakacje z Cliffem Richardem17”, żartuje Nick Mason. Jednak Andy Fairweather-Low, wówczas nastoletni wokalista Amen Corner, określił wtedy Floydów jako „nietowarzyskich palantów, którzy nigdy z nikim nie rozmawiali”. Fairweather-Low został później gitarzystą w innym zespole Watersa, choć podczas trasy z Hendrixem doszło do kłótni jego menedżera z Rogerem. Według Masona, koncerty z Hendrixem były źródłem zarówno dobrych, jak i złych doświadczeń. „Przed tą trasą wiedliśmy, jako zespół, bardzo samotne życie. Głównie dlatego, że graliśmy tę naszą dziwną muzykę. Fajnie więc było posiedzieć z Hendrixem i innymi muzykami, lecz pod koniec byliśmy kompletnie wypaleni – a przyczyną tego stanu było zachowanie Syda”.
Nawet przy znacznych ograniczeniach czasowych Barrett zachowywał się tak, jakby chciał być gdziekolwiek indziej. „Wychodził na długie spacery i wracał dwie minuty przed momentem, kiedy zespół miał wyjść na scenę”, wspomina wokalista i gitarzysta The Nice, Davy O’List. „Widziałem już wcześniej podobne rzeczy, wiedziałem więc, że nie dzieje się u nich najlepiej. Muzycznie byli, według mnie, świetni. Oglądałem ich występy z widowni i starałem się dociec, jak oni to robią”. Te obserwacje popłaciły. „Pewnego dnia, chyba w Liverpoolu, Syd nie pojawił się, więc poprosili mnie, żebym go zastąpił – wspomina. – Powiedziałem im, że znam Interstellar Overdrive, więc skombinowali kapelusz Syda i kazali mi go włożyć. Postanowiłem grać tyłem do publiczności. Było tam pełno czternastolatek, które zaczęły krzyczeć, myśląc, że jestem Sydem, więc wolałem się nie odwracać. Roger śmiał się myśląc, że numer ujdzie im na sucho. W tym momencie wstąpiła we mnie odwaga i odwróciłem się – krzyki natychmiast ucichły. Syd wrócił, gdy tylko dowiedział się, co się stało. Zwróciłem uwagę, że po tym wszystkim, w autobusie, nawet na mnie nie spojrzał”. Barrett wciąż był nieprzewidywalny, ale O’List już nigdy więcej nie został poproszony o śpiewanie w zastępstwie. „Kiedyś nieco koloryzowałem, mówiąc ludziom, że zagrałem z zespołem więcej razy – przyznaje. – Ale to tylko dlatego, że chciałem, aby tak naprawdę było”.
W listopadzie trasa dotarła do Sophia Gardens w Cardiff. Wśród publiczności był Nick Kent, wówczas piętnastoletni fan, który po latach został dziennikarzem w „New Musical Express”. „To był moment, gdy psychodelia dotarła na prowincję – wspomina. – Do tej pory wszystko to działo się jedynie w Londynie. The Nice mieli dziesięć minut, Amen Corner piętnaście, więc wszyscy serwowali swoje najmocniejsze numery i dawali z siebie wszystko. Poza Floydami. Weszli na scenę i zagrali bodajże Set Controls for the Heart of the Sun, ale chyba ściszyli wzmacniacze Syda, bo było słychać jego kakofonię gdzieś w tle, podczas gdy pozostała trójka starała się jakoś trzymać to wszystko w kupie. Wyglądało na to, że Syd stara się wszystko zniszczyć”.
Pojawiający się na backstage’u ludzie trafiali na Barretta siedzącego w rogu garderoby w stanie narkotycznego odrętwienia. Niezdarnie bawił się zabawkową lokomotywą, którą sobie kupił, i wyglądał na przerażonego, gdy tylko ktoś próbował z nim pogadać.
Stan Barretta był tak zły, że kolejny okres brania sporych dawek LSD mógł skończyć się fatalnie. Podczas kilku dni przerwy kontyngent hedonistów z Camrbidge i Londynu wybrał się wynajętym fordem zephyrem do Blackhill Farm, posiadłości rodziny Andrew Kinga w Brecon Beacons. Jej cechą charakterystyczną była stojąca w ogrodzie wielka rzeźba przedstawiająca penisa, prezent od Bena Palmeta, pianisty grającego czasami z Erikiem Claptonem.
Wśród uczestników wycieczki znaleźli się Lesmoir-Gordonowie, Syd, Lindsay, Stash de Rola oraz modelka z Cambridge, znana jako Gai Caron, przyszła żona Aubreya „Po” Powella. Co prawda wydarzenia, do których wówczas doszło, choć wydają się absurdalne i groteskowe, miały też swoje drugie, ponure oblicze. Hałas i dziwne zachowania ściągnęły policję, naćpani Nigel i Jenny zgubili się podczas burzy śnieżnej, a Stash, którego ulubionymi częściami garderoby były wiktoriańska koszula nocna i aksamitna narzutka, próbował siadać w palenisku, twierdząc, według Jenny, że „jeśli naprawdę wierzymy w miłość, to on nie spłonie”.
Wszystkie te dziwne zachowania bledły jednak w obliczu wyczynów Syda. Nigel wspomina: „Pierwszego tripa spędził, siedząc niemal całą noc na butelce wina. Opierał się na niej obiema stopami, a dłońmi trzymał się belki, znajdującej się nad jego głową. Jakimś cudem utrzymywał równowagę. Podczas kolejnego odlotu, kilka dni później, nasrał przy drzwiach wejściowych, co wszystkich nieco zszokowało. Nawet na kwasie nie było to coś normalnego”.
Uważając współlokatorów i sąsiadów Syda za część problemu, ekipa Blackhill wyciągnęła go przed końcem lata z mieszkania przy Cromwell Road. Barrett i Lindsay wprowadzili się więc tymczasowo do będącego własnością rodziny Andrew Kinga domu przy Richmond Hill, gdzie zamieszkali wraz z Rickiem i Julliette. Krążyły dość niepokojące plotki o tym, że kot Syda pozostał na Cromwell Road i zdechł, karmiony LSD. Mieszkanie na drugim piętrze, z widokiem na Tamizę, miało zapewnić nieco normalniejszą atmosferę. Palącym problemem było teraz nagranie kolejnego singla, choć Syd nie podzielał zaangażowania reszty zespołu oraz menedżmentu.
„Syd czuł się głęboko rozczarowany tym, co działo się w zespole – mówi Anthony Stern. – Odwiedzał mnie w tamtym czasie na Norfolk Mansions w Battersea. Traktował je jako swego rodzaju schronienie. W całym tym dorastaniu w Cambridge chodziło o to, by robić coś, czego nikt wcześniej nie robił. Syd urodził się z potrzebą tworzenia rzeczy rewolucyjnych i nie rozumiał idei komercyjności”.
Zamiast pracować nad kolejnym singlem, Barrett przez wiele godzin omawiał ze Sternem pomysły na film, który opatrzyli roboczym tytułem The Rose-Tinted Monocle. Zauroczyła ich książka amerykańskiego pisarza i wynalazcy Buckminstera Fullera, zwłaszcza jeden z fragmentów, który odnosił się do „konfiguracji gwiazd nierozłącznie związanych z regeneracją energii”. „Stało się to podstawą naszego filmu – wyjaśnia Stern. – Zdarzeniami związanymi z regeneracją energii miały być sceny z naszego obrazu. Chcieliśmy stworzyć film bez struktury linearnej, zbiór fragmentów, które traktowane całościowo, dawałyby jednak poczucie jedności. Byłoby to coś, co można by oglądać jako uzupełnienie medytacji”.
Co prawda Barrett nigdy nie dotrwał do ukończenia dzieła, jednak Stern wykorzystał wiele pomysłów pierwotnie przeznaczonych dla The Rose-Tinted Monocle w swoim własnym filmie, który w późniejszym okresie został ofiarowany zespołowi Pink Floyd. W międzyczasie, z dala od nabierającego kształtów projektu filmowego, przyjaciele nieustannie namawiali Syda, by zaczął rozumować jak gwiazda muzyki pop.
Premiera singla Apples and Oranges, kolejnego dzieła Syda, zbiegła się w czasie z trasą po Stanach i miała sprawić, że zespół wróci na listy przebojów w Wielkiej Brytanii na święta Bożego Narodzenia. Przy okazji poprzednich singli Syd śpiewał o kradnącym majtki transwestycie oraz o tajemniczej, zdołowanej Emily. Nowe nagranie zainspirowane było jednak czymś dużo bardziej zwyczajnym. Chodziło o dziewczynę, którą Syd widział, gdy robiła zakupy w Richmond. Niektórzy sądzą, że była to Lindsay Corner. Utwór, prezentujący coś na kształt radosnej, lecz metodycznie kreowanej psychodelii, nie posiadał uroku Arnold Layne i See Emily Play i nie podbił list przebojów. Mimo że to Syd uznawany był za pisarskiego geniusza w obozie Pink Floyd, to Paintbox, kawałek Richarda Wrighta wykorzystany jako strona B singla, jest dziś uznawany za znacznie lepszy.
„Po wydaniu See Emily Play pojawiła się presja ze strony wydawcy: »Co z kolejnym hitem?« – mówi Andrew King. – Naciskaliśmy na Syda, bo wydawał się tą osobą, która ma największe szanse napisać przebój. Nie uważam, żeby Apples and Oranges było aż tak złą kompozycją, lecz wtedy myśleliśmy sobie: »O rany... No ale jeśli nie mogą wymyślić nic lepszego...«”. Producent Norman Smith przyznaje: „To ja wybrałem ten kawałek na singla. Pozostałe były jeszcze słabsze”.
Pytany o brak sukcesu utworu, Barrett odpowiadał nadspodziewanie szczerze: „Mam to gdzieś. Pozostaje nam nagrywanie muzyki, jaką lubimy. Dzieciaki uwielbiają The Beatles czy The Rolling Stones nie dla ich muzyki, lecz dlatego, że te zespoły zawsze robią to, na co mają ochotę, bez oglądania się na innych”.
„Mocno naciskaliśmy na Syda – przyznaje Peter Jenner. – Ale mieliśmy ograniczenia finansowe i to znacznie pogarszało sprawę”. Za pieniądze z umowy z EMI Blackhill przeniosło się z mieszkania przy Edbrook Street do biura przy Alexander Street w Westbourne Grove. Jednak firma płaciła teraz zespołowi i ekipie technicznej na zasadzie: kto pierwszy, ten lepszy. Czeki dość często nie miały pokrycia, więc pracownicy zgłaszali się po nie jak najszybciej, by od razu je spieniężyć.
Jenner tłumaczy: „Zatrudniliśmy księgowego, który zaczął zadawać te wszystkie pytania: »Mógłbym zobaczyć wasze księgi?«. A my na to: »Jakie księgi?«. »Opłaciliście już składkę ubezpieczeniową?« My: »Składka ubezpieczeniowa?«. Z koncertami też był problem. Bilety nie szły tak dobrze. Nie mieliśmy kolejnego hitu, więc nie mogliśmy grać w klubach popowych, a te bluesowe już nas nie chciały. Zostały występy na imprezach college’owych, a tych nie było zbyt wiele. Braliśmy wszystko”.
Załamany Peter Wynne-Willson rzucił pracę oświetleniowca pod koniec trasy z Hendrixem. Co znaczące, wobec sytuacji finansowej w Blackhill jego następca, John Marsh , zgodził się pracować za mniejszą gażę. Wynne-Willson instynktownie zbratał się z Sydem, którego pozycja w grupie była coraz mniej stabilna. Pod koniec 1967 roku naiwność i ślepy optymizm sprzed zaledwie dwunastu miesięcy dosłownie wyparowały.
„Pod koniec 1967 roku wszystko się zmieniło. Także przyjazny ruch hipisowski”, tłumaczy Wynne-Willson.
W związku z panowaniem tak zwanego Lata Miłości brukowiec „News of the World” postanowił napisać o klubie UFO, który nazywał „hipisowskim siedliskiem zła”. Policja, która do tej pory przymykała oko, oznajmiła panu Gannonowi, że jeśli w kolejny piątek otworzy lokal, należący do niego teren zostanie przeszukany, a koncesja na sprzedaż alkoholu zostanie cofnięta. John Boyd przeniósł UFO do Roundhouse, lecz utarczki z miejscowymi skinheadami i rosnący czynsz zrobiły swoje. UFO zamknęło podwoje w październiku 1967 roku. W tym samym czasie dawna główna gwiazda klubu stanęła przed widmem rozpadu.
22 grudnia 1967 roku Pink Floyd pojawili się na plakatach imprezy Christmas on Earth Continued w Kensington Olympia. Obok Floydów znalazły się na nich takie zespoły, jak The Jimi Hendrix Experience, The Who czy The Move. Na sporej przestrzeni, gdzie odbywała się impreza, stały dziewięciometrowe wieże oświetleniowe, odpustowe atrakcje oraz butiki. Lecz Syd nie był w stanie grać. Wepchnięty na scenę przez Jennera, Kinga i June Child po prostu stał z wiszącymi luźno rękoma i gitarą zawieszoną na szyi, lecz prawdopodobnie niepodłączoną. Jak pisał później Nick Mason: „Próbowaliśmy ignorować ten problem i czekaliśmy, aż sam zniknie, lecz to był najwyższy czas, by wyjść z fazy zaprzeczenia. Osiągnęliśmy punkt krytyczny”.
„Wszystko stało się tak szybko – mówi Peter Jenner. – Jeszcze kilka miesięcy wcześniej Syd był beztroskim studentem żyjącym ze stypendium i palącym sobie od czasu do czasu. A teraz nagle każdy chciał się z nim przyjaźnić, wszyscy liczyli na to, że będzie w stanie zagrać koncert, udzielić wywiadu, napisać przebój, przynieść kasę... mówić ludziom, jak mają żyć”.
W wywiadzie dla jednego z magazynów popowych Syd zaprezentował nową strategię: „Wiem tylko tyle, że teraz dużo mniej myślę. Tak jest lepiej”.
1 Ang. Strange hobby – cytat z utworu Arnold Layne – przyp. red.
2 Ang. Turn up, tune in, fuck off! – parafraza słynnych słów Timothy’ego Leary’ego „Turn on, tune in, drop out” (włącz się, dostrój się, odleć) będących zachętą do zażywania substancji psychodelicznych jako środków poszerzających świadomość. Hasło to stało się mottem ruchu hipisowskiego – przyp. red.
3 Fleet Street – ulica w londyńskim City, siedziba wielu gazet i agencji prasowych (na przykład Reutersa) – przyp. red.
4 Richard David Laing – szkocki psychiatra, autor teorii przyczyn zaburzeń umysłowych. Jego kontrowersyjne poglądy sprawiły, że został wyłączony z nurtu psychiatrii tradycyjnej i wiązany jest z tak zwaną antypsychiatrią – ruchem społecznym powstałym
w latach sześćdziesiątych, w ramach którego pojęcie „choroby psychicznej” utożsamia się z narzędziem represji wobec nonkonformistycznych jednostek – przyp. red.
5 Oxfam (Oxford Committee for Famine Relief) – istniejąca od 1942 roku międzynarodowa organizacja humanitarna zajmująca się walką z głodem i pomocą krajom rozwijającym się – przyp. red.
6 Burt Bacharach – amerykański pianista i kompozytor, kierownik zespołu Marleny Dietrich. Współpracował głównie z autorem tekstów Hale’em Davidem. Po jego utwory sięgali między innymi Aretha Franklin i Tom Jones – przyp. red.
7 Makrobiotyka – styl życia, którego podstawą jest odżywianie w zgodzie z prawami natury – przyp. red.
8 Ang. fink – zdrajca – przyp. tłum.
9 Marvel Comics – słynne amerykańskie wydawnictwo komiksowe, które wydało albumy o takich bohaterach jak Spider-Man, X-Men czy Kapitan Ameryka – przyp. red.
10 Taką nazwę nosił jeden z rozdziałów powieści O czym szumią wierzby Kennetha Grahame’a – przyp. red.
11 Kwadrofonia – system czterokanałowej transmisji dźwięku; pierwszy w historii komercyjny system dźwięku wielokanałowego. Poprzez dodanie tylnych głośników identycznych z przednimi uzyskiwano oddanie akustyki miejsca nagrania i bardziej precyzyjną lokalizację źródeł dźwięku. – przyp. red.
12 Ang. Straight to Heaven in ‘67 – „Prosto do nieba w sześćdziesiątym siódmym” – przyp. tłum.
13 Roy Lichtenstein – amerykański malarz, rzeźbiarz i grafik. Jego twórczość początkowo wpisywała się w nurt abstrakcyjnego ekspresjonizmu, a następnie – pop artu. Zasłynął między innymi portretami znanych artystów jazzowych, w tym Milesa Davisa i Johna Coltrane’a – przyp. red.
14 Tak nazywano George’a Harrisona, najmłodszego z Beatlesów, który najczęściej pozostawał w cieniu Lennona i McCartneya. Harrison znany był między innymi z wykorzystania w muzyce popularnej indyjskich instrumentów – przyp. red.
15 Brylcreem – popularna marka męskich kosmetyków do pielęgnacji włosów powstała w Wielkiej Brytanii pod koniec lat dwudziestych – przyp. red.
16 Ang. backstage – zaplecze sceny, miejsce za kulisami, gdzie muzycy przygotowują się do występu lub odpoczywają – przyp. red.
17 Letnie wakacje – brytyjski musical z 1963 roku; debiut reżyserski Petera Yatesa. Opowiada o podróży kilkorga przyjaciół po Europie wypożyczonym autokarem – przyp. red.
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„Pomyślałem, że jestem w stanie nadać Pink Floyd nową jakość”.
David Gilmour
Teatr Olympia na paryskim Boulevard des Capucines charakteryzuje się swego rodzaju spatynowanym pięknem. Pod sceną, w piwnicy, mieści się zaniedbane, okrągłe pomieszczenie z malutkim barem, w którym serwuje się spragnionym gwiazdom oraz krążącym tam przedstawicielom mediów czerwone wino i likier anyżowy. Nad wytartymi sofami wiszą zdjęcia gigantów jazzu i bluesa, którzy występowali tam przez ostatnie pół wieku. W malutkim pomieszczeniu ukrywa się David Gilmour. Siedzi na skórzanej kanapie i popija herbatę ziołową.
Jest 16 marca 2006 roku, dziesięć dni po sześćdziesiątych urodzinach Gilmoura i niemal rok od zawieszenia broni z Rogerem Watersem, do którego doszło przy okazji Live 8. Trzecia solowa płyta gitarzysty, On an Island, właśnie dotarła do pierwszego miejsca brytyjskiej listy przebojów. Jest to album zdominowany przez tematykę zbliżającej się starości oraz nieuchronnej śmierci, zainspirowany w dużej mierze odejściem dwóch bliskich przyjaciół Gilmoura, w tym Tony’ego Howarda – jednego z przedsiębiorców, którzy bardzo dawno temu, niemal w poprzednim życiu, nakłonili młody zespół Pink Floyd do porzucenia ówczesnych menedżerów.
Czarny T-shirt, stały strój podczas tej trasy, ukrywa dodatkowe kilogramy, które pojawiły się w czasie, gdy Gilmour był w okolicach trzydziestki. Zniknęła jednak znaczna część balastu, jaki towarzyszył mu, gdy w połowie lat osiemdziesiątych wracał na scenę z Pink Floyd. Jego życie jest teraz dużo spokojniejsze. Gilmour ma na sobie także proste dżinsy, solidne buty i nosi kilkudniowy, śnieżnobiały zarost. Bardziej niż gwiazdę rocka przypomina restauratora zabytkowych mebli z małego angielskiego miasteczka, wyjętego wprost z jakiejś pocztówki.
W ramach promocji nowej płyty gitarzysta zgodził się na szereg wywiadów w prasie. Jednak nie zawsze tak to wyglądało. „W Pink Floyd unikaliśmy wywiadów, jak tylko mogliśmy”, przyznaje. Dziś będzie odpowiadał na pytania o Rogera Watersa i Pink Floyd. Lekko się uśmiecha i stwierdza żartobliwie: „Jeśli naprawdę muszę”.
David, co zrozumiałe, aż kipi młodzieńczym entuzjazmem, opowiadając o swojej własnej solowej płycie, by za chwilę, zupełnie niespodziewanie i bez dziennikarskiego zagajenia, przejść do anegdoty o Watersie i Floydach. Wyraźnie odpręża się, biorąc do ręki gitarę na potrzeby sesji fotograficznej. Cóż za niezwykła przemiana. Patrząc zmrużonymi oczami na wiszące powyżej zdjęcia i przyznając się do licznych wizyt Pink Floyd na kontynencie europejskim, Gilmour
upiera się, że Floydzi nigdy nie grali w L’Olympia. Orzeka stanowczo: „Na pewno nie”. Jednak przed dołączeniem do Floydów Gilmour przeżył we Francji wiele przygód. Podczas dzisiejszego koncertu zwróci się do publiczności niemal perfekcyjną francuszczyzną, która okazała się bardzo przydatna podczas jednej z pierwszych wizyt w kontynentalnej części Europy.
Jest 30 lipca 1966 roku. Zwycięstwo Anglików nad Niemcami w finale mistrzostw świata w piłce nożnej zeszło dla Davida Gilmoura i jego przyjaciół na dalszy plan. Gdy ogłaszany jest wynik, on i resztki czegoś, co do niedawna było zespołem Jokers Wild, znajdują się w pociągu osobowym do Malagi, wlokącym się niemiłosiernie w letnim hiszpańskim skwarze. Pasażerowie gratulują czterem wymęczonym angielskim nastolatkom i dziwią się ich brakiem zainteresowania dla futbolu. Od czasu, gdy wiele dni wcześniej zaczęli swą podróż na londyńskiej stacji Victoria, ich cenne bagaże – gitary, klawisze, perkusja i wzmacniacze – były bezceremonialnie rzucane w załadowni promu płynącego z Dover, zostały zgubione w drodze z Calais do Paryża, odnalezione w Paryżu i ponownie zawieruszone w drodze do Madrytu.
Francuski Gilmoura uratował muzykom skórę w trakcie rozmów z pracownikami kolei, lecz z każdym kolejnym pojawieniem się błądzącego sprzętu, instrumenty były w coraz bardziej opłakanym stanie. Sami muzycy podróżowali w niewiele lepszych warunkach.
Członkowie zespołu – dziewiętnastoletni Gilmour, perkusista Willie Wilson, basista Rick Wills oraz klawiszowiec i saksofonista Dave Altham – podróżowali już w towarzystwie osłów i kurczaków, byli także zastraszani przez wymachujących bronią oficerów straży granicznej, którzy w czasie rządów generała Francisco Franco zwracali szczególną uwagę na długość włosów podróżujących.
Rok wcześniej Jokers Wild sami sfinansowali swoją zawierającą pięć utworów płytę, na której znalazły się covery Chucka Berry’ego, Four Seasons i Frankiego Lymona. Jednak nie udało im się zdobyć kontraktu płytowego. W połowie 1966 roku, gdy Pink Floyd podpisywali umowę menedżerską z Blackhill, Jokers Wild zmierzali do kresu swojej przygody. Odkąd Gilmour dołączył do zespołu, dorabiał, dostarczając wino, prowadząc stoisko z hot dogami, nosząc blachy i inkasując od czasu do czasu pięćdziesiąt funtów dziennie za pozowanie dla studenckich magazynów, takich jak „Varsity”.
Menedżer The Beatles, Brian Epstein, nie zaproponował zespołowi umowy, lecz przyszły DJ i muzyk Jonathan King, będący wówczas studentem Uniwersytetu Cambridge, widział grupę na żywo i zaprosił Gilmoura do Londynu. Jokers Wild nagrali cover duetu Sam and Dave, You Don’t Know What I Know, lecz gdy postanowiono ponownie wydać oryginał, o wersji Jokers Wild zapomniano. „Dave mówił nam, że chcieli podpisać umowę, ale tylko z nim, bez nas – mówi Willie Wilson. – Więc, jak twierdził, kazał im się wypchać”.
„Jonathan King zwrócił uwagę na Dave’a w jednym z klubów – wspomina Rick Willis. – Kręcił się wszędzie tam, gdzie byli ładni chłopcy, ale szukał też muzycznych talentów. Pojechałem z Dave’em do londyńskiego mieszkania Jonathana. Gadał z kimś akurat przez telefon na temat zagrania pewnej piosenki w Radio Caroline i chwilę później nadali ten utwór. Byliśmy pod wrażeniem! W końcu poznaliśmy kogoś, kto w światku muzycznym miał jakąś siłę przebicia”.
Poprzez Kinga Gilmour został przedstawiony dawnemu mentorowi The Rolling Stones, Alexisowi Kornerowi, który wspólnie z innym młodym przedsiębiorcą, Jean-Paulem Salvatore, postanowił zająć się młodym gitarzystą. Salvatore zaproponował mu sześć tygodni koncertów w hotelu i klubie plażowym Los Monteros na obrzeżach Marbelli.
„Dave spotkał się z zespołem i powiedział, że zaoferowano nam tę rezydenturę w hotelu i zapytał, kto byłby chętny na granie tam – wspomina Willie Wilson. – Zapytał, czy wszyscy na to idą, lecz większość zespołu była przeciw. Wszyscy mieli stałą pracę. Dave Altham zgodził się jednak, ja także. Potrzebowaliśmy więc basisty. Rick Wills był kumplem, często przychodził na nasze koncerty i aż palił się do wyjazdu”.
Dave Altham grał na klawiszach, saksofonie i gitarach w Jokers Wild od 1964 roku. Przed objęciem obowiązków perkusisty w tym zespole John „Willie” Wilson grał z Gilmourem w The Newcomers oraz, także dzięki Gilmourowi, w kolejnym zespole z Cambridge, The Swinging Hi-Fis. Rick Wills był basistą w innej lokalnej kapeli, The Soul Committee.
Jednak przed wyjazdem do Marbelli Gilmour, Wills i Wilson spędzili nieco czasu w Londynie. „Pojechaliśmy starym austinem Cambridge należącym do Williego – opowiada Rick Wills. – Dave załatwił sobie mieszkanie przy Moscow Road, obok Queensway, ale było ono za małe, by pomieścić nas wszystkich, więc ja i Willie mieszkaliśmy w tym samochodzie. To było straszne. Żyliśmy o chlebie i mleku”. Jednak za sprawą Salvatore członków zespołu zabrano do porządnych sklepów, ubrano w rozszerzane, marynarskie spodnie i niebieskie szetlandzkie swetry i wpuszczono na scenę klubu nocnego przy Swallow Street, gdzie natychmiast zwrócili na siebie uwagę. „Byliśmy młodymi, ładnymi chłopcami w obcisłych spodniach, stanowiliśmy więc smakowite kąski – mówi Rick. – Od razu wpadłem w oko kucharzowi, który ganiał nas po kuchni z tasakiem”.
Niestety zainteresowanie ze strony mężczyzn nie przekładało się na szanse podpisania kontraktu płytowego.
„Jean-Paul Salvatore nie miał pojęcia, co robi wysyłając nas do Hiszpanii – mówi Willie Wilson. – Widział Dave’a jako grającego na gitarze i śpiewającego przystojniaka, na którym zarobi sporo pieniędzy. Jego szwagier, Tony Secunda, nieźle się ustawił jako menedżer The Move i wydaje mi się, że Salvatore marzył o tym samym”.
Po dołączeniu Dave’a Althama kwartet udał się w morderczą podróż przez Francję i Hiszpanię. Po dotarciu do Marbelli okazało się, że obiecany kwaterunek przy plaży to betonowy bunkier, który służył jako schron w czasie II wojny światowej.
„Okazało się też, że klub, w którym mieliśmy występować, jeszcze nie powstał – mówi Willie. – Urządzono więc imprezę w pobliskim klubie golfowym, na której graliśmy dla ludzi takich jak Douglas Fairbanks Junior i Monica Vitti. Wszyscy oni byli częścią lokalnej śmietanki towarzyskiej”.
Pomimo uwłaczających warunków mieszkaniowych zespół rozpoczął swoją rezydenturę w będącym na ukończeniu klubie plażowym Los Monteros. Grupa, która w trakcie pobytu przybrała nazwę Bullitt („Byliśmy szybcy jak błyskawica, jak w tym filmie ze Steve’em McQueenem”2), grała obok odkrytego basenu, co oczywiście kończyło się częstymi zwarciami.
„Z jednej strony nasza sytuacja była fatalna, bo spaliśmy w dawnym schronie. Lecz byliśmy młodzi, a dookoła nas kręciło się mnóstwo pięknych kobiet, więc bawiliśmy się wspaniale”, mówi Rick.
Gdy sezon wakacyjny dobiegł końca, zespół wrócił do Cambridge. Dave Altham wyczerpany graniem zdecydował się zostać w Hiszpanii. „Potem złapaliśmy kolejną fuchę, w Holandii, gdzie zagraliśmy na debiutanckim balu księżniczki, a obecnie królowej, Beatrice – opowiada Willie. – Zaraz potem Dave załatwił dwumiesięczny pobyt w klubie Jean Jacques w St Etienne, więc ja i Rick pojechaliśmy tam razem z nim. Robota miała skończyć się w święta Bożego Narodzenia, lecz w marcu dostaliśmy kolejną, w paryskim Le Bilbouquet. Spędziliśmy tam sześć miesięcy”.
W międzyczasie zespół grał na demówkach „francuskiego Elvisa”, czyli Johnny’ego Hallydaya, oraz na imprezie w Deauville, na której obecna była francuska seksbomba Brigitte Bardot. „Nie spotkałem jej – relacjonuje Willie. – Ale David jak najbardziej. Pewnie podszedł do niej i powiedział: »Cześć, jestem David«. To byłoby bardzo w jego stylu”.
To właśnie w Paryżu David spotkał Jimiego Hendrixa i dostał zadanie oprowadzenia go po mieście. „Byłem Anglikiem w Paryżu i nieźle mówiłem po francusku”, wyjaśnia Gilmour. Rok wcześniej widział Hendrixa jamującego w londyńskim klubie nocnym Blaises i był zachwycony gitarzystą.
„W 1967 roku byliśmy zupełnie innym zespołem – wyjaśnia Rick. – Zaczęliśmy grać covery Hendrixa i Cream, a Dave zaczął pisać własne utwory. Rodzice przylecieli do Paryża na jego dwudzieste pierwsze urodziny i kupili mu kremowo-białego fendera telecastera. Chyba nigdy się z nim nie rozstawał”.
Gdy włamano się do vana zespołu i skradziono mikrofony, Gilmour odkrył, że taniej wyjdzie, jeśli wróci do Londynu i tam kupi niezbędny sprzęt, niż gdyby zakupów miał dokonać we Francji. To właśnie podczas tej wizyty Dave spotkał się z Pink Floyd i będącym w strasznym stanie Sydem, gdy zespół nagrywał See Emily Play.
„Dave wrócił i opowiadał nam o tych dziwacznych piosenkach, które pisał Syd – wspomina Willie. – Pamiętam, że śpiewał je nam i mówił: »Nie uwierzycie, ale Syd napisał utwór o swoim rowerze«”.
„Tamtego lata słuchaliśmy we Francji The Piper at the Gates of Dawn i Sgt. Pepper – wspominał Gilmour. – Kiedy wyjeżdżaliśmy z Cambridge latem 1966 roku, Pink Floyd nie mieli jeszcze podpisanego kontraktu. Potem, poprzez znajomych, dowiedziałem się, że w końcu go podpisali. Następnie usłyszałem płytę. Uważałem, że brzmi znakomicie i owszem, byłem aż chory z zazdrości”.
Gdy Floydzi wydawali swój debiut w sierpniu 1967 roku, Bullitt przekształcił się we Flowers. Nazwa miała nawiązywać do obecnej w tamtym okresie atmosfery pokoju i miłości. Jednak wszystko to zdało się na nic. „Było tak źle, że ledwo starczało nam na życie. Właściwie to czasami nie starczało”, mówi Willie. By oszczędzać, cała trójka dzieliła jeden pokój hotelowy. Wtedy Gilmour zachorował. „Dave bardzo rzadko choruje – mówi Willie. – Ale wtedy było z nim tak źle, że nie mogliśmy pracować”.
„Siedzieliśmy tam tak długo, jak tylko się dało, lecz w końcu musieliśmy wrócić, bo byliśmy całkiem spłukani – relacjonuje Rick. Doszło do przesilenia, gdy Gilmour trafił do szpitala. – Dave był niedożywiony i miał zapalenie płuc. Wszystko przez to, że nie jadł. Nie stać nas było na jedzenie. Ważyłem pięćdziesiąt kilogramów, Dave niewiele więcej”.
„Dave był tak chory, że opuściliśmy nasz hotel bez uregulowania rachunku – mówi Willie. – Trzeba jednak powiedzieć, że Dave wrócił tam pięć lat później, gdy już zarobił sporo w Pink Floyd, znalazł ten hotel i ludzi, którzy się nim zajęli, gdy był chory, i zwrócił dług”.
Jakby tego było mało, przygnębiony zespół musiał pchać swojego vana z promu w Dover, gdy wóz odmówił posłuszeństwa. Rick i Willie wrócili prosto do Cambridge, natomiast zdeterminowany Gilmour postanowił pozostać w Londynie. Jak mówi, „powrót do Cambridge byłby przyznaniem się do porażki”.
Gilmour wylądował w mieszkaniu na Calverton Road w Fulham, które dzielił z Emo. Następnie obaj wypatrzyli nieco lepsze lokum w dzielnicy Victoria. Gilmour znalazł pracę jako kierowca vana w butiku Quorum prowadzonym przez projektantów – Ossiego Clarka i Alice Pollock. Emo również załapał się na fuchę, nabijając ćwiekami skórzane pasy w należącym do właścicieli butiku przy Kings Road. Jak wspominała później żona Clarka, Celia Birtwell, „Dave Gilmour niewiele mówił. Stał sobie po prostu obok. Było to dość niepokojące”.
Francuskie doświadczenia Gilmoura jedynie wzmocniły jego determinację. W dalszym ciągu chciał założyć nowy zespół. W listopadzie udał się do Royal Albert Hall, gdzie Pink Floyd grali przed Jimim Hendrixem. Kilka tygodni później pojawił się w Royal College of Art, gdzie zespół grał wraz z Bonzo Dog Doo Dah Band. Biorąc pod uwagę sporą liczbę uchodźców z Cambridge, którzy w tym czasie uczęszczali do tego college’u, był to występ niemal wyłącznie dla znajomych. Jednak dla wszystkich tam zgromadzonych jasne było, że coś jest nie tak. „Byli absolutnie fatalni – przyznał Gilmour. – Niesamowicie niezorganizowani”.
„Pamiętam, że w czasie tamtego koncertu widziałem, jak Syd grał, a raczej nie grał lub też grał coś kompletnie niepasującego do reszty – wspomina Nigel Lesmoir-Gordon. Zapytałem Susie Gawler-Wright: »Co się dzieje?«. Odparła: »Nie wiemy. Syd jest bardzo dziwny«”.
Biorąc pod uwagę późniejsze problemy z komunikacją w zespole, nie jest zaskoczeniem fakt, że po występie Nick Mason zwrócił się do Gilmoura tymi słowami: „Gdybym ci powiedział, że szukamy gitarzysty, byłbyś zainteresowany?”. Nigel z kolei jest pewny, że zespół poprosił go o wykonanie telefonu do Gilmoura, lecz „Dave chyba tego nie pamięta”. Emo twierdzi, że to Waters zadzwonił do Gilmoura, gdy ten mieszkał na Victorii. Podczas wywiadu z 1973 roku Gilmour tłumaczył: „Znałem wszystkich chłopaków z zespołu, a oni chcieli pozbyć się Syda. Już wcześniej zwracali się do mnie w tajemnicy. Wszystko to było bardzo dziwne”.
Miarka przebrała się podczas występu na imprezie Christmas on Earth Continued w Kensington Olympia. Barrett był na niej obecny jedynie ciałem, bez żadnego kontaktu z otoczeniem.
Syd, na długo zanim pogorszył się jego stan, nie potrafił stawić czoła roli herosa gitary. Lecz to właśnie fakt, że nie był następnym Jimmym Page’em, czy Erikiem Claptonem sprawił, że zainteresowali się nim Peter Jenner i Andrew King. Ludzie, którzy byli wtedy w otoczeniu Barretta, twierdzą, że był on świadom swoich niedoskonałości. Trzy lata wcześniej wyartykułował wątpliwości dotyczące swojej gry w liście do dawnej dziewczyny, Libby Gausden. Wspominał nawet o zwerbowaniu Davida Gilmoura – który w liście tym występuje pod przezwiskiem Fred – zamartwiając się, że ten ma już swój własny zespół.
Jednak od czasu odejścia z grupy Boba Klose’a nigdy nie wspominano o zatrudnieniu kolejnego gitarzysty. Podczas występu na jednym z uniwersytetów w 1967 roku nakłoniono do wejścia na scenę nieżyjącego już Tony’ego Joliffe’a, pochodzącego z Cambridge rówieśnika członków Pink Floyd, który grał na gitarze w The Swinging Hi-Fis i czasami pracował jako kierowca Floydów. „Tony był świetnym gitarzystą bluesowym i wszyscy prosili Syda, by dał mu spróbować zagrać – wspomina Emo. – Roger, Nick i Rick chcieli się przekonać, jak to zabrzmi. Tony wszedł na scenę i był świetny, ale Sydowi było to nie w smak, bo dobrze wiedział, że Tony jest od niego lepszy”.
Bez względu na odczucia Syda Gilmour został zatrudniony jako dodatkowy gitarzysta z pensją trzydziestu funtów tygodniowo. Szybko zorganizowano małe jam session w Studio 2 na Abbey Road.
„Andrew [King] i ja nie znaliśmy Dave’a – mówi Peter Jenner. – Chcieliśmy więc sprawdzić, czy sobie poradzi. Zagrał znakomitą partię w stylu Jimiego Hendrixa, wiedzieliśmy już więc, że potrafi być świetnym naśladowcą. Dokładnie tego zespół wtedy potrzebował – kogoś, kto zastąpi na scenie Syda”. „New Musical Express” wysłał do mieszkania w dzielnicy Victoria swojego fotografa, by ten uwiecznił nowego gitarzystę Pink Floyd.
Gilmour nalegał na jeszcze jedną zmianę. „Dave w końcu wpadł na to, że skoro to on płaci czynsz, to powinien spać w łóżku, a ja na sofie – śmieje się Emo. – Dojście do tego zajęło mu trzy miesiące”.
Co dziwne, Barrett sam wcześniej proponował zmiany w składzie zespołu. Podczas spotkania w biurze Blackhill zasugerował zatrudnienie, jak to ujął Roger Waters, „dwóch czubków, których gdzieś poznał. Jeden z nich grał na bandżo, drugi na saksofonie”. Do tego wszystkiego chciał dorzucić „kilka śpiewających lasek”. Nick Mason pisał po latach, że Barrett traktował Gilmoura jak „intruza”, lecz nieprzewidywalne zachowanie Syda podczas pierwszych tygodni prób w auli jednej ze szkół w zachodnim Londynie utwierdziło wszystkich w przekonaniu, że obecność Gilmoura jest niezbędna. Barrett spędził kilka godzin, próbując nauczyć resztę zespołu nowej kompozycji, Have You Got It Yet3. Za każdym razem, gdy zespół dochodził w refrenie do tytułu, Syd dokonywał zmian w utworze, robiąc z niego coś na kształt schodów Eschera4, po których nie ma możliwości dotrzeć na szczyt. „Szczerze mówiąc, było w tym coś genialnego, rodem z komedii – mówił Roger Waters. – Lecz w końcu powiedziałem: »Dobra, załapałem« i sobie poszedłem”.
Zorganizowano sesje zdjęciowe Floydów jako kwintetu. Na jednym ze zdjęć Syd jest niemal niewidoczny, stoi gdzieś na drugim planie. Na kolejnym wszyscy ubrani są w zamszowe marynarki i modne szale, bardzo w stylu rockowych grup lat sześćdziesiątych, ale czarnooki, blady Syd patrzy gdzieś w dal spod strzechy zmierzwionych włosów, jak gdyby właśnie był na kwasie.
„Blask w jego oczach przygasał – wspomina Emo. – Pod nimi miał koszmarne cienie, które wyglądały jak czarne plamy i nie wiadomo było, czy to tusz do rzęs, efekt niewyspania, lub też jedno i drugie”.
Na styczeń 1968 roku zaplanowano kilka koncertów. Pierwszy odbył się na Uniwersytecie Aston w Birmingham. „Syd czasem coś śpiewał, a czasem nie – wspominał Gilmour. – Ja miałem odtwarzać również partie gitary rytmicznej, tak by Syd mógł grać, co tylko chciał”.
Tim Renwick, grający wówczas w zespole Wages of Sin, wpadł na Gilmoura na Denmark Street. „Zaczął opowiadać, jakie to dziwne zastępować Syda i że ten na scenie staje się absolutnie nieprzewidywalny. Podczas niektórych występów nie grał zupełnie nic. Całkowicie mu odbiło”.
„Widziałem dwa ich koncerty zagrane w piątkę – mówi Emo, który w tym czasie podjął, co było rzadkie w jego przypadku, kolejną pracę, tym razem jako członek ekipy technicznej Pink Floyd (zarabiał piętnaście funtów tygodniowo). – Na początku Dave grał tylko to, co musiał. Nauczył się partii Syda i robił to, co wcześniej Barrett. Ale widać było, że Syd nie rozumiał, co się dzieje. Stał tak blisko Dave’a, że niemal dotykał jego twarzy. Dave nie był typem osiłka, który odepchnąłby Syda, ale widać było po wyrazie jego twarzy, jakby wołał: »Pomocy!«. Syd stał przed nim, następnie zaczął chodzić dookoła niego, jakby sprawdzając, czy Dave naprawdę jest trójwymiarową postacią. Czy jest prawdziwy. To wyglądało tak, jakby Syd się zastanawiał: »Czy to sen?«”.
By opanować sytuację, reszta zespołu chciała, by Syd pozostał członkiem grupy w charakterze kompozytora. „Chcieliśmy zrobić taki numer jak The Beach Boys, do których Brian Wilson dołączał na scenie, gdy akurat miał na to ochotę – mówił Nick Mason. – Zdecydowanie chcieliśmy, by Syd pozostał w Pink Floyd w takiej czy innej roli”. W 1968 roku kompozytor przebojów The Beach Boys, mający podobne problemy, całkowicie wycofał się z występów na żywo, wciąż pisząc jednak dla zespołu wiele utworów. „Syd nie protestował – opowiada Peter Jenner. – Ale w tym czasie był już tak oderwany od rzeczywistości, że nic do niego nie docierało. W każdym razie wydaje mi się, że ta koncepcja przetrwała jakiś tydzień”.
„Myślę, że Rogerowi niezbyt spodobał się ten pomysł – twierdzi Andrew King. – Sam chciał pisać utwory”.
Nie tylko Barrett miał w tym okresie problemy. „Wyszedłem z jednej z pierwszych prób – przyznaje Gilmour. – Roger zrobił się okropnie nieprzyjemny (do czego później się przyzwyczaiłem), więc opuściłem pomieszczenie. Nie pamiętam, jak długo mnie nie było. W końcu wróciłem. Zespół nie miał chyba żadnego pomysłu na to, co powinienem tam robić ani w jaki sposób”.
Decyzja o zostawieniu Barretta zapadła 26 stycznia 1968 roku, podczas drogi na koncert na Uniwersytecie Southampton.
„Ktoś zapytał: »Jedziemy po Syda?« – wspomina Gilmour. – A ktoś inny, pewnie Roger, odparł: »Nie, nie ma sensu«”.
Waters przyznał: „Był naszym przyjacielem, ale w tamtym czasie najczęściej po prostu chcieliśmy go udusić”.
Odczuwając ulgę z powodu możliwości zagrania koncertu bez martwienia się, co zrobi lub czego nie zrobi danego wieczora frontman, zdecydowali, że następnego wieczora również wystąpią bez Syda.
Richard Wright, który wciąż mieszkał z Barrettem na Richmond Hill, stanął przed nieprzyjemną koniecznością okłamywania współlokatora. „Musiałem mówić rzeczy w stylu: »Syd, idę kupić fajki«, a wracałem następnego dnia”.
„Mimo wszystko, Syd czasem pojawiał się na koncertach, nawet jeśli nikt po niego nie przyjeżdżał – mówi Emo. – Musiał wciąż mieć rozpiskę, bo pamiętam, że pewnego wieczora był już na miejscu, gdy przyjechaliśmy. Siedział sobie po prostu na scenie i czekał. W końcu dotarło do niego, że jakiś inny gość gra jego partie”.
Wiele lat później Richard Wright twierdził jednak, że David Gilmour nie był jedyną opcją zespołu. „Gdy zabrakło Syda, zaprosiliśmy do współpracy Jeffa Becka. Ale odmówił”. Niektórzy uważają, że Floydzi byli zbyt nieśmiali, by zaprosić Becka do współpracy, jeszcze inni utrzymują, że „jego kandydatura została odrzucona, gdyż nie umiał śpiewać”.
W tym samym czasie Anthony Stern spotkał Petera Jennera w sklepie Drum City, w londyńskim Piccadilly. „Grałem na trąbce i interesowałem się jazzem, i choć potrafiłem grać na gitarze, nie byłem zbyt dobry – wspomina Stern. – Ale Peter mówił: »Słuchaj, Syd naprawdę nie daje rady, może zostałbyś drugim gitarzystą w Pink Floyd...? Jesteś z Cambridge... Znasz ich wszystkich«. Odwróciłem się spontanicznie i odparłem: »Nie, nie. Jestem reżyserem filmowym«”.
Niepewność Gilmoura, do której szczerze się przyznawał, była dodatkowo pogłębiana przez brak wiary ze strony menedżmentu. „Świadomie walczyliśmy o zatrzymanie Syda w zespole – potwierdza Peter Jenner. – Przez myśl mi nie przeszło, że Roger mógłby zostać głównym kompozytorem. Wierzyliśmy jednak w Ricka i zastanawialiśmy się, czy on i Syd mogliby działać dalej razem”.
Wright podzielał wątpliwości menedżerów. „Peter i Andrew uważali, że Syd i ja byliśmy mózgiem zespołu i że powinniśmy we dwóch założyć własną grupę – mówił później w wywiadzie dla »Mojo«. – I wierzcie mi, odszedłbym razem z Sydem bez zastanowienia, gdybym wierzył, że on da radę”.
Pomimo sceptycznego nastawienia pozostałych muzyków Pink Floyd Jenner i King wciąż uważali, że to Barrett jest kurą znoszącą złote jaja i postanowili pokierować jego karierą solową. Finansowo Blackhill wciąż nie stało zbyt dobrze, a długi Pink Floyd sięgały siedemnastu tysięcy funtów. Pod koniec 1967 roku firma zaczęła prowadzić interesy młodego wokalisty i kompozytora Marka Felda, występującego pod pseudonimem Marc Bolan, oraz jego grupy Tyrannosaurus Rex. Feld podpisał umowę z Blackhill, gdyż firma zajmowała się jego idolem, Sydem Barrettem, jednak minęło jeszcze kilka lat, zanim on sam stał się wielką gwiazdą. Przedsiębiorczy Jenner złożył wniosek o dofinansowanie w wysokości pięćdziesięciu tysięcy funtów z Komisji do spraw Sztuki, rzekomo na potrzeby tworzonej naprędce rock opery, której narratorem miał być pracujący w BBC DJ John Peel. Gdy tabloidy wykryły przekręt, przypomniały o zeszłorocznych nagłówkach, twierdząc, że fakt, iż „Pink Floyd to muzyczny odpowiednik kwasowych odlotów” jest wystarczającym powodem, by wniosek o fundusze odrzucić. Komisja podzielała tę opinię.
Choć muzycy Pink Floyd jeszcze o tym nie wiedzieli, Morrison Agency czyniła już podchody w celu przejęcia interesów zespołu. „Bryan aż palił się do tego – mówi Jenner. – To on nam powiedział: »Jeśli muzyk poprosi was kiedykolwiek o jakieś pieniądze, zgódźcie się, pod warunkiem, że podpisze z wami kontrakt. Każdemu muzykowi można dać dwadzieścia pięć funtów za podpisanie umowy«. A Bryan takich kontraktów podpisał wiele”.
W marcu 1968 roku Jenner i King oficjalnie zakończyli współpracę z Pink Floyd, dzięki czemu grupa mogła negocjować warunki kontraktu z Bryanem Morrisonem. Morrison przekazał zespół pod opiekę Steve’a O’Rourke’a, jednego z „bezwzględnych dandysów”, których rok wcześniej spotkał John Boyd. Mimo wcześniejszych różnic Boyd, Jenner i King mieli już w tym czasie dużo lepsze zdanie o O’Rourke’u i agencie koncertowym ze stajni Morrisona, Tonym Howardzie. Jenner mówi: „Czułem się spokojniejszy, wiedząc, że Floydami zajmie się tych dwóch gości”.
Nowy, przedsiębiorczy menedżer Pink Floyd, dwudziestosiedmioletni Steve O’Rourke, był synem irlandzkiego rybaka, początkowo zgłębiającym tajniki księgowości. Ze światem muzyki zetknął się po raz pierwszy jeszcze jako nastolatek. Morrison zatrudnił go, kiedy Steve był sprzedawcą karmy dla zwierząt. Szczycił się zresztą niezwykle tą pracą i opowiadał zespołowi, że często sam próbował rzeczonej karmy, by zademonstrować potencjalnym klientom jej walory odżywcze. Mówił wtedy: „Jeśli to jedzenie jest wystarczająco dobre dla mnie, to Rex na pewno też chętnie je zje”. O’Rourke miał też na koncie epizod w dokumencie o Bobie Dylanie, Don’t Look Back, co również zyskało mu przychylność. Jednak jego teoria, że sprzedać da się wszystko, sprawiła, że w późniejszym okresie trudno mu było się dogadać z prezentującym zgoła inne nastawienie Rogerem Watersem.
„Steve był dużo twardszy niż Peter i ja – przyznaje Andrew King. – Zazdrościłem mu. Znalazł parę sporych błędów w umowie, którą podpisaliśmy z EMI. Potrafił wyłapywać świetne okazje, a zespół na tym korzystał. Steve miał tylko jednego klienta: Pink Floyd, i zrobiłby dla nich wszystko. Nie mogli trafić lepiej”.
„Umowa między Steve’em i Floydami była ustna – mówi jedna z zaufanych osób z otoczenia grupy. – Wszystko załatwiono poprzez uścisk ręki. Zawsze twierdziłem, że było to bardzo sprytne posunięcie. Dzięki temu Steve pracował jeszcze ciężej”.
6 kwietnia oficjalnie ogłoszono rozstanie z Sydem. Tydzień później zespół wydał singla It Would Be So Nice, śpiewanego przez Richarda Wrighta. Było to pierwsze Pink Floyd w nowym składzie. Tekst tego radosnego kawałka w stylu The Kinks (później nazwany przez Watersa „kompletnym gównem”), zawierał odniesienie do gazety „Evening Standard”, co nie spodobało się w BBC. Zespół, szczęśliwy z powodu darmowej wzmianki w mediach, skontaktował się z gazetą, zgadzając się na zmianę obraźliwego fragmentu tekstu. Lecz nawet ten mały skandalik nie pomógł utworowi, bowiem nie zawojował on list przebojów.
Wieści o zmianach w składzie Pink Floyd wywołały różne reakcje w Cambridge. Rosemary, siostra Barretta, była wstrząśnięta nagłym pogorszeniem się stanu zdrowia Syda i oskarżała przemysł muzyczny o wpędzenie go w nałóg. Twierdziła później, że słuchanie muzyki Syda napisanej po See Emily Play było dla niej zbyt trudne.
Bob Klose, który po opuszczeniu zespołu skupił się na studiach, był zadowolony z tej zmiany. „Syd był niczym gwałtowny wybuch, lecz to Dave był trwałym płomieniem – zauważa. – Wiem, że Roger Waters miał w sobie impuls do tworzenia nowych rzeczy, lecz wielki zespół potrzebuje wielkiego muzyka. Potrzebuje kogoś, kto potrafi śpiewać i grać, ogarnąć całą tę muzyczną stronę, zamiast poświęcać się jedynie wielkim konceptom”.
Wieści o dołączeniu Gilmoura do Pink Floyd nie były też zaskakujące dla jego byłych kolegów z Jokers Wild.
„Dochodziłem do siebie w domu po francuskich wojażach, gdy o tym usłyszałem – mówi Rick Wills. – Byłem nieco rozczarowany, ale taka była naturalna kolej rzeczy. Moje następne spotkanie z Dave’em miało miejsce, gdy przyjechał do Cambridge po kilku koncertach z Floydami. Miał przy sobie osiemdziesiąt funtów: wtedy to było sporo kasy. Przyszedł do sklepu muzycznego Kena Stevensa, miał długie włosy, aksamitną marynarkę, buty z Gohill, sklepu w Camden. Kupował bardzo drogie słuchawki, które można było podłączać od razu do gitary, miał też już wtedy fendera stratocastera. Pomyślałem sobie: »Jezu Chryste, wyglądasz jak gwiazda!«”.
Jednak na scenie krzykliwie ubrany i dzierżący „strata” Gilmour wciąż jedynie zastępował swojego poprzednika, chętnie śpiewając dziwaczne teksty Barretta i naśladując jego partie gitarowe. Kilka filmików promocyjnych nagranych w tamtym roku dla belgijskiej telewizji, na których zespół gra do podkładu z taśmy, obrazuje ówczesny chaos panujący w grupie. Waters otwiera usta do puszczonego z taśmy wokalu Barretta w utworach Apples and Oranges i The Scarecrow. Wright wygląda na niesamowicie zawstydzonego, gdy imituje śpiew Syda w See Emily Play. Waters natomiast raz wymachuje gitarą jak karabinem maszynowym, by za chwilę imitować grę w krykieta… Na każdym z tych nagrań Gilmour trzyma się z boku. Wygląda świetnie, lecz jeszcze nie jak pełnoprawny członek zespołu.
Po zamknięciu UFO większość przedstawicieli podziemia przeniosło się do klubu Middle Earth w Covent Garden. Jeff Dexter był tam jednym z DJ-ów. „Mieliśmy Floydów w Middle Earth – wspomina. – Nowy skład był świetny. W tamtych czasach wiele osób uważało, że obnoszenie się ze swoim szaleństwem jest fajne. Lecz David był dużo większym profesjonalistą”.
Storm Thorgerson wyjaśnia: „Trzeba pamiętać, że Syd nie był zbyt dobrym gitarzystą. David był znakomitym. Syd miał ciekawy głos, lecz głos Davida był wspaniały”.
Profesjonalizm Gilmoura z pewnością przydał mu się podczas jednego z koncertów w Middle Earth, gdy Syd pojawił się pod sceną i straszył go groźnym spojrzeniem.
Prawdziwym testem dla zespołu i jego nowego nabytku miała być praca w studio. EMI chciała drugiej płyty, więc Pink Floyd ponownie zaszyli się przy Abbey Road pod okiem Normana Smitha. Do tego czasu zdążyli już odbyć kilka sesji nagraniowych, jeszcze z Sydem, i dysponowali śpiewaną przez Barretta kompozycją Jugband Blues, zarejestrowaną tuż przed Bożym Narodzeniem. Syd domagał się, by w utworze tym zagrała orkiestra Armii Zbawienia, a zdecydowany Smith wiedział, jak to załatwić. Plotka głosi jednak, że gdy Barrett ujrzał członków orkiestry dętej ubranych w galowe uniformy, po prostu kazał im grać cokolwiek. Ich partie sprawiły, że utwór brzmiał jeszcze bardziej niepokojąco. „Sądzę, że mieli podkład na słuchawkach, ale nie zwracali na niego uwagi”, wspomina Peter Jenner. Postanowiono, że Jugband Blues znajdzie się na płycie. Losu tej kompozycji nie podzieliły jednak dwa inne utwory Barretta – Vegetable Man i Scream Thy Last Scream. Waters zawetował umieszczenie ich na płycie, twierdząc, że są „zbyt mroczne”.
Basista okazał się zresztą niezwykle płodny i przedstawił trzy własne kompozycje. Let There Be More Light to niepokojące, psychodeliczne szaleństwo, opowiadające o lądowaniu Obcych na wschodzie Wielkiej Brytanii. W utworze tym pojawia się postać starego znajomego, Pipa Cartera. Corporal Clegg to pierwsza z wielu tyrad poświęconych bezsensowi wojny; natomiast Set The Controls for the Heart of the Sun to przeszywająca, nieco apatyczna kompozycja, którą krytycy ochrzcili później, ku rozpaczy zespołu, mianem „space rocka”. Wright śpiewał w napisanych przez siebie See-Saw i Remember a Day. Ten drugi utwór był lekkim kawałkiem w klimatach psychodelicznego popu, napisanym początkowo z myślą o płycie The Piper at the Gates of Dawn.
Mając świeżo w pamięci doświadczenia z Sydem, Normal Smith był pod wrażeniem następcy Barretta. Wspomina: „Dave Gilmour był kimś z zupełnie innej bajki. Pracowało się z nim o wiele łatwiej”. Lecz choć Gilmour miał o niebo lepsze nastawienie do współpracy niż Barrett, zespół jako całość był bardziej niż kiedykolwiek nastawiony na eksperymentowanie, co doprowadzało producenta do rozpaczy.
„Wciąż nie rozumiałem tej muzyki – przyznaje Smith. – Ale zauważyłem, że zaczęli sami, w domu, nagrywać swoje pomysły na taśmę i zachęcałem ich, by robili tak częściej. Zawsze uważałem, że powinni w pewnym momencie sami zająć się produkcją własnych płyt”.
Smith usunął się w cień, wcześniej pokazując, jak korzystać ze studio. Wtrącał jednak czasem swoje trzy grosze, a także zagrał na perkusji w Remember a Day, gdyż Mason miał kłopoty z uzyskaniem odpowiedniego brzmienia. Jednak nie wszystkim podobało się nastawienie Smitha. „Norman zupełnie odpuścił pracę nad drugą płytą – narzekał Richard Wright. – Cały czas powtarzał: »Nie możecie nagrywać dwudziestu minut tego śmiesznego hałasu«”.
Peter Jenner uważa, że nieporozumienia pomiędzy Normanem a zespołem wynikały z tego, że „Norman powoli stawał się »Huraganem« Smithem – gwiazdą pop – i być może uznał, że produkowanie płyty Pink Floyd nie jest mu do niczego potrzebne”.
Kariera solowa Smitha nabrała rozpędu dopiero na początku lat siedemdziesiątych. Wspomniany „śmieszny hałas” odnosił się zapewne do utworu tytułowego – składał się on z trzech części, w których dominowały kakofoniczne brzmienie fortepianu i chaotyczne partie instrumentów perkusyjnych. Wszystko to prowadziło do przyjemnej w brzmieniu kody. Był to pierwszy owoc nowego postanowienia Watersa, który chciał, by zespół „nieco wydłużył kawałki i poeksperymentował”.
Najnowszy „nabytek” czuł się nieco zestresowany i wyobcowany – niektóre wersje utworów zostały już wcześniej nagrane z Sydem, on sam niemal nie brał udziału w tworzeniu materiału, a na harmonie wokalne, jego specjalność w Jokers Wild, nie było tu miejsca. Gilmour przyznał później: „Nie czułem się jak pełnoprawny członek zespołu. Byłem nieco poza tym wszystkim”.
Różne historie krążą na temat obecności Syda Barretta na tym albumie, zatytułowanym ostatecznie >A Saucerful of Secrets5. Podobno zagrał w utworach See-Saw, Remember a Day i Jugband Blues, Gilmour twierdzi też, że jego gitarę słychać również w tle Set the Controls... Zamykający płytę Jugband Blues, z upiornymi, rwanymi partiami dęciaków, jest jedyną kompozycją na albumie, w której słychać wokal Barretta. Głosem niczym z zaświatów wypowiada ostatnie, prorocze słowa: „Czym tak naprawdę jest sen... i czym właściwie jest dowcip”6.
„Nie potrafiliśmy pisać takich rzeczy jak Syd – mówił Wright. – Nie mieliśmy dostatecznie dużej wyobraźni, by wymyślać tego typu teksty. Skręca mnie, gdy pomyślę o niektórych moich utworach, jak choćby Remember a Day. Ale rzeczy takie jak Corporal Clegg Rogera były równie kiepskie”.
„Corporal Clegg to dobry kawałek – upierał się później Waters. – Musieliśmy przeć do przodu. Kiedy jesteś w zespole rockandrollowym, nie możesz stać w miejscu. To oznaczałoby powrót do zajmowania się architekturą”.
Determinacja Watersa jest słyszalna na całym tym albumie. Ponieważ ani on, ani Nick Mason nie znali zapisu nutowego, komponując poszczególne części utworu tytułowego, posługiwali się wymyślonymi przez siebie symbolami, prowokując Gilmoura do stwierdzenia, że utwór został rozpisany „niczym schemat architektoniczny”.
Na albumie wyraźnie brakuje Barretta. Co znaczące, jedna ze słabszych kompozycji na płycie, See-Saw, pierwotnie nosiła tytuł The Most Boring Song I’ve Ever Heard Bar Two7. Prawdziwą wartością tej płyty po latach jest przerażający wpływ, jaki Let There Be More Light i Set the Controls for the Heart of the Sun miały na całą rzeszę zespołów nurtu intelektualnego rocka, które w latach siedemdziesiątych szły w ślady Floydów.
Reakcje na wydaną w czerwcu 1968 roku płytę były różne. „To na pewno nie jest muzyka do wykorzystania jako tło podczas imprezy”, ostrzegał „Record Mirror” w swojej skądinąd bardzo pozytywnej recenzji. „New Musical Express” określił jednak utwór tytułowy mianem „długiego i nudnego kawałka, który nie zawiera nic, co uzasadniałoby taką monotonię”.
„Byłem zaskoczony, gdy prasa tak ostro ocenia Saucerful – przyznawał Mason. – Uważałem, że było tam sporo nowatorskich rozwiązań”.
Jednak nie wszyscy przyłączyli się do krytyki nowej płyty. DJ John Peel był rozanielony, gdy ledwie dzień po premierze zespół wykonywał utwór tytułowy na festiwalu Midsummer High Weekend w londyńskim Hyde Parku. Peel, który słuchał wykonania, dryfując na łódce po parkowej rzeczce, Serpentine, ogłosił w magazynie „Disco”: „Było to przeżycie niemal religijne... Tak jakby wypełniali sobą całe niebo i wszystko inne”. Jego przydługawe wywody na ten temat sprawiły, że trafił do Pseuds Corner – działu z najśmieszniejszymi cytatami pojawiającymi się w mediach, zebranymi w satyrycznym magazynie „Private Eye”.
Midsummer Night Weekend był pierwszym darmowym festiwalem zorganizowanym w Hyde Parku i przecierał szlak dla The Rolling Stones i Blind Faith, którzy również wystąpili tam jakiś czas później. Impreza została zorganizowana przez obrotną ekipę Blackhill Enterprises, która poradziła sobie znacznie lepiej z Zarządcą Parków Królewskich, niż jakiś czas wcześniej z Komisją do spraw Sztuki. Floydzi wystąpili obok Roya Harpera, Jethro Tull oraz wielkiej nadziei Blackhill, zespołu Tyrannosaurus Rex. „Występ w Hyde Parku w sześćdziesiątym ósmym roku był świetny, bo przypomniał nam o naszych korzeniach – opowiadał Nick Mason. – Nawet jeśli nie byliśmy w tych czasach do końca autentyczni. Ten koncert stanowił znak, że wciąż jesteśmy częścią tego całego ruchu, który w tym czasie stał się już przedsięwzięciem komercyjnym. Podniosło to naszą wiarygodność”. W ramach oficjalnego rozpoczęcia nowego etapu w historii zespołu obu hitów nagranych z Sydem, Arnold Layne i See Emily Play, tego dnia nie zagrano.
Podczas gdy Pink Floyd testowali nowe brzmienie na koncertach, ich były wokalista tkwił w zawodowym niebycie. Peter Jenner załatwił mu sesje nagraniowe w Abbey Road Studios, lecz problemy się wciąż piętrzyły. Dawne dziwne zachowania Barretta sprawiły, że nie był zbyt mile widziany w studio. Mieszkanie rodziny Kinga na Richmond Hill zapewniało znacznie normalniejszą atmosferę niż lokum przy Cromwell Road, jednak Barrett zaczął wkrótce, wbrew własnej woli, przyciągać tam różnego rodzaju zapatrzonych w niego dziwaków.
Jesienią 1967 roku małżeństwo Lesmoir-Gordonów przeniosło się z Cromwell Road do położonego kilkaset metrów dalej okazałego budynku Egerton Court, obok Brompton Road, naprzeciwko stacji metra South Kensington. Reżyser Roman Polański był pod tak wielkim wrażeniem imponującego wystroju wnętrz i pochodzącej z lat trzydziestych spiralnej klatki schodowej, że uwiecznił je w swoim nakręconym w 1965 roku filmie Wstręt. Wkrótce do Egerton Court, leżącego rzut beretem od Royal College of Art, sprowadzili się David Gale, Dave Henderson, Aubrey „Po” Powell, Ponji Robinson i Storm Thorgerson, stawiając na idealną wprost lokalizację.
Nigel Lesmoir-Gordon pracował w tym czasie jako montażysta u przyszłego reżysera Hugh Hudsona, wtedy kręcącego reklamy, lecz z kilkoma czołówkami do filmów o Jamesie Bondze na koncie. „Mieszkanie stało się miejscem spotkań artystycznego towarzystwa – wspomina Po. – Mick i Marianne wpadali czasem, żeby zarzucić kwasa z Nigelem: cała trójka oglądała potem rzucane na ścianę cienie obracających się kryształów. Pojawiał się też Donovan. Wszyscy nosili ciuchy z butiku Granny Takes a Trip8 i wyglądali obłędnie. Byliśmy pierwszymi hipisami z Kings Road”.
„Nigel i Jenny zamieszkali w największym pokoju w Egerton Court – wspomina Emo, który był tam częstym gościem. – David Gale zajął najmniejszy. Jego pokój był tak mały, że łóżko musiało stać na wysokich podporach, tak by miał gdzie pracować. Storm mieszkał w niesamowicie wysokim pokoju, który miał też prawie osiem metrów długości. Pomalował ściany na jaskrawopomarańczowy kolor, futryny okien zaś potraktował lśniącą, czerwoną farbą. Wyglądało to przerażająco, ale on mówił: »Lubię przesadę«”.
„Byłem studentem, zajmowałem się wszystkim, od historii miłosnych, przez szemrane interesy, po rzekomą pracę w college’u – wyznaje Storm. – Nie byłem wtedy w zbyt dobrym stanie emocjonalnym”. Kolejny z mieszkańców budynku, Matthew Scurfield, opowiada: „Storm sporo czasu poświęcał na zgłębianie tematu kosmosu i wszechświata”.
Przez resztę roku 1967 i na początku kolejnego mieszkańcy Egerton Court niestrudzenie kontynuowali swoje narkotykowe zabawy. Lecz w końcu coś musiało się zmienić.
„Przez trzy lata spałem tam na podłodze, dzięki gościnności brata – opowiada Matthew Scurfield, który właśnie w tamtym mieszkaniu po raz pierwszy spróbował LSD. – Wtedy poznałem Nigela i Jenny. Wiele z tego, co mówi się o Egerton Court j e s t prawdą. Nie będzie przesadą stwierdzenie, że konsumpcja kwasa była tam spora. Braliśmy w olbrzymich ilościach, bez opamiętania. Ale nie chodziło o to, że zbierała się po prostu jakaś grupa ludzi, która leżała tam i brała. Mieliśmy do tego bardzo egzystencjalne podejście. Zatem część naszej świadomości doskonale wiedziała, co się dzieje”.
Po dodaje: „Na kwasie działy się świetne rzeczy. Pamiętam, że kiedyś śmiałem się z osiem godzin i chodziłem od pubu do pubu, wypijając mnóstwo piwa. Jednak jednym z następstw wzięcia kwasa jest to, że otwiera on umysł na bardzo czułe obszary życia i po jakimś czasie te obszary zostają już na stałe otwarte. To, co ludzie nazywają »wspomnieniami na kwasie«, to stan, gdy umysł i system nerwowy otwierają się na pewne bodźce, na które nigdy nie otworzyłyby się w normalnych okolicznościach. Zaczęliśmy się czuć fatalnie. Nawet trawa, którą paliliśmy codziennie, powodowała to samo. Bywało więc tak, że paliliśmy skręta i nagle wpadaliśmy w paranoję. Wszyscy zaczęli odczuwać podobne skutki brania. Zabawa się skończyła, czuliśmy się strasznie”.
Gdy Nigel i Jenny wyjechali na zagraniczną wycieczkę, Syd i Lindsay zajęli ich pokój. „Dla reszty mieszkańców to był początek absolutnego koszmaru – mówi Po. – W tym czasie z Sydem było kiepsko. W jednej chwili był uroczy, by w następnej zachowywać się niespokojnie i agresywnie lub też wszystkich unikać”.
„Słyszałem różne odgłosy i krzyki, dochodzące z ich pokoju. Wiedziałem, co się dzieje – wspomina David Gale. – Zaczynało się od tego, że Syd łaskotał Lindsay, ale szybko wymykało się to spod kontroli”.
„Krążą różne historie o tym, że ją bił – ciągnie Po. – Miał rzekomo rozwalić swoją gitarę i przypalać Lindsay papierosami, ale nigdy nie byłem świadkiem podobnej sytuacji. Za to słyszałem te potworne awantury, waliłem do nich do drzwi. Pewnej nocy Syd otworzył i wyszedł z pokoju, mając na sobie tylko czerwone aksamitne spodnie. Myślałem, że mnie uderzy. Kazałem mu przestać, bo pozostali mieszkańcy byli przerażeni. Rano wszyscy gadali o jego zachowaniu w kuchni, a ja odtąd zacząłem zamykać na noc drzwi na klucz, czego nigdy wcześniej nie robiłem”.
Pewnego dnia Emo i Matthew Scurfield usłyszeli wrzaski dobiegające z sypialni Syda i Lindsay. Emo relacjonuje: „Matthew poszedł tam, bo słyszał, jak Syd wali czymś, jak się potem okazało – głową Lindsay, o podłogę. Sam też zarobił od Syda. Wyszedł, krwawiąc, więc ja ruszyłem do akcji. Podniosłem Lindsay, a Syd, widząc moje spojrzenie, cofnął się. Obserwowanie tego typu scen było straszne. Wątpię, żeby miał świadomość tego, co robił”.
„Lindsay zamykała się w kiblu, a Syd kazał spierdalać każdemu, kto próbował interweniować – mówi Matthew. – W końcu pomyślałem: Pieprzyć to! Nie chcę już być twoim kumplem. Ale to było dziwne, bo czasami był całkowicie normalny. To tak jak w szkole, gdy widzisz bójkę podczas przerwy, a potem nagle po dwudziestu minutach te same dzieci siedzą spokojnie w klasie, jak gdyby nigdy nic. Syd wciąż jeszcze myślał wtedy o swojej muzyce. Pamiętam, że pewnego razu w Egerton Court eksperymentował z zegarkiem, wkładając go do wypełnionej wodą wanny i nagrywając wydawany przez niego dźwięk. Ale chwilę później znowu skupiał się na czymś zupełnie innym”.
Przyszły krytyk i prezenter radiowy Jonathan Meades podczas wywiadu w 1988 roku opowiadał, jak pewnego razu, jeszcze jako nastolatek, odwiedzał w tamtym mieszkaniu swojego przyjaciela Harry’ego Dodsona. „Syd był dziwnym, egzotycznym i dość popularnym stworzeniem mieszkającym w tym domu z ludźmi, którzy w pewnym sensie żerowali na nim zarówno zawodowo, jak i prywatnie – wspomina. – Poszedłem tam kiedyś i usłyszałem potworny hałas. Brzmiało to, jakby całe rury trzęsły się niemiłosiernie. Zapytałem: »Co to za hałas?«, a Po, śmiejąc się, odpowiedział: »Syd ma złego tripa. Zamknęliśmy go w bieliźniarce«”.
Meades opowiada teraz: „Byłem na Egerton Court ze trzy razy. Zawsze przypomina mi się ta książka Martina Amisa, Martwe dzieci, w której jest grupka lekkomyślnych ćpunów. Ta ekipa z Cambridge była dokładnie taka, jak w tej książce. Zwłaszcza Emo i ludzie w jego typie. To byli więksi wariaci, niż ja. Nie mieli żadnego instynktu samozachowawczego”.
„Powiem ci, co się tak naprawdę stało – mówi Po. – Syd chyba już wtedy nie brał kwasa, ale sporo palił i mu odbijało. To, co Jonty Meades nazwał bieliźniarką, było w rzeczywistości toaletą. Nie mieliśmy bieliźniarki. Sama toaleta była jak mały schowek, żadnego okna i jedna naga żarówka. Pewnego dnia Syd szedł po schodach, a chwilę później słychać było jego krzyki: »Wypuście mnie! Wypuście mnie!«. Jakimś cudem zatrzasnął się w toalecie przy wyłączonym świetle i był mocno zdezorientowany. Był pewnie naćpany i zaczął panikować. Przez jakieś dwadzieścia minut tłumaczyłem mu, jak otworzyć zasuwkę w drzwiach. Jonty przyszedł i zapytał, co się stało. Powiedziałem mu chyba, że Syd się zatrzasnął. Gdy już się wydostał, strasznie dyszał i cały się pocił”.
Przyjaciel Meadesa, Harry Dobson, wspomina, że spotkał Syda ledwie kilka razy i że „nie dało się z nim nawiązać normalnej komunikacji”.
Gwiazdorstwo, narkotyki i zawiłe relacje uczuciowe stawały się coraz większym problemem.
„Niektórzy sugerują, że kobiety były tak samo winne, jak narkotyki – zauważa David Gale. – Oprócz stałych dziewczyn koło Syda kręciło się mnóstwo dziwnych fanek. Niektóre z nich zajmowały się robieniem egzotycznych koszul dla gwiazd rocka, a potem lądowały u nich w łóżku: niezła fucha”.
David Gilmour opowiadał wiele lat później w jednym z wywiadów: „W pewnym momencie zaczął używać szminki, nosił buty na obcasach i sądził, że ma skłonności homoseksualne. Pamiętam, że działo się wtedy wiele dziwnych rzeczy”.
Jenny Fabian potwierdza, że życie seksualne Syda nie było normalniejsze, niż inne obszary jego egzystencji. „W czasie, gdy mieliśmy romans, był już w bardzo kiepskim stanie – powiedziała dziennikarzowi Markowi Paytressowi w 2004 roku. – Wszyscy wtedy wdawali się w romanse, ale Syd nie był typem flirciarza. Nigdy nie widziałam, żeby z kimś flirtował. Nie miał obsesji na punkcie seksu, na pewno nie był typem zdobywcy. Po prostu jeśli ktoś akurat znalazł się w tym domu i był w porządku, to uśmiech oznaczał, że osoba ta jest przyjacielem i może zostać. Tylko tyle”.
Zmiana w zachowaniu Syda była zaskakująca zwłaszcza dla jego dawnych znajomych ze szkoły plastycznej w Cambridge. Radosny Barrett sprzed trzech lat już nie istniał. John Watkins po raz ostatni widział swojego przyjaciela podczas szkolnej imprezy świątecznej w 1966 roku. Dwa lata później po koncercie Pink Floyd trafił na backstage’u na Davida Gilmoura. „Zapytałem, co słychać u Syda, a Dave na to: »Jest nieco dziwny«. Wziąłem numery telefonów do nich obu i zadzwoniłem do Syda tydzień później, ale był zupełnie zamknięty w sobie. Pewnie wiedział, kim jestem, ale nie byłem w stanie się z nim dogadać”.
Jednak latem 1968 roku Syd nie był jedynym, który odczuwał skutki niedawnego zażywania LSD.
„Nasza ekipa podzieliła się na dwie grupy – mówi Dave Gale. – Jedna połowa oddała się przeżyciom duchowym, druga oddała się pod opiekę psychiatrów. Ja byłem w tej drugiej”.
Tego roku małżeństwo Lesmoir-Gordonów poszło w ślady wielu innych byłych mieszkańców Cambridge i wyjechało do Indii, by zgłębiać tajniki nauk sekty Sant Mat. Tymczasem Matthew Scurfield i David Gale zaczęli uczęszczać na spotkania ze współpracownikami znanego psychiatry, R.D. Lainga.
Waters twierdzi, że w tym samym roku zawiózł Syda na spotkanie z Laingiem, jednak Barrett odmówił wyjścia z samochodu. David Gale próbował zorganizować jeszcze jedną wizytę kilka miesięcy później. Wspomina: „Zadzwoniłem do Ronniego Lainga z Egerton Court na prośbę wszystkich tamtejszych mieszkańców, bo zgodnie uznali, że to zaszło za daleko, mimo tego absurdalnego nastawienia, które mieliśmy w latach sześćdziesiątych, żeby »nie przerywać komuś tripa«. Powiedziałem Laingowi, że jestem przyjacielem Syda Barretta i że przydałaby mu się terapia. Laing odparł, że spotyka się tylko z tymi, którzy przychodzą do niego z własnej woli”. Przyrzekając, że Syd pojawi się osobiście, Gale zamówił taksówkę. „Gdy podjechała, powiedzieliśmy: »Syd, umówiliśmy cię z R.D. Laingiem« – był on w tym czasie uznawany za Elvisa psychoterapii – lecz Syd powiedział: »Nie« i temat upadł”.
„Kiedy jesteś młody, trudno jest pogodzić się z tym, że twój przyjaciel się stacza – mówi Thorgerson. – Nie byliśmy ekspertami w tych sprawach. Połowa z nas była na granicy szaleństwa, a jeśli nawet nie, to miała poważne problemy emocjonalne i masę innych kłopotów”.
Nie tylko Syd nie był w stanie sobie poradzić. John „Ponji” Robinson był jednym z tych, którzy także mieli podobne problemy. Rozpoczął niezwykłą terapię, w ramach której zażywał LSD wraz ze swoim psychiatrą. Niestety, w końcu popełnił samobójstwo.
W lipcu 1968 roku, gdy Pink Floyd wyruszali w swoją drugą trasę po Stanach, Barrett opuścił Egerton Court. Lindsay wyprowadziła się już wcześniej po kolejnym pełnym agresji ataku szału, znajdując bezpieczną przystań w domu Storma Thorgersona w Hampstead. W kolejnych latach, gdy zdarzało się jej udzielać wywiadów, umniejszała skalę przemocy Barretta w stosunku do siebie. Pod koniec lat sześćdziesiątych zniknęła całkowicie z jego życia. Następnie wyszła za mąż i założyła rodzinę.
Barrett z kolei wrócił swoim austinem mini do Cambridge, po drodze robiąc sobie małą wycieczkę po kraju; podobno pojawiał się na niektórych koncertach Pink Floyd. Czasami powracał do Londynu, sypiając wtedy na podłodze w mieszkaniach znajomych, w tym w należącym do Anthony’ego Sterna lokum przy Battersea. Pojawiały się też plotki, jakoby miał eksperymentować z heroiną. Stern wspomina: „Widać było, że wieczorem, wraz z upływem godzin, jego humor znacznie się pogarsza. Następnie szedł do łazienki, a gdy wychodził, był już w zupełnie innym nastroju. To chyba nie była kokaina, w tamtym czasie mało zresztą popularna. To, czy Syd próbował heroiny, jest kwestią dość delikatną, ale w tym czasie próbowało się wszystkiego”.
Po wyprowadzce Syda Lesmoir-Gordonowie wrócili do swojego dawnego pokoju w Egerton Court i dokonali pewnego odkrycia. „Znalazłam kolorowy rysunek, który Syd zostawił w naszym pokoju – mówi Jenny. – Przedstawiał on ludzką głowę z pociągiem wjeżdżającym do jej wnętrza z jednej strony i wyjeżdżającym z drugiej. Powyżej napis: »To dziwne«”.
W ciągu kolejnych miesięcy Syd pojawiał się okazjonalnie w nowym biurze Blackhill przy Princedale Road w okolicy Holland Park. Juliette Gale pracowała wtedy w tym samym budynku, prowadząc agencję Black Boy (później nazwaną Black Boy And Blondelle), pierwszą agencję reprezentującą interesy czarnych modelek i modeli. W tym samym budynku pomieszczenia wynajmował także „Time Out”, nowy, modny londyński magazyn undergroundowy. „Pracowałem wtedy w »Time Out«, który wystartował latem sześćdziesiątego ósmego roku – mówi późniejszy DJ BBC Bob Harris.
– Mieliśmy biuro w tym samym budynku, co Blackhill oraz dziewczyna
Richarda Wrighta, Juliette. Wcześniej widziałem Syda wielokrotnie, gdy grał z Floydami w UFO, lecz za każdym razem, gdy trafiałem na niego w tamtym budynku, leżał nieprzytomny, wciśnięty gdzieś w kąt recepcji, a Juliette jedynie wzruszała ramionami, gdy się mijaliśmy. To był bardzo smutny widok”.
Jenner i King robili, co mogli, by pilnować swojego podopiecznego, lecz nawet oni spotykali się z jego podejrzliwością.
„Gdy Syd opuścił Pink Floyd, istniała cała masa ludzi, którzy przyjmowali go raz w tygodniu na kolację – wspomina Andrew King. – Wpadał czasem i do nas, znał zresztą moją żonę jeszcze z college’u w Cambridge. Sądzę, że przy niej czuł się bezpieczniej, niż przy mnie. Pewnie w jego oczach byłem człowiekiem »z branży«. Jego ostatnia wieczorna wizyta była jednocześnie jednym z naszych ostatnich spotkań”.
Dawny zespół Syda docierał się powoli ze swoimi nowymi opiekunami. Przed drugą trasą po Stanach Bryan Morrison wysłał Floydom Steve’a O’Rourke’a, by ten przedstawił kolejną umowę, niezbędną podobno przy koncertowaniu za oceanem. Waters nie był zwolennikiem takiego rozwiązania, chciał, by nowa umowa obowiązywała jedynie na czas zbliżającej się trasy. Dzień później Morrison sprzedał swoją agencję należącej do Briana Epsteina firmie NEMS Enterprises. Steve O’Rourke został w zasadzie sprzedany do NEMS w ramach umowy i, jak twierdzi Waters, „nie dostał za to ani grosza”.
Drugie tournée po Ameryce zaczęło się niemal tak kiepsko, jak pierwsze. Opóźnienia w załatwianiu wiz pracowniczych powodowały konieczność przekładania koncertów. Występy odbywały się w różnych miejscach, zarówno w undergroundowych klubach, takich jak prowadzony przez Steve’a Paula The Scene, jak i w salach pokroju Detroit Grande Ballroom. Dowożeni na miejsce plenerowych koncertów Floydzi zdążali jeszcze zazwyczaj na ostatnie minuty koncertów innych brytyjskich zespołów, takich jak The Troggs, zanim sami byli wypychani na scenę. W innych miejscach walczyli o uwagę publiczności, występując pomiędzy dwiema amerykańskimi grupami
grającymi mocnego rocka – Blue Cheer i Steppenwolf. W połowie trasy zabrakło pieniędzy, więc grupa utknęła w Seattle do czasu, aż ich amerykański przedstawiciel uregulował hotelowy rachunek.
„Wyglądało też na to, że mogliśmy grać tylko w weekendy – mówił Roger Waters. – Więc w tygodniu siedzieliśmy w miejscach typu Mohawk Motor Inn na przedmieściach Detroit, gdzie można było wynająć pokój za osiem dolarów. Spędzaliśmy wiele godzin przy jakimś gównianym basenie, bo nie stać nas było na pójście gdziekolwiek”.
Jednak w Nowym Jorku, gdy zespół nocował w osławionym Chelsea Hotel, Waters skusił się, by wziąć kwasa po raz pierwszy od czasu greckich wakacji z 1966 roku. Podczas odlotu wyszedł, by kupić coś do jedzenia, i odnalazł się zmarznięty na kość na środku Eighth Avenue, niezdolny do poruszania się. Twierdził później, że był to jego ostatni kontakt z LSD.
Mimo nieobecności Syda Waters wciąż dawał na scenie upust swojemu gniewowi. Jego stałym numerem podczas wykonywania A Saucerful of Secrets było niezwykle dynamiczne atakowanie gongu zawieszonego ponad perkusją Masona. „Roger robił na scenie bardzo dziwne rzeczy – relacjonuje jeden ze świadków. – Był bardzo wysoki, więc zwracał na siebie uwagę. No i to jego ubranie...”.
Już wcześniej Roger nosił nieco za krótkie i, zgodnie z panującą modą, lekko przyciasne czerwone spodnie z zaplecionymi po bokach złotymi rzemykami. W Stanach kupił kowbojską kaburę, którą przypinał do paska oraz przywiązywał do uda za pomocą sznurka. Nosił w niej papierosy. Jeden z przyjaciół opowiada: „Łatwo było przekroczyć granicę, jeśli chodzi o hipisowskie ciuchy. Rogerowi czasem się to udawało”.
Niezależnie od tych odzieżowych wpadek Waters stawał się siłą napędową zespołu. David Fricke, przyszły dziennikarz „Rolling Stone’a”, był świadkiem występu na mogącym pomieścić sto tysięcy osób Stadionie JFK w Filadelfii. Gwałtowna burza, która rozszalała się pod wieczór, była przyczyną odwołania występu głównej gwiazdy, zespołu The Who, lecz grający wcześniej Brytyjczycy zdołali przykuć uwagę Frickego. „Z miejsca, gdzie siedziałem, Floydzi wyglądali niczym malutkie, ruszające się zapałki. Jednak muzyka niemal elektryzowała powietrze. Przez te czterdzieści minut, gdy Floydzi znajdowali się na scenie, oni faktycznie byli niczym powietrze”.
Entuzjazm Davida Frickego nie udzielał się jeszcze jego przyszłym pracodawcom. Nieprzekonany występami zespołu magazyn nie szczędził też słów krytyki wobec nowej płyty. „Floydzi mocno zakotwiczyli w diatonicznym9 świecie. Jakiekolwiek odstępstwa od tego schematu w ich muzyce to raczej kwestia odbioru, a nie zamierzonego efektu muzycznego”, narzekał recenzujący album Jim Miller.
We wrześniu zespół koncertował przed znacznie przyjaźniej nastawioną publicznością. Odwiedził przywołujący u Gilmoura bolesne wspomnienia paryski Le Bilbouquet oraz wystąpił w swoim nowym drugim domu – klubie Middle Earth w Covent Garden.
Zespół przechodził powolną, lecz nieuniknioną przemianę, nie tylko w sferze muzycznej. Na początku roku grali na pierwszym Międzynarodowym Europejskim Festiwalu Muzyki Pop w Rzymie. Wystąpili tam obok The Move i The Nice, starych znajomych z zeszłorocznej trasy z Hendrixem. Muzyk The Nice, Davy O’List, któremu zdarzyło się wówczas zastąpić Syda, odwiedził Floydów w hotelu.
„Byłem w szoku, gdy zobaczyłem Dave’a Gilmoura na wielkim, podwójnym łożu z butelką szkockiej – śmieje się O’List. – Chyba pierwszy raz w życiu widziałem któregokolwiek muzyka Pink Floyd z alkoholem. Pomimo tego całego zamieszania z Sydem reszta grupy podczas trasy z Hendrixem w ogóle nie piła”.
David Gilmour postawiony przed niełatwym zadaniem zastąpienia Syda i przeciwstawiania się basiście, lubił też sobie zapalić. W wywiadzie dla kanadyjskiego magazynu studenckiego, na pytanie, czy zespół brał narkotyki podczas występów, z rozbrajającą wręcz lekkomyślnością odpowiedział: „Czasami. Często. Ale nie za dużo”.
Samolot The Gypsy Moth i stroje asów lotnictwa z czasów I wojny światowej wyglądały niezwykle autentycznie. Stojący obok dwupłatowca muzycy zamienili ciuchy kupione na Kings Road na pobrudzone smarem wdzianka lotnicze i gogle. Jedynie ich potargane czupryny świadczą o tym, że to końcówka lat sześćdziesiątych, a nie rok 1916. Był październik, a zespół właśnie filmowano na potrzeby niezwykle dosłownego klipu promującego singiel Point Me at the Sky. Choć zespół i EMI jeszcze o tym nie wiedzą, następny brytyjski singiel Pink Floyd ukaże się dopiero dwadzieścia jeden lat później. Niestety, podobnie jak w przypadku Apples and Oranges i It Would Be So Nice, wyprodukowany przez Normana Smitha utwór udowodnił, że grupa nie jest w stanie napisać przeboju. Co gorsza, refren kompozycji brzmiał niepokojąco podobnie do tego z Lucy in the Sky with Diamonds The Beatles.
Niezrażeni kiepskim przyjęciem singla muzycy postanowili skorzystać z szansy i przelecieć się starym samolotem w przebraniu pilota Bigglesa10, bohatera książek dla młodzieży.
„Kolejne single nie trafiały na listy przebojów, ja nie bałem się jednak, że to koniec zespołu – mówi Nick Mason. – To pewnie była ślepa wiara we własne możliwości. Sądziliśmy, że to my mamy rację, a wszyscy inni się mylą. Byliśmy jednym z pierwszych zespołów, który mógł skorzystać z wolności, do której drogę przetarli The Beatles. Po tym, jak wydali Sierżanta Pieprza, wszyscy mieliśmy o wiele więcej swobody”.
Co prawda, EMI była na tyle miła, że nie zwracała większej uwagi na porażki kolejnych singli Pink Floyd, jednak grupa musiała brać pod uwagę niepokój wydawcy, spowodowany tym, że A Saucerful of Secrets nie dorównywała pod względem sprzedaży Sierżantowi Pieprzowi. Roger Waters tak ubrał w słowa podejście EMI do tematu: „Tak, wszystko pięknie, ale teraz wracajcie do studio i nagrajcie jakąś dużą płytę”.
Na początku kolejnego roku zespół w rozmowie z „Melody Makerem” wspominał już o planowanej podwójnej płycie, na którą wejść miały zarówno wspólne kompozycje, jak i utwory napisane indywidualnie przez członków Pink Floyd. Nowy kierunek muzyczny obrany przez zespół doskonale oddawała znajdująca się na stronie B singla Point Me at the Sky wczesna wersja utworu Careful With That Axe Eugene. Kompozycja, która początkowo trwała jedynie dwie i pół minuty, stopniowo rozrastała się i zamieniła w kolejne, obok Set the Controls for the Heart of the Sun, pole do ambitnych muzycznych eksperymentów zespołu u progu lat siedemdziesiątych. Utwór ten charakteryzował się powoli narastającą melodią i upiornymi efektami dźwiękowymi, a jego struktura w niczym nie przypominała przeciętnych kawałków popowych.
„To była zupełnie abstrakcyjna muzyka, bardzo niepiosenkowa – wspominał Phil Manzanera, wierny fan Floydów, który został później gitarzystą Roxy Music. – Eksperymentowali z różnymi dźwiękami, bawili się założeniami musique concrète11 i Radiophonic Workshop12. Trzeba pamiętać, że sporo osób słuchało tej muzyki na leżąco. Był to sposób na odprężenie się”.
A Saucerful of Secrets okraszone zostało równie abstrakcyjną jak sama muzyka okładką. Znajomi, studenci Royal College of Art, którzy wcześniej projektowali i drukowali ulotki i plakaty koncertowe Pink Floyd, teraz podjęli się zaprojektowania okładki drugiej płyty. Storm Thorgerson i Aubrey „Po” Powell zaczęli wspólnie tworzyć projekty, choć było to raczej dzieło przypadku, niż przemyślany wybór.
„Storm znał kogoś, kto pracował w wydawnictwie – wspomina Po. – Ta kobieta zapoznała nas z ludźmi odpowiedzialnymi za okładki książek wydawnictwa Penguin. Ci goście chcieli wkręcić się w modne towarzystwo. Właśnie odkryliśmy nowinkę pod nazwą podczerwień, więc Storm stwierdził, że wykorzystamy ją przy projektowaniu okładek. Chodziło o książki o kowbojach, więc zabraliśmy paru mieszkańców Egerton Court – Davida Gale’a, Dave’a Hendersona, Nigela i Jenny – do parku Richmond i ubraliśmy ich w westernowe ciuchy. Wyglądali niczym z narkotykowej wersji Dyliżansu. Pokazaliśmy nasze propozycje w wydawnictwie. Spodobały się i dostaliśmy po czterdzieści funtów za każdą okładkę – to zapewniło nam spokojne życie przez całe lato. Zrobiliśmy dla nich z dziesięć okładek. Chyba Roger Waters, który był bliskim przyjacielem Storma, zasugerował, żebyśmy zrobili okładkę do A Saucerful of Secrets. Poeksperymentowaliśmy trochę w zaciemnionych pomieszczeniach i mieliśmy kilka wstępnych propozycji”. Projekt – malutka fotografia przedstawiająca zespół w parku Richmond, otoczony przez kosmiczne wiry – miał „nadać płycie surrealistyczny, narkotyczny posmak”.
"2em" align="justify">„Chcieliśmy się wtedy nazwać Consciousness Incorporated13. Czadowa nazwa jak na tamte czasy – wyjaśnia Po. – Ale nie mogliśmy użyć słowa Incorporated, bo było to amerykańskie wyrażenie oznaczające spółkę z ograniczoną odpowiedzialnością. Idąc pewnego razu na Egerton Court, zauważyliśmy nabazgrany długopisem na drzwiach mieszkania napis »Hipgnosis«. Byliśmy wkurzeni, że ktoś pomazał nasze piękne, czyste drzwi. Ale uznaliśmy, że to świetna nazwa. Nigdy nie dowiedzieliśmy się, kto odpowiadał za te bazgroły, ale wydawało nam się, że Syd. Nazwaliśmy się więc Hipgnosis i wydrukowaliśmy sobie małe wizytówki z informacją: »Zdjęcia, projekty, okładki itd.«. Zakończyliśmy słowami: »Dziwacy, luzacy, cwaniacy«. Nie pytaj czemu”.Panowie dostali za projekt sto dziesięć funtów, a wydanie A Saucerful of Secrets stało się początkiem ich trwałej współpracy z Pink Floyd.
Jednak zanim Floydzi mogli odlecieć w przestworza muzycznego świata, Ziemia przyciągała ich z całą mocą, a główną siłą grawitacji był Syd. W styczniu 1969 roku wyraźnie spokojniejszy wrócił do Londynu, wprowadzając się do nowego, trzypokojowego mieszkania w Wetherby Mansions – dużym budynku obok placu Earls Court, tuż przy Old Brompton Road. Mieszkał tam razem z kumplem o imieniu Jules, który jednak szybko się wyprowadził, i z artystą Duggiem Fieldsem – byłym studentem Regents School Poly i dawnym mieszkańcem lokalu przy Cromwell Road. Osoby z otoczenia Syda uważały, że Fields miał na niego dobry wpływ.
„Po rozstaniu z zespołem zdawał się dużo szczęśliwszy, dlatego zgodziłem się z nim zamieszkać – mówi Fields. – Miał wciąż trochę kasy z tantiem od Floydów. Nie było tego wiele, ale dzięki niej nie musiał rano wstawać do pracy. Chyba nie za bardzo wiedział, co ze sobą zrobić”.
Po rozstaniu z Lindsay Syd spotykał się z jedną z modelek butiku Quorum, Gilly Staples. Wspominał też o nagraniu płyty i skontaktował się z Malcolmem Jonesem, szefem Harvest – nowo powstałego oddziału EMI. Jones chciał prowadzić wytwórnię sprofilowaną na modną, undergoundową muzykę. Przyjmując za punkt odniesienia sukcesy Pink Floyd, Harvest radziło sobie całkiem dobrze i wydawało takich artystów, jak Deep Purple i Roy Harper oraz tych mniej znanych, przygarniętych ze stajni Blackhill, jak choćby Edgar Broughton Band.
W kolejnym dziesięcioleciu Harvest stała się symbolem muzyki progresywnej, nastawiając się raczej na wydawanie całych płyt, niż mających zawojować listy przebojów singli. Co ważniejsze, Jones był fanem Syda Barretta. Norman Smith zajęty był pracą z Pink Floyd, więc Syd poprosił Jonesa, by ten został producentem jego nagrań. Miał zamiar wrócić do utworów nagranych pod okiem Petera Jennera (spośród których jedynie Late Night trafiło na ostateczną wersję płyty The Madcap Laughs) oraz nagrać nowe, rzekomo napisane przez siebie kompozycje.
„Na początku chcieliśmy sprawdzić, czy Syd ma w ogóle coś, co można by nagrać – mówi Peter Mew, który pracował przy pierwszych sesjach w Olympic Studios. – Siadał, zaczynał coś śpiewać, po czym przestawał, krążył po pomieszczeniu i zaczynał grać coś zupełnie innego. Słychać było, że jest tam sporo naprawdę interesujących motywów, ale on nie był w stanie złożyć ich w całość. Nawet na haju muzycy mają zazwyczaj jakiś pomysł na to, co robią, nawet jeśli pomysł ten jest fatalny, podobnie jak wykonanie. Lecz Syd nie był nawet w stanie zaśpiewać piosenki od początku do końca, nie potrafił też analizować tego, co tworzył i nie był zdolny do kolejnego podejścia”.
Barrett przekonał później Williego Wilsona – grającego wcześniej z Davidem Gilmourem – oraz późniejszego perkusistę Humble Pie, Jerry’ego Shirleya, by zagrali w dwóch kompozycjach – Here I Go i No Man’s Land.
„Syd zaczął grać te kawałki, a ja po prostu starałem się jakoś wpasować – mówi Willie, związany wówczas z Bitter Sweet. – Problem polegał na tym, że z każdym kolejnym podejściem dany kawałek brzmiał zupełnie inaczej. Jerry Shirley próbował potem dograć do tego partie basu, ale nie był w stanie sobie poradzić, bo każda wersja różniła się od poprzedniej”.
Jones zarezerwował studio na kolejne sesje, podczas których pracowano nad utworami Terrapin’ i It’s No Good Trying. W tym momencie zaczęły się jeszcze większe problemy. Barrett pojawił się w studio z nienadającym się do niczego nagraniem wchodzącego na wysokie obroty silnika, który to dźwięk chciał umieścić w jednym z utworów. Następnie zaprosił do grania swoich starych znajomych z The Soft Machine, jednak kompletnie ignorował ich pytania o to, w jakiej tonacji jest utwór. W końcu wyszedł ze studio.
Jeff Jarratt został zatrudniony, by nadzorować prace, był jednak zszokowany zmianą, jaka zaszła w Sydzie od czasów sesji do The Piper at the Gates of Dawn. „Tragedia – mówi. – W jednej chwili gość był wulkanem kreatywności, a parę minut później przypominał warzywo”.
Według Malcolma Jonesa EMI nigdy nie wstrzymała prac nad płytą, jednak Barrett w rozmowie z producentem zażyczył sobie, by w kolejnych sesjach wspomogli go byli koledzy z zespołu. Pomimo swej wrogości wobec Gilmoura podczas zeszłorocznego koncertu w Middle Earth Syd był teraz w bliskim kontakcie ze swoim następcą. Gilmour wprowadził się do mieszkania w Richmond Mansions, również tuż obok placu Earls Court. Nie dało się go ignorować, gdyż okno kuchenne mieszkania Syda i Duggiego wychodziło wprost na nowe lokum Davida.
„Pamiętam, że EMI chciało przerwać sesje nagraniowe i zawiesić cały projekt – powiedział Gilmour. – Ja i Roger zgodziliśmy się uratować sytuację, jeśli dostaniemy trochę czasu. Dali nam trzy dni, w ciągu których ciężko było cokolwiek zrobić. Syd był w bardzo kiepskim stanie, ledwo trzymał się na nogach, przewracał mikrofony. Wycisnęliśmy z tych sesji tak dużo, jak się dało”.
Po wspomina: „Chyba wtedy miałem kontakt z Sydem po raz ostatni. Tuż przed lub tuż po wydaniu jego pierwszej płyty poszliśmy wszyscy do Olympic Studios. Byli tam Dave Gilmour, Nick Mason, Syd, ja i jeszcze jedna lub dwie osoby. Nie pamiętam, kto grał na basie, ale nie był to Roger. Męczyliśmy Back Door Man, bez przerwy przez jakieś cztery godziny. Grałem nawet na gitarze. Wszystko po to, by wskrzesić w Sydzie nieco kreatywności, lecz po paru godzinach stało się jasne, że to na nic. Co chwila upuszczał kostkę, nie miał pojęcia, co się dzieje…”.
Gdy album był już niemal gotowy, Syd niespodziewanie opuścił Londyn i wyjechał na Ibizę, podążając za grupką przyjaciół z Cambridge. „Widzieliśmy go z daleka na rynku w San Fernando – wspomina Emo. – Nikt nie wiedział, że tam będzie. Ktoś zapytał: »Zaraz zaraz, czy to nie jest czasem Syd?«. Stał w tym skwarze w ciuchach godnych gwiazdy rocka i butach z Gohill. Miał ze sobą dwie torby: w jednej trzymał upchnięty stos brudnych rzeczy, w drugiej zaś było jakieś pięć tysięcy funtów w banknotach, które niemal wysypywały się na bruk”. Gdy ekipa przeniosła się na Formenterę, Syd pojechał za nimi. „Raz był pogodny i zanosił się śmiechem, a chwilę później nie odzywał się do nikogo”.
Zachowało się trochę zdjęć z tej wycieczki: Barrett uśmiecha się na nich, na głowie ma swoją charakterystyczną szopę, ubrany jest w obcisłe spodnie i satynową koszulę, zupełnie niepasujące do śródziemnomorskiego krajobrazu. Wrócił do Londynu po tym, jak doznał poparzeń słonecznych – nie chciał używać kremu do opalania. Był poparzony i zdezorientowany. W tym czasie Gilmour i Waters robili, co mogli, by sklecić płytę z jego nagrań.
Oprócz pracy nad albumem przyjaciela muzycy Pink Floyd zajęci byli swoim następnym projektem. Jakimś cudem, w trakcie zwariowanego roku 1969, Mason, Waters i Wright znaleźli czas, by ożenić się z, odpowiednio, Lindy Rutter, Judy Trim i Juliette Gale.
W marcu 1969 roku, gdy Barrett przygotowywał się do nagrania The Madcap Laughs, Pink Floyd mieli już gotowy trzeci album, powstały podczas szalonej, dziewięciodniowej sesji. Francuski reżyser Barbet Schroeder zaangażował zespół do nagrania ścieżki dźwiękowej do swojego nowego filmu, More. EMI zgodziła się wydać płytę, jednak ze względu na to, że była to prywatna inicjatywa grupy, Floydzi nie mogli korzystać ze studio Abbey Road i nagrywali w Pye Studios.
EMI wykazała się iście postępowym nastawieniem, pozwalając na nagranie muzyki do filmu zamiast „normalnej” płyty studyjnej, mimo że trzy ostatnie single grupy przepadły na rynku. Jednak pisanie muzyki do filmu nie było dla Floydów żadną nowością. Jeszcze za czasów Stanhope Gardens Floydzi grali muzykę, która miała służyć za tło dla eksperymentów świetlnych Mike’a Leonarda. W grudniu 1967 roku pojawili się nawet w tej roli w programie BBC Tommorow’s World. W 1968 roku, wkrótce po odejściu Barretta, brzdąkali w tle niskobudżetowego brytyjskiego filmu The Committee, w którym wystąpił Paul Jones z zespołu Manfred Mann. Film nie został jednak nigdy oficjalnie wydany.
„Robienie muzyki filmowej było ścieżką, którą chcieliśmy podążać w przyszłości – mówił Gilmour. – To nie znaczy, że nie chcieliśmy już być zespołem rockandrollowym. To było coś w rodzaju treningu. Nie mówiąc o tym, że był to wentyl bezpieczeństwa, gdyby nie wypaliło nam z rock and rollem”.
Barbet Schroeder był synem szwajcarskiego dyplomaty i lewicującym reżyserem, który rozpoczynał swoją karierę filmową jako asystent Jean-Luca Godarda. More opowiadało historię autostopowicza, który popada w nałóg heroinowy po spotkaniu na swojej drodze pięknej ćpunki. Biorąc pod uwagę obecność w filmie scen zażywania narkotyków, dzikie rytmy wybijane na instrumentach perkusyjnych i dość częste eksponowanie nagich piersi gwiazdy filmu, Mimsi Farmer, obraz ten mógł powstać chyba jedynie w latach sześćdziesiątych.
„Byłem wielkim fanem pierwszych dwóch płyt Pink Floyd – mówi Barbet Schroeder. – Niesamowite albumy... Bardzo chciałem pracować z zespołem. Pojechałem więc do Londynu z kopią More i pokazałem go muzykom. Nie chciałem typowej muzyki filmowej, nagrywanej jako tło do konkretnych scen w filmie. Nie byłem zwolennikiem tego typu rozwiązań. Chodziło mi o muzykę, której słuchałyby postacie w filmie. Podczas imprezy bohaterowie bawią się do muzyki sączącej się z głośników ustawionych w pokoju, Floydzi nagrali więc utwór pasujący do tej sceny”.
„On nie chciał ścieżki dźwiękowej, ilustrującej konkretne sceny – wspominał Waters. – Chodziło o to, że jeśli w samochodzie włączano radio, to my musieliśmy nagrać coś, co leciałoby w tym radio. Miało się to odnosić bezpośrednio do fabuły. Siedziałem sobie gdzieś z boku, pisząc słowa, gdy nagrywaliśmy w studio szkielet tych kompozycji. Chodziło o to, żebyśmy napisali z osiem czy dziewięć kawałków i parę fragmentów instrumentalnych”.
„Roger był prawdziwą siłą napędową – wspomina Schroeder. – To były absolutnie szalone dwa tygodnie. Inżynier dźwięku nie mógł uwierzyć w tempo i poziom kreatywności całego przedsięwzięcia”.
Quicksilver i Main Theme, utwory instrumentalne, były wycieczkami w te same rejony „muzyki abstrakcyjnej”, które tak bardzo zafascynowały Phila Manzanerę na A Saucerful of Secrets. Green Is the Colour to delikatny, niemal sielski, akustyczny kawałek. Kosmiczne organy obecne w Cirrus Minor szufladkują go jako space rock. Śpiewana przez Gilmoura kompozycja Cymbaline jest natomiast prościutką piosenką popową. Najdalej od tradycyjnych form są The Nile Song i Ibiza Bar, gdzie Gilmour w końcu ma pole do popisu, a Mason tłucze w swój zestaw perkusyjny niczym jego idole, Ginger Baker i Keith Moon14.
Znajomi z Hipgnosis wybrali na okładkę jeden z kadrów filmu. Żadnych kosmicznych kolaży, jedynie główni bohaterowie podskakujący przed wiatrakiem na Ibizie. Ujęcie zostało nieco zmodyfikowane w ciemni, dzięki czemu uzyskano efekt rozmycia, podobny do tego, który pojawia się po zażyciu LSD.
Premiera More miała miejsce na Międzynarodowym Festiwalu Filmowym w Cannes w maju 1969 roku, jednak film przeszedł bez echa, między innymi z braku porządnej promocji na Wyspach, niezorganizowanej ze względu na sporą liczbę scen związanych z seksem i narkotykami. Niespodzianką było jednak to, że album, który miał być jedynie wypełnieniem luki pomiędzy płytami studyjnymi, trafił w czerwcu do pierwszej dziesiątki list przebojów. Mimo tego, jak wyjaśniał David Gilmour, „EMI chciała, żebyśmy dali już sobie spokój z tymi dziwactwami i wzięli się do prawdziwej roboty”.
Te „dziwactwa” stały się jednak nieodłącznym elementem nie tylko płyt, ale także koncertów Pink Floyd. Co zaskakujące, wcześniej muzycy wściekali się na Syda, gdy ten nie chciał wykonywać żadnej kompozycji dwa razy w ten sam sposób. Teraz natomiast sami eksperymentowali z czymś w rodzaju kontrolowanego chaosu, a także realizowali wizje Rogera, który chciał z koncertów Pink Floyd uczynić prawdziwe widowiska. „Chodziło o coś więcej, niż oglądanie zespołu stojącego przed ścianą sześciusetwatowych wzmacniaczy Marshalla – opowiadał po latach Richard Wright. – Chodziło o rozrywkę z prawdziwego zdarzenia”.
Dążenie Watersa do stworzenia prawdziwego spektaklu osiągnęło punkt kulminacyjny w czerwcu 1969 roku, podczas występu zatytułowanego The Final Lunacy, w londyńskiej Royal Albert Hall. Choć zespół grał jeszcze głównie w mniejszych salach, takich jak Fishmonger’s Arms w północnym Londynie, Royal Albert Hall zapewniała wystarczająco dużo przestrzeni, by wcielić w życie najodważniejsze jak dotąd pomysły. Od jakiegoś już czasu muzycy wykonywali fragmenty suity The Massed Gadgets of the Auximines – dzieła podzielonego na dwie sekcje: The Man i The Journey. Utwór ten nigdy nie został nagrany w całości, lecz wiele jego fragmentów opracowano na nowo na albumach More, Ummagumma i Relics.
Suita miała swoją premierę w Royal Festival Hall w kwietniu 1969 roku, a następnie w bardziej rozbudowanej formie pojawiła się w ramach The Final Lunacy. Zespół wykorzystał swoją „zabawkę”, Azimuth Coordinator, do ręcznego sterowania przepływem dźwięku w dwustusiedemdziesięciostopniowej kwadrofonii. Na scenie skonstruowano stół, przy którym zasiadła ekipa techniczna i racząc się herbatą, słuchała ustawionego na chybił trafił radia. Roger Waters wykorzystał ten pomysł na swoich późniejszych trasach solowych, grając w karty z niektórymi członkami zespołu podczas długich sekcji instrumentalnych.
Norman Smith, mimo krytycznego nastawienia do poprzedniej płyty, stanął na ruchomym podium w Albert Hall, by dyrygować śpiewakami z Ealing Central Amateur Choir oraz muzykami
Royal Philharmonic Orchestra podczas wykonania A Saucerful of Secrets. Richard Wright zagrał na znajdujących się na wyposażeniu sali potężnych organach („Mieliśmy z nimi mnóstwo problemów, gdyż między naciśnięciem klawiszy, a wydobyciem się dźwięku było spore opóźnienie” – wspominał Waters), jeden z technicznych wpadł na scenę w kostiumie goryla, użyto armat (Waters: „Tych samych, co w nagraniu uwertury Rok 1812 – to było zajebiste”), odpalono ładunki dymne. Wszystko to poskutkowało dożywotnim zakazem występów w tej sali, o czym zresztą z uśmiechem na ustach wspominał David Gilmour, grając tam w ramach swojej solowej trasy w 2006 roku.
Przyjaciel zespołu, gitarzysta Tim Renwick, był tego dnia wśród publiczności. „Trzeba pamiętać, że to wszystko było robione ze sporym poczuciem humoru. Oddawało klimat szkoły artystycznej, lecz z przymrużeniem oka. Już wtedy jednak Roger chciał, żeby zrobić coś więcej, niż tylko zwykły koncert rockowy. Marzyły mu się wielkie przedstawienia”.
„Przez pewien czas w latach sześćdziesiątych sława i bogactwo nie były dla ludzi aż tak istotne – wyjaśnia Duggie Fields. – Chodziło jedynie o kreatywność”. Okres ten był już dla Pink Floyd przeszłością. Być może „odjechane brzmienie”, jak określił ich muzykę jeden z recenzentów, było zbyt trudne, by wprowadzić grupę na listy przebojów zdominowane przez single, jednak wraz z pojawieniem się nowych potencjalnych nabywców płyt Pink Floyd zespół stał się dla EMI szansą na spore dochody.
„Pamiętam, że widziałem kiedyś, jak Mick Jagger i Keith Richards snuli jakieś plany i gadali o forsie – mówi Nigel Lesmoir-Gordon. – Mnie się to w latach sześćdziesiątych nie zdarzyło. Jenny spytała Rogera, czy chce być bogaty i sławny, a on odwrócił się i odrzekł: »Jasne, że tak!«”.
„Nie przypuszczałem, że kiedykolwiek będę w stanie coś stworzyć – mówił później Waters. – W szkole wciąż powtarzano mi,
że do niczego się nie nadaję. W zespole wziąłem tworzenie na siebie, bo nikt inny się do tego nie garnął. Wiem, że czasami przytłaczam ludzi, bo wciąż mam jakieś pomysły i plany. W pewien sposób pozostałym łatwiej było po prostu podążać za mną”.
Jednak bycie bogatym i sławnym przy jednoczesnym pozostawaniu w zgodzie z własnymi ideami nie było proste. Wydany w listopadzie 1969 roku podwójny album Ummagumma sprawiał wrażenie kolejnej płyty wydanej jakby w oczekiwaniu na coś innego. Na pierwszym krążku znalazły się utwory zarejestrowane na dwóch koncertach – w Manchester College of Commerce oraz w znajdującym się na przedmieściach Birmingham klubie Mothers, tamtejszym odpowiedniku londyńskiego Middle Earth. Drugi zawierał pięć solowych kompozycji: dwie Watersa i po jednej pozostałych członków zespołu. Koncertowe wykonania Astronomy Domine, dopracowanej wersji Careful With That Axe Eugene, Set the Controls for the Heart of the Sun oraz A Saucerful of Secrets stanowią doskonałą dokumentację twórczości Pink Floyd pod koniec lat sześćdziesiątych Byli już wtedy, jak stwierdził Nick Mason, „dobrze naoliwioną rockandrollową maszyną”. Słychać to doskonale.
Koncept kompozycji solowych sprawdził się jednak umiarkowanie. „Ktoś – pewnie Roger – zaproponował, żeby na drugą płytę każdy z nas dorzucił jakieś dziesięć minut solowej twórczości. Więc wszyscy próbowaliśmy coś, cokolwiek dołożyć” – stwierdził Gilmour.
Inżynier dźwięku Peter Mew wspomina proces podejmowania decyzji: „Pamiętam, że pierwszego dnia wszyscy zainstalowali się w studio, po czym Norman Smith zapytał: »Macie jakieś piosenki?«. Zaprzeczyli. Wtedy zdecydowano, że każdy z muzyków dostanie ćwierć płyty do swojej dyspozycji. Nie było jakichś wielkich dyskusji. Decyzja została podjęta pierwszego dnia”.
Richard Wright wybrał czteroczęściowy koncert fortepianowy, zatytułowany Sysyphus. Intensywne fortepianowe brzmienie nie pozostawia wątpliwości, że to Wright w dużej mierze odpowiada za gotyckie ciągoty Floydów. Jakiś czas później określił jednak ten utwór mianem „pretensjonalnego”. Tytuł został zaczerpnięty z greckiego mitu o Syzyfie, nieszczęśliwym człowieku, który został zesłany do Hadesu i skazany na wieczne wtaczanie pod górę ogromnego głazu, który za każdym razem staczał się na sam dół, gdy tylko udało się go wepchnąć na szczyt. Być może tytułowy Syzyf to odwołanie do samego kompozytora, często tłamszonego przez innych.
Nick Mason, zapytany o ryzyko związane ze wspólnym graniem z Sydem Barrettem, odparł: „Ciągłe wkurzanie publiczności raczej nie jest moim wymarzonym sposobem spędzania wieczorów”. Być może właśnie dlatego Mason doprawił swoje perkusyjne popisy w autorskiej kompozycji The Grand Vizier’s Garden Party kojącym brzmieniem fletu, na którym zagrała jego żona Lindy. Kompozycja Gilmoura The Narrow Way to trzyczęściowa, akustyczno-elektryczna, gitarowa podróż. Gilmour zagrał tu na wszystkich instrumentach, także na perkusji. Fragmenty utworu były już wcześniej wykonywane pod tytułem Baby Shuffle in D Major w prowadzonym przez Johna Peela programie Top Gear. Jednak Gilmour miał problemy z napisaniem słów. „Pamiętam, że dzwoniłem do Rogera i błagałem, żeby coś dla mnie napisał – przyznał. – Ale był nieugięty i tylko powtarzał: »Nie, zrób to sam«, po czym odkładał słuchawkę. Chciał mi pewnie w ten sposób pomóc odnaleźć własną muzyczną tożsamość. Wstyd mi, kiedy sobie o tym przypomnę”.
Waters nie miał tego typu problemów i napisał dwie kompozycje – Several Species of Small Fury Animals Gathered Together in a Cave and Grooving with a Pict oraz Grantchester Meadows. Drugi utwór był subtelną elegią opiewającą malowniczy krajobraz nad rzeką Cam. Był to też najbardziej przekonujący utwór na płycie. Natomiast pierwsza kompozycja zawierała bzdury wygadywane przez Watersa ze szkockim akcentem z różnymi efektami dźwiękowymi w tle. Brzmiało to tak, jakby aktorzy z komediowego słuchowiska BBC The Goon Show siali spustoszenie w studio przy Abbey Road.
Wszystkie te kompozycje miały jedną cechę wspólną – sekcję, która brzmiała, jakby kolejno każdy członek Pink Floyd zostawał w studio sam i mógł się wygłupiać do woli.
„Lepiej by to wyszło, gdybyśmy nagrali to wtedy osobno, a potem zebrali się razem w studio, przedyskutowali te kawałki i posłuchali opinii innych – przyznał później Waters w »Disc and Music Echo«. – Praca w całkowitym odosobnieniu nie jest chyba najlepszym pomysłem”.
„Myślę, że wyciągnęliśmy z tych wszystkich utworów ile tylko się dało –, uważa Peter Mew. – Jeśli zaczynasz nad czymś pracę, nie wiedząc tak naprawdę, co chcesz osiągnąć i wymyślasz wszystko w trakcie, to ciężko jest przewidzieć efekt. Grantchester Meadows jest chyba najbardziej melodyjny, lecz kończy się odgłosem zabijania muchy, więc nie należy go traktować zbyt poważnie. Myślę, że na tej płycie zespół eksplorował obszary ówczesnych możliwości technicznych. Jest tam mnóstwo fajnych efektów dźwiękowych – przyspieszenie taśmy, pogłos: ciekawe rzeczy, jeśli weźmie się pod uwagę ówczesną technikę”.
Ummagumma była nagrywana z doskoku, pomiędzy koncertami. Z perspektywy czasu przyznać trzeba, że to słychać. Mimo tego, dwa lata występów w każdym hipisowskim klubie w kraju popłaciły. Ummagumma zapewniła Floydom oraz Harvest – oddziałowi EMI – piąte miejsce na liście najpopularniejszych albumów oraz najlepsze w dotychczasowej karierze zespołu recenzje. „Record Mirror” pisał: „To naprawdę świetny kawałek rocka progresywnego”.
Sporo dyskusji wywołał tytuł płyty. Pojawiały się głosy, że jest to słowo pochodzące ze slangu Cambridge. Emo twierdzi jednak: „To słowo, które wymyśliłem jako określenie bzykanka. Tak, jakbyś mówił: »Idę do domu na małe ummagumma«. Floydzi myśleli, że gdzieś to usłyszałem, ale sam je wymyśliłem”.
Zdjęcie na okładce zostało zrobione w domu rodziców Libby January – w tym samym miejscu, gdzie wspólny koncert kilka lat wcześniej dali Jokers Wild i Tea Set. Był to ostatni raz, gdy członkowie zespołu zdecydowali się pozować na okładce. Bosonogi Gilmour siedzi na pierwszym planie, a na lewo od niego znajduje się lustro, przedstawiające ciągnące się w nieskończoność obrazki podobne do głównego zdjęcia. Szefowie ekipy technicznej, Alan Styles i Pete Watts, pojawiają się na tylnej stronie okładki, wśród rozstawionego sprzętu. Zgodnie z sugestią Nicka Masona ustawiono go tak, że całość kształtem przypomina wojskowy lotniskowiec – niczym zestaw zabawek dla grzecznych chłopców.
Największe zaskoczenie czekało wewnątrz wkładki. Podczas gdy każdy z członków zespołu był przedstawiony na osobnym zdjęciu, Roger dzielił swoje ze świeżo poślubioną Judy, spoglądając na nią czule. Judy trzyma w dłoni kieliszek białego wina.
Choć w późniejszych latach członkowie Pink Floyd pozostawali wierni części swoich wcześniejszych dzieł, o płycie Ummagumma nie wypowiadali się zbyt pochlebnie.
„Według mnie A Saucerful of Secrets wyznaczyła nam pewną drogę, lecz celowo zignorowaliśmy znaki ostrzegawcze i skręciliśmy w kierunku Ummagumma – przyznał Mason. – To wydawnictwo udowodniło, że znacznie lepiej szło nam, gdy pracowaliśmy jako zespół, niż kiedy próbowaliśmy robić coś w pojedynkę”.
„Świetnie nam się improwizowało, ale jakoś nie potrafiliśmy przenieść tego na taśmę”, zauważył Gilmour.
Zespół improwizował więc dalej, choć już nie w Pye czy przy Abbey Road, a w odległym Rzymie. Włoski reżyser Michelangelo Antonioni ujrzał Pink Floyd po raz pierwszy na imprezie z okazji rozpoczęcia działalności „International Times” w Roundhouse w 1966 roku. Pod koniec roku 1969 zaczął rozmowy z zespołem na temat skomponowania muzyki do jego nowego filmu, Zabriskie Point. Film odzwierciedlał polityczne nastroje tamtych czasów. Przedstawiał losy studenta – uczestnika zamieszek – który kradnie awionetkę, leci nią do Doliny Śmierci w Kalifornii i uprawia seks z, jakże by inaczej, hipiską spotkaną po drodze. Zostaje zabity przez policję, ona z kolei wysadza w powietrze dom, prawdopodobnie w ramach protestu przeciw burżujskim wartościom „porządnej” Ameryki. Zapowiadało się nieźle...
Antonioni opłacił muzykom pobyt w luksusowym hotelu Massimo D’Azeglio w Rzymie, żeby byli cały czas w pobliżu. „To było istne piekło”, twierdził Waters. Prace w pobliskim studio zaczynały się wieczorem, po tym jak zespół napełnił żołądki darmowym jedzeniem i winem. Antonioni był na miejscu, lecz zazwyczaj po kilku godzinach zasypiał w którymś ze studyjnych pomieszczeń. Następnego dnia Roger przedstawiał reżyserowi skończone nagrania. „Zawsze wszystko było źle, cały czas – opisywał sytuację Waters. – Zawsze coś nie pasowało. Zmienialiśmy to coś, ale i tak nie był zadowolony”.
Film okazał się klapą, a na wydanej rok później ścieżce dźwiękowej znalazły się zaledwie trzy utwory Pink Floyd: Heart Beat, Pig Meat – w którym wykorzystano bicie serca (motyw powtórzony później na Dark Side of the Moon) – countryrockowy numer Crumbling Land oraz nowa wersja Careful With That Axe Eugene, zatytułowana Come in Number 51, Your Time is Up. Na resztę płyty składały się utwory takich wykonawców jak The Grateful Dead oraz The Kaleidoscope. Wśród odrzuconych przez Antonioniego utworów była zapadająca w pamięć fortepianowa kompozycja Wrighta zatytułowana Violent Sequence, która miała towarzyszyć materiałowi filmowemu z prawdziwych studenckich zamieszek. Pojawiła się ona w końcu jako Us and Them na płycie Dark Side of the Moon. Jak przyznał ze smutkiem Nick Mason, „przyjęliśmy zasadę, że nigdy nie będziemy wyrzucać niewykorzystanych pomysłów”.
1 Ang. Waking the grapevine – cytat z utworu Set the Controls for the Heart of the Sun – przyp. red.
2 Bullitt – kryminał Petera Yatesa, w którym Steve McQuinn gra nieustraszonego policjanta. Z Bullitt pochodzi legendarna scena pościgu samochodowego, jako pierwsza tego typu w historii kina. Trudno jednak stwierdzić, na ile prawdziwa jest informacja o zmianie nazwy, powieważ Jokers Wild przebywali w Hiszpanii w 1966 roku, zaś wspomniany film powstał dopiero dwa lata później – przyp. red.
3 Have You Got It Yet – w wolnym tłumaczeniu: „Załapałeś?” – przyp. tłum.
4 Maurits Cornelis Escher – holenderski grafik i malarz. Wiele jego prac opiera się na iluzjach optycznych, przedstawia formy przestrzenne w sposób sprzeczny z doświadczeniem wzrokowym – przyp. red.
5 Ang. A Saucerful of Secrets – spodek tajemnic – przyp. tłum.
6 Ang. And what exactly is a dream… / And what exactly is a joke – przyp. red.
7 „Najnudniejsza piosenka, jaką w życiu słyszałem, z wyjątkiem dwóch” – przyp. tłum.
8 Granny Takes a Trip w londyńskiej Chelsea, założony między innymi przez projektanta Nigela Waymoutha, był nazywany pierwszym psychodelicznym butikiem w Londynie lat sześćdziesiątych – przyp. red.
9 Określenie odnoszące się do pojęcia „skala diatoniczna” oznaczającego skalę muzyczną złożoną z pięciu całych tonów i dwóch półtonów w obrębie oktawy – przyp. red.
10 Seria książek o Bigglesie była wydawana w latach 1932–1968. Opowiada o przygodach dzielnego, młodego pilota. Jej autor, William Earl Johns, sam służył jako pilot podczas I wojny światowej – przyp. red.
11 Musique concrète – tak zwana muzyka konkretna; kierunek w muzyce współczesnej, w ramach którego oprócz tradycyjnych elementów, takich jak instrumenty czy śpiew, wykorzystuje się także, po odpowiednim zmiksowaniu, realne dźwięki: ruchu ulicznego, rozmów, odgłosy przyrody i tym podobne – przyp. red.
12 Radiophonic Workshop – jednostka BBC zajmująca się tworzeniem dźwięków dla radia – przyp. tłum.
13 Consciousness Incorporated – gra słów, którą można przetłumaczyć jako „Zawiera Świadomość” lub „Świadomość spółka z o.o.” – przyp. tłum.
14 Ginger Baker i Keith Moon – dwaj słynni myzycy brytyjscy. Pierwszy związany był z Erikiem Claptonem, drugi był członkiem grupy The Who – przyp. red.
ROZDZIAŁ PIĄTY
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„Zawsze myślałem o powrocie do miejsca, gdzie można popijać herbatę, siedząc na dywanie”.
Syd Barrett
Syd pomalował parkiet na pomarańczowo i purpurowo. Nie myślał trzeźwo i zaczął pracę od strony drzwi, przez co, niemal dosłownie, trafił w ślepy zaułek – utknął w narożniku, jedynym niepomalowanym miejscu. Nie chciało mu się też posprzątać podłogi przed rozpoczęciem prac, zamalował więc zużyte bilety autobusowe, zapałki i pety. Ale nie przejął się tym szczególnie. Syd czekał, aż jego przyjaciel Mick Rock sfotografuje go na potrzeby okładki jego pierwszej solowej płyty. Dwa tygodnie wcześniej obaj przeżyli wspólny odlot na kwasie. Rysowali, słuchali muzyki i, jak wspomina Rock, śmiali się niemal przez cały czas.
Syd z pewnością się starał. Poza tym małym remontem wyniósł też ze swojego pokoju w Wetherby Mansions wszystkie meble. Ubrał się w żółtą koszulę i spodnie w kropki ze sklepu Hung On You2, które następnie zamienił na inne, aksamitne, kupione w Granny Takes a Trip. Do tego, by uzyskać nieco włóczęgowski styl, dodał płaszcz z lat czterdziestych należący do jego współlokatora, Duggiego Fieldsa. Na podłodze za sobą postawił wazon z kwiatami. Wreszcie poprosił swoją nową współlokatorkę, sypiającą z nim czasem Iggy, by nałożyła mu cień na powieki oraz by pozowała nago na drugim planie.
Płyta The Madcap Laughs została wydana w styczniu 1970 roku. Okładka przedstawiała Barretta w jego mieszkaniu. Zawartość zaś była, jak napisał „Melody Maker”, „odzwierciedleniem zamętu i szaleństwa, jakie panują w głowie Barretta”.
Dla tych, którzy byli przyzwyczajeni do kosmicznych rockowych klimatów z The Piper at the Gates of Dawn, przesłuchanie The Madcap Laughs stało się zaskakująco przyziemnym doświadczeniem: na płycie dominował zmęczony chwilami głos Syda, jego, często chaotyczne, brzdąkanie na gitarze oraz ginące w tle bas i perkusja. Wyraźnie było słychać, że pozostali muzycy starali się ogarnąć sytuację. Barrett brzmiał znajomo i lekko dziwacznie w Terrapin’. Dark Globe ukazuje jednak portret człowieka po przejściach. W połowie She Took a Long Cold Look słychać, jak Syd przewraca strony swojego śpiewnika, zaś wykonanie If It’s In You zostaje przerwane i nagrane ponownie.
Dziś trudno oprzeć się wrażeniu, że to wszystko ledwo trzyma się kupy. Producent części płyty, Malcolm Jones, wzdrygnął się, gdy przesłuchał gotowy krążek. Chodziło zwłaszcza o wspomniane błędy. „Uważałem, że umieszczanie ich w finalnej wersji było nieuprzejme i niepotrzebne”. Waters i Gilmour z początku bronili swojej decyzji, by zawrzeć na płycie absolutnie wszystko. „Chcieliśmy, żeby w tym była jakaś szczerość – wyjaśniał gitarzysta. – Chcieliśmy pokazać, co się tam działo”. Zapewne planowali też zaszokować samego Syda oraz jego publiczność po doświadczeniach związanych z morderczymi sesjami nagraniowymi. Jak mówił później Gilmour: „Byliśmy bardzo sfrustrowani. Myśleliśmy: Koleś, to twoja zasrana kariera. Może byś tak ruszył palcem i coś zrobił”.
W czasie gdy płyta trafiła do sklepów, życie Syda w Wetherby Mansions było niekiedy równie szalone, jak jego muzyka. Nagie pośladki tajemniczej Iggy otrzymały życie wieczne dzięki okładce albumu, jednak nawet dziś nikt nie jest w stanie wyjaśnić, kim ona była i skąd się wzięła. Powalająca, ciemnowłosa modelka, znana jako „Eskimoska Iggy”, znalazła się na zdjęciach w jednym z wydań „New Musical Express” z 1966 roku, gdzie wraz z grupą podobnych sobie osób demonstruje popularny wtedy taniec określany jako bend3. Zanim, jak twierdzi Duggie Fields, pojawiła się bez grosza w drzwiach Wetherby Mansions, szukając dachu nad głową, była znajomą Anthony’ego Sterna.
Anthony Stern wciąż posiada kopię filmu, na którym Iggy tańczy na londyńskim Russell Square i „ma na sobie ciuchy, które równie dobrze mogłyby być uszyte wczoraj”. DJ Jeff Dexter pamięta, że zanim zbratała się z Barrettem, była stałą bywalczynią w klubie Orchid Ballroom w Purley – jednej z dzielnic południowego Londynu. Prawdziwe imię oraz obecne miejsce zamieszkania nieuchwytnej Iggy pozostają tajemnicą.
„Nie mam pojęcia, kim była Iggy ani jak miała naprawdę na imię – twierdzi Duggie. – Nie była dziewczyną Syda. Sypiali ze sobą od czasu do czasu. Była jednak niesamowicie piękną dziewczyną. Pewnego dnia widziałem, jak w biały dzień wysiadła z autobusu numer 31, mając na sobie złotą lamę i sukienkę rodem z lat czterdziestych. Suknia ta miała długi tren, który podwijał się, gdy schodziła po schodach, i można było zobaczyć, że nie ma pod spodem bielizny... Jakiś czas po tym, jak Syd opuścił mieszkanie, widziałem ją ponownie. Wyglądała niczym arystokratka. Słyszałem, że dołączyła do jednej z modnych w tamtych czasach sekt”.
Jakiś czas po wprowadzeniu się do Wetherby Mansions, po zakończeniu romansu z modelką z Quorum, Gilly Staples, Syd związał się z kolejną aspirującą modelką, Galą Pinion. Gala przeniosła się do Londynu wraz z Aubreyem „Po” Powellem i dostała pracę w Chelsea Drugstore. Sprawę nieco komplikował fakt, że była jedną z najbliższych przyjaciółek Lindsay Corner. Wprowadziła się do mieszkania, gdy wyniósł się z niego pierwszy współlokator Duggiego i Syda.
„Znałem Galę, odkąd skończyła czternaście lat – mówi Po. – Ona i Lindsay były przyjaciółkami, więc to wszystko mocno mnie zdziwiło. Podejrzewam, że przez tę ich zażyłość atmosfera stała się nieco nerwowa. Gala chyba chciała zaopiekować się Sydem. Myślała, że może mu pomóc, ale on potrzebował profesjonalnej pomocy”.
Podobnie jak David Gale, Emo i wiele innych osób, Duggie był świadkiem gwałtownych zmian nastroju u Syda. „Istny melodramat – wspomina. – Pamiętam sytuację, gdy stosował przemoc wobec Gilly, to samo spotykało Galę. Wybuchały prawdziwe awantury i bójki. Oczywiście potem Syd zmieniał się w okamgnieniu i był niezwykle czarujący”.
W ciągu kolejnych kilku miesięcy stan Syda ponownie się pogorszył. Starając się go unikać, Fields siedział w swoim pokoju i malował. Z sypialni Syda zaczął dochodzić fetor, gdyż odmawiał otwarcia okien czy nawet rozsunięcia zasłon. Pozwolił też parce dziwaków, Grecie i Rusty’emu, by wprowadzili się do wspólnego salonu, po tym jak jakiś czas spali za jego zgodą w przedpokoju.
Sue Kingsford zaglądała do mieszkania dość często. „Syd stawał się coraz dziwniejszy – opowiada. – Potrafił milczeć przez wiele godzin. W lipcu 1969 roku wspólnie oglądaliśmy lądowanie na Księżycu. Wszyscy uważaliśmy, że to była ściema Amerykanów. Syd, oczywiście, nie odezwał się ani słowem”.
Sue była jedną z osób, od których Syd wyciągał narkotyki.
„W Cambridge znalazłam kogoś, kto wypisywał mi co miesiąc receptę na sześćdziesiąt tabletek Mandraxu – przyznaje. – Syd natarczywie wyciągał je ode mnie. Mówiłam: »OK, dam ci jedną«, a on na to: »Daj spokój, wiem, że masz tego więcej«. Brał bez opamiętania. Nie jedną, a sześć. Wyglądało to tak, jakby chciał wyjść poza własne ciało”.
Mandrax – handlowa nazwa Metakwalonu – był przepisywany jako środek ułatwiający zasypianie i stał się ulubionym lekiem londyńskich hipisów. Po przetrwaniu pierwszych trzydziestu minut senności – zazwyczaj za pomocą wielu kubków herbaty lub kawy – wpadało się w błogi trans.
„Mandrax był wszędzie – przyznaje Fields. – Wszyscy brali. Współlokator Dave’a Gilmoura z Richmond Mansions wypadł przez balkon, będąc pod jego wpływem. Jakimś cudem, nic mu się nie stało”.
Emo wyjaśnia: „Pod balkonem był pas miękkiej trawy”.
Jenny Fabian, która również odwiedziła Syda, była zszokowana. Wspomina, że ledwo ją rozpoznał. Wzięła z nim Mandrax. „Wchodziło się do tego dziwnego, rozmazanego świata, w którym wszystko było niezwykle wygodne – opowiada. – To było cudowne miejsce i nie dziwię się, że Syd chciał tam nieustannie przebywać, biorąc pod uwagę, że wcześniej zniszczył swoje szare komórki kwasem”. Jednak, podobnie jak Duggie, często była też świadkiem całkowitej przytomności Syda. Muzykowi zdarzały się powroty do normalności pośród tego narkotykowego chaosu. „Od czasu do czasu rzucał jakąś niezwykle celną uwagę, która sprawiała, że zastanawialiśmy się, czy nie jest normalniejszy od nas”.
„Znałem ludzi, którzy brali znacznie więcej narkotyków niż Syd i byli w o wiele gorszym stanie – twierdzi Fields. – Poza tym w naszych kręgach szaleństwo było czymś w pełni akceptowalnym. Problemy psychiczne były otoczone jakąś aurą tajemniczości, podobnie jak same narkotyki. Według mnie tak właśnie było z Sydem. Myślę, że on po prostu popadł w depresję. Ciągle powtarzał: »Muszę założyć nowy zespół...«, ale nie miał do tego siły. Nie goniły go żadne terminy, więc często całymi dniami wylegiwał się w łóżku myśląc, że może robić wszystko, na co tylko ma ochotę. Lecz kiedy w końcu do czegoś się zabierał, czuł, że ogranicza to jego wolność”.
Syd zaczął nawet ponownie malować, a przynajmniej mówić o malowaniu. „Niczego nigdy nie ukończył”, stwierdza Duggie. Podczas tych spokojniejszych dni Syd zdawał sobie sprawę ze swego nieciekawego położenia. „Nigdy nie rozmawiałem z nim o byciu gwiazdą pop, gdy był gwiazdą pop – mówi Fields. – Później gadaliśmy o tym raz. Powiedział wtedy: »Jestem upadłą gwiazdą«. Potem popatrzył się na mnie i dodał: »A ty? Masz dwadzieścia trzy lata i nawet nie jesteś sławny. A o mnie już zdążyli zapomnieć«”.
Biorąc pod uwagę stan Syda, decyzja EMI, by ponownie zaciągnąć go do studio, była niezwykle odważna. Jednak The Madcap Laughs sprzedała się w ciągu zaledwie dwóch miesięcy w liczbie pięciu tysięcy egzemplarzy. W lutym 1970 roku Syd, z pomocą Davida Gilmoura w roli producenta i grającego na perkusji Jerry’ego Shirleya, rozpoczął pracę nad drugim albumem. Była równie wyczerpująca i chaotyczna jak poprzednio. Gilmour próbował najpierw nagrać pozostałych muzyków, a następnie przekonać Syda, by śpiewał do zarejestrowanego już podkładu. Gdy to zawiodło, zaczął najpierw nagrywać Barretta, a potem dogrywać do jego ścieżek pozostałe partie. Nie było mowy, by Syd mógł nagrywać równocześnie z innymi muzykami.
Nagranie albumu Barrett zajęło pięć miesięcy. Niektóre z kompozycji, takie jak Baby Lemonade, Dominoes i Gigolo Aunt, ujawniały pewne ślady dawnego geniuszu Syda. Inne, na przykład Rats i Wolfpack, odzwierciedlały jego obecny stan psychiczny. Richard Wright starał się pomóc Gilmourowi. Dodał na płycie partie klawiszy. Tak wspomina tamten okres: „Chcieliśmy po prostu pomóc mu w jakikolwiek
sposób. Uzyskanie najlepszego brzmienia gitary zupełnie nie zaprzątało naszych głów. Nie było takiej możliwości”.
Duggie Fields czasem wpadał do studio z ciekawości. „Syd był zagubiony, musieli mu mówić, co ma robić – opowiada. – Był zupełnie nieobecny. Nie mieliśmy jednak pewności, czy nie udaje, bo czasami zdarzało mu się manipulować innymi”.
„Rzadko zwracał uwagę na to, co mówiliśmy, lub powtarzał tę samą partię w podobny sposób – przyznaje Gilmour. – Nie dawał znać, czy to wszystko zmierza w dobrym, czy złym kierunku”. Pewnej nocy Davis zaproponował Sydowi, że odwiezie go do domu. Barrett przez całą drogę milczał. Wysadzony pod drzwiami wejściowymi okazał malutką iskierkę wdzięczności. „Odwrócił się do mnie i bardzo cicho powiedział: »Dziękuję«. To było jedyne tego typu zdarzenie”.
Słowa Duggiego Fieldsa o tym, że Barrett chwilami był w pełni świadomy, potwierdza jego występ u Johna Peela w nadawanym przez BBC programie Top Gear. W audycji nagranej na początku sesji do nowej płyty Barrett jest w wyjątkowo dobrej formie. Chwilowy powrót do koncertowania tamtego lata podczas Festiwalu Muzyki i Mody w Kensington Olympia, był dla niego stresującym doświadczeniem. „Nie pamiętam, czemu się na to zdecydowaliśmy”, przyznał Gilmour, który grał tego dnia na basie. Skład uzupełniał Jerry Shirley, który zasiadł przy bębnach. Podczas sześciodniowej imprezy promowanej przez Bryana Morrisona wystąpili także fani Syda z Tyrannosaurus Rex oraz jego idol, Bo Diddley. Syd poradził sobie całkiem nieźle, lecz gdy tylko wybrzmiała ostatnia nuta, natychmiast zniknął ze sceny. Jego występ składał się z czterech utworów.
Niestety po każdym przebłysku normalności w zachowaniu Barretta następował okres totalnego niepozbierania. Pewnego wieczora pojawił się w nowym domu Wrighta w Bayswater, myśląc, że wciąż jest członkiem Pink Floyd i że mają tego wieczora zagrać koncert. Innego popołudnia, gdy wpadł na Rogera Watersa w domu handlowym Harrods, upuścił swoją torbę i wybiegł ze sklepu w panice. Waters podniósł zgubę i odkrył, że była wypchana słodyczami. Pewnego razu Syd wymienił swojego czerwonego austina mini na pontiaka parisienne w wersji kabriolet z lat pięćdziesiątych, którego Mickey Finn, perkusista Tyrannosaurus Rex, wygrał na loterii. Samochód stał nieużywany przed Wetherby Mansions, zbierając mandaty za parkowanie, aż któregoś dnia Barrett oddał go jakiemuś przechodniowi za paczkę papierosów. Może i dobrze się zresztą stało.
„Kiedy tracił kontakt z rzeczywistością, przebywanie z nim w samochodzie nie było bezpieczne – wspomina Emo. – Nagle tracił koncentrację, zatrzymywał się i wysiadał. Któregoś dnia po prostu stanął na środku drogi i zaczął zajmować się swoimi sznurówkami. Zdarzało się też, że wysiadał i najzwyczajniej w świecie znikał, zostawiając pasażera narażonego na gniew pozostałych kierowców. Tak jakby zapominał, że prowadzi auto”.
Załamany zachowaniem Syda Duggie wyprowadził się na jakiś czas do swojego kumpla, lecz wrócił, gdy okazało się, że nowy współlokator zachowuje się jeszcze dziwniej. W ciągu kilku miesięcy Syd ponownie wyjechał do Cambridge. Gala również wróciła w tym czasie do domu rodziców w Ely. Na Duggiego spadło pozbycie się wszystkich groupies i ćpunów waletujących w mieszkaniu.
Barrett znów zamieszkał przy Hills Road 183. Jego matka wciąż wynajmowała wolne pokoje, więc Syd porzucił pomysł ponownego zajęcia pomieszczenia służącego niegdyś za miejsce prób i palarnię – nie chciał przebywać zbyt blisko obcych ludzi. Zamieszkał więc w piwnicy. Mała kryjówka w kształcie litery L, dostępna jedynie przez właz w korytarzu i posiadająca malutkie okienko wychodzące na ogródek, posiadała akurat takie wymiary, by pomieścić materac, kolekcję płyt i książki.
„Jakiś czas później zadzwoniła Gala – śmieje się Duggie. – Ona i Syd zaręczyli się, a Syd miał zostać lekarzem”. Nic z tego jednak nie wyszło. Gala znalazła pracę jako pomoc domowa u perkusisty Jerry’ego Shirleya. Zazdrosny Syd oskarżył ją o romans i zaręczyny odwołano. Wcześniej jednak para zdążyła otrzymać od różnych znajomych sporo prezentów zaręczynowych. Pewnego dnia załamany Syd zaprowadził Galę do piwnicy, gdzie wcześniej rozłożył wszystkie prezenty. „Gala wspominała, że to było niczym scena z książki Wielkie nadzieje4 – relacjonuje Sue Kingsford. – Zupełnie jak u pani Havisham. Była przerażona”.
Libby Gausden, wtedy już żona i matka, odwiedziła Syda i Galę w klitce w piwnicy. Jej matka pozostawała w bliskim kontakcie z Win, a Syd chciał poznać dziecko Libby. „Syd nie wiedział, co się dzieje. Zupełnie – wspomina ze smutkiem Libby. – Myślał nawet, że dziecko jest jego. Był wtedy z tą piękną dziewczyną, Galą, i pamiętam wyraz jej twarzy, jakby chciała powiedzieć: »O, Boże...«”.
Niedługo później Gala także odeszła.
Waters i Gilmour, gdy akurat nie niańczyli dawnego frontmana, poświęcali się własnym obowiązkom. Sprzedaż płyty Ummagumma utwierdziła szefostwo EMI w przekonaniu, że istniał rynek dla, jak to określał sam zespół, „tego typu dziwactw”. W międzyczasie Morrison Agency załatwiała Floydom kolejne koncerty, głównie w Niemczech, Francji, Holandii i Belgii. Podczas tras często bywali w amsterdamskim klubie Paradiso – pomalowanym w klimatach psychodelicznych teatrze, którego wystrój wzorowano na modnym klubie Fillmore West z San Francisco.
„Ludzie tam szybko łapali to, co robiliśmy – mówił Nick Mason. – Byli dla nas bardzo gościnni”.
W ojczyźnie wciąż zapraszano ich do licznych uniwersyteckich jadłodajni, sali balowych i hipisowskich klubów. We wrześniu 1969 roku zagrali u boku Free, The Nice i Roya Harpera w ramach odbywającego się w Warwickshire Rugby Rag’s Blues Festival. Imprezę zorganizował dawny kierownik tras The Rolling Stones, Sam Jonas Cutler, który rok wcześniej zapoznał Nicka Masona ze swoim przyjacielem, muzykiem, poetą i kompozytorem Ronem Geesinem.
Urodzony w szkockim Ayrshire Geesin, który grał na skrzypcach i bandżo, rozpoczął muzyczną karierę w 1961 roku jako członek grupy jazzowej The Downtown Syncopators. Mieszkając w Notting Hill, nagrywał sesje dla Johna Peela i w 1967 roku wystąpił obok Pink Floyd na The 14-Hour Technicolor Dream. W tym czasie miał już na koncie solową płytę, A Raise of Eyebrows. „Mimo to, nie znałem muzyki Pink Floyd zbyt dobrze – mówi. – To, natomiast, co znałem, określałem jako »gwiezdne błądzenie«”.
W 1969 roku Ron i jego żona Frankie zaprzyjaźnili się z Nickiem i Lindy Masonami. W tym czasie Geesin z doskoku nagrywał muzykę na potrzeby reklam telewizyjnych i filmów dokumentalnych. W październiku Mason przedstawił Geesina Rogerowi Watersowi. Umówili się na partyjkę golfa, podczas której Waters wykazywał ogromną wolę współzawodnictwa, choć, jak twierdził później Geesin: „Byłem wtedy nieco lepszy od niego”. Od tamtej pory Ron wszedł do kręgu przyjaciół Pink Floyd; sporo czasu spędzał z Rickiem i Juliette. „Rick interesował się jazzem nowoczesnym, ja natomiast tym starszym – wspomina Ron. – Spędziliśmy wiele wieczorów z nim i Juliette, jadaliśmy obiady, słuchaliśmy muzyki. Lecz kiedy przychodziło do palenia, odpuszczaliśmy. Zawsze byłem zwolennikiem małego piwka”.
Waters i Geesin po raz pierwszy nawiązali współpracę pod koniec roku, podczas prac nad ścieżką dźwiękową do filmu dokumentalnego The Body. Film na motywach książki Anthony’ego Smitha o tym samym tytule był wspaniałą lekcją biologii. W role narratorów wcielili się aktorzy Frank Finlay i Vanessa Redgrave. John Peel zarekomendował Geesina producentowi filmu, Tony’emu Garrettowi. Geesin zdawał sobie sprawę, że Garrett oczekuje zarówno konkretnych
piosenek, jak i tła muzycznego, o pomoc poprosił więc Watersa. „Nick Mason był przemiłym gościem i dobrym przyjacielem – opowiadał Ron. – Ale nie miał w sobie tej iskry, by zrobić coś zwariowanego i przekuć to na sztukę. Było jasne, że to Roger jest główną siłą twórczą w Pink Floyd”. Artyści pracowali nad muzyką osobno. Geesin w swojej „izolatce” w Notting Hill, Waters zaś w domu w Islington, a następnie w londyńskich Island Studios.
Oparte na dźwięku wiolonczeli, skrzypiec i fortepianu kompozycje Geesina dzieliły miejsce z czterema utworami śpiewanymi przez Watersa i kilkoma wspólnymi eksperymentami dźwiękowymi. Jak to Floydzi mieli w zwyczaju, część pomysłów ze ścieżki do The Body została później wykorzystana na płytach Pink Floyd, w tym gościnny występ wokalistki i powtarzające się słowa „oddychaj, wdychaj powietrze…” – oba powróciły na Dark Side of the Moon. Co nieuniknione, w studio pojawiła się też w pewnym momencie reszta Pink Floyd, która wystąpiła, choć nieoficjalnie, w utworze Give Birth to a Smile.
Nie był więc wielką niespodzianką fakt, że Waters zaprosił Geesina do współpracy przy kolejnej płycie studyjnej. Zespół wciąż nosił się z zamiarem stworzenia kolejnej długiej kompozycji, podzielonej na kilka części, tak jak w przypadku nagranej rok wcześniej The Massed Gadgets of the Auximines. Na początku roku 1970 zaczęli wykonywać kawałek zatytułowany wstępnie The Amazing Pudding, autorstwa Gilmoura. Napisał on sekwencję akordów, która przypominała mu motyw przewodni z westernu Siedmiu wspaniałych z 1960 roku. Jego autorem był Elmer Bernstein.
Obecność chóru i orkiestry podczas koncertu The Final Lunacy podsunęła Watersowi pomysł wykorzystania tego samego patentu na płycie Pink Floyd. W tych czasach wielu artystów zapraszało do współpracy poważnych muzyków klasycznych, a występy zespołów rockowych z udziałem orkiestry stały się niezwykle modne. Na tego typu przedsięwzięcie zdecydowali się między innymi The Nice, The Moody Blues i Deep Purple (czyli inne zespoły ze stajni Harvest, z którymi wiązano nadzieje) – jednak z różnym skutkiem. Przyszła więc pora na Pink Floyd.
Filmowe intro Gilmoura było teraz wstępem do ponad dwudziestu minut muzyki. „To brzmiało jak kawałek z jakiegoś strasznego westernu – powiedział Waters w wywiadzie w 1976 roku. – Niemal jak pastisz. Dlatego uznaliśmy, że dobrym pomysłem będzie dodać do tego nieco dęciaków, smyczków i wokali”. Waters zwrócił się o pomoc do Geesina jeszcze zanim zespół wyruszył na kolejne amerykańskie tournée.
„Wyjechali do Stanów i zostawili mnie z robotą – mówi Ron. – Wręczyli mi taśmę ze szkieletem utworu, a ja dopisałem partie chóru i instrumentów dętych, siedząc w studio jedynie w majtkach. Lato roku 1970 było niesamowicie upalne. Miałem tylko zmontowany naprędce wczesny miks tego, co udało się im już złożyć. Problem polegał na tym, że ścieżki czasami miały różne tempo i nie zawsze do siebie pasowały”. Waters i Mason, którzy nigdy nie należeli do muzycznych wirtuozów, nagrali swoje partie w jednym podejściu ze względu na nowe regulacje EMI, ograniczające ilość udostępnianej zespołom taśmy, co naturalnie uniemożliwiało rejestrowanie zbyt wielu podejść. Ponieważ utwór miał ponad dwadzieścia minut, tempo nie zawsze było równe. Jak zauważył Mason, „użycie w tym nagraniu metronomu znacznie ułatwiłoby wszystkim życie”.
Poza Watersem, reszta zespołu przed wylotem do Stanów przekazała Geesinowi swoje pomysły jedynie w ogólnym zarysie. „O ile pamiętam, Rick wpadł kiedyś rano do mojego studio i obgadaliśmy kilka fragmentów, ale to wszystko. Wciąż mam jakieś strzępy notatek z tamtych spotkań, choć absolutnie żadnych z rozmowy z Rickiem. Mam też jeszcze kartkę z sugestią Dave’a odnośnie jakiegoś motywu muzycznego, zaś na drugiej jej stronie znajduje się rozpisany motyw, który wymyśliłem ja”.
Po powrocie ze Stanów zespołowi przedstawiono gotowy projekt i zarezerwowano czas w Abbey Road Studios. Tym razem Norman Smith był jedynie producentem wykonawczym. „To taki uprzejmy sposób powiedzenia, że w zasadzie nic nie zrobił”, tłumaczył Gilmour. „Powiedziałem im, że już czas, by sami produkowali swoje płyty i żeby zadzwonili do mnie tylko, jeśli będą jakieś problemy – upiera się Smith. – Zadzwonili tylko raz, więc jasne było, że świetnie sobie radzą”. Zadaniem Normana było jednak znalezienie muzyków klasycznych. Istniał jednak problem. Mason poinformował Geesina, że w zapisie nutowym były pewne braki, co uniemożliwiało grę wynajętym muzykom.
„Nie byłem dyrygentem – przyznaje Ron. – Popełniłem błąd, pokładając zbyt wiele zaufania w inteligencję muzyków sekcji dętej. Przy tworzeniu reklam telewizyjnych pracowałem z najlepszymi muzykami z New Philharmonic Orchestra, którzy często sami sugerowali jakieś zmiany w zapisie nutowym. Najemnicy z EMI byli dobrymi muzykami sesyjnymi, ale gdy zapytałeś ich o cokolwiek, odpowiadali tylko: »Ty nam powiedz«, »A czego oczekujesz?«, »Nie rozumiem!«. Jeden z nich był wybitnie pyskaty. Strasznie się wkurzałem. Pomyślałem sobie: Do ciężkiej cholery, ja tu tyram przy tym wszystkim, więc wymagam, żeby to było zrobione jak trzeba. W końcu, gdy chciałem mu przyłożyć, wywalili mnie stamtąd”.
Geesina zastąpił John Alldis, niezwykle doświadczony dyrygent i absolwent King’s College w Cambridge, którego chór wspomagał już Floydów swoimi eterycznymi partiami wokalnymi przy okazji ich poprzedniego rozbudowanego dzieła.
„Nie miałem nic przeciwko – mówi Ron. – Choć myślałem o bardziej perkusyjnym i mocniejszym brzmieniu. Bardzo interesowałem się czarnym jazzem, wykonawcami takimi jak Charles Mingus czy Duke Ellington i moje aranże to odzwierciedlały. Ale John Alldis nie miał bladego pojęcia o jazzie, więc nagranym pod jego okiem partiom nieco brakuje mocy”.
Biorąc pod uwagę błędy w partyturze i zarozumialstwo muzyków sesyjnych, sześcioczęściowy utwór tytułowy z płyty Atom Heart Mother trzyma się kupy bardziej, niż można by się spodziewać. Uwertura Father’s Shout, zgodnie ze słowami Watersa, przywołuje co prawda obrazy palących cygara włóczęgów, w czym dobitnie pomagają odgłosy końskiego rżenia, lecz całość raczej wlecze się, niż galopuje. Druga sekcja, Breasty Milk, jest już lepsza. Chór uzupełnia w niej partie organów Wrighta i senne solo gitarowe Gilmoura. Jedynie zresztą gitara Gilmoura sprawia, że zawartość części nazwanej Funky Dung5 rozmija się z tytułem. Pojedyncze dźwięki i leniwe riffy brzmią niemal jak test przed nagraniem znajdującego się na Dark Side of the Moon instrumentalnego utworu Any Colour You Like. Następnie dołącza chór z nastrojowymi gregoriańskimi zaśpiewami. Mind Your Throats Please6, ostrzega schylony nad konsoletą w Abbey Road i dzierżący w palcach papierosa Waters, z kosmykiem włosów przysłaniającym twarz. Bawi się upiornymi dźwiękami. Niektóre z nich jeszcze wykorzysta, jak choćby odgłos wypadku samochodowego, użyty ponownie na Dark Side of the Moon. Ostatnia część, Remergence, łączy w sobie elementy wszystkich poprzednich fragmentów, niczym koda w muzyce klasycznej, zaś zakończeniu utworu towarzyszą szalona linia basu i smyków oraz ciężkie bębny Nicka Masona.
Dociekliwy przedstawiciel wytwórni, gdy węszył w studio, padł ofiarą poczucia humoru Watersa. Basista wraz z Geesinem schowali pod biurkiem podpięty do studyjnego systemu nagłaśniającego gramofon i puścili na nim starą, przeskakującą płytę, wmawiając gościowi, że to ich nowe dzieło. Opinie na temat prawdziwych efektów sesji nagraniowych były podzielone.
„Nie brzmiało to tak, jak sobie wyobrażałem, ale ogólnie nie było źle – mówi Geesin. – Chciałem, żeby to było nieco mocniejsze, ale z drugiej strony Floydzi zawsze potrzebowali w swojej muzyce tego pastelowego rozmycia, nawet w mocniejszych utworach”.
Już w połowie lat siedemdziesiątych Waters i Gilmour wyrażali publicznie swoje rozczarowanie tą płytą, a w latach dziewięćdziesiątych Gilmour określił ją mianem „najsłabszej pozycji w dorobku grupy”. Jednak, jak sugeruje Geesin, „przyczyną tego mógł być fakt, że Dave miał z nią najmniej wspólnego”.
Niezmiennie nazywana przez leniwych muzycznych krytyków najgorszym przykładem rocka progresywnego Atom Heart Mother jest mniej pretensjonalna, niż sugerowałaby jej reputacja. W przeciwieństwie do innych pionierów progrocka z Harvest – zespołów The Moody Blues i Barclay James Harvest, które swoje brzmienie niezmiennie opierały na rocku symfonicznym – Pink Floyd zaliczyli jedynie krótki flirt z tym gatunkiem. „Dość znaczący jest fakt, że zabrałem cały zespół, oprócz Rogera, do Covent Garden na wykonanie opery Parsifal Wagnera – mówi Ron. – Wszyscy zasnęli”.
Druga połowa albumu nie jest już tak wymagająca dla słuchacza, choć, jak twierdzi Geesin, „składała się jedynie ze skleconych fragmentów pomysłów”. Kompozycja Rogera Watersa If jest jakby dalszym ciągiem kawałka Grantchester Meadows z płyty Ummagumma. Jego wokale brzmią niezwykle tajemniczo („są nadęte i niezwykle angielskie”, jak sam to później określił), gdy przy delikatnym podkładzie muzycznym starannie akcentuje każdą wyśpiewywaną sylabę. Tekst nie był już tak sielankowy, dotyka bowiem zbyt dobrze znanego zespołowi tematu szaleństwa. Zostanie on później rozwinięty w Dark Side of the Moon i The Wall. Słowa, w których autor opłakuje utraconą przyjaźń i odnosi się do „dystansu pomiędzy przyjaciółmi” zostały przez niektórych odczytane jako odniesienie do znajomości z Sydem Barrettem. Syd znalazł się niespodziewanie w studio podczas sesji nagraniowych w towarzystwie dawnego kumpla z Cambridge, Geoffa Mottlowa, lecz, według Rona Geesina, „zniknął tak szybko, jak się pojawił”.
Roger Waters zapytany w czasie wywiadu w 2004 roku o wydaną niedługo wcześniej i poświęconą historii zespołu książkę Nicka Masona, stwierdził, że jest zaskoczony, że „nie ma w niej więcej seksu”. Jak zatem odczytać słowa utworu Richarda Wrighta Summer of ‘68, opowiadającego o drugiej trasie po Stanach i o duchowej pustce po spotkaniu z jedną z groupies? Historia prawdziwa czy zmyślona? „Latem sześćdziesiątego ósmego roku wszędzie było pełno groupies – mówił wiele lat później Wright. – Pojawiały się i zajmowały się tobą niczym osobiste służące: zmywały, spały z tobą i zostawiały z rzeżączką”. Piosenka ta była niezwykle potrzebną wycieczką w świat emocji po wcześniejszych czterech latach międzyplanetarnych klimatów i psychodelicznych wygłupów.
Napisany przez Gilmoura utwór Fat Old Sun jest równie przyziemny. Zdradza też wpływy nowego wówczas popularnego zespołu z zachodniego wybrzeża Stanów, Crosby, Stills and Nash, nawet jeśli niewątpliwie angielski klimat oraz „dobiegający z oddali dźwięk dzwonów” i „świeżo skoszona trawa” w tekście przywołują raczej malownicze, letnie wieczory nad Mill Pond w Cambridge, a nie klimat hipisowskiego rancza w Laurel Canyon w Los Angeles.
Jedynie wieńczący płytę utwór Alan’s Psychedelic Breakfast, podpisany jako wspólne dzieło grupy (w rzeczywistości jest to kompozycja Nicka Masona), nawiązuje do starej floydowskiej tradycji wplatania w kompozycje wszelkiego rodzaju efektów dźwiękowych. Szkielet piosenki składa się z delikatnych partii fortepianu i improwizacji gitarowych, które są tłem dla wywołujących u słuchacza natychmiastowe łaknienie odgłosów przyrządzania śniadania. Alaa Styles, główny techniczny, szykuje posiłek składający się z płatków, tostów, jajek, bekonu i kawy. Efekt wzmacniają odgłosy chrupania, żucia, skwierczenia i przełykania (taśmy nagrywane podczas tych sesji zazwyczaj rozpoczynały się od komend typu „smażenie jajek podejście pierwsze”, poprzedzających donośne westchnienia). Słyszymy też co jakiś czas wschodnioangielski akcent Stylesa przetworzony w formie stereo („Lubię marmoladę…”), utwór wieńczą zaś hipnotyczne odgłosy kapiącego kranu nagrane w kuchni Nicka Masona. Niewinny żarcik w tym trwającym ponad trzynaście minut utworze okazuje się jednak dość czerstwy. Gilmour nazywał później Alan’s Psychedelic Breakfast „skleconym naprędce, najbardziej niedbałym utworem Pink Floyd”. Mimo to kompozycja była grana na żywo i przysporzyła Stylesowi popularności.
Alan Styles był Kantabryjczykiem, pływającym niegdyś w ramach pracy po rzece Cam łodzią płaskodenną. Jego długie włosy, wąsy i modne wówczas ciasne dżinsy ukrywały fakt, że był sporo starszy od członków Pink Floyd. Alan należał do Marynarki Handlowej i został trenerem przygotowania fizycznego, kiedy odbywał służbę w Niemczech. Był też doświadczonym muzykiem; grał na saksofonie w pochodzącym z Cambridge zespole Phuzz, do którego należał również przyszły saksofonista Pink Floyd, Dick Parry.
„Alan był postacią z prawdziwego zdarzenia – wspominał Nick Mason w 1973 roku. – Ale stał się tak wielką gwiazdą, że baliśmy się prosić go o tak przyziemne rzeczy, jak przeniesienie sprzętu. W końcu musieliśmy go zwolnić”.
Podczas amerykańskiej trasy Pink Floyd Styles postanowił pozostać w Stanach. Zerwał z przemysłem muzycznym i wybudował sobie dom na łodzi, obecnie przycumowanej w San Francisco. Wciąż mieszka w Kalifornii.
Nowy utwór grany był na koncertach już w czerwcu, cztery miesiące przed wydaniem płyty. Wciąż nosił tytuł The Amazing Pudding, między innymi podczas odbywającego się w Shepton Mallet Bath Festival of Blues and Progressive Music. Była to trzydniowa balanga, w ramach której wystąpili także Led Zeppelin i Fairport Convention. Imprezę rozłożyły wielogodzinne korki i zbyt mała ilość jedzenia. Fakt, że część fanów wytrzymała pod sceną aż do trzeciej w nocy, gdy zespół w końcu rozpoczął swój opóźniony o pięć godzin występ, jest świadectwem niezwykłej wytrwałości miłośników rocka z lat siedemdziesiątych. Jeszcze bardziej niezwykłe jest to, że Chór Johna Alldisa oraz Philip Jones Brass Ensamble wytrwały tak długo, by dołączyć do zespołu na zakończenie występu.
Wśród publiczności był Jeff Griffin, producent z BBC. Gdy Blackhill organizowało w lipcu drugi darmowy festiwal w Hyde Parku, wizerunek Pink Floyd widniał na plakatach reklamujących imprezę obok Kevina Ayersa i Edgar Broughton Band. Steve O’Rourke przystał na propozycję Griffina, by zespół zagrał w studio BBC kilka dni przed festiwalem. Była to idealna okazja do próby generalnej przed koncertem w Hyde Parku. „Gdy Steve powiedział mi, że będą potrzebowali dwunastoosobowej sekcji dętej i dwudziestoosobowego chóru, prawie zemdlałem – opowiada Griffin. – Po pierwsze, chodziło o koszta, po drugie zaś o możliwości techniczne nagrywania tak licznej grupy osób w miejscu takim jak Paris Theatre”. Mimo to Jeff znalazł fundusze i John Peel mógł zapowiedzieć występ grupy.
„Pozostała jeszcze sprawa tytułu kompozycji – mówi Griffin. – John wyszedł na chwilę, by kupić wieczorną gazetę, i ktoś, chyba Roger, czytał mu przez ramię. Peely pytał: »No dobra, to jaki jest tytuł? Na pewno znajdzie się coś w gazecie«. A w »Evening Standard« był akurat artykuł o kobiecie, której został wszczepiony rozrusznik serca zasilany baterią jądrową. Roger na to: »To jest to! Atom Heart Mother«. Tytuł ten nie miał absolutnie nic wspólnego z zawartością muzyczną. Kiedy pytaliśmy, skąd taki wybór, muzycy odpowiedzieli: »A dlaczego nie?«”.
W Hyde Parku i Paris Theatre zespół otwierał swoje występy ponaddziesięciominutowym utworem Embryo, który nigdy nie został oficjalnie wydany. W całym Hyde Parku rozbrzmiewały dziecięcy chichot i rozmowy, powodujące konsternację wśród publiczności, która dopiero po jakimś czasie zorientowała się, że odgłosy te pochodzą z klawiszy Richarda Wrighta. Wieńczące koncert dwudziestotrzyminutowe wykonanie Atom Heart Mother, w którym udział wzięła sekcja dęta i chór, zostawiło trwały ślad we wspomnieniach Rona Geesina. „Aż się popłakałem – mówi. – Brzmienie instrumentów dętych było absolutnie okropne”. Później odkryto – choć nie wiadomo, czy miało to jakiekolwiek znaczenie – że jeden z grających na tubie został niemiło zaskoczony obecnością sporej ilości piwa wewnątrz instrumentu.
W roku 1969 Floydzi dwukrotnie odwiedzili Amerykę, napotykając na swojej drodze podobne problemy, jak podczas poprzednich wizyt. W Nowym Orleanie skradziono wynajętą ciężarówkę, w której znajdował się cały sprzęt. Steve O’Rourke musiał dać w łapę miejscowym policjantom, by instrumenty wróciły do muzyków. Za olbrzymie pieniądze zatrudniono różne chóry i orkiestry na kolejne odcinki tras po zachodnim i wschodnim wybrzeżu, chcąc jak najwierniej odtworzyć Atom Heart Mother podczas występów na żywo. Nie wszyscy byli pod wrażeniem. John Mendelsohn z „LA Times” po występie w Santa Monica Civic Center nie pozostawił suchej nitki: „Koniec końców, człowiek zastanawia się, po co te cztery osoby z Pink Floyd w ogóle fatygują się na scenę, skoro komputery byłyby pewnie w stanie zrobić nie gorsze show, robiąc użytek z tych wszystkich gadżetów, które zespół ma w swoim arsenale”.
Kompozytor Leonard Bernstein przyszedł na koncert nowojorski i, jak ujawnił David Gilmour, był śmiertelnie znudzony najnowszym utworem Floydów. Jednak kompozycja ta miała swoich fanów wśród znanych osobistości. Reżyser Stanley Kubrick skontaktował się z zespołem w sprawie użycia Atom Heart Mother w powstającej wówczas Mechanicznej pomarańczy. Mimo że pomysł ten odpowiadał artystycznym aspiracjom Pink Floyd, Roger zawetował go, gdy okazało się, że Kubrick chciał mieć pełną swobodę w dzieleniu utworu na małe, pasujące do konkretnych momentów filmu fragmenty.
Wątpliwości, jakie niektórzy, w tym także członkowie zespołu, mieli w związku z nową płytą, która światło dzienne ujrzała w październiku 1970 roku, nie miały wpływu na jej odbiór. Magazyn „Sounds” zachwycał się „bogatą, delikatną atmosferą”, a „Beat Instrumental” obwieścił, że „jest to fantastyczny album, który otwiera przed Floydami nowe obszary”. Lecz „Rolling Stone”, od zawsze niezbyt przychylny zespołowi, narzekał zwłaszcza na drugą część albumu, nazywając ją „absolutnie najgorszym przykładem angielskiego folku”. Jednak Atom Heart Mother przebiła płytę Ummagumma, stając się pierwszym numerem jeden Pink Floyd na brytyjskiej liście sprzedaży. W Stanach dotarła do przyzwoitego, pięćdziesiątego piątego miejsca.
Z trzema albumami, które dotarły do najlepszej dziesiątki na listach sprzedaży, sytuacja finansowa zespołu była teraz znacznie lepsza niż przed laty. „Żyjemy z tantiem – powiedział jednemu z dziennikarzy Nick Mason. – Przez wiele lat spłacaliśmy olbrzymie długi. Teraz z tantiem pokrywamy bieżące wydatki. Zespół wciąż nie generuje wielkich zysków, ale przynajmniej nie musimy już spłacać długów”.
Według Gilmoura była to najwyższa pora na poprawę sytuacji finansowej. „Dziewięć miesięcy po moim przyjściu do zespołu stać nas było na branie po trzydzieści funtów tygodniowo – wspomina. – Po Another Heart Mother pierwszy raz zarabialiśmy więcej niż nasi techniczni. Pieniądze tworzą straszną presję. Nawet jeśli je masz, to tak naprawdę nie wiesz, czy rzeczywiście powinieneś je mieć. Może to tworzyć dylematy moralne”.
Nie tylko muzyka, ale też oprawa graficzna płyty była szeroko komentowana przez krytyków i fanów. Ekipa Hipgnosis postanowiła wybrać na okładkę najgłupszy i możliwie najmniej związany z zawartością albumu motyw. Miało to być coś tak odległego od psychodelii, jak tylko się dało: wybór padł więc na… krowę. Lulubelle III, bo tak nazywała się „modelka”, została sfotografowana na polu w Hertfordshire. Jak mówił później Storm Thorgerson, „była idealna, gdyż była taka... krowia”. Duet z Hipgnosis przedstawił swoją propozycję Rogerowi Watersowi, który, jak wspomina Aubrey „Po” Powell, „wybuchnął śmiechem i natychmiast się zgodził”. Grupa nalegała, by na zdjęciu nie zamieszczać nazwy zespołu ani tytułu płyty.
„Żałuję, że nie nagrałem mojej rozmowy z dyrektorem EMI – wspomina Storm. – Mało nie dostał apopleksji, gdy zobaczył tę okładkę”.
Być może wytwórnia była niechętnie nastawiona do tego pomysłu, jednak w dniu premiery płyty – ku uciesze fotoreporterów – sprowadziła na reprezentacyjną ulicę Londynu, The Mall, stado krów.
Atom Heart Mother to jedyny owoc współpracy Rona Geesina z Pink Floyd. Geesin jest wymieniony jako współautor kompozycji tytułowej, lecz, ku zaskoczeniu niektórych, nie całego albumu. „Nie rozmawialiśmy wtedy na ten temat – mówi. – Później uznałem pominięcie mnie jako współautora całej płyty za typowy przykład działania Wielkiej Maszyny Do Mielenia mielącej mały kawałek mięsa”.
Jako jedna z niewielu osób, które miały okazję współpracować z zespołem, Geesin szybko dostrzegł presję ciążącą na czterech większych kawałkach mięsa oraz pierwsze oznaki przepychanek między nimi. „Gdy z nimi pracowałem, cały czas naciskało na nich EMI i Steve O’Rourke. Steve był bardzo stanowczy. Znałem go już wcześniej, bo w agencji, w której pracował, zajmował się wieloma zespołami jazzowymi. Mam wrażenie, że czuli, że się wypalają, dlatego też Roger chciał pracować z kimś z zewnątrz”.
„Nick i Rick byli luzakami – kontynuuje. – Rick na nic nigdy nie nalegał i było widać, że kiedyś może to przysporzyć mu problemów. Dave był cichym gościem. Chyba nie do końca mi ufał, bo znał mnie najsłabiej. Najbliższy był mi Roger, którego bardzo lubiłem, choć potrafił być czasem nieprzyjemny dla otoczenia. Ale w większym lub mniejszym stopniu większość wartościowych artystów po prostu tak ma. To jest ta niechęć, która jest potrzebna, by wskrzesić iskrę kreatywności. To konieczne, lecz zawsze ktoś na tym cierpi: żony, kochanki, dzieci lub współpracownicy. Byliśmy z Rogerem bliskimi przyjaciółmi do czasu, gdy zaczął kąsać wszystkich dookoła”.
W jednym z udzielonych wtedy wywiadów Waters był niezwykle szczery w temacie swojego groźnego wizerunku. „Boję się ludzi – przyznał. – Jeśli opuścisz gardę, ktoś to zaraz wykorzysta. Ja cały czas wykorzystuję tę opuszczoną gardę u innych i później tego żałuję”.
W tym czasie zespół przyzwyczajał się do tego, że, jak to ujął Nick Mason, „Roger potrafił być przerażający”. Zgodnie z radą Steve’a O’Rourke’a utrzymywali względną niezależność od swojej wytwórni, choć w efekcie dystans stał się większy, niż zakładano. W 1970 roku Malcolm Jones nie był już szefem Harvest, a jego następca, Dave Croker, wkrótce zdał sobie sprawę, że współpraca z Pink Floyd oznacza wykonywanie ich poleceń, zgodnych z przyjętą wcześniej strategią. „Steve i Floydzi planowali wszystko z dużym wyprzedzeniem – mówił Croker. – Gdy grupa kontaktowała się ze światem zewnętrznym, po jakichkolwiek konfliktach wewnątrz nie było już śladu. Kłótnie i dyskusje odbywali jedynie w swoim gronie”.
Nick Mason nie do końca się z tym zgadza. „Często zachowywaliśmy się wstrętnie”, napisał w swojej książce. Podczas obiadów z przedstawicielami wytwórni i organizatorami koncertów zespół rezerwował dla siebie miejsca na środku, „zsyłając na sam koniec stołu wszystkich obcych. Zespołowe obiady były momentami kulminacyjnymi wszelkich walk w grupie. Wtedy podejmowaliśmy decyzje i walczyliśmy o władzę”.
Wiele lat wcześniej Mason przyznał w prasie, że relacje między członkami grupy przypominały „życie w małej jednostce wojskowej lub szkole, gdzie granica między miłością, a nienawiścią jest niezwykle cienka”.
„Nigdy nie ma sytuacji dwóch na dwóch. Zawsze jest trzech na jednego – powiedział Steve’owi Peacockowi z »Sounds«. – To wręcz niesłychane. Zaczyna się od żartów, które przeradzają się w zaczepki i groźby. Czasami potrafimy być naprawdę wredni”.
Masona jednak przepychanki o władzę w Pink Floyd dotyczyły w stosunkowo niewielkim stopniu. Oprócz tego, że był w zespole najbliżej z Watersem, rzadko samodzielnie pisał utwory i z tego też powodu nie musiał walczyć z Rogerem i innymi, by jego kompozycje znalazły się na danej płycie. Waters większym problemem był dla Gilmoura i Wrighta. Wright, który kiedyś określany był przez menedżment Floydów jako drugi najlepszy, po Sydzie Barretcie, kompozytor, został teraz całkowicie przyćmiony przez niezwykle płodnego twórczo basistę. Problemem było też to, że obaj od początku, delikatnie mówiąc, nie pałali do siebie miłością. „Ścieraliśmy się z Rogerem jeszcze w czasach Regents Street Poly – mówi Wright. – Nawet wtedy nie moglibyśmy zostać przyjaciółmi. Roger starał się każdego rozzłościć i złamać, taki już jest”.
Gilmour zdawał się zachowywać dystans, lecz był też niezwykle uparty, co stało się najbardziej widoczne, gdy Waters próbował rozwiązać zespół w latach osiemdziesiątych. Jednak nawet w 1970 roku gitarzysta wciąż próbował pozbyć się etykietki „nowego” i rozwinąć się jako kompozytor. „Roger w dziedzinie obranego kierunku muzycznego nie robi więcej niż pozostali”, twierdził w wywiadzie udzielonym w ramach promocji płyty Atom Heart Mother. Lecz wiele lat później przyznał, że Waters „był głównym pomysłodawcą i siłą napędową, to on pchał wszystko naprzód”.
Dla Watersa problemem byli inni. „Odwieczna walka między muzykami i architektami – przyznał. – Nick i ja zostaliśmy relegowani do roli architektów, na których muzycy, Rick i Dave, spoglądali z góry”.
Ron Geesin ma wiele do powiedzenia na temat problemów dawnego przyjaciela. „Podczas naszej znajomości Roger marudził przez większość czasu. Często narzekał, że ten zespół nie jest w stanie wcielić w życie jego pomysłów. Mówiłem mu: »Odejdź!«, ale oczywiście był tam uwięziony. Wiedział, gdzie stoją konfitury. Dlatego rozstał się z Pink Floyd dopiero wtedy, kiedy mógł sobie na to pozwolić”.
W sierpniu, podczas nagrywania Atom Heart Mother, muzycy udali się na południe Francji, by zagrać na kilku festiwalach. Zatrzymali się w dużej wynajętej willi obok St Tropez, w towarzystwie Steve’a O’Rourke’a, Pete’a Wattsa, Alana Stylesa, a także wszystkich żon oraz dzieci. Jednak wspólne mieszkanie musiało doprowadzić do wrzenia.
„Żony wszystkich członków Pink Floyd miały silne osobowości – wspomina Peter Jenner. – Juliette Wright była twardą sztuką, bardzo rozsądną i mocno stąpającą po ziemi. Nick i Lindy Mason byli niezwykle bezpośrednimi ludźmi. Byli w sobie zakochani niemal od dzieciństwa. Podobnie jak Nick, Lindy była osobą muzykalną i pochodziła ze średniej klasy, z rodziny o nieskazitelnej opinii. Judy Trim była bardzo miła, ale była też zdeklarowaną trockistką. Zawsze twierdziłem, że kobiety Rogera miały na niego spory wpływ, a Judy pielęgnowała jego lewicowe skłonności i zaangażowanie. Znała go jeszcze z czasów przed Pink Floyd, miała też własne życie i karierę, zajmowała się garncarstwem, co miało tę korzyść, że nie musiała się babrać w jego problemach”.
Był jeszcze jeden aspekt jego związku z Judy, o którym Roger opowiadał w późniejszych wywiadach – nastawienie jego matki. „Uważała, że szybkie małżeństwo z miłą, grzeczną dziewczyną byłoby dla mnie fatalne – wyjawił w 1980 roku. – Pamiętam, jak namawiała mnie, bym poszukał sobie jakiejś wśród tych niegrzecznych”. Zamiast tego, Roger poślubił swoją miłość z czasów dzieciństwa.
To właśnie w St Tropez doszło do kłótni Masona i Watersa, po tym, jak Lindy i Judy wygłosiły tyradę skierowaną do basisty, który przyznał się do zdrady kilka lat wcześniej po koncercie w Teksasie. Waters rozzłościł się, gdy do dyskusji dołączył Mason – głównie dlatego, że perkusista miał na sumieniu dokładnie taki sam występek, do którego się jednak nie przyznał.
Poza zakontraktowanymi koncertami i – jak się okazało – nieudaną próbą wspólnego życia istniał jeszcze jeden powód wyjazdu do Francji. Kilka miesięcy wcześniej z Floydami skontaktował się choreograf Roland Petit, który zaproponował im napisanie utworu dla jego zespołu tanecznego, Ballet National de Marseille. Petit chciał wystawić przedstawienie oparte na powieści Marcela Prousta W poszukiwaniu straconego czasu. Lindy Mason była baletnicą, więc kwalifikacje Petita nie budziły wątpliwości. Pomysł natychmiast spotkał się z zainteresowaniem. „Francuzi podchodzą do sztuki bardziej emocjonalnie i intelektualnie”, ekscytował się wtedy w prasie Nick. Po pierwszym spotkaniu w Paryżu Roger zakupił wszystkie dwanaście tomów powieści Prousta7 i zaproponował, żeby zespół zaczął ją czytać. Zrezygnował po pierwszym tomie. David Gilmour poddał się podobno po osiemnastu stronach. Ostatecznie Floydzi wystąpili pięć razy w Marsylii w listopadzie 1972 roku oraz kilkakrotnie w Paryżu parę miesięcy później8.
Problemy, jakie objawiły się we Francji, nie dotyczyły tylko sfery prywatnej. Kilka z zakontraktowanych festiwali zostało odwołanych ze względu na konflikty z miejscowymi władzami dotyczące bezpieczeństwa. Inne przerwano po bitwach uczestników z policją. Kiedy organizatorzy odwołali planowany na koniec sierpnia festiwal we wschodnioniemieckim Heidelbergu, Pink Floyd wrócili do domu.
Gilmour wybrał dłuższą drogę, zahaczając o Festiwal na Wyspie Wight, gdzie Jimi Hendrix miał zagrać koncert, jak się później okazało, ostatni w Wielkiej Brytanii. Główny techniczny Floydów oraz inżynier dźwięku, Pete Watts, miał odpowiadać za nagłośnienie podczas koncertu. Jednak Watts był zbyt zdenerwowany i prawdopodobnie zbyt naćpany, by wykonywać swoją robotę, przejął ją więc Gilmour. Hendrix nie rozpoznał w nim młodego angielskiego gitarzysty, który dwa lata wcześniej oprowadzał go po Paryżu. Niecały miesiąc później Hendrix już nie żył.
Współpraca Pink Floyd z Rolandem Petitem to tylko jeden z wielu pozapłytowych projektów, jakich zespół podjął się w pierwszym roku nowej dekady. Sporo mówiło się o propozycji nagrania ścieżki dźwiękowej do nowego serialu rysunkowego Rollo (autorstwa Alana Aldridge’a, odpowiedzialnego za ilustracje do Yellow Submarine Beatlesów) jednak plany spaliły na panewce, gdy po wyprodukowaniu pilota zabrakło pieniędzy. Kolejny kontakt zespołu z przedstawicielem świata filmu okazał się znacznie bardziej satysfakcjonujący, niż wcześniejsza współpraca z Michelangelem Antonionim przy okazji prac nad Zabriskie Point.
Podczas występów w Australii w 1971 roku Floydzi poznali reżysera i zapalonego surfera George’a Greenougha. Jego film Crystal Voyager, opowiadający o narodowym hobby Australijczyków, wciąż nie miał odpowiedniego podkładu muzycznego. Wielki finał produkcji składał się ze scen nakręconych kamerą przymocowaną do ciała surfera. Jako podkład posłużyło nowe dwudziestotrzyminutowe dzieło Pink Floyd zatytułowane Echoes. Sceny z filmu były później wykorzystywane przez zespół podczas koncertów jako tło wizualne, ale sam utwór stał się prawdziwym kamieniem milowym w rozwoju muzycznym grupy.
„Wciąż czegoś szukaliśmy – mówił Gilmour. – W czasie nagrywania płyt Ummagumma i Atom Heart Mother odkrywaliśmy samych siebie. Echoes było tym momentem, kiedy odnaleźliśmy cel”.
Utwór ten nie powstał jednak w wyniku nagłego olśnienia. Zespołowi udało się poskładać w całość motywy, znajdujące się, według słów Gilmoura, w „bibliotece odpadów”. Sesje nagraniowe do nowej płyty, nazwanej później Meddle, rozpoczęły się w styczniu 1971 roku, w Studio 2 przy Abbey Road. Gdy Floydzi odkryli, że producent płyt Beatlesów George Martin zainstalował w swoim Air Studios sprzęt mogący nagrywać szesnaście ścieżek, natychmiast zabrali do niego swoje ośmiośladowe nagrania. Zaangażowano też operatora taśm Johna Leckie’ego, który pracował przy niektórych sesjach do drugiej solowej płyty Barretta. Wraz z Pete’em Brownem pełnił on rolę inżyniera dźwięku podczas sesji, nim zespół udał się do Morgan Studios w Hampstead, w celu wykonania końcowych miksów. Początkowo pomysły Floydów były dużo bardziej awangardowe, niż można sądzić, słuchając płyty.
„Spędzili mnóstwo czasu pracując nad płytą, która znana jest dzisiaj jako Household Objects”, wspomina Leckie. Nigdy jej nie wydali, ale podobno nagrali około dwudziestu minut muzyki, wykorzystując dźwięki uzyskiwane dzięki przedmiotom codziennego użytku: gumkom recepturkom, szklankom do wina, zapalniczkom. „Tworzyli akordy, stukając w butelki po piwie, darli gazety w celu uzyskania odpowiedniego rytmu i pryskali aerozolem, by osiągnąć brzmienie talerzy perkusyjnych. Głównym pomysłodawcą był Nick Mason, ale angażowała się cała czwórka. Problem polegał na tym, że zmierzało to donikąd”. Pomysł porzucono po zaledwie tygodniu i wrzucono do „biblioteki odpadów”, z której został wydobyty trzy lata później.
Praca nad Household Objects nie była w tym czasie jedyną rozrywką. Jeden z ówczesnych pomysłów polegał na tym, że każdy z czterech muzyków mógł zagrać, co tylko chciał, pod warunkiem, że wszyscy zagrają w tej samej tonacji. Efekty eksperymentu były nagrywane, a żaden z członków grupy nie mógł słyszeć tego, co nagrali inni. „To było straszne, po prostu okropne”, opowiada Gilmour. Przynajmniej jeden z techników pracujących w studio przy Abbey Road we wczesnych latach siedemdziesiątych wspomina, że sesje Pink Floyd „bywały bardzo rozwleczone w czasie. Zebranie się do zrobienia czegokolwiek zajmowało im wieczność”. Grupa, która otrzymała od EMI pełną swobodę, wykorzystywała cierpliwość i spore zasoby finansowe wytwórni oraz panujące w tamtym czasie przeświadczenie, że zespoły rockandrollowe należy traktować z równą powagą co kompozytorów muzyki klasycznej.
„Jesteśmy po prostu najbardziej leniwym zespołem na świecie – przyznał Gilmour. – Inni artyści przeraziliby się, gdyby wiedzieli, ile czasu marnujemy podczas sesji nagraniowych”.
Jednak mimo niemrawych początków, z chaosu zaczęła wyłaniać się spójna całość.
„Taśmy, które zabraliśmy do Air Studios, wypełnione były różnymi pomysłami: jakimiś zabawami gitarowymi, kilkoma motywami fortepianowymi, odrobiną efektów dźwiękowych – wspomina Leckie. – Wszystkie zatytułowane były Nothing. Nothing One, Nothing Two i tak dalej. Pierwszych kilka tygodni zabrało zebranie do kupy tych wszystkich fragmentów. Zespół dość często wyjeżdżał na koncerty, więc trzeba było opróżniać studio, jechać a po powrocie rozstawiać wszystko od nowa”.
Jedyną zaletą tych rwanych sesji była możliwość przetestowania nowych pomysłów podczas koncertów. Grano między innymi Echoes, wtedy wciąż zatytułowane jeszcze Return of the Son of Nothing.
„Gdy wrócili, mieli już gotowy zarys utworu, bo zdążyli pograć go trochę na żywo – wspomina Leckie. – Był to w zamyśle jeden wielki utwór, podzielony na sekcje. W taki też sposób był nagrywany”.
Kompozycja sklecona z różnych motywów o tytułach Nothing była pomysłem Richarda Wrighta. Grano pojedynczą nutę na fortepianie, a następnie puszczano ją przez wzmacniacz Lesliego, urządzenie zazwyczaj używane przy organach Hammonda, posiadające wirujące głośniki, które wzmacniały brzmienie. Nuta – przypominająca wywołujący ciarki dźwięk sonara – była wprowadzeniem do Echoes. Po niej wplatano kolejne fragmenty oznaczone jako Nothing – melancholijną zagrywkę gitarową, przeszywający pisk nieprawidłowo podłączonej gitary oraz nastrojowe zwieńczenie.
„Bawiliśmy się też dwoma magnetofonami – mówi John. – Ustawiało się dwa urządzenia na dwóch końcach pokoju. Puszczało się taśmę na pierwszym z nich i nagrywało to na drugim, a następnie puszczało się to i znów nagrywało na pierwszym, by odtworzyć na drugim. Powstawał efekt opóźnienia. Słychać to pod koniec Echoes, gdy wokale stają się głośniejsze”.
Echoes miało bardziej rozbudowaną strukturę i wyraźniejszą linię melodyczną niż którykolwiek z wcześniejszych długich utworów Pink Floyd. Nawet jeśli proces składania fragmentów kompozycji w całość był chwilami niezwykle pracochłonny, to efekt był warty włożonej pracy.
„Bywały okresy nudy i przedłużającej się ciszy – przyznaje Leckie. – To w końcu byli chłopcy z wyższych sfer Cambridge i mieli niewielką tolerancję dla głupich pomysłów. Wszystko musiało być zrobione idealnie. Byli bardzo krytycznie nastawieni do brzmienia, strojenia i tego, co każdy z nich grał. Wiecznie grzebali przy sprzęcie, starając się, by wszystko brzmiało lepiej. Roger i Dave byli, bez wątpienia,
liderami. To oni mówili ludziom w studio, czego oczekują. Rick Wright siedział gdzieś w kącie i czasem przez kilka dni nic nie mówił, ale jego partie fortepianowe były ozdobą każdej sesji”.
Podczas rozmów z prasą przed premierą Meddle Waters w niezwykle emocjonalny sposób krytykował ówczesną sytuację zespołu. „Większość rzeczy, które gramy, strasznie mnie nudzi”, przyznał. Przede wszystkim chciał pozbyć się z twórczości Floydów elementów znienawidzonego przez siebie space rocka. Podczas trasy po Ameryce, gdzie fani kojarzyli muzykę Floydów głównie z kosmicznymi obrazami, Waters zaciekle odrzucał prośby publiczności o zagranie Astronomy Domine czy nawet See Emily Play, rzucając gniewne: „Chyba żartujecie!”.
Watersowi podobały się surowość i ponura szczerość wydanego rok wcześniej albumu John Lennon/Plastic Ono Band, inspirowanego terapią pierwotnego krzyku, której poddał się Lennon, by zmierzyć się z problemami z czasów dzieciństwa. Jednym z elementów oczyszczenia stosowanych przez Floydów było pisanie przez Rogera tekstów, które były jakoś związane ze światem rzeczywistym, nawet jeśli zespół nie dorównywał w szorstkości przekazu grupie Plastic Ono Band i wciąż opierał swoją twórczość na, jak to określił Ron Geesin, „pastelowym rozmyciu”.
Podczas wywiadu z 2004 roku Waters wyznał, że inspiracją dla tekstu Echoes było poczucie wyobcowania, którego doświadczył podczas pierwszych lat życia w Londynie, oraz burzliwe rozstanie z Sydem. Waters i jego przyszła żona Judy Trim wprowadzili się do mieszkania przy Shepherds Bush w zachodnim Londynie. Z jednego z okien apartamentu rozciągał się widok na pełną zgiełku Goldhawk Road. Para obserwowała pochody ludzi, niczym mrówki zmierzających co rano do pracy i wracających wieczorem. Słowa o nieznajomych mijających się na ulicy były, jak wyjaśniał, „o nawiązywaniu kontaktu z innymi ludźmi. O potencjale dostrzegania w innych człowieczeństwa”. Co dziwne, mimo bariery, jaka wzrastała pomiędzy niektórymi z autorów i wykonawców tej muzyki, temat komunikacji i dochodzenia do porozumienia był w twórczości grupy wielokrotnie poruszany.
Echoes zajmowało drugą część płyty. Pierwsza składała się z pięciu nowych kompozycji. Co znaczące, aż dwie z nich – A Pillow of Winds i Fearless – podpisane były jako wspólne dzieła Watersa i Gilmoura. Była to ich pierwsza kolaboracja od czasu Point Me at the Sky – singla z 1968 roku, który nie poradził sobie na listach przebojów. Oba utwory cechowała rozbrajająca wręcz lekkość, bardzo odległa od nawiązującego do „okresu burzy i naporu” acid rocka sprzed trzech lat. A Pillow of Winds było uroczą akustyczną balladą (jej tytuł zaczerpnięto prawdopodobnie z gry planszowej mahjong, w którą nałogowo grali Floydzi), śpiewaną przez Gilmoura sennym głosem, co miało sugerować, że bohater pogrąża się w wywołanym narkotykami śnie.
Fearless (według Johna Leckie’ego najjaśniejszy punkt pierwszej strony płyty) również oparty był na gitarach akustycznych, lecz tekst Rogera o mierzeniu się z przeciwnościami losu sprawiał, że przekaz utworu był nieco mocniejszy. Pod koniec gitary schodzą na dalszy plan, ustępując miejsca chórowi fanów Liverpool FC, śpiewających refren pieśni You’ll Never Walk Alone. Był to rodzaj żartu, gdyż basista był w tamtym okresie zdeklarowanym fanem Arsenalu Londyn.
Napisany przez Watersa utwór San Tropez był małą wycieczką w obszary jazzowe. Wright gra w nim solo fortepianowe niczym muzyk przygrywający w klubie towarzyskim, a sam twórca piosenki wychwala uroki lenistwa i picia szampana w tytułowym francuskim kurorcie. San Tropez brzmiało niezwykle lekko, utwór Seamus cechowała z kolei pozytywna niekonsekwencja. Do powstania kompozycji przyczynili się po równo wszyscy czterej muzycy. Gilmour wyśpiewuje w nim utarte bluesowe frazy oraz gra na harmonijce przy akompaniamencie szczekania i wycia, zapewnionego przez owczarka collie o imieniu Seamus. Właścicielem psa był wokalista Humble Pie Steve Marriott, a Gilmour zajmował się zwierzakiem, gdy Marriott był w trasie. Jak przyznaje Leckie, „śmiesznie to brzmiało, gdy Dave grał na harmonijce, a pies nagle zaczynał wyć. Przyznam jednak, że nie spodziewałem się, że umieszczą to na ostatecznej wersji płyty”.
Większość Meddle przywoływała porównania nie z twórczością intelektualistów pokroju Yes czy King Crimson, a z grającymi łagodniejszą muzykę The Band czy Crosby, Stills, Nash and Young. Jedynie otwierająca płytę instrumentalna kompozycja One of These Days nawiązywała do dawnej twórczości Floydów. Utwór zawierający złowieszczą linię basu Watersa, efekty dźwiękowe niczym z programu Radiophonic Workshop0"> oraz wywarczany przez Nicka Masona tekst „pewnego dnia pokroję cię na malutkie kawałeczki”9 brzmiał jak podrasowana progresywna wersja motywu przewodniego z serialu Doctor Who połączona z kawałkiem Telstar zespołu The Tornados.
Jeśli przyjąć, jak twierdził niegdyś Roger Waters, że „płyta Atom Heart Mother była początkiem końca”, to Meddle była początkiem czegoś zupełnie nowego. W przeciwieństwie do Ummagumma i sporych fragmentów Atom Heart Mother nowy krążek brzmiał jak efekt wspólnej pracy całego zespołu, a nie czterech muzyków pracujących w odosobnieniu i starających się wyjść z cienia frontmana. Meddle było brzmieniem przyszłości Pink Floyd.
Z tą przyszłością związane było jednak pragnienie Rogera Watersa, by tworzyć wielkie spektakle. Co prawda dawniej koncertom zespołu towarzyszyły już armaty, płatki kwiatów i techniczni w strojach goryli, jednak występ w Crystal Palace Bowl z maja 1971 roku był największym do tamtej pory widowiskiem Pink Floyd. Podczas przerw w nagrywaniu Meddle zespół wyrwał widownię z narkotycznego odrętwienia swoim kwadrofonicznym systemem dźwiękowym, wybuchającymi ładunkami dymnymi oraz gigantyczną, nadmuchiwaną ośmiornicą, wychodzącą podczas zwieńczenia A Saucerful of Secrets ze znajdującego się przed sceną jeziora. Był to niewątpliwie spektakularny finał, nawet jeśli został nieco popsuty przez jednego z technicznych, który wskoczył do wody, by odplątać macki bestii.
Choć Waters narzekał, że „frakcja muzyczna”, w osobach Wrighta i Gilmoura, była przeciwna „jakimkolwiek elementom teatralnym”, to wszyscy czterej członkowie grupy zgodzili się, że wobec braku seksownego lidera, takiego jak Robert Plant czy Mick Jagger, trzeba było znaleźć inny sposób na przykucie uwagi publiczności. „W latach siedemdziesiątych ludzie przychodzili na koncert, by posłuchać muzyki i obejrzeć spektakl – mówł Richard Wright. – Nie przychodzili, by oglądać mnie, Dave’a czy Rogera skaczących dookoła. Nie byliśmy typowymi ludźmi ze świata rock and rolla, którzy koniecznie chcieli zaistnieć jako osobowości. Z radością pozostawaliśmy więc w cieniu”.
W tamtym okresie inny brytyjski zespół – Led Zeppelin – znany był z pozascenicznych ekscesów, astronomicznych rachunków hotelowych, potężnych problemów z narkotykami oraz pokazywania się w towarzystwie podstarzałych groupies. W otoczeniu Pink Floyd pojawiał się alkohol, muzykom nieobce były też narkotyki i podobnie jak inne brytyjskie zespoły Gilmour i reszta przyciągali uwagę groupies, choć Waters twierdził wtedy: „W przeciwieństwie do większości zespołów w czasie tras koncertowych nie dupy nam w głowie”.
Lecz, podobnie jak inne grupy, w trasie musieli się zmierzyć z wielogodzinnymi okresami nudy. Wśród ulubionych pokoncertowych zajęć znalazły się gra w tryk traka, Monopol czy też wspomniany mahjong. Zajęcia te podobały się zwłaszcza uwielbiającemu współzawodnictwo Rogerowi. Zdarzały się jednak również zachowania bardziej tradycyjne w rockandrollowym światku. Nick Mason – wspominając pewne zdarzenie, gdy Gilmour pożyczył od jednego z fanów motocykl i przejechał na nim przez restaurację w Phoenix, całkowicie zignorowany przez stołujących się w niej ludzi – powiedział: „To przypomniało nam, czemu zazwyczaj nie zdobywamy się na tego typu wyskoki”.
Grupowe mieszkanie, będące codziennością zaledwie trzy lata wcześniej, odeszło do lamusa. Każdy z muzyków miał teraz rodzinę i własne życie. W 1968 roku Roger i Judy wynieśli się z Shepherds Bush i kupili za osiem tysięcy funtów dom przy New North Road w Islington. Była to wówczas dość nudna i mało przyjazna ulica, ciągnąca się na południe od Essex Road aż do Hoxton. Trzeba przyznać, dość nietypowe miejsce zamieszkania dla młodej gwiazdy rocka. Nieco później po drugiej stronie ulicy zamieszkał David Gale, były współlokator Syda. Zakładał wtedy swój własny teatr.
W Watersie odezwała się smykałka do architektury, gdyż w nowym domu część prac renowacyjnych wykonał samodzielnie. Roger i Judy ustalili kolorystykę pomieszczeń, zdecydowali się też na piaskowane, drewniane parkiety i dość oszczędne umeblowanie. Na meblach zresztą do woli mogły wylegiwać się dwa należące do pary koty burmskie. Ogrodowa altanka została zaadaptowana na stanowisko pracy zarówno Rogera, jak i Judy. Jedna jej połowa służyła jako studio nagraniowe, druga zaś jako warsztat ceramiczny. Chcąc zachować niezależność, Judy wciąż uczyła na pełny etat w Dame Alice Owen School w Islington, a jej uczniowie byli zaskoczeni, gdy dowiadywali się, że jej mąż jest członkiem Pink Floyd. Waters początkowo woził się jaguarem E-type, jednak jego socjalistyczne poglądy w końcu wzięły górę i przesiadł się do austina mini.
Nick Mason nie miał podobnych wątpliwości. Lotus elan był tylko jednym z wielu sportowych aut zaparkowanych przed domem państwa Masonów przy St. Augustine’s Road w Camden. Rick i Julliette Wrightowie zamieszkali wraz z dwójką małych dzieci – córką Galą i synem Jamiem – zaledwie kilka kilometrów na zachód od Nicka i Rogera, w Leinster Gardens w dzielnicy Bayswater.
David Gilmour był w tym czasie jedynym kawalerem wśród Floydów. Od czasu dołączenia do grupy prowadził życie kawalera w mieszkaniu przy Richmond Mansions. Gdy zespół robił sobie krótką przerwę, Gilmour wyjeżdżał na wakacje do Maroka ze swoją dziewczyną i modelką Quorum Jenny Roth. Jednak z początkiem nowej dekady jego stan cywilny miał ulec zmianie. Pod koniec roku wyprowadził się z Richmond Mansions i kupił swoją pierwszą posiadłość – opuszczoną farmę, wraz ze stodołą i stajniami – w pobliżu Royden w hrabstwie Essex. Dom, który był pełen drewnianych rzeźb, nisko zawieszonych belek oraz posiadał szerokie schody, zapewnił nowemu właścicielowi przyjemną zmianę otoczenia. W jednym z udzielonych wtedy wywiadów wyznał: „W głębi duszy jestem chłopakiem ze wsi”.
Wyjeżdżając w trasę, krótko po kupnie domu, Gilmour zaangażował do opieki nad posiadłością Emo. Dom nie był co prawda wymarzonym miejscem do odchorowywania nocnych szaleństw, biorąc pod uwagę brak elektryczności i ogrzewania, poranne hałasy dobiegające z pobliskiej kurzej fermy oraz brak zasłon w wielkich oknach, wychodzących na odludne tereny wiejskie. Jednak, mimo chwilowej samotności Gilmoura, posiadłość wkrótce miała doświadczyć działania kobiecej ręki.
Podczas amerykańskiej trasy w 1970 roku gitarzysta poznał piękną blondynkę. Miało to miejsce podczas koncertu w Ann Arbor, w stanie Michigan. Virginia Hasenbein, zwana przez wszystkich Ginger, była dwudziestojednoletnią filadelfijską modelką, twarzą marki Leichner oraz częścią trupy jeżdżących na wrotkach tancerek. Od szesnastego roku życia była związana z tym samym mężczyzną (określała go mianem „wymuskanego przedsiębiorcy”). Gilmoura poznała po koncercie Pink Floyd, a kilka dni później wpadła na niego podczas przyjęcia. Tym razem, jak później twierdziła, Gilmour, by się przedstawić, zaangażował do pomocy Watersa, którego zadaniem było odwrócić uwagę jej chłopaka. Między obojgiem natychmiast zaiskrzyło, a Ginger kilka dni później poleciała do Nowego Jorku, by pobyć u boku gitarzysty nieco dłużej.
„Po każdym koncercie ustawiał przy wzmacniaczach małe krzesełko, na którym siadałam – mówiła gazecie »Mail on Sunday« w 2004 roku. – Gdy schodził ze sceny, całowaliśmy się. Nigdy nie przestawaliśmy”.
„Wyglądała jak anioł i David zakochał się od pierwszego wejrzenia – wspomina jedna z osób z otoczenia artysty. – Ginger jeździła wtedy na wrotkach w przedstawieniu i mówiono na nią »Cudo na kółkach«. Zdaje się, że miała też wystąpić w jakimś filmie. W ciągu zaledwie dwóch tygodni porzuciła wszystko – karierę, rodzinę, dom – i przyleciała do Anglii, żeby z nim być. Steve O’Rourke odwalił kawał roboty, żeby to wszystko zorganizować”.
Już w Anglii para wsiadła do Gilmourowego jaguara E-type i pojechała do Aten, a następnie popłynęła na Rodos, gdzie spędziła wakacje w zakupionej właśnie przez O’Rourke’a willi w mieście Lindos.
Po powrocie David i Ginger zajęli się renowacją posiadłości w Essex. W ciągu kilku lat gitarzysta miał tam już pokój muzyczny, domowe studio nagraniowe oraz własnoręcznie wykopany basen. Nabył też motocykl terenowy, na którym mógł przemieszczać się po swoich włościach. Stajnia stała się domem dla konia przygarniętego od emerytowanego piwowara, zaś stary wóz Floydów, packard straight eight, dokonywał swych dni w stodole. Jakiś czas później roztargniony Emo zostawił motocykl terenowy na deszczu, by następnie przyłapać konia na wcinaniu siodełka. Lecz, przynajmniej na razie, życie toczyło się spokojnie.
Co dziwne, Pink Floyd wydali w 1971 roku aż dwa albumy. W maju EMI, poprzez swoją niskobudżetową filię Starline/Music for Pleasure, wypuściła Relics – składankę jedenastu utworów opatrzoną podtytułem A Bizarre Collection of Antiques and Curios. Zawierała ona hity Arnold Layne i See Emily Play oraz kawałki, które hitami się nie stały, takie jak Careful With That Axe Eugene, Interstellar Overdrive oraz zapomniane strony B singli, jak uroczy Paintbox Richarda Wrighta, który później autor określił jako okropny. Na Relics znalazła się także jedna niewydana wcześniej kompozycja, Biding My Time – pozostałość po niedokończonej suicie The Man, The Journey, pochodzącej z 1969 roku, która zawierała solo Wrighta na puzonie. Był to jego mały ukłon w stronę jazzu tradycyjnego – we wczesnych latach sześćdziesiątych Rick był fanem tego gatunku.
align="justify">Na okładce znalazł się rysunek maszyny w stylu Heatha Robinsona10. Była to jednorazowa próba okładkowej twórczości Nicka Masona i jednocześnie dowód na to, że trzy lata w Regent Street Poly nie były całkowicie zmarnowane. Pomimo tego, że album Relics został wydany, by wypełnić zobowiązania kontraktowe, stał się prawdziwym skarbem dla młodszych fanów Pink Floyd, którzy chcieli zaznajomić się z twórczością grupy z lat sześćdziesiątych, a nie mogli pozwolić sobie na wydanie sporej sumy na wszystkie wczesne płyty. Być może wydanie Relics spowodowało lekki spadek sprzedaży kolejnej płyty. Mimo to wytwórnia i zespół zdecydowali się wypuścić Meddle zaledwie sześć miesięcy później, w listopadzie. Abstrakcyjne zdjęcie, zbliżenie fragmentu ludzkiego ucha pod wodą, dla Storma Thorgersona pozostaje najmniej lubianą okładką płyty Pink Floyd. Winę za to ponoszą częściowo sami muzycy, którzy wskazówki przekazywali telefonicznie, podczas trasy po Japonii. „Zespół zawsze powtarza, że w Atom Heart Mother najbardziej udała się okładka – mówi Thorgerson. – A ja uważam, że Meddle jest znacznie lepsza niż jej okładka”. Fotografia grupy, która znalazła się wewnątrz płyty, była ostatnim zdjęciem zespołu na jakiejkolwiek płycie Pink Floyd aż do wydania A Momentary Lapse of Reason. Zarost, fryzury z przedziałkiem i T-shirty sprawiły, że członkowie zespołu upodobnili się teraz do własnych fanów, co zresztą było im naturalnie bardzo na rękę.Pomimo ukończenia najlepszego dzieła Pink Floyd od czasów The Piper at the Gates of Dawn niespokojna natura muzyków gwarantowała, że szybko zaangażują się w inne projekty. Adrian Maben, młody francuski reżyser, skontaktował się kilka miesięcy wcześniej z Davidem Gilmourem i Steve’em O’Rourkiem, chcąc wykorzystać muzykę Pink Floyd w swoim filmie, jako tło do obrazów René Magritte’a, Jeana Tinguely’ego, Giorgia de Chirico i wielu innych malarzy. „Naiwnie wierzyłem, że można połączyć dobrą sztukę z muzyką Pink Floyd”, mówił Maben. Zespół grzecznie odmówił.
Tamtego lata, podczas wakacji we Włoszech, Maben udał się na wycieczkę do liczącego dwa tysiące lat amfiteatru w Pompejach, u podnóży Wezuwiusza. W trakcie zwiedzania zgubił paszport, udało mu się jednak przekonać strażników, by wpuścili go ponownie na teren amfiteatru, by mógł odnaleźć zgubę. Sam na opuszczonej arenie, przy zapadających ciemnościach, Maben zachwycił się tajemniczością tego miejsca oraz jego niezwykłą naturalną akustyką, która wzmacniała nawet odgłosy wydawane przez owady czy przelatujące nad ruinami nietoperze.
Zorganizował fundusze u niemieckiego producenta Reinera Moritza i ponownie spotkał się z zespołem, tym razem przedstawiając koncepcję filmu rockowego, który w zamyśle miał być „przeciwieństwem Woodstocku” – była to reakcja na film Michaela Wadleigha opiewający sławny festiwal, który odbył się trzy lata wcześniej. Podobny nastrój towarzyszył filmowi Help! Richarda Lestera, oraz Don’t Look Back D.A. Pennebakera, poświęcony Bobowi Dylanowi. Maben chciał natomiast, by zespół wystąpił w pustym amfiteatrze, jedynie przed ekipą filmową i kilkoma technicznymi.
„Filmy rockowe stały się bardzo przewidywalne: obowiązkowo musiała się w nich znaleźć olbrzymia publiczność, a zespół nieodmiennie przedstawiany był jako wielka gwiazda odnosząca spektakularne sukcesy – tłumaczył Maben. – Po co mielibyśmy robić taki sam film z Floydami?”.
Pomysł zaskoczył, muzycy zgodzili się więc pokryć połowę kosztów przedsięwzięcia, zostawili jednak kontrolę nad zarejestrowanym materiałem producentowi. Decyzji tej niezwykle później żałowali.
Na początku października zespół poleciał na nagrania do Pompejów. Towarzyszyła mu mocno okrojona ekipa techniczna z Pete’em Wattsem i Alanem Stylesem na czele. Czas naglił – na Wyspach były już zakontraktowane kolejne koncerty. Nick Mason narzekał, że „nie było wolnych wieczorów, kiedy można by skosztować miejscowej kuchni czy win”. Spędzili jednak pierwsze trzy dni bezczynnie, ponieważ wysiadła elektryczność. Gdy w końcu naprawiono awarię, okazało się, że moc nie jest wystarczająca, by obsłużyć zarówno zespół, jak i oświetlenie. W końcu postanowiono podpiąć się do miejskiego ratusza. Kable poprowadzono uliczkami miasta, a jeden z technicznych pilnował, by nikt ich nie rozłączył.
Jednym z warunków postawionych przez muzyków było to, że mieli zostać sfilmowani podczas grania na żywo. O playbacku nie było mowy. Wykonali swoje nowe kompozycje: Echoes i One of These Days oraz odkurzony A Saucerful of Secrets.
Nagrania, zarejestrowane w śródziemnomorskim skwarze, przed publicznością składającą się z operatorów kamer, kilku technicznych i paru miejscowych dzieciaków, które wyprosiły wpuszczenie ich na teren amfiteatru, stanowią dokumentację tego szczególnego okresu w historii Pink Floyd: po odejściu Syda, lecz jeszcze zanim stali się wielkimi gwiazdami. Nowo powstały utwór Echoes idealnie komponował się z otoczeniem. Leniwemu, spokojnemu wykonaniu, pewnego dramatyzmu dodawał widok rzeźb i gargulców. Później, w miarę trwania utworu, widzimy muzyków przeskakujących ponad gorącymi kałużami lawy i parującymi, siarkowymi skałami Wezuwiusza. Mają na sobie ręcznie farbowane koszulki oraz wysokie kapelusze – są niczym czterej hipisi z Kings Road wpleceni w prehistoryczny krajobraz.
Na prośbę Adriana Mabena zespół wykonał A Saucerful of Secrets, gdyż reżyser chciał sfilmować Watersa w akcji: chodziło o jego popisowy numer, ze wściekłym biciem w gong. Nagrania dokonano o poranku. Na filmie widzimy bosonogiego Gilmoura siedzącego na ziemi, grającego fantastyczne slajdy11 na swoim stratocasterze. Mason wybija na swoim zestawie plemienny rytm, natomiast Wright wygrywa karkołomne partie w hołdzie swojemu bohaterowi z późnych lat sześćdziesiątych, Stockhausenowi12. W tym czasie mistrz ceremonii, Waters, znęca się nad perkusją, a następnie podchodzi do gongu i podekscytowany tłucze w niego specjalnym obijakiem. Przypomina w tej chwili sportowca, który szykuje się właśnie do decydującego strzału. Na filmie została uchwycona kwintesencja podejścia i temperamentu każdego z czterech muzyków na początku lat siedemdziesiątych.
Po zaledwie trzech dniach filmowania zespół wrócił do Anglii, by zagrać koncert na Uniwersytecie w Bradford. Ponieważ niemiecki producent Reiner Moritz nie był w stanie uregulować rachunku hotelowego, Maben został zatrzymany w hotelu jako zakładnik do czasu, gdy przysłano mu pieniądze. Miał też inne poważne zmartwienie: w filmie wciąż było sporo luk i liczył, że zespół zgodzi się je uzupełnić w późniejszym terminie.
W grudniu Floydzi spotkali się z Mabenem w paryskim Studio Europasinor, by zmiksować pompejski film i dokręcić dodatkowe sceny. Nagrań dokonano w opuszczonej paryskiej hali dźwiękowej. Zespół wykonał Set the Controls for the Heart of the Sun, Careful with That Axe Eugene oraz nową wersję utworu-ciekawostki z płyty Meddle, Seamus. Tym razem zatytułowano go Mademoiselle Nobs na cześć owczarka afgańskiego imieniem Nobs, który wył, zawsze gdy Gilmour grał na harmonijce.
Maben nakręcił również w Paryżu luźne rozmowy z zespołem, które, choć nie znalazły się w oryginalnej wersji filmu, zostały dołączone do jego wersji reżyserskiej, wydanej w roku 2002. Na nagraniach zespół tryska humorem, podczas gdy niewidoczny na zdjęciach Maben usiłuje zachować konwencję wywiadu. Gilmour, Waters, Mason i Wright jedzący ostrygi i pochłaniający kolejne butelki piwa, nie są łatwymi rozmówcami. Najtrudniej wyciągnąć coś od Watersa, którego oczy zdradzają psotliwe usposobienie.
„Czy jesteś zadowolony z nakręconego materiału?”, pyta w pewnym momencie Maben. „Zadowolony? Co masz na myśli?”, rzuca basista, tworząc kręgi z wydychanego dymu papierosowego. „Czy uważasz, że to interesujące?” Następuje nieznośnie długa cisza. „Co znaczy interesujące?”, pyta Roger, uśmiechając się szyderczo.
„Oczywiście cały czas mnie przedrzeźniali – przyznał Maben. – Roger był chyba najtrudniejszy w kontaktach z całej czwórki, choć ich techniczny, Peter Watts, wspominał, że Syd Barrett był sto razy gorszy”.
Dziś, oglądając ten film, widzimy szczery obraz pracy zespołu. Muzycy wykształcili ten szczególny rodzaj poczucia humoru, oparty na wewnętrznym, zrozumiałym tylko dla nich kodzie. Przy okazji uwidacznia się ich specyficzna tendencja do współzawodnictwa. W przypadku kilku młodych mężczyzn, którzy przez poprzednie trzy lata spędzali stanowczo zbyt wiele czasu w swoim towarzystwie, nie było to nic niezwykłego. Widać jednak pewien prosty podział ról. Waters jest szefem gangu i głównym oprawcą. Wspiera go Gilmour, choć nie stara się dorównać basiście i jego sarkastycznym komentarzom. Mason próbuje załagodzić sytuację („Adrian, Adrian... próba wyciągnięcia od tych gości czegokolwiek jest skazana na niepowodzenie”), lecz nie jest w stanie powstrzymać Watersa od rzucania kolejnych docinków. Wright uśmiecha się nieco leniwie, starając się udzielać rzeczowych odpowiedzi. Znajdujący się na drugim planie techniczny Floydów, Chris Adamson, dobrze się bawi, oglądając ten jakże znajomy obrazek. Gdy Maben próbuje wciągnąć Adamsona do rozmowy, Mason błyskawicznie się wcina, mówiąc: „On nie jest zbyt ważny, nie marnuj na niego taśmy filmowej. Jak powiedzieć po francusku: »To tylko techniczny?«”. Gilmour próbuje odpowiedzieć, zagłusza go jednak głośny zbiorowy rechot.
Sześćdziesięciominutowa wersja Live at Pompeii miała w końcu swoją premierę w 1972 roku na Festiwalu Filmowym w Edynburgu. Film zebrał zróżnicowane recenzje. Nie było to jednak całkiem skończone dzieło. Maben spotkał się z zespołem raz jeszcze w następnym roku, by dokręcić trochę dodatkowego materiału, który, o czym nikt z zaangażowanych nie mógł jeszcze wiedzieć, sprawił, że film stał się jeszcze ważniejszym dokumentem.
Tymczasem, choć nie udało się powtórzyć sukcesu płyty Atom Heart Mother, która osiągnęła szczyt listy sprzedaży, Meddle dotarła do bardzo dobrego trzeciego miejsca. Ku frustracji zespołu, w Stanach radziła sobie dużo gorzej, zatrzymując się na zaledwie siedemdziesiątej pozycji, co zresztą przyczyniło się do poważnych zmian w umowie między grupą a jej amerykańskim wydawcą, firmą Capitol.
Pomimo kiepskiej sprzedaży w Stanach Meddle przekonała do grupy wielu jej zajadłych krytyków. „Rolling Stone” chwalił zwłaszcza Davida Gilmoura, „którego przybycie nakierowało zespół na właściwe tory”. Wśród prasy brytyjskiej opinie były podzielone. „Sounds” pisał, że Echoes to „jedno z największych dzieł zespołu”. Konkurencyjny „Melody Maker” nie był jednak pod aż takim wrażeniem. Zastępca redaktora naczelnego, Michael Watts i wieloletni fan Floydów, krytykował rzekomo panujący na płycie „chaos” oraz „wokale niemal tak nudne, jak brzmiące staro i niemodnie podkłady instrumentalne”.
Miesiąc później Watts odebrał przesyłkę w biurze „Melody Maker”. Po otwarciu okazało się, że w środku jest jasnoczerwona drewniana skrzynka z zamkniętym klamerką wieczkiem. Watts uznał, że jest to upominek bożonarodzeniowy od jednego z wdzięcznych PR-owców z którejś z wytwórni płytowych. Przesunął klamerkę i odskoczył do tyłu przed wyskakującą ze skrzynki, umocowaną na sprężynie rękawicą bokserską, która minimalnie chybiła celu. Był to świąteczny prezent od Pink Floyd.
Początek nowej dekady był dla Syda Barretta czasem powolnego wycofywania się ze świata muzyki. Jego druga solowa płyta, Barrett, pojawiła się w sklepach pod koniec roku 1970. Na okładce widniały różne gatunki owadów, namalowane przez Syda jeszcze w czasach szkolnych. „Syda Barretta stać na dużo więcej”, utyskiwał dziennikarz magazynu „Disc and Music Echo”. Syd niechętnie zgodził się na promocję albumu, pozując dla „Melody Makera” w nowej, drastycznie skróconej fryzurze. Był niezbyt rozmowny i dość rozkojarzony. „Jak dotąd nie udowodniłem jeszcze sobie, że w czymś się myliłem. Czas, by udowodnić, że miałem rację”.
Latem 1971 roku Mick Rock dostąpił zaszczytu spotkania z Sydem, robiąc zdjęcia i przeprowadzając z nim wywiad dla „Rolling Stone” w ogrodzie domu przy Hills Road. Opiekuńcza matka Syda donosiła im herbaty i ciasta. Na wspomnianych zdjęciach Barrett uśmiecha się i wygląda na zrelaksowanego. Jego włosy są ponownie nieco dłuższe, co sprawia, że wygląda niemal jak za dawnych czasów. Jednak wywiad wypełniony jest wiele mówiącymi zwrotami, które odnoszą się zarówno do jego chaotycznych myśli („Mam niezwykle nieregularną głowę”), jak i do niepewnej przyszłości. „Wracam do przeszłości – przyznał z żalem. – Zazwyczaj po prostu się obijam”.
Syd pojawił się tamtego lata w Londynie, by odwiedzić Micka i jego ówczesną żonę Sheilę w ich mieszkaniu przy Shepherds Bush. Stanął w progu bez wcześniejszej zapowiedzi, zapalił skręta, a następnie zniknął, by ponownie pojawić się kilka miesięcy później.
W styczniu tego samego roku Syd był jednym z gości na ślubie swojego byłego współlokatora Seamusa O’Connella. Na uroczystości, która odbyła się w Cambridge, pojawił się wraz z Rogerem Watersem, zachowywał się nienagannie, a po ceremonii poszedł nawet z matką Seamusa do pubu. Peter Wynne-Willson, który w tym czasie stał się satsangi – wyznawcą Sant Mat – wpadł po Syda do domu jego matki i zabrał go na miejscowe spotkanie sekty. „Miało tam być kilkoro jego znajomych i uznaliśmy, że może mu się spodobać – wspomina Peter. – Ale szybko zrobił się nerwowy i wyszedł. Wtedy widziałem go po raz ostatni. Odniosłem wrażenie, że niechętnie widuje się z ludźmi, którzy przypominają mu o tamtych czasach”.
Być może Barrett chciał odciąć się od starych znajomych, jednak pod koniec roku ponownie nawiązał kontakt ze swoją byłą dziewczyną. Jenny Spires wróciła do Cambridge i zamieszkała ze swoim nowym partnerem, muzykiem Jackiem Monckiem. Syd czuł się przy niej bezpiecznie, więc w styczniu 1972 roku Jenny zabrała go na koncert w miejscowym King’s College Cellars. Monck grał na basie w zespole amerykańskiego bluesmana, Eddiego „Gitar” Burnsa. Za bębnami zasiadał John Adler, pseudonim Twink, który wcześniej grał w kapeli Tomorrow, występującej regularnie w UFO. Twink i Barrett spotkali się kilka razy w Londynie przy różnego rodzaju okazjach. „Sprawiał wrażenie całkiem pozbieranego – wspominał Twink. – To była dobra znajomość, żadnych złych sytuacji”.
Tego wieczora w King’s College Cellars Barrett pożyczył gitarę, wszedł na scenę i wraz z Monckiem i Twinkiem zagrał parę zaimprowizowanych bluesowych kawałków, rozgrzewając publiczność przed występem gwiazdy wieczoru.
Następnego dnia Barrett ponownie dołączył w ostatniej chwili do wspomnianej dwójki, by zagrać jako support przed grupą Hawkwind w Cambridge Corn Exchange. Wystąpili pod nazwą The Last Minute Put Together Boogie Band13, a na odbytej kilka godzin wcześniej próbie zagrali nawet kilka solowych kawałków Syda. Do tria dołączyli tego dnia także amerykański gitarzysta Bruce Paine oraz Fred Frith – gitarzysta angielskiego zespołu jazzrockowego Henry Cow. Niestety, Barrett nie był w stanie zapamiętać chwytów do swoich starych kompozycji, grał więc ciągle riff do Smokestack Lightnin’ zespołu The Yardbirds.
Niezrażeni tym Twink i Monck pojawili się na Hills Road kilka dni później, by porozmawiać z Sydem o wspólnym założeniu zespołu. Barrett zgodził się, więc wszyscy trzej rozpoczęli próby. Wykonywali nawet jego własne utwory: w tym Octopus i Golden Hair. Zespołowi zaproponowano supportowanie MC5, rockowych rebeliantów z końca lat sześćdziesiątych, znanych z utworu Kick Out the Jams.
5 lutego 1972 roku Barrett, Twink i Monck przybrali nazwę Stars i zaliczyli zorganizowany naprędce sceniczny debiut w Dandelion – lokalnej jadłodajni ze zdrową żywnością. Niektórzy świadkowie wspominali, że występ był nieco chaotyczny, a Barrett nie dorównywał muzycznie swoim kolegom, lecz zespół był zadowolony z występu.
Stars ponownie wystąpili w Dandelion, zagrali też równie szybko zorganizowany koncert plenerowy tuż przy rynku głównym Cambridge. Jedyna znana fotografia Barreta z tamtych koncertów przedstawia go z włosami do ramion i obfitą, ciemną brodą. Nie dało się w nim rozpoznać gwiazdy pop sprzed pięciu lat, podobnie jak trudno było go odróżnić od innych długowłosych brodaczy, przed którymi występował. Dało się jednak zauważyć, że Syd był trzeźwy. Żaden z towarzyszących mu muzyków nie widział go ze skrętem, nie mówiąc o czymkolwiek mocniejszym. Mimo że był nieco rozkojarzony i lekko przewrażliwiony, według słów jednego z naocznych świadków „nie zachowywał się dziwniej, niż większość przebywających tam osób, choć trzeba było bardzo się skupić, by nadążać za wszystkimi dziwnymi wątkami, które poruszał w rozmowach”.
Podobnego zdania był Nick Kent, który po raz pierwszy ujrzał splątanego Barretta na scenie w 1967 roku. Kent pisał w tamtym okresie dla podziemnej gazety „Frendz”. Jej siedziba znajdowała się przy Portobello Road w Notting Hill, ponad salą prób, w której Kent spotkał Syda i kilka osób z otoczenia Stars. „Był początek roku 1972, ruch hipisowski powoli przygasał, dookoła pełno było ofiar kwasa, takich jak Syd, więc świetnie tam pasował – wyjaśnia Kent. – Każdego dnia spotykaliśmy ludzi, którzy właśnie mieli złego tripa i wchodzili do naszego biura, chcąc nam opowiedzieć o swojej wizji świata. Syd właściwie nie był w tak złym stanie, jak większość z nich”. Jednak Kent również doświadczył dziwnych rozmów z Barrettem. „Któregoś dnia pojawił się tam jakiś młody hipis, który zapytał: »Napisałeś coś nowego, Syd?« – śmieje się Nick. – Barrett odparł: »Przepraszam bardzo, nie mówię po francusku«”.
Cambridge Corn Exchange ze swoim pełnym hałasu klimatem niezbyt pasowała do nowego zespołu Syda. Gdy po okolicy rozniosła się plotka, że Syd znów gra koncerty, bilety na występ, który miał się odbyć 24 lutego, rozeszły się błyskawicznie i sala była wypchana po brzegi fanami Syda, którzy zjeżdżali do Cambridge autobusami. Niestety MC5, jako prekursorzy punkrocka, nie ułatwiali życia grającym z nimi zespołom. Barrett był początkowo pełen dobrych chęci. Zgolił brodę i kupił nową parę aksamitnych spodni. Według świadków zespół zagrał solowe kompozycje Barretta – Golden Hair i Octopus – oraz utwór Lucifer Sam z repertuaru Pink Floyd. Niestety Stars mieli problemy z dźwiękiem, Barrett krwawił po rozcięciu palca na jednej ze strun, a wzmacniacz basowy Jacka Moncka w połowie występu odmówił współpracy. Syd zaczął wyraźnie zamykać się w sobie w trakcie koncertu, ponownie wyglądając i brzmiąc, jakby chciał być gdzieś zupełnie indziej.
Niezrażony zespół zagrał w Corn Exchange raz jeszcze, zaledwie dwa dni później, wraz z progresywnym Nektarem. Mick Brockett był w tym czasie oświetleniowcem tego zespołu, wcześniej natomiast pracował w Roundhouse, gdzie miał okazję widzieć Pink Floyd na scenie. Brockett, który prowadził wtedy pamiętnik, opisał wspomniany koncert jednym słowem: „żałosny”.
„Byłem niezwykle rozczarowany – wspomina. – Syd i Twink bombardowali nasze uszy, nawet tych, którzy byli na zapleczu sceny, swoimi chaotycznymi riffami, wrzaskami i zawodzeniem. Niewiele było w tym muzyki”.
Był to ostatni występ Stars. Kilka dni później w „Melody Makerze” ukazała się kiepska recenzja pierwszego z występów w Corn Exchange, napisana przez fana Syda, Roya Hollingswortha. „Co chwila zmieniał tempo, tonacje i akordy były najczęściej przypadkowe – napisał. – Palce jego lewej ręki nie znajdowały właściwych progów. Tworzyły akordy, zmieniały je, a następnie gdzieś uciekały. Wyglądało to tak, jakby ktoś, kto zamknął się w sobie po doznaniu olbrzymiego szoku, starał się sklecić w spójną całość urywki wspomnień…”.
Wśród publiczności podczas tego samego koncertu w Corn Exchange znalazł się Clive Welham, perkusista pierwszego zespołu Barretta. „Syd stał tam po prostu, nie robiąc nic, rozglądając się, jak gdyby chciał spytać: »Co tu się dzieje?« – wspomina Clive. – Wyszedłem przed końcem. Prawie się rozpłakałem. Nie mogłem na niego patrzeć, kiedy był w takim stanie”.
„To był fatalny koncert – przyznał Twink. Barrett pojawił się w jego drzwiach, trzymając w ręku relację koncertową ze świeżego wydania „Melody Makera”. – Syd bardzo się przejął. Powiedział, że nie chce już grać”. Zespół Stars zakończył działalność.
Barrett dusił swój gniew do czasu powrotu do domu przy Hills Road. Wrzeszczał, niszczył meble, po czym udał się do swojej sypialni w piwnicy i zaczął uderzać głową o sufit.
1 Ang. Spaces between friends – cytat z utworu If – przyp. red.
2 Hung On You – działający w latach 1965–1968 kultowy londyński butik założony przez Michaela Raineya, młodego projektanta, przedsiębiorcę i samozwańczego dandysa. Styl ubrań z Hung On You charakteryzowały wpływy orientalne oraz liczne odwołania zarówno do dandyzmu, jak i psychodelii lat sześćdziesiątych. Ubierali się tam między innymi członkowie The Beatles, The Rolling Stones i The Who – przyp. red.
3 Bend był częściowo wzorowany na tańcu sirtaki z fimu Grek Zorba i polegał na charakterystycznym wyginaniu ciała – przyp. red.
4 Wielkie nadzieje – powieść Karola Dickensa. Główny bohater, Pip, otrzymuje ogromne sumy pieniędzy od kryminalisty, któremu kiedyś okazał pomoc. Ma nadzieję na związek z piękną Estellą i jest przekonany, że ofiarodawczynią jest jej bogata opiekunka, pani Havisham. Prawda, którą odkrywa dopiero po latach, zupełnie zmienia jego życie – przyp. red.
5 Ang. Funky Dung – „niezłe łajno” – przyp. tłum.
6 Ang. Mind Your Throats Please – „uwaga na gardła” – przyp. tłum.
7 W poszukiwaniu straconego czasu jest podzielona na siedem tomów, które mają łącznie dwanaście części. Niektóre wydania dzielą powieść na dwanaście osobnych książek – przyp. red.
8 Więcej informacji o tym projekcie znajduje się w rozdziale szóstym – przyp. red.
9 Ang. One of these days, I’m going to cut you into little pieces – przyp. red.
10 William Heath Robinson – brytyjski rysownik, któremu popularność przyniosły wizerunki dziwacznych i skomplikowanych maszyn służących do wykonywania prostych czynności. W języku angielskim „Heath Robinson” funkcjonuje jako idiom i oznacza coś wykonanego w niezwykle zawiły sposób i jednocześnie mało przydatnego. Polskim odpowiednikiem może być określenie „wbijać gwoździe mikroskopem” – przyp. red.
11 Technika gry polegająca na przesuwaniu palca po gryfie, dająca efekt płynnego przejścia z jednej wysokości dźwięku w drugą – przyp. red.
12 Karlheinz Stockhausen – niemiecki kompozytor, guru współczesnej awangardy muzycznej – przyp. red.
13 Sklecony w Ostatniej Chwili Zespół Grający Boogie – przyp. tłum.
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ize="4"> NOWY WÓZ I KAWIOR1
„Musisz być ambitny, agresywny i egocentryczny – to niezbędne, jeśli chcesz zostać wielką gwiazdą”.
Roger Waters
To ulubiony temat rozmów przed zbliżającym się koncertem w przestronnej hali wystawowej Earls Court. Podczas gdy olbrzymi tłum przemieszcza się pomiędzy punktami gastronomicznymi ze stanowczo zbyt drogim jedzeniem, stoiskami wypełnionymi najnowszymi pracami Storma Thorgersona a barami sprzedającymi ciepłe piwo w cienkich plastikowych kubkach, po pomieszczeniu krąży wciąż jedno pytanie: zagrają Dark Side of the Moon czy nie?
Jest październik 1994 roku, a Pink Floyd są w trasie od kwietnia. W lipcu koncertowali na środkowym zachodzie Stanów Zjednoczonych. Wtedy podczas drugiej części występu zaczęli, w całości, wykonywać album, który sprzedał się do tej pory w trzydziestu pięciu milionach egzemplarzy. Od tej chwili grali go na niektórych koncertach dalszej części trasy, która przebiegała przez Rotterdam, Bazyleę, Hanower i Rzym. Londyn będzie miał szczęście. Podczas sześciu z czternastu koncertów w Earl Court Dark Side of the Moon wybrzmi ze sceny w całości. Opowieść Rogera Watersa o kondycji ludzkiej ma teraz dwadzieścia jeden lat. Watersa nie ma już w zespole, lecz jego dawni koledzy z pomocą wynajętych muzyków odtworzą dziś najwspanialsze czterdzieści jeden minut jego twórczości, zapewniając podróż w przeszłość tym, którzy pamiętają czasy, gdy płyta ukazała się w sklepach, oraz tym, którzy album ten dopiero odkrywają. Rozpoczyna się on i kończy dźwiękiem bijącego ludzkiego serca, zaś jego tematyka porusza całą gamę emocji i doświadczeń. Traktuje o strachu, porażce, chciwości i szaleństwie. Ogromna publiczność otrzymuje pięknie zagrany i zapakowany produkt.
W roku 1972 wszystko to wyglądało zupełnie inaczej.
„Ze względu na poważne usterki mechaniczne i elektryczne nie jesteśmy w stanie dalej grać tego kawałka, zagramy więc coś innego…”.
Roger Waters wypowiedział te słowa 20 stycznia, jakieś dwadzieścia minut po rozpoczęciu premierowego wykonania nowego dzieła Pink Floyd w Brighton, w sali The Dome. Zgodnie z planem zespół miał rozpocząć koncert od swojego najnowszego, nieukończonego i niezarejestrowanego jeszcze dzieła, Dark Side of the Moon. Grupa miała jednak problem z wpasowaniem się z tempem gry w emitowane efekty dźwiękowe. Sprzęt odmówił posłuszeństwa, skutecznie uziemiając muzyków. Działo się to na samym początku utworu, który rok później znany będzie pod tytułem Money i który pomoże Pink Floyd osiągnąć status jednego z zespołów wszech czasów. W rzeczywistości problemem nie była skomplikowana struktura muzyczna. Podobnie jak w Pompejach, potężny dźwięk instrumentów Pink Floyd oraz oświetlenie sceniczne podłączone były do tego samego źródła zasilania. Prędzej czy później coś musiało „paść”.
Waters i Gilmour zeszli ze sceny wściekli. Gdy ochłonęli, wrócili, by zagrać pierwsze nuty Atom Heart Mother. Niestety, jak przyznał później Nick Mason, opisując dominujące nastroje, „istniało poważne ryzyko, że umrzemy z nudy”. Tego wieczora ten rockowo-orkiestrowy koncert z 1969 roku, pozbawiony jednak w tym wypadku orkiestry, brzmiał bezbarwnie i wtórnie. Muzycy czuli się wypaleni i ponownie zagubieni.
Tego samego wieczora Syd Barrett jamował w King’s College Cellars w Cambridge wraz z resztą Stars. Przedsięwzięcie muzyczne planowane przez jego dawnych kompanów nie miało nic wspólnego z granym w tym czasie przez Barretta starym, prostym bluesem.
Roger, David i Rick podzielali frustrację Nicka Masona dotyczącą większości istniejących wówczas nagrań. Zwłaszcza Waters wyrażał chęci, by Pink Floyd poszło w kierunku, jaki obrało na Echoes, i stworzyło kolejny „wielki poemat dźwiękowy”, najlepiej poświęcony podobnej tematyce. Pomimo tytułu Dark Side of the Moon, zespół wciąż dążył do radykalnego odrzucenia stylistyki spacerockowej; chciał skupiać się na prawdziwych postaciach, prawdziwych emocjach i prawdziwym życiu.
Dark Side of the Moon (słowo the na początku tytułu pojawiło się dopiero na reedycji z 2003 roku) powstawała podobnie jak większość płyt Pink Floyd: podczas wielu godzin w studio, podczas których zespół starał się stworzyć cokolwiek interesującego i rokującego.
29 listopada 1971 roku, niedługo po zakończeniu trasy po Ameryce Północnej, grupa zarezerwowała na pięć dni Decca Studios w West Hampstead – tym samym miejscu, w którym David Gilmour ubiegał się niegdyś o przyjęcie do Jokers Wild. Zanim rozpoczęli nagrania, odbyli spotkanie w domu Nicka Masona w Camden. Wtedy Roger Waters przedstawił swój pomysł.
„Pamiętam, że siedziałem w kuchni [Masona], wyglądałem na ogród i powiedziałem: »Chłopaki, chyba coś mam«”, wspominał. Waters przedstawił pozostałym swoją wizję utworu dotyczącego „budzących niepokój presji, trudności i pytań, z którymi stykamy się w życiu”.
„Roger powiedział, że chce to napisać w sposób bardzo bezpośredni i jasny dla słuchacza – wspominał Gilmour. – Po raz pierwszy zamierzał przekazać swoje myśli wprost, bez całej tej psychodelii i dziwnej, tajemniczej atmosfery”.
„W Pink Floyd zawsze o to walczyłem – mówił Waters. – O to, by siłą wyrwać zespół z przestrzeni kosmicznej i dziwactw, które były domeną Syda, i sprowadzić na obszar moich zainteresowań, związanych z polityką i filozofią”.
Dwudziestodziewięcioletni wówczas, żonaty mężczyzna wciąż walczył z licznymi problemami, które trapiły go w okresie dojrzewania. Ich źródłem było niezłomne przekonanie jego matki, Mary, wpajane mu od wczesnych lat, że musi „zdobyć dobre wykształcenie, dobrą pracę, bo będzie chciał założyć rodzinę, więc musi być na to wszystko gotowy…”. Jak przyznaje Roger, na rzeczywistość, która go dopadła, zupełnie nie był gotowy: „Na nic się nie przygotowywałem – byłem w samym centrum wydarzeń, zawsze tak było. Do ciężkiej cholery – o to właśnie chodzi!”.
Za namową Watersa wszyscy czterej muzycy przygotowali własną listę trapiących ich zmartwień i lęków. Dotyczyły one nudy, niebezpieczeństw związanych z podróżowaniem samolotami, a także strachu przed starością, problemów ze zorganizowanymi ruchami religijnymi, przemocy, chciwości oraz – co dosyć przejmujące w świetle stanu ich byłego wokalisty – szaleństwa.
Kolejne pomysły wplatano w teksty w miarę rozwoju prac nad płytą, lecz zespół potrzebował też jakiejś muzyki. W Decca Studios szybko przejrzano odrzuty i niewykorzystane fragmenty z poprzednich sesji nagraniowych. Muzycy wzięli na warsztat subtelny utwór fortepianowy napisany przez Richarda Wrighta, który został z niezrozumiałych powodów odrzucony dwa lata wcześniej przez reżysera Michelangela Antonioniego przy pracach nad ścieżką dźwiękową do Zabriskie Point. W ciągu kolejnych kilku miesięcy utwór ten nabrał kształtu i został zatytułowany Us and Them. Kolejna z pominiętych wcześniej kompozycji klawiszowca skończyła jako The Great Gig in the Sky. Waters przyniósł do studio kilka starych demówek, zawierających jedynie jego głos i podkład gitary akustycznej. Na ich podstawie powstały Money i Time. Tendencje do sięgania po wcześniejsze pomysły zaowocowały też choćby w kompozycji zatytułowanej Breathe – Waters postanowił bowiem odkurzyć tekst „Oddychaj, wdychaj powietrze...” z Give Birth to a Smile, utworu znajdującego sie na ścieżce dźwiękowej filmu The Body.
Prace wstrzymano w grudniu, na czas wyjazdu do Paryża związanego z postprodukcją Live at Pompeii. Jednak w styczniu i lutym 1972 roku prace w Abbey Road Studios ruszyły pełną parą. Sesje przerywano, gdy grupa przenosiła się w celu odbycia prób i pisania kolejnych utworów do będącego własnością The Rolling Stones magazynu w Bermondsey w południowym Londynie. Wobec kolejnych krajowych koncertów zakontraktowanych na luty muzycy chcieli mieć trochę nowego materiału do zagrania na żywo. Chcieli choć w minimalnym stopniu zminimalizować poczucie znużenia.
Choć koncert w Brighton Dome zakończył się nie najlepiej, Floydzi mieli przynajmniej szansę zaprezentowania kilku nowych utworów i niektórych efektów dźwiękowych, które trafiły później na ostateczną wersję płyty. Utwór otwierający – Breathe – wciąż był w fazie powstawania i nie posiadał jeszcze tej cudownej, wyjątkowej partii elektrycznej gitary hawajskiej, która zdobiła wersję finalną. On the Run, wciąż jeszcze pod tytułem Travel Sequence, był siedmiominutową jazzrockową zabawą Gilmoura oraz Wrighta i w niczym nie przypominał syntezatorowej, powtarzającej jeden motyw kompozycji, która trafiła na płytę. Wright mylił swoje partie we wczesnej wersji Time, natomiast prototyp The Great Gig in the Sky, zatytułowany Mortality Sequence, zawierał recytowane fragmenty Listów Świętego Pawła do Koryntian, wymieszane z monologami Malcolma Muggeridge’a – dziennikarza i znawcy chrześcijaństwa. Było o nim w tamtym czasie głośno ze względu na jego zaangażowanie się w Festival of Light, grupę, której celem było podtrzymywanie wartości chrześcijańskich. Inna z osób zaangażowanych w ten ruch, Mary Whitehouse, również odczuła pełną moc gniewu Rogera Watersa przy okazji nagrywania jednej z późniejszych kompozycji Pink Floyd.
Testowanie niemal czterdziestu minut nowego materiału na koncertach było wyzwaniem zarówno dla zespołu, jak i dla słuchaczy. Lecz w czasach, gdy muzykę rockową chciano traktować jako poważną formę sztuki, było to dużo mniej zaskakujące, niż obecnie. Koncerty Floydów nie wymagały zazwyczaj zbyt dużej aktywności fizycznej, a niektórzy słuchacze zajmowali pozycję horyzontalną, oplatani wszechobecną, słodką wonią unoszącą się z jointów. Poza tym, jak wyjaśniał Waters, „chcieliśmy, by ludzie rzeczywiście nas słuchali. Muszę przyznać, że później strasznie wkurzało mnie, gdy tego nie robili”.
Lutowa trasa koncertowa biegła przez cały kraj, a Dark Side of the Moon po raz pierwszy zagrano w całości – w takiej formie, w jakiej wtedy istniała – w Guildhall w Portsmouth. Wciąż zdarzały się jednak nieoczekiwane problemy. W Locarno Ballroom w Coventry dzieło zaprezentowano o północy, po koncercie ulubieńca publiczności, Chucka Berry’ego. Z kolei koncert w Manchester Free Trade Hall został przerwany w trakcie drugiego utworu z powodu awarii zasilania. Prawdziwym testem wytrwałości była seria czterech koncertów w Rainbow Theatre pod koniec miesiąca – była to londyńska premiera dzieła reklamowanego jako Dark Side of the Moon: A Piece for Assorted Lunatics.
Zespół chciał wyglądać i brzmieć jak najlepiej. Na początku roku dostarczono mu nowy, zbudowany specjalnie dla niego system
nagłośnieniowy, z czterokanałowym, trzystusześćdziesięciostopniowym systemem kwadrofonicznym – był to olbrzymi postęp w stosunku do Azimuth Coordinator, zabawki z 1967 roku, za pomocą której Richard Wright kierował dźwięk do wszystkich zakątków sali. Lepszy wygląd nie oznaczał w przypadku Pink Floyd rezygnacji z ukochanych T-shirtów i dżinsów (na czas koncertu muzycy zmieniali zazwyczaj jedynie koszulki), lecz jeszcze efektowniejsze użycie wspaniałego zestawu świateł scenicznych. Opiekował się nim nowy członek ekipy technicznej, Arthur Max, genialny dzieciak z Ameryki, którego członkowie zespołu poznali dwa lata wcześniej, gdy Max pracował jako operator świateł w Fillmore West w San Francisco. Największą chlubą Maxa była praca operatora oświetlenia podczas całego Festiwalu Woodstock.
Zespół rozpoczynał koncerty w wypełnionym po brzegi Rainbow wykonaniem Dark Side of the Moon, następnie grał pochodzący z Meddle utwór One of These Days, a kończył bisem w postaci Echoes. Pomiędzy tymi kompozycjami grupa zmuszała się do wykonania jedynie ukochanych przez fanów Set the Controls for the Heart of the Sun oraz Careful With That Axe Eugene. Przekaz był oczywisty: starzy Floydzi umarli, niech żyją nowi Floydzi. Na jednym z koncertów niespodziewanie pojawił się duch przeszłości – wychudzony Syd Barrett. „Melody Maker”, przywołany najwidoczniej do porządku świątecznym prezentem w postaci rękawicy bokserskiej, zachwycał się „wspaniałą grą świateł, unoszącym się w powietrzu błyszczącym pyłem oraz podróżą ku ciemnej stronie Księżyca”. Piszący dla „Sunday Timesa” Derek Jewell, jeden z młodych krytyków z Fleet Street, traktujących rock niezwykle poważnie, rozpływał się nad „muzyką przykrytą siecią puszczanych z taśmy efektów, które mile łaskoczą zmysły”, dodając na końcu, że „Floydzi są genialnymi dramaturgami”.
Pomiędzy katastrofalnym występem w Brighton Dome a nad wyraz udanymi koncertami w Rainbow Roger Waters napisał niezwykle istotną część nowego dzieła, dramatyczne zwieńczenie zatytułowane Eclipse. „Zdaje się, że na jeden z koncertów przyjechałem z gotowym kawałkiem – przyznał w rozmowie z Johnem Harrisem. – Powiedziałem coś w stylu: »Patrzcie chłopaki, napisałem zakończenie«”.
Eclipse przez chwilę funkcjonowało nawet jako tytuł płyty. Zespół został zmuszony do zmiany, gdy okazało się, ze folkrockowy zespół Medicine Head wydał płytę pod tytułem Dark Side of the Moon. Gdy kurz opadł, a sprzedaż wspomnianej płyty okazała się dość skromna, Floydzi wrócili do pierwotnego tytułu. Jak wyjaśniał wtedy Gilmour, „tamta płyta nie sprzedawała się zbyt dobrze, więc pomyśleliśmy – co nam szkodzi…”.
Łyżką dziegciu była wieść, że koncert z Rainbow Theatre był nagrany nielegalnie i sprzedawany przez niektóre pozbawione skrupułów krajowe sklepy muzyczne. Nakład osiągnął podobno sto tysięcy sztuk, podczas gdy wielkie dzieło było wciąż rok od premiery.
Z perspektywy czasu decyzja o porzuceniu prac nad tą płytą i nagraniu innego albumu jest zdumiewająca. Barbet Schroeder, francuski reżyser, dla którego Floydzi nagrali muzykę do filmu More, znów zwrócił się do nich o pomoc przy ścieżce dźwiękowej do swego najnowszego dzieła: La Vallée. Zespół udał się więc do Strawberry Studios w Château d’Hérouville na przedmieściach Paryża. Nazwa studio została upamiętniona kilka miesięcy później przez Eltona Johna, który nagrał płytę Honky Château.
Podczas kolejnej, zaskakująco owocnej, dwutygodniowej sesji Floydzi zerwali z dotychczasową tradycją i zrezygnowali z rozwleczonych improwizacji. Zaopatrzeni w stopery, długopisy, papier oraz wstępną wersję filmu pracowali intensywnie nad konkretnymi sekwencjami. Udało im się nagrać dziesięć utworów w czternaście dni, mimo krótkiego wypadu koncertowego do Japonii w środku sesji. Jak przyznał później Nick Mason, „nie mieliśmy czasu na zabawę”.
Gilmour, który twierdził z nietypowym dla siebie entuzjazmem, że uwielbia powstały podczas wspomnianych sesji album, przekonał się również do wprowadzonej dyscypliny. „Wszystko działo się bardzo szybko – powiedział. – Siedzieliśmy w pokoju, pisaliśmy, nagrywaliśmy. Jak przy taśmie produkcyjnej. Dobrze popracować pod taką presją czasu, dopasować się do czyichś wymagań”.
La Vallée było kolejną duchową wyprawą w stylu More. Główna bohaterka, Viviane (grana przez żonę Schroedera, Bulle Ogier), jest żoną francuskiego dyplomaty i odwiedza Papuę Nową Gwineę w poszukiwaniu piór rzadkich okazów ptaków, które mogłaby sprzedawać w swoim paryskim butiku. Jej uwagę zwraca hipis i badacz Olivier, przyłącza się więc do niego, by odnaleźć mistyczną dolinę (oznaczoną na mapie słowami „przesłonięta chmurami”). Spotykają rdzennych mieszkańców tamtejszych ziem, ona zaś pozbywa się swoich materialistycznych obsesji, wyrzuca większość ciuchów i przeżywa swego rodzaju odrodzenie. Pochodzące z Nowej Gwinei plemię Mapuga, które pojawia się w filmie, udzieliło się też wokalnie w Absolutely Curtains, utworze zamykającym soundtrack Floydów. Temat obrazu może się wydawać nieaktualny, ale w rzeczywistości nie różni się od motywu przewodniego wielkiego hollywoodzkiego hitu z 2000 roku, filmu Plaża. Chodzi po prostu o smutny los niezbyt lotnych mieszkańców Zachodu poszukujących wymarzonego raju.
Atmosfera skupienia i podniecenia towarzysząca pracy nad niedokończoną jeszcze płytą Dark Side of the Moon panowała wśród członków grupy także podczas nagrywania albumu z muzyką filmową, zatytułowanego ostatecznie Obscured by Clouds. Muzykom z pewnością nie groziła już „śmierć z nudów”. Po pierwsze, w pełni można było wykorzystać nowy instrument Richarda Wrighta, syntezator VCS3 – wyprodukowany przez ekipę pracującą w programie BBC Radiophonic Workshop; znalazł on zastosowanie także na Dark Side of the Moon. Po drugie, większość utworów została podpisana nazwiskami przynajmniej dwóch muzyków (co jest niezwykłe tym bardziej, jeśli weźmie się pod uwagę późniejsze walki o autorstwo kompozycji). Wreszcie, ze względu na brak utworów dłuższych niż pięć i pół minuty, wszyscy mieli rzadkie poczucie muzycznej oszczędności.
Instrumentalny, przesiąknięty syntezatorami kawałek tytułowy przepowiadał nadejście chmur burzowych. Był później często używany jako intro podczas koncertów, podobnie jak When You’re In, następny w kolejności utwór, zbudowany wokół podniosłego motywu gitarowego i partii klawiszy. Inspirację dla tytułu stanowiły słowa wypowiadane często przez członka ekipy technicznej Chrisa Adamsona.
Adamson, być może pod wpływem sceny z nakręconego w 1967 roku filmu Nieugięty Luke, w której bohater grany przez Paula Newmana zjada olbrzymie ilości jajek, podczas pobytu w Honky Château postanowił pewnego dnia założyć się ze wszystkimi, że da radę zjeść na raz ponad sześć kilogramów surowych ziemniaków. Zawarto zakłady, a Adamson zaczął kroić warzywa w plasterki i doprawiać je solą. „Trzeba mu oddać sprawiedliwość: zjadł chyba ponad kilogram, zanim stwierdził: »pieprzyć to« – wspominał Roger Waters. – W ziemniakach jest mnóstwo skrobi, więc gdyby udało mu się zjeść je wszystkie, to z pewnością by tego nie przeżył”. Adamson pojawił się później na płycie Dark Side of the Moon, wypowiadając słynną kwestię: „Przez te wszystkie cholerne lata byłem jak wariat”.
Burning Bridges było pierwszym z utworów na Obscured by Clouds posiadających wokal. To łagodna kompozycja Watersa i Wrighta, w klimacie podobnym do Pillow of Winds z Meddle czy Breathe z Dark Side of the Moon. Refleksyjne partie fortepianu i wokali Wrighta w utworze Stay swoim leniwym klimatem rodem z zadymionego klubu nawiązywały do wydanej w tym samym roku debiutanckiej płyty Steely Dan2, zatytułowanej Can’t Buy a Thrill. W wywiadzie udzielonym tamtego lata pismu „New Musical Express” klawiszowiec nazwał wydany w 1969 roku album Your Saving Grace Steve’a Millera, kalifornijskiego gitarzysty, jedną ze swoich ulubionych płyt. Nic więc dziwnego, że cztery z pozostałych utworów zawierających partie wokali – Childhood’s End, The Gold It’s in the..., Wot’s... Uh the Deal oraz Free Four – były utrzymane w klimatach country, bluesa i folk rocka. Jak na zespół, którego brzmienie jeszcze trzy lata wcześniej stanowiło kwintesencję angielskości, Pink Floyd byli teraz zaskakująco amerykańscy. Wot’s... Uh the Deal grane było przez Davida Gilmoura podczas jego trasy solowej w 2006 roku, co tylko potwierdza, że utwór ten jest jednym z najcenniejszych zaginionych skarbów z repertuaru Pink Floyd. Gitary akustyczne brzmią w tym utworze, jak gdyby zostały nagrane na werandzie domu gdzieś w kanionie Topanga, w obecności Neila Younga i Stephena Stillsa ćmiących skręta. Wright gra tu także wspaniałe, choć niewybijające się na pierwszy plan solo fortepianowe. Można w pełni zgodzić się z producentem Johnem Leckiem, że partie Wrighta były często najjaśniejszymi punktami sesji nagraniowych Pink Floyd.
Dla przeciwwagi, gitara Gilmoura produkuje mocne, soczyste dźwięki w The Gold It’s in the..., będące tłem dla dość prostego tekstu, zanim na pierwszy plan wysunie się długie płaczliwe solo, którego nie powstydziłby się lubujący się w takich klimatach wspomniany Steve Miller.
Największym zaskoczeniem na płycie jest napisana przez Rogera Watersa kompozycja Free Four. Tekst nawiązuje do tematów, które wkrótce zdominują twórczość basisty. Zawiera on odniesienia do śmierci jego ojca, który zginął podczas II wojny światowej. „W Free Four znajdziemy sporo tego, co potem wróciło na The Wall i The Final Cut”, mówił wiele lat później Gilmour. Jednak mimo powagi tekstu, utwór posiadał motyw gitarowy niczym z piosenki dla dzieci, który brzmiał w dodatku, jak gdyby David Gilmour próbował imitować Marca Bolana.
Pomimo poważnej tematyki chwytliwy riff obecny w tym utworze sprawiał, ze kompozycja idealnie nadawała się do puszczania w amerykańskich stacjach radiowych. Floydzi w dalszym ciągu uparcie odmawiali wydawania singli na Wyspach, dla Ameryki uczynili jednak wyjątek. Free Four był obecny w amerykańskim radio na tyle często, by wywołać niewielki przełom w karierze zespołu. Obscured by Clouds ukazało się na całym świecie w czerwcu 1972 roku i dotarło do czterdziestego szóstego miejsca na listach sprzedaży w Stanach – był to pierwszy raz, gdy na tamtejszym rynku płyta Pink Floyd znalazła się w pięćdziesiątce najpopularniejszych płyt.
Pomimo kilku niezwykłych rozwiązań technicznych film La Vallée nie radził sobie równie dobrze jak soundtrack (w 1986 roku wymieniony był nawet w kompendium Najgorsze filmy na świecie). Lecz według reżysera płyta ze ścieżką dźwiękową do obrazu udowodniła coś zespołowi. „Bardzo podobała mi się ta płyta – mówi Schroeder. – Myślę, że dla Pink Floyd wielkim zaskoczeniem było to, że potrafili nagrać tak dobry album w zaledwie dwa tygodnie. Być może niepotrzebnie spędzali w studio tak wiele czasu przy nagrywaniu innych swoich wydawnictw”.
„To dość irytujące, że pomiędzy płytą, nad którą pracowaliśmy dziewięć miesięcy, a tą, którą nagrywaliśmy w tydzień, różnica jest stosunkowo niewielka – przyznał Nick Mason. – Ta, którą nagrywaliśmy przez dziewięć miesięcy nie jest wcale trzydzieści sześć razy lepsza”.
Niezbyt dobra była też okładka. Zaprojektowana przez Hipgnosis, przedstawiała rozmyty kadr z filmu, na którym dostrzec można przesłoniętego listowiem jednego z bohaterów, sięgającego po owoc z drzewa. Storm Thorgerson i Aubrey „Po” Powell wybrali to ujęcie po przejrzeniu wielu slajdów z filmu, zarejestrowanych na trzydziestopięciomilimetrowej taśmie. Szukali czegoś, czegokolwiek, co mogłoby pasować na okładkę. Gdy wrzucili do projektora jeden ze slajdów, obraz stał się niewyraźny.
„Nagle na naszych oczach to rozmycie nadało zwykłemu zdjęciu transcendentalny charakter – napisał Thorgerson w swojej książce Mind Over Matter3. – Tak przynajmniej powiedzieliśmy Barbetowi”.
„Wiedzieli, że w kolejce czeka już kolejna płyta, więc nie chcieli, by Obscured by Clouds odciągnęło od niej uwagę ludzi – śmieje się Schroeder. – Dopilnowali więc, by okładka nie była zbyt zachęcająca. Strasznie mnie to śmieszyło”. Thorgerson stanowczo zaprzecza tym twierdzeniom.
Mimo że zespół mętnie tłumaczył, że Obscured by Clouds nie jest „prawdziwą płytą Pink Floyd”, a jedynie „zbiorem piosenek”, album szybko dotarł do szóstego miejsca na brytyjskiej liście sprzedaży. Amerykański „Circus Magazine” chwalił zespół za jego najnowsze dzieło: „Pink Floyd są w stanie w jakiś dziwny sposób przemierzać muzyczne krajobrazy wzdłuż i wszerz, i wciąż powracać z nowymi utworami”. Na Wyspach jak zawsze wierny „Disc and Music Echo” wciąż posiłkował się tymi samymi metaforami rodem z literatury science fiction: „Płyta eksploduje w głowach za sprawą promieni świetlnych niosących dźwięk, wydobywający się z jakiegoś ciemnego, niebezpiecznego zakątka Układu Słonecznego”.
Jednak w tym samym tygodniu, w którym ukazała się płyta Obscured by Clouds, Floydzi byli w trakcie następnej miesięcznej sesji nagraniowej w Abbey Road Studios, podczas której nagrali kolejne „niosące dźwięk promienie świetlne” na swój nowy album. Studio wyposażone było wreszcie w szesnastośladowy sprzęt nagrywający, którego brakowało podczas rejestracji Meddle. Floydzi sami produkowali płytę, pomagał im jednak inżynier dźwięku Alan Parsons. Dwudziestotrzylatek pracował jako pomocnik inżyniera dźwięku przy płycie Abbey Road Beatlesów, co zaowocowało podobną fuchą przy okazji rejestracji debiutanckiego solowego albumu Paula McCartneya. Parsons, wówczas pracownik studio z gażą trzydziestu pięciu funtów tygodniowo, zdobywał doświadczenie w pracy z Pink Floyd jako asystent przy nagraniach podczas sesji do Ummagumma oraz jako inżynier miksu przy Atom Heart Mother. Rytm pracy Floydów nie był mu obcy.
„Przychodzili do studia bez żadnego pomysłu na to, co mają grać. Zaczynali więc improwizować – mówi Alan. – Lecz te improwizacje stały się dużo bardziej poukładane w czasie nagrywania Dark Side of the Moon. Głównie dlatego, że wykonywali już te kawałki na żywo. Nie musieli dłubać przy tych utworach. Świetnie było obserwować, jak składają w całość te znakomite partie muzyczne”.
Podstawowe ścieżki do Us and Them, Money, Time i The Great Gig in the Sky zostały nagrane w ciągu ośmiu tygodni. Według Parsonsa zaangażowanie w pracę zależało od różnego rodzaju czynników zewnętrznych, takich jak emisja programu Latający Cyrk Monty Pythona nadawanego przez BBC2 czy transmisje spotkań piłkarskich, którymi szczególnie zainteresowany był Waters, fan Arsenalu Londyn.
Gdy zespół chwilowo oddawał się rozrywkom, Parsons mógł w spokoju przygotowywać pierwsze miksy kompozycji i wzbogacić je o własne pomysły. „Byłem jednym z tych nowych, młodych inżynierów dźwięku, którzy nie bali się krytykować lub proponować czegoś, co zazwyczaj było działką producenta... Można powiedzieć, że powinienem był trzymać gębę na kłódkę. Czasami tak robiłem, ale nie zawsze”.
Jedna z podpowiedzi Parsonsa odnosiła się do utworu Wrighta The Great Gig in the Sky, wtedy wciąż nazywanego The Religious Section lub The Mortality Sequence. Podczas koncertów był on wykonywany na organach Hammonda z dodatkiem wstawek słownych puszczanych z taśmy. W Abbey Road Studio 1 Wright zagrał go na fortepianie, myśląc, że reszta zespołu wykonuje ten sam utwór za ścianą w Studio 2. Tymczasem oni odtworzyli taśmę z jednym z poprzednich podejść i zaskoczyli klawiszowca, gdy stanęli w drzwiach w momencie zakończenia utworu. Dowcip dowcipem, jednak po wysłuchaniu nagrania uznano, że wersja fortepianowa brzmi dużo lepiej niż te grane na żywo. Jak opowiadał później Parsons, uznano, że była to „jedna z najlepszych rzeczy, jakie Rick kiedykolwiek nagrał”. Jednak dźwiękowiec wciąż miał nieodparte wrażenie, że czegoś tam brakuje, dodał więc pod wpływem impulsu ścieżki z rozmowami przebywających w przestrzeni kosmicznej astronautów, pozyskane z archiwów NASA. „Zrobiłem to chyba w czasie, gdy oni oglądali jakiś mecz – mówi Parsons. Pomysł nie spotkał się jednak z zainteresowaniem. – Według mnie brzmiało to bardzo dobrze... Ale oni nie podzielali mojego entuzjazmu”.
Us and Them nabrało już kształtów podczas koncertów, ale dopiero kilka miesięcy później zespół wzbogaci go o partię saksofonu, którą wszyscy znamy. Sielskość i ślimacze tempo utworu zostały dodatkowo podkreślone poprzez nałożenie efektu opóźnienia. Nie mając do dyspozycji samplerów i efektu znanego jako flanger4, które są dzisiaj w powszechnym użyciu, muzycy wraz z Parsonsem polegać musieli na własnym wyczuciu rytmu. Na koncertach utwór Time brzmiał wciąż jak dzieło niedokończone i grany był zbyt wolno. W studio Gilmour nagrał bardziej zdecydowane ścieżki wokali oraz dodał solo gitarowe, które okazało się jednym z najbardziej porywających na płycie.
Wyzwaniem była też kompozycja Money. Podczas występów na żywo zespół podpierał się zapętlonym motywem odtwarzanym z taśmy nagranej w ogrodowym studio Watersa. Roger wykorzystał jeden z dzbanów ceramicznych Judy i za pomocą przenośnego magnetofonu nagrał odgłosy wrzucanych do naczynia monet. By dźwięk ten można było wykorzystać na płycie, trzeba było ponownie nagrać zapętlony motyw. Zespół wiedział już, że album ukaże się zarówno w wersji kwadrofonicznej, jak i w stereo. Decyzja ta obróciła się przeciw Floydom, gdy okazało się, że niezbyt wielu słuchaczy posiada sprzęt mogący odtwarzać nagrania zarejestrowane w technologii kwadrofonicznej. Chodziło o to, by efekty dźwiękowe użyte na płycie „okrążały” pomieszczenie, to jednak oznaczało, że każdy z potrzebnych dźwięków – monety, dzwoniąca kasa, darcie banknotów (w rzeczywistości użyto zwykłego papieru) – musiały być dogrywane na osobnych ścieżkach.
Po studio krążyło pięć rolek taśmy, były one rozmieszczane na stojakach mikrofonowych, by zapobiec wciągnięciu ich przez studyjną aparaturę. „Bardzo w stylu Heatha Robinsona”, wspominał później Nick Mason. Podobny efekt można obecnie uzyskać w studio nagraniowym w ciągu zaledwie kilku sekund przez naciśnięcie jednego przycisku.
Muzycznie Money odbiegało od Floydowych standardów jeszcze bardziej. Pełne pułapek metrum 7/4 stanowiło spore wyzwanie dla Nicka Masona („Grało się do tego niesamowicie ciężko”) i nawet w ostatecznej wersji utworu można usłyszeć, że tempo nie zawsze jest identyczne. Ten niezwykły klimat funky sprawia, że jest to najbardziej „czarny” kawałek Pink Floyd. Jak później stwierdził Gilmour: „Mili biali angielscy studenci architektury grający w klimatach funky”. Oprócz pełnego emocji gitarowego solo Gilmour przemycił też szczyptę R&B i soulu, w postaci klimatu Bookera T i The MGs, bliskich mu w czasach Jokers Wild.
Podobnie jak jego poprzednik, pracujący przy Meddle John Leckie, Alan Parsons szybko przekonał się, że nawet wtedy, gdy wszystko szło zgodnie z planem, zespół raczej nie wpadał w zachwyt. „Wszyscy zawsze byli bardzo spokojni, atmosfera była stonowana. Po znakomitej solówce gitarowej Roger odwracał się i mówił: »Tak, wydaje mi się, że może być«”.
W obliczu perspektywy kolejnej trasy po Stanach zespół postanowił zrobić sobie wolne przez większość lata, lecz spędzić je mimo wszystko wspólnie. Wakacyjna gromadka w postaci Gilmoura, Watersa, Wrighta (Nick Mason nie pojechał, gdyż Lindy była w tym czasie w pierwszej ciąży), Steve’a O’Rourke’a, dziewczyn, żon, kompanów od ćpania i innych znajomych udała się do Lindos. Wynajęli tam łódź oraz willę, opalali się, pili, palili, namiętnie grali w tryk traka oraz wdawali się w potyczki słowne z innymi tamtejszymi gośćmi – Germaine Greer, autorką wydanej niedługo wcześniej feministycznej książki Kobiecy eunuch, a także Caroline Coon, dawną bywalczynią klubu UFO, która w latach sześććdziesiątych założyła organizację Release pomagającą osobom, które przez narkotyki popadły w konflikt z prawem.
„Tamtego lata, mając w końcu kilka wolnych tygodni, byłam w siódmym niebie – mówi Caroline. – Ale znalazłam się w twierdzy Pink Floyd w Lindos. Pochodziłam z wyższych sfer, jednak gdy miałam dziewiętnaście lat, zostałam wyrzucona z domu i byłam zupełnie bez grosza. Wdałam się w okropną dyskusję z Rogerem Watersem. Mówiłam o tym, że bogaci powinni dzielić się swoimi pieniędzmi z biednymi, a zespoły rockowe powinny grać więcej darmowych koncertów. Roger odparł złośliwie, że główną przyczyną tego, że kraj się rozpada – a był to czas, gdy związki zawodowe ciągle strajkowały – jest rozleniwienie się klasy robotniczej. Nie zgodziłam się z nim, a on oczywiście odgryzł się jakąś pełną pychy uwagą”.
Choć jeszcze wtedy nikt nie mógł tego przewidzieć, niedługo później majątek Rogera Watersa znacznie się rozrósł. Pomimo kojącej atmosfery Lindos, muzycy doskonale zdawali sobie sprawę, że należy zająć się interesami. Stagnacja na rynku amerykańskim od dawna była przyczyną ogólnego niezadowolenia. Grupa miała umowę z amerykańskim partnerem EMI, firmą Capitol, była jednak zesłana do jej mniejszego oddziału – Tower Records – który wydawał głównie artystów jazzowych i folkowych, nie miał jednak pozycji takiej, jaką na Wyspach wypracowała sobie wytwórnia Harvest Records. Floydzi mieli z Capitolem kontrakt na jeszcze jeden album – Dark Side of the Moon – i latem 1972 roku mogli rozglądać się za nowym wydawcą.
Jeff Dexter – dawny DJ z Middle Earth – był w tym czasie menedżerem folkrockowego tercetu America i miał biuro w tym samym budynku co Steve O’Rourke. Przyłączył się do całej ekipy, przebywającej w Lindos. Debiut grupy America został właśnie wydany przez wytwórnię Warner Bros., a związki Jeffa Dextera z menedżmentem Pink Floyd sprawiły, że zespołem zainteresował się nowy prezes firmy,
Joe Smith. W pobliżu krążył także szef Atlantic Records, Ahmet Ertegün, który wcześniej podpisał umowę z Led Zeppelin. Obie korporacje świadome były popularności Pink Floyd poza Ameryką i wobec połączenia Atlantic i Warner Bros. w jedną grupę WEA wierzyły, że są w stanie odpowiednio wypromować zespół w Stanach.
W tym samym czasie stery w Capitol Records przejął Bhaskar Menon, absolwent uniwersytetów w Delhi i Oxfordzie, który był zdeterminowany, by powstrzymać złą passę we współpracy firmy z Pink Floyd.
„Steve O’Rourke prowadził grę – mówi Dexter. – Chciał, by wszyscy wiedzieli, że jest otwarty na oferty. Przez kilka miesięcy toczyła się więc swego rodzaju aukcja pomiędzy Joe, Ahmetem i Bhaskarem Menonem... W całej wiosce był tylko jeden telefon, który w dodatku znajdował się prawie kilometr od plaży. Gościa, który prowadził biuro telefoniczne, nazywaliśmy Yani Ring Rang. Za każdym razem, gdy dzwonił telefon, Yani stawał w najwyższym punkcie placu i krzyczał w kierunku plaży, na której się wylegiwaliśmy... Latałem oczywiście tam i z powrotem przez cały dzień, odbierając telefony zarówno do siebie, jak i do nich. Pewnego dnia, gdy oczywiście byliśmy na plaży, do Steve’a zadzwonił Ertegün. Steve powiedział: »Jeff, musisz z nim pogadać w moim imieniu. Pogadaj z Ahmetem i powiedz mu, żeby się odpieprzył«. Zarówno Ahmet, jak i Joe Smith myśleli, że uda im się ściągnąć do siebie Floydów”.
Był to jeden z przykładów zaciekłej walki O’Rourke’a w obronie interesów zespołu. Jednak taki sposób załatwiania spraw miał też swoje wady.
„Czasami zastanawiałem się, czemu Floydzi trzymali Steve’a – mówi Storm Thorgerson. – Roger bardzo go krytykował w późniejszym okresie, ale Steve był niezwykle przydatny. Niestety, stanowczość, która sprawdzała się w starciach z wydawcami czy kimkolwiek, kto mógłby chcieć wykorzystać Floydów, nie dawała zbyt dobrych efektów, gdy chodziło o osoby z najbliższego otoczenia. Mnie nie musiał zastraszać, a to robił. Steve miał pewne cechy charakteru, które sprawiały, że zespół chciał go mieć przy sobie, ale te cechy były niepotrzebnie wykorzystywane także w kontaktach ze znajomymi”.
W końcu ani Ahmet Ertegün, ani Joe Smith nie podpisali umowy z Pink Floyd.
Czternaście koncertów w Ameryce Północnej było idealną okazją do dopracowania nowych utworów. Alan Parsons został zatrudniony w celu dbania o jakość brzmienia podczas występów. Jego udział zapoczątkował tradycję, zgodnie z którą Floydzi zabierali w trasę inżynierów dźwięku pracujących wcześniej w studio. W Stanach popularność Pink Floyd jako atrakcji koncertowej zaczynała w końcu rosnąć dzięki sukcesowi Obscured by Clouds. We wrześniu zagrali w Hollywood Bowl. Było to miejsce dużo większe niż znane im dotychczas dwunastotysięczne sale. Co prawda nie wszystkie z osiemnastu tysięcy biletów znalazły swoich nabywców, jednak Hollywood Bowl okazało się idealnym miejscem na zaprezentowanie zarówno nowych kompozycji, jak i najlepszego w dotychczasowej historii grupy show świetlnego.
„Zamówiliśmy cztery reflektory, takie, jakich używa się podczas premier filmowych – mówił Gilmour. – Ustawiliśmy je za sceną i skierowaliśmy w stronę nieba, dzięki czemu strumienie światła utworzyły coś na kształt piramidy”. W ciągu kolejnych dwóch lat pomysł piramidy świetlnej stał się jednym z symboli Pink Floyd.
Po powrocie na Wyspy, w październiku, zespół zagrał koncert charytatywny w Wembley Empire Pool. Bilety wyprzedały się co do jednego, a dochód przekazany został organizacjom War on Want i Save the Children. Scena została pokryta suchym lodem, użyto też ładunków hukowych oraz podpalono ukochany gong Rogera Watersa, by wielki finał Set the Controls for the Heart of the Sun uczynić jeszcze bardziej spektakularnym. „Sounds” w relacji z koncertu chwalił zespół za „bezbłędne oddanie istoty muzyki psychodelicznej”.
Koncert w Wembley przerwał kolejny okres aktywności studyjnej, podczas którego kwartet zajął się utworami porzuconymi latem. Nagrano dwie kompozycje instrumentalne: The Travel Section (nazwaną pierwotnie The Travel Sequence, ostatecznie zaś zatytułowaną On the Run) oraz Any Colour You Like. Pierwsza z nich była wciąż zwykłą improwizacją i przeszła radykalną transformację przed ostatecznym umieszczeniem jej na płycie. Any Colour You Like była niezbędnym łącznikiem pomiędzy Us and Them a przedostatnim utworem z płyty, Brain Damage, nie była jednak zbyt istotna dla ogólnego przesłania albumu. „Na scenie często graliśmy długie improwizacje – mówił Gilmour. – Wiele osób powiedziałoby może, że zbyt długie. Pewnie coś w tym jest... Z jednej z tych improwizacji zrodził się właśnie ten kawałek”. Jam oparty na dwóch akordach zdominowany został przez Gilmoura i Wrighta. Gitarzysta podłączył się do wzmacniaczy marki Leslie, by osiągnąć brzmienie podobne do tego, które prezentował Eric Clapton z Cream w utworze Badge.
Brain Damage to pierwszy numer na płycie, w którym głównym wokalistą jest Waters („Był bardzo nieśmiały, jeśli chodzi o śpiewanie, więc próbowałem go jakoś do tego zachęcić”, wspominał Gilmour). Choć jego głos nie był tak silny jak w przypadku Davida, basista miał wsparcie w postaci czterech zatrudnionych na potrzeby sesji chórzystek. Angielska wokalistka i kompozytorka Lesley Duncan śpiewała już wcześniej dla zespołu Dave Clark Five oraz dla Donovana, a jej własne utwory coverowali artyści tacy jak Elton John czy Olivia Newton-John. Liza Strike była kolejną zdolną wokalistką sesyjną. Pojawiła się na wydanej w 1971 roku płycie Eltona Johna Madman Across the Water. Z Eltonem pracowała również Barry St. John. Ta mieszkająca wówczas w Londynie Amerykanka śpiewała także na pierwszej solowej płycie założyciela Soft Machine, Daevida Allena. Kwartet uzupełniała Doris Troy, nowojorska wokalistka soulowa odkryta przez Jamesa Browna, która z przemysłem muzycznym związana była od początku lat sześćdziesiątych. W 1970 roku wydała solową płytę poprzez należącą do Beatlesów wytwórnię Apple, śpiewała
także w chórkach na albumie The Rolling Stones Let It Bleed. Obdarzona sporym talentem i równie imponującą osobowością Doris była stałą bywalczynią studio przy Abbey Road. Ukrywała brak umiejętności śpiewania na podstawie zapisu nutowego, wyrzucając każdą położoną przed nią podczas sesji nagraniowych partyturę. „Zabierzcie to stąd. Nie potrzebuje tego”, mawiała.
Oprócz Brain Damage żeński kwartet zaistniał też w utworach Us and Them, Time oraz w dramatycznym, wieńczącym płytę Eclipse, który zawierał znakomite improwizowane, gospelowe partie wokalne w wykonaniu Strike i Troy. „Dave Gilmour dowodził podczas sesji – mówiła Liza Strike w rozmowie z Johnem Harrisem. – Dokładnie wiedział, czego chce. Nawet kiedy improwizowałyśmy, mówił mi, co mam śpiewać”.
Gilmour stał także za zatrudnieniem podczas czerwcowych sesji saksofonisty Dicka Parry’ego. Dick był muzykiem jazzowym i ważną postacią klubowej sceny Cambridge („Był częścią Mafii z Cambridge”, twierdził Nick Mason). Grywał dość często z Gilmourem podczas niedzielnych sesji w Dorothy Ballroom w latach sześćdziesiątych. Jednak zaangażowanie do projektu Parry’ego odbyło się w oparciu o coś więcej, niż tylko jego talent muzyczny. „Nikogo nie znaliśmy – przyznał Gilmour. – Żyliśmy w pewnym sensie w zamkniętym kręgu. Nie mieliśmy pojęcia, skąd wytrzasnąć saksofonistę. Nie chcieliśmy angażować jakiegoś błyskotliwego muzyka sesyjnego. Nie czuliśmy się przy nich zbyt pewnie”.
Parry zagrał subtelne solo w Us and Them, przecinające melodię zwrotek i refrenów, niewychodzące jednak przed szereg we fragmentach instrumentalnych. Jego obecność jest dużo łatwiej zauważalna w Money, gdzie Parry dorównuje głośnej solówce gitarowej Gilmoura, wykonując pełną dynamiki partię na podstawie luźnych wskazówek, by zagrał niczym rysunkowy saksofonista z najnowszych reklam Pearl and Dean5.
Alan Parsons, niezrażony odrzuceniem swojego wcześniejszego pomysłu na The Great Gig in the Sky, zaproponował kolejną zmianę, która tym razem spotkała się z cieplejszym przyjęciem. Krótko przed rozpoczęciem prac przy Dark Side of the Moon Parsons był zajęty tworzeniem nagrania, które miało zademonstrować możliwości efektu kwadrofonii. Użył w tym celu dźwięków wydawanych przez różne zegary. „Nagrań dokonałem w sklepie z zabytkowymi zegarami, który znajdował się niedaleko studio. Poszedłem tam z przenośnym magnetofonem i nakłoniłem właściciela sklepu, by zatrzymał wszystkie zegary, a następnie nagrałem je pojedynczo. Następnie złożyłem te nagrania w całość przy Abbey Road”.
Połączone nagrania zegarowego bicia, tykania oraz uruchomionego budzika zostały dolepione do początku Time. Po ogłuszającej zegarowej eksplozji, która wyrwałaby z narkotycznego odrętwienia każdego ćpuna, pojawiał się kolejny nowy dźwięk. Zespół miał zwyczaj wykorzystywania znalezionych w studio instrumentów już podczas nagrywania A Piper at the Gates of Dawn. W intro do Time wykorzystano zestaw rototomów, na który muzycy natrafili podczas sesji nagraniowych. Były to instrumenty perkusyjne z membraną rozciągniętą na podwójnej ramie, którą można było odpowiednio dostroić. Uzupełniając gitarowe partie Gilmoura i fortepianowe Wrighta, Mason wybija tu równy rytm na odpowiednio nastrojonych bębnach, zwiększając napięcie przez ponad dwie minuty przed rozpoczęciem pierwszej zwrotki.
Pod koniec miesiąca, mimo że przed Floydami było wciąż sporo pracy nad płytą, znowu grali koncerty. W końcu trzeba było wziąć udział w wystawieniu pewnego baletu.
Współpraca między Pink Floyd a Ballet National de Marseille w końcu doszła do skutku po dwunastu miesiącach dyskusji. Jak wspomniano wcześniej, Floydzi zagrali pięć koncertów w marsylskiej Salle Valliers w listopadzie 1972 roku, zaś w styczniu przedstawienie przeniesiono do paryskiego Palais de Sports.
Inscenizacja składała się z trzech części: Allumez Les Etoiles (Rozświetl gwiazdy) – baletu opowiadającego o rewolucji październikowej z muzyką Musorgskiego i Prokofiewa; La Rose Malade (Chora róża) – opartej na wierszu Williama Blake’a o tym samym tytule; oraz części nazwanej po prostu The Pink Floyd Ballet, podczas której zespół wykonywał Echoes, One of These Days, Careful With That Axe Eugene, Obscured by Clouds oraz When You’re In. Na ułożoną przez Rolanda Petita choreografię składały się popisy gwiazd Ballet de Marseille, Rudy’ego Bryansa i Danièle Jossi. Tancerka, ku zdumieniu zgromadzonej prasy rockowej, nieprzywykłej do takich popisów, wleczona była po całej scenie w pozycji pełnego szpagatu.
Oczywiście wpadki były nieuniknione. Wydłużona wersja One of These Days zagrana w Marsylii zaowocowała tym, że tancerze skończyli swoje popisy na długo przed końcem utworu i niepewnie schodzili ze sceny przy akompaniamencie wciąż grających Floydów. Zespół kazał komuś z ekipy, tak na wszelki wypadek, siedzieć przy fortepianie Richarda Wrighta i trzymać kartki z wypisaną na nich liczbą taktów. Miał wymieniać kartki co cztery uderzenia, tak by cały zespół wiedział, w którym momencie utworu się znajduje. Jednak podczas większości koncertów zgromadzona publiczność rockowa nie chciała czekać aż do trzeciego aktu na pojawienie się głównej atrakcji na scenie, krzyczała więc i domagała się Pink Floyd.
„To było absolutnie bezczelne – narzekał wtedy Nick Mason. – Roland [Petit] zrobił to, co mieli w zwyczaju muzycy Pink Floyd: wyszedł do publiczności i wygłosił tyradę, mówiąc ludziom, by poszli się czegoś napić i wrócili, gdy na scenie będzie działo się coś dla nich interesującego”. Podobnie jak w przypadku współpracy między zespołem rockowym i orkiestrą przy okazji Atom Heart Mother wzajemna kurtuazja między włochatymi rockmanami a tancerzami z baletu była w tamtych czasach w pełni zrozumiała. Jak przyznał później Nick Mason, „łechtała obecne w nas poczucie intelektualnego snobizmu”.
Roland Petit próbował przekonać zespół do dalszej współpracy. Plany przeniesienia przedstawienia do Kanady zostały storpedowane, gdy tamtejszy rząd nie zgodził się na wykorzystanie w Allumez Les Etoiles flag komunistycznych. W planach Petita pojawiło się także miejsce dla gwiazdy baletu Rudolfa Nuriejewa oraz reżysera Romana Polańskiego. W domu Polańskiego w Richmond miał miejsce zakrapiany lunch, w którym wzięli udział Mason, Waters i Steve O’Rourke. Brano pod uwagę rozmaitą tematykę – Prousta (ponownie), Frankensteina, Arabskie noce. Roger Waters wspominał, że Nuriejew i Polański opalali się w ogrodzie w samych slipach. Waters narzekał: „To było żenujące. Nikt nie miał pomysłu, co tak naprawdę mielibyśmy robić”.
Gilmour wyznał: „Perspektywa dalszego oglądania wszystkich tych tancerzy brykających przed nami w obcisłych rajtuzach jakoś do nas nie przemawiała”.
W drugim tygodniu stycznia 1973 roku Floydzi ponownie znaleźli się przy Abbey Road, by dograć końcowe partie do Dark Side of the Moon. Jednym z pierwszych utworów, do których powrócili, był Travel Sequence. Na żywo kawałek ten był pozbawioną struktury gitarową improwizacją, trwającą niekiedy nawet do siedmiu minut. Zespół postanowił poszukać inspiracji w swoim nowym sprzęcie – syntezatorze VCS3. Peter Zinovieff, który pracował wcześniej przy programie stacji BBC Radiophonic Workshop, był twórcą tego urządzenia i trzymał jego pierwszą kopię w altance w południowym Londynie. David Gilmour wspominał: „Odwiedziłem go kiedyś i ta maszyna była wszędzie – zajmowała całą ścianę od podłogi po sufit. Było w niej mnóstwo części i prawdziwa plątanina kabli”.
Zespół zakupił nieco mniejszą wersję syntezatora i zabrał ze sobą do Francji na nagrania płyty Obscured by Clouds. Muzycy, tak przynajmniej sami twierdzą, nie mieli pojęcia, jak wydobyć z urządzenia jakiekolwiek dźwięki ani jak używać go w charakterze klawiszy. „Nikt nam tego nie zademonstrował”, mówił Gilmour. Instrument jest obecny na płycie jedynie w postaci brzmiącego niezwykle gotycko buczenia.
Kilka miesięcy później miniaturowa wersja VCS3, Synthi A, znalazła się w studio przy Abbey Road. Oryginał VCS3 użyty został w Breathe, natomiast Synthi A wykorzystano w Brain Damage, Time, Any Colour You Like oraz, co najważniejsze, w Travel Sequence. Waters i Gilmour zaprogramowali ośmionutową sekwencję, do której zespół dołożył mieszankę odtworzonych od tyłu talerzy, gitary slajdowej, organów Farfisa oraz niepokojących odgłosów kroków Petera Jamesa, asystenta Parsonsa. Utwór zamykał odgłos eksplozji, wypożyczony z biblioteki efektów dźwiękowych Abbey Road Studios. Przyprawiający o szaleństwo rytm z syntezatora stał się najważniejszą częścią kompozycji, zatytułowanej odtąd On the Run. Pink Floyd nigdy wcześniej nie nagrali czegoś takiego.
W międzyczasie Adrian Maben ponownie skontaktował się z zespołem. „Wybrałem się na ryby z Rogerem Watersem i rozmawialiśmy bardzo ogólnikowo na temat wydania wydłużonej wersji Live at Pompeii – wspomina. – Grupa zabierała się właśnie do kolejnych nagrań. Roger jakoś dał radę przekonać pozostałych i po kilku miesiącach rozmów telefonicznych, wahania i niepewności, zaproszono mnie, bym sfilmował część sesji nagraniowych do Dark Side of the Moon”.
Materiał nakręcony w styczniu 1973 roku był równie mocny jak sceny sfilmowane w Pompejach. W czasie niewiele dłuższym niż rok zespół przeszedł sporą zmianę. Film pokazujący pracę grupy przy Abbey Road jest ujmującym zapisem specyfiki tamtych czasów. Warto zwrócić uwagę na niezliczone ilości żarzących się papierosów – dziś trudno w to uwierzyć, ale kiedyś w pracy można było palić. Uwagę przyciąga też wzorzysty sweter Richarda Wrighta, niechybnie prezent bożonarodzeniowy z grudnia 1972 roku. Warto wspomnieć też o istnym kłębowisku kabli i przewodów zalegających w studio nagraniowym sprzed epoki cyfrowej. Widzimy Wrighta grającego zapadającą w pamięć partię
fortepianu z Us and Them oraz Gilmoura nagrywającego solo do Brain Damage („Czym byłby rock and roll bez sprzężenia zwrotnego?”, żartuje). Jest też Waters majstrujący przy Synthi A na potrzeby On the Run.
Jednak największe wrażenie robią sceny nakręcone w starej jadalni studio Abbey Road. Cała czwórka siedzi przy czymś, co mogłoby być stołem w stołówce szkolnej i czeka na kolejny zastrzyk energii w postaci typowego dla połowy lat siedemdziesiątych, obfitego posiłku. Zamówienie Nicka Masona – „Czy mógłbym prosić jajko, kiełbasę, frytki i fasolkę... i herbatę?” – nie pozostawia złudzeń odnośnie daty wykonania tych nagrań, podobnie zresztą jak jego sumiaste wąsy.
Pośród odgłosów siorbania i chrupania Roger Waters rozpoczyna swój wywód odnośnie twierdzenia, którego autora niestety nie znamy, że szeroka wiedza muzyczna nie jest niezbędna w pracy producenta muzycznego. Wspomniany zostaje menedżer Floydów, Steve O’Rourke. Waters mówi swoim pełnym pychy tonem: „Steve wie, na czym polega rock and roll, ale nie ma pojęcia, jak działa sprzęt, a o co chodzi w muzyce, orientuje się w stopniu minimalnym”. W pewnym momencie słyszymy czyjś głos: „Roger, wszyscy wiemy, że jesteś Bogiem Wszechmogącym”.
Podobnie jak rok wcześniej w Paryżu basista wiedzie prym w rozmowach. Siedzący na drugim końcu stołu Wright spokojnie przeżuwa swój posiłek, ignorując dyskusję, Mason prosi obsługę o szarlotkę („bez posypki”), natomiast Gilmour skupia się na posiłku, uśmiechając się znacząco do kamery.
Muzycy, oprócz Wrighta, są przepytywani indywidualnie i nieco bardziej skorzy do współpracy niż w Paryżu, choć Gilmourowi udaje się uniknąć odpowiedzi na pytanie o narkotyki. „Sądzę, że większość ludzi wciąż uważa nas za zespół związany z narkotykami... To oczywiście nieprawda... – Uśmiecha się ironicznie. – Uwierzcie nam”.
„Trochę mi wstyd, gdy oglądam tego młodego chłopca z filmu Live at Pompeii – powiedział Gilmour w 2006 roku. – Boli mnie to, że był on taki pretensjonalny i naiwny”.
Choć Dark Side of the Moon w kolejnych latach została uznana za narkotykowy klasyk, żaden z twórców nie przypomina sobie lub nie przyznaje się, by podczas nagrywania płyty ktokolwiek nadużywał narkotyków. Alkohol był w studio oficjalnie zakazany, to jednak nie powstrzymało zespołu przed zorganizowaniem podczas nagrań barku i wiadra z lodem oraz zapełnienia lodówki butelkami likieru Southern Comfort. Podczas trasy promującej album pojawiła się kokaina, jednak w studio jej nie było – jedynie czasami palono skręty.
„Niektóre fragmenty wywiadu ze stołówki są naprawdę zabawne – mówił później Waters. – Widać, że byliśmy cholernie naćpani. Dave i ja nie wiedzieliśmy, co się dzieje. Rzucałem wtedy palenie, więc każdego ranka, zamiast sięgać po papierosa, robiłem sobie skręta. Przez kilka lat byłem wiecznie naćpany, udając, że nie palę papierosów”.
W trakcie tych trzech wywiadów na najszczersze wyznanie zdobywa się zdecydowanie nienaćpany Nick Mason. „Niestety, jesteśmy symbolem pewnej ery – przyznaje. – Istnieje ryzyko, że staniemy się reliktem przeszłości. Niektórym ludziom kojarzymy się tylko z ich dzieciństwem: rokiem 1967, londyńską sceną undergroundową i darmowym koncertem w Hyde Parku...”.
Wraz z ewolucją muzyczną poszerzała się także tematyka utworów, wychodząc poza początkową, nieco abstrakcyjną Watersową analizę pułapek współczesnego życia. Pułapki te stały się konkretnymi problemami. Tekst Us and Them potępiający wysyłanie żołnierzy na pewną śmierć odnosił się zdecydowanie do wojny w Wietnamie, wciąż będącej głównym tematem rozmów i wpływającej na politykę w Stanach poprzez aferę Watergate z 1972 roku6.
Time był nawet bardziej bezpośredni, jeśli chodzi o wyrażanie żalu z powodu niezrealizowanych marzeń i zawiedzionych nadziei. Zawierał też kolejne odniesienie do dzieciństwa Watersa i braku wiedzy na temat tego, kiedy zaczyna się prawdziwe życie. Krytyka wyścigu szczurów była także odwołaniem do sytuacji robotników, których Roger i Judy obserwowali dzień po dniu z okna swojego mieszkania przy Shepherds Bush, i która także stała się źródłem inspiracji do napisania utworu Echoes. Innym był napis na ścianie jednej ze stacji metra w późnych latach sześćdziesiątych.
„Jeśli weszło się do stacji metra przy Goldhawk Road, można było zauważyć pewien inspirujący napis – wspominał Waters. – Brzmiał on: »Wstań, idź do pracy, wykonaj swoją robotę, wróć do domu, idź do łóżka, wstań, idź do pracy...«. Wydawało się, że napis ten nie ma końca. Pociąg przyspieszał, litery przelatywały coraz szybciej i szybciej, i nagle wjeżdżało się do tunelu”.
Choć tematyka tekstów Watersa, traktujących teraz o strachu, śmierci i przemocy, była niezwykle odległa od wcześniejszych kosmicznych odlotów, to jedna rzecz w muzyce Pink Floyd wciąż odnosiła się do przeszłości. Pewnego dnia Waters siedział w stołówce studio przy Abbey Road, gdy nagle poczuł, że, jak to sam określił, „odpływa”. Głosy osób rozmawiających obok stały się niewyraźne, a wszystko, co miał przed oczami, stało się jakby mniejsze. Jak twierdzi, nie był naćpany. Wstał od stołu i udał się do studio, czekając, aż dziwne uczucie minie. Jak twierdził, myślał, że popada w szaleństwo i był na skraju załamania nerwowego. Porównanie z Sydem Barrettem stało się niuniknione.
Tematyka szaleństwa stała się centralnym punktem nowego albumu. Najdobitniej odwoływano się do niej w utworach Brain Damage i Eclipse. „Gdy śpiewam: »Spotkamy się po ciemnej stronie Księżyca«, to tak naprawdę mam na myśli to: »Jeśli czujesz się osamotniony w swoich odczuciach... jeśli wychodzisz na wariata, bo twierdzisz, że wszyscy dookoła są szaleni, to nie jesteś sam« – tłumaczył Waters. – Między ludźmi, którzy są przygotowani na samotne przemierzanie ciemnych zaułków, istnieje pewna więź. Ludzi, którzy otwierają się na różne możliwości, jest więcej. Nie jesteś sam!”
„Matka Syda całą winą za jego chorobę obarczyła mnie – mówił Waters wiele lat później. – To ja podobno ciągałem go po londyńskich imprezowniach i zniszczyłem jego umysł narkotykami”. (Twierdzeniu temu przeczyła Libby Gausden: „Nie sadzę, by Win winiła go za cokolwiek. Według mnie, gdyby nie Roger Waters, Syd straciłby kontakt z rzeczywistością dużo wcześniej”). Pomimo tego, że zespół publicznie próbował odcinać się od okresu, gdy Barrett był członkiem Pink Floyd, Brain Damage nawiązywało do przeżyć Barretta i do frustrującego dylematu – „Czy on jest szalony, czy nie?”. Tym razem jednak zakończenie historii, napisane przez Watersa, było bardziej optymistyczne. Radosne gospelowe zaśpiewy w Eclipser="#000"> i przedostatnia linijka tekstu – „wszystko pod słońcem jest w należytym porządku”7 – sugerowały, że być może wszyscy jesteśmy szaleni, lecz istnieje dla nas jakaś nadzieja.
Podczas ostatnich sesji nagraniowych Waters wpadł na kolejny pomysł. Choć utwory były już w zasadzie gotowe, basista zaproponował nagranie fragmentów rozmów i wplecenie ich w kompozycje tak, by fragmenty historii łączyły się z tekstami utworów. Wymyślił pytania związane ze śmiercią, przemocą oraz szaleństwem i spisał je na osobnych kartkach. Następnie kartki te położył pytaniami do dołu na pulpicie w Studio 3. Każdy z przepytywanych został poproszony o odwrócenie kartki i odpowiedzenie na pytania, a następnie o zrobienie tego samego z drugą kartką, na której znajdowało się pytanie połączone w jakiś sposób z pierwszym, na przykład: „Kiedy ostatnio byłeś wściekły?” oraz „Czy miałeś rację?”.
Wśród „ankietowanych” znalazły się osoby z najbliższego otoczenia zespołu: mistrz w jedzeniu ziemniaków Chris Adamson, Petter Watts oraz jego ówczesna żona Patricia (ksywka Puddie), Bobby Richardson znany jako „Liverpool Bobby” oraz kolejna osoba pracująca czasami w ekipie koncertowej Floydów, Roger „The Hat” Manifold.
Szukając w budynku kolejnych „ofiar”, Waters trafił na Gerry’ego O’Driscolla – Irlandczyka w średnim wieku, zatrudnionego w charakterze złotej rączki i dozorcy – oraz Paula i Lindę McCartneyów wraz z gitarzystą Henrym McCullochem, którzy w tym samym studio nagrywali pod szyldem Wings płytę Red Rose Speedway. Do udziału w eksperymencie zaproszono też Alana Parsonsa, lecz zapytany:
„O co twoim zdaniem chodzi w Dark Side of the Moon?” przyznał się, że nie jest w stanie wymyślić nic interesującego, więc jego partię wycięto. Co dziwne, podobny los spotkał odpowiedzi Paula i Lindy. Waters oczekiwał szczerych i spontanicznych spostrzeżeń. Ex-Beatles i jego żona byli zaś zbyt ostrożni w swoich wywodach i nieco sztuczni. Waters narzekał później: „Paul próbował być zabawny, a zupełnie nie tego oczekiwaliśmy”.
Odpowiedzi innych osób na pytania typu: „Czy boisz się śmierci?” lub „Czy kiedykolwiek wydaje ci się, że popadasz w obłęd?” okazały się dużo bardziej szczere i dobrze wpasowały się w klimat albumu. Pierwszy utwór z płyty, Speak to Me, mieszał różnego rodzaju odgłosy – tykanie zegara, dzwonienie monet – z głośnym i przeszywającym biciem serca. Jednak największą uwagę skupiał obłąkańczy śmiech Petera Wattsa oraz wypowiedzi Chrisa Adamsona i Gerry’ego O’Driscolla: „Przez te wszystkie cholerne lata byłem jak wariat” oraz „Zawsze byłem szalony, wiem, że jestem szalony, większość z nas jest...”.
Podobne wtrącenia zdobiły teraz całą płytę. Gdy przyszła kolej na Rogera Manifolda, Waters zgubił gdzieś swoje kartki z pytaniami i musiał improwizować. Odpowiedzi członka ekipy technicznej były zabawne, szczere i należą do najbardziej zapadających w pamięć. Na pytanie: „Kiedy ostatnio byłeś wściekły?” Roger „The Hat” odpowiedział o pewnym zajściu drogowym z udziałem motocyklisty, które miało miejsce w północnym Londynie.
„Jeśli raz szybko i stanowczo się im przyłoży, więcej tego nie zrobią – wyjaśnia. – Upiekło mu się, bo mogłem mu bardziej dowalić…”.
Ten fragment wpleciono w delikatny klawiszowy motyw autorstwa Wrighta w utworze Us and Them. Puddie i Henry McCulloch byli wśród tych, którzy w końcowej fazie Money usprawiedliwiają swój ostatni wybuch agresji wobec innej osoby. Puddie, jedyna kobieta wśród nagranych, jest stanowcza: „Ten facet prosił się o guza”. Tłumaczenie McCullocha jest jeszcze prostsze: „Czemu ludzie w ogóle robią cokolwiek? Nie mam pojęcia. Byłem wtedy strasznie zalany”. Ostatnim wykorzystanym cytatem są słowa Gerry’ego O’Driscolla, którego delikatny irlandzki akcent zdobi ostatnie takty Eclipse. „Nie ma ciemnej strony Księżyca. Tak naprawdę on cały jest ciemny”.
Waters osiągnął dokładnie to, o co mu chodziło – zebrał „szczere, ludzkie opinie”.
W materiale nakręconym przez Adriana Mabena sześć miesięcy wcześniej w Paryżu zespół w rzadkim przypływie szczerości przyznał się do konfliktów. „Bardzo dobrze się rozumiemy – mówi z powagą Richard Wright. – Jesteśmy wobec siebie bardzo tolerancyjni, ale wielu rzeczy nie mówimy... tak czuję... czasami…”. Klawiszowiec spogląda ze smutkiem w kamerę. „Jak udaje wam się przetrwać te trudniejsze momenty?”, pyta Maben. „Nie wiem – odpowiada Wright. – Ale dajemy radę”.
„Podczas pracy nad Dark Side of the Moon atmosfera w studio była jeszcze całkiem niezła – mówił później Gilmour w wywiadzie dla »Mojo«. – Podobnie jak w przypadku innych naszych płyt, podczas nagrywania Dark Side… dochodziło do strasznych awantur o kształt albumu, ale one wynikały z determinacji i wiary w to, co robiliśmy”. W tym wypadku rozbieżne, choć pełne pasji przekonania Gilmoura i Watersa dotyczyły tego, jak płyta powinna brzmieć. Jak wspominał później Nick Mason, „zdarzało się, że trzy różne osoby robiły w tym samym czasie trzy osobne miksy danego kawałka – wcześniej sprawdzało się to przy rozwiązywaniu konfliktów, gdyż zazwyczaj zgadzano się w końcu na którąś wersję. Ale teraz nawet ta taktyka nie zadziałała”.
„Kłóciliśmy się tak bardzo, że potrzebna była opinia z zewnątrz”, wyjaśniał Gilmour. Gitarzyście zależało na cieplejszym brzmieniu („Chciałem, by dźwięk był potężny i gęsty”) i wolał, by fragmenty mówione nie były tak wyeksponowane. Popierał go w tym Wright. Roger był zaś wciąż pod olbrzymim wpływem płyty Johna Lennona i Plastic Ono Band, preferował więc czystszy i bardziej surowy miks z uwypukleniem partii mówionych. Taki kierunek bardziej podobał się również Nickowi Masonowi.
Zespół postanowił sprowadzić mediatora, lub też „arbitra”, jak nazwał go David Gilmour. „Chris Thomas dołączył do nas na etapie miksowania – opowiadał. – Jego rola polegała głównie na wyciszeniu kłótni między mną a Rogerem”. Thomas był przyjacielem Steve’a O’Rourke’a i pracował jako asystent producenta George’a Martina podczas sesji do White Album Beatlesów. Był też świeżo po skończeniu prac nad produkcją płyty Paris 1919 Johna Cale’a.
„Zespół uznał, że potrzeba świeżego spojrzenia – mówił Thomas w 2003 roku. – Kogoś, kto powiedziałby: »Czy możemy zmienić nieco brzmienie gitary?« lub »Czy dałoby się nałożyć na to trochę pogłosu?«”.
Być może czas do pewnego stopnia zaleczył rany, jednak Parsons dość ostrożnie dobiera słowa, mówiąc o decyzji, by ściągnąć do pomocy Thomasa na tak późnym etapie prac. „Nie jestem pewny, czy konflikt dotyczący brzmienia płyty był aż tak poważny. Wolałbym, żeby mój głos, jako inżyniera dźwięku, był tak ważny, jak głos pozostałych. Ale to zdanie Chrisa było najbardziej brane pod uwagę. Chodziło jednak o drobiazgi. Wybory Chrisa nie sprawiły, że płyta drastycznie zmieniła swój charakter”.
Podczas tych ostatnich tygodni Thomas był współodpowiedzialny za decyzje o dołączeniu dodatkowych ścieżek gitary w Money, usunięciu kilku ścieżek tego instrumentu z Us and Them, brał także udział w dopieszczeniu dziewięćdziesięciosekundowego utworu otwierającego płytę, Speak To Me. Modyfikacjami objęto też The Great Gig in the Sky. Choć zespół zdecydował się już na wersję fortepianową, nie organową, czegoś wciąż brakowało. Odrzucono pomysł Parsonsa z wykorzystaniem dźwięków z archiwum NASA, jednak jakiś głos był potrzebny. Parsons postanowił zadzwonić do wokalistki sesyjnej Clare Torry.
„W Abbey Road pracował koleś o imieniu Dennis – wspomina Clare. – Dennis płacił wszystkim muzykom. Dał Alanowi mój numer. Ale kiedy ten zadzwonił, powiedziałam, że nie dam rady. Nie wiedziałam nawet, o co chodzi. Był piątkowy wieczór i powiedziałam im, że pracuję. Kłamałam, wybierałam się z moim ówczesnym chłopakiem do Hammersmith Odeon na koncert Chucka Berry’ego i nie chciałam przegapić tego występu. Zaproponowałam niedzielne popołudnie, a oni się zgodzili. Zapytałam, o kogo chodzi, a Alan odparł: »Pink Floyd«. Pomyślałam: No cóż... Nie byłam ich fanką”.
Torry – wokalistka sesyjna i kompozytorka – była stałą bywalczynią przy Abbey Road. Brała udział w nagraniu wielu płyt z przeróbkami utworów innych wykonawców, na których nieznani muzycy sesyjni wykonywali aktualne hity. Parsons usłyszał jeden z tych albumów i postanowił zadzwonić po nią, zamiast po jedną z chórzystek biorących udział w nagraniach do Dark Side of the Moon.
W niedzielę 21 stycznia Clare pojawiła się w studio. „Wytłumaczyli mi, że płyta jest o narodzinach, o wszystkich problemach, z którymi trzeba zmagać się w życiu, oraz o śmierci. Uważałam, że było to dość pretensjonalne. Oczywiście nie powiedziałam im tego, a później zmieniłam zdanie. To wspaniały album. Puścili mi ten kawałek, ale gdy spytałam, czego ode mnie oczekują, nie za bardzo wiedzieli”.
Gilmour, który podczas tej sesji dowodził działaniami, odrzucił pierwotną wersję wokali Clare, ponieważ zawierały dużo ozdobników w stylu ooh, aaah baby. Torry postanowiła spróbować przeciągania dźwięków bez wyśpiewywania konkretnych słów. Było to takie ogólne zawodzenie lub, jak to określa z dzisiejszej perspektywy, „koci wrzask”.
„Powiedzieliśmy jej, by najpierw zaśpiewała pełną parą, a następnie cicho – wspominał Gilmour. – Ta niezwykle ekscytująca wersja, którą wszyscy znamy i kochamy, powstała z połączenia chyba czterech różnych podejść”.
„Powiedzieliśmy: »popróbuj« – opowiadał Richard Wright. – »Po prostu improwizuj«. Pomyśl o śmierci, o przerażeniu. Zrobiła to i dzięki temu powstała ta piękna partia wokalna”.
„W przeszłości Rick mawiał: »Clare była bardzo zawstydzona po nagraniu tych partii« – mówi Torry. – Miał rację, byłam zawstydzona, ale dlatego, że gdy po skończeniu podejścia poszłam odsłuchać nagranie, nie było żadnego odzewu. Sądziłam, że się im nie spodobało. Dotychczas zawsze dostawałam jakąś informację zwrotną, nawet jeśli brzmiała: »Matko Boska, to było straszne«”.
Dopiero wiele lat później, gdy Clare przeczytała wywiad z inną wokalistką śpiewającą na Dark Side of the Moon, Lesley Duncan, zorientowała się, że nie była osamotniona w swoich odczuciach. „Wiem dokładnie, o co chodziło Lesley. Jej też nikt nic nie powiedział. Aż chciało się stamtąd jak najszybciej wydostać. Nagle zdałam sobie sprawę, że Pink Floyd zachowywali się tak w stosunku do wszystkich”.
Efekt końcowy nagrań dokonanych tego wieczora był pełnym dramatyzmu, oszałamiającym wykonaniem, w którym przeplatały się seks, strach i śmierć – wszystkie części składowe tej płyty. Dla Clare była to jednak jedynie kolejna sesja nagraniowa. Nie do końca przekonana, czy jej „koci wrzask” zostanie umieszczony na ostatecznej wersji albumu, zgarnęła od Dennisa trzydzieści funtów za udział w sesji i wróciła do domu, by zdążyć jeszcze wyjść ze swoim partnerem na kolację.
Udział w sesjach Chrisa Thomasa został sprowadzony do napisu: „Nadzór nad miksowaniem”. Podobnie jak w przypadku roli Alana Parsonsa jako inżyniera dźwięku, granice między inżynierem, miksującym i producentem były mocno zatarte, co wywoływało ogólne rozgoryczenie. „Spędziłem nad tą płytą niewiarygodnie dużo czasu – mówił Parsons. – Pilnowałem, by nie przegapić ani jednej sesji. Chciałem, by mój wkład w tę płytę był czymś szczególnym. Chciałem, by wszystko było tak, jak należy”. Do dziś nie zarobił na Dark Side of the Moon nic poza sumą, którą otrzymał tuż po zakończeniu prac. „Czasami jest mi żal, że prawie nic na tym krążku nie zarobiłem. Ale z drugiej strony, dzięki tej płycie zrobiłem karierę”. Za swój wkład w Dark Side of the Moon Parsons otrzymał nagrodę Grammy.
„Bez wątpienia Alan pełnił dużo ważniejszą rolę, niż tylko inżyniera dźwięku – przyznaje Nick Mason. – Mieliśmy masę szczęścia, że był do naszej dyspozycji. Z pewnością można powiedzieć, że był inżynierem dźwięku i producentem”.
„Alan był bardzo dobrym inżynierem dźwięku – potwierdził David Gilmour. – Ale to samo osiągnęlibyśmy z jakimkolwiek innym dobrym inżynierem, operującym pokrętłami i przyciskami”.
Choć zespół zgodził się początkowo, by Chris Thomas sam zmiksował całą płytę, Waters nie mógł się powstrzymać i zajrzał do studio już pierwszego dnia. Gdy Gilmour się o tym dowiedział, sam wpadł tam dzień później. Odtąd obaj muzycy siedzieli niezmiennie po obu stronach Thomasa i wyrażali swoje opinie. Jak twierdził potem Gilmour: „Na szczęście Chris skłaniał się bardziej ku mojemu punktowi widzenia”.
Chris Thomas mówił później dyplomatycznie: „Między nimi nie było różnicy zdań. Nie było żadnych zwiastunów tego, co działo się później”.
Pomimo faktycznych lub zmyślonych przepychanek między basistą a gitarzystą Roger Waters był pewny wartości albumu. „Gdy tylko skończyliśmy nagrania, miałem pewność, że udało nam się stworzyć coś niezwykłego”. Waters puścił świeżo ukończony album żonie. Judy słuchała go w ciszy, a gdy tylko wybrzmiała ostatnia nuta, zaczęła płakać. „Wziąłem to za bardzo dobry znak”. Miesiąc po ukończeniu nagrań EMI zorganizowało spotkanie dla prasy w London Planetarium przy Baker Street. Jako że Alan Parsons był pracownikiem EMI,
powierzono mu zorganizowanie tej imprezy. Gdy okazało się, że EMI nie może lub nie chce zainstalować na czas systemu kwadrofonicznego, zespół chciał wszystko odwołać. Na wieść, że to niemożliwe, grupa po prostu zbojkotowała spotkanie. Zebrani o dwudziestej dziennikarze i gapie zastali w recepcji planetarium trzy naturalnej wielkości podobizny Gilmoura, Watersa i Masona. Według doniesień prasowych z tamtego dnia jedynym członkiem zespołu, który pojawił się na spotkaniu we własnej osobie, był Richard Wright, choć on sam twierdził, że zupełnie nie pamięta tego wydarzenia. „Byłem tam, czy nie? Nie jestem pewny. Pewnie byłem”.
„Uważam, że zachowali się nieuprzejmie – mówi Parsons. – Ale to był sposób pokazania wszystkim: »Jesteśmy Pink Floyd i będziemy robić to, na co mamy ochotę«”. W recenzji „Melody Makera” napisanej po pierwszym odsłuchu znalazła się informacja, że część muzyki na pierwszej stronie płyty jest „piekielnie nudna”. Pisano też, że niektórzy goście bawili się w rzucanie cieni na ścianie, gdy tylko przygaszono światła.
Nieobecność Floydów była spowodowana czymś jeszcze: związkami zespołu, lub raczej ich brakiem, z prasą muzyczną. Popularna w połowie lat siedemdziesiątych zażyłość między wieloma zespołami rockowymi a piszącymi o nich osobami nie dotyczyła Pink Floyd. W 1973 roku David i reszta udzielali wywiadów sporadycznie i zazwyczaj bez większej ochoty. „Nie byliśmy ulubieńcami dziennikarzy, bo żaden z nas nie starał się, by utrzymywać z nimi przyjazne stosunki”, przyznał Nick Mason, który akurat był w tym czasie cieplej nastawiony do prasy niż inni.
„Roger powiedział mi kiedyś, że gdy grali w Stanach, zatrudniali osobę, której jedynym zadaniem było odmawianie w imieniu zespołu wszelkim prośbom o wywiady czy występy w programach telewizyjnych – wspominał Adrian Maben. – Taktyka niczym u Pol Pota: pozostań niewidocznym, tajemniczym, nikomu nie daj się poznać”.
Tę samą tajemniczość dało się zauważyć także w oprawie graficznej Dark Side of the Moon. Pomysł na grafikę, należącą obecnie do najbardziej rozpoznawalnych okładek wszech czasów, zrodził się podczas jednej z cotygodniowych nocnych dyskusji Storma i Po w siedzibie Hipgnosis. „Przesiadywaliśmy do mniej więcej czwartej nad ranem, obmyślając kolejne projekty” – mówi Po. Jednak okładki dwóch ostatnich płyt, Obscured by Clouds i Meddle, nie należały do najwybitniejszych. Duet słyszał część nowej płyty, widział też niektóre z tekstów. Po dodaje: „Mieliśmy więc jakieś pojęcie na temat tego, co chodziło Rogerowi po głowie”.
„Rick Wright zasugerował, żebyśmy pomyśleli nad czymś prostym i eleganckim. Zdecydowanie wolał grafikę niż zdjęcie”, wyjaśnił Thorgerson. Podczas jednej z nocnych sesji Storm pokazał swojemu współpracownikowi zdjęcie, które znalazł w jednej z książek o fotografii, przedstawiające pryzmat postawiony na kartkach z zapisem nutowym. „To było czarno-białe zdjęcie – wspomina Po. – Ale przez pryzmat przepuszczono kolorowy promień, by uzyskać efekt tęczy”. Thorgerson widział już podobne zdjęcie w podręczniku do fizyki. Współpracujący z Hipgnosis grafik George Hardie stworzył szkic pryzmatu, białego na czarnym tle, który następnie został wypełniony i przygotowany do druku.
W przeciwieństwie do okładek płyt Ummagumma i Atom Heart Mother, projekt grafiki do Dark Side of the Moon był pozbawiony emocji, niemal zimny. Według członków zespołu w grę wchodziło też kilka innych koncepcji, ale jedyną, którą ktokolwiek był sobie w stanie przypomnieć, była ta oparta na postaci Srebrnego Surfera z komiksów Marvela. Muzycy zapoznali się z projektami pod koniec nagrywania albumu. Jeden był absolutnie bezkonkurencyjny.
„Jak tylko go zobaczyliśmy, wszyscy orzekli: »Ten jest najlepszy!«”, wspominał Waters.
„Podjęcie decyzji zajęło jakieś dwie minuty – śmieje się Po.
– Powiedzieli »Ten!« i wrócili do pracy”.
Gdy EMI zgodziła się na rozkładaną okładkę, Waters zasugerował, by kolory przechodziły na jej wewnętrzną część, razem z graficzną prezentacją bicia serca, taką jak na kardiogramie. Storgerson zdecydował o dodaniu drugiego pryzmatu na tylnej stronie okładki. O tym, by gdziekolwiek dodać nazwę zespołu lub tytuł płyty, nie było oczywiście mowy. Duet Hipgnosis zaproponował także dodanie do całości nalepki z rysunkiem piramid w Gizie oraz dwa plakaty: jeden ze zdjęciem piramid w podczerwieni, drugi natomiast ze zdjęciami każdego z muzyków nałożonymi na różowawą, niemal abstrakcyjną fotografię koncertową Pink Floyd. Znalazły się tam aż dwa zdjęcia Rogera, choć prawdopodobnie jedynie ze względu na ogólną koncepcję tej części okładki.
EMI odrzuciło pomysł Hipgnosis, by wszystko – plakaty, naklejki i samą płytę – włożyć do pudełka. Uznano, że całość byłaby zbyt droga. Jednak zdolności duetu Thorgerson i Powell w połączeniu z rozrzutnością wytwórni płytowej sprawiły, że Storm i Po otrzymali fundusze na wyjazd do Egiptu i własnoręczne wykonanie zdjęć piramid. Niestety, Po rozłożony przez, jak sam ją opisał, „najgorszą biegunkę, jaką tylko można sobie wyobrazić”, musiał zostać w hotelu. Całą robotę wykonał więc Storm.
„Byłem cholernie przerażony – wspominał Thorgerson. – Zamówiłem taksówkę na drugą w nocy i pojechałem pod piramidy. To była piękna, bezchmurna noc, a księżyc wyglądał wprost fantastycznie. Robię więc foty, a tu nagle o czwartej nad ranem zbliżają się do mnie jakieś postacie: żołnierze z bronią. Pomyślałem sobie: no to koniec, młody fotograf ginie dziwną śmiercią na obcej ziemi. Oczywiście okazali się bardzo mili, chcieli jedynie małą łapówkę w zamian za to, że zostawią mnie w spokoju”.
Przyciągająca uwagę okładka zaprojektowana przez Hipgnosis wprost idealnie prezentowała się na wystawach sklepowych. Jej przednia i tylna strona perfekcyjnie do siebie pasowały – pryzmat i widmo tworzyły nieskończony wzór. „To był fantastyczny pomysł – mówił Gilmour. – Pamiętam moment, gdy pierwszy raz ujrzałem tę okładkę na witrynie sklepu muzycznego. Wyglądała niesamowicie”.
To właśnie jedna z witryn sklepowych przypomniała Clare Torry, że być może jej nagrany dwa miesiące wcześniej głos jednak znalazł się na krążku.
„Na Kings Road, tuż obok pubu Chelsea Potter, był sklep muzyczny. W jego oknie wisiała ta okładka z pryzmatem – mówi Clare. – Pamiętam, że zaczęłam się zastanawiać: Czy to ta płyta, na której śpiewałam? Weszłam do środka, wyjęłam okładkę z plastikowej folii i otworzyłam. Tak, to na pewno była ta płyta. Było tam moje nazwisko. I nawet dobrze je napisali... Kupiłam ją, zabrałam do domu i puściłam mojemu chłopakowi. Gdy usłyszałam The Great Gig in the Sky, byłam niezmiernie zaskoczona. Myślałam, że użyją jedynie jakiegoś fragmentu mojego śpiewu. Nie spodziewałam się, że wykorzystają wszystko”.
Recenzje Dark Side of the Moon zaprzeczyły tezie, że wszyscy krytycy byli przeciwni zespołowi. Pomimo narzekania po odsłuchu płyty w Planetarium, „Melody Maker” twierdził teraz, że „jest to najlepszy album zespołu od czasu płyty Ummagumma” oraz że „strona druga jest idealna”. „New Musical Express” był jeszcze bardziej skory do pochwał. „To najambitniejsze artystycznie dzieło Floydów”. W Stanach, gdzie zespół koncertował, gdy ukazał się album, dziennikarz „Rolling Stone’a” Loyd Grossman (który później zrobił sporą karierę na Wyspach jako prezenter telewizyjny i kucharz) chwalił „wzniosłość, która przewyższa zwykłą muzyczną melodramatyczność i jest rzadko spotykana w muzyce rockowej. Dark Side of the Moon posiada błysk”. Jednak w tej samej recenzji Grossman twierdził, że The Great Gig in the Sky nie powinno było trafić na płytę. Ten właśnie utwór wzbudzał najbardziej skrajne opinie. „To ten typ kompozycji, który albo się kocha, albo nienawidzi”, przyznaje Clare. Dziennikarz magazynu „Q” zapytał niegdyś Davida Gilmoura, czy podczas słuchania The Great Gig in the Sky pomyślał sobie kiedyś: „Przestań tak wyć”. Odpowiedział: „Zdarzało się. Czasami tak myślę, a czasami nie”.
Tematyka Dark Side of the Moon zdawała się także odzwierciedlać ówczesne problemy, z którymi borykała się Wielka Brytania: największe od lat bezrobocie na Wyspach oraz napięcie związane z przeniesieniem do Anglii działań Irlandzkiej Armii Republikańskiej, skonfliktowanej z brytyjskim rządem. Jak zauważyła pewna osoba, to „ponura płyta na ponure czasy” – choć była w tym wszystkim nadzieja na lepsze jutro. Podobnie jak w przypadku większości przyszłych dzieł Rogera Watersa, album ten stanowi zapis narzekań i utyskiwań, lecz jednocześnie słuchacz otrzymuje zapewnienie, że wszystko będzie dobrze. Słuchanie tej płyty jest niezwykle smutnym, lecz jednocześnie podnoszącym na duchu doświadczeniem.
Również krytycy podchwycili filozoficzny przekaz Watersa. „New Musical Express” zwrócił uwagę na przewijającą się na płycie tematykę „szaleństwa, śmierci z powodu przepracowania oraz podziału klasowego”. Jednak gdy poszczególni członkowie grupy przepytywani są na potrzeby różnego rodzaju rocznicowych wznowień płyty, każdy z nich podaje nieco inną interpretację tego, o czym tak naprawdę jest ten album. Według Wrighta „chodziło jednak o emocje, które w tym czasie towarzyszyły nam wszystkim”.
Wright i Gilmour do wizji Watersa dołożyli pierwiastek muzyczny. Choć przekaz był gorzki, duet ten osłodził go nieco swoimi porywającymi aranżacjami i wirtuozerią. Nie było tu miejsca na niezorganizowane szaleństwa znane z A Saucerful of Secrets. Nawet na instrumentalnej improwizacji zawartej na Dark Side of the Moon wszystko jest przemyślane i oszczędne. Była to muzyka rockowa wysokiej próby podana w przystępny sposób.
Słuchanie Dark Side… było dziwnym doświadczeniem dla byłych menedżerów zespołu, Andrew Kinga i Petera Jennera. „Puściłem płytę i natychmiast wyłapałem wpływy pewnych artystów – mówi King. – Stockhausen zawsze był jednym z ulubionych kompozytorów Ricka, na tym krążku słychać to doskonale. Cały album, zwłaszcza On the Run, zawiera sporo nawiązań ówczesnej awangardy europejskiej. Lecz Roger podał to w formie, która pasowała do zespołu grającego muzykę popularną. Stało się to strawne dla masowej publiczności”.
„Po odejściu Syda Floydzi przestali być dla mnie atrakcyjni muzycznie – przyznaje Jenner. – Pamiętam, że wylewałem na Dark Side… wiadro pomyj, gdy płyta wyszła, bo wciąż porównywałem ich nową muzykę do tego, co robili z Sydem. Można by nazwać to zazdrością. Czemu? Bo postawiłem na złego konia. Kiedy już mi przeszło, zacząłem doceniać ich twórczość. Potrzebowałem jedynie zmienić podejście i zaakceptować fakt, że zespół Pink Floyd stał się teraz dzieckiem Rogera”.
Po raz pierwszy na płycie Pink Floyd Roger Waters był, zgodnie zresztą ze swoim życzeniem, autorem każdego tekstu. Decyzja ta nie wszystkim się spodobała i miała też swoje następstwa.
Fakt, że Richard Wright widnieje jako autor lub współautor pięciu z dziesięciu kompozycji, świadczy o tym, że jego zaangażowanie w proces twórczy było znacznie większe, niż mogło się zdawać. Napisany przez niego i Watersa utwór Us and Them pozostał dla obu współautorów ulubionym momentem płyty, nawet wtedy, gdy ich relacje osobiste nie wyglądały najlepiej. „Na Dark Side of the Moon znajdują się najlepsze utwory Pink Floyd – powiedział Wright w rozmowie z pisarką Carol Clerk. – Mimo że nie byliśmy z Rogerem przyjaciółmi, świetnie nam się razem pracowało. Do dziś uważam za niezwykle smutny fakt, że nasza współpraca to już przeszłość”.
Nick Mason wymieniony jest jako autor dwóch kompozycji: przy wypełniaczu Any Colour You Like wraz z Watersem i Gilmourem oraz samodzielnie przy Speak To Me. Co dziwne, nazwisko Gilmoura pojawia się przy jedynie czterech kompozycjach i to zawsze w połączeniu z przynajmniej jednym innym nazwiskiem. Mimo to jego obecność daje się wyczuć na całej płycie: wykonuje on przecież większość partii wokalnych, brzmienie jego gitary wyraźnie dominuje. Co równie istotne, niemal całkowicie dopiął swego w kwestii ciepłego brzmienia płyty, na którym tak bardzo mu zależało.
W wywiadzie z Philem Sutcliffem Gilmour przyznał jednak: „Nie pracowałem tak ciężko przy pisaniu materiału na Dark Side of the Moon jak inni. Przechodziłem wtedy kiepski okres. Nie dałem z siebie tyle, ile bym chciał, stąd moje nazwisko tak rzadko pojawia się przy tytułach utworów”. Brak większego zaangażowania Gilmour zwalił na „lenistwo”.
Waters widział to nieco inaczej. „On nie ma aż tak wielu pomysłów. Jest znakomitym gitarzystą, ale nie komponuje zbyt wiele. Był niezwykle pracowity i zaangażowany w proces twórczy, ale sam nigdy nic nie tworzył”.
Decyzja, by w demokratyczny sposób rozdzielić autorstwo części utworów, jakiś czas później odbiła się Watersowi czkawką.
Płyta, choćby najlepsza, musi jeszcze znaleźć nabywców. Także w Stanach. W 1971 roku Bhaskar Menon przeprowadził się do Los Angeles i został prezesem Capitol Records. Jego zadaniem było przeanalizowanie powodów, dla których, osiągnięcia wytwórni nie były zadowalające. Miał ograniczyć liczbę wydawanych przez Capitol zespołów i zostawić te, które dobrze rokowały.
Menon był fanem Floydów, ale rozumiał także, czemu Ameryka nie oszalała na ich punkcie. „Niesamowicie długie kawałki, skomplikowane wywody i bardzo angielskie tematy: czołowe amerykańskie stacje radiowe zupełnie nie były tym zainteresowane – mówi. – Ameryka wciąż tkwiła w muzyce pop z czasów Eisenhowera. Radio ewoluowało, było nawet uważane w pewnym sensie za podziemną społeczność, za medium otwierające umysły”.
Bhaskar odkrył, że działy do spraw promocji i marketingu w Capitolu były równie mało zorientowane w muzyce Pink Floyd, jak amerykańska publiczność. Sukces, będący udziałem grupy po drugiej stronie oceanu, był dla niektórych pracowników niemałym zaskoczeniem. „Wytwórnia nie mogła znaleźć następców Glena Campbella i The Beach Boys. Zupełnie nie rozumieli rynku”, mówi.
Dark Side of the Moon był ostatnim albumem Pink Floyd wydanym w ramach kontraktu z Capitolem. Pomimo podchodów ze strony Warnera i Atlantic, skutecznie zniechęcanych w Lindos przez Steve’a O’Rourke’a, zespół zgodził się na kontrakt z wytwórnią Columbia. Za złożenie podpisów muzycy mieli rzekomo otrzymać milion dolarów zaliczki. Prezes firmy Clive Davis był w światku muzycznym grubą rybą. Miał już w swej stajni takich artystów jak Janis Joplin i Santana, a jakiś czas później pozyskał również Bruce’a Springsteena (wkrótce po podpisaniu umowy z Pink Floyd stracił posadę w Columbii – okazało się bowiem, że opłacił z firmowych pieniędzy bar micwę swojego syna). Mimo to Bhaskar Menon poleciał w listopadzie 1972 roku do Francji, by obejrzeć występ Floydów z Ballet National de Marseille oraz porozmawiać o interesach ze Steve’em O’Rourkiem.
Zespół i jego menedżer nie powiedzieli Menonowi, że nie przedłużą kontraktu z Capitolem. „Jak to zwykle z nami bywało, jakoś zapomnieliśmy o tym wspomnieć”, pisał później Nick Mason. Bhaskar zapewnia jednak, że od początku miał tego świadomość. „Wiedziałem o umowie z Columbią, ale uznałem, że nie będę dzielił się tą wiedzą z zespołem”.
Steve O’Rourke zmierzał do tego, by rozwiązać kontrakt z wytwórnią. Pink Floyd posiadałoby dzięki temu pełnię praw do Dark Side of the Moon i mogłoby sprzedać je Columbii. O’Rourke sądził, że Capitol zgodzi się na takie wyjście w zamian za długoterminową umowę na wydawanie płyt zespołu poza Ameryką Północną.
Menon zaproponował zakład. „Postawiłem mój zegarek Casio przeciw jego ozdobnemu Rolexowi, twierdząc, że nie uda mu się podzielić imperium EMI – śmieje się. – Chciałem być pewny, że dobra passa zapoczątkowana przez Obscured by Clouds będzie trwała. Niektórzy mówili: »Po co tracić na to czas?«. Ale w interesie moim i udziałowców Capitolu leżała walka do końca. Chciałem wydać ten album”. Zaaranżowano spotkanie w pewnym obskurnym
algierskim barze, tuż obok marsylskiego hotelu, w którym zatrzymał się zespół. „Udało nam się dojść do porozumienia tuż po wschodzie słońca – mówi Menon. – Dzięki temu Steve nie stracił swojego cennego zegarka, a ja nie musiałem iść po kolejny model Casio do sklepu wolnocłowego”.
Po rozwiązaniu kontraktów z kilkoma zespołami Menon mógł w końcu naciskać na dział promocji Capitolu w sprawie nowego krążka Floydów. Jego wytrwałość i wiara w płytę, która według niego była „równie ważna, jak Sgt. Pepper”, opłaciły się. Dark Side of the Moon trafiła na pierwsze miejsce listy najpopularniejszych płyt w Stanach. Ameryka w końcu otworzyła oczy i uszy na Pink Floyd. Płyta dotarła do drugiego miejsca w Wielkiej Brytanii, pierwszego we Francji i Belgii oraz trzeciego w Australii. W Brazylii, Niemczech i Hiszpanii znalazła się w pierwszej piątce list sprzedaży.
Podczas marcowej trasy po Stanach zespół wspomagał saksofonista Dick Parry oraz trzy chórzystki – siostry Phylliss i Mary Ann Lindsey oraz Newasa Crowder – które skończyły właśnie serię koncertów z amerykańskim pianistą i kompozytorem Leonem Russellem. DJ Jeff Dexter odwiedził zespół w Nowym Jorku i zastał całą ekipę w wyśmienitych nastrojach. Podczas gdy małżonki przeszukiwały sklepy z pamiątkami, Gilmour i Waters grali o spore stawki w tryk traka. Pomiędzy partyjkami zdołali pojawić się na wydanym na ich cześć lunchu w niezwykle wytwornej restauracji Four Seasons.
„To był rodzaj bankietu – wspomina Jeff Dexter. – Jedna z osób obsługujących imprezę nałożyła na talerz Dave’a Gilmoura łyżeczkę kawioru. Spytał, czy mógłby dostać więcej, ale usłyszał w odpowiedzi, że niestety nie. W tym momencie wkroczył ktoś z wytwórni i rzekł: »Jeśli ten pan chce więcej, nałóż mu tyle, ile sobie życzy«. Dave wziął chochlę i sam sobie nałożył. Potem odwrócił się do mnie i powiedział: »Jeśli mnie na to stać, to ich tym bardziej«”.
Tego dnia wejście zespołu na scenę w nowojorskim Radio City Music Hall było tak dostojne i pełne dramatyzmu, jak nowa płyta. Muzycy dostali się tam na podnoszonej platformie. Pojawili się na scenie, wyglądając niczym obdarte, hipisowskie bóstwa z kolorowym dymem oplatającym ich stopy. Światła szalały, a składający się z dwudziestu głośników system kwadrofoniczny atakował skupioną publiczność brzmieniem regularnego bicia serca i dzwoniących zegarów. Jak mówi Jeff Dexter, „był to jeden z koncertów wszech czasów”.
Kulminacją pokoncertowej imprezy, która odbyła się w hotelu, była jazda windą oświetleniowca Floydów, Arthura Maxa, „odzianego w mundur chińskich komunistów i czytającego na głos fragmenty Czerwonej książeczki wodza Mao”.
Po amerykańskich podbojach zespół zagrał dwa koncerty w londyńskiej hali Earls Court; bilety na oba wyprzedano. Podobnie jak w Ameryce bombardowali widownię oślepiającymi światłami, ogłuszającymi uderzeniami oraz suchym lodem, co skłoniło jednego z krytyków do porównań z przeklętym wrzosowiskiem z Makbeta. W chórkach śpiewały tym razem Liza Strike, znana z Dark Side of the Moon, oraz inna wokalistka sesyjna, Vicki Brown. Dwa bilety wysłano do Clare Torry, lecz nie pojawiła się: bardzo przeżyła ten koncert. „Niestety, gdy grali The Great Gig in the Sky, płakałam. Uważałam, że to mój utwór i to ja powinnam być na scenie. Bolało mnie to jeszcze przez wiele lat”.
Torry miała jednak okazję wykonać The Great Gig… między innymi podczas występu w Knebworth Park w 1990 roku. Później wystąpiła o przyznanie jej tantiem za kompozycję, uważając, że jej wkład w utwór uzasadnia uznanie jej za współautorkę. W roku 2005 doszło w końcu do pozasądowej ugody uznającej jej racje, choć Torry nie może ujawniać szczegółów. Od tamtej pory The Great Gig in the Sky podpisywane jest jako utwór Richarda Wrighta oraz Clare Torry.
Floydzi nie zabawili długo w domu. Na czerwiec zaplanowano kolejne występy w Stanach. Co prawda pierwsze miejsce na liście sprzedaży niewątpliwie poprawiło status zespołu w Ameryce, jednak awans do wyższej ligi zapewniłby mu dopiero przebój. Choć utwór Free Four z Obscured by Clouds został wydany w Stanach na singlu, grupa nie miała zamiaru promować w podobny sposób albumu Dark Side of the Moon. Bhaskar Menon miał jednak inne plany. Dzięki popularności płyty zespół zainteresował fanów ambitnego rocka, lecz tylko hit i miejsce w pierwszej czterdziestce listy przebojów pozwoliłyby trafić grupie do o wiele szerszej publiczności.
„Money nadawało się do tego idealnie – mówi Menon. – Wybór był oczywisty. Ale i tak musiałem bardzo mocno namawiać zespół i Steve’a O’Rourke’a, by zgodzili się na wydanie tego kawałka na singlu”.
„Na początku nie chcieli się zgodzić, gdyż uznali, że metrum jest zbyt nietypowe – wspomina Jeff Dexter. – Zagrałem ten utwór w Roundhouse i widziałem, jak dobrze został przyjęty. Było wiadomo, że to będzie wielki hit. Ale Floydzi chcieli wtedy chyba kopiować Led Zeppelin, którzy sprzedawali cholernie dużo płyt, nie babrząc się w tym radiowym gównie”.
Poza tym wspomnienie katastrofy singla Point Me at the Sky z 1968 roku było jeszcze zbyt świeże.
„Doszliśmy do wniosku, że skoro publiczność nie chce kupować naszych singli, to my nie chcemy ich wydawać”, mówi Nick Mason.
„Nie wierzyliśmy, że Money cokolwiek zdziała na rynku – przyznał Richard Wright. – A tu nagle udało się”.
Krótsza wersja utworu ukazała się w Ameryce 7 maja. By udobruchać pruderyjnych prezenterów radiowych, wycięto z niej słowo „gówno”. Pod koniec miesiąca nagranie dotarło do dwudziestego szóstego miejsca listy przebojów. Często nadawano je w najpopularniejszych stacjach radiowych, przez co można je było usłyszeć w wielu domach, gdzie nie kupowało się ani nie słuchało płyt Pink Floyd. Kompozycja wspięła się ostatecznie na trzynaste miejsce. Utwór brzmiał fantastycznie w radio dzięki prowokacyjnemu tekstowi (w którym zespół – już wkrótce nieprzyzwoicie bogaty – rozprawiał się z chciwością i egoizmem), poszarpanej i agresywnej partii gitarowej, równie hałaśliwej solówce na saksofonie Dicka Parry’ego, a także połamanemu, lecz ujmującemu funkowemu rytmowi.
Na skutki nie trzeba było długo czekać. W czerwcu Floydzi wrócili do Stanów na jedenaście koncertów i zagrali od New Jersey po Florydę. Już dzięki pierwszemu z występów – na stadionie Union City Roosevelt – pobili wszelkie rekordy sprzedaży. Wyprzedało się większość koncertów na trasie biegnącej przez Detroit, Ohio i Kentucky. Reakcja fanów była zawsze taka sama. Publiczność, która jeszcze niedawno słuchała w skupieniu, wczuwając się w dwudziestominutowy odlot w postaci Echoes, była teraz głośniejsza, bardziej ruchliwa i, jak wyjaśniał z żalem Gilmour, „skora do tańca”.
„Wszędzie, gdzie graliśmy, stykaliśmy się z ludźmi, którzy przyszli tylko po to, by usłyszeć ten wielki przebój”, mówił gitarzysta. Chcieli potańczyć, napić się piwa i dobrze się bawić. No i chcieli usłyszeć Money. „Przez cały koncert, dopóki w końcu tego nie zagraliśmy, słychać było tylko okrzyki: »Money... zagrajcie Money...«”.
Stała się rzecz niewyobrażalna: Pink Floyd zostali gwiazdami pop. Droga ze szczytu mogła prowadzić jednak tylko w dół.
1 Ang. New car, caviar – cytat z utworu Money – przyp. red.
2 Steely Dan – amerykańska grupa jazzrockowa – przyp. red.
3 Ang. Mind over matter – triumf ducha nad materią – przyp. red.
4 Flanger – powszechnie stosowany w muzyce elektronicznej efekt gitarowy z grupy efektów modulacyjnych, który powoduje charakterystyczne rozmycie i „pływanie” dźwięku – przyp. red.
5 Pearl and Dean – słynna londyńska agencja reklamowa specjalizująca się w reklamie kinowej. Działa od roku 1953, a obecnie obsługuje między innymi sieci Apollo, Showcase i AMC – przyp. red.
6 Watergate – słynna afera polityczna, do której doszło w Stanach Zjednoczonych
w pierwszej połowie lat siedemdziesiątych. W jej konsekwencji prezydent Richard Nixon, któremu udowodniono nielegalne działania na rzecz przeciwników politycznych, podał się do dymisji – przyp. red.
7 Ang. everything under the sun is in tune – przyp. red.
ROZDZIAŁ SIÓDMY
ŁATWA KASA1
„Dlatego wciąż jestem w tym zespole. Martwię się o pozostałych – o to, co się z nimi stanie”.
Roger Waters
W prywatnym pomieszczeniu ekskluzywnego londyńskiego klubu The Groucho Richard Wright wygląda niczym wytworny emerytowany nauczyciel. Otacza go aura nieobecności, której można by się spodziewać po kimś, kto spędził swoje dorosłe życie na nauczaniu. Nikogo nie zdziwiłyby zapewne ślady kredy na łokciach jego marynarki. Jest rok 1996, a klawiszowiec Pink Floyd ma teraz pięćdziesiąt cztery lata. Nie ma już śladu po tym psychodelicznym chłopcu we wzorzystej koszuli, którego pamiętamy z 1967 roku, najważniejszym w zespole po Sydzie Barretcie, ani po brodatym hipisie z nakręconego pięć lat później filmu Live at Pompeii. Wright całkowicie posiwiał i choć jego dżinsy i skórzane półbuty to ostatni krzyk mody, to płaszcz wiszący na oparciu krzesła wygląda na nieco bardziej luksusowy i nie na każdą kieszeń.
Podczas rozmowy jest trochę nerwowy, choć otwarty. Oszczędny w słowach, lecz precyzyjny. Wright zamierza mówić o swojej nowej solowej płycie, która w ciągu kilku miesięcy zostanie zupełnie zapomniana przez wszystkich poza najwierniejszymi fanami Pink Floyd. Jest to jednak album pełen odniesień, które sprawiają, że fani zachodzą w głowę, zastanawiając się, do którego utworu Pink Floyd dana kompozycja jest podobna.
Jeśli spytać Wrighta o płyty Pink Floyd, które ceni najwyżej, to odpowiedź będzie z góry znana. Będący ponownie pełnoprawnym członkiem zespołu klawiszowiec nie ma potrzeby przytakiwania Gilmourowi, który uważa, że nowi Floydzi dorównują tym starym. Jego gusta kierują się zdecydowanie w stronę wcześniejszych albumów.
„Dark Side of the Moon i Wish You Were Here – odpowiada. – Ale jeśli miałbym wymienić tylko jedną płytę, byłaby to Wish You Were Here2”.
dth="2em" align="justify">Lub Wish You Weren’t Here3, jak nazwał ją kiedyś Roger Waters, złośliwie podsumowując nastroje panujące podczas jej nagrywania. Pink Floyd zakończyli rok 1973 koncertem charytatywnym dla Roberta Wyatta, perkusisty Soft Machine, który złamał kręgosłup po wypadnięciu z okna. Przed Bożym Narodzeniem zespół spotkał się jednak ponownie przy Abbey Road, by pomajstrować przy nagraniach znanych jako Household Objects, odłożonych na półkę w 1971 roku. Pierwsze miejsce Dark Side of the Moon i sukces singla Money były początkiem czegoś, co Nick Mason nazwał później „Floydową taktyką spalonej ziemi”, lecz mimo to zespół próbował wrócić do nagrywania muzyki opartej w dużej mierze na takich „instrumentach” jak kieliszki, piły, rolki taśmy klejącej i wiadra z wodą.„Pamiętam, że rozciągnięto gumkę pomiędzy dwoma przedmiotami, by uzyskać niski dźwięk. Za progi posłużyły zapałki – mówi Alan Parsons. – Tak naprawdę zawsze byłem trochę rozczarowany, że nic z tego wszystkiego nie wyszło”.
Chodziło jednak o zyskanie na czasie. Była to zgrabna sztuczka: zespołowi wydawało się, że nad czymś pracuje bez jednoczesnego przymusu pisania nowych kompozycji. Coś jednak z tych przerwanych sesji uratowano: wysoki dźwięk uzyskany dzięki pocieraniu opuszkiem palca o krawędź kieliszka stał się podstawą jednej z najbardziej znanych kompozycji Pink Floyd.
Na początku 1974 roku Waters i reszta oddawali się życiu rodzinnemu oraz próbowali swoich sił twórczych poza macierzystym zespołem. Nick Mason wyprodukował płytę folkrockowego zespołu Principal Edwards Magic Theatre, a następnie zajął się krążkiem Rock Bottom Roberta Wyatta oraz pochodzącym z niego hitem – wydanym na singlu coverem The Monkeys I’m a Believer. David Gilmour produkował nagrania pochodzącego z Cambridge zespołu Unicorn, a także grywał na gitarze w zespole Tima Renwicka i Williego Wilsona, Sutherland Brothers and Quiver. To poprzez zespół Unicorn Gilmour poznał nieznaną, nastoletnią wokalistkę i kompozytorkę Kate Bush, która następnie nagrała swoje demówki w jego domowym studio.
W międzyczasie Gilmour wydał fortunę na dom w Notting Hill, Mason przeniósł się kilka ulic dalej, z Camden na Highgate, a Wright zakupił wiejską posiadłość w Royston, nieopodal Cambidge, budując tam własne studio nagraniowe, The Old Rectory. Szybko stanie się ono popularne wśród wielu miejscowych zespołów. Klawiszowiec zaangażował się nawet w koncert charytatywny na rzecz pobliskiej wioski Therfield, organizowany przez Patents and Teachers Association. Wystąpił tam między innymi współtwórca Atom Heart Mother, Ron Geesin, który w swoim show posłużył się składanym krzesłem i rynną. Jak wspominał jeden z innych artystów, którzy zagrali tamtego dnia, „mieszkańcy wsi, którzy oglądali występ, byli niezwykle zmieszani”.
Imprezy w domu Wrighta były pełne przepychu i fantazji. „Był taki czas, gdy chodzenie do Ricka i Juliette gwarantowało wspaniałą zabawę – wspomina Jeff Dexter. Chyba na imprezie z okazji trzydziestych urodzin Ricka przeżyłem prawdziwego keseyowskiego tripa4. Odbył się wtedy konkurs piękności, uczestnicy mieli na sobie ciuchy płci przeciwnej. Wszyscy odsztafirowani i traktujący ten cyrk ze śmiertelną powagą. Ktoś wpadł na pomysł, żeby wrzucić te wszystkie osoby do basenu, więc zepchnęliśmy większość z wybiegu prosto do wody”.
Lista posiadłości członków Pink Floyd powiększyła się w ciągu kolejnych dwóch lat. Wright i Gilmour zakupili wille na wyspie Rodos, Mason natomiast nabył dom w południowej Francji. Waters stał się posiadaczem willi w Volos na greckim wybrzeżu, która szybko stała się oczkiem w głowie jego żony Judy.
„Muszę przyznać, że stałem się w tym czasie kapitalistą – przyznał Waters w 2004 roku. – Nie mogłem już dłużej udawać prawdziwego socjalisty”. Uciszył nieco swoje lewicowe sumienie, przeznaczając część swoich zarobków na cele charytatywne.
Zespół zakupił też kilka lokali przy McGregor Road, na Ladbroke Grove. Gilmour pozwolił mieszkać w jednym z nich kierownikowi tras Pink Floyd Peterowi Wattsowi, po tym jak ten zakończył współpracę z zespołem. Iain „Emo” Moore także był w latach siedemdziesiątych częstym gościem muzyków z Cambridge. Inny stały bywalec wspomina: „Floydzi pozwalali mieszkać w tych lokalach za bardzo niewielkie pieniądze swoim znajomym, którzy mieli akurat kiepski okres. Często były one komuś wynajmowane. Mieli te swoje socjalistyczne zasady i byli święcie przekonani o ich słuszności. Olbrzymia w tym zasługa Watersa”.
Peter Watts miał największy staż w ekipie technicznej Floydów – był związany z zespołem już pół roku przed dołączeniem Davida Gilmoura. Niestety, jego uzależnienie od narkotyków sprawiło, że nie można już było na nim polegać. Był wielokrotnie zwalniany za zachowania takie jak zasypianie za kierownicą pod wpływem Mandraxu, lecz zawsze zatrudniano go ponownie. Grupa opłacała mu terapie odwykowe, lecz ich skutki były krótkotrwałe. Watts definitywnie stracił pracę w 1974 roku. Zmarł w sierpniu 1976 roku w mieszkaniu Gilmoura przy McGregor Road. Jego córka Naomi5 została światowej sławy modelką i aktorką.
Pink Floyd spędzili pierwszą połowę roku w stanie całkowitego niebytu. „Mieliśmy poważne problemy psychiczne – żartował wtedy Waters. – Z różnych powodów każdy z nas był całkowicie wyczerpany”. Po osiągnięciu upragnionego sukcesu za sprawą Dark Side of the Moon zespół stanął przed nieuniknionym pytaniem: co teraz? Jak wyjaśniał później Waters, „wszystko, czego chcieliśmy, gdy zakładaliśmy ten zespół, już się ziściło. Nasze marzenia stały się faktem”. Poza sprawami muzycznymi trzeba też było zajmować się żonami i dziewczynami. Ginger mieszkała z Davidem Gilmourem od czterech lat i chciała wziąć ślub. W tym samym czasie związek Watersa z Judy był w końcowym stadium rozpadu.
Żaden z muzyków nie pałał entuzjazmem do pracy, gdy zespół spotkał się ponownie w ponurej, pozbawionej okien sali prób w londyńskim Kings Cross. Wzięli na warsztat trzy nowe kawałki. Pierwszy, Shine On, zawierał w finalnej wersji zaczerpnięty z Household Objects dźwięk pocierania krawędzi kieliszka, był jednak oparty na wyjątkowym, czteronutowym motywie gitarowym wysmażonym przez Gilmoura. Drugi, Raving and Drooling, był cięższy i zawierał mocny riff podobny do tego, który napędzał utwór One of These Days. Trzeci, zatytułowany Gotta be Crazy, był jeszcze bardziej ponury. Z pewnością nie były to popowe piosenki dla fanów, którzy zainteresowali się zespołem za sprawą singla Money.
Waters był autorem tekstów do wszystkich trzech kompozycji. W przypadku pierwszego, przynajmniej częściowo, inspirację stanowiła historia Syda Barretta. Pozostałe dwa były największym dotąd pokazem niechęci Rogera do innych ludzi. Waters pluje jadem w kierunku wysoko postawionych osób z przemysłu muzycznego oraz nowej, mainstreamowej publiczności. W Gotta Be Crazy słyszymy: „Musisz sprawić, by ludzie wciąż kupowali to gówno”.
Raving and Drooling oraz Shine On (które ostatecznie nazwano Shine On You Crazy Diamond) wprowadzono do koncertowego repertuaru podczas letnich występów we Francji. Na zespół spadły jednak kolejne problemy. Dwa lata wcześniej grupa podpisała umowę z francuskim producentem napojów Gini. W jej myśl muzycy mieli pozować do zdjęcia reklamującego produkt. Fotografię wykonano w Maroku na wyłączny użytek na terenie Francji, a za udział w kampanii zespół otrzymał całkiem niezłe pieniądze. „W przypływie szaleństwa wszyscy się na to zgodziliśmy – mówił Nick Mason. – Myśleliśmy, że zedrzemy z nich mnóstwo kasy, lecz nic z tego nie wyszło. Chcieliśmy, by współfinansowali naszą trasę, dzięki czemu bilety na nasze koncerty mogłyby być tańsze, lecz nikt tak naprawdę nie wiedział, czy one faktycznie kosztowały mniej”. Waters, ponownie kierując się swoimi zasadami, nalegał, by zespół oddał zarobione na tej umowie pieniądze na cele charytatywne. Jednak podczas trasy po Francji okazało się, że wskutek jednej z klauzul umowy do muzyków doczepiono grupkę modelek zatrudnionych przez Gini, by reklamowały, według słów Gilmoura, „ten pieprzony napój”. Ponieważ nie znano w tamtym czasie pojęcia sponsoringu trasy koncertowej, umowę promocyjną Pink Floyd potraktowano z podejrzliwością. Całą tę sprawę podsumował Waters w swoim wciąż niewydanym utworze Bitter Love.
Koncerty we Francji były także rozgrzewką przed większą trasą po Wyspach, planowaną na kolejne miesiące. Zespół zakupił dwunastometrowy okrągły ekran, umieszczany z tyłu sceny, na którym wyświetlano filmy i obrazy. Jako podkład do The Great Gig in the Sky już wcześniej używano fragmentów filmu surferskiego George’a Greenougha Crystal Voyager, Time było natomiast wzbogacone animacjami Iana Eamesa. Floydzi odkryli Eamesa po tym, jak stworzył podobną animację do One of These Days na potrzeby programu muzycznego BBC The Old Grey Whistle Test. Należy nadmienić, że działo się to jeszcze przed nadejściem ery teledysków muzycznych. Zespół potrzebował teraz całej biblioteki obrazów. Roger Waters i Arthur Max mieli mnóstwo roboty w montażowni w londyńskim Soho, ustawiając obrazy w odpowiedniej kolejności i zastanawiając się, w których momentach danego koncertu wypadną „martwe chwile” oraz jak je zapełnić.
Jedną z pierwszych osób, z którymi skontaktował się zespół, był rysownik i filmowiec Gerald Scarfe. Jak wspomina, „Nick Mason zadzwonił do mnie kilka lat wcześniej i mówił, że grupa widziała film, który zrobiłem dla BBC, Long Drawn-Out Trip”. Stworzył ten animowany obraz w Los Angeles w 1971 roku. Był to „strumień świadomości”, zawierający tak wiele nawiązań do Stanów Zjednoczonych, jak tylko mógł wymyślić. Kolaż Jimiego Hendrixa, Johna Wayne’a i Myszki Miki zafascynował Watersa i Masona. „Zaprosili mnie wtedy do współpracy, jednak z jakiegoś powodu nic z tego nie wyszło. A potem Nick zadzwonił ponownie, więc pojechałem na spotkanie do niego do domu. Chcieli, bym stworzył coś, co mogliby wykorzystać na swoich koncertach. Podsunęli mi stos płyt Pink Floyd do przesłuchania”.
Animacje Scarfe’a przedstawiały między innymi postać ludzką rozsypującą się niczym ziarnka piasku oraz mechanicznego potwora. Obie zostały wykorzystane jako tło do utworu, który nazwano później Welcome to the Machine. Po raz pierwszy zaprezentowano je na koncertach w 1975 roku. Rysunków Scarfe’a użyto także w zaprojektowanym przez Hipgnosis programie trasy koncertowej z 1974 roku. Program ten, zatytułowany Super, All-Action Official Music Programme for Boys and Girls, był znakomitym pastiszem amerykańskich komiksów z niższej półki, a każdy z członków zespołu grał w nim postać komiksowego bohatera – Gilmour, na przykład, przedstawiony był jako nieustraszony motocyklista Dave Derring.
Pierwszy odsłuch Dark Side of the Moon był też inspiracją dla starego znajomego z Cambridge, Anthony’ego Sterna. Po 1967 roku Stern wielokrotnie powracał do motywów filmowych, wymyślonych pierwotnie na potrzeby filmu The Rose-Tinted Monocle, nad którym pracował z Sydem Barrettem. „Wykopałem te wszystkie fragmenty i okazało się, że świetnie pasują do Dark Side of the Moon”, mówi Anthony. Pożyczył od Davida Gilmoura projektor i umówił się osobno z każdym z muzyków, by pokazać im swój film z nadzieją na użycie Dark Side of the Moon jako ścieżki dźwiękowej.
„Wiedzieli, że początkowo w ten projekt zaangażowany był Syd, więc nie mieli nic przeciwko. Wszyscy mówili: »Oczywiście, że możesz użyć Dark Side of the Moon« – śmieje się Anthony. – Wróciłem do domu rozpromieniony. Spotkanie się z nimi wszystkimi zajęło mi ze dwa tygodnie. Roger, pomimo swojego ogromnego ego, był niezwykle przyjazny, miły i bardzo entuzjastycznie nastawiony do pomysłu użycia przeze mnie tej muzyki w projekcie tak abstrakcyjnym i niekomercyjnym. Zainteresowało go to”.
Jednak projekt spalił na panewce. „Wszystko szlag trafił, gdy spotkałem się ze Steve’em O’Rourkiem. Pokazałem mu film. Oglądał go beznamiętnie, aż w końcu powiedział: »Anthony, ja tego nierozumiem. To nie są obrazy, które ja utożsamiam z Pink Floyd... Ja widzę startujące odrzutowce... nowojorskie drapacze chmur...«”.
Podczas przeprowadzonego dwa lata wcześniej wywiadu Richard Wright wyraził obawę, że „istnieje ryzyko, iż Floydzi staną się niewolnikami własnego sprzętu...”. Klawiszowiec dodał: „Czasami patrzę na naszą wielką ciężarówkę i tony sprzętu, i myślę sobie: Jezu, przecież ja tylko gram na organach”. Od tamtej pory świta zespołu rozrosła się jeszcze bardziej.
Ogarnięcie całego sprzętu nagłaśniającego i oświetleniowego wymagało prawdziwej armii pomocników i wielkiej ekipy technicznej. W 1974 roku czołową rolę podczas tras odgrywał Mick Kluczynski, krępy Szkot polskiego pochodzenia, który dołączył do swojego starego kumpla, Chrisa Adamsona, pomagając mu opiekować się nagłośnieniem. Podobnie jak Adamson, Kluczynski również lubił nietypowe zakłady. Roger Waters opowiadał o zdarzeniu, gdy Kluczynski zjadł w ramach zakładu dwadzieścia osiem jajek sadzonych, zanim zwymiotował. Basista podpuścił go też do wypicia pół litra whisky podczas dnia odpoczynku w czasie trasy po Stanach. Do ekipy techników scenicznych dołączył także Robbie Williams. Miał on, jak wspominał jeden z jego kolegów, „niezwykle głęboki głos”, i to za jego sprawą nie przesłuchiwano go na potrzeby Dark Side of the Moon. Wśród załogi znalazł się też Phil Taylor, który na wiele kolejnych lat pozostał technicznym Davida Gilmoura. Dźwiękowców nazwano Quad Squad6.Kluczynski i Williams założyli w późniejszym okresie firmy producenckie i współpracowali z zespołem w latach dziewięćdziesiątych.
Oprócz Dicka Parry’ego Floydzi byli wspomagani na scenie przez chórzystki: Venettę Fields i Carlenę Williams. Nazywano je The Blackberries7.
Trasa rozpoczęła się 4 listopada dwoma występami w edynburskim Usher Hall. Set koncertowy składał się z pięciu części: Shine On You Crazy Diamond, Raving and Drooling, You Gotta Be Crazy, cała płyta Dark Side of the Moon oraz grane na bis Echoes. Wizualne dziwactwa rozpoczynały się podczas grania Dark Side of the Moon. W czasie Speak to Me na wielkim okrągłym ekranie pojawiło się zdjęcie Księżyca, który stawał się coraz większy z każdym uderzeniem serca, by w końcu wypełnić sobą cały ekran. On the Run było zilustrowane filmem przedstawiającym reflektory lądującego samolotu i migające światła wozów policyjnych, który następnie przeszedł w nagrany z lotu ptaka obraz ukazujący krajobraz miejski i różne eksplozje. Latające zegary towarzyszyły utworowi Time, niesamowity surfer z filmu George’a Greenougha tworzył tło dla The Great Gig in the Sky, natomiast wizualizacje do Money zawierały błyskawicznie zmieniające się obrazki odrzutowców i pieniędzy.
Tak duża produkcja wiązała się z kolejnymi problemami natury logistycznej. „Sprzęt nie był zbyt pewny – wspominał Wright. – Film się urywał lub projektor przestawał działać. Sporo kłopotów sprawiało potem włączenie tego wszystkiego w odpowiednim momencie, bez tracenia różnych fragmentów. Zawsze wkurzaliśmy się na naszych technicznych”. Recenzent z „New Musical Express”, który był świadkiem pierwszego koncertu na trasie, narzekał na nawalający sprzęt, zbyt dużo sprzężeń i „straszne wokale Davida Gilmoura w nowych utworach”.
W ostatnim czasie Gilmour w niezwykle prosty sposób wytłumaczył niechęć zespołu do mediów. „Kiedy tylko zorientowaliśmy się, że jesteśmy w stanie sprzedawać nasze płyty i bilety na koncerty bez gadania z prasą, postanowiliśmy z nią nie gadać”. Chris Charlesworth z „Melody Makera” co prawda nie zdołał wyprosić od Pink Floyd wejściówki na żaden z edynburskich koncertów, jednak udało mu się kupić bilet od konika i wprosić się na pokoncertową kolację z muzykami. Następnego dnia jakimś cudem namówił na wywiad Richarda Wrighta, co nie spodobało się reszcie zespołu, zwłaszcza Rogerowi. Waters wciąż był zły na klawiszowca z powodu jego wypowiedzi w poprzednim wywiadzie, kiedy to Wright zasugerował, że teksty utworów Pink Floyd nie są aż tak ważne.
Słowa Wrighta, które można było wyczytać w wyproszonym wywiadzie dla „Melody Makera” były dowodem na poddanie się znacznej izolacji, sporej nawet jak na standardy Floydów. „Nie słucham tego, co grane jest w radio. Nie oglądam Top of the Pops. Nie oglądam też The Old Grey Whistle Test. Nie orientuję się nawet w obecnej scenie rockowej...”.
Jeszcze większym szokiem dla Charleswortha okazała się informacja, że zespół wybiera sobie miejsca noclegowe w trasie na podstawie tego, jak blisko z danego hotelu jest do najbliższego dobrego pola golfowego. „Byłem niezwykle zaskoczony, że Waters gra w golfa – napisał później. – Golf zdawał się najmniej prawdopodobnym sposobem spędzania wolnego czasu przez kogoś, kto pisze teksty o podróżach kosmicznych, szaleństwie i śmierci”. Waters, oprócz grania w golfa, uprawiał też squasha, a jego najczęstszym rywalem w zespole, jeśli chodzi o ten sport, był Gilmour.
W swojej książce Nick Mason (według niektórych najgorszy gracz w squasha wśród Floydów) był niezwykle szczery w kwestii trapiących wówczas zespół problemów. „Bardziej zajmowało nas wynajęcie kortu do squasha niż dopracowanie naszego setu koncertowego – napisał. – Wykazywaliśmy się rażącym brakiem zaangażowania, bardzo wtedy potrzebnego”.
Po blasku nowojorskiego Radio City Music Hall, przebijanie się w zimowym listopadowym chłodzie przez prowincjonalne sale koncertowe Wielkiej Brytanii było średnio atrakcyjne. W tym samym czasie, w prawdziwym świecie, IRA podłożyła ładunek wybuchowy w pubie w Birmingham, zaledwie kilka tygodni przed planowanym koncertem Pink Floyd, podniecając powszechną atmosferę strachu i niepokoju społecznego. W świecie Floydów niepewność dotyczyła jednak nowego materiału, a frustracje miały związek z ich własnymi lub cudzymi występami. Odczuwało się też, że wizualny aspekt koncertów zaczynał dominować nad stroną muzyczną.
Na początku 1974 roku operator kinowy Pete Revell odpowiedział na ogłoszenie zamieszczone w „Melody Makerze” i trafił na prowadzoną przez Arthura Maxa rozmowę kwalifikacyjną. Chodziło o posadę kinooperatora w ekipie koncertowej Floydów. („Byłem w szoku, gdy odkryłem, że chodzi o Pink Floyd: dali najmniejsze i najtańsze ogłoszenie, jakie tylko można było umieścić”).
„Roger zawsze otaczał się pewną specyficzną aurą – mówi Revell. – Wszyscy podczas tamtej trasy to czuli, chyba nawet zespół. David był prawdziwym dżentelmenem, a Rick żył w swoim własnym cichym świecie. Ale Roger dystansował się od wszystkich i był cholernie zarozumiały”. Nick Mason był powszechnie lubiany, choć Revell wspomina, że prośba perkusisty, by jeden z członków obsługi kupił mu podczas pewnego wolnego popołudnia w Bristolu półcalowy klucz, została zignorowana. Ekipa spędziła tamto popołudnie w barze, zastanawiając się, po co perkusiście półcalowy klucz. Wszystko stało się jasne, gdy Mason podjechał jakiś czas później pod hotel w nowo zakupionym, używanym ferrari.
Pojawiały się też problemy wewnątrz ekipy technicznej. Nowy stół mikserski okazał się kapryśną bestią i jego operator, Rufus Cartwright, został zwolniony po zaledwie kilku koncertach. Wszystko na moment wróciło do porządku, gdy zastąpił go Brian Humphries, pracujący wcześniej w Pye Studios nad płytą More. Lecz wkrótce z ekipą pożegnał się Arthur Max – znakomity, lecz bardzo porywczy oświetleniowiec. Atmosfera pozostawiała wiele do życzenia.
Każdego dnia do zespołu dochodziły kolejne sygnały o kłótniach Maxa z innymi członkami ekipy technicznej oraz zarządcami sal koncertowych. Revell wspomina tarcia (w które często zaangażowany był Arthur): „Dwa razy rzucałem tę robotę – powiedziałem mu, żeby ją sobie wsadził”. Sam Max twierdzi: „Wysłali do mnie Steve’a O’Rourke’a, by nakłonił mnie do powrotu”.
Ostatnim dniem pracy Maxa dla Pink Floyd był występ zespołu w Sophia Gardens Pavilion w Cardiff. Obowiązki Maxa przejął jego zastępca, znacznie milszy w codziennych kontaktach Graeme Fleming. Po jego debiucie w Liverpool Empire Waters poinformował publiczność, że była właśnie świadkiem najlepszego koncertu na tej trasie. „Liverpoolczycy myśleli, że to dzięki nim – mówi Revell. – Ale tak naprawdę chodziło o to, że w końcu ustały kłótnie”. Zbyt bezpośredni oświetleniowiec Floydów zrobił później błyskotliwą karierę w Hollywood jako dyrektor artystyczny, zdobywając nawet nominację do Oscara za pracę na planie filmu Gladiator Ridleya Scotta.
Mimo, że przed koncertem w Liverpoolu w obozie Pink Floyd znowu panował ład, zespół zebrał od muzycznej prasy największe cięgi w swojej dotychczasowej historii. Wydanie „New Musical Express” z 23 listopada zawierało szczegółową krytykę koncertu, który odbył się tydzień wcześniej w Wembley Empire Pool. Jej autorem była gwiazda gazety, Nick Kent. Zbeształ on zespół za muzyczny letarg („Floydzi jak zwykle pozwalają swoim utworom rozwlec się i trwać dwa razy dłużej, niż powinny”), obojętność wobec widowni („Chodzą sobie po scenie niczym czterej robotnicy, którym właśnie skończyła się przerwa na podwieczorek”) oraz rzekomą hipokryzję w najnowszych tekstach Watersa („Nie znam żadnego innego zespołu rockowego, którego muzycy wiedliby równie burżuazyjne życie w zaciszach swoich domostw”). Dostało się także Gilmourowi. „Jego włosy wyglądały na zaniedbane, zwisały pod ciężarem zbyt dużej ilości tłuszczu, rozdwajając się na wysokości ramion”. Komentarz ten rozbawił wyluzowane amerykańskie chórzystki, Venettę Fields i Carlenę Williams, które próbowały nieco zmiękczyć angielski chłód muzyków.
„Fragment o włosach był z mojej strony ciosem poniżej pasa – przyznaje Nick Kent. – Ale reszty będę bronił. Floydzi zagrali wtedy tak, jak gdyby chcieli powiedzieć: »Kurwa, jak już musimy, to grajmy«. Tak jakby był to jakiś wielki problem. Naprawdę przypominali robotników usiłujących zabrać się do rozkopania drogi. Tak jakby to była robota, którą trzeba wykonać. Widziałem się z Rickiem Wrightem po opublikowaniu tej relacji i podziękował mi za nią. Powiedział, że nie podobało mu się to, co napisałem, ale jednocześnie moje słowa skłoniły zespół do wewnętrznej dyskusji, gdyż doszli do wniosku, że bardzo się od siebie oddalili. Powiedział mi, że ta recenzja zbliżyła ich do siebie”.
Redakcyjny kolega Kenta, Pete Erskine, przeprowadził kilka tygodni później wywiad ze wściekłym Davidem Gilmourem. (W ramach rzadkiego przypływu serdeczności pomiędzy Pink Floyd a krytykiem muzycznym Erskine – parający się czasami budownictwem i stolarstwem – zamieszkał w jednym z mieszkań przy McGregor Road). Co naturalne, Gilmour zawzięcie bronił zespołu. Kentowi nie spodobał się fragment tekstu Gotta Be Crazy: „Musisz sprawić, by ludzie wciąż kupowali to gówno”. Uważał, że Floydzi okazywali przez to brak szacunku swoim fanom. Gilmour twierdził jednak, że fragment ten kierowany był zarówno pod adresem publiczności, jak i do samego zespołu. „Jestem dość cyniczny, jeśli chodzi o naszą pozycję – powiedział. – Nie sądzę, by ktoś w naszej sytuacji czuł, że zasługuje na aż taki zachwyt publiczności”. Gilmour wyjaśnił także, że przesadnie pozytywna relacja z tego samego koncertu napisana przez Derecka Jewella z „Sunday Timesa” także zirytowała muzyków, gdyż „był to prawdopodobnie najgorszy występ Pink Floyd podczas całej trasy”. Gitarzysta nie potrafił jednak obronić się przed niektórymi z pozostałych zarzutów, przyznając, że zespół jest leniwy i że Dark Side of the Moon była dla grupy „twórczą pułapką”. Roger Waters uznał, że niektóre spostrzeżenia Kenta zawierały więcej niż ziarnko prawdy. Starający się nie popadać w samozadowolenie basista wiedział, że coś koniecznie należy zmienić.
W grudniu, pod koniec trasy, Waters dedykował niektóre wykonania Shine On You Crazy Diamond „Sydneyowi Barrettowi”. W tym samym czasie EMI/Capitol ponownie wydały dwie pierwsze płyty grupy – The Piper at the Gates of Dawn i A Saucerful of Secrets – na dwupłytowym wydawnictwie winylowym, zatytułowanym A Nice Pair. Grafika zaprojektowana przez Hipgnosis przedstawiała różne obrazy nawiązujące do tytułu płyty oraz gry słów8. Próbowano przekonać boksera Floyda Pattersona, by pozował do zdjęcia na potrzeby wydawnictwa, jednak zrezygnowano z tego pomysłu, gdy za sesję zażyczył sobie pięciu tysięcy dolarów. Zamiast niego umieszczono zdjęcie drużyny piłkarskiej Pink Floyd, na którym widać wszystkich czterech muzyków, Steve’a O’Rourke’a, Arthura Maxa, który zdążył się od czasu wykonania fotografii pożegnać z posadą w ekipie technicznej, oraz połowę duetu Hipgnosis, czyli Storma Thorgersona. Gilmour wspominał po latach pewną niezwykle bolesną porażkę w meczu z drużyną North London Marxists, podczas którego gitarzysta niemal odgryzł sobie kawałek języka. By przedstawić graficznie tytuł wydawnictwa A Nice Pair9 – Hipgnosis użyli bardzo dosłownego obrazka, ukazującego nagie piersi, oraz kolejnego, na którym widać nadwornego błazna – Emo – noszącego kosmonokle Petera Wynne-
-Willsona. Ubytki w jego uzębieniu, widoczne na zdjęciu, wkrótce uzupełniono dzięki hojności jego starego kumpla, Davida Gilmoura.
„Dave wysyłał mnie do swojego dentysty cztery razy – przyznaje Emo. – Jakiś dzień po wstawieniu nowych zębów oberwałem w jednym z pubów przy Kings Road, więc Dave sfinansował mi kolejne wstawienie”. Ze szczodrości Gilmoura korzystali też inni z ekipy z Cambridge. Zapłacił on między innymi za odwyk dawnego technicznego Floydów, Pipa Cartera, a także po cichu opłacał czynsz i podatki tym przyjaciołom, którym nie wiodło się w życiu.
W 1974 roku ze swojej kryjówki wyszedł ponownie Syd Barrett. Rok wcześniej, kilka miesięcy po fiasku Stars, widziano go w Cambridge grającego na gitarze w towarzystwie byłego basisty Cream, Jacka Bruce’a. Zaczęły do niego spływać tantiemy ze składanki Pink Floyd Relics, więc ponownie przeprowadził się do Londynu. Po krótkim pobycie w hotelu Hilton przy Park Lane wynajął dwa mieszkania w Chelsea Cloisters, w pobliżu Sloane Square. Jedno z nich, apartament na szóstym piętrze, zapełnił gitarami i innymi rzeczami, mieszkał zaś w dwupokojowym mieszkaniu na piętrze dziewiątym.
W kwietniu 1974 Nick Kent napisał dla „New Musical Express” artykuł o Barretcie, po rozmowach z jego byłymi współpracownikami, w tym z Davidem Gilmourem, i zgromadzeniu anegdot o byłym wokaliście Floydów, które z czasem stały się kultowe: o Mandraxie we włosach, kłopotach w amerykańskiej telewizji i wielu, wielu innych...
„Historię o Mandraxie we włosach usłyszałem od Tony’ego Secundy, który był wcześniej menedżerem The Move – mówi Kent. – Potem tę samą historię usłyszałem od innej osoby. Jak to często bywa z tego typu relacjami, sądziłem, że może jakieś siedemdziesiąt procent tych opowieści było prawdziwe”. Inne historie głosiły, że „Barrett pracował być może w fabryce, był ogrodnikiem, próbował dostać się na architekturę, hodował grzybki w piwnicy, wiódł życie włóczęgi, spędził dwa tygodnie, grając na ulicach Nowego Jorku, próbował zostać technicznym Pink Floyd...”.
Siedem miesięcy przed napisaniem niezwykle ostrej recenzji w „New Musical Express” Nick Kent przeprowadził wywiad z Davidem Gilmourem, jak się okazało, niezwykle wylewnym. „Spotkaliśmy się w pubie w Covent Garden, a on był całkowicie szczery, jeśli chodzi o całą tę sytuację z Sydem. Nie próbował niczego ukrywać. Gilmour miał w sobie to coś, co sprawiało, że każdy mógł się z nim identyfikować. Był absolutnie bezpretensjonalny. Obecna podczas spotkania jego amerykańska dziewczyna, Ginger, przez cały wywiad męczyła go, by poszedł z nią do restauracji. Wierciła się ciągle i pytała: »Jak długo to jeszcze potrwa, Dave?«. A całość zajęła nam tylko czterdzieści pięć minut”.
Oprócz sugestii, że problemy Syda mogły mieć związek ze śmiercią jego ojca oraz z tym, że „jego matka zawsze go rozpieszczała i uważała go za geniusza”, Gilmour sprytnie podsycił aurę tajemniczości, otaczającą Barretta. „On funkcjonuje na kompletnie innych poziomach logiki. Niektórzy twierdzą: »Taa stary, on żyje w swoim własnym kosmosie«, ale tak naprawdę jest z nim coś nie tak”.
Kent w swoim artykule wspomniał, że Barrett mieszkał w tym czasie w Chelsea i dość często wpadał do siedziby Morrison Agency. Bryan Morrison był właścicielem Lupus Music, która wydawała płyty Barretta i wypłacała mu tantiemy. Kent napisał też, że EMI chciała, by Barrett ponownie wszedł do studio. Na prośbę Morrisona Syd kilkakrotnie pojawiał się przy Abbey Road w lipcu i sierpniu.
Inżynier dźwięku John Leckie, pracujący wówczas z wokalistą i kompozytorem Royem Harperem, był w studio, gdy Peter Jenner przyprowadził Syda. „Plan był taki, że Syd sam nagra swój kolejny album – mówi Leckie. – Miał tego dokonać, zajmując się każdego dnia czym innym: partie fortepianu jednego dnia, bębny następnego, bas kolejnego. Pamiętam, że pojawił się z kilkoma nowymi gitarami. Ale do ich nagrania nigdy nie doszło, nie dotarliśmy chyba nawet do dnia rejestracji ścieżek fortepianu”.
Pomysł polegał na tym, by Barrett nagrywał, co tylko zechce. Następnie Jenner miał przesłuchać taśmy i wybrać to, do czego, można byłoby dograć bas i perkusję. Pojawiło się kilka takich fragmentów, lecz sesje okazały się zupełną katastrofą. Syd nie miał żadnych nowych utworów, a pewnego dnia, według jednego ze świadków, pojawił się w studio z gitarą, która nie miała ani jednej struny.
„Bryan Morrison był tam – mówi Leckie. – Zawsze palił cygaro i miał na sobie strój wieczorowy. Był ważną postacią, w późniejszym okresie grywał w polo z Księciem Karolem. Wciąż naciskał na Syda: »No, Syd, dalej, zbierz to do kupy«, ale to nic nie dawało. Syd nie miał żadnych pomysłów”.
Niepokój Morrisona odnośnie Syda mógł być jeszcze spotęgowany przez inne zdarzenie z tego okresu. Barrett zjawił się w siedzibie Lupus Music, domagając się wypłaty tantiem. Gdy powiedziano mu, że otrzymał je dzień wcześniej i pokwitował ich odbiór, zaczął krzyczeć. Morrison wyszedł ze swojego biura, by przemówić Sydowi do rozsądku, lecz ten ugryzł do krwi wyciągnięty w swoim kierunku palec Bryana.
W mieszkaniu przy Chelsea Cloisters Barrett postawił wielki kolorowy telewizor, wydał też mnóstwo pieniędzy na drogi sprzęt muzyczny i ubrania. Większość tych rzeczy została wrzucona do mieszkania na szóstym piętrze i była używana bardzo rzadko. Bywał często w pobliskim Marlborough Arms, gdzie przesiadywał sam, pijąc kolejne kufle guinnessa. W ciągu kilku kolejnych miesięcy znów zamknął się w sobie, ponownie ściął długie włosy, sporo przytył, a także rozdał swoje rzeczy portierom z Chelsea Cloisters. Przynajmniej jedna osoba twierdzi, że widziała go w tym czasie na Sloane Square, ubranego w wystającą spod płaszcza sukienkę.
„Po ukazaniu się mojego artykułu spotkałem sporo ludzi, którzy znali go z Cambridge – mówi Nick Kent. – Ciągle trafiał się ktoś, kto twierdził: »Byłam jego dziewczyną przez dwa miesiące« albo »Byłem technicznym jednej z jego grup«. Wszyscy podkreślali, jak bardzo zmienił się fizycznie”.
Wśród osób, które trafiły na Syda w Londynie tamtego roku, był John Whiteley, mieszkający z nim czasem przy Earlham Street. „Dostrzegłem go na Kings Road – mówi Whiteley. – To był olbrzymi szok, Syd był przecież kiedyś takim przystojnym chłopakiem. Teraz miał sporą nadwagę i był łysy, choć wciąż chodził na palcach, tak jak wcześniej. Pozostałem na drugiej stronie ulicy, nie byłem w stanie z nim porozmawiać”.
Słowa Whiteleya potwierdzają inni. Wkrótce widok ten stał się dobrze znany: otyły, łysy człowiek ubrany dziwacznie: w hawajską koszulę lub długi płaszcz zimowy, kręcący się przy Earls Court lub w dzielnicy South Kensington, chodzący wciąż w ten sam sposób – na palcach.
Również Storm Thorgerson i Audrey Powell spotkali Syda w tym czasie. Kilka tygodni po artykule w „New Musical Express” EMI wznowiła wydania dwóch płyt solowych Barretta w formie podwójnego wydawnictwa winylowego. Storm i Po udali się do Chelsea Cloisters, by zrobić Sydowi bardziej aktualne zdjęcie, które miało trafić na okładkę wznowienia. Zapukali i czekali na odzew. „W końcu odezwał się przez drzwi: »Kto tam?« – wspomina Po. – Odpowiedziałem: »Storm i Po, możemy wejść i pogadać?«. A on na to: »Idźcie stąd!«. Wtedy rozmawialiśmy po raz ostatni”.
„Część mnie była wściekła – przyznaje Storm. – Pomyślałem sobie: pieprz się, spadam stąd. Pukałem do drzwi gościa, którego znałem, odkąd skończyłem czternaście lat, a on nie chciał mnie wpuścić”.
Opublikowane na łamach „New Musical Express” wyznanie Davida Gilmoura na temat tego, że Dark Side of the Moon okazała się dla zespołu „twórczą pułapką”, było wciąż aktualne, gdy grupa ponownie zebrała się przy Abbey Road w styczniu 1975 roku.
„Po nagraniu Dark Side... nie mieliśmy pojęcia, co dalej robić – mówił Gilmour wiele lat później. – Chciałem, żeby kolejny album był w większym stopniu oparty na muzyce. Zawsze twierdziłem, że świetne teksty Rogera na poprzedniej płycie przyćmiły muzykę”.
Waters chciał stworzyć kolejne wydawnictwo tematyczne, tym razem poświęcone emocjonalnej pustce, ludziom, którzy są, ale jakby tak naprawdę ich nie było. Do koncepcji tej pasowała też opinia Watersa o przemyśle muzycznym oraz ówczesnej kondycji zespołu. Gilmour chciał po prostu nagrać napisane już utwory i trzymać się z daleka od kolejnych wielkich konceptów. Wright natomiast miał problem z pomysłami Watersa, gdyż zwyczajnie nie podzielał jego opinii na temat zła w przemyśle muzycznym. „Jego poglądy nie pokrywały się z moimi”, mówił.
Nick Mason tak podsumował tamte chwile: „Roger był coraz bardziej wkurzony. Wszyscy byliśmy coraz starsi, między nami było coraz więcej problemów, ludzie spóźniali się na sesje. Na mnie spoczywała większa presja, by moje partie były prostsze i bardziej precyzyje”. W tamtym czasie był bardziej bezpośredni, wyznając DJ-owi Capital Radio, Nicky’emu Horne’owi: „Naprawdę nie chciałem tam być. Ale miało to raczej związek z tym, co działo się poza zespołem, niż z wewnętrznymi problemami. Kiepsko idzie mi odgradzanie się od spraw, które mnie trapią. Niestety moje zmartwienia kompletnie mnie paraliżowały”. Małżeństwo Masona przeżywało w tym czasie poważny kryzys.
„Niektórych trzeba było po prostu nieco rozweselić”, żartował wtedy Waters. W rzeczywistości zespół nigdy wcześniej nie był tak bliski rozpadu. Mason twierdził później, że każdy z muzyków rozmawiał na osobności ze Steve’em O’Rourkiem na temat odejścia z Pink Floyd.
Pomimo niesprzyjającej atmosfery, dokonano pewnych postępów. Pomiędzy styczniem a początkiem marca płyta, którą zatytułowano później Wish You Were Here, zaczęła nabierać kształtów. Shine On You Crazy Diamond rozrosło się do około dwudziestu minut, zawierało dłuższe fragmenty instrumentalne, chórki wykonywane przez The Blackberries oraz solo na saksofonie grane przez Dicka Parry’ego. John Leckie nadzorował pierwsze sesje nagraniowe tego utworu, nim ster przejął dźwiękowiec Floydów, Brian Humphries. (Abbey Road zgodziło się na wykorzystanie inżyniera dźwięku z zewnątrz „tylko dlatego, że chodziło o Pink Floyd”). Początkowo miał się tym zająć Alan Parsons. „Zaproponowali mi dziesięć tysięcy funtów rocznie i stałą posadę ich inżyniera dźwięku – mówi Parsons. – Ale ja chciałem też mieć udział w podziale zysków z kolejnej płyty, na co nie zgodził się Steve O’Rourke”. W tym czasie Parsons zaczynał pracę nad swoją własną muzyką pod szyldem The Alan Parsons Project. „Miałem więc także na głowie swój własny projekt. Nadal jednak sądzę, że gdyby zaproponowali mi tę posadę kilka miesięcy wcześniej, przyjąłbym ją”.
Shine On You Crazy Diamond było częściowo zainspirowane frustracją Watersa wynikającą z niekończących się spekulacji prasy na temat Barretta. „Nigdy nie zdarzyło mi się przeczytać mądrego artykułu na temat Syda. Ani razu – narzekał w 1976 roku. – Napisałem ten tekst, a następnie zmieniałem go wielokrotnie, gdyż chciałem, by jak najlepiej oddawał mój aktualny stan. Są w nim zawarte szczere odczucia, ten rodzaj trudnej do zdefiniowania, nieuniknionej melancholii związanej ze zniknięciem Syda. Oddalił się od ludzi tak bardzo, że właściwie go nie było”.
Początkowo planowano, że utwór wypełni całą jedną stronę płyty, podobnie jak to miało miejsce w przypadku Echoes z Meddle, natomiast Raving and Drooling i Gotta Be Crazy miały tworzyć drugą. Tak chciał Gilmour. Lecz to byłoby najprostsze, a Waters nie miał ochoty na proste rozwiązania. Zasugerował więc, by Shine On... podzielić na dwie części, rozpoczynające i wieńczące album. Raving and Drooling oraz Gotta Be Crazy zostały odłożone na później, gdyż Waters chciał napisać coś, co wiązałoby się z tym samym uczuciem nieobecności, które zainspirowało Shine On... Do zdobycia tematu dla nowych kompozycji wystarczyła mu obserwacja towarzyszy. „Nikt nikomu nie patrzył w oczy – wspominał. – Wszystko działo się bardzo mechanicznie”.
Waters sam napisał dwie nowe kompozycje, Welcome to the Machine oraz Have a Cigar, a wspólnie z Gilmourem stworzył Wish You Were Here. Nad tymi utworami pracowano stopniowo na początku roku oraz później, podczas letnich sesji w Abbey Road. Welcome to the Machine jest niezwykle ponurą rozprawą na temat kondycji człowieka, a w szczególności ludzi, którzy – być może jako muzycy
rockandrollowi – spędzili życie w pogoni za marzeniami, by w końcu odkryć, że poza nimi nie mogą liczyć na nic więcej. „Ludzie łatwo dają się zwieść swojej własnej ślepocie, chciwości, potrzebie miłości – tłumaczył Waters. – Sukces musi być prawdziwą potrzebą. Marzymy, że gdy już go odniesiemy, gdy będziemy gwiazdami, wszystko ułoży się idealnie. Wszyscy o tym marzą, choć każdy wie, że to tylko mrzonki. Ten utwór jest o mojej obecnej sytuacji w przemyśle muzycznym. Zachęca się nas do bycia nieobecnymi, gdyż mamy nie zwracać uwagi na rzeczywistość”. W tekście przeważają wątki autobiograficzne. Wykonanie Gilmoura sprawiło, że przekaz był jeszcze mocniejszy. Od strony muzycznej nad całością dominuje jednak obsługiwany przez Wrighta syntezator VCS3, którego brzmienie sprawia, że kompozycja staje się jeszcze bardziej ponura.
Utwór Have a Cigar kontynuuje ten temat. Waters rzuca w nim kolejne kąśliwe uwagi na temat głupoty ludzi z przemysłu muzycznego. Kawałek ten jest lżejszy niż Welcome to the Machine, jego lekko jazzowa melodia przełamywana jest licznymi wstawkami gitarowymi i długą solówką. Fragment tekstu odnosił się do sytuacji, gdy zespół został zapytany przez jednego z pracowników wytwórni, który z muzyków ma na imię Pink. Jedynym problemem było to, że Gilmour czuł się niezręcznie, śpiewając tekst Watersa, a ten z kolei nie był w stanie wykonać głównej partii wokalnej. Problem rozwiązano podczas letnich sesji nagraniowych.
Utwór tytułowy, napisany przez Gilmoura i Watersa, cechuje ten sam podnoszący na duchu klimat co najlepsze fragmenty Dark Side of the Moon. Jego tekst jednak wyrażał podobne wątpliwości co reszta albumu. Fragment o „dwóch zagubionych duszach pływających w akwarium, rok po roku”10 mógł być nawiązaniem do poczucia wyobcowania muzyków, lecz także w pewnym sensie do podupadającego małżeństwa Rogera i Judy. „Tekst jest o tych wszystkich dramatach, które wiążą się z nieobecnością – opowiadał Waters. – O pracy i życiu z ludźmi, o których wiemy, że są już nieobecni”.
Kolejne sesje odbyły się w czerwcu, pomiędzy wyprzedanymi koncertami w Stanach. W ramach podtrzymywania wizerunku grupy wrogiej prasie muzycznej jedyną reklamą trasy była sprzedaż jednego koncertu Pink Floyd niektórym stacjom telewizyjnym. Był on emitowany we wszystkich dużych miastach przed rozpoczęciem tournée. Zapotrzebowanie na bilety było tak duże, że wszystkie sześćdziesiąt siedem tysięcy wejściówek na koncert w Los Angeles Sports Arena sprzedało się w ciągu jednego dnia. Zespół wciąż grał Raving and Drooling i Gotta Be Crazy, obok wydłużonej wersji Shine On You Crazy Diamond, a także Have a Cigar, Echoes i Dark Side of the Moon. Rozbudowano arsenał efektów specjalnych, wzbogacając go o pirotechnikę oraz wprowadzając model samolotu, który przelatywał nad publicznością i „rozbijał się” podczas Dark Side of the Moon. Za każdym razem zresztą dźwiękowiec Brian Humphries musiał schylać się, by uniknąć zderzenia.
Okrągły ekran, specjalność koncertowa Floydów, wyświetlał obrazki autorstwa Geralda Scarfa, stworzone w większości zanim on lub ktokolwiek z jego współpracowników miał okazję usłyszeć nową twórczość Pink Floyd.
„Powiedziałem Rogerowi, że nie możemy zlecić ludziom przygotowania tego wszystkiego, bo nie ma jeszcze nowych kawałków – wspomina Scarfe. – Roger odparł: »Powiedz im, żeby zrobili cokolwiek wpadnie im do głowy, a ja to później dopasuję«. To, co zrobiliśmy, z pewnością pasowało do niektórych partii. Ludzie zajmujący się animacjami byli jednak nieco sfrustrowani: wiedzieli, że efekt byłby jeszcze lepszy, gdyby od czasu do czasu zaprezentowano im fragmenty nowej muzyki. Całość miała wprawdzie trochę chaotyczny charakter, jednak część wizualna dobrze uzupełniała muzykę, mimo że nie zawsze idealnie do niej pasowała”.
Gdy Scarfe rozpoczynał swoją współpracę z Pink Floyd na trasie w 1974 roku, rzucanie się w wir pracy bez należytego przygotowania było normą. „Tworzyłem nowe fragmenty filmów, kiedy tylko mogłem, i pojawiałem się na koncertach z taśmą w ręku. Czasami przez korki docierałem na miejsce dopiero dwadzieścia minut przed koncertem i trafiałem w garderobie na Rogera Watersa, który mówił: »Gdzieś ty, kurwa, był?«. Wsadzali film do projektora i puszczali w losowych momentach”.
Scarfe jako osoba z zewnątrz, wchodząca do otoczenia zespołu, miał okazję obserwować podział ról. „Nick był organizatorem i przedstawicielem grupy. Był pierwszym, który ze mną rozmawiał, lecz pamiętam, że powiedział: »Poczekaj chwilę, jak tylko zaczniesz coś robić, to najwięcej będziesz miał do czynienia z Rogerem«. Rick był już trochę na uboczu, w swoim własnym świecie. Dave był luzakiem, ale miałem wrażenie, że wolał, żeby w tym wszystkim chodziło jedynie o muzykę”.
Atrakcją planowaną na trasę koncertową po Stanach w 1975 roku była nadmuchiwana piramida, która miała unosić się nad sceną, uziemiona linami, które z kolei miały za zadanie odtworzyć pryzmat z okładki Dark Side of the Moon. Waters sporządził szkic projektu, jednak piramida po nadmuchaniu miała osiemnaście metrów wysokości, zasilana była sporą ilością helu i okazała się trudną do okiełznania bestią.
20 czerwca odpowiadający za projekcje filmowe Pete Revell był świadkiem ostatnich chwil pechowej piramidy na Three Rivers Stadium w Pittsburghu. „Podnosiła się zazwyczaj na dwóch hydraulicznych dźwigach jednak na Three Rivers jeden z nich się zaciął. Drugi cały czas pracował, więc całość runęła. Spód był jak miękka skóra, ale w rogach znajdował się aluminiowy stelaż, a całość była wypełniona helem. Cała ta unosząca się konstrukcja skierowana była teraz górą do dołu. Chwilę później wystrzeliła w niebo niczym ogromna meduza”.
Wielka piramida przeleciała nad murami stadionu, ciągnąc za sobą liny. „Zaczęła odbijać się na parkingu – mówi Revell. – A że miała ten aluminiowy stelaż, to rozwalała samochody i lampy. Staraliśmy się wyprowadzić wszystkich z terenu parkingu, ale nie daliśmy rady. Było tam ze dwieście osób z nożami i fragmentami butelek, ludzie próbowali odkroić dla siebie część balonu i zabrać jako pamiątkę. Ponieważ wdychali przy tym hel, wszyscy mówili jak Kaczor Donald. To, co zostało z balonu, wrzucono, zdaje się, do rzeki w okolicach Pittsburgha”.
Mimo że członkami zespołu targały konflikty zawodowe i osobiste, ekipa techniczna miała się całkiem nieźle. „Dobrze się nami opiekowali – przyznaje Revell. – Ale w końcu powiedziano nam, że jesteśmy zbyt drodzy w utrzymaniu i poproszono, byśmy nie zamawiali niczego do pokoi hotelowych. W Ameryce przybrało to niedorzeczne rozmiary. Dzwoniliśmy do obsługi o drugiej w nocy i mówiliśmy: »Poproszę cztery giny z tonikiem i czterysta papierosów«. W pewnym momencie postanowili z tym skończyć”.
Revell poczuł jednak gniew swoich zleceniodawców podczas ostatniego koncertu amerykańskiej trasy. Coraz odważniejsze wykorzystywanie pirotechniki powodowało konflikty z miejscowymi przedstawicielami straży pożarnej, więc członkowie ekipy chowali ładunki hukowe przed węszącymi urzędnikami, instalując je w ostatniej chwili. Zdecydowano, że podczas ostatniego koncertu w Kanadzie, na Ivor Wynne Stadium w Hamilton, w stanie Ontario, momentowi „rozbicia się samolotu” towarzyszyć powinna, według słów Revella, „największa i najgłośniejsza rozpierducha w historii”. Eksplozja była zaiste spora, a po koncercie cała ekipa zaczęła zwijać sprzęt sceniczny. „Wtedy zdałem sobie sprawę, że kilka ładunków nie wybuchło – mówi Pete Revell. – Mieliśmy tam cztery laski dynamitu, wybuchający proszek i detonatory, wszystko to wyjęte z puszek. Trzeba było się tego jakoś pozbyć. Powiedziałem: »Odsuńcie się, ja się tym zajmę«. Nie zdawaliśmy sobie jednak sprawy, że w pojemnikach znajdowało się więcej materiałów wybuchowych, niż użyliśmy podczas koncertu”. Eksplozja zniszczyła pół tylnej ściany stadionu, a także spowodowała wybicie okien pobliskich domów. „Jeden z pojemników wystrzelił w górę i nigdy więcej go nie zobaczyliśmy. Nad nami znajdowała się podświetlona tablica wyników. Jeden z ładunków wbił się w nią od spodu i wyszedł przodem, wszędzie rozpryskując szkło i aluminium. Przez dwie godziny byłem w absolutnym szoku”.
Posłano po Revella do hotelu, gdy już nieco ochłonął. „Postawili stół i cztery krzesła, jak na jakiejś naradzie zarządu. Czułem się jak uczeń wysłany za karę do dyrektora. Jakby chcieli powiedzieć: »Chyba musimy porozmawiać…«”.
Zespół był szczególnie czuły na punkcie bezpieczeństwa po wcześniejszym zamieszaniu z pirotechniką we Francji. „Ktoś rzekł: »Po Francji powiedzieliśmy, że to nie może się więcej powtórzyć«. Odpowiedziałem: »Nie ja zawaliłem w Paryżu«, na co oni odparli: »Nie, ale właśnie zawaliłeś w Kanadzie«”.
Revell zachował posadę, ale ostatni koncert trasy, w angielskim Knebworth Park, był dla zespołu przygnębiającym doświadczeniem. Plac pod gołym niebem, mieszczący normalnie do czterdziestu tysięcy ludzi, został oblężony przez niemal stutysięczny tłum, po tym jak usunięto ogrodzenie. Floydzi mieli wystąpić jako ostatni, po koncertach takich wykonawców, jak Captain Beefheart, The Steve Miller Band oraz stary znajomy, Roy Harper. Wszyscy oni mieli używać w trakcie swoich koncertów systemu nagłaśniającego należącego do Pink Floyd. Wyczerpana przez zmianę stref czasowych ekipa techniczna dotarła na miejsce dość późno, w dodatku okazało się, że generatory umieszczone na backstage’u powodowały skoki napięcia. To sprawiło, że wymyślne partie klawiszowe Richarda Wrighta ciągle gubiły tonację. Przed rozpoczęciem występu próbowano odwrócić uwagę publiczności od gorączkowych przygotowań za pomocą dwóch spitfire’ów11, jednak na niewiele się to zdało. W trakcie koncertu całe nagłośnienie po prostu w pewnym momencie wysiadło. Na zapleczu sceny, w napadzie szału, po tym, jak skradziono jego stroje sceniczne, Roy Harper zdemolował swoją przyczepę. Świadkiem tego zdarzenia był Roger Waters, który postanowił wykorzystać później tę historię w jednym z tekstów.
Związki Harpera z Pink Floyd zacieśniły się w 1975 roku. W Knebworth zaśpiewał w Have a Cigar, powtarzając swoją partię nagraną kilka tygodni wcześniej na potrzeby płyty. W trakcie trasy po Stanach, gdy zespół wrócił na chwilę na Abbey Road, by zarejestrować kolejne ścieżki, muzycy zastali w studio Harpera, który nagrywał pod okiem Johna Leckie’ego swoją nową płytę, HQ. Znał Pink Floyd od końca lat sześćdziesiątych, gdy jego nazwisko pojawiło się obok nazwy zespołu na plakatach darmowego festiwalu w Hyde Parku. Wyjątkowo utalentowany i ekscentryczny Harper podzielał część obaw i poglądów Rogera Watersa na temat otaczającego świata.
Już od jakiegoś czasu Waters męczył się przy nagrywaniu wokali do Have a Cigar. Gilmour natomiast odmówił zaśpiewania utworu, twierdząc, że nie utożsamia się z tekstem w wystarczającym stopniu. „Roy ciągle przewijał się przez studio – mówił Waters. – Nie pamiętam już, kto zaproponował, żeby on zaśpiewał w tym kawałku – być może ja sam, mając nadzieję, że pozostali powiedzą: »Nie, Rog, ty zaśpiewaj«. Ale nie powiedzieli. Wszyscy uznali, że to wspaniały pomysł”.
„Roger jest świetnym autorem, ale nigdy nie będzie wymieniany jako jeden z najlepszych wokalistów rockowych – mówił Harper. – Stara się, to dobry chłopak. W każdym razie, żaden z nich nie chciał spróbować. Stałem z tyłu, opierając się o jakąś aparaturę i śmiejąc się. Powiedziałem: »Ja to zaśpiewam«, a ktoś odparł: »Okej«. Więc dodałem: »Ale coś za coś«”.
Harper, wyśpiewując słowa, które odnosiły się do histerii w przemyśle muzycznym, jaka powstała po nagraniu płyty Dark Side of the Moon, okrasił je odpowiednią dawką sceptycyzmu i sarkazmu. Tekst dotyczył robienia łatwej kasy. Kilka lat później, podczas pracy nad płytą The Wall z producentem Bobem Ezrinem, Waters powiedział: „Pisz, co chcesz, ale nie oczekuj, że będziesz wymieniony jako współautor”. Nazwisko Harpera pojawiło się we wkładce do ukończonego albumu, jednak nie mógł liczyć na nic więcej.
„Roger powiedział: »Musimy dopilnować, żebyś dostał za to pieniądze« – mówi John Leckie. – Roy odrzekł: »Załatwcie mi tylko dożywotni karnet na mecze krykieta w Lord’s«. Co jakiś czas przypominał o tym Rogerowi, ale nic z tego nie wynikało. Jakieś dziesięć lat później Roy napisał list do Rogera, uznając, że wobec sukcesu płyty Wish You Were Here, zapłata w wysokości dziesięciu tysięcy funtów byłaby stosowna. Odpowiedzi jednak nie otrzymał”.
„Teraz myślę, że nie stało się najlepiej – mówi Waters. – Roy świetnie się spisał, ale to już nie było tylko nasze nagranie”.
Roy Harper nie był jedynym gościem lub starym przyjacielem, który pojawił się podczas sesji nagraniowych. Gdy okazało się, że w studio obok nad wspólnymi nagraniami pracowali skrzypkowie Yehudi Menuhin i Stephane Grappelli, Gilmour zasugerował, by Grappelli nagrał partię skrzypiec w zwieńczeniu utworu Wish You Were Here. Grappelli targował się o wysokość honorarium, w końcu godząc się na trzysta funtów. Jego gra jest jednak na płycie niemal niesłyszalna. Ale, jak wspominał Gilmour, „zabawa była przednia”.
Kolejnym dodatkiem, który pojawił się w końcowym miksie, był fragment audycji radiowej, który łączył Have a Cigar z Wish You Were Here. Pierwsze takty utworu zostały zmiksowane tak, jakby muzyka dochodziła z radia. Jak wyjaśniał później Gilmour, „chodziło o to, żeby brzmiało to w ten sposób, jak gdyby pierwszy utwór został emitowany przez radio, a jakaś osoba siedziała sobie w pokoju i przygrywała na gitarze do tego, co słyszy”. Audycja radiowa i inne odgłosy zostały nagrane za pomocą samochodowego odbiornika Gilmoura, gdy ktoś ruszał gałkami. Malutki fragment Czwartej Symfonii Czajkowskiego do początku Wish You Were Here pasował idealnie.
5 czerwca, na początku kolejnego dnia roboczego, każdy z muzyków zastanawiał się, kim jest łysy, otyły gość błąkający się na tyłach studio. Większość uznała, że skoro udało mu się przejść przez recepcję i dotrzeć do pomieszczeń studio, to, cytując Nicka Masona, „musi być pomocnikiem któregoś z inżynierów dźwięku”. Nikt nie zadawał pytań. Jak to często bywa z takimi historiami, dotąd nie można ustalić jednej wersji wydarzeń z dnia, gdy w studio pojawił się Syd Barrett.
„Każdy ma inną wersję – mówi Mason. – Przynajmniej jedna osoba twierdzi, że Syd pojawiał się w studio przez trzy czy cztery dni. Mnie wydawało się, że był tam tylko przez godzinę, ale ktoś inny mówił, że Syd spędził tam całe popołudnie…”. Perkusista pamięta „sporego, grubego kolesia z ogoloną głową, trzymającego w dłoni plastikową torbę na zakupy”. Jedyne znane zdjęcie Barretta z tego dnia przedstawia go z ogoloną głową, w obcisłej białej koszuli z krótkim rękawem i w spodniach naciągniętych na brzuch. Nie da się w nim rozpoznać Syda Barretta sprzed czterech lat.
Dla Rogera Watersa ta fizyczna przemiana była szokiem. „Poryczałem się”, wspominał później. To właśnie Waters wskazał Barretta Richardowi Wrightowi. „Roger powiedział: »Wiesz, kim jest ten gość? To Syd« – wspominał Wright. – To był olbrzymi szok. Stał tam i mył zęby, następnie odłożył szczoteczkę i usiadł”.
Według Masona, Wrighta i Watersa pojawienie się w studio Syda zbiegło się z odsłuchem Shine On You Crazy Diamond. Gilmour, którego wspomnienia z tamtego dnia są bardziej ogólne, nie pamięta, nad którym utworem akurat pracowano, twierdzi jednak, że Syd „pojawiał się przez dwa czy trzy dni, a potem zniknął”.
Według relacji Richarda Wrighta w pewnym momencie „Syd wstał i powiedział: »Dobra, kiedy mam nagrać gitarę?«. Oczywiście nie miał ze sobą żadnej gitary. Powiedzieliśmy mu: »Przykro nam, Syd, wszystkie partie już są nagrane«”.
7 lipca, podczas przerwy w nagrywaniu płyty, Gilmour poślubił swoją dziewczynę Ginger w Urzędzie Stanu Cywilnego w Epping Forest. Tu opowieść o Sydzie robi się jeszcze dziwniejsza. W wywiadzie dla magazynu „Mojo” z 2006 roku Gilmour zdementował plotki, jakoby Syd miał się pojawić na jego ślubie. Jednak przynajmniej trzech gości twierdzi, że widzieli go na przyjęciu ślubnym przy Abbey Road. Były menedżer zespołu, Andrew King, wspominał, że „Syd wyglądał jak koleś obsługujący klientów w budce z hamburgerami gdzieś w Kansas City”. Perkusista Humble Pie, Jerry Shirley, określił go jako „otyłego gościa w klimatach Hare Kryszna”. Jednak bez względu na faktyczną częstotliwość jego wizyt, o wspólnym graniu nie mogło być mowy. Widać było, że Barrett jest bardzo chory. Zespół poszedł swoją drogą, on zaś wrócił do Chelsea, gdzie pomieszkiwał przez kolejne sześć lat.
„On nie chce, aby mu przeszkadzano – powiedział jednemu z dociekliwych reporterów Bryan Morrison. – Siedzi tam sam, ogląda cały dzień telewizję i coraz bardziej tyje”.
Gdy sesje nagraniowe miały się ku końcowi, Hipgnosis zaprezentowało projekty okładki. Mając na uwadze tematykę emocjonalnej nieobecności, przewijającą się w muzyce i, w niektórych przypadkach, w życiu prywatnym muzyków, Storm Thorgerson wpadł na pomysł „nieobecnej” (czytaj: „ukrytej”) okładki. Zaproponował ukrycie okładki w czarnej, nieprzezroczystej folii celofanowej. Pomysł przedstawiono w studyjnej stołówce, w obecności Steve’a O’Rourke’a i innych świadków. Zespół zaakceptował projekt, a jedynym warunkiem ze strony wytwórni płytowej było umieszczenie na folii nalepki z nazwą grupy i tytułem płyty. Ukryta okładka zawierała kolejny doskonale znany motyw: dwóch witających się biznesmenów, z których jeden stoi w płomieniach.
Thorgerson wyjaśniał koncepcję okładki w jednym z ówczesnych wywiadów radiowych: „Uścisk dłoni to symbol: czasem może ci się wydawać, że masz kogoś przy sobie, ściskasz jego dłoń i ta osoba zdaje ci się wmawiać, że jest tuż obok, przecież także ściska twoją dłoń. Tymczasem w rzeczywistości jest gdzieś bardzo daleko”. Większość uznała płonącego człowieka za bardzo dosłowne odniesienie do „zawodowego wypalenia” w branży. Płonący kaskader, Ronnie Rondell, sfilmowany na opuszczonym planie filmowym w Hollywood, wielokrotnie ryzykował życiem i zdrowiem na potrzeby takich seriali jak Aniołki Charliego. Hipgnosis zapoczątkowała tradycję umieszczania osobnych, połączonych tematycznie grafik wewnątrz okładek. Najbardziej rzucało się w oczy zdjęcie przedstawiające wskakującego do wody nurka, z górną częścią ciała znajdującą się pod powierzchnią gładkiego lustra wody. „Nurkowanie bez rozprysku? Działanie bez jego śladów? Czy to ma miejsce, czy nie?”, zastanawiał się Thorgerson. Fotografię wykonano w jeziorze Mono w Kalifornii. Trenujący jogę nurek stał na rękach i wstrzymał oddech, czekając aż ruch wody ustanie i będzie można zrobić zdjęcie. Zaprojektowana przez George’a Hardie’ego grafika znajdująca się na nalepce i obwolucie płyty, powtarzała motyw nieszczerego uścisku dłoni, tym razem z użyciem mechanicznych kończyn.
Wish You Were Here zostało wydane we wrześniu 1975 roku, lecz występ w Knebworth był ostatnim koncertem Pink Floyd aż do 1977 roku. W wywiadzie udzielonym na potrzeby wydanego miesiąc po płycie śpiewnika Wish You Were Here Roger Waters nawet nie starał się ukrywać swojego niezadowolenia. „Przepraszam, chciałem zrobić ten wywiad, ale nie mam do tego głowy...”, mówi w pewnym momencie. Następnie zaczyna wymieniać trudności, jakie stały na drodze zespołu podczas prac nad płytą. Zaprzecza tym samym słowom Davida Gilmoura, który na początku roku w wywiadzie dla „New Musical Express” zapewniał, że wszystko jest w najlepszym porządku.
Basista był na tyle skory do ujawniania problemów grupy, że w trakcie prac nad płytą zaproponował, by na albumie zamieścić fragmenty rozmów, podobnie jak na Dark Side of the Moon. „Chciałem, żeby na płycie było słychać, jak się kłócimy i omawiamy pewne rzeczy – mówił. – Chciałem, żeby były tam fragmenty rozmów, które odbyliśmy podczas sesji nagraniowych”.
Być może pomysł ten nie był aż tak nierealny. Na niektórych koncertach zespołowi towarzyszył Storm Thorgerson i przyjaciel Watersa, Nick Sedgwick. Pochodzący z Cambridge Sedgwick obracał się od młodości w tych samych kręgach co członkowie Pink Floyd. W połowie lat siedemdziesiątych był pisarzem freelancerem. Nick grywał w golfa z Watersem, spędził też kiedyś trochę czasu w Grecji z Rogerem i Judy. Waters zaprosił jego i Storma, by towarzyszyli zespołowi na trasie i napisali, jak nazwał to później Roger, „książkę zawierającą najdoskonalszy opis tego, czym jest Pink Floyd”.
Fotograf Jill Furmanovsky była jedną z niewielu osób z prasy muzycznej, którym pozwolono na wejście do świata Pink Floyd. Ona także przebywała wtedy z zespołem. „Storm chciał, żebym robiła zdjęcia dosłownie wszystkiego – mówiła. – Zdarzało się, że dzwonił i mówił: »Szybko, idź do pokoju 253, Dave gra właśnie w tryk traka« albo »Roger gra teraz w golfa«”. Jill przyznaje jednak: „Nigdy nie było wiadomo, jak odnoszą się do twojej obecności. Niektórzy z nich nie byli nawet pewni, czy są jeszcze w tym zespole, czy nie, a co dopiero, czy fotograf jest wśród nich mile widziany”.
Atmosfera wokół trasy przypominała, według słów Jill Furmanovsky, „mroczną telenowelę”. Udzieliła się ona także żonom i dziewczynom muzyków. Po jednym z koncertów w Stanach Waters zadzwonił do Judy, z którą był już w separacji. Telefon odebrał jakiś mężczyzna. Tego samego roku para rozwiodła się.
Sedgwick i Thorgerson spisali swoje wrażenia z brytyjskiej trasy Pink Floyd. Zespołowi rozdano pierwsze rozdziały. „Usiedliśmy wszyscy i zaczęliśmy czytać. To było fascynujące – mówił Waters. – Dave także czytał i mówił: »Taaa«, a nagle kilka dni później po prostu eksplodował. Zaczął mówić coś w tym stylu: »Jeśli to prawda, to może powinienem odejść?!«. To, co przeczytał, nie pasowało do jego wyobrażeń o sobie i swojej roli w grupie. Ja byłem opisany jako lider. Wstrzymano więc dalsze prace nad książką”.
„Nie sądzę, żeby prawdą było, że to David zablokował wydanie książki – mówi Storm Thorgerson. – Myślę, iż fakt, że ona nigdy nie wyszła, był w dużej mierze wypadkową różnych wydarzeń. Oni musieli kończyć Wish You Were Here, Roger się rozwodził, a ja byłem zajęty. Nie pociągnęliśmy tematu. Ale ta sytuacja dobrze obrazuje to, co działo się w tym czasie. Miałem nagrane na taśmie pewne dyskusje i kłótnie. Czasami niektórzy mówili rzeczy, których potem żałowali”.
Problemem było także co innego. Thorgerson, bez Sedgwicka, dołączył do zespołu w Stanach. „Na trasach zagranicznych dochodziło do sytuacji, które w kraju zdarzały się rzadziej – przyznaje. – Pewnie napisalibyśmy o nich w naszej książce”.
To właśnie Sedgwick przeprowadzał z Watersem wywiad do wspomnianego śpiewnika Wish You Were Here. Pozostał bliskim przyjacielem i golfowym sparingpartnerem Watersa jeszcze długo po jego odejściu z Pink Floyd. „Nick był jedynym z naszej grupy, którego Roger nie usunął ze swojego życia”, opowiada jeden ze wspólnych znajomych z Cambridge. Książki nigdy nie wydano.
Problemy wewnątrz zespołu nie wpłynęły jednak na odbiór płyty Wish You Were Here. Pomimo braku trasy promocyjnej, album zadebiutował na pierwszym miejscu list sprzedaży zarówno na Wyspach, jak i w Stanach. „Sounds” rozpływał się w zachwytach („lata świetlne przed Dark Side of the Moon”), lecz inni nie podzielali entuzjazmu. Konkluzja w recenzji Pete’a Erskina z „New Musical Express” brzmiała: „Ostatnim, desperackim i pozbawionym weny krokiem było przetworzenie tych najbardziej oczywistych fragmentów z Dark Side of the Moon”. Erskine, mimo że nie był zwolennikiem poprzedniej płyty, przyznał, że „podczas gdy Moon wydaje się nie posiadać celu i jest nieco naiwna, Wish You Were Here jest zwarta, bardzo melodyjna i świetnie zagrana”. Allan Jones z „Melody Makera” był dużo bardziej surowy. „Konkluzja jest taka, że przez ostatnie dwa lata (albo i dłużej) Floydzi żyli na zwolnionych obrotach... Wish You Were Here jest do bani. Tak po prostu”.
Głosy krytyki płynęły także ze Stanów. Ben Edmonds z pisma „Rolling Stone” muzykę określił jako pełną tanich chwytów, a Shine On You Crazy Diamond nazwał szczególną okazją dla Watersa, by zaśpiewać o Sydzie Barretcie. We wszystkich narzekaniach powtarzał się ten sam wątek: Floydzi są zamknięci na świat zewnętrzny, odcięci od rzeczywistości, teksty Watersa są poniżej jego poziomu, a na dodatek sam autor zbyt pochopnie gryzie rękę, która go karmi. Ponieważ jednak już na samym początku w Stanach zamówiono dziewięćset tysięcy egzemplarzy płyty (największa liczba w przypadku albumów wydawanych przez Columbię), nowi amerykańscy wydawcy Pink Floyd nie musieli się martwić. Tylko w pierwszym roku sprzedaży Wish You Were Here rozeszła się w sześciu milionach egzemplarzy.
Płyta stała się ulubionym wydawnictwem poważnych fanów Pink Floyd, którzy okrzyknęli ją kwintesencją wszystkiego, czym zespół był w tamtym czasie: to dzieło ludzi ogarniętych poczuciem zagubienia, targanych ciężkimi do wyrażenia emocjami, którzy postanowili dać wstrząsające świadectwo swojego stanu poprzez przejmujące teksty i muzykę naznaczoną chłodem i melancholią. „Cieszę się, że ludzie dostrzegli ten smutek – mówił Waters. – To bardzo smutny album”. Wielka w tym zasługa Richarda Wrighta. Upiorne brzmienie jego syntezatorów dominuje na Wish You Were Here, zwłaszcza w drugiej połowie Shine On You Crazy Diamond. Wright jest autorem lub współautorem ośmiu z dziewięciu części utworu. Nic dziwnego, że jest to jego ulubiona płyta Pink Floyd. Opinie innych, co było do przewidzenia, są zróżnicowane. W 1995 roku Gilmour powiedział magazynowi „Guitarist”: „Myślę, że [Wish You Were Here] jest w pewnym sensie lepsza niż Dark Side of the Moon”. Czasami drażniły go mówione wstawki na Dark Side... „Bywało, że zbyt mało koncentrowaliśmy się na muzycznej stronie naszej twórczości. Na Wish You Were Here więcej uwagi poświęciliśmy znalezieniu odpowiedniego balansu pomiędzy muzyką a tekstem mówionym”.
Waters miał inne odczucia: „Niektóre z motywów strasznie się ciągną. Popełniliśmy prosty błąd, nie rozwijając niektórych pomysłów w warstwie tekstowej przed rozwinięciem ich warstwy muzycznej”. W wywiadzie udzielonym ledwie rok po premierze płyty Nick Mason wyrażał zdziwienie tym, jak dobry według niego jest ten album. Podczas nagrań często obecny był tylko ciałem, a i to nie zawsze, a Wish You Were Here była pierwszą płytą, na której nie jest wymieniony jako współautor przy ani jednym utworze. Po raz pierwszy jego imię nie pojawiło się ani razu we wkładce płyty Pink Floyd.
Trzykondygnacyjny budynek przy Britannia Row 35, dawniej pełniący rolę kaplicy, sprawiał wrażenie potężnego. Znajdował się w Islington, tuż przy Essex Road. Rok 1976 był pierwszym w historii Pink Floyd, w którym zespół nie zagrał na żywo. Muzycy uwolnieni od obowiązków muzycznych mogli skoncentrować się na tym, jak najlepiej, lub nieco gorzej, wydać zarobione pieniądze. Zakupili budynek z zamiarem stworzenia w nim studio nagraniowego i magazynu. Ponieważ grupa nie koncertowała, cały system nagłaśniający i świetlny w końcu znalazł się w jednym miejscu, dostępny dla innych wykonawców. Powstały dwie firmy. Dwaj członkowie ekipy technicznej, Mick Kluczynski i Robbie Williams, dostali we władanie Britannia Row Audio, natomiast Graeme Fleming stanął na czele Britannia Row Lightning. Był to też sposób na zapewnienie całej tej trójce posad w okresie wolnym od koncertów.
Pomysł posiadania własnego studio mile łechtał ego muzyków, miał też, tak przynajmniej myśleli, przynieść spore zyski. Umowa z EMI zawierała na początku punkt o nieograniczonym dostępie zespołu do studio przy Abbey Road w zamian za większy procent ze sprzedaży płyt. Umowa jednak wygasła, a Floydzi byli świadomi, że wszelkie dłuższe poszukiwania zasobów w „bibliotece odpadów” byłyby utrudniane przez tykanie studyjnego zegara.
Ostatnie piętro zakupionego budynku zostało przerobione na biuro, ze stołem bilardowym jako częścią jego wyposażenia. Piętro środkowe stało się pomieszczeniem magazynowym, parter natomiast przeznaczono na studio. Niestety niewielu współczesnych wykonawców potrzebowało kwadrofonicznego systemu nagłaśniającego czy kosmicznych efektów świetlnych, a firmy mogły wynajmować jedynie sprzęt będący już na wyposażeniu, bez możliwości kupowania nowego. Finanse firm stały kiepsko do czasu, gdy w latach osiemdziesiątych Robbie Williams i jego partner w interesach wkroczyli do akcji, wykupili sprzęt i założyli niezależną firmę producencką.
Nowe studio Pink Floyd radziło sobie lepiej. Zaprojektowane przez Watersa, Masona i ich wspólnego kolegę z Regents Street Poly, Jona Corpa, było, jak twierdził Mason, „modne i skromne”. Waters nazywał je „pieprzonym więzieniem”. Ponure wnętrza może nie wyglądały szczególnie zachęcająco, ale przynajmniej zespół był u siebie. Gdy rozgościli się tam Brian Humphries oraz nowy dźwiękowiec, Nick Griffiths, zaś pozostała część ekipy technicznej zadomowiła się piętro wyżej, budynek przy Britannia Row stał się centrum dowodzenia Pink Floyd i ich własnym bunkrem. Studio musiało jednak na siebie zarabiać, potrzebny był więc stały przypływ klientów, czyli grup, które zechciałyby tam nagrywać – oczywiście godząc się zwalniać miejsce dla Pink Floyd, kiedy tylko zespół miałby ochotę coś zarejestrować. Jak nietrudno się domyślić, przepływ gotówki przez księgowość nie był zadowalający. Floydzi zarabiali krocie, ale równie wiele wydawali. Według jednej z dobrze zorientowanych osób „sytuacja przypominała nieco tę z The Beatles i ich firmą Apple”12.
Ponieważ zespół odpoczywał, Nick Mason spędził pierwszą część roku, produkując płyty Roberta Wyatta i francuskiego jazzrockowego zespołu Gong. Perkusista wcielał się też jednak ponownie w rolę głównego ambasadora Pink Floyd. Nicky Horne, DJ niezależnej stacji Capital Radio, prowadził wieczorną audycję Your Mother Wouldn’t Like It, która miała konkurować z nadawaną w BBC audycją Johna Peela. Horne grał utwory znanych grup, nagrywających niekomercyjną muzykę. Otwarcie deklarował się też jako fan Pink Floyd.
„Nick Mason przedstawił mi się po koncercie w Hammersmith Odeon – mówi Nicky Horne. – Nie mam pojęcia, kto wtedy grał, ale pamiętam, że byłem na górze w pokoju wypoczynkowym, kiedy Nick przyszedł. Powiedział: »Cześć, jestem z Pink Floyd. Wiem, że często grasz nasze kawałki w swoim programie. Dzięki, jesteśmy ci wdzięczni«. Byłem w szoku”. Mason dał Horne’owi swój numer i zaprosił go do siebie na herbatę.
„Miał dom w Highgate i pamiętam, że poruszał się po posiadłości miniaturowym bugatti. Byliśmy jak dzieci na placu zabaw – jeździliśmy sobie po ogrodzie. Potem napiliśmy się herbaty, jak na Anglików przystało, a Nick zaczął opowiadać o wizerunku Pink Floyd. Dziwne było to, że był tak gościnny, podczas gdy zespół miał opinię niedostępnego, a jego członkowie niechętnie udzielali wywiadów. Spytał mnie, czy mam jakiś pomysł na poprawę wizerunku zespołu. To były początki mojej pracy na antenie, więc byłem jeszcze nieco naiwny. Pomyślałem więc: „a co mi tam” i zaproponowałem: »Chciałbym w swoim programie przeprowadzić najpełniejszy wywiad z Pink Floyd«. O dziwo, zgodził się”.
Audycja The Pink Floyd Story pojawiała się na antenie Capital Radio w sześciu częściach przez sześć kolejnych tygodni, począwszy od grudnia 1976 roku. W ciągu kilku miesięcy przed jej emisją Horne otrzymał nieograniczony dostęp do muzyków, pod warunkiem, że każdy odcinek puszczony na antenie zostanie wcześniej zaakceptowany przez grupę („Normalnie nie zdecydowalibyśmy się na coś takiego, ale pomyśleliśmy: A pieprzyć to, w końcu to Pink Floyd”). Akcja promocyjna tego typu była czymś niezwykłym dla zespołu stroniącego dotąd od rozgłosu.
Nicky Horne zarejestrował wiele godzin wywiadów z członkami Pink Floyd. Najbardziej zafascynował go Roger Waters. Po rozstaniu z Judy Roger wyprowadził się z domu w Islington i przeniósł do nowego lokum przy Broxash Road, w pobliżu Clapham Common, w południowym Londynie. Horne spędził tam pewnego razu cały dzień.
„Byłem zaskoczony, bo spodziewałem się, że będzie małomówny i bardzo ostrożny, ale było zupełnie inaczej. Był rozbrajająco wręcz szczery, gdy opowiadał o problemach w zespole podczas nagrywania Wish You Were Here, a także o Sydzie Barretcie. To były bardzo bolesne doświadczenia. Jedna z takich rozmów była niczym sesja terapeutyczna. Powiedziałem: »Opowiedz mi o poczuciu winy«, a on mówił przez jakieś dwadzieścia minut”.
Wśród materiału użytego na potrzeby audycji znalazła się niepublikowana wcześniej rozmowa pomiędzy Watersem a Rogerem Manifoldem, zwanym The Hat – członkiem ekipy technicznej, którego głos można było usłyszeć na Dark Side of the Moon. Wywody Manifolda na temat przemocy, śmierci i problemów wynikających z pracy z muzykami („Powinni zachowywać się bardziej normalnie”) były celne i zabawne. W pewnym momencie słychać, jak obaj zaciągają się skrętem.
„Nick dał mi taśmę, bo chciał, żebym posłuchał tej rozmowy – mówi Horne. – Pewnie dlatego, że ukazywała Rogera w innym świetle. Słychać było, że gdy tylko wypali kilka jointów, można od niego wiele wyciągnąć, dotrzeć do zakamarków jego umysłu. Wtedy przestawał być skryty”.
W trakcie prac nad projektem Horne zdał sobie sprawę, że brakowało jeszcze jednej ważnej osoby do przepytania. „Chciałem pogadać z Sydem. Dave Gilmour powiedział mi, że Syd mieszka w Playboy Apartments przy Park Lane. Wiedzieli, gdzie przebywa, bo wysyłali mu pieniądze z tantiem. Poszedłem tam więc, lecz usłyszałem, że obecnie pomieszkuje w Hiltonie”.
Horne zdobył numer właściwego pokoju i postanowił spróbować. „Drzwi otworzył mi ten spory koleś bez włosów i brwi – całkowicie łysy. Pomyślałem, że to jakiś ochroniarz. Powiedziałem: »Dave Gilmour przysłał mnie, żebym porozmawiał z Sydem«. A ten koleś spojrzał na mnie i z olbrzymim trudem, który aż wykrzywił mu twarz, odparł: »Syd. Nie może. Rozmawiać«. Po czym zamknął drzwi. Zszedłem na dół i zadzwoniłem do Dave’a, żeby opowiedzieć mu, co właśnie zaszło, a on na to: »To nie ochroniarz, to Syd«. To był naprawdę tragiczny widok”.
Audycja The Pink Floyd Story miała zbiec się w czasie z premierą kolejnej płyty Floydów. W kwietniu 1976 roku zespół rozpoczął ośmiomiesięczny okres pracy nad nowym materiałem w studio przy Britannia Row. Muzycy ponownie zajęli się dwoma utworami odrzuconymi przy nagrywaniu poprzedniej płyty – Raving and Drooling oraz Gotta Be Crazy. Po przeanalizowaniu tekstów napisanych niemal dwa lata wcześniej Waters zaczął nakreślać kolejny koncept. Choć Wish You Were Here było zdominowane przez trapiące go poczucie rozczarowania, na kolejnej płycie Waters miał zaprezentować jeszcze bardziej ponure wizje.
Świat nie zyskiwał w jego oczach nic a nic. W czasie długiego, upalnego lata podczas Karnawału Notting Hill doszło do eskalacji przemocy. Impreza była wtedy corocznym świętem kultury karaibskiej, a jedną z osób odpowiedzialnych za jej organizację był dawny menedżer Pink Floyd, Peter Jenner. W okolicach Portobello Road policjanci aresztowali kieszonkowca, któremu na pomoc pośpieszyła grupka czarnej młodzieży. Próbujące przywrócić porządek oddziały policji zostały zasypane deszczem cegłówek, butelek i pachołków drogowych. Incydent ten został przedstawiony w utworze White Riot The Clash. O tym nowym, pełnym gniewu zespole rockowym świat miał wkrótce jeszcze usłyszeć.
Sytuacja ekonomiczna i społeczna była źródłem olbrzymich zmian w muzyce popularnej. The Clash nie byli jedynymi przedstawicielami nowych czasów. W połowie lat siedemdziesiątych niektórzy krytycy i fani byli niepocieszeni nastawieniem wielu gigantów rocka, którzy zdawali się zadowoleni z tego, co już osiągnęli i postanowili spocząć na laurach. Sytuacja finansowa członków Pink Floyd, ich niechęć do prasy oraz wiek (każdy z nich był już po trzydziestce) sprawiły, że zespół stał się łatwym celem dla krytyków, wychodzących z założenia, że rocka powinny grać młode, głodne sukcesu zespoły.
W 1974 roku po obu stronach Atlantyku jak grzyby po deszczu wyrastały kolejne grupy, które chciały dotrzeć do słuchacza za pomocą krótkich, chwytliwych utworów i nie mieściło im się w głowie, jak można nagrywać albumy koncepcyjne. Scenę nowojorską opanowali The Ramones, którzy wyglądali niczym członkowie gangu motocyklowego z lat sześćdziesiątych i grali utwory najczęściej nie dłuższe niż dwie minuty. Na Canvey Island w Essex zespół Dr Feelgood – którego muzycy mieli krótkie włosy i nosili obcisłe ciuchy – zdobywał popularność dzięki podrasowanej mieszance brudnego rhythm and bluesa.
Wkrótce pojawiły się kolejne grupy, a prasa muzyczna zaczęła zachwycać się „punkrockowymi” The Clash, The Damned czy The Sex Pistols, których pełne pretensji utwory nie wymagały kwadrofonicznego systemu nagłaśniającego i były o lata świetlne oddalone od przemyślanych introspekcji charakterystycznych dla Pink Floyd. Zespół nie był jednak wśród najczęściej krytykowanych. Na pierwszej linii ognia znalazły się grupy stawiające na wirtuozerię muzyczną, artrockowe motywy i wymyślne okładki, takie jak Yes, Jethro Tull, Supertramp, Emerson, Lake & Palmer i Genesis.
Podobnie jak The Ramones czy Dr Feelgood, zespoły punkowe odrzucały luz i modę hipisowską popularną wśród starych kapel. Brody i dzwony popadły w niełaskę, a najpopularniejszym narkotykiem stał się speed, który zastąpił marihuanę. Muzyczna prostota i sprzeciw wobec wszystkiego stały się atrakcyjne dla tych słuchaczy, którzy znudzili się już oglądaniem bogatych gwiazd rocka, grających gdzieś na drugim końcu olbrzymiego stadionu.
Ekipa Hipgnosis miała okazję dość wcześnie zetknąć się ze zjawiskiem punk rocka. Aubrey „Po” Powell był w trakcie sesji zdjęciowej popowej wokalistki Olivii Newton-John na tyłach siedziby firmy przy Denmark Street, gdy usłyszał odgłosy odkrztuszania flegmy i plucia dobiegające z pobliskiego okna. Plującym był wokalista The Sex Pistols, Johnny Rotten (na co dzień dwudziestojednoletni fan Hawkwind, John Lydon). Zespół wraz ze swoim menedżerem, Malcolmem McLarenem, zajął salę prób w tym samym budynku. Przez kolejne miesiące Storm i Po często mijali młodych punkrockowców na korytarzu.
Pewnego dnia Lydon pojawił się w zmodyfikowanej koszulce Pink Floyd. Ponad logo zespołu dodał napis „Nienawidzę”. Po wspomina: „Zapytałem: »Do mnie pijesz?«. Odparł: »Tak, do ciebie i tego gówna, które ciągle puszczasz«. Muszę jednak przyznać, że przez większość czasu byli bardzo mili i uprzejmi”.
Zarzuty, jakoby zespół spoczął na laurach, nie były bezpodstawne. Młoda gwardia roku 1966 była teraz starą gwardią roku 1976. Rok wcześniej The Who wydali niezwykle szczerą płytę The Who By Numbers, na której Pete Townshend narzekał na przeistoczenie się jego własnego zespołu z grupy głodnych sukcesu, młodych modsów w korporacyjnych gigantów rocka. Słowa kompozycji New Song napisanej przez Townshenda w 1977 roku odnosiły się do pisania w kółko tego samego utworu z nowym tekstem, ku uciesze tłumów. Mogły mieć też związek z Rogerem Watersem, który miał podobne wątpliwości po sukcesie Dark Side of the Moon. Townshend starał się jednak zdobyć uznanie młodych muzyków i spotkał się ze sporą dozą zrozumienia ze strony zespołów punkowych, których członkowie słuchali w młodości The Who. Pink Floyd pozostali jednak obojętni na to nowe zjawisko. Być może przepaść powstająca między zespołem a jego fanami niepokoiła Watersa, lecz w przeciwieństwie do Townshenda nie spędzał on nocy na wspólnym pijaństwie w klubie Roxy z chłopakami z Sex Pistols. Wciąż pozostawał niedostępny dla otoczenia.
„Punk? Kiedy to było? – żartował Waters w 1992 roku. – Jakoś przeoczyłem”.
Gilmour był bardziej skłonny do akceptowania nowych zjawisk. „Nie sądzę, byśmy czuli się wyrzuceni na margines przez nadejście punka. Po prostu nie uważaliśmy, żeby ten ruch miał cokolwiek wspólnego z nami – mówił w wywiadzie dla NME. – Zawsze zaskakują mnie sytuacje, gdy spotykam młodych angielskich muzyków, którzy odnieśli sukces w erze punka i mówią mi, że uwielbiali wszystkie nasze nagrania. To dotyczy także jednego z członków The Sex Pistols! Nie, nie zdradzę, o którego chodzi”.
Nick Mason został producentem drugiej płyty The Damned, Music for Pleasure, nagranej w Britannia Row w 1977 roku. „Tylko dlatego, że chcieli, aby zajął się tym Syd Barrett. Oczywiście nie było to możliwe i sądzę, że byli dość rozczarowani tym, że w końcu padło na mnie”. Niewiele jednak wyszło z prób nagrania przez The Damned „arcydzieła psychodelicznego punka”. Basista, Captain Sensible, wspominał: „Nick Mason na pewno nie był nieprzyjemnym facetem. Ale my co rano tłukliśmy się metrem, by dojechać do studio i mówiliśmy: »Kurwa, Nick, dzisiaj prawie złapał mnie kanar«, a on mógł odpowiedzieć tylko: »Ja tam przyjechałem moim ferrari«. To były po prostu dwa różne światy”.
Choć przeciwko Watersowi były jego wiek, bogactwo i reputacja, to jednak poruszane przez niego problemy – nierówność, uprzedzenia, bieda oraz duchowa znieczulica – nie różniły się znacznie od tych, o których śpiewali młodzi muzycy. Kolejna płyta Pink Floyd, Animals, pasowała do swoich czasów lepiej, niż można się było spodziewać.
W trakcie zaplanowanej na drugą połowę roku 1976 aktywności studyjnej Waters stworzył nowy koncept: koszmarny świat z przyszłości, w którym rasa ludzka została zdegradowana do trzech podgatunków – psów, świń i owiec. Każdy z nich charakteryzowały inne cechy odzwierciedlające sposób zachowania i rozumowania. Walczące zaciekle psy, despotyczne świnie oraz, co nieuniknione, bezmyślne owce. Pomysł został zapożyczony z powieści satyrycznej George’a Orwella Folwark zwierzęcy z 1945 roku. W Folwarku… społeczność zwierząt stanowi alegorię Związku Radzieckiego w okresie stalinowskim. W wersji opowieści przedstawionej przez Pink Floyd owce triumfują, zwyciężając swoich oprawców. Było to w pewnym sensie szczęśliwe zakończenie historii, która jednak nigdy nie dorównywała tej z Dark Side of the Moon czy też kolejnego albumu Floydów, The Wall.
„W pewnym momencie, w trakcie nagrywania płyty, stało się jasne, że trzeba by to wszystko ze sobą połączyć”, wyjaśniał Waters. W studio Britannia Row ponownie wzięto na warsztat Raving and Drooling oraz Gotta Be Crazy, by pasowały do całości albumu. Pierwsza z tych kompozycji zatytułowana została ostatecznie Sheep, druga – Dogs. Waters napisał też dwa kolejne utwory, Pigs (Three Different Ones) oraz Pigs on the Wing. Po raz kolejny to on był głównym pomysłodawcą i twórcą kompozycji.
W zespole pojawiły się głosy, że podczas pracy nad tą płytą atmosfera była znacznie lepsza, niż w czasie nagrywania Wish You Were Here. Nick Mason wspominał później jednak, że „Roger miał mnóstwo pomysłów, ale mocno dołował Dave’a i celowo wpędzał go w poczucie frustracji”. Część problemów, które pojawiły się pomiędzy nimi dwoma w kolejnych latach, dotyczyła podziału tantiem. Te rozdzielane były według liczby utworów, a Gilmour był współautorem zaledwie jednej kompozycji, Dogs. Był to jednak najdłuższy utwór na płycie i zajmował niemal całą pierwszą stronę.
W ostatniej chwili Waters napisał Pigs on the Wing, które szybko podzielił na dwie części, tak by jedna zwrotka otwierała płytę, a druga ją wieńczyła. Dzięki temu oba fragmenty liczono jako osobne utwory, co sprawiło, że Waters zyskał na tym finansowo. Mimo że być może pozostali byli tym rozgoryczeni, nikt nie odezwał się słowem. Gilmour otwarcie przyznawał, że nigdy nie był zbyt szybki czy wybitnie utalentowany jeśli chodzi o komponowanie. Teraz w dodatku miał inne sprawy na głowie: Ginger urodziła właśnie ich pierwsze dziecko – córkę Alice. Mason i Wright nie mieli żadnych nowych kompozycji. Nie było to niezwykłe w przypadku perkusisty, jednak biorąc pod uwagę liczbę utworów na Wish You Were Here podpisanych nazwiskiem Wrighta, zmiana była wyraźna.
„To była częściowo moja wina, bo nie starałem się forsować moich utworów – mówi Wright. – Albo byłem zbyt leniwy, żeby cokolwiek napisać. Ale Dave miał parę rzeczy w zanadrzu, a bardzo niewiele z nich trafiło na płytę”.
Należy wspomnieć, że Wrighta absorbowały w tym czasie problemy małżeńskie. Jednak sesje do płyty Animals oznaczały też dla niego początek stopniowego pogarszania się relacji z Watersem. „Nagrywanie Animals było uciążliwą harówką. Na pewno nie była to dobra zabawa, ale nagrywaliśmy tę płytę w okresie, kiedy Roger naprawdę zaczął wierzyć, że jest jedynym kompozytorem w zespole. Był przekonany, że zespół działa tylko dzięki niemu i kiedy do głosu dochodziło jego coraz większe ego, to osobą, z którą najczęściej się ścierał, byłem ja”.
Większość utworów, które znalazły się na Animals, należy do najbardziej agresywnych i szczerych w jego karierze. Jeśli nawet Gilmour był dołowany przez Watersa przy okazji komponowania, jak twierdzi Mason, to z pewnością odbił to sobie podczas nagrywania muzyki – jego gra była dynamiczna i pełna pasji. Na Animals znajdziemy też sporo z najlepszych momentów w karierze Gilmoura. Śpiewa główne wokale zaledwie w jednej, napisanej wraz z Watersem kompozycji, Dogs, interpretując gorzki tekst basisty w ten sam nieco osładzający go sposób, jak w przypadku Welcome to the Machine, nadając mu tym samym jeszcze większą wartość emocjonalną. Mimo że przyznawał otwarcie, iż nie podziela pesymizmu Watersa w odniesieniu do świata wokół, to jednak podczas wykonywania utworu ani na chwilę nie wychodzi ze swojej roli zażarcie krytykującego żądnych pieniędzy karierowiczów. Kiedy śpiewa beznamiętnie: „Kolejny smutny starzec, całkiem sam, umierający na raka”13, jest w tym coś niemal nieznośnego. Utwór zwalnia gdzieś w połowie do iście pogrzebowego tempa, pozwalając Wrightowi na ponowne wykorzystanie znanych z Wish You Were Here płaczliwych brzmień syntezatorowych. Waters przejmuje obowiązki głównego wokalisty pod koniec kawałka, wyrzucając z siebie powtarzające się frazy wysokim, lekko przyduszonym głosem („Komu założono łańcuch i obrożę”14). Charakter tych ostatnich fragmentów tekstu przywoływał porównania do napisanego około dziesięciu lat wcześniej popularnego tekstu bitników, wiersza Allena Ginsberga pod tytułem Skowyt („Którzy chodzili całą noc w butach pełnych krwi”). Choć prasa oskarżała zespół o spoczęcie na laurach, podobnych słów próżno było szukać na płytach zespołów współczesnych Floydom.
Utwór Pigs (Three Different Ones) był krótszy, prostszy, choć jego tematyka była równie nieprzyjemna. Równy, funkowy rytm i powtarzające się uderzenia cowbellu15 przywodzą na myśl All Right Now grupy Free, zwłaszcza gdy Gilmour zaczyna uzupełniać rytm bluesowymi wstawkami. Kompozycja ta była jednak dużo bliższa kawałkowi Have a Cigar z płyty Wish You Were Here. W kolejnej części utworu słychać groteskowe kwiczenie, gdy Waters zaczyna śpiewać o świniach tyranach, wspominając nazwisko Mary Whitehouse, zwolenniczki cenzury. „Ciągle usuwałem ten fragment o Mary Whitehouse, ale potem zawsze do niego wracałem”, wspominał Waters. W utworze znalazły się też sformułowania: „franca z przystanku autobusowego” i „popieprzona starucha”. Kombinacja pełnych wściekłości słów i znakomitej gry sprawia, że przesłanie utworu jest jeszcze mocniejsze.
Choć Sheep jest kolejną kompozycją podpisaną jako dzieło Watersa, trudno wyobrazić ją sobie bez wkładu Gilmoura. Muzycy, dając dowód swego niezbyt wyszukanego poczucia humoru, włączyli do utworu parafrazę fragmentów Psalmu 23. David śpiewa o Panu, który sprawia, że wiszę na hakach wysoko w górze i przemienia mnie w kotlety jagnięce”16. Wspomniane ślepo posłuszne owce – być może była to alegoria bezmyślnych fanów – buntują się jednak i gładzą swoich panów. Kompozycja była typowym przykładem tego, na co narzekał Waters w przypadku Wish You Were Here – ciągnęła się w nieskończoność. Jednak zamykające solo gitarowe Gilmoura – iście heavymetalowe – uzasadnia tak długie czekanie. Sheep to jedyny utwór z płyty Animals, którego wykonywanie muzycy rozważali po reaktywacji Pink Floyd w 1987 roku. Choć Gilmour uwielbiał wspomniane solo gitarowe, odmówił grania kompozycji, zasłaniając się tym, że nie byłby w stanie zaśpiewać jej z takim ładunkiem jadu, na jaki stać było wyłącznie Watersa.
Obie części dodanego w ostatniej chwili Pigs on the Wing, dawały niewielki promyk nadziei pośród wszechobecnych narzekań i frustracji. Kawałek ten był odzwierciedleniem pozamuzycznych wydarzeń z życia Watersa. „Zakochałem się – mówił wtedy. – Na początku tekstu pojawia się pytanie: »Gdzie byłbym bez ciebie?«. Dalej następuje fragment: »Pomimo całego tego gówna, wiem, że zależy ci na mnie i to sprawia, że łatwiej to wszystko przetrwać«”.
Była to pierwsza piosenka miłosna na płycie Pink Floyd. Nowym obiektem westchnień Watersa była Carolyne Anne Christie, córka wojskowego i siostrzenica markiza Zetland z rodziny właścicieli ziemskich Zetland-Dundas. Ich majątek obejmował między innymi liczne posiadłości w Szkocji i hrabstwie Yorkshire. Powiązania Carolyne z przemysłem muzycznym wybiegały poza związek z basistą Pink Floyd. Pracowała wcześniej dla Atlantic Records, a gdy poznała Watersa, była zatrudniona u kanadyjskiego producenta Boba Ezrina. Wciąż była żoną menedżera The Grateful Dead, Roberta „Rocka” Scully’ego. Według autobiografii Scully’ego, Living with the Dead, ich małżeństwo zawarte w 1974 roku miało służyć tylko temu, by Carolyne otrzymała zieloną kartę i mogła dołączyć do Led Zeppelin na ich trasie po Stanach. Pochodzenie i poglądy Carolyne, jako członkini brytyjskiej arystokracji, lecz także fanki rock and rolla, nie mogły być odleglejsze od tych, które wyznawała Judy. Roger nie doczekał się potomstwa z Judy, lecz w listopadzie 1976 roku Carolyne urodziła jego pierwsze dziecko, syna Harry’ego.
Animals było gotowe na Boże Narodzenie. Waters, w ramach małej przerwy od obowiązków rodzicielskich, zajął się okładką nowej płyty. Wstępne koncepcje Hipgnosis zostały odrzucone – sytuacja bez precedensu w dotychczasowej historii Pink Floyd. Jedną z propozycji był rysunek małego dziecka w pidżamie, które zaglądając do sypialni rodziców, widzi ich uprawiających seks („Kopulujących... jak zwierzęta!”, mówi Storm Thorgerson).
Na Watersie nie zrobiło to większego wrażenia. „Reszta chłopaków też chyba nie była zachwycona – mówił. – W odpowiedzi usłyszałem coś w rodzaju: »Jeśli nie jesteś zadowolony, to sam zrób coś lepszego«. Powiedziałem więc: »OK, zrobię«. Wziąłem aparat fotograficzny i pomknąłem na rowerze przez południowy Londyn. Zrobiłem kilka zdjęć Elektrowni Battersea”.
Elektrownia była wtedy częściowo zamknięta, a całkowicie wyłączono ją w 1983 roku. Waters, będąc pod wrażeniem „posępnego i odczłowieczonego” budynku, zaproponował, by pomiędzy czterema wieżami latała świnia. „To symbol nadziei”, tłumaczył. Pomysł zaczerpnął z nieco bardziej optymistycznych fragmentów Pigs on the Wing.
Hipgnosis zgodzili się zorganizować sesję zdjęciową. Waters już wcześniej wpadł na pomysł wykorzystania podczas kolejnej trasy wielkiej nadmuchiwanej świni jako elementu scenografii. Świnię stworzyła ta sama niemiecka firma, która produkowała oryginalne sterowce. Zespół wszedł w posiadanie egzemplarza dziewięciometrowej długości, który, według Nicka Masona, otrzymał imię Algie. Po spuszczeniu powietrza świnię dostarczono na miejsce sesji zdjęciowej, gdzie członkowie ekipy technicznej oraz pracownicy firmy nadmuchującej duże modele próbowali napełnić ją helem. Hipgnosis zatrudnili na ten dzień grupę kilkunastu fotografów, natomiast Steve O’Rourke przytomnie sprowadził strzelca, którego zadaniem było zestrzelenie świni, gdyby ta zerwała się z lin. O’Rourke wiedział, że jej rozmiar i waga sprawiały, że mogłaby stanowić zagrożenie dla ruchu lotniczego. Okazało się jednak, że z przyczyn technicznych nie można jej było całkowicie napompować. Podejście w kolejnym dniu było już lepsze: świnia wzniosła się w powietrze i z pomocą lin cumujących zatrzymała się przy budynku. Nagle zerwał się mocny wiatr, który spowodował, że model wyślizgnął się z przytrzymujących go lin. O’Rourke nie zadał sobie trudu sprowadzenia strzelca drugiego dnia zdjęć, więc nabity helem tucznik uleciał w powietrze. Po południu dostrzeżono go na wysokości ponad pięciu kilometrów nad nabrzeżnym miasteczkiem Chatham w hrabstwie Kent.
„Było niesamowite zamieszanie – wspomina Po. – RAF oraz kontrola lotów na Heathrow zaczęły donosić o latającej świni. Wspomniano o nas nawet w wieczornym wydaniu serwisów informacyjnych”. O zdarzeniu zrobiło się głośno i była to najlepsza możliwa reklama
nowej płyty Pink Floyd. Wreszcie o dwudziestej drugiej zespół otrzymał wiadomość, że bestia wylądowała na farmie w Godmersham, w Kent. „Farmer był wściekły – mówi Po. – Podobno świnia przestraszyła jego krowy”. Co zaskakujące, świnia była wciąż w jednym kawałku. Do Kent wysłano technicznych, którzy sprowadzili ją z powrotem. Trzeci dzień zdjęć poszedł jak po maśle, choć tym razem O’Rourke wynajął dwóch strzelców, tak na wszelki wypadek.
Problemy jednak jeszcze się nie skończyły. „Gdy dostaliśmy zdjęcia, ujęcia z trzeciego dnia były dość kiepskie – mówi Po. – Te początkowe natomiast miały fantastyczne ponure niebo i cudowne kształty chmur. Wykorzystaliśmy więc zdjęcia chmur z pierwszego dnia i zdjęcia świni z dnia trzeciego. Gdybyśmy od razu na to wpadli, można było zaoszczędzić wiele tysięcy funtów”.
Okładka z motywem unoszącej się pomiędzy dwoma kominami Elektrowni Battersea Algie przykuwała uwagę. Złowieszcze chmury sprawiają, że niebo wygląda, jakby zostało żywcem przeniesione z jednego z niepokojących krajobrazów J.M.W. Turnera17 i absorbują nie mniej niż świnia. Ponury klimat podkreślają także surowe fotografie częściowo zniszczonych przybudówek elektrowni.
Płyta Animals została wydana 23 stycznia 1977 roku. Ostatnia część nadawanej w Capital Radio audycji The Pink Floyd Story została wyemitowana dwa dni wcześniej, wieńcząc sześciotygodniowy okres budowania napięcia przed premierą nowego krążka. Jednak zgodnie z tematem płyty, związanym z przebiegłym współzawodnictwem, sprawy przybrały nieoczekiwany obrót. „Rozgłaszaliśmy wszem i wobec, że mamy wyłączność na emisję Animals, i że jako pierwsi nadamy ją w całości – mówi Nicky Horne. – Dzień przed premierą wracałem do domu samochodem i słuchałem audycji Johna Peela, który powiedział w ten swój charakterystyczny sposób: »Już dziś gramy hity jutra«... i zagrał całą pierwszą stronę Animals. Sądzę, że dostał kopię płyty od Gilmoura. Myślałem, że wyjdę z siebie. Po sześciu tygodniach przechwalania się ekskluzywnym pozwoleniem na premierowe odtworzenie płyty, dostaliśmy za swoje”.
Płyta zadebiutowała na pozycji drugiej na Wyspach i trzeciej w Stanach, minimalnie niżej niż dwie poprzednie. „Nigdy nie oczekiwałem, że Animals sprzeda się tak dobrze jak Wish You Were Here i Dark Side of the Moon – mówił Gilmour. – Nie ma tam zbyt wielu ładnych melodii do wspólnego śpiewania”.
„To bardzo brutalny album – przyznawał wtedy Waters. – Brutalność przygaszana smutkiem”. Prasa muzyczna była podobnego zdania. Angus Mackinnon z „New Musical Express” chwalił Animals, pisząc, że „to jedno z najbardziej ekstremalnych, bezlitosnych, nieprzyjemnych i obrazoburczych dzieł muzycznych stworzonych po tej stronie Słońca”. Mackinnon zauważył niechęć Watersa „do robienia tego, co większość sław rocka o jego statusie”. W dalszej części recenzent wspominał też, że w tym „zdecydowanym agnostycznym fatalizmie” Watersa było zaskakująco dużo współczucia, nawet jeśli ma on opinię cynicznego i zgorzkniałego.
Karl Dallas z „Melody Makera” określił teksty na Animals jako „niewygodną próbkę rzeczywistości w formie (mowa o „progresywnym” rocku), która w ostatnich latach była coraz bardziej senna”. Choć ostatnie zdanie recenzji było dość odważne – „Być może powinni zmienić nazwę zespołu na Punk Floyd” – jest w nim coś prawdziwego. Od początku lat siedemdziesiątych zespół wrzucono razem z innymi grupami nagrywającymi albumy koncepcyjne do szufladki pod nazwą „rock progresywny”. Gilmour zastrzegał wiele lat później: „Nigdy nie byłem wielkim fanem tego, co określano mianem rocka progresywnego. Jestem jak Groucho Marx – nie chcę należeć do żadnego klubu, który będzie mnie określał jako swego członka”.
Animals prezentowała zupełnie inne muzyczne klimaty niż wydany w 1977 roku debiutancki krążek The Clash czy album Never Mind the Bollocks The Sex Pistols, równie daleko było jej do twórczości brodatych rówieśników Pink Floyd. Płyta Yes z 1977 roku, Going for the One, zdominowana była przez tematykę baśniową i fantastyczną, zaś cała jedna strona wypuszczonego w tym samym roku albumu Emerson, Lake & Palmer, Works Volume I, składała się z Piano Concerto autorstwa Keitha Emersona (Pink Floyd na podobny pomysł wpadli osiem lat wcześniej przy okazji płyty Ummagumma). Zespoły te nie poruszały tematu chciwości korporacji, nieludzkiego zachowania wobec innych, nie narzekały też na „popieprzone staruchy” opętane pragnieniem ocenzurowania wszystkiego w zasięgu wzroku.
Po bezprecedensowej akcji promocyjnej w Capital Radio Pink Floyd trafili też na wartego uwagi krytyka muzycznego. Rok wcześniej Waters udzielił szczerego wywiadu Philippowi Constantinowi, przyjacielowi, który pracował u francuskiego wydawcy grupy. Mimo że wciąż traktował większość krytyków z podejrzliwością i nieskrywaną pogardą, piszący dla „Melody Makera” Karl Dallas dostąpił zaszczytu bliższych kontaktów z zespołem, na jakie niewielu przed nim mogło liczyć. Dallas sam był muzykiem, współpracował też od wielu lat z „Melody Makerem”. Był świadkiem koncertów Pink Floyd w klubie UFO, ale nigdy nie należał do fanów. „Rozmawiałem czasami z Sydem i Rogerem przy barze – mówi. – Uważałem, że sam pomysł na zespół był dobry, ale muzyka wydawała mi się nieco nudna”.
Dallas pojawił się na zorganizowanym w Elektrowni Battersea odsłuchu z okazji premiery płyty Animals. Jedynym reprezentantem Pink Floyd na tym spotkaniu był Steve O’Rourke, który poinformował jednego z dziennikarzy, że nieobecność Davida Gilmoura spowodowana jest problemami ze znalezieniem opiekunki do dziecka. Przedstawicieli prasy poinformowano, że nie będą mogli robić notatek. Przedsiębiorczy Dallas zarejestrował przebieg spotkania na taśmie, by odsłuchać całość w wolnej chwili. Jego pozytywna recenzja została opublikowana tydzień przed premierą płyty. Trasa Pink Floyd rozpoczynała się pod koniec miesiąca w Dortmundzie, w RFN, a Dallas został zaproszony przez EMI na jeden z kolejnych koncertów, który odbywał się we Frankfurcie.
„Zabierali tam całą masę dziennikarzy, więc zgodziłem się pojechać – wspomina Dallas. – Zjedliśmy obiad z zespołem. Dave i Nick byli zawsze bardzo uprzejmi, ale nie udzielali wywiadów, więc cała zabawa polegała na tym, żeby wyciągnąć od nich coś, co można by później zacytować. Zazwyczaj jednak byli o krok przed nami. Niestety Roger był kompletnym dupkiem. Siedział przy jednym ze stołów i odmawiał rozmowy z kimkolwiek. Wracaliśmy do Anglii tym samym samolotem, ale całkowicie mnie ignorował. Aż tu nagle, kilka dni później, otrzymałem list, który zaczynał się od słów: »Zazwyczaj nie komunikuję się z przedstawicielami twojej haniebnej profesji, ale...« Typowy Roger Waters. Po powrocie z Frankfurtu przeczytał moją recenzję Animals i spodobała mu się”. Panowie spotkali się przypadkowo na jakimś koncercie i Dallas postanowił nakłonić Watersa do udzielenia mu wywiadu. Przez kolejne dwa lata Dallas był jednym z niewielu dziennikarzy, którzy mieli dostęp do zespołu, gdy tylko muzycy mieli ochotę na kontakt ze światem.
Kolejna trasa Pink Floyd trwała siedem miesięcy: zagrali w Europie, Wielkiej Brytanii, Stanach Zjednoczonych i Kanadzie. Na scenie nie było już chórzystek, ale ponownie zatrudniono saksofonistę Dicka Parry’ego. Pojawił się też nowy muzyk, wspomagający zespół na gitarze i basie – Terence „Snowy” White. Korzenie muzyczne White’a, prywatnie bliskiego przyjaciela Petera Greena z Fleetwood Mac, były – podobnie jak w przypadku Gilmoura – bluesowe. Miał na koncie nagrany dla EMI, choć niewydany, album z własnym zespołem Heavy Heart, a przed przyjęciem oferty od Pink Floyd grał jako muzyk sesyjny u kompozytorki Joan Armatrading. Odrzucił też właśnie propozycję grania ze Steve’em Harleyem i jego Cockney Rebel. White’a polecił Davidowi Gilmourowi ich wspólny znajomy – ówczesny menedżer Kate Bush.
Gitarzysta pojawił się w Britannia Row pod koniec sesji nagraniowych do Animals. Przypadkowo wymazano jedną z solówek Davida Gilmoura, więc gdy White pojawił się w studio, atmosfera była dość napięta, a Gilmour podenerwowany. Gdy spytano White’a, czy chce tę posadę, odparł, że tak, ale chciałby chociaż przez chwilę pograć z zespołem, skoro już przyszedł. Odpowiedź Gilmoura była dość szorstka: „Nie byłoby cię tutaj, gdybyś nie potrafił grać, nie?”. Wtedy Waters zasugerował, by White jednak coś zagrał. Jedyny wkład Snowy’ego w płytę Animals to wymyślone naprędce solo gitarowe łączące zamykającą płytę drugą część Pigs on the Wing z otwierającą album częścią pierwszą. Znalazło się ono jednak tylko na wydaniu w formacie Stereo 8. Podczas trasy Snowy grał na basie i gitarze rytmicznej.
To tournée było przykładem na to, że więcej i głośniej nie zawsze znaczy lepiej. Przed każdym występem organizatorzy otrzymywali listę wymagań, na której szczegółowo określano przestrzeń potrzebną na postawienie sceny, nagłośnienia i oświetlenia, oraz ile dokładnie mocy będzie potrzebne do sprawnego przebiegu koncertu. Rozmach całego przedsięwzięcia sprawiał, że występy w teatrach nie były możliwe. Jedynie hale sportowe i stadiony były w stanie pomieścić nagłośnienie, oświetlenie i całe mnóstwo nadmuchiwanych rekwizytów. Świnia była teraz podtrzymywana przez stalowe liny i przemieszczała się nad głowami publiczności lub też przymocowana linkami unosiła się nad sceną, eksplodując w kulminacyjnym momencie przedstawienia. Projektanci Mark Fisher i Jonathan Park dostali zadanie zaprojektowania całej „nuklearnej rodzinki” – ojca, matki i statystycznych dwojga–czworga dzieci – która zadebiutowała podczas koncertu w Wembley Empire Pool. Rodzinka była nadmuchiwana helem na zapleczu sceny za pomocą pompy i ukazywała się widowni podczas wykonywania Dogs. W Ameryce dołożono kolejne nadmuchiwane rekwizyty: samochód, lodówkę i telewizor. Nowym numerem popisowym Nicka Masona stało się natomiast przeszukiwanie fal radia tranzystorowego, by złapać przypadkowe odgłosy. Uczynił z tego wstęp do Wish You Were Here.
Kiedy Floydzi grali Shine On You Crazy Diamond oraz Welcome to the Machine wykorzystywano także animacje Geralda Scarfe’a. „Teraz, gdy znaliśmy już muzykę, nasi animatorzy mogli wykonywać swoją pracę dużo lepiej, niż przed poprzednią trasą”, mówi Scarfe. Niezwykłe wizualizacje przedstawiające odcięte głowy, mechaniczne gady oraz morze krwi znakomicie pasowały do brutalności muzyki. Koncerty zostały podzielone na dwie części. Pierwsza z nich składała się z odegrania całej nowej płyty, jednak z kolejnością zmienioną tak, by występ zaczynał się od ostatniego utworu na albumie – Sheep. W trakcie drugiej części występów zespół odgrywał całą płytę Wish You Were Here, na bis dodając Money i, czasami, Us and Them.
Spełniło się proroctwo Richarda Wrighta, który wspominał wcześniej, że zespół stał przed „niebezpieczeństwem bycia niewolnikiem swojego własnego sprzętu”. We Frankfurcie na scenie było tyle suchego lodu, że muzycy byli dla fanów niemal niewidoczni. Niezadowoleni widzowie rzucali na scenę butelki i puszki, jedna z nich rozbiła się na perkusji Nicka Masona. Do tego doszła konieczność idealnej synchronizacji pojawiających się rekwizytów i animacji z muzyką. By lepiej skoncentrować się podczas występów, Roger Waters zaczął nosić na scenie słuchawki. Mimo że pomagały mu pozostawać we właściwym rytmie, wydawało się, że Waters izoluje się od fanów i reszty zespołu. Kolejnym zaskoczeniem dla publiczności była obecność na trasie dodatkowego muzyka, Snowy’ego White’a. To on jako pierwszy pojawiał się na scenie, grając rozpoczynający Sheep motyw basowy, podczas gdy większość zdezorientowanej publiczności zastanawiała się, kim on jest.
Trasa przeniosła się z kontynentalnej części Europy na Wyspy Brytyjskie, począwszy od pięciu koncertów w londyńskim Wembley Empire Pool. Od razu zaczęły się problemy natury biurokracyjnej. Przedstawiciele urzędu miejskiego pojawili się w sali, by sprawdzić, czy nadmuchiwana świnia faktycznie została zaopatrzona w liny zabezpieczające. Nad pokazem czuwał Roger Waters, wydając komendy operatorom świni („Zatrzymać świnię! Obrócić świnię!”). Kolejne zastrzeżenia urzędników doprowadziły do poważnych problemów z dźwiękiem. By je usunąć, ekipa techniczna pracowała całą noc.
„W zespole takim jak ten każdy musi pracować na pełnych obrotach, zarówno od strony technicznej, jak i emocjonalnej – mówił Gilmour w rozmowie z Karlem Dallasem. – Ja mogę przymknąć oko na niektóre rzeczy, ale Roger na pewno tego nie zrobi. Jest perfekcjonistą”.
Ciepłe recenzje, jakie zebrała w prasie płyta Animals, nie przełożyły się na opinie o trasie. Jedynie zawsze entuzjastycznie nastawiony Derek Jewell z „Sunday Timesa” był w pełni przekonany do nowego show („Ich występy to absolutnie mistrzowski teatr rozpaczy”). Stałego bywalca UFO, Micka Farrena z „New Musical Express”, nie przekonywała „pozbawiona nadziei, depresyjna podróż poprzez złowrogo sterylny kosmos”. Główne zarzuty pokrywały się z tymi znanymi z trasy roku 1974: sceniczne show było niebezpiecznie blisko przyćmienia muzyki.
Hugh Fielder, który kiedyś zatrudnił Gilmoura jako gitarzystę w swoim zespole w Cambridge, pisał teraz dla magazynu „Sounds”. „Problem polegał na tym, że cały występ przebiegał pod dyktando metronomu – mówi Fielder. – Było go słychać zanim zespół wyszedł na scenę. Nie było wtedy komputerów, więc jeśli świnia miała wylecieć w konkretnym momencie, to wszystko musiało być zsynchronizowane. A to sprawiało, że muzycy wpatrywali się w podłogę sceny z słuchawkami na uszach i rzadko spoglądali na siebie nawzajem”. Tydzień po koncertach w Wembley „Melody Maker” wydrukował list od oburzonego fana Pink Floyd, który donosił, że „David Gilmour ziewał podczas koncertu”.
Amerykańska część trasy – zatytułowana In the Flesh – rozpoczęła się 22 kwietnia na stadionie Miami Baseball. Wszystko miało być jeszcze większe. Szef ekipy technicznej, Mick Kluczynski, wspominał później, że zaczął panikować, gdy sprawdzał całość przed pierwszym amerykańskim koncertem na świeżym powietrzu. „Zszedłem na murawę, spojrzałem do góry... i wyżej... i jeszcze wyżej – mówił. – Zadzwoniłem do Londynu i powiedziałem im, by podwoili swoje zamówienie”.
Brak czasu na próby wywołał te same problemy, które pojawiły się podczas poprzedniej trasy. „Koncerty różniły się pod względem jakości – pisał później Nick Mason. – Nie poświęciliśmy wystarczającej ilości czasu na pewne kluczowe sprawy, jak przejścia z jednego utworu w drugi. Pamiętam też, że niektóre elementy scenografii też nie działały najlepiej”.
Koncerty na wolnym powietrzu niosły ze sobą kolejne komplikacje. Ponieważ zespół grał na stadionach sportowych, przeznaczonych dla osiemdziesięciu tysięcy ludzi, publiczność tłoczyła się w oczekiwaniu na występ wiele godzin przed rozpoczęciem koncertu. By jakoś zabić czas, część osób ostro popijała i brała, co tylko wpadło im w ręce. Była to wymarzona okazja dla miejscowej policji, by przymknąć sporą liczbę ludzi za posiadanie trawki. Widzowie nie mogli skoncentrować się na niuansach nowych utworów Floydów i wciąż chcieli, jak to ujął wcześniej Gilmour, „potańczyć”.
Pomimo tych wszystkich kłopotów nagrania z trasy In the Flesh dowodzą, że Gilmour odżył, mając obok siebie dodatkowego muzyka, i zarówno on, jak i Snowy White tchnęli nowe życie w niektóre utwory, serwując fanom chociażby wspaniałe partie podwójnej gitary w Shine On You Crazy Diamond. Na Oakland Coliseum w Kalifornii White został nawet wepchnięty na scenę podczas spontanicznego bisu, Careful With That Axe Eugene, którego nie tylko nigdy wcześniej nie grał, ale nawet nie słyszał.
Poza sceną nie wszystko wyglądało różowo. Roger Waters izolował się od reszty, samotnie pojawiając się na miejscu koncertu i unikając pokoncertowych imprez i posiłków. W Montrealu, zaledwie kilka minut po zameldowaniu się w hotelu, był już na miejscowym polu golfowym. Jego zachowanie nie podobało się jak zwykle Richardowi Wrightowi, który po jednym z koncertów wsiadł do samolotu i wrócił do Anglii. „Groziłem, że odejdę z zespołu. Pamiętam, że mówiłem: »Mam tego dość«, a Steve [O’Rourke] odpowiadał: »Nie możesz odejść, nie wolno ci«”.
Organizator koncertów Bill Graham zgromadził na zapleczu sceny w Oakland Coliseum świnie, by uhonorować w ten sposób nową maskotkę zespołu. Ginger Gilmour, która towarzyszyła mężowi na trasie wraz z córeczką Alice, była zagorzałą wegetarianką. Zażądała, by zwierzęta uwolniono. „Ginger została chyba w końcu weganką – mówi Emo. – Dave, oczywiście, wręcz przeciwnie. Pałaszował po kryjomu steki i hamburgery”.
Ginger sprzeczała się także z nową dziewczyną Watersa, Carolyne Christie. Pochodziły z zupełnie innych środowisk i, jak wspomina pewien znajomy z tamtych czasów, „nie potrafiły się dogadać. Carolyne pochodziła ze szlachty, miała wiele cech tej klasy społecznej i olbrzymi wpływ na Watersa. W latach siedemdziesiątych zmienił się nie do poznania. Najpierw miał żonę, która była zdeklarowaną socjalistką i która imponowała mu intelektem. Potem związał się z arystokratką i całkowicie się zmienił”.
Dla Richarda Wrighta decyzja Watersa o kupnie posiadłości na wsi była jasnym dowodem jego hipokryzji. „Jako pierwszy w zespole, po sukcesie Dark Side of the Moon, kupiłem sobie dom na wsi – mówił Wright. – Roger zbeształ mnie: »Nie wierzę, że to zrobiłeś, sprzedałeś się, zrobiłeś to samo, co wszystkie inne gwiazdy rocka”. Swoją własną posiadłość na wsi kupił niecałe półtora roku później. Powiedziałem mu: »Roger, jesteś hipokrytą«. Odparował: »Nie, ja go nie chciałem, to moja żona«. Gówno prawda”. Dom Watersa był najbardziej okazały spośród wszystkich nieruchomości należących do Floydów. Była to gregoriańska posiadłość w pięknej wsi Kimbridge w hrabstwie Hampshire, położona tuż nad rzeką Test, znaną jako jedno z najlepszych miejsc w kraju do połowu pstrągów.
Nominowany w 1942 roku do Oscara film Orchestra Wives – „Na czasie! Gorące! Zabawne!” – był fikcyjną opowieścią o big bandzie ery swingu oraz o awanturach i walkach pomiędzy żonami muzyków. „Jeśli widzieliście ten film, to będziecie wiedzieć, jak wyglądała sytuacja w przypadku Floydów i ich partnerek – mówi Jeff Dexter. – Ujmijmy to tak: dwóch członków zespołu było pod wielkim wpływem swoich żon”.
Nastrój Watersa pogorszył się w czasie trasy. Dobijało go granie w olbrzymich, jednakowych halach, dla ludzi, których większość chciała się jedynie naćpać i posłuchać Money. Na stadionie Soldier Field w Chicago Steve O’Rourke zaprowadził Watersa na nasyp za sceną, by spojrzał na tłum. Organizatorzy twierdzili, że wyprzedano wszystkie bilety na mogącym pomieścić sześćdziesiąt siedem tysięcy osób stadionie, lecz Waters nabrał podejrzeń. „Spojrzałem w dół i powiedziałem: »Tu jest przynajmniej osiemdziesiąt tysięcy ludzi«. Grałem wystarczająco dużo wielkich koncertów, by wiedzieć, jak wygląda sześćdziesięciotysięczny tłum”. Gdy organizatorzy wciąż zapierali się, że sprzedano jedynie sześćdziesiąt siedem tysięcy biletów, O’Rourke wynajął helikopter, fotografa i prawnika. Tłum sfotografowano z lotu ptaka. „Było tam dziewięćdziesiąt pięć tysięcy ludzi, a nam należało się kolejne sześćset czterdzieści tysięcy dolarów”.
Na scenie Waters zaczął wykrzykiwać różne liczby, zazwyczaj gdy zespół grał Pigs (Three Different Ones). Dopiero po kilku występach reszta zorientowała się, że liczby oznaczają, ile występów na trasie zespół miał już za sobą, tak jakby Waters odliczał dni do końca, do powrotu do domu. Basista miał też problemy zdrowotne. Przed koncertem w Philadelphia Spectrum zemdlał z powodu ostrego bólu żołądka. Lekarz dał mu zastrzyk rozkurczowy, który sprawił, że muzyk mógł wystąpić, jednak nie miał czucia w dłoniach. To doświadczenie stało się później inspiracją do napisania tekstu Comfortably Numb. U Watersa zdiagnozowano zapalenie wątroby.
Podczas dwóch występów w nowojorskiej Madison Square Garden Waters stracił cierpliwość do publiczności. Pigs on the Wing, jego akustyczny utwór miłosny poświęcony Carolyne, zagłuszany był przez sztuczne ognie. Praktyka ta była bardzo ryzykowna, choć dość częsta podczas amerykańskich koncertów stadionowych. Waters nie był zachwycony. „Głupi skurwysynu! – krzyknął. – Spierdalaj i daj nam grać!”
Trasę zamykał koncert na nowo wybudowanym Stadionie Olimpijskim w Montrealu. Robotnicy wynieśli się stamtąd niedługo wcześniej, zostawiając na stadionie wielki dźwig, co raczej nie poprawiło bezosobowej atmosfery panującej wewnątrz areny. Na samym początku Pigs on the Wing stadionem wstrząsnęły kolejne eksplozje. „Do kurwy nędzy! – wściekał się Waters. – Usiłuję zagrać kawałek, który niektórzy chcą usłyszeć”. Kolejne fajerwerki odpalono na początku Wish You Were Here. Po koncercie Waters był wściekły. Istnieją różne relacje na temat tego, co się wtedy wydarzyło. Basista twierdził, że do furii doprowadzał go pewien niezwykle głośny fan, który przez cały czas wykrzykiwał swoją miłość do zespołu. Niektórzy uważają, że podpuszczał go sam Waters. Jeszcze inni, że miał dość tego, że ów fan domagał się ciągle zagrania Careful With That Axe Eugene. Waters podszedł w końcu na skraj sceny, wychylił się i napluł gościowi w twarz.
Grupa wróciła na scenę na bis – wolną improwizację bluesową – podczas gdy ekipa techniczna zabierała się do zwijania sprzętu. Nigdzie jednak nie można było znaleźć Gilmoura. Odmawiając wyjścia na scenę, opuścił garderobę i wszedł w tłum ludzi – niczym kolejny długowłosy koleś w podkoszulku – po czym udał się w kierunku stołu mikserskiego, by obejrzeć resztę zespołu, grającą bez niego. „Bardzo żałowałem, że sześciomiesięczna trasa zakończyła się w tak kiepski sposób”, mówił. Zastanawiał się, czy Pink Floyd mają jeszcze jakąkolwiek przyszłość.
1 Nawiązanie do słów riding the gravy train z utworu Have a Cigar – przyp. red.
2 Ang. Wish You Were Here – Szkoda, że cię tu nie ma – przyp. tłum.
3 Ang. Wish You Weren’t Here – Szkoda, że tu jesteś – przyp. tłum.
4 Ken Kesey – związany ze środowiskami bitników i hipisów amerykański pisarz, założyciel komuny hipisowskiej Merry Pranksters, autor słynnego Lotu nad kukułczym gniazdem. Kesey znany był między innymi z eksperymentów z substancjami psychodelicznymi – przyp. red.
5 Naomi Watts zagrała między innymi w filmach Mulholland Drive Davida Lyncha, King Kong Petera Jacksona i Ring 2 Hideo Nakaty. Jest laureatką licznych wyróżnień, w tym nagród Saturn i BAFTA. – przyp. red.
6 Ang. Quad squad – kwadro-ekipa – przyp. red.
7 Ang. Blackberry – jeżyna – przyp. red.
8 Należały do nich nip in the air („chłód w powietrzu” lub „Japoniec w powietrzu”) i kettle of fish („coś z zupełnie innej beczki”, dosłownie: „czajnik pełen ryb”). Zdjęcia we wkładkach przedstawiają między innymi właśnie Japończyka w powietrzu i czajnik wypełniony rybami – przyp. red.
9 Ang. A Nice Pair – Ładna parka – przyp. tłum.
10 Ang. We’re just two lost souls swimming in a fish bowl, year after year – przyp. red.
11 Spitfire – brytyjski myśliwiec z okresu II wojny światowej – przyp. red.
12 The Beatles inwestowali w różne interesy pod szyldem Apple, nie wszystkie jednak radziły sobie zgodnie z oczekiwaniami. Mimo olbrzymich dochodów romantyczne podejście do biznesu i amatorskie metody zarządzania naraziły Beatlesów na ogromne straty – przyp. red.
13 Ang. Just another sad old man all alone, dying of cancer – przyp. red.
14 Ang. Who was fitted with collar and chain – przyp. red.
15 Cowbell (dosłownie: „krowi dzwonek”) – instrument perkusyjny wyglądem przypominający dzwonek zawieszany krowom na szyi – przyp. red.
16 Ang. He maketh me to hang on hooks in high places he converteth me to lamb cutlets – przyp. red.
17 William Turner – brytyjski malarz uważany za prekursora impresjonizmu, autor romantycznych pejzaży – przyp. red.
ROZDZIAŁ ÓSMY
„Muszę przyznać, że Roger Waters jest jednym z najtrudniejszych ludzi na świecie”.
Nick Mason
„O rany, naprawdę musimy?” W głosie Nicka Masona wyczuć można cierpienie.
A szło już tak dobrze.
Perkusista promuje właśnie nową wersję swoich wspomnień, przezornie zatytułowanych Osobista historia Pink Floyd. Jest zima roku 2005, a wspomnienie zjednoczenia zespołu z okazji Live 8 jest wciąż żywe. Mason to człowiek zabawny i skromny, przyjmuje taktykę pod tytułem: „Ja tu tylko gram na perkusji”. Widać jednak wyraźnie, że jest dumny z tamtego występu w Hyde Parku. Cierpliwie wyjaśnia, że ocieplenie stosunków na linii David Gilmour – Roger Waters nie oznacza reaktywacji Pink Floyd, lecz przyznaje w końcu: jeśli zespół zdecyduje się „zrobić coś znowu razem, to moje rzeczy są spakowane, mogę ruszać w każdej chwili”. W końcu, jak stwierdził kiedyś Gilmour, Nick Mason jest „najlepszym perkusistą dla Pink Floyd”.
Mason udziela wywiadów w biurze, czy raczej magazynie w małej uliczce w północnolondyńskim Islington. Tu znajduje się centrum dowodzenia jego firmy, Ten Tenths, która od 1985 roku zajmuje się wynajmem środków transportu na potrzeby kina i telewizji. Kolekcja samochodów sportowych Masona także jest do dyspozycji: gwiazdy takie jak Robbie Williams mogą wykorzystać je w swoich teledyskach.
Z rozrzewnieniem wspominamy nowojorski koncert klubowy pianisty jazzowego Theloniousa Monka z 1966 roku, gawędzimy o tym, co działo się w kolejnych latach, aż w końcu rozmowa schodzi na The Wall, wydany w 1979 roku album Pink Floyd oraz przedstawienie sceniczne i film o tym samym tytule. I wtedy entuzjazm Masona znika.
„To był po prostu straszny okres – wyjaśnia. – Starałem się wyprzeć go z pamięci”.
Pragnienie Rogera Watersa, by odgrodzić się od fanów murem, wzbierało na długo przed tym „strasznym okresem” pracy nad płytą The Wall, lecz chwila, gdy niemal się urzeczywistniło, nastała wraz z zakończeniem trasy In the Flesh w lipcu 1977 roku. Waters był przerażony swoim zachowaniem („Mój Boże, do czego się zniżyłem?”). Po jednym z koncertów na backstage’u rozpoczął udawaną walkę karate z menedżerem Steve’em O’Rourkiem – źle wymierzył kopniak i paskudnie skaleczył się w nogę.
Carolyne Christie, dziewczyna Rogera, była na tym koncercie z kanadyjskim producentem Bobem Ezrinem, dla którego pracowała niegdyś jako sekretarka. Dwudziestoośmioletni Bob Ezrin produkował płyty między innymi Lou Reeda, Kiss i dawnego supportu Pink Floyd, grupy Alice Cooper. Ezrin, Carolyne i krwawiący Roger Waters wsiedli do limuzyny i udali się do hotelu, po drodze zahaczając o szpital. Jechał z nimi też przyjaciel Ezrina, psychiatra.
„To, że był ze mną wtedy psychiatra, zawsze uważałem za bardzo szczęśliwy zbieg okoliczności – mówi Ezrin. – Pojechaliśmy na izbę przyjęć, a później, gdy wracaliśmy do hotelu, Roger zaczął nagle mówić o poczuciu wyobcowania, towarzyszącym mu podczas tej trasy, i o tym, że czasami czuje się tak, jakby budował między sobą a widownią mur. Mój przyjaciel był zafascynowany. A dla mnie był to moment olśnienia. Nie wiem, czy to ja wpadłem na to pierwszy, czy może był to Roger albo psychiatra, ale jeden z nas powiedział: »Wow! Wiecie, to może być świetny pomysł«”.
„Nienawidziłem koncertów stadionowych – tłumaczył Waters. – Przez całą trasę mówiłem ludziom: »Wcale nie bawię się dobrze. Coś tu jest nie tak«. W odpowiedzi słyszałem: »Serio? A wiesz, że tylko dzisiaj zarobiliśmy cztery miliony dolarów?«. I tak w kółko. W pewnym momencie naszła mnie taka myśl, by zagrać koncert, podczas którego bylibyśmy oddzieleni od publiczności murem, ustawionym z przodu sceny”.
Po zakończeniu trasy zespół powrócił do Anglii. Gilmour i Wright, za namową żon, poświęcili się pracy nad albumami solowymi. W późniejszych latach Waters zaprzeczał oskarżeniom, jakoby miał odrzucać kompozycje pozostałych członków zespołu i zniechęcać ich do pisania utworów. „Jak niby miałbym powstrzymać Dave’a Gilmoura przed komponowaniem?” Prawda była jednak taka, że nikt w tym czasie nie był pewny, czy Pink Floyd w ogóle nagrają kolejną płytę. Projekty solowe zapewniły muzykom niezwykle potrzebny czas z dala od siebie. Pod koniec roku 1977 i na początku 1978 Gilmour pomagał przy produkcji trzeciej płyty zespołu Unicorn oraz drugiego singla swojej podopiecznej, Kate Bush – The Man with the Child in his Eyes – który odniósł spory sukces.
Pomimo braku własnych utworów na Animals miał też wystarczająco dużo własnego materiału, by wydać solowy album. „Sądzę, że Dave był nieco znudzony i miał trochę wolnego czasu”, mówi Rick Wills, który zagrał na tej płycie partie basu. Perkusję obsługiwał Willie Wilson. Była to dla całej trójki pierwsza okazja do wspólnego grania od czasu wyprawy do Hiszpanii i Francji z 1966 roku. Jam sessions w domowym studio Gilmoura zaowocowały podobnymi próbami w Britannia Row, a w końcu nagraniem płyty w Super Bear Studios w okolicach Nicei (wybrano tę lokalizację z powodów podatkowych) w styczniu 1978 roku. Album, zatytułowany po prostu David Gilmour, ukazał się cztery miesiące później. Wśród autorów tekstów znaleźli się Roy Harper i Ken Baker, członek Unicorn. Słowa There’s No Way Out of Here i So Far Away mogły odnosić się do napiętej sytuacji w macierzystym zespole Gilmoura, natomiast wokalizy chórzystek, średnie tempo utworów i tlące się solówki gitarowe były jakby żywcem wyjęte z repertuaru Pink Floyd. Gilmour twierdził jednak później, że większość tej płyty poświęcona była „tematyce śmierci”.
Okładka przedstawiała Gilmoura przed studio, znajdującym się w stodole jego posiadłości w Essex. Bardziej niż pana na włościach David przypomina stajennego, który przyszedł posprzątać. Gilmour promował album, lecz podczas większości wywiadów nie był zbyt wylewny. W wywiadzie dla „Sounds” przyznał jednak: „Jedną z miłych stron nagrywania we Francji jest to, że nie muszę oddawać aż tyle poborcy podatkowemu”. Stosownie do tej sytuacji, jeden z utworów został zatytułowany Mihalis, na cześć nowej łodzi, zakupionej jako element wyposażenia nowej posiadłości Davida w Lindos. Album dostał się do pierwszej dwudziestki list sprzedaży na Wyspach. Gdy tylko Gilmour zwolnił studio Super Bear, zajął je Richard Wright. Jego solowa płyta, Wet Dream, na której zresztą udzielał się wynajmowany przez Pink Floyd gitarzysta Snowy White, wydana została we wrześniu 1978 roku. W warstwie muzycznej dominowały charakterystyczne dla Wrighta brzmienia hammondowe i syntezatorowe, kompozycje były dość proste, a główną inspiracją dla tekstów był letni dom Wrighta w Lindos (utwory Holiday i Waves) oraz jego rozpadające się małżeństwo. Tekst Against the Odds odnosił się do kłopotów muzyka w życiu osobistym, natomiast napisane przez jego żonę Juliette słowa do utworu Pink’s Song można odczytać jako prośbę o wybaczenie skierowaną do gospodyni Wrightów. Płyta nie weszła na listy przebojów. „Była dość amatorska – mówi Wright. – Teksty nie były zbyt dobre, choć uważam, że ten krążek ma w sobie coś ciekawego”.
Oddani fani Pink Floyd docenili oba solowe albumy. Waters wylewał później swoje żale na temat podejścia Wrighta do pisania utworów: „Rick pisał te dziwne kawałki. Ale trzymał je w ukryciu i wykorzystywał na płytach solowych, których nikt nie słyszał. Nigdy się nimi nie podzielił. Niewiarygodna głupota”.
Po powrocie do Anglii zarówno dla Masona, jak i Watersa rozpoczął się gorący okres. Nick zajął się produkcją Green, płyty byłego gitarzysty zespołu Gong, Steve’a Hillaga. Roger, który po raz drugi został ojcem (Carolyne urodziła córkę, Indię), dzielił czas między obowiązki rodzinne i zawodowe. W tym czasie spod jego ręki wyszły wstępne wersje utworów na dwie kolejne płyty. Jak się później okazało, jego muzyczna płodność okazała się prawdziwym błogosławieństwem.
W 1976 roku do władzy doszła Partia Pracy z premierem Jamesem Callaghanem na czele. Na skutek zmiany przepisów podatkowych osobom o dochodach takich, jakie osiągali muzycy Pink Floyd, groziła konieczność oddawania fiskusowi nawet osiemdziesięciu trzech procent swoich zarobków. By tego uniknąć, Waters i spółka, za radą doradców finansowych z Norton Warburg, zainwestowali w różnego rodzaju biznesy: pizzerie, firmę produkującą deskorolki, agencję ochrony, przedsiębiorstwo drukujące pieniądze i blankiety do wpłat... Poza jednym, obejmującym zakup budynku w Knightsbridge, większość tych interesów radziła sobie średnio lub wręcz fatalnie. Jeden z doradców z Norton Warburg, badając finanse Britannia Row, odkrył, że część kierownictwa wykorzystywała pieniądze firmy, by pokryć straty we własnych, cienko przędących przedsiębiorstwach. (Warto wspomnieć, że Norton Warburg niedługo potem upadło). Straty zespołu oszacowano na około trzy miliony trzysta tysięcy funtów. Na skutek tych machlojek plan finansowy na kolejny rok był w rozsypce – istniało ryzyko, że muzycy będą musieli odprowadzić podatek od pieniędzy, które stracili. Umowy skonstruowane były także w taki sposób, że decyzja w sprawie inwestycji podjęta przez jednego z członków zespołu miała wpływ na interesy pozostałych. Gilmour dość łagodnie określił później całą sytuację jako „bardzo zawiłą”.
W lipcu, gdy skala problemów finansowych zaczęła docierać do muzyków, odbyło się spotkanie, podczas którego Waters zaprezentował reszcie swoje nowe kompozycje: dziewięćdziesięciominutowe demo, tymczasowo zatytułowane Bricks in the Wall, oraz drugie, zawierające materiał, który ostatecznie złożył się na jego pierwszy solowy album, The Pros and Cons of Hitch-hiking. Zespół wybrał Bricks in the Wall (jedynie Steve O’Rourke optował za Pros and Cons...), nie okazując jednak entuzjazmu wobec nowego materiału.
„To przypominało taki niekompletny szkielet – twierdził Nick Mason. – Demówki Rogera były straszne, za to sam pomysł: znakomity!”
Gilmour był bardziej ostrożny w wyrażaniu opinii: „Całość była zbyt depresyjna i chwilami nudna, ale idea mi się podobała”.
Do września wyszła na jaw skala problemów z Norton Warburg. Zespół wycofał się z umowy i zażądał zwrotu wszystkich niezainwestowanych pieniędzy. W końcu grupa poszła do sądu, domagając się od firmy miliona funtów w ramach rekompensaty za oszustwo i zaniedbania. „Całe to doświadczenie sprowadziło na nas czarne chmury – pisał Mason. – Zawsze szczyciliśmy się tym, że jesteśmy zbyt mądrzy, żeby dać się złapać w tego typu pułapki. Bardzo się myliliśmy”.
Zespół stanął przed koniecznością szybkiego zarobienia sporych pieniędzy.
Waters wiedział, że Bricks in the Wall sprawdzi się tylko jako podwójny album, miał także świadomość, że będzie to dla grupy
największe wyzwanie w karierze, postanowił więc zaangażować producenta z zewnątrz. Mając w pamięci dawne spory, Gilmour także rozumiał, że mediator może okazać się niezbędny, i przystał na propozycję basisty.
„Potrzebowałem do współpracy kogoś, kto muzycznie i intelektualnie byłby w tym samym miejscu, co ja”, mówił później Waters. Uznał, że Gilmour i Mason nie wyrażali wystarczającego zainteresowania projektem, a Wright „był wtedy w swoim własnym świecie”. Carolyne Christie podsunęła mu kandydaturę swojego byłego szefa, Boba Ezrina, który nadał ultranowoczesne brzmienie wydanej niewiele wcześniej pierwszej solowej płycie byłego lidera Genesis, Petera Gabriela.
Ezrin przyleciał do Anglii i spędził weekend w wiejskiej posiadłości Watersa. Po przesłuchaniu materiału zgodził się współprodukować album: „Demo, które mi puścił, wymagało sporych nakładów pracy, lecz to, co usłyszałem, było ekscytujące”.
Podczas całonocnej londyńskiej sesji – „niepozbawionej chemicznych wspomagaczy” – Ezrin wpadł na pomysł filmu opartego na historii Watersa. Na gorąco napisał scenariusz, jednocześnie zastanawiając się, jak dopasować do niego muzykę, co dobrze się sprawdzi, a co nie sprawdzi się wcale, oraz co jeszcze będzie potrzebne. „Wyszła mi z tego napisana w jedną noc czterdziestostronicowa książka... Przeczytałem ją następnego dnia w studio wszystkim muzykom, tak jak robi się czasem w przypadku sztuk, i widziałem te iskry w ich oczach. Dostrzegli ideę albumu”.
Historia Watersa została podzielona na dwie części. Bohater, nazwany później Pink, wspomina najważniejsze wydarzenia ze swojego życia. Część pierwsza obejmuje okres dzieciństwa: śmierć ojca Rogera podczas II wojny światowej (była to „pierwsza cegła w murze”), relacje z nadopiekuńczą matką i brutalnymi nauczycielami (stanowiące kolejne „cegły”). „Za każdym razem, gdy dzieje się coś złego, bohater odgradza się od wszystkich jeszcze bardziej”, wyjaśniał Waters.
Ezrin zaproponował rozwinięcie opowieści. „Porzuciliśmy pomysł zrobienia z tego całkowicie autobiograficznej historii. Roger miał wtedy trzydzieści sześć lat, a to była »opowieść o Rogerze Watersie«. Sądziłem jednak, że publiczność nie będzie zainteresowana historią trzydziestosześcioletniego rockmana, który wiecznie narzeka! Mogłaby jednak zainteresować się złożoną psychologicznie postacią, Pinkiem, w którym spotykałyby się cechy wielu znanych i kochanych przez nas rockmanów oddających się zbyt intensywnie przyjemnościom życia. To pozwoliło nam wymyślić różne szalone wątki”.
Część druga zainspirowana była doświadczeniami Watersa w przemyśle muzycznym oraz upadkiem Syda Barretta. Pink staje się naszprycowaną narkotykami upadłą gwiazdą, która zmuszona do wejścia na scenę, doznaje urojeń i przeistacza się w postać podobną do Hitlera, żądną władzy nad tłumem.
„Z pierwszych wersji tekstów przebija niezwykła szczerość Rogera na temat jego lęków, bólu i poczucia izolacji – mówi Ezrin. – Lecz gdy zmieniliśmy bohatera na Pinka, lęków, bólu i poczucia izolacji było jeszcze więcej”.
W ostatnim dramatycznym rozdziale historii obłąkany Pink odkrywa, że jego fani stają się faszystami, a koncert z rockowego przedstawienia przeistacza się w wiec polityczny. Podczas dramatycznej kody Pink burzy mur i ponownie staje się wrażliwym i troskliwym człowiekiem. Kolejne szczęśliwe zakończenie?
Ezrin wierzył, że poprzez prowadzenie historii w trzeciej osobie, Waters będzie w stanie „wyrażać poczucie strachu, alienacji i izolacji na poziomie, który w innej formie byłby nie do zaakceptowania”. Trudno było jednak oddzielić postać Pinka od wiecznie narzekającej, choć bardzo bogatej gwiazdy rocka. Jak przyznał Richard Wright po pierwszym przesłuchaniu demówek, „były tam momenty, gdy pomyślałem sobie: O nie, znowu się zaczyna – znowu historia o wojnie, o matce, o zaginionym ojcu...”.
Wizje Watersa były jednak dużo rozleglejsze, niż przypuszczali jego koledzy z zespołu. „Odwiedził mnie pewnego razu w Chelsea i puścił demówki – mówi Gerald Scarfe. – Wszystko to było jeszcze bardzo surowe, ale powiedział mi, że The Wall będzie płytą, przedstawieniem i filmem. Miał już wszystko obmyślone. Często grywaliśmy u niego w snookera i popijaliśmy carlsberga Special Brew, i pamiętam, że mówił: »Gerry, już nigdy nie będę w takiej sytuacji...«. Chodziło pewnie o to, że mógł decydować o wszystkim”.
W trakcie kolejnych miesięcy Scarfe analizował utwory i pomysły, tworząc szkice postaci i animacje dla poszczególnych scen. „Wyobrażałem sobie Pinka jako osobę bardzo wrażliwą”, wyjaśniał, opowiadając o postaciach: Pinku, jego nauczycielach, żonie i matce. Stworzył groteskowe obrazy, które stały się cechą charakterystyczną albumu, scenicznego show oraz filmu. Ponieważ prace nad utworami wciąż trwały, obrazy Scarfe’a miały także wpływ na pisane przez Watersa słowa; gotowe teksty były z kolei przekazywane Geraldowi, by mógł inspirować się nimi w swojej pracy.
W Britannia Row ekipę zasiliła kolejna nowa osoba. Dźwiękowiec Brian Humphries był, jak to określił jeden z członków zespołu, „wypalony” pięcioletnią pracą z Pink Floyd, podjęto więc decyzję, by zatrudnić kogoś bardziej doświadczonego niż nadworny dźwiękowiec Britannia Row, Nick Griffiths. Alan Parsons polecił zespołowi dwudziestopięcioletniego Jamesa Guthriego. „Brian Humphries był świetny, ale to była stara szkoła – mówił Nick Mason. – James wniósł powiew świeżości”. Po rozmowach kwalifikacyjnych, które przeprowadzali z nim Steve O’Rourke i Roger Waters, James został zaangażowany, co podkreślano, jako współproducent.
„Widziałem się w roli młodego zdolnego producenta – mówił później Guthrie w rozmowie z Sylvie Simmons. Niestety, Floydzi zapomnieli powiedzieć Guthriemu o Ezrinie i vice versa. – Gdy pojawiliśmy się w studio, obaj poczuliśmy, że zatrudniono nas do dokładnie tej samej roboty”.
„Na początku było trochę zamieszania – potwierdza Ezrin. – Jak łatwo sobie wyobrazić, każdy z naszej trójki, to znaczy ja, James i Roger, miał swoje własne wyobrażenie na temat brzmienia tej płyty”. Ezrin musiał też pokonać przeszkodę w postaci nastawienia Watersa. „Atmosfera podczas sesji przypominała tę panującą w klasie. Roger przybrał rolę lidera i często narzucał swoje zdanie pozostałym. Ja byłem nowym uczniem, więc oczywiście wyżywał się na mnie. Ale przyleciałem do Londynu z nowojorskim punkowym nastawieniem, więc na samym początku, gdy Roger na mnie naciskał, odwróciłem się i powiedziałem: »Słuchaj, co ci powiem, sukinsynu, nie będziesz tak ze mną rozmawiał!«. Reszta natychmiast stanęła po mojej stronie z poczuciem ulgi. Myślę, że tym zagraniem zapewniłem sobie niezłą pozycję”.
Ezrin szybko stał się także spoiwem pomiędzy Watersem a resztą zespołu. „Nastawienie Rogera na początku było takie, że to jego utwory, jego opowieść, a moim zadaniem było zajęcie się „przyjemniaczkami” – tak o nich mówił. Ale to musiał być projekt Pink Floyd. Chciałem więc, by pozostali też się w to zaangażowali, co naturalnie spotkało się z oporem ze strony Rogera, który miał jasną wizję tego, jaki powinien być ten album”.
Sesje w Britannia Row trwały do marca 1979 roku, a Ezrin, skądinąd uznany klawiszowiec i kompozytor (współtworzył Elected – hit Alice’a Coopera z 1975 roku), był w stanie zmaterializować w studio swoje pomysły muzyczne.
„Ezrin jest typem gościa, który myśli wieloaspektowo – mówił Gilmour. – Jak skrócić historię, by jednocześnie opowiedzieć ją właściwie, jak dobrać odpowiedni rytm. Zwraca uwagę na rzeczy, o których my nigdy nie myśleliśmy”.
W marcu były gotowe kolejne demówki. Wkrótce potem nastąpił przełom, który odmienił życie muzyków: Floydzi poznali całą prawdę o swojej sytuacji finansowej.
„Byliśmy na skraju bankructwa – wspominał Waters. – Czternastolat-kowie z gitarami za dziesięć dolców i marzeniami o bogactwie i sławie osiągnęli swój cel dzięki Dark Side of the Moon. A potem, chcąc z chciwości zatrzymać jak najwięcej z zarobionych pieniędzy, wszystko stracili”.
Zgodnie z ówczesnymi przepisami jedynym sposobem na uniknięcie całkowitej katastrofy było opuszczenie Wielkiej Brytanii do 6 kwietnia 1979 roku na co najmniej trzysta sześćdziesiąt pięć dni. Poradzono im, by podczas pobytu za granicą zarobili jak najwięcej, gdyż od tych pieniędzy nie musieliby płacić podatków.
W ciągu miesiąca cała czwórka spakowała się i wraz z rodzinami wyjechała z Wielkiej Brytanii. Mimo że wszyscy i tak mieli już własne domy poza krajem, kolejne dwanaście miesięcy stanęło pod znakiem, jak określił ten czas David Gilmour, „koczowniczego trybu życia”. Zbliżał się nowy rok podatkowy i zespół podjął szybką decyzję o wynajęciu Super Bear Studios obok Nicei, sprowadzając tam możliwie jak najwięcej sprzętu z Britannia Row. By poprawić akustykę w Super Bear, zerwano wykładzinę, która przykrywała marmurową posadzkę studio. Ezrin zaproponował dość dziwną jak na tamte czasy metodę nagrywania. Ścieżki perkusji i basu zostały nagrane na szesnastośladowym rejestratorze, a następnie zmiksowane i przekopiowane na maszynę dwudziestoczterośladową. Następnie bębny skompilowano do kilku ścieżek i dograno inne instrumenty oraz nakładki. Chodziło o to, by zsynchronizować nagrania na szesnastu i dwudziestu czterech ścieżkach. Wszystko z szesnatościeżkowca było głośniejsze i wyraźniejsze, gdyż odłożone w międzyczasie taśmy nie były zużywane. To sprawiło, że brzmienie gotowego albumu było pełne i gęste. Trzeba przyznać, że angielscy współpracownicy Ezrina nie do końca ufali jego metodom, zwłaszcza gdy trzeba było skasować wszystko z dwudziestoczterościeżkowca. „To było jak czary”.
Mason i Wright zamieszkali w studio. Waters i Gilmour wynajęli domy w okolicy. Mason szybko zaczął odczuwać dyskomfort i wprowadził się do wytwornej willi Watersa nieopodal miasteczka Vence. Bob Ezrin zatrzymał się natomiast w ekskluzywnym hotelu Negresco w Nicei.
Luksusy nie przesłoniły priorytetów i konieczność wydania płyty sprawiała, że zespół pracował bardzo sprawnie (jak to określił Nick Mason, „bardzo niefloydowo”). Waters zarządził pracę od dziesiątej do osiemnastej, by spędzać więcej czasu z Carolyne i dziećmi. Wściekał się zwłaszcza gdy Ezrin spóźniał się na nagrania.
W którymś momencie punkowe, nowojorskie nastawienie producenta pod wpływem angielskiej pogardy Watersa wyraźnie złagodniało. Ezrin zarabiał mniej niż muzycy, co niezwykle cieszyło Watersa. Do tego stopnia, że zamówił dla grupy przypinki z napisem NOPE (No Points Ezrin). W 2004 roku, podczas rozmowy z piszącym dla „Mojo” Philem Sutcliffe’em, Ezrin wyjawił, że zachowanie basisty przypominało mu dawne czasy, jeszcze w Toronto, gdy był dręczony w szkole.
„Nagle wróciłem do okresu, gdy byłem chuderlawym dzieciakiem – wspominał. – Zaczęło się od zabawy, ale to, co było zabawą dla Rogera, dla mnie stało się niezwykle bolesne”. Przyznał też, że spóźniał się ze strachu: „Atmosfera, zwłaszcza wokół Rogera, była niezwykle napięta. To był ten rodzaj strasznego konfliktu na linii agresor-ofiara, kiedy, w prawdziwie angielskim stylu, mnożą się niedopowiedzenia. Roger jest surowy wobec innych, ale jeszcze surowszy wobec siebie. Lecz tę surowość i perfekcjonizm, które narzuca sam sobie, przekłada na relacje z innymi, a to najczęściej nikomu nie wychodzi na dobre”.
Zespół odpierał później zarzuty Ezrina, twierdząc, że Bob – według słów Nicka Masona – „przechodził trudny okres”, co miało oznaczać, że producent prowadził intensywne nocne życie. Ezrin przyznał, że był wtedy „w nie najlepszym stanie emocjonalnym”, zwłaszcza ze względu na problemy małżeńskie. Jego starcia z Watersem były jednak tylko częścią problemu. W międzyczasie doszło również do niemal całkowitego zerwania relacji między Watersem i Richardem Wrightem. Napięcie rosło też między żonami muzyków.
Sesje nagraniowe w Super Bear rzadko odbywały się z wszystkimi czterema członkami grupy jednocześnie. Choć dawało to muzykom pewną swobodę i wystarczająco dużą ilość czasu na nagranie swoich partii, stwarzało też ryzyko izolacji i tworzenia się przeciwnych „obozów”. Nick Mason, który ku zaskoczeniu Watersa nauczył się czytać nuty, nagrał większość swoich partii na początku sesji i zostawił je Ezrinowi i Jamesowi Guthriemu do dalszej obróbki. Po nagraniu szkieletu, na którym mogli opierać się pozostali, Mason mógł wymykać się z późniejszych sesji, by ścigać się w swoim ferrari podczas wyścigu Le Mans. Zajął zresztą drugie miejsce w swojej klasie.
Dzień pracy Guthriego był znacznie dłuższy. Od dziesiątej do osiemnastej pracował jako inżynier dźwięku z Watersem i Gilmourem, natomiast w godzinach nocnych siedział w studio z Richardem Wrightem. Jak to zwykle bywa, każdy z członków zespołu i ich współpracowników ma inne zdanie na temat „sytuacji z Rickiem”.
Według Watersa, część jego ciągnących się problemów z Wrightem podczas sesji do The Wall wynikała z tego, że klawiszowiec chciał być wymieniony jako producent płyty.
„Do wydania The Wall na płytach zawsze widniał napis: »Wyprodukowane przez Pink Floyd« – mówił Waters – mimo że większość roboty przy produkcji odwalałem ja i Dave. Powiedziałem więc Nickowi i Rickowi, że Bob Ezrin będzie zajmował się wraz ze mną i Dave’em produkcją tej płyty, a nie oni, gdyż i tak nigdy tego nie robili. Nick na to: »Jasne, nie ma problemu«. Rick natomiast oznajmił: »Ale ja mogę ją produkować, mogę pomóc«. Odpowiedziałem mu: »Nie sądzę, żebyś mógł, Rick, wcześniej nigdy tego nie robiłeś«”. Waters zgodził się na przyznanie Wrightowi jednego procenta gaży producenckiej oraz na wymienienie jego nazwiska jako jednego z producentów, lecz dopiero po okresie próbnym, gdy „widać będzie, że angażuje się w produkcję płyty”.
„Faktycznie, miałem wątpliwości, gdy sprowadzono Boba Ezrina – przyznał Wright po latach. – Nie chodziło jednak o kwestie finansowe, związane z oddaniem produkcji komuś innemu, ale o to, że według mnie zespół tracił jedną ze swoich zalet: dotąd, nawet, gdy ze sobą walczyliśmy, wciąż byliśmy mocni jako całość. Sądzę, że właśnie tak powstawały nasze najlepsze płyty i uważałem, że sprowadzenie producenta z zewnątrz stwarza ryzyko utraty łączącej nas więzi. Dziś jednak myślę, że zaangażowanie Boba było właściwym posunięciem”.
„Pracowaliśmy nad płytą przez kilka tygodni, a Rick, co dla niego nietypowe, był w studio przez cały ten czas. Od momentu rozpoczęcia prac rano, do ich zakończenia nocą – mówił Waters. – Pewnego razu Bob Ezrin spytał mnie, czemu Rick ciągle siedzi w studio. Ja na to: »Nie wiesz? Wydaje mu się, że jest producentem... Nie zauważyłeś, jak czasem mówi: Hmm... nie podoba mi się to?«. Ezrin odpowiedział: »Tak, to dość wkurzające«. Na co odparłem: »On myśli, że na tym polega produkowanie nagrań«”.
Według Watersa Ezrin zwrócił na to uwagę Wrightowi, po czym klawiszowiec przestał pojawiać się w studio, zaglądał tam tylko wtedy, gdy go poproszono, i pracował nocą w odosobnieniu.
„Przychodziłem w nocy, bo cały album był już zaplanowany, więc mogłem spokojnie nagrywać partie fortepianu – mówił Wright. – Przyznaję, że nie było łatwo bez Rogera lub Boba, którzy powiedzieliby: »To było dobre« albo: »To było kiepskie«. Ale twierdzenie, że marnowałem czas, nie jest fair”.
„Nasze relacje z Rickiem, zwłaszcza Rogera, stały się bardzo trudne podczas nagrywania The Wall – opowiadał Gilmour. – Pytaliśmy go, czy ma jakieś pomysły, czy wie, co chciałby robić. Wychodził ze studio wieczorami i miał całe noce na to, by coś wymyślić, ale nic nigdy nie przynosił. Siedział tam po prostu, a nas doprowadzało to do szału”.
Bob Ezrin jest nieco bardziej wyrozumiały. „Rick nie jest typem osoby, która dobrze radzi sobie z presją, a czasami odnosiło się wrażenie, że Roger skazuje go na porażkę. Rick ma sporą tremę. Trzeba dać mu trochę twórczego luzu…”.
Problemy w małżeństwie Wrighta, które dały o sobie znać podczas nagrywania Animals, teraz przybrały na sile. „W czasie nagrywania The Wall popadłem w depresję – mówił. – Z różnych powodów: przez rozwód, straszne kłótnie z żoną. Nie dawałem nic od siebie, bo nie czułem się dobrze. Ale jestem przekonany, że pozostali odebrali to jako brak zainteresowania z mojej strony”.
W połowie sesji nagraniowych Columbia zaproponowała umowę, w myśl której zespół miał otrzymać dodatkowe procenty z zysków ze sprzedaży, jeśli płyta byłaby gotowa na Boże Narodzenie. Zarezerwowano czas w należących do pianisty jazzowego Jacquesa Loussiera Miraval Studios w Prowansji, gdzie sesje odbywały się równolegle z tymi w Super Bear. Oprócz oszczędności czasu, lokalizacja Miraval Studios dała także okazję Watersowi do nagrywania partii wokalnych, gdyż był on zdecydowany zaśpiewać na tym albumie tyle, ile tylko zdoła. „Super Bear, położone dość wysoko w górach, znane jest z tego, że dość ciężko się tam śpiewa – wspominał Gilmour. – Roger często nie był w stanie utrzymać tonacji”. Bob Ezrin otrzymał zadanie przemieszczania się pomiędzy jednym studio a drugim i łagodzenia sporów między Watersem a Gilmourem.
Wakacje zaplanowano na sierpień. Zespół miał zebrać się ponownie na początku września w Cherokee Studios oraz Producers’ Workshop w Los Angeles. Waters rozpisał plan działania na najbliższe miesiące. „A potem zdałem sobie sprawę, że jest on niewykonalny”. Ponieważ wiele z partii klawiszy było jeszcze nienagranych, Waters zaproponował, by rozpocząć sesje dziesięć dni wcześniej, i zasugerował, by Ezrin zatrudnił dodatkowego klawiszowca, który miałby pracować wspólnie z Wrightem.
Jednak Wright nie miał ochoty przerywać rodzinnych wakacji na wyspie Rodos. „Inni mieli dzieci na tyle małe, że mogli zabrać je ze sobą do Francji, lecz moje [Gala miała dziewięć lat, a Jamie siedem] były starsze i musiały chodzić do szkoły. Strasznie za nimi tęskniłem”.
Na temat okoliczności wyrzucenia Ricka Wrighta z Pink Floyd istnieje tyle opinii, ilu było wówczas uczestników tamtych wydarzeń.
„Powiedziałem Steve’owi O’Rourke’owi, by zadzwonił do Ricka i przedstawił mu nowy plan – twierdzi Waters. (Menedżer Floydów spędzał wówczas wakacje na statku Queen Elizabeth II). – Kilka dni później odebrałem telefon od Steve’a, który powiedział: »Znalazłem Ricka, jest w Grecji«. Spytałem: »Aha, czyli wszystko okej?«, a on na to: »Nie. Kazał ci przekazać, że możesz mu skoczyć«. To był gwóźdź do trumny”.
„Nie powiedziałem: »przekaż Rogerowi, że może mi skoczyć« – upierał się Wright. – Powiedziałem: »Nie, wracam wtedy, na kiedy się umówiliśmy«. Wszyscy zgodziliśmy się na ten termin, a ja miałem już ustalony wyjazd z dziećmi. Nikt nie poinformował mnie, że mamy taką obsuwę czasową. Steve stwierdził: »Okej, rozumiem«. Potem już z nim nie gadałem, aż do czasu, gdy pojawiłem się w Los Angeles i usłyszałem od niego: »Roger nie chce cię w zespole«”.
Spokojne i ciche wakacje, które David Gilmour spędzał w Dublinie, zostały brutalnie przerwane informacją o ultimatum postawionym przez Watersa. Ponieważ w mieszkaniu, które wynajmował, nie było telefonu, gitarzysta zadzwonił do Rogera z budki telefonicznej. „Pamiętam, że powiedziałem: »Roger, nie możesz tego zrobić. Rick jest w tym zespole od samego początku. Jeśli coś ci się nie podoba, to sam odejdź, zamiast wyrzucać innych«. Zapytałem go: »Czy nie kierujesz się czasem osobistymi sympatiami?«. Odpowiedzi nie zacytuję”.
Pomimo sprzeciwu wobec zachowania Watersa, Gilmour nie mógł ignorować faktu, że wciąż byli w stanie nagrać razem znakomitą muzykę. Ponieważ wynajmowane przez nich wille znajdowały się blisko siebie, obaj dość często razem przyjeżdżali do Super Bear. „Podczas nagrywania The Wall dochodziło do sporych awantur, ale wszystkie one były nieporozumieniami na tle artystycznym – utrzymywał później Gilmour. – The Wall miała być najlepszą płytą, jaką byliśmy wtedy w stanie nagrać. Pamiętam, że pewnego ranka w drodze do studio Roger powiedział: »Powinniśmy już zawsze ze sobą pracować, stanowimy świetny zespół«”.
Gdy wznowiono prace w Los Angeles, Wright zaprosił Gilmoura na drinka, by porozmawiać o ultimatum Watersa. Siedząc w restauracji, Gilmour powiedział klawiszowcowi, że będzie bronił jego miejsca w zespole pomimo tego, że zgadza się z Watersem w sprawie zbyt małego udziału Wrighta w procesie twórczym. „Powiedziałem: »Musisz to przemyśleć, Rick. Przyznaj, że ostatnio nie wkładałeś w tę pracę zbyt wiele wysiłku«”.
Stanowisko Watersa było jasne: albo Wright zgodzi się na ciche rozstanie po nagraniu płyty, albo Waters nie zgodzi się na wydanie The Wall pod szyldem Pink Floyd.
Bob Ezrin wspomina: „Nastawienie Rogera było mniej więcej takie: »To moja płyta i pozwoliłem wam na niej zagrać«. Wobec sytuacji finansowej zespołu to od niego zależało, co stanie się dalej”.
Wright cierpiał katusze przez kilka dni, nim zgodził się odejść. „Byłem przerażony naszą sytuacją finansową, poza tym uważałem, że zespół i tak jest na drodze do rozpadu – mówił. – Postanowiłem jednak dokończyć nagrania i powiedziałem pozostałym, że chcę zagrać na trasie”. Choć Waters miał wątpliwości co do pracy Wrighta, nie wpłynęły one na fakt, że przy okazji wydania The Wall chciał, by Pink Floyd przedstawiany był w mediach jako silny, zjednoczony zespół. Wieści o odejściu Wrighta nie podano do wiadomości publicznej.
W latach dziewięćdziesiątych, gdy relacje między Watersem a ówczesnymi muzykami Pink Floyd pozostawały napięte, basista ujawnił w jednym z wywiadów, że podczas prac nad The Wall Gilmour zasugerował, by wyrzucić z zespołu zarówno Wrighta, jak i Masona. To pasowałoby do teorii Wrighta, który podejrzewał, że Waters chciał mieć całkowitą kontrolę nad Pink Floyd, z Gilmourem jako swoim gitarzystą i muzykami sesyjnymi grającymi na pozostałych instrumentach. Gilmour zaprzeczył tym pogłoskom. Mason opowiadał w tym czasie, że czuł się jak „kucharz na statku. Różni komandorzy przychodzą i odchodzą, a gdy zaczyna robić się gorąco, ja schodzę pod pokład do swojej kuchni”. Obecnie Nick woli, w sposób typowy dla Floydów, ignorować problem myśląc, że sam zniknie. W tym przypadku tak poniekąd właśnie się stało. „Wszyscy zaprzeczają, by ktokolwiek chciał wyrzucić mnie z zespołu – mówi. – Ale nie zamierzam prowadzić śledztwa w tej sprawie”. Nazwisko Wrighta nie pojawiło się w żadnym miejscu wkładki do oryginalnego wydania The Wall, co zresztą nie było wielką niespodzianką. To samo spotkało jednak także Nicka Masona, lecz ten w końcu wywalczył swoje przy okazji kolejnych tłoczeń płyty.
Wright natomiast nie był nigdy tak bezpośredni jak Mason, nie miał też, w przeciwieństwie do perkusisty, wrodzonego instynktu samozachowawczego. Ponadto uważał, że wymuszenie na nim odejścia z grupy miało podtekst osobisty, a nie muzyczny. „Wkurzałem Rogera, a on wkurzał mnie”. Zawsze był dla Watersa łatwym celem, nawet w czasach Regent Street Poly. „Roger traktował Ricka jako worek treningowy”, mówiła Jenny Lesmoir-Gordon, wspominając wspólną wycieczkę do Grecji z 1966 roku. Były menedżer Pink Floyd, Andrew King, powiedział kiedyś: „Roger uważał, że k a ż d y potrzebuje zahartowania”.
Pojawiały się też plotki, że winna rozstania Wrighta z zespołem była kokaina. „Niektórzy faktycznie brali wtedy sporo narkotyków – mówił Waters w rozmowie z Sylvie Simmons. – Niektórzy z nas mieli z tym olbrzymie problemy. Ja akurat wtedy nie brałem”.
Wright zawsze zresztą dementował plotki na temat jego rzekomych problemów z kokainą. „Mogę powiedzieć szczerze, że nie chodziło o narkotyki”, oznajmił w 1999 roku, przyznając jednocześnie, że podczas nagrywania The Wall wszyscy członkowie grupy brali kokainę w celach towarzyskich.
„Rick jest kochanym człowiekiem, ale dość mocno przez to wszystko ucierpiał”, twierdziła osoba z otoczenia zespołu. Sam Wright wypowiedział się na ten temat w 2000 roku, tak opisując tę smutną sytuację: „Odkąd chodzę do terapeuty, wiem, że byłem wtedy w depresji. On uważa, że wciąż jest we mnie sporo gniewu w związku z tamtymi wydarzeniami”.
Niezależnie od rozgrywającego się dramatu, prace nad nową płytą wciąż trwały. Do sierpnia 1979 roku roboczo ustalono kolejność utworów na The Wall. Utwór zatytułowany później Comfortably Numb nadal nazywał się The Doctor, kawałek otwierający płytę także nie był jeszcze znany pod tytułem In the Flesh, a The Show. Richard Wright nagrał resztę swoich partii w Cherokee Studios, dodatkowe ścieżki klawiszy zarejestrowali natomiast muzycy sesyjni – Peter Woods i Fred Mandel. Gdy Nick Mason miał kłopoty z zagraniem nietypowych rytmicznie partii perkusji w utworze Mother, do pomocy zaangażowano Jeffa Porcaro, perkusistę Toto, zespołu składającego się z niezwykle cenionych muzyków sesyjnych. „Trzeba przyznać, że Nick nie próbował udawać. Powiedział po prostu: »Nie potrafię tego zagrać«”.
Tymczasem w Producers’ Workshop, mieszczącym się przy Hollywood Boulevard, Bob Ezrin nadzorował prace nad edycją materiału (w tym nad głosem maniakalnego nauczyciela w Another Brick in the Wall), zajmował się także kolejnymi muzykami sesyjnymi. Zrezygnowano z wcześniejszej zasady zamykania się na muzyków z zewnątrz. Wynajęto gitarzystę Lee Ritenoura, by wzmocnić jeden z i tak najmocniejszych kawałków na The Wall, Run Like Hell. Ostatni utwór na płycie, r="#000">Outside the Wall, wzbogacono ścieżkami klarnetów, koncertyn2 i mandoliny. Chórkami zajęli się między innymi Bruce Johnston z The Beach Boys oraz Toni Tennille z popowego duetu The Captain and Tennille. Oboje wzięli udział w nagraniu potężnego pastiszu muzyki heavy metalowej, In the Flesh, oraz utworów The Show Must Go On i Waiting for the Worms, w którym Pink fantazjuje o przewodzeniu marszowi faszystów przez Londyn.
Toni Tennille zdawała sobie sprawę, jak odległa stylistycznie jest jej muzyka od tego, co tworzy zespół Pink Floyd. Pojawiła się w studio, spodziewając się typowego, palącego trawkę zespołu rockowego. Tymczasem na wejściu rozbroiły ją słowa niezwykle profesjonalnego i nienaćpanego Gilmoura, który oznajmił, że tego ranka widział jej występ w telewizyjnym programie dla dzieci.
Na współpracę z Bruce’em Johnstonem zdecydowano się wówczas, gdy nie udało się zorganizować sesji z wszystkimi członkami The Beach Boys. Jego założenia również legły w gruzach, gdy pojawił się w wynajętym przez Watersa domu w Beverly Hills. „Pomyślałem sobie: Boże! Pink Floyd. Niezwykle mili ludzie, a nagrywają taki dziwny album – wspominał Johnston. – Roger ma własną pomoc domową, piękne meble, ładną żonę, parkę małych dzieci... Rozmawialiśmy nawet o wspólnej grze w tenisa”.
Waters i Ezrin zajęli się także rejestracją niezliczonych efektów dźwiękowych. Waters nagrał odgłosy nocnego życia na Hollywood Boulevard, wywieszając po prostu mikrofon przez studyjne okno. Techniczny Gilmoura, Phil Taylor, dostał zadanie zarejestrowania odgłosów piszczących opon swojego vana, co uczynił na parkingu przy studio. Zostały one wykorzystane w utworze Run Like Hell. Powierzono mu także misję znalezienia telewizora, który miał zostać roztrzaskany młotem w trakcie One of My Turns, kiedy Pink wpada w szał w pokoju hotelowym w obecności groupie. Nick Griffiths miał natomiast zarejestrować w Britannia Row odgłosy tłuczenia naczyń stołowych, wykorzystane później w tym samym utworze. Głos groupie należał do aktorki Trudy Young i został nagrany przez Ezrina kilka miesięcy wcześniej w Toronto. Jej przesadzony kalifornijski akcent – „O mój Boże! Co za wspaniały pokój... Czy to wszystko twoje gitary?” – stał się jednym z najbardziej charakterystycznych niemuzycznych momentów na The Wall. Utwór rozpoczynał fragment, w którym Pink próbuje dodzwonić się do swojej żony, słuchawkę podnosi jednak obcy mężczyzna. Było to bezpośrednie nawiązanie do zdarzenia, które miało miejsce podczas poprzedniej trasy po Stanach, gdy Waters zadzwonił do Judy.
Na początku lata, gdy zespół przebywał w Super Bear, Ezrin kierował dodatkowymi sesjami w nowojorskim studio należącym do Columbii. Waters zgodził się na zaproponowane przez Ezrina dodanie orkiestracji do niektórych utworów, w tym Nobody Home, The Trial i późniejszego Comfortably Numb. Zatrudniono muzyków z Filharmonii Nowojorskiej i Nowojorskiej Orkiestry Symfonicznej. Bring the Boys Back Home wzmocniono partiami chóru Nowojorskiej Opery oraz trzydziestu pięciu wynajętych perkusistów, grających na werblach.
Nowojorczyk Michael Kamen został zaangażowany do pomocy przy tworzeniu orkiestracji. Kamen był muzykiem i aranżerem, a także współpracownikiem kompozytora Leonarda Bernsteina. Doświadczenie z muzyką rockandrollową zdobył, pracując w charakterze dyrektora muzycznego podczas amerykańskiej trasy Davida Bowiego w 1974 roku. Podobnie jak w przypadku Toni Tennille i Bruce’a Johnstona Kamen poczuł się całkowicie zaskoczony przez swoich nowych pracodawców. Ponieważ muzycy nie byli obecni podczas sesji, mógł jedynie domyślać się, jacy są jego nowi klienci. „Zastanawiałem sie, w jaki sposób oni funkcjonują – mówił w rozmowie z magazynem »Cirrus«. – Czy to w ogóle jest zespół, czy jakieś pieprzone zebranie rady nadzorczej?” Podczas pobytu w Nowym Jorku Ezrin zajął się w studio Power Station produkcją nagrań gitarzysty Nilsa Lofgrena. W tym samym miejscu swoją trzecią płytę, Risque, zawierającą późniejszy hit dyskotek, utwór Good Times, nagrywał wówczas funkowy zespół Chic. „Stałem na korytarzu i słyszałem, jak grali Nile Rodgers i Bernard Edwards z Chic. To było zupełnie nowe podejście do rytmu – wspomina Ezrin. – Cały czas wychodziłem, by ich posłuchać, bo to, co grali, było bardzo w stylu funky, a ja pracowałem z białymi muzykami, którzy z funky nie mieli nic wspólnego. Pomyślałem sobie: Cholera! A może my moglibyśmy zrobić coś takiego!”
Po powrocie do Super Bear pomysł Ezrina został zrealizowany w utworze Another Brick in the Wall Part 2, ostro potępiającym system szkolnictwa. Pink, dręczony przez bezwzględnych nauczycieli, ostro się im przeciwstawia. Kompozycja zawierała chwytliwy refren, podważający potrzebę edukacji i sprzeciwiający się „kontroli umysłów”. Do wiosny 1979 roku jedynie partie gitary Gilmoura przywodziły na myśl dyskotekowy rytm ukończonej wersji. „Była już ta gitara z efektem opóźnienia, melodia z syntezatora i głos Rogera”, opowiada Ezrin. Z kolei Nick Mason wspomina: „To był bardzo ponury, pogrzebowy kawałek. Żałobny to być może nieco zbyt mocne określenie”.
Ezrin zasugerował, by utwór wzbogacić o dyskotekowy rytm i zasugerował, by David Gilmour udał się do klubu nocnego, posłuchać muzyki. Gitarzysta zgodził się niechętnie. Waters i Mason nie mieli podobnych oporów. „Uważałem, że dyskotekowe bębny były świetne – mówi Mason. – Ale ja w ogóle miałem nieco prostsze podejście do tego wszystkiego”. Jeszcze jeden utwór na płycie, Run Like Hell, wykorzystywał pod koniec podobny motyw perkusyjny.
Słuchając nowej wersji utworu, Ezrin wpadł na jeszcze jeden pomysł. „Gdy tylko usłyszałem ten kawałek z dodanym beatem, powiedziałem: »To jest to!«. Problem polegał na tym, że mieliśmy tylko jedną zwrotkę i refren”.
Pomimo kilku wycieczek na listy przebojów w Stanach w ostatnich latach, zespół wciąż nie był zbyt skory do nagrywania potencjalnych hitów. „Roger powiedział: »Pieprzyć to, nie chcemy singla« – mówi Ezrin. – Prosiłem go, ale on tylko odpowiadał: »Nie, nikt nie będzie mi mówił, co mam robić«. Poczekaliśmy więc, aż zespół pójdzie do domu, i skopiowaliśmy nagranie. Wycięliśmy mały dyskotekowy motyw ze środka zwrotki, użyliśmy go do połączenia z częścią środkową, następnie powtórzyliśmy pierwszą zwrotkę i dołożyliśmy zakończenie. Mieliśmy gotowego singla. James [Guthrie] i ja puściliśmy kawałek Rogerowi, i spodobał mu się”.
Obie zwrotki były jednak takie same, trzeba więc było czegoś jeszcze. „Wokół tego, kto powiedział: »Wrzućmy tam głosy dzieci«, jest sporo kontrowersji”, przyznaje Ezrin. Producent wykorzystywał już dziecięce głosy przy nagrywaniu płyt Alice’a Coopera i Lou Reeda, więc to jemu przypisywano ów pomysł. „Jestem znany jako »facet od dzieci«, ale James pamięta, że to był pomysł Rogera. Ktokolwiek na to wpadł, było to świetne posunięcie”.
Guthrie i Ezrin wykonali kopię utworu na dwudziestoczterościeżkowcu, zostawiając dwadzieścia wolnych ścieżek. Wysłali taśmę Nickowi Griffithsowi, który pracował w Britannia Row. „Powiedzieliśmy mu: »Znajdź jakieś dzieciaki i wypełnij te ścieżki. Niech spróbują śpiewać to na różne sposoby: z akcentem niższych i wyższych klas, głosami wściekłymi i anielskimi...«”.
Griffiths skontaktował się ze szkołą Islington Green znajdującą się przy pobliskiej Prebend Street i zaangażował do pomocy Aluna Renshawa, nauczyciela muzyki. Renshaw nazywany był „anarchistycznym nauczycielem”, a szkoła, w której pracował, była typową biedną śródmiejską placówką. Miał też na koncie swój własny musical poświęcony tematyce społecznej, Requiem for a Sinking Block of Flats, wystawiany podczas szkolnych przedstawień. W sali prób powiesił plakat z okładką płyty Never Mind the Bollocks Sex Pistols, znany był też ze specyficznego podejścia do nauczania. Jeden z jego byłych uczniów wspomina: „Wychodziliśmy z nim podczas lekcji na zewnątrz, siadaliśmy przy drodze i słuchaliśmy przejeżdżających samochodów, a on mówił nam, byśmy narysowali ten dźwięk”.
Griffiths poprosił Renshawa, by zebrał grupkę dzieciaków i przyprowadził je do Britannia Row. „Pomyślałem sobie: świetnie! – mówi Renshaw, którego zachęciła obietnica darmowego czasu studyjnego dla szkolnej orkiestry. – Chciałem, by dzieciaki grały muzykę, która coś dla nich znaczyła, a nie tylko słuchały nagrań Czajkowskiego. Pomyślałem sobie, że tekst tego utworu jest znakomity: »Nie potrzebujemy edukacji, nie chcemy, by kontrolowano nasze myśli...«3 Sądziłem, że dla dzieci będzie to wspaniałe doświadczenie”. Niestety, Renshaw zapomniał poprosić o zgodę dyrektor szkoły. Przeoczenie to miało spory wpływ na dalsze wydarzenia.
Alun zebrał dzieci, do których akurat mógł dotrzeć – nie wszystkie z nich należały do szkolnego chóru. Jak wspomina jeden z uczniów: „To było raczej coś na zasadzie: »Co porabiasz?«. »Nic«. »To chodź ze mną«”. Caroline Greeves (z domu Woods) była wśród około dwadzieściorga dzieci, które znalazły się w Britannia Row. Na początku Griffiths nagrał zaledwie trójkę, reszta dołączyła później. Griffiths starał się dyrygować tym chórem. „Zaśpiewaliśmy głosami takimi, jakich używaliśmy w szkolnym chórze, ale później powiedziano nam, byśmy spróbowali krzyczeć i wymawiać słowa z akcentem cockney, którym posługiwano się w robotniczych dzielnicach Londynu – mówi Caroline. – Puszczono nam taśmę z nagraniem i pamiętam, że usłyszeliśmy też przypadkiem fragment następnego utworu. Gdy wróciłam do domu, powiedziałam mojemu bratu, który był wielkim fanem Pink Floyd, że nie tylko śpiewam na ich nowej płycie, ale też słyszałam część nowego materiału”.
Nie wszyscy członkowie tego zaimprowizowanego chóru byli pod równie wielkim wrażeniem. „Chciałam być modsem i nie byłam wtedy zainteresowana muzyką Pink Floyd – mówi ówczesna uczennica Tabitha Mellor, której o wiele bardziej spodobał się »odlotowy stół mikserski«. Nie była jednak w stanie zrozumieć, czemu w studio Britannia Row w czasie nagrań znajdowały się stogi siana. – Inżynierowie dźwięku powiedzieli nam, że mają one pochłaniać dźwięk i zapewniać lepszą akustykę”.
Po zakończeniu nagrań Griffiths powielił głosy tak, by brzmiały jak pełny chór, a następnie wysłał taśmy do Los Angeles. „Wrzuciliśmy taśmy na konsolę i podkręciliśmy głośność – mówi Ezrin. – Gdy weszły wokale tej grupki dzieciaków, efekt był spektakularny. Roger był rozpromieniony. Gdy tylko usłyszeliśmy to nagranie, wiedzieliśmy, że mamy hit”. Choć zespół zgodził się wydać utwór na singlu, nikt z muzyków nie podejrzewał nawet, że w Boże Narodzenie da on grupie pierwsze miejsce na listach przebojów.
Różnice natury artystycznej, jakie były udziałem Davida Gilmoura i Rogera Watersa podczas nagrywania The Wall, miały pozytywny wpływ na kształt wielu utworów. Jak wspominał James Guthrie, „Roger wiecznie chciał coś zmieniać, wyrzucać fragmenty, które według niego nie pasowały, nawet jeśli spędził nad nimi mnóstwo czasu”. Utwór Nobody’s Home został nagrany w październiku w Producers’ Workshop i dołączony do albumu w ostatniej chwili. Waters, który usłyszał od Gilmoura, że powinien jeszcze coś napisać, według gitarzysty opuścił studio „w kiepskim nastroju”, lecz powrócił następnego ranka z „czymś fantastycznym”. Powstał jeden z najbardziej klimatycznych i wzruszających utworów na albumie. W Nobody’s Home Pink siedzi w swoim pokoju hotelowym w Los Angeles, wpatrzony w ekran telewizora, nie mogąc lub nie chcąc robić nic innego. Tekst naszpikowany był odniesieniami do Syda Barretta: „dzikie spojrzenie”, „obowiązkowa fryzura >à la Hendrix” i „bandaże elastyczne obwiązane wokół butów”4. Wszystkie one nawiązywały do jego wyglądu i pełnego dziwactw zachowania podczas pierwszej amerykańskiej trasy z 1967 roku.
Niektóre fragmenty The Wall przeniosły przyjaciół Syda w czasie. „Jest na tej płycie chwila, gdy słychać ten głos, który miał należeć do menedżera Pinka: »Już czas... pora iść« – mówi o wstępie do Comfortably Numb Matthew Scurfield. – To przypomniało mi o zdarzeniu, gdy byliśmy razem z Sydem w domu przy Earlham Street, zaraz mieli koncert i reszta czekała na niego na dole. Ktoś powiedział: »Dobra, oderwijmy go od siedzenia na podłodze lub stole, malowania i tego całego baśniowego świata, w którym się znajduje«”.
W Comfortably Numb Waters opisał swoje doświadczenia z amerykańskiej trasy z 1977 roku, kiedy wystąpiły u niego objawy choroby zdiagnozowanej później jako zapalenie wątroby. Dano mu wtedy zastrzyk rozkurczowy, dzięki któremu był w stanie wystąpić. W utworze Pink ma podobne doświadczenia: przed wyjściem na scenę wpada w delirium. Jednak powstaniu kompozycji, która stała się jedną z najważniejszych w historii grupy, towarzyszyły liczne kłótnie.
„Comfortably Numb był tym utworem, przy którym kłótnie były największe”, wspomina Bob Ezrin. Na samym początku Gilmour przedstawił Watersowi sekwencję akordów, która pochodziła z sesji nagraniowej do jego płyty solowej („Nie wykorzystałem jej wtedy, ale zostawiłem ją sobie do późniejszego użycia”). Jednak, jak wyjaśnia Ezrin, Waters nie chciał jej wykorzystać, gdyż „to była płyta Rogera, o Rogerze, dla Rogera”. Jednak producent nalegał, gdyż utwór wymagał dodatkowych ścieżek. Waters zaszył się gdzieś i niechętnie napisał coś, co było początkowo recytowaną pierwszą zwrotką, oraz dodatkowe słowa refrenu. „To, z czym, wrócił wywołało u mnie ciarki”, mówi Ezrin.
Jednak zanim dotarli do Los Angeles, mieli już dwie różne wersje utworu. Jedna z nich była bardziej surowa i mocniejsza, pozbawiona aranżacji Michaela Kamena, drugą zaś Ezrin określił jako „większą, kolorową i orkiestrową”. Gilmour wolał tę pierwszą, Waters i Ezrin optowali za drugą. Ten ostatni przyznaje: „To rozpoczęło prawdziwą próbę sił”. Panowie udali się do włoskiej restauracji, by dojść do porozumienia, jednak wtedy wybuchła prawdziwa awantura. „Przynajmniej tym razem były tylko dwie strony konfliktu: Dave kontra Roger i ja”. W końcu osiągnięto konsensus. Główna część utworu zawierała orkiestracje, outro zaś, z porywającym solo gitarowym, pochodziło z preferowanej przez Gilmoura ostrzejszej wersji. „Cieszę się, że tak wyszło – zachwyca się Ezrin, który wyraźnie uwielbia tę kompozycję. – Comfortably Numb wciąż kojarzy mi się z leżeniem na łóżku z słuchawkami na uszach i poduszką na głowie, i mówieniem: »Zostawcie mnie w spokoju. Chcę być sam w swoim kokonie«. A pod koniec pojawia się Dave i pokazuje, co potrafi. Jego gra to kwintesencja piękna i gniewu jednocześnie”.
Gilmour przyznaje z żalem: „Kawałki takie jak Comfortably Numb to ostatnie chwile, gdy ja i Roger byliśmy w stanie razem pracować”.
„To straszne, beznadziejne. I co teraz?”
Nie wszyscy byli zachwyceni The Wall.
Pierwszy oficjalny odsłuch płyty miał miejsce w siedzibie Columbii w kalifornijskim Century City. Według członków zespołu przynajmniej jeden z przedstawicieli wytwórni nie był zachwycony tym, co usłyszał. Ci, którzy oczekiwali drugiej odsłony Dark Side of the Moon lub kolejnej części Wish You Were Here, zostali zamiast tego zbombardowani dziewięćdziesięcioma minutami weilowskiej opery, marszy wojskowych, chaotycznego heavy metalu, disco, nurkujących samolotów... a wszystko to było podane z tekstem, który sugerował egzystencjalne wołanie o pomoc. Waters rozpoczął kolejną batalię z wytwórnią. Po tym, jak powiedziano mu, że w związku z wydaniem The Wall jako płyty podwójnej, jego zyski z poszczególnych utworów zostaną zmniejszone, zagroził wstrzymaniem całego projektu. Columbia wycofała się ze swojemu pomysłu. Nie rokowało to zbyt pomyślnie.
Potem stała się rzecz niewyobrażalna. 16 listopada 1979 roku, dwa tygodnie przed brytyjską premierą albumu, wydano singla Another Brick in the Wall Part 2. Gerald Scarfe został zmuszony do wyprodukowania filmu promocyjnego, który miał zostać wyemitowany w Top of the Pops, w stacji BBC. „Spytałem Rogera: »Jak niby mam stworzyć ten film do przyszłego piątku? Dzisiaj środa!«. Odparł: »Po prostu znajdź jakieś dzieciaki!«”. Scarfe szybko zebrał grupkę uczniów, którzy zostali sfilmowani podczas śpiewania. Do filmu dołączono też materiał zrealizowany na potrzeby przyszłego show scenicznego. Ożywiono także obrazy, które posiadacze płyty mogli znaleźć we wkładce do The Wall.
Trzy tygodnie później Pink Floyd – zespół, który nie wydał singla na Wyspach od 1968 roku – był na pierwszym miejscu list przebojów, wyprzedzając Walking on the Moon The Police, jedną z grup nowej fali, które pojawiły się jako antidotum dla Pink Floyd i im podobnych gigantów. Nick Mason przyznaje: „Byliśmy w szoku”.
Another Brick in the Wall Part 2 dotarło na szczyt list przebojów w Stanach, Norwegii, Portugalii, Izraelu, Zachodnich Niemczech i RPA, gdzie utwór został następnie zakazany po tym, jak czarnoskórzy
uczniowie użyli go jako hymnu podczas walk z apartheidem. Nie wiadomo, jak szeroko zakrojone były w rzeczywistości lamenty opinii publicznej na temat utworu, były jednak wystarczająco spore, by skorzystała z tego jedna z najbardziej prawicowych gazet na Wyspach, „Daily Mail”. Doniosła ona, że swoje niezadowolenie z tekstu utworu wyraziła Patricia Kirwan, członkini Inner London Education Authority. „Na ironię zakrawa fakt, że słowa te śpiewane są przez dzieci uczące się w szkole z tak kiepskimi wynikami egzaminów... Do tego ta fatalna gramatyka…”. Islington Green była łatwym celem. Dyrektor Margaret Maden broniła się, twierdząc, że nauczyciel muzyki Alun Renshaw „nie wspomniał nic o słowach utworu, ale uznano, że nie są one aż tak złe”. By jednak ograniczyć szkody dla szkoły, zabroniła dzieciom występować w telewizji i pozować do zdjęć w związku z wydaniem płyty. „Byłam wściekła, że w teledysku występowały inne dzieci – mówi Caroline Greeves. – Powiedziano nam jednak, że nie możemy w nim zagrać, gdyż nie byliśmy członkami Związku Zawodowego Aktorów. Kilkoro uczniów z naszej szkoły grało w serialu Grange Hill, wiedzieliśmy więc o Związku Zawodowym Aktorów i uznaliśmy to za niezłe wytłumaczenie. Tak naprawdę jednak w szkole nie chciano dodatkowego rozgłosu”.
„Rodzice nie mieli nic przeciwko – twierdzi Alun Renshaw. – Nie mogli pojąć, o co tyle hałasu”. W ciągu miesiąca, gdy wrzawa wciąż nie cichła, Renshaw wyjechał do Australii, gdzie mieszka do dziś. „Do głosu doszły siły konserwatywne – śmieje się. – Nigdy nie traktowałem tej piosenki jako jakiegoś politycznego manifestu, lecz premierem została Margaret Thatcher, a ona chyba właśnie tak to widziała... Choć, tak w sumie, to kogo ona obchodzi?”.
Choć w chwili, gdy wybuchła cała afera, zespół przebywał wciąż w Los Angeles, Nick Griffiths pracujący w Britannia Row, był oblegany w siedzibie firmy przez dziennikarzy, raz nawet musiał ratować się ucieczką ze studio przez okno. Prasa szybko zwróciła też uwagę na to, że dzieci nie otrzymały żadnego wynagrodzenia za udział w nagraniu płyty, zostały więc wykorzystane przez nieuczciwych multimilionerów z zespołu rockowego. W końcu każde otrzymało darmową kopię The Wall, a szkoła wzbogaciła się o tysiąc funtów. W 1996 roku prawnik specjalizujący się w sprawach związanych z przemysłem muzycznym odnalazł część uczniów, którzy śpiewali na płycie, i rozpoczął w ich imieniu zakładanie spraw o dodatkowe tantiemy. Do 2007 roku wypłacono je czworgu uczniom.
Wydane 30 listopada na Wyspach i tydzień później w Stanach nowe dzieło Floydów wywołało w prasie muzycznej sporo zamieszania i niechęci. „New Musical Express” wychwalał w tym czasie grupy punkrockowe i zespoły pokroju Pink Floyd nie miały co liczyć na jego przychylność, zwłaszcza z albumem, który według magazynu był „pomnikiem egoistycznego pesymizmu”. „Melody Maker” był nastawiony nieco łagodniej: „Nie wiem, czy ta płyta jest świetna, czy okropna, ale nie można się od niej oderwać”. Starzy wrogowie zespołu z amerykańskiego „Rolling Stone’a” zdobyli się na ostrożną pochwałę. Kurt Loder docenił potęgę przedsięwzięcia, ostrzegał jednak, że wizje świata przedstawiane przez Rogera Watersa są „wciąż tak pesymistyczne i gorzkie, że współcześni ponuracy pokroju Randy’ego Newmana czy Nico są przy nim niczym Piotruś Pan i Dzwoneczek”.
Wypowiedzi muzyków na temat The Wall potwierdzają plotki, że niektórzy z członków zespołu zgadzali się z tymi zarzutami. Wright, co być może zrozumiałe, podobno niezbyt lubił sporą część materiału. Gilmour natomiast przyznawał, że nie podziela opinii Watersa o przemyśle muzycznym oraz publiczności, a także nie zgadza się z pragnieniem basisty, by zespół odgrodził się od fanów murem. The Wall to także, według Gilmoura, „rok bardzo ciężkiej pracy Rogera i nas wszystkich, podczas którego zamieniliśmy dobry pomysł, który można określić jako poczwarkę, w motyla”.
Entuzjazm studziły także kwestie autorstwa. Nazwiska Masona i Wrighta nie pojawiają się we wkładce ani razu, Gilmour zaś jest wymieniony jako współautor jedynie trzech kompozycji: Run Like Hell, Young Lust i Comfortably Numb. Mason twierdzi: „Jeśli czyjaś rola na tym albumie była umniejszona, to tą osobą był niewątpliwie Dave”.
„Uważam, że The Wall jest odurzająco dobra – mówi Waters. – Jezu! Jaki to był świetny pomysł. Znakomicie się sprawdził”.
Album zdaje się zawierać wszystko to, co odpycha jednych i zachwyca innych: pompatyczność, pretensjonalność i spore pokłady teatralności. Mimo że cała historia została zainspirowana niechęcią Watersa do występów na stadionach, nowy materiał wręcz idealnie nadawał się do grania przed wielotysięczną publicznością. Otwierający płytę utwór In the Flesh, z odgłosami bombowców i mocnym wejściem gitary, był satyrą na heavymetalowe zespoły zapełniające w tym czasie stadiony w Ameryce. Jednak dla fanów gatunku był to po prostu świetnie napisany heavyrockowy numer, który można było postawić obok nagrań Black Sabbath czy słynącego z patosu gitarzysty Teda Nugenta. Większość odbiorców nie dostrzegła tu ironii.
Comfortably Numb, Run Like Hell i Hey You były wprost stworzone do puszczania w stacjach radiowych. To dojrzały rock z przesłaniem. Przekaz ten jednak nie był w stanie przyćmić solówek Davida Gilmoura. Słuchając The Wall po dwudziestu pięciu latach, dostrzec można wiele ukrytych skarbów, zwłaszcza w utworach, w których splatają się ze sobą wątki historii: Don’t Leave Me Now, gdzie pełen cierpienia głos Watersa brzmi, jak gdyby miały to być jego ostatnie chwile, czy One of My Turns, z brzmiącymi dość amatorsko syntezatorami na początku. Oba motywy są z pozoru niezbyt atrakcyjne, ale znakomicie pasują w tych konkretnych kompozycjach. Sugerują też, jak mogłaby brzmieć ta płyta, gdyby została wydana jako album solowy Rogera Watersa. Choć same w sobie są pozbawione piękna i bezkompromisowe, doskonale sprawdzają się w połączeniu z cieplejszymi i przyjemniejszymi dla ucha partiami Gilmoura. Parafrazując Watersa: cóż to był za świetny zespół.
Z okazji premiery albumu Roger zgodził się udzielić wywiadu prezenterowi BBC Radio 1, Tommy’emu Vance’owi. Vance zagrał na antenie całe The Wall przerywane wypowiedziami Watersa na temat poszczególnych utworów, fani siedzieli natomiast przed odbiornikami i nagrywali audycję. Fakt ten nie miał jednak wpływu na sprzedaż płyty. Pierwszy milion stuknął The Wall w ciągu pierwszych dwóch miesięcy od daty premiery, a obecnie szacuje się, że od wydania płyty na całym świecie sprzedano około dwudziestu trzech milionów egzemplarzy. Wśród obrazów zawartych we wkładce do płyty znalazły się prace Geralda Scarfe’a: maszerujące młotki, nauczyciel z wyłupiastymi oczami oraz olbrzymia matka. Zewnętrzna część okładki utrzymana była w dobrze już znanej floydowej konwencji: „Bez nazwy grupy i tytułu płyty”. Był to też najbardziej minimalistyczny z projektów zdobiących albumy grupy – zwyczajny mur składający się z białych cegieł. Była to też pierwsza od czasu The Piper at the Gates of Dawn okładka, która nie wyszła z kuźni Hipgnosis.
„Roger nie chciał skorzystać z moich usług przy The Wall, co było zrozumiałe, bo pracował wtedy z Geraldem Scarfe’em – mówił Thorgerson. – Ale był też pewnie zły na mnie za wykorzystanie jednego z jego pomysłów w mojej książce”.
Książka, o której mowa, Walk Away Rene, zawierająca twórczość Hipgnosis, została wydana kilka lat wcześniej i można było znaleźć w niej między innymi okładkę Animals. „Pokłóciłem się ze Stormem, gdy wcisnął tę okładkę do książki, bo nie miała ona nic wspólnego z Hipgnosis”, twierdził Waters. To nieporozumienie zakończyło współpracę Watersa i Thorgersona i ponaddwudziestoletnią przyjaźń.
„Nie rozmawialiśmy ze sobą przez dwadzieścia pięć lat – mówi Thorgerson. – To długo, jeśli weźmie się pod uwagę, że znałem go odkąd miałem czternaście lat i często podawałem mu piłkę na naszym boisku do rugby. Przez pierwsze trzy czy cztery lata strasznie mi to ciążyło, a potem po prostu się z tym pogodziłem”.
Było to pierwsze z całej serii nieporozumień, które sprawiły, że kompozytor odsunął się od wielu swoich najstarszych przyjaciół i współpracowników.
Dla wciąż nowego w ekipie Geralda Scarfe’a walki pomiędzy zespołem a ekipą nie miały znaczenia. „Myślę, że Roger dostrzegł plusy świeżego spojrzenia. Ale nie miałem większego pojęcia o tych wszystkich sprawach, więc nie byłem świadom sytuacji ze Stormem. Pamiętam, że ktoś mi powiedział: »Problem z tobą, Gerald, jest taki, że jesteś niczym Walter Raleigh na dworze królowej Elżbiety I. Jesteś takim gościem, który może sobie wchodzić i wychodzić, kiedy tylko chce«. Przyznaję, że to mi się spodobało”.
„Pamiętam jak Roger mówił pewnego razu, że chciałby, aby latająca świnia wypróżniała się na publiczność”. Pochodzący z Cambridge gitarzysta i rówieśnik zespołu, Tim Renwick, pamięta, w jaki sposób zrodziło się sceniczne przedstawienie The Wall. Był już wcześniej świadkiem piłowania drewna na scenie podczas koncertu oraz prób powalenia publiczności poprzez nadmuchiwanie morskiego potwora w Crystal Palace. Pod koniec lat siedemdziesiątych pomysły Watersa stały się jeszcze odważniejsze. „Myślę, że Roger szukał wtedy sposobów na stłamszenie publiczności. W The Wall chodziło głównie o zastraszenie widzów”.
Pomysł zbudowania między zespołem a fanami bariery rodził się w głowie Watersa od dziesięciu lat. Zniesmaczony odczłowieczoną atmosferą panującą na mieszczących nawet sześćdziesiąt tysięcy widzów stadionach, na których Pink Floyd grali podczas trasy Animals oraz reakcjami publiczności, która „wrzeszczała i krzyczała, a także rzucała różne rzeczy i wdawała się w bójki”, Waters oznajmił, że podczas trasy The Wall grupa zagra w arenach mogących pomieścić maksymalnie szesnaście tysięcy ludzi, mimo że takie rozwiązanie nie było dla Pink Floyd korzystne finansowo. Początkowo muzycy zamierzali grać we własnym przenośnym namiocie zwanym The Slug, jednak plany te porzucono: nie zgodziłyby się na to żadne miejscowe władze.
Problem polegał na tym, że mimo prób przekazania fanom ważnego przesłania, jakie zawarte było na The Wall, Waters wciąż musiał zapewniać publiczności rozrywkę. Choć na początku miało być zupełnie inaczej.
„Pierwotny projekt Rogera nie zostawiał miejsca na kompromisy – wspomina Gerald Scarfe. – Chciał postawić ścianę pomiędzy zespołem a publicznością i grać cały koncert w ukryciu. Chyba David zawetował ten pomysł. Zgodzili się więc na zrobienie w ścianie dziur, przez które byłoby ich widać”.
Dwunastometrowa ściana składała się z około czterystu wzmacnianych kartonowych elementów, zajmowała całą szerokość sal koncertowych i całkowicie zasłaniała scenę. Projektanci Jonathan Park i Mark Fisher zamierzali początkowo wykorzystać panele ze sklejki. Gdy zdali sobie sprawę, jak ciężka i trudna do przewożenia byłaby cała konstrukcja, wpadli na pomysł składanych pudełek z kartonu, które otwierano, by zrobić z nich „cegły”. „Wpadliśmy na to siedząc w pubie”, tłumaczył Park.
W miarę trwania spektaklu z muru usuwano pojedyncze cegły, ujawniając grający za nimi zespół oraz przedstawiając różne sceny całej historii – na przykład Watersa w roli Pinka (a może Syda Barretta?) siedzącego przed telewizorem w pokoju motelowym podczas Nobody’s Home. Dodatkowe głośniki umieszczono pod rzędami krzeseł na widowni, by wzmacniały efekt dźwiękowy podczas zburzenia muru.
Okrągły ekran zawieszony nad sceną oraz sama ściana służyły do wyświetlania animacji, na przykład korpulentnego sędziego pojawiającego się podczas The Trial, gdy Pink wyobraża sobie siebie na ławie oskarżonych sądzonego za grzechy przeszłości, oraz maszerujące młotki w Waiting for the Worms, gdy Pink z gwiazdy rocka zmienia się w faszystowskiego dyktatora. „Roger sporo mówił o tłamszących siłach – mówi Scarfe. – Pomyślałem więc o najbardziej bezlitosnym narzędziu demonstrowania siły: o młotku”. Jedną z ulubionych animacji Scarfe’a była ta użyta w Goodbye Blue Skyolor="#000">. Utwór zainspirowany strachem przed wojną zawierał odniesienia do „przerażonych”5 – malutkich stworów podobnych do dzieci z maskami gazowymi zamiast twarzy. Obraz ten zrodził się w głowie Scarfe’a w związku z jego wspomnieniami z czasów II wojny światowej.
Zaprojektowano także nową świnię. Oznaczona tatuażem ze skrzyżowanymi młotami projektu Scarfe’a, świnia pojawiała się podczas rozpoczynającego koncerty In the Flesh, wznosząc się następnie ponad publicznością w trakcie Run Like Hell. Fisher i Park przygotowali także marionetkowe modele czterech postaci stworzonych przez Scarfe’a. Piętnastometrowy nauczyciel ukazywał się po raz pierwszy podczas Another Brick in the Wall Part 2, mamuśka z zaciśniętymi ustami pojawiała się jako ponaddwustukilogramowe, dziesięciometrowe monstrum podczas Mother, a żonę Pinka symbolizowały wąż i modliszka. „Nie miałem pojęcia, jak wygląda była żona Rogera – mówił Scarfe. – Postać ta nie była więc oparta na jej wyglądzie”. Postać Pinka także przedstawiona była w formie marionetki naturalnych rozmiarów: bezzębnej, nieszczęśliwej i niezwykle różowej – wnoszono ją na scenę lub na sam szczyt muru w kluczowych momentach koncertu.
Na każdy koncert zatrudniano prezentera radiowego, który rozgrzewał publiczność przed występami i podczas przerw, naśmiewając się przy tym z tradycyjnych ról prezenterów radiowych. Wynajęto także czworo chórzystów, lecz zespół przygotował dla fanów jeszcze jedną niespodziankę. Każdy z koncertów rozpoczynał wyjściem „zespołu zastępczego”, który publiczność brała za Pink Floyd.
„Roger powiedział mi kiedyś, że jego marzeniem było stworzenie »zespołu zastępczego« dla Pink Floyd, który zagrałby w Earls Court podczas gdy on będzie wylegiwał się na Bahamach”, mówi Gerald Scarfe. Pod koniec In the Flesh wśród eksplozji sztucznych ogni i huku spadającego bombowca Stuka, fałszywe Pink Floyd zamierało, ustępując pola prawdziwemu zespołowi, stojącemu z tyłu. W skład zespołu zastępczego weszli perkusista Willie Wilson, gitarzysta Snowy White, klawiszowiec Peter Wood i basista Andy Bown. Grupa grała następnie obok prawdziwych Pink Floyd podczas reszty koncertu. Każdy z członków fałszywego zespołu nosił maskę z podobizną
jednego z prawdziwych członków Pink Floyd, zaprojektowaną przez specjalistę z Hollywood.
Zespół oraz ekipa techniczna nosili także uniformy The Wall – czarne koszule z przyszytym na piersi znakiem skrzyżowanych młotów – choć grupa nie zakładała ich podczas wszystkich koncertów. Waters natomiast miał na sobie biały podkoszulek, co znaczące, z numerem 1 z przodu.
Próby odbywały się na planie filmowym wytwórni MGM w Culver City, dzielnicy Los Angeles, w styczniu 1980 roku. Rick Wills, który odrzucił propozycję występów w „zespole zastępczym”, gdyż otrzymał korzystną finansowo ofertę od zespołu Foreigner, polecił na swoje miejsce basistę Andy’ego Bowna. Bown – wszechstronnie utalentowany muzyk, który miał na koncie grę z Peterem Framptonem w The Herd – zrobił sobie przerwę w występach z zespołem Status Quo, którego był klawiszowcem. Nie był fanem Pink Floyd.
„Nic o nich nie wiedziałem – przyznaje obecnie. – Dopiero gdy wysłano mi kasety, dowiedziałem się, że album nosi tytuł The Wall. Wcześniej sądziłem, że było to The War. Musiałem źle usłyszeć przez telefon”. Andy przesłuchał także płytę Animals i był pozytywnie zaskoczony. „Pomyślałem sobie: O rany, dość ciężkie to, ale jednocześnie proste. Nie zdawałem sobie sprawy, że muzyka Pink Floyd opiera się na trzech akordach. Jeden z nich to a-moll, to jedyna różnica”.
Próbami dowodził Gilmour i przez pierwszy tydzień zespół zastępczy ćwiczył cały set bez Rogera Watersa. Z biegiem dni Andy’ego coraz bardziej intrygowała nieobecność basisty. „Nieustannie słyszałem: »Roger będzie jutro... a nie, nie jutro, pojutrze«. Wszyscy uważali go za boga. Zastanawiałem się, kim jest ten cały Roger...”.
Gdy Waters w końcu dotarł, on i Bown grali razem, obok siebie, obaj na basie. „W pewnym momencie Roger strasznie spieprzył, a ja odwróciłem się w jego stronę i powiedziałem: »Jeśli masz zamiar tak grać, to chcę, żeby moje nazwisko było pisane mniejszą czcionką«. To chyba przełamało lody”.
Rozpoczęcie trasy 7 lutego w Los Angeles Memorial Sports Arena poprzedziły trzy tygodnie prób. Ledwie dobę przed pierwszym występem z pracą pożegnał się wieloletni oświetleniowiec Floydów, Graeme Fleming. Jego miejsce zajął współpracujący z Bruce’em Springsteenem Marc Brickman, który odebrał telefon od Steve’a O’Rourke’a sądząc, że ten chce go zaprosić na koncert jako widza. Okazało się, że Brickmanowi powierzono realizację oświetlenia podczas całej trasy, mimo że wcześniej nigdy nie słyszał płyty The Wall. W wywiadzie dla magazynu „Q” mówił później, że było to „najbardziej przerażające doświadczenie w życiu”.
Dla Watersa pomysł trasy był spełnieniem marzeń. Gdy już ustawiono ścianę, Waters biegał po pustej arenie i wspinał się w najbardziej oddalone i niedostępne miejsca na sali. „Serce biło mi jak szalone, czułem dreszcze – wspominał. – To fantastyczne, że ludzie mogli widzieć i słyszeć coś bez względu na to, w którym miejscu siedzieli”.
Dla członków zespołu zastępczego rozpoczęcie koncertów było chwilą niezwykle ekscytującą, choć bardzo dziwną. „Nosiliśmy maski, lecz i tak widzieliśmy pierwsze pięć czy sześć rzędów ludzi – wspomina Willie Wilson. – Ich miny, gdy nagle przestawaliśmy grać, a za nami pojawiali się prawdziwi Floydzi, były bezcenne”.
Po około jednej czwartej koncertu otwierającego trasę iskry z uderzającego w ścianę samolotu Stuka spowodowały, że jedna z kurtyn zajęła się ogniem. Waters zaczął krzyczeć: „Stop, stop”, lecz pozostali sądzili, że jest to element show i grali dalej. Przerwali dopiero, gdy fragmenty płonącej kurtyny zaczęły spadać na scenę. „Część fanów zaczęła panikować i biec w stronę wyjść – mówił James Guthrie, wtedy główny dźwiękowiec. – Część była naćpana i uważała, że to jakiś zupełnie odjechany kawałek”. Stuka została uziemiona na kilka kolejnych występów przez przedstawicieli straży pożarnej Los Angeles. Wśród widzów, którzy stawili się w Sports Arena, był reżyser Barbet Schroeder, do którego filmów Floydzi nagrali muzykę zawartą na More i Obscured by Clouds. „Będę pamiętał ten koncert do końca swoich dni – deklaruje. – Sam hałas i reakcje, gdy mur runął pod koniec występu, były niezwykłe... zwłaszcza jeśli weźmiemy pod uwagę, że koncert odbywał się w mieście nieustannie nękanym przez trzęsienia ziemi”.
Niezbędna synchronizacja wszystkich efektów i choreografia nie pozostawiały wiele miejsca na sceniczną improwizację. „Nie było mowy o drinku przed koncertem – wyjaśniał Gilmour. – Nad moimi wzmacniaczami wisiało mnóstwo kartek z instrukcjami, gdyż każdy utwór wymagał czterech różnych ustawień dla czterech osób. Na początku i końcu każdego kawałka wszyscy patrzyli na mnie i czekali, aż podam im ustawienia na kolejny”.
Po koncercie w Los Angeles zespół zagrał pięć występów (bilety na wszystkie się wyprzedały) w Nassau Veterans Memorial Coliseum na nowojorskiej Long Island. Na jednym z nich pojawił się Andy Warhol, nie zabrakło też Boba Ezrina, który w tym czasie w oczach Rogera Watersa był persona non grata.
„Zrobiłem coś naprawdę głupiego – mówi Ezrin. – Ale pojęcia nie miałem, do czego posuną się niektórzy ludzie, by tylko mieć o czym napisać”. Ezrin był od samego początku zaangażowany w tworzenie koncertowego spektaklu The Wall, gdy powstawała miniatura przyszłej sceny, wraz z malutkimi postaciami i nadmuchiwanymi gadżetami. Poproszony przez Watersa o pomoc w stworzeniu scenicznego show odmówił, gdyż był w tym czasie w trakcie rozwodu i walki o opiekę nad dziećmi. Waters był zdeterminowany, by żaden szczegół dotyczący planowanego przedsięwzięcia nie wyciekł do mediów, zmusił więc Ezrina do podpisania klauzuli poufności. „Miałem przyjaciela, który mieszkał w Los Angeles i był wielkim fanem Pink Floyd – wyjaśnia Ezrin. – Załatwiłem mu bilety na koncert w Sports Arena. Jakiś tydzień przed występem zadzwonił do mnie, mówiąc, że nie jest w stanie załatwić sobie wolnego w pracy i błagał mnie, bym opowiedział mu, jak to wszystko wygląda. Nagle tydzień przed pierwszym występem w magazynie „Billboard” ukazał się artykuł opisujący ze szczegółami całe show »według relacji Boba Ezrina, który wyjawił te fakty podczas kolacji«! Roger wpadł w furię. Odciął mnie od siebie i nie chciał wypłacić mi mojej pensji, sugerując złamanie umowy. Oczywiście, dałem ciała, ale to nie uzasadniało aż tak gwałtownej reakcji”.
Zakazano wpuszczania Ezrina na którykolwiek z koncertów grupy. „Nie powstrzymało mnie to”. Niezrażony, zakupił bilety, wynajął limuzynę i zjawił się za sceną Memorial Coliseum. Ochrona Pink Floyd nie chciała go wpuścić, lecz ludzie pracujący w obiekcie byli wcześniej zatrudnieni przez starych klientów Ezrina, zespół Kiss, i natychmiast wprowadzili go do środka.
„To było najlepsze rockowe przedstawienie, jakie w życiu widziałem”, mówi Ezrin. Producent był wzruszony do łez, nie ostatni raz podczas koncertu Pink Floyd. Szczególnie mocno poruszyło go zwieńczenie Comfortably Numb, gdy Gilmour pojawił się na samym szczycie ściany, oświetlony wspaniałymi niebieskimi i białymi światłami.
Podczas gdy Waters śpiewał pierwszą zwrotkę, gitarzysta pozostawał w ciemnościach, czekając na swoją kolej. „Stałem tam w kompletnych ciemnościach, spoglądając na publiczność. W momencie, gdy zaczynałem śpiewać, zapalało się światło, wszyscy patrzyli w górę i głośno wzdychali. To była fantastyczna chwila”.
Gilmour, by móc być jeszcze wyżej ponad murem, stawał na skrzyni transportowej na kółkach, umieszczonej na podnośniku. Sklecona ręcznie i zagrażająca życiu platforma była przytrzymywana przez technicznego Phila Taylora, który w ciemnościach robił wszystko, by konstrukcja wytrzymała.
Na sam koniec koncertu, po zburzeniu muru, prawdziwi i fałszywi Floydzi oraz chórzyści stawali wspólnie z przodu sceny. Ostatni utwór – Outside the Wall – wykonywany był pośród porozrzucanych cegieł przez muzyków grających na gitarach, mandolinach, klarnetach i tamburynach. Była to rzadka chwila bezpośredniego kontaktu nie tylko z publicznością, ale także między samymi muzykami.
Na backstage’u o takim kontakcie nie było mowy. Strefa VIP wyłożona była sztuczną trawą, ustawiono w niej także kawiarniane stoliki i parasolki oraz maszyny do gier. Ezrin spotkał się z ciepłym powitaniem Gilmoura i Masona, lecz Waters nie wyszedł ze swojej garderoby. „Mieliśmy cztery kampery zaparkowane tak, by tworzyły koło – przyznał wiele lat później Waters. – Były ustawione w taki sposób, by drzwi otwierały się na zewnątrz”.
„Roger tego chciał – mówił Wright. – Dave, Nick i ja byliśmy przeciwni. Roger dojeżdżał na koncerty własnym samochodem, nocował w innych hotelach. Odizolował się od reszty”.
Fakt, że Wright zdołał grać z zespołem, z którego dopiero co został usunięty, jest dowodem jego typowo angielskiej powściągliwości. Jak przyznał wprost jeden ze współpracowników, „gdyby Pink Floyd byli zespołem amerykańskim, to już dawno daliby sobie po mordach”.
„Nie było tak źle – upierał się Wright. – Po prostu odciąłem się zupełnie od myśli, że opuszczam grupę. Wmawiałem sobie, że jeśli zagram tak dobrze, jak tylko potrafię, to może Roger przyzna, że się mylił”.
Nic takiego nie nastąpiło, jednak to właśnie przegrany klawiszowiec śmiał się ostatni. Andy Bown wspomina, że podczas prób odbył rozmowę ze Steve’em O’Rourkiem. „Samo przygotowanie tego przedstawienia kosztowało zespół kupę kasy. Steve powiedział: »Zgadnij, ile jesteśmy w plecy?«. Chodziło o jakąś niesamowitą sumę. Nie powiem, o jaką, bo to sprawy osobiste, ale pomyślałem sobie: O w mordę!”
Pomimo znakomitej frekwencji na koncertach koszty produkcji były ogromne. Waters przyznawał potem w wywiadach, że grupa straciła na wystawieniu The Wall około sześciuset tysięcy dolarów. Wyjątkiem był Wright. Zgodnie z nową umową zespół, który pomagał zakładać, płacił mu teraz jako wynajętemu muzykowi. Straty poniosła pozostała trójka.
Jako świadek nowojorskich występów, cieszących się ogromnym zainteresowaniem, organizator Larry Magid zwrócił się do zespołu pod koniec lutego, gwarantując muzykom dwa miliony dolarów (i pokrycie wszystkich kosztów), za zagranie dwóch koncertów na stadionie JFK w Filadelfii. Choć zespół nie miał żadnych planów aż do sierpniowych występów w Londynie, Waters odmówił bez zastanowienia.
„Powiedziałem pozostałym: »Wszyscy czytaliście moje wyjaśnienie odnośnie tego, o co chodzi w The Wall« – mówił w rozmowie z Chrisem Salewiczem. – Od ostatniego koncertu stadionowego minęły trzy lata i sądziłem wtedy, że kolejnego nigdy już nie zagram. Inspiracją do napisania The Wall był właśnie fakt, że te koncerty stadionowe były okropne i sądziłem, że publiczność i zespół nie wynosiły z nich niczego wartościowego. Dlatego to show było przeznaczone dla hal. I za cholerę nie zmienię zdania”.
Biorąc pod uwagę presję finansową związaną z aferą z Norton Warburg, decyzja Watersa, by odrzucić możliwość tak dużego zarobku, była niezwykła. Reszta nie zgadzała się z nim i postanowiła namówić Andy’ego Bowna, by zagrał w miejsce Watersa.
„Zgodziłem się z miejsca – mówi Bown. – To byłoby coś wspania-
łego”.
Grupa jednak wycofała się z propozycji. „W końcu spękali – mówił Waters. – Nie mieli wtedy jaj, by się na to odważyć”.
Po powrocie na Wyspy pod koniec kwietnia (rok na wygnaniu podatkowym dobiegł końca) zespół wznowił próby w studio filmowym Shepperton, by przygotować się do sześciu koncertów w Earls Court. W korytarzach hali zawisło trzydzieści oryginalnych obrazów Geralda Scarfe’a użytych na The Wall; dziesięć z nich szybko skradziono. Na scenie Gilmour prezentował się z modnie przystrzyżoną fryzurą, podczas gdy Waters przywdziewał swoją koszulkę z numerem 1 i beształ Alana Jonesa z „Melody Makera”, nazywając go „głupim gówniarzem” (Jones nie polubił The Wall). Cięty język Watersa można było usłyszeć pomiędzy utworami: „Ten kawałek jest dla wszystkich fanów disco”, opowiadał przed zagraniem Run Like Hell. „Tak, jakby mówił: »To, co tu robię, to wyższa forma sztuki. A wy, wieśniaki, słuchajcie«”, narzeka Nick Kent, który skrytykował koncerty w Earls Court na łamach „New Musical Express” twierdząc, że grupa powinna zwrócić fanom pieniądze.
Choć odejście Richarda Wrighta wciąż trzymane było w tajemnicy, Waters zdradzał co nieco w wywiadzie dla „Newsweeka”: „Udawaliśmy radosnych kumpli, ale od siedmiu lat jest zupełnie inaczej. To ja podejmuję decyzje. Udawaliśmy, że działamy na demokratycznych zasadach, ale ta płyta udowadnia coś zupełnie innego”.
Goście, którzy mieli wstęp na backstage, byli często zaskoczeni normalnością muzyków, którzy co wieczór na scenie odgrywali melodramatyczne przedstawienie. Jeden z nich, podczas koncertu w Earls Court, był niezwykle zaskoczony widokiem Davida Gilmoura jedzącego sushi i bawiącego się kostką Rubika podczas przerwy w koncercie, zupełnie niewzruszonego tym, że kilka minut później ma stanąć na szczycie muru i zagrać solo gitarowe przed niemal dwudziestoma tysiącami fanów. „David nigdy nie panikuje”.
Znajomy z Cambridge, Nigel Lesmoir-Gordon, także był za sceną podczas tych koncertów, jednak jego wspomnienia są mniej pozytywne. „Wszyscy mieli osobne przyczepy – narzeka. – Powiedziałem Dave’owi, że muzyka jest zbyt głośna, na co odparł, że powinienem brać więcej narkotyków. Pewnie miał na myśli alkohol i kokainę”.
Od lipca do końca roku każdy z muzyków zajmował się swoimi sprawami. Firma Norton Warburg w końcu upadła, a jej założyciel, Andrew Warburg, uciekł do Hiszpanii. Wrócił rok później, a kolejne trzy lata spędził w więzieniu za oszustwa finansowe. Okazało się, że działania Warburga dotknęły nie tylko bogate gwiazdy rocka, ale także zwykłych obywateli. David i Ginger doczekali się w tym czasie drugiego potomka – córki o imieniu Clare – i wkrótce przenieśli się do nowego domu, który zastąpił farmę w Essex. Hookend Manor w hrabstwie Oxfordshire było kiedyś czternastowiecznym klasztorem założonym przez Tudorów i należało do Alvina Lee, gitarzysty Ten Years After. Lee zbudował na terenie posiadłości swoje własne studio nagraniowe, a każdą z jedenastu sypialni wyposażył w łóżka wodne. Dom był rzekomo nawiedzony, a Lee postanowił go sprzedać, gdy zorientował się, że nie potrzebuje tak okazałej rezydencji. Podjął tę decyzję po tym, gdy odkrył, że w jednym z pokoi, bez jego wiedzy, mieszka jego znajomy.
„Alvin miał zawsze zaciągnięte zasłony w pokoju imprezowym. Był jak wampir – wspomina Emo, który wprowadził się razem z Gilmourami. – W podłodze jednego z pomieszczeń znaleźliśmy skrytkę. Otworzyliśmy ją i znaleźliśmy w środku hasz i trawę. Niestety, kokainy tam nie było”.
Tymczasem Nick Mason i James Guthrie kończyli prace nad pierwszym solowym albumem perkusisty, Nick Mason’s Fictitious Sports, który w większości został zarejestrowany pod koniec sesji do The Wall, jednak wydano go dopiero w maju 1981 roku. Płyta była zbiorem utworów napisanych przez najnowsze odkrycie Masona, wokalistkę jazzową Carlę Bley, a w nagraniach wzięli także udział między innymi mąż wokalistki, trębacz Michael Mantler oraz stary znajomy, Robert Wyatt. Szczególnie intrygującą kompozycją na albumie był utwór Hot River, o którym Mason mówił: „Zawiera moje ulubione z najbardziej oczywistych motywów muzycznych Pink Floyd ostatnich czternastu lat”. Nikt jednak nie był zaskoczony tym, że album nie dostał się na listy przebojów. W listopadzie EMI wypuściła krążek A Collection of Great Dance Songs, pierwszy album kompilacyjny Pink Floyd od czasu wydanej w 1971 roku płyty Relics, który obejmował okres od nagrania Meddle. Roger Waters był na tyle niezainteresowany całym projektem, że pozwolił Stormowi Thorgersonowi zaprojektować okładkę.
Sam zajęty był innymi sprawami, czyli filmem, trzecim etapem projektu The Wall. Był on już w planach, gdy Floydzi zebrali się z początkiem roku, by zagrać ostatnie koncerty trasy The Wall – osiem występów w dortmundzkiej Westfalenhalle oraz kolejne sześć w Earls Court.
„Gdy oglądałem koncert w Los Angeles, cały czas myślałem o tym, jak można by przenieść to na ekran – mówi Barbet Schroeder. – W końcu doszedłem do wniosku, że to niemożliwe”. Jednak nie wszyscy byli tego zdania. Alan Parker, trzydziestosześcioletni angielski filmowiec, miał na koncie takie pozycje jak Bugsy Malone, Sława oraz nakręcony w 1978 roku, przełomowy w jego karierze Midnight Express – brutalny dramat, którego akcja rozgrywa się w tureckim więzieniu. Film został nagrodzony Oscarami za najlepszy scenariusz adaptowany i najlepszą muzykę, otrzymał też cztery nominacje. Parker zgłosił się do EMI z propozycją nakręcenia filmu opartego na The Wall. Razem ze swoim operatorem zdjęć, Michaelem Seresinem, poleciał do Dortmundu, by obejrzeć na żywo jeden z występów Pink Floyd. Reżyser był zadziwiony tym, co zobaczył: „Mając w głowie to, jak mozolnie powstają filmy, obserwowanie, jak wszystko – praca podnośników, światła, wszystkie znaki – jest ze sobą zsynchronizowane, było niesamowite”.
Waters chciał, by film The Wall zawierał sceny z koncertów połączone z animacjami. EMI nie była jednak chętna do angażowania się w ten projekt. W końcu wytwórnia filmowa MGM zgodziła się wyłożyć fundusze, ku uciesze zespołu, który pokrył część kosztów. Parker był zajęty końcowymi pracami nad filmem Najwyższa Stawka i zasugerował, by Michael Seresin i Gerald Scarfe wspólnie wyreżyserowali obraz. Obaj postanowili wspólnie nakręcić pięć z sześciu ostatnich koncertów w Earls Court, jednak projekt okazał się katastrofą. Zespół nie był w stanie poświęcić na rzecz filmu żadnego elementu swojego scenicznego show. Gerald Scarfe wspomina: „Za każdym razem, gdy włączałem światła, fani zaczynali krzyczeć, że psuję im przedstawienie”. Żaden fragment tych koncertów nie został wykorzystany w filmie i, jak na razie, żaden nie został także upubliczniony.
Gdy pierwotny plan Watersa się nie powiódł, Parker zgodził się przejąć stery i zaproponował całkowicie nowe podejście: żadnych fragmentów koncertowych i dialogów, historia miała być przedstawiona przez aktorów oraz za pomocą sekwencji animowanych, a za narrację służyć miały utwory Floydów z płyty The Wall.
W oryginalnej wersji scenariusza autorstwa Geralda Scarfe’a animowana postać głównego bohatera miała na imię Pink, natomiast żywa Roger. Jednak po kilku próbach Parker odkrył, że Waters nie jest urodzonym aktorem. Reżyser był pod wrażeniem klipów, w których występował Bob Geldof – niezwykle bezpośredni wokalista irlandzkiego zespołu rockowego Boomtown Rats. Pomimo szeregu hitów na koncie, zespół od sześciu miesięcy nie mógł wejść do pierwszej dziesiątki list przebojów, a w dodatku stracił właśnie swojego gitarzystę. Geldof, jakieś dziesięć lat młodszy od muzyków Pink Floyd i wywodzący się z pokolenia rewolucji punkowej, był pełen pogardy dla wszystkiego, co Floydzi stworzyli od czasu odejścia Syda Barretta. Określił scenariusz do The Wall mianem „strasznych bzdur”, jednak skusiła go perspektywa zagrania w głośnym filmie oraz spora gaża.
Alan Marshall zastąpił Michaela Seresina na stanowisku producenta, a ponieważ reżyserią zajął się sam Alan Parker, Gerald Scarfe został przesunięty na boczny tor. Przypisano mu funkcję projektanta.
„Marshall mógł zdobyć fundusze w Hollywood, bo miał spore wpływy – mówi Scarfe. – Pieniądze znalazłyby się, gdyby to on był reżyserem, ale nie byłoby ich, gdybym to ja był na jego miejscu. Byłem nieznany. Usunąłem się w cień i była to dla mnie wielka ulga, gdyż i tak miałem mnóstwo pracy przy animacjach”.
Wspomnienia dotyczące pracy nad filmem wywoływały pełne emocji komentarze wszystkich zaangażowanych w projekt osób. Roger Waters w wywiadzie dla „Rolling Stone’a” mówił: „był to najstraszniejszy, najbardziej nerwowy okres w moim życiu, może z wyjątkiem rozwodu”. (W tym samym roku Waters poddał się też po raz pierwszy psychoterapii). Alan Parker porównał tworzenie tego filmu do „spływu wodospadem Victorii w beczce”. Gerald Scarfe wspomina jak jeździł do Pinewood Studios o dziewiątej rano z butelką jacka danielsa na fotelu dla pasażera. „Nie piję dużo – podkreśla. – Ale przed wejściem musiałem sobie nieco pociągnąć. Ktoś stwierdził: »A czego się spodziewałeś, skoro w jednym pokoju przebywa trzech megalomanów?«”.
Parker przezornie poradził Watersowi wzięcie sześciotygodniowego urlopu na czas kręcenia filmu. Pozbywszy się jednego megalomana, przystąpił do szalonego, procesu rejestrowania scen, który trwał dwa miesiące. Do Boba Geldofa oraz trzynastoletniego Kevina McKeona, który wcielił się w młodego Pinka, dołączyli brytyjscy aktorzy: Bob Hoskins (grający menedżera Pinka) oraz Joanne Whalley (w roli groupie). Odtworzono motywy znane z płyty i koncertów. Geldof, mimo początkowego sceptycyzmu, przekonał się do roli cierpiącej gwiazdy rocka, wyłapując pewne zbieżności ze swoimi własnymi doświadczeniami w przemyśle muzycznym.
„Nie będę marnował czasu na tłumaczenie Geldofowi, o co chodzi w The Wall – mówił Waters. – Ale on rozumie. Tylko jeszcze nie zdaje sobie z tego sprawy”. Geldof brak aktorskiego doświadczenia nadrabiał brawurą. Nie zgodził się na przerwanie sceny po tym, jak skaleczył się w dłoń podczas kręcenia ujęcia, w którym jego postać demoluje pokój hotelowy. Mimo że nie potrafił pływać, przezwyciężył swoją słabość, unosząc się w basenie pełnym sztucznej krwi. Udało mu się także wydobyć z siebie pełne udręczenia spojrzenie w scenie, gdy Pink goli sobie całe ciało (Syd Barrett zrobił to samo w 1967 roku).
Gdy postać Pinka ewoluowała w stronę politycznego tyrana, Geldof bał się, że podąża jego śladem. Odziany w wojskowy mundur z symbolem skrzyżowanych młotów dowodził zebranym w londyńskim New Horticultural Hall tłumem, który składał się między innymi z prawdziwych skinheadów ściągniętych z East Endu. Sceny walk skinów z policją trwały w najlepsze długo po wyłączeniu kamer. W tym samym czasie Gerald Scarfe zebrał ekipę składającą się z około pięćdziesięciu artystów, których zadaniem było stworzenie prawie piętnastu tysięcy ręcznie kolorowanych rysunków, wykorzystanych w sekwencjach animowanych.
Gdy Waters wrócił z wakacji, wpadł w szał, widząc, na jakie tory Parker skierował jego autorski pomysł. „Bał się pewnie, że nie dopuszczę go z powrotem do podejmowania decyzji – mówił Parker w rozmowie z Karlem Dallasem. – Ja też panicznie się bałem, że ktoś będzie chciał namieszać, w tym, co robię”.
„Problem polegał na tym, że ja i Roger żyliśmy tym projektem od trzech lat – mówi Gerald Scarfe. – Gdy przyszło do tworzenia filmu, Roger, co zrozumiałe, chciał mieć nad wszystkim pełną kontrolę. Obaj byliśmy zatem po jednej stronie, a Parker po drugiej. Rozpętało się piekło”.
Po jednej z kłótni Parker zagroził wycofaniem się z prac nad filmem. Gilmour opowiada: „Wtedy właśnie moja wspópraca z Rogerem przestała być możliwa. Musieliśmy przekonać Alana Parkera, by wrócił, bo zainwestowano w ten film spore pieniądze, a cała ekipa filmowa z Pinewood stanęła po jego stronie, gdyż był filmowcem, a nie Rogerem Watersem. Musiałem więc pójść do Rogera i powiedzieć mu: »Daj Alanowi to, co ma zapisane w kontrakcie... Przykro mi, ale w przeciwnym razie będziemy musieli zwołać spotkanie udziałowców – którymi byliśmy ja, Nick i Roger – i przegłosujemy cię«. Nie był w stanie nic na to poradzić”.
Waters mógł przynajmniej zająć się ścieżką dźwiękową. Zaszywszy się w studio z Jamesem Guthriem, nadzorował proces kopiowania muzyki z oryginalnych taśm z sesji The Wall. Nagrano także nowe wersje kilku utworów, w tym Bring the Boys Back Home, Mother i Outside the Wall. W jednym z utworów zagrał Tim Renwick, gdyż „Davidowi nie chciało się znowu tego nagrywać”. Pod okiem Gilmoura Bob Geldof zarejestrował swoje własne wokale do nowej wersji In the Flesh. Pojawiła się też jedna nowa kompozycja. Utwór When the Tigers Broke Free pojawia się w filmie w scenach z II wojny światowej, poświęconych ojcu Pinka oraz wówczas, gdy młody Pink odkrywa rzeczy zmarłego ojca, w tym list kondolencyjny do swojej matki, przypieczętowany przez króla Jerzego VI. Utwór nie znalazł się na albumie The Wall, gdyż uważano go za zbyt autobiograficzny. W lipcu 1982 roku wydano go na singlu w związku z premierą filmu. Kompozycja nie zawierała tradycyjnych partii wokalnych, lecz monolog Watersa dotyczący śmierci jego ojca. Próżno też było szukać w niej solówek gitarowych. Utwór zahaczył o listę czterdziestu najpopularniejszych nagrań na Wyspach, lecz całkowicie przepadł w Stanach.
Premiera The Wall odbyła się w londyńskim Leicester Square w maju i przez pierwszy tydzień film zarobił niemal pięćdziesiąt tysięcy funtów. David Gilmour nazywał go później „najmniej udanym z trzech sposobów opowiedzenia tej historii”. Alan Parker uważał, że jego chęć stworzenia kinowej akcji ścierała się z Watersowskim pragnieniem „zagłębiania się w psychikę w poszukiwaniu prawdy”.
„Pewnego razu odbyłem niezwykle intensywną rozmowę z Alanem Parkerem, podczas której powiedział mi, że film idealny składa się ze stu idealnych minut – opowiadał Waters. – Według mnie jest inaczej. Na te idealne sto składa się wiele niedoskonałych. Podczas oglądania filmu miałem wrażenie, że w każdej minucie ten obraz dążył do akcji. Miałem trudności z obejrzeniem go w jednym podejściu. Sprawiał, że czułem się otępiały”.
Wobec braku tradycyjnych dialogów The Wall było filmem wymagającym zarówno dla twórców i aktorów, jak i dla publiczności. Bob Geldof poradził sobie zaskakująco dobrze, nadrabiając brak aktorskiego doświadczenia charyzmą i nawiedzonym spojrzeniem. Kilka mocnych scen odzwierciedla także dążenia Alana Parkera w kierunku rozbudowania akcji. Początkowe ujęcia, gdy obrazy ostrzeliwanych żołnierzy wymieszane są z wbiegającymi na arenę fanami rocka, to dosłowna interpretacja odrazy, jaką Waters czuł do grania pełnych, według niego, przemocy koncertów stadionowych. Sceny, w których policja pacyfikuje fanów pod areną, to bezpośrednie nawiązanie do podobnych wydarzeń podczas jednego z koncertów Pink Floyd w Los Angeles w 1975 roku. Film zawiera również wzruszające motywy z dzieciństwa Rogera Watersa: w jednej z pierwszych scen mały Pink próbuje na placu zabaw zbliżyć się do ojca innego chłopca, zostaje jednak odtrącony.
„Gdy tylko nauczyłem się mówić, pytałem gdzie jest mój tatuś – mówił Waters w 2004 roku. – W 1946 roku nastąpiła demobilizacja i nagle pojawili się ci wszyscy mężczyźni. Odbierali swoje dzieci z przedszkola, a we mnie wzbierała złość”.
Podobnie jak w przypadku albumu oraz przedstawienia koncertowego animacje Geralda Scarfe’a są tak ważne dla The Wall, że dziś trudno sobie ten film bez nich wyobrazić. Mimo że animowane sekwencje trwają w sumie zaledwie piętnaście minut, to ta krzykliwa mieszanina złowrogich robaków, krwi, wnętrzności i kopulujących kwiatów dominuje nad partiami aktorskimi. Co znamienne, film spotkał się z tymi samymi zarzutami co płyta: czasami ciężko jest współczuć Pinkowi i przejmować się jego losem, biorąc pod uwagę jego użalanie się nad sobą, pretensjonalność i narcyzm...
Nie można wykluczyć, że przynajmniej niektórzy członkowie zespołu byli podobnego zdania. Nick Mason nie uczestniczył w nowojorskiej premierze, gdyż zwyczajnie nie potrafił zmusić się do ponownego obejrzenia dzieła. Nieobecność Ricka Wrighta wytłumaczono zwyczajowym „Rick jest na wakacjach”. Jednak nie dało się już dłużej udawać i latem zespół ogłosił jego odejście. Dzisiaj nawet Roger nie czuje empatii względem stworzonego przez siebie potwora. „Jedynym rozczarowaniem dla mnie – i jest to moja wina – jest to, że miałem okazję wnieść do tego filmu nieco mojego poczucia humoru. Nie udało mi się. Film jest niezwykle ponury”.
Życie w obozie Pink Floyd wkrótce miało stać się jeszcze bardziej ponure.
1 Ang. Why are you running away? – cytat z utworu Don’t Leave Me Now – przyp. red.
2 Koncertyna – rodzaj harmonii ręcznej z klawiszami guzikowymi dla obu rąk – przyp. red.
3 Ang. We don’t need no education, we don’t need no thought control – przyp. red.
4 Ang. wild staring eyes, the obligatory Hendrix perm, elastic bands keeping my shoes on – przyp. red.
5 Ang. Frightened ones – cytat z Goodbye Blue Sky – przyp. red.
ROZDZIAŁ DZIEWIĄTY
„Kiedy jesteś w grupie popowej przez piętnaście lat, rzeczy, które na początku wydawały ci się zabawne, po jakimś czasie mogą stać cholernie irytujące”.
David Gilmour
2 maja 1982 roku brytyjski podwodny Okręt Jej Królewskiej Mości Conqueror storpedował argentyńską jednostkę – krążownik General Belgrano. Zginęło trzysta sześćdziesiąt osiem osób znajdujących się na jego pokładzie. Zatopienie statku było jednym z działań podczas wojny falklandzkiej, która rozpoczęła się miesiąc wcześniej, gdy armia argentyńska próbowała zająć wyspy na południowym Atlantyku. Zarówno Argentyna, jak i Wielka Brytania uważały je za część swojego terytorium, jednak od dziewiętnastego wieku to Wielka Brytania trzymała pieczę nad wyspami.
Dla całego pokolenia, które dorastało na Wyspach Brytyjskich po II wojnie światowej i wojnie w Korei, walka o Falklandy była pierwszym konfliktem zbrojnym, z jakim miało kontakt. Powstało zamieszanie wokół tego, gdzie dokładnie znajdował się krążownik oraz jaki był cel jego misji, a kontrowersje wzbudził chaos komunikacyjny na linii Armia Brytyjska – rząd. Jednak dla rządzącej w tym czasie Partii Konserwatywnej i jej przywódczyni, premier Margaret Thatcher, stawką był kapitał polityczny, który można było zbić przy tej okazji: grasująca obca jednostka naruszyła terytorium brytyjskie – karę wymierzono szybko i stanowczo.
Konflikt ten był wodą na młyn dla Rogera Watersa, kompozytora, w którego życiu wojna odegrała niezwykle ważną rolę. Gdy w lipcu 1982 roku Pink Floyd zabrali się do pracy nad następcą The Wall, Waters myślał już głównie o wojnie na południowym Atlantyku. Chodziło o bezsensowną śmierć wielu żołnierzy po obu stronach, drugą sprawą była jednak powszechna opinia, jakoby konflikt miał być wykorzystany w celach politycznych w kraju tak bardzo dumnym ze swojej tożsamości narodowej.
„Nie jestem pacyfistą – mówił Waters. – Uważam, że niektóre wojny po prostu niestety muszą mieć miejsce. Tyle że według mnie wojna falklandzka nie była jedną z nich”.
Koniec działalności Pink Floyd w dotychczasowym składzie nie wywołał wielkiego zamieszania. The Final Cut, ostatnia płyta, na której grają wspólnie Roger Waters i David Gilmour, jest, jak zauważył kiedyś Gilmour, „dzieckiem Rogera”. Ze wszelkimi tego konsekwencjami. Rola Gilmoura była znacznie mniejsza, niż zwykle. Nagrał główne partie wokalne do zaledwie jednego utworu. Resztę płyty wyśpiewał Waters swoim pełnym zaangażowania i histerii, przygnębiającym i często dość sztucznym, dławiącym się głosem. Wyobrażenie sobie, że te utwory mógłby zaśpiewać ktoś inny, jest niemożliwe.
Napisy końcowe The Wall wskazywały na to, że w sprzedaży dostępna powinna być ścieżka dźwiękowa z tego obrazu. Po ponownym nagraniu kilku utworów na potrzeby filmu grupa planowała wydanie ich pod nazwą Spare Bricks. Jednak Watersa bez reszty pochłonęły najnowsze wydarzenia polityczne. Zaczął pisać utwór, któremu nadano później podtytuł Requiem for a Post-War Dream. Nowa kompozycja była oczywiście zadedykowana jego ojcu, Ericowi Fletcherowi Watersowi. O Spare Bricks natychmiast zapomniano.
„The Final Cut jest o tym, jak poprzez wprowadzenie państwa opiekuńczego, czuliśmy, że zmierzaliśmy do życia w kraju liberalnym, w którym wszyscy opiekowaliby się sobą nawzajem – wyjaśniał Waters. – Lecz widziałem, jak wszystko to odchodzi w zapomnienie, a kraj pod rządami Margaret Thatcher wraca niemal do czasów dickensowskich. Wtedy, podobnie jak teraz, czułem, że rząd powinien skorzystać z możliwości, jakie dawała dyplomacja, zamiast dążyć do konfrontacji, gdy jednostka argentyńska pojawiła się na wodach południowego Atlantyku”.
W odróżnieniu od Watersa Gilmour, pomimo lewicowego nastawienia, nie był zwolennikiem przesadnego afiszowania się z poglądami politycznymi. Gdy tylko Roger zaproponował tematykę nowej płyty, konflikt był nieunikniony.
„Ciągle dochodziło do kłótni na tle politycznym, nie zgadzałem się z jego poglądami w tej kwestii – wyjaśniał Gilmour w 2000 roku. – Ale nigdy, przenigdy nie chciałem powstrzymywać go przed wyrażeniem tego, co miał do powiedzenia na The Final Cut. Po prostu uważałem, że część nagranej wtedy muzyki nie była na odpowiednim poziomie”.
Gilmourowi nie w smak było to, że cztery z utworów, które składały się na nowy cykl muzyczny – Your Possible Pasts, One of the Few, The Final Cut i The Hero’s Return – były odrzutami z The Wall, które miały być wykorzystane na Spare Bricks. Choć w przeszłości zespół wielokrotnie sięgał do „biblioteki odpadów” po niewykorzystane pomysły, Gilmour uważał, że te akurat utwory po prostu nie są wystarczająco dobre. Waters po raz kolejny był bardzo stanowczy, jeśli chodzi o pisanie nowych utworów, miał jednak swoje powody.
„Dave chciał, żebym poczekał, aż napisze trochę więcej – mówił Waters. – Ale biorąc pod uwagę, że w ciągu poprzednich pięciu lat napisał może z trzy utwory, ciężko było określić, kiedy to może nastąpić”.
Gilmour przyznał później, że było w tym trochę racji. „Z pewnością bywam leniwy i zdarzało się, że Roger pytał: »No to co tam masz?«, a ja odpowiadałem: »No cóż, w tej chwili nic. Potrzebuję nieco więcej czasu, by zarejestrować parę pomysłów«. Są pewne rzeczy, które z perspektywy czasu sprawiają, że można pomyśleć: Cóż, miał rację. Nie miał jej jednak, gdy chciał umieścić na The Final Cut kilka kiepskich utworów. Powiedziałem mu: »Skoro te kawałki nie były wystarczająco dobre na The Wall, to jakim cudem są dobre teraz?«”.
Bob Ezrin, wspominając sesje do The Wall, mówił: „David był w tamtym okresie dość małomówny. Dużo się uśmiechał i rzadko spierał, ale kiedy już do tego dochodziło, to nie dało się go przekonać”.
Niestety wielki mediator Ezrin nie mógł teraz pomóc. Wciąż był na floydowym wygnaniu po przypadkowym ujawnieniu szczegółów show scenicznego The Wall. Zajmował się także produkcją nowych płyt swoich starych klientów – Kiss i Alice’a Coopera. Sprowadzono więc Michaela Kamena, który odpowiadał wcześniej za orkiestracje na The Wall. Kamen, James Guthrie i naturalnie Waters zostali wymienieni jako producenci płyty. Nazwiska Gilmoura próżno było szukać w tej rubryce, co było skutkiem kłótni w końcowym etapie prac nad krążkiem.
Lista artystów występujących na The Final Cut wygląda niczym jakiś wydany w 1982 roku spis najważniejszych muzyków sesyjnych. Wobec nieobecności Richarda Wrighta Michael Kamen zagrał na fortepianie i fisharmonii, dyrygował też Orkiestrą Filharmonii Narodowej. Na organach Hammonda grał Andy Bown – członek
„zespołu zastępczego” podczas trasy The Wall oraz nowy sąsiad Watersa w East Sheen. Partie perkusji, obok Nicka Masona, rejestrował perkusista Eltona Johna Ray Cooper, a gdy Mason nie był w stanie opanować swoich partii w utworze Two Suns in the Sunset, zastąpił go Andy Newmark, który właśnie skończył nagrywać bębny na albumie Avalon Roxy Music. Współpracującego od dawna z Floydami Dicka Parry’ego zastąpił saksofonista Raphael Ravenscroft, który grał wcześniej w hicie Gerry’ego Rafferty’ego, Baker Street z 1978 roku. Było to niezwykle zaskakujące podejście, biorąc pod uwagę wcześniejsze zamknięcie się Floydów na świat zewnętrzy. Grupa, zamiast odgrodzić się we własnym Britannia Row, pracowała w przynajmniej ośmiu różnych miejscach, w tym w Mayfair w Primrose Hill, domowym studio Gilmoura w Hookend Manor oraz w „pokoju bilardowym” w nowej posiadłości Watersa w East Sheen, gdzie basista umieścił dwudziestoczterościeżkowy sprzęt nagrywający tuż obok stołu bilardowego. Waters był całkiem dobrym snookerzystą. „Roger dawał ludziom dziesięcio- lub piętnastopunktowe fory, a i tak wygrywał – wyjaśnia Andy Bown. – Raz myślałem nawet, że będzie grał z zasłoniętymi oczami, żeby dać mi szansę”.
Początkowo Gilmour i Waters pracowali wspólnie. Waters wspominał później, że gdy tylko nie nagrywali, zajęci byli graniem w Donkey Konga, wydaną niedługo wcześniej grę na Nintendo. Jednak wraz z upływem czasu i wzrostem napięcia, postanowili pracować oddzielnie.
„James [Guthrie] i ja dosłownie zajmowaliśmy się nimi osobno – mówił Andy Jackson, który był jednym z inżynierów dźwięku podczas sesji The Final Cut. – Ja zazwyczaj pracowałem z Rogerem nad jego wokalami, a James z Dave’em nad partiami gitary. Od czasu do czasu spotykaliśmy się i wymienialiśmy nagraniami”. Mimo że, według Jacksona, nie było w tej metodzie pracy nic niezwykłego, miała ona swoje zalety: „Kiedy Roger i Dave byli w studio w tym samym czasie, dość mocno wiało chłodem”.
Andy Bown, przez ostatnie trzydzieści pięć lat klawiszowiec Status Quo, spogląda na ten problem z ciekawej perspektywy. „Było sporo tarć – przyznaje. – Lecz różnica między Pink Floyd a innymi zespołami, z którymi pracowałem, jest taka, że Floydzi to dżentelmeni. Nikt z zewnątrz nie powiedziałby, że coś jest nie tak. To jedyny ze spotkanych przeze mnie zespołów, którego muzycy wiedzą, jak należy się zachować”.
Jednak nawet uśmiechający się nieśmiało Gilmour nie mógł uśmiechać się wiecznie, gdy jego rola w całym projekcie stawała się coraz mniejsza. „Kilka razy straciłem nad sobą kontrolę. Nie było rękoczynów, ale kilka razy mało brakowało”.
Napięcie było odczuwalne nawet dla nowych współpracowników Watersa. Michael Kamen pracował przy okazji The Wall w Nowym Jorku, z dala od zespołu. Gdy w końcu miał okazję stanąć z muzykami twarzą w twarz, mądrze postanowił nie mieszać się w wewnętrzne spory. Jednak nawet jego dystans został wystawiony na próbę podczas jednej z trudnych sesji w „pokoju bilardowym”. Śpiewanie nigdy nie było łatwe dla Watersa, jednak pewnego dnia miał szczególnie duże problemy z utrafianiem w odpowiednie tony. Kamen siedział cicho w kabinie mikserskiej, a w końcu zaczął pisać coś na kartce papieru. Waters wściekł się w końcu, gwałtownie zdjął z głowy słuchawki i zażądał, by Kamen zdradził mu, co takiego pisze. Kamen był tak wyczerpany kolejnymi nieudanymi podejściami wokalnymi, że zaczął wierzyć, że cała ta sytuacja jest karą za grzechy w poprzednim życiu. Wpadając w traumę zaczął pisać nieskończoną ilość razy na znajdującym się przed nim kawałku papieru zdanie: „Nie wolno mi pieprzyć owiec”...
Zaangażowanie w prace nad albumem „kucharza na statku”, jak określał swoją rolę Nick Mason, było według jego własnych słów „dość niewielkie”. Dążenie zespołu do wykorzystania wszelkich nowinek technicznych dało o sobie znać po raz pierwszy przy okazji nagrywania kwadrofonicznej wersji Dark Side of the Moon. Jednak kwadrofonia nigdy się w pełni nie przyjęła, gdyż większość odtwarzaczy nie była w stanie wykorzystać potencjału tego systemu. Podczas pracy nad The Final Cut grupa dała się przekonać do pomysłu „Holofonii” lub „Brzmienia Absolutnego” – systemu wynalezionego przez włoskiego naukowca, Hugona Zuccarellego. Metoda wykorzystywała zwykłe odtwarzacze stereo, jednak w słuchawkach dźwięk sprawiał wrażenie „przemieszczania się” nad, za lub w głowie słuchacza.
Uwielbiający wszelkie efekty dźwiękowe Waters powierzył Nickowi Masonowi nadzór nad nagraniem holofonicznych efektów, które chciał wykorzystać na płycie. Mason rejestrował więc odgłosy wydawane przez samoloty wojenne w bazie RAF w Warwickshire oraz piski opon w policyjnej szkółce jazdy. Z dala od swoich obowiązków muzycznych mógł też jednak poświęcić się swojej pasji wyścigowej. Gdy wrócił do studio na końcowe sesje, relacji pomiędzy Gilmourem i Watersem nie dało się już naprawić.
„Czasami wracałem do domu, wrzeszcząc i przeklinając, mimo że w samochodzie nie było nikogo poza mną – przyznawał Gilmour. – To przez Rogera. Nie chciał mojej muzyki i moich pomysłów. Doszło do tego, że po prostu musiałem powiedzieć: »Jeśli będziesz potrzebował gitarzysty, to zadzwoń i coś zagram«”.
Efekt ostatniej kłótni był taki, że nazwisko Gilmoura usunięto z rubryki „producent”, choć i tak otrzymał producencką gażę.
„Nastawienie i przekonania Dave’a bardzo różniły się od moich, więc pojawiało się mnóstwo drobnych problemów – tłumaczył Waters. – Ale jeśli chcesz być w zespole i w dalszym ciągu zarabiać na tym pieniądze, i wciąż chcesz być gwiazdą, musisz pisać piosenki. Gilmourowi nie podobało się to, że The Final Cut było o polityce. Nie podobały mu się ataki na Margaret Thatcher. Musiał jednak pójść na kompromis, bo nie miał żadnych własnych utworów. Ani jednego. Sytuacja stała się paskudna”.
Nawet znany z zawziętości i skory do walki na śmierć i życie Waters odczuwał skutki napięcia. „Byłem w kiepskim stanie. W moim życiu osobistym działo się tyle złych rzeczy. Gdy byliśmy gdzieś w jednej czwartej prac, wiedziałem już, że nigdy więcej nie nagram żadnej płyty z Dave’em Gilmourem i Nickiem Masonem”. Perkusista, który był przez tak długi czas największym sprzymierzeńcem Watersa w Pink Floyd, podczas jednej z kłótni stanął po stronie Gilmoura.
Wojska argentyńskie otoczyły Falklandy w czerwcu 1982 roku. Do tego momentu po obu stronach konfliktu zginęło prawie tysiąc osób. W grudniu 1982 roku Gilmour i Mason zostali zmuszeni do przystania na życzenia Watersa, rezygnując tym samym z wszelkiej kontroli nad nowym albumem. W późniejszym okresie Waters sugerował, że straszył wydaniem The Final Cut jako swojej solowej płyty, jednak biorąc pod uwagę, że zespół miał zapisane w kontrakcie z EMI nagranie płyty pod szyldem Pink Floyd, wytwórnia raczej nie pozwoliłaby na taki krok.
Choć sam proces nagrywania albumu był z oczywistych względów niezwykle bolesny, to na odbiór The Final Cut wpływają przede wszystkim okoliczności jej powstania. Jest ona tak mocno związana z rozpadem drugiego składu Pink Floyd, że ciężko nawet oceniać zawartą na niej muzykę. Dominujące wokale Rogera Watersa sprawiają, że płyta nie jest raczej dobrym wyborem dla laików, jednak pojawiające się na niej szaleńcze wywody i wspomniane zdławione warczenie pasuje do większości materiału. Waters wspomina: „Najwięcej problemów było przy nagrywaniu wokali. Z perspektywy czasu mogę stwierdzić, że było to naprawdę niezwykle męczące”.
Trzeba przyznać Rogerowi że zawsze jest niezwykle zaangażowany, śpiewając własne, często bardzo osobiste teksty: jak choćby w The Post-War Dream, gdzie krytykuje politykę Margaret Thatcher („Och, Maggie, Maggie, coś ty narobiła?”), czy w Get Your Filthy Hands Off My Desert, w którym beszta ją za zatopienie General Belgrano. Refleksyjny Southampton Dock, poświęcony wracającym do domów bohaterom wojennym i tym, którzy zmierzają na niemal pewną śmierć, świetnie wpasowuje się w historię Watersa dorastającego w cieniu
nieobecnego ojca. W kompozycjach Your Possible Pasts i Two Suns in the Sunset w głosie Rogera można usłyszeć nawet pewną chropowatość charakterystyczną dla Boba Dylana z późnych lat siedemdziesiątych. Nawet zawsze profesjonalnemu Gilmourowi ciężko byłoby zaśpiewać te utwory z tak wielkim przekonaniem. Choć na tej płycie nie pełni on pierwszoplanowej roli, jego solówki w Your Possible Pasts i The Fletcher Memorial Home w niczym nie ustępują materiałowi z The Wall.
Pomimo narzekań Watersa na to, co działo się w Wielkiej Brytanii, The Final Cut i tak zawiera charakterystyczne dla Floydów, pozytywne w pewnym sensie zakończenie. W opowiadającym o nieuchronności zagłady nuklearnej Two Suns in the Sunset padają słowa: „Nie bój się przeżywać. Nie bój się podejmować ryzyka. Nie bój się dotykać ludzi i być delikatnym«”.
Autorem okładki wydanej na Wyspach w marcu 1983 roku The Final Cut był sam Waters. Fotografie na potrzeby wydawnictwa wykonał jego szwagier, Willie Christie. Motyw na pierwszej stronie, przedstawiający różne medale za zasługi podczas II wojny światowej, w tym Zaszczytny Krzyż Lotniczy, był bardziej subtelny niż fotografia na stronie ostatniej, przedstawiająca żołnierza z pojemnikiem na film w ręce i nożem wbitym w plecy. The Final Cut zapewniło Floydom kolejny numer jeden na liście najczęściej kupowanych albumów, choć był to wyraźnie bardziej efekt popularności The Wall, niż komercyjnej atrakcyjności materiału. W Ameryce album wspiął się na miejsce szóste.
Otwierające płytę zdania wypowiadane staranną angielszczyzną przez brytyjskich dziennikarzy, dotyczące między innymi wojny falklandzkiej, sprawiają, że płyta jest przesiąknięta angielskością. Musiało to odrzucić Amerykanów, którzy nie mają w zwyczaju przejmować się wojnami w częściach świata, o których nigdy nie słyszeli. Not Now John, czyli jedyny utwór, w którym główną partię wokalną wykonuje Gilmour, został wydany na singlu zarówno na Wyspach, jak i w Stanach po tym, jak Steve O’Rourke przekonał zespół, że amerykańskie stacje radiowe chcą grać ten kawałek. Był to jeden z niewielu szybszych utworów na płycie, a obecny w refrenie tekst „Pieprzyć to wszystko” zastąpiono szybko frazą „Chrzanić to wszystko”. Szorstki wokal i żywiołowa gra Gilmoura nie zwiodły słuchaczy. Był to wciąż mocny i pełen cynizmu utwór o bezkompromisowości i pełnym złości nastawieniu zapatrzonego w swój kraj Brytyjczyka. Brytyjscy słuchacze za snobistyczną i niezbyt miłą uznali końcówkę utworu ze słowami „Gdzie jest bar?” powtarzanymi po francusku, włosku, grecku, hiszpańsku i, w końcu, angielsku: „Gdzie ten pieprzony bar?”. Na Wyspach singiel dotarł do czołowej trzydziestki list przebojów, jednak w Ameryce przeszedł bez echa. Opinie o płycie były różne. Od chamskich ocen „Melody Makera”, w którym pisano, że The Final Cut to „kamień milowy beznadziei”, po opinię „Rolling Stone’a”, według którego płyta ta była „perłą w koronie art-rocka”. Richard Cook z „New Musical Express” napisał, że zdolności kompozycyjne Watersa „szlag trafił, podobnie jak tych biednych żołnierzy, którzy wciąż dręczą jego umysł”.
W wywiadzie dla Karla Dallasa Waters przyznał, że „komunikacja w zespole nie działa zbyt dobrze”. Podkreślił jednak, że jego słowa z jednego z wcześniejszych wywiadów nie oznaczają „końca grupy, bo to czysty nonsens”, a jedynie to, że obecnie rozważa nagranie albumu solowego.
David Gilmour podczas udzielanego w tym samym roku wywiadu rzucał ogólnikami. „Była kłótnia na temat produkcji albumu – wyjaśniał ostrożnie. – Moje pomysły odnośnie produkcji nie pokrywały się koncepcjami Rogera. The Final Cut jest bardzo dobrą płytą, ale nie za bardzo odpowiada moim wyobrażeniom o płycie Pink Floyd”.
W kolejnych latach Gilmour był coraz bardziej bezwzględny w ocenie albumu, twierdząc, że znajdują sie na nim jedynie trzy dobre kompozycje: „The Fletcher Memorial Home, The Final Cut i… hmm, nie pamiętam trzeciej... W każdym razie te dwie”.
Mimo tego, że płyta nie jest lubiana przez część fanów, a także samych muzyków (nawet Waters przyznawał później: „Nie wszystko musi być pieprzonym dziełem sztuki”), mówiąc o The Final Cut, w żaden sposób nie można było oskarżyć Pink Floyd o samozadowolenie. Płyty wydawane przez ich rówieśników, będących na topie w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych, pokazywały, jak trudne dla niektórych stało się utrzymanie dotychczasowej pozycji. Na Dirty Work The Rolling Stones nękana problemami osobistymi spółka autorska Jagger/Richards sięgnęła artystycznego dna, a It’s Hard The Who dowodziła, że nawet stary buntownik Pete Townshend złapał zadyszkę. Pośród tego zblazowanego towarzystwa The Final Cut, pomimo swojej nieprzystępności, brzmiała tak, jak gdyby Floydom jeszcze na czymkolwiek zależało.
Nowa płyta nie miała praktycznie żadnej kampanii promocyjnej, nie planowano też trasy koncertowej. W 1983 roku zespół znalazł się w stanie zawieszenia. W międzyczasie były frontman grupy, Syd Barrett, opuścił Londyn i wrócił do Cambridge. Jego rozrzutność sprawiła, że został bez grosza, a kiepska dieta wywołała u niego wrzody żołądka. Jego dawna firma menedżerska, Blackhill, zajmowała się w tym czasie interesami Iana Dury’ego oraz grupy The Clash. Pewnego dnia w biurze firmy pojawił się duch z przeszłości.
„Chciał zdaje się, żebyśmy podpisali mu formularz paszportowy – wspomina Peter Jenner. – Bełkotał i wyglądał jak ochroniarz. Bardzo przytył i nosił ten płaszcz, który wyglądał jak namiot. Zastanawialiśmy się, kto to jest. W biurze nagle ktoś szepnął: »Mój Boże, to Syd«”.
Matka Barretta sprzedała dom przy Hills Road i przeprowadziła się wraz z synem do położonego nieopodal domu przy St Margaret’s Square. Barrett zgodził się poddać zabiegowi, mającemu zaradzić problemom z żołądkiem. Według Toma Willisa, autora znakomitej biografii Madcap, matka Rogera Watersa, Mary, pomogła Sydowi zdobyć posadę ogrodnika, jednak nie zagrzał na niej zbyt długo miejsca. W 1982 roku, gdy jego dawny zespół wypuszczał swój nowy, trudny w odbiorze album, Barrett znów wrócił do Londynu i znalazł schronienie przy Chelsea Cloisters. Zniknął jednak stamtąd po zaledwie paru tygodniach. Jedna z plotek głosi, że Barrett udał się do Cambridge pieszo. „Pojęcia nie mam, czy on naprawdę szedł całą drogę – opowiada stary przyjaciel David Gale. – Ale tak mówiono”.
Dwóch dziennikarzy z francuskiego magazynu „Actuel” podążyło za Barrettem do Cambridge, taszcząc ze sobą torbę z brudnymi rzeczami, którą zostawił w Chelsea Cloisters. Barrett uprzejmie zaproponował, że zapłaci za własne ubrania. Zapytany, czy grał na gitarze podczas pobytu w Londynie, odparł: „Nie, oglądałem telewizję, to wszystko”. Pozwolił dziennikarzom zrobić zdjęcia, po czym podreptał do domu.
Starzy przyjaciele wpadali na niego od czasu do czasu, jednak nie spotykali tego samego Syda, którego kiedyś znali. Jednego razu Sue Kingsford jechała do domu swoich rodziców na przedmieściach Cambridge, gdy dostrzegła Barretta stojącego na poboczu, jak gdyby chciał złapać stopa.
„Zatrzymaliśmy się i powiedzieliśmy mu, żeby wsiadał – mówi Sue. – »Gdzie jedziesz, Syd?« »Nigdzie nie jadę«. Zabraliśmy go do pubu Tickell Arms. Wypił kufel guinnessa, ale nie odezwał się słowem. Na koniec powiedziałam: »Dobrze cię widzieć, Syd. Muszę już jechać do domu«. Odrzekł: »Ciebie też dobrze widzieć«, po czym odwieźliśmy go z powrotem do Cambridge”.
Roger Waters mówił później w wywiadach, że Syd chorował na schizofrenię, choć rodzina Barretta nigdy tego nie potwierdziła. „Sądzę, że Syd miał po prostu ogromnego pecha przy jednym z odlotów – uważa Libby Gausden. – Jego matka, Win, zawsze twierdziła, że ktoś musiał mu dolać czegoś do drinka. Naprawdę w to wierzyła. Nie miała chyba bladego pojęcia o narkotykach”.
W pierwszej połowie lat osiemdziesiątych Syd dobrowolnie spędził nieco czasu w szpitalu psychiatrycznym w pobliskim Fulbourn („Cóż za straszna ironia – mówi Libby Gausden. – Syd uwielbiał tamte okolice. Często przesiadywaliśmy tam i patrzyliśmy na ten szpital”). Według niektórych był też pacjentem Greenwoods Therapeutic Community znajdującego się w pobliżu Billericay w hrabstwie Essex. Według niektórych źródeł stamtąd też wrócił do Cambridge pieszo.
„Dochodziły do nas w tamtym okresie różne informacje na temat Syda – mówi Storm Thorgerson. – Rodzina bardzo starała się go chronić, a Pink Floyd zabezpieczali go finansowo. Ale nie sądzę, żeby był szczęśliwy. Aż chciałoby się, żeby to wszystko ułożyło się lepiej”.
Wobec niepewnej przyszłości Pink Floyd David Gilmour był zdeterminowany, by znaleźć sobie kolejne zajęcie. Rodzina Gilmourów ponownie się powiększyła, o trzecią córkę, Sarę. Gitarzysta spędzał czas, nagrywając demówki własnych utworów w domowym studio oraz udzielając się w chórkach na nowym albumie Kate Bush, The Dreaming.
W celu nagrania swojej drugiej płyty solowej, wydanej w 1984 roku About Face, Gilmour zgromadził wokół siebie najlepszych muzyków sesyjnych, w tym Jeffa Porcaro i basistę Pina Palladino. Zanim w paryskich Pathé-Marconi Studios rozpoczęły się sesje nagraniowe, Gilmour zwołał posiłki.
„David trochę się pogubił i zdecydował, że potrzebuje pomocy, więc zadzwonił po mnie – tłumaczył Bob Ezrin, którego szybko zaangażowano jako współproducenta płyty. – Sądzę, że czuł się wolny, robiąc coś poza Pink Floyd, i dobrze się bawił, nagrywając tę płytę”. Głównym wspomnieniem Ezrina z tych sesji są rajdy z Gilmourem po Polach Elizejskich w nowym porsche 928. „Miał wóz z kierownicą po prawej stronie w kraju, gdzie samochody mają ją po lewej stronie, więc siedziałem na miejscu, gdzie powinien siedzieć kierowca. To było przerażające”.
About Face ukazała się w marcu 1984 roku. Gilmour zaryzykował, zgadzając się na kampanię promocyjną, jakiej nigdy nie miało Pink Floyd. Pierwszy singiel z płyty, Blue Light, był funkpopowąr> kompozycją, która łączyła sekcję dętą w stylu Earth, Wind and Fire2 z riffem gitarowym niczym z Life in the Fast Lane zespołu The Eagles. Wiedząc, jak ważne dla gwiazd pop było w tym czasie nagrywanie teledysków, Storm Thorgerson wyreżyserował klip, w którym świeżo ogolony, wymuskany Gilmour gra na gitarze obok grupy tańczących dziewcząt, a następnie pada na kolana przy lądowisku dla helikopterów, by zagrać końcowe solo.
Reszta płyty była bardziej przekonująca. Pete Townshend napisał tekst do smutnego romantycznego kawałka Love on the Air oraz bardzo śmiałego All Lovers Are Deranged. Gilmour odważył się opowiedzieć o swoich uczuciach: złości i niepewności w związku z zabójstwem Johna Lennona (Murder) oraz buntu wobec rozmieszczenia amerykańskich pocisków American Pershing-2 na ziemi brytyjskiej (Cruise). Opisał nawet burzliwe relacje łączące go z Rogerem Watersem (You Know I’m Right). „Na początku ten utwór wcale nie był o tym – mówił. – Ale kiedy powstała pierwsza zwrotka, wszyscy sądzili, że jest właśnie o Rogerze i o mnie, co miało wpływ na kształt pozostałej części utworu”. Nawet jeśli pisanie tekstów wciąż było piętą achillesową Gilmoura, to płyta zawierała wystarczająco dużo typowego dla niego gitarowego hałasu i bardzo angielskich wokali, które skutecznie maskowały wszelkie niedostatki tekstowe.
Dziś, ze zwględu na wykorzystanie rozmaitych nowinek technicznych, a także udział najbardziej znanych muzyków sesyjnych, album można określić mianem typowej płyty solowej połowy lat osiemdziesiątych, nagranej na boku przez supergwiazdę rocka. Recenzje były dość łagodne, choć dalekie od entuzjazmu, a album dotarł tuż za czołową dwudziestkę brytyjskiej i czołową trzydziestkę amerykańskiej listy najchętniej kupowanych płyt.
„Zbyt dużo myślałem o tej płycie – ocenia teraz Gilmour. – Zbyt mocno starałem się odejść od brzmienia Pink Floyd. W pewnym
sensie byłem sobą w mniejszym stopniu, niż na pierwszym solowym krążku”.
Prawdziwym problemem było to, że „szara masa” – bo tymi słowy Roger Waters opisywał później publiczność – nie znała nikogo z Pink Floyd. „Faktem jest, że nasze nazwiska nie znaczą nic dla publiczności kupującej płyty i chodzącej na koncerty” – mówił Gilmour.
Po dość nerwowym występie w nowym popularnym programie w brytyjskiej telewizji, The Tube, Gilmour wyruszył w trasę po Europie i Ameryce Północnej, grając w mieszczących około dwudziestu czterech tysięcy widzów teatrach, nie zaś w halach koncertowych. W skład zespołu koncertowego weszli basista Mickey Feat oraz były gitarzysta Bad Company, Mick Ralphs. Ponieważ jego własny multiplatynowy zespół rockowy był aktualnie uziemiony, mieszkający tuż obok Hookend Manor Ralphs zapytał, czy mógłby dołączyć do grupy. Ralphs, ceniony gitarzysta prowadzący, tym razem był zadowolony z roli gitarzysty wspierającego Gilmoura. Set koncertowy zawierał całość płyty About Face, kilka fragmentów pierwszego solowego krążka oraz zaledwie dwie kompozycje
Pink Floyd.
Na scenie, bez odwracających uwagę latających świń, kartonowych murów oraz niezadowolonego Rogera Watersa, Gilmour mógł po prostu grać i śpiewać. Gerald Scarfe przyznaje: „Myślę, że kiedy robiliśmy The Wall, mimo że Dave nigdy nie powiedział tego wprost, byłby szczęśliwy, mogąc zagrać koncert bez jakichkolwiek efektów wizualnych. Dla niego liczy się tylko muzyka”.
Goścmi na trasie był zespół The Television Personalities, grupa z ery punka, która jednak sporo czerpała z muzyki psychodelicznej. Ich cover utworu Arnold Layne zrobił wrażenie na Gilmourze, choć dużo mniej spodobał mu się kawałek I Know Where Syd Barrett Lives3, w którym zespół ujawniał publiczności adres zamieszkania Barretta. Nim trasa dotarła do Birmingham, The Television Personalities stracili pracę.
Nick Mason i Richard Wright pojawili się na jednym z trzech koncertów w Hammersmith Odeon, a Mason zagrał nawet na perkusji w wykonanym na bis Comfortably Numb. Kiepska sprzedaż biletów na niektóre koncerty sprawiła, że trzeba było odwołać część trasy, lecz ostatecznie przyniosła ona zyski. Gdy po ostatnim koncercie w Nowym Jorku, który odbył się 16 lipca, David Gilmour wrócił do domu, amerykańską część swojej trasy solowej rozpoczął w Connecticut Roger Waters. Wydawało się, że Waters podąża śladami Gilmoura, gdyż jego album The Pros and Cons of Hitch-hiking wydano zaledwie sześć tygodni po premierze About Face.
Nowa propozycja Watersa była cyklem utworów odrzuconych przez Pink Floyd pięć lat wcześniej, gdy zespół zdecydował się na nagranie The Wall. The Pros and Cons... to historia pewnej nocy z życia człowieka, który zasypia i budzi się na przemian, opowiadana w czasie rzeczywistym. Tytuł każdego utworu poprzedzony jest podaniem czasu. Album rozpoczyna się o czwartej trzydzieści, zaś kończy o piątej jedenaście. Za początek historii służyła okładka płyty, na której widniała odwrócona tyłem naga autostopowiczka. W jej rolę wcieliła się aktorka porno Linzi Drew (czarny pasek zasłaniał tylną część ciała modelki w bardziej purytańskich krajach).
Bohater tego czterdziestominutowego cyklu, w którego wcielił się Waters, zastanawia się nad aspektami monogamicznego życia rodzinnego wobec przypadkowych kontaktów seksualnych. Snuje różne dziwne historie i zabiera autostopowiczkę. Pomiędzy dwojgiem ludzi dochodzi do dziwnego zbliżenia przerwanego przez wymachujących nożami Arabów. Być może jest to metafora walk autora toczonych z własnym sumieniem. Unikalny sposób śpiewania Watersa – pełen szaleńczych wrzasków i dylanowskich jęków – idealnie pasował do większości materiału. Teksty na tej płycie cechuje specyficzne poczucie humoru, niejednokrotnie daleko im do zasad poprawności politycznej. Waters zdaje się buszować po zakamarkach swojej psychiki, zgłębiając seksualne niepokoje przedstawiciela powojennej angielskiej klasy średniej. Bohater budzi się w końcu we własnym łóżku, szczęśliwy, że obok śpi jego żona. „To skomplikowana płyta – przyznał Waters – choć to zdecydowanie zbyt łagodne określenie. Mimo że dla mnie wszystko jest jasne, narracja nie jest linearna”.
Waters częściowo korzystał też z tych samych pomocników co Gilmour: inżynier dźwięku Andy Jackson oraz muzycy Michael Kamen i Ray Cooper pracowali zarówno nad The Pros and Cons..., jak i nad About Face. Kartą atutową Watersa był jednak wybór gitarzysty. Poprzez przyjaźń jego dziewczyny, Carolyne Christie z Patti Boyd, Waters zaklepał sobie pomoc męża Patti, Erica Claptona.
Z muzycznego punktu widzenia obecność Claptona miała sens. Poza miłością do łowienia ryb Waters podzielał również uwielbienie gitarzysty do bluesa (poprosił go nawet, by zagrał jak jeden z jego bohaterów młodości, Floyd Cramer). Mimo skomplikowania warstwy tekstowej, muzyka na The Pros and Cons... rzadko wykraczała poza ten gatunek. Poza tym zaproszenie do współpracy Erica Claptona było oczywistym prztyczkiem dla supergitarzysty Davida Gilmoura.
Solowej płycie Watersa można zarzucić jedno: mianowicie znaczna część interesujących pomysłów ginie w natłoku tekstów. Ponadto wydaje się, że dobrych, zapamiętywanych melodii jest na płycie za mało, a gdy już się pojawiają, są wykorzystywane zbyt często. Utwór tytułowy, będący jednocześnie pierwszym singlem, jest jednym z nielicznych dobrze wyważonych kawałków. Typowe dla Claptona riffowanie doskonale komponuje się z szalonym tekstem: bohaterowi śni się, że Yoko Ono zachęca go do wyskoczenia z lecącego samolotu ku pewnej śmierci. Drugi singiel – kompozycja 5:06AM (Every Stranger’s Eyes) – była mocną balladą, mniej komercyjną, lecz bardziej interesującą za sprawą wokali Watersa, który wciela się tu w postać pacjenta zakładu psychiatrycznego mamroczącego do siebie w ciemności.
Trzynaste miejsce na liście najlepiej sprzedających się albumów na Wyspach udowodniło, że Waters był najmniej anonimowym członkiem Pink Floyd. Krytycy byli jednak dalecy od zachwytu. Kurt Loder z „Rolling Stone’a”, który chwalił The Final Cut, skrytykował krążek Rogera, określając go „dziwnie statycznym i lekko odrażającym”. Nawet sprzymierzeniec Watersa, Karl Dallas z „Melody Makera”, nie piał z zachwytu, choć jego recenzję kończyły pozytywne słowa: „Podejrzewam, że jego drugi album powali was na łopatki”.
„Pros and Cons... to nie prosty rockandrollowy album – twierdził Waters, broniąc swojego dzieła. – To bardzo introspektywna twórczość, odwołuje się do moich uczuć w związku z moim nieudanym małżeństwem, opowiada też o tym, co sądziłem o seksie i różnych innych obszarach życia”.
Ku zdumieniu wytwórni płytowej, menedżmentu i fanów, Eric Clapton ogłosił, że dołączy do Watersa także podczas trasy koncertowej. Rok wcześniej Clapton powrócił z płytą Money and Cigarettes, opowiadając, że jest to jego pierwsza płyta po odstawieniu alkoholu. Jednak chęć, by zagrać w zespole Watersa, mogła mieć sporo wspólnego z nierealnym dążeniem Claptona do anonimowości. To samo pragnienie popchnęło go na początku lat siedemdziesiątych do stworzenia projektu Derek & The Dominoes i tłumaczenia fanom i krytykom, że „jest tylko jednym z członków zespołu”.
Resztę grupy koncertowej Watersa stanowili: Andy Newmark, który jako muzyk sesyjny grał na perkusji na The Final Cut, klawiszowcy Michael Kamen i Chris Stainton, oraz dodatkowy gitarzysta Tim Renwick, z którym Waters uczęszczał do szkoły Cambridge County.
Koncerty Watersa podzielone były na dwie części: pierwsza składała się z utworów Pink Floyd, w tym także tych nieco mniej znanych, jak If (z Atom Heart Mother) i The Gunner’s Dream (z The Final Cut), oraz bardziej popularnych, jak Money, Wish You Were Here i Hey You. Set drugi zawierał odegraną w całości płytę The Pros and Cons..., na bis zaś słuchacze otrzymywali dwa utwory z Dark Side of the Moon – Brain Damage i Eclipse.
Tim Renwick dołączył do Watersa na kilka miesięcy przed oficjalnym rozpoczęciem prób. „Wpadałem do Rogera raz w tygodniu i przesłuchiwałem te wszystkie stare kawałki Pink Floyd, bo Rogerowi nie chciało się rozpisać akordów. Był przeuroczy... dopóki nie wyjechaliśmy w trasę”.
Wielki debiut nowego zespołu i przedstawienia koncertowego Rogera Watersa miał miejsce 16 czerwca w Sztokholmie. Gerald Scarfe wraz z reżyserem filmowym Nicolasem Roegiem stworzyli nowe animacje, które wyświetlane były na dziewięciometrowych ekranach zajmujących tylną przestrzeń sceny. Z przodu wisiały trzy płótna przedstawiające różne motywy: okno, ścianę w pokoju motelowym oraz ogromny odbiornik telewizyjny, które razem składały się na sypialnię bohatera. Najnowszą postacią stworzoną przez Scarfe’a był komicznie leniwy pies, zwany Reg, który odgrywał na ekranie lęki głównego bohatera. Nicolas Roeg, który na koncie miał takie filmy jak Człowiek, który spadł na Ziemię oraz Przedstawienie, zaprezentował fragmenty filmowe przedstawiające między innymi amerykańskie autostrady oraz przemierzające je ciężarówki. Dyrektor planu The Wall, Mark Fisher, koordynował cały projekt. Jakiś czas później ocenił, że same fragmenty filmowe kosztowały jakieś czterysta tysięcy dolarów.
Jednak, co odkrył już wcześniej David Gilmour, nazwiska muzyków Pink Floyd nie przyciągały takiej uwagi, jak nazwa zespołu. Kiepska sprzedaż biletów spowodowała odwołanie koncertów we Frankfurcie i Nicei. Pierwszy z dwóch występów w londyńskim Earls Court nie był najlepszy i rozdrażniony Waters odmówił zagrania bisu. Przearanżowane utwory Pink Floyd były grane w dziwnie szybkim tempie, a wielu fanów uznało za dość osobliwy fakt, że solówki Gilmoura grał Eric Clapton. Siedzący na widowni podczas koncertu w Earls Court Nick Mason był zakłopotany tym, że partie perkusji w utworach Pink Floyd grał ktoś inny. Waters, rządzący teraz wszystkim, czuł presję. „Jednym z największych problemów Rogera jest to, że nie potrafi on przekazywać innym części swoich obowiązków – wyjaśnia Tim Renwick. – Zajmował się wszystkim: muzyką, produkcją i tak dalej. Chodził więc ciągle z twarzą skrytą w dłoniach i ciężko było nawiązać z nim jakikolwiek kontakt. Traktował całe przedsięwzięcie niezwykle poważnie i nie pozwalał nikomu dobrze się bawić. Jakiekolwiek przejawy luzu tłamsił w zarodku”.
Kolejnym problemem Watersa było dzielenie sceny z gwiazdą gitary. W Hartfrod, podczas pierwszego koncertu w Stanach, zorientował się, że kiedy tylko Clapton zaczynał grać solo, cała publiczność wstawała, wiwatując i kołysząc się z zapalniczkami w dłoniach. „A gdy tylko Eric kończył solo, zapalniczki gasły, a ludzie siadali – mówi Renwick. – Strasznie wkurzało to Rogera. Uważał, że ludzie robią za dużo hałasu i nie zwracają należytej uwagi na słowa utworów. W Hartford, gdy skończyliśmy pierwszą część koncertu, Roger rzucił swój bas na scenę (był on wciąż podłączony, więc efektem była straszna kakofonia), skierował ręce ku niebu i krzyknął: »Wielki Eric Clapton!«, po czym pośpiesznie zszedł ze sceny”.
Na backstage’u zawstydzony Waters przeprosił Claptona i resztę zespołu. Po wyjściu na scenę na drugą część koncertu przeprosił nawet publiczność za „brak profesjonalizmu”.
„Wiem, że od tamtej chwili Eric chciał za wszelką cenę wracać do domu – mówi Renwick. – Gdy nagrywali płytę, Roger zapytał Erica, czy pograłby z nim trochę, myśląc raczej o paru występach, ale wyszło z tego kilka miesięcy koncertowania. Jako człowiek honoru, nie mógł się już wycofać...”.
Po ostatnim koncercie, w Quebecu, Clapton w zgodzie rozstał się z zespołem, zabierając ze sobą klawiszowca Chrisa Staintona i Tima Renwicka na potrzeby własnej trasy solowej. Waters musiał przyznać, że nawet z Erikiem w zespole, sporo koncertów grano przy kiepskiej frekwencji, a płyta The Pros and Cons... nie weszła do trzydziestki najpopularniejszych albumów w Ameryce na liście „Billboardu”. Decyzja, by wrócić na kolejne koncerty w Stanach wiosną, była więc dosyć niezrozumiała. Sześćdziesięciokoncertowa trasa, grana w mniejszych salach, nazwana została po prostu Pros and Cons Plus Some Old Pink Floyd Stuff – North American Tour 1985.
W miejsce Claptona i Renwicka do zespołu dołączyli Andy Fairweather-Low i Jay Stapley. Fairweather-Low był idolem nastolatków w połowie lat sześćdziesiątych, gdy śpiewał w grupie Amen Corner. Grał zresztą obok Pink Floyd na trasie z Jimim Hendrixem w 1967 roku. Stapley był młodym muzykiem sesyjnym, który współpracował z wokalistą oraz autorem dżingli, a także kuzynem Carolyne Christie, Davidem Dundasem.
„Byłem wtedy dzieciakiem, więc te koncerty stanowiły spore wyzwanie – przyznaje Stapley. – Wszyscy uważaliśmy, że decyzja Rogera o ponownym ruszeniu w trasę jest dość dziwna, ale podobno chciał wszystkim udowodnić, że jest w stanie zagrać ją bez Erica, działającego na publiczność jak magnes. Problem polegał na tym, że dorastałem, słuchając Davida Gilmoura i Erica Claptona, lecz Roger wziął mnie na bok i powiedział, że nie powinienem grać jak oni. Niestety, dla mnie wykonywanie utworów takich jak Money było niczym plucie w kościele”.
Jak ocenił Waters, trasa zagrana bez Claptona przyniosła mu około czterystu tysięcy dolarów strat. Jednak, jak dumnie podkreślał, „to było coś, co chciałem zrobić, a nie coś, co musiałem”.
Podobnej skali bezpieczeństwo finansowe wszystkim członkom Pink Floyd, zarówno obecnym, jak i byłym, pozwalało podjąć ryzyko kariery solowej. W 1983 roku Richard Wright był już znużony żeglowaniem wokół wysp greckich i zapragnął wrócić do tworzenia muzyki.
Wright postąpił niezwykle odważnie, wybierając współpracownika. Dave „De” Harris był piosenkarzem i kompozytorem z Midlands i frontmanem grupy Fashion, grającej muzykę spod znaku new romantic, inspirowaną twórczością Davida Bowiego. To oraz szykowny styl sprawiało, że Fashion wymieniano tuż za największymi gwiazdami gatunku – Duran Duran i Spandau Ballet. Harris nagrał z Fashion dwie płyty, był jednak coraz bardziej niezadowolony. Podczas konferencji w Nowym Jorku w 1982 roku wpadł na saksofonistę grającego na The Final Cut, Raphaela Ravenscrofta, który wspomniał, że były klawiszowiec Pink Floyd chce założyć nowy zespół. Na jam session, które miało odbyć się w domu Wrighta w Royston, zaproszeni byli także perkusista i basista, lecz na miejscu zjawił się jedynie Harris.
„Spytałem Ricka: »A może zrobimy to we dwóch?« – mówi Harris. Ulubionymi wykonawcami Wrighta byli w tym czasie Talking Heads i Brian Eno. – Pragnął uzyskać elektroniczne brzmienie, pewnie także z tego względu chciał pracować ze mną. Miał umowę na płytę solową z Harvest, więc postanowiliśmy nagrać ten album razem”.
„Na początku było trochę dziwnie: Dave przyznał, że był na koncercie Pink Floyd, gdy miał czternaście lat – wspomina Wright. – Lecz gdy tylko zaczęliśmy współpracę, okazało się, że mamy ze sobą wiele wspólnego”.
Elektroniczny pop został zdominowany przez dziwaczne męskie duety, takie jak Orchestral Manoeuvres in the Dark czy Soft Cell. Duet Wrighta i Harrisa nazwano Zee. Ponieważ nagrania odbywały się w domowym studio Wrighta, zwanym The Old Rectory, Harris i jego żona Sue zostali zaproszeni do olbrzymiej wiejskiej posiadłości klawiszowca („Rick strasznie się tam miotał”) i mieszkali w niej przez całe osiemnaście miesięcy.
Dla Harrisa, który profesjonalnym muzykiem został ledwie dwa lata wcześniej, było to doświadczenie niezwykłe. Jako fan Pink Floyd z czasów, gdy był nastolatkiem, miał nadzieję, że Wright da się przekonać do grania na hammondzie, „ale nakłanianie go do tego było istnym koszmarem”. Zamiast tego duet skupił się głównie na pracy z cyfrowym syntezatorem sampli marki Fairlight. „Ta zabawka była wtedy na fali i spędziliśmy przy niej sporo czasu, więc wszystko, co nagraliśmy, brzmiało jak jakiś pieprzony robot. Trzeba jednak pamiętać, że mówimy o latach osiemdziesiątych”.
Przez większość czasu Harris był pozostawiony sam sobie, podczas gdy Wright starał się ogarnąć sprawy związane z rozwodem i rozstaniem z Pink Floyd. „Jego żona Juliette wciąż tam była – wspomina Harris. – Była niesamowita, ale mieli wzloty i upadki. Problemy z komunikacją wynikały zapewne z tego, że Rick, co zrozumiałe, zajęty był też innymi sprawami. Jednego dnia leciał do Grecji, następnego zlecał budowę łodzi... Zdałem sobie sprawę, że nie mam pojęcia, co tak naprawdę sądzi o mojej pracy, bo nigdy mi tego nie powiedział. Kilka razy mówiłem Juliette: »Rickowi się to chyba nie podoba«, a ona szła do niego i mówiła mu o tym, na co on odpowiadał: »Nie, nie. To jest świetne«. Potrzebowaliśmy jednak producenta”.
Wypad do domu Wrighta w Grasse na południu Francji, zorganizowany w celu napisania tekstów, skończył się dwoma tygodniami „ciągłego chlania”. Po powrocie do Anglii Harris spędzał w studio całe noce pod czujnym okiem pomocy domowej Wrighta o imieniu Pink: „Był zupełnie niesamowitym gejem z Kanady. Cudowny facet, który wiecznie gadał przez telefon z żonami innych członków Pink Floyd. Za każdym razem, gdy się tam wchodziło, słychać było to jego: »O... mój... Boże«, gdy poznawał najnowsze plotki. Słyszałem część tych historii i myślałem sobie: Chryste, jest zupełnie jak w amatorskim zespole, tyle że oni są milionerami – to samo gadanie, żony nadające na siebie nawzajem…”.
Album duetu Zee, zatytułowany Confusion, został wydany w marcu 1984 roku. Ukazał się jedynie na Wyspach i w Europie i spotkał się z całkowitą obojętnością. Harris gra co prawda niezwykle floydowy motyw gitarowy w Cuts Like a Diamond, lecz mimo to album nie przetrwał próby czasu. Trudno się zresztą dziwić: zbyt mocne wykorzystanie syntezatora fairlight sprawia, że na dłuższą metę trudno się nim zachwycić. Zresztą nawet wtedy, gdy electropop grany przez duet pasował do obowiązującej mody, współpraca młodego Harrisa i pewnego siebie, lecz już czterdziestoletniego Wrighta raczej nie mogła, mówiąc oględnie, zagrozić popularności takich wykonawców jak choćby Duran Duran. Poza tym fani Pink Floyd chcieli, by Wright grał muzykę brzmiącą jak Pink Floyd lub, jeszcze lepiej, ponownie dołączył do zespołu.
„Zee było katastrofą – wspominał Wright. – Eksperymentalna pomyłka popełniona w takim okresie mojego życia, gdy byłem nieco zagubiony”.
„Smuci mnie każdy przypadek, gdy Rick nazywa tę płytę pomyłką – protestuje Harris. – Wtedy nigdy nic takiego mi nie mówił”. Gdy okazało się, że Confusion sprzedaje się kiepsko, Harris zajął się produkcją. „Moja sytuacja finansowa i zawodowa była zupełnie inna, niż Ricka. Na dłuższą metę nic z tego nie wyszło, czego żałuję, bo naprawdę uwielbiałem Ricka”.
W ciągu kilku kolejnych miesięcy Rick dzielił czas między pobyt w swoich posiadłościach w Londynie, Atenach i na wyspie Rodos, spędzając go w towarzystwie nowej dziewczyny – projektantki mody, byłej modelki i początkującej piosenkarki o imieniu Franka. Fani Pink Floyd, którzy oczekiwali, że Wright wreszcie się pozbiera i powróci do zespołu, nie musieli długo czekać.
Latem 1985 roku, gdy Waters i Gilmour byli zaabsorbowani trasami solowymi, niewygodna sprawa przyszłości Pink Floyd stała się jeszcze bardziej paląca. Co zaskakujące, pierwszą od czasu The Final Cut okazją do współpracy muzyków był solowy krążek Nicka Masona. W sierpniu 1985 roku Mason wydał swój drugi album, Profiles, który był efektem współpracy z byłym gitarzystą 10cc, Rickiem Fennem. Wokalista i kompozytor Danny Peyronel, którego syn uczęszczał do jednej szkoły z córką Fenna, został sprowadzony do pomocy przy pisaniu materiału, zaśpiewał także w utworze Israel. Podczas prac w Britannia Row Peyronel powiedział nadzorującemu sesje Nickowi Griffithsowi, że mimo iż jest wielkim fanem Pink Floyd, czasami ma problem z odróżnieniem głosów Davida Gilmoura i Rogera Watersa. „Odpowiedział mi, że to całkiem proste – mówi Peyronel. – Jeśli tonacja jest właściwa, to śpiewa Gilmour…”. Większość muzyki z Profiles było właściwie rozgrzewką: Mason i Fenn założyli firmę, Bamboo Music, tworzącą muzykę do telewizji i reklam. Rok później twórczość duetu, wraz z paroma starymi kawałkami Pink Floyd, została użyta w krótkim autobiograficznym filmie Life Could Be a Dream. Obraz traktował o miłości Masona do wyścigów samochodowych, a wieńczył go materiał z wyścigu Endurance w Mospor w Kanadzie, w którym Mason wziął udział w 1984 roku.
Lie for a Lie, jedyna kompozycja, która wyróżniała się na płycie, był delikatnym, melodyjnym kawałkiem z tekstem napisanym w ostatniej chwili przez Danny’ego Peyronela. Z Masonem na perkusji i Gilmourem grającym na gitarze i śpiewającym, Lie for a Lie, wydane jako singiel, było pierwszym nagraniem duetu, który tworzyć miał teraz trzeci skład Pink Floyd.
Po About Face Gilmour szybko doszedł do wniosku, że nie ma zamiaru zaczynać kariery solowej w wieku trzydziestu dziewięciu lat. W międzyczasie zajął się produkcją nagrań swojego nowego odkrycia, Dream Academy – ambitnego tercetu popowego, w którym śpiewał Nick Laird-Clowes. Był to wokalista, kompozytor i gitarzysta, którego Gilmour poznał kilka lat wcześniej za pośrednictwem Jeffa Dextera. Dream Academy dotarło do pierwszej dziesiątki list przebojów z utworem Life in a Northern Town. Nie chcąc wyjść z wprawy, Gilmour grał na gitarze z każdym, kto zwrócił się do niego o pomoc. Do owego grona należeli między innymi Pete Townshend, Paul McCartney i Grace Jones. Co nieuniknione, Pink Floyd znaleźli się wśród gigantów rocka, o których mówiło się w kontekście ewentualnego występu na Live Aid. „Poproszono mnie o zebranie z powrotem Pink Floyd, ale nie zgodziłem się i zaproponowałem, że zagram ze swoim nowym zespołem – mówił Waters. – Ale mnie nie chcieli”. Gilmour i tak pojawił się na stadionie Wembley, grając w zespole Bryana Ferry’ego.
Waters tymczasem wciąż twierdził, że zespół jest już skończony. Skontaktował się ze Steve’em O’Rourkiem w celu wynegocjowania podziału przyszłych tantiem. O’Rourke, powołując się na, jak twierdził, ustne porozumienie z zespołem, poinformował o tym fakcie Gilmoura i Masona, co rozzłościło Watersa, który uważał, że negocjacje powinny pozostać w tajemnicy.
Stosunki O’Rourke’a i Watersa bywały napięte ze względu na to, że menedżer zawsze starał się wynegocjować dla zespołu jak najlepszą umowę, co nie zawsze szło w parze z wizją artystyczną Watersa. Chodziło między innymi o sprawę grania na stadionach. „Steve jest zręcznym manipulantem. Potrafi dostosować się do sytuacji – twierdził Waters w 1987 roku. – Trzeba mu przyznać, że nigdy nie zrezygnował z prób przekonania mnie do zapełnienia stadionów”.
Waters, jako tylko jeden z udziałowców Pink Floyd Music, potrzebował zgody Gilmoura i Masona, by móc zwolnić O’Rourke’a. Odmówili, gdyż według nich Pink Floyd było wciąż aktywnym zespołem i chcieli, by Steve pozostał menedżerem grupy. Uważali także, że zwolnienie O’Rourke’a umocniłoby pozycję Watersa w jego dążeniu do rozwiązania zespołu (odrzucili później ofertę Rogera, który zaproponował, że jeśli zwolnią O’Rourke’a, to on pozwoli im grać dalej pod nazwą Pink Floyd).
W październiku 1985 roku ze strony Watersa padł pierwszy strzał. Złożył do Sądu Najwyższego wniosek, w którym domagał się, by nazwa Pink Floyd już nigdy nie mogła być wykorzystywana. Gilmour utrzymywał natomiast, że to nie od Watersa zależy, czy zespół będzie dalej pracował, i podkreślił, że zamierza grać pod tym szyldem. Waters nie dopuszczał takiej możliwości. „Roger powiedział: »Nigdy nie uda wam się zebrać do kupy, by nagrać płytę« – mówił Gilmour. – Odparłem: »Nagramy płytę«. Na co on stwierdził: »W takim razie nie odchodzę. Będę siedział w studio i wszystko krytykował«”.
Dwa miesiące później Waters wysłał list do EMI i Columbia, informując, że opuszcza zespół i prosząc o zwolnienie go ze zobowiązań wynikających z kontraktu. Gilmour sądził, że Waters podjął tę decyzję, by przyspieszyć rozpad Pink Floyd, a także dlatego, że chciał aktywować „klauzulę odchodzącego członka zespołu” zawartą w kontrakcie, która pozwalała mu wydać płytę solową w ramach kontraktu zespołu. „Stwierdził wtedy, że Pink Floyd przestało istnieć – powiedział Gilmour w rozmowie z Karlem Dallasem. – A ja stwierdziłem, że nie”.
W 2004 roku Waters utrzymywał, że wysłał list ze swoją rezygnacją ze względu na klauzulę w kontrakcie Pink Floyd związaną z „zaangażowaniem w pracę”. Oznaczała ona, że jeśli zespół nie wydawałby kolejnych albumów zgodnie z treścią kontraktu, wytwórnia płytowa mogłaby pozwać muzyków i wstrzymać wypłatę ich tantiem. Choć sam Waters określił klauzulę jako niejednoznaczną, twierdził, że pozostali członkowie zespołu zagrozili mu procesem za potencjalną utratę zarobków i koszty sądowe na podstawie tego, że basista blokował możliwość nagrywania kolejnych płyt Pink Floyd. „Zmusili mnie do odejścia z zespołu – mówił Waters w rozmowie z magazynem „Uncut”. – Jeśli bym tego nie zrobił, puściliby mnie z torbami”.
Jednak sprawa tego, czy ktokolwiek mógłby używać dalej nazwy Pink Floyd, nie znalazła rozwiązania przez kolejne dwanaście miesięcy. Gilmour i Mason zastanawiali się nad kolejnym krokiem. Waters rozwiązał kontrakt ze Steve’em O’Rourkiem i zatrudnił w jego miejsce byłego menedżera trasy The Who i The Rolling Stones Petera Rudge’a. Pierwszym muzycznym posunięciem basisty był kolejny projekt solowy – ścieżka dźwiękowa do powstającego właśnie filmu A gdy zawieje wiatr. Był to animowany obraz oparty na powieści graficznej Raymonda Briggsa z 1982 roku, naznaczony sporą dawką czarnego humoru i opowiadający o starszej parze (której głosów użyczyli aktorzy Dama Peggy Ashcroft i sir John Mills) i jej doświadczeniach związanych z groźbą sowieckiej zagłady nuklearnej. Na początku w tworzenie ścieżki dźwiękowej chciał zaangażować się David Bowie, lecz gdy zrezygnował, projekt przejął Waters, choć w pracach udział wzięli także Bowie, Genesis, Squeeze, Paul Hardcastle oraz Hugh Cornwell z The Stranglers.
Prace trwały w Britannia Row oraz w „pokoju bilardowym” z udziałem członków zespołu Watersa o nazwie The Bleeding Heart Band (od fragmentu tekstu z The Wall). Z grupy koncertującej ostatnio z Watersem w Stanach pozostali gitarzysta Jay Stapley oraz saksofonista Mel Collins. Dołączył do nich były wokalista Ace i Squeeze, Paul Carrack, a także znana z Great Gig in the Sky Clare Torry.
Clare, która nie pracowała z żadnym z muzyków Pink Floyd od czasu nagrania Dark Side of the Moon, mieszkała nieopodal Watersa, w East Sheen. Oboje wyprowadzali swoje psy na spacer w tym samym parku. Sesje nagraniowe z jej udziałem odbywały się, jak wspomina, w „pokoju bilardowym”, „po kanapce i kuflu piwa w naszym lokalnym pubie, The Plough”.
Teksty Watersa były na tej płycie często dużo mocniejsze niż muzyka, która – jak to bywa przy ścieżkach dźwiękowych – sporo traciła, przykryta fragmentami dialogów. Utwór Folded Flags brzmiał jak mieszanka floydowych Brain Damage i Grantchester Meadows. W Tower of Faith Waters sparafrazował sławny cytat z Woody’ego Guthriego – „Ta ziemia jest moją ziemią” – swoim „Ten zespół jest moim zespołem”, co oczywiście było przytykiem w kierunku Gilmoura i Masona. Następnie zajął się krytykowaniem polityki zagranicznej Ronalda Reagana oraz chciwości korporacyjnej pośród „biznesmenów w moherowych wdziankach” pracujących w World Trade Center.
„Zawsze uważałam, że Tower of Faith to jedno z najlepszych nagrań Rogera – twierdzi Clare Torry. – Pamiętałam tekst tego utworu i zadzwoniłam do Rogera po zamachach z 11 września, ponieważ pomyślałam: Mój Boże, pamiętaj, o czym wtedy śpiewałeś”.
Album wydany w październiku 1986 roku nie zawojował list przebojów, a film nie podbił sal kinowych. Był to mało optymistyczny start pełnoetatowej kariery solowej Watersa. Ledwie kilka dni po premierze płyty Waters nagrywał już w „pokoju bilardowym” kolejny krążek. Wtedy jednak rozpętało się piekło.
W lutym tamtego roku producent Bob Ezrin odebrał zaskakujący telefon podczas pobytu w Los Angeles, gdzie pracował nad płytą Roda Stewarta. „Dzwonił Roger! Byłem w szoku. Nie rozmawialiśmy ze sobą od czasu wydania The Wall. Powiedział: »Wiem, że byłem dla ciebie okropny i przepraszam za to. Jestem teraz kimś innym, niż wtedy... i chciałbym porozmawiać z tobą na temat ponownej współpracy«”.
Ezrin był zachwycony i mile połechtany: „Prawda jest taka, że tęskniłem za Rogerem Watersem – przyznaje. – Nadal za nim tęsknię. Praca z nim jest wspaniałym wyzwaniem”.
To wyzwanie stawało się widoczne od samego początku rozmowy.
„Roger spytał: »Czy mógłbyś przylecieć teraz do Anglii, żebyśmy mogli porozmawiać o współpracy?« Odpowiedziałem: »Nie, nie mogę, a ty mógłbyś tu przylecieć?«. On na to: »Za cholerę tam nie pojadę«. Ustaliliśmy więc, że spotkamy się w pół drogi – w Nowym Jorku”.
Waters i Ezrin spotkali się w pokoju hotelowym Watersa. „Miło było. Śmialiśmy się i opowiadaliśmy różne historie. Przeprosił mnie za to, co się stało wcześniej, tłumacząc, że przechodził ciężki okres. Puścił mi swoje nowe kawałki, a ja od razu wiedziałem, co należałoby z nimi zrobić”.
„Zaczęliśmy więc rozmawiać na temat umowy. Nalegał, byśmy zaczęli pracę latem w Anglii i pozostali tam trzy miesiące do ukończenia nagrań”. Ezrin zauważył, że Waters nigdy nie ukończył nic w zaledwie trzy miesiące i że plan nie był zbyt realny. „Zapytałem go: »A co ja zrobię z żoną i dziećmi?«. Miałem wtedy czwórkę dzieciaków [i nową żonę]. Powiedział, że udostępni nam jeden ze swoich domów i załatwi dzieciom miejsce w amerykańskiej szkole…”.
Po powrocie do Los Angeles Ezrin próbował namówić rodzinę do przenosin. „Perspektywa ponownej pracy z Rogerem Watersem była tak kusząca, że bardzo mocno przekonywałem żonę do tego pomysłu. Na początku bezwzględnie odmawiała. Potem powoli zaczęła mięknąć, aż w końcu się zgodziła. Ezrin powiedział Watersowi, że umowa stoi. „Aż tu nagle, jakieś dziesięć dni później, moja żona rozpłakała się i powiedziała: »Przepraszam, ale po prostu nie mogę«. Zadzwoniłem zatem do menedżera Rogera, Petera Rudge’a, który zaczął mnie błagać: »Nie rób mi tego!«... Powiedział Rogerowi, a ten wybuchnął i oskarżył mnie o zwodzenie go i marnowanie jego czasu. No i koniec. Nie odezwał się do mnie nigdy więcej”.
Dwa tygodnie później Ezrin odebrał kolejny niespodziewany telefon. Tym razem od Davida Gilmoura. „Podczas rozmów Roger mówił mi, że Pink Floyd już nie ma i że »przyjemniaczki«, jak ich określał, nigdy nie odważą się kontynuować działalności zespołu bez niego. A tu nagle Dave mówi: »Myślimy o nowej płycie Pink Floyd. Mam kilka kawałków i chciałbym ci je puścić«”.
Wspomniana muzyka powstawała powoli już od kilku miesięcy. Niemal rok wcześniej, podczas Live Aid, David Gilmour został zapoznany z Jonem Carinem, klawiszowcem Bryana Ferry’ego. Carin był dwudziestojednoletnim nowojorczykiem, który zaczynał karierę w electropopowym zespole Industry (w 1983 roku nagrali swoj jedyny wielki hit – State of the Nation). Po rozpadzie Industry Carin został muzykiem sesyjnym i ponownie spotkał się z Gilmourem podczas prac nad albumem Bryana Ferry’ego Boys and Girls.
Gilmour zaprosił Carina do Hookend. Grali wspólnie w domowym studio Gilmoura, a Carin naszkicował wczesną wersję utworu, który później trafił do repertuaru Pink Floyd i otrzymał tytuł Learning to Fly. Wrócił do Ameryki świadom tego, że Gilmour prawdopodobnie wykorzysta tę kompozycję na potrzeby jakiegoś projektu, choć, jak powiedział magazynowi „Mojo” w 2004 roku, „nie było wtedy mowy o Pink Floyd”.
Prawda była jednak taka, że Gilmour był rozzłoszczony walką z Watersem i zdeterminowany, by nagrać kolejną płytę Pink Floyd. „Dave był maksymalnie wściekły i w końcu zebrał się w sobie do dalszej pracy – mówił Nick Mason. – Jedną z najskuteczniejszych zachęt był fakt, że Roger, słysząc o planach nagrania nowej płyty, powiedział: »Nigdy wam się nie uda«”.
W obliczu nieobecności Watersa Gilmour rozpoczął poszukiwania nowych współpracowników – fakt ten był często wykorzystywany przez Watersa we wzajemnych oskarżeniach. Gitarzysta Roxy Music Phil Manzanera (którego interesami zajmował się także Steve O’Rourke) spędził z Gilmourem nieco czasu, komponując razem z nim utwór One Slip. Latem, na prośbę Gilmoura, do Hookend przyjechał były gitarzysta 10cc, Eric Stewart, który później poinformował dziennikarzy, że został zaproszony „do pracy nad czymś, co z pewnością ma trafić na nową płytę Pink Floyd. Przez jakiś czas pisaliśmy wspólnie, ale poszczególne części nie układały się w spójną całość, więc projekt porzucono. Nie chciałbym ujawniać szczegółów, bo znając Dave’a, może on jeszcze wykorzystać ten pomysł w przyszłości”.
„Nie sądzę, żebym sprowadzał kiedykolwiek Erica, by pisał jakieś teksty – upierał się Gilmour w 2006 roku. – To mój przyjaciel, ale jesteśmy zbyt podobni do siebie: obaj lubimy łagodne brzmienia i ładne melodie. Po prostu przez dzień czy dwa pograliśmy razem…”.
Tego samego lata do Gilmoura zgłosił się kolejny przyszły współpracownik. „To było zanim w ogóle zaczęliśmy prace nad projektem – wspominał gitarzysta. – Byłem wtedy w Grecji i odwiedziła mnie ówczesna żona Ricka, Franka (którą klawiszowiec poślubił w 1984 roku). Powiedziała: »Słyszałam, że nagrywasz nową płytę. Proszę, proszę, proszę, pozwól zagrać na niej Rickowi«. Nie podjąłem decyzji od razu, bo chciałem być pewny, zanim rozbudzę czyjekolwiek nadzieje”.
Oprócz problemów, które wyniknęły pomiędzy zespołem a Wrightem podczas sesji do The Wall, pod uwagę trzeba było wziąć także inne czynniki. „Powrót Ricka był nieco skomplikowany z powodów prawnych – mówił później Gilmour. Klauzula w umowie zawartej przy okazji jego odejścia uniemożliwiała jego powrót do zespołu w charakterze pełnoprawnego członka. – Poza tym, jeśli mam być szczery, ja i Nick nie chcieliśmy dodatkowych partnerów: wyłożyliśmy całą kasę i podjęliśmy spore ryzyko, więc chcieliśmy wziąć największą dolę”.
„Pamiętam spotkanie z nimi i Steve’em [O’Rourkiem] w restauracji w Hampstead – wspominał Wright. – Sądzę, że chcieli sprawdzić, jak się czułem. Zdałem test”.
Jednak choć Gilmour przyznawał, że sięgnęli po Richarda Wrighta, by zespół miał „silniejsze podstawy prawne i muzyczne” (aspekt prawny zdawał się ważniejszy), wkład Wrighta w prace nad płytą był minimalny. Nie został zaproszony do udziału w sesjach nagraniowych aż do lutego kolejnego roku, kiedy nagrał trochę harmonii wokalnych, partii organów Hammonda oraz jedno solo, które i tak nie znalazło się na ostatecznej wersji płyty.
Według słów Watersa cytowanych przez „Penthouse” w 1988 roku on także spotkał się z Gilmourem w sierpniu tego samego roku. Była to ostatnia próba zakończenia konfliktu. Jak twierdził Waters podczas rozmowy z dziennikarzem, Gilmour poinformował go, że Wright „jest mu potrzebny”. Sugerował, że jego ponowne przyjęcie do Pink Floyd miało spowodować, że w oczach opinii publicznej zespół z trzema członkami dawnego składu wyglądałby lepiej, niż z zaledwie dwoma.
Kiedy Gilmour stwierdził, że należy zebrać w całość najlepsze napisane już fragmenty, zadzwonił do Ezrina.
„Więc Dave przyszedł do mnie – śmieje się Ezrin. – Zupełnie inne podejście, niż w przypadku Rogera. Dave wpadł wraz ze swoim synem, Matthew. Spędziliśmy wspólnie trzy dni, po czym powiedział: »Jestem rodzinnym człowiekiem, ty też. Coś wymyślimy«”. Podjęto decyzję, że część płyty powstanie pod okiem Ezrina w Anglii, a reszta w jego domu w Los Angeles. Plan prac uwzględniał dni wolne i wyjazdy wakacyjne. „Całkowite przeciwieństwo tego, co proponował Roger”.
Od tego momentu dokładne okoliczności powstania płyty nie są do końca jasne, a opowiadane historie przeczą sobie nawzajem i różnią się w zależności od tego, przez kogo i kiedy zostały przedstawione. W wywiadzie z marca 2007 roku, przeprowadzonym na potrzeby książki o Ezrinie, twierdził on, że Gilmour zwrócił się do niego dwa tygodnie po tym, jak producent odmówił Watersowi. Z kolei dla „Penthouse” w roku 1988 roku mówił, że miało to miejsce miesiąc później. W tym samym artykule Waters upierał się zaś, że odkrył fakt zatrudnienia Ezrina przy pracach nad płytą Pink Floyd zaledwie tydzień po tym, jak producent oznajmił Watersowi, że nie będzie w stanie pracować przy nagraniu jego albumu. Ezrin przyznał później: „To był zwykły zbieg okoliczności, ale on uznał to za spisek”.
Niemniej, gdy Ezrin pojawił się w Anglii pod koniec lata, wraz z Gilmourem przez miesiąc „grzebali przy sporej liczbie demówek”, jak określił ten czas gitarzysta. Ezrin i Gilmour zostali współproducentami płyty, co, według Watersa, zapewniło Ezrinowi spory udział w zyskach ze sprzedaży kolejnego albumu Pink Floyd.
Przynajmniej klimat przy okazji nagrywania tej płyty był spokojniejszy niż atmosfera pomiędzy Watersem a jego byłymi kolegami. Sesje nagraniowe odbywały się w nowym studio Gilmoura, nazwanym Astoria i zbudowanym na jego łodzi mieszkalnej. Dwudzistosiedmiometrowa łódź przycumowana była na Tamizie w pobliżu Hampton Court, niegdyś należała do impresario muzycznego i komika slapstickowego Freda Karno. Gilmour stworzył studio nagraniowe w miejsce jadalni, zaś połączony z nią pokój przemienił w pomieszczenie kontrolne.
„Praca tam była magiczna i pełna inspiracji. Dzieciaki pływały po rzece kajakami, obok przelatywały gęsi…”, mówi Ezrin, który dołączył do Gilmoura, Masona i sprowadzonego w międzyczasie Jona Carina. Mimo że niemal dwadzieścia lat młodszy od Gilmoura, Carin był, według słów Ezrina, „dojrzały duchem i pod wieloma względami bliższy w swoich gustach starym Floydom niż my”. Mając do dyspozycji najnowocześniejsze zdobycze techniki, zespół zaczął korzystać z sampli, eksperymentując z niezliczonymi możliwościami wykorzystania ich w każdym utworze. Oprócz szkieletu Learning to Fly, Gilmour dysponował już także wczesnymi wersjami The Dogs of War,
Terminal Frost i Signs of Life (na potrzeby którego Ezrin nagrał łódkarza Gilmoura, Langleya Iddensa, wiosłującego po Tamizie). Pod nieobecność Watersa Ezrin grał na basie, „śmiejąc się ciągle i ciesząc z przygody. To było niczym obóz skautów”.
Nastrój psuła nieustanna batalia z Rogerem Watersem. W czerwcu Steve O’Rourke, uważając, że jego kontrakt z Watersem został zerwany niezgodnie z prawem, pozwał basistę do sądu, domagając się dwudziestu pięciu tysięcy funtów za zaległe płatności. Spór dodatkowo komplikował fakt, że O’Rourke’a z zespołem wiązała jedynie umowa ustna. W październiku na wniosek Watersa Sąd Najwyższy rozpoczął postępowanie w celu rozwiązania spółki partnerskiej Pink Floyd. Również to utrudniał ustny charakter umowy. Jak wyjaśniał Gilmour, „telefony dzwoniły co kilka minut, bo jeden albo drugi prawnik co chwilę chciał o coś dopytać”.
Był też problem z Nickiem Masonem: dotyczył jego gry.
„Nie grałem od czterech lat i nie podobało mi się moje brzmienie ani wyczucie”, pisał później perkusista.
„Nick sprawiał wrażenie, jakby zupełnie nie był w stanie grać – potwierdzał Gilmour. – Jego umiejętności i pewność siebie zupełnie zniknęły”.
„Roger miał ogromny wpływ na pewność siebie otaczających go osób – twierdził Ezrin. – W przypadku Ricka odniosło to skutek odwrotny do zamierzonego. Nick z kolei podczas nagrywania The Final Cut został odsunięty na boczny tor. W ogóle nie ćwiczył i stracił swoje brzmienie”.
Użycie sampli i komputerów sprawiło, że przynajmniej na razie obecność prawdziwego perkusisty nie była konieczna. Bardziej potrzebny był tekściarz. Gilmour zgłosił się więc po pomoc do liverpoolczyka Rogera McGougha, poety i kompozytora, który w latach sześććdziesiątych zasmakował krótkotrwałej sławy z zespołem Scaffold. Choć Gilmour zaprzeczał, że poszukiwał konceptu dla płyty, przyznał się do spotkania z McGoughiem. „Nie pamiętam dokładnie, czemu do niczego nie doszło – mówił później w rozmowie z Philem Sutcliffem. – Ale to ten typ człowieka, z którym mógłbym współpracować”.
W listopadzie pojawiły się problemy. Według Rogera Watersa wtedy właśnie doszło do spotkania Gilmoura, Ezrina i przedstawiciela wytwórni Columbia Stephena Ralbovskiego na lunchu w Langan’s Brasserie w Hampton Court. Ezrin i Ralbovsky powiedzieli Gilmourowi: „Ta muzyka ni cholery nie brzmi jak Pink Floyd”. W tym samym wywiadzie Waters twierdził, że Ezrin wyrażał podobną opinię w rozmowie z Michaelem Kamenem, który wcześniej nie przyjął oferty współpracy przy nowym albumie.
„Dobrnęli do połowy prac nad krążkiem, po czym wszystko wyrzucili – mówił Waters 2000 roku. – Wytwórnia powiedziała: »Coś takiego nie przejdzie. Musicie nagrać coś, co będzie przynajmniej trochę przypominało płytę Pink Floyd«. Wiem z pewnego źródła, że zastanawiali się: Co zrobiłby w tej sytuacji Roger?”.
Gilmour wyjawił ostrożnie: „W okolicach świąt miałem kasetę z różnymi pomysłami, ale nie byłem z nich szczególnie zadowolony”. Przyznał także, że „wyczuwało się brak pewności ze strony wytwórni płytowej, więc kilku jej przedstawicieli zostało zaproszonych do studio, gdzie przesłuchali cztery utwory. Wyszli niezwykle zadowoleni”. Ezrin przyznał później: „To jeszcze nie było to”. Obaj pogodzili się z tym, że nieobecność Watersa stworzyła w projekcie pewną lukę. „Nigdy nie było wątpliwości odnośnie jakości muzyki czy partii wokalnych – mówi Bob. – Ale zdawaliśmy sobie sprawę, że straciliśmy głównego autora tekstów”.
„Trudno było, gdy brakło Rogera, który zapytałby: »Robimy to czy to?« – przyznał Gilmour. – Dużo czasu minęło zanim wszystko, co mieliśmy, przybrało zadowalający kształt”.
W styczniu 1987 roku na prośbę Ezrina do Anglii przyleciała kanadyjska kompozytorka Carole Pope, wcześniej członkini folkrockowego duetu Rough Trade. „Miałam parę pomysłów na koncept album w stylu Pink Floyd – tłumaczyła. – Gdy w lutym wylatywałam z Anglii, oni dalej nie wiedzieli, co robić”. Pope wspominała też o pewnej piosence, która nie trafiła w końcu na album, Peace Be With You: „Była to przyjemna kompozycja w średnim tempie, poświęcona Rogerowi Watersowi”.
„Carole miała całkiem inny styl, bardzo poetycki. Z naszej współpracy nic nie wynikło – wspomina Ezrin. – Myślałem o wielu osobach. To ciekawe, bo jeśli jesteś w Pink Floyd, to możesz prosić o wszystko. Świetne było to, że można było rzucić: »A teraz chciałbym pracować z tym lub z tamtym…«”.
W końcu Gilmourowi udało się przełamać złą passę za sprawą jego rozległych znajomości. Anthony Moore był wokalistą i kompozytorem, który występował wcześniej w zespołach Slapp Happy i Henry Cow, grających rocka eksperymentalnego. Był w podobnym wieku co Gilmour, wywodził się z podobnego środowiska, a jego menedżerem także był Peter Jenner. W tym czasie Gilmour nie miał nic przeciwko, by album był „zbiorem piosenek, a jeśli pojawi się jakiś wiążący wszystko temat, to tym lepiej”. Moore był autorem większości słów do utworów On the Turning Away, The Dogs of War i Learning to Fly.
Learning to Fly, napisana wspólnie z Ezrinem i Jonem Carinem, to dość dosłowna kompozycja opowiadająca o nowym hobby Gilmoura. Gitarzysta poszedł śladem Nicka Masona i zaczął pobierać lekcje pilotażu (jakiś czas później wspólnie kupili samolot), które zapewniały mu ucieczkę od prawnego i muzycznego zamieszania w jego życiu. Mason dostarczył niezbędnych efektów dźwiękowych, a pomiędzy nimi usłyszeć można było znajome motywy klawiszowo-gitarowe, które sprawiły, że utwór brzmiał niezwykle floydowo. W końcu poczyniono jakieś postępy. „To był punkt zwrotny – mówił Ezrin. – Ten kawałek brzmiał w każdym calu jak utwór Pink Floyd i była to dla wszystkich wspaniała nagroda, gdyż Roger twierdził, że nie będziemy w stanie tego dokonać”.
Oprócz sierpniowej wizyty u Gilmoura Waters zajrzał na Astorię, by spotkać się z Bobem Ezrinem. Michael Kamen próbował
doprowadzić do zawieszenia broni. Gilmoura nie było przy spotkaniu, lecz Ezrin potwierdził, że Waters i Carolyne Christie, od niedawna żona Rogera, złożyli mu wizytę. Producent miał wrażenie, że „Waters sprawdzał, co się dzieje”.
Sprawę komplikował dodatkowo fakt, że Waters był wciąż udziałowcem i dyrektorem Pink Floyd Music. Gilmour i Mason nie byli w stanie stworzyć nowej firmy wobec tak dużej liczby wciąż nierozwiązanych problemów. Waters blokował wszelkie decyzje podejmowane przez swoich byłych kolegów. „Przy rozstrzyganiu każdej drobnostki musimy zwoływać zebranie zarządu – narzekał w tamtym okresie Gilmour. – Roger przychodzi i głosuje przeciwko”.
W lutym, po sesjach w londyńskich Mayfair i Audio International Studios, prace przeniesiono, zgodnie z treścią umowy pomiędzy Gilmourem i Ezrinem, do Los Angeles. Przynajmniej z jednego powodu wszyscy odczuli ulgę. „Było cudownie, bo godziny otwarcia biur nie pokrywały się ze sobą – wspominał Gilmour. – Prawnicy nie mogli zadzwonić w trakcie sesji, chyba że zrobiliby to w środku nocy”.
W Los Angeles Mason zaczął stopniowo przekazywać swoje obowiązki perkusistom sesyjnym – Carmine’owi Appice’owi i Jimowi Keltnerowi. Decyzji tej żałował, gdy okazało się, że i tak musi nauczyć się ich partii na potrzeby trasy koncertowej. Appice i Keltner byli jedynie dwoma z wielu wynajętych muzyków, którzy odcisnęli swoje piętno na nowej płycie Pink Floyd. „Na muzykach z Los Angeles można polegać – mówił Gilmour w rozmowie z magazynem „Q”. – Pojawiają się, wiedzą dokładnie, czego się od nich oczekuje, i pracują niezwykle szybko”.
Podstawowe pytanie brzmiało: jak szybko są w stanie pracować. Ponieważ Waters kończył już nagrywać swój kolejny album solowy, a zespołem targały walki sądowe, Gilmour chciał wydać nową płytę Pink Floyd jak najprędzej. Nic dziwnego, że prace nad albumem wymagały ogromnego wysiłku, skoro perkusista miał kłopoty z graniem, klawiszowiec nie mógł zgodnie z prawem oficjalnie wrócić do zespołu, a były główny tekściarz ciągał grupę po sądach. Mówiąc wprost, Gilmour potrzebował każdej pomocy.
„Martwiliśmy się obaj, jak zostanie przyjęty ten album – przyznaje Mason. – Sądzę, że właśnie dlatego spędziliśmy nad tą płytą tyle czasu i pracowaliśmy z tak wieloma osobami. Chcieliśmy mieć pewność, że robimy wszystko jak trzeba”.
Drugim etapem było zaplanowanie trasy. I to szybko. Jeszcze przed ukończeniem nagrań zespół chciał zarezerwować daty koncertów. Wtedy Waters wysłał listy do wszystkich organizatorów w Ameryce Północnej, pisząc, że pozwie ich do sądu, jeśli rozpoczną sprzedaż biletów na występy Pink Floyd.
Choć Gilmourowi i Watersowi należała się zaliczka od wytwórni płytowej po dostarczeniu ukończonych nagrań, pokrywała ona jedynie koszty zarejestrowania krążka. Wobec starań Watersa dalsze używanie nazwy Pink Floyd mogło spowodować zamrożenie kont muzyków, a trasa stanęła pod znakiem zapytania. By pokryć koszty pierwszych koncertów, Gilmour i Mason wyłożyli pieniądze z własnych kieszeni. Mason i jego żona Lindy byli w tym czasie w separacji, więc perkusista cierpiał na „brak gotówki, którą można by natychmiast wykorzystać”, a potrzebne były miliony. Zastawił więc drogocenne ferrari GTO z 1962 roku, by zgromadzić swoją połowę niezbędnych funduszy.
Na szczęście dla Pink Floyd większość organizatorów nie przejęła się pogróżkami Watersa. W kwietniu przyjaciel Ezrina, Kanadyjczyk Michael Cohl, jako pierwszy odważył się rozpocząć sprzedaż biletów na październikowy koncert Pink Floyd na Canadian National Exhibition Stadium w Toronto. Wszystkie sześćdziesiąt tysięcy biletów rozeszło się w kilka godzin, co spowodowało dodanie dwóch kolejnych występów i zysk w wysokości około trzech milionów dolarów. Pojawili się także inni organizatorzy koncertów. Pomimo większej pewności siebie, grupa wciąż musiała zyskać pewność, że do jej dyspozycji będzie zespół prawników gotowych do pojawienia się w sądzie, gdyby Waters zdołał przekonać sędziego, że Pink Floyd w obecnym składzie działa bezprawnie.
Po ukończeniu nagrań, które nastąpiło mimo prób obu przeciwnych zespołów prawniczych („to jedyni prawdziwi wygrani w całej tej sytuacji”, zauważył później Mason), Floydzi stanęli przed zadaniem wymyślenia tytułu płyty. Świadomi, że każdy mógłby zostać błędnie odczytany jako nawiązanie do bieżącej sytuacji lub też narazić muzyków na szyderstwa ze strony Watersa, muzycy odrzucili trzy propozycje – Signs of Life, Of Promises Broken i Delusions of Maturity</font>. Postawiono na A Momentary Lapse of Reason4 – frazę z tekstu utworu One Slip. Waters i tak wykorzystał sytuację („To faktycznie zanik rozsądku”, twierdził).
Ostatnim kawałkiem układanki był artysta Storm Thorgerson, który ostatni raz tak naprawdę współpracował z zespołem (nie licząc A Collection of Great Dance Songs) w 1975 roku przy okazji Wish You Were Here. „Ściągnięto mnie, bym zapewnił A Momentary Lapse... wygląd i klimat płyt Pink Floyd, wspominał. Zainspirowany fragmentem tekstu z pochodzącego z najnowszej płyty utworu Yet Another Movie („Wizja pustego łóżka”), Thorgerson zasugerował postawienie obok siebie na plaży siedmiuset pustych łóżek. „David powiedział: »Pewnie, zrób to«”, wspomina Thorgerson. Łóżka przetransportowano na plan zdjęciowy w Saunton Sands w Północnym Devon i zasłano jedno po drugim. Zdjęcia przerwał deszcz i fotografię okładkową wykonano dwa tygodnie później. Pomysł był zrealizowany z dużym rozmachem i dzięki sporym nakładom finansowym, co pasowało do płyty i trasy, których realizacja wymagała równie wielkiego rozmachu i pieniędzy.
W czerwcu, gdy Pink Floyd wciąż kończyli pracę nad płytą, swoje nowe dzieło przedstawił fanom Roger Waters. Walka rozgorzała na nowo. Radio K.A.O.S. było kolejnym albumem koncepcyjnym, ale za to jakim. Centralną postacią historii był niepełnosprawny walijski chłopiec o imieniu Billy, obdarzony zdolnościami telepatycznymi. Billym opiekuje się jego brat bliźniak, górnik, aresztowany podczas strajku górników (który premier Margaret Thatcher zaatakowała równie zaciekle, co Argentynę podczas wojny o Falklandy). Billy zostaje wysłany do wujka mieszkającego w Los Angeles, gdzie odkrywa, że jego zdolności telepatyczne pozwalają mu włamywać się do systemów komputerowych. Zaprzyjaźnia się z miejscowym DJ-em (głosu tej postaci użyczył Jim Ladd, jeden z konferansjerów podczas trasy The Wall) fikcyjnej stacji Radio K.A.O.S. i opowiada mu o losie swoim i swojego brata. Billy włamuje się do satelity wojskowego i oszukuje cały świat, twierdząc, że w największych miastach na Ziemi zdetonowane zostaną pociski balistyczne. Ostatni utwór, The Tide is Turning (After Live Aid), głosi że wojna jest bezsensowna, a także, że miłość rodziny i całego świata są ważniejsze od całej reszty. (Później co prawda pisano, że szczęśliwe zakończenie Waters dodał po namowach ze strony EMI, gdyż wytwórnia twierdziła, że album jest zbyt ponury). By skomplikować nieco sprawę, jeden z wątków pobocznych dotyczył fikcyjnej rozgłośni Radio K.A.O.S. i jej walki ze sztywnym formatem preferowanym w tamtym czasie przez stacje radiowe. Album był dedykowany „tym wszystkim, którzy cierpią przez warunki ekonomiczne”. Nawet Waters nie był do końca przekonany: „W połowie pracy pogodziłem się z tym, że z punktu widzenia narracji płyta skazana jest na porażkę”. Przyznał też: „Moment, w którym Billy udaje, że wywołał III wojnę światową, jest dla mnie lekko żenujący”.
Według gitarzysty Jaya Stapleya Radio K.A.O.S. to Waters w swoim żywiole. „Roger czuł się w studio jak w domu. Pamiętam, że słyszałem kiedyś wywiad z Dave’em Gilmourem, w którym mówił on, że gdy siedziało się w studio z Rogerem i leciał wstęp jakiegoś utworu, Roger mówił: »Dobra, teraz powinno zacząć się coś dziać«. Miał to niesamowite wyczucie elementów teatralnych w muzyce. Sądzę, że czasami nie był pewny swoich umiejętności, gdyż nie ma wykształcenia muzycznego. Lecz zawsze podziwialiśmy Rogera za to, że był w stanie robić rzeczy, których my nie potrafiliśmy – pisał świetne teksty i tworzył niesamowite spektakle sceniczne”.
Jednak tym razem Waters stanął przed wyjątkowo ciężkim wyzwaniem. Biorąc pod uwagę nawiązania do strajku brytyjskich górników, amerykańskich nalotów bombowych na Trypolis, Ronalda Reagana, pocisków balistycznych, a nawet telefonów bezprzewodowych, Radio K.A.O.S. jest w każdym calu produktem roku 1987. Niestety to samo dotyczy muzyki. Płyta jest zdominowana przez syntezatory Fairlight, partie perkusji z efektem silnego pogłosu oraz syntezatorowy głos Billy’ego. W dwudziestym pierwszym wieku ciężko się jej słucha, nawet jeśli uda nam się zagłębić w zagmatwaną narrację. Pod nieobecność Ezrina Waters współprodukował album z pomocą Nicka Griffithsa oraz byłego saksofonisty Deaf School, Iana Ritchiego.
„Ian Ritchie i ja naprawdę spieprzyliśmy tę płytę – przyznaje Waters. – Zbyt mocno staraliśmy się, by brzmiała nowocześnie”. Większość ciekawych pomysłów i tekstów ginie, przytłumiona zbyt mocną produkcją i popularnym w tym czasie brzmieniem bębnów. Trzeba jednak przyznać, że zamykająca album ballada The Tide is Turning (After Live Aid), w nagraniu której udział wziął chór męski Pontardulais, to zaskakująco melodyjny singiel, który dorobił się nieoczekiwanego fana. „Słyszałem The Tide is Turning i bardzo mi się spodobał – twierdził David Gilmour. – Reszta nie była w moim guście, choć oczywiście nie jestem obiektywny”.
Album rozminął się także z gustami konsumentów. Dotarł do pięćdziesiątego miejsca w Stanach i dwudziestego piątego na Wyspach, kilka miejsc niżej niż The Pros and Cons of Hitch-hiking. „Waters porusza wiele skomplikowanych kwestii związanych z komunikacją, ale nigdy tak naprawdę nie rozprawia się z nimi”, twierdził recenzent z „Rolling Stone’a”, chwaląc jednocześnie płytę i określając ją jako „najbardziej nadające się do słuchania dzieło Watersa od czasu The Wall”. Waters w dalszym ciągu zawzięcie bronił wyższości wizji artystycznej nad wynikami sprzedaży („Jeśli jedynym kryterium ma być liczba sprzedanych egzemplarzy, to wychodziłoby na to, że Grease jest lepszą płytą niż Graceland”.), jednak zdał też sobie sprawę, że padł ofiarą swojego własnego dążenia do anonimowości. „To frustrujące, że tak wiele osób nie ma pojęcia, kim jestem i czego dokonałem z Pink Floyd – powiedział w rozmowie z Davidem Frickem. – Chciałem anonimowości. Ceniłem ją sobie. Ale teraz wygląda na to, że poprzednie dwadzieścia lat nie miało żadnego znaczenia”.
Premiera nowej płyty Pink Floyd nie poprawiła jego pozycji. Waters rozpoczął trasę promującą Radio K.A.O.S. w Nowym Jorku w sierpniu, miesiąc przed datą wydania A Momentary Lapse of Reason i dwa miesiące przed trasą Floydów. Jak zwykle koncerty Watersa były ambitnym przedsięwzięciem. Obok tradycyjnych animacji, projekcji i kwadrofonicznego dźwięku dołączył także nowe elementy scenografii. W miejscu dla publiczności zamontowano budkę telefoniczną, by widzowie mogli zadawać Watersowi pytania. To całkowity zwrot w nastawieniu człowieka, który dziesięć lat wcześniej opluł jednego z fanów. Kanadyjski producent piwa, Moosehead, został nieoczekiwanie sponsorem północnoamerykańskiego odcinka trasy. Podczas występów Waters przeplatał utwory z Radio K.A.O.S. mieszanką kompozycji Pink Floyd, wśród których znalazły się Have a Cigar i Mother, a także klip promocyjny do Arnold Layne. Jednym z najnowszych nabytków The Bleeding Heart Band był wokalista i klawiszowiec Paul Carrack. Do jego obowiązków należało między innymi śpiewanie takich floydowych kawałków jak Money. „Kiedy moja wersja wyszła na stronie B singla, zacząłem otrzymywać pogróżki – śmieje się Carrack. – Ludzie pisali, że powinno się mnie zastrzelić. Podczas trasy Radio K.A.O.S. działo się wiele szalonych rzeczy. Pamiętam, że gdy przyjechaliśmy na jeden z koncertów, przed halą stał pewien gość, któremu wydawało się, że jest Billym z płyty, a cała historia została napisana o nim”.
Waters w roli lidera zespołu zachowywał się rozważniej niż dotychczas. „Wiem, że potrafi być przytłaczający i wymagający – przyznaje Carrack. – Ale ja taki nie byłem i myślę, że on to doceniał. Siłą Rogera są wielkie koncepty. Jest w nie bardzo zaangażowany, wymaga też zaangażowania od innych, i trudno go za to winić, choć wiąże się to z morderczą pracą. Sądzę, że miewa kłopoty z przekazaniem innym, o co mu chodzi: jego muzyka jest tak naprawdę bardzo prosta i niektórzy mają wątpliwości, co i w jaki sposób grać, a Roger nie zawsze wie, jak im to wytłumaczyć”.
Atmosfera w The Bleeding Heart Band była dobra. Gdy trasa na Dalekim Wschodzie nie wypaliła ze względu na kiepską sprzedaż biletów, niezrażony Waters zabrał grupę do Compass Point Studios w Nassau, by nagrać utwory na następny album. Gdy zespół wrócił do koncertowania w listopadzie, Pink Floyd robili już swoje. Nadeszło lato i nawet David Gilmour doszedł do wniosku, że płyta nie wymaga już dalszych poprawek. A Momentary Lapse of Reason pojawiła się w końcu w sklepach we wrześniu 1987 roku. Grupa nie pozostawiła wątpliwości co do tego, kto w dalszym ciągu tworzył Pink Floyd. Zespół zerwał z tradycją i zamieścił zdjęcie, wykonane przez Davida Baileya, na wewnętrznej stronie okładki. Gilmour i Mason, obaj elegancko ubrani, uśmiechają się z niego z wielką pewnością siebie. Richard Wright pojawia się jedynie wśród wielu muzyków sesyjnych.
Fani nie przejęli się tym, że zespół został zdekompletowany. A Momentary Lapse... dotarło do trzeciej pozycji listy najpopularniejszych płyt po obu stronach Atlantyku. Na Wyspach nie zdołało wyprzedzić jedynie Michaela Jacksona i jego płyty Bad oraz albumu 1987 odrodzonej grupy hardrockowej Whitesnake. Mason przyznał później, że można było lepiej wybrać datę premiery, by nie mieć aż tak silnej konkurencji. Wtedy jednak nowa płyta Pink Floyd brzmiała tak, jak gdyby miała właśnie zaciekle walczyć z konkurencją. Wszystko brzmiało potężniej, głośniej i drożej, tak jakby każdy z wynajętych muzyków chciał jak najlepiej wykorzystać każdego dolara wydanego na nagrania.
Utwór otwierający album, Signs of Life, wyróżnia pogrzebowe brzmienie klawiszy, w tle zaś słychać dźwięki wiosłowania. Zgodnie z tradycją motyw ten tworzył dramatyczny klimat przed wejściem partii gitary, zupełnie jak w Shine On You Crazy Diamond. W najbardziej rozpoznawalnym utworze na płycie, Learning to Fly, rozbrzmiewają odgłosy wzbijającego się w powietrze samolotu Nicka Masona. Według Boba Ezrina tekst tego utworu zachęcał do „pozostawienia za sobą przyziemnych spraw i uwolnienia duszy”. Podobne przesłanie charakteryzowało ostatnią kompozycję na albumie, Sorrow. Ten napisany przez Gilmoura w czasie jednego weekendu na łodzi Astoria utwór zawiera niesamowite solo gitarowe, zdecydowanie najlepsze na płycie oraz tekst, który według części fanów odnosił się do Rogera Watersa.
Album udowodnił, kto dowodzi w Pink Floyd. Na płycie nie było śladu polityki wszechobecnej na The Final Cut, ani rozpaczy znanej z The Wall.
W warstwie tekstowej żaden utwór nie dorównuje twórczości Watersa, który zresztą sam to chętnie wytykał. Melancholijny nastrój dominujący na A Momentary Lapse… każe myśleć o czterdziestoletnim Gilmourze, po kilku kieliszkach wina rozpamiętującym przeszłość: relacje z Watersem i z Ginger, od której oddalał się coraz bardziej. Nie minął rok i para ogłosiła separację. Słowa z Yet Another Movie o pustym łóżku zostały zainspirowane widokiem domu w Lindos. Gitarzysta szybko oznajmił fanom, że według niego album jest powrotem chwały z czasów Dark Side of the Moon, kiedy to, jego zdaniem, teksty Watersa nie spychały jeszcze muzyki na dalszy plan. „Właśnie to staram się robić – twierdził. – Skupiać się w większym stopniu na muzyce, odnaleźć harmonię”.
Nie wszyscy członkowie zespołu uznali te próby za w pełni udane. Podczas wywiadu przeprowadzonego w 2000 roku słabo udzielający się na płycie Richard Wright przyznał: „Krytyka ze strony Rogera nie jest bezpodstawna. To nie jest płyta nagrana przez zespół”.
A Momentary Lapse of Reason idealnie wstrzeliło się w swoje czasy, jednak podobnie jak Radio K.A.O.S., jest również poniekąd tamtych czasów więźniem. Jednym z największych lęków Gilmoura i Masona, podobnie jak w przypadku większości rockmanów po czterdziestce, było to, że ich nagrania będą brzmieć przestarzale. Te mocne, przyprawione pogłosem bębny są niezwykle charakterystyczne dla połowy lat osiemdziesiątych, jednak nie mają wiele wspólnego z przyjemniejszym brzmieniem grającego swobodnie i na luzie Nicka Masona choćby z płyty Live at Pompeii. Ta sama perkusja, ten sam bulgoczący bas i syntezatory, które możemy usłyszeć w One Slip, obecne są także na wydanej rok wcześniej płycie So Petera Gabriela. Genialny basista sesyjny Tony Levin grał na obu albumach. Współpracujący z Gilmourem kompozytorzy to również dzieci swojej epoki. Pat Leonard, współautor Yet Another Movie, odpowiadał za takie hity jak Like a Prayer i Live To Tell Madonny. W obronie albumu należy dodać, że Gilmour śpiewa na nim całym swym sercem, nawet jeśli część kompozycji tego serca jest pozbawiona. „Nie uważałem, że jest to najlepsza płyta Pink Floyd – mówił później. – Ale starałem się, jak tylko mogłem”.
Krytycy uważali podobnie. Recenzent nowo powstałego magazynu „Q” skierowanego do czytelników wychowanych na zespołach pokroju Pink Floyd, przyznał, że był to „album Gilmoura w takim samym stopniu, w jakim cztery poprzednie były albumami Watersa”. Dodał też, że „ograniczany dotąd talent” gitarzysty objawia się tu w pełnej okazałości. Nawet Karl Dallas, zaufana osoba z otoczenia Watersa, przeszedł na stronę Floydów, pomimo swojej wcześniejszej obietnicy, że to nowy album Watersa „powali wszystkich na łopatki”. „Nowy krążęk Floydów to klasyka, natomiast płyta Rogera jest... cóż... Rogerowa”.
Waters nie stronił od komentarzy na temat A Momentary Lapse of Reason. „Uważam, że to dość niedopracowana, ale całkiem sprytna podróbka – powiedział w rozmowie z Davidem Frickem. – Kawałki są kiepskie, teksty nieprzekonujące. Słowa pisane przez Gilmoura to trzecia liga”.
Jednak wobec lepszych wyników sprzedaży oraz wyprzedanych koncertów Pink Floyd w halach, w porównaniu do mniejszych miejsc, w których grywał Waters, w powietrzu czuć było zapach zwycięstwa. Pojawił się jednak problem dotyczący tego, jak zespół zamierza grać na żywo.
Już wcześniej potwierdzono udział klawiszowca Jona Carina, który miał grać wspólnie z Rickiem Wrightem. Nieobecność Watersa spowodowała wyraźną lukę na scenie po lewej stronie Gilmoura. Obowiązki basisty przejął Guy Pratt. Dwudziestopięcioletni muzyk sesyjny, który grał wcześniej dla Roberta Palmera, Bryana Ferry’ego i The Smiths odziedziczył talent muzyczny po ojcu – aktorze i kompozytorze Mike’u Pratcie, odtwórcy jednej z tytułowych postaci serialu telewizyjnego z lat sześćdziesiątych Randall i duch Hopkirka. Pratt Senior był też współautorem hitu Tommy’ego Steele’a, Little White Bull.
Floydową inicjacją dla Pratta był koncert z trasy The Wall w londyńskim Earls Court, na który poszedł jako nastolatek. Wziął wtedy LSD. „Pamiętam tylko Rogera w tej koszulce z numerem 1, wygłaszającego tyradę przeciwko Alanowi Jonesowi z „Melody Makera” – mówi Guy. – Pomyślałem sobie: No, no, naprawdę nieźle idzie mu wcielanie się w postać gwiazdy rocka. Nie miałem pojęcia, że był po prostu sobą. Udało mi się także wedrzeć za kulisy tej nocy, gdy urządzili imprezę dla całej ekipy. Były tam striptizerki i różne nadmuchiwane gadżety z poprzednich tras. Niestety, byłem na kwasie i kręciłem się tam, wyglądając jak ktoś z The Clash. Nawet przez myśl by mi nie przeszło, że któregoś dnia zagram z Pink Floyd. Nie było w ogóle takiej możliwości”. Gilmour zwrócił uwagę na Guya, gdy ten zagrał na płycie Bryana Ferry’ego Bête Noire oraz gdy występował później z podopiecznymi gitarzysty, zespołem Dream Academy.
Podobnie jak Wright, również Nick Mason miał drugiego muzyka do pomocy. Dwudziestotrzylatek Gary Wallis grał agresywnie w bardzo charakterystycznym i zapamiętywanym stylu – z impetem walił w gongi, bębny i talerze, otaczające go w swego rodzaju klatce. Stanowił idealne przeciwieństwo powściągliwego Masona.
Do koncertowego składu dołączył też saksofonista Scott Page, który zagrał wcześniej na A Momentary Lapse of Reason. Fanem Pink Floyd nie był w najmniejszym stopniu („Jak Boga kocham, jestem chyba jedyną osobą na świecie, która w życiu nie słyszała Dark Side of the Moon”). Gdy stał na scenie, nawet najdalej stojący fani nie mogli pomylić go z nikim innym – Scott był dumnym posiadaczem bujnej czupryny i uczesania w stylu czeskiego piłkarza.
Niezbędną dawkę uroku zapewniały chórzystki: Rachel Fury, Margaret Taylor oraz, w późniejszym okresie, Durga McBroom. Taylor została następnie zastąpiona przez siostrę Durgi, Lorelei. Jedyną znajomą twarzą w tej grupie młodzieży był przyjaciel Gilmoura z Cambridge, gitarzysta Tim Renwick. Miał za sobą udział w trasie promującej album Watersa, The Pros and Cons of Hitch-hiking, grał też w grupie występującej w musicalu Cliffa Richarda Time, wystawianym w londyńskim Dominion Theatre.
W Toronto, gdzie miały odbyć się próby, zespół napotkał problemy. Guy Pratt szybko odkrył, że nie był pierwszą opcją wyboru dla Pink Floyd. „Gdy przyjechaliśmy na próby, w lokalnej prasie pojawiły się artykuły o rozpoczęciu nowej trasy Pink Floyd i w wielu z tych gazet pojawiało się zdanie: »z Tonym Levine’em na basie«. Wzięto mnie więc tylko dlatego, że w ostatniej chwili Tony okazał się niedostępny. Pomyślałem sobie: No pięknie!”.
Zespół wynajął hangar na lotnisku imienia Lestera B. Pearsona. Podczas prób dało się zauważyć brak dyscypliny. „Gra na basie w Pink Floyd nie jest najtrudniejszą robotą na świecie – mówi Guy. – Ale Nick nie grał na perkusji od kilku lat, Rick też nie robił nic przez dłuższy czas, a David nie sprawiał wrażenia zbyt zadowolonego z posiadania władzy”.
„To była katastrofa – przyznaje Tim Renwick. – Nikt nie pamiętał co i jak grać. Nic się nie kleiło”.
Gilmour wiedział do kogo zwrócić się po pomoc.
„David zadzwonił do mnie w sierpniu, a trasa miała wystartować w październiku – wspomina Bob Ezrin. – Powiedział: »Bob, jak zwykle próbuję ogarnąć wszystko samodzielnie i jak zwykle dociera do mnie, że potrzebuję wsparcia. Możesz wpaść i pomóc?« – śmieje się. – Panował totalny bałagan. Problem polegał na tym, że na scenie nie było żadnego producenta ani reżysera, a David był zajęty na przykład wyborem gitary dla siebie. Nie był w stanie zajmować się tymi wszystkimi sprawami. Trzeba było poprzestawiać utwory w koncertowej setliście, bo podczas prób występom brakowało płynności...”.
Ezrin wziął sprawy w swoje ręce obserwując wszystko sprzed sceny i komunikując się ze wszystkimi przy pomocy megafonu.
„Bob naprawdę ostro się za nas wziął – mówi Renwick. – Przecha-dzał się zdecydowanie po całym hangarze, gestykulując i wykrzykując rozkazy. Jedną z pierwszych rzeczy, jakie zrobił, było dopilnowanie, że jeśli któryś z nas akurat nie grał, to schodził ze sceny lub stawał w zaciemnionym miejscu, zamiast wałęsać się wśród innych”. Ezrin pomagał do czasu, gdy, jak sam mówi, „maluch nauczył się chodzić, a ja mogłem z powrotem skupić się na własnej karierze”.
Skoordynowanie ze sobą jedenastu osób na scenie było niemałym wyzwaniem, osobnym problemem była scenografia. Gilmour i Mason zwrócili się do Jonathana Parka i Marka Fishera, z którymi pracowali podczas trasy The Wall, jednak ci już wcześniej zadeklarowali pomoc przy trasie Radio K.A.O.S. Zamiast nich do współpracy z projektantem oświetlenia Markiem Brickmanem i kierownikiem produkcji Robbiem Williamsem (towarzyszących koncertom do The Wall i Dark Side of the Moon) zatrudniono Paula Staplesa. Cel był prosty. Jak wyjaśnił Marc Brickman, „zawsze chodzi o to, by nawet dzieciaka stojącego gdzieś przy bramkach wciągnąć w to, co dzieje się na scenie”.
Scenę otaczał swego rodzaju stalowy szkielet wysokości dwudziestu czterech metrów. Na jego górnej części podwieszono oświetlenie. Ponad sceną znajdowały się także dodatkowe światła oraz maszyny do produkcji suchego lodu, na scenie zaś – zapadnie, z których w odpowiednich momentach wysuwały się dodatkowe robotopodobne zestawy świateł (nazywane jako całość Floyd Droids, a z osobna Manny, Moe, Jack i Cloyd). Tył zajmował tradycyjnie okrągły ekran, na którym wyświetlano nowe i stare sekwencje, między innymi wyprodukowane przez Storma Thorgersona klipy do Learning to Fly i On the Run. Wizualnego przepychu dopełniały: latająca świnia, samolot i olbrzymia kula dyskotekowa. By całość funkcjonowała jak należy, niezbędny był oddział około stu sześćdziesięciu techników, fizycznych, elektryków i innych pomocników.
Trasa wystartowała 9 września na stadionie Lansdowne Park w Ottawie. Utwór rozpoczynający set zaskoczył publiczość – wybrano bowiem Echoes z płyty Meddle, które po ponad dekadzie powróciło do łask. Kompozycja okazała się jednak zbyt trudnym wyzwaniem dla wszystkich i wyleciała z setu przed końcem miesiąca, a Nick Mason twierdził później, że młodzi muzycy grający z zespołem są po prostu zbyt profesjonalni, by odtworzyć niedbały i hipisowski klimat oryginału.
„W Echoes jest taki fragment, który nazywamy »sekcją wietrzną«, kiedy wszystko się rozpada, by potem znowu połączyć się w całość – wyjaśnia Guy Pratt. – Niektórzy młodzi muzycy, nie wyjawię ich imion, nie mogli tego ogarnąć, bo sekcja ta nie była dokładnie rozpisana. Mówiono: »Musicie to czuć i instynktownie wiedzieć, kiedy trzeba wrócić do głównego motywu«. David znakomicie to podsumował: »Problem z obecnymi muzykami polega na tym, że nie wiedzą, jak stworzyć chaos«”.
Zagranie A Momentary Lapse of Reason w całości miało sens ze względów komercyjnych, ale oznaczało, że pierwsza część koncertu była dla większości całkowitą tajemnicą i pozostawała w cieniu części drugiej, w której usłyszeć można takie utwory jak One of These Days, zamykający koncerty Run Like Hell oraz Wish You Were Here, Another Brick in the Wall Part 2 i Comfortably Numb. Z tych trzech ostatnich zespół stopniowo rezygnował. Najstarszą kompozycją było One of These Days (Mason twierdził później, że muzyka Floydów z lat sześćdziesiątych brzmiała „zbyt staro”). Pominięto także płyty The Final Cut i Animals, choć początkowo muzycy chcieli grać Sheep. Gilmour uznał jednak, że esencją tego utworu były partie wokalne Rogera Watersa.
Poza powalającymi efektami specjalnymi olbrzymią różnicę robiła obecność młodych i pełnych wigoru muzyków. Dynamiczne skoki perkusisty Gary’ego Wallisa, starającego się uderzyć w najwyżej położone talerze, odciągały uwagę od poważnego dżentelmena w średnim wieku, który grał obok na drugiej perkusji. Właściciel oryginalnej fryzury, saksofonista Scott Page, zakładał czasami gitarę i pojawiał się na scenie nawet, gdy nie był akurat potrzebny. „Scott i Gary świetnie dopasowali się do oczekiwań – mówi Bob Ezrin. – Koncerty miały być atrakcyjne wizualnie. Miały wzbudzać zachwyt. Ludzie chcą móc powiedzieć: »Wow, patrz na to!«. Więc obaj dali widzom to, czego pragnęli”.
Różnica wieku między oryginalnymi członkami Pink Floyd a wynajętymi muzykami początkowo nie była problemem. „Traktowali nas bardzo dobrze – wspomina Guy Pratt. – Muszę jednak powiedzieć, że strasznie bałem się Davida. Najłatwiej było dogadać się z Nickiem, uroczym, zabawnym człowiekiem”.
Guy i Jon Carin, jako fani Pink Floyd, chętnie słuchali opowieści na temat dawnych tras. „Zawsze nakłaniałem Davida, by opowiadał różne historie – przyznaje Guy. – Problem polegał na tym, że on zaczynał opowiadać coś, a ja, jako maniak Pink Floyd, poprawiałem go. Rick uwielbia wspominać, natomiast David czasami udaje, że czegoś nie pamięta”.
Znacząca różnica wieku stała się problematyczna, gdy podczas pobytu w Australii w otoczeniu zespołu pojawiła się piękna nastoletnia córka Richarda Wrighta, Gala. „Podczas trasy panują pewne sztywne zasady: romanse z kimkolwiek z menedżmentu czy z kateringu (no, chyba że w ostateczności…) są zakazane. A jeśli zwiążesz się z chórzystką, masz jak w banku, że skończy się to łzami. Nie ma jednak żadnych zasad dotyczących córek członków zespołu – wtedy właśnie wyszła różnica wieku”.
„Podczas tej trasy nie byliśmy oficjalnie parą, ale każdy widział, że coś się dzieje. To nie przysporzyło mi popularności, bo w Gali kochali się wszyscy”. Jednak jej ojciec nie powziął żadnych kroków. „Bardziej bałem się reakcji Davida i Nicka. Nikt nie zwrócił mi uwagi, ale wydawali się nieco zaskoczeni”.
Gdy Floydzi rozpoczęli występy w Ameryce Północnej, poczuli na plecach oddech Rogera Watersa. „Graliśmy w Toronto, podczas gdy Floydzi odbywali próby na tej samej ulicy – wspomina Paul Carrack. – Ich bliskość dodawała smaczku całej sytuacji. Atmosfera była napięta i wszyscy wiedzieliśmy, że Roger był w niełatwej sytuacji, ale z drugiej strony nieco ciężaru zdejmował z niego fakt, że robił coś innego. Graliśmy kilka kawałków Pink Floyd, ale niezbyt wiele”.
Roger zabronił wpuszczania członków Pink Floyd na swoje koncerty, więc grupa wysłała jednego z technicznych w przebraniu, by sprawdził, w jakim stopniu Waters wykorzystuje pirotechnikę i efekty specjalne. W Toronto na koncert Rogera incognito udali się Scott Page, Jon Carin i Tim Renwick, były członek jego zespołu. „Chcieliśmy popatrzeć na konkurencję – mówi Renwick. – Wypadła dość blado. Stwierdziliśmy, że wszystko przypomina trochę jakiś tribute band”. W pewnym momencie reflektor punktowy skierowano na losowo wybrane osoby z publiczności. „Pamiętam, że się modliłem – śmieje się Guy Pratt. – Dosłownie modliłem się, żeby trafiło na Tima Renwicka”.
Spora część koncertów Watersa cieszyła się umiarkowanym zainteresowaniem. Granie przed trzytysięczną publicznością w sześciotysięcznej hali w Cincinnati na pewno nie działało specjalnie budująco na ego artysty, choć był w niezłym humorze, nawet mimo tego, że dzień później Pink Floyd występowali przed osiemdziesięcioma tysiącami ludzi. „Czułem się niczym Henryk V – śmiał się. – »My, wybrańców garść, kompania braci...«. Czułem niezwykle mocną więź z publicznością, właśnie dlatego, że była tak nieliczna”.
Podczas koncertów Pink Floyd czasem dawali o sobie znać także niezadowoleni. „Trafiali się tacy, którzy głośno wyrażali swoje zdanie na temat nieobecności Rogera, wydzierając się akurat w tych momentach, gdy inni słuchali w ciszy”, mówił Gilmour w rozmowie z „Q”. Przy okazji zdradził, że pewnego razu dostrzegł cały rząd fanów w koszulkach z napisem „Pieprzyć Rogera”.
Choć Waters nie był w stanie zapobiec koncertom Pink Floyd, wciąż rzucał zespołowi kłody pod nogi, wytaczając kolejne procesy. Domagał się między innymi ponad trzydziestu pięciu tysięcy dolarów za to, że Floydzi podczas koncertów prezentowali jego latającą świnię. Waters odkupił też, bez wiedzy zespołu, prawa do animowanych sekwencji Iana Eamesa i Geralda Scarfe’a, które stały się własnością jego firmy. Gilmour postawił sprawę jasno: „Nigdy nie zgadzaliśmy się z tym, że Roger miał wyłączne prawa do rekwizytów czy animacji. Powstały na zlecenie Pink Floyd i były sfinansowane przez nas wszystkich”. By pozbyć się problemu ze świnią, Floydzi postanowili stworzyć jej nową wersję, tym razem wyposażoną w monstrualne genitalia, które miały ją odróżniać od oryginalnej wersji, samicy. Gilmour stwierdził ponuro: „Na miłość boską, świnia to świnia. Ale dodanie jej genitaliów było niezłym numerem”.
Pod koniec roku wyglądało na to, że batalia sądowa ma się ku końcowi. W listopadzie, w wywiadzie dla magazynu „Rolling Stone”, Waters niemal przyznał się do porażki. „W końcu zrozumiałem, że żaden sąd w tym kraju nie przejmuje się tym, co jest, a co nie jest prawdziwym Pink Floyd. Mogłem co najwyżej uszczknąć dla siebie jakiś kawałek tortu”.
Rozmiar tego kawałka został określony 23 grudnia 1987 roku, gdy Gilmour, Waters oraz księgowy Gilmoura spotkali się na Astorii, by załatwić sprawę raz na zawsze. „Doszliśmy do porozumienia po kilku godzinach negocjacji, wydrukowaliśmy jego treść, podpisaliśmy i w ten sposób mocy nabrał dokument prawny, który obowiązuje po dziś dzień”, tłumaczył Gilmour. Treść porozumienia zwalniała Watersa z dalszej współpracy ze Steve’em O’Rourkiem oraz dawała Gilmourowi i Masonowi prawo do dożywotniego korzystania z nazwy Pink Floyd. Waters wywalczył swoje, zachowując kontrolę nad, według Gilmoura, „różnymi kawałkami”, głównie nad The Wall.
Waters nie przychodził już na zebrania zarządu, nie wetował też każdej decyzji Gilmoura i Masona. Zaplanował jednak swój kolejny ruch, dokuczając przy okazji swoim byłym kolegom na łamach prasy. Gilmour zaś złapał przynętę.
Obie zwaśnione strony często pojawiały się w magazynach muzycznych. Waters, pomimo wychudzonej sylwetki, zazwyczaj prezentował się niezwykle stylowo w czarnych okularach przeciwsłonecznych i stroju typowym dla starszej gwiazdy rocka: czarnej marynarce i białej koszuli. „U boku Carolyne Roger wiódł życie niczym amerykański rockman – opowiadał jego były menedżer, Peter Jenner. – Helikoptery, nianie i południowa Francja”.
Sam przyznał wiele lat później: „Wciąż byłem tym wysokim facetem ubranym na czarno, stojącym gdzieś z boku z groźną miną i mówiącym: »Zostawcie mnie w spokoju«”.
Gilmour i Mason nie wyglądali tak groźnie. Pokazywali się w białych workowatych koszulach i plisowanych spodniach. Zwłaszcza gitarzysta wyglądał na sporo cięższego, niż podczas poprzedniej trasy. Mason uśmiechał się zazwyczaj niczym dobrotliwy wujek lub facet, który nie mógł uwierzyć w swoje szczęście. Waters skomentował decyzję perkusisty o pozostaniu w Pink Floyd w ten sposób: „Nick lubi mieć pieniądze oraz przyciągać uwagę”.
W krytycznym artykule doświadczonego dziennikarza rockowego Timothy’ego White’a, który ukazał się w „Penthouse” we wrześniu 1988 roku, Waters narzekał na „przyzwoitą podróbkę”, czyli A Momentary Lapse of Reason. Wymienił całą listę kompozytorów, do których zwrócił się Gilmour, tworząc ten album. Ujawnił także dokładną datę i miejsce spotkania gitarzysty z zatroskanym przedstawicielem wytwórni oraz, co najważniejsze, wyjawił, że Richard Wright otrzymywał tygodniową pensję w wysokości jedenastu tysięcy dolarów. Fani, których własne tygodniówki były znacznie mniejsze, zastanawiali się, czy jak na gwiazdę rocka to dużo, mało czy może średnio.
Gilmour i Mason ochoczo nawiązywali walkę. Obaj odpowiedzieli na zarzuty Watersa, że nie radzili sobie bez niego ze stworzeniem nowej płyty Pink Floyd, przytaczając robiące spore wrażenie statystyki sprzedaży płyt oraz fakt, że trasa wciąż okrążała świat, a bilety na stadionowe koncerty sprzedawały się jak świeże bułeczki. Jak wyjaśniał Mason, „Roger mógł wykończyć Pink Floyd, pozostając w zespole. Ponieważ jednak odszedł, grupa odrodziła się”. Gilmour był bardziej dosadny. „Gdyby Roger choć połowę tej energii, którą poświęca na walkę z nami, skierował na swoją karierę, to radziłby sobie teraz o wiele lepiej. Nie rozumiem, jak to się dzieje, że on nie widzi bezsensu tych przepychanek”.
W roku 1988 trasa dotarła do Nowej Zelandii i Australii, zorganizowano także osiem koncertów w Japonii. Co ciekawe, nie zagrano tam On the Run, gdyż wykonanie tego utworu wiązało się z przekroczeniem dozwolonego poziomu zużycia prądu. W Melbourne Gilmour dołączył do Tima Renwicka i młodszych członków grupy podczas wspólnego pokoncertowego grania, występując dla około dwustu osób pod nazwą The Fishermen’s („Nazwa pochodziła od starego dowcipu Petera Cooke’a, w którym posługiwał się on wymyślonym przez siebie slangiem”, tłumaczył basista Guy Pratt).
The Fishermen’s dali więcej niezapowiedzianych koncertów na całym świecie. W przeciwieństwie do poprzednich tras Pink Floyd, muzycy nie byli podzieleni na kilka obozów. Trzej oryginalni członkowie zespołu z chęcią bratali się po koncertach z młodszymi muzykami. Wśród nich, według Nicka Masona, „przodował Guy Pratt, który zawsze jako ostatni opuszczał bar w nocy lub już nad ranem”.
„Moje nastawienie do otoczenia było straszne – przyznaje Pratt. – Zachowałem się karygodnie. Jako zawodowiec byłem zatrudniony do wykonania roboty najlepiej, jak tylko potrafiłem. A ja zachowywałem się jak członek zespołu i pomyślałem, że mogę zaszaleć i mocno się urżnąć. Jakieś pięć miesięcy po rozpoczęciu trasy ktoś powiedział mi, że David chciał mnie wywalić, ale nie mógł, bo byłem najlepszym muzykiem w zespole, nawet po dwóch czy trzech dniach balowania. Doszło do tego, że dziwnie się czułem, grając bez kaca”.
Organizatorzy regularnie zapewniali grupie kilka limuzyn, lecz Gilmour, Mason i Wright najczęściej tłoczyli się w jednym vanie z resztą muzyków. „Powstawały niedorzeczne sytuacje, gdy organizator jechał w pierwszej limuzynie z kilkoma laskami, na których chciał zrobić wrażenie, w dodatku pod eskortą policji – mówi Guy. – Za tą limuzyną jechała następna, pusta, a dopiero za nią cały zespół w vanie, wraz z alkoholem, który miał trafić do garderoby”.
Jak wyjaśnia Tim Renwick, „w obozie Pink Floyd panowała znakomita atmosfera i duch wolności”. Dla Gilmoura, który nosił teraz na swoich barkach ciężar przewodzenia grupie, oznaczało to mnóstwo okazji podczas dni wolnych do odprężenia się za sterami samolotu lub lotni. W dni koncertowe mógł zaś pozwolić sobie na iście gwiazdorską konsumpcję narkotyków i alkoholu. Jak przyznał Guy Pratt, w skład ekipy koncertowej wchodził tak zwany „koordynator dobrej atmosfery”, do którego obowiązków należała opieka nad odwiedzającymi grupę rodzicami muzyków oraz zaopatrywanie zespołu w narkotyki. Gdy w 2006 roku zapytano Gilmoura, jaką radę dałby sobie samemu dwadzieścia lat wcześniej, odpowiedział: „Przestań brać kokainę”.
„Faktycznie sporo wtedy imprezowaliśmy – przyznaje Tim Renwick. – Dave dopiero co rozstał się z Ginger. Steve O’Rourke także był z dala od domu. Więc jeśli szefowie chcieli się zabawić, to my z chęcią się przyłączaliśmy. To był szalony okres. Dave imprezował szczególnie intensywnie”.
Gilmour miał powody do takiego zachowania. „Moje małżeństwo już od dłuższego czasu zmierzało ku końcowi”, mówił później. On i Ginger rozwiedli się w 1990 roku. Po sprzedaniu Hookend Manor para przeprowadziła się do georgiańskiego domu w Sunbury z sześcioma sypialniami i widokiem na Tamizę. Ginger pozostała w nim, podczas gdy Gilmour przeniósł się do miasta, prowadząc kawalerskie życie w londyńskim Little Venice. Ginger winą za rozstanie obarczyła później ich rozbieżne style życia: „Ja coraz bardziej interesowałam się sprawami takimi jak medytacja, a on brał coraz więcej kokainy i spotykał się z różnymi dziwnymi ludźmi”.
Problemy małżeńskie, przykre następstwa skandalu związanego z Norton Warburg oraz sądowa walka z Rogerem Watersem odcisnęły na muzyku znaczne piętno. „Zażywanie kokainy wymknęło się spod kontroli – wyjaśniał później Gilmour. – Sądziłem, że dzięki kokainie jestem bardziej elokwentny, ale rzeczywistość wyglądała dużo gorzej”.
Dawne problemy Pink Floyd z narkotykami wróciły na czołówki gazet w 1988 roku. W październiku EMI wydawała płytę Opel, która była zbiorem trudno dostępnych nagrań Syda Barretta. Szwagier Syda, Paul Breen, udzielił radiowego wywiadu na potrzeby audycji poświęconej Barrettowi. „Sądzę, że Pink Floyd należą do tej części jego życia, o której wolałby nie pamiętać – mówił. – Wreszcie osiągnął spokój, jakiego nie doświadczył od początku swojej działalności muzycznej”. Wyjawił też, że Syd zaczął ponownie malować.
W tym samym miesiącu „News of the World” wyśledził Barretta w Cambridge i sfotografował go przed jego domem. Sąsiedzi mieli rzekomo powiedzieć reporterowi, że Syd to „beznadziejny przypadek” i że „ciągle trafia do szpitali psychiatrycznych”. Twierdzono także, że fani, którzy pojawiali się pod jego domem, zastawali go bełkoczącego i ubrudzonego dziwnym białym proszkiem. Jonathan Meades po raz kolejny powtórzył, że współlokatorzy Syda z Egerton Court zamknęli go kiedyś w bieliźniarni. Ponieważ wszystko to działo się w czasie największego zainteresowania prasy nielegalnymi narkotykowymi imprezami oraz muzyką acid house, artykuł opatrzono ikoną „smiley” , jednak nie była ona uśmiechnięta. Nagłówek głosił: KWAS DOPROWADZIŁ GWIAZDĘ ZESPOŁU PINK FLOYD DO SZALEŃSTWA. Żaden z byłych i obecnych członków grupy nie zabrał głosu w tej sprawie.
W tym samym roku Ian Pip Carter, niegdyś bliski przyjaciel Barretta i Gilmoura, zginął podczas bójki pod jednym z pubów w Cambridge. Pip i Emo należeli do kręgu najbliższych znajomych Syda. „Pip był łobuzem, ale Syd go uwielbiał”, wspomina Libby Gausden. Jednym z żałobników, którzy towarzyszyli Carterowi w jego ostatniej drodze, był David Gilmour.
„Chcieliśmy podbić świat – mówił David Gilmour o trasie A Momentary Lapse... – Chcieliśmy, by dla każdego było jasne, jak bardzo jesteśmy zdeterminowani”. Po wznowieniu trasy maszyna Pink Floyd przetoczyła się przez Europę kontynentalną, Wyspy Brytyjskie (w ramach trasy po ojczyźnie grupa zagrała dwa koncerty na londyńskim stadionie Wembley) i Skandynawię. Nawet skryty zazwyczaj Richard Wright mówił dziennikarzom, że nigdy podczas tournée nie był tak szczęśliwy jak wtedy. Na początku sprawiał jednak zupełnie inne wrażenie. „Byliśmy w Toronto, gdy po raz pierwszy ujrzałem Ricka – mówił Jon Carin. – Wyszedłem z hotelu i zobaczyłem go, gdy wysiadał z limuzyny. Wyglądał, jakby bardzo cierpiał. Nie wiem, czy tak faktycznie się czuł, ale współczułem mu”.
„Jon Carin i Gary Wallis odegrali kluczowe role na początku trasy, dzięki nim nabraliśmy rozpędu – przyznawał Gilmour w rozmowie z magazynem »Mojo«. – Jednak mniej więcej po miesiącu Nick i Rick wrócili na swoje miejsca”.
„Zanim zacząłem grać z Pink Floyd, nie zdawałem sobie sprawy, w jak wielkim stopniu brzmienie zespołu zależało od Davida i Ricka – przyznaje Guy Pratt. – Ich współpraca, ich komunikacja, są w Pink Floyd wręcz kluczowe”.
W litopadzie zespół wydał płytę Delicate Sound of Thunder – koncertówkę zarejestrowaną podczas ostatnich pięciu występów trasy na nowojorskim Nassau Veterans Memorial Coliseum. Wraz z nadejściem nowego roku album pokrył się platyną w Stanach i złotem na Wyspach. Jednak bez laserów, świni i „Floydowych Droidów”, które przyciągałyby uwagę, płyta sprawiała wrażenie bezdusznej.
Gilmour i Mason zostali zaproszeni do Moskwy na uroczysty start misji załogowej Sojuz TM-7, co było dość ekstrawaganckim elementem kampanii reklamowej. Astronauci wzięli ze sobą na czas lotu do radzieckiej stacji kosmicznej kopię kasety Delicate Sound of Thunder, czyniąc ją pierwszym albumem rockowym odtworzonym w przestrzeni kosmicznej.
Wiosną 1989 roku zespół wrócił jeszcze do Europy na cykl ostatnich koncertów nazwany Another Lapse. W maju ponownie zawitali do Moskwy, tym razem po to, by zagrać pięć koncertów na stadionie Łużniki. W związku z kłopotami finansowymi miejscowych, zespół zagrał w zasadzie za darmo, choć pokryto podstawowe koszty, a rząd radziecki zapewnił grupie transport i zakwaterowanie. Krążyły plotki, że płacono kawiorem i drewnem (czemu Gilmour zaprzeczał). By móc wystąpić ze swoim rockowym przedstawieniem w Związku Radzieckim, zespół przystał na niekorzystne dla siebie warunki.
Kilka tygodni później, pod wpływem sceny z jednego z filmów braci Marx, Gilmour przekonał w końcu Steve’a O’Rourke’a, że świetnym pomysłem byłoby zagranie darmowego koncertu na barce przycumowanej przy Placu Świętego Marka na weneckim Canal Grande. O’Rourke był przeciwny temu pomysłowi od czasu, gdy usłyszał o nim kilka miesięcy wcześniej. Występ był transmitowany na cały świat drogą satelitarną, choć mało brakło, by nie odbył się wcale. By zagrać, Floydzi musieli zapłacić miejscowym służbom, a sytuacja przypominała tę z jednej z pierwszych tras po Stanach, gdy menedżer płacił miejscowej policji, by zespół mógł odzyskać swój skradziony sprzęt. Grupa objazdowych gondolierów pojawiła się tuż przed rozpoczęciem występu i zarządzała dziesięciu tysięcy dolarów w zamian za to, że nie będzie zagłuszała muzyków gwizdkami. Nie zdawali sobie jednak sprawy, że wywołany przez nich hałas i tak nie byłby słyszalny ze względu na imponujący system nagłośnieniowy Pink Floyd, więc, jak ujął to David Gilmour, „kazaliśmy im spieprzać”. Podobne nastawienie prezentował wobec twierdzeń lokalnych radnych, którzy uważali, że zbyt duży poziom hałasu zdołał w jakiś sposób uszkodzić historyczne budynki, znajdujące się wokół placu.
Ostatni koncert odbył się 18 lipca 1989 roku w Marsylii. Od rozpoczęcia trasy minęło niemal osiemnaście miesięcy. „To była przesada – mówi Tim Renwick. – Czułem się niczym trybik w wielkiej maszynie. Podczas ostatniego tygodnia przedstawiano nam osoby, z którymi zjeździliśmy cały świat. Żyliśmy niczym w mydlanej bańce. Po powrocie do domu nawet wyrzucanie śmieci stało się uciążliwe. Powrót do rzeczywistości był bolesny”.
Skala przedsięwzięcia oraz złożoność produkcji stały się wzorem dla innych wielkich rockowych przedsięwzięć. Trasa przyniosła zysk w wysokości stu trzydziestu pięciu milionów dolarów, a zespół zagrał łącznie dla pięciu i pół miliona ludzi. Magazyn „Forbes” ogłosił Pink Floyd najlepiej opłacanym zespołem rockowym. Do dziś zarówno A Momentary Lapse of Reason, jak i Delicate Sound of Thunder pokryły się wielokrotną platyną. Album, którym Pink Floyd wracali na scenę, miał konkurować z wykonawcami takimi jak Michael Jackson, Bruce Springsteen i Prince, trasa natomiast sprawiła, że konkurencja znów musiała myśleć nad czymś jeszcze większym. Gdy lata osiemdziesiąte zbliżały się do końca, Roger Waters planował już coś, co zawiesiłoby poprzeczkę jeszcze wyżej. Być może prawnicy nie byli już potrzebni, ale wzajemna rywalizacja wciąż trwała.
1 Ang. Incurable tyrants and kings – cytat z utworu The Fletcher Memorial Home – przyp. red.
2 Earth, Wind and Fire – amerykańska grupa soulowa założona w 1969 roku, której twórczość określa się jako „czarny rock progresywny” – przyp. red.
3 „Wiem, gdzie mieszka Syd Barrett” – przyp. tłum.
4 Chwilowy zanik rozsądku – przyp. tłum.
ROZDZIAŁ DZIESIĄTY
> TRAWA BYŁA BARDZIEJ ZIELONA1
„Nie można się poddawać. Trzeba wciąż próbować, inaczej jest się skończonym jako człowiek”.
Roger Waters
Dziś Roger Waters jest wręcz wzorem gospodarza. Człowiek, który zwykł zjadać krytyków muzycznych na śniadanie, a i to tylko wtedy, gdy w ogóle zechciał z nimi rozmawiać, złagodniał. Przynajmniej do pewnego stopnia. Z wyglądu to wciąż Roger Waters, jakiego znamy od lat, a jego uśmiech nadal wywołuje lekkie zdenerwowanie. Jedyna różnica polega na tym, że posiwiał, na żywo wydaje się też nieco wyższy. Gdy zauważa, że mam przy sobie najnowszą książkę o jego byłym zespole, jego twarz pochmurnieje, choć chwilę później pojawia się na niej wywołujący zakłopotanie uśmiech – taki sam, jakim obdarzył
dociekliwego dziennikarza podczas wywiadu z Live at Pompeii. „Roger, czytałeś?” Wywiad skończył się kilka minut wcześniej, więc nawet jeśli teraz wyjdzie, mam już to, po co przyszedłem.
Waters w milczeniu ostrożnie bierze książkę do ręki, jak gdyby była wojennym niewybuchem lub zawierała jakąś cuchnącą substancję, a następnie oddaje mi ją z powrotem. Jego kierowca i ochroniarz, twardziel z przeszłością w armii, stoi w drzwiach i patrzy na mnie z dezaprobatą. „Nie wierz we wszystko, co czytasz”, mówi Waters, następnie uśmiecha się ponownie, macha ręką i wychodzi.
Kilka minut później widzę go, jak odjeżdża na tylnym siedzeniu limuzyny, uśmiechając się podczas rozmowy z kierowcą. Pojazd mija liczne łodzie przycumowane w Chelsea Harbour i opuszcza parking przy londyńskim Conrad’s Hotel. Waters mieszkał niegdyś przez krótki czas niedaleko stąd, w siedlisku zła, jakim było mieszkanie przy Cromwell Road 101, zanim pod wpływem zdrowego rozsądku i pierwszej żony nie wyniósł się do Shepherds Bush. Waters zdążył rozstać się już z drugą żoną, lecz jak wspomniał wcześniej, jest „znów zakochany”, co wyraźnie mu służy. Człowiek, który znany jest z małomówności i oschłości, dziś ma wyraźnie dobry dzień. Jest lato 1992 roku, a Roger wręcz powala urokiem osobistym. Nic dziwnego, skoro, jak wyjaśnił wcześniej, właśnie nagrał jedną z najlepszych płyt w swojej karierze.
Roger Waters wszedł w lata dziewięćdziesiąte z przytupem i rozmachem, na jaki nie byłoby stać chyba nikogo innego. Pink Floyd rozpoczęli nową dekadę od występu w charakterze głównej gwiazdy w Knebworth Park, gdzie po raz ostatni zagrali tuż przed wydaniem Wish You Were Here. Podczas tej imprezy charytatywnej, której celem było zebranie funduszy na Centrum Terapii Muzycznej Nordoff--Robbins, Floydzi przewodzili grupie nieco, trzeba przyznać, podstarzałych artystów, wśród których znaleźli się Cliff Richard, Phil Collins, Eric Clapton, dwaj byli członkowie Led Zeppelin,
Jimmy Page i Robert Plant, oraz Paul McCartney, który niechętnie pogodził się z tym, że na plakatach był tym prawie-najważniejszym. Ulewne deszcze zepsuły humor zarówno widzom, jak i ekipie na backstage’u, gdzie gwiazdy pop w średnim wieku oraz odsztafirowani szefowie wytwórni płytowych w luźnych, szytych na zamówienie garniturach tłoczyli się w namiocie z drinkami lub pod wygiętymi parasolami. Pink Floyd przylecieli na miejsce helikopterem.
Okrągły ekran wypełnił się taką ilością wody, że o jego wykorzystaniu nie było mowy. Paul McCartney, być może zastanawiając się, czemu były Beatles gra przed Pink Floyd, wydłużył swój koncert, grając kolejne bisy i opóźniając występ głównej gwiazdy.
Gdy wreszcie grupa pojawiła się na scenie, jej okrojony koncert odbywał się w strugach deszczu i przy silnym wietrze, który rozwiewał pierwsze dźwięki Shine On You Crazy Diamond. Z chmury suchego lodu wyszedł Gilmour, równie odsztafirowany co inni. Rozpoczął heroiczną walkę z żywiołem. Występ zakończyły Comfortably Numb i Run Like Hell. Wśród klasyków znalazło się miejsce na zaledwie jeden utwór z A Momentary Lapse of Reason – Sorrow. Za sceną na muzyków czekały helikoptery. Nikt wtedy nie wiedział, że kolejny koncert Floydów odbędzie się dopiero trzy lata później.
W przeciwieństwie do imprezy charytatywnej, na której pojawiło się nędzne sto dwadzieścia pięć tysięcy widzów, następny występ Watersa zbiegł się w czasie z wydarzeniami o znaczeniu globalnym i historycznym. W listopadzie 1989 roku komunistyczny rząd NRD rozpoczął proces przekazywania kontroli nad murem berlińskim – czterdziestotrzykilometrowym systemem umocnień, powstałym dwadzieścia osiem lat wcześniej w celu podziału miasta na dwie części i zatrzymania napływu robotników z Berlina Wschodniego. Decyzja rządu NRD zezwalająca obywatelom państwa na przekraczanie granicy nastąpiła po tym, jak fragmenty muru zostały zdemontowane przez wiwatujących mieszkańców Wschodnich Niemiec oraz ich rodaków z RFN. W czerwcu 1990 roku armia NRD rozpoczęła oficjalną rozbiórkę muru. Był to moment niezwykły, który stał się jednym z najważniejszych wydarzeń w historii dwudziestego wieku.
Rok wcześniej kompozytor Leonard Bernstein (który stwierdził kiedyś, że odegranie przez Pink Floyd płyty Atom Heart Mother w Nowym Jorku „zanudziło go na śmierć”) zagrał z tej okazji uroczyste koncerty po obu stronach muru. W lipcu 1990 roku Roger Waters postanowił dołożyć swoją cegiełkę do świętowania. Miało nią być wykonanie The Wall w okolicy Bramy Brandenburskiej na Placu Poczdamskim, w miejscu, w którym przebiegał mur. „Nie mówię Davidowi Gilmourowi i Nickowi Masonowi: »Spróbujcie przebić coś takiego!« – upierał się wtedy Waters. – Ale to dobrze, że trochę więcej ludzi na całym świecie zrozumie, że The Wall to od początku do końca moje dzieło... Choć po tym, jak usłyszałem ich koncert z Knebworth, raczej nie mam się czego obawiać”.
Do Watersa zgłosił się Mick Worwood, przedsiębiorca związany z branżą rockową, który wcześniej pomagał przy organizacji Live Aid. Worwood działał w odpowiedzi na zapytanie Leonarda Cheshire’a z Memorial Fund For Disaster Relief, organizacji charytatywnej założonej w związku z trzęsieniem ziemi w Armenii oraz innymi niedawnymi kataklizmami naturalnymi. Tym razem organizacja planowała zgromadzić pięćset milionów funtów – pięć funtów za każdą osobę zabitą podczas wojen dwudziestego wieku.
Waters został przedstawiony Leonardowi Cheshire’owi. To siedemdziesięciodwuletni zbieracz funduszy, zasłużony były kapitan RAF-u, który wielokrotnie wykonywał misje bombowe nad Berlinem w czasie II wojny światowej i był oficjalnym reprezentantem i obserwatorem Wysp Brytyjskich podczas ataku na Nagasaki. Poruszony tym, co zobaczył podczas wojny, Cheshire wrócił do Wielkiej Brytanii i poświęcił się zakładaniu w całym kraju domów opieki pod patronatem Cheshire Foundation. Dla Watersa, który wciąż przeżywał śmierć własnego ojca na froncie II wojny światowej, Cheshire był żywą legendą.
Dwa lata wcześniej, zapytany czy kiedykolwiek wystawiłby jeszcze The Wall, zaprzeczył, żartując jednocześnie: „Być może zdecyduję się na to na otwartej przestrzeni, jeśli kiedykolwiek zburzą mur berliński”. Jego wypowiedź dotarła do uszu Worwooda i Cheshire’a. „Odpowiedziałem, że zrobię, co w mojej mocy, ale sądziłem, że raczej nic z tego nie wyjdzie – mówił Waters. – To było przed zjednoczeniem Berlina, więc rozglądaliśmy się za innymi miejscami”. W międzyczasie Waters prowadził rozmowy z producentem Tonym Hollingsworthem, który niewiele wcześniej pomagał przy organizacji transmitowanego w sześćdziesięciu siedmiu krajach koncertu z okazji siedemdziesiątych urodzin Nelsona Mandeli. Hollingsworth przewodniczył konferencji pod nazwą „Kierunek Wschód”, której celem było sprowadzenie do państw Bloku Wschodniego zachodnich wykonawców. Podczas gdy Waters zastanawiał się nad logistyką wystawienia The Wall na nowojorskiej Wall Street lub też w Wielkim Kanionie w Arizonie, w listopadzie świat obiegła zaskakująca wiadomość, że mur zostanie oficjalnie zburzony.
Zyski ze sprzedaży biletów nie pokryłyby kosztów produkcji, szacowanych na osiem milionów dolarów, więc skontaktowano się z Hollingsworthem, by ten został producentem przedsięwzięcia. Oprócz zaplanowanego albumu koncertowego i filmu wideo, postanowiono także sprzedać prawa stacjom telewizyjnym. Przedstawienie było transmitowane poprzez połączenie satelitarne w trzydziestu pięciu krajach. Waters przekazał na organizację imprezy pięćset tysięcy dolarów zaliczki, jaką otrzymał za przyszłe nagrania z koncertu. Planował wykonać The Wall z całą grupą gości, którzy mieli zastąpić członków Pink Floyd. Ustalono także, że wszyscy przekażą swoje tantiemy z filmu i płyty na rzecz fundacji. Pomimo krążących przed występem plotek, członkowie Pink Floyd nie zostali zaproszeni, choć, jak twierdzi Nick Mason, Waters wysłał dość jasny sygnał, zapraszając ich byłe żony.
Do pomocy sprowadzono byłych scenografów Pink Floyd: Jonathana Parka i Marka Fishera. Mur miał teraz niemal dwadzieścia pięć metrów wysokości i sto siedemdziesiąt siedem metrów długości. Skonstruowany był z dwóch tysięcy pięciuset ognioodpornych cegieł. Nieopodal umieszczono trzy żurawie, które pomagały przy rozbiórce podczas koncertu. Jeden z nich podtrzymywał także olbrzymią postać nauczyciela, stworzoną przez Geralda Scarfe’a. Sam Scarfe wpadł na jeszcze jeden pomysł: zaprojektował gigantyczną nadmuchiwaną świńską głowę z reflektorami punktowymi zamiast oczu.
Projekt charakteryzował się olbrzymim rozmachem, nawet jak na standardy Pink Floyd. W dodatku, nim rozpoczęto prace na Placu Poczdamskim, który był tak naprawdę ziemią niczyją po wschodniej stronie muru, odpowiednie służby musiały przeszukać teren i sprawdzić, czy nie ma tam niewybuchów i min z czasów II wojny światowej. Odkryto wówczas nasyp, pod którym niegdyś znajdowało się główne wejście do jednego z bunkrów Hitlera. „To miejsce to żywa historia”, zachwycał się Waters.
Co zaskakujące, zaledwie osiem tygodni przed datą koncertu, mimo niezliczonej liczby umów ze stacjami telewizyjnymi, jedynym zespołem, którego udział był absolutnie pewny, była niemiecka heavymetalowa grupa Scorpions. Waters zwołał nadzwyczajne zebranie i zgodził się towarzyszyć Tony’emu Hollingsworthowi w poszukiwaniu talentów w Los Angeles.
Były członek The Bleeding Heart Band, Paul Carrack, należący wówczas do Mike and the Mechanics, zespołu basisty Genesis Mike’a Rutherforda, był jednym z pierwszych, którzy odebrali telefon z propozycją występu w Berlinie. „Roger rzucił mi dwudziestominutową gadkę o tym, że to będzie koncert wszech czasów i takie tam. W końcu przeszedł do rzeczy i spytał, czy mam może numer telefonu do Hueya Lewisa. Miałem, więc dałem mu go, a następnie zapytałem: »A co ze mną, Roger?«. Odparł: »Nie jesteś wystarczająco sławny!«. Nawet nie próbował być delikatny – śmieje się Carrack. – „Prawdopodobnie sprawiało mu to ogromną frajdę. Ale uważałem, że ma rację. Ludzie nie mieli pojęcia, kim jestem”.
Prace postępowały powoli, gdyż niektórzy muzycy, w tym Neil Young i Eric Clapton, nie byli w stanie wystąpić, a inni na początku zgodzili się, by później zmienić zdanie. Jednak dzięki skrupulatności Hollingswortha, niezachwianej pewności siebie Watersa i nieskazitelnej reputacji Cheshire’a, udało im się załatwić wykorzystanie dwóch helikopterów armii USA w celu zrekonstruowania wstępu Another Brick in the Wall Part 2. Zorganizowali także występ stuosobowego zespołu Armii Radzieckiej, orkiestry Rundfunk East Berlin Radio oraz chóru. Sześć tygodni przed koncertem, gdy robotnicy przygotowujący teren zagrozili przerwaniem pracy, jeśli nie otrzymają w ciągu godziny należnych im dwustu tysięcy dolarów, Cheshire nakłonił do pomocy jeden z londyńskich banków.
Były kapitan czuł się w obowiązku interweniować, gdy Waters zaproponował postraszenie publiczności dwoma bombowcami z czasów II wojny światowej. „Nie czuł się z tym dobrze, wiedząc, że kiedyś sam takimi latał i spuszczał bomby na tych biednych drani – mówił Waters w wywiadzie dla »Q«. – Powiedział: »Nie możesz tego zrobić!«”. Waters niechętnie się wycofał.
Podczas koncertu grupę Watersa wspomagali między innymi Levon Helm, Garth Hudson i Rick Danko z The Band, Van Morrison, Bryan Adams, Cyndi Lauper, Sinead O’Connor oraz Joni Mitchell. Aktorzy Tim Curry i Albert Finney zagrali odpowiednio prokuratora i sędziego podczas wykonania The Trial (jednym z kandydatów do roli sędziego był Sean Connery, jednak Waters zawetował ten pomysł). Marianne Faithfull zagrała matkę Pinka, Jerry Hall pojawiła się w roli groupie w One of My Turns, niemiecka wokalistka Ute Lemper wcieliła się w żonę Pinka, natomiast Thomas Dolby odtworzył postać nauczyciela. Zza kurtyny wychylał się zaś Paul Carrack.
„Tydzień przed koncertem ponownie zadzwonił Roger – mówi Paul. – Byli już w trakcie prób na miejscu i wydaje mi się, że mieli problem z jednym czy dwojgiem gości. Roger powiedział: »Chcę, żebyś posłuchał tych sześciu kawałków i nauczył się ich, tak na wszelki wypadek«. A potem, dwa dni przed koncertem, zadzwonił, żebym przyjechał”.
21 lipca Leonard Cheshire oficjalnie otworzył imprezę, dmuchając w gwizdek z czasów I wojny światowej. Chwilę potem Scorpionsi zagrali In the Flesh, Watersowską parodię heavy metalu. W trakcie The Thin Ice nastąpiła katastrofa, gdy nagle nawalił dźwięk, i Waters został na środku sceny, niesłyszany przez publiczność. W rzadkim, choć jakże w tym momencie potrzebnym przypływie dobrego humoru, basista zaczął stepować, nim udało się naprawić usterkę i muzycy przeszli wprost do Another Brick in the Wall Part 2 z irytującymi wokalami gwiazdki pop lat osiemdziesiątych Cyndi Lauper oraz wydłużonymi solówkami, którymi popisywali się muzycy The Bleeding Heart Band: Andy Fairweather-Low, Snowy White i Rick di Fonzo. Niestety, obecność tak wielu wozów satelitarnych sprawiała, że problemy z napięciem pojawiały się do końca koncertu. Sinead O’Connor zaprezentowała pełną emocji wersję Mother, Joni Mitchell bardzo starała się podczas Goodbye Blue Sky, Jerry Hall pomyliła się w zdaniu: „O, co za wspaniały pokój...”, grając głupiutką groupie w One of My Turns, natomiast Van Morrison wywarczał swoją partię w dość nerwowej wersji Comfortably Numb, zagranego z pomocą członków The Band – współpracującego z Bobem Dylanem folkrockowego zespołu, którego muzycy podziwiali Floydów w latach siedemdziesiątych.
Huey Lewis nie pojawił się na scenie. Tymczasem wierny pomocnik Paul Carrack zaśpiewał zza ściany Hey You. „Gdybym wiedział, zaproponowałbym, że założę na głowę papierową torbę – żartuje. – To było straszne. Koncert wszech czasów. Gdyby kamery mogły mnie uwiecznić, wszyscy zobaczyliby moje trzęsące się nogi”.
Pomimo udziału tylu gości specjalnych, przedstawienie oddawało klimat oryginału, zachowano też większość elementów z trasy The Wall. Waters uaktualnił oryginalne obrazy wyświetlane na murze, który ponownie pełnił funkcję gigantycznego ekranu. Podczas Bring the Boys Back Home pojawiły się na nim nazwiska żołnierzy poległych w II wojnie światowej. Były jednak osoby, które zauważyły niezbyt wygodne podobieństwa pomiędzy późniejszymi scenami (gdy Pink wciela się w faszystowskiego dyktatora) a wciąż niezbyt odległą historią Niemiec. Oglądanie Watersa w mundurze wojskowym i czarnych okularach przeciwsłonecznych maszerującego i krzyczącego podczas Waiting for the Worms („Czy chcielibyście wysłać swoich kolorowych kuzynów z powrotem do domu?”2) mogło przywołać niezbyt przyjemne wspomnienia u tych, którzy pamiętali przedwojenny Berlin. Roger stwierdził po prostu: „Przecież wszyscy rozumieją, że to jedynie satyra”.
Mimo to publiczność zjednoczyła się podczas The Trial i końcowego skandowania „Zburzyć mur!” Z oczywistych powodów słowa te w ustach berlińczyków brzmiały przejmująco i symbolicznie. Utwór wieńczący koncert mógł być tylko jeden: był nim The Tide is Turning z Radio K.A.O.S., pieśń celebrująca wiarę w ludzkość. Według oficjalnych danych koncert na żywo obejrzało dwieście tysięcy ludzi, choć byli tacy, którzy twierdzili, że publiczność była dwa razy liczniejsza. Oszacowano, że na całym świecie dzięki transmisjom telewizyjnym występ zobaczyło około miliarda osób.
Po koncercie pojawiła się plotka, że całe przedstawienie trzeba będzie wystawić raz jeszcze ze względu na wspomniane skoki napięcia, choć Paul Carrack stanowczo tym plotkom zaprzecza. Kilka fragmentów trzeba było jednak powtórzyć na potrzeby wydawnictwa wideo. Choć większość gości zgodziła się na taki krok, Sinead O’Connor stanowczo odmówiła powtórzenia swojego wykonania Mother, więc w filmie wykorzystano jej występ z próby generalnej.
„Z wszystkimi pracowało się wspaniale – mówił później Waters. – Bryan Adams, Van Morrison, Cyndi Lauper, wszyscy byli cudowni. Wszyscy poza Sinead O’Connor”.
Słynąca z bezpośredniości irlandzka wokalistka i kompozytorka miała narzekać na brak udziału w przedstawieniu „młodych ludzi”. „Zasugerowała, że powinienem był zatrudnić Ice-T lub kogoś w tym stylu, by przerobił jeden z moich utworów na rap”.
Brak nazwy Pink Floyd ponownie okazał się problemem. Wydany we wrześniu album koncertowy oraz upamiętniający wydarzenie film nie odniosły takiego sukcesu, na jaki liczyli Waters i Leonard Cheshire. Album dotarł do czołowej trzydziestki listy sprzedaży na Wyspach, ale nie dał rady wejść do pięćdziesiątki w Stanach. Dochód na rzecz Memorial Fund for Disaster Relief stanowił zaledwie ułamek tego, na co liczono. Muzycy Pink Floyd, zapytani, co sądzą o wystawieniu The Wall w Berlinie, byli ostrożni w ocenach, choć dało się wyczuć lekką krytykę. „Bawiłem się całkiem nieźle – twierdził Nick Mason. – Gdybym miał się do czegoś przyczepić, to wolałbym, gdyby grał inny gitarzysta”. Gilmour był bardziej krytyczny: „Podejrzewam, że zagranie The Wall w Berlinie nie miało nic wspólnego z działaniami charytatywnymi”.
W październiku 1987 roku Waters zebrał The Bleeding Heart Band w Nassau, by rozpocząć sesje nagraniowe do kolejnej płyty. Planował wrócić do postaci Billy’ego i kontynuować jego historię. Płytę roboczo nazwano Amused to Death
Prace nad płytą, wznowione po trasie promującej Radio K.A.O.S., trwały z przerwami przez cały rok 1988 i początek 1989, kiedy to pojawiły się informacje, że Waters zawiesił projekt. W tym samym czasie zaczęły krążyć plotki, że pracuje nad operą poświęconą
rewolucji francuskiej. Ta jednak została ukończona dopiero czternaście lat później.
EMI, ze względu na komercyjną klapę Radio K.A.O.S., nie była szczególnie chętna na kontynuację tej płyty. Stosunki Watersa z wytwórnią pogorszyły się podczas jego sądowej walki z Pink Floyd, gdyż uważał on, że wydawca bardziej wspiera zespół, kosztem jego kariery solowej. Po koncercie w Berlinie Waters wycofał się z życia publicznego, próbując uporać się z wielkimi zmianami w swoim życiu zawodowym i prywatnym.
W 1990 roku związał się w nowym menedżerem, Markiem Fenwickiem, członkiem sławnej rodziny właścicieli domów towarowych i byłym współwłaścicielem wytwórni EG Records, wydającej płyty Roberta Frippa i Briana Eno. W tym samym roku Waters opuścił EMI i podpisał umowę na cały świat ze swoim dotychczasowym amerykańskim wydawcą, Columbią. Rok później wystąpił po raz pierwszy od koncertu berlińskiego, grając Another Brick in the Wall Part 2 i inne floydowe klasyki na koncercie Guitar Legends w Sewilli. Burzliwe zmiany nastąpiły także w jego życiu prywatnym. Po szesnastu wspólnie spędzonych latach Waters opuścił swoją drugą żonę, Carolyne Christie. Jak twierdził, poznał kogoś innego – amerykańską aktorkę Priscillę Phillips. Waters rozwiódł się z Carolyne w 1992 roku, a Priscillę poślubił rok później. W 1997 roku para doczekała się syna, Jacka Fletchera.
Amused to Death ukazało się w sierpniu 1992 roku, po kilku latach pracy w dziesięciu różnych studiach nagraniowych. Płyta ukazała się pięć lat po Radio K.A.O.S., co stanowi najdłuższą przerwę pomiędzy albumami wydanymi przez Watersa w całej jego karierze. Okładka z członkami Pink Floyd utopionymi w martini nie została wykorzystana. Zamiast niej postawiono na zdjęcie małpy gapiącej się na oko patrzące na nią z ekranu telewizora. Pomysł ten odzwierciedlał zawartość płyty i idee z książki Neila Postmana. Choć geneza części utworów sięgała aż do roku 1987, Waters przerobił niektóre pomysły pod wpływem bieżących wydarzeń. Należały do nich masakra na placu Tian’anmen oraz pierwsza wojna w Zatoce Perskiej, które zajmowały pokaźną część czasu antenowego w stacjach telewizyjnych. Waters był w swoim żywiole.
„Zawsze ciekawiło mnie zagadnienie wojny jako rozrywki mającej na celu poprawę nastrojów wśród społeczeństwa, a wojna w Zatoce Perskiej jeszcze podsyciła tę koncepcję – tłumaczy. – Amused to Death traktuje o tym, czy telewizja jest dobra, czy zła”. Jako cechę pozytywną Waters podał telewizyjny dokument na temat I wojny światowej („przykład na poważne podejście telewizji do jej obowiązków”), w którym weterani dzielili się swoimi wspomnieniami. Pierwszy utwór na płycie, The Ballad of Bill Hubbard, zawierał fragmenty wypowiedzi z programu, w którym stary żołnierz, Alf Razzell z 7. Pułku Piechoty, opowiadał o swojej nieudanej próbie ocalenia kompana.
Przez większość albumu Waters skupiał się na negatywnych stronach telewizji. „Miałem tę depresyjną wizję kosmitów, którzy widzą śmierć naszej planety, przylatują tu w swoich statkach kosmicznych i znajdują nasze szkielety przed telewizorami”, opowiadał. Relacje telewizyjne z wojny w Zatoce Perskiej prezentowane przez CNN pokazały potęgę globalnych mediów, lecz Waters nie był zachwycony. Dostało się także prezydentowi Stanów Zjednoczonych George’owi Bushowi Seniorowi („Zatkało mnie, gdy usłyszałem, że Bóg był po ich stronie podczas wojny w Zatoce”), którego poprzednik, Ronald Reagan, zebrał cięgi na Radio K.A.O.S.
Amused to Death było z pewnością lepsze od Radio K.A.O.S. Choć Waters napisał całą płytę sam, zaangażował solidny zaciąg muzyków sesyjnych i gości specjalnych, którzy grali obok członków The Bleeding Heart Band. Wśród wynajętych pomocników był perkusista Jeff Porcaro oraz aranżer Michael Kamen (obaj brali udział w nagraniu The Wall), natomiast gościnnie pojawili się między innymi Don Henley z The Eagles, piosenkarka country Rita Coolidge oraz mistrz gitary Jeff Beck, który był niegdyś wskazywany jako kandydat na gitarzystę Pink Floyd, nim stanowisko to objął David Gilmour.
Gra Becka w najbardziej znanym utworze z albumu, What God Wants Part 1, to jeden z najciekawszych momentów na płycie. Było to niewątpliwie ukartowane przez Watersa, który potrzebował gitarzysty równie sławnego co David Gilmour. Beck tłumaczył później, że nawiązał bliższą więź z Watersem, gdy ten pozwolił mu pojeździć swoim zabytkowym maserati po Richmond Park. Waters zatrudnił też współproducenta, Pata Leonarda, kompozytora, który pisał hity Madonny i grał na klawiszach na A Momentary Lapse of Reason. „Nie interesowało mnie, co Pat robił wcześniej – twierdzi Waters. – W wieku czternastu lat był na koncercie Pink Floyd w Chicago i widział, jak graliśmy Dark Side of the Moon. Znał całą moją twórczość, więc byłem pod wrażeniem”.
Jeden ze starych członków The Bleeding Heart Band wspominał kiedyś rozmowę, podczas której Waters oznajmił: „Jestem właśnie w trakcie wybierania kogoś do niewdzięcznej roboty, jaką będzie produkcja mojego nowego albumu”. Leonard i tak odcisnął swoje piętno na Amused to Death, pomagając w osiągnięciu przestrzennego brzmienia, podobnego do tego, które Bob Ezrin uzyskał na A Momentary Lapse... Ezrin został zresztą wspomniany na Amused to Death. W utworze Too Much Rope Waters wyśpiewał tekst: „Każdy człowiek ma swoją cenę, Bob, a twoja była dość niska”, który większość wzięła za odniesienie do kłótni sprzed pięciu lat, gdy Ezrin zdecydował się wyprodukować płytę Pink Floyd. Waters wyjaśnia: „Oryginalny tekst brzmiał: »każdy człowiek ma swoją cenę, przyjaciele«, więc rozumcie to, jak chcecie”. („Czyż to nie dziecinne? Czyż to nie niesamowite?”, komentował Ezrin).
Ezrin nie był jedyną znaną postacią na czarnej liście Watersa. Podczas prac nad płytą basista skontaktował się z reżyserem Stanleyem Kubrickiem, ponieważ chciał uzyskać jego zgodę na wykorzystanie fragmentów dialogu z jego filmu 2001: Odyseja Kosmiczna. Kubrick odmówił, co spowodowało, że został wspomniany w wybełkotanej wiadomości puszczonej od tyłu na początku utworu Perfect Sense Part 1. Decyzja Kubricka mogła być zemstą za to, że ponad dwadzieścia lat wcześniej Waters nie zgodził się na wykorzystanie Atom Heart Mother w jednym z filmów reżysera.
Po nagraniu płyty Waters zaprosił do swojej posiadłości w Kimbridge starego przyjaciela, Rona Geesina. „Dojechałem tam na wpół do pierwszej, a godzinę później jego wciąż nie było – mówi Geesin. – Roger często tak robił, gdy się przyjaźniliśmy. Pojawiałeś się na czas, który sam wyznaczył, i okazywało się, że on wciąż jeszcze nie wrócił z partii squasha. Nazywałem to C.W.S.: Czynnikiem Wkalkulowanego Spóźnienia. To był jego sposób na utrzymanie wszystkich w gotowości”.
Gdy Waters w końcu się pojawił, puścił Geesinowi kilka fragmentów opery, nad którą pracował. „Rzuciłem kilka ogólnych uwag, typu: »Może sekcja dęta powinna zagrać tak czy tak...«, a on odwrócił się i powiedział: »Nie zaprosiłem cię tutaj, żeby dowiedzieć się, co o tym myślisz...«”.
Na koniec spotkania Waters podarował Geesinowi kopię Amused to Death. Gdy Ron chciał posłuchać płyty w domu, okazało się, że pudełko jest puste. „Stworzyłem więc takie małe dzieło w kształcie płyty, na którym wypisałem wiersz opowiadający o tym, że tej płyty tam nie ma i odesłałem mu. Po trzech dniach zadzwoniłem do niego, a on powiedział: »O co tu chodzi? Nic nie rozumiem«. Wiedział doskonale, że płyty nie było w pudełku. Robiliśmy sobie takie numery przez wiele lat. Po prostu się czepiał. Chwilę później spytał: »Podobno masz recenzować moją płytę, dobrze słyszałem?«. Odparłem mu, że nic mi o tym nie wiadomo, bo nawet nie miałbym gdzie tej recenzji umieścić. Odpowiedział: »No cóż, takie plotki słyszałem«. Rozmowa ciągnęła się w tym stylu jeszcze przez jakiś czas, po czym rzuciłem: »Roger, starczy już tego. Odpieprz się«”.
Od tamtej pory ze sobą nie rozmawiali.
Waters zgodził się na kampanię promocyjną dla Amused to Death, która w czasach Pink Floyd spotkałaby się zapewne z jego stanowczą pogardą. Udzielał znakomitych wywiadów, mówiąc pełnym emocji językiem o nowej płycie, nie szczędząc jednocześnie razów światowym przywódcom, stacjom telewizyjnym, muzykom Pink Floyd i wszystkim innym... Waters beztrosko stwierdził na przykład, że jedyną muzyką, jakiej słucha, jest twórczość starego wokalisty soulowego Joego Texa. Kiedy indziej nazwał Madonnę „okropną, brzydką i nudną osobą”. Oprócz tego ostentacyjnie krytykował współczesne trendy muzyczne: „Mam nadzieję, że ludziom znudzą się w końcu nastolatkowie z czapkami bejsbolowymi założonymi tył na przód i raperzy gadający na tle podkładu z cudzej muzyki”.
Mimo to przemógł się i nagrał teledysk dla MTV. „Dostrzegam ironię tej sytuacji – mówił w rozmowie z »Details«. – Musiałem jednak dokonać wyboru, czy dalej idę w zaparte, czy robię coś, aby ludzie dowiedzieli się o tej płycie”. Gdy Waters rozpoczynał karierę solową, telewizja muzyczna była wciąż w powijakach. Niestety, podczas wywiadu dla MTV z okazji promocji The Pros and Cons of Hitch-hiking Roger zamilkł zapytany o Pink Floyd i od tamtej pory niezbyt często pojawiał się na antenie stacji. Dwa lata później Pink Floyd mogło liczyć na sporą promocję w MTV.
Ponieważ Waters uważany był za człowieka tak wytrwałego i nieustępliwego, jego deklaracja, że nie czuje się całkiem pewny w temacie własnej twórczości, była pozytywnie zaskakująca. „Pozwalam, by ludzie prowadzili mnie w rejony, których nie powinienem odwiedzać – mówił w rozmowie z »LA Times«. – Na Radio K.A.O.S. zostałem zepchnięty w cień przez nowoczesną technikę i przeświadczenie, że powinienem odważniej ją wykorzystywać. Byłem w samym środku sądowych sporów z Pink Floyd i zdaje się, że straciłem pewność co do własnej wartości i spojrzenie na siebie z właściwej perspektywy…”.
Waters wyjawił także, że większość lat osiemdziesiątych stała dla niego pod znakiem terapii, dzięki której miał, jak twierdził, „uwolnić się spod dyktatu destrukcyjnych elementów osobowości”. Mowa o terapii zainspirowanej pracą psychologa Carla Junga, w czasie której pacjent uczy się, jak wydobyć swoje indywidualne cechy. Jung uważał, że społeczeństwo przygotowuje ludzi na pierwszą połowę ich życia, lecz nie na drugi okres, gdy wchodzą w wiek średni i zaczynają się starzeć. Wydobycie swojej indywidualności miało więc stanowić sposób przygotowania własnej psychiki na problemy dojrzałości. „Mamy wtedy większą szansę na podążanie własną ścieżką – mówił Waters. – Każdy z nas nosi swój krzyż. Moim była śmierć ojca i dorastanie w środowisku zdominowanym przez kobiety, przez co moje późniejsze związki były bardzo trudne”. Podobieństwo pomysłów zawartych przez Watersa na Dark Side of the Moon do koncepcji Junga było oczywiste. Oczywiście większość pismaków chciała jedynie wiedzieć, czy wróci do Pink Floyd.
Amused to Death zebrała jedne z lepszych recenzji w karierze Watersa. Nie należała jednak do nich opinia „Daily Telegraph”. Charles Shaar Murray pisał: „Gdyby tylko posiadał choć szczątkowe poczucie humoru i większą płynność w posługiwaniu się słowem... Roger Waters mógłby być Martinem Amisem4 muzyki pop”. W jednym z wywiadów Waters ostro zrugał Murraya i innych krytyków muzycznych („piszą do dupy”). „Billboard” uznał jednak, że Amused to Death to „jeden z najbardziej prowokujących i ekscytujących albumów dekady”.
Materiał zawarty na płycie udowadniał ponad wszelką wątpliwość, że Waters miał dość sprecyzowane poglądy na temat otaczającego świata. Nie było to dzieło zadowolonej z życia, bogatej gwiazdy rocka. Warto podkreślić, że podobnie poważnej i skomplikowanej tematyki próżno szukać na najnowszym krążku Pink Floyd. To Waters był tym, który miał pomysły i obsesje, nie był on jednak w stanie stworzyć muzyki, która dorównywałaby atrakcyjnością twórczości jego dawnego zespołu. Pozostawało mu nadrabianie przekazem słownym i efektami specjalnymi, których Amused to Death nie brakuje. Doskonałym tego przykładem jest Perfect Sense Part 1, w którym uznana wokalistka soulowa P.P. Arnold musi zmierzyć się z tak przekombinowanym tekstem, że ginie główny przekaz utworu. Była to jednak taktyka, która najbardziej Watersowi odpowiadała, i nie zamierzał za to przepraszać. Po trzech płytach sygnowanych jego nazwiskiem fani powinni być już do tego przyzwyczajeni. Niestety, nie byli. Być może A Momentary Lapse of Reason było przerostem formy nad treścią, lecz dla wielu Amused to Death oferowała zbyt dużo treści.
W 1992 roku Watersa zapytano, czy pojedzie w trasę promującą nowy album. Odpowiedział, że pojedzie, „jeśli płyta sprzeda się w granicach trzech–czterech milionów egzemplarzy”. Sprzedaż Amused to Death zatrzymała się jednak na poziomie miliona. Krążek dotarł natomiast do ósmego miejsca na brytyjskiej liście sprzedaży, co było najlepszym jak dotąd osiągnięciem w karierze solowej Watersa. Liczby i opinie krytyków jak zwykle niewiele dla niego znaczyły. „Uważam, że to znakomita płyta”, zapewniał później, nazywając ją jednym ze swoich największych osiągnięć, obok Dark Side of the Moon i The Wall. Twierdził także, być może nie bezpodstawnie, że jeśli Amused to Death zostałaby wydana pod szyldem Pink Floyd, to sprzedałaby się w liczbie dziesięciu milionów kopii. Fakt, że album nie odniósł sukcesu, musiał zaboleć niepokornego Watersa, który nie pojawił się na scenie przez siedem kolejnych lat.
Choć Pink Floyd nie dryfowali w kieliszku martini, ich aktywność po występie w Knebworth była znikoma. Każdy z muzyków wciąż miał przecież swoje własne życie. David Gilmour rozwiódł się, natomiast Nick Mason poślubił aktorkę i prezenterkę telewizyjną Annette Lynton, z którą doczekał się dwójki synów: Guya i Cary’ego.
W 1990 roku Floydzi wraz ze Steve’em O’Rourkiem wzięli udział w wyścigu samochodowym Carrera Pan America, który odbywał się w Meksyku. By pokryć koszt udziału w imprezie, O’Rourke sprzedał wcześniej prawa do filmu dokumentującego start ekipy w zawodach. Trzeciego dnia wyścigu nastąpiła prawdziwa katastrofa. Podczas brawurowego przejazdu jaguarem kierowanym przez Gilmoura przez wał nabrzeżny w pobliżu miasteczka San Luis Potosí, i on, i O’Rourke odnieśli obrażenia: David był ciężko potłuczony, natomiast menedżer doznał skomplikowanego urazu nogi. Wkrótce zespół wrócił do Anglii, by nagrać ścieżkę dźwiękową do filmu.
Gilmour, Mason i Wright zdawali sobie sprawę, że będą potrzebować wsparcia. Do Olympic Studios w zachodnim Londynie zaprosili więc młodych gniewnych: Gary’ego Wallisa, Jona Carina i Guya Pratta. Sesje znacznie różniły się od morderczo powolnego procesu tworzenia A Momentary Lapse of Reason. Bez presji tworzenia kolejnej płyty Pink Floyd, muzycy po prostu improwizowali, wspomagani przez gitarzystę Tima Renwicka, który zaglądał do studio pomiędzy kolejnymi sesjami nowej płyty Bryana Ferry’ego. Stworzyli wspólnie siedem nowych utworów na potrzeby ścieżki dźwiękowej do dokumentu. Zespół nie pracował w takim tempie od czasu Obscured by Clouds. Zarówno wydany w kwietniu 1992 roku film, jak i płyta z muzyką do niego przeszły bez echa, nie licząc najwierniejszych fanów Pink Floyd. Mimo tego, podczas nagrywania kolejnego albumu, zespół zdecydował się na podobny sposób pracy. Na razie jednak David Gilmour nie spieszył się z rozpoczęciem prac nad następnym krążkiem grupy. Ponownie, jako godny zaufania gitarzysta do wynajęcia, zaczął grywać na płytach innych artystów (gaże przekazywał zawsze na cele charytatywne): Warrena Zevona, Propagandy, Paula Younga, All About Eve, a także starego kumpla, Roya Harpera. Skomponował też jeden nowy utwór, Me and J.C., na potrzeby filmowej adaptacji Cementowego ogrodu, upiornej powieści Iana McEwana, opowiadającej o morderstwie i kazirodztwie.
W 1992 roku Gilmour i Mason zagrali jedynie kilka wspólnych koncertów charytatywnych w Londynie, w tym na Chelsea Arts Ball w Royal Albert Hall, gdzie do duetu dołączył Richard Wright. W listopadzie EMI wydała Shine On – box składający się z siedmiu płyt Floydów, od A Saucerful of Secrets do A Momentary Lapse of Reason, wraz z dodatkowym krążkiem z wczesnymi singlami grupy. Krytycy na nowo rozdmuchali konflikt Watersa z zespołem, a obie strony po raz kolejny połknęły haczyk.
W rozmowie z „Musician” Gilmour poinformował, że wiele partii basu na płytach Pink Floyd było granych właśnie przez niego, oraz że Waters w żartach dziękował mu za każdym razem, gdy zdobywał nagrodę dla Najlepszego Basisty. Waters natomiast zdementował plotkę, jakoby na jego zlecenie wyprodukowano sto pięćdsiesiąt rolek papieru toaletowego z podobizną Gilmoura, stwierdzając jednak, że sam pomysł jest świetny. Wzajemny ostrzał przebiegał według utartego schematu: Waters jest kiepskim muzykiem, a Gilmourowi i Masonowi brakuje kreatywności. Perkusista wyznał kilka lat później: „Gdyby nasze dzieci zachowywały się w ten sposób, to bylibyśmy na nie ostro wkurzeni”.
Rok 1993 oznaczał dla Pink Floyd powrót do pracy. Co więcej, muzycy zaczęli grać wspólnie w studio, nie musząc obawiać się pozwów i telefonów od prawników, które utrudniałyby koncentrację. Sesje rozpoczęły się w Britannia Row. Na początku uczestniczyli w nich jedynie Gilmour, Mason i Wright, dopiero po jakimś czasie do wspólnego jamowania zaproszono basistę Guya Pratta.
„Świadomość, że będę grał na płycie Pink Floyd, była niezwykle ekscytująca – przyznaje Guy. – Czasami David wpadał na jakiś pomysł, a ja dodawałem do niego linię basu, uświadamiając sobie nagle, jak bardzo nie pasuje ona do reszty. David zawsze wpadał na coś lepszego: »Tak, to jest świetne... ale wywal jakieś dziewięćdziesiąt procent dźwięków«”. Efektem tych sesji były fragmenty sekwencji, riffy i luźne pomysły. Choć ponownie skorzystano z doświadczenia inżyniera dźwięku Andy’ego Jacksona, Gilmour trzymał w pogotowiu magnetofon i wciskał przycisk nagrywania, gdy tylko uważał,
że grany aktualnie motyw zmierza w dobrym kierunku. Wkrótce potem muzycy zdecydowali o zatrudnieniu współproducenta.
„W pewnym sensie zakładałem, że ponownie będziemy pracować razem – mówił Bob Ezrin. – David i ja wciąż byliśmy dobrymi kumplami. Pewnego dnia zadzwonił do mnie Steve O’Rourke i spytał, czy podjąłbym się tego zadania, podkreślając jednocześnie, o ile mniej na tym zarobię. Cały Steve”.
Ze stosu taśm udało się w końcu wyodrębnić około sześćdziesięciu pięciu osobnych pomysłów muzycznych. W ogarnianiu nagranego materiału zdecydowano się na nowatorskie podejście. „Zorganizowaliśmy coś, co nazwaliśmy »wielkim odsłuchem« – wyjaśniał Gilmour. – Odsłuchiwaliśmy te wszystkie fragmenty i każdy z nas głosował. W ten sposób sprawdzaliśmy, jak popularny wśród nas jest dany kawałek”.
Według Gilmoura utwory ograniczono do „czołowej dwudziestki piątki, która tak naprawdę była czołową dwudziestką siódemką, gdyż kilka kolejnych pomysłów dołączono w trakcie”. Proces wyboru kontynuowano, porzucając po drodze część fragmentów, a inne łącząc ze sobą. Ostatecznie pozostawiono około piętnastu, z których na samym końcu odrzucono kolejne cztery. Dało to jedenastkę, która znalazła się na płycie.
Ten sposób wyboru miał jednak swoje wady. Według Nicka Masona Richard Wright przyznawał maksymalną liczbę punktów tylko własnym pomysłom, wypaczając wyniki głosowania. Pomimo swojego zaangażowania, Wright wciąż oficjalnie nie był członkiem Pink Floyd. Fakt ten powodował jego wyraźne rozdrażnienie. „Mało brakło, a w ogóle nie wziąłbym udziału w nagrywaniu tej płyty – mówił w 2000 roku. – Czułem, że to, co zostało ustalone, nie było sprawiedliwe”.
Mimo żalu, Wright postanowił jednak zagrać. Nagrodą było współautorstwo pięciu utworów, które znalazły się na krążku. Był to pierwszy przypadek, gdy jego nazwisko pojawiło się przy którymkolwiek z utworów Pink Floyd od czasu Wish You Were Here. Jednak podobnie jak Gilmour Wright nie uważał się za tekściarza. Zespołowi pomagali więc członek Dream Academy Nick Laird-Clowes oraz Anthony Moore, który był już współautorem tekstów na A Momentary Lapse... Gilmour znalazł też nowego stałego partnera w pisaniu tekstów – swoją nową dziewczynę.
Polly Samson była dziennikarką prasową. Poznała Gilmoura podczas jednego z przyjęć. Miała rodziców komunistów – Chinkę i Niemca – a jej dorastanie było dość nietypowe. Po wydaleniu ze szkoły zajęła się działalnością wydawniczą, co na początku lat dziewięćdziesiątych zaowocowało własną kolumną plotkarską w „Sunday Times”. W międzyczasie, po rozstaniu z dramaturgiem Heathcote’em Williamsem, wychowywała samotnie ich syna, Charlie’ego. Wspólni znajomi od jakiegoś już czasu próbowali wyswatać ją z Gilmourem, aż ten w końcu zadzwonił do niej i zaprosił ją na koncert U2.
Na początku rola Samson w nagrywaniu nowej płyty polegała głównie na dopingowaniu gitarzysty. „Próbowała mnie rozruszać i wskazać mi właściwy sposób na spożytkowanie energii”, wspominał Gilmour. Punktem zwrotnym była praca nad kompozycją dziś znaną jako High Hopes, w której za namową swojej dziewczyny Gilmour wspominał młodość spędzoną w Cambridge. „Pomogła mi, gdy zaczynałem pisać High Hopes, ale szybko stało się jasne, że sama powinna przejąć inicjatywę. Na początku starała się tego nie robić, ale chciałem, żeby spróbowała, i tak też się stało”.
Gilmour pracował w studio z resztą zespołu, po czym wracał do domu i spędzał wieczory, pisząc teksty wraz z Polly. „Cały ten projekt miał swoją całkowicie niewidzialną część – tłumaczył. – Coś, czego Nick, Rick i Bob nie byli świadomi”.
Obecność Polly wkrótce doprowadziła do napięć w ekipie. „Na początku nie było łatwo – przyznaje Bob Ezrin. – Zakłóciło to porządek w klubie dla chłopców. Poza tym, to było takie typowe, że zjawia się nowa kobieta i nagle staje się częścią muzycznej kariery swojego faceta. Ale ona była dla Davida inspiracją, dała mu poczucie pewności, a jednocześnie stawiała przed nim wyzwania. Pomogła Davidowi przelać na papier to, o czym w tamtym czasie myślał”.
„Polly ma tendencję do wkurzania ludzi – przyznał Gilmour w rozmowie z »Mojo«. – Nic mi nie wiadomo o tym, jakoby miała wkurzać Nicka lub Ricka, ale z pewnością działała na nerwy menedżmentowi”.
Jednak High Hopes dało płycie niezwykle potrzebnego kopa. „Ten kawałek zapewnił odpowiedni klimat na albumie – mówił Bob Ezrin. – Posiadał największy ładunek emocjonalny. Byliśmy na rzece, zimą, w starej dobrej Anglii. Anglia o tej porze roku ma w sobie coś wyjątkowego. Sprawia, że ludzie sięgają do własnego wnętrza, zdobywają się na osobiste wynurzenia i ten utwór świetnie to oddaje”.
Związek Gilmoura z Polly Samson nie był jedynym, z którym zespół musiał sobie radzić. Od zakończenia trasy A Momentary Lapse... Guy Pratt i Gala Wright byli oficjalnie parą. „To był bardzo dziwny okres – mówi Guy. – Gala i ja byliśmy właśnie na wakacjach i wszyscy sądzili chyba, że jak już się wyszalejemy, to wszystko wróci do normy. Ale nie wróciło. Być może traktowałem tę sprawę poważniej, niż powinienem, ale starałem się być bardzo ostrożny i nie zrobić niczego głupiego”.
Napięcie było spore, tym bardziej, że Pratt mieszkał w Kensington, w sąsiedztwie Richarda Wrighta. „Zgodnie z floydową tradycją dbania o siebie nawzajem, zostałem kierowcą Ricka. Codziennie rano przeżywałem godzinę ciszy, gdy Rick siedział w tym moim zdezelowanym golfie”.
Jon Carin i Gary Wallis, świadkowie cierpień Guya, dopełnili skład zespołu jeszcze przed rozpoczęciem nagrań. Dodatkowe wsparcie zapewniało pięć chórzystek, w tym Sam Brown oraz śpiewająca z grupą podczas trasy A Momentary Lapse... Durga McBroom, a także Michael Kamen, odpowiadający za aranżacje. Tim Renwick pojawił się podczas sesji, by zarejestrować dodatkowe partie gitary. Nie zabrakło też kolejnego floydowego weterana, saksofonisty Dicka Parry’ego po raz ostatni współpracującego z grupą przy okazji Wish You Were Here. Parry wysłał Gilmourowi kartkę bożonarodzeniową wkrótce po tym, jak zaczął ponownie grać na swoim instrumencie, po kilku latach pracy przy podkuwaniu koni.
„Zadzwoniłem do niego i spytałem, czy nie miałby ochoty przyjść na przesłuchania przed rozpoczęciem trasy”, wspomina Gilmour. Parry odwiedził Astorię i w ciągu kilku sekund stało się jasne, że wciąż jest w dobrej formie. Zdążył zagrać w jednym nowym utworze, Wearing the Inside Out.
W międzyczasie klawiszowiec Jon Carin męczył technicznego Gilmoura, Phila Taylora, by ten spróbował zlokalizować stare klawisze Pink Floyd z lat siedemdziesiątych, w tym organy Farfisa. Gdy w końcu znalazły się w magazynie, stworzył kilka sampli, wykorzystanych później w utworach Take it Back i Marooned. Andy Jackson stwierdził: „Wszystko znowu brzmiało jak album Pink Floyd”.
Choć Gilmour wycofał się z pomysłu tworzenia albumu koncepcyjnego, podczas prac zaczęła krystalizować się ogólna tematyka. Wobec dawnych kłopotów Pink Floyd tytuły niektórych kompozycji jak Keep Talking i Lost for Words były dość ironiczne. Choć Gilmour nie był zbyt chętny do ujawniania tematyki poszczególnych utworów, przyznał później, że sporo z nich dotyczyło tematu komunikacji i tego, że wiele problemów w życiu dałoby się rozwiązać, gdyby ludzie więcej ze sobą rozmawiali. „Być może potrzebowałem odblokować swoją podświadomość”, przyznał.
Co zaskakujące, we wrześniu zespół wyszedł z kryjówki, by pojawić się na scenie. Podczas koncertu w ruinach zamku Cowdray w hrabstwie Sussex, zorganizowanego w celu zebrania funduszy na miejscowy szpital, Pink Floyd zagrali trzy utwory – Run Like Hell, Wish You Were Here oraz Comfortably Numb. Ci, których nie odstraszyła cena stu czterdziestu funtów za bilet, mogli obejrzeć także występy innych gwiazd – Erica Claptona, Genesis oraz żyjących członków Queen.
W grudniu płyta była prawie gotowa. Jednak mimo zaangażowania w projekt Boba Ezrina, końcowym miksem zajął się Chris Thomas, który współpracował już z Floydami przy okazji Dark Side of the Moon. „To było rozczarowanie – przyznaje Ezrin. – Lecz wszyscy czują, że mogło wyjść lepiej”. Trzeba było jeszcze tylko wybrać tytuł płyty. Choć presja była mniejsza, niż w przypadku A Momentary Lapse of Reason, muzycy nie mogli dojść do porozumienia. Pewnej nocy, podczas kolacji przyjaciel zespołu, Douglas Adams – autor cyklu powieści Autostopem przez galaktykę5 – zaproponował tytuł The Division Bell, od nazwy dzwonu znajdującego się w brytyjskiej Izbie Gmin, którym wzywa się na głosowanie nieobecnych na sali członków parlamentu (Gilmour: „Oddziela on zwolenników od przeciwników”). Adams przyjrzał się tekstom na nowej płycie i wychwycił tę frazę w tekście High Hopes. W ramach podziękowań zespół przeznaczył pięć tysięcy funtów na jego ulubioną organizację charytatywną, Environmental Investigation Agency.
Sugestia pisarza nadeszła w najwłaściwszym momencie: na kilka godzin przed ostatecznym terminem wyznaczonym przez EMI. Storm Thorgerson przewodził pracom nad kolejnym ambitnym projektem: zainspirowany tematyką komunikacji, narysował obraz „dwóch głów zwróconych ku sobie lub też rozmawiających ze sobą, które razem tworzą trzecią twarz”. Trzecia, ukryta i łatwa do przeoczenia reprezentowała według Storma „nieobecną twarz – ducha przeszłości Pink Floyd, Syda i Rogera”. Gilmour nie był jednak przekonany do tego pomysłu.
Zmienił jednak zdanie, gdy obejrzał kolejne szkice. Skonstruowano dwa zestawy trzymetrowych wyrzeźbionych głów, przypominających posągi Aku-Aku z Wyspy Wielkanocnej. Jeden zestaw był kamienny, drugi metalowy. Następnie przetransportowano je na pole w Ely, w pobliże miejsca, gdzie dorastał David Gilmour. Tam pozostały pod siatką maskującą i całodobową ochroną aż do czasu, gdy warunki pogodowe i świetlne uznano za wystarczająco dobre do wykonania fotografii. Gdy Thorgerson zdecydował, że potrzebny jest rząd świateł pomiędzy ustami posągów, który symbolizowałby mowę, zakupiono cztery tanie reflektory punktowe i podłączono do akumulatora w samochodzie fotografa. Kamienne posągi znalazły się na okładce wersji kasetowej płyty, metalowe zaś zdobiły wersję CD. Metalowe głowy ustawiono także przed londyńską halą Earls Court, gdzie zespół miał grać kolejny koncert.
W połowie lat osiemdziesiątych Gilmour i Mason, podobnie jak Waters, próbowali nagrywać muzykę oddającą ducha tamtych czasów. Gdy czasy te przeminęły, ucierpiało też brzmienie, zarówno A Momentary Lapse of Reason, jak i Radio K.A.O.S. Na The Division Bell zespół nie starał się tak bardzo wstrzelić w obowiązującą modę, pomimo że niektóre nowe zespoły chętnie deklarowały swoje uwielbienie do Pink Floyd. Od czasu A Momentary Lapse… przez świat muzyczny przetoczyła się, zostawiając trwałe ślady, muzyka dance oraz „kultura rave”. (Gilmour wyjawił w rozmowie z „Q”, że pewnego razu był na imprezie acid house’owej, lecz „niezbyt wielkiej”.) W 1993 roku zgodził się na wspólny wywiad dla „Melody Makera” z Alexem Patersonem z duetu The Orb, wykonującym muzykę techno. Gilmour twierdził wówczas, że był na koncercie The Orb i posiada kilka płyt duetu, Paterson zaś zachwycał się albumem Meddle. Nie było to jednak cudowne spotkanie bratnich dusz, nawet jeśli Nick Mason ujawnił później, że wczesne jam sessions podczas prac nad The Division Bell zawierały kilka rozwiązań w stylu The Orb, zatytułowanych żartobliwie The Big Spliff6.
Równocześnie za oceanem królowała mieszanka punka i ciężkiego rocka serwowana przez młody amerykański zespół Nirvana, a pełna uroku i niechlujstwa atrakcyjność fizyczna jej lidera, Kurta Cobaina, pomogła grupie sprzedać miliony płyt. Za przykładem Nirvany poszły całe zastępy młodych zespołów „grunge’owych”, a z jej rywalami, Pearl Jam, płytę nagrał sam Neil Young. The Division Bell zawierała wiele solówek gitarowych, lecz śladów grunge’u na pewno tam nie było. Gilmour tłumaczył: „Pink Floyd jest wielką, starą, powolną bestią, ale to moja wielka, powolna bestia i lubię ją”.
Nowy album Floydów, wydany w marcu 1994 roku, wdarł się na sam szczyt list sprzedaży po obu stronach Atlantyku. Nikt nie mógł być tym zaskoczony. W kolejnych miesiącach Gilmour opowiadał prasie, że The Division Bell brzmi bardziej floydowo niż którakolwiek z płyt nagranych po Wish You Were Here. Otwierający płytę utwór Cluster One, zawierający miarowe trzaski i pozaziemskie piski – niczym sygnały z innej galaktyki – z pewnością nawiązywał do dawnego brzmienia grupy. Wszyscy włączający konkretne utwory na swoich odtwarzaczach CD zauważyli też być może, że większość z jedenastu kompozycji rozpoczyna się abstrakcyjnymi motywami klawiszowymi lub dźwiękami niewiadomego pochodzenia.
color="#000">Choć niektórzy obawiali się, że Pink Floyd doczekali się swojej własnej Yōko Ono7, teksty na The Division Bell są bardziej przejrzyste niż te z A Momentary Lapse of Reason. Gilmour nie chciał wdawać się w szczegóły, jednak wyglądało na to, że jego nowa partnerka wymusiła na nim bardziej zdecydowane niż zwykle zagłębienie się we własne uczucia. A Great Day of Freedom zdawał się z początku traktować o zburzeniu muru berlińskiego, lecz przesłanie dotyczy raczej utraconego optymizmu i stłamszonej nadziei. Podobna tematyka dominowała zresztą na całym albumie. Być może Gilmour był zakochany, lecz także ostrożny.
High Hopes to jeden z najlepszych utworów na płycie. Bijące dzwony kościelne, przejmujące wokale oraz nawiązania do dawnych czasów pozwalają sądzić, że starszy i bardziej świadomy otaczającego świata bohater Fat Old Sun z Atom Heart Mother powrócił po dwudziestu pięciu latach, by przedstawić swoje dalsze losy. What Do You Want From Me to kompozycja znacznie bardziej agresywna, zarówno muzycznie, jak i tekstowo. Ten powolny blues, w którym Gilmour wyrzuca z siebie kolejne pytania – „Chcesz mojej krwi? Chcesz moich łez?” – został, jak przyznał sam twórca, zainspirowany kłótnią z Polly Samson na temat braku komunikacji. Marooned, łączący w sobie gitarowe pejzaże z odgłosami plażowego baru na Ibizie o wschodzie słońca, przyniósł zespołowi nagrodę Grammy za Najlepszy Rockowy Utwór Instrumentalny. The Division Bell jest jednak najciekawsza w momentach, kiedy Gilmour, zmuszony do opuszczenia swojego gitarowego bunkra, śpiewa o miłości w Coming Back to Life oraz o swojej nieprzeniknionej naturze w Keep Talking. W tym ostatnim utworze możemy też usłyszeć przetworzony komputerowo głos brytyjskiego astrofizyka, profesora Stephena Hawkinga, autora Krótkiej historii czasu.
Słabszym momentem płyty jest utwór Take it Back, hymn stadionowy w stylu Simple Minds czy U2, który lepiej brzmiałby na A Momentary Lapse of Reason lub solowym albumie Gilmoura, About Face. Lub nigdzie. Jednak dla najwierniejszych fanów największą niespodzianką było to, że po raz pierwszy od Dark Side of the Moon główne partie wokalne w jednym z utworów wykonał Richard Wright. Kompozycja Wearing the Inside Out została napisana przez Wrighta i Anthony’ego Moore’a. Jedna z osób z otoczenia zespołu wyznała, że „Moore musiał wedrzeć się w głąb głowy Ricka, by wydostać z niej odpowiednie słowa”. Tekst utworu z pewnością zainteresował każdego choć trochę zorientowanego w temacie dawnych perypetii Wrighta. Drżący głos oraz wyrażające spory ból słowa przywoływały obraz człowieka, który po raz pierwszy od długiego czasu stara się wrócić do życia. „Jest tam sporo emocjonalnej szczerości – uważa Bob Ezrin. – Fani lubią tę smutną i wrażliwą stronę Ricka”.
Poles Apart to utwór w największym stopniu nawiązujący do floydowych duchów przeszłości. Gilmour nie chciał przyznać tego wprost, ale Samson potwierdziła później, że pierwsza zwrotka dotyczyła Syda Barretta, druga zaś Rogera Watersa. W utworze wykorzystano nawet plamy dźwiękowe z Wurlitzera, które nawiązywały do psychodelicznych klimatów z The Piper at the Gates of Dawn i rozdzielały obie zwrotki. Gilmour, opowiadając o wspólnych doświadczeniach oraz zerwanych przyjaźniach, brzmi w tej refleksyjnej kompozycji niezwykle szczerze.
Gdy Pink Floyd stali się kozłem ofiarnym dla krytyków narzekających na samozadowolenie starzejących się gwiazd rocka, pierwszy wokalista zespołu wciąż otoczony był swoistym kultem. Barrett, który zniknął, będąc jeszcze młodym i pięknym, począwszy od końcówki lat siedemdziesiątych, niezmiennie oczarowywał wielbicieli i wykonawców punka po obu stronach Atlantyku. Michael Stipe, wokalista R.E.M., był oddanym fanem Syda. Roger Waters natknął się na Stipe’a podczas jednego z wczesnych londyńskich koncertów grupy i nie spotkał się z przyjaznym nastawieniem wokalisty. „Siedział w rogu odwrócony do mnie plecami – wspominał Waters. – Potem wyszedł na scenę, a na bis wykonał a capella utwór Syda, Dark Globe, tak jakby chciał powiedzieć: »Syd był w porządku, ale ty, Roger, jesteś dupkiem«”.
W Anglii zespół The Soft Boys, także pochodzący z Cambridge, od 1980 roku wzorował swoje neopsychodeliczne brzmienie na klasycznych utworach Syda. Gdy Floydzi wydawali The Division Bell, istniała już nowa fala młodych angielskich zespołów, takich jak Blur, które czerpały z twórczości The Who, The Kinks, The Beatles i wczesnego Pink Floyd. Mit Barretta był wciąż żywy.
W 1992 roku firma Atlantic Records zaoferowała rodzinie Syda siedemdziesiąt pięć tysięcy funtów, jeśli uda jej się przekonać Barretta do nagrania jakiejkolwiek nowej muzyki. Rodzina odmówiła. Wiosną 1993 roku, po premierze reedycji Dark Side of the Moon wydanej z okazji dwudziestej rocznicy nagrania albumu, EMI wypuściła box Crazy Diamond, zawierający wszystkie znane nagrania Syda. Miesiąc później wydano film Syd’s First Trip ukazujący Barretta w Cambridge, rzekomo podczas odlotu. Oryginalna wersja filmu została uzupełniona ujęciami zespołu z Andrew Kingiem na zewnątrz studio Abbey Road. Wszyscy, ubrani w najlepsze ciuchy, wyglądają na nim zaskakująco świeżo i atrakcyjnie. Kilka lat później Pink Floyd wykupili prawa od twórcy filmu Nigela Lesmoir-Gordona i wycofali obraz z obiegu.
„Sprzedałem film za pośrednictwem Steve’a O’Rourke’a – mówi Nigel. – Chcieli go, gdyż pragnąłem go im sprzedać. Potrzebowałem pieniędzy. Jednak nigdy nie nazwałem tego filmu Syd’s First Trip. Nie sądzę, żeby to był pierwszy raz, gdy Syd wziął kwasa. Był bardzo napalony na LSD i równie chętny, by być filmowanym”.
The Division Bell pomogła spełnić marzenie Steve’a O’Rourke’a: wreszcie pojawił się na albumie Pink Floyd. Pod koniec High Hopes słychać, jak rozmawia przez telefon z małym synem Polly, Charliem, który nagle odkłada słuchawkę. Do dziś to właśnie głos O’Rourke’a jest tym, który usłyszeć można na samym końcu prawdopodobnie ostatniej płyty Pink Floyd. Choć wtedy nikt, nawet David Gilmour, oficjalnie tego nie ogłaszał. Pojawiły się natomiast plotki o powrocie Rogera Watersa. „Nie było rozmów na ten temat i nie ma najmniejszych szans na to, by coś takiego się wydarzyło”, uprzedzał Gilmour. Wobec zaplanowanej wielkiej trasy koncertowej gitarzysta nie miał zamiaru dzielić z nikim obowiązków dowodzenia „wielką, starą, powolną bestią”.
Nawiązanie do powolnej bestii pojawiało się w niektórych recenzjach nowej płyty. „Album trąci siwizną i kryzysem wieku średniego”, narzekał Tom Graves z „Rolling Stone’a”. David Bennun z „Melody Makera” przyrównał słuchanie płyty do „przeżuwania wiadra żwiru”. Nieco łagodniejszy był Stuart Maconie z „Q”: „Muzycznie jest to niezmiennie styl Pink Floyd podlany wspomnieniami i odniesieniami do przeszłości. Floydzi pozostają wyjątkowi i wyjątkowo tajemniczy”. Najbardziej zajadłym krytykiem płyty został Roger Waters. „Teksty napisane przez nową żonę? – narzekał w rozmowie z Johnem Harrisem. – No, kurwa, proszę cię. I jeszcze wydaje to pod nazwą Pink Floyd. Ta płyta jest straszna”.
Gitarzysta odpierał ataki Watersa, określając je jako efekt frustracji. Być może był zbyt uprzejmy, by wytknąć Watersowi, że ten był jedynym członkiem zespołu, który umieścił zdjęcie swojej żony we wkładce albumu Pink Floyd (Ummagumma). A może po prostu o tym zapomniał.
Choć Polly nie była jeszcze żoną Gilmoura, wkrótce nią została. Już wcześniej poprosił ją o rękę, a ona zgodziła się po namyśle. „David zwerbował mnie do wspólnego napisania kilku utworów dla Pink Floyd, co było z jego strony sprytnym sposobem na podbudowanie mojej pewności siebie”, mówiła w rozmowie z Suzi MacKenzie. „Kombinując przez wiele lat” i wychowując samotnie syna, Samson nie była do końca pewna, czy chce zajmować się mężem, przy którym nie musiałaby martwić się o pieniądze. Jako współautorka utworów na The Division Bell zarobiła tyle, że, zgodnie z własnymi słowami, „mogła wychodzić za mąż całkiem nieźle ustawiona”. Para pobrała się w lipcu 1994 roku w Urzędzie Stanu Cywilnego w Marylebone.
Niezależnie od opinii Watersa The Division Bell była płytą lepszą i bardziej przekonującą niż A Momentary Lapse of Reason. Zespół musiał zmierzyć się z tymi samymi przeszkodami, co każda inna grupa z tego samego pokolenia: w jaki sposób nagrać album, który miałby szansę konkurować o względy fanów z dawnymi dokonaniami. Nie było szans na przebicie Dark Side of the Moon czy Wish You Were Here. The Division Bell zawierał natomiast ostrożne nawiązania do tych epokowych dzieł, co pozwalało sądzić, że podczas kolejnych koncertów stadionowych przynajmniej niektóre z zawartych na nim utworów – High Hopes czy Poles Apart – nie spowodują masowej emigracji publiczności w kierunku stoisk z napojami i toalet.
„Na The Division Bell jest sporo rzeczy, które w dalszym ciągu uwielbiam – opowiada Guy Pratt. – Płyta traci jednak nieco poprzez wyczuwalny wpływ klimatu lat osiemdziesiątych. Nie mogę słuchać Keep Talking, to jeden wielki bałagan, choć sporo tam przypomina twórczość Pink Floyd sprzed The Wall. Natomiast High Hopes jest jedną z tych kompozycji, które nigdy mi się nie nudzą”.
Rozmach trasy promującej A Momentary Lapse... sprawił, że powtórzenie go było sporym wyzwaniem. Pierwszym krokiem było skonstruowanie sterowca Skyship 600 z logo Pink Floyd. Towarzyszył on grupie podczas konferencji z okazji premiery i rozpoczęcia trasy w Stanach. Niedługo potem, na potrzeby działań Pink Floyd na Wyspach, powstał drugi, podobny sterowiec, A60. W międzyczasie grupa rozpoczęła trzytygodniowe intensywne próby w bazie lotniczej w Karolinie Północnej.
„Dave, Nick i Rick nie muszą obawiać się o budżet tej trasy”, twierdził Steve O’Rourke. Całe szczęście. Tournée The Division Bell wymagało zatrudnienia dwustuosobowej ekipy, wynajęcia rosyjskiego samolotu do przewozu sprzętu oraz dwóch boeingów 747 do przewozu między Stanami a Wielką Brytanią sceny zaprojektowanej przez Marka Fishera.
Koncerty nawiązywały do znanych floydowych motywów, lecz całość została udoskonalona i uaktualniona. Przyjęto zasadę „Mocniej, Lepiej, Więcej”. Storm Thorgerson stworzył nowe filmy do Money, Time i Shine On You Crazy Diamond. Zespół posiadał aż trzy sceny, więc gdy jedna była przygotowywana do występu na danym stadionie, dwie kolejne były budowane w miejscu nadchodzących koncertów. Były też dwie gigantyczne świnie, czterysta lamp Varilight, trzysta głośników, okrągły ekran o średnicy dwunastu metrów, dwa lasery pulsacyjne oraz... solidna umowa sponsorska z Volkswagenem, dzięki której grupa mogła sobie pozwolić na całą tę ekstrawagancję.
Gilmour z miejsca zaczął żałować tej decyzji. „Przyznaję, że nie do końca wszystko przemyślałem, zanim się na to zgodziliśmy. Zestawienie naszej nazwy z marką Volkswagen nie było mi w smak. Wszystkie pieniądze, które na tym zarobiłem, przekazałem na cele charytatywne”.
Trasa rozpoczęła się 29 marca na stadionie Joe Robbie w Miami. Ekipa wspomagająca zespół na scenie była niemal ta sama, co w przypadku trasy A Momentary Lapse..., choć teraz w miejsce saksofonisty Scotta Page’a grał Dick Parry, a wokalnie grupę wspomagały Durga McBroom, Sam Brown i Claudia Fontaine. Kolejnym floydowym weteranem w ekipie był kierownik trasy Tony Howard, który organizował koncerty zespołu w czasach, gdy Pink Floyd mieli umowę z Morrison Agency.
Obecność Howarda nie była jedynym nawiązaniem do przeszłości. Koncert na Joe Robbie rozpoczął się utworem Astronomy Domine – kompozycją otwierającą pierwszą płytę Pink Floyd. Szukając odpowiednich efektów wizualnych, które pasowałyby do tego utworu, zespół skontaktował się z oryginalnym oświetleniowcem Pink Floyd, Peterem Wynne-Willsonem. Od 1967 roku Wynne-Willson stworzył wiele przełomowych rozwiązań oświetleniowych, lecz trasa The Division Bell była jego pierwszym spotkaniem z Pink Floyd od 1968 roku, kiedy to wpadł na muzyków w Amsterdamie, gdzie pracował z biedną trupą aktorską. „Dave Gilmour zachował się fantastycznie. Polecił kupić mi bilet na samolot do Wielkiej Brytanii, gdyż wiodłem wtedy dość skromne życie”. Dwadzieścia siedem lat później Wynne-Wilson został ponownie poproszony o odtworzenie świetlnych i olejnych slajdów, które niegdyś oszałamiały naćpanych fanów w klubie UFO.
Podczas ostatniej trasy zespół grał cały poprzedni album. Tym razem fragmenty The Division Bell wciśnięto pomiędzy takie utwory jak Another Brick in the Wall Part 2, One of These Days, Wish You Were Here i Money. Wciąż przytłoczony ogromem efektów specjalnych zespół zmienił się od czasu poprzedniej trasy. Nick Mason nie pozostawał już w cieniu drugiego perkusisty Gary’ego Wallisa. Choć kołyszące się chórzystki stanowiły jedyny atrakcyjny widok na scenie, ostrzyżony i szczuplejszy Gilmour, który przeszedł na dietę, wyglądał zdrowiej, niż w poprzednich latach.
W Houston w Teksasie zespół musiał zrezygnować z ostatniego bisu w postaci Run Like Hell po tym, jak potężna burza spowodowała całkowite zalanie sceny. Wraz z rozwojem trasy i koncertami w Meksyku, Kanadzie, Kalifornii i ponownie w Teksasie, największą zmianą była publiczność. Pink Floyd grali teraz przed całymi rodzinami, w tym przed tymi, które były zbyt młode, by widzieć zespół w latach siedemdziesiątych. Na łamach „Billboardu” pojawiła się opinia, że niedawna reedycja Dark Side of the Moon oraz powrót tego albumu na listy przebojów sprawiły, że muzyka Floydów przemówiła do młodego pokolenia. Gilmour był zachwycony: „Są ludzie, którzy twierdzą, że powinniśmy ustąpić miejsca młodszym. Ale to tak nie działa. Te zespoły same muszą znaleźć swoje miejsce”.
Jak wspomina Tim Renwick, „trasa The Division Bell była dużo grzeczniejsza od poprzedniej”. Obecność Polly Samson, a także nowej żony Nicka Masona, Netty, oraz przyszłej trzeciej żony Ricka Wrighta, Millie, sprawiła, że „wszyscy trafiali do łóżek o dużo wcześniejszych porach”.
„Na poprzedniej trasie nastawienie było następujące: »No dobra, to do którego klubu dzisiaj idziemy?« – wspomina Tim. – Ta trasa była całkowitym przeciwieństwem. Także ochrona była bardziej szczelna, gdyż muzycy nie chcieli, by dookoła kręciło się zbyt wielu imprezowiczów z poprzedniej trasy. To wciąż była dobra zabawa, choć młodsi członkowie ekipy nie byli zachwyceni”. Wiedzieli też, kogo za to wszystko winić.
„Nie wszyscy byli przyjaźnie nastawieni do Polly – przyznał Gilmour. – Nie wiem, czy chodziło o to, że była kobietą, czy o to, że była nowa w ekipie, ale zdarzały się przepychanki. Zanim pojawiła się Polly, ekipa składała się z samych facetów. Myślę, że wielu postrzegało ją jako sztywniaka. Zupełnie niesłusznie, lecz trochę jej się obrywało”.
Gdy para zaczęła się spotykać, Gilmour zgodził się na zerwanie z nałogiem kokainowym. „Przesadzałem z koką – przyznaje. – Chyba dlatego, że się rozwiodłem i postanowiłem poimprezować, a wszystko to zbiegło się w czasie z powrotem Pink Floyd. Powodów było wiele. Decyzja o rzuceniu kokainy była trudna, ale kiedy już ją podjąłem, okazało się, że zerwanie z nałogiem jest prostsze, niż mi się wydawało. Choć otoczenie nie ułatwiało mi zadania: wiele osób kręciło się wokół mnie, bo miałem kokę, więc nie mieli interesu w tym, żebym stał się inną, lepszą osobą”.
Praca Polly w charakterze pisarki i dziennikarki pozwoliła jej także spojrzeć nieco inaczej na koncerty. „Sądzę, że jej opinie na temat naszych koncertów były bardziej szczere, niż nasze – mówi Guy Pratt. – Ale to oznaczało także, że zmienialiśmy niektóre elementy naszego scenicznego show tylko dlatego, że nie spodobały się recenzentowi. Strasznie mnie to irytowało i kilka razy dałem temu wyraz, choć udało się to zrobić bez narażania na szwank przyjaźni”. Pratt dodaje także: „Ta trasa pełna była napięć, ale chyba wyszło to wszystkim na dobre. Pink Floyd istniało przez wiele lat właśnie dzięki napięciu między muzykami. Według mnie byłoby znacznie gorzej, gdybyśmy byli bandą radosnych wyrzutków”.
Istniał też inny czynnik, który mógł potencjalnie pogłębiać podziały między muzykami. W przeciwieństwie do poprzedniej trasy trzej oryginalni członkowie zespołu wykonywali pierwszy ukłon na koniec koncertu sami. Według Nicka Masona powodowało to rozżalenie niektórych muzyków wspomagających.
W odpowiedzi pozostali muzycy wraz z ekipą techniczną utworzyli więc swoją własną klikę oraz klubik pod sceną, gdzie grywali po koncertach, a czasem także podczas przerwy. Nazwano go The Donkey’s Knob8.
Kolejnym przypomnieniem o życiu poza Pink Floyd była obecność dzieci muzyków na niektórych koncertach. Najstarsza córka Nicka Masona pracowała teraz dla niego podczas tournée, na wybranych koncertach pojawiały się dzieci Gilmoura, natomiast basista Guy Pratt uczynił kolejny krok w kierunku scementowania relacji wewnątrz zespołu i niedługo później poślubił Galę Wright. „Ta trasa była bardzo nierockandrollowa – mówi osoba z otoczenia zespołu. – Wszyscy byli w nowych związkach i stali się znów niezwykle rodzinni”.
Duch dawnych czasów wciąż jednak powracał w taki czy inny sposób. 15 lipca w Pontiac Silverdome w Detroit zespół zmienił koncertową setlistę: całą drugą część koncertu wypełniła odegrana od początku do końca płyta Dark Side of the Moon. Zespół zastanawiał się nad tym krokiem od 1987 roku. Teraz wreszcie postanowili spróbować. Dla Nicka Masona było to wzruszające doświadczenie: „To przypomina mi o naszej historii, o tym, jacy wtedy byliśmy. Ta płyta sprawiła, że staliśmy się kultowi w Ameryce. Ale jednocześnie weszliśmy na wyższy poziom i nie wiedzieliśmy, co robić dalej. Wtedy zaczęły się między nami kłótnie, których nie było nigdy wcześniej”.
Dark Side... została zagrana ponownie dwa dni później w New Jersey na stadionie Giants, a także podczas kilku innych losowo wybranych koncertów. W międzyczasie bardziej zorientowani w temacie nowinek technicznych fani znaleźli nowe medium komunikacji – pojawił się bowiem Internet . Po kilku miesiącach od rozpoczęcia trasy The Division Bell na stronie internetowej zrzeszającej fanów Pink Floyd zaczęły pojawiać się wpisy osoby podpisującej się jako Publius. Osoba ta zachęcała fanów do uważniejszego przyjrzenia się oprawie graficznej oraz tekstom i muzyce zawartym na The Division Bell, by odnaleźć wskazówki do rozwiązania ukrytej na płycie zagadki. Wpisy te sugerowały jednocześnie, że osoby, które rozwiążą zagadkę, mogą liczyć na nagrodę. Początkowo traktowano to sceptycznie, aż do momentu gdy, zgodnie z obietnicą Publiusa, u podstawy sceny podczas koncertu na Giants Stadium pojawiły się, utworzone ze świateł, słowa Enigma Publius.
Następnie napis pojawił się także, zgodnie z przewidywaniami, podczas koncertu w londyńskim Earls Court. Członkowie zespołu twierdzili w czasie wywiadów, że nic nie wiedzą o całej akcji, podobnie zresztą jak Storm Thorgerson i Steve O’Rourke, którzy byli głównymi „podejrzanymi”. Jednak zbiór reedycji płyt Pink Floyd wydanych pod koniec 1994 roku dostarczył kolejnych „dowodów”. Jedna z fotografii dołączonych do nowego wydania kompaktowego A Momentary Lapse of Reason zawierała słowo Enigma w prawym dolnym rogu, na innej zaś pojawiło się słowo Publius.
Zagadka pozostała nierozwiązana, choć szef oświetleniowców Marc Brickman twierdził później, że polecenie ustawienia świateł podczas koncertów w New Jersey i Londynie wydał Steve O’Rourke. Jedynym członkiem zespołu, który kiedykolwiek odniósł się do zagadki, był Nick Mason. Pytany o to w 2005 roku wyjawił, że w EMI pracował fanatyk zagadek i był to jego pomysł, lecz nikt nigdy nie wygrał nagrody. Świadectwem uporu i obsesji niektórych fanów w tym temacie może być fakt, że wciąż istnieje strona internetowa poświęcona zagadce Publius Enigma.
Pod koniec lipca trasa The Division Bell dotarła do Europy, a Polly Samson stała się panią Gilmour. Prezydent Czech Vaclav Havel pojawił się na koncercie Pink Floyd na praskim stadionie Starhov i zaprosił grupę na obiad. Niedługo później zespół wystosował inne zaproszenie: z okazji zakończenia trasy serią czternastu koncertów w londyńskim Earls Court muzycy zaproponowali Rogerowi Watersowi, by ten dołączył do nich podczas wykonania Dark Side of the Moon.
„Uważałem, że byłaby to spora gratka dla fanów – tłumaczył Gilmour. – Ale wiedziałem, że on się na to nie zgodzi. Mimo wszystko, oferta była szczera”.
Waters odmówił. Milczał podczas trwania trasy The Division Bell, lecz jakiś czas później fakt, że Pink Floyd grali na stadionach, określił mianem zdrady. Dotyczyło to zwłaszcza utworów z The Wall. „Musiałby istnieć jakiś dużo lepszy powód, żebym stanął na jednej scenie z Dave’em Gilmourem i zagrał Dark Side of the Moon. Zbyt wiele się wydarzyło”.
Pierwszy koncert w Earls Court był katastrofą. Gdy tylko Jon Carin zagrał pierwsze takty Shine On You Crazy Diamond, natychmiast ściągnięto go ze sceny. Mogąca pomieścić tysiąc dwieście osób trybuna znajdująca się z tyłu hali runęła. Nikt jednak nie został poważnie ranny, a zespół przełożył występ na następny tydzień. Podczas innego z koncertów w Earls Court pisarz Douglas Adams, który obchodził tego dnia urodziny, został zaproszony na scenę i zagrał na gitarze akustycznej w utworze Brain Damage.
Ostatni koncert w Earls Court był też, jak się okazało, zwieńczeniem ostatniej trasy Pink Floyd. W przeciwieństwie do osiemnastomiesięcznego maratonu przy okazji promowania A Momentary Lapse..., ta trasa trwała niecałe dwanaście miesięcy. „Niektórzy byli wkurzeni, że nie dociągnęliśmy do pełnego roku – opowiada Tim Renwick. – Nie wiem, jaki był ostateczny powód tego, że tak się stało, ale podejrzewam, że było to częściowo spowodowane tym, że dla Polly wszystko to było nowe i dość trudne do zniesienia”.
Prawda mogła jednak być taka, że Gilmour po prostu uznał, iż nie musi już niczego udowadniać. Czego jeszcze potrzebowało Pink Floyd po zagraniu dla ponad pięciu milionów ludzi i zarobieniu około stu pięćdziesięciu milionów funtów? „Czy to nie była jedna z największych tras w historii rocka? – pyta Bob Ezrin. – Sądzę, David chciał udowodnić, że jest w stanie zmierzyć się z takim przedsięwzięciem bez Rogera Watersa. Nie byłby człowiekiem, gdyby nie pomyślał sobie: No i co teraz, Rog?”.
„Pink Floyd to nie tylko ja – mówił Gilmour. – Na całość składają się marzenia i wybory moje, ale także innych. Mam więcej do powiedzenia niż inni, ale tak się po prostu złożyło. Nie był to mój wybór”.
Z pewnością nie spieszył się, by to wszystko powtórzyć.
W lipcu 1995 roku zmarł kolejny członek dawnej ekipy z Cambridge, Julian Hough. W pogrzebie uczestniczył David Gilmour. Aktywny w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych aktor sceniczny i telewizyjny był kolejną ofiarą tego, co Anthony Stern określa mianem „Syndromu Cambridge”. Julian, syn znakomitego naukowca Grahama Hougha, cierpiał na depresję i został bez dachu nad głową. Jego ciało zostało znalezione i zidentyfikowane kilka miesięcy po tym, gdy był widziany po raz ostatni.
W czerwcu 1995 roku, niecały rok po ostatnim koncercie trasy The Division Bell, Floydzi wydali podwójny album koncertowy zatytułowany Pulse. Niedługo później ukazało się także wideo dokumentujące koncert z Earls Court. Pierwsze dwa miliony egzemplarzy wydano w limitowanej edycji, w pudełku z diodą migającą na grzbiecie. Ta nowinka potrafiła doprowadzić człowieka do szału: jeśli oglądasz telewizję w salonie, a twoją uwagę wciąż odwraca migające na półce światełko, to masz ochotę wyrzucić płytę do kosza... Album dotarł na sam szczyt list sprzedaży po obu stronach Atlantyku.
Pulse, która ukazała się stosunkowo krótko po wydanej w 1988 roku koncertowej płycie A Delicate Sound of Thunder, zdawała się zbędna. Jedynym naprawdę ciekawym zawartym na niej materiałem jest koncertowa wersja Dark Side of the Moon. Nick Mason uznał za wielką stratę fakt, że zespół nie zdecydował się na oficjalne wydanie takiej wersji dzieła w latach siedemdziesiątych.
Kiedy słucha się Pulse w domu, gdy nie widać oszałamiających filmików Storma Thorgersona ani czterystu lamp Varilights stymulujących zmysły, odczuwa się pewien niedosyt. Niedosyt ten ma twarz Rogera Watersa. Choć Guy Pratt starał się jak mógł, nikt nie był w stanie oddać z pełnym zaangażowaniem całości przekazu nachalnych i maniakalnych partii wokalnych w Run Like Hell. Comfortably Numb zwolnił do iście ślimaczego tempa, a partie Watersa starał się odtworzyć Richard Wright. Klawiszowiec poradził sobie dla odmiany w Astronomy Domine, po raz kolejny udowadniając, że we wczesnych latach istnienia grupy unikalne brzmienie Pink Floyd było w ogromnej mierze jego zasługą.
Pod koniec roku ogłoszono, że muzycy Pink Floyd zostaną włączeni w poczet Rock and Roll Hall of Fame9. W styczniu 1996 roku cała trójka pojawiła się na ceremonii w nowojorskim hotelu Waldorf-
-Astoria. Zespołem opiekował się Billy Corgan, frontman The Smashing Pumpkins – amerykańskiej grupy, której ostatnia płyta była złożonym koncepcyjnym wydawnictwem, zainspirowanym częściowo przez The Wall. Corgan wykonał wraz z Wrightem i Gilmourem akustyczną wersję Wish You Were Here.Wyglądał przy tym, jakby nie mógł uwierzyć w swoje szczęście.
W 1996 roku, co zaskakujące, najbardziej aktywnym członkiem Pink Floyd był Richard Wright. Choć brał udział w tworzeniu i nagrywaniu The Division Bell, wciąż nie był do końca przekonany do tej płyty. „Lubiłem ją, ale jednocześnie całe to doświadczenie było nieco frustrujące. Czułem, że nie zawsze prace szły we właściwym kierunku”. Wright chciał nagrać „płytę Pink Floyd w starym stylu – z jednym dominującym tematem, z muzyką, która łączy się w logiczną całość”. Nie wiadomo, czy sam zaproponował jakiś koncept. Wobec braku pomysłów na tematykę albumu nieobecność Rogera Watersa ponownie stała się wyraźnie odczuwalna.
Jednak jeszcze zanim trasa The Division Bell dobiegła końca, Wright opowiadał w wywiadach o planach natychmiastowego nagrania nowej solowej płyty. Tego samego roku sprzedał prawa do wykorzystania The Great Gig in the Sky w telewizyjnej reklamie środka przeciwbólowego (Gilmour: „To sprawa Ricka. Nie pochwalałem tego, ale nie miałem nic do gadania”).
Wiosną 1995 roku Wright był już w paryskim Studio Harmoine i pracował nad nowym krążkiem. Do pomocy zgromadził grupę znajomych nazwisk: wsparli go tekściarz Anthony Moore, gitarzysta Tim Renwick i perkusista Manu Katché, którego grę Wright obserwował podczas światowej trasy Petera Gabriela. Zwerbował też wokalistkę Sinead O’Connor, co było zapewne przytykiem w stronę Rogera Watersa. Album Broken China10 ukazał się w 1996 roku.
Inspiracja płyty znajdowała się znacznie bliżej, niż w Chinach. Po rozpadzie pierwszego małżeństwa Wright przeprowadził się do Grecji, by być bliżej swojej nowej dziewczyny, Franki. Para wzięła ślub, ale związek nie przetrwał próby czasu. W 1989 roku Wright zaangażował się w związek z dwudziestoośmioletnią modelką Mildred Hobbs, nazywaną przez wszystkich Millie, która wkrótce została jego trzecią żoną. W trakcie nagrywania The Division Bell Millie trafiła do szpitala z powodu depresji. Płyta Broken China opowiadała właśnie jej historię, choć na początku Wright nie chciał ujawniać tożsamości głównej bohaterki albumu. W wywiadach mówił, że „chodzi o bliskiego przyjaciela, który cierpiał na depresję”.
„Miałem dylemat moralny – opowiadał jakiś czas później. – Nie używałem jej imienia, gdyż nie chciałem, by odebrano to jako nahalną próbę wypromowania płyty kosztem Millie”. Co zaskakujące, Wright wyjawił, że autorem dwóch tekstów na płycie był dawny terapeuta jego żony, Gerry Gordon.
W Broken China z pewnością było coś oczyszczającego, gdyż płyta ta opowiada o kolejnych etapach walki z chorobą. Muzycznie album nawiązuje do najbardziej klimatycznych brzmień Pink Floyd. Instrumentalne utwory Sweet July i Interlude mogłyby służyć za podkład dźwiękowy do pełnych refleksji kąpieli relaksacyjnych. Runaway to dość niecodzienny utwór, z typową dla tamtych lat perkusją, która równie dobrze pasowałaby do muzyki bijącego wówczas rekordy popularności Massive Attack. (Duet The Orb wydał jakiś czas później remiks tego utworu). David Gilmour nagrał partię gitary w kawałku Breakthrough, lecz według Wrighta w końcowym miksie wykorzystano inną wersję (choć Gilmour wykonywał w późniejszym okresie ten utwór podczas swoich koncertów). Sinead O’Connor okazała się przyjemna we współpracy. Nagrała przejmujące partie wokalne w Breakthrough i Reaching for the Rail. Wokalne popisy Wrighta na The Division Bell były całkiem udane, choć na dłuższą metę jego głos nie zachwycał, nawet jeśli w jego poważnym, lekko zarozumiałym tonie można było odnaleźć ślady twórczości Scotta Walkera11. Jako że Wright sam przyznawał się do problemów z depresją, oczywiste było, że potrafił wczuć się w tematykę płyty jak mało kto.
Okładkę do Broken China zaprojektował Storm Thorgerson, przez co płyta wyglądała jak album Pink Floyd.
Podobnie jak inne solowe wydawnictwa członków Pink Floyd krążek znalazł nabywców jedynie wśród najbardziej zagorzałych fanów Floydów. Pod koniec roku Wright wycofał się z życia publicznego, skupiając się na wychowywaniu swojego małego syna Benjamina oraz podróży jachtem na Wyspy Dziewicze. Odpowiedź na pytanie o obecny status Pink Floyd kwitował celnym porównaniem: „Pink Floyd to małżeństwo, które żyje w próbnej separacji”.
Do końca dekady członkowie zespołu rzadko pojawiali się publicznie, aż Gilmour ponownie został ojcem. Najpierw adoptował syna Polly, Charliego, a następnie para doczekała się trójki wspólnych potomków: Joela, Gabriela i Romany. Aktywność Pink Floyd w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych przyczyniła się do zniszczenia ówczesnych małżeństw muzyków. Gilmour wyznał: „Obecnie moim priorytetem jest wychowywanie dzieci, tak by nie przegapić ich młodości. Tak stało się niestety w przypadku najstarszych dzieciaków”.
Gitarzysta sprzedał swoje klasyczne samochody i stare samoloty, pozbył się też udziałów w firmie Intrepid Aviation, którą założył, by sfinansować swoją lotniczą pasję. Coś, co pierwotnie było hobby, stało się zbyt wielkim obciążeniem. „Najpierw zbierasz różne modele ferrari, a później trzeba zatrudniać ludzi, którzy będą o nie dbali – zauważył. – Życie staje się przez to znacznie bardziej skomplikowane”.
W 1996 roku David skończył pięćdziesiąt lat i z tej okazji wynajął salę urzędu miasta w londyńskiej dzielnicy Fulham na potrzeby wyjątkowego koncertu zespołu wykonującego utwory Pink Floyd, The Australian Pink Floyd oraz ich odpowiedników ze świata The Beatles, The Bootleg Beatles. Dodatkowego smaczku całości dodała obecność wśród gości Gilmoura George’a Harrisona. Guy Pratt i Richard Wright dołączyli na scenie do „fałszywych” Floydów podczas ekscytującego bisu w postaci Comfortably Numb. Jeden z gości podsumował następujące później zmiany w życiu i otoczeniu Gilmoura tymi słowy: „Niektórzy z nas zostali zaproszeni na pięćdziesiątkę Dave’a, lecz nie dostąpili tego zaszczytu przy sześćdziesiątce. Myślę, że pięćdziesiąte urodziny były linią podziału, za którą pewnych osób ze swojego życia nie zamierzał wpuszczać”.
W 1999 roku Polly Samson wydała swój pierwszy zbiór opowiadań, Lying in Bed. Ją i Gilmoura łatwiej było teraz odnaleźć na okładkach pism towarzyskich, niż magazynów muzycznych. Jednak David uwieczniony na zdjęciu z jakiejś imprezy wygląda na dość spiętego. Zapytany, jak radzi sobie z byciem rozpoznawanym na ulicy, odparł: „Pochylam głowę lub gapię się w witryny sklepowe”.
W tym samym roku Gilmour zgodził się udzielić jednego z nielicznych wywiadów, odpowiadając na pytania fanów na łamach „Q”. Zapytany, co robi przez cały dzień, odparł: „Zmieniam pieluchy, zawożę dziecko do szkoły, brzdąkam na gitarze...”. Nie wiedział nawet, czy ma jeszcze ważną umowę na kolejny album solowy: „Będę musiał zapytać mojego prawnika”. Nie sprawiał wrażenia kogoś, komu spieszno wracać do życia zawodowego. Wolał cieszyć się rodziną na swojej nowej farmie w West Sussex. Sporo fanów Pink Floyd napisało do „Q”, wyrażając rozczarowanie jego postawą. Ale czy naprawdę byli nią zaskoczeni?
„Problemem Dave’a jest to, że przy okazji A Momentary Lapse of Reason cholernie ciężko pracował, biorąc wszystko na swoje barki – twierdził Richard Wright. – Przy The Division Bell czuł, że znowu wszystko spoczywa na nim, i wątpię, żeby spieszno mu było do powtórki”.
„Mówiąc szczerze, nie mam pojęcia, co chciałbym teraz robić – wyznał Gilmour. – Obawiam się, że pozostali będą po prostu musieli na mnie poczekać. To trudne. Pink Floyd to wielka, powolna bestia, którą niełatwo wybudzić ze snu”. Znacznie łatwiejszym sposobem podtrzymania aktywności muzycznej znów stała się dla niego gra na albumach innych wykonawców. W 1999 roku wystąpił gościnnie na rockandrollowej płycie Paula McCartneya Run Devil Run i pojawił się też jako członek zespołu wspierającego Paula podczas występu w programie telewizyjnym Parkinson.
Nick Mason mieszkał teraz ze swoją nową rodziną w wiosce Corsham w hrabstwie Wiltshire, w domu należącym niegdyś do Camilli Parker-Bowles („Była bardzo pomocna i udzieliła mi wielu wskazówek w temacie ogrodnictwa”). Jego niesłabnące uczucie do zawrotnych prędkości i samochodów sprawiło, że został regularnym uczestnikiem wyścigu zabytkowych aut z Londynu do Brighton. W 2000 roku ponownie zasiadł za perkusją z okazji koncertu charytatywnego na pięćdziesięciolecie Formuły 1. Rola Masona, który zwykł określać się mianem „kucharza na statku” i „asystentem kucharza”, była w zespole znacznie większa, niż oficjalnie przyznawał. W pewnym sensie był archiwistą Pink Floyd: skrupulatnie gromadził wycinki prasowe we wczesnym okresie istnienia grupy.
Wkrótce po zakończeniu trasy The Division Bell Mason zaczął pisać książkę o grupie. „Nie spodobało się to Dave’owi, gdyż w pewnym momencie padł pomysł, by była to oficjalna biografia Pink Floyd”, ujawnia. Gilmour uważał, że Mason potraktuje temat ze zbyt dużą dawką humoru, twierdził też, że jakakolwiek oficjalna historia zespołu powinna zawierać przemyślenia wszystkich obecnych i byłych członków grupy.
„W pewnym momencie było trochę zwodzenia – narzekał później Gilmour. – Na trasie The Division Bell był jakiś koleś, który ciągle robił zdjęcia bez mojej wiedzy. Nie byłem zwolennikiem wydawania tej książki, bo to, co przeczytałem, nie traktowało według mnie w wystarczającym stopniu o procesie twórczym, więc poprosiłem, żeby jej nie wydawał, na co się zgodził”. Niektórzy sugerowali, że brak Masona na scenie obok Gilmoura i Wrighta podczas koncertu przy okazji wstąpienia do Rock and Roll Hall of Fame był właśnie efektem kłótni o tę książkę.
Mimo że Mason czasowo zawiesił projekt, Pink Floyd: Moje wspomnienia została wydana w 2004 roku po tym, jak każdy z członków zespołu, w tym Roger Waters, przeczytał rękopis. Pewnych poprawek dokonano pomiędzy premierą wydania w twardej i miękkiej okładce.
„Dziesięć czy piętnaście lat temu byłem tym wysokim kolesiem ubranym na czarno, stojącym gdzieś z boku i gapiącym się na wszystkich z pogardą. Teraz już taki nie jestem” – tak Roger Waters pouczał Trenta Reznora, najnowszą wersję „wysokiego kolesia ubranego na czarno” w świecie rocka. W 1999 roku obaj muzycy zostali połączeni wspólnym wywiadem dla amerykańskiego magazynu „Revolver”.
Waters nigdy nie słyszał pełnej gniewu i ponurej muzyki Nine Inch Nails, zespołu Reznora. Jednak Reznor, młodszy od Watersa o dwadzieścia trzy lata, spędził trudne dzieciństwo na farmie w Pensylwanii, na której płyta Pink Floyd The Wall była dla niego prawdziwym ratunkiem. Waters, gdy się o tym dowiedział, wydawał się szczerze wzruszony.
Gdy powiedziano mu, że ostatnia płyta Reznora nie znalazła zbyt wielu nabywców, podrzucił trochę więcej ojcowskich porad: „Modigliani nigdy nie sprzedał żadnych swoich dzieł, van Gogh oddawał swoje za miskę zupy. Przechodziłem przez to samo”.
Od wystawienia The Wall w Berlinie minęło dziewięć lat. W tym czasie Pink Floyd wydali kolejny album, który promowali jedną z najbardziej dochodowych tras w historii. Waters natomiast zajmował się rodziną, a także, w dalszym ciągu, swoją operą nawiązującą do rewolucji francuskiej.
„Chyba każdy z nas w pewnym momencie odbył »rozmowę na temat opery«”, przyznaje były gitarzysta The Bleeding Heart Band, Jay Stapley. Waters po raz pierwszy wyraził publicznie zainteresowanie tym tematem w 1989 roku. We wrześniu 1995 roku pojawiła się informacja, że dzieło zatytułowane Ça Ira, napisane wspólnie z przyjaciółmi Watersa – francuskim librecistą Étiennem Roda-Gilem i jego żoną Nadine Delahaye – zostanie wydane w następnym roku. Latem 1997 opery wciąż próżno było szukać na półkach sklepowych, mówiło się natomiast, że Waters prowadzi rozmowy na temat sztuki teatralnej The Wall oraz planuje kolejny album solowy.
Ça Ira narodziła się w 1988 roku, gdy Roda-Gil przedstawił Watersowi swoje libretto, sugerując, by Roger dopisał do niego muzykę. Waters nagrał dwuipółgodzinne demo w „pokoju bilardowym” w East Sheen. Dotarło ono do francuskiego prezydenta François Mitterranda, który zasugerował, by Opera Paryska nagrała dzieło z okazji zbliżającej się dwusetnej rocznicy rewolucji francuskiej. A potem sprawa ucichła. „Pomysł przeleżał na półce sześć lat”, mówił Waters. Było to częściowo spowodowane nagłą śmiercią Nadine, lecz także pewnym oporem ze strony niektórych osób. Waters twierdził: „Francuzom przeszkadzał fakt, że jestem Anglikiem”.
Étienne Roda-Gil zmarł w 2004 roku, a rok później Waters zatrudnił współproducenta Ricka Wentwortha i wszedł do studio Abbey Road wraz z orkiestrą, by nagrać fragmenty opery jako próbkę dla swojej nowej wytwórni – Columbia. Zaproponowano mu wydanie albumu, lecz zasugerowano, by napisał drugą wersję opery, w języku angielskim. Waters wrócił więc do pracy, dodał nowe fragmenty, a następnie nagrał całość po francusku i angielsku.
Waters powrócił do aktywności artystycznej w 1999 roku, choć nie za sprawą opery czy nowego albumu solowego, lecz serii koncertów. Trasa Roger Waters In the Flesh miała swój początek w Wisconsin w lipcu 1999 roku i trwała nieco ponad miesiąc, by rozpocząć się na nowo kolejnego lata. Plakaty promocyjne określały Watersa mianem „geniusza odpowiadającego za brzmienie Pink Floyd”, a koncertowa setlista została wymyślona tak, by potwierdzać ten slogan. Fragmenty The Wall wymieszane zostały z tymi z Shine On You Crazy Diamond, Brain Damage, Wish You Were Here oraz obowiązkowymi wstawkami z The Final Cut i płyt solowych. W połowie trasy Waters zaczął grać nową kompozycję, Each Small Candle, która pełniła rolę ostatniego bisu.
Były gitarzysta w grupie Erica Claptona, Doyle Bramhall II, dołączył do stałych współpracowników Watersa, czyli Andy’ego Fairweather-Lowa i Snowy’ego White’a. Klawiszowiec Andy Wallace dzielił scenę ze znanym ze współpracy z Pink Floyd Jonem Carinem. Za tą zmianą stał James Guthrie, który pracował zarówno z Floydami, jak i z Watersem, i był mediatorem między oboma obozami w sprawie tego transferu. Gilmour dał temu pomysłowi swoje błogosławieństwo. („Musisz to zrobić – mówił Carinowi. – To niesamowity facet”.) Na scenie Jon wykonywał też część partii wokalnych, wcześniej śpiewanych przez jego dawnego szefa, między innymi w utworze Dogs z płyty Animals.
Nie licząc festiwalu Guitar Legends z 1991 roku, od czasu wystawienia The Wall w Berlinie Waters wszedł na scenę tylko raz: z okazji koncertu charytatywnego w Massachusetts w 1992 roku, kiedy zbierano fundusze na ochronę okolic Walden Woods. Imprezę zorganizował Don Henley z The Eagles, którego zespół wspomagał Watersa podczas wykonania kilku utworów Pink Floyd. Występ ten był głównym katalizatorem obecnej trasy.
„Podobał mi się kontakt z publicznością – przyznał Waters. – Pomyślałem, że być może powinienem spróbować jeszcze raz. Po trasie promującej Radio K.A.O.S. dałem sobie spokój, bo nie było zapotrzebowania na kolejne koncerty. Czułem się, jakbym walił głową w mur”.
Niektóre występy musiały zostać przeniesione do większych hal, by pomieścić nie tylko widzów, ale także wielki ekran projekcyjny. Niektórzy fani musieli jeszcze przyzwyczaić się do innych aranżacji części utworów Pink Floyd, w tym niezwykle energetycznej i podrasowanej wersji Another Brick in the Wall Part 2, którą wieńczyło podwójne solo gitarowe Snowy’ego White’a i Doyle’a Bramhalla II. Przyjmując swoją zwyczajową pozę „wysokiego kolesia ubranego na czarno”, Waters łączył role wodzireja, dyrygenta orkiestry i gwiazdy rocka. Gdy obowiązki wokalne przejmowali Bramhall lub Jon Carin, Waters bezdźwięcznie powtarzał razem z nimi słowa utworów, uśmiechał się szczerze z boku sceny lub pochylał się nad Andym Fairweather-Lowem i wyginał główkę swojego basu niczym farmer, któremu przyszło się zmierzyć z wyjątkowo zadziornym bożonarodzeniowym indykiem. W przeciwieństwie do występów z Pink Floyd, teraz Waters wyglądał, jakby przeżywał najlepsze chwile w życiu.
„Roger wszystkiego dogląda – mówił Fairweather-Low. – Jeśli tylko jedno światło zapali się nie wtedy, kiedy trzeba, Roger od razu to wyłapie. Nigdy nie pracowałem z kimś takim”.
Jon Carin namówił Richarda Wrighta do przyjścia na jeden z koncertów. „Trudno było mi słuchać, jak on gra utwory Pink Floyd, bo sam najchętniej wszedłbym na scenę – mówił Wright w rozmowie z Jerrym Erwingiem. – Gdy grali Comfortably Numb czy Wish You Were Here, nie brzmiało to tak dobrze jak oryginał, lecz gdy wykonywali solowe kawałki Rogera, mogłem się odprężyć”.
Carin i żona Wrighta, Millie, przekonali go, by po koncercie poszedł na backstage. „Nie widziałem Rogera z osiemnaście czy dziewiętnaście lat – mówił Wright. – Podałem mu więc rękę i zapytałem: »Co słychać?«. Obaj czuliśmy się dość dziwnie. I tyle. Nie było jakiejś dłuższej rozmowy. Ale pomyślałem sobie: Jesteśmy już dorośli. Dość tych pierdół”.
Gdy pierwsza część trasy dobiegła końca, Waters pomagał w remasteringu filmu The Wall, nagrywając wraz z Geraldem Scarfe’em komentarze do obrazu. W pracach brał też udział trzeci „megaloman”, reżyser Alan Parker. EMI i Pink Floyd nie zamierzali przegapić dwudziestej rocznicy premiery filmu. W marcu 2000 roku ukazała się płyta Is There Anybody Out There? The Wall Live: Pink Floyd 1980–1981, złożona z nagrań zarejestrowanych na siedmiu koncertach w Earls Court.
Obie strony zgodziły się na udzielenie wywiadów w związku z premierą płyty, choć żadna z nich nie potrafiła powstrzymać się od drobnych złośliwości wymierzonych w przeciwny obóz. Nawet jeśli pozostali nie byli wielkimi zwolennikami The Wall, opinia Watersa o tej płycie pozostała niezmienna. Skłoniony do głębszych wynurzeń opowiadał, że to wciąż jego największe dzieło w karierze. Na trasie po Stanach tamtego lata w secie koncertowym Waters znalazł miejsce dla pięciu kompozycji z The Wall. Występy te zostały uwiecznione na płycie i wydawnictwie wideo zatytułowanym In the Flesh.
Rok 2001 w dość gwałtowny sposób przypomniał wszystkim o ludzkiej śmiertelności. Przedwcześnie zmarli: pierwsza żona Rogera Judy Trim, przyjaciel Gilmoura pisarz Douglas Adams oraz Tony Howard, dawny agent koncertowy i kierownik trasy Pink Floyd. Latem Gilmour wystąpił na koncercie upamiętniającym Adamsa. W tym samym roku został zaproszony przez starego przyjaciela, Roberta Wyatta, do udziału w Meltdown Festival w londyńskim Royal Festival Hall. Wyatt kierował tygodniową imprezą, w trakcie której wystąpili także między innymi Elvis Costello i Tricky. Podczas swojego pierwszego solowego występu od 1984 roku Gilmour wymieszał stare klasyki Floydów (w tym Comfortably Numb i Shine On You Crazy Diamond) z klejnotem z dorobku Syda Barretta, Terrapin. Znalazło się też miejsce na dziwne niespodzianki, jak choćby Hush-A-Bye Mountain z filmu Nasz cudowny samochodzik12. Set uzupełniła nowa kompozycja, Smile.
Sześć miesięcy później Gilmour powrócił do Royal Festival Hall na trzy kolejne koncerty. Podczas występów składających się z tego samego setu, na jeden utwór dołączył do niego Richard Wright. Tydzień później zagrał kolejne dwa koncerty w Paryżu. Zapytany, czy Pink Floyd się rozpadło, udzielił najbardziej zdecydowanej ze swoich dotychczasowych wypowiedzi: „Nie widzę szans, żebyśmy w najbliższej przyszłości nagrali coś razem. Robię teraz coś innego i na tym się koncentruję”. Na myśli miał kolejną płytę solową.
Pierwsze niepewne kroki w celu pojednania dawnych i obecnych członków Pink Floyd zostały poczynione w styczniu 2002 roku. Podczas imprezy plażowej na karaibskiej wysepce Mustique Nick Mason niespodziewanie natknął się na Rogera Watersa. „Nagle poczułem, jak czyjeś ręce mocno chwytają mnie za ramiona i szyję”, pisał później Mason. Dwaj dawni przyjaciele spędzili razem popołudnie, rozmawiając ze sobą tak naprawdę po raz pierwszy od lat.
Miesiąc później Waters znów grał koncerty, a w planach miał dwa czerwcowe występy w Wembley Arena. Mason został wówczas zaproszony do zagrania na perkusji w Set the Controls for the Heart of the Sun. Przyjął propozycję, obijając zestaw w trakcie starej odysei kosmicznej Floydów. Dwaj dawni przyjaciele zagrali wtedy razem na scenie po raz pierwszy od trasy The Wall z 1981 roku. Syn Watersa, Harry, którego głos, gdy chłopiec miał trzy lata, można usłyszeć na The Wall, grał teraz na klawiszach w zespole swojego ojca. Mason jest ojcem chrzestnym Harry’ego.
Granie na żywo było dla Watersa okazją do ucieczki od problemów w życiu osobistym. Jego małżeństwo z Priscillą przeżywało poważny kryzys i niedługo potem zostało zakończone, lecz Waters miał już nową partnerkę, aktorkę i reżyserkę Laurie Durning.
Waters wypowiadał się na temat zmian w swoim życiu z niezwykłą szczerością: „Przez dwadzieścia lat psychoterapii nauczyłem się w końcu żyć chwilą – mówił w wywiadzie dla »The Times«. – W dzieciństwie miałem ogromne poczucie odrzucenia, z którego dopiero teraz powoli się wygrzebuję. Zbliżam się do sześćdziesiątki i dopiero teraz czuję, że jestem w stanie funkcjonować jako dorosły”.
Dziedzictwo Pink Floyd doczekało się kolejnego wydawnictwa jeszcze przed końcem roku. W listopadzie EMI wydała płytę Echoes: The Best of Pink Floyd. Wybranie dwudziestu sześciu utworów okazało się istną mordęgą. W wywiadzie przeprowadzonym tuż przed wydaniem płyty Gilmour zdradził, że Waters niemal odpuścił uczestnictwo w procesie wyboru utworów. „Ciągle narzeka, bo wydaje mu się, że mówię Nickowi i Rickowi, co mają robić, i namawiam ich do przegłosowania go – mówił gitarzysta. – Ale nie sądzę, by ludzie chcieli na tym albumie sześciu utworów z The Final Cut. Myślałem, żeby wrzucić tam Fat Old Sun, ale pozostali byli przeciwni...”.
Końcowy wybór reprezentował wszystkie okresy w historii Pink Floyd. Syd Barrett otrzymał solidny zastrzyk gotówki z tantiem dzięki uwzględnieniu na płycie pięciu jego kompozycji. Waters z kolei cierpiał z powodu umieszczenia na krążkach utworów z płyt A Momentary Lapse of Reason i The Division Bell. „Wkurza mnie jak cholera to, że są tam kawałki z tych dwóch albumów. Ale nic na to nie poradzę”.
Basista mógł się jednak pocieszyć swoją własną składanką – Flickering Flame: The Solo Years Volume 1. Płyta składająca się z najlepszych utworów ze wszystkich płyt solowych Watersa była znacznie przyjemniejsza dla ucha niż którakolwiek z oryginalnych płyt studyjnych. Opowiadając o trudnych w odbiorze albumach solowych, Waters przyznał: „Teraz wiem, że nie wszyscy chcą tak głębokiej analizy problemów”. Jedyna nowa kompozycja w zestawie, Flickering Flame, zawiera niezwykle momentami wyszukany tekst napisany w formie strumienia świadomości. Objawia się to zwłaszcza we fragmentach, gdy Waters przyrównywał się do legendarnych Indian, Geronima i Szalonego Konia, sugerując, że podobnie jak oni, będzie „ostatnim, który złoży broń”. W innym fragmencie utworu wraca jednak do swoich problemów małżeńskich oraz śmierci przyjaciela Philippe’a Constantina (którego wywiad z Watersem z 1976 roku pozostaje jednym z najszczerszych w historii). Ostatnie fragmenty tekstu zawierają prośbę do jego własnego ego, by „dało mu spokój” – tylko tak bowiem może odzyskać wolność.
Jedynym przejawem aktywności Pink Floyd w 2003 roku była trzydziesta rocznica premiery Dark Side of the Moon i ponowne wydanie jej z tej okazji, tym razem pod tytułem The Dark Side of the Moon. Zamiast oryginalnego inżyniera dźwięku Alana Parsonsa, miks w systemie 5.1 Surround nadzorował James Guthrie. Waters, Gilmour, Mason i Wright wykrzesali w sobie nieco chęci, by porozmawiać z prasą. Przynajmniej tym razem wzajemne docinki ograniczyli do minimum. Zespół sprawiał wrażenie szczerze dumnego ze swoich osiągnięć, nawet jeśli tylko Waters brzmiał jak ktoś, kto wiedział od początku, jak dobry jest ten album: „To jeden z najwspanialszych momentów w historii rock and rolla”.
David Gilmour znalazł się jednak na łamach prasy dzięki działaniom niezwiązanym z Pink Floyd. Rok wcześniej sprzedał swój gregoriański dom w londyńskiej Małej Wenecji hrabiemu Spencerowi, a pieniądze ze sprzedaży – trzy miliony sześćset tysięcy funtów – przekazał instytucji charytatywnej Crisis, wspierającej bezdomnych. Równie zaskakująca jak sam czyn była jego chęć publicznego opowiadania o tym geście. „Mówiąc szczerze, nie potrzebuję tych pieniędzy – przyznał. – Mam więcej, niż mi trzeba”. Pod koniec roku za swój wkład w rozwój muzyki oraz działalność charytatywną otrzymał tytuł komandora Orderu Imperium Brytyjskiego. Sfotografowany przed Pałacem Buckingham w nienagannym garniturze bardziej niż gwiazdę rocka przypominał emerytowanego rekina finansjery.
Cieniem na tamtym roku położyła się śmierć dwóch kolejnych osób blisko związanych z Pink Floyd. W październiku w Miami na Florydzie Steve O’Rourke doznał udaru mózgu i wkrótce zmarł. O’Rourke był jedynym menedżerem zespołu od 1968 roku. Gdy Bryan Morrison sprzedał menedżerski oddział swojej agencji należącej do Briana Epsteina firmie NEMS Enterprises, O’Rourke pozostał przy zespole, prowadząc go później poprzez swoją własną firmę, EMKA Productions. O’Rourke, fan sportów motorowych, uczestniczył w wyścigach, startując pod szyldem swojego własnego zespołu, EMKA, aż do 2000 roku, gdy problemy z sercem zmusiły go do wycofania się ze sportu. Jeden ze współpracowników opisał go jako „niesamowitą postać, która znała zarówno swoje zalety, jak i wady”. Podczas ceremonii pogrzebowej Gilmour, Mason i Wright wykonali wspólnie Fat Old Sun oraz The Great Gig in the Sky. Waters, który pokłócił się z O’Rourkiem na początku lat osiemdziesiątych, był nieobecny. Niecały miesiąc później aranżer, kompozytor i stały współpracownik Pink Floyd, Michael Kamen, zmarł na zawał. Śmierć bliskich przyjaciół Gilmoura odcisnęła piętno na wielu kompozycjach jego kolejnej solowej płyty.
Długo odkładana premiera książki Nicka Masona odbyła się w końcu latem 2004 roku. Pink Floyd. Moje wspomnienia to fascynująca kronika życia zespołu. Roger Waters narzekał jakiś czas później, że Mason pozwolił sobie na dość swobodne potraktowanie pewnych faktów i przejawiał tendencję do przypisywania całemu zespołowi, nie zaś samemu Watersowi, niektórych kluczowych decyzji. Pozycja zawierała jednak wystarczająco dużo ciekawostek, by zadowolić nawet najwierniejszych fanów. Należały do nich liczne zdjęcia z prywatnego archiwum perkusisty oraz zabawne anegdotki, które wzbudzały zainteresowanie nawet mniej entuzjastycznie nastawionych czytelników. Reżyser Alan Parker, który chyba nigdy nie doszedł do siebie po współpracy z Rogerem Watersem, twierdził, że książka wywołała u niego tak silne napady śmiechu, że jego żona zaczęła podejrzewać u niego zespół Tourette’a13. Mason postanowił nie zapuszczać się w swojej książce w pewne rejony – należały do nich narkotyki i seks – lecz nigdy nie ujawniono, w jakim stopniu była to jego decyzja, w jakim zaś warunek pozostałych muzyków. W ramach promocji perkusista zdecydował się na najbardziej niefloydową kampanię, jaką tylko można sobie wyobrazić: podpisywał książkę, publicznie odczytywał jej fragmenty, spotykał się z czytelnikami, a także udzielał licznych wywiadów.
Wieści o premierze przyspieszyły wydanie specjalnego numeru magazynu „Q”, poświęconego w całości Pink Floyd. David Gilmour dwukrotnie odmówił prośbom o wywiad. Richarda Wrighta nie można było zlokalizować („Pewnie gdzieś żegluje”, stwierdził ktoś z EMI). Roger Waters nie grał akurat koncertów, ale i tak pojawiał się w serwisach informacyjnych po tym, jak poparł kampanię War on Want przeciwko zbudowanemu niedługo wcześniej murowi, który podzielił ludność palestyńską mieszkającą na terenie Izraela. Świat obiegły zdjęcia Watersa malującego sprayem napis „Stop kontroli myśli” (No thought control) na wspomnianym murze.
Waters zgodził się na rozmowę, a jego menedżer Mark Fenwick powiadomił, że muzyk zadzwoni do dziennikarza „Q” w któryś weekend i że ten powinien oczekiwać na telefon (była to zapewne jedna z odmian Czynnika Wkalkulowanego Spóźnienia). Gdy zasugerowano, że wymaganie od kogoś, by siedział przy telefonie przez czterdzieści osiem godzin to lekka przesada, menedżer ustąpił i wyznaczył konkretną porę. Waters dotrzymał obietnicy. Pod koniec wywiadu, zapytany, czy można spodziewać się jakiegokolwiek ocieplenia w jego stosunkach z Gilmourem, odparł: „Nie wiem, czemu miałoby się to stać. Obaj jesteśmy dość zadziornymi osobowościami”. Waters skupiał się teraz na czymś innym. Miesiąc później poinformowano, że odsprzedał prawa do broadwayowskiej produkcji musicalu The Wall firmie Miramax oraz muzycznemu przedsiębiorcy Tommy’emu Mottoli. „Świetnie – żartował. – Może w końcu będzie tam trochę humoru”.
Nick Mason był jak zwykle wylewny. Dzwoniąc z domu i przebijając się przez odgłosy ujadających w tle psów, z humorem opowiadał o historii zespołu, zwinnie uchylając się od odpowiedzi na temat seksu i narkotyków („To, zdaje się, nie jest już domena rockmanów, a piłkarzy”). Przyznał też, że owszem, chciałby znów zagrać z Pink Floyd. „Byłoby cudownie, gdybyśmy mogli zebrać się z jakiejś szczególnej okazji, na przykład na kolejnym Live Aid. Wydarzenie takiego kalibru uzasadniałoby zejście się zespołu”. Rok później ta wypowiedź obróciła się przeciwko niemu.
W maju 2005 roku na ślubnym kobiercu ponownie stanął Tim Renwick, dubler Davida Gilmoura i jego kumpel z Cambridge. Gilmour był gościem na jego weselu. „Dave powiedział: »2 lipca odbywa się Live 8. Zapisz to sobie w kalendarzu« – wspomina Tim. – Spytałem: »A co? Zamierzacie tam zagrać?« Odparł: »Zdecydowanie nie, ale mówię tak na wszelki wypadek, gdybyś coś na ten dzień planował«”.
31 maja organizator Live 8, Bob Geldof, ogłosił oficjalnie, że na całym świecie odbędzie się dziesięć koncertów charytatywnych, z których dochód ma zostać przeznaczony na kampanię Make Poverty History, walczącą z głodem na świecie. Zastanawiając się, którzy legendarni artyści mogliby dołączyć do Madonny, U2 i sir Paula McCartneya podczas koncertu w londyńskim Hyde Parku, Geldof przypomniał sobie o wypowiedzi Masona, w której perkusista twierdził, że Pink Floyd mogliby wystąpić „na kolejnym Live Aid”. Geldof rozumiał przez to występ z Rogerem Watersem. Byłoby to wydarzenie historyczne, bardzo tej imprezie potrzebne.
Guy i Gala Prattowie byli właśnie na wakacjach na Formenterze wraz z Gilmourami, gdy Guy przeczytał w „Daily Telegraph”, że Floydzi wystąpią na Live 8. Niedawno zgodził się grać na basie podczas nadchodzącej trasy Roxy Music, więc natychmiast zadzwonił do niego kierownik trasy tego zespołu. „Mówiłem mu: »To nie jest prawda! – śmieje się Guy. – Jestem tu z Davidem. Żeby zebrać do kupy to towarzystwo, trzeba będzie czegoś więcej, niż wielkiego ego Boba Geldofa«”.
Geldof zadzwonił do Masona, który poinformował go, że prawdopodobnie marnuje tylko czas. Irlandczyk zwrócił się więc do Gilmoura i z miejsca przeszedł do rzeczy. Ten jednak zdecydowanie odmówił. „Powiedziałem mu, że pracuję właśnie nad nową płytą solową – twierdzi Gilmour. – A on na to: »Przyjadę i pogadamy«. I wsiadł do pociągu…”.
Gilmour zadzwonił na komórkę Geldofa i kazał mu wracać. Ponieważ jednak ten był już na stacji East Croydon, w samym sercu hrabstwa Surrey, Gilmour niechętnie zgodził się wyjechać po niego ze swojej farmy w Sussex.
„Był trochę marudny, ale przyjechał tym swoim cudownym starym mercem i zabrał mnie do siebie”, mówił Geldof w rozmowie z magazynem „The Word”. Gdy dojechali na miejsce, Geldof zaczął namawiać gitarzystę, który uważnie go słuchał. W końcu Gilmour poprosił o kilka dni do namysłu.
W międzyczasie Nick Mason wysłał Rogerowi Watersowi maila z lakoniczną informacją , że Geldof zwrócił się do zespołu w sprawie występu Pink Floyd w starym składzie na Live 8. Waters połknął haczyk i natychmiast zadzwonił do Geldofa. „Bob wychodził właśnie ze swoją lepszą połówką na urodzinową kolację – wspominał Waters. – Nasza rozmowa była więc nieco chaotyczna. Gadka o ratowaniu świata mieszała się z ustalaniem, czy kiecka pasuje do butów…”.
Waters nie miał od Geldofa żadnych nowych wiadomości przez kolejne dwa tygodnie. W tym czasie Bob napisał pełen emocji list do Gilmoura, prosząc, by ten jeszcze raz przemyślał jego propozycję. Mason uważał, że zdanie gitarzysty zmienić może jedynie telefon od Watersa. Roger zgodził się i podniósł słuchawkę.
Obaj muzycy rozmawiali ze sobą po raz ostatni kilka lat wcześniej. Pokłócili się wtedy przy okazji telewizyjnego programu dotyczącego powstania Dark Side of the Moon. Gilmour stwierdził: „Rogera zawiodła pamięć w jednym drobnym szczególe, więc trzeba było rozwiązać jakoś tę sytuację”. Metodą na wspomniane rozwiązanie sytuacji miała być czteroosobowa telekonferencja, w czasie której obaj muzycy zaczęli się przekrzykiwać. Od tamtej pory nie mieli ze sobą kontaktu.
„Byłem... zaskoczony – przyznał Gilmour. – Pogadaliśmy sobie całkiem miło przez minutę czy dwie i powiedziałem mu, że oddzwonię następnego dnia, kiedy się namyślę. Myślałem więc i wymyśliłem, że jeśli tego nie zrobimy, to pewnie będę tego żałował do końca życia”. Dwadzieścia cztery godziny później zadzwonił do Watersa i powiedział: „Okej, zróbmy to”.
Bob Geldof był w szoku. „Powiedziałem Gilmourowi: »Uszczęśliwiłeś starego człowieka... Nie żebym was lubił, palanty«. Szczerze mówiąc, ich muzyka nigdy mi się nie podobała”.
Po pojednaniu odwiecznych wrogów również Richard Wright zgodził się wziąć udział w koncercie.
Po powrocie do Londynu Guy Pratt odebrał telefon od Gilmoura: „Dave powiedział: »Siedzisz?«”. Waters powiedział Gilmourowi, że chciałby w dwóch utworach zagrać na gitarze akustycznej, co oznaczało, że zespół potrzebował basisty. Jednak Guy Pratt miał zobowiązania wobec Roxy Music i zaplanowany koncert z tym zespołem na niemieckim Live 8. „Przez dwie godziny intensywnie zastanawiałem się, co mam zrobić – mówi Guy. – W pewnym momencie zadzwonił do mnie Phil Manzanera [gitarzysta Roxy Music], żeby sprawdzić, jak idzie mi to zastanawianie się”. W końcu Guy zdecydował się wypełnić swoje zobowiązania.
David Gilmour, uważając, że waga wydarzenia znacznie przewyższa drobne utarczki między dwiema gwiazdami rocka, wydał krótkie oświadczenie dla prasy: „Wszelkie sprzeczki z przeszłości między zespołem a Rogerem nie mają w tym kontekście żadnego znaczenia. Jeśli nasz wspólny występ podczas tego koncertu zwróci uwagę na to wydarzenie, to znaczy, że sprawa jest tego warta”. Waters był bardziej oszczędny w słowach i dosadny: „Niech cynicy szydzą sobie do woli. Pieprzyć ich”.
Zespół spotkał się w londyńskim hotelu Connaught, by ustalić setlistę. Waters przyniósł ze sobą nagrania wideo własnego zespołu, Gilmour natomiast pojawił się z taśmami z dwóch ostatnich tras Pink Floyd. Jak opisywał później Nick Mason, „było sporo uśmiechów i żartów”, lecz nie brakowało też sporów o to, które utwory zagrać.
„Pierwsze spotkanie było dość sztywne – przyznał Gilmour. – Przebywanie razem w tym samym pomieszczeniu było trochę dziwne. Utwory, które chciał zagrać Roger, nie pokrywały się z tymi, o których myślałem ja. Roger chciał wykonać Another Brick in the Wall, ale uważałem, że to nie jest odpowiedni utwór na tę okazję. To był koncert dla Afryki i sądziłem, że afrykańskie dzieci nie powinny raczej śpiewać: »Nie potrzebujemy edukacji«. Nie było dyskusji, miałem stuprocentową rację”.
Według Gilmoura Waters chciał też wykonać In the Flesh, natomiast Nick Mason twierdził, że Roger był za zagraniem Run Like Hell. Oba utwory pochodziły z The Wall i były pełnymi wściekłości, konfrontacyjnymi kawałkami rockandrollowymi, które świetnie pasowały do albumu traktującego o psychozie w przemyśle muzycznym, lecz według Masona zostały odrzucone dlatego, że „takie agresywne hymny mogłyby się okazać zbyt brutalne na tę okazję”.
Waters złagodził stanowisko i postanowił „ustąpić na ten jeden wieczór”. Był też całkowicie świadom ironii całej sytuacji. „Chodzenie dookoła i głoszenie idei komunikacji i rozwiązywania problemów przy jednoczesnym nieodzywaniu się do Gilmoura faktycznie było hipokryzją”.
Próby trwały przez trzy dni i odbywały się w londyńskim studio Black Island. W przerwach Gilmour ćwiczył set kilka razy dziennie w domu . Dodatkowo do udziału w koncercie zaproszono wokalistkę Carol Kenyon (która śpiewała także na The Division Bell), saksofonistę Dicka Parry’ego, klawiszowca Jona Carina oraz gitarzystę Tima Renwicka. Na basie zagrał jednak sam Waters. Dla Carina i Renwicka była to powtórka z rozrywki: obaj zagrali na Live Aid – Jon na Wembley z Bryanem Ferrym, zaś Tim był w zespole Erica Claptona w Filadelfii.
„Dwa tygodnie przed Live 8 odebrałem telefon – mówi Renwick. – To był Dave. Śmiejąc się, powiedział: »Teraz już zamierzamy grać, w dodatku z Rogerem w składzie«. Szczęka mi opadła. W życiu bym się tego nie spodziewał. Dave stwierdził: »Będzie kupa śmiechu«”. Tyle że nikomu do śmiechu nie było.
„Roger spóźniał się codziennie przynajmniej godzinę. A jak już się pojawiał, to z nastawieniem typu: »No dobra, jestem już, więc możemy zacząć« – czyli dokładnie takim samym, jak przed laty. Następnie wpadał na jakieś szalone pomysły nowych aranżacji, gdyż ze swoim zespołem wykonywał te utwory w zupełnie innym tempie. Dave, niech mu Bóg błogosławi, starał się dopasować, ale w końcu powiedział: »Słuchaj, gramy tylko cztery kawałki, a ci ludzie będą chcieli usłyszeć je w dokładnie takiej samej formie, w jakiej pamiętają je z dawnych lat«”.
Sprzeczki dotyczące setlisty jedynie podkreśliły, jak bardzo Waters i Gilmour oddalili się od siebie. Dla odpowiedzialnego za większość pomysłów basisty najważniejsza była koncepcja. Dla gitarzysty pierwszeństwo miały muzyka i publiczność.
„To było dziwne i niezbyt komfortowe – przyznał później Gilmour. – Ja chciałem, żeby to, co zagramy, było skromne i zwarte. Nasza czwórka plus dodatkowi muzycy, którzy mieli nam pomagać. Roger chciał zrobić z tego coś większego”.
„W pomieszczeniu nie było ani jednej osoby, której Roger nie obraziłby w pewnym momencie swojej kariery – śmieje się Renwick. – Więc sporo ludzi stało dookoła i zagryzało wargi, starając się zachować profesjonalizm i nie narobić sobie kłopotów”.
Dzień przed koncertem Floydzi zebrali się w Hyde Parku na próbie generalnej. W końcu zdecydowali się na setlistę składającą się z Breathe, Breathe Reprise, Money (częściowo na prośbę Boba Geldofa), Wish You Were Here i Comfortably Numb. Pink Floyd mieli zagrać jako drudzy od końca, przed Paulem McCartneyem, co było odwróceniem sytuacji z Knebworth z 1990 roku. Dawny Beatles otwierał także cały koncert. Rozpoczynając tradycję jednorazowych kolaboracji i chwilowych powrotów, wykonał utwór Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, a towarzyszyli rozkręcający się dość powoli U2. „Czy to się stało naprawdę?”, pytał później Bono.
Na backstage’u jedynie Nick Mason postanowił porozmawiać ze wszędobylską ekipą BBC. Choć muzycy Pink Floyd nie gwiazdorzyli, odkryli z zaskoczeniem, że przynajmniej przez część dnia muszą dzielić garderobę, według słów Gilmoura, „ze Snow Patrol, czy jak im tam”. Jak wspomina Tim Renwick, „wszystko strasznie się wlekło”.
O piętnastej Elton John zagrał Children of the Revolution T. Rex w duecie z kompletnie zdezorientowaną ofiarą rockowego trybu życia, Pete’em Dohertym. Cztery godziny później, gdy Madonna zaciągnęła na scenę w trakcie wykonania Like a Prayer nieco zagubioną Birhan Woldu, która przeżyła w dzieciństwie falę głodu w Etiopii, jakiekolwiek ustalenia czasowe i zdroworozsądkowe przestały mieć rację bytu. O dwudziestej drugiej trzydzieści, wobec niemal godzinnego opóźnienia, biurokratyczne siły zła zagroziły przerwaniem koncertu.
Decyzja w ostatniej chwili została wstrzymana i wśród ciemności rozbrzmiał znajomy odgłos bijącego serca: początek Dark Side of the Moon. Muzycy Pink Floyd stali z boku sceny. Zwyczajne, znoszone dżinsy, siwiejące włosy, nerwowe uśmiechy – całkowite zaprzeczenie gwiazd rocka. Za sceną, nad Elektrownią Battersea unosiła się świnia. Po raz pierwszy od niemal dwudziestu pięciu lat wszyscy muzycy klasycznego składu Pink Floyd stanęli wspólnie przed publicznością. Nastąpiło zawieszenie broni. Choć raz pozwy, wzajemne oskarżenia, różnice osobowości i utarczki przestały mieć znaczenie. Przez kilkanaście cudownych minut chodziło tylko o muzykę.
1 Ang. The grass was greener – cytat z utworu High Hopes – przyp. red.
2 Ang. Would you like to send our coloured cousins home again, my friend? – przyp. red.
3 Książka ukazała się w Polsce pod tytułem Zabawić się na śmierć (Muza 2002) – przyp. tłum.
4 Martin Amis – współczesny brytyjski pisarz i eseista. W Polsce znany jest między innymi dzięki powieściom Forsa, Pola Londynu i Informacja (wyd. Czytelnik) – przyp. red.
5 Ang. The Hitchhiker’s Guide to the Galaxy – kultowa seria humorystycznych powieści science fiction (wyd. polskie Zysk i S-ka i Albatros). Na jej podstawie powstały liczne komiksy, gry komputerowe, słuchowisko radiowe BBC (1981) oraz film pełnometrażowy (2005). Autorem inspirowanej cyklem książki Krążownik Titanic Douglasa Adamsa (1997) jest członek grupy Monty Python Terry Jones – przyp. red.
6 „Wielki skręt” – przyp. tłum.
7 Yōko Ono – artystka awangardowa japońskiego pochodzenia i żona Johna Lennona. Przez wielu fanów The Beatles oskarżana jest o doprowadzenie do rozpadu zespołu – przyp. red.
8 „Ośla pała” – przyp. tłum.
9 Rock and Roll Hall of Fame – założone w 1983 roku muzeum oraz izba pamięci
w Cleveland w stanie Ohio honorujące najsławniejsze i najbardziej wpływowe gwiazdy rocka oraz inne osoby związane z przemysłem muzycznym. Wśród artystów włączonych w poczet Rock and Roll Hall of Fame znaleźli się między innymi Elvis Presley, The Beatles, David Bowie i Tom Waits – przyp. red.
10 Ang. china oznacza Chiny lub porcelanę – przyp. red.
11 Scott Walker – amerykański wokalista i instrumentalista, dawniej lider grupy The Walter Brothers, popularny głównie w Wielkiej Brytanii – przyp. red.
12 Ang. Chitty Chitty Bang Bang – film animowany w reżyserii Kena Hughesa zrealizowany w 1968 roku na podstawie powieści Iana Fleminga Chitty Chitty Bang Bang: The Magical Car – przyp. red.
13 Zespół Tourette’a – zaburzenie neurologiczne charakteryzujące się przede wszystkim występowaniem licznych tików ruchowych i werbalnych – przyp. red.
ROZDZIAŁ JEDENASTY
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“Nie można do końca życia toczyć III wojny światowej”.
Nick Mason
Mówiło się, że ci, którzy stali na backstage’u, mieli łzy w oczach. Jednak dotyczyło to jedynie niektórych. Kto wie, czy był to efekt spowodowany przez Pink Floyd, czy też może przez puszczające z wolna hamulce po całym dniu trunkowania w Golden Circle. Każdy, kto spodziewał się, że David Gilmour i Roger Waters, szlochając, padną sobie w objęcia, musiał nastawić się na długie czekanie. Choć niektórzy z otoczenia zespołu przyznali później, że występ Pink Floyd doprowadził ich do łez, sami muzycy nie okazywali emocji, jak zresztą mieli to w zwyczaju. Takie nastawienie w przeszłości nieraz ratowało grupę przed katastrofą, ale było też jedną z przyczyn jej rozpadu. Jednak gdy Waters, Gilmour, Wright i Mason ustawili się wspólnie do ostatniego ukłonu, pozwolili sobie na okazanie zadowolenia, a w przypadku Watersa – nawet triumfu.
Osiemnaście minut, jakie Pink Floyd spędzili na scenie, przyćmiło wszystkie wcześniejsze występy tego dnia, oraz ten jeden, który miał jeszcze nastąpić. Następnego ranka wszystkie niedzielne wydania gazet umieszczały najbardziej popularną fotografię z Live 8: Rogera Watersa z niemal szalonym uśmiechem na twarzy.
Czy jeszcze to powtórzą? Przez kolejne kilka tygodni pojawiały się plotki, jakoby różni organizatorzy koncertów proponowali zespołowi zupełnie niedorzeczne sumy – od stu pięćdziesięciu do dwustu pięćdziesięciu milionów dolarów, w zależności od tego, która gazeta była akurat pod ręką – za powrót na stałe... Gilmour niezmiennie odpowiadał, że odrzucił wszystkie tego typu oferty. Jak twierdzi, ten rozdział został już zamknięty. Nie powstrzymał się jednak od ostatniej drobnej złośliwości pod adresem dawnego wroga: „Zaoferowano mi też taką samą sumę pieniędzy za trasę Pink Floyd bez Rogera”.
Waters nie mógł nie odpowiedzieć: „Może on nie do końca rozumie, jak ważna była symbioza między naszą czwórką w najlepszym okresie istnienia zespołu. Wszyscy byliśmy jego częścią, ale chodziło o kombinacje czterech osobnych talentów. To niezwykle rzadka sprawa”.
Jak na kogoś, kto nazywał swoich kolegów z zespołu „przyjemniaczkami” i twierdził w pewnym momencie, że był jedyną siłą sprawczą grupy, była to zaskakująca zmiana nastawienia. Podczas kolejnych miesięcy po występie na Live 8 to właśnie Waters sprawiał wrażenie tego, któremu najbardziej zależy na zgodzie. „Mam nadzieję, że jeszcze kiedyś to powtórzymy – mówił. – Gdyby trafiła się jakaś wyjątkowa okazja, coś związanego z polityką lub działaniami charytatywnymi, być może moglibyśmy nawet wykonać całe Dark Side of the Moon”.
Richard Wright powstrzymał się od komentarzy, lecz Nick Mason zadeklarował: „Jestem spakowany i mogę jechać choćby jutro”. Pełniący od zawsze rolę łącznika między pozostałymi muzykami grupy Mason szybko wyjaśnił jednak, czemu, według niego, Gilmourowi nie spieszno do powtórki z Live 8. „David miał wtedy najwięcej do stracenia. Od jakiegoś czasu pracuje nad kolejną płytą solową i uważał, całkiem zapewne słusznie, że występ Pink Floyd całkowicie odwróci uwagę od tego albumu”.
W listopadzie perkusista i gitarzysta pojawili się wspólnie w Londynie na ceremonii przyjęcia Pink Floyd w poczet brytyjskiego Music Hall of Fame. Pete Townshend, fan Floydów, wygłosił przemówienie pochwalne na ich cześć. Wright nie mógł przybyć na uroczystość, gdyż musiał poddać się operacji oka („wina kiepskiej kiełbasy”, wyjaśniał Gilmour). Waters był w tym czasie w Rzymie z okazji wykonania swojej opery Ça Ira, lecz pochylał się orwellowsko nad Masonem i Gilmourem z zawieszonego wysoko ekranu. Przez moment powiało czarnym humorem. Improwizowane przemówienie Gilmoura, w którym podziękował Rogerowi, Sydowi i „wszystkim pasażerom podczas tej wspaniałej wyprawy” sprawiło, że twarz Watersa na chwilę spochmurniała. „Przyznaję, że nigdy nie czułem się jak pasażer”, wypalił. Mason zakończył imprezę dość żenującym dowcipem o perkusistach. Gilmour natomiast jak zwykle wyglądał tak, jakby bardzo chciał iść już do domu.
Jednak mniej więcej rok po Live 8 gitarzysta miał się z czego cieszyć. Jego trzecia płyta solowa, On an Island, dotarła do pierwszego miejsca listy sprzedaży na Wyspach, zrywając z tradycją kiepskich osiągnięć solowych krążków muzyków Pink Floyd. Opłaciło się przełamanie oporów i występ na Live 8. Na ponowny koncert Floydów fani nie mieli co liczyć, więc udali się do sklepów i na pocieszenie kupili sobie płytę Davida Gilmoura.
On an Island była niezwykle ważnym wydarzeniem w życiu gitarzysty. Wydana w sześćdziesiąte urodziny Gilmoura, 6 marca 2006 roku, nawiązywała do jego przeszłości, teraźniejszość i przyszłość przedstawiając w jasnych barwach. Podczas nagrywania płyty Gilmourowi towarzyszyli starzy przyjaciele z Cambridge: były perkusista Jokers Wild i członek „fałszywych” Floydów na trasie The Wall Willie Wilson oraz gitarzysta Rado Klose, dawny członek The Pink Floyd Sound. Klose, obecnie fotograf, jest przyjacielem Gilmoura od czasów dzieciństwa. „David zadzwonił i zapytał: »Grasz jeszcze?« – mówi Klose. – Nie graliśmy wspólnie od czterdziestu lat. To było ciekawe doświadczenie”. Klose odszedł z Pink Floyd w 1965 roku, przyznaje jednak: „Patrzyłem na to, do czego doszli, z pełnym podziwu niedowierzaniem. W Cambridge Floydzi są niczym wielka planeta z niezwykle silną grawitacją, przyciągająca do siebie różne obiekty. Wolałem obserwować to wszystko z pewnej odległości”.
Na płycie pojawili się także wokaliści David Crosby i Graham Nash, gitarzysta Roxy Music Phil Manzanera, kompozytor Robert Wyatt oraz czołowy polski kompozytor muzyki filmowej Zbigniew Preisner. Ich obecność w żadnym momencie nie przyćmiewa jednak gry Gilmoura. On an Island to jego wokalny i gitarowy popis. Nie ma tu miejsca na efekciarstwo rodem z About Face ani na niepewność wyczuwalną na pierwszym albumie. Jest to luźna, melancholijna i do bólu angielska płyta. Polly Samson ponownie pomogła Gilmourowi wydobyć jego najskrytsze myśli. On zaś wyznał: „Polly uważa, że jestem nieco autystyczny”.
Według samego twórcy „z płyty tej bije aura zadowolenia połączona z elementami melancholii, nostalgii i żalu”. Album został zadedykowany pamięci Michaela Kamena i Tony’ego Howarda, a w utworach takich jak The Blue Gilmour wraca do tematyki śmierci, która często gościła w jego twórczości. „Zawsze sporo myślałem o śmierci i temat ten wywoływał u mnie głęboki niepokój”. Niestety, w tym samym miesiącu, w którym ukazała się płyta, kolejny z dawnych żołnierzy armii Pink Floyd, inżynier dźwięku Nick Griffiths, zmarł po nieudanym przeszczepie.
W Smile Gilmour brzmi jak niezwykle szczęśliwa głowa rodziny. W This Heaven rozwija temat swojej duchowości, choć jako ateista przyznaje: „Ten utwór jest o tym, że niebo mamy tu na Ziemi. O tej mocy, którą czuje się, gdy wchodzi się do kościoła lub innego miejsca kultu”. Jednak tylko jedna kompozycja na płycie, Take a Breath, jest bardziej dynamiczna. Gitara jazgocze niczym w elektrycznych kompozycjach Syda Barretta z The Piper at the Gates of Dawn. On an Island to płyta stworzona, by zadowolić tylko jedną osobę: samego Gilmoura. Wszyscy inni byli jedynie dodatkiem. „Siadamy tu czasami wieczorem z kieliszkiem wina i słuchamy jej od początku do końca – wyjawił. – Nadal uważam, że brzmi fantastycznie”.
Promocję albumu rozpoczął nagrany przez BBC koncert w londyńskim Mermaid Theatre. Następnie Gilmour ruszył w trasę po całym świecie. Dobór muzyków nie mógł uciszyć tych, którzy domagali się powrotu Pink Floyd. Choć Steve DiStanislao i Phil Manzanera byli w miarę nowi w zespole solowym gitarzysty, resztę grupy stanowiły znajome nazwiska: Guy Pratt, Dick Parry, Jon Carin i Richard Wright. Carin, Parry i Wright grali także na samej płycie. Ponieważ Wright stał na scenie po lewej stronie Gilmoura, a za nim, niczym cień, znajdował się Jon Carin, widok ten był znajomy dla każdego fana Pink Floyd, który miał okazję widzieć zespół na żywo w latach osiemdziesiątych lub dziewięćdziesiątych.
„Rick gra przepięknie, wkłada w to całą swą duszę i jestem szczęśliwy, że ze mną występuje – opowiada Gilmour. – Przy nagrywaniu tej płyty główny problem z Rickiem polegał na tym, że musiałem przekonać go, żeby ruszył dupę, przyjechał do studio i trochę popracował. Przyjechał więc i zagrał na organach Hammonda. Potem wpadłem na pomysł, żeby zaśpiewał w jednym z kawałków, lecz nakłanianie go do tego było istną męczarnią. Nie chodziło tu o lenistwo, ale o brak pewności siebie”.
Mimo to znany z nieśmiałości klawiszowiec wspiął się na wyżyny podczas trasy. Grupa Gilmoura grała set składający się w dużej mierze z utworów Pink Floyd, wśród ktorych znalazły się takie kawałki, jak pochodzący z Obscured by Clouds utwór Wot’s... Uh the Deal oraz Fat Old Sun z Atom Heart Mother. Wright śpiewał główne partie wokalne w swojej własnej kompozycji z repertuaru Pink Floyd, Wearing the Inside Out, dzielił się wokalami z Gilmourem w Time, a także otrzymywał potężne owacje za każdym razem, gdy grał pierwszy dźwięk rozpoczynający Echoes – psychodelicznego, progrockowego olbrzyma z 1971 roku. „Pewnego wieczora ktoś krzyknął cudowne hasło: »Daj nam tę nutę, Rick!«”. Entuzjazm fanów z kontynentalnej części Europy sprawił, że nawet poza sceną klawiszowiec nazywany był w żartach Reeechardem, w nawiązaniu do częstych krzyków publiczności.
W maju Gilmour zagrał trzy koncerty w londyńskiej Royal Albert Hall. Podczas jednego z nich na scenie pojawił się David Bowie, który wykonał nieco nerwowe wersje Arnold Layne i Comfortably Numb. Ostatniego wieczora Nick Mason zasiadł za perkusją przy Wish You Were Here i Comfortably Numb, co sprawiło, że fani byli świadkami chwilowego powrotu trzeciego składu Pink Floyd. Poza tym Mason udzielał się przede wszystkim w zespole Rogera Watersa. Nakręcony koncertem Live 8 Waters nie marnował czasu i szybko wznowił trasę In the Flesh, która rozpoczęła się w Lizbonie na początku czerwca. Następne koncerty odbyły się we Włoszech, Islandii, Grecji i Skandynawii, a wreszcie w londyńskim Hyde Parku. W skład jego zespołu wszedł zaufany człowiek Floydów, Jon Carin, który właśnie zakończył trasę z Gilmourem, oraz wierni pomocnicy: Andy Fairweather-Low, Snowy White i perkusista Graham Broad, a także nowy niezwykły gitarzysta Dave Kilminster, który miał już na koncie występy z Keithem Emersonem z Emerson Lake & Palmer. Doświadczenie Kilminstera z muzyką artrockową było bardzo przydatne, gdyż cała druga część koncertów Watersa składała się teraz z utworów z Dark Side of the Moon. Gdy akurat pozwalał na to czas i terminy wyścigów, Mason zasiadał za perkusją, grając z Watersem całość klasycznej płyty z 1973 roku. Wobec równego podziału członków zespołu na dwa obozy, fani mogli teraz wybierać między dwiema „zastępczymi” wersjami Pink Floyd.
Tematyka śmierci na On an Island stała się jeszcze bardziej aktualna latem 2006 roku. W piątek 7 lipca w Cambridge zmarł Syd. Stan jego zdrowia pogarszał się już od jakiegoś czasu i Barrett trafił dobrowolnie do szpitala, w którym niegdyś pracował jego ojciec.
Przyjaciele i byli koledzy z zespołu dowiedzieli się o jego śmierci kilka dni później. „Zadzwonił do mnie David Gilmour – wspomina Aubrey „Po” Powell. – To on pozostawał w dużo bliższym kontakcie z rodziną Syda niż reszta. David wiedział, że Syd był chory, więc nie był zaskoczony. Ale ja byłem. Mimo że nie widziałem Syda od trzydziestu pięciu lat, to był dla mnie szok. Przypomniałem sobie, jak pojechaliśmy wspólnie na pierwszy festiwal rhythm and bluesa w Windsorze. Wskoczyliśmy wszyscy do austina 10 jego mamy i zgubiliśmy się po drodze. To był pierwszy w historii koncert Cream. Syd był zachwycony i całkowicie oszołomiony. Wszystkie te wspomnienia nagle powróciły”.
Mieszkający w Cambridge Clive Welham, niegdyś perkusista Syda w The Mottoes, o jego śmierci dowiedział się z telewizji. „Zanim jeszcze skończyli o tym mówić, rozdzwoniły się telefony”. Welham widział Barretta w mieście niedługo wcześniej, stojąc zaledwie parę metrów od niego w kolejce sklepowej. „Nie odezwałem się do niego – mówi Clive. – Zastanawiałem się nad tym, ale potem pomyślałem sobie: po co? On nie chce, żeby zawracać mu głowę”.
Pewnego dnia Libby Gausden postanowiła podejść do człowieka, który niegdyś był jej pierwszym chłopakiem. „Spytałam: »Wiesz kim jestem, Syd?«. Odrzekł: »Oczywiście, że wiem. Jesteś Libby«. Rozumiał, ale nie do końca. Mój ojciec miał kiedyś udar, który uszkodził mu mózg. Zachowanie Syda przypominało właśnie kogoś w takim stanie”.
Kilka lat później córka Libby, Abigail – wówczas studentka Uniwersytetu Cambridge – zauważyła mężczyznę mijającego ją na rowerze. Abigail miała na sobie jedną z sukienek ze sklepu Biba z lat sześćdziesiątych należącą do jej mamy. „Cześć, mała Lib”, powiedział nieznajomy. „Dzień dobry”, odparła, nie wiedząc, kim jest mężczyzna. Przyjaciel poinformował ją, że to Syd Barrett.
Syd był jednak obecny w życiu tych ludzi wiele lat temu. Dla wszystkich poza najbliższą rodziną stał się duchem na długo przed śmiercią.
Zespół zachował dystans, choć wydał krótkie oświadczenie dla prasy: „Śmierć Syda Barreta jest dla nas powodem do wielkiego żalu. Syd był naszym przewodnikiem we wczesnym okresie istnienia zespołu, a dziedzictwo, które po sobie pozostawia, wciąż inspiruje kolejne pokolenia”.
Tak się złożyło, że premiera najnowszej sztuki Toma Stopparda – Rock ‘n’ Roll – zawierającej odniesienia do Barretta i wykorzystującej muzykę Pink Floyd, odbyła się w Londynie zaledwie kilka tygodni przed śmiercią Syda. Osadzona oryginalnie w Cambridge w latach sześććdziesiątych traktowała o wpływie muzyki rockandrollowej na życie w Czechosłowacji i upadającej wierze jednego z wykładowców uniwersyteckich w wartości komunistyczne. W pierwszej scenie sztuki córka wykładowcy – uosobienie hipiski z lat sześćdziesiątych – obmyśla plan spotkania Barretta, w tle zaś rozbrzmiewa solowa kompozycja Syda, Golden Hair. Nick Mason i David Gilmour oglądali sztukę w teatrze.
Skromna rodzinna uroczystość pogrzebowa Barretta odbyła się 18 lipca w krematorium w Cambridge. Żaden z członków zespołu nie był na niej obecny. Hołdy dla Barretta pojawiały się w krajowej prasie oraz w magazynach muzycznych, wspomnieniami dzielili się współcześni mu wykonawcy, Elton John i David Bowie. Na celną uwagę na łamach „Mojo” zdobył się należący do młodszego pokolenia Paul Weller: „Krótkotrwały, lecz oślepiający blask Syda na zawsze wpłynął na naszą zdolność widzenia”.
Tymczasem zgodnie z celowym dążeniem do „nasączenia swojej muzyki polityką i filozofią”, Roger Waters następował na odcisk Amerykanom, dystansując się od problemów Anglii. Podczas koncertów zaczął wykonywać nowy utwór, Leaving Beirut, zainspirowany jego podróżami do Libanu sprzed lat. Był to powrót do czasów, gdy on i przyszli bitnicy z Cambridge przemierzali Europę w poszukiwaniu przygód. Antywojenny przekaz kompozycji został źle zrozumiany w niektórych stanach Ameryki, przewrażliwionych na punkcie amerykańskiej misji wojskowej w Iraku. Waters nie okazywał skruchy. „Maluję to, co widzę – powiedział w rozmowie z dziennikarzem Jonem Shultsem. – Chcę być zapamiętany jako ktoś, kto głosił to, w co wierzył i trzymał się tego”.
Zasady Watersa sprawiły, że przed końcem roku ponownie było o nim głośno. Mieszkał teraz na stałe na północy stanu Nowy Jork, u swojej nowej partnerki Laurie Durning. Wyglądało na to, że Anglia przestała go interesować. „Rozczarowała mnie polityczna atmosfera tego kraju i jego filozofia”, powiedział dziennikarzowi z „The Times”. Gwoździem do trumny było przegłosowanie rok wcześniej ustawy zakazującej myślistwa. Pomimo wcześniejszych deklaracji popierania walki o prawa zwierząt, Waters nie chciał zamykać się w swoich przekonaniach politycznych i filozoficznych. Brał udział w pochodach zorganizowanych przez Countryside Alliance i krytykował ustawę „powodującą jeden z największych podziałów w historii Wielkiej Brytanii”. Dodawał także: „Nie chodzi o to, czy popieram polowanie na lisy, czy nie. Będę jednak całkowicie popierał prawo innych do brania w tych polowaniach udziału”.
Premiera albumu Ça Ira odbyła się wreszcie we wrześniu 2006 roku. Była to opera w trzech aktach traktująca o rewolucji francuskiej, a jej tytuł można luźno przetłumaczyć jako „Jest nadzieja”. Sam Waters nie zaśpiewał na płycie, w nagraniach wzięli natomiast udział między innymi walijski baryton Bryn Terfel oraz chińska sopranistka Ying Huang. Jak zauważył jeden z recenzentów, „brzmienie płyty nawiązuje raczej do Pucciniego, niż do Pink Floyd”.
Wielu fanów wiedziało, że opera powstawała od końca lat osiemdziesiątych. Po raz pierwszy została wystawiona w Rzymie w listopadzie 2005 roku, a następnie w sierpniu 2006 roku w Poznaniu2. Waters pojawił się na scenie w niemej roli papieża.
Pomimo zwyczajowej ostrożności krytyków wobec jakiejkolwiek współpracy między światami rocka i muzyki klasycznej, recenzje Ça Ira były pozytywne. Na łamach „Rolling Stone’a” pojawiła się opinia: „Wielki romantyzm może odrzucić część fanów Pink Floyd, lecz opera traktuje o największych ludzkich obsesjach związanych z wojną, pokojem, miłością i stratą”.
„Zawsze byłem wielkim fanem chorałów Beethovena oraz twórczości Berlioza i Borodina – tłumaczył Waters. – Ta płyta jest bezwstydnie romantyczna i gnieździ się w tradycji wczesnodziewiętnastowiecznej, gdyż ten okres w muzyce klasycznej jest mi szczególnie bliski”. Ça Ira dotarła na szczyt list sprzedaży muzyki klasycznej, mimo że większość fanów Rogera być może wolałaby usłyszeć bardziej rockowy materiał. Sam autor stwierdził, że nawiązania historyczne nie umniejszają w niczym współczesnego znaczenia tematyki. „Ten album traktuje o wolności, nauce, rozsądku i egalitaryzmie. O tym, jak znaleźć własną drogę w nowoczesnym świecie i jak uszczęśliwiać innych”. Bez względu na rodzaj muzyki, tematyka była Watersowi doskonale znana. W ramach dowcipu zrozumiałego jedynie przez najbardziej oddanych fanów, w jednej z kompozycji, The Letter, zawarł fragment melodii wzięty z Every Stranger’s Eyes – ballady z krążka The Pros and Cons of Hitch-hiking („Tym, którzy chcą się pobawić w szukanie, życzę udanej zabawy”).
Waters zajął się promocją albumu. Pojawiając się nawet w kilku programach telewizyjnych, gdzie opowiadał na pytania nie tylko o swoje najnowsze dzieło, ale, co nieuniknione, o relacje z Pink Floyd. Schemat tych rozmów wyglądał zazwyczaj tak, że przez dziesięć procent czasu dyskutowano na temat opery, a pozostałe dziewięćdziesiąt procent poświęcano Pink Floyd, lecz Waters przyjmował to ze spokojem. Wyraźnie złagodniał – w związku z osiągnięciem dojrzałego wieku lub w wyniku dwudziestu lat psychoterapii. Ça Ira stanowiła jednak przede wszystkim dowód na to, z jaką łatwością przychodzi Watersowi komponowanie i wymyślanie tematów, które mogą podejmować inni artyści. Trudny dotąd we współpracy weteran rocka skończył właśnie sześćdziesiąt trzy lata i w jego podejściu nastąpiła wyraźna zmiana.
W listopadzie rodzina Syda Barretta sprzedała jego rzeczy za pośrednictwem domu aukcyjnego Cheffins w Cambridge. Wystawiono także dom przy St. Margaret’s Square 6. Jego wnętrze wyglądało dość osobliwie: zwracały uwagę specjalnie dostosowane klamki, nietypowe zestawienia kolorów oraz ręcznie malowane rowery. Każdemu, kto był w środku, komentarz Paula Wellera wydawał się jeszcze smutniejszy: to był dom Rogera Barretta, nie Syda. Człowiek ten żył oszczędnie, znacznie poniżej poziomu, na który mógł sobie pozwolić, otoczony książkami, własnymi zapiskami (w tym niedokończoną książką o historii sztuki) i niewielką liczbą płyt. Nie było wśród nich muzyki rockowej, jedynie jazz spod znaku Milesa Davisa i Charliego Parkera. Był pogrążony w wewnętrznym chaosie, który dawał o sobie znać w najbardziej prozaicznych czynnościach, takich jak choćby majsterkowanie – Syd dorobił na przykład przegródkę w stoliku do kawy, jednak przybił ją pod blatem. Jego roztargnienie miało też inne, znacznie poważniejsze konsekwencje – Barrett często zapominał o lekach i, jak zdradziła jego siostra Rosemary, w wyniku komplikacji cukrzycowych stracił kilka palców.
W grudniu David Gilmour ogłosił, że zamierza wydać singiel w hołdzie Syowi: koncertową wersję Arnold Layne. Kilka dni wcześniej w „Mail on Sunday” ukazał się artykuł Geniusz zza ściany, autorstwa Davida Sore’a, byłego sąsiada Syda z St. Margaret’s Square. Sore pisał o tym, jak bardzo przerażało go zachowanie Syda, gdy dorastał w latach osiemdziesiątych. Wspominał o jego napadach szału, także tych w miejscach publicznych, o ogniskach w jego ogródku, gdy sławny sąsiad palił swoje obrazy i inne rzeczy. Fanów Pink Floyd zaintrygowało i być może nieco rozbawiło wyznanie Sore’a, jakoby słyszał pewnego razu krzyk Barretta: „Pieprzony Roger Waters! Zabiję go, kurwa!”.
Choć wielu wiernych fanów wierzyło w romantyczny obraz odludka rzadko zapuszczającego się dalej, niż do okolicznych sklepów, rzeczywistość była zgoła inna. Barrett przez lata jeździł do Londynu, odwiedzał galerie sztuki oraz Królewskie Ogrody Botaniczne w Kew, niedaleko Richmond Hill, gdzie kiedyś mieszkał. Jego stary przyjaciel, Anthony Stern, tak podsumował zachowanie Syda w ostatnim okresie jego zycia: „Stał się kolejnym wielkim ekscentrykiem z Cambridge pedałującym przez miasto”.
„Pod koniec życia Syd zmienił się w Arnolda Layne’a – mówi z uśmiechem Libby Gausden. – Prawdziwa ironia losu. Gdy dorastaliśmy, w Cambridge była taka dziwna osoba, która chodziła po mieście z wiadrem na głowie. Syd śmiał się z niej, ale też zmuszał nas, byśmy zastanowili się, po co ona trzyma to wiadro na głowie, co jej się stało, że zachowuje się w ten sposób. A później sam stał się podobnym dziwakiem”.
Gdy w 2001 roku BBC wyświetliła dokument poświęcony Sydowi i wczesnej historii Pink Floyd, Barrett oglądał go bez większego zaangażowania, mówiąc jedynie swojej siostrze, że miło było widzieć znów Mike’a Leonarda, dawnego gospodarza.
W tym samym roku fotograf Mick Rock wydał książkę Psychedelic Renegades, zawierającą między innymi zdjęcia, jakie zrobił Sydowi. Limitowana edycja zawierała autograf muzyka. Rock wynegocjował to z jego rodziną za nieujawnioną sumę pieniędzy, a Syd zgodził się złożyć swój podpis – R. Barrett – na trzystu dwudziestu pięciu kartkach papieru, które następnie zostały dołączone do egzemplarzy książki. Nie było to zachowanie beznadziejnego szaleńca, jakim przedstawiały go legendy. Jego siostra powiedziała jednemu z dziennikarzy: „Był szalony, ale potrafił też zrobić wszystko, co tylko chciał”.
Jak się okazało, zostawił wielki majątek. W testamencie swoim braciom i siostrom zapisał milion dwieście pięćdziesiąt tysięcy funtów. Wykorzystanie jego kompozycji na składance Echoes, reedycje płyt solowych oraz niesłabnące zainteresowanie jego twórczością odniosły skutek. Choć David Gilmour nigdy nie kontaktował się bezpośrednio z Sydem, pilnował, by wszystkie tantiemy trafiały do Barretta. Sprzedaż jego przedmiotów przyniosła rodzinie dodatkowe zyski, gdyż niektórzy fani byli skłonni zapłacić ponad dziesięć tysięcy funtów za dwa rowery Barretta oraz przeszło pięćdziesiąt tysięcy za jego obrazy. Jak nieco złośliwie powiedział kiedyś ktoś z otoczenia Syda w latach sześćdziesiątych: „Nie należy wierzyć w te opowieści o biednym starym Sydzie. On nie ma nic wspólnego z biedą”.
W 2003 roku Roger Waters wspomniał o nagraniu nowej płyty rockowej. „To kolejny szalony koncept. Dotyczy rozmowy w jednym z nowojorskich barów. Jedna z postaci to bałkański taksówkarz, którego małżeństwo właśnie się rozpada...”. Na początku 2007 roku płyta wciąż pozostawała nienagrana. W marcu Waters wydał internetowy singiel Hello (I Love You), który znalazł się na ścieżce dźwiękowej do filmu science fiction Mimzy: Mapa czasu. Ballada zawierała sporo nawiązań do Pink Floyd, w tym zmienione nieco słowa z The Wall – Is there anybody out there? – zastąpione przez Is there anybody in there?. Waters wrócił do koncertowania: wystąpił w Australii, Nowej Zelandii i Ameryce Południowej, ponownie wykonując Dark Side of the Moon. W wywiadach twierdził, że jest otwarty na kolejne występy z Pink Floyd.
W marcu „New York Daily News” pisała, że zespół zagra w czerwcu na jednym z koncertów organizowanych pod szyldem Live Earth. Impreza ta odbywała się na siedmiu kontynentach, by zwrócić uwagę ludzi na problem globalnego ocieplenia. Gilmour szybko zaprzeczył, jakoby Pink Floyd mieli wystąpić na jednym z koncertów, lecz Waters zgodził się zagrać w New Jersey na Giants Stadium.
Ponownie można było odnieść wrażenie, że Waters próbuje doprowadzić do zejścia się zespołu, lecz Gilmour nie palił się do tego pomysłu. Jak Waters przyznał w jednym z wywiadów, przez ostatnie dwadzieścia lat Pink Floyd było dzieckiem Gilmoura, a znany ze swojego uporu gitarzysta raczej nie zechce podzielić się władzą. Stare rany nie zabliźniły się do końca, a Waters był tego świadom bardziej, niż ktokolwiek inny. „Nie sądzę, by w związku z tym, co działo się po roku 1985, można któregokolwiek z nas nazwać zwycięzcą – skomentował. – To był zły czas, pełen negatywnych emocji i bardzo żałuję, że się do tego przyczyniłem”.
Rok 2007 to także czterdziesta rocznica tak zwanego Lata Miłości i wydania pierwszej płyty Floydów, The Piper at the Gates of Dawn. Skoro nie można było liczyć na nowy album Pink Floyd, ponownie przyjrzano się dawnym osiągnięciom grupy. W kwietniu Instytut Sztuki Współczesnej zorganizował multimedialny pokaz z okazji rocznicy imprezy The 14-Hour Technicolor Dream. Wydarzenie, które zostało niegdyś opisane przez Petera Jennera jako „apogeum popularności kwasa w Anglii”, upamiętniono pokazem filmu z imprezy, występami DJ-ów, przedstawieniem jednego aktora pod tytułem The Madcap oraz koncertami. Wśród wykonawców znaleźli się The Crazy World of Arthur Brown i The Pretty Things, którzy brali udział w imprezie z 1967 roku.
W tym samym czasie ogłoszono także szczegóły dwóch kolejnych wydarzeń. 26 maja Robyn Hitchcock, wokalista i kompozytor z Cambridge, stojący niegdyś na czele The Soft Boys, oraz gitarzysta Blur, Graham Coxon byli głównymi gwiazdami imprezy upamiętniającej koncert Pink Floyd nazwany Games for May. Czterdzieści lat wcześniej zespół rozzłościł menedżment Queen Elizabeth Hall, włączając maszynę do produkcji baniek mydlanych i zalewając publiczność deszczem kwiatów, co spowodowało pokrycie skórzanych siedzeń trudną do usunięcia mazią. Tego samego wieczora Floydzi po raz pierwszy wykonali utwór See Emily Play, który został drugim singlem w historii zespołu. Oświetleniowiec Floydów z 1967 roku, Peter Wynne-Willson, pomógł organizatorom zapewnić odpowiednio psychodeliczny klimat. Podobną rolę pełnił 10 maja w Barbican Theatre, podczas imprezy poświęconej pamięci Syda Barretta.
0pt" width="2em" align="justify">Wydarzenie nazwane zostało Madcap’s Last Laugh3. Pomysł zrodził się w głowie Bryna Ormroda, odpowiedzialnego za repertuar w Barbican, krótko po śmierci Barretta. Na prośbę Ormroda pierwszy producent i mentor Pink Floyd, Joe Boyd, sprowadził do pomocy Nicka Laird-Clowesa, muzyka piszącego czasami teksty dla Pink Floyd. Nick był niegdyś członkiem podopiecznych Davida Gilmoura z lat osiemdziesiątych, The Dream Academy. Występował teraz pod pseudonimem Trashmonk.Floydzi dali imprezie swoje błogosławieństwo, zapewnili też Laird-Clowesowi dostęp do swoich archiwów. W międzyczasie Boyd i Laird-Clowes rozpoczęli poszukiwania chętnych do wystąpienia artystów. Rozpoczęła się sprzedaż biletów, które rozchodziły się całkiem dobrze mimo tego, że nie podano jeszcze listy wykonawców. Ta pojawiła się na kilka tygodni przed koncertem. Znalazły się na niej nazwiska wszędobylskiego Robyna Hitchcocka, Damona Albarna z Blur, Chrissie Hynde oraz pierwszego wokalisty Soft Machine i dawnego kumpla Syda, Kevina Ayersa. Fani i krytycy spekulowali na temat ewentualnego występu któregokolwiek z członków Pink Floyd. Co bardziej dociekliwi zauważyli, że niekończąca się trasa Watersa – In the Flesh – miała zostać wznowiona w Earls Court zaledwie jeden dzień po Madcap’s Last Laugh.
Sześć dni przed imprezą Storm Thorgerson zorganizował w studio na Abbey Road spotkanie z okazji premiery swojej najnowszej książki, Taken by Storm. Gdy pojawili się tam David Gilmour, Nick Mason i Richard Wright, zostali uchwyceni na zdjęciach przez paparazzi, czego skutkiem były kolejne plotki na temat ich udziału w koncercie poświęconym Barrettowi. Jak się później okazało, pierwszym, który zgłosił swoją gotowość był Wright. Poprosił o możliwość zaśpiewania Arnold Layne, który wykonywał także na ostatniej trasie solowej Gilmoura. Wystąpią czy nie? – zastanawiali się wszyscy przez kolejne kilka dni. Nikt niczego nie potwierdzał, ale też niczemu nie zaprzeczał. Joe Boyd zdradził później, że spotkał się z Watersem kilka tygodni wcześniej w Nowym Jorku. „Był przyjaźnie nastawiony i zainteresowany udziałem, lecz nie był do końca pewny, czy da radę się pojawić”, mówił.
Na godzinę przed rozpoczęciem koncertu rozniosła się niepotwierdzona informacja, że Roger Waters na pewno wystąpi. Ci, którzy dostali się za kulisy, mogli zauważyć współpracownika Floydów i Watersa, Jona Carina. Carin akurat coś jadł, siedząc pomiędzy byłym członkiem The Soft Boys i współpracownikiem Barretta Robynem Hitchcockiem a basistą Led Zeppelin Johnem Paulem Jonesem. Po Gilmourze, Wrighcie, Masonie i Watersie nie było śladu.
Koncert rozpoczął się bez wielkiej pompy występem bluesmana z Karoliny Północnej, Blind Boy Fullera. Na ekranie za jego plecami pojawiły się zapiski z wkładki jednego z jego albumów, a wśród nich dostrzec można było nazwiska Pinka Andersona i Floyda Councila. Gdy zapalono światła, liverpoolski chór Sense of Sond zaśpiewał a capella utwór Bike – prostą rymowankę zamykającą The Piper at the Gates of Dawn.
Inną kompozycję z tego samego albumu, Flaming, wykonał wiernie Captain Sensible z The Damned. Kevin Ayers odpowiedział nieco chaotyczną wersją utworu Syda Here I Go oraz swoją własną odą do Barretta, Oh What a Dream. W skład zespołu wspierającego każdego z muzyków wchodził basista Oasis, Andy Bell, klawiszowiec Adam Peters i perkusista Simon Finley (obaj współpracujący z Echo and the Bunnymen), a także gitarzysta z zespołu wokalistki i kompozytorki Beth Orton, Ted Barnes. Pierwszej połowie koncertu towarzyszyły kolaże rozlewających się slajdów olejnych oraz oślepiających jaskrawych obrazów autorstwa Petera Wynne-Willsona, które podziwiać można było na trzech olbrzymich ekranach. Ani on, ani Pink Floyd nie mogli nawet marzyć o wykorzystywaniu na koncertach tak wielkiej powierzchni na potrzeby wizualizacji w 1967 roku. Wynne-Willsona wspomagała grupa Boyle Family, rodzina artystów, których ojciec, Mark, był autorem powalających przedstawień świetlnych w klubie UFO.
Kolejni wykonawcy dali z siebie wszystko, a ich nazwiska pojawiały się na ekranach za ich plecami. Każdy grał jeden lub dwa utwory. Pierwszy gwałtowny skok emocji nastąpił, gdy wokalistka folkowa Kate McGarrigle cudownie wykonała See Emily Play, przy współudziale swojej córki, Marthy Wainwright i siostrzenicy Lily Lanken.
Gdy przed ostatnim występem pierwszej części koncertu przygaszono światła, z boku sceny dostrzec można było znajomą, lekko zgarbioną postać, która została natychmiast rozpoznana, nim ponownie zapaliły się światła. Przybycie Rogera Watersa wywołało owację na stojąco. Uśmiechając się nerwowo, usiadł na krześle z zawieszoną na ramieniu gitarą akustyczną i zaczął poprawiać mikrofon. Po jego lewej stronie, za zestawem klawiszy stał Jon Carin.
„Oczywiście, że jestem przerażony – żartował Waters. – Małe koncerty są znacznie bardziej przerażające niż te wielkie, podczas których można schować się za dekoracją. Lecz dla tych, którzy wiecznie cierpią z powodu poczucia wstydu, a jestem pewien, że każdy, kto zna moją twórczość, wie, że tak właśnie jest w moim przypadku, jest to dość stresująca sytuacja”.
Waters wspomniał o swoich relacjach z Sydem Barrettem. „Jednak dla Syda nie byłoby to stresujące, on przeżywał świat w zupełnie inny sposób. Przed chorobą jego życie przypominało jego chód... To było coś w rodzaju... podskoków, przez cały czas... Myślę, że brak poczucia wstydu pozwolił mu wielokrotnie podejmować ryzyko na polu muzycznym, i dlatego właśnie tak wiele mu zawdzięczamy. Ja z pewnością mnóstwo, bo gdyby nie Syd, to nie wiem, co bym teraz robił. Pewnie byłbym agentem nieruchomości lub kimś w tym rodzaju”.
Szczerość ta była wręcz rozbrajająca, lecz chwilę później Waters ogłosił, ku frustracji niektórych, że nie wykona utworu Syda, ani nawet Pink Floyd, lecz jedną z własnych kompozycji. „Cały Waters”, odezwał się głos z publiczności. Wspomniany utwór, Flickering Flame, był stałym punktem ostatnich występów Watersa, lecz wobec faktu, że większość zgromadzonych stanowili wierni fani Barretta, którzy przyszli tu, by uczcić jego pamięć, wybór tej mało znanej kompozycji okazał się dość kiepskim pomysłem. Niezwykle osobisty tekst pasował wprawdzie do okazji, lecz gdy Waters opuszczał scenę, żegnając się z publicznością, dało się odczuć oczywiste rozczarowanie. Tylko tyle?
„W naszym sposobie myślenia są pewne luki – przyznał Waters kilka miesięcy wcześniej. – Jest w nas coś takiego, co sprawia, że wciąż chcemy to robić”. Obecnie oznaczało to dla niego granie całości Dark Side of the Moon podczas koncertów solowych, z trzema gitarzystami wykonującymi partie Davida Gilmoura i próbującymi mierzyć się z jego wirtuozerią. Ci, którzy słyszeli gitarzystę Floydów w Wish You Were Here, Breathe i Comfortably Numb, musieli odczuwać wciąż pewien niedosyt, będący skutkiem występu na Live 8. Nie chodziło o to, kto grał na basie, ale o fakt, że tamtej nocy był tam Roger Waters – człowiek, którego wyobraźnia i obsesje wycisnęły tak wielkie piętno na tych utworach. Po Live 8 wszystkie solowe występy mogły być już jedynie niczym nagroda pocieszenia.
W przerwie niektórzy zauważyli technicznego Gilmoura, Phila Taylora, który niósł sprzęt. Był to wyraźny znak, że Roger Waters nie będzie jedynym byłym lub obecnym członkiem Pink Floyd, goszczącym tego wieczora na scenie. Niedługo po dwudziestej trzydzieści, w umiejscowionej na uboczu garderobie, David Gilmour został sfotografowany podczas rozgrzewki z gitarą. Obok Nick Mason okładał fotel pałeczkami. „Wielka bestia”, jak określił niegdyś Pink Floyd gitarzysta, budziła się ze snu, musząc zadowolić się każdą dostępną powierzchnią, którą można było wykorzystać jako miejsce prób.
Na ekranie, przed niecierpliwą publicznością, pojawił się Roger Waters, tym razem w towarzystwie Syda Barretta. Niewyraźny czarno-biały film przedstawiał obu muzyków w trakcie wywiadu przeprowadzanego przez Hansa Kellera („Czemu to wszystko musi być takie głośne?”) na potrzeby programu o sztuce, Look of the Week, emitowanego w BBC. Sfilmowani w maju 1967 roku Barrett i Waters wypowiadają się niczym dobrze wychowani uczniowie z klasy średniej, którymi byli jeszcze kilka lat wcześniej. Barrett mówi z sensem i na pewno nie sprawia wrażenia naćpanego.
Ponownie rozbrzmiała muzyka. Nick Laird-Clowes wraz z chórem Sense of Sound wykonał nieziemską wersję Chapter 24, zainspirowanego nocnymi partiami chińskiej gry I-Ching, które odbywały się w mieszkaniu Barretta przy Earlham Street. Utwór nabrał nowego blasku dzięki partiom chóru i pozostającym w pamięci smyczkom. Na ekranie pojawił się film do kompozycji Scarecrow, na którym wyglądający niewiarygodnie młodo muzycy Pink Floyd wygłupiali się na polu. Następnie Laird-Clowes wykonał ten właśnie utwór z towarzyszeniem wokalistki folkowej Vashti Bunyan.
Grupa Blur z Damonem Albarnem w składzie zdominowała w latach dziewięćdziesiątych brytyjskie listy przebojów swoim angielskim popem częściowo inspirowanym twórczością Pink Floyd ery Barretta. Wydany w 1994 roku album Blur, Parklife, zrzucił nawet The Division Bell ze szczytu list sprzedaży na Wyspach. Albarn nie zamierzał ukrywać swoich inspiracji, odkurzając Word Song pochodzący z płyty Opel, na której znalazły się trudno dostępne nagrania Barretta. Wykonanie Albarna zabarwione zostało humorem i „błyskiem”, którego brak niestety w oryginalnej wersji. Syd wyrzucał w niej z siebie przypadkowe słowa, przez co utwór brzmiał bardziej jak majaczenia szaleńca, niż „wczesny rap”, którym to mianem określał te kompozycje Albarn.
Damon zaprosił też na scenę dwudziestodziewięcioletniego bratanka Barretta, Iana, by powiedział coś do publiczności. Świadomość, że wszyscy przypatrują mu się uważnie, by znaleźć jakieś podobieństwo do jego sławnego krewnego, z pewnością nie zmniejszyła jego podenerwowania. Ian powiedział kilka miłych słów, po czym wzniósł toast szklanką piwa i wrócił na swoje miejsce.
Chrissie Hynde odegrała niezwykle ważną rolę w organizacji koncertu. Jej introwertyczne wykonania Dark Globe i Late Night, wykonane z towarzyszeniem gitarzysty The Pretenders, Adama Seymoura, były wierne duchowi pełnych chaosu wersji oryginalnych. Jednak po przesiąkniętych angielskością występach, jakimi uraczyli publiczność Damon Albarn, Kevin Ayers i Captain Sensible, dziwnie słuchało się osoby śpiewającej z amerykańskim akcentem.
Gdy producent Joe Boyd wszedł wreszcie na scenę, by zapowiedzieć „właściwy zespół na zakończenie koncertu”, spostrzegawczy fani Pink Floyd wiedzieli już, co się święci. Nazwiska Davida Gilmoura, Nicka Masona i Richarda Wrighta pojawiły się na ekranach, podczas gdy muzycy dziarsko wkraczali na scenę. W koszulach wpuszczonych w wytarte dżinsy wyglądali zupełnie jak podczas Live 8. Mason uśmiechał się po swojemu, Wright jak zawsze wyglądał na zestresowanego, choć wyraźnie uradowała go owacja na stojąco zgotowana zespołowi przez fanów. Gilmour panował nad centralną częścią sceny, roztaczając aurę dziarskiego biznesmena. Szybko odpowiedział na okrzyki publiczności dopominającej się Rogera Watersa. „Już tu dzisiaj był – wypalił gitarzysta. – Teraz czas na resztę”.
Tylko czemu tak właściwie Watersa nie było w tym momencie na scenie? Zaczęły krążyć plotki, że Gilmour zaprosił go do wspólnego występu, jednak basista odmówił. Joe Boyd twierdził później, że Waters potwierdził swój występ zaledwie dzień przed koncertem, wyjaśniając jednocześnie, że będzie musiał opuścić salę o dwudziestej pierwszej, by spotkać się ze swoją dziewczyną, przylatującą akurat tego wieczora do Londynu. Częściowe zjednoczenie zespołu także miało miejsce dzięki działaniom dokonywanym w ostatniej chwili. Wright był pierwszym, który się zgodził, Waters był następny, natomiast Mason potwierdził swój udział, gdy to samo uczynił Gilmour. Jednak gitarzysta zrobił to dopiero o czternastej w dniu koncertu.
Podobnie jak w przypadku Live 8, basista Guy Pratt był tego dnia zajęty czymś innym, grał bowiem w zespole Bryana Ferry’ego w Cambridge Corn Exchange – miejscu, w którym trzydzieści pięć lat wcześniej Syd Barrett wystąpił publicznie po raz ostatni. Zamiast Pratta wystąpił basista Oasis, Andy Bell, który nie mógł nawet śnić, że kiedyś spotka go takie wyróżnienie.
Arnold Layne był jedynym możliwym utworem na zakończenie koncertu. Pierwszy singiel Pink Floyd – dziwaczna historia pewnego mieszkańca Cambridge lubującego się w przebierankach – został wyprodukowany przez Joego Boyda niemal czterdzieści lat wcześniej. Brzmienie organów Farfisa obsługiwanych przez Wrighta ginęło w miksie, podobnie jak niektóre partie jego wokali. Zespół jednak walczył dzielnie. Jon Carin ponownie zameldował się na scenie: zagrał na klawiszach i zaśpiewał w chórkach. Gdy głos Wrighta zanikał, kolegę wokalnie wspomagał Gilmour. Trwający zaledwie trzy i pół minuty występ był jak mgnienie. Zespół, który zdobył sławę i miliony, grając niezwykle skomplikowane kompozycje, wykonał jedynie prościutką popową piosenkę.
Chwilę później przygaszono światła, a opustoszała scena pogrążyła się w ciemnościach. Widzowie nie ruszyli się z miejsca, wciąż wiwatując. Setki głosów zlały się w jedno pytanie: „Gdzie jest Waters?”.
Po kilku minutach światła zapalono i występujący tego dnia artyści ponownie weszli na scenę. Pojawili się Robyn Hitchcock, Martha Wainwright, Chrissie Hynde, Nick Laird-Clowes, Kevin Ayers... a w końcu Richard Wright, który zajął miejsce za klawiszami. Chwilę później wyszedł David Gilmour, dzierżąc gitarę, a za nim Nick Mason z pałeczkami w dłoni. Gdy zorientował się, że grający tego dnia z większością wykonawców Simon Finley usiadł już za bębnami, Nick przysiadł się do Wrighta, niczym wokalista z knajpy, czekający, aż pianista rozpocznie następny utwór. Brakowało tylko kieliszka martini.
Tłoczący się na zbyt małej scenie artyści rozpoczęli utwór Bike, ten sam, który otwierał cały koncert. Nick Laird-Clowes zaśpiewał pierwszą zwrotkę, a następnie dał znak Gilmourowi, zachęcając go, by ten przejął rolę wokalisty. Bike był jedną z tych piosenek, które Gilmour usłyszał, gdy odwiedził zespół podczas sesji do The Piper at the Gates of Dawn. Starając się wciąż zarobić na życie graniem coverów we Francji, nie mógł sobie zapewne nawet wyobrażać, że czterdzieści lat później będzie śpiewał na scenie ten sam utwór. Mason uderzający pałeczkami we własne dłonie, wyraźnie nie znał tekstu. Uśmiechnięty perkusista wyglądał zupełnie jak Królowa, która podczas uroczystości milenijnych nie do końca znała słowa pieśni Auld Lang Syne oraz towarzyszący utworowi rytuał ściskania dłoni.
Za plecami trzech muzyków Pink Floyd łomotały bębny, wybrzmiewały gitary, a kolorowy tłum pomocników, przyjaciół i nieznajomych wykrzykiwał bezsensowny tekst Syda Barretta. To zabawne, pełne emocji i chaotyczne wykonanie idealnie pasowało na tę okazję. Nie można było oprzeć się wrażeniu, że gdyby Syd mógł je usłyszeć, byłby zadowolony.
Jednak na scenie wciąż brakowało jednego z najstarszych przyjaciół Syda Barretta. Publiczność wciąż zastanawiała się, gdzie jest Roger Waters, jedyny z występujących tego wieczora artystów, który nie wyszedł ponownie na scenę. Czy naprawdę był już w drodze na lotnisko? Czy został zaproszony przez swoich kolegów, lecz odmówił? Gdy wybrzmiała ostatnia nuta i zapalono wszystkie światła, miało się odczucie, że Floydzi właśnie przegapili kolejną okazję. Czy naprawdę była to ostatnia szansa, by zobaczyć zespół, lub przynajmniej większość zespołu, razem na scenie? Kolejne zjednoczenie, choć nie do końca. To takie typowe dla Pink Floyd.
1 Ang. Heroes for ghosts – cytat z utworu Wish You Were Here – przyp. red.
2 Przedstawienie transmitowała na żywo Telewizja Polska – przyp. red.
3 „Ostatni śmiech szaleńca” – przyp. tłum.
POSŁOWIE
Wspomnianą przez autora światową prapremierę koncertową operowej wersji widowiska Rogera Watersa Ça Ira podczas Międzynarodowych Targów Poznańskich zrealizował, kosztem prawie dwóch milionów euro, Janusz Józefowicz. Datę prapremiery, początkowo wyznaczoną na 7 lipca 2006 roku, przesunięto ostatecznie na 25 sierpnia. W przedsięwzięciu wzięło udział łącznie około pięciuset wykonawców, a sam autor powitał publiczność po polsku. 11 listopada w Teatrze Wielkim w Poznaniu odbyła się prapremiera teatralna widowiska. Przez następne miesiące Waters pokazywał Ça Irę między innymi w Brazylii i Rosji. Oficjalnym łącznikiem tematu przedstawienia – walki o prawa człowieka w czasie rewolucji francuskiej – i miejsca jego wystawienia była rocznica poznańskiego Czerwca’56. Przedziwnym zbiegiem okoliczności następnego dnia, 26 sierpnia, David Gilmour (a także trzeci członek Floydów, Rick Wright) z okazji innej, równie doniosłej polskiej rocznicy „wolnościowej”, wystąpił na terenie Stoczni Gdańskiej. Kilkanaście miesięcy wcześniej, realizując swój nowy solowy album, niezauważony przez media Gilmour bywał gościem Zbigniewa Preisnera w jego podkrakowskim studio. Preisner jako dyrygent orkiestry wraz z Leszkiem Możdżerem, solistą fortepianowym, wzięli udział w koncercie promującym On an Island. Widzowie usłyszeli wówczas również utwory z repertuaru Pink Floyd, w tym A Great Day For Freedom, zagrany z okazji wydarzenia, które ów występ miał upamiętnić – dwudziestej szóstej rocznicy powstania Solidarności. Zapis koncertu został wydany na wszystkich możliwych nośnikach dźwięku dwa lata później. Jego wersja luksusowa miała stać się „wzorcem metra” dla podobnych edycji klasyki Pink Floyd w przyszłości. Pierwszą z nich była wydana na gwiazdkę 2007 roku Oh By the Way kompletująca zremasterowaną albumową dyskografię zespołu w jednym opakowaniu. Wywiady udzielone BBC przez wszystkich członków grupy na potrzeby dokumentalnego programu telewizyjnego wzmogły nadzieje na kontynuację spotkania podczas Live Aid. Przerwała je jednak niespodziewana (bo chorobę muzyka, u którego zdiagnozowano nowotwór, udało się ukryć przed mediami) śmierć Richarda Wrighta 15 września 2008 roku. Trójka kolegów z zespołu (z jego głównym niegdyś przeciwnikiem Rogerem Watersem na czele), wspominając Ricka, podkreślała jego nieoceniony i niedoceniony wkład w brzmienie grupy, od Ummagummy, przez Dark Side of the Moon, aż po współautorstwo sześciu utworów na pożegnalnym albumie studyjnym Pink Floyd, The Division Bell. Roger, Nick i David przypomnieli też udział Ricka w, jak sam ją określał, „najfajniejszej trasie w karierze”, czyli koncertach Gilmoura w 2006 roku, które pozwoliły uciec Wrightowi od problemów osobistych. Gilmour z powodu śmierci przyjaciela odwołał promocję swego koncertowego albumu, przez co piszący te słowa, wówczas posiadacz barki w Londynie, stracił szansę, nie ostatni zresztą raz, wymiany doświadczeń ze starszym kolegą żeglarzem na jego barce Astoria, zakotwiczonej na Tamizie i wyposażonej w legendarne w branży luksusowe studio nagraniowe. Kilka miesięcy wcześniej David przeprosił się z wręcz znienawidzonym, jeśli brać serio jego wypowiedzi w wywiadach, klasykiem
Pink Floyd Atom Heart Mother i wziął udział w jego ponownym
koncertowym wykonaniu pod dyrekcją współautora utworu – Rona Geesina. Później, ku zdumieniu wszystkich, widocznie na skutek końca presji związanej z ponowną reaktywacją Pink Floyd, nie odmówił gościnnego występu nawet Rogerowi Watersowi. Ten nieustannie objeżdża świat ze swoją wersją The Wall i wciąż angażuje się w kolejne akcje charytatywne. Obecnie, w statystyce za rok 2012, Waters zajmuje pierwsze miejsce na świecie pod względem dochodowości koncertów, których dał w tym roku sześćdziesiąt trzy.
W roku 2011, pogodziwszy się najwyraźniej z brakiem perspektyw na powrót Floydów w jakiejkolwiek konfiguracji, ich macierzysta wytwórnia EMI skłoniła zespół do zmiany podejścia do wydawania niepublikowanych wcześniej nagrań. Zrządzeniem losu krótko potem ogłoszono, iż cały katalog EMI, w tym oczywiście muzyka Pink Floyd, został kupiony przez Universal. Kolejny box z kompletem albumów nie zrobił wielkiego wrażenia, za to ukazujące się w odstępach kilku miesięcy luksusowe wersje klasyków Dark Side of The Moon, Wish You Were Here i The Wall zdecydowanie tak. Ważniejsze od dołączonych do płyt szklanych kulek i szalików były fantastycznie brzmiące koncertowe wykonania Dark Side… współczesne oryginalnej płycie, tytułowe Wish You Were Here z solówką na skrzypcach Stéphane’a Grappellego, a także wczesne wersje demo utworów z The Wall, pochodzące z archiwum Rogera Watersa. Zorganizowany w Studio Koncertowym Polskiego Radia imienia Agnieszki Osieckiej odsłuch nowych wersji tych płyt na najwyższej klasy sprzęcie odtwarzającym ściągnął z najdalszych zakątków Polski (i nie tylko) ludzi, którzy chcieli raz jeszcze poczuć magię tych nagrań, które znali na pamięć od wielu lat.
Za remastering wszystkich utworów, także tych wcześniej niepublikowanych, odpowiadał Andy Jackson, współpracujący z Pink Floyd od końca lat siedemdziesiątych. W październiku 2012 roku był on gościem festiwalu producentów muzycznych Soundedit w Łodzi. Zapytany o tajemnicę brzmienia zespołu, odpowiedział: „Tam nie było żadnej magii, po prostu czterech świetnych muzyków grających w studio na żywo… Wielu gitarzystów próbowało naśladować styl gry Gilmoura, używając tych samych zabawek, ale tylko on, nawet gdy gra na gitarze akustycznej, brzmi jak Gilmour”. Członkiem Pink Floyd prezentującym światu nowe wydawnictwa był naczelny archiwista zespołu, Nick Mason. Po tym, jak David ostatecznie zrezygnował z pokazania ich zainteresowanym na Astorii, perkusista, ze swym specyficznym angielskim humorem, sypał anegdotami w studio przy Abbey Road, gdzie grupa nagrała całą swoją klasykę. Zapytany przeze mnie, czy wszyscy (żyjący) członkowie zespołu brali udział w opracowaniu wydawnictw, odpowiedział z kamienną twarzą i charakterystycznym błyskiem w oku: „This is Pink Floyd. We don’t work together”.
P.S. 15 listopada 2012 roku, już po oddaniu tej książki do druku, na specjalnej konferencji prasowej dla mediów z całego świata Roger Waters zapowie kolejną światową trasę koncertową (i być może nowy studyjny album), w czasie której zagra też w Polsce. Nawet jeśli Nick Mason i Dave Gilmour dadzą się namówić na choćby jeden gościnny występ, to już tylko post scriptum...
Piotr Metz
PODZIĘKOWANIA
Ta książka nie powstałaby bez pomocy przyjaciół i kolegów z magazynów „Q” i „Mojo”: Phila Alexandra, Danny’ego Ecclestone’a, Garetha Grundy’ego, Teda Kesslera, Paula Reesa i Stuarta Williamsa. W dalszej kolejności dziękuję Johnowi Aizlewoodowi, Johnny’emu Blackowi, Dave’owi Brolanowi, Fredowi Dellarowi, Peterowi Doggettowi, Tomowi Doyle’owi, Jerry’emu Erwingowi, Sarze Erwing, Lorze Findlay, Dawn Foley, Patowi Gilbertowi, Ianowi Gittinsowi, Rossowi Halfinowi, Johnowi Harrisowi, Neilowi Jeffriesowi, Philipowi Lloyd--Smeemu, Steve’owi Malinsowi, Toby’emu Manningowi, Markowi Paytressowi, Markowi Sturdy’emu, Philowi Sutcliffe’owi i Paulowi Trynce za numery telefonów, informacje, transkrypcje wywiadów, ekspertyzę internetową, wsparcie i rady.
Z wdzięcznością ściskam dłoń Grahamowi Costerowi z Aurum Press za wylewne pochwały, taktowną krytykę i dobrą anegdotkę o E.M. Fosterze, Rachel Leyshon za jej wnikliwą redakcję oraz Mattowi Johnsowi ze wspaniałej strony internetowej Pink Floyd – www.brain-
-damage.com – za jego pomoc i wsparcie.
Wiele osób tolerowało moje częste telefony i grzebanie w ich (dawnym) życiu. Specjalne podziękowania należą się Jeffowi Dexterowi, Iainowi Emo Moore’owi, Matthew Scurfieldowi, Anthony’emu Sternowi i Johnowi Watkinsowi, którzy szczególnie hojnie dzielili się swoim czasem i wspomnieniami.
Książka ta powstała w oparciu o moje wywiady z Davidem Gilmourem, Nickiem Masonem, Rogerem Watersem i Richardem Wrightem, przeprowadzone w latach 1992–2006 na potrzeby różnych magazynów, w tym „Mojo” i „Q”, a także w oparciu o prywatne rozmowy oraz dzięki pomocy następujących osób: Nicka Barraclougha, Andrew Bowna, Joego Boyda, Micka Brocketta, Ivana Carling-Scanlona, Paula Carracka, Libby Chisman, Caroline Coon, Alice’a Coopera, Davida Crosby’ego, Karla Dallasa, Johna Daviesa, Chrisa Dennisa, Jeffa Dextera, Geoffa Docherty’ego, Harry’ego Dodsona, Boba Ezrina, Jenny Fabian, Micka Farrena, Hugh Fieldera, Duggiego Fieldsa, Davida Gale’a, Rona Geesina, Johna Gordona, Caroline Greeves, Jeffa Griffina, Boba Harrisa, Dave’a „De” Harrisa, Jeanette Holland, Johna „Hoppy’ego” Hopkinsa, Nicky’ego Horne’a, Sama Hutta, Richarda Jacobsa, Jeffa Jarratta, Nicka Kenta, Susan Kingsford, „Boba” Rado Klose’a, Johna Leckiego, Jenny Lesmoir-
-Gordon, Nigela Lesmoir-Gordona, Petera Jennera, Andrew Kinga, Jonathana Meadesa, Tabithy Mellor, Bhaskara Menona, Clive’a Metcalfe’a, Petera Mew, Iaina „Emo” Moore’a, Seamusa O’Connella, Davy’ego O’Lista, Alana Parsonsa, Danny’ego Peyronela, Aubreya „Po” Powella, Guya Pratta, Williama Pryora, Stephena Pyle’a, Andrew Rawlinsona, Aluna Renshawa, Tima Renwicka, Pete’a Revella, Micka Rocka, Sheili Rock, Petera Rowana, Geralda Scarfe’a, Barbeta Schroedera, Matthew Scurfielda, Vica Singha, Christine Smith, Normana Smitha, Jaya Stapleya, Anthony’ego Sterna, Steve’a Stollmana, Storma Thorgersona, Clare Torry, Pete’a Townshenda, Johna Watkinsa, Clive’a Welhama, Petera Whiteheada, Johna Whiteleya, Andrew Whittucka, Ricka Willsa, Petera Wynne-Willsona,
Johna „Willie’ego” Wilsona, Barona Wolmana i Emily Young. Ogromnie dziękuję wszystkim, którzy poświęcili mi czas.
W trakcie pisania tej książki niezbędne okazały się niezliczone wywiady i artykuły prasowe, publikowane między innymi na łamach magazynów: „Classic Rock”, „Melody Maker”, „Mojo”, „Musician”, „NME”, „Q”, „Record Collector”, „Rolling Stone”, „Sounds”, „Spin”, „Uncut”, „The Word” oraz wielu innych. Najważniejsze zostały umieszczone w bibliografii.
Wreszcie, moc podziękowań i uścisków dla Claire i Matthew za niewyczerpane pokłady cierpliwości, zwłaszcza podczas końcowego etapu prac.
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Roger Waters i jego dziewczyna Carolyne Christie obserwują występy supportów przed koncertem Pink Floyd w Knebworth Park, 5 lutego 1975. Robert Ellis, Repfoto
Niech stanie się światłość: David Gilmour w dortmundzkiej Westfallenhalle podczas europejskiej części trasy Animals, 24 stycznia 1977. Laurens Van Houten
Syd Barrett przed swoim domem podczas spotkania z dziennikarzami francuskiego magazynu „Actuel” w 1982 roku. Retna
Przedstawienie musi trwać: podczas wykonania The Wall. Earls Court, sierpień 1980. Rex Features
Więcej cegieł: tworzenie muru i reszty scenografii podczas jednego z koncertów Pink Floyd w londyńskiej hali wystawowej Earls Court. Sierpień 1980. Orbis
Lśnij: scenografia z trasy Momentary Lapse of Reason w pełnej krasie. Stadion Feyenoordu w Rotterdamie, 13 czerwca 1988. Rob Verhorst, Redferns
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Powrót do życia: Pink Floyd podczas trasy Division Bell
na stadionie British Columbia Palace w Vancouver (Kanada), 25 czerwca 1994. Mick Hutson, Redferns
Komandor Orderu Imperium Brytyjskiego David Gilmour z córką Alice, żoną Polly Samson i synem Charliem przed Pałacem Buckingham. Listopad 2003. Rex Features
Roger Waters rozmawia na backstage’u z przedstawicielami „haniebnej profesji” podczas Live 8 w Hyde Parku, 2 lipca 2005. Retna
David Gilmour i Roger Waters podczas wykonania Wish You Were Here na Live 8. Getty Images
To może grupowy uścisk? David Gilmour, Roger Waters, Nick Mason i Richard Wright na zakończenie występu podczas Live 8. PA Photos
Nick Mason i David Gilmour oraz górujący nad nimi niczym Wielki Brat Roger Waters podczas ceremonii wprowadzenia
Pink Floyd do brytyjskiego Music Hall of Fame. Alexandra Palace, Londyn, 16 listopada 2005. Getty Images
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Jedno z ostatnich zdjęć Syda Barretta na progu jego domu przy Margaret’s Square 6 w Cambridge. Styczeń 2006. Mirrorpix
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