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Wszystkie ,,cząstkowe'' obszary Zainteresowa Paftcha zsumowały się
w jego prekursorskiej koncepcji teatru instrumentalnego. Była Io' Ízec mozna'
koncepcja totalna, nie tylko w wyniku syntezy rozmaitych jakości muzycznych,
ďe przede wszystkim konotacji kulturowych. Polegďa ona właściwie na
kolejnym w dziejach muzyki przewartościowaniu antycznej idei dramatu'
osobliwością tej transformacji, co ztesztą odr żniają od wcześniejszych reform
na tym polu, stało się wyjście poza konwencje systemu tonalnego i r wnomiemą
temperację, dokładniej - ujęcie słowa i dŹwięku w ich pierwotnym kształcie
intonacyjnym. Na r wni z tymi składnikami dramafu potraktowď Partch gest
i taniec. Ponadto, obok dramatis peĺsonae włączył do akcji samych instru-
mentalist w wedle zasady, jaka obowiąywała w muzycznym ľytualee' Dodat_
kowym atutem takiego rozwiązania były wizualne walory instrument w _ ich
plastyczna aura, wzmaga1ąca rytuďny efekt całości.

Podobnie jak Ives, tw rca Delusion of the Fury pozostawał przez większą
częśé życia samotną postacią ameryka skiej nowej muzyki. Dziefu, kt re
realizował z rzadko spotykanym zapałem l wewnętrznym pĺzekonaniem, przy_
padło początkowo marginesowe miejsce w Ęcill muzycznym. RenesaÍls tw r-
czości Partcha nastąpił w latach siedemdziesiątych, kiedy jego kompozycje
zaczęły inspiľować postmodernist w. Spojĺzenie na te utwory z dzisiejszej
perspektywy pozwala wydobyć głębokie zwtązki łączące je z przemianami
praktyk awangardy w Stanach Zjednoczonych1 utwierdza też w przekonaniu
o szczeg lnym wkładzie Partcha do rozwoju nowych gatunk w synkretycznych.

6.2. John Cage i Lou Harrison
Protagonistą i dq"!9Ľyľ rl'-Jy0ś"ęe_]I'"ą"w-ąl'ggdr'-ąľ-"_ry-ką!sĘej !y]' John

Cage. Jego dojrzĄ świa pogląa 
".ty.tyi'"y' ;ĺ:ś;ää;äł ,ię vĺpiu'ażĺe

w latach powojennych, jednak już w drugiej połowie lat trzydziestych rozpoczął
Cage swe wielokierunkowe poszukiwania mxzyczne. Owe wczesne pr by,
pozostające niejako w cieniu p źniejszych, spektakulamych propĺlzyĺ;.1r, pozwa_
lają wniknąć w rozw j kreacyjnej wyobrazni Cage-'a isą nie do pominięcia
przy rekonstrukcji jego dośľiadczerí dzwiękowych. sąm kompozytor wymienił
.3::!Ľ]]3:: 

1bsza1y 
swyc! przedwojennych poszukiwa :

" ('..) kompozyc.ja chfomatyczna podejÍnująca problem unikania powt rze pojed-yn_
cz'ych dźwięk w (1933-1934); kompozycja ze stablmi wzorcami rytmlczpym! badŹ
fragmentami se'aii ( l935_1938); kqmpozycja dla ta ca, filmu i teat$"(l935 );-kamp;z'đa
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tworzących daną część; części duże i małe w jednakowej propoÍcji) (1939_1956);

\gPpp"y"ls sw1q{oqle ets.p1$yjla (intentionally expĺessjve) o938_1951)65'

Powyższe dziedziny kompozycji łączyły się z edukacja mÚzyczr'ą Cage'a'

w kt Ę największą rolę odegÍały trzy postacie: Arnold Schtjnberg, Henry

Cowell oraz Meľce Cunningham _ tancerz i choreograf' Wydaje się, iż
doświadczenia z techniką 12-tonową byĘ najmniej Znaczącym epizodem

w ksztaltowaniu się osobowości tw rczej Cage'alMożna zaryzykować twier-

dzenĺe, \ż przyczyn!ła się do tego niepelna żiajomość koncepcji szkoĘ

wiede skiej w stanach Zjednoczonych, zwłaszcza zaś strukturalnych ĺozwiązaft

Antona Weberna' kt re wywarły niepor wnanie silniejszy wpĘwnaII awangardę

europejską. M gł mieć w tym udział sam sch nberg poprzez własne komprom1sy

między metodą serialną a tradycyjnymi zasadami ksztďtowania dz;eła mlzy-

"'.'"go, .juki" przeni sł na gľunt ameryka ski. Najważniejszych ptzyczyn

epizodycžnei ro1i dodekafoni_i_]Łe*!v-cge-$i-_ej_!]yi.ł._c_zoj_si:eąge'a trzeba by jednak

,ä"].íc 
'* _.l"g;łłasnycĺ 

*yuora"h kreacyjnych. Już bowiem w latach trzy_

dziestych zwi cił się on ku zjawiskom muzycznym niewiele mającym wsp lnego

z racionalnymi przesłankami komponowania, kt re _ jak wiadomo - tkwiły

u poá.t"* metoáy serialnej. siÁrdziej niŻ ścisły porządek dŹwiękowy poddany

kontroli intelektu pociągały lv *"'u. Cage'a jakości brzmieniowe' Wpisywał

się on tym samym-..dg rodzimego nuľfu sonorystycznego, kt ry wzbogacił

*iurnyrn'i pomysłami, ' nadając im niepowtarzalny odcie estetyczny' Jego

poszuĹiwania t*o.'y muzycznego były bliskie postawom Cowella i Varěse'a

iobec materii dźwiękowej i zjawisk szmerowo-szumowych' Inny, nie mniej

istotny punkt odniesienia stanowił dla pluraĺistyczny świat dźwiękowy Ivesa'

ľoaounĹ 3at futuryści europejscy, wybiegał Cage myślą w przyszłość, pr bując

wyÍyczyć kierunki eksperyment w Z tworzywem i brzmieniem' Czynił to
w- typowej dla awangardzist w formie proklamacji warsztatowo-estetycznych'

kt re zapoczątkowaĘ jego obfitą refleksję nad nową muzyką' Pisma te

towarzys;yły poszczeg lnym realizacjom dźwiękowym jako ich kontekst kon-

ceptualny, odinaczający się, co trzeba podkreślić, -walorami liteĺackimi'

.'- Jednym z pierwszych manifest w_Cage'a był;teks-t o ?las7?ryql,ryfil? !tr! -

, luture of Music: Credo z 1937 r ku. Wypowiedź ta łączy w sobie zar wno
'}rzyszłościowy 

projekt, jak też pewne wskaz wki praktyczne. Nie ma fu już

.p"-LtuLulu.nyáł' gest w przekreślajacych tradycję, tak typowych dta manifest w

europejskich z początkl stulecia. lw JĘjett_Eo]ÄĹLcl-źľl4ęLłgalp_dału
dźlviękołvego pozwala natomiast uchwycić moment przejści3 od hadycyjnych

wyobraże dźwięku do jego nowej, pluralistycznej koncePcji.liWarto pnytoczyć

w 
-obrębie 

struktur ryt-!qr-q44yc! (liczba części skladowych całoścl ľ wna liczbie cząstek

o' Z myśIą o uŹeczywistnieniu swych koncepcji Żorganizował PaÍtch grupę wykonawc w
,,Gate 5 Ensemblď', w kt lej sam uczestniczył. Po śmierci kompozytoľa, zadania zw ląŻane z orc-
mocjąjego tw rczości przejďa Í'undacja imienia H. Partcha mająca siedzibę w san Diego' 65 lohn Cage (ĺď.P.' Dunn), s. 5. Pľzyt. za H. w. Hitchcock: op' c1t.' s' 232.
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w tym miejscu fragmenty The Future oÍ Music zazruaczone kursywą; układają
się one w całość, kt ra oddaje sens ,,wyznanta wiary'' Cage'a na początku
jego drogi tw rczej:

'\^Iieflę, żę zastosowanie szumu do tworŻęnia muzyki będzie stale wzrastało' aż
zyskamy umiejęhość wylwaľzania muzyki za pomocą instrument w elektrycznych, co
umieści w ŻasięEo zaÍieÍze tw rczych wszelkie i wszystkie dźwięki, jakie można
usłyszeć. zostaną zbadaĺe fotoelektryczne' Íilmowę i męchaniczne środki syntetycznego
komponowania muzyki' Podczas gdy w pÍzeszłości punkt niezgody znajdował się
między dysonaĺŚem a konsonansem, w bezpośredniej pĺzyszłości znajdzie Śię on
pomiędzy szumem a tak zwanymi dźwiękami muzycznymi' obecne metody pisania
muzyki, te gł wnie' kt re stosują harmonię i jej odniesienia do poszczeg lnych stopni
dźwiękowych, będą nieadekwatne dla kompozytora, kt ry plagnie staną w obliczu
całego obszaru dźwiękowego' zostaną odkryte metody mając okÍeśloną relację do
l2łonowego systemu sďl nbeÍga oÍaz do obecnych metod pisania muzyki peÍkusyjnej,
jak też do wszelkich innych metod wolnych od idei tonu podstawowego. Zasada formy
będzie naszym jedynym stałym związkiem z pĺzeszłością. choć wielką foÍmą pľŻyszłości
nie będzie' jak dawniej _ fuga, 

^ 
p6źÍ|ią - sonata, to jednak połączy ]ą z przeszłością

zasada organizacji lub ludzka zdolność myślenia 6.

Rezultatem zainteresowarí lCáge'a fenomenem brzmienia stď się pomysł
preparowania foftepianu za pomocą drobnych przedmiot w ż r żnych materiď w
umieszczanych między strunami' co pozwalało uzyskać bogaty i subtelnie
zr żricowany zakĺes jakości brzmieniowych z pogranicza dźwięk w o określonej
wysokości, szum w i efekt w quasi-perkusyjnych. Pomysł ten był w p wnej
mierze wynikiem Íozpoczętej w roku 1938 wsp łpracy Cage'a _ najpierw jako
akompaniatora _ z nowoczesną grupą baletową Cunninghama w Seattle. Wtedy
to powstał jego pierwszy utw r na fortepian prepaÍowany _ Bacchanale
(przykład' 54a-b).

Potťzeba zmiany brzmienia tego instrumentu _ pisał kompoŻytor w komentaľzu do
swego utworu - wynikła z chęci' by stwoťzyć akompaniamęnt bez życia instrument w
peÍkusyjnych, nadający się do ta] cá-|('''), dla kt Íego miała powstać ta kompozycja67.

Tak oto podyktowane względami ekonomicznymi ĺozwiązulie stało się
jednym z pierwszych pĺzejavł w awangardowej postawy cage'a wobec zasta-
nych jakości i wartości muzycznych.

Po doświadczeniach Cowella z klasterami dźwiękowymi pľeparowanie
bľzmie fortepianu było kolejną pr bą wyjścia poza len Zalces materiafu' kt ry
utrwďił się w ciągu XVIII i XD( wieku jako estetycznie prawomocny. Pr by
te Íniały charakter tyleż poszukujący, co kontestacyjny: zwĺacały się wszak

66 !. Cage: SĺIence, s. 34.
ut Ibid., s. 15.
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Przykład 54a. !' Cage: Bacchanale na fortepian preparowany, t' l_15'

o 1960 c. F. PeteÍs colpoÍation, New YoÍk. PrzedÍuk za zgodą C' F' PeteÍs, FrankfuÍt'
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Przykład 54b. !' Cage: Baccllanale na Íortepian pÍeparowany (tabe]a preparacji).
1960 c. F. Peters Corporation, New York. Przedruk za z'goclą c. F' PeteÍs, FrankfuÍt'
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przeciw instrumentowi uosabiającemu w szczeg lny spos b muzyczną Íadycję.
Awangardowość pomysłu cage'a polegała jednak nie tylko na odklyciu nowego

obszaru niekonwencjonalnych brzmie , choć ich st1gna Zjawiskowa była bez
wątpienia źr dłem frapujących wraże słuchowych.l'Preparacja dźwięku kryła
w sobie r wnież głębszy sens estetyczny. odsłaniała ona istotową natulę
brzmienia per Se, uwolnionego od tych tradycyjnych norm dŹwiękowych, kt ľe

sankcjonował system ľ wnomiemie temperowany; przekonywała o tym, iż
dźwięk jako taki m gł stać się przedmiotem kreacji w stopniu nie mniejszym
niż pozostałe wymiary dzieła mlzycznegđJzalożenie to stanowiło punkt wyjścia
dla tych nult w eksperymentalnych, kt re wykorzystywały pľzejayy akustyczne
otaczającej rzeczywistości, a następnie _ materiał syntetyczny. iobydwie wy-
łonione w ten spos b dziedziny: muzyka konketna i elek oniczna Zawdzięczały
w r wnym Stopniu swą genezę pomysłowi Cage'a._l

i(olejne utwory, w kt rych Został wykorzystany fort pian preparowany:

Amores (1943) olzz cykl Sonatas and Interluĺles (194Ĺ1948)')będący szczytowym
osiągnięciem na tym polu tw rczości, śyłiadczą o coraz 6ardzĘ wyszukanych
sposobach uzyskiwania niekonwencjonalnych brzmie .,.Towarzyszy temu, po-
cząwszy od Bacchąnale. charakterystvczna redukcia pozosmłych skladnikĹw
struk(ury muzycznej: melodyki, harmonik]-j.- ryimu. Jvloziiia' odnieść wrażenie,

iż Úprošzczenia tá' majä iĺodátkoiv-o pođkĺeślać brzmienie Utworu _ jego postać

zmysłową, chociaŻ z pewnością wynikają też ze świadomego przeciwstawienia

się tym technikom kompozytorskim, kt rych stopieri komplikacji przer sł

możliwości odbioru. Redukcja tradycyjnych składnik w dzieła zmierza zarazem
do wydobycia jego pierwiastk w elementamych, istotowych, a wśr d nich _

rytmu. Cage zbliża stę w ten spos b do wcześniejszych ĺozwiąza Cowella,
uwydatniając ľegulamość następstw i ich pĺoste miary (pĺzykład 55a-b).

Innym obszarem eksperyment w brzmieniowych Cage'a była jego wczesna
tw rczość na instrumenty perkusyjne, w kt Ą osiągnał jeszcze baĺdziej lto-
zmaiconą skalę efekt w akustycznych. Dokumentuje to gykl utwor w opatrzo-
nych wsp l1a nazvtą Constructioi. Bogaĺa szata dŹwiękowa tych kompozycji
łączy się z:ryÍmem po1egającym na powtarzalności pľostych motyw w, przy
czym regulaine akcenty na mocnych częściach taktu nakładają się na przebiegi
synkopowane' (przykład 56). Zjawiska występujące w dw ch ostatnich przy-

kładach przypominają wspomniane jlż rozwiązania Partcha (por. przykład 53).
'Są to zapowiedzi techniki kompozytorskiej, kt ra wyłoni się p Źniej jako sa-

' modzielny fenomen w nurcie zwanym miniĺn"ęll i repetitive music (m'tl.
w tw rczości Steve'a Reicha i Philippa Glassa).i

1Ňa pog4ąik'q lat czterdziestych''nawiązał z Cďge'em wsp {pracę najmłodszy
w wczas adept II awangardy amerykariskiej _ Lou Harĺison7R wnież on miał
Za sobą shrdia u Cowella w san Francisco oraz u Sch nberga w Los Aĺge1es,
co nie mogło pozostać bez znaczeĺia dla jego przysĄch projekt w, zbĺeżnych
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Przykład 55a. ]. cage.' sonĄtas and Interludes na fortepian preparowany - sotata II'
@ 1962 C. F. PeteÍs coĘoration, New Yo.k' Przedruk zi 

"goaą_c' 
R P;teÍs' ŕ,tankfurt.

- 
: lEDĄ| -._ r Ú'íÄ caB'ĺy

Joln Cage i Lotł Haftisolĺ

Przykład 55b. l' Cage: sotlaľąs anĺl hlteiudes na foÍtepiaĺ preparowany -
sonata II (tabela prepaĺacji)' @ 1962 C' F' PeteÍs coĘoration, New York'

PÍzedruk za zgodą C' F' Peters, FrankfuÍt'
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^ .^-^ ^ _ryrykłud 56' J' cage; First Constructioll (i1 Metcll), t. 1_ll'@ 1962 c' F' PeteÍs co.poration, New YoÍk' PÍzedÍuk za zgoaą"c. n p"i"r., ľ.unLĺu.t'

I l B'Ť c0đsŤłucTtođ ('đ x!ÍAt )
ĘcŃqÍ Ú rÍlTÝą ĄiÉ'^!Ť

Uclrcdźcy z Euľopy i ich miejsce v) cllneryka!ískim życiu fiuzycznyŕn

Z poszukiwaniarni Cage'a. Harrison _ podobnie jak tw rca Sonat i Interluĺ]i w
interesował się niekonwencjonalnym materiałem dŹwiękowym l pr bował
wykorzystać w tym celu tľadycyjne inshumenty. Jednym z jego najcieŕawszych
''wynalazk w'', zbllżonym do fortepianu preparowanego ćage'a stało się tack
piano: pianino, w kt rego młoteczkach były umieszczone pinezki dające
spec-yficzĺy' quasi-perkusyjny efekt brzmieniowy o meÍalicznym Zabarwieniu'

- - 
'_swladectwem wsp łpracy Cage'a i Harrisona, ich wsp lnym manifestem

dźwiękowym pozostaje utu, r Double-Music (1941) na Zespoł perkusvinv
imiĘący brzmienie gamelanu (części tej kompozycji pisali oni nu p.'.-i-í.")
Sam Harrison skomponował w wczas lĺczne uiwory , ,ręsrio*y^ iaaĺ'
wyłączĺym udziďem perkusjí, m.in': Canticle no' 1 (1940) na 5 instrument wp9Ąsyjnych' Song of Quezĺecoatl (1940) na zesp ł perkusyjny, Canticle ln. 3
(1943) na flet, okaĺynę, guiro i perkusję, klbirynih (1'94D d 11 wykonawc w
(91 

.instrument w perkusyjnych). Aspekt sonorysĘ czny Ĺych kompozycji nie
był jedynym celem Harrisona; ważne znaczenje przypisał on także ich stronie
konstrukcyjnej, dokładniej - mikrotonowej polifonii. boświa dczenia z btzmie-
niem perkusyjnym jawią się w perspektywie dalszej tw rczości Harrisona _
ľo9"9nĽ zresztą, jak w przypadku Cage,a _ etapem przejściowym.:/o ltejednak Cage, po początkowym okresie zaintereso'u'i ,onory.ty"rnyćh, .*ra"ił
się ku 

' 
aleatoryzmowi i happeningowi} Hanison skierował swe poszukiwania

ku melodyce i tonalności, sięgając dď stroju i intonacji nafuralnej. Był to _
w ]ego mnlemanru _ powr t do korzeni systemu tona]ĺe8o, kt re upatrywał
w praktyce mlzycznej Íenesansu.

7. achodźcy z Euľopy i ich miejsce w ameryka skim życiu
muzycznym

. Lo:y. kultury muzycznej Stan w Zjednoczonych w latach trzydziestych
i czterdziestych Splotły się' jak nigdy przedtem, z wyd,uzeniami politycznymi
na starym kontynencie. Przesądzlł o tym rozw j faszyzmu w Niemczechi 

-wybuch II wojny światowej. Wśr d uchodźcđw z Europy szukających
schronienia za oceanem znalaz.ło- sig wíelu kompozytor w, a wśtod nich;łmoJd-
-s.lrc;l!ę!g-ľaLĽil49.._11th, Bela Ęart !,''I.go1 Strawiríski' BoĘs-la'u___lrłaĺtĺnÉ,
I)arius_Milhaud, Eľnst K eĺtĘ ľ-p!i-wđ'i!- i_. Śteĺáli Wđlpě _ora2 __ spoŚr d
polskich tw rc w _ m'in. elekiand"í runrrná",'raioinaĺĹ_;l;' Jerzy Fitelberg,
Tadeusz Zygfryd Kassem' Michał Kondracki i Feliks Łabu ski. Jakłolwiek
ich działalność po przybyciu do Stan w Zjednoczonych pĺzybrałar żne, mnĘ
lub bardziej aktywne formy, wnieślí oni znaczący wnađ aá tamteJszego życra
muzycznego, nie tylko dzięki koncertom i publikacjom, lecz _ co było
szczeg lnie istotne dla krzewienia warsztatowych i esietycznych *rorc w _
za pośrednictwem wykład w w prestiżowych uczelniach.
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wYkonaniem .a tw rczo$cią i dziełem, zapoczątkował! 
'Íozkwit 

nowych' mul-

Ť11rJä;r;'o g"''Ĺo* mu"y"znych, takich jak np'- happeniĺg' fluxus czy

oĹŕo..^"". Ža pośrednictwem właśni" ty"h gahrnk w II awangarda amery-

ä;í"'*'.-lł" iajdobitniej swoje postawy estetyczne' a także stosunęk do

;;ä-;"'c" Ś'iata. Uczyniła ĺo'poprzez zw\ązki z innymi obszaramĺ szfu-

ki wsp łczesnej, zwĺaszcza plu'ryk, t"utru' )"k '?' !?:ł::.' 
parateatralnych'

Mamy tu do czynienĺa - * 
"opni" 

znacznie intensywniejszym niż w Europte

]^ 
" 

_po""ąrti"- 
,,owej syntezY sztuk, kt rej istotą była już nie tyle potrzeba

ez'oÍeÍycznej czy zwielokrotnronej ekspľesji (iak istoma dla sztuki fin de siěcle'u)'

;;;-;k-;"* ágzystencjalnych'uwikłari- człowieka drugiej połowy XX wieku'

] 
'''l; 

" 
pruíiało*os"i awangardy jest jej głęboka potr,zeba samopotwier-

dzenia się w formie deklaĺac1i es-tetyc'ny"n ĺ warsztatowych' Zjawisko to daje

o sobie znać w szczeg lny 
'pos 

b u awangardzist w ameryka skich' Wraz

z rozszetzan\emtw rczych horyzont w' dokumentuja oni stan własnej św-iado-

mości' projektu14c ĺ usp.a*i"äli* \a1ąc zarazem -swe 
radykalne propozycJe'

omawiany fu nurt obfituje w *J-utĺ".p.og.u-y' kt 
^ĺe 

ułatwiają rekonstrukcję

p."*ł"""ŕ *arr"tuto*y"h,- u tut'z" - "o'š;'Jźég 
inie frapujące _ światopoglądu

artystycznego t o.po"y,o'o*' i"i osoblste dekĺaracj e by|ły zĺesztł czymś więcej

niż tylko drogowskazem ota tonk'"tnych ĺozwi'rya ' dźwiękowych bądź ich

eksplikacja adresowaną oo odbio'c *; 
-p"es'ly 

Y:1'^":-.::ľ 
niepostrzeżenie

* .p""yfi""''ą formę tw rczości zwaną muzyką koncep$atną'

2. John Cage i jego nowa wizia muzyki

Johtt C48e i jego nowa wi<j4 T xuzYk'

leżnego obserwatora' Przeciwnie' jako członek fakultefu Black Mountain

College9, skupiającego *yo''y"l' itu"yLo* i choreogrď w' tkwił niejako

w centnrm tego ruchu' oo*íua"ánĺu' kt re stały się tam jego udziałem'

owocowały p źniej w postaci utwor w (mamy tu na myśli ryZJšĹąŁ:ł

rul***"í'*ľľęľľ'111ą:p*gpg6ę-ffi, sztuk w obszarze'i#'Ť#ť'l;'l:ľ:;"::i:il--k 
wie-łu. związki_+šrŃď"rtr ffi 'is*k*ŕż tre:

#íiÍ}"11ťP}íľ*;"ľ,'-Til'-:ľ,'Jf,":'illł:,.:ľä' 
jij;",fi ľäT:;

rezonans w pokewnych nuĺtach awangaĺdy' zaľ wno na.rodzimym jak i na

"*"""l.tĺ'" 
lruncie, wywolały jego propozycje multimedialne i happenrngowe'

""'"il"*- ; lut ŕięco'ie'ląiy"h, utwierdził Cage nie tylko swą pozycJę

estetycznego rzecznika, l""'"i *iĄL'"'" tw rczości eksperymentalnej ' wytyczał

w wczas projekty, xtor" m'ały p"yni"śĺ t'ot"iny w 
|zie]1!1zewr 

t w zakresie

jakości i wartoŚcl muzyczny"ł" *aoc nowy sens. komunikowaniu się poprzez

sztukę dźwíęk w' w p""i*iá cage'a T"'twieĺdziła się^gł wna właściwość

"-"lĚqlo-_';y;Ĺ 
qaze,ĺ,. pot"guią"u nä "iąiły' 

dnlogu mędzy estetyką formu-

łowaną yl- !o4'4q9s!ą'9!r n - 
J''"iyrą imđanęntną zavrarÍą w utrvorach' Jego

#T"ľ"",:,J:"liľ^'x1lJŤJ|,:"",T:1JTľ"x'ffi",'ľ'ffi:ľląi;!ij:ł.lľi"1f;"3äii;ł:::
wspomnieć, iż po zamknięciu so'nuu* ;ŕłĺi,iu ; st;ach Zjednoc"onych wszyscy wybitni

Drzedstawiciele tej szkoły: Josoph o"i'i?*_ru Moholy-Nágy' ľ:]::i,:':*' 
i Mies vaĺ der

[i,äip"'"*,iL'lĺ:'"ľil:ľ*;Yďi;ĹTn:"j."Jľ5';5:?"t",'i"i1i'iä,]ä':ľ"ä

3iŕffiH:';ii::'Ť]i# iľ,j;il;l;;;;.ana gr'rĺ ameryta'ĺski wypi'acowane w Niem-

czech nowoczesne m"rou, oroo*'r'"n' i"i"""" * l"*h ľrzydziestych zało'łIi w tym celu kilka

szk ł plastycznych. NajsłynnleJszą " 
ł'i_- 

"u"L 
Nowego Bauhausu w 

-chicago 
- był Black

iäl",äľä"í"Ĺ"'id;ĺnB ľoino"no lo**uły w Íoku l933 z inicjatywy Josepha Albersa'
__-i,oooo"".*ose_{slacttrłouniainColtegedodziśocęniaĺejesłw^stanachjakonajÍady-

ĺľľľĘl*l*męľbiľ-l*niľľľĺľľĺľľľľľ*'ť;:ľ":ľ.*
ganizowďly niz Bauhaus, Black Mou

Albeľs uczył metodą (p,otv i po'y'o"'_pleję;ą ; kursu wśępn go-Bauhausu' na kt rym podkre-

<i-o-z" tálo. i to'pozycję nalezy ĺaktowa'j j*"ŕ:'jií"1'.jí*?jľ""i"-"ľií::läľt1;í iľ,,:;
w zwiąZk przestrzenne j emocjoÍla]ne

Rauschenberg i Kenneth Noland, a'"i 
"^:*vĹĺ"*l'i 

árqś:i lď ĽÍľs']ątych 
(' ")' Fakultet

Black Mountain w lat*'' "ĺ",ĺ"i".ty"i 
ipiEĺ,ĺ:""ľľ'łľľ 

eľäT::ľ"il::::tĺľ"läĺ:T,
dowc w' jak Robeľt Motherwell, wll
John Cage i Buckminstcr Fuller!Ło';;;''"dy mozni twiertlzić' ż: 

ľs:y_s:kię 
tw Ícze idee' kt Íe

#,#';'}fi:l"ľ'.'#*:-nľ;nľĺ:l;ilT:'ľ 
"'ľ]ľ:ľ."iłľ:.' äľ " 

*"'"'

Doniosłe zmiany, jakim uległa awangarda amerykar1ska.na początku lat

piuá;i"r;;;;";' ; iLiy p'""a" ivszystt<im z wielostronnej aktywności Cage'a'

W okĺesie tym, mając JnŻ za sobą áofuiadczenia w- Ęoĺlstr łc!9ol * |*'Ľ
orazwykładyonoweJmuzycewChicagohq!ílqtepfDesign'.nawiązałCage
ysíołpj"..l 

"r""t'rrĺo*'ĺ" 
cĺr'gę (K'arolina ľ1ĺłno.c11)';azie w atmosfeÍze

ĺadzwyczď1sprzyja1ące1 no*"1 '"uä 
ok'"tuhował sw j tw ľczy program' Jego

;;;ś"" proj"ŕtv 
"""vniły 

ze pierwszoplano*3 ľo'!1'"_-I1."ľľ9ľil'ľ:::;owUZ šrr9 PrvJvÄtJ gvaJl'"J --" 
.'u ĺ'ćŕ.ćł owych iamierzeli tkwiła's;warÍoŚĹ

cznej w perspektywie światowe';. 
' ---:^i^*^áÁ'iiiz 

éZne. PÍzeđ-

s Dĺoga ameryka skiego malaÍstwa ku nowoczesności' kt Íą repÍezentują nuíy abstÍakcyjne

" 
orz"ło_mi l"t 

""tĹrd"iesty;h 
i pięćdziesiątych na czele z abstrakcyjnym ekspresjonizmem, przypo_

Lĺ)

lfiđL ffiŁ:age;í śtły się pĺzede wszystkim rađyRäĺÍe' Krorul^l

w malaĺstwie ameryka skim, tto'á *_o'u*lunyT fu.oĘ'j" 
""_b'i']. 1'::j

wałego rozmachu'. cage nie zwracał się ku nim bynajmniej z pozycji nieza-
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ľefleksja (Cage 1961, 1968, 19'l3, l979,198l' 1983) _jedyny'w swoim rodzaju
fenomen w XX-wiecznej myśli o muzyce - wykľacza daleko poza kwestie teo_

Íetyczne' Mieszcząc w sobie zar wno elementy poetyki, jak też estetyki i fĹ
lozofii' wychodzi ona napľzeciw wsp łczesnej sytuacji egzystencjalnej i pr buje
odpowiedzieć na pytanie o Sens sztuki, a także o jej związki z człowiekiem
i natuľą. Wydaje się przeto słuszne rozpoczęcie opisu tw ľczości Cage'a z lat
pięćdziesiątych od rekonstrukcji jego artystycznego światopoglądu.

Wstępny rzut oka na biografię Cage'a skłania do wniosku, iż jego poglądy'
kt re przejawiły się z taką wyrazistością po roku 1950, dojĺzewały w świado-
mości kompozytora znacznie wcześniej. W owym wewnętrznym wzľoście
splotły się zar wno predylekcje oSobiste i r żnoľodne oddziaływania zewnętrzne:
doświadczenia Z nauki kompozycji, kontakty Z pokÍewnymi sztukami i myślą
orientalną' Już w okresie studi w u Schclnberga w Kalifomii w roku '1934

zdď sobie Cage spľawę z tego, |ż jego przyszłe drogi niewiele będą miďy
wsp lnego z językiem tradycyjnym'

wiele razy - wspominał po latach - pr bowałem wytfumaczyć sch nbeÍgowi, że

nie miałem wraŻIiwości na haĺmonię. on zaś m wił' iż bez poczucia harmonii będę

zawsze traÍiał na pÍzesŻkodę, na mur nie do pokonania' Moja odpowiedŹ brzmiała, żc
w takim razie poświęcę zycie na uderzanie w ten mur _ i może to właśnie czyniłem
od tamtej pory'".

Powyższa relacja, przeniknięta typowym dla Cage'a poczuciem humoru,

ujawnia zaskakujący paradoks w związkach obydwu koryfeuszy nowej mrrzyki.
Inaczej niż można by oczekiwać, _właśnie Sch nberg pľ bowď pozostawić
w dojrzewaniu aÍtystycznym Cage'a ślady Wielkiej Tradycji. odniosło to skutek
najwyraźniej odwrotny i zaważyło na kontestacyjnej postawie młodego kom-
pozytora wobec klasycznych ľeguł poľządku muzycznego. Nasuwa Się w tym
miejscu -9gQ!aiejs.3e pytanie o.rodow d artystyrzny Cage'a, o krąg tw rc w,

z ktíryÍÁi czuł się duchowo spowinowacony. Kwestii tej niepodobna sprowadzić
do jednego tylko, muzycznego wymiaru; obejmuje ona r wnież rodzimą tľadycje

kulh-rrową' sztuki plastyczne i filozofię. W podejściu Cage'a do wsżystkich
tych sfer Zazĺacza się wsp lny wątek: poszukiwanie nowych przesłanek dla
sytuacji estetycznej oraz dla wynikających z niej, niekonwencjonalnych funkcji
i znacze' sztuki w jej związkach z życiem. Na tej podstawie buduje Cage
własną wizję, Syntetyzując w spos b niepowtarzalny ,,cząstkowe'' inspiracje
z r żnorodnych Źr deł'

Z kulturowego punktu widzenia' najbliższym odniesieniem dla Cage'a była
11adycja a1neryka skiego transcendentalizmu, a w niej _ spuścizna Emersona

Johlt Cage i jego nowa viąja muzyki

'1 !!9r9au W poglądach Thoreau utrwalonych na kaĺach iego Dzíennika|l
zafrapowďo Cage'a skojarzenie sensu życia z kreacyjnym podejściem do]
wszelkiej aktywności, z otwaľciem się na przejawy otaczającego świata.
W--ĺłľĺlo*ryctł- przekonalí; bycíe.arŁy'stą'--zastrzeżone'. niejakq dla wybranych
i kojaĺzone przez tĺadycję z wyżynamt Pamasu _ nabierało_ no.rľ-eg|-'fiff'äira:

1ozc3g!o 1|q '1a' rł1szystkie dzĺedziny żyeia,..niekoniecz alę''ąyl1ją4ang z'ę.9?fu,ką

,t genia|n-ością' Ten tľop wi dł bezpośrednio do tw rczości Ivesa ijego pogląd q
spośľ d kt rych najwyżej cenił Cage pľzekonanie o etycznym aspekcie muzyki,
o dominacji substąnce nad' manner, co _ jak wspominaliśmy w I rozdziale _
czyniło Sztukę dźwięk w spontanicznym wyÍazem wewnętrznych uniesieri''.
obydwaj kompozytoĺzy jednakowo akcentowali bezkompromisowość i auten-
tyzm muzyki jako obrazu otaczającego świata. Wszelako, podczas gdy Ives
nadawał Ę idei kształt wielowymiarowy i wieloznaczny (przypomnijmy tu
jego zamysł ,,muzyki w muzyce''), Cage - Sceptycznie nastawiony do tego
pomysłu _ pr bował raczej odsłonić istotę muzyczności, jej wymiar zjawiskowy,
popľzez swoistą redukcję fenomenologiczną tych składnik w, kt re przypisała
muzyce nowożytna tradycja.

Dla omawianej t:i fazy tw Íczości Cage'a szczeg lnte wazne okazały się
?ľ1wkl'z '"estetyľyą. salĹęgo, zvłłaszcza z jej wątkami zb|iżonymi do. dadaizmu,
kt ľy tkwił w wczas w centrum zainteresowati Cage'a. Inspirowało go lcytycz_ne

Pplqi&ię $atięgo' do kanon$w tradycji, rozumienie przezeíl muzyki jako
swobodnej gry jakości dŹwíękowych bliższej zabawie aniżeli wzniosłej eks- 

1

pľesji. Tym, co czerpał Cage od Satiego, była ponadto idea zbliżenia muzyki
do Źycia w jego codziennych pĺzejawach, dążność do zatarcia granicy pomiędzy i
gatunkami wysokimi a niskimi' słowem _ egalitama wizja wartości kĺeowanych i

W sztuce' ,,Aby inteľesować się Satiem _ pisze Cage _ należy być przede
wszystkim bezinteresownym; przyjąć, że dźwięk jest dźwiękiem, a człowiek _
człowiekiem, odrzlcić iluzje o ideach i porządku, wyrażanle uczllć, i całą resztę
odziedziczonych lrazes w estetycznych"'r.

!ł rozość,_Saĺęgo_. 'uzmysło'rviła 'Cagelow-i" '.i!.. aię-.1r7Ę-b.'a_ .;lęg-+-c-_B9-""skom-
PliŁo-yj[rę-4!r-B!ąęĺy'so"\łŕane'-środki -artystycZne. dla_.pllgellęli+_' *!ęlycznJch
efekt rł. Dostrzegł on u Satiego rozwięania oparte na prostych' quasi_ostina-
towych strukfurach' kt rych projekcja w czasie polegała na subtelnym oscylo-

'' Poĺ pĺzypis 1 w Íozdziale I'
'- cage zainteresował się tw rczością Ivesa za namową Lou HarÍisona' Nastąpiło to stosunko-

\ło p Źno dopiero pod konicc lat cŻterdziestych, kiedy ciężki stan zdrowia nie pozwalď Ivesowi
na ożywione kontakty z otoczeniem, tak iżjego znajomość z Cage'em ograniczyła siędo niewielkiei
wymiany korespondencji.

't J. Cage; op. cit., s.82.r0 R. Kostelanetz: Conversing with Cage, s.5.
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waniu w obrębie wyjściowego rytmicznego wzoľca|4. Takie ujQcie znosiło
supremację wysokości i eksponowało czasowy wymiar dzieła: jego fizyczny
przepływ uwolniony jak gdyby od dramaturgii zdarzeri' dynamiki ich rozwoju.
Stosując ten pomysł we własne.j tw lczości, stał się Cage prekursorem p źniejszej
minimąl i repelitive musir '

wyjątkowe Znaczenie dla kreacyjnej postawy Cage'a miały=4L;p1raqie piynace
p' szÍllk pląsly_qzlych. Można tu wskazać zwiąZki, kt re oddziaływały zar wno
na jego estetykę, jak i poetykę, na ideę sztuki i jej realtzac1ę w dziełach,
wľeszcie _ na samą materię dźwiękową. Związki te, będące odpowiednikiem
interdyscyplinarnych relacji w obrębie I awangardy, są cennym świadectwem
wymiany idei pomiędzy r żnymi obszarami sztuki drugiej połowy XX wieku.
Potwierdzają one nieustanny kontakt awangardowych stref tw ľczości na
uasadzie sprzężenia zwrotnego. W istocie bowiem muzyka, kt ŕa stała się
niedościgłym modelem abstľakcji, wzoĺem czystej transcendencji dla sztuki fin
de siěcle'u i I awangardy, wydaje się z kolei czerpać około ľoku 1950
z doświadczerí pokrewnych dziedzin altystycznych, zbierając niejako owoce
swych własnych inspiracji spĺzed p łwiecza'

wśr d nowoczesnych kierunk w malarskich najbaľdziej cenił Cage'dalaizm
i _ą!9!1akcjo1!ą9, deklaľując jednocześnie sw j 'dystans lvobec suľľealizmu
(écriture automatique i jej podświadomych aspekt w) oľaz nur1 w plzedsta-

'wiających (representational pĺlinting).'\l dziełach Pieta Mondriana, Paula Klee
czy Aleksieja Jawle skiego odnajdywał trzy og lne właściwości: autonomię
środk w połączoną z brakiem odniesie symbolicznych, aspekt czysto zmysłowy
wolny od racjonďnych podtekst w, a także struktuľalną otwaľtość' Malarzem,
kt ry zasdniczo zmienił spojrzenie Cage'a na otaczającą rzeczywistość, był'mĺí.Ę_ľ.|] pysta z*ią"any z p łnocno-zachodnim wybrzeżem Pacyfiku.
Poprzez jego styl, określany mianem ,,biďego pisma'' _ ze względu na finezyjn4
siatkę wyobrażeii i graficzne walory linii _ <Đi!vł s-łę- Qąge k'1.'ąĘsga\cyjnemu
ekspresjonizmowi SzkoĘ Nowojoľs.]<iej. Tw ĺczość wybitnych przedstawicieli
teđo-nriiiri] rakich-jak 'Willem de Kooning' Jackson Pollock, Ad Reinhardt,
Bamett Newman, Robert Rauschenberg, Jasper Johns, stała się kolejnym
impulsem wyzwalającym artystyczne wyobrażenia Cage'a' W dziełach nowo-
jorczyk w poszukiwał on nie tyle intencji czy uczuciowości, ile raczej metod

@ją\p-.q nrusry-cąlt:!, q1z_99yĺ rľ 'materii 4alarskiej ; ł_o-ľyc!'sposoffi'
P?}y9'lią' słqwell . !9c9: 99_l19?E'l9_.się Z postrzeganiem zmy-s'ło.wym. Ich

'' cage wskazujejako pÍzykład takich struktur utw Í fortepiaÍlowy y.ľđlio'?J skÓmponowany
przez satiego w latach 1892_l893' Podstawą tej kompozycjijest 5złaktowy odcinek, kt ry ma by
powL ony dż 840 Íazy z charakterystyczną, przytłumioną dynamiką i w wolnym tempie' Daje ono
łączny czas trwaĺia w liczbie ki]kunastu godzin'

John Cage i jego nowa wiąja nuzyki

stosunek do jakości obrazu znalazł sw j Ępowle_dnik 'ry""!'ągę:y_:_Lj'"j"_ 
j9.*"

fizykalności dŹwięku i akrywności słyszenia' ÄEšffiI j -izm przyciągaI Cage'a
'i'o;_aata-.*ä- i' ,nä béiśpélđyiłä-wižríää'ď dającą swobodę peľcepcji w tym

iensie, iż nie była ona zogniskowana na stałych punktach oparcia. Perspektywa

ta, jako antyteza symetrii i tzw. ,,silnych punkt w'' obrazu, odpowiadała jednej

z dw6ch gł wnych tendencji w nowoczesnym malarstwie. W odr żnieniu od

obrazu figuratywnego, kompozycja abstfakcyjna - spľowadzona niekiedy wy-
łącznie do monochromatycznych barw _ stanowiła wedle Cage'a _ ,,plaszczyznę
pozbawioną centrum Zainteres owaniď' (surface that in no sense has a center

of interest)|s, dzieło, kt rego odbi r następuje ,,bez zwracanta nali uwagi za
wyjątkiem (.'.) oczu''l6. Pod tym względem rysują się znaczące (choć nie

potwierdzone expressis verbis) podobie stwa pomrędzy jego koncepcją dźwię_

kową a rozwiązaniami Pollocka _ procesem drippingu, obrazami ,,kapaĺlymi''
i maniera all-oyer, kt rłEđŻŃoliła mu przełamać zasady przestrzeni kubisty-

cznej, przeciwstawić jej ,,niekoríczacą się fantazję foľm, kontur w, rytmu

i akcent w"". Podobnie jak na obrazach Pollocka, w kompozycjach Cage'a
dominuje czystá-m-ateria iE ie-ęrowď u]Ęm_$;'' swobod[y .ok żďźn'Ń-' żEĺ Ęeh
Żadne niá dominuje nad pozośtałymi.

Ż zasadą ą' pĺzy wodz4cą na myśl (przy wszystkich zachowanych propoľ-

cjach) 'kantowsK 
posfulat bezinteľesowności piękna, łączył Cage także. zamiaĺ

uyo_hiénia utworu muzycznego od cel w i funkcji estetycznych ugruntowanych

15 R' Kostelanetz: op' cit', s' l?5. M ' Nyman uznał tę cęchę za jedną z ważniejszych innowacji

na gruncie muzyki eksperymentalnej' Polegała ona _jego zdaniem _ na ,,rozogniskowaniu perspę_

ktywy muzycznej'' (de-Jocusing the musical petspecĺivc), przez co rozumiał taki układjej ę]emen-

t w, w kt rym ,,nie pr bowano harmonizować lub integrować żadnej liczby heÍmetycznych i nię_

zależnych <kom rek>. warto zauwďżyć, iż owo ,,ĺozogniskowanie'' jest kolejnym _ po ptzęz1łłyc1ę-

żeniu tonalności fuÍlkcyjnej _ etapem ŕozluźniania związk w strukturalnych wewnątťz dzieła, jego

sp jnego układu w seĺs1e Gestąlt'w Íezlltacie tego pÍocesu, forma muŻyczna zyskuje nowy status,

bliski radykalnym koncepcjom plastycznym. ,,Forma - stwierdza M' Nyman _ staje się więc czymś
w ĺodzajll assemblagé'tl, Íosnącym nagÍomadzeniem fzeczy' kt re skupiły się w czasoprŻestŹenl

utworu. (BęŻ_ lub wielokierunkowa) (sukcesjD stanowi dominującą pÍocedurę w opozycji do

(ukierunkowanej) <progresjb) innych form muzyki posfenesansowej.'' PoĹ M' Nyman: op. cit', s. 24.

'o R. Kostelanetz: op. cit., s. 182.

'' Istotę t"j maniery stylislycznejJo]locka wyjaśnia następująco B. Rose: ,,TeÍmin .rrl-oyer

wyraża się (. '.) w tworzeniu jďnorodnej powieÍzchni, pozbawionej gł wnego akcentu z'raczenio'

wego. całe pł tno traktowď artysta jednakowo. Pollockowi chodziło bowiem (. '.) o zniweczenie

wszelkich pojęć centrum kompozycyjnego czy szczytowego punktu malarskiego, i zmuszenie oka

widza do wędÍ wki ścieżkami labirynlu p.zeplatających się ze sobą siatek linii lub gÍnatwaniny

plam farby' Tworząc ten styl miď dwa pÍecedensy: Matissę'owską otwaÍtość i opryczność' np'

w Niebieskitl oknie, i zatoÍnjzowaĺe postimpręsjonistyczne wielkie malowidła Nenufar w Mone-
ta." Por B. Rose: oD. cit.. s.87.



Po lI wojnie światowej oblicza ľadykalne7o pluĺalizmu

pÍzez tÍadycję. Zamieruał to osiągnąć poprzez odejście od intencjonalności (ĺ e
absence of intention, nonintentionaliÍy) dzieła, tj. zar wno od osobistych
motywacji ekspresyjnych, jak też od ukierunkowanych wewnętĺznych zwiv-k w
typ]u GeŚtalt- Te ostatnie miało zastąpić takie ukształtowanie dzieła, kt re
poprzez Zniesienie punkt w kulminacyjnych uniezależniałoby jego elementy od
wzajemnych implikacji, czyniłoby je podobnym np. do odgłosu dzwon w czy
dźwięk w ulicznego ruchul3' Postulat ten, zb|iżający się r wnież _ Zapevne
nieświadomie _ do kantowskiej tezy o bez1elgyoś-c1 p_iękna w dziele sztuki,
urzeczywistniała wedle Cage'a najpełni j cis;' Ťä pa.äa_otsálne- żáłoiěilio'ĺěgłii

!

u podstaw wspomnianej kompozycji 4'33". Łąęzy się ono z k'łeslią otwaľtości
dzieła _ kolejnym aspektem abstrakcyjnego ekspresjonizmu. Powołując się na
monochromatyczne, białe obrazy Rauschenberga, ,,otwarte'' na to, co dzieje się
w otaczającej przestrzeni (na cienie przedmiot w za7eżne od pory dnia' drobiny
kurzu itp.), podobną funkcję przypisał Cage ml:zycznej ciszy, jako pola dla
dŹwięk w dochodzących ze środowiska. Silniej jeszcze niż owa otwartość ,,na
ze'łnątrz'', w obrazach SzkoĘ Nowojorskiej pociągała Cage'a-syqloda we-
yqęlrzna, idea f oľmy otwartej. Podczas gdy np. Pollock realizował ją niejako
na żywo, za pomocą szybkich, fízycznych gest w (Stąd określenie _ action
painting) i przypadkowych kształt w materii malarskiej (kapiącej faľby), Cage
odwołď się do proces w losowych jllż w fazle prekompozycyjnej.

Najbardziej uchwytnym przejawem inspiracji zaczerpniętych z abstrakcyj-
nego ekspresjonizmu stała Się*-C'agďolľÄka_ko[cępaja-n9&9jisueyczn9j' kt ra' 10
odwzorowywała nowy Stah]s materii dźwiękowej. R wnała się ona z radykalnym ÍJ]'\
pľzewartościowaniem hadycyjnego zapisu i sankcjonow anych pĺzeze za|eżności 'ľ5'
strukturalĺych. 

.,j
Moim zamialcm wyjaśniał Cage _ było stwotzęnle notacji, kt ra uwzględniałaby; /

to, iż dźwięki ÍlapÍawdę istnieją w pcwnym polu; Źe nasza pop.Zednja notacja nie''
pozwalďa nam uznać tego faktu ani nawet nim się kicrować; żą palt?ebawaliśmy. innęj

,-ngtacji, aby pozwolić dźwiękom zaistnieć na kazdej wysokości' nie tylko na wysokościach
wyznaczonych. Aby to uczynić, musiała ona stać się.notą9ją graficzną, a stając się
taką mogła osiągną w muzyczny cel' (... ) w p źnych latach czterdziestych i wczesnych

|8 Cage'owski zamysł odejścia od intęncjonalności dziďa doskonale ilustÍuje opinia M. Nyma-
na o muzłce eksperymentalnej lat pięćdziesiątych: ,,(MuzykĐ jest wypadkową istniejącą po pÍostu

w dźÝiękach kt re słyszymy, nie ma w niej impuls w płynących z osobistego wyrazu' Jęst ona

obojętna w swej motywacji, nie wynika z żadnej psychologii ani z dramatycznych intencji, nię pełni

funkcji liteÍackich ani obÍaŻujących' ('.') ostatecznym zamiarem jesL uwolnienie się od ocen
dyktowanych smakiem. Utwory nię muszą stawać się pľzez to (abstlakcyjnę>, jako Żę nic nie
zostaje zanegowane. Jest po prostu tak, iz osobista ekspÍesja, dmmat, psychologia itp. nie są

włączone do wstępnych kalkulacji kompozytora: stają się w najlepszym raŻie dobrowolne''. PoĹ
M. Nvman: oD. cit.. s. 24.

Johll Cage i jego nowa wizją mułki

pięćdzieŚiątych stďo się jasne, że jstnieje fizyczna odpowiedniość między czasem

_ a przestÍzęnią, że Ír'].rzyka nie jęst odseparowana od malarstwa, poniewaz jednej
sękundzie dŹ!łięku odpowiada tyle a tyle ca]i na taśmie' zÍ\aczy to, iż stare metra na

' dwa, trzy i cztery nic są dfuŻej konieczne, i że pÍzestÍze na stronie partytury odpowiada
czasowi. Dlatego ZacŻďem posługiwać się notacją graficzną, ta zaś skłoniła innych,
aby Żáchęcili mnie do two.Zenia kompozycji graficznych niezależ e od muzykil9.

Pomysł ten, przybrawszy r żnorodne kształty w kompozycjach Cage,a' stał
się jednym z motyw w działania skupionej wok ł niego grupy kompozytoľ w
nowojorskich (ich tw rczości pośľięcimy odrębne miejsce w tym rczdzla|e),
a następnie_wylycvył oddzielny kierunek II awangardy zwany mlzyĄ graficzną.

obfitym źr dłem inspiracji pozostawała dla Cage'a tw rczość 'Marcela
Duchampa' R wnież w tym przypadku można wskazać odniesienia czysto
estetyczne, jak i baľdziej konkretne _ mateĺiałowo-warsztatowe. Tak uwydatniana
pĺzez Cage'a fizykalność zjawisk dŹwiękowych miała wiele wsp lnego z po-
czuciem konkrętności materii plastycznej w kompozycjach Duch3mpa, jego
Étąnt donnés. ot niego tez pizejął Cage p1zekpnąaiá, iz odbioica.nie tylko
oqg?ytuje dzieło' ale je aktywnie dopełnia' Teza ta legła u podstäw wielu
kompozycji Cage'a, kt rych ł_o!]ł/artośq]] łączyła się tyleŹ z wykonaniem, co
z samą percepcją; w obydwu sfeľach pragnął on zawrzeć jednakowy margines
kreacyjnej swobody. W dziełach Duchampa, takich jak Large G/ass fascynowała
Cage'a _ opr cz wielości perspektyw widzenia _ lch ,,pĺzezroczystość'' po-
zwa|a1ąca dojĺzsć właśnie p r z e z nie otaczającą rzeczywistość. Był to, notabene,
jeden z właściwych Duchampowi qps gbÓry zacierania granicy między sztuką
a życiem._ Ten wizualny aspekt przeniĺisł Cage na doznania sfuchowe. kompo_
!{ąq . swe ]rtwory w taki spos b, aby stały się qne ,przezroczyste'' dla'

'dźwiękowych ' odglqq w 1ealnego świata' Takie też funkcje pełniła w jego
kompozycjach.c_is_z'ą Miała ona wyrazić _ wedle sł w kompozytoľa _ ,,akceptację
Y_szyslkiego, co dzieje się w owej pr żn|'' (the acceptance of whatever happens
iä that emotiness't'Ż".

W opisie aftystycznego rodowodu Cage'a nie może zabraknąć ÍepÍezen-
tant rľ szJuki słowa. są wśr d nich: Geľtruda Stein, Edward E. Cummings,
Thomas S. ELloÍ, Ezĺa Pound i James Joyce (dwaj ostatni _ cenieni na]wyżej),
a więc ci tw6Ícy, kÍ Ízy łładli podwaliny pod nowoczesny język poetycki
i- powieściowy, inspiľując amerykariski modemizm mlzyczny na początku XX
wieku. Cage manifesĘe też swe przywiązanie do świata poetyckiego Stefana
Mallarmégo. W dziele avtora Rzutu kośct (tJn coup de dés jamais n'abolira
le hasard _ 1897) i szkic w do Księgi (lł Livre _ posth. 1957) pojętej jako

re R. Kostelanetz: op. cit., s. 184.
ta lbid., .. 188.

r;-"! L/ -. .,,,,r ''1!
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Po II wojnie światoy,ej _ oblicza radykąlnego pluraĺizmu

l'oeuvre d'art totale fascynlje go rola przypadku, zaľ wno w wymiarze
meulrlzyczÍLym, jak i składniowym. Wydaje się' iż _ opr cz Pierre'a Bouleza
_ właśnie Cage sięgał z powodzeniem do poetyckiej wizji czasoprzestrzeni
Mallarmégo i korespondującej z nią graficznej postaci wiersza2l. Swiadczy
o tym rola tekshr w jego kompozycjach, wyrażająca się w ,,umuzycznieniu''
materiału fonetycznego r żnych język w, w tym _ fonem w abstIakcyjnych,
oderwanych od źr deł żywej mowy i zestawianych wedle präw przypadku'

W powyższym opisie źr deł inspiracji Cage'a pr bowaliśmy nakreślić ich
najważniejsze konsekwencje dla jego estetyki i poetyki. Geneza pogląd w nie
może jednak zastąpić ich rzeczywistego obrazu ani rekonstrukcji cech stano-

wiących o niepowtarzalnej osobowości. Do kwestii tych trzeba zaliczyć ptzede

wszystkim wyobrażenie Cage'a o celu komponowania muzyki, jako że pogląd

ten o-b-ęjmuje wszystkie ogniwa sytuacji estetycznej. Cage ujmuje sw j zamiar
jednoznacznie,'s!yięr!zuąc, 

1.1 i9igt1,twĺĺcłľ"c-i J_9|!: .'
. r. -'i ̂  -.. - -. -..,,,.. 

-" -'
(.'.) to, by nie zajmować się celami, lecz dźwiękami. odpowiedź na to pytänie__

. Í]re,że też przybrać formę paradoksu: celowa bezcelowość lub bezcęlo1va gĺa' owa gra - ''.

'' jest jednak afiÍmacją życia' a nie zamiaľęm wypĺowadzenia poľządku z chaosu czy l
udoskonalenia ś\łiaľa; jest ona po prostu sposobem uświadomienia sobie prawdziwogo, /

. oLaczającego nas zycia, kt re jest tak wspaniałe, iz człowiek usuwa czasem myślL--'
- i pragnienia torujące drogę życiu, pozwalając mu dzja199 niejako z v]5ĺy7-yLolŕ:''''

związti ž-sžér,jk"ď p'oíěł- zycl"* plzewłają się wielokľotnie w refleksji
estetycznej Cage'a. Tľawestuj ąc znan4 wypowiedŹ Rauschenbeľga23 stwierdzał
Cage, iż chodzíło mu o coś więcej niż wypełnienie 1uki między sztuką a życiem:
o zatarcie między nimi wszelkich Í żnic. wytycza on tę relację wychodząc od

opozycji,życia i sztuki tradycyjnej. Tak pojętą szfukę _ wraz z jej konwencjami
i 1lľlzją - \vłaża za odsepaľowaną od autentyzmu i spontaniczności życia.
właśnie to ostatnie czyni wzoľcem dla nowej sztuki, inicjując pľoces, kt ry
w istocie doprowadzi do utożsamienia obydwu dziedzin. ,,Zycie bowiem '

2l Jak pisze Adam WaŻyk_,RZut kości (...) zaskoczył i zdumiď swoim układem graflcznym

nawet poet w z jego bliskiego otoczenia' według świadectwa Pawła valéry Mallarmé był bardzo

podniecony s ło|Ín Rzuten kości. (...) Podniecenie było zrozumiałe' Udało mu się znaleŹć nowy
wymiaÍ dla swojej składni' Dosłownie drugi wymiaÍ. Jest to składnia na p|aszczy^1ie. ZÄaÍie
wytłuszczone obejmuje zdanie dÍukowane wcrsalikami, to zn w obejmuje garmontowe. Pęki zdar1

zbiegają się we wsp lnym słowie: HasaÍd. Przypadek''. PoĹ s. Mallarmé| |łJ'b r poezji. Red'
A' Ważyk. Warszawa 1980' s. 18'
. " !. cog., op. cit., s. 12.

23 
,,Malaĺstwo - stwieľdzał Rauschenberg _ ma tyleŹ do czynicnia ze sztuką, co z życiem.

obydwa są nic do zrobienia' Ja pÍ buję dzialać w sŻczelinie pomiędzy sztuką a zycieln''' cyt' wg

B' Kowalska: od impresjonizmu do koncePtu.|!íznu' otlkrycia szĺuki, s' ll9' PoĹ J' Cagc: on
Robeľt Rauschenbeľg' w: tegoz: op. cit', s' ]05.

Elemehty oŕiehtalne w myśleniu muxyc7nym Cage'a

stwierdza _ rozgÍyv|a się w każdej chwili, a chwila ta ulega ciągłej Zmianie.

_r'.Iajmądrzej przeto jest otwoÍzyć nasze uszy i usĘszeć dŹwięk momentalnie,
ruum'ląszf myślenie zdoła go obr cić w coś logicznego, abstrakcyjnego lub

.qy-4b--guq7nęgo'''.' Postulowane pĺzez Cage'aprzybliżenie sztuki do ży c ia pozwala zrozumieć, p11

dlaczego odnosi on relacje dźwĺękowe do n a t u ľy . Tę ostatnią uznaje bowiem |;'

za najbaĺdziej wysublimowaną i spontaniczną sferę życia. Jest to kolejne ĺjl

fundamentalne założenie jego estetyki. odr żnia ono Cage'a od tego nurtu,
kt ry - nawet w najbardziej radykalnej formie, jak w przypadl:u totalnego
serializmu _ wiązał się z ideą r a c j o n a l n e g o porządku dźwiękowego, ''logiki''
następstwa i organizacji przebiegu. ,Bĺzypuszczam - powiada Cage - że
zależnoścl zachodzą między dŹwiękami tak' jak gdyby istniały między ludŹmi
(...)' Stwarzam sytuację, w kt rej można dostrzec w ten czy inny spos b to'
co można by nazwać naturalną fpodkr. Z. S.] złożonością'"s.

owo odniesienie muzyki do nafury staje się nie tylko fl'ozoficzną metďorą,
ale też gł wną tw rczą przesłanką, na kt Ę buduje Cage swą poetykę, a więc
_ sposoby keowania rzeczywistości dźwiękowej. Ich istotę ujmuje w następu-
jącym stwierdzeniu:

Dostrzegamy, że czło\łieczerístwo i nafura są w tym świecie nierozdzielnie powiązaĺe, l
iie nic nie zostało utracone w momencie totalnego przewartościowania' w istocie i

zyskaliśmy na tym wszystko. oznacza to w odniesieniu do muzyki, że wszeĺki dźwięk
może się pojawić w dowolnej kombinacji oraz w dowolnym następstwie'o.

Właśnie to staĺowisko odĺ żnia Cage'a zdecydowanie od euľopejskich
protagonist w II awangardy, dla kt rych wzorcem porządku pozostawała reguła
racjonalna: doprowadzona do perfekcji, wszechogamiająca idea seriaĺizacji
skladnik w utworu. Z naturv i zachodzacvch w
zasa{lę- !-sztalpwuĺ ą n}.' ętst'1" dz w iękoíych
nie jeśt wszakże jedynyrrr źr dłem jego aleatorycznych koncepcji. lch drugi
biegun wyznacza pog_ranicze filozofii i religii Dďekiego Wschodu' obydwie
domeny: sfera zjawisk naturálnych i idei orientu ż pozoru tylko wydają się
niewsp łmieme i odlegle. W istocie bowiem łączy je wsp lny, głęboki motyw:
zwlryek z bytem i jego niczym- nie przesłoniętą''bezpośiednią postacią'

2.1. Elementy orientalne w myśleniu muzycznym Cage'a
Zetknięcie się Cage'a z kręgiem kulturowym orientu pod koniec lat

czteľdziestych było jednym z przełomowych moment w w jego biogrďii. Ten

2a 
! ' Cage'. Juilliard Lectute.'w: tegożi A Year from Monday, s. 98.

25 Cyr, wg M. Nyman: op. cit., s. 25

* 
26 !, Cage: Silence, s.8.
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Íodzaj tw Íczych doświadcze stanowił, rzec możną Ępowy wątek w artysty_
cznym dojrzewaniu tw rc w z Kalifomii, by wspomnieć rM jeszcze Covłel|a
czy Harrisona' osobliwość Zwią'kíw Cage'a z orientem.. nie !ol9!Jl?- _
w odr żnieniu od podobnych Zainteresowa innych kompozytor w ] na bez-
pośľedn i m przejęciu tamtejszych modeli dźwiękor1x! +p,..r!al^"_-''v-qŕ il
W swych kďnłaktach z dziedzictwem kultury Dalekiego Wschodu poszukiwal
Cage,przede wszystkim ryľľ.! ľ- d-:.!yy-ch; one też legty u podstaw

Jego św latopoglądu artystycŽnego-i nie!owtarzal nej wizj i muzy k i.

Z wielkiego obszaru indyjskiej tradycji muzycznej, kt rą przybtiżyła mu
Gita Sarabhai, przejął Cage motywacje komponowania dzieła, jak też rozumienie
jego qg1rsg: ,pspokoić umysł, czyniąc go podatnym na boskie wpŁywy"",
,,odmlenić umysł tak, iż otwieľa się on na doświadczenie''2s. Tym, co fascynowało
go w tych Zasadach, było powiązanie muzyki nie ze zmysłami czy emocjami'
lecz ze świadomością (stanem umysłu), a także ujęcie jej jako środka do
poznania - w drodze medytacji - zjawisk bytu.

Podobne, choć bardziej pogłębione i rozbudowane wąťr.i zaczerpns' Cage
z buddyzmu Zenx9. owa doktryna religijna (ściślej - jej strona filozoficzna)
oddzialała najsilniej na światopogląd artystyczny Cage'a, a także na innowacje,
jakie wprowadził on w swej tw fczości w latach pięćdziesiątych' Do buddyzmu
Zen pĺzywi dł Cage'a wybitny znawca tej doktryny _ Japo czyk Daisetz Teitaro
Suzuki3o. Jego wykłady Z tego Zakľesu w nowojorskim Uniwesytecie Columbia
w latach 1946_1'947 stały się dla Cage'a prawdziwym objawieniem intelekhr-
ďnym. o ilspirującej sile nieznanych mu wcześniej obszaĺ w świadomości
Dalekiego Wschodu może świadczy następująca wypowiedź kompozytora:

PÍz,yniosło to _ po pieÍwsze _ zmianę tego, co pr bowałem powiedzieć w mym dziele.
I - po drugie _ zmianę sposobu jego twoľzenia. To, co m wiłem, było pod silnym
wpływem takich pojęć orientalnych jak ,,kreacja'', ,,zachowaniď', ,,dęstrukcja'' i ,,uspo-
kojenie''; zaangażowałem się cďkowicie w takię rozumienie p I loku' (''.) wszystko
to pr bowałem lyfizić,rr pewnych utworach._Zacząłem w wczas komporroyać (.'.) ĺili
najpieÍw z pomocą wykres w (charrs). z kt rych koĺzystałem niezależnie od mych ľi
intencji. Innymi słowy, !ączej ' w-d_uchrl ąŁcęP!19j! nlzk'ontrgli [podkr. Z. S.]3'. ľj

2? R. KoslelaneŹ: op. cir.. s. 4l.
tt 

rbid., .. 4J.
29 -,,, ,, .-- wśr d innych źÍ deł inspiÍacji spokÍewnionych z buddyzmefizęn wymleĺia Cage hsalę

Uníwersalnego UlrĐ,słu Hl]anl Po ofiz filozofię Kegan.
30 D' T' suzuki pzyczynił się w okÍesie powojennym do Íozpowszechnienia wiedzy o buddy-

zmie zen w stanach zjednoczonych oraz w Euĺopie. W Poĺsce znany jest on jako a]utor Wprową-
dzenia do buddJłnu ZeD (warszawa 1979):

3l R. Kostelanetz, op. cit., s. 1Ĺl7' wspomniane cztery po.jęcia '' 
',kleaciď' 

(creation), ,,zacho-
waniď' (pŕeservątion), ,,destrukcja" (destrucr'o') i ,,uspokojenie'' ( quiescence) odpowiadają w śwja_

Element! oĺiehtalne w myślcniu muzrcłlym Cale,ą

Spr bujmy odpowiedzieć w tym miejscu dokładniej na pytanie, jakie treści
i zasady buddyzmu Zen przykuły uwagę Cage'a i zostaĘ pĺzezeíl przeniesione
do muzyki. Układają się one w pewną hierarchię, kt Ę podstawą jest wyjście
poza sferę umysfu i ego w kierunku otaczających zjawisk byďr.

'v'ł 7-Enie _ stwierdza cage _ m wi się o ,,nie-myśleniu''. Idea nirwaĺy nie \r/yfuża
postawy negatywnej' lecz ,,wygaszenie'' tego' co stanowi przeszkodę dla oś!łiecenia
lstanu saŕo i - z' s.ľ'. (.'') IÍracjonalność czy ,,nie-myśIenie'. traktuje się jako cel
pozylywny. kt ry jest ,,w z1odzie" z oloczeniem,o.

_Bezpojęciowość _ znamienny przejaw odwrofu od idei racjonalności muzyki_ to jeszcze jedna cecha przywodząca na myśl poglądy estetyczne Kanta.
Wszelako' odchodząc od pojęć, Cage oddala Się także od tych wewnętrznych
dośrľiadcze podmiotu, kt re tradycja romantyczna wyniosła na piedestał
zarÓwno w przeżycitl szfuki, jak też w refleksji estetycznej. Doktryna Zenu
dopomogła Cage'owi przezwycięŻyć nie tylko xx-w tecznąkoncepcję prznżycia
estetycznego, lecz także nadać niesp!t]'t-a!y'_ 9eĺlq_.k!ą9yc'znej zasadzie mimesis'
Sferę emocjonalnych dozna ego zastąpił on ideą otwaľcia się ni páhlię zjawisk
w ich naturalnym, płynnym nasĘpstwie, a ..4ąślą-dp1va4ie. uto_żsamianiem.:się

I olo9zeniem. Trz'eci ważny wąaek związany z buddyzmem Zen dotyczy tdei
l(omun (owanla poprzez muzykę. R wnież pod tym względem r żni się Cage
od poprzedzającej tradycji, kt ra wtązała ze sztuką dźwięk w szeroki zakÍes
przekazywanych tĺeści. Zen skłania Cage'a do radykalnego ĺozstrzygnlęcia
tej kwestii. !d9! komu4lkowania pľzeciwstawia on wyzwolenie aktywności

domości indyjskiej czterem porom roku| wiośnie, latu, jęsieni i zimie' owe poglądy na 'rytmp.zyrody zainspirowały Cage'a do napisania balet]u The seasons (1947).
-_ Fakt, iż właśnie buddyzm zen pozwolił cage'owi przďamać racjonalne nastawienie wobec

muzyki, podkreśla Umberto Eco' ,,Jest w zenie _ pisze _ jakaś głęboko antyintelekĹualna postawa
pierwotnej, zdecydowanęj akceptacji życia w caĘ jego bezpośredniości, bez pr b tłumaczenia go,
kt re ]ry tej bezpośÍedniości naĺzuciły pęta i zablły ją, przeszkadzaląc nam chwytać życie w jego
powolnym pľzepływie, w jego pozytywnej nieciągłości.'' PoĹ U. Eco: Dzieło otuąrte. Forną
i nĺeokreśloność w poetykach wsp łczesĄJch.'\ł,taÍsza,rła |g'l3 , s ' 222 (f' łment ĺozdz. 7'en i Ząc h d.
w tłum. J. Gafuszki)'

Ten sam wątek uwydatnia D' T. suzuki, stwierdzaj ąci ,,zan ĺie znosi pośfednictwą także
pośrednictwa intelektu' Jest bez reszty kształtowaniem charakteru i doświadczeniem niezďeżnvm
od wszelkich wyjaśnie ''. PoĹ tegoż: Wptowadzeníe do buddyzmu Zen..Vlĺuszawa 1919, s.96' Cyt.
wg J. Brach-cŻaina: đ'os nowej sztuki' s. !28.

-_ sa1orl stanowi jędno z najważniejszych pojęć w doktrynie buddyzmu Zen. oznacza ono
szczeg lny stan we\łnętľznego oświecenia, w kt rym podmiot dośWiadcza prawdy o sobie samym
w zęspoleniu z otaczEącym światem. Jest to pÍawda osiągana infuicyjnie, nie dająca się ująć
w spos b racjonalny.

la 
R. Kostelanetz: op. cit.. s. 13.
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Po II v,ojnie śh\atov'ej 'obLicza radykaLnego pluralizmu

dŹwięk w; innymi slowy - Í"czej. poz\ł'/ala im.dziać się aniżeli sprawia' aby

.rę a"i"łv. Dełiza tet-the sounds- be themselves łączy stę z odejściem od

i.áav"yjni" pojętego muzycznego porządku wspartego T.loci": 
przyczynowo-

_rl]*Ĺ'*".j ĺ ,,áiJ*ino;ą"y"t'punktach (centrach) w przebiegu dzieła' Hierarchii

tej przeciwstawia Cage typowe dla buddyzmu Zen przekonanre o "nreogran-

"zonei 
wielosci ""nt. 

*'' (endless plurality of centers) i ich ,,wzalemnym

przenikaniu się" (interpenetratio n) ' Pisze:

Na wykładzie podczas ostatniej zimy tl957 - z' s'] w columbii Suzuki powiedział'

że istnieje r znica pomięozy myśleniem oÍjęntalnym a europejskim' kt ra polcga na

iym. ze'* mysli euĺop+riej rŻeczy lÍak(_ ow.anś są.|Ť:_P:ľ:'d::'ľ:.::bie nawz-alem

iÝLwięrające elekty, podcz'ľ guy w m}ĺiniu oĺie4_t'{nym wid/enie prlyczyny i skulku

nie iest tak uwydat one. u,uĺn'u"'"jo dokonu]e sif ídenryfikxcj] z Ym' 
co jesl.tutaj

i''"i^'' i'nl''ií"a' o dw ch jakościach: o nieskrępowaniu \unimpededness\ i inleÍ'

;;.j;'il'*.'ŕ*-i" 1".t 'o"url1i-" 
w'ien spośtĺti' zii w całej przestÍzeni każda

ĺzełzlkażdaistotaludzkaznaldujesię\łcenftum(..')'Interpenetracjaoznacza'że
każdy z byt w działa (is movlfil ołĄ we wszystkich kierunkach' przenikając i będąc

pĺzenikanym przeŻ wszystkre pozostałe w dowolnym czasie iprzestÍzeni' Tak więc'

gdy !!sś m _yi: 1e nre ma przyczyny i skutku' ma na myśli to' Źe istnieje niesko czenie

wiele przycŻyn i skulkow. (. ") w'tatej iytuacji nie istnieje potrzeba działania w spos b

clr_l:á1istyczny, $/ kategoriach *L""J''l-'J"po*áa"enia' piitna i brzydoty' dobĺa i zła35'

Pojęqia ! przeJłanki filozoficzne buddyzmu Zęq' ją\ig pojawiają sĘ w po-

*yzoĹj wypo*iedzi, są osnową poetyk-! !tgg'á' |":ią1ił1 
mu-'one wziąć

*'r,ulviu. iräay"yjn" kanony, a *sioĺ nict' -'Ŕwestię indywidualnego wyborrr

śp"s.JJ a."y"Ĺ mozliwości' Wyb r i związan e z nim decyzje proponuje Cage

'ästaoŕ, l'L powiada, ,,zadawaniem pyta ''' od t99o 
.zďo'zenia 

wiedzie już

,/k"'ka"ŕ do operacji losowych, do źastąpienia aľbitĺďnych zasad i determi_

íizmu wi"tos"iď zasad i indeterminizmern owo ,,zadawaĺie pytan''' níe było

jedynie przenośnią odnoszącą się do udziáłu przypadku w komponowaniu' Cage
'rr"Lry*7s"r" posfugiwał się '*ego 

rodzaju pytaniami' nawiązuj4c do takiego

właśnie sposobu korzystanra z iraĺare;, chi skiej. Księgi Przemian (I'CinĐ'

Jor.łuani"; _ do-ĺzucanią kĺękćlw z wzorami, \t fych losowy układ g$s'yt|

ä" .*"í*gí aug."r,tu r.ięgi' Trawestacja' .ĺ"t*.ĺ a"rcy 9"ľ" ľ:Ľ9111

'ł;;r,ąpĺ"'ĺí 
,"ts Księgi tabelami parametr w muzycznych; o ich ostateczne]

postaci i układzie miał decydować przypadek'
' wś. d treśc\ zaczeĺpniętych p"ez ćue"'" ' duchowego dziedzictwa Dale-

kiego Wschodu znajdu1ą się mĺywy' ktie mo-zna 9.aniei! 
do_etosu muzyki'

äo 
".yot.uz"ĺ o ią m"tafi"yc"nych wartościach i.sile oddziďywania' Jest to

ieden z zaskakujących wąt}cow koncepcji Cage'a' zwłaszsza ĺa t|e prześ;wiadczeíl

Elementy orientallle w nyśIeniu muzycu'ym Cage'a

o destrukcyjnym nastawieniu awangaĺdy, a także w obliczu buntu tegoż
kompozytora przeciwko tradycyjnym wartościom sztuki3 . Postawa ta nie
przeszkadza Cage'owi poszukiwać w muzyce wartości istotowych. Polega ona
na dążeniu niejako w głąb warstw nagromadzonych przez ĺĺadycję, ku arche-
typom, kt r9 zyskują na nowo sens we wsp łczesności. odczytując w tym
duchu orientalne Źr dła spostrzega Cage' iż Księga 1- Cing ,omawia efekt dzieła
sztuki' jak gdyby było ono światłem rozbłyskującym na szczycie g ry, prze-
nikającym do pewnych granic otaczającą ciemność. (..') Sztuka jest opisywana
jako cośbędącego iluminacją' aĺeszta życia_ jako coś stanowiącego ciemność''37.

Kwestia etosu muzyki w ujęciu Cage'a nie zawęża się do myśli orientu'
Wskazując na jej g=e1ąflzyczny wymiar i moc zdolną poruszyć wnętrze
człojv_ipka' odwołuje się Cage także do średniowiecznego mistyka niemieckiego
MiStrZa Eckharta. Stwieľdza: ''Muzyka 

jest uwzniośleniem, bowiem wyzwala i

aktywność duszy. Dusza jest sk-upieniem rozproszonych element w (Mistrz
Eckhart)' a jej dzialanie napełnia człowieka pokojem i miłościď'3s.

Zadanie mlzyki, będące zaĺazem jej istotą, 
-kojarzy 4}ey Cage z nowo-

9'Ł9|!Ĺę p-ojęLą-idęą Ĺnuqicą humana: ze śrwiatem wewnętrznych dozna w ich
spontanicznej, Ízę,c można _ pierwotnej _ postaci. Choć etos muzyki zajmuje
eksponowane miejsce w światopoglądzie kompozytora' dďeko jednak jego wizji
do tej r wnowagi, jaką ustanawiały pozostałe elementy klasycznej tĺ jjedni:
piękno i prawda. Piękno-Poz9st{ Yła'ś'9iwie poza obszarem reflgkgj_i eq!ętyc4nej
CagĹa. Nawet zaś' gdy zostaje przeze przywołane, jawi się w wąskim (by
nie powiedzieć _ ubogim) wymiarze, bez głębszych zuli4zk w z przeżyciem 

.

estetycznym czy sferą samego dzieła. ,,Kiedy _ stwierdza Cage _ podoba nam /!

się dzieło szfuki, m wimy, że jest piękne; mamy jednak na myśli to' iż jest lli
ono interesujące, ponieważ słowo <piękno> ĺle ma znaczenia innego niż to, ],i
że owo dzieło aprobujemy; jedynym powodem jego aprobaty jest to' że |ji
przykuwa naszą uwagę"]9.

'Vłyraźny dystans dzieli też Cage'a od tradycyjnych wyobraże o komuni-
kowaniu specyficznych treści poprzez mlzykę, a także od przekonaIi o jej
semantyczności' Stanowisko to jest niejako logicznym następstwem przyjętych

'o Postawa cage'a wobec wartości w muzyce jesl jednym z przyklad w potwierdzających
istnienio wątk w etycznych w Íadykalnych nurtach tw rcŻości drugiej połowy Xx wieku. PÍoble-
matykę tosu w sztukach plastycznych, teatrze i poezji, a także w dziedzinach pozaarrystycznych,
m'in. w socjologii i filozofii, omawia wnikliwie J. Brach-czainaw pĺacy Etos nowej sztukí ('ł'łaÍ-
szawa 1984).

31 !. Cage: Silence, s.45.

" Ibid., .. 62.
3e 

R. Kostelanetz: oo, cit.. s. 187.15 !. Cage: Silence, s 46-41.
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Po II wojnte świalowej _ oblicza radykalnego Plurąĺizn

pÍzeze założeŕL, a wśr d nich _ widzenia muzyki jako samoistnego fenomenu
dźwiękowego. Wszelako, mimo zdecydowania z jakim buduje Cage swą estetykę,
nieobce mu są wewnętrzne niepokoje o sfuszność i cel obianej drogi' Rozterki
te wyraża on w następujących pytaniach o mlzyczne imponderabilia:

_ Muzyka, c ż ona komunikuje?
_ Czy mlzy.kę stanowią po prostu dź\łięki?
_ Dokad zmieÍzamy?

- co stanie się ze mną lub z wami, jeśli będziemy musieli znaleźć się gdzieś,
gdzie nle ma piękna?

- Jeśli zerwjemy z pięknem, co nam pozostanie?
- Jeśli nie zęrwaliśmy jeszcze z prawdą, dokąd-^udamy się w jej poszukiwaniu?
- czy posiadamy jeszcze jakąkolwiek muzykę?a

. owe ľetoryczne kwestie pĘną wprawdzie z indywidualnej świadomości,
ale mają też sens og lniej szy, doĹyczący całej II awangardy w momencie
osiągania przez nią graĺlic muzycznych doświadcze . Są one, jak można s4dzić.,
Znamrennym sygnałem wyczerpywaĺlia się pomysł w' co więcej _ zachwiania
się wartości obecnych w awangardowych propozycjach. ŕ)ochodzi w tych
pytaniach do głosu to, co zosŁało odsunięte na margines w radykalnej kon_
frontacji z tradycją, a więc _ sfera wartości ,,głębokich'', stfumionych początkowo
w impecie odkrywania nowego słownika i dŹwiękowej składni. Sformułowane
ptzez Cage'a pytania Pozostają wprawdzie bez odpowiedzi, ale nie hacą
doniosłości. Są wyzwaniem, kt re podejmie następne pokolenie tw rc w
i rozwinie je w duchu postmodemizmu.

2.2. Indeterminizm i aleatoryzm
Dźwiękowym korelatem idei' kt re formułował Cage w latach pięćdziesią-

' tych, stały się utwory osnute na zasadzie indeterminizmu. Polegała ona na
konstruowaniu dziela w taki spos Ł kt ry uniezależniď jego e"lementy oJ
wzajeĺnnych, struktuľalnych powiązah, czyniąc przebieg dźwękowy swobod-
nym' niemożliwym do przewidzenia następstwem' Z wypowiedzi Cage'a wynika,
lż u-znawał on swą wczesną tw rczość za przedłażenie nuÍtu eksperymental-

-qego. Jego 1ozrrmienie tego pojęcia zyskďo jednak nowy odcierí poá wpływám
kategorii 

- 
zaczerpniętych ł buddy.zryl.l] Zen: ,,nie-myślen ía'' (no-mindedness)

i,,przenikania się zjawisk'' (interpenet ration).

- Działanie eksperymentalne _ pisze Cage _ będące wytworem umysfu tak czystego,
jakim był zanim stal się umysľem, a więc zgodne zę wszelkimi m;żliwoŚciami (...)
nie dokonuje się w kategoriach pnybliżeŕl i błęd w (...), poniewaz nie zostaJą z g ryzałożone żadĺe umyslowe wyobrazenia tego, co mogłoby się zdaĺzy ; rzeczy jawią się

Ihdeterminizm i aĺeątoryzh

w nim [w dzialaniu eksperymentalnym _ z' s'] bezpośÍednio takimi, jakimi są: nietrwale l
poglążone w niesko czonej gĺze wzajemnych przenika "''

Zasada indeterminizmu muz1rcznego w ujęciu Cage'a polegała na rezyglg9i
Ł\9{q9_Ll-ry!e!iału i struktury42, a co Za tym idzie _ na poszukiwaniu sposobđw,
kt re pozwoliłyby dŹwiękom uzyskać pełną autonomię i tożsamość, Zaś samemu
tw rcy uniezďeżnić się od indywidualnego smaku oraz od tradycyjnych
konwencji. Warunki te spełniaĘ operacje losowe, innymi słowy _ metody
ksztahowania przebiegu mlzycznég 

" 
ż' udziałem przypadku. Zawoalowany

aleatoryzm, polegający na takim wyborze materiafu dźwiękowego, kt ry był
niezależny od nadrzędnych Założe stnrkturalnych, pojawił się już .w Sonatas

?ľ! !ąĺprladpĺ.z 1948 roku (dob r jakości brzmieniowych w tym cyklu
przyr wnał Cage do zbierania.muszelek podczas spaceĺu na plazy), W kolejnych
jego utworach zwi1zkj z przypadkiem stawały się coraz budziej ewidenfue
i wielostronne.

Przykładem kompozycji wyrosłej z wcześniejszych zainteresowarí Cage'a
niekonwencjonďnym brzmieniem foĺepianu, ale poddanej już całkowicie pra-
wom przypadku jest-Music' of Changes (1957) na tenże instrument. 1Vszystkie
składniki i parametry tego utworu powstały w wyniku operacji 1osowych'
Właśnie w tej kompozycji poshżył się Cage regułami korzystania z Księgi
I-Cing'' rzlcaniem kĺążk w z figurami geometrycznymi, kt rym odpowiadaĘ
_ zamiast stosownych fragment w Księgi _ określone jakości muzyczne
(wysokości, hwania i barwy) ujęte uprzednio w tabele i wykľesy (cłarĺs).
opisując komponowanie Music of Changes podkreśla Cage iĺracjonalny cha-
rakter tego procesu: ,'obecność rozumu _ pisze _ jako decydującego czynnika
nie miała być założona' To bowiem, co się działo, zachodziło jedynie poprzez
rzucan ie monet"!'.

Inną metodę odwołania się do przypadku w kompozycji obrał Cage
w utworze Music for.Piano I (1952). Jego materiď wysokościowy wyznaczyĘ
niedoskonałości papieru: miejsce nut na wykreślonych pięcioliniach \rtytyczyły
skazy produkcyjne, cząstki dľewna ię. Wymiar trwa w Music for Piano I
pozostawił nato'miast Cage do uznania wykonawcy, dając mu do dyspozycji
rÝyjściowy zapis w postaci całych nut. Tak oto, opĺ cz ĺ żnych sposob w

'' Ibid., s. t3-15.
a2 Przez strukturę rozumie Cage,,podział na części sukcesywne _ od fraz do dfugich

sekcji''. Formę kojarzy natomiast z zawaÍtością i ciągłością pĺzebiegu' Ów podziď może być
Poddany legułom Íacjonalnym bądź też może być wynikiem improwizacji oraz proces w losowych.
qą to dwie gł wne metody kontroli continuum dźwiękowego. Materiał muzyki określa cage
jako dźwięki i ciszę, zaś ich integrowanie jako k o mp o zy cj ę. PoĹ J. Cage: Sitence, s. 62'o' 

rbid., 
".22.

ou 
J' cage: Siĺence, s' 4143'

Ż86
287
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wykorzystania pľzypadku w pracy kompozycyjnej. wpro\'Vadził Cage elementvprzypadku po stronie interpretacji. nđ*nĹj"''ty.,i ''il;Ěä ilil;:ľukładają się w bogale spektrum. Zawiera się'ä'" 
_^ra'y 

biegunowymi
i :{1u"J1"i, w kt rych z jednej srrony *ykonu*"u ĺnu ai
'.zdeterminowaną i _ wedle sł w cag"Ĺ _í":" * Ĺ"áä#Jí'JTä1'ilj"Järj
' 
budowlę wedle plan w 

T^"^n]*": 
;a*gi'"; ;ä;;;;"r" tylko og lnymi'wskaz wkami. W owym łączeniu operacji lásowyct' ä świadomością wyko-nawc w akcentuj e Cage związek icl atc.jl ' ,,źgęĺ"tl- snem> hinduskiejpraktyki mentalnej'', w kt rym ,,.,Ego" nie Ĺlokuj 

"'1rz-ałiułuriu,,"'' Chodzi muo to' aby qddziet'u 
''o""11i:,:! ;n,"n.;ĺ p.y.ł'áĹgli'nr."n ĺ "ĺ tradycyjnychzałoże ekspresji. Jest to kolejny warunek urzeczywistnienra .;ego idei nieza-leżności materii mazycznej. rár.l. 

'"J*i"' "ä,íj.iä" ""o"1u 
nowy senskonkľetyzacji utwoÍu muzycznego i sprawiają, z. Ár-'^t mniej lub bardziejtw rczego odczytania, staj" 

-rię 
onu p"ł'.';;;"ą k;;;"Ją.

. Do najciekawszych przejaw w p"1or_orr" trd;;;;;
tu 

^ 

okĺesie tw rczoicj ěo e*' u 
^oznu'raliczy ć I mq-g4q}"Z;r:;Ż.ril, 2(1951) na t2 odbiomik i

(ĺ957-1958)",^;;;;ii'i;:::-ŕ:;ľi!fł',,$;;1;r{ľ"ľ,;::.,x:r^?*::i:,
i dowolĺą liczbę wyk-onawc w. W pierwszym z wymienionych utwor wzarÓwno yyĘr*'1ą.g.ępafu 1programy stacji radiowych). ]uk ,., 1.go paramery
?l?.':--pa {egyzji" wykonaw cow- ż kolěi corr"r, jár'i'ĺoro and orchestra

' 
':ĺ]ľ,:'é 

.' 
14laźnych partii, kt re koordynuje ,-'* #*"o, po-r'u.|ą""go

r 
,. 

^ 
slę Zmiennie zegara, zaś sam

'^"T::ľ,'^"_ľ:'",í'i'...;;łľľ"ä'łľT::::läl ';äľ"1ilľ1'Jľ."-'"'rää
_rpzĺile'Szczeni wyko4awc w w plz qhzeni sceniěnej, 

"o .iuło uwydatninową kopcepcję brzmienia i,*.i;i;-;;;;y;rä jLá"]"ä"-: 
",l''"."á?'ľí::;:"ľľ"ľ"ľhskłaánkw,

Oddzielenie to _ pisze C
centÍ',r(f rom,r"u,.,*,,;1,,":'-_ł}ł,ľiT'ľäi:ľff ľ,:";'u.|:ff ä:Jllľi:i
i"ä:ł ľfi"#:ľ'"":;11ľľ'ľ':ľ:'''#äľłľŁ,ľľtĺĺrľjł*imľ;
czymś najistotniejszym, toteż

ĺĺĺľľiľľmä"#ĺ,ł..J' "#ääł "Í::'' 
:]:"iJ*"':"#:',äiläľ"*

n''':. á?*j*"".,ďää:1ĺff' "j:l.ľ,11". ;#:ľ:rlää:!ľ,otna 
harmoniczna

Opr cz dzleła, jego kreacji i wykonania objął Cage swą wlzją aleatoryzmutakże --to ogniwo sytuacji muzyczno-estetyc zne1, t re tworzyli sfuchacze'

ľľJ:il*lł j':.äť 
;i:'j""#ŁTĺ1"Ä::.?:'::,ľ"nT:1,:ľiľľ""l,:, ľ,,ľo.l

ľĺ*ľľ*ĺľ:;ľ:"ĺłľ.+ľľľ,{iffi ,1'Jľ;;:', :':.o::ł: äľł
nä temat nieporządku _' j"í. rJr.J".,iľľ,ľ:;ľ"ľT,*:í"J:ĺ,-Jľľ 1TrŤ:ęi;;;

1* 
jľ"ľ:1j'ľi ĺ":í*T łłľĹ3ľľ"ľľ.*:rut:Łľ#::3ľ3:l?ł

ľ*{ľi'"":*Ľ"'Ji3::t-,i""ŕÍ?łľTľ*TÍi;i':ľtri;ľ:ł\
;i:Í;ii"::'ľ::;";ä';])"Ľ::i:Tťl,:i*ľj*,ł,{nP',Co,,"itabst'1ł"yjly - .'y.,o'l.'Jii, 

ľ", * .'; .*" ;;;'.;;" k;' äľ,11lx1ľl,fi'.ä,i ł
iTä''íä'"ä.,." :il,!"ffi *:"Jľ:'ľ.:ľĺ'"'"s'i'*""y 

"'ľ"äią-sraĺi",ną. 
rej i,

doznakuĺ'""Ĺ'".i"*;,äŕil:":ľT?;,.a'J:;ľľ;ľj''x.,s 
,::TĹ#ł"'?T

-Tffi,ľ::':lľ;ł'ľ'#J:TjłT'ĺ:;"'l*-ľ;ľ'-""ffi iil;ľ.*Hjakościowo r żnym, niemuzycznym cĹaraktere.. ouoĺ č"rrži, p, Piano anĺ]

?;:ł?,a :: ;rľľ'#,"iľ"'ľŕ:ľ,.: ll"on'"n".1onďn",šl*iiź^"i^plastyczne
minizmuposłużył;ie-C_age;,;..;;T::ł:ĺ:.i;:l,:ľJ?tl#:Tl?iłĺ:,"'i
Iasmę. by wspomnieć Fontana Mix z l958 roku inrź''.ĺJ"Jls)

Intle teľninizm í aleatoą,1łl

:i

:

"" lbid., s. lz.

ľľl#ä:*"!1i11 lj.ilTľT"',Jiiľjlł"*'xę,in'ĺä'",'J;,;:;':ł,,Jľ',:fl :i
;:Tffi1:"jľ"T''ŕ1n;1,i'; ľ.T:il'ŕ1i:::ľ151n"^a 9"-11'"*"ł'pffi iä polu sum"; g.aĺiti,

:!ł;::wł;i:riťiiťłrłry:iľ :iä,iiłl:ľ:#Ž!iT"
ľ;;t:;:':;:;:^xľ;ľäli.';];ľ!::ľ:wych grafikach-stosowuićog" oio*j" lo.o*" ĺ r,ię-

'y":ę 
a"-"*ĺ' áui;*;; 

";ľi: 
íT:,ä:"',T'jji:f:i"'TŁiak tez wyĹcĺr, wymiar i kompo_

* 
Ibid., s. 3ĺ.

ot 
Ibid., s. 39.
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Pnykład 57' !' caEe| concert Íof Piano and orchestrŤ (IÍagÍÍÉĎty partii fortepianowej

wraz z obja-śnieniami kompozytoŕa)' o 1960 c' F' PeteÍs coÍporation, New York.
Przedruk za zgodą C. F. Petels, FrankfuÍt.

I nde teftnifi izm i al eclt ory zh

Przykład 58' l. Cage'' Fo]1taln Mił. @ 1958 c' F' Peters coľpofation, New Yoľk.
PÍzedÍuk za zgodą c. F. P ters, FÍankfuÍt'

Í} x.ĺoľĺl*n. 
^o,o'.'*.9 

a6ĺr(ĺł
V 

'rro 
)d.oq łE D.ałl! đ tstEJp$"

LEĄ'Ťl vEtrĺ.aá! F'Ť^tłćE oF 
^ŤŤÁax)e^o.oÉ :9t!.D of ÁÍ^o( 

''lrta_F}6r. 
łť

rrÉĺś@ĺov uĺe lEnlEal śP!/!Đ '

omawiając tw rczość Cage'a z przełomu lat czterdziestych i pięćdziesiątych i

nie można pominąć jego wczesnych kontakt w z Europ4' kt re odegĺĄ
trudną do pľzecenienia rolę w Zmianie orientacji II awangardy na starym
kontynencie. W roku.19!4_ odwiedzlł Cage (wsp lnie z Davidem Tudorem)
gł wne ośrodki nowej muzyki: Kolonię, Paryż, Brukselę, Sztokholm, Mediolan
i Londyn. Wydźwięk tych koncert w był wpĺawdzie skandalizujący dla pub-
liczności, ale z Í wną siłą inspirowały one ,,młodych gniewnych'' spod znaku
awangaÍdy daÍmsztadzkiej:'s_qockh!L]]seĺla i Bouleza. Ich zetknięcie się z Cage'em
präypadło w momencie przesilenia totalnego serializmu, kt ry Stał się w istocie
drogą bez wyjścia. Z tym większym entuzjazmem zwr cili się oni ku propo-
nowanym przeze rozwiązaniom aleatorycznym, stwarzającym nieznane i. fra-
pujące możliwości kreacyjne' Następna podr ż Cage'a do Euľopy w roku 1958
zbliżyła go jeszcze bardziej do centr w II awangaĺdy. Przedstawił on w wczas
swą tw rczość i estetykę na Międzynarodowych Wakacyjnych Kursach Nowej
Muzyki w Darmstadcie, po czym _ zaproszony przez Luciatta Berio_ _ spędził
kilka miesięcy w studiu muzyki elektronicznej w Mediolanie, gdzie skompo-
nował wspomniaĺly utw r na taśmę Fontana Mk oľaz dwie kompozycje
telewizyjne: Water Walk j Sounds of Venice ' wtedy też jako uczestnik
i zdobywca gł wnej nagrody teleturnieju ,,Lascia o raddoppiď' _ dał się Cage
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poznać włoskim telewidzom jako wybitny znawca gÍZyb w, będących jedną
z jego życiowych pasji.

3. Nowojorska szkoła action music
Na początku lat pięćdziesiątych, kiedy Cage przeni sł się do Nowego Jorku,

gdzie wykładał w New School of Social Reseaľch, skupiło się wok ł niego
kilku młodszych kompozytor w, kt rzy _ silnie przeze inspirowani - dzieliłi
podobne przekonania estetyczne. W grupie tej zna]teź|i się: Mortqn-Feldman
(I9ŻG1981)' ěąr!ę'Ęrsrv4 (ur. '1926) l-9Ętisiian ]Y-o!$ 6r' Ios4j, a t*ze
'etatowy]: 

wykonawca ich ut:wor w - pianista David Tudor. Łączył ich przede
wszystkim pogląd co do niezależnego stafuSu dźwięku w dziele muzycznym'
Cage'owski 

- 
po;nrlal, .aby .''pozwolić -dŹwiękomwynkaJący Z tego slanowiska zamiar oďéiścia bĺ

muzycznego dźwięki mogą zaistnieć samodzielnie'' _ stwierdzał Feldmanos.
Wolff natomiast wyjaśniał: ',Musimy wyzxvolić się od bezpośredniej i nieod-
wołalnej konsekwencji celu i efekta (intention and effect),,ag ' Trzeba jednak

tw r-c w mialy s1olg_dny charakrer i nie
zostały bynajmniej przypieczętowane wsp lnymEänifestem. R wnież udział
Cage'a w owej grupie był daleki od roszczenia sobie przeze - przy wszystkich
po temu danych _ duchowego ĺa| ni4 ptzywídztwa. Taki układ relacji pozwolił
jej członkom na wzajemną wymianę doświadcze przy zachowaniu własnych
indywiduaIności.

R wnocześnie z 1'.katalizującym'' wpływem idei Cage'a na innowacje
zwlęaĺych z nim kompozytor w, oddziďywały.na nich nowoczesne nurty
rodzimego malaľstlťia, zwłaszczatw rczość takich artyst w sZkoły Nowojorskiej,
jak:-Jackson Ęollock, Mark Rothko, Clifford Still i Alexander Calder' Tak oisał
o tych inspiracjach Feldman:

Kżdy, kto stykal się we wczesnych latach pięćdzicsiątych z malaŻaml \\/idzi^ł'
iż zaczęll on1 poszukiwać własnej wrażliwości, własnego języka p]astycznego ('.')
całkiem niezaleŹnie od innych sztuk, z owym wewnętÍznym zapalem do pracy z tyln'
częgo nie znali. Było to wspaniďe dokonaĺi,e estetyczne' czułem, żę John cage, Earle
Blown, christian wotff i ja byliśmy przeniknięci tym niezwykłym cluchemso.

o' cyt. 'g M. Nymaĺ: op. cit., s.42.
nn 

lbid.
to lbid., .. 43.

Moľto FeIdnMn

Zwlązk\ pomiędzy abstľakcyjnym ekspresjonizmem SzkoĘ Nowojoľskiej'
a innowacjami kompozytoľ w skupionych wok ł Cage'a można uznaé za

'pierwszy pľzejaw oddziaływania sztuk plastycznych na nową muzykę drugiej

połowy XX wieku. Fakt ten skłania do por wnali z podobnymi zjawiskami
z przełomu Xx i Xx wieku, kt re zaistniały w muzyce europejskiej. Ta

historyczna analogia odsłania zasadnicze r żnice pomiędzy statusem jęZyka

muzycznego fin de siěcle'u i lat pięćdziesiątych. o ile bowiem korespondencje

muzyki i sztuki nowoczesnej (zwłaszcza - impresjonizmu) u pľogu XX wieku

łączyły się z dysocjacją języka tonalnego i nowym rozumieniem samych

jakości bľzmieniowych, na początku lat pięćdziesiątych jĘzyk mlszyczny zna1-

dował się _ po wszystkich metamoďozach' jakim był uległ _ w swoistej sytuacji

Zerowej, kt Ía skłaniała awangaľdzist w do poszukiwa nowych sposob w

integracji materiału. w tym też kontekście można Zastanawiać się nad tym,

co Zafrapowało Feldmana i Browna w dziełach Szkoły NowojorskiE i jak 
'

,,przełożyirl'' oni jakości plastyczne na język dźwięk w' Traktowanie materii

malarsklej w dziełach owej szkoĘ - popÍzez Syntezę jakości i plan w
kolorystycznych wolnych od wszelkich odniesie do rzeczywistości _ stďo slę i

wzorem dla projekcji dźwięku w jego czystej, fizykďnej postaci. Jedną

Z ważniejszych kategorii wykreowanych przez analogię do abtrakcyjnych jakości

w obrazach tej szkoły wydaje się pojęcie ,,zdarzenia dźwiękowego']. Oznacza

ono samoistne zjawiska muzyczne, niezależne od tradycyjnych reguł techniki

kompozytorskiej. Podczas gdy Feldman odnalazł w malarstwie SzkoĘ Nowo-
jorskiej impuls ku ,Bľostszemu' bardziej bezpośredniemu, fizycznemu świahl

äŹwiękowemu'''', dla Browna stało się ono wzorem tw rczej spontaniczności

i formy mobilnej oraz iście rewolucyjnej notacji.

Podobnie jak w tw rczych doświadczeniach Cage'a, punkt wyjścla, a za-

razem wsp lną podstawę eksperyment w pozostałych członk w gnrpy stanowiła

idea dŹwiękowej indeterminacji. Na niej budowa]i oni własne rozwiązania

- strukturalĺe, brzmieniowe i notacyjne. Spr bujmy Zatem _ nie tÍacąc Z pola

wídzenia owej wsp lnej idel _ przyjrzeć sięjej indywidualnym ujęciom, kolejno

uu Feldmana, Browna i Wo1ffa

3'1. Morĺon Feldman

Początkowe, typowo eksperymentalne stadium tw rczości Feldmana jest

jednym z dobitnych świadectw oddziaĘwania Cage'a na środowisko nowojor-

skie. Mając za sobą studia u Wallingforda Rieggera, _zctknął się Feldmąq

z Cage'em w roku 1950' od tego czasu datują się r wnleż związki Feidmana i

z Brownem, Wolffem i Tudorem, a także _ jak wspominaliśmy _ Z artystami

t' Ibid., s. 44.
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SzkoĘ Nowojorskiej, m.in. z Philipem Gustonem, kt ry wywarł największy
wpĘw na awangardowe koncepcje Feldmana.

Kluczem do zrozumienia estetycznych i warsztatowych założe tego kom-
pozytora jest cykl pięciu utwor w o wsp lnym tytu|e' PĄection (1950_1951)
i następującej obsadzie: I _ wiolonczela1 II _ flet, trąbka, fortepian, skĺzypce,
wiolonczela; 111 dwa for1epiany; IV - skrzypce i fortepian; V _ trzy Í|ety'
trąbka, dwa fortepiany i trzy wiolonczele. Inny cykliczny utw r z tego okresu,
Intersection (1951_1953) _ składa się z czterech ogniw (1 _ orkiestra, II i I _
fortepian, IV - wiolonczela).

Pragnąc wyjść poza racjonalne reguĘ materiału i składni (obecne zar wno
w systemie tonalnym, jak i w dodekafonii)' -.poddał Feld.man indeterminacji
gł wne parametry mnzyczne: wysokości i trwania. Trzeba jednak zaznaczyć,
iż w jego koncepcji aleatoryZmu działanje przypadku było pomyślane tak, aby
po_4ostawić jak największą swobodę tw rczą wykonawcom i od ich działaíL
lzaleimić kształt utwofu.

Aby zrealĺzować sw j zamiar, zastosował Feldman zapi.q w postaci wielo-
znacznych, acz niezwykle oszczędnych symboli graficznych' Ząmiast dokładnie
oĘg$lonych wysokoścl dźwięku pojawiły slę w Projections ogQ!ry. | ĺeialywne
dyspozycje Ęestr w (zakres wysoki, środkowy i níski), kt re miał wypełnić
wykonawca wedle swej woli i wyobraŹni. Typ notacji $aficznej zastosowanej
w całym cyklu ilustruje poniższy fragment Pľojecti'on II (przykład' 59) '
W partiach poszczeg lnych instrument w relatywne wysokości dŹwięk w wy-
znacza położenie prostokąt w w pionie; te same prostokąty (ich dłu8ość)
wskazują na czas trwania. S1mboiom 1iterowym odpowiada artykulacja skrzypiec
i wiolonczeli (A = arco, P ! pizzicato), Zaś mały romb oznacza flażolety na
obydwu, instrumentach' Z kolei cyfry aĺabskie W paÍii fortepianu określają
liczbę jednocześnie wykonywanych dźwięk w. Pomimo tak og lnych dyspozycji,
kompozytor założył synchronizację poszczeg lnych partii. Sfużą jej cięcia na
osi czasu Za pomocą pionowych, przeľywanych linii (ich reguĺame odstępy
odpowiadają mierze MM = 72).

Relatywne ujęcie wysokości wynikło z opozycji Feldmana wobec pierwszo-
planowej roli tego parametru w tradycyjnej technice kompozytorskiej. Tľzeba
przyznać, iż dzięki Íemn, że udało się mu sprowadzić wysokości do drrrgiego
p]anu, następstwa dźwiękowe w jego utworach uwolniły się definitywnie od
więzi składniowych. Wprawdzie dynamika i baĺwa pozostają I wnież jakościami 

I

niedookeślonymi' jednakże one właśnie wybijają się na pierwszy plan w całym \
cyklu. Kompozytor najwyraŹniej preferuje Stonowane, niemal wyciszone brzmie- \
nia oraz ',miękką'' atykulację (sojł tls possible), co nadaje całości jedyny l

w swoim rodzaju, ezoteryczny efekt.
Nie bez przyczyny wszystkie ogniwa cyklu okĺeślone są mianem ,,projekcji''.

W nazwie Ę kryła się bowiem nowa zasada budowania przestrzeni dźwiękowej

P
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DoDrZeZ swobodne rzutowanie dŹwięk w w czźrsie' Zasadę tę pÍZeciwstawił

"íä*ä 

_''t".';ry";l'' 
1uLo całości zamkniętej i zdeĹerminowlnej w srvym

"Li"a"i". ',l'ĺolá o*á.y - pisał _ nie są w og le <kompozycjami>' Można by

ie okľeślić míanem .osn w czĺrsorvych> (tillle cttllvases)' kt le tak czy inacze1

'il"i;ä ;;;.*i.i' oa..ĺ'niun-'' muzyki' Doszedłem do wniosku' że im

;iffiil;* ;* ,iu t'.u Lon",..uje, tym baľĺlzlej przeszkadza się Czasowi

* ĺy*, uty stał się regulujacą metaforą muzyki''"'

Swoboda następstw wysokości nie mogła nie wywĺzeć wpływu ĺla 'skła-

dniowy porządek ázieła. Burząc klasyczną zasadę wzajemnego implikowania

síę element w pľzeblegu, stworzył Feldman nowy' wzolowany na punktualizmie
"t ";;;;i;;"*: * ŕ,o.y* každe ogniwo stawďo się.odrębną' aIe Íeż _

r"wnoprawną jakością. Nie jest to jeĺlnak punktualiz-m Webernowski' w kt rym

z pozorll hlźnąkonstelacJę spa1a ukiyta nić serialna' lecz swobodny punktualizm

;í.*"i;k; il"."p.1u .Ĺiuáni tyłu źĺ dłen'ĺ orygina1nych. wľaż'eli słuchowych'

P; ";;"'" 
prr", F"ld*ono 

' 
następstwa nie stanowiły już dla odbioĺcy

.nái'*'" ciągu implikacji i ľealizacji; ľľzeciwnie _'||Bowały 
one postawę

oczekiwania,alchstatyczny,wIęcZmonotonnypľzebieg,.wkt rymsubtelne

brzmienia miały utlział na ľ wni z długimi pauzami, m gł.sugerować jedynie

odbi r kontemplacyjny, Zatoplony w istotowych 
'elementach 

muzyki: w pľze-

"ł'*ĺ".'".' 
i äz*ręto p". ,é' Nié b" p''y"'yny kojaĺzono^z muzyką Feldmana

ilá;' l 
';*ny 

s*iuäo.os.ĺ bliske bud<lyzmowi Zen' sam kompozytor -
w odĺ żnieniu od Cage,a _ odżegnywał si| jednat od związk w z jakąkolwiek

doktryną czy sfeľą pozamĘyczną'
osoblíwością niektÓrych utwor w Feldnrana' np'' S''ru.ctures '" I*"::::

..';; il i1ŕ1)" byĹ wielokotne powtaIzanie !:i"]:^1":'":'_::ľ'.:*"'ä'' ;Ĺ';ŕ ;'p";í;; ; upływ..czasu' podk-']:":1'1:";:ľ"";",:"ł
äl;ffi;ä' w ',y';_; ś"t" pomyśle tkwił'.j1k''9'n1 :11i:': '**,"r,"łiril" iuri, - n rtu, kt ry naäał iowtarzalności domin jący sens konstÍu-

kcyjny (składriiowy) i estetyczny'lrr) trNrourrrvwj , , _ ,, ,^,_.^:^ ^...1-pĺa'toni"" lai pięćdziesiątych zastosował Feldman noterc'Je '"|'",'j1_Tj]l
* #;'J;];;ilra8' ili0 in.t.."nt *' Atkmtis (1959) na 

'] 11llľ_
;*ä;;'ffi Ä ,j iĺognLlo' (1961) na 7 in_strument w' .J"q: -"^ľ^:'_Tl:
*ä.l*y i"ay ouaÍtej i n acji gľaficznej' przyniosły'1"^i::]:, :^l:1ľ:]
;il;y"h, '';"bodę tiwar1 i záni wertykalnej kooľdynacjr maĹeriału' Znaczną

Eąrle Brown

część swych eksperyment w łączył Feldman Z utworami na fortepian' W kom-

pozycji !19ĺ4o' (Th.ree Hands\ (1957) zastosował np' pełną indeterminacje

rytmiczną (ľee-'rhythm notation) ' Jego najbardziej nowatorski pomysł z'tego

ok 
".u 

_ ziealizowany w 
-P-]ę9ę Í?! Four .Pianos (1957) or'az w Two Pinnos

G95Đ _ polegał na powiirzeniu Ę samej partii kilku wykonawcom, kt tzy l

*Ęii ją i.ue 
_ 

*edle własnych miar czasowych' Powstające w ten spos b

subtelne p-rzesunię cía Íazowe daĘ zwielokľotniony, quasĹpo1ifoniczny ĺezl|Íat

brzmieniowy. Podobny efekt desynchronizacji przebiegu zachodzi w utworze

TLe- '\wclLlolys' oÍ Sąlnngao. wg Bg1ysa Pasternaka (1961) na ch r mieszany

i 23 lnstrumentY.
Podsumowaniem struktuľalnych i notacyjnych poszukiwali Feldmana z lat

pięćdziesiątych stał się cykl-Dł rations I-v (1960-1961) na r żne zestawy

instrument w' W utworach tych swobodne ujęcie trwäí i pionowych ľelacji

materiafu łączy się z precyzyjnym zapisem pozostałych parametr w' Choć

DuraÍions stanowią w zamyśle formy otwaÍte, ich kształt dźwiękowy jest

w dużej mierze wynikiem bynajmniej nieprzypadkowych, wyszukanych roz-

wiąza instrumentacyjnych, podyktowanych dążeniem do ascetycznych' acz

nasyconych brzmie .

3.2. Eaľle Bľown
W przeciwieIistwie do pozostaĘch członk w grupy nowojorskiej' Brown

- podolnie jak jego francuski r wieśnik Pierre Boulez _ łączył początkowo

.rł" zy"io*" plaĺiy z naukami ścisłymi. Dopiero po Studiach w zakĺesie

inzyniárii i maiemityki w Northeastem University w Bostonie odbył tamże

w latach 1g47-1g5o prywatną edukację kompozytoľską pod kierunkiem Roslyn

Brogue Henning, ,ĺ'aiu;ą" jednocześnie teorię muzyki u K' Mc Killopa

w s-chillinger House School of Music. Decydującą datą w biogrďii artystyczneJ

B6o*na sáł się ĺok 1952. W wczas, po przeniesieniu się do Nowego Jorku'

nawiązał on wsp łpracę z Cage'em i Tudorem w ramach tzw' ',Project 
for

Music for ľĺagnetic Tape''. W kÍęgu Zainteresowa Browna znaIazła się też

tw rczość dw ch wybitnych artyst w szkoły NowojorskĘ: rzeźby mobile

Alexandra Caldera i abstrakcyjne malaĺstwo Jacksona Pollocka' Ich awangar-

dowe rozwiązania łączy silny związek z tymi innowacjami, kt ľe zaproponował

Brown u progu swej twĺĺrczości.
B"rpoi."đni wz i dla wczesnych, opusowych kompozycji Browna stanowiła

technika l2-tonowa. w tej postaci, jaką nadali jej Anton Webem i Milton
'ĚátĹitt_ s.oŕn odni sł sĘ iednak do dodekafonii Z pemym dystansem' Był
_-poaouni"jut pozostďi nowojorczycy _ nastawiony krytycznie do jej więz w

.y.t".o*y"ĺ i postanowił rozblźnić przede wszystkim serialną strukturę trwaí'

Iih otwaľty układ (przy precyzyjnym okeśleniu wysokości) osiągnął za pomocą

nowego zapisu - time notation _ zakładającego swobodę relacji metrorytmicz-

tt Ibid.,.. 59.

" Tytuł". structuŕes opaÍÍzy| Feldman Í wnicż sw j skomponowźrny w ]atäch 1960'1962

u(wrnaorkiestÍę'PowÍ ciłwnimwpÍawdziedoprecyzyjnegozapisu\łysokościirytlnu.Jednäkżl:

;;;;ili;'"- ;;'""slerze brnnieniowej iswobodzie toku dŹwiękowcgo osjągnięteĺ w kompozy

cjach z lat pięćdziesiątych-
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1lrJstruje Duo Íor Pianists II (1'958)' Zapis tego utworu Składa się z pÍecyzyjnych
oznacze trwar1 (w sekundach), Zaś kaźdemu Z nich odpowiada pewna liczba
ustalonych wysokości. Zad'aniem wykonawc w jest ,,dookreślenie'' pozostałych
parametr w (rytmu, dynamki, artykulacji, faktury itd.). 'Vlĺ Duo for Pianists II
nie chodzi wszakże o zwykłe odczytanie tekstu. Istotnym elementem wykonania
jest też wzajemna zależność obydwu pianist w, tak iż inspiĺują się oni nawzajem
w budowaniu dźwiękowej aury utworu. Interakcja pomiędzy wykonawcami _
ich wzajcmne reagowanie na grane w danym momencie dźwięki, decyduje
o kształcie utworu For ], 2 or 3 People (1964)' Zastosowane w nim syinbole
oznaczają ,,wejścia'' i ,,wyjścia'' grających; tworzą sieć powiązanych, sponta_
nicznych sygnał w, budzących skojarzenia z grą w ping-ponga*.

Podobnie jak w kompozycjach Feldmana i Browna, ukierunkowanie rozwoju
w utwoÍach wolffa jest dla słuchacza niepĺzewidywďne. Przedmiotem percepcji
są w tej sytuacji pojedyncze zjawiska dźwiękowe: czyste brzmienia jak gdyby
zawieszone w czasie. Ów efekt ,,nieważkości'' materiału podkĺeślają długie,
r wnoľzędne struktuľalnie pauzy, dzięki czemu 

_ 
funkcja ciszy zyskuje nowy

wymiar. Nie wynika ona z dynamicznego kontekstu ani nie jest, jak dawniej,
elementem dľamatycznej akcji' Stanowi _ na r wni z dźwiękaml _-zjawisko

_samoistne, statyczne, uzmysławiające w szczeg lny spos b przepływ muzycz-
neso czasu.

opisane wyżej przejaw} tw rczości nowojorczyk w spod znakľ action
music wskazlją, iż urzeczywistniając postulat dźwiękowej indeterminacji' nadali
jej oni cechy indywidualne. Mamy tu na myśli nie tyle og lną koncepcję formy
otwartej, kt ra stała się wszak wzorcem powszechnym, lecz nowe sposoby
jej konkretyzacji' Znaczen\e tych poszukiwa polegało na tym, iż implikowały
one dalsze, ľ wnie odkywcze Íoz\,łíązania. Każdy Z uczestnik w wspomnianej
grupy miał własny udział w inspirującym oddziatywaniu eksperyment w
z pierwszej połowy lat pięćdziesiątych' o ile więc propozycje notacyjne Browna
(ego abstľakcyjny zapis graficzny) były zapowiedzią muzyki konceptualnej,
Feldman i Wolff' akcenh-ljący wzajemne związki pomiędzy wykonawcami,

"' Symbole te koľespondują z czteÍema dyspozycjami: ,,l) graj kiedy zacznie się dŹwięk
poprzedni i kontynuuj dop ki sięnie sko czy; 2) zacznij w dowolnym czasie, kontynuuj dop ki nie
zabťzmi inny dźwięk, zako cz;3) z^cznij w tym saÍnym czasie (lub tak szybko, jak będziesz tego
świadom) kiedy zabľzmi następny dźwięk, lecz zakoÍicz zanim ybrzmi; 4) zacznij w dowolnym
czasie, kontynuuj dop ki nie zabrzmi inny ďźwięk,lęcz nie pĺzerywaj, gdy przestanie brzmieć''.
PoĹ M' Nyman: op' cit', s. 16'

HąPpehinł, ÍĺIEus, \eaĺr instrulnentalnj

stawali się z kolei prekursorami muzyki intuicyjnej. Niepodobna też nie dostrzec '

w ich tw rczości tych element w, kt re przejawiły slę p źniey w pehym
kształcie w takich ,,pogranicznych'' gatunkach, jak happening czy teatr instru-
mentalny. Chodzi mianowicie o szgze_g lny status i cel wykonania. Jego
spontaniczny charakter otwierał nową, kreacyjną perspektywę (w opozycji do
od-tw rczości), a także n|eznaną przedtem drogę komunikowania się popľZez
muzykę, wyrażania popĺzez nią bycia w świecie'

4. Happening, fluxus, teatľ instľumentalny
Obok tych poszukiwa i eksperyment w powojennej awangardy amerykari-

skiej' kt re skupiały się na autonomicznych jakościach muzycznych, wyłoniĘ
się nurty i orientacje biegunowo odmienne, syntetyzujące elementy r żnych
dzi_qd4in nowej szfuki' Dążenia te przybrały na sile w latach sześćdziesiątych'
yJzÍLaŁz. aj?L9 Z'^Íazem kulminacyjny punkt aktywności Il awangardy. Impulsy
do wyjścia poza granice muzyki ,,czystych brzmie '', do nadaĺlia jej nowych
funkcji i znacze esÍetycznych pĘnęły wprawdzie ze źr deł wsp łczesnych,
ale miďy też odniesienia do dawnych postulat w I awangardy' by wspomnie
pľopozycje tw rcze dadaist w i Duchampowską ideę zr wnania szÍ\lki z życ|em'
Zadanje to wymagało radykalnej zmiany zaľ wno środk w warsztanr, jak też
r l wykonawc w i sfuchaczy. Ci ostatni - czego dowodzi najlepiej utw r 4'-l-?"
Cage'a _ mogli już sami spontanicznie kreować syfuację muzyczną w ,,polu''
wytyczonym niejako przez kompozytora.

Pomysł skojarzenia muzyki ze specyficznie poj ętą akcją zaowocował wielką
r żnoľodnością ľozwiązaíl, kt re ĺrudno uporządkować gatunkowo, tym baĺdziej,
iż _ zgodnie z dewlzą zniesienia granic w obrębie sztuki zakładĄ one
z g ry kľzyżowanie się środk w wyrazu i kryteri w formalnych. Wsp lną
cechą tych nowych rodzaj w tw ľczości jest kĺeowanie zdarą (events),
proces w i akcji na wz r sytuacji teatralnej, z udziałem grupy bądź pojedynczych
wykonawc w' Założenie to wyraziło się w nazwie jednego z na1bardziej
reprezentatywnych gatunk w _ happe4t4gur_ kt rego istotę stanowiło 4zlanie
się: akcja rozgrywana samoistnie, wolna od osi fabulamej i ciąg w pÍzyczy-
nowo_skutkowych, poddana najczęściej prawom przypadku'

Niekwestionowanym-p1ęk91so-rgm happeningu i _ og lniej rzecz biorąc _
!ęa1!u ln'strulnen!4qego na gruncie ameryka skim był -Jo!4 qącg' U podstaw
jego koncepcji tkwiło przekonanie' iż akt muzycznej kreacji nie jest wyłącznie
domeną indywidualnego artysty' wytworem adresowanym,jednokienrnkowo'' do
sfuchaczy, natomiast samo dzieło nie stanowi opus perfectum konkretyzowanego
w poszczeg lnych wykonaniach, lecz spontanicznie ,,staje się'' w danej sytuacji.
Jakby qąprz-ek ĺ pgglądom utrwalonym pÍzez tradycję klasyczno_romantyczĘl
Ło{ąo.ł1!_ Cagę ĺradać tw 1cągści ghąľaklę_t ąlbioło.vyy. Pisał:

304
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"_'*ľH: 
zŹtsiasl być wylwgrem jednej osoby. jg_Śt procescm uĺ]cbomionym przeŻ

' :ľľ',:-o" szluka uspolec7nia sie' Nie poJegä na Lym, że ltoś m wl, lecŻ ze ludzie
\czyÍl'lą lzeczy, dając wszystkim (łączniÉ'Ż zaangďżo\r,änymi w sztukę) mozność zdobycialdoświadcze , kt rych nie osiągnęliby inny. Jpo.ob"mor.

Zamys! ten przyni sł radykalne innowacje estetyczne, poczynającod zmianystatusu 
'd"ieła, 

poprzez spos b jego tworzenia, koĺcząc Las na sferze odbiorul mterakcjach pomiędzy wykonawcami a słuchaczami. s|onľąnrczna kreacja
, 

g.!sp'-ary-a łączyła w sobie wiele sformułowanych wcześnie.j |osmlat .w estety-l czny.ch Cage'a: jego ideę indeteminizmu i r wnoup.u*nl"niä ĺvszystkich jakościdźwiękowych, wreszcie _ komunikowania .pe"yn"znycr, treści. W sferzeznacze zawaÍtych w zbiorowych kompozyc;aäh cug";J rpotytują się niejakodwa wątki: sieć metafor budowanych na pograniczu austraki'ji i surreďizmu,a także sensy batdziej czytelne i aktualne, J *yaz*iiĹ. .p"łecznym i anaľ-chizującym. owa wielość znacze korespon dowáła z r żnorJnością środk wwyŕazu. Cage zdał sobie sprawę z tego, iŻ mvzyczna realizac1a poshrlat wDuchampa i dadaist w nie bvł
J","*";ä;;;;"ffi""ffi .äí'Jtff ''ľJ]::Łľ:x].::ľ:-Tx?:},ff :spľzyjającej aurze Black Moulqqln Colleg e, gdzie _ jaŕ wspominďiśmy _

'spotkďi 
się wybrtni_ěprezentan"l iozny"ľ' iźl"ä'in "..fiuírn".; awangardy.Nic więc dziwnego' że właśnie w tej uczelni odbył się w roku 1952 pierwszy

]gl)pę'ling C_agďa. oto skr towy 
'upi. t".1 uL.;i, 

'

,n'"ľ#"""il'il":Ľ;ľä,1".::1"_iii |,l"l":ności 
rv taki spos b' by wszystkie były

czaĺnym gamifuĺze i 
""yuVytłuJ,'pLutjp.l!'j',ä#ľjä'#l"'i'"^;*",ľ"J#::"í;.I#samym czasie irni uczestnicy (.'') wykonu.ją swoje panie: M' c. Ri"l'aras."cytuj",stoJąc na dlabinię; happeniści rozsadzeni wĺr d puĺlĹzności 

".,4f *-*y"nu"rony-momencie, by wygłosić iakiś kr tki fragment tekiu; D. Tlrdoĺ grá na ťortepianie; nasuficie. wyświetla się filmy _ ukazują-one nojpl"* .rLĺn"go''iuJurzo, no,r*on,"
1i:9d ĺ"T. pÍzy 

.czym zapadaniu słoca toiarzyszy ouni'äi"'.iä_*y*'"uun"go
oblazu; R. Rauschenberg obŚfuguje na'k.ęcany .ęcznie g,urnoĺ-, n*1o'*,o1ą" ,o".uit"staĺe płyty; M.- cunningham impÍowizuje tarriec wok ł p"ublicznoŕ"i,lly 

' ,'ua ,u ni'zaczyĺa bicgać jakiś pies-prŻybłęda, zostaję zaatceptow'any i włączoniy áo widowiskaou.

- ,Y :* pomyślanym 
-happeningu teatralność sprowadzała się zar wno do

''pollÍontcznego'' toku akcii zdominowanej pĺzei przypadek, jak i do gryľ żnorodnych jakości wizuálnycl: eĺektow"ptasiy;;i;Ĺ"i;;;."" graťtcznych.

|:ľji: n1ľ1'"gi c-1ę.'1 priyniosły ie"rcie aarazići nl".oárĹ*" zdarzenial etekty dźwiękowe. w Wateľ Music (1952) komporyto. poiierrył pianiście

Happening, ÍIurus, tea . instruhefiÍąIny

szereg akcji, kt rych celem 
.są- 

o9g-łosy związane z wykorzystanrem wody(w naczyniach' gwizdkach i:ł.2: Pog;bni ."^ -łip"nyí ľy sounds of Venicel Water Wąlk (obydwie 
" ł'n'? 

.*:) ']"d;;;;=;;i;:;;;iej 
rozbudowanych

|^1Łoľ"ľu*- ":ge'a- 
jest Theatre Piece (1960). Utwäľ teÁ zanaaa udziď od

ľdn go do ośmiu wykonawc w.: instrumentďi.io., t"''*.rv aktor w i mim w.Reďizują oni symultanicznie. w-łasne akcje wybrane losowá spośr d kilkudzie-sręcĺu możliwości' Celem tych działa .jest stworzenie unulogĺ ao nakładającychsię ludzkich dążeí'l, wydarzeíl .w otaczającej rzeczywisioścl oraz zjawiskw natufze _ w myśl dewizy: ,,theatre is all around uś''.
Zapoczątkowane przez Cage'a 

.hap 
p.nĺngi ,nuI-l szeľoki oddźwięk _początkowo w rodzimym śľodowlsku, a następnie w Europie. Tw rczość tawys'zła daleko poza sw j mŮzyczny rodow d w kierunku akcji plastyczno-te-atralnych rozgrywanych aT'aperto: zar wno w scenerii wielkich miast, jak i _w świadomej ucieczce od nowoczesnej cywilizacji- w środowrsku nah-rralnym.7e. zrozurrllaĘ ch wzgĺęd w t

:ĽlYĘí'q"h, 
-"i;; _ ;:;:#;: ?"J:ľ%:!:::',ľ1""'"''*ľ:L*',Tfi

happenĺngach związki z rnlzvka.

.--lľ^"::u1 '"'Ęy 
a*ang''driĺ w uczestniczących w roku l958 w wykładachLage a w nowojorskiej New School of Sociaĺ Research (Ďick Higgins. AllHansen, Allan Kaprow, Geoę ry9cht2 na;*ęc.1-;;;;'"y.n happening wzaprojektował ten ostatnĹ Pochodzą one w większości'z żat '1960_1961 i są-

:1,_".:,.ľ:y. świadectwem pľ':ol'lniu' id"i 
"c";;;;: 

ä :"a""-"."ĺ" ."p."]

'- Täx;Jäí'',ľŤ: ä:Tlji:,Ti?:':ľTľgť}t."ą"v"ľ,,v.ol*ĺ"^ą
akcję happening w Cage'a, Brecht skupil .i'* 

';y;h ";;;ä)h na zdarzeniachpojedynczych. 'W Card Piece for uáo" i sporii^ c"a'},"r" for objectsr' sukcesywne następstwo zdarzeÁ wynlka, piiiłaí",\| z losowego układu.kaĺt, na kt rych są zapisane ay.pory"1" 
' 
wykánu*"rá. inny typ kompozycjiBľechta, określony mianem -" 

1 .uo'ra"'|r1" or, ,prł*'łaru slę do akcji,
|j9. ' 

j* w przypadLrr Co2! Mu.sic ĺurrylr. 
'sri"it"rir) 

l Drip Music(Muzyka kap'anią _ przykład, 6, 
' . słnży -yaĺiŕlä 

"}".á.ycznych brzmiena granicy słyszalności. Czvnność i jej pizedmiot-zyskują w nrełt ry ch eventsBi*|,.. *i: abstrakcyjny, na ľ wni z dyspozycjąutworu, Ĺt ru sta1e się jedyniegrą sł w, jak np. w Two Exercises (przyk]ad 631.
oddzielną grupę utwor w n'"cľ'ta tworą haipeningi z lldziałem tradycyj-nych instrument w bądź ich zespoł w. s.,"y"ź'iy ;;i; tiJh evenx wynkaz przesunięcia oczekiwa słuchĺ

otazzach.owaíl*rk""";;;,;:' ;"'"',;"',ľ*:i:':'Í*:ľ j1"^ľ:,'i'ľäT:":
z nlespodziewanych, obfiuiacvch w gugi syuuqĺ ,;";t;;;;.;.' '\M Piano Piece1962 (a vase offlowers;, Íą 1piano) akcja sprowadza się do układaniakwiat w w wazie umieszczonej na foitepianie; i srí.i,rł ln_ do czynności

ot 
M. Nym-, op. cit., s. ll1.

66 Pĺzyt. za'f. Pawło,łłski: Happening, s. 28. Por także M' Nyman: op' cit., s' 60.
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PÍzykład 62' G' Brecht: Drip Music. o 1974 Michael Nymaĺ. Przedruk za zgodą
schiÍmer Books _ A Division of Macmillan Publishing co., Inc'

DRIP MUSIC (DRIP EVENT)
Foľ single or multiple performance'

A source of dripping and an empty vessel are

aľranged so that the Water falls into the vessel.

secondVersion: DÍipping'

G. Brecht
(1959-62)

hzykład 63. G' Brecht| Two Exercises. o 1974 Michael Nyman' Przedruk za zgodą
schiÍmer Books - A Division of Macmillan Publishing co., Inc.

TWO EXERCISES

Consider an object. call What is not the object "otheľ'''

EXERCISE: Add to the object, Íom the "otheľ,'' another

obją to Íorm a new object and a new "other.''

, Repeat until there is no more "other."

EXERCISE: Take a pa Írom the object and add it to the
!'otheÍ,'' to Íorm a new object and a new "othe '''

Repeat until there is no more object.

Fal, 1961

zwięanych z czyszczeniem skrzypiec, zaś w Kwaftecie smyczkowym _ do
podania sobie dłoni przez muzyk w' Z kolei w Symphony No' 1 (through
a hole) wykonawcy zajmują miejsca za wielkowymiarową fotogrďią orkiestry,
przsKadają instrumenty pÍzez otwoÍy wycięte w zdjęciu i grają staromodne
melodie.

Ęp zredukowanych akcji' kt re uprawiał Brecht, był bliski licznej grupie
tw rc w i zyskał nazwę fluxus (lľ'x = 'zmienny bieg ĺzeczy'). Mianem tym
oznaczano r wnież ruch awangaľdowy zwľ cony ostro plzeciwko sztuce

Happening, ÍlLrus, teąt instrumentaĺny

tradycyjnej. Swoistym forum ,,Fluxus'' Stał się magazyn 
',Beatitude'' wydawany /

przez Chestera Andersona' W periodyku tym ukazywały się teksty estetyczne, i
wiersze i partytury będące owocem działalności tego nrchu' a także inspiracją ]

dla jego dalszych poczynaťl. Dorobek' estetykę i poetykę ,,Fluxus- dokumentuje l

najpehiej zbl ĺ An Anthology (eÍc', etc., eÍc.) (1963) firmowany nazwiskami
La Monte Younga, Georga Maciunasa i Jacksona Mac Low. Zawiera on utwory
muzyczne, eseje, poezje, sztukę konceptualną i projekty choreograficzne.

,,Fluxus'' łączył nastawienie antyartystyczne o odcieniach nihilistycznych
i anarchizujących z naczelnym postulatem wsp łzależności sztuki i życia. 

]

Posh]lat ten, ujęty w hasło 
',4rt ir I ife, and Life is Aĺ''' wyrażał rozczaĺowanie

wczesnym stanem szhrki, -ni-ezrożumĺěliiem i izolacjĄ, w jakiej znalazła się
sama awangarda, wreszcie _ zerwaĺliem związk w pomiędzy artystą i poten-
cjďnymi odbiorcamí._Pu"}'sYy'plłyľ_ dca ruchu _ Georg Mąciunas _ uwydatĺlił "]

Ľ-qĽyj1-!ĹąDifaśri3. z. 1963 rcku trzy_' wątki: rewolucję artystyčZną, mającą i
zb\iżyć sztukę do życia, quasĹkataĺyczną funkcję pojętej w ten spos b sztuki 

I

oraz jej znaczenle jako środka wyzwalającego rewoltę społeczną. Uczestnicy -]
tego ruchu: George Brecht, Dick Higgins, Nam June Paik _ mieli świadomość
sweJ estetycznej odrębności na tle wcześniejszych propozycji happeningowych.
Wspomniany już Georg Maciunas okĺeślał swą tw rczość jako ,,dążenie do
monostrukfuralnych i nieteatralnych jakości prostego, natuÍalnego zdarzenia
(..') fuzji Spike'a Jonesa, wodewilu, gagu, dziecięcych gier i Duchampa''67.

.W--pod_o}nym du'chq. qąpżową! ..gwe projekty La Monte Young. R wnież
on zawdzięczał inspirację Cage'owi, ale _ paradoksalnie - zetknąl się z nim
nle na rodzimym gruncie, lecz w Europie - podczas pobytu Cage'a w Darm-
stadcie w roku 1959. La Monte Young, jak Brecht i Maciunas, skupił się na
pojedynczych zduzeniach, uzależniając ich trwanie od operacji losowych

a (wyznaczały je tabele numeryczne' a nawet numery w książce telefonicznej).
w obfitych i r żnorodnych rozwiązaniach Younga zarysowują się dwig tęndencje.
Pierwsza polega na k!ęo]Łaniu-.łonkr tnych 'akcji o otw art!.m, acz wymlemyln
trrľaniu. W tej grupie mieści się np' Poem for Chairs, Tables and Benches,
etc' or other Sound Sources (1960)' jak też niekt re akcje z cyklu utwor w
objętych wsp lnym tytułem Composition 1960: nr 2 _ rozniecanie ognia; nĺ 5
- wpuszczenie do sali motyli; nr 3 i 4 _ aĺanżowanie swobodnych zachowaí
publiczności. Druga-teryle4-cja.ma--char'akter konceptua|ny- abstrakcyjny i minĹ
Ľą!!s!yezny. Jej przykładem może być utw r nr l0 z wymienionego cyklu, ipro-
wadzający się do słownej dyspozycji: ,,Draw a shaight line and follow it''
(''Narysuj linię prostą i podążaj za nlą'' _ przykład 64) ' Linia, kt tąbez oraniczeIi
kĺeśli wykonawca, ma symbolizować czysty, niewymiemy przeplyw czasls.

!

ĺ.

I

ut M. Ny.an: op. cit., s. 64-66.



-Pjęĺiviastki anarchistyczne, tak silnie akcentowane pĺzez ,,Fluxus,,, niemogły nle wywrzeć- wpływu na ujęcie samej mat".il aĺysi"zn.1 czy też _ Dastosunek do audytorium. obydwie _le sfeľy s!ąły ,ĺę ""l"- ,"i"ĺ,Ĺi 
' 

"g."łi,.pÍzy Czym bardziej dotknęła ona sfuchaczy, najwyrażniej p.owoLo*ány.h äoostrych reakcji. omawiając dorobek ,,Fluxus'' nie 
'po.ob"prr"to 

pominąć jego
destrukcyjnych aspekt w. ,,Znlżenie, 

-przemo., 
ni"t"rpĺ""r"ĺ.two, destrukcja,niepowodzenie i bezsens _ pisze M. Nyman - *.'y"k; to wydaje sięnieuchronnie łączyć w owych zjawiskach; podczas gdy niektore zadania są _przynajmniej z pozoÍn _ ploste' niekt re jaĹości -uš'i uye wprowadzone lubwzmocnione, aby dać silny lub nieoczekiwany efekt''o8. 

'

' Pos{awy takie. wynikające z przeniesienia iuntu Wobec otaezającej rzeczy-wisrości do sfery jakości i waľtości artyStycznych. odnajdujemy m'in. w utwo-ľach Maciunasa: w ]2 Piano Colnpos'iliáns fo, Nam jurž iorl, oraz w Solo
for violin (1962). w obydwu kompozycjach akcje *ykona*"0* skierowane
Są przecrw rnstrumentoą w pierwszej z nich efekt destrukcji potęguje sięprzez 

'połączenie 
agresywnych 

1kcJ: 
z gra muzyki Chopina. Pełny tekst-dys-pozycja 12 Piano Compositions for Nanl Jĺtne ľitk ptzedÄnwia się następująco:

l'. Ka,/ wnieść woźnym foíepian nl Ścene'
2' Naslr j Íoíepian'
3' Pokryj fortepian wzoraÍni za pomocą farby w kolorze pomara czowym'

' ' 
4. PÍzył Ż do klawiatury kU Í wny jej dfugosci, uoeľz .ieano"r"ĺni" *" 

'.ry,tLi"klawisz(j.

^' 
5' Umieść psa lub kota (.bądź oba zwieÍzęta razem) \ĺr pudle ĺortepianu i zagrajChopina.
6. Naciągnij klucŻem do strojenia tbrtępialru t.7'y naj,łłyższę stnrny aż do ichzeÍwania.
7. Postaw jeden Íbrtepian na drugjm ceden moze być mliejszy)'
8. Przewr ć tbrĹepian do g ry nogami i postaw íazę z'ŕíĺata,ni na pudlerezonansowym,

.9. 
Narysuj wiŻcrunek fonepianu tak, aby pub]icznoś mogła widzieć ten \łIzcrunek.l0' Napisz znak: ,,kompozł/cja fortepianowa nr lo', i poitJ go_puĺ'l"r'os.'.

ut 
Ibid., s. 72.

.. .69 'Yr11L-za"r' 
Pawłowski: op' cit', s' l4o' PoĹ także H' sohm (red'): Happenik| und Fluxus.Kolonia 1971.
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Pĺzykład' 64' La Monte Youns| Co]l1lrosiĺio]1 1960 No. ]0' @ 1974 Michaei Nyman'Pľzedruk za zgodą schirmeÍ Ěoot. _ ł Division of v*.ĺi* ľuĺliffi"Lo.' ln".

Dľaw a stĺaight line and fo11o\4/ it.

octobeľ 1960.

HąpPehinq, fĺuxus, Íeatľ itls tl'ulnerxtąhly

1l. wyÍnyj, pociągnł woskiem j dobrze Wypoleruj foltepian.
12' Poleć woźnym Ýynieść foÍtepian 

"" 
,"enyuo.

R w:rolegle do happeningowych propozycji Cage'a i zdarzeŕl kreowanych
przez ,'Fluxus'' wyłoniły się pod- koniec !ąt' p1ę!'d_z!ę_Siątych inne 2jawŔa,
L9Pgłldąę*" ouraŁIl.awangardy amery[aĺiki,ij-w Jáiáoľzał": fazie. Ten skok
ilościowy ni sł r wnież nowe aspekty jakościowe; stinowił _ jak można sądzi
- symptom dialogu w obrębie samej awangardy, dialogu krytycznego' kt ryprowadził do kontrpropozycji estetycznych, formalnych i waisztatowych. Bvł
to ten moment historyczny, kiedy _ obok Szkoły Nowojorski ei ' zaczęły działáćľ wnie prężne cenha awangardowe w innych re.1onach Stan w Zjednoczonych:
na Srodkowym Zachodzie i w Kalifomii. Co więcej, nie wszyscy zwlązani
z nimi 

-młodzi 
tw rcy wywodzili się bezpośrednio ze szkoły Cage, a; ĺiekt rzy

porĺ4żali awangardowym tropem samodzielnie, choć z pewnośclą dzielili wiele
z eksperymentalnej postawy autora Silence' Kompozyorem takim byLR'o-heĺt
Áshley_ (ur 1 930) - ab-sg'|w.-ent 

'' Uniyotsity- of Michigan w Ann Arbor oraz
Manhattan School of Music. W roku 1958 Ashley założ=yt w Ann Arbor ośrodek
ry-jry-ej_I4!żiki' kt Ę m gĺ śmiało konkurować 

" 
Ńo*y- ĺi*ffi 1łä'ě**

liczby awangardowych tw rc w oraz rczmaitych inicjatyw wykonawczych:
happening w, eksperyment w multimedialnych i awangaĺdáwych oper. Blisitim
Ľ9Ł91p!ąsownikiem._Ashleya . był jego kolega ze studi w Gordon Mumma
(ur. 1935). Z ich inicjatywy powstała najpierw w Ann Aĺbor plác wka poiĺ
nazwą Coopeľative Studio for Electronic Music. P źniej, w latach 1961_1968
organizowali oni tam corocznie ,,once Festival'' pośwĘcony muzyce ekspery-
mentalnej; jego spiritus movens stał .ię-ŁĘ_ol_'ply 'rÓui ęż.. pĺzez A'sb7eya
Ł]Vĺ!ĺ!Ę-ę-'ąssp_ÓŁ.Q![QĘ1_-Wres zcĺe' * .oŔu 

_í 
xđ Ashley pom gł założyć

$rupę ,,Sonic Arts Union''' w kt Ę _ opľ cz Mummy - ażiałł też Al;in
Lucier (ur. 1931) oraz David Behrman (ur. 1937). Tw rcze drogi Ashleyai Mummy rozeszĘ się w roku 1969, gdy pierwszy z nich przeni sł się áo
Kalifornii' aby zostać dyrektorem Mills College ćenrcr foi Contemporary
Music, drugi zaś zvliązał się z nowojorskim zespołem Merce'a Cĺrnninghamá.
Waĺo wspomnieć, iż ośrodek kierowany przez Áshleya nďeżał do na.jwazniei-
szJch centr w nowej muzyki w Kalifomii i stał się prawdziwą kuźnią młodych
talent w, kt rych debiuty nastąpiĘ w latach siedemdziesiątych' Tam właśnie
',terminowďi'' m'in. Terry Riley i Steve Reich'

Powr ćmy jednak do lat sześćdziesiątych, tj. do momenfu' kiedy wcześni
adepci awangardy ameryka skiej pr bowali wyjść poza wyszukane projekty
Szkoły Nowojorskiej, kt re stawiały przed *yŘonawcumi ipore wymagania

3lt



Po II wojnie świaĺowej oblicza l ćr|},kąĺ]E?o pĺuraĺĘn*

natuly tyleż estetycznej, co Ĺechnicznej _ widoczne choćby w Zakresie notacji.
Tendencja ta dała Już o sobie Znać w działaniach ruchu ,,F|uxus'', kt ry
pľZeciwstawił elitaryzmowi nowojofczyk w _ Fe]dmana, Browna i Wolffa _
otwartość własnych koncepcji, adľesując je do wszystkich potencjalnych wy-
konawc w r wnież tych bez mlzyczĺego pľZygotowania. Takim też tĺopem
podążyli członkowie grupy ,,ONCE''. Jednym z ich cel w bylo zastąpienie
muzyki gľaficznej pĺZeZ proste, słowne dyspozycje dŹwiękowych akcji, kt re
pojmowano jednak nie tyle jako sumowanic się pojedyrrczych partii, lecz raczej
jako,,aktywność społeczną'' Z nieustannyn] balansowanieln pomiędzy aspektem
grupowym i indywiduaInym, z odwołaniem Się do ínruicJi grająCych. Pierwiastek
intuicyjny był nie1ako zakorzeniony w Stosowanej notacji. Dyspozycje słowne
tyczące poszczeg lnych działa często akcentowały nieuchwytne Zewnętrznie
interakcje pomiędzy wykonawcami. W podejściu konceptualnym dostrzeżono
nieznane przedtem impulsy pobudzające ich wyobraŹnię dźwiękową, swobodę
kreatywnego wyboru i działania.

Przykłady powyższych zależności odnajdujemy w cyklu czterech kompozycji
In melnoriam (1963_1964) RobeľĹa Ashleya' W pierwszej z nlch In ruemoriant
Estebcln Gomez na Zesp ł kameralny osią konstrukcyjną' wyznaczającą
pĺzebieg dŹwiękowy w czasie, jest założenie takiego typrr bľzmienia, w kt rym
nie dałyby się rozr Żnić poszczeg lne instrumenty. Projekt ten ma znaczerlie
(i konsekwencje) podw jne: jego aspekt strukturalny nakłada się na dzíałania
wykonawc w. Widać tu\iednocześnie ciekawą relację między wytniaľem gru-
powym a indywidualnym, jako że odejście od bľzmieniowej sp jności Za sprirwą
pojedynczego wykonawcy pociąga za sobą reakcje pozostałych członk w
Zespofu. R wnież w tľZecim utwolze wspomnianego cyklu _ In memoriull.l
Crazy House na orkiestÍę _ pol4czył Ashley zadarria dla wykonawc w z kreo_
waniem stan w dźwlękowych. Tym razemjednak chodzí o stany przeciwstawne:
o gęstośé jednorodną, rzec można _ eufoniczną oraz niejednoľodllą, dysoriującą_ zbllżoną do zjawisk szumowo-Szlneľowych. Wok ł tych dw ch sľall w
koncentruje się akcja mlzyczna pojęra jako przepływ o liczliych fazach
pośrednich, za\eżnych od indywidualnych odczuć i reakcji wykonawcdw.

W powodzi zjawisk awangaľdowych niełatwo doStrzec cechy niepowtarzalne,
świadectwa odrębnych postaw czy styl w. Niemniej w aktywności Ashleya,
Mummy i innych członk w grupy ,,oNCE'' widać oľientac.je, kt ľe pozostawiły
trwały ślad w ich dorobku. Polegały one na szczeg lnym wyczuleniu na

''fizykďność'' dŹwięku (Ashley miał pod tym względem gruntowne pľzygoto-
wanie: studia akustyki w University of Michigan)' Eksperymenty dźwiękowe
wspomnranego zespofu wyszły wszakże daleko poza fascynację samą solloly-
styką. wtopiły się one w formy happeningowe, aby Stać sięjednym z aspekt w
wielowymiarowych akcji, składnikiem kĺeowanym spontanicznie z ľ wnym
udziałem wykonawc w i publiczności. Przykładem nowej świadomości brzmie-

Happening' Jĺtĺtus' teatl' instrumentahly

nia jest kompozycja Ashleya pt' She WaS a Visitor (19 4). Jej oś stanowi
tytułowe zdanie, kt ľe aľrykułuje spiker_dylygent, aby następnie sugeľować
grupom ch ralnym intonację wybľanych z tego zdanía fonem w. o czasie
trwania poszczeg lnych głosek decyduje długość oddechu wykonawc w. Są
oni rozmieszczeni wok ł słuchaczy, co daje efekt pľzestrzenny _ urozmaicony
udziałem tych ostatnich, zaproszonych do wsp lnej akcji.

Opr cz t:rzmie oľganicznych i instrumentalnych grupa ,,ONCE'' wykorzy-
stywała efekty elektľoakustyczne. sięgano po nie wszelako z nastawieniem
dalekim od pionierskiego entuzjazmu Vaľěse'a czy Cage'a' Wynikało to z chęci
przeciwstawienia się wszechogamiającym nagraniom komercyjnym, zwłaszcza
muzyki populamej, kt re stawiały słuchaczy w sytuacji biemych konsument w,
a pľoces tw rczy sprowadzały do niemal automatycznego powielania technolo]
gicznych Stereotyp w. Wyrazem takiej kontestacji, a jednocześnie pľ bą oży-
wienia kontaktu z muzyką nagraną na taśmę, jest multimedialny utw r Ashleya
pt. PLLblic opinion Descends UPon Demonstrations (1961) na dźwięki elektro_
niczne i sfuchaczy. Jest to scenariusz akcji' w kt Ą charakter i następstwo
efekt w nagTanych na taśmę i odtwarzanych przez operatora dŹwięku wynika
z jego reakcji na rozmaite zachowania sfuchaczyTo. Sens tej kompozycji
sprowadza Się do swoistego dialogu. Dopełnia się on w wczas, gdy audytoriuÍi
uświadamia sobie tę umowną gÍę i czynnie kształtuje pľzebieg wsp lnej akcji
o posmaku zabawy.

R wnież Gordon Mumma rozwijał swą tw rczość na gruncie muzyki
multimedialnej. Wśr d jego kompozycji z Ą dziedziny amerykalíska krytyka
wyr żĺia lÍw ĺ Meanwhile, A Twopiece (1961) dla dw ch wykonawc w
z ldzlałem taśmy7'. Istotą tego utworu jest muzyczne działanie pojęte jako coś
4adrzędnego w stosunku do dŹwiękowego rezultatu. służy temu specyficzna
notacja, tj. zapis czynności: ruch w i gest w wykonawc w (pierwszy z nich
gra na fortepianie, drugi - na instrumentach perkusyjnych). Teatralny efekt
Meąnwhile, A Twopiece jest także wyrazem sprzeciwu wobec bezosobowej
natuľy muzyki elektroakustycznej'

Gł wny animator ośrodka w Ann Arbor, a następnie centrum w Mills
College - Robert Ashley _ okazał się tw ľcą nieustannie poszukującym nowych
środk w dla urzeczywistnienia swej koncepcji multimedialĺ_ej. WskaĄe na to

"' Kompozytol przewiduje 11 typ w takich zachowa : 1) opuszcŻenie sali; 2) chodŻenię wok ł
sali; 3) głośne rozm wy lub śmiechy; 4) szepty; 5) wszelkie demonstracyjne gesty; 6) wszelkie
sekretne gesty; '7) znaczące spojrzeDia na innych słuchaczy; 8) spoglądanie w dal (pŹez okna,
w stÍonę sulrtu etc'); 9) spoglądaĺie w kierunku głośnika; 10) czynności odruchowe (ziewanie,
dÍapanie się, popÉwianie ubÍania); 1l ) oznaki nieustępliwości (wyczekwanie). PÍzyt. za H' W Hitch-
aockt op. cit., s. 272.

'l Poĺ H' w. Hilchcock: ibid.

312.
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jego opera Pelfect Lives (Private Parts) z roka l981 . UtW ľ ten można uznać za
syntezę wcześniejSzych poszukiwa Ashleya, kt re przywiodły go ku obsZaľom
lazzŮ.t rocka. Muzyka petfect.Lives wykaztje z jednej strony koneksje
z' minimďistycznym rockiem (pľzejawia slę tá m'in. w táloryĺe brzmle zespoiu
Zlożonego z elektroakustycznych instľument w klawiszowyáh, gltar, saksofbn wl perKusJl). Z drugleJ zaś _ z ĺniniĺn(ll i repetitive music (poprzez powtaľzalność
figu_r-ĺytmicznych i prostych Zwrot w melodyczno-harmonicznycn;.

- 
W.przyjętej pľzez Amerykan w koncepiji muzyki grupowe1 decydującą

rolę odgrywała 
1!prqry_!-z1!cJą: Ten aspekt 

'o.toł .y"k.p:onäwany w akcjachgrupy ,,Musica Electľonica Viva'' (MEV), kr ra dziáłała _w Rzymie w okiesie
1966-.19'1]' Do jej stałych uczestnik w należeli: Allan Bryan, Alvin Cunani Rrchaĺd TeiĹelbaum, jednakże najsilniej zaznaczył * ni"1 .rvą obecność
Frs_dcr_'s Rzę.wski (ur' 1938)' będący jedną z czołowych postaci awangardy
amerykariskiej lat sześćdziesiątych.

Po uko czeniu studi w w dw ch uniweľsytetach: Harvaľd (1954_1958)
i Princeton (1958-1960) rozwinął Rzewski r żnorodną aktywność W centľach
awangarđy europejskrej. opr cz dz!4lno-ści pianistycznej (m.in. prawykonanie
Klaviersĺiick X Stockhausena w ls6ż1, zaimswoi 

'lď 
on g-po*ymr działaniami

l1pll performance. W związku z tym-założył wspomnian! lrupę vev i związalstę-z nią w podw jnej roli _ kompozytoľa i wykonaw-cy._ Był on zaraz'em
tw rcą Jej estetycznego programu' kÍ ry po raz kolejny w iziejach awangaľdy
ukazał 

-w-nowym świetle. lęĘenty 
'ytu'iji "rt"ry."n"1, 

p.o""* kreacji, dzieło
?Íaz ]ego odbi r. Innowacje Rzewskiego zmierzały ku'temu, aby połączyć akt

't1v 
rćzy zé.. spontaniczną, zbiorową impĺowizacją' Po.tu*u ĺuŕu *yi''tĺ"z typowej dla awangaĺdy opozycji wobec racjonálnych pierwiasrk w procesu

tw Íczego, wyrażających się w nieustannym podejmowarriu kľeatywnych wy-
bor w z myślą o wyobrażonym celu _ opus. Ŕzewski zamlerzał ĺ wnież
przesunąć akcent z indywidualnego popisu na poszukiwanie jakości dŹwięko-
wych. Innymi słowy,_ w_irfuozeria _ nieodłączny składnik konkretyzacJl utworu
muŻycznego a zaÍazem jeden z przejaw w osobowości wykonawcy - ustąpiław kon-cepcji Rzewskiego intuicyjnej, gľupowej kreacji o znamlonach ekspery_
menĘl?. Założenia te oddaje następu.jąca .ypowiedź kompozytora:

- Wszyscy jeŚteśmy ,,muzykami''. Wszyscy jesteśmy ,'tw Ícami''. Muzyka stanowi
kreacyjny proces, w kt rym wszyscy możemy uczestniczyć, a im ściślej zt)hŻamy s1ę

. '' Tę istotną d]a koncepcji Rzewskiego opozycję,'indywidua]noścj,,i ,,z}iorowości,, wykona-nla obÍazlją jego pľzeci\/stawne pojęcla occupieĺ1 space j crcatećl sPace. Pod p'".\Ä/a"y' , n,"n.ozumie'Rzewski smał osobisty i plzyswojone konwencje' Pojęcic dnrgie oznacza natomiast sfcÍękreacji zbioÍowej' w kt ľej niwelu.ją się niejako pojedyncze, inäy.uiauul'n" JoJluoczenia, sLwarza-jąc pole dla nowych jakości muŻycznych.

Happenillg, ĺĺtđus, Íeąh. instt.lłnentalny

wzajęmnie w tym procesie, porzucając ezoÍeryczne katcgorie i zawodowy elitaryzm,
tym ściślej możerŤly się pÍzybliżyć do antycznej idei muzyki jako języka uniwersalnego
(...)' Pr bujemy kátďizować i utrzymać ploces muzyczny, zmieĺzając ku jedności,
wsp lnocie i bliskości wszystkich obecnych ('..)' Muzyk bierŻe na siebie nowe Żadanie:
nie jest już dfużej mjtyczną gwiazdą pÍomieniującą zfudną sławą i autorytetem, lecz
raczej kimś niewidocznym, kto wykorzystuje swe umiejętności, aby pom c innym,
mnięj pÍzygotowanym, pÍzEżyć coś pÍzedziwnego i stać się artystą \ł ciągu pan] rrun t'
Jego rola [muzyka _ z' s'] polega na oÍgaĺizowaniu i pťŻekazle enefgii| cŻerpie on
z ukrytych źĺ dď ludzkich i pÍŻetwaÍza ję' łącząc \uźne, przypadkowe pasma dź\Vięku
w silną całość, dostępną dla osoby niedoświadczonej (''.)73'

Inną istotną cechą działalności grupy MEV była iędn-qrazo\ryo-ś'ć_.kle-o]v_'ąny_c'h
pĺzez niLakcjLnwJęznyc_h. Polegało to na stwaĺzaniu niepowtarzaĺnej atmosfery

-1!ł r tęĺaz'', na odwołaniu się do spontanicznych reakcji wykonawc w w danej
sytuacji í danym czasie. Rzewski, rezygnując z zaplanowanego scenariusza'
pragnął podkreślić quasĹrynralny charakter owych akcji, raczej ich dzianie się
aniżeli sam wytw Ĺ w świetle tych założe , działanie wykonawc w było
bardziej wynikiem koncentracji na dŹwięku jako takim' stanowiło ĺaczej rezllitat
wewnętrznych, irĺacjonalnych impuls w niż świadomej keacji, zmierzającej ku
pewnemu ,,obiektowi'' muzycznemu. Nie tylko jednak stłus wyŁo_qawcy ulega

_|t9tnej ąqią_Il]9 ' w .koneęppji Ą ewqki'ęgg _\{aľe ' rcl-" p.'yp""j. ;" . *-;ż
qĘhaczom, posuwając się w tym kierunku, kt ry obrał wcześniej Cage. Role te
polegaJą na.Wciągnię9iu sluchaczy do muzycznej akcii: do gry na instrumentach
wsp lnie z członkaml grupy MEV'' W geście tym'wyraz-a-się chęć przezwy-
ciężenia steÍeotyp w ľadycyjnego wykonania w sali koncertowej _-podziJłu
na aktywnych muzyk w i biemych słuchaczy. owa dyspropoĘa nie przystaje
po prostu do zamjerze Rzewskiego, do keowanej przeze sytuacji estetycznij,y kt Ę _ na wz r ryfuału - zostają -zniesione granice pomiędzy twgrzeniem
m-uzykiajej odbiorem. o tym, jak liczne izr żnicowane by y media wykonawcze
MEV. świadczy jedna z zapowiedzi progĺamowych tej grupy:

Taśmy, skomplikowana elektronika, syntezatol Mooga, wzmacniacze fal m zgowych,
miksery fotokom rkowe dla uzyskania Íuchu dzwięku w p.zestrzeni są łączonez instÍumęntami tradycyjnymi, z pÍzedmiotami z Życia codzleĺDego i śĺodowiska,
niekiedy wzmocnionymi przez mikĺofony kontaktowe. Dźwięki mogą pochodzić zaĺ wno
z wewnęt.zneJ, jak i zewnętrznej pťzeshzeni wykonawczo_audytoryjnej; mogą poruszać
się swobodnie w niej i wok I ĺiej. Jazz, rock, muzyka prymitywna i orientalna'

'' M. Nyman: op. cit., s. l1l.

.''' Czynny udział sfuchaczy w wykonaniu założony jest np' w trtwoŕze Ftee Soup (1968),
w-kt rym poleca Rzewski wszystkim \łykonawcom, aby ,,dziatali tak naturalnie i swobodnie, jak
ty]ko_ możliwe, unikając obmierzłej, ceremonialnej atmosfery tÍadycyjnych koncelt w''. cyt- wg
M. Nyman: ibid.
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zachodnia trźLdycja klasyczna' dŹwięk lverbł]lly i oÍganic7ny, inclywiĺJualny j Zbioťowy
- \\s,/)slko lU lnnlť \Ic l\L]jrwiť_ '

Do najciekawszych osiągnięć aľĺystycZnyCh MEV tľzeba ZalicZyć kolektyw-
ną, imptowizacy.jną komPozycję Spacecraft, kt ľej liczne Wykonania odbyły
się w latach 1967 1968. Spełniała ona wszystkie postulaty este[yczne RZe-
wskiego; była intuicyjnym poszukiwaniem stal]u Zes|rojenia grających i Shl-
chaczy: 

',fundamentalnego rytmť'' w kt ľyrn zawarłyby się indywidualne
,,glosy" ' Z roku 1968 pochodzi r wnież akcja mnzyczna Rzewskiego pt. Soĺnĺl
Pool ĺozgrywana w ulicznej sceneľii Rzymu i Wenecji. Jest ona plzykładem
kompozycji Íypu elwiroluneľLĺ zakładającej wyjście poza konwencjonalną
przestrze wykonawczą' Estetyka Sałnr1 Pool zasaclza się na dążności do
pĺzezwyciężenia akustycznej dyshaľmonii w środowisku człowieka poprzez
Zbiorową kreację sieci łagodnych brzmie ' W komenĹal'zu do tej akcji pisał
Rzewski:

w otaczającym śÍodowjsku, w kt rym ludzic wytwŻ1rzają uciąŻliwy szum, celcĺn
wykonania tnusi stać się rozciągnięcie w pťZostÍZcni Źywej, cufbnicznej sicci, aby
wypÍowadzić Judzi od bo]csnegcl łoskotu do do1iny tvyĺchnicnia, w kloreJ wszyscy
zdolni są slyszcć pozostalych i haÍ]nonia staje s!ę nroŹJiwa76'

omawiając świaropogląd altystyczny Rzewskiego, a także jego działalność
jako animatora grupy MEV, nĘspos b nie zwr cić uwagi na dokonane przeze
pfzewa$ościowallie pojęcia,,awangaľdy". Rzewski, zwĺązany bezpośĺednio
z II awangardą europejską w latach sześćdziesiątych, stał się mimowolnym
świadkiem jej estetycznego i walsztatowego impasu. Wtecly też uświadomił
sobie, iż to, co wydarzyło się w kręgu darmsztadzkim, począwszy od totalnego
serializmu, a skolíczywszy na pełnej indeteminacji, było kolejnym pĺzejawem
europocentrycznej perspektywy przemian w muzyce. Temu procesowi, kt ry
wyczerpywał się we własnym rozwoju, pr bował Rzewski przeciwstawić własne,
wielowymiarowe widzenie awangaldy:

Każda kultura - tw]erdził - ma }asną arvangaĺc]ę i własne, jednowyInlarowe
widzenie hjstolii' Dzisiaj, jak można sądzić' wykształcił się baÍdŻiej syntetyczny pogląC]
ná hjstorię i postępowy obraz grupy zaangźowanej w łączcnie tych r żnych tradycji.
wyłania sięteŻJaśniejsza idea celu, ku kt relnu ma to wszystko prowadzić| syntctycznego
świata muzyki, świata języka muzycŻnego' kt Íy będzic się opierał Í wnoinrcrnle na
wielu r Ż ych t.adycjach"'

tt lbi,r.,,. l1o.
tu 

lbid., .. I lz.

'' J' col,lb"rg, The Art oÍ Potitica| Pľozess: Fľedeľic Rzewski, s' 2].

Happenfug, JhLxus' ĺeatr insu'unenlaĺny

Jednym Z tw rczych posunięć motywowal7ych pÍzez powyższy pogląd było
Zac-Zelpr!Ęcie inspiĺacji z jazzu'' Rzewskiego Zďrapowała awangardowa orien-
íacja określana jako 

'f\ee 
jazz. Jej gł wni przedstawiciele _ John Coltrane

i omett Coleman _ utwierdzili go w pľzekonaniu o ekspresyjíej iile imp.o-
w!żacJi. lw impuls, wsparty dewizą Coltľane'a: ,,wsžystkie środki sfużą
ekspresji'', wpłynął na wykonawczą orientację grupy MEV w kt rej składzie
Znaleźli Się pľofesjonďni jazzmeni: Anthony Braxton i Karl Hans Berger. W Ę
perspektywie zyskŮje wyraźny sens akcentowane pľzez Rzewskiego przeciw-
stawienie aleatoryzmu i muzyki improwizowanej. o ile ten pierwszy zakłada
uwolnienie dźwięk w od wyĺazowych intencji, improwizacja podkreśla właśnie
ekspresję osobowości. Elitaryzm muzyki poddaĺlej prawom przypadku znajduje
tym samym przeciwstawienie w egalitaryzmie zbiorowej, spontanicznej impro-
wizacji.

Jakkolwiek Rzewski przeczuwď i zapowiadał nową syntezęjakości i wartości
estetycznych, nie zdołał jednak urzeczywistnić jej w tej mierze, w jakiej uczynili
to adepci minimąI music oraz przedstawiciele tzw. ,,trzeciego nuĺtu" (third
stream), by wspomnieć Gunthera Schullera (uľ. 1925) tw rcę szeregu
kompozycji z pogĺanicza nowej muzyki i jazzu. Rzewski pr bował natomiast
zawĺzeć w swych utworach z lat siedemdziesiątych -]yątki lewicujące i anar-
chistycz4-e. Fakt ten był echem rozgrywających síę wok ł wydarze : społecznych
ruch w wyzwolonych w Europie w roku 1968, fali sprzeciwu wobec wojny
w Wietnamie, wľeszcie _ sytuacji w chile.

,,Sądzę - stwierdzał Rzewski _ iż jest dziś nadzvłyczaj konieczne, aby l,
zacząć myśleć o muzyce nie jako o formie sztuki dla sztuki, lecz jako o formie fi
duchowej ekspresji' kt ľa jest w stanie wywrzeć wpływ na ludzkie masy''78.i
Z tego przekonania wyrosło kilka jego kompozycji: m.|rr. Comin7 Together
i A6ica na głos ĺecytujący i zesp ł instĺumentalny (obydwie z Í97Ż rokll'),
wariacje na temat No Place to Go but Around na foľtepian (197 4), The People
Untted wilL never be Defeated na fortepian (1974), No Progress without StuBgIe
(197 4) _ pieśni na głos i orkiestrę kameralną, Pablo Neruda in Exile ĺa głos
i fotepian ( 1983).

W grupie tej wyr żniają się wariacje na temat No Place ĺo Go but Around
powstałe jako muzyka do inscenizacji The Tower of Money przygotowanej
przez hitan Beck i Judith Malina dla Living Theatre - ,,wielkiej - zdaniem
Rzewskiego _ teatralnej prezentacji anarchistycznego obrazu społecze stwa
i jego przekształceli za pomocą spontanicznych i pokojowych środk w''?9.
Największy rozgłos zyskał jednak cykl 36 wariacji The People United will

tt 
lbid.

to lbid., .. 20.
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3";";ł::":jľ3Í;'ä!L:ľi'ťľ':] :#ľ;'",ł::^?:ri:ľj:,ľ#i,ľľľ,Society w związku z ob"hoduĺni 

'0i,i;"iá';,;" 
*''ž

äTJ"'*i:"*" 'ái" *''p"s' w ud'ziale * ";;;ľTfiľľ'ĺ;:ľ;
Styl wariacji The people"United will n.ever be Defeated wynlka z podw jnegozaIożenia' Spľowadza się do,muzyczĘ -""ĺ".y,,ło;ä'- z jednej strony _

ľľ''11x1i:":"*l'JIJ:ff {',ľ;,T1'm'-ľ;:;iŁł:ľJľť,"':;Í:ffipoptzez wlączenie pewnej liczby' odmian ,,yr"'y"l'] tr ä,slęgaJą od tradycyj-

ikľJ::ĘiJľYr'ä":"'*Jľ:i:':ľľ-,#í;ä:: iťťjĺ.''#il
*'íťľľäľľnfff, Ľt:'^:::''ľ w stylistycznych wyn|k? 

1lokďnego,
laeĺ iieanosciw ;;i;;"ľ' í'.':ilľi ľäł:tľ:ľĽ;ä#äT::ä,J;ĺ
spektrum odbiorc w. a*, 

i'^.:ľ;* n'"''L."ä" ; ää "' z przychylnym

ffiiľ';ä,ľ'Jľ":i"ŕ:',J''T ľ,ł.a.ĺť'l"'"-iľł#ĺiĺÍľ:ľ!:1ŕ'ľ, skłania do wniosku, iżjedno:

;;ľÍjľru;*ľj'íi#ľ.t;"*ľ::ľJ,1ľ"#ľi 
jl"l'il:;1-':ľj::1ľ::"';

l:'^:Ľ"^1ľ:^l.. J;';"r"ľT',ä*":l"*',H'"'J:mĘ*:,-,:"''jn:í:
r<ompromrsowej fazy eksperymentalnej ku p stmod".;il';;;"J grze z tradycją'

, , 
5. Cottlott Nancarrow

lľ:l#"ľľľ:Jfrälffl''ľT,lT:-',Ĺ1ł'ij1xTŤľ;ľ1:l;:'j".:l"#''-'ä
;/uzupełniac*l"iľ""'""""íä J1Tľ5iĽ-'ä,":rr:;,::?:,#ł]ł;"J;ä'"t j

poza Sranami Zjednoczonv mi
ä"t.ląty.fi |"ääŕ1i iä:11?', íT.JŁ':iľ.:"ľ;ľj"Tjď]aľ;

to Ibid.... 21.
8l 

Swoiste odkycie tw lczości Na
wsp lc7esnej o..r" i', 

"J .o""ii, , 
' 
in"*o*u 

i właczenie jej do ś1łialoweeo .'obiegu" muzyki
letniej nieobecnośäi I'"o..""a*ĺl .'uYlw'edŻil 

on w wczas staĺy zJednocžone po trzyd7icslo-

ĺ:ľ;ulĺ jŤ;**:íĹ""ľ'illääľł:ł":,'*ľłil#:n.T::łł,läiľ
slę podczas xxx[ ,,warszawskiej ,*'"i'T"ľrľ#oi!irJch 

pierwsŻa prezentacja w Polsce odbyła
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widoczne jeszcze w utworach Nancarrowa z 1at 1935_1943. Seria Studies No.
1_3_19, okĺeślana 1ako Seven' Canonic Studies, koncentruje slę na pracy
kontrapunktycznej. warto r wnież odnotować Study No' 30' bęaące sporadycznąpr bą preparacji pianoli.

-Począwszy 
od, Stuĺly No. t 3 krytalizuje się dojrzały styl Nancarrowa. Jego

:::l:._.ľľľ:]1.ą, 
jest_eksponowan_lg zďe_-zr1o$9i meĺrorytmicznycłl i ĺelacjiqzasowych'''. Nle chodZi nr tylko o wielość czy r żnorodność miar, lecz r wniJż_ co tÍzeba podkreślić _ o ich p'łynną plojekcję, w kt Ę całkowic ie zaciera

slę moment przejścia od jednej do drugiej postaci dŹwiękowej. Podobny problem
zapÍzątał uwagę Ellíotta Cun"_.1 9 czym śwl,adczy jego pomysł modulac.'i
metryczneJ (por' rozdział III). Wydaje się, lż dopiero Nun*..o"n zreaIlzowałw pełni tę koncepcję, jako że pianola pozwoliła przezwycięŹyć nreuniknioneprzecież ograniczenia i niedoskonałości właściwe Luay"yjn"Lu wykonaniu.

Nieustannej zmienności metr w i temp przebiegu dź.iękow"go, 
'a. wnow u1ęciu sukcesywnym, jak i symultanicznym, towarzyszy w utworach Nan-

camowa troska o sp jność 
-dzieła 

na wyższym poziomie strukturalnym. Przejawia
slę to w stosowaniu technik kontrapunktycznych, takich jak kanon czy ostmato,kt re stają siępunktem oparcia dla zmiennego toku dŹwiękowego. W odr żnieniuod relacji czasowych, melodyka odgrywa w utwoľach Nanžarro*a mniejsząrolę, natomiast sam materiał *y.okoś"io*y sfuży do budowy dwojakich
agregat w: horyzontalnych i wertykalnych' Wśr d tych pierwszych przewużają
takie efekty' jak arpeggia, tryle (tremola) i glissándai drugi lyP agÍegatÓw
9!9jmuje niezwykle szeroki zakres wsp łbrÁieĺ nu p.og".un'"ru akord wi klaster w. Dominującą funkcją obydwu typ w agĺegatáw, íyda1e się przeto
funkcja sonorystyczna. Sfuży jej takze specjďie pľzlygo*towanie młotk w pianoli
poprzez| pÍzymocowanie do nich metalowych taśm, w wyniku czego po*strje
ostra barwa dźwiękĺl zb7iżona do brzmienia klawesynu.

Pianola stała się dla Nancarrowa tym Samym, czym były dla innych
awangardzist w media elektroakustyczne, tj. środkiem por*aliiącym ,rrećry-wistnić wi?je dźwiękowe będące poza zasięgiem nie tylko tradycyjnych
rnstrument w, ale też _ wykonawc w. Peffekcja techniczna emanująca 

_z 
iia_nolowych kompozycji Nancarrowa miďa jednak swą cenę: była nią utrata

spontanicZności wykonania, jego swoista ,,sterylność'', jednobarwność brzmienia'
wreszcre 

.- 
brak dynamicznej głębi. Utwory te przynioiły wprawdzte dźwiękowe

rozwlązaĺía wykraczające poza ka ce ludzkich splawnośĹi, .1ednakże ta sama
technologia' kt ra wyzwoliła tw tczą wyobraźnię, okazala śii ala nie.1 ograni
czenrem pod względem jakości estetycznych.

.. .on 
Relacje te mają chaŕakteĺ matematyczny: są osnute na liczbach naĺuralnycn (w tym - naliczbie 7r, a takze na propo.cjach zawaÍtych w szeregu harmonicznYm.

Muzyk1 elektľoakusĺJczną _ cenlľą i lw ľc)J

6. Muzyka elektroakustyczna - centľa i twĺíľcy

. _!44g -pry.eqq_zęli' '. 
p\l?yc?l_eJ, jaką stworz-ył. -C489'.w1qdła nie tylko ku

1aĘ9$9-t91a_-!pmie4ioyyqi obecnym w o1a.94ająęej ľzeczywistości, lecz. t wni.eż

Ę_g!}_"clyl]ll ź.1odłom dźwigĘu, Choć idea ta wyłoniła się najwcześniej
w projektach Varěse'a, praktyczne rozwiązania Cage, a poprzedzające tw rczość'
elektroakustyczną s:n:\-sjríC|o skłaniają, aby jemu właśnie przyznać palmę
ptetwszenstwa w tet dztedzlnrE.

Kompozytorzy ameryka scy prowadzili pr by w zakĺesie techniki studyjnej
podobne do tych, kt re podjęli Europejczycy, aczkolwiek - pľzynajmniej
początkowo bez wzajemnej wymiany doświadczeri' I jedni, i drudzy poko-
nywali te same etapy elektronicznej syntezy dźwięku' przy czym w -S]ą!!achZ1eÄno'-cv.o!11ch---lie_'_czyĺlono-tak_ 2!ąpieIiIlęgo glą Eu'1gpy_ '''1oaĺ żnienia na
mgyke k91Ę9p-ą j e!9łtqgn!c_z1'a85 Warĺo w ź*,iĘn', , iy- *.|o..i"e' iż
Álęđt4ré--ps!ł".-c'ryrli łĹę .włąś.ną rqqrlllolqsią d.b- 9r-y;uuę41a oma-lvianycĘ
tu Ż-ąy''!'. W odľ żnieniu od obydwu wymienionych okĺeśle wprowadzili
oni g$]lniejszy temin _ .,1n9zyka na taśmę'] (tąB.elnu.slÔ,.kt rego znaczenie
odsylało zarowno do mą!q'Li 2'!ąnrląlnęj].l.(kpnkĺe_bej)' jak.i syntety_c-z-nej' Trzeba
ponadto przyznael-iź--Éuropéj_"ągy- _łuplqp'qłqy.ą_l! bardziej ptzęk-onująqę i !a-
91-o1aln9 T9!9qy I'l9tacJi mg_zy-(! ę|_efu1o1!cznej; JŁZotęsl-. takim stała się _ jak
wiadomo _.-'PaÍt:y!uÍa s!]1djg I! (!954) Kaľlheinza- Stockhausena.

Powstanie i początki ameryka skiej tĺlpe-mĺĺsic można prześledztć na
przykładach wybranych kompozycji Cage'a. Kolejne etapy tej drogi wiodły od
naJprostszych technik ľejestracji dźwięku, poprzez wykorzystanie brzmie
konkretnych (dŹwięk w tradycyjnych instrument w oraz odgłos w otaczające1
rzeczywistości) i ich przekształceri' do Zastosowania synteĘcznej mateľii
dŹwiękowej.

Utw r Cage]a -Imq.g!Ąąry.. !4]14;C9pę No. 1 ..(t93-Đ.'był prekursorską pr bą
w dziedzinie, kt ľą określono p źniej mianem /iye electronic. Polegała ona na
kreowaniu niekonwencjonalnych jakości azĺękđwych n1éjíŕo in Stafu nascendi
- w momencie wykonania, bez upľzednich przygotowa studyjnych. W ćelu
Wytworzenia tych jakości Cage wykorzystał w Imaginary l'ĺłndscape No. 1
dwa mikĺofony. Pierwszy z nich sfużył wzmocnieniu dźwięk w perkusyjnych,
drugi zaś ,,zbierał'' dŹwięki generatora testowego odtwarzaĺle z płyty (była to
jedyna, dostępna w wczas technika Sfudyjna)' Jeszcze szerszy zakres efekt w

"" opr cz swego podstawoÝego znaczenia, tj' odniesię do typu materii dźwiękowej' obydwię
nazwy maJą sens historyczno-geogtaficzny' PieÍ, sza z nich łączy się z eksperymentamj PieÍe'a
Henry i Pierre'a Schaeffera w ramach GÍoupe de Recherches de Musique Concrěte Francuskiego
Radia i Telewizji (oR'IĘ w Paryżu, druga zaś _ z działalnością studia elektronicznego ĺozgłośni
Iadiowej w Kolonii (NWDR), z kt rym byli związani m'in. Herbert Eime.t i KáÍlheinz stockhausen.



l'o lI ĺvĺljltie ślĺ,itĺclĺ,cj obĺĺt'z'tl ľĺlrĺl'ktlllcgcl |l l'tlĺ.ful

Jedyna, dostępna w wczas technika stuclyjna). !cszcze szersZy ZŹLtriľeS efekt w
akustycznych, uzyskanych w wynilu alnPlifikitlJi inltrulnentorv ora?' ze ŹÍ deł
syntetycZnych, ZaWiela kompozycja In .gitlc!ry landscąPe No.2 (1940). obydwa
utwory Cage'a ľeplezenlrÚą wstępnc sťaditlm dośviaĺlczc na nolvvtll ĺ]olu
tw rczości, ściśle uzależniolle od dostępnej w wczas technologii. Jcst to stldirtm,
w kt ľym efekty konklehle krzyżu.j4 się z elektĺollicznymi ľaczej na zasaclzie
pÍostego sulIlowanla aniżeli wyszukancgo ll1ol1tażu..l-ell stal]ie sie możIiwV
dopieľo z chwilą wpľowaĺJzenia ľejestrac.jt clŹwięk rv tla taśnlic 

' 'luen"tv.rn"i '

' - P5ľwsz4 kompozycją Cage'a tttľrł,alotli1 1]Ł1 taśtnie był Inlagina ry'I'alldsĺ,u1)a
Nć,' 5 (19_52)' Trrż po lliej powstał utw r Vitticuns Mii (J95i) śrviaĺlczący już
o."viľtuozeľii w operowaniu śl'oclkami stLldyjnymi' Wicloczne w nlm rrodeiście
do Źr deł materii lnuzycznej. stopie jcj pľzckształceli' w'eszci. slÄ zl,ni,,ľ
stwoľZenía uniwersul-tl 

',pĺzedniotrírv clziękowych'' wszystko to złciuĺa gratricę
między dwiema integralnyrni sferami: nluzyką konkrcĺią i eJektĺoniczrlą. Poĺl
względem stľukfuľy Wiĺĺianls Mix oclzrvielcied]a absoľbtrjącą w rvczas Cagc'a
kWestię indeteIminacji pIzebiegu dŹrviękowego. operacjc losowe wykoĺzystane
są w tym utwoľze jako punkt wyjścia clo nloniażrr pĺxzczeg lnych ocicink rv
taśmy, na wz r techniki collagc u'

Srve wczesne kollpozyc.jc elektlonlczne realizowĺił Cage w Nowym Joĺku_ w prywatnym sn]diu, kt lego Zalożycie]alni byli Louls i Bebe Baľon.
Pr'zyszłość ameľykarískiej ĺ(tpe nI!Sĺc należała jcdllak ĺ1o profesjonalnych
ośÍodk w związanych z wyb!ľnylni ucze]niami. Pieĺwsze. by tak rzec, ,'aka_
demickie'' studio muzyki eIekĹľonicznej powslalo w norvojoľskil-t-l Ullilveľsytecic
Columbia w roku l951. Inicjatoĺami tego studia, kt ĺe nawiązało p Źniej
wspÓłpracę z Uniwelsytetem Pĺinceton, byli du,aj kompozytorzy: oľto Luening
(ut' 1900) iV]adirniľ Ussachevsky (l91l-ĺ990); pod koniec lai pięćdziesiątycil
dołączył do nich Miltorr Babbitt (ur ĺ 9l6). wkr tce wyłoniły się tľzy kolejne
ośľodki: srudio w Uniwersytecie lllinois (l9_58)' wspomnialle już Coopeľative
Strrdio for E'lectronic Music w Ann Arboĺ w sta]lic Michigan (złłożyli 1ew ľokrr l958 Goĺdorr Mumma i Robert Ashley) oraz San Francisco Tape Mtrsic
Center (1959), gdzie działał Morton Subotnick.

Columbia_Princeton ElecĹronic Mrrsic Centeľ było wyposaŻone w aparafuĺę
lvysokiej kIasy odpowiadajĹlcą wczesnen]u poziollowi rechnoIogii elektroaku-
styczlrej. Na podstawowy spl.zęt składały się tam n-Ia8neĹofony taśnrowc'
geneľĹltoly Ĺol] w sinusowych' sygnał w pľostokątnych i piłokształtnych, ge-
neratoľy szum w o ľ żnej szerokości pasma, ĺ.iltľy ikomory pogłosowe' o takrej
apaÍattlľZe m gł marzyć Edgaľ Vaľěse' kiecly w roku 1933 pľzeĺlstawiał F-undacji
Guggenhcima sw j pľojekt tw tczości elektľonicznej' SpľzęĹ, kt ry wyĺJawał
srę-wÓWczas cZymś nieoSiągalnym, zawdzięczał de facto sWe powstanie skokowi
Ĺechllologicznemu w latach I1 wojny śviatowej' od tamtej poÍy, tw rczc
możliwości muzyki e]ektľonicznej połączyła ścisła zależność oĺl technicznvch

Mllz),ką eĺekĺroakuÍtrcztw ccnu'a i tl1, ľcJ

parametľ w apaľatury Snrdyjnej' Jej nieustanny, wrecz żywiołowy rozw j
oznaczał za każdym razem jakościową zmianę pľocesu kompozycji, jak też
pola brzmieniowego uĹwoľ w.

Otto Luening i Vladimir Ussachevsky, podobnie jak dwaj francusc

ľoku były osnute na dźwiękach fortepianu. Samodzielne utwory Lueninga:
Fantasy iĺl Space, l'ĺlw Speed, Invention (wszystkie z 195Ż rokl) odpowiadały
r wnież kaľegoriom muzyki konkľetnej, jako że materiał tych kompozycji
powstał w wyniku elektľonicznego pÍzetworzenia dźwięk w fletu. Z kolei
Ussachevsky komponował utwoly konkretne, wykorzystując efekty zgromadzone
w archiwum dźwiękowym Uniwersytetu Columbia. W ten spos b powstĄ
jego Sonic Contours i Undenvater Waltz (obydwa z 1952 ľolal), a p źniej
A Piece for Tape Recorder (1956).

Już na początku lat pięćdzíesiątych dorobek Lueninga i Ussachevsky'ego
był na tyle Iiczny l zr żnicowany, iż mogli oni przedstawić swe utwory
konkretne i elektroniczne przed szerszym audytorium. Koncert, jaki zorgani-
zowali jesienią 1952 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku,
był pierwszą publicZną plezentacją ameľyka skiej muZyki na taśmę. Wydarzenie
to można Uznać, za początek drogi' jaką media elektroaku styczne zaczęły
torować sobie w r żnych obszaĺach życ|a m zycznego w Stanach Zjednoczo-
nych, począwszy od jego stref ,,wysokich'', d. od akademickich katedr kom-
pozycji, skoriczywszy zaś na jazzie i mlzyce ľockowej' Warunki nadzwyczaj
sprzyjające rozpowszechnieniu się muzyki elektronicznej Stworzyły nowe do-
meny tw rczości: film, radio i telewizja' o ile bowiem _ ze względu na swą
specyficzną naturę _ muzyka ta w tradycyjnych warunkach sali koncertowej
jawiła się jedynie jako fenomen akustyczny, we wspomnianych mediach
zyskiwała znacznie większe możliwości estetycznego oddziaływania.

Rosnące Zainteresowanie muzyką elektľoniczną szło w patze z coraz
doskonalszymi rozwíązaniami w sferze technologii. Już w roku 1955 w Samoff
Research center RCA (Radio Corpoľation of America) skonstruowano pierwszy
syntezator dźwięk w' Uĺządzenie to _ nazwane ,,Mark II'' _ znalazło się
w Columbia-Princeton Electronic Music Center w roku 1959. Ogromna zaleta
tego Syntezatora polegała na tym, iż skupiał on w sobie możliwości poszcze-
g lnych aparat w studyjnych i _ dzięki klawiatuľze umożliwiał szybką
realizację dŹwiękową danego pomyshl. Zmudne opeľacje keowania wieloton w
r ľęcznego montażu taśmy, pochłaniające czas niewsp łmierny do rzeczywistego
tťwania utwotu, odeszły tym samym bezpowľotnie do przeszłości'

opl' cz szeľokiego spektrum brzmie ' ',Mtľk II'' pozwalał uzyskać skom-
plikowane przebiegi metrorytmiczne, będące praktycznie poza zasięgiem tľa-
dyc;,jnych wykonawc w. Nic więc dziwnego, iŻ w wczesnej fazie działalrrości

kompozytorzy:, Pierľe Schaeffer i Pierre Henry, Íozpoczęli swe pr by od
wsp lnie zreal owanych utwol w. Ich Transposilion j Reverberation z 195Ż
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e]ektroniczną, stwieĺdzał on w l.oktl l975:

Ci kollpozytĺlľzy, kt .Zy jeko picľ\\'si ulcg]i lcmu mĆdir]ll1. llcŻyni]i to

Po II łwjllic śl:,ialoł,cj ĺlbĺiĺ:1 ľrlth'kalĺlcgo Plk1ali?'t]ll!

w podejściu do norvego mcditln] pozostał Wierny
Podobnie jak etrľope.jscy postwebemiści na czele ze
widział rv technice sfudyJne.] śl.odki do ulzeczywis tnien ia Ĺotalncgo porządku
w zakresie wsZystkich pafametľ w, Począwszy oĺl oľganizacji tiwaii' wspo'
minając swe pieĺwsze doświaclczenia ĺ oczekirvania, 1itie łąĹzył z mLlzyką

Mu1,ka elektrcakust),czna cenlt'ą i ťw ľc), 
\

utwor w Zatyhrłowanych Synchronísms (196Ż-197 4) oraz Charĺes Wuorinen ]

(ur. 1938). \
Na r wni z Vision and Prayer i Philomel Babbitta, kompozycje Druckmana

i Davidovsky'ego świadczą o istotnej przemianie estetyki tw lczości elektľo-

nicznej. Po pierwszych fascynacjach Śľiatem syntetycznych brzmie tw rcy ci
_ podobnie jak Europejczycy ' zaczyÍ|ąą sobie uświadamiać jego negaly_uĹĹe

asoektv: utrwalenie ',raz'...nł. ZąWsZe'.] na. taśmie. tożsamę z wykluczeniem_ä;-acĺ 
ĺ;téb'"tacji' a takze swoistą ĹąmotnqśĆ -uwoľ w_ eleklĹonicznych

rł *ynikq- 
'ę'*unia 

kontaktu z żywym wykona1vcą. Ich reakpją na ten stan

rzeizy jest łączenie warstwy.. elektronicznej z' tqadycyjny4i instrumentami

i-glq_Sem. Tendencja ta datujJśię o-4 ľot<u -]-95,ł, kiedy to L1:nilg i UssachevsĘ
žieaĺizowali dwa utwoty na taśmę i orkiestrę: Rhapsodic Variations i Poem in

Cycles anĺl Betk, jednakże najciekawsze Íezultaty osiągnął na tym polu

Davidovsky we wspomnianych kompozycjach Synchronisms. w utwoľach tego

cyk1u waľstwa elektroniczna Została skojalzona z r żnymi typami obsady: od

ujęć kameralnych do udziału orkiestry Z ch rem. Zamieĺzeniem (w pełni zresztą

udanym) owej Syntezy było osiągnięcie continuum barw ĺadycyjnych instru-

ment w oraz brzmieri uzyskanych na syntezatorze.

Także Wuorinen kojarzył w swej tw rczości elektronicznej media tradycyjne

z materiałem syntetycznym' Początkowo jego kompozycje były osnute na

założeniach serialnych (orchestral and Electronic Exchanges _ 1965)' P źniej
jednak rozluźnił on ścisłe rygory, eksponując bogatą paletę jakości brzmienio-

wych w Time's Encolnĺum (1968 1969)I|I'.

__lnny kl ok w kierunku przezwycĺężenia,,samotności'' muzyki elektĺonicznej

polegał nie tyle na łączeniu materiału syntetycznego Z ,żywym" wykonaniem,

ile na transformacji bľzmie instrument w lu!.-s|o_ll'..ľ_reabyry q?ąsi9 Ęo.'!ge_ltu
_ ,g-ponwÁ'iiala!ĺiiy Śtudyjnej. R wniéi ía tym gruncie na czoło pľekur-

soĺskich rozwiązarí wysunęły się kompozycje Cage''- Jedna z wersji jego

Cartige Music (1960), będącej klasycznym przykładem live electronic, po|ega

na wykorzystaniu odgłos w pľzedmiot w codziennego użytku (m'in' stoł w

i kľzeseł), wzmocnionych za pośrednictwem mikrofon w kontaktowycb' Nurt
live elect1ąnic przyni sł wielką liczbę indywidualnych ĺoz'wiązaíl' obok po_

wszechnie stosowanej transformacji dźwĺęk w instrumentalnych i wokalnych

wprowadzono w wczas efekt sukcesywnego nagÍywania i odtwarzania kolejnych

sekwencji utworu; takie spľZężenie Zwĺotne umożliwiała zamknięta pętla taśmy

swej koncepcji seľialnej.
Stockhausenem, Babbirt

z glęboko
stalrę1iśmyŻakoÍZentonych polrzcb lntlZycznych' Micli.je Żwyklc l\\Ĺil'cy,.scĺialni.. (''')

nagle w ob]icZu tilje]nnic \\'ynliaru cZllsowcgo i spostrzcgIiśnly. Źe byl
\łysokości nitjbaĺdzie1 po({atI)y nł ttluzyczne stl.ukttlrorvlnic36'

or - obok

Dzięki wszechstĺonnym moŻIiwościoln syntezaĹora''Mark ]I'' sĹruktuľurlny
pfoJekt Babbitta zyskał pehy kształt dŹWiękowy l,v Conpc',siĺitlll .for SyrLtlrcsisir
(l961) oraz w Ensembles for Slnĺhesiseľ (l964). W latach sześćclziesíąĹych,
muzyka clektroniczna tego koli-lpozytoľa stała się i]rĹegralnylll nurtem Jego
Ĺw ľczości' Do najwaŻll iejszych osiągnięć Biibbitta nalcżą: 'Visioll and Prclyer
wg Dylana Thonrasa (1961'1 i Phitolnei wg Johna Ho]lanĺlera ( J 9641. Urwory
te ľeprezenfuJą typow4 dla wczestlego okresu dążność do syntezy dźwięk w
synĹetyczllych i naturalnych; tc ostatnie odpowiadają u Babbitta szeľokicj skali
brzĺrie ludzkiego głosu. obejllu.je ona czystą wokalizę' jak też w paltiach
zwtązanych Z tekstem szeľokie spektl.uln c]Źwlęk w mowy; abstrakcyjĺe
f_ołemy, tekst wykonywany w konwencji Spľechslilllne i śpiewany tradycyJnie.
Wszystkie te jakości występują, by tak lZec, w poĹĺ jnym wymiaľze: natulalnym,
studyjnym (efekty uprzedllio nagľalle) i kreowanym l]a żywo (technika /lve
e lectronic). W niekt rych Z tych utwoľ w, l.lp. w PlliklneL, kontynuował Babbitt
swe ekspeľylĺenty struktura]ne' poddając wspomniallc jakości idei ścisłego,
seĺialnego poľządku'

Colunrbia Pĺinceton Centeľ zapisało się w histoľii amerykariskiej rnuzyki
elektroakusĹycznc.j jako najbardziej aktywny ośrodek tej tw ľczoŚCl w latach
sześćdziesiątych' obok wielu kolnpozytor w spoza Stindw Z.jeĺllloczonychs7
wsp łpracowali z nim w wczas pľzedstilwiciele najmłoclszej l'odzilnej generacji:
Jacob Drrrcknlan (uľ. l928) - tw ľca cyklu utwoľ rv o rusp lllei nazw Ie AnlnILIS(1 na puzon i taśmę _ 1966; /1 na gľos żeliski. peĺkus.ję i raśmę 1968:III na klamet i taśmę 1969); Maĺio Daviclovsky Gu' l'34) auloľ osmlu

' C. C.r'Jrc. T. C.rr:r:. op -i1.. \. 4l tr
I-is(a komPoZycji zre aĺizowilrrych w ty]n sLu(liU dołącŻone jesl do alhĺllĺu Cĺlĺłlnlbitl Pľíll-

ctłoll Ijleclľollic MusiĆ CťIlk,ľ Tenĺll A ]liversan, Celeblĺlĺion (cRI 26E) wydanego !V ŕoku 197].
PlzyÍ. ŻL'l H. W Hitchcockj op' cit'' s' 262'

8a Tinle's Enconliun _ powstale na zam wicnie fiÍmy Nonesuch Records - należy do najbaÍ'

dZiej Z0anych i uznanych utwoÍjw wuorinena' o czym śWiadczy Nagroda Pulitzora pÍzyznana mu

za tQ kompozycję w ľoku 1970' Watto wspollnieć, iż był to picrwszy Utw ľ elektÍonjczny uhono-

rowany tą nagIodą'
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Po lI vuojllie ' vitłoĺĺ,ej - oblicza ľadykaĺne8o plllh1ĺl.]]1k

przesuwaJąceJ sję przez irządzenja ľejesÍujące i odtwarzające. .l.en 
typ technikiewoluował od rczwjąza widoczrlych w Ŕozart Mrx ]96 case,a do ujęć w

|,"#äi'"'' 
A]vina Luciera pt' I Anl Sitting ilt n Ro.rr' ,u głos recyĹujący

W połowie lat sześćdziesiątych nastąpiła kolejna, jakościowa pľzemianaaparatul) Studinej' Polegała ona na wprowadzenirr no'"1 g"n".o"1, syn[ezatoľ w
::il::l T"o*"wymi WyrlaieŹI i je niemal'o*no.r"ťn"ŕ' J*al konstruktoľzyozlata]ący na pľzeciwległych kraIícach Stzrnĺíw Zjedlroczonych: Robeľt lrĺooize stanu Nowy Jork oraz DonalĺJ Buchla z Kalifomii. U;;;;i"""." konstrukcjaĹych syntezator w, ich niewielkie wymiaľy i '""'li."s!' .".y1"e.1 produkcji _wszystko to sprawiło, iż w latach siede_mdłesiątych 

'""'ęły rryuL" powstawaćkolejne sndia muzyki elekrľonic zne1. Do najvłzżnj"jrr'y;h; i'lch _ ze względu

ffi':ľ?:ĺĹ:':i)"ffi;1'ĺt"1o' t zeaa zilicźy i šun 
-rlon",."o 

"rup"

Ľľ:..ľ ; ;i* ;"'""'"x ä ľff 'j:Ľ! 
j- äJ' :'"?",ľ,1f (l.''ł ľ,:j;'Ktorego utwoľy zrealizowane n

G9'sč1,71,"'W,i;-;;,;ta;;;,',;:rł''ľ,;:;'i,,ś:r:::iľľ(,'r;trľ".#Íil
niebywałe uznanie wśr d sfuchaczy' stu-ło .ię toĹ d;k';";;'" kompromisom,jakie poczynił subotnick na rzecz tradycyjnych sposob w kształťowania tokumuzycznego: zasady ,,zamkniętych'' całości, powt rze i kontrast w' owespľawdzone wzorce składni skojaľzył on ' .uĺonr"rny-' -oä"t.a brzmienia.Inacze1 niż u Babbitta, model
strukruralnej,le."uyłc"I"Á.u,"Jľrlji#ľ:1;,:;:ł:;::;^:;r"-'ĺ:::,"ľr"*]
impresyjnych i elekr w kolorysĹycznych.

ťľawdztwym kamjeniem milowym na drodze rozwoju muzyki elektroaku-
:?_"1".j] y Stanach Zednoczonych stďy 

'lę ."L.p".y.Jnty 
'_r' 

"orroro*un,"lĺ:oÍ.npurer9w: 
Ten kolejny skok tecbnoiogic ź"v 'uio-ĺzii' 

n-owe możliwościtwĺ rcze, kt re można _ w pewnym przyblizeniu _ ,p.o*ooriĺ do trzechZakĺes w: 1) syntezy i transformacji dżwĘku, 2) p."gJ;;;;i; d".;;, -muzyczneJ składni oraz 3) imitowania określonycĹ ś,ylä*. żur,o.o*anie kom-
::ľ::Ľ : "-"esie 

kompozyeji postępowało a*uĺo.o*o 
_ż 

jednej stľonyporegało ono na spľzężeniu kc

:-"'- ľ^ľu ľ::l'"'i"łl;;;";'ę;::F' "äľi:*,lĺĽiľJĹT _.i 
"'',łslę Z lch programowaniem wedle ustalonych kryteľi í akusiycznyctl i skła-

:j#ľJ":l " 
,iY"-:i_:',j' styl w.z przeszłości' Pojawienie śię komputer wavLUuql']lg - 5]Ią rzeczy _ nrdzieje na jeszcze doskonalsze Il1Z w nluzyceelektronicznej sposoby modelow"nin .ar".ii az*ĺit"*":. eĺl'łazm dla nowego

ľ::ľ1ľ wynikający. przede wszystkim z wiary w to, iz wyięczy on llte1akoKompozytol w w ich kľeacyillvtn wysiłku, nie pot*l"rarlł ,ię'j"onoL * łon-liontacji Z rzeczywistością. (ĺkazało 
'się ' 

bowiem, iŹ komputer może byćr.]] priLwi]:4l(] znakomitą ponlocĹl w spĺawĺlzeniu wie]u wariant w dallego pl.oJek|u,

od ĺechniki l2-ĺot1oýl,ei t]o totąlneRo seľiąĺizmu

słowem _ doskonałym środkiem warsztatu' ale w Źaden spos b nie zastąpi
kompozytora w kreowaniu dzieła muzycznego i przynależnych do wartości
artystycznych.

Pionierskie zasługi w tw rczości z_z'astq-5ow3nre-m komputer' w.mie]i Lejaĺen
Ą' Ęiller (ur. 1924) i LeonarďIsaacson-(ur, 1925)' obydwaj związani z Utriversity
of Illinois, gdzie w latach 1955-195 podjęli pr by komponowania z ldziałem
komputeľa o nazwie ,,Illiac''. Wynikiem tych pr b była llĺiac Suite (1956)
na kwartet smyczkowy. Każda z czleĺech części tego utworu wynikła z od-
rębnego progĺamu imitującego indywidualne style - od Bacha do Bart ka. Ten
cykliczny utw ľ przypomina swym brzmieniem początki muzyki konkretnej
i elektľonicznej. Kwestie technologiczne, nasuwające się w jeszcze większym
stopniu, najwyĺaźniej dominują w nim nad jakościami artystycznymi i czynią
z ĺlltac Suíte raczej nowe doświadczenie walsztatowe aniżeli samodzielną
kľeację.

Niemď r wnolegle pr by z muzyką komputeľową pĺowadził inżynier Max
Mathews w laboratoriach Bell Telephone Company w stanie New Jeľsey.
Wynaleziony przezeíl w roku 1957 program umożIiwiający syntezę dźwięk w
mlzycznych wykorzystano kilka ]at p źniej w centĺach komputerowych dw ch
uniwersytet w: Stanford i Princeton. Z pierwszym z nich związał swą działalność
John Chowning (ur. 1934)' z dľugim zaś _ James K. Randall (lr. 1929) oĺaz
Charles Dodge (lr' 1942)' Rozw j ich tw ĺczości odpowiadał etapom, pÍZez
kt re przeszła wcześniej muzyka elektroniczna. Najpierw więc posługiwali się
oni komputeľami w celu uzyskania dŹwięk w syntetyczlrych, p źniej natomiast
zaczęli przetwaĺzać efekty natuľalne i konkretne, w tym _ ludzki głos. Rezultaty
tych skomplikowanych proces w okazały się jeszcze bardziej wyszukane
i zaskakujące pod względem barwy aniżeli te, kt re osiągnięto w utwoľach
elektronicznych. Umożliwiłje niebywale ścisły stopieii kontroli i pľogľamowania
wszystkich parametr w, pozwalający uzyskać szeľoką skalę niuans w metro'

rytmicznych i kolorystycznych.

7. od techniki ĺ.2-tonowej do totalnego seria|izmu

Istotne dopełnienie ameryka skiej tw rczości eksperymentalnej stanowił
powojenny .gu4 dodekafonicznv' Sięgał on z jedne| stronv t ty]ęŹ pod wzgĘdem

.!-'."'.'..-.'

- doktľyny, jąk iJej 41w_!ęľ9yJch r99|iz1cj!) źr !9] ry-qpęjgk'-p!.? drugiej zaś

_ był _y_q!9-c 4i_q! loaplgpe4tamy. waľto pruy tym zdać sobie spiá'wé- Źe

specyficznego kontekstu, w jakim kształtowała się ameryka ska dodekafonia
na przełomie lat trzydziestych i czterdziestych. Kontekst ten wyznaczyła

-Ív-ĺczaśĹprz-ybvsz w_z-Europy, by wspomnieć raz jeszcze Ąqo_l9ą s.l'9l99|gl 
.

L._E!45ta.'K ę.1lę_ką, a także Stefana Wolpego' wreszcie _ Igora Strawi skiego.
kt ry zwr cił się ku technice serialnej po roku 1950 z pozycji outsidera,
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- 
Relaoyjność cZasowa postmoden]izmu wobec ].noderníZmu wyľaza sIę wedle

Danuseľa w rym, iż Z jedllej strony stwarza ol] pole dla ľecePcJI awżrngardyjako 
-,,expeĺimentelle' gegen ĺĺas Kunstwcľk unĺl ieine tradieľtcll ll]stiÍutionen

gerichtetc''' z drugiej zaś - rnuzyki nowoczesncj jako z kolei ,'weľkoľientiel1e'
rational oľganisierte und lŻrtent traditionSscsttitzte;.r'

. 
Niezależnie od obydwu tych ocJniesiciĺ. Z |o\tmodťľn iZnlCll ko1arzorly.jest

na.;częściej tľzeci obszaľ: ĺw ľczość nalviązuj4ca rlo gatunk w i styl w z pize-
sŻłos.i, opalta na ncgacji postawy ekspeľymentalnď i clzlcłii oirvirtłcgo.

opľ cz powyższych cech akcelltujc Dalluser dynamicZny i otwarĹy chaľakter
postmoderniZn]u. Twieľdzi słuszltic, iż błędem byłoby ęt'owadzanle go clo
poJęcla epokowego (Epochenbegl{l) o sĺabilnynl zakresie ceclr. Pľzeciwllie,
dostľzega w posttĺodel.lrizmie przede wsZystkim jakości in statu llasccl]dl,
pľzybiera.jące postacie z]nie]]ne w tym salnyl:l stoPnitt' co pľzejawy slrtllcgo
modeĺnizmur.

Stanowisko Danusera okazuje się nieznjemic przyclatnc w odnicsienirL tĺo
tw rczości ameryka skiej' jako że pomaga otro uporząclkować tĺzy rozne gľupy
zjawisk i postaw: po pieľwsze nurty zakorzenione w II awallgĺlrclzie, podrugie dążenia do ugľuntowania nowoczcsnego języktl ĺ'lŹwiqkowcgo i po
tlzecie _ pľ by dialogu z szeroko pojętą traĺlyc.14' W takim właśl]ie ukłaclzie
przedstawimy postmodenlistyczne oľientacje w lnLLzycc ameryka skiej.

2. Minimal music

w latach sześćdziesiątych wyłonił się w Stanach Zjeĺllloczonych nuft' kt ry
miał się okazać jednyn z najbardziej oryginalnych zjiwisk w muŻycc ĹĺrugieJ
połowy, XX wieku' Nurt ten' okľeś|olly mjanem nlininal music, wypływał po
częŚC| ze szkoły Cage'a i ruchu ,,Fluxus''' jednakże zyskał szybko własne
oblicze' dystansując się od äntyesterycznych pľogrzun w II awangaľdy' Jego
siła i atrakcyjność tkwiła nie tylko w nowości ĺozwiązaí.l ĺ]Źwiękowych' leiz

ręlacyJnc (RelationsbełľiĹ, bądż' ne}lriące, kt Íe Ża]eŻy od tego' co rozumie się przez sa]n mocler_
nizm''' Por' tegoż,: Zu' Kriĺik deľ lnusikalischell Posĺmodeľne- '\Y:'\N. Cĺuhn: [)cls !,ľoykl Modeľlle
utul di? Posĺhoderne, s.'ĺ1'

t W GÍuhn, ibid., s. 70.
] Daĺuser pĺ buje w tyln miejscu wskazać na historyczne äntccedensy postmocleľlljzlnu jako

postawy i lw rczości komplementarnej (na zasadzie opozycji bąclŹ ncgacji) wobec wcześnlcjsZych
faz modemiŻmu Z pÍzełomu XtX i Xx wieku (p Źny w;gner i D;b sy vcrsus ľ]íahlns) i laL
dvudziestych (dodekaÍbnla szkoły wicderískIcj versus orff i pĺiźny Hirldcmith), 1edllakze wydaje
slę, ]z postmodemizm wyłaniający się po II awanga.dzie wykĐZuje ccchy oclĺębnc' kt rych nie
moŻna odna]eŹć wc wspomnianych przcz Dänuserá fazach histoni nuzyki XX wlcku' Na]cŻą do
tych cechI swoiste Poczucie zatĺzymania rozwoju oÍaz wszechogamiająca gĺa konwerlc.1I'

Minimal m sic

ľ wnież w ich wielowarstwowym kontekście, obejmującym - s!gŁ^E\!1y
w-arszlatq!Ĺych _ przesłanklę.E!9ry-azne'*ul_!ro19_1sp.cj-o.!9gt41Nurt minimal
music stał się o tyle symptomatyczny dla sytuacji kulturowej postmodemizmu'

iż przyni sł rozwiązania wynikłe z di lrydy_gji
pozaeuropejskich: od Afryki aż p9 .Daleki' wsgbqq._.

Mintmal music' jest interesuj-ącym- pľzykładem związk v. j1ki9-. zachodza
pomiędzy g.pą .".Ĺ wsp lnych, zespołem powszechnie podzielanych zď!97ęĺ

o 
".ié"!a.i"i"áyłiduąlnymi,'ktĺjre 

mozna okieślić jäkďiäiffi_koĺilpożytorškie
Spr bujmy zatem uchwycić na wstępie owe wsp lne przesłanki, aby w pełni

dojrzeć p źniej ich niuanse i warianty u poszczeg lnych przedstawicieli

omawianego tu nurtu.
Wyjaśnienia wymaga najpierw jego nazwa. obok terminu mi!!j!!4-ru;k.

funkcjonuje _ niemal na Zasadzie automatycznej asocjacji _ określenie repetitiue...

repetycji Z europejską techniką kompozytorską baroku (ostinato), a nawet

z^w rćzością tak odległych epok' jak als nova włoska czy francuska' Są to
jednak zbieżności czysto Zewnętľzne, albowiem repetttive music s1ęga _ po

ii".*.r" - do pozaeuropejskich kultur i praktyk muzycznych (np Afryki
żachodniej, Indii i wyspy Bali), po drugie zaś _ przybieÍa odrębny kształt

i -yraz we własnym, specyficznym kontekście tonalnym' Co więcej, repetycja'

obejmująca wszystkie elementy utworu, staje się celem samym dla siebie'

Inłczej niż w tradycji klasyczno-romanty czneJ, gdz\e stanowiła ważny składnik

procesu muzycznego, powtaÍZalno ść wyzwala się u minimalist w z więz w

składni poddanej regułom tonalności funkcyjnej.

a ^feĺmiĺ acoustica! ą/, (w skÍ conej wefsji 4c'4ŕl) stosował Hemann sabbe - popŹez analo-

gię do oP c1rt' dostÍzegając w nazywanej tak muzyce zjawiska analogiczne do dozna wzrokowych

wywołanycĺ m.in' przez po\łtaľzalność element w w obrazach oP artu, np: w dziełach Bametta

Newmana czy Kennetha Nolanda' PoĹ w. MeÍt ęĺs: Ameican MinimąI Music, s. |5 ' zkolei _ zdaíl|eÍÍ]L

tegoż autora _ teÍmin ac'at znajdlje zasĺosowanio wyłącznie do muzyki TeÍry'ego Rileya'
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Tw rczość ameryka]ískich kompozytorÓw ľepelit^)c n sic ' stwieldza w. Menens_ może być opisana jako nie-naÍÍacyjna i nie_lelcologiczna' Ich muzyka odrŻucv
tÍadycyjne, harmoniczne schematy funkcyjne napięć i odpręŹe , a takŻe (.'.) pomija
klasyczne schematy foĺmalne i opaÍtą na nich m zyczną naÍÍację (.'.) W zamian
pojawia się nieukierunkowany rozw j, w kt rym słuchäcŻ zostajc niejako uwolniony
od koniecŻności podążania za muzycznym następstwem5'

Jak już wspominaliśmy w poprzednim Íozďz.lale, antecedens \v ninim(tl
'mLlsic można doszukiwać się w niekt rych rozwiąZaniach II awarrgaĺdy _
takich, jak np. radykalne ograniczenie wysokości dŹwięk w oĺa:L Llploszgze-
nie ľytmu w utworach fortepianowych i perkusyjnych Cage'a z 1at l938 1948.
on sam zÍesztą pl bował wspierać swe pľojekty odwołaniami do Erica Satie.

''Jeśli jak stwierdzał m wimy o Zasadzie prostoty rytmu oĺaz o jego
powtarzalności u satiego, sądzę, że skľajnym tego przejawem rnogłyby być
Vexations [utw r na fortepian' rękopis Z lat 1892 1893 Z' S'], w kt ľych
pojawia się 13{aktowy canh]s firmus, po czym zostaje powt rzony pÍZeZ dwa
wyższe głosy ('..)''6.

Uwagi Cage'a o elementach n nimal nlusic u Satiego zapowiadają niejako
efekty estetyczne uzyskiwane przez Steve'a Reicha iPhilipa Glassa. Trzeba
wszakże podkreślíć, iż tw rczość minimalist w, pomimo pewnych wątk w
dzielonych z II awangardą, jawi się jako odľębny fenomen estetyczny. Jest on
projekcją tej spośr d postmodernistycznych postaq kt ra rodzi się z akceptacji,
ale też - Z plzewartościowania określonej ,,moderny''. Takim punkteni odnie-
sienia była dla minimalist w II awangarda; niekÍ rzy wywodzili się z niej
nawet bezpośrednio. Na czym polegała zatem ta ĺelacja? Wydaje się, iż możnl
m wić o pewnym konstruktywnym dystansie, jaki Zajęli pÍZedstawiclele nininnl
muŠic w oblriczl' II awangardy' Kfytyczna postawa wobec własnych, radykalnych
doświadcze z lat pięćdziesiątych była znamienna np. dla tw rczości La Monte
Younga. Zaľ wno u niego' jak też u tych kompozytor w, kt rzy _ należąc do
młodszej generacji _ nie ulegli już impetowi awangaĺdowej fali, widać pewną
rezer'wę wobec założeí'l j p l działania ]] awangardy. Ów w4tpiący stosunek
do otwartości na wszelkie doświadczenia muzyczne, do postulowanej nieogra-

"'w. Meĺtens: ibid., s' ĺ7.
R' Kostelanetz: Conveľsil'lg with Cage, s' 4'7 ' Dalszy cląg tcj wypowicdzi wskazujc' iż Cagc

doskonale zdawał sobie spÍawę z tego' że ľozwiązania, jakie wprowadzał Eric satic, przynosiły
oryginalne efekty w sferze odbioru| te same, kł lę kleowali tw rcy dojrzałoj łlnitnal nulic| stę\c
Reich i Philip Glass' cage konkluduje| ,'co jednak dzieje się, gdy coś (' ' ') pÍostego powtaÍzane jest
p ez (' '.) dhższy czas? Następuje w wczas subtelne odcjśclc od noĺmy, ciągła zmiana takich
zjawisk, jak tempo i akcent, kt Íe moŻemy w istocie powiąZać z rytmem. wyłaniają się.Zeczy
subtelne, kt Íe nie byłyby widoczne w baÍdziej złozonej sytuacji Íytmicznej''' Ibid' PoĹ takŹe
pÍz:p' 14 w Íozdz' lv'

La Monte Young

niczoności materiału, składni i struktury przyni sł biegunowy Zwrot ku minĹ
malizmowi we wszystkich tych sferacł' Jeśli więc uznalibyśmy a|eatoryzm za
jeden z pierwszych sygnał w zmiany orientacji II awangardy (rezut.taĺ wyczet
pywania się możliwości totalnej serializacji), propozycje minimal music ma-
cżyłyby, jak się wydaje' schyłek aktywności poetyki i estetyki awangaÍdowej.

Konsekwencje tego Zwrotu sięgają zÍesztą daleko poza obszar samej awangaÍdy:

inicjują one postmodemistyczny dialog z jakościami zaczerpniętymi z ,,tonalnej''
przeszłości.

2.1. La Monte Young

o tym, iż n]Jrt mintmal music nle wyłonił się od razu jako samoistne'

wyĺaźnie ukształtowane zjawisko,' lecz_miał swę_\9_1'z9{e-..-13. ry{lc!9' _I! ąrłan_
. gaÍdy' świadczą najłepiej kompozycjg La M9!Ę- Y9unga. Już od roku 1962,

po trzech latach intensywnej wsp łpracy Z ruchem ',Fliixus''' zaznaczył się w
postawie i tw rczości Younga zwJot ku jĄościom chaf'-akte!y'S_tJ!_z]ly_L!__dla

ł!!!!!!ľ.al- 'tuusil- Motywy, kt re przyświecały Youngowi-rł jego utworach typu

minimal i repeÍttiye były bliskie estetyce Cage'a: założenil, iż dźwięk _ jako

fenomen samoistny _ powinien być wolny nie tylko od funkcji ekspresyjnej,

ale też od tľadycyjnie pojętego kontekstu, tj. od więzi sHadniowych decydujących

o określonym (zdeterminowanym) następstwie dźwięk w.

Ieszcze w okĺesie silnych związk w Z Íuchem ,,Fluxus'' pr bował Young

komponować utwory złożone z długo wytrzymywanych dŹwięk w i pauz.

Zb|iżał slę pod tym względem do ĺoz'wiązaíl Mortona Feldmana, co potwier-

dzałoby fakt' iż właśnie w nowojorskiej grupie skupionej wok ł Cage'a

,.kielkowďa'' koncepcja minimaI music' Pierwsza repetytywna komłozycją

-lounga powstďa już w ľoku l960. Utw r-i. ''--en, zatyfułowany lBhir']Ý@eruL
1 *íŤ*;8 

"Ą bL' H 4d-ĹĘu;pffic'ąi ľ d]gc_ol!ľ4ytl p-oĽ!ąLz!'liu'p9j9dy!
gĘc9dz-więku'tub'klasten. Rok następny przyniosł serie rrtwoÍ w osnutych

na modelu Composition ]960 No' 10, będącym konceph]alną dyspozycją: ,praw
a straight line and follow it'' (por. przykład 64 w rozdz. IV). wszystkie te

pr by tkwiły jeszcze w Znamiennym dla ruchu ,,Fluxus'' kontekście estetycz-

nym, przenikniętym duchem kontestacji i anarchizmu, niemniej pozwoliły one

7 Nieco wcześniej, w latach l956-1958 pisał Young kompozycje seÍialne, inspirowane techniką

Antona webema. wśr d tych utwoÍ w wyr żniają się: ocleĺ foľ Brass (1957) oÍaz Trio Íor sttin1s

(1958). opĺ cz seĺialnych aspekt w owych kompozycji, zwracają uwagę obecne w nich, minimali-

styczne interpolacje. Polegają oĺe na ,'wcięciach'' złożonych z waÍstw długich dźwięk w pĺzedzie-

lonych pauzami. w Tŕio for Strik{s slaĺyczĺe linie dźwiękowe i dfugie trwania idą w paťze z asce_

tycznym bľzmienięm instrument w smyczkowych. Przyczynia się do tego tvydatnie rezygnacja

z wibÍata o z gra wolno przesuwanym smyczkjem. Melodyka ustępuje fu pola warstwowej harmo-

nice, a głośność zawiera sięjedynie w zakresie p _ ppp.
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I oungowl przygoťować Ĺe elementy, kt re wykoľzystał on p Źnle.i w tw ľczościrepetytywneJ sensu stricto: maksymallie ogianicÁny mateľiał u;ęty w postacipojedylczych, długotrwałych zairzeĺ aĺ'wĺęu'owycn.
Jedną.z. kompozycji Younga.osnutą na zľedukowanej do mrnlmum matentmazyczneJ Jest utw r Ti,o Sounds-'Składa się on literalnie z d;il;il;i;;'Piel'wszľ powstaje poprzez pocierani" 1' .po.Ju k;iil;;;;', o szkło, drugi

";$:;:'::il!ľri!jiľľ#"H'ľ''j.?*1ľ*ľľľ':*.tĘCompositiotL 1960 No. 7. Stan
wed l e kt ĺej d w udź w ięk,;; "'ľj,ľŕľi'i,-; 

::)i, ł !;,,,":-;ff;l :Jjľ-i'fl]czym kwestia doboĺu środk w wykonawczych požor,o;" orrvunu.

_^-'*^-l::".i:n. 
pows'tałych po roku ]9 2-sto."*"ł ÝĹ""g .l'"IakĽerystycznerozwląZanle' kt ľe polegało na Zestawieniu tonu podstawJwe go (r1ro,rrí ora.nudbudowltl;ch naĺl nim alik'

z1awisko eufonicrn" _ o"'*uľoJĺ-ľ. .ľlpudkoyo tych jrikości níáii t'o'zye

:}]idg*y:l'ľ.","Li,"",_pT";.Łl;'' 
j:',)T;''iľ""'-ľľ':ľä"ff 

i.ľ.,ł::;:,,Hearln8 in Íhe Presenĺ Tbn:e' za|<łac]ał wysunięcie no pi"r*rry pIan zjawiskharmonicznych w ich substancjalnej postaci, z jednoczesą ľedukc.;ą pierwiastkamelodycznego

",' "ľ' 
'*1 

_ stwierdŻal 
.Yotlng w og le 

.nie istnieJc (''') chyba Że klos pr.agnicsłyszeć jako- mclo<lie nlch gĺupy r Żnych' jednocześ;i" b.r.'ąĹy.ľ' .rę.toL]ĺ*uĺ"i,pIowadzonych od jednego do dfugiego szeregu irlikwot w. rveĺ]Ic przy'jętycn wcześnrcjŻasad. Zanim pieĺwsza istota lud:
(mclodii), stosunek te.j dĺugiej do 1 

przcszta od jednej do drugiej wysokości dź\łiękÜ

stIuKturę alikwot w pierwszcgo o|ľ,'łir1"''' 
uwarunkowany (harrnonicznie) popŕZcz

^.'_ľ 
ko-Ęol{"Jach opaľtych na, tej zasadzie pragnął Young skierować uwagęsłuchacza niejako ku ,,wnętlzu'' keowanego spektrum; zaĺ iasr pojedynczych

:J::::i::,:!ľ"nował istniejące nięazy nlmi ,"la.i.''' zot"z,,i.;,;",;;;äj;pľZezen wykorzystane m.in' w utworze TIu Węt! TLlned Piano. Wyb r matcľiałuwysokościowego wynika tu , r?'1dY spektralnej. lno"r.1 íá*ią", Kompozytorwykoľzystuje 
-jedynie te wysokoś"i, Lto.y"ł' ĹI".i" 

_"äp".i"aają 
dokładniestosunkom alikwot w w szeľegu harmonicznym. Idea mininląl obejmuje w tym

l1'ľidk-: elemell3:ny poziom akustyczny' 
'łączy 

się ' "J.Ls.". od r wno-mrerneJ. temperacji ku shojowi natura]nemu, alĹo*i.m on właśnie pozwalauzYskać zamierzone, pioste propoĘe w układzie alikwot w _ w odniesieniudo tonu podstawowepo.

In Monte Younq

Zasada periodyczności właściwa relacjom pomiędzy tonami harmonicznymi
$tanowi, na Co zwÍaca uwagę W. Mertens, szczeg lny odpowiednik pÍzyjętej
przez Younga og lnej zasady powtarzalności. zamiasq by Íak ĺzec, naocznej

ľepetycji dźwięk w (i ich grup) wedle prostych Schemat w rytmicznych,

*w&p_w.y-IŁe-Wę]L!un!!-ľ-ia1,a--Írieuch1Łytny--rytm-.].ęwnę,1p4]Lle_pę!y!'I4'' 
paradoksďnie zatrzymana \t czasie. Prosty poĺządek liczbowy tządzący blldową
śpektru mä'-täľze lrchwytrą,-äiiysłową analogię. Jest nią specyficzny typ

bizmienia: pierwotna harmonia skoncentrowana na samej sobie' uwolniona od

dla

nienia swej Łg]-'-cspcJ .ĺtt"é!J[_'e-lę-Fg-s?ś]łs"tJ-c4ę. rozwab7y Urr' w wrÝNĎZJur

'topiĺu 
tśÍäĺto*uż 

- iilązui i brzmieniowe propoĘe pomrędzy alikwotamt

n áz*ięLi"* podstawowym (drone)' np. poprzez wzmacĺíanie poszczeg lnych

ton w harmonicznych. Przykładem utworu zrealizowalego za pomocą wspom-

nianych medi w jest TheLe991y]-ppąa'-9Í. '|hą. Ej8!l:Tsł:',gry. -Ljľs '\t"pdpyľ-
Trąnsformer- osnowę téj kompozycji, opartej ĺa zasadzle pojedynczego zda-

iffi*o*, ,tuno*ią 
"riry'tony 

o ścisĘch proporcjach częstotliwościo-

wych (36 :35'.32'.34). Tony te tworzą przewidziane z g ry kombinacje'

ki rych jedynym, statycznym efektem jest wybrzmiewanie w czasie' w granicach

zależnych od samych wykonawc w'

Szczeg lne poczucie trwania w muzyce Younga znalazło szerszy wyraz

w jego pĺĄekcié Drea,r -Ępy;-e"(1964). Pod nazwą tą krył się pomysł przestrzenr'

w' orĹ1 zamieÉäĹ-Young stworzŁć- Ľj!l!ľr 4"--_psĺma*"t'y"ĺ'--vro!aĺ
własnej'ltw rczoś a-'Dĺeaľn-Hđuśĺpíźywodż] na myśl stockhausenowską ideę

-,ĺnuźv-lía" zwiedzaĺia'', ĺozgrywającej się w pĺzestrzeni otwartej d1a słuchaczy

i zaláadajacej ich swobodne pĺzeĺnieszczante się' o ile jednak Stockhausen

pragnał itworzyć altematywną sytuację odbioru - w przeciwie stwie do

stat-y""n".j konwencji sali koncertowej __Young;\9p!łj!ę_ąąe!'g"&"'"L'"aayjuJ!0-

ľ-ofu ąlą.ĺ"*"pqąbię*cagc'p'wskä:rđíwjzĹ-nuťi. jakg-sp'ĺ_obu-"!ľ-cla

ś"'i*Ě D alizacji swej idei założył w roku 1963 zesp ł "The 
Theatre

lĺŤiě.näl Music'".
Grupie tej pĺzypadły w udziale prawykonania szeregu kompozycji Younga

z doirzäłej {azy jieo tw rczości minimalistycznej, m'in' wspomnianych The.

well-Tuneá Piáno i The Second Dream'" oraz The Tortoise' his Dreams and

Journeys i Studies in the Bowed Disc. Ten ostatni utw r polegď na wykorzystaniu

9 Grupę tę, opr cz Younga grającego na saksofonie, wsP łtwoťzyli; .}l1aÍian zazęę|a (żona

kompozytora) _ głos, Tony conÍad i John cale _ instrumenty Śmyczkowe, Angus McLisę _ perku-

sja' w roku 1964 w składzie ,'The Theatrę of Etemal Music'' znalazł się Terry Riley' wykonywał

on paĺie wokalne, podobniejak Young, kt ry przestawił się w wczas z gry saksofonowej na śpiew'

związk w i cel w implikowanych pĺzez system tonalny'

8 Pĺzyt. wg W. Ml].tens: op' cit., s' 32'
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W kry8u Po\t:nodeľnilnu

specyficznych efekt w brzmieniowych powstających w wynlku gry na gonguZa pomocą,smyczką o Qźwiękowej postaci tej k;mpozycjí oecydowała pľzedewszystkim lpľowizacja, a także intuicyjne wsp łdziałanie gra;ących (byli niminajpierw _ w ľamach ,'The Theatre áŕ e""i"] v''iľ"-|'La Monte Youngi jego żona _ Maľian Zazeela) ' Z kolei w rnę rorto,i" '. mamy do czynienia
1l^Í'::'o\-' n 

'ony 
m ujęciem C7as(l muzyczne8o Ý";;g zlkladl bowicm .ObOk wymiaru l1i(.et nunc

Jejtytuit'mią"y;;;il'.T;:"-äTi::ł:,:ľ:;?:.:,i,,'xxirł]:,r::ri,y;;
alegorycznie ideę tľwania. JesĹ to Zarazenr laea azija otwaľtego, col]fll]uumbez początku i punktu ao."iá*"go. rol"';n" *ffiJnä","*o u,*o- tllu1n

:.lľ*::::--:Ťl|"-' |ouns,u 
_ wleden i á s#.Ęg,_;"Joko ponu,l ..u."-;Jtqu (cZ Uwa KompoZycJa wydaJe się szczeg lnie bIiska założeniom,,The Theatľeof Etemal Music''. Ujęcie mateľiału i st rktuľy * r;;'i;;r,r".. . odpowladanatomlast Youngowskiej koncepcji spektralnej.j PunkĹem *|r.,o ,a tu tonypodstawowe (dronzs) okreśIone metatorycznie j.ako ĺhe 'ftrst sotĺnĺl il TĺlrÍoiselft. 

, 
Na ich tle pojawíają się impľowizowane ulik*oty, ktÓľe _ właśnie Zewzględu na swą mobilność 

- dąą * rezultacie .il";;il;;,y**, chwiejnebľzmienie z udziałem ton w komtinacvinvch-
Kolejne ltwory składające sę na ĺwo-r.zośc spektrllną Youngĺ świadcząo coraz doskonalszych możliwoścjach stosowanej p.ze"eJ aparamľy elektro-akustycznej- Począwszy od roku 1966, -i"j.." g"'n"iotor'' czistotliwości akus-tycznych zajął w pľacowni Younga .ynt"žoto."Moogu' pori"atoją.y ,.yst oĺwiększą precyzję w operowaniu tonami sinusowymi. Ów skok technologiczny

x:::::1j:',^: 
takich kompozycj ach, jak: Drifi Sĺran, ĺlsáo) l Map of 49ś

i::ľľ, ,r: rwo sľ:!e'ns of eleven sets of galactic intervt s oinaircłtąlLI8htyears Tracery (966)' W drugiej z nich, oĹok ton w syntetycznych pojawiłysię dźwięki śpiewane, Druy Czym.'o: Ylo t""l'nlLę ia.rii' .okďltych, jaki efekty śpiewu łączył ziiąźek z praktyką hinduską, . lrtärą'r^urnu1o^ił Youngawybitny autorytet w tej dziedzinie _ Pandit Pran Ńatn. ' 
'

uooskonalona technika uzyskiwania ton w sinusowych iich kombinacjiwniosła.do wspomnianych utwol w bogatsze i sublelnŕj;;e ;akości brzmie_nlowe, jednak ich 
.estetyczny sens nie uległ 

'.ranĺ". ŕoĹga on nadal nakontemplacyjnym, długotrwałym działaniu sperrany"ĺ sľr-i"n
2.2. Teľry Ri|ey

W czasie gdy La Monte Young zapoczątkował swe pr by z muzykąspektralną, wyłoniła się nu n-Ti: nowo powstałej nlininlaL nll'tsĺc kolejna
ľoJ:]-o:al""r. Był nią Terry Riley (ur il:s; -''j|i"'Jlisko związanyz Younglem zar wno Doorzez' sw j kalifornijski ľodow d, 3ak też ĺlziękipodobnym doświadczeniäm ml7jc7ÍIym' obejĺnowały one st;dla kompozytor-skie w San Francisco staĹe College (lsss-lssli oror"_*_ uni*".ryt..i.

Teľry Riley

Kalifornijskim w Berkeley (19 1), działalność, jazzową (Riley był pianistą

ľagtime'owym), poszukiwania w dzíedzinie teatru instrumentalnego (wsp lnie
z Pauliną oliveros i Loľen Rush, La Monte Youngiem i Ann Halprin), wreszcie
_ czynny udział w wykonaniach ,,The Theatre of Etemal Music''.

Podobnie jak Young, r wnież Riley nawiązal kontakty z nową muzyką

europejską. W latach 1962_1964 działał on w studiu eksperymentalĺym Radia
Francuskiego, a Íakże w Skandynawii, gdzie uczestniczył w licznych akcjach

happeningowych. Dał się wtedy poznać jako saksofonista 1azzowy oraz jako

wykonawca grający na instrumentach klawiszowych; jego solowe, kilkugodzinne
występy, zyskały miano,,All-Night-Concerts''L0.

Europejskie doświadczenia nie pozostały bez wpľywu na pierwsze pr by

kompozytoÍSkie Rileya. Widać w nich pewne oddziaływania strukturalnej kon-

cepcji Stockhausena, zvłłaszcza ' wielopoziomowej, polimorficznej koncepcji

czasu muzycznego' Struktuľalizm o ľodowodzie postwebemowskim, widoczny

np. w utworze Spectra na sześć instrument w, miał jednak w tw rczości Rileya
znaczente epizodyczne. Bardziej pociągał go teatr instrumentalny, z twową
dlali wielością śĺodk w wypowiedzi, elementami improwizacji i muzyki intui-

cyjnej. Pod tym względem decydujaca rolę odegĺały związki z Youngiem i jego

kompozycjami dla ,,The Theatre of Etemal Music''; one też ukierunkowały

minimalistyczne rozwiązania Rileya.
Tym' co łączyło ich koncepcje minimal music, była zasada powtarzalności.

Podczas gdy u Younga zyskała ona mniej uchwytne znaczenie, ustępując miejsca

samemu trwaniu, Riley nadał jej sens pierwszoplanowy, tyleż w sfeľze

konstrukcji toku dźwiękowego, co i w percepcji. Konstrukcyjny sens repetycji

w utworach Rileya polega na skojarzeniu jej z kom rkami interwałowymi'

kt re kompozytor oddaje niejako do dyspozycji wykonawcy. Owe kom rki-
-motywy mają wprawdzie określony' zamknięty kształt, jednakże nie wyklucza
to możiiwości ich transformacji. Rozw j utworu wynika więc z powtaĺzania

kolejnych kom rek, a także ich wariant w' pÍzy czym _ co najważniejsze _

sam wykonawca decyduje zaĺ wno o liczbie sukcesywnych powt rze , jak też

o ewentuďnych zmianach w obrębie danej kom rki. Powtarzďność, będąca

gł wną zasadą organizacji czasowej utworu, nakłada się na swobodne, impro-

wizacyjne role wykonawc w. W rezultacie powstaje continuum dŹwiękowe
postrzegane przez słuchacza jako ,,otwarLa'' całość, kt rej elementy łącz4 |lźĺe,
statyczne związki, przez co zyskuje ona jedyny w swoim rodzaju, medytacyjny

charakter. ,,Muzyka _ powiada Riley _ musi być wyrazem kategorii duchowych,

l0 
Z myślą o takim właśnie ,Á1l-Night-conceÍt'' skomponował Riley \t /& An All Nilht Flight

na saksofon so]o' Jego prawykonanie, tÍwające osiem i p ł godziny, miało mięjsce w Philadelphia

college of Art w roku 1967' PoĹ w. Mertens: op' cit', s. 35'
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ľ:ľ;}:i:ff:ffłT'ril:jľ*" wzorca, kt ry - wÍaz Zeswymi wariantami

Hďätł:ľľ. ; #':'.Jł'{ď:| ľľ'JŁ*ľJ:, " 
s't I n C ( 1 9 6 4)

Jego zwtejokotni"nlu wuĺs.'ľj3''ę"tyty*n"1 i'oj"uir' äi,iÍ"' 
dośwĺadcze 

'

ľfi ľä'i'*iä 
'''"ľ.ľľ' ľłľffi#ľľ'*mil l ľ 

"T""' 
:j ä1l',T jło 

;',:; :ľ' 
ł o *y' l'' zgoĺ'n i. ;, ;i;*,
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i':;ffi :,'ä,;".'ĺ'"''.'*"};'t1ť:Jľ:Íi?ľiä'ľ1ffi H#
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jl?

l''iifi ffi;;ili',iT:ľff Ti 
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"'ĺ.*"ľl,H' 
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ľ'ffi ;ľTí* í 
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;ľľ*:"-,ľ^l'Ľ]:: |:-,.,, ", 
*Ĺl"oll s,l:i."ľł

ľT Í*:*'ŕ1ľ 
ľilf-ll 

; ľí:i ľľ ľjľľ"#h'#J$ľllľť

Sĺeve Reich

i Afryki, czemu niewąĘliwie sprzyjała typowa dla Kalifomii otwartość wobec
ľ żnorodnych kultur i tradycji muzycznych. Jego uwagQ przykuły rytmjczĺe
aspekty owej muzyki; one też wywarły wpływ na strukturalną i wyĺazową kon-
cepcję Reicha, na uprzywilejowanie przezeíl sfery metrorytmiczĺej, zdecydo-
wanie g rującej w jego utworach nad melodyką. Trzeba podkeślić, iż jego do-
Śłiadczenia z kulturami muzycznymi spoza zachodniego kręgu miały pogłębiony'
rzec możn?- _ wyspecjalizowany charakter. Na początku lat siedemdziesiątych
Reich zajmował się muzyką perkusyjną Ghany w Instytucie shldi w Afrykani-
sĘcznych na Uniwersytecie w Akrze (ego nauczycielem był muzyk z plemienia
Ewe) ' Ponadto, pod kierunkiem rodowitych wykonawc w Z Bali, studiowď
w latach 1913_197 4 muzykę gamelanu na letnich seminariach Uniwersyteh]
Kalifornijskiego w Berkeley oĺaz w Amerícan Society for Eastem Arts w seattle.

Podobnie jak wielu przedstawicieli II awangardy ameryka skiej, Reich
założył jllż w roku 1966 własny zesp ł _ ,,Steve Reich and Musicians'' -
kt ry, rozszerzając się stopniowo od kilku do blisko czterdziesfu wykonawc w,

odegrał kluczową rolę w pĺzebiegu tw rczości Reicha' Dzięki działalności
koncertowej tej grupy (odbyła ona liczne toumées po Stanach Zjednoczonych
i Europie)' jego kompozycje mogły zaistnieć w pełnym kształcie we wsp ł-
czesnym życiu mlzycznym. Atutem tego Zespołu była nie tylko doskonała
technika gry (zwłaszcza na instrumentach klawiszowych i perkusyjnych)' ďe
też ÍozIegła znajomość muzyki kulhrr tradycyjnych (większość członk w gnrpy

miała za sobą studia etnomuzykologii w ľenomowanym Wesleyan University
w Middletown, w stanie Connecticut). Cele, jakie pľzyświecały działalności

,,Steve Reich and Musicians'', nie przypominały już zamierze LaMonte Younga
czy Rzewskiego. Nie miały one nic wsp lnego ani z kontestacją zwĺ coną
przeciw tradycji, ani z przesłaniem ideowym o odcieniu anarchiĄącym. Reich
ukształtował ten zesp ł przede wszystkim z myślą o wiernym przekazie swej

muzyki i jej niépowtarzalnej dŹwiękowej aury, w kt rej fundamentalny pier-
wiastek rytmu stapiał się z atmosferą rytuału i medyĹacyjnego transu'

ll/.ożrla zapytać w tym miejscu o przejawy świadomości estetycznej Reicha,
o to, w jakim stopniu pr bował on projektować swe idee w formie program w
czy manifest w' W odr żnieniu od Cage'a czy Younga, refleksja kompozytorska
ÍowaÍZyszy tw rczości Reicha w znacznie mniejszym stopniu i zakĺesie. Jego
Writings about Music z ĺokl:, 1974 są ĺaczĄ skromnym zapisem zdobywania
doświadcze interkulhľowych (sfudi w nad muzyką Ghany i wyspy Bali)'
kĺoniką własnej tw rczości, aniżeli ,,fufurystyczn4'' wizją poeĘ'ki czy estetyki.
Niemniej pisma te zawieraj1 tekst, kt ry wydaje się kluczem do zrozlmienia
koncepcji mini'mal music w ujęciu Reicha. Mamy fu na myśli artykuł pt' Music
ĺłs a Gradual Process (1968). W tym kr tkim tekście przedstawił Reich swą
wizję pľocesu mnzycznego, podejmujac dyskusję zar wno z tradycyjnym' jak też
z awangardowym pojmowaniem tego zjawiska' Kształt, jaki pr buje nada Reich

Dojrzalą fazę lllillilllłl ntllsic reprezentrÚe tw rczość
ĺ:"äŤl,:il i;ľľ"Íľ*Í: 1łľií:!ľ:"J: x:íä':j:J' .ł: 11;
ffi ľ1ľ'J.ľji ľ:ii:il:;,,1i:í;ľ r ĺ:,'ľ;i'ľ )ľ':.:ä.'"j{"ä 

"Lĺ:li:"ľ
u'o1i"'::::o"iľ:'''-u";; 

* ;í;; i;tä i i,ľ;łľ!]ÍilxíNa początku .';;";;";l'Ť;;ulrury t trrdycji Zachodll
]oľnell Úliversiľ; ;;ł;,.:",|.^'':l^Ti"l Reich za sobą stuclia filozofiiľ ,í;il"Jl, ?:.ľ:i 'lii1l i"ę;"''-':j T'T'íl",ľ'ś.il:;

l"'ľ!iT;i.ľ,:ľľl, ;' ľł*:: ;J;ĺääi'"-ľ,''iil1Ť',];1;1. "| ľ,':College w Ka]ifoinii ĺlqogl 
" 
o,": 

rwlĎlLllęL'lego (l958-196l) oraz w Mills
or<resle sfudi w zainteĺesował,l'lr*].|Í:o: i|"ciana B-erio1.. W ko cowymokresie studi w -inor"ro*J-"".a 

rvlrrrrauoa I Lucrana Beriorr. W ko cowynslq muz) kĺ} tradycyjnq DaiekIego Wschodu

,"-,"ľli",JT?T]:;il:ix i]'ľ:"jlľ;ŕľiii-:;],']i1[íľ:;':lľJ]ll,^lil.l;ľ.
:- Jjil|T.ľiJl:l:"I li :l:. il )lji]i,Hľľ::}ĺlľ"Ji";]ľ]:;;", Ja k .i ę ptiliI ic ;
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procesowi muzycznemu' stanowi w istocie jedną Z ważnjeJszych konstruktyw-nych propoZycji, sformułowanych.' -o.*J"}.r;;#"íi awangŹrľdy'Znamienne jest w podeiściu Reicha sk'pi""i" ri; ;;;;;."ro"ĺ por,.r"gotny.ĺ
Qleľceptible pror"rr"g. nÄ*"'"-_:1] . ł y :-':ć p.";";- ä;Ĺ ;.Ię w brzmiącejml]zyce, wl'tlz ze wszystkimi fazanli przejściowym, oa ĺ-u..po czynkll, popĺzez
ľľ::l'. -' do- zaniku 1p.oces t"n k;j",zy ;;'' ';.'ľ; í,'onoo,u). *uro,"o
Ľ11::'{ tndycyjnym poglądem.a ĺanowisĹiem n"l.no |ol"gołooy na Lym, iżnle uJmuJe on już procesu jako clągu wzzt1emnie implikujących 5lę ogĺllw' ktÓrewalunkują całościową formę kompozycji. Ěragnie ."J'ł ipľa"Ĺ"', go do ruchuwyzwololrego pIZeZ wsrępny impuls i poddinego p.u;oi,';;y.znym. 

',Kiedytylko - pisze proces .jert'*pľr,

Yľ:::l-d" 
j;;;;;;ääl:"ľ":.*".:l;łi'á"":':Tä;iľä;:i."]'':1:

:ł-,x'i{:.''1'J'::;"?"'Jĺiľ;JJľ:'ľiľ:'"ľľ,.ľ 
j*:*tľ;.lľ,íľ,ĺ:

l2-tollowej. Innymi słowy _ n""h ay.tu,'r,|";';äi #:k';tych,, w lnuzyce,poddalt1ch rlcjonalnej kontrcli. ale nlcuchwytnJCh sľuchowo'

'#;ľ#::::;;.ľ'j#ŕ,? 
*'h wątk w w koncepcji Reicha, jego pľzy-

wątki iĺracjonaln", *.łá),ĺ,,." :ľ:i:ä#ľ:i::::t.::]:ľJľ.'::j"'1'í:-J:
:ľ]Tľ : działanla przypadku 

'czy 'a"...i"""1i |r)""u"'", 
'*, 

sŕ} Konsek-wencJą praw akustyki i sfuchowe
oĺl plastycznego por wnania: 

1 percepc'|i' Kwestię tę ujmuje Reich wychodząc

",^_ľľet 
*o' wszystkic karty są wyłoŻone na _st ł i kaŻdy słyszy' co dzicje się

;::xT:ľ: ł" j::::::" ilĺ:;'!T' pozostaje na.]a' aosĺ tul"- j",'nty 
wszystkich

|.?,::fr ;i*:ľľäľĹľtr;I li:'. 
"""::1łľ:ľľ' 

"|ff :"lij 
j:?,ľä:}i

älĺ*.ff'.-il,J;J*; xľjŕľľTší: """':.ł:i:i,lJ,'J'ľ ;i"#l'":'ľ:;äTł:

::ľJx)':''j''''''''''''''''':ľ::.k:.'^Ę:ľ'"_*'-na 
myśI znany posnrlat Cage,a, aby

Łx1ľ]i: 
r#:ľ 

":., ::':ľ:: ;:ą. sposou' w l"L i "1''iĺ. ä' 
", 

I ; "ä 1-. l"ľ
ľ#;'_l1i:ľ,,:::"1'::ľ'"Tą;"Ĺ'-ł'p'J"''*ä;ľJääĽľ::.'J
ľľ.':.T:ľT::"ľ1l'ľ1!.|.:^Ę,ącbowiämnieuch'',;;j;;,""''}däl,."k";nie zdaje się Reich na indeterĺ 

tlvuvllwJll]ęJ llarury ozwlęKu'

narurv w iei fizvl-t-.,^r" , -^-^:lü":* 
przebregu. muzyc znego, lecz szuka tejnat1v w.jej fizykalnych i percepcyjnych źĺ díach'

ľl:ľ *::::::.::1.j 1ľ:ui i.o.".u -',y",nego w utwoľach Reicha,zwlązany Z wewnętrznym .tun". 
'ykonu.,',Äł"š,^łi,"pł"riiľ""'iĺ'lilx'"]!ii.

tt 
s. R"i"h, Writitr1s abour Music, s.9.

"' Ibid', s. lo_l ĺ

Ste e Reich

J jednych, i drugich łączy atmosfeľa transu' samo zaś wykonanie zdaje się
graniczyć z mnzycznym obrzędem, kt ľego celem ma być szczeg lny typ

PÍzeżyć estetycznych: skupienie się na przepĘwie dŹwięku w czasre. Aurę tę

podkreśla szĹafaż scenograficzny, gÍa ś,wiateł, usyttlowanie muzyk w na scenie

oraz ich jednakowe. ciemne stroje.

Podczas wykonywania i słuchania stopniowych proces w muzycznych (gradual

musical plocesses) - pisze Reich _ można mieć udział w szczeg lnym wyzwoleniu

i bezosobowym rytua|e. Koncentracja na procesie muzy-cznym umozliwia zwťot uwagi

od niego, jej, ciebie i mnie ku temu"

Wydaje się, że wszystkie przyjęte przezeí kryterĺa procesu muzycznego

oddają głęboki sens nie tylko jego tw ľczości, ale znacznĄ części minimal

mĺĺsic. Kryteria te pozwalają wniknąć w jej wewnętrzną naturę, kt rą w wielu
interpretacjach przesłania to, co dostrzega się jedynie na powierzchni: zredu'

kowany materiał i rządzącą nim zasadę powtalzalności'
Koncepcja przebiegu muzycznego jako gradual process' obecna w wielu

kompozycjach Reicha, zyskała wyjątkowo adekwatny kształt dźwiękowy w Pen-

dulunl Music (1968). Jest to utw r typu Live electronic. Funkcję instľumentiw
pełnią2, 3lub 4 mikrofony zawieszone nad głośnikami, co umożliwia powstanie

sprzężeli akustycznych. Gł wne załoŻenl'e utworu polega na tym, iż mikrofony
mają się kołysać ruchem wahadłowym, a punkt sprzężenia jest ustalony w ten

spos b' iż powstaje ono w chwili, gdy mikrofon znajduje się bezpośrednio nad

głośnikiem, po czym zanika w momencie wychylenia. Pendlĺlum Music roz-

poczyna się, gdy wykonawcy _ ustawieni napĺzeciw siebie - jednocześnie zwa|-

niaja odchylone mikrofony. Rozlega się w wczas szereg pulsujacych sprzężerí,

kt re schodzą się i rozchodzą od unisono _ w rezultacie zmiennych relacji

fazowych. Utw r trwa do momentu, kiedy mikrofony osiągają stan spoczynku,

sprzężają się w koricowe unisono, a następnie zostają wyłączone wzmacniacze'

Pragnąc podkreślić ,,naturalność'' procesu, Reich poleca wykonawcom, aby tuż

po wprawieniu w ruch mikrofon w zesz|\ z es ady i dołączyli do słuchaczy'

Pendulum Music jest w pewnym sensie kompozycją eksperymentalną, pr bą

pľaktycznego sprawdzenia nowatorskiego pomysłu. Reich nie poszedł jednak

dalej w tym kierunku. Zdobywszy zas b elementamych doświadcze , zawarł
je w utworach o zdeterminowanym kształcie i precyzyjnej notacjí's.

" Ibid., s. ll.
|3 Zĺaczeĺie Pendulum Music '\lł t\,,] Íczośęi Reicha polegďo nie tyliio na tym, iż utw Í ten był

udaną pÍ bą uÍzeczyrłistnienia ldei gtadual Process, lecz że íeal(zacJa ta nastąpiła za pomocą

środk w li e electronic. Media Íe przykuły uwagę kompozytora w okÍesie 1968-1969' Łączył on

w wczas z nimi duże Í\adzieje, zwłaszcza pod względem precyzji wykonania, tj. możności uzyska-

nia płynnych stopni pomięd7ł poszczeg ]nymi t'azami przebiegu ' srodki li e eLectťonic pozwalĄ
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W kręgĺl p(lsunodenliz'nu

W pierwszym okĺesie tw rczośc i, przypadającym na lata 1960_1965,lnteresowała r wnież Reicha muzyka ia i"s.á, " í tiJrej wyłorzysty-ał
swobodnie dobľane elementv mowy' (fragmenty wypowiedzi, íywrad w itp')'r.
P- r;aJ. ľoyato muzykę do ĺiimĺ-w etspeiyme"äl"yJl', .'ł" äiud".t*"- .i".tścieżka dźwiękowa do Plastic Hćtircut (i964) noĹ"á N.i*nu. Już w trakcieeksperyment w w zakresie muzyki konkretn.i ĺ ,*iąrurą" , nrą technikistudyjnej zaczął Reich foľmować swą technikę -inĺ-ĺlr,y""ią l repetytywną'Decydującą ro1ę odegrały pod tym względem pĺ by odtwaízaniä 1"onego i t"gosamego utworu Z kilku taśm-pętli.. Podobną rechniką posfugiwał się _jät
ľ^.ľ_1T:l1lii-' . ' 

ftT Riley, jednak^że Reich wysnuł z "niej 
oryginaine

Konset(wencJe strukturalne i estetyczneto. Oto jak opisuje on swe wczesneposzukiwania:

-, M J pĺoblem polegał na tym (...), aby znaleźć no\ĺ/y spos b ujęcla .epctycjijako tcchniki lÍ1:uzycznci' Zamił.rzałcm najpicrw stosować jeiną i ę .u,oą_i.uę rv p"*n"1szczeg ]nej relacji kanonicznej' jako że w mych niekt Íych wcześniejs)ych urwoĺachpojawiały się przynajmniej dwa identyczne lnst'r,m.nty 8ąą* 
'; 

ä." nicjakoprzeciw sobic' W owyn procesie sŻe.egowanla (ĺine up) dw ch idcntycznych pętlitasmy w specyÍlczną rclację odk.yłeln, żc najbardziej intercsuJąca muzyka powstawała
pop-Ízez zwykle zl wnanie pętli w tInisono i umożllwienie im woinego wycĺytania sięZ fazy. PĘysłuchując się proceso\łi stopniowego prŻcsunięcia iorr'ioo,or.gn",r,, 

'"był on Diezwykłą foĺmą rĺuzycznej struktury' 
'Zd;łem 

*ĺl" .p,"*" 
'" proces len

P:r"gť nu pÍŻciściu pÍzeŻ pewną liczbę re]acji pomięClzy j'i",r]o 
_ia"nLy"rny,'-'i

,^1li::'T:- 
?:: 

''ť"ych 
stacli w pośrednich' ľyi tn Jeanolity, plynny' ..p.r..'unypÍoces muzyczny''.

Steve Reich

odkycie efektu przesunięcia fazowego Q ase shifting) miďo się okazać
decydujące dla dalszego rozwoju techniki kompozytorskiej Reicha. Było to
rozwiązanie pozwalające nie tyĺko zwielokrotnić warstwy przebiegv mvzycz-
nego, ale też wyeksponować nowy typ istniej4cych między nimi zależności'
Warto zwr cić uwagę na refleksję kompozytora towarzySZącą nowo wynalezionej
technice. Ma on świadomość, związk6w, jakie zarysowują się pomiędzy jego
pomysłem a ujęciami z przeszłości, co wskazywałoby na to, jż pomimo no-
watorstwa swego odkrycia, daleki jest od negacji historycznego dziedzictwa.
To konstruktywne stanowisko obfazuje następująca wypowiedź Reicha:

Rozumiem proces stopniowego przesuwania relacji fazowych pomiędzy przynajmniej
dwoma identycznymi, powtarzanymi wzorcami muzycznymi jako rozszeÍzenie idei nie
ko czącego się kanonu' Dwie lub więcej identycznych melodii gra się sukcesywnie.
jak w tÍadycyjnym kanonie, jednakże w procesie pľzesuwania laŻy melodie są zwykle
znacznie kr tszymi, poÝtalzanymi wzorcami, a odstęp czasowy pomiędzy jednym

wzorcem melodycznym a jego imitacją _ zamiast być stď^ym' staje się zmienny. (...)
Dobre, nowe pomysły okazują się zwyk|e starymi ideami"''

Z lat 1965 19 pochodzą trzy kompozycje Reicha na taśmę, utrzymane
w konwencji musique concrěte, skojarzonej już z procesem przesuwania fazy.
Są to: /''s Goruu Rain, Come out i MeLodtca. Dwie z nich 

' 
składają się

Z fragment w nagĺanych upľZednio wypowiedzi: w lt's Gonna Äain jest to

modlitwa czamego pastora (Brothera 'Waltera z Union Square w San Francisco)
przywołuj4cego wydarzenia biblijnego Potopu, w Come out _ kr tkie zdanie
wypowiedziane przez 19-|atk^. IeĺJynie Melodica zawiera materiał mnzyczny',
są to dźwięki harmonijki ustnej. Technika przesuwania fazy w kompozycjach
osnutych na m wionym tekście dała podw jny rezultat artystyczny. Po pierwsze
.-. zwielokrotniła głos jako samodzielną linię muzyczną (w lt's Gonna Rain
liczba głos w waha się od dw ch do ośmiu); po drugie _ wyzwoliła niejako
grę pomiędzy jednostkami tekstu w szerokiej skali: od jednoznaczności (unisono)

aż do zupełnego rozpłynięcia się znaczeí'
Trzeci z wymienionych utwor w na taśmę Melodicą _ Zamyka wstępny

okĺes tw rczości Reicha, ale jest też zapowiedzią jego kompozycji instrumen-
talnych z drugiej połowy lat sześćdziesiątych. Serię tę otwiera Piano Phase
(1967) na dwa foĺepiany. W utworze tym technika repetytywna spiata się
z procesem przesunięć fazowych, dając charakterystyczny efekt wsp łistnienia
dw ch typ w przebiegu: ostinata, jak gdyby zaÍrzymanego w czasie i Íuchu
wynikającego z r żnicy fazowej pomiędzy obydwiema partiami. Pierwsza z nich
polega na jednostajnym powtarzaniu l łaktowej figury rytmiczno-melodycznej,
druga zaś - osnuta na tym Samym wzorze _ llega stopniowemu przyspieszeniu,

ponadto uzyskać swoistą obiektywność proccsu muzycŻnego, uniezdeżnić go od pierwiastk w

'su.ľktywnł:h' 
Z pomocą w lea]izacji tego Zamiaru przyszeĺtł Reiclrowi kons ruktor Larry owen,ktÓry ŻapÍojektował metronom pozwalający uzyskać zmlcnną tazę' |JÍl'ądzęnle Ĺo _ zuiane pĺtlseshiJling pulse 8ate posłuZyło iako D(oi*"!ii,i.ji,,xä";;ffi jT;.ł.ľť i";:ľľł':ff Í]ł"Jä?łł:!:ľJ,,,í#:

wykonawcy słyszeli najpierw impulsy z plllse gate w słuchawkach, a nasępnie trcĺowali się nimiw grze na instrumentach perkusyjnych o określonej wysokości dŹwięku ti -oru*" wysokości);

ľ^r:Y-ľ!:* ' "r:.^urządzenie 
programowulo *yjś"iá-" 

"'ę, 
totliwoĺci is wfsotosci; aocnoazą-

ce don z generato. rv' Po sporadycznych wykonaniach obydwu utwol w Reich wycoÍď się z ckspe-
ryment w Ż udŻiałem aparatury e]cktÍoakustycznej, uznając,lż ne spełn]łf áne.1ego oczet,*aĺ'

- w tym samym czasie podejmowat Roich pr by komponowania utwo. w do tekst w tÍŻechpoet w ameryka skich: wil]iama carlosa wilIiamsa, ]hąrlesa olscn" inoĺ"-ĺ'u cr""t"yu, ;"anau"bez.powodzenia, co skłoniło go clo skoncentĺowania się na eksperymentach z muzyką konkretną,dokł^adniej _ z efektami mowy utfwłlonej na taśmie'

- _ -'" S. Relch wsp łpracował z T. Ri]eyem podczas pÍzygotowa do pÍawykonania 1n c w ľoku1964, co dało mu okazje do zaznajomienia siđz r znymi í*m*".i .i",""ji'"'' S. Reichr op. cit.. s.50. tt 
lbid.
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Techllikę Zastosowaną w Pĺ.culcl Phase tozszerzyl Reich w swe1 następllejkompozycji - Vioĺin Pfulse na czwolo skľzypiec ĺjqoll. ć".huj" ją baĺdziejrozbudowlnl peľspcktywa hlrl

l::i'" "' ; ;;j 
"J ;;";i äl ä.ľJľ ľjl'-::ľí'1'.'"'#T:': Ľfi :ľ

Il:."._r-1 |"*".ľne w poszczcgolnych pal'riaeh pr.y j",J"noc'esnym przesunlę-c]u lazowym. opľ cz reoetvc']l l iazowego odstępu ZĹrwalł Reich w Vlolżu

íłfiffiľ"" z*ane,,flguą wypaclkow!" ĺ,"r|,,ii,g'piii,,), tłumacząc je

'-"5.ff',:i"":iiJ;-ľä;'Ti"Ť::ľ'^'*-::}'piec' 
można odebrać nłjpicrw niskic tony

wrcszcie _ clŹlvięki srocllĺrlíc ;;;.l.-;"ilJ],'JTj'i,;irä:.ťíT,,j:,]iľ*ji;:,,'ľä.
ä1l:I': jľ1il!],Tľ ľlľ.:5 ::*""o n"o.ź.,''*,lł-'lJ' íi,iu.,"", " ĺ,''",'
przesuniętc 

", 'n,'"' ""'"*", ",iiix:iJ:ĺĽ::::3:i:lJ"",łi": äľi ::l".ľ:::ilbędzic on slyszał w danym mol
eicktY lboczlle *n"'r",i í o.'",,ľ"",i"lľ''J!:ilJ;,,;:,#:Í'j:i: l;'',*]ľTľ:í::
',-:r':;:ĺ '"''"o niż w niej ZawaÍ]cln, mam na myśli przede wszrystkiln te wypadkowe

Reich zakłada z jednei stľon
oddaje je 

"ĺ"i"L"i" il ;;; :i"ffi::ľľ;:[::::::í ;l'il] Jí;::",ľJ..,':;,

W kľęgu pĺlstnodeľn i4nul

t*^ 
7 -*YPrr'edza 

pieľwszą o .1eĺJną 
.szesnasĹkę, 

a następnic osiąga wy3ściowąsynchronizację (pľzykłaĺl 73). Taki też pĺoces ĺ żtlicowania i wyľ wnywaniataz'y przebiega przez cały utw r'

Przykład 73' S' Reich: Plallo l
Przec]ruk za'Ńo 

",";;;;,ľľ"';"n::ľľ ::ľ;ľ 3 l'Ji":T:,ä]*
, J ĺ'ĺ'

::r -F=ffi

tt 
lbi,l., r.53.

Ste e Reich

i uwagi odbiorcy. Jednocześnie, sam pr buje zasugeľo'wać owe figury popĺzez

ich zdwojenie w partii odrębnych, w tym przypadku _ IV skrzypiec' Czyni to

,,oświetlając'' kolejno każdą z n\ch za pomocą narastającej dynamiki, kt ra'

osiągną*s'y punk kulminacyjny, stopniowo zanika. Wielopoziomową fakturę

Violín Phąie, zawarte w niej figury podstawowe, przesuníęcia fazowe i figury

wypadkowe ilustruje poniższy fragment utworu (przykład- 74)' Na uwagę

"osiogu.i" 
tu segmént D w partii IV skĺzypiec' Jest to odcinek ,,otwarty'"

w tto.y* sam skrzypek może wybrać oĺĺpowiadajac4 mu figuĺę wypadkową'

Typ rozwiązaít siĺukturalnych, jakie są obecne w Piano Phase i Violin

Phasż, wykorzystał Reich r wnież w Phase Patterns na 4 organy elektryczne

(1970). Útw ľ ten zamyka kolejny, kľ tki okles w tw rczości Reicha i jest

pr bą zastosowania techniki repetycji oraz przesunięć fazoyľch na gruncie

nowego medium o specyficznych możliwościach barwowych' Powtarzane grupy

dźwię'iĺowe w Phase Patterns oscylnją wok ł dw ch postaci: synchronii

i ľozchwiania fazy (r żĺica jednej semki jest osiągána w wyniku płynnej

akceleracji). Ten zamknięty, ľegulamy cykl realizuje pieľwsza para organ w'

natomiasi parze drugĘ pľzypada zadanie ,,oświetlenia'' r żnych figur wypad-

kowych. Liczba tychże (6) jest większa niż w VioLin Phase; wynika ona ze

stosowania wielodźwięk w w partii I i II oĺgan w'

Znaczące mie1sce Phase Patterns w tw rczości Reicha u progu lat siedem-

dziesiątych polega na tym, iż kompozycja ta sygnaliĄe dwie dľogi jego

dalszycĹ poszukiwa . ostre' niemal perkusyjne wykorzystanie organ w i wy-

datna ľola relacji rytmicznych prowadzi w prosĘ liĺ1i ĺ]o Drumming - utworu

w kt rym perkusja i rytm.stają się gł wnymi środkami wyrazu' Z kolel
wietodżwięki obecne w Ph(]se P(1ttems zapow\adają przesunięcie akcentu na

brzmienie stopniowo rozrastające się w czasie. Zjawisko to występu]e w utwoľZe

Four organi (1970) będącym kombinacja organ w (w poczw mej obsadzie)

i marakas w. Zadanie tych ostatnich polega na wybijaniu stałego' semkowego

pulsu. organy pojawiają się początkowo w spos b ,,punktowy'': gÍany Ptzez
nie akord undecymowy przypada na wybrane semki rytmicznego contrnuum'

P Źniej jednak, trwanie akordu ulega stopniowemu wydłużaniu, tak iż Przy
kolicu kompozycji osiąga on postać dfugotľwałego wsp łbrzmienia'?a'

Na tle tenáencjí ľozwojowych zwlązanych Z rytmem i ,,minimalizacją'
materiafu dźwiękowego wyr żnia się jeden z najbardziej oryginalnych utwor w

Reicha - Clapping Music dla dw ch klaskajacych wykonawc w (1971) -
powstały ,,z zamianl stwoÍZenia utworu muzycznego, kt ry nie wymagďby

żadnych instrument w poza ludzkim ciałem'''5. Niecodzienność tego utworu

'o Line*ny p'oc". 
'ydfużania 

brzmienia okľeśla Reich mianem slow motioh muslc'
tt s. R"i"h, op. cit., s.64.i

ĺ''
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Przykła(l'74. S' Rcjch; fiolłl Phdsc' L. 16. o 1974 stevc Rciclr.
Pľzedruk za Zgodą Thc Plcss ol NoVa scotla Collegc or łĺ onJo".ign'

Ste e Rcich

wynika Z Íezy1nac]i Z konwencjonalny ch źr deł dŹwięku, kt re zastępuje efekt
klaskania w dłonie. W konstrukcji przebiegu Clapping Młslc eksponowaną

folę odgrywa przesunięcie fazowe; nie ma ono chalakteru płynnego' lecz
przebiega niejako skokowo'?6. Ten 12-taktowy utw r składa się z dw ch
,,klaskanych" partii. Pierwsza polega na powtarzaniu jednego wzorca opartego

na 12 wartościach semkowych, druga zaś _ r wnież powtarzana _ zaczyna
się i ko czy unisono, oddalając się, a następnie zb\lżając w fazie do partii
pierwszej (pľzykład 75). R żnica pomiędzy obydwiema liniami sprowadza się

do zmiennej liczby semek (od 0 do 11), w istocie jednak II wykonawca
wyklaskuje ten sam wzorzec, Zaczynając go w r żnych punktach.

Przykład ?5' S' Reich'. Cĺappiltg Music. @ l9'ĺ4 steve Reich'
Przedruk za zgodą The PÍess of Nova scotia college of Art and Design'

Clapping Music zamyka kilkunastoletni okres poszukiwalí i doświadczerí

Reicha skoncentrowanych wok ł jego projektu procesu dźwi.ękowego opaľtego

na stopniowym przesuwaniu fazy. w następnych kompozycjach wzrasta zas b

mnzycznych środk w oraz metod ich rozwinięcia w czasie. Jest to zar wno

konsekwencją rozszetzania tw tczych horyzont w Reicha, jak Íeż znacznego

powiększenia jego zespofu.
Dojrzałą fazę tw rczości Reicha otwieľa kompozycja Drumming na 2 głosy

że skie, flet piccolo, 4 pary bongos w, 3 marimby i 3 dzwonki (1971)'

W odr żnieniu od wcześniejszych utwor w, impulsem do powstania Dn'ĺmming

Stały się bezpośrednie kontakty Reicha z muzyką ďryka ską, dokładniej _ jego

'?6 R żnicę pomięĺ]zy plynnym a skokowym przesu!Ýaniem fazy' a takze towarzyszące tcmu

wrazenic odbioĺcy, wyjaśnia Reich w te spos b, Iż w pieíwszym pÍzypadku ,,można słyszeć tę

samą figurę (patteln\ jak grlyby odd.rlającą się od siebie samej, Z coÍaz większym odstępem

pomiędzy ko coÝymi punktami obydwu partii''' podczas gdy w dÍugim przypadku powstaje,,Wra-

zenie ciągu waliacji dw ch r żnych figur, kt rych zakoliczenia pozostają Żgodne''' Por' s' Reich|

ibid., s. 64-65.
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pobyt w Ghanie latem l970 ľoku, kledy to poznał tamtejszą tľadycyjną muzykę
perkusyjną nie tylko studiując jej Struktury, ale także czynnie j! uprawiając'''
JuŹ po powrocie do Stan w Zjednoczonych sprowadził Reich kiĺka oryginďnych
instrument w afrykariskich (że|azne dzv)ony, gong-gong i atoke;, ná kt rych
wykonywď wsp lnie z czlonkamj swego zespołl utwory zanotowane
w Ghanie. wizyta w Afryce rozbudziła jego inklinacje ku pelkusji, kt ra -jak często przyznaje _ interesowała go od lat najmłodszych. W riiej właśnie
dostrzegł możliwości rozszeĺzenia swej techniki dźwiękowej i Źr dło nowych
Jakości kolorystycznych' Z wypowiedzi kompozytola wynika, iż nie zamieľzał
on tworzyć w stylu afryka skim, jednakże zwlązkí Drumn.Ling Ze struktuľą
tľadycyjnych, folklorystycznych źr deł (z ich metrorytmiką i tnsrrumentac;ą.1
są aż nadto widoczne. Zależ.ności te włączył Reich do własnej koncepcji
minimalizmu mateľiałowego i składniowego' opr cz techniki przesunięć fazo-
wych, Zastosował on w Drmnming kilka pomysł w struktuľalno-wyrazowych,
kt te znamionują jego dojrzały idiom dŹwiękowy. Sam kolnpozytor podzielił
je i okĺeślił następująco:

l) pľoces stopniowego zastępowania dźwięk w pÍzez palzy (bądź pav
pĺzez dźwlękí) w obrębie stale powtarzanego cyklu rytmicznego;

2) stopniowa zmiana barwy' podczas gdy ľytm i wysokość pozostają
niezmienne;

3) jednoczesne użycie instrument w o r żlrej barwie;
4) wykorzystanie ludzkiego głosu do imitacji dźwięku instrument wrs'
Z punktu widzenia konstrukcji przebiegu domlnuje w Druĺnlning meÍoda

wzrniankowana w punkcie pierwszym, określana też jako process of ľhythmic
construction. Proces ten polega na stopniowym konstruowaniu ,,docelowego"
wzoru rytmlcznego' a następnie, Jakby odbity w zwierciadle, zmierza do redukcji
osiągnięĘ struktury. Stopniowe Zastępowanie paltz pl'zez dŹwięki odbywa się
niczym w transie _ w spos b Statyczny ijednostajny, jako ze każdy z pośrednich
wariant w u]ega wielokĺotnej Íepetycji (Drumminy trwa ok. 90 minut). Taki
proces, kt rego punkt początkowy (p źniej zaś _ ko cowy) wyznacza jedno
uderzenie unisono, ma miejsce w początkowych taktach I sekcji (przykłaá 76).

Istotna innowacja w Drĺnlming łączy się z operowaniem barwą dŹwięku.
Reich, kt ry pisď większość wcześniejszych utwoľ w na zespoły złożone
z dw ch lub więcej identycznych instrument w, r żrricuje bľzmienia i Ęestľyw trzech kolejnych sekcjach, koloryĄąc je za pomocą dodatkowych efe-
kt w akustycznych (I _ bongosy + głos żeriski, II _ marimby + głos żelíski,

SteYe Reich

Przykład 76. S' Reich: Dlułĺltl)r8: t' l_8' o 1974 steve Reich'

Przedruk za zgoĺJą The Prcss of Nova Scotia College of Aft and Desigĺ'
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28 Por S. Rciclr: op. cit-, s. 58.
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III _ dzwonki + gwizd + flet piccolo)rr. Sekcja ko cowa (IV) zawiera synĹezęwszystkich ,,cząstkowych'' brzmie r,). Są one oparte na wsp lnym w"orcr'rytmicznym, ale też _ zr żnicowane wysokościowo, tak iż z nasyconej barwącałolści można wyodrębnić poszczeg lne grupy instrument w.

' .W u.two1ach powstałych po Dľununinl jązy Reich do sumowania wcześ-niejszych ujęć konstrukcyjnych, a także -zuoia.a śroĺlki wyľazu, nleľzadko
poprzez zwÍot ku tonalności. Konstrukcja Mlsic Jbr Mallet InstranenÍs, Voicesand organ na dwa głosy żerískie, 4 maľimby, ž dzwonki, wtbraÍbn i organy
elektry-czne (l973) polega na jednoczesnej pľojekcji dw ch pĺocesÓw rytmicz-nych' Pierwszy _ ZaczelpnięLy z Drunnlin[ Ql-rociss of rhythnic coł1struction)_ polega na stopniowym budowaniu wzoľu, kt ry aubluje figurę wyjściowi
(dzwonki II versus dzwonki I; marimba IV versus maľimĹa I, II i III)' Drugi_ wykorzystany jlż w Four organs - polega z kolei na wydłużaniu innego
rytmtcznego wzoru (głosy że skie + oľgany + wibrafon)' Początkową fazę ob-y-
dwu' proces w ukazuje przytoczony niżej, wstępny fragment utworu (przykład 77)'

- 
warstwa szybkiego, dynamicznego ľuchu w paitiach instrumentÓw młote-

czkowych wsp łisľnleje w Mustc 'for Malleĺ InsÍnĺmel.Lts, Voices ant} organ
-z--wolnym 

przepływetn w prolongowanych partiach sopranu, altu i organ wW momencie, gdy największa aktywność pieľwszej waÄtwy zbiega się z naj-
dłuższymi wa ościani waľstwy drugiej, Ráich wprowadza fĺgurę szesnastkową
gräną unlsono przcz marimby, dzwonki i wibrafon' JesĹ ona cezuľą dzielącą
czteľy sekcje utwotu' kt re mieszczą się w stabilnych planach tonalnych (As-duą
b-moll)' Te ostatnie Wyznaczone Są przez akordy występujące w dľugiej,
statyczneJ warsrwie. Ich sens harmoniczny idzie w paÍze z oryginalną barwą,
kt ĺą osiąga Reich popľzez nałożenie śpiewanych prrlr.op.un i alt sarnogłosek(''i'') pa dźwięki organ w. Głos, użyty przeze , wcześníe1 w Drunming dla
imitacji iristrumentalnych motyw w, Staje się tu składnikiem jednorodnego,
stopliwego brzmienia. Tel] typ kolorystycznych połącze na pograniczu barwy
wok:tlnej i instrumentalnej będzie odtąd stale przykuwał uwłgę Reicha.

- - Zlyrot ku harmonice, jaki moŹna dostrzec w Music for Millet lllstrtĺments,
Voices ąnd organ, pĺzybiera ľozbuĺlowaną postać w Music for ]8 Musicians
na 4 głosy że skie, 3 klamety, 3 marimby, 2 ksylofony, wibráfon, 4 foľtepiany,
maľakasy, skrzypce i wiolonczelę (1976). Zdaniem Řeicha, w ŻadneJ z jego

'||' kl'ę 8u Po'rll l l otle ľn i zln u

., _,'']' ' 

u'"otr-.''o,:*c polegają na äľtykuIacji sy]ab ''tuk,,, ,,tok',, ,'duk,, (głos lnęski) i głoski ,.u',

!'11-*.::'i"'] 
w. kolnbillacji z,,b'' lub 

',c]'' 
(gbs że ski)' pĺzy ich wz"mocnreniu C]o poŻiolnugÍosnoscl D'lllgusÚ\ł i lnJ nlb.

t0-

^^,^ 
,,|r, 

ko]ą|nc \ełcje D'ł'll,rillg lączą sięze sobą w taki spos b, iż nowo instÍurncn|y nak{a-
oaJą slę na wZ -rylll]iczny instrulncnt w juŹ grających, kt Íe Z kolei s!opniowo Zanikają. sĹwaízato ctěkt plyllnej zmiżrny barwy pÍzy zacho\łaniu rytlnicZ!ego pulsu'

Steve Reich

PĺzykJad'77. S. P.eich'. Music for Mallet hśtĺuments, Voices and organ, t. |-2.
@ 1974 Steve Reich.

Plzedruk za zgodą The Press oť Nova scotia college of AÍt and Design'

pozostałych kompozycji ruch harmoniczny nie odgrywa tak istotnej roli.

Konstrukcyjną podstawę Music for ]8 Musicians stanowi ciąg 1i tonalnych

akord w otwieĺających i zamykających utw ľ. AkoÍdy te przybierają chaĺa-

kterystyczną, pulsującą postać; każdy Z nich wybrzmie\,ła pÍZeZ kilka minut,

aby ulec p źniej projekcji lineamej, w takt ľegularnego pulsu w paÍii fortepianu

i perkusji. Rytm jest więc tutaj zar wno pierwszoplanowym elementem prze-

biegu, jak też swoistym wsp lnym mianownikiem dla melodyki i haĺmonii.
Z kolei kontrapunkt i polifonia nie tylko r wnoważą wszechobecny pierwiastek

rytmiczny, ale _ popĺzez Związki z kolorystycznymi pasmami smyczk w, drzewa
i żeľiskich głos w (śpiew monosylabiczny) _ wnoszą nową jakość ekspresyJną'
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R wnież w Ĺym utworze stosuje Reich podział lla sekcje. kt re ukłaĺĺają
się w formę fukow4 ABCDCBA. Moment prĄścia polnięĺJzy sekc;ami' a także
zmlanę akordu lub melodli w danej sekc1i sygnalizuje wibľafon'

Do najbardziej ľozbudorvanych konpozycji Ŕeich i należy Mu"-ic foľ a llu.ge
Ensemble na 2 głosy żeliskie, flet, klanlet, 2 saksoÍbny ,áp.n,.'o'., 4 tfąbki'2 marirnby, 2 ksylofony' wibľafon' 2 foľtepiany, 2 skrzryplec, 2 alt wki,
2 

.wioloncze]e, 2 kontľabasy (l979). Utw ľ 1cn składa sii z pięciu sekcji,z kt rych każda - zr żnicowana tona]nie irytĺlicznie - lla buclowę łukową:ABCBA' obok kľ tkich fľaz poddallych ľepetycji i wydłLrżanIrr, wprowadza
Reich w środkowych częściach kazdcj sekcj r lalująće łukr meloĺJyczne,'.
Eksponu3ą je i skrzypce i klarnety, co dajc odľętny el"[t kolorystyc'ny' Barwa
Music.for a lĺlrge Ensenbĺe jestwyl]ikiem synteZy wcześniejszcgo, peľkusyjnc_9o
typu bĺzmienia Z nowym' quasi-jazzowynl koloľytem' kt ry _ oprÓcz instľu
menĹÓw dęĹych drewnianych - wnoszą pľzecle r'vszystkitn trąbki' Iclr oarLie
osnute Są na długich trwaniaclr ľządzonych natuľalnytn rytlneln oddechu'
_ _Wśr d kompozycji Reicha z lat os jemdziesiątych wy żniają się: ocĺeĺ na2 Í1ety, Ż klarĺety, 2 klan]ety basowe' 2 foľLepially, 2 skr.zypiec, alt wkęi wiolonczelę (1979,2. weĺsja 1983), TehiLtin Áa 4 głosy solorve l zesp t
instrumentalny (l98l ; weĺsja orkie sĺľowa 198Z), 7.he Deiet Music ĺla m'a!ych ľ amplifikowany i oľkiestrę symfoniczną (1983), .I'hree MoyenenÍs l'la
orkiestľę (1986) oľaz The FoLtr Sectiols nŁr oľkiestrę (l987)' Poĺlczas 1dy ocÍeÍ
świadczy o kontyriuacji rozwiązaí.l z Mĺlsic Jbr a Lĺlrge Ensen Le, w dw ch
pozostałych kompozycjach zwraca się Relch ku tradyiyjnie pojętej melodycei |iľycznej ekspľesji. Wiclać to szczeg lnie w TehiLĺ n - itwotze inspiľowon1,n
hebrajską psalmodią, w kt rym plzebieg melodyczny! llasycony mclizmatyką
i poddany prozodii tekstu, zostaje ujęty w szerokie Łlki. R wnleż .I-he l)esert
Music jest kompozycją osnutą na tekście (poezja Williama CaľIosa Williamsa).
Stanowi ona udaną pľ bę połączenia tradycyjnej }aktuľy wokalno-insrĺumentalnej
z konwencją mininlal nusic; tę ostatnią ľeprezenruje giupa perkusyjna: ksylofony
r marimby.

W tym samym okľesie, nawiązując do swych młodzie czych doświadcze
z lt's Gonna Rain i Conrc out, sięgnął Reich na nowo do irodk w elektro-
akustycznych w utworach: vernont Coĺ.tnteľpoint na fleL i taśmę lub 11 flet w
Q982), New Yoľk Coullterpoinl na klarnet i taśmę lub 11 klanlet w (1985),
Electric Counterpoint na gitLltę i taśmę lub 13 gitaľ (1987) oraz w DiJJbrelt
Trąins nakwarÍet smyczkowy i taśmę ( 1988). Ta oitatnia kompo zycja wyznacza,
Jak można sądzić, ko]e.1ny ĺozdział w t\N ÍCzym doľobku ReĹha. Je1 znaczenie

|V kľę gll po-rhnrxlľľn iinu

- '' w- M"í"n. tłulnaczy ĺe innowac1c Zilnteresowaniem Reicha tradycyjną mclodyką, ä takżcjego sLudjowanicm śpicwtiw lrebrajskich .lv 
J ataclt l976 19,1.1'

Philip Class

należałoby rozpatrywać na dw ch płaszczyznach' Z perspektywy stylowej
Dffirent Trains jawią się jako synteza jakości zakorzenionych w tradycji (taki
Wydźvięk ma odniesienie gatunkowe do kwartetu smyczkowego) i cech
indywidualnych (wyznacza je idiom minimĺll)' Doniosłość tego utworu Zdaje

się wszakże tkwić bardziej w jego zamyśle techniczno-kompozytorskim, w ope-
rowaniu materią ml]zyczną. W Dffirent Trains zostały bowiem użyte zaawan-
sowane metody pÍekompozycji i tĺansformacji materiďu dźwiękowego za
pomocą techniki komputerowej. Zr dłowy mateľiał stanowią r żnorodne, kon-
kretne efekty: wypowiedzi kilku os b (m.in. r wieśnik w Reicha ocalałych
z holocaustu i emerytowanego kolejaľza, kt ry przemierzał Stany Zjednoczone
na tĺasie Nowy Jork Los Angeles) oraz odgłosy pociąg w Z lat trzydziestych.
Wszystkie te ''przedmioty dźwiękowe'' przeÍwarzał Reich niejako w dw ch

kierunkach: wysokości odpowiadające pľ bkom mowy posłużyĘ za maÍeÍiał
melodyczny nagÍany pÍZeZ kwartet smyczkowy; na taśmie Znalazły się Í vrnieŻ
odgłosy mowy i pociąg w zsyntetyzowane dzięki technice komputerovr'eJ.

Wykonanie utworu jest zatem wielopoziomową syntezą trzech składnik w: gry

hic et nunc kwartetu Smyczkowego, jej wersji upľzednio zarejestrowanej,
wreszcie - efekt w konkretnych. syhracja ta, przypominająca w pierwszej
chwili assemblage, nie otwieľa jednakże pola dla działania przypadku. Prze_

ciwilte, płaszczyzny tej całości Są Ze sobą ściśle skoordynowane, niczym linie
kontľapunktyczne. Doskonałość tego wsp łgľania sprawia, iż strona techniczna
utworu staje się _ paradoksalnie _ niezauważalna i ustępuje miejsca rozmaitym
odcieniom ekspresjí muzyczneJ.

Syntetyczny charakter Dfurent Trains níe wynika jedynie z rozwoju

osobowości tw rczej Reicha' z dążeíl do podsumowania własnych doświadczeti

waľsztatowych, a7e też - z oddziaływali a ystycznego otoczenia. Ma on, innymi
słowy, nie tylko wymiar indywidualny, ale r wnież _ kulturowy' Jest odbiciem

nowego, postmoder'nistycznego paradygmafu l związanych Z nim posfulat w

estetycznych. Krystalizują się one w kształtach dźwiękowych, kt re, będąc

spuścizną awangardy, łączą w sobie pierwiastki racjonalne (na poziomie

konstrukcji) i emocjonalne (na poziomie wyĺazu). Synteza ta ĺadaje minimal
music w fazie lat osiemdziesiątych nowy sens; Iozszerza jej ukształtowany
wcześniej stafus estetyczny o jakości zakoľZenione w tradycji klasyczno-ro-
mantycznej, zawaľte jednak w postawangaľdowych formach'

2.4. Philip Glass
Specyficzny zas b środk w konstrukcyjnych i wyrazowych minimal music

skłania do refleksji nad tym, czy \ w jakim stopniu muzyka ta pozwďa ujawnić
się indywidualności tw ľcy, niepowtaľzalnym własnościom jego ,,mowy'' dźwię_

kowej. Wydaje się, iż możliwości te nie są njeograniczone w takim stopniu,
jak np. na gruricie techniki seľialnej, nowej wirtuozerii czy sonoryzmu. Wręcz
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|i1"^?_ľ]]": 
wraz z reĺJtlkcją składnik w dzieła' z celowym odejściem od zasadydynamlcznego przekształcania i rozwoju materiału, zmniejsza slę też polewartant w stylisľycznych' Tym też można tfumaczyć fakt, ij nrewrelu kompo-Zytorom udało się nadać mininlal nĺtsic oľygirralne znamiona sĺylowe.

--' Do tw ľc w kt ľzy sprostali temu zadaniu not"zy ľt ilif_closs (ur 1937).

ľ.^o^:::*:*'" .''':duĘ:ju muzyczną wymienionych dotąd minimalist w,Koncowa tazx studjÓw Glessa rrpłynęła pod znakiem związk w z tlestorami
muzyki europejskiej. Początkowo byľ on aáeptem kompozycji w Juilliarcl School
of Music w klasie Williama Bergsmy i Vlncenta ľersicľleitiágo; tam tez Zetknąłsię ze swym ľ wieśnikiem - Stevem Reichem. P źniej, wiecie 1960 roku
podczas. festiwalu muzycznego w Aspen _ uzupełniał swą wledzę u Daĺiusa
Milharrda' a po uzyskaniu stypendium Fulbľighta studiował w latach l963-1965w Par'yżu pod kierunkiem Nadii Borrlangeľ, reprezentując ko]eJl]e, trzecie już
pokolenie kompoZytoĺ w ameryka sklch, ktĺľzy aostonátili sw j waĺsztat w jej
słynnej klasie. oto jik wspominał Glass po tach swą paryską edukac.ję:

Konserwatywnc środowisko Juil]iaÍd lschool ol Music Z. S'] było idea]nym
miejsceln do pĺŻyswojenia sobie praktycznej strony kolnpozytoÍskiego rzemiosla. Czułcmjednak pod koniec, iż brakowab mi ścislego trcningu,'ktjry znacžnic sIlnie; wyclawałsię wćwcŻas prŻenikać traclycyjną, europejską edukacjQ muzycŻną'

Udałcm siQ do PalyŻa, aby stucJiować u słynnej Naclii Bou]aryer i !o' ostatccznle,
wywarło niezwykły wpływ na muzykę, jaką miałcm p źnjej t\rtšr7łć. Po prosLu niem głbym pisać tego, co dziś komponuJę, bcz podstawowych sprawności muzycznych'
kt re 

-opanowałem peŕbkcyjnie pod jej kier(lnkiem (.'').
. Dla Nadii Boulangeĺ moje dokonania w Juil]iar<l w og ]e sia nie ]iczyły' PŹrmięĺamplerwsŻc popołudnie spędzone w jej lĺieszkaniu-pracownI pÍZy Ruc Ba]lou. ('..)w głębokiej ciszy pĺzegląĺlała kolejnc strony p,ryn:".inny.l1' po"'. mnie utwoĺ w'Myślę, żc musiďem być ĺtumny Z niekt rych spoĺ.oo nlcĺ. Wreszcie, po milczącym,przeciągającym się w wreczność czytaniu, zatÍZymała się naglc przy Jednym takcic,

ľ:'|ľ1: ".o 
kiumfa]nie' Tulaj' To jest nupi,url" po"" p.u_*,lri'"go Lo.porytoru']JyÍ ro plcrwszy i ostatni raz. kiedy mialem us1yszeć ocl niej coś mĺłego w ciągu

nadchodzących dw ch lat'

- . Począu/szy od ta]ntcgo dnia, włączyła mnje ona .]o p.oglamu, kt ry zacząl s1ę o(lIekcji kontrapunktu i ham1onii, aby objąć następnie -ĺĹl; .""v""'"ą, kszlałcenicsluchu, czytanie partytuÍ i wszystko, co mogla dodatkowo wpĺowłdzić. JeJ pedagogika
była vyczcrpująca i nicustęp]iwa' Jako rĺrłody, 26-1etni człowick .toĹ. .'ę j"r'"r" .o,dzieckiem, ucząc się wszysĹkiego od początku. Kicdy jednak o|uĺ"ił". eu.yz j",i"nlą
1966 roku, odnowiłem ma tcchnikę j nauczyłem 

's]ę 
słyszee *'ffil''tto,y uyłty ,llumnle ntewyobraża]ny jeszcze kilka lat przecltcm32.

, ^^"'-ľľ:.ĺľ 
p?r wnać powyŻs?y opis ze wspomnieniami Aarona Coplanda(por. rozdz. 1l). aby spostrzec. jak niewiele zmieniła się metoda Naĺlii Boulanser

Philip Class

od lat dwudziestych, i jak podobne pozostawiła ślady w świadomości najstarszej
i najmłodszej generacji Amerykan w przybywajacych na studia muzyczne do
Paryża.

Pobyt w tym mieście stał się dla Glassa okazją do bliższego poznania
muzyki Indii, kt ra miała Wkr tce Zadecydować o jego wlzji minimaL music.
Kontakty, jakie nawiązał w wczas z RaVi shankarem _ wirtuozem gry na sitär

- skłoniły go do głębszych studi w nad tradycyjną muzyką Indii i Tybetu _

u jej źr deł, w latach 196Ĺ1967 ' Tuż po powrocie do Stan w Zjednoczonych
i osieďeniu się w Nowym Jorku, rozpoczął Glass kÍ tkotrwałą wsp Ęracę
z kolegami z czas w studenckich: Stevem Reichem i Arthurem Murphym;
łączyła ich pasja d1a nowo powstajacej minimal mustc oraz zamiar wsp lne-
go wykonywania własnych utwor w. okazało się jednak, iż dzieląc pewne

założ.enia warsztatowe, mieli oni odrębne koncepcje brzmienia i ekspresji.

Niemal r wnocześnie z powstaniem grupy Reicha, r wnież Glass zorgaÍizował
własny zesp ł _ ,,Philip Glass Ensemble'']r. Już od swych początk w (1968)

formacja ta wytworzyła specyficzne brzmienie r żniące się od aury dźwię_

kowej preferowanej przez Reicha. Wpłynęła na to przede wszystkim obsa-

da, jako że w składzie Zespołu znalazły się amplifikowane flety i saksofony,

oľgany elektryczne oraz syntezatory. obok tych istotnych r żnic, w brzmie-
niu zespołu Glassa rysują się pewne podobie stwa do kolorystyki utwor w
Reicha' Przesądza o tym obecność głos w sopranowych: są one wprawdzie
traktowane wiĺtuozowsko, na spos b instrumentalny, ale nie tracą przez to

lirycznego wyrazu.
Do niepowtarzalnego brzmienia zespołu Glassa przyczyniła się wielce

technika przetwaÍzania dźwięku. Było to zasługą Kurta Munkacsi _ 
'rtżyľ.ieÍa,kt ry dołączył do tej grupy w ľoku 1970. Swej roli nie ograniczył on do

akustycznej koordynacji poszczeg lnych instrument w. Przeciwnie - technologię
powiązał z estetyką' trakfując tę pjerwszą jako środek do reďizacji swej wizji
brzmienia. Wyraźnym punktem odniesienia stała się dlari muzyka populama,

dokładniej _ grupy rockowe, kt re dyskontując eksperymenty elektroakustyczne
II awangardy, np. efekty cyfrowej syntezy dźwięku, nadały ím masowy zasięg
i uczyniły Z nich jeden z gł wnych środk w ekspresjt3a. Zbieżność ta wpłynęła
ZÍesztą na recepcję muzyki Glassa poza ,,zwyczajowym'', by tak rzec, kĺęgiem
sfuchaczy nowej muzyki. KonceĄ, na kt rych wykonywano jego utwory,

" opĺ cz Glassa' kt ry grđ na instrumentach ]dawiszowych, \ł skład ,'Philip Glass Ensemblď'
weszli: Richald Prado (trąbka i flet), Jon Gibson, Dickic Landry, RichaÍd Peck, Jack Kripl (flety

i sałsofony)' stevę chambeís, 'ArthuÍ Murphy, Michael Riesman (inst.umenty klawiszowe) oĺaz
Iris Hiskey i DoÍa ohrenstein (sopÍany)'

3a Poĺ Ph. Glass: oD. cit'. s.2l'" Ph' Glur Music by Philip c1aĺs, s. 15'

3',79
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łączyło niewiele Ze specyťiczną atmos1'eIą awangardowych evetlts, z lch aurą
kontestacji i wtajemniczenia, kt re miało objąć elitarną publiczność. Glass
pľagnął otworzyć swą Ĺw rczość ľ wnież przed odbioľcami muzyki popularnej.
ZamíaÍ Ĺeĺ wcie]ał w Źycie za pomocą efekt w podobnych do tych. jakie stały
się nieodłącznym składnikiem spektakularnych koncert w pttp nlttsic, zar wno
od strony dźwiękowej, jak i opľawy scenograficznej ' Nawi4zując do spontanĹ
cznych teakcji słuchaczy podczas występ w gľup ĺockowych, pľagnął Glass
nadać koncertom swe1 gnrpy atmosfelę zbiorowego uniesienta granlczącego
Z transem. Nie stronił też od komelcyjnej pľomocji swej tw ľczości' |ącząc ją
np. z emisją telewizyjnych ľeklam bądŹ z fillnem' Z tego punkm widzenia
utwory Glassa stanowią inteľesujące przykłady krzyżowania się gatunk w
i funkcj i na obszar'ze nowej muzyki' pod wływem r wnoległycn, mĹrsowycn
nuľt w. warto wspomnieć w tym miejscu o nietypowej recepcji rw rczości
Glassa w Sranach Zjednoczonych. Jego kompozycje torowały sobie drogę ku
rodzimej publiczności popľzez.'' Europę' Dopiero bowienl uznanie, z jakim
spotkały się one podczas Holland Festival i Metamusic Festival, pľzesąclziło
o ich ,,odkĺyciu'' pľzez audytoľium arĺeľykariskie'

Pieľwsze doświadczenia tw rcze na gruncie nininal nłslĺ: zdobywał Glass
w roku l965 w Paryżu, gdzie wsp łpracował z Ravi Shallkaľem pľzy pisaniu
muzyki do fllĺĺu Chappaqua' Ten wstępny kontakt Z krzyżującylĺi się mediami
sztuki miał się okazać decydLrjący dla dalszych poszukiwali altystycznycn
Glassa. Recepcja jego tw ľczości dokonywała się' by tak rzec, w krajobrazie
nowoczesnej plastyki, o czym świadczą m'in. konceĺty w nowojorskich muzeach
sztuki nowoczesnej: Solomon R. Guggenheim Museum i Whituey Museum of
AmeÍican Art. W ce]u promocji swych tttwor w założył Glass w roku 1971,
wsp Inie z Klausem Kerlessem właścicielem galerii, fiľmę fonogĺaficzną
Chatham Squaľe Pľoductions '

Cezurą rczgranlczającą wczesną tw rczość Glassa od kompozycji minimali-
sĹycznych jest ĺok 1966. Wiadomo, iŻ napisał on pľzeĺltem _ gł wnie w okľesie
studi w _ około 80 utwor w (Z tego _ 20 opublikowanych), kt ĺe wyłączył
niemal całkowicie Ze swego dorobku, 1ak gdyby chciał pľzez to podkĺeślić ich
artystyczną niedojľzałość, z drugie1 Zaś stl'ony _ utl.walić się w świaclomości
krytyk w i słuchaczy właśnie 1ako minimalista.

Swą koncepcję nlinimal ĺnusic rozwinr1ł Glass' jak już wspominaliśmy, pod
wpływem kontakt w z muzyką odległych kręg w kulturowych. Rysuje si| tu
Znamlenna paľalela pomiędzy jego motywacjami a Ĺymi pĺzesłankami, kĺ re
wpłynęły na tw rczoś Relcha. Rolę analogiczną do ocldziaływa tradycyjnej
muzyki afryka sklej na koncepcję Reicha odegrała w przypadku Glassa
tľadycyjna muzyka Indii' Przejął on z niej przede wszystkim pewną zasadę
stľuktuľowania, d. spos b budowania muZycznego pľzebiegu polegający na
sumowaniu mniejszych, powtarzalnych odcink w w strukturę nadrzędną'

Philip Glass

Pmwdziwym odkyciem _ wspominď _ stďo się dla mnie zastosowanie rylmu

w ĺozwoju igćllĺej (ovelalt) struktury muzycznej' R żnicę między użyciem rytmu

* -u"ya" Zachodu i Indii tłumaczyłbym następująco:'ł muzyce Zachodu dzielimy

czas, jak gdybyśmy mieli podzielić ch]eb na kÍomki' w muzyce Indii (oÍaz w całej

muzyce nie-żachodniej' kt ra jest mi znana).bieĺze się mďe jednostki ("') i łączy się

je, aby stworzyć więkŚze waÍtości czasowe-''

Zasadę cykliczności przebiegu połączył zatem G1ass z jednorodnym ujęciem

"ru", ^rLyćrn"go - \ĄĹ odľ znieniu od hierarchicznych podział w jednostek

(wartoścí) rytmic-znych obowiązujących w mllzyce Zachodu' Ujęcie to podkrcśla

ni"juro "'y'ty 
wymiar trwa , wolny od jakichkolwiek konflikt w czy napięć'

- 

opr cź cykliczności, gł wną regułą stała się w muzyce Glassa powtarzalność'

objęła ona źar wno waĺości rytmiczne, jak i materiał wysokościowy' o ile

jedn"ak na poziomie eiementamych wartości (charakterystyczny puls semkowy)

powt-ra.i" jawi się jako proces jednostajny, o t11e- na poziomie kom rek

motywicznycĹ Zyskuje ono urozmaiconą postać' Dzieje 
- 
się tak za sprawą

techniki addytywn e1 @ddittve method)36, polegającej na subtelnych pÍzekszÍał'

ceniach wyjściowyáh motyw w w toku utworu, tj' na dodawaniu bądź odes-

mowaniu oá nich sąsiednich dŹwięk w. Zmiaĺy te są najwyrazniej aľbitralne'

j.k gJy;y kompozyior pragnął uniknąć konstrukcyjnych prawiałowości: sche-

mutä* ot.*alujácych się łatwo w świadomości słuchacza' Powsta1e tym samym'

podobnie jak w procesre przesunięcia fazowego u Reicha' ambiwalentny efekt

;"g' "j"' 
na poziomie'pulsu i nieregularności na poziomie struktur rytmi_

czno-melodycznych (motywÓw i fraz)' Wszechobecny w utworach o'"'T::l
przetadza slę _ paĺadoksďnie - w efekt statyczny' zawieszony w czasle' co

czyni z ntchkompozycje otwarte w sensie architektonicznym i percepcyjnym3?'

oía otwaĺość áaje o sobie znać w len spos b, iż Íozpoczynają się one

i ko czą nieoczekiwanie' bez pTzygotowania' Są bardziei zdarzeniem aniżeli

;';^J";y. oprrs; stwarzają jak pisze Mertens - fragment in a permanent

musical continuum".
Zwiastunem howej orientacji tw rczej Glassa była kompozycja Strung out

na skrzypce elektryczne (1967j' odnajclujemy w niej rozwiązanla typowe dla

;"go laiä.no minimat: konstikcję cykticzną (wytaża ja metaforycznie tyfuł
','iíuo.o *.Lu"u;ą"y na liniowy, rozciągnięty w czasie kształt), addytywną

i.l

ir

tl,

tt Ibid., .. 17.
]6 'I}m adekwatnym teímin m posługuje sięw' Mertens' PoÍ' tegoż: op' cit'' s' 67'

3? Paradoks ten ÝyÍaził Glass w zwięzłym określenju jednej zę swych pierwszych pÍ b typu

ntillimal' muzyki clo sztuk Becketta pi' ilay: ,,Rezultatem był bardzo statyczny uŁw Í pełen

zarazem ĺ żnoĺodności rytmicznej''. Poĺ Ph' Glass: op' cit'' s' 19'

tt w. M".t"nr' oD. cit,, s.71.
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technikę budowania motyw w, wĺeszcie _ pracę fepetytywllą, kt rą trafiiie
oddaje czołowa dyspozycja: mechaniccllly (pľzykład 78)' Zasad'a ĺninin.Lal
obejmuje w tym utwoľze r wnież materiał melodyczny i wyraża się w niezwykle
oszczędnym zakľesie wysokości dźwięku, ograniczonym do skali majorowej C.
Pomimo tak czytelnei, naocznej diatoniki, rrie spos b jednak patrzeć na Sĺľtĺng
out pÍzez pryZmat tľadycyjnych Zależności haľmonicznych. Glass unika bowiem
budowania ľelacji funkcyjnych, natomiast skupia się na działarriu poprzez cenra
dźwiękowe w ich naturalnym, akustycznym wymiaĺze. ogĺanicza on _jedno-
cześnie Zakres pozosľałych parametr w: głośności i aĺykulacji.

Przykład techniki addytywnej zastosowanej jedynie do ĺytmu stanowi utw ľ
One + One (1968). Nie ma on nic wsp lnego z tradycyjnym insuumenrarrum;
przeciwnie - jego wykonanie polega na stukaniu palcami w blat dowolnego
Stołu (an} table tĺlp)' Zaś powsĹały efekt jest wzmacniany Za pośrednictwem
mikĺofon w kontaktowych. Dyspozycje wykonawcze okĺeśIa już Lytuł utworu,

Philh Cląss

będący a\ują do dw ch wyjściowych kom rek rytmicznych: 'Ti i ) '
z kt rych mają być ukształtowane większe całości. W kolejnych sekwencjach

obowiązuje Zasada łączenia obydwu kom rek w ciągłym i regularnym postępie

arytmetycznym. Szczeg łowy kształt przebiegu rytmicznego (w partyturze

podun" są trzy przyk<łady sekwencji), a także łączne trwanie utworu .uzal.eżnia
^G1ass 

od decy4i wykonaw cy' Założenia Íe Są, jak się wydaje, jednym Z niewielu

ślad w oddziaĘwa II awangardy na tw rczość Glassa' one + one blsdzi

nieodpaľcie skojarzenia z events George' a Brechta, a także z pewnymi kom_

pozycjami Johna Cage'a, np z Living Room Music (1940)' w kt rej akcja

äz*ięio*u ogTanicz' się do rytmu i odgłos w wydobywanych z przedmiot w

domowego otoczenia
Rozliinięcie techniki addytywnej zarysowanej \]ł Strun7 out pÍZyniosla

seria utwor w powstałych w roku 1969 z myślą o nowo założonym "Philip
Glass Ensemble''. seria ta objęła m.in.: Two Pages na organy elektryczne

i fortepian, Musíc in Fifths' Misic in Contrary Motion o.Íaz Music in Similar

Motioi. Wszystkie te kompozycje' utrzymane w jednolitym' szybkim pulsie

semkowym, zbudowane są z motyw w i fraz wywiedzionych Ze wstępneJ

kom ľki 1 poprzez dodawanie bądŹ odejmowanie dŹwięk w' Proces budowania

przebiegu ä'r-, rog"s pole1a z jednej strony na symetrycznym rozszerzanlu

i zwęza:niu íraz (seĘa I i II), z drugiej - na tworzeniu coraz dłuższych Íigv'
u , i"i, po.o"ą _ kuĺminacji (sekcja III i IV)' Swoistym motorem przebiegu

dźwiękowego Jest IepetycJa poszcZeg lnych fraz lub ich cząstekprzy zachowaniu

iednakowei-elośności. Materiał wysokościowy utworu sprowadza się do pięciu

äz*iir.o*i i' _c' _ď'es' _7, kt re utrwalają charakterysryczny efekt modalny

(przykľad 79).'^ 
íodcrus gdy w Two Pages obydwz instrumenty grają od początku do ko ca

unisono, w pozostałych kompozycjach pr buje Glass rozszerzyć.wymiar pionowy

t zagęśctć Íäknrrę. Czyni to popĺiez wprowadzenie drugiego głosu w odległości

kwiíiy (Music in Fijths _ pizykład 80), faktury 3'głosowej (Illusic in Contrary

Motior'- przykład ill) i 4_głosowej (Music in Similar Motion _ przykład 82)'

T"n ,topnio*y powr t do 
-harmonii i kontrapunktu nie ma jednak na celu

rekonstrukcji przeszłego stanu ÍZeczy. Wynika raczej z zamian:' dostosowania

obydwu tradycyjnych wymiar w do przyjętych wcześniej, minimalistycznych

zaíoze ' Iniymí iłowy, Glass sięga do harmonii i kontrapunktu z myślą

o zwielokĺotnieniu estetycznego efektu swego języka' zaś spos b' w jaki to

czyĺi, łączy się ze swobodnym podejściem do norm wyksztďconych na gruncie

tonalności 
'funkcyjnej. 

Można nawet odnieść wrażenie' iż to pľzywracanie do

życia harmonii i 
-kontrapunktu 

przebiega etapami podobnymi do tych' kt re

ziozyły się na historię tych dłiedzin, począwszy od organum i modďnej

oĺganizacji materiału dźwiękowego. Choć nie ulega wątpliwości, że zwÍol

Giássa ku korzeniom zjawisk harmonicznych służy rozw\ązarliom konstrukcyj-

i

I

,l

Przykład 78' Plr. Class: Sll'łł3 out' począlko\]ły lragrncnt' O 1983 wim McÍteDs'
Pl'zedÍuk za Zgodą Kahn and Avcril]'
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PĺzykłacJ'19. Ph' Glass| 7''o Pd3eJ' począLek i koniec utworu' o 1983 Wim Mcĺtens'
PrzedIuk za zgodą Kahn and AveÍili'

PhiliP Class

Pĺzykład 81. Ph. Glass: MłJic ifl contfary Motion' @ 1983 Wim Mertens'

PÍzedÍuk za zgodą Kahn and Averill'

Przykład 82. Ph' Glassl Mł.riĆ in Similat Motion, początek i kofuec utwoÍu'

o 1983 wim Mertens. Pęedruk za zgodą Kahn and AveÍill'

-- v? 
-. - ł1}'-

-V--v v !
- -ł l +Lłĺ

Przykład 13 l9 O 1983 Wim Merrcns
and Averill.

80' Ph. Glass: Music il FiÍĺhs' Í'

PÍŻedruk zä zgodą Kahn t\u)0

384
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nym' ma on r wnież istotne znaczenie wyrazowe. Zar wno bowiem zwielo-
kľotnioną fakturę, jak i typ relacji harmonicznych poddaje kompozytor własnemu
wyobrażeniu przebiegu muzycznego jako naStępstwa brzmie wolnych od logiki
przyczynowo-skutkowej. Swobodny tok dźwiękowych postaci pľagnie on uczy-
nić 

'gł 
wnym przedmiotem percepcji, a tym samym esteiycznych dozna

sfuchaczy. oto jak tłumaczy Glass swe stanowisko:

Muzyka wychodzi poza z\ yczajo\1łą skalę tÍwa ' zastępując ją n]o-naíŤalywnyrn
l rozszeIzonym poczudem czasu' (..') Kiedy wida , że nic n1e,,dzleje się'' w zwykłym
sensĺe, lecz że stopniowc powlększanic (acreĺíon) fiateÍlaliu muzyczncgo może służyć
za punkt oparcia dla uwagi odbiorcy, jest on w stanie odkryć w wczas inĺy spos b
słuchania _ taki, w kt Íym ani pamięć, ani antycyPacja (zwyczajowe formuły psycho-
logiczne muzyki baÍoku' klasycyzmu, .omantyzmu czy modemizmu) nie ocJgrywają
Już Íoli w postrzeganiu faktury (..'). Zamial polega na tym, aby sluchacz m gł odbierać
muzykę jako stfukturę dmmatyczną, cŻyste medium ,,rlźwięku',39.

Rosnące Zainteresowanie Glassa fakturą dŹwiękową i jej u:ĺetz szeÍszym
wymiarem przestÍzennym wyľaziło się w jego dw ch dojrzaĘch kompozycjach
przeznaczonych dla ,,Philip Glass Ensemble": Music with Changing parts
(1973) i Music in Twelve Palls (1974). W pierwszej z nich, opľ cz wypr bo-
wanych wcześniej metod pĺojekcji materiału: wszechobecnej ľepetycji, Jedno-
litego pulsu semkowego i statycznej haĺmonii, zastosował Glass techníkę
zmiennych tigtr (changing figures). polega ona na zaprojektowaniu jedenastu
kr tkich segment w 6-głosowych, kt re, zachowując strukturę inteĺwałową
i harmoniczną, r żnią się szczeg łowym układem kom rek-motyw w. wyko-
nanie wszystkich segment w ma charakter otwarty, albowiem liczba ich
powt rzerí za|eży od decyzji muzyk w. Glass wprowadza ponadto możliwość
improwizacji w obrębie poszczeg lnych figur, respektującej wszakŹe ich układ
interwałowy oraz implikowaną przeze harmonię. Nie wykazuje ona wpľawdzie
zaIeżności funkcyjnych, niemniej opieľa się na staĘ osi, kt rą wyznacza mlnor
naturalny i doryckl (skale zbudowane od dŹwięku c).

Technika zmiennych figur została lżyta r wnież w Music in Twelve Parts'
Wraz z rozbudową faktury tego utworu ľośnie stopie komplikacji wsp łbrzmieri
or-az ich gęstość. Pomimo jednostajnego pulsu, wyodrębniają się w poszcze-
g lnych głosach wyraźne i nięza|eżne luki melodyczne. obok omamentalnej
polifonii ľozwija Glass sieć struknrr harmonic znych łącznie z nieoczekiwanymi
modulacjami, kt re sygnalizują moment przejścia od jednej do drugiej figury
dźwiękowej. Poszerzone wymiary harmonii i kontrapunktu łączą się * Muri,
in Tvvelve P(rrts z niezvrykJe rozbudowaną peľspektywą czasową' Ten tľwający
cztery i p ł godziny utw ľ w pełni ucieleśnia przedstawioną wyżej wizję

Philip Gĺass

',nowego 
słuchania'' skoncentrowanego _ w akcie estetycznej kontemplacji _

na iście elementamych, jak powíedziałby Eduard Hanslick, ,,formach dźwię-
kowych w ruchu".

Ewenementem w tw rczości Glassa staĘ się jego trzy opery: Einstein on

the Beach (1975' 4 akty, libretto kompozytora przy wsp Ęľacy z Robertem
Wilsonem); Satyagraha. M. K. Gandhi in South Africa (1980, 3 akty, libretto
kompozytora przy wsp łpracy Z constance DeJong) oraz Akhnaten (1983 

'
3 akty, libretto kompozytora przy wsp łpracy z Shalomem Goldmanem, Ro-
bertem Israelem i Richardem Ridellem). Znaczenie tej trylogii sięga dďeko
poza kontekst tw ĺczości ameryka skiej drugiej połowy XX wieku, albowiem
zamysł wspomnianych oper jest bliski pewnej koncepcji z lat dwudziestych -
idei ,,muzycznego portretu'' o odcieniach ľealistycZnych i społecznych, autorstwa
Virgila Thomsona. Sam Glass określał swą trylogię jako ,,opery-<portrety>''
wybitnych osobowości, kt re pľzykuwďy jego uwagę w okĺeślonym czasie{'.

Taka świadomość gatunku wskazywałaby, przy wszystkich warsztatowych
i dŹwiękowych r żnicach, na ciągłość tych nurt w nowej opery amefykaliskiej,
kt re rejestrowały i _ na sw j spos b _ komentowďy obrazy, wydnzenta
i postacie z otaczljąCej rzeczywistości. ;,Teatr _ pisał Glass - kt ľy opowiada
znane historie w tonie moralizatorskim i niekiedy satyrycznym' nastraJaJąc

pozyťywnie do życia, nigdy nie znaczył dLa mnie wiele. Zawsze naÍoÍÍtjasÍ

poruszał mnie teatr będący wyzwaniem dla wyobraŹni społeczetistwa, ludzkich
pojoć porządku'"'.

Pierwsze ogniwo trylogii _ Einstein on The Beach _ wyrosło z polrzeby

wyraŹenia doświadcze cywilizacyjnych: fascynacji postacią, kt ra SĹała się

Z Czasem symbolem ',ery 
atomu''. w drugiej oPerze _ Satya7rała _ sportretował

Glass charyzmatyczną postać Mahatmy Gandhiego i jego zmagania (w latach

1893_1914) o prawa dyskryminowanej ludności hinduskiej w Afryce Południo-
wej, wedle zasady ,,walki bez gwałtu'' (słowo satyagraha oznaczało zainicjowany
przez Gandhiego ruch ,'cywilnego nieposłuszeiíStwď'). o wadze, jaką przywią-

Zywał Glass do autentycznego przedstawienia tytułowej postaci i związanych
z nią wydarze , świadczy fakt, iż pisanie libretta poprzedził studiami history-
cznych dokument w z archiwum Gandhiego w New Delhi. Dla oddania
hínduskiego kolorytu, tekst tej opery jest utrzymany w sanskĺycie.

ostatnia część trylogii - Akhnaten _ nawiąĄe z kolei do dziej w
starożytnego Egiptu. stanowi ona,,poľtret'' zagadkowej postaci kr la Amen-
hotepa IV _ Echnatona (gr. Amenofis, Zm' ok. 1358 r. p.n.e.), kt ľy przeszedł
do historii jako tw ľca i żarliwy wyznawca monoteistycznego kulh] Atona _

o" 
Ph. Glur., op. cit., s. 3.

o' Ibid., s.4.'o rbid., ,. 79.
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Ellioft cąľtet

oľkiestry _ szkolone głosy. Niezależnie od powrotu do tľadycyjnie ľozumianej
ekspresji wokalnej, eksponowane są w tych dziełach oryginalne pomysĘ
dramaturgiczne polegające na swobodnym kojarzeniu wątk w i postaci ľealnych
ze sferą nadrealną: mitem i religią. DŹwiękowy kształt oper Glassa, ich strona
scenograficzna i fabulama, a zwłaszcza obszaľ zawaľtych w nich znaczeíl
_ wszystko to stanowi niepowtaĺzalny ptzejaw ptzewaĺtościowarí i syntez
właściwych tw rczości postmodemistycznej. Trylogia ta jest śťiadectwem
konstruktywnego odchodzenia od teatru instrumentalnego lat pięćdziesiątych
i sześćdziesiątych, tj. przejawem takiej postawy, kt ra odżegnując się od
kontestacji i eksperyment w II awangardy, przejmuje zarazem jej artystycz-
ne śľodki jako elementy sp jnej wizji. Innymi słowy, poszukiwanie no-
wych nośnik w wyľazu połączone z bľakiem respekĺr dla tradycji ustępuje
w opeľach Glassa potrzebie syntezy jakości i war1ości aľtystycznych. Jest ona
wprawdzie oparta na niekonwencjonalnym, minimalistycznym języku' ďe _ co
najwaźniejsze - wynika Z postawy narracyjnej oraz z zamiaĺs komunikowania
czytelnych treści.

3. Stabilizacja nowoczesnego języka dźwiękowego
- Elliott Carter

Po ľoku 1960, obok tych zjawisk w muzyce amerykaĺiskiej, kt re wynikły
z przewartościowaĺia założe II awangardy, zaznaczyła się r wnież tendencja
do ugruntowania nowoczesnego języka dźwiękowego. Mamy tu na myśli
postawę i technikę kompozytorską, kt ra, poszukując nowych perspektyw dla
poszczeg lnych składnik w (parametr w) muzyki, nie negowała tradycyjnego
stahrsu dzieła muzycznego jako opus perfectum et absolutum. W okresie
postmodernizmu wyłánia się więc r wnież taki nurt tw rczości, kt ry można
lznać za kontynuacj ę postawy modemistycznej. Jest to nurt wpisujący slę
w szerszy, historyczny proces rozwijany przez klasyk w muzyki XX wieku:
Debussy'ego, Schcinberga, Strawi skiego, Bart ka, Hindemitha, Messiaena
i Lutosławskiego'

Czołowym przedstawicielem tego nurtu w muzyce Stan w Zjednoczonych
pozostaje Ellion Carter _ nestor amerykariskiej moderny' Nakĺeślony już
wcześniej (w rozdziale III) obraz jego tw rczości z lat 1938'1948 objął dzieła
o proweniencji neoklasycznej,.a także zapowiedzi nowej' indywidualnej poetyki.
Utwory skomponowane przez Cartera po roku 1948 układają się _ przy całej
swej r żnorodności _ w sp jny ciąg wynikający właśnie z przyjęÍej t.uż po
wojnie orientacji: z poszukiwania nowych zasad i sposob w formowania
mlzycznej całości pojęĘ jako opus. Stałość postawy kompozytorskiej Caľtera
sprawia, iż cezuľa wczesnych lat siedemdziesiątych, kojarzona niemal powszech-
nie z postmodemistyczną ,,zmianą warty'' w muzyce drugiej połowy XX wieku,

'";;:::;'ľ;'o;:ľ;:";iä'::,ä:''"Tiä1,,ľ.,,,,',,T_"ällä."ä,ĺl,1""- ľjlľ:;

ł] -..rbld.. s. 139

lbrd., s.62.
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4.2. Nowy romantyzm - Geoľge Rochberg

' 

George Rochberg nďeży do tych kompozytor w amerykaiiskich, kt Ízy 'podobnie jak Elliott Carter _ identyfikują się ciągle z "mlzyką 
europejską,pĺ bllj1 zając wobec níej własne stanowisko i otreslĺe przez to odniesienie

własną tożsamość. Kolejne etapy- tej artystycznej konfrontacji odpowiadają tym
fazom rozwoju nowej muzyki, kt 

'e nasiępo*äły * Europie po roku 1945,
zwłaszcza zaś _ przełomowi z lat siedemdziesiąty"h, ki"ay wraz z przesileniem
awangardy o rodowodzie darmsztadzkim pojawiły się zipowiedzi odwrotu od
radykalnych postaw i poetyk strukturalizmu, aleatoryki i sonoryzmu.

._- 
Rochberg, syn emigrant w rosyjskich, urodził sié w roku 1918 w Paterson

(New Jersey). Swą edukację muzyczną odbył m.in. w Mannes College w Nowym
J-orku w latach 1939_1942, sndiując kontrapunkt i kompozyc.;ę u Hansa
Weissego i George'a Szella. Po inwazji sił ip.rymi".rony"h w Normandii
w roku 1944, Rochbeľg wzlął ldział w kampanii europejskiej jako porucznik
piechoty w armii amerykariskiej. Tuż po wojnie kontynuował 

_studia 
muzyczne

w Curtis Institute w Filadelfii pod kierunkiem Rosaria Scalero i Gian-Carla
Menottiego. studia te ukoiiczył w rokll 1947, a wkr tce potem Został też
absolwentem University of Pennsylvania w Filadelfii. Z llcze|nią tą zwięał
się na długie lata jako profesor kompozycji.

Pierwsze utwory Rochberga, m.in. 1 Kwartet smyczkowy (1952) wskazują
na związki z dojrzałym stylem Hindemitha i Bart ka. W roku 1949. uzvskawszv
stypeĺdium Amerykariskiej Akademii w Rzymie' pogłębiał Rochberg swą wiedzę
i umiejętności w kilku ośrodkach włoskiego życía mlzycznego. Podczas pobyhr
we Florencji silny wpływ wywarł na Luigi Dďlapiccola. ożięn niemu odkrył
Rochberg na nowo technikę dodekafoniczną, aby pozostać jE enfuzjastą do
połowy lat sześćdziesiątych. Początkowo był mu blizszy idiom Schĺinberga,
widoczny w takich utworach, jak Chamber Symphony na 9 instrument8w
(1953), II Symfonia (1956) czy II Kwartet smyczkowy (1961), w kr rym _ jak
w dziesiątym opusie nestora dodekafonii wiede skiej - pojawia się w finale
głos sopranowy. Zwiry'ki z Sch nbergiem widoczne ś4 ,iłä'r"ru we wspom-
niaĘ Chamber Sylnphony' Po(ega1ą one z jednej strony na tematycznym ujęciu
serii, z drugiej zaś _ na subtelnej wrazliwości kolorystycznej, wyrazającej się
w r żnorodnych, acz przejrzystych Zestawach instnrment w. Pod tym względem
utw r Rochberga zt:liŻa się do obydwu Schcinbergowskich Kammersymphonien
(1 - op.9 i 11 - op.38).

od roku 1957 technika serialna Rochberga ewoluowała ku rozwiąaniom
Antona Webema. W kompozycjach takich jak: Chehenhnm Concerto na
kamerďny zesp ł instrument w (l958), La bocca della veritá na ob j i fortepian
(ĺ959), Time Span na orkiestrę (1960) dominuje faktura punktualistyczna, pełnaosĘch akcent w dynamicznych' Zarazem, uwagę kompozytora przykuwa
wielowarstwowa organizacja trwa przypominająca kontrapunkt rcmp w utwo_

Noloy ĺomĺhtyÜn _ Georqe Rochberg

rach Cartera. Takie ujęcie czasowej strukfury dzieła, podyktowane chęcią

przełamania ograniczsíl techniki serialnej, było jedną z pierwszych zaponłiedzi

odejścia Rochberga od dodekďonii. Podobnie jak wielu tw rc w przy ko cu

lat sześćdziesiątych' r wnież i on uświadomił sobie ograniczoność techniki

l2-tonowej w jej oľtodoksyjnej postaci.

W tym punkcie swej artystycznej dĺogi Rochberg zwr cił się _ ku

zaskoczeniu krytyk w jego tw rczości _ w stronę Wielkiej Tradycji' Początkowo

poruszał się niejako na powierzchni zjawisk muzycznych, Zestawiając je

rľ swobodnych kombinacjach, kt re można okeślić jako technikę dźwiękowego

assemblage'u. Technikę tę Zastosował np' w kompozycji Contra mortem et

tempus (i965) na flet, klamet, skrzypce i fortepian, napisanej po stracie swego

21-ietniego syna. w utworze tym pojawiają Się cytaty z lvesa, Varěse'a, Bouleza

i Berio, łplecione w Swobodny tok dŹwiękowy o chatakterze atonalnym' Taka

technika występuje też w utworze Music for the Magic Theatre na zesp6ł

kameralny (tqos). ru j"anat' obok cytat w z Webema, Varěse'a i Stockhausena

pojawiają się urywki z Mozarta, Beethovena i Mahlera' Dialog z historią

iožg.y*u sĺę_* tej kompozycji na wz ĺ marzenia sennego; jak we śnie bowiem

łącJą_ się w niej fragmenty nie przystających do siebie muzycznych styl w

i technik.
Jednym z ważniejszych utwor w Rochberga z początku lat siedemdziesiątych

był jego III Kwarteĺ smyczkowy. Utw r ten świadczył o bardziej pogłębionym

"*'á"Ĺ 
r." tĺadycji, o jej osobistym pĺzeżycils i przetworzeniu w sp jny idiom

dŹwiękowy. oto lak komentował kompozytor okoliczności powstana tego

utwoĺu, keśląc tym samym perspektywy dla nowego romanryzmu:

M j III Kwartel, skomponowany pomiędzy gÍudniem.1971 a lutym 1972' jest

pierwszym duzym utworem, kt ry wyionił się z tego' co okręśIiłbym jako 
"czas 

Żwrotu'''

i<nzdy urtyrto o""oia własną sytuację, palrząc na to, gdzie się znajdował' gdzie jest

obecnię, i áokąd mus i zmi'eĺzać,. Dgiość sztuki jest czymś o \łiele więcej niż osiąganiem

t""hni""n"gomistÍzostwaśÍodk wczystyluindywidualnego;jestduchowądĺogąku
tÍanscendencji samej szh]ki oraŻ ego artysty'

w molm ',czasie 
zwronr'' mus-ialem odťzucić pojęcie "oryginalności'" 

w kt rym

osobisty styl Í ł Íczy oÍaz własne ego są najwyższymi waÍtościami; z' iązek z jędyÍLą

ideą, z jednowymiaĺowym dzielem i postawą, dominujący _ jak się'wydaje _ w estętyce

."ĺr ix *i"Lu, wĺeszcie - odziedziLczoną ideę, wedle kt Íej konieczna była sepaĺacja

od przeszłości, rezygnacja z jakichkolwiek związk w z tymi \łielkimi tw rcami' kt rzy

nieiylko nas poprzedŻali, ale ('. ') stworzyli pod\łďiny szfuki muzycznęj' w ten spos b

odwracam się od tęgo' co uważam za kulturową patologię mycb czas w' ku temu' co

możnanaŻwaćmoż1iwościąodnowymuzyk|popĺzeznawiązaniekontaktuztradycją
í śĺodkami z p.zeszłości, aby wyzwolić siłę duchową wraz z przywÓconą mocą

myślenia melodycznego, rytmicznego pulsu i wielkowymiaroweJ strukh]ry'

Moim zdaniem, jęst to możliwe jedynie na gruncię t o n al n o ś ci [podkr' Z' S'];

włączenie tonalności w wielopostaciowej mlzyce III Kwarletu 'JÍnoż^iwia kombinację

i nakładanie r żnorodnych środk w, co nie neguje aĺi przeszłości, ani teraźniejszości'
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w kwartecie tym sięgam głęboko do melodyczno-harmonlcznego .języka xlx stulecia
(dokładniej - do ,,styl w'' Beethovena i Mah]cra)' jcdnakże w tym otwartym środowisku
tonalność i atona]ność mogą istnieć na r wni - ich wyb í za|eży wy|ącznie od chaÍakteru

i istoty muŻycznego gestu' w taki spos b wewnętrzne spektrum muzyki zostaje
powiększone i ÍozszeÍzone; Íozbrzmiewa wiele jęZyk w muzycznych' aby uĆzynić ową
szęrszą wypowiedź baÍdzlej przekonującď'''

Charakterystycznym śviadectwem sięgnięcia po idiom Ze Schyłku XIX
wieku jest wstępny temat z III części tego utworu, poddany p źniej pfacy
wariacyjnej (przykład 87). Kompozytor odtwarza tu melodykę typu Mahleľo-
wskiego w czytelnym kontekście tot]alnym i wręcz klasycznej fakturze kwar-
tetowej ' Jednocześnie, poprzez umieszczenie tematu w kľaricowo wysokim
rejestrze I skÍzypiec, nadaje tej melodii nowy, jak gdyby metafoľyczny sens

w kt rym pieľwiastki przeszłe mieszają się z jakością wsp łczesną'

opr cz III Kwartetu slĺtyczkowe1o, ríwnież Koncert skrzypco'ĺl,y Rochbeľga,
napisany na zam wienie PítĹsburskiej oľkiestry Symfonicznej w ľoku 1974,

utwierdził jego pozycję jako nestoľa nowego romantyzmu w muzyce ameľy-

karískiej ' W koncercie tym nie tylko krystaliĄe się i wydoskonala tonalny

idiom zapoczątkowany w III Kwalłecie, a|e też typ quasi-Iomantycznej ekspresji
ZakoÍzenionej w melodyce, jej szerokich łukach i akcentach emocjortalnych,
pÍzy czym czytelne odniesienia stylowe schodzą tu na dalszy p]an. ustępując

miejsca językowi indywidualnemu''.
Rochberg, jako jedeľl z píerwszych tw rc w mających za sobą doświadczenia

totďnego seľializmu, pr buje w swym Koncercie nadać nowy, postmodernisty-

czny sens m]]Zycznej pľzeszłości. Zaczerpnięte z niej style i idiolny powľacają

raczej jako znaki - składniki nowej metafory _ aniżeli samoistne, absoluĺle
jakości, ' jednakże w powr t jest motywowany autelrtyczną, spontanlcznre

pÍzeżytą potÍzebą osobistego wyrazu.

5. Między ľytuałem i magią - Geoľge Cľumb

W odr żnieniu od europejskiej muzyki drugiej połowy XX wieku, tworczość

amerykaiiska _ za wyjątkiem kompozycji elektronicznych i komputerowych _

nie wykazuje ani tak silnych, aní r żnorodnych orientacji sonorysĹycznych.

Źr deł tego staĺiu rzeczy można by upatrywać z jednej strony w akademickim

53 Komentarz kompozytora do nagĺanla III Klvaľĺefu na płycie Noncsuch H-71283' warto

dodać w tym miejscu, iż swe doświadczéÍiia z IlI K|va]'ĺeĺu konĹynuował RochbeÍg w trzech

kolejnych kwartetach smyczkowych: 1y, yi y,a, powstałych w ]at ch l977_1978 w bliskiej wsp Ł
pracy z Kwartetem concoÍd.

5n stylistyka i estetyka KonceľÍu sklz)7rcowe1o RochbeĘa ptzywodzi na myśl Konceľt skrzy'
pcowy KÍŻyszloÍaPendereckiego, ukoIiczony t.Zy lata p źniej - w.oku 1977.

',ľ'!lił ä,":; łľlľ'3;,í,1' íll1ĺi'íĺ,jľľ-1ť1ľ;fá.'l';j",,];í'

Adagn'scícno, molLo csPÍcssiŃ c k quilo !Ülcd ' ([' ł )
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Międ4' rytuątem i magią _ George Crumb

modelu edukacji kompozytoľskiej, z drugiej zaś w niechęci samych wykonawc w

wobec radykďnych pomysł w brzmieniowych i artykulacyjnych, niekiedy

zwr conych otwaÍcie przeciw instrumentom' Sonorystyka _ w tej postaci' jaką

nadał jej Gy rgy Ligeti, Krzysztof Penderecki czy Yannis Xenakis _ nie

od"graiu * -uiy"" Stan w Zjednoczonych znaczącej roli; rzadko była też

gł nym oparciem bądź jedynym punktem wyjścia dla struktury dzieła' Aby

to dostľZec, wystarczy w tym miejscu sięgnąć raz jeszcze do tw rczości Elliotta

Cartera' kt ry tľaktował wpľawdzie kolorystykę (orkiestrację) jako istotny

element konstrukcyjny i wyrazowy, ale ograniczď ją przeważnie do konwen-

cjonalnych Źľ deł materiału í ,,zwyczajowej" artykulacji, a ponadto czynił

iědny*'" składnik w swej wielowymiarowej rzeczywistości mlzycznej' Z tym

więŕszą sĺłą przemawia do europejskiego odbiorcy {w ľczość George'a-Crumba 
1

(uľ. 1929) osnuta na jedynej w swoim rodzaju wizji sonorystyczneJ' 
'Ktora 

łączy 
\

oľganicznie pierwiastki impresyjne z ekspresyjnymi, wtapiając Je zaÍazem 
\

w odkrywcze strukmry i foĺmy.
Język muzyczny Crumba świadczy o wyjątkowej wĺażliw-ości kompozytora

na brzmienie, kt re poprzez sw j uchwytny, zmysłowy chaĺakter Staje Się

jednym z gł wnych 
_nđśniko* 

ekspresji' oryginalna auľa dŹwiękowa jego

ut*oro* wynika z niekonwenciolraln_ęcq pqs!uc1Ľą!i.Ł!Ę'tľdy9JJlry4r]!!E-
mentami (iącznie I a*pliĺ*i".ią foľtepianu i instrument w smyczkowych)'

śiosowaäiá 
"krp".y'n"ntálny"h 

technik artykulacji oraz instrument w egzoty-

ćznyin-. sz-toĘ'rtaĺ,'- jĺr.;scĺ brzmienioĺv'ch i ekspresyjnych osiąga-enmm'--
-oéĺ.t..vinemu operowaniu głosem w uiworach wokaĺno-instrumentď-

nn.i. t,oin.r' *u.rt*ę iłoyną stanowią w większości poezje Federico Gaľcii

Lorki. Utwĺrry t" 
^o*ionuj" 

myślenie alĆhetypiczne, kojáľzące w niepowta-

rzalne związij świat symboli poátyckich z \ch mlzycznymi odpowiednikamr:

czasem iprzestľzenią.
Koncepcja brzmienia stanowi jedną tylko z wielu cech techniki dźwiękowej

i - og lniej - stylu Crumba. Mamy bowiem w jego muzyce do czynienia ze

.plot"."- ,tylĺrty"żnych własności, kt re _ poza poziomem materiału - obejmu'1ą

takze skłaánię, ĺoĺmę, kształtowanie 'wylazu muzycznego, wreszcie _ pĺzesłanki

i przesłania.r,",y.rn". obok barwnej' żywioľowej gry jakości sonorystycznych'

tocry się * *o'y." Crumba gra ku-lturowyćh arćľletyp w i symboli odzwier-

ciediona-rv oryginalnej technice cytat w i niekonwencjonalnej- notacj i Jest m

także ukryly dialog nowoczesnego jezyka z przeszłością' ođ6ywa się on

.ur6*no poprr., su telną technikę aluzji i cytat w wtopionych w nowy kon1ekst' 
\)

jak teŻ za pośľednictwem dawnych wzor w: barokowego conc rtata czy Íotmy -' "

iukowej. Symboĺikę kompozycji Crumba uwydatnia ich wieloznaczna strona

gľaficzna (ľryy ząq!r9w4$u Pl99y4yj!eJ nqr4ji wszĘ19'!.91.1etr w}, będąca

przeJawem nowoczesneJ als subtilior pełnej zarowno đluzj i'nié-täfrZy żnych' ana_

iogii do kosmicznego uniwersum), jak i odniesie do form świata organicznego'

I
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ri

,
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Znamiennym rysem tw lczej postawy Crumba jest wielka oszczędność
r1 formułowaniu progĺam w i komentarzy do własnej tw rczości. Jeśli nie
llczyć udzielanych przeze wywiad w (Gagne, Caras 1982), jcgo refleksja
uzewnętÍZnia się gł wnie we wstępach do poszczeg lnych paftytuĹ Zupełnie
obce są mu natomiast estetyczne proklamacje wybiegające w pľzyszłość' co
mogłoby śviadczyć, o dystansie wobec postaw awangald owych' Z drugiej stľony,
trudno nie zauważyć w kompozycjach Crumba obecności pewnego dziedzictwa
II awangardy' dokładniej _ element w języka dźwiękowego wykształconego
na jej gruncie. Specyfika tej sytuacji polegä wszakże na tym, |Ż owe środki
wypowiedzi nie stanowią celu samego dla siebie, lecz są wprzęgnięte w ory-
ginalną wizję tw rczą jako narzedzia komunikowania głębokich heści. w takim
syntetyzującym zamyśle kĺyje się, jak można sądzić, postmodernisty czĺe oblicze
muzyki Crumba' Pľzemawia za Íym Í wnież jego afiĺmujący stosunek do
przeszłości' kt ry staĺlowi oparcie dla podjętego z nią dialogu na zasadz'ie
kojarzenia jakości i konotacji stylowych.

Edukacja mlzyczna Cľumba pľzebiegała zgodnie z eÍapalTi typowymi dla
warunk w amerykaliskich. Jej początki miały miejsce w Mason College of
Music and Fine Arts w Charleston - w rodzinnej Zachodntej Wirginii. po
uko czeniu w ľoku 1959 studi w kompozycji w klasie R. L. Finneya w Uni-
Versity of Michigan wykładał Crumb przez kilka lat przedmioty muzyczne
w Univeľsity of Colorado, a następnie zwlązał się od roku 1965 z katedÍą
kompozycji w University of Pennsylvania w Filadelfii.

Pośľ d jego utwoľ w z lat sześćdziesiątych wyr żnia się pokaŹna grupa
dzieł wokalno-instrumentalnych osnutych na poezji Fedeĺico Garcii Loľki' Są
to:'Night Music I (1963) na Sopran, fortepian' czelestę i 2 perkusist w, 4 księgi
Madľigak na sopran i zesp ł instľumentalny (I i II _ 1965, III i Iv _ 1969),
Songs, Drones and Refrains of Death. ( 19 8) na baryton, 4 ins,trumenty
elektryczne (gitala, kontľabas' fortepian, klawesyn) í 2 perkusist w, Night of
the Four Moons-.(l969) na alľ, flet altowy' piccoIo, banjo, wiolonczelę elektryczii4
i perkusję oraz''iAncient Voices of Children (l97O) na sopran chłopięcy, ob j'
mandolinę, harfę, fortepian elektĺyczny i 3 perkusist w'

W utwoľach tych zawaľł Crumb bogarą sieć zależności pomiędzy tľeści4
poetyc\ą a jej dźwiękowym komentarzem. Relacje te jawią się jako gĺa symboli
literackich osiągających wymiar kosmicznego uniwersum; archerypicznych
sł w_kluczy poezji Gaľcii Lorki. Spos b, w jaki je oddaje Crumb Za pomocą
figur i gest w muzycznych obľazuje fragment Songs, Drones and ReJraiľL of
Death (przykład 88). Wyobrażenie Słorica i Księżyca pĺzybiera tu postxć ruchrr

.po ol<ręgu, złożo4ego z k tkich. skooĺdynowanych ze sobą figur instrumen-
talnych i wokalnych. Podobne obrazy keowane sąw Night of the Fouľ Moons
(przykład 89). Księżyc - ulubiony topos poetycki Lorki _ zyskuje tu interpretację
boecjaliską, odwołującą się do sfery musica mundana i musica humana. o i]e

Międą,rytuałem i magią - Geoĺge Crulnb

Przykład 88. G- cfumb: Sollgs, Drcnes aĺvl Ref'ain of Death.
o 1971 c. F' Peters corpoÍation' New York. PÍzedruk za zgodą c. F Petels, Frankfurt'
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Między rytuałeln i nagią - aeorge Cruull

tę pierwszą vtyÍaŻaJtL ezoÍeryczle flażolety w partii elektrycznej wiolonczeli'

, 
"ié 

a-'u dopełniąą melodie w stylu Mahlerowskim'- 
it.pr_"rlu, jutą niosą kompozycje'cru1u1 1nsdy1"ane 

poezją Lorki' wynrka'

1uL írpo.inuiisrny. , ,r"roŕi.1''Ĺali jakości qokalnych: od ĺecytacji pełne';

är,.y.ĺ. ĺon"ty.rrlych efekt w, pop''") onytulu'ję'samoglosek o okĺeślonei

'vJ"-r."s"i "' 
a" ĺáĘącej, ekstaiyc)nej kaniyleny' z"a pĺzĺuła! bogactwa tych

iuí.os"i *noo*vcznych niech po'łuzy"po""'ykowy fragment A'ncienĺ Voices of

' i;;;";"(;;;;ki^íoo; oan4au;"^y tu_w partii soptanu wszystkig wYmie1l-9n-e

eĘkty' ujęte za pomocą jednoznacznei, precyzyJneJ notacJl'

Czysto instÍumenru'n" o"'"łá' c"tu' uy' *'p omil\eć ELe ven Echoes of

e**"|r- @cĄqe-; ''! _ 1965; na flet altowy' klaÍnet' fo]'tepian í skľzypce

i; ;;jaj' ,h9": 9Í T|qe and the Riyer (Echoes II - 1961) ' cztery

,,processiona1s" na oÍkiestrę tdrzyuäa 9Đ' B1i:! 
Ąľs-!I'' '!s 

Images for the

'ilrí-i-"i-ĺislo1 na amplifikowany kwartet śmyczkowy' Vox Balenae (191I)

na 3 wykonawc w i 3 rnstrumenty elektryczne: flet' fofiepian i wiolonczelę

(przykład gzl' U1y',!:|ľl-s. ^_ 
12 fantasy pieces after the Zor]iac (I - 1'912'

II _ 1973) na amplitrkowany ĺáĺ"pĺun'' oddzjałują swymi r żnoÍodnymi

jĺ."s"i"*i'"_ t,o|ch nupu'a'ie; bezpośrednią jest brzmienie Crumb' łączy

konwencjonalne ou.*y 'nr,-Á"nt 
* i.to.o.anych często w skäjnych ĺej'e_-'

i.'-tractlj_-ż eĺerĺaml-eléktrciakuśti;ćzné$ĺi *zmocĺienia, odkrywcżą artykx]T=ją

-ľ*ij*i,n:ż*ä*il łŇ;Ĺ; sfi ny"I'', sposou budowaniá brżĺié i barw

;ä;; }źyaä;'ĺ=ir**.ĺi wstiine fŕagmen]ł d: :h lltwor w" Eleven

ĺrLż, ,ĺ ,ą,'r,t ^i @rno"' i"' p'iyl.ł"a g| 
: v? Ba'tenae (przykład 93)'

Pierwszy uĺywek zawlera *y"'ik*" brzmienia fortepianowe (fl"^Ľ:l_,i:

niskích strunach) skojaĺzone następnie z fl'ażo|elami skľzyptec na granrcy

słvsza1ności; 'drugí - rmpĺesyjną partię amplifikowanego fletu z jednoczesną

liáią wokalną przewidzíaną dla paĺii tego instĺumentu'

Rwnież dzieła instrumentalne Crumba znamionuje myślenie archetyplczne,

r."l*'ą"" ĺ'g".y dŹwiękowe i ich projekcję (ĺuch w wymiarze wertykalnym'
'i"".y^.*r''y-'l 

ukośnym) z fizyZziym czasem i przestrzenią' obydwa te

;';i^'] ,šbrarowuł Crumb w piérwsźej części Echoes 
.of 

Ti'me and the Riyer

(pľzykład 9Ż) ' opĺÓcz -u,yc"'y"h metafor przestrzeni i ruchu uzyskanych za

io*o"ą p"rLo.ji i grupy puzon w, pojawia się w tym utwoÍze chaľakterystyczny'

iy*"nvl.p"ti *vi"n"ĺł !-aaanie 
jo E2ypqllq y od'lu!' perkusistom' kt rzy

łączą grę nainstrumentach 
" !đ;9i ; ł."n!" q'ia1qja"ym' s'eľ{nvm 1e.ksiém, .1

ľĺä xiłi'ĺu"ż to ta.;"m,,ic'á, metatnycżną auĺę keowaněí_ riiiĺżyki:' 
-

' Ńi"po*tuáutny charákter twárczości ćrumba na tle postmodemistycznych

ziawisk y muzyce amerykarískiej wynika przede wszystkim z harmonijne1

$;;;; ;';;roany.ł' Ĺlem"nt w wsp łczesnego języka muzycznego' Jest

ií itaĺ"Ĺ syntera đość odległa od innych pr b sumowania nowoczesnych

s.oát * dz*ięLowy'ch; o czyir moze świadczyć kolejne por wnanie z przed-
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stawioną już koncepcją Elliolta Caľrera. Nie pozostawia ono wątpliwości co
do tego, iż diffeľentia specifica muzyki Crumba kryje się w istocie jej przesłania:
w sięgnięciu do aľchetyp w ludzkiej egzystencji pľzybranych w poetyckie
symbole, a Za ich pośrednictwem _ do sfeľy kosmicznego uniweľsum. W od-
r żnieniu Zatem od autonomicznej oľientacji Carteĺa, Cr-umb czyni ze swych
środk w muzyczrrych nośniki znacze wykĺaczających daleko poza obs?aľ
materii dŹwiękowej' Doľobek tego kompozytoÍa stanowi doskonały przykiad
tw rczej integracji nowoczesnego Warsztatu i wartości tradycyjnych; wynika
z przekonania o komunikatywności muzyki jako nośriika Ĺmocji i znaczeĺi
o wymial ze uniwersalny m.

Między rytuałem i magią'Geoĺge Cnanb
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Przykład 91. G' Crumb: ELeven Echoes of Autumn. @ 19'1), C. F' Peteľs corpoÍation. New York'
P.zedruk za zgodą c' F' Peters, FmnkfuÍt'

Eco 'l. r'**i." ĺlffi.ml
(tt ft)

Eleven Echoes ofAutumn,1965 [Echoes I)
for Volin, Álto Flute, Claľinet and Piano

(é)t)
CEORCT CRU|IIB

Pĺzykład 92. G. Crumb: Voł Balenae. o 1971 c. F. Peters corporation, Nęw York'
Przed'ntk za zgodą C. F' Peters, Frankfurt.

VOX BALAENAE
FoR THREE MÁSKED PLÄYERS

(Electric Flute, Electric Cello, and Elcctric Pĺano)

Y0talise (.. ĺ0l Illr bcĺiĺ|ĺiĺlĺ ď tiltl!)
Y'{''.-L.ŕ.: łł.ł:. Ĺ. ;_!3J

í-i
ľt

š

š

George Crumb
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W kręqu posĺhodenriznu

Przykład 93. G' Cĺumb: Echoes oÍ Time and ĺhe River'
o 1968 Mills Music, Inc., New Yoĺk. Pnedruk za zgodą wyda,łłcy.

(ECHoE5 IÍ)
_Ćł .J Ę ł Ú*tt!_G-d ĺżĄ.ŕźqŕŕą orŁ!r4'

I

ECHOES OF TINEAND IHT
I. ŕrozza lime

ŕ-Jl_-
ą, !r

Zako czenie

Przedstawíorry w tej książce obľaz nowej muzyki ameryka skiej z perspe-

ktywy schyłku XX wieku skłania do og lniejszej refleksji nad naturą pIzemian'

jaĹĺín muzyta ta ulegała' a zaÍazem - do wniosk w dotyczących procesu

íirto.y"rno-*ury cznego \ obecnych w nim prawidłowości' Taka refleksja

pozw;la r wnież uchwycić istotę tej tw rczości, kt ra została tu określona

szerokim mianem n o w ej muzyki. W świetle pľzedstawionych fakt w histo_

rycznych nowa muzyka ameľyka ska jawi się jako fenomen o licznych

i r żnorodnych postaciach, kt rym towarzyszą wsp lne, Ízec można _ funda_

mentalne przekonania. Wśr d nich wyłaniają się z jednej strony poglądy

o orientacji diachronicznej, wynikajace z odniesie do czasu historycznego'

z drugiej zaś _ przekonania o chaľakteľZe synchronicznym: poglądy ZakotwĹ

czone w czasie aknralnym' w sytuacji ,'tu i teľaz''. W pierwszym przypadku,

kt ry daje o sobie Znać już na przełomie XiX i XX wieku _ w pľekursorskich

pr bach Ivesa i pozostałych członk w grupy ''American 
Five'' (zwłaszcza

H"r'.y'"go Cowella i Aarona Coplanda) _ świadomość nowej muzyki
lcształtu;Ĺ się w opozycji do muzyki dawnej, tj. do tw ľczości XlX-wiecznej
(uosabiiła ja w Stanach Z1ednoczonych tľadycja niemiecka)' W tejże fazie

widać wyraźnie formowanie się elemerrt w mlzycznych, kt re przełamu1ą

noĺmy techniki kompozytorskiej opaÍtej na języku tonalno-funkcyjnym'
R wnocześnie tak pojota nowa muzyka ameryka ska wchodzi w związki
z pokľewnymi tendencjami w tw rczości europejskiej, pÍzy czym vł Zna-

mienny sposĺib _ co jest wynikiem dystansu wobec tĺadycji niemieckiej _

nawiązuje ona dialog Z nurtem francuskim, aby w dalszej peĺspektywie

wyłonić własny naľodowy model.
W tym samym czasie, kt ry można okľeślić jako pierwszą fazę rozwo1ll

nowej muzyki w Stanach Zjednoczonych, dojrzewają założeĺja kształtowane

nie tylko poprzez dystans czy opozycję do przeszłości, choć postawa taka jest

warunkiem sine qua non. Można mianowicie dostrzec w wczas przesłanki

czysto estetyczne, kt ľe sprowadzają się do swoistego pędu ku innowac1om'

ku odkrywaniu ,,nowego'' w sensie nieznanych wcześniej jakości dźwiękowych'
formalnych i ekspresyjnych. Taki chaľakter nowej muzyki, określanej zresztą

mianem ,,eksperymentalnej'' dominuje w fazie drugiej, przypadajace1na przełom
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lat czterdziestych i pięćdziesiątych. Jest faktem znamíennym, iż gł wni przed-
stawiciele tej fazy (g ruje wśr d nich postać Cage'a) nie angażują się już tak
silnie w rozrachunki z XlX-wieczną plzeszłośclą, lecz przed,e wszystkim dążą
do odkrywania nowych obszar w muzycznych doświadczeri, sięgając z jednej
strony do pokrewnych sztuk, z drugiej _ do odległych sfer filozofii i religii
Dalekiego Wschodu. W tejże fazie nowa muzyka arnerykaIíska ujawnia naj-
większy stopieri inllowacji w zakresie wszystkich ogniw sytuacji estetycznej:
tw rczości, dzieła, odtw rczości i odbioru. Siła i odkrywczość owych innowacji
sprawia, iż znajdują one lezonans na gľuncie euľopejskim i przełamują
supremację II awangardy muzycznej na Starym kontynencie.

w tw ľczości spełniającej wspomniane kryteria nowej muzyki należy
wyodľębnić nuľty r żniące się stopniem radykalności postaw i zakresem
poszukiwa dźwiękowych. Tw rczość, w kt rej Stopie ten sta.je się szczeg lnie
wysoki, wyznacza obszary I i II awangardy (odpowiadają im w pewnym
przybliżeniu okresy 19'10 1930 oraz 1940_1910). Innymi słowy _ dorobek
obydwu awangard stanowi tę część nowej muzyki, kt ĺa chaľakteryzuje się
wielokierunkowym i intensywnym poszukiwaniem innowacji, podbudowanym
od strony teoretyczno-estetycznej i utrzymanym w duchu postulatywnym -
z myś'lą o przyszłości'

Istotnym kryterium, pozwalającym dostľzec inne cechy nowej muzyki
w Stanach Zjednoczonych, jest postawa wobec Wielkiej Tľadycji. Z pozoru.
jawi się ona jako kwestia diachroniczna, jednakże w tym przypadku relacje
czasowe (odniesienia do bliższej lub dalszej przeszłośc|) łączą się ściśle
z relacjami estetycznymi: z oceną dziedzicLwa tradycji, a także Z czerpanymi
z niej inspiracjam. Z tej perspektywy nowa muzyka ameryka ska ujawnia
kolejną dychotomię. Można w niej bowiem wyodrębnić nurt, kt ry Ĺuduje
nowoczesny język muzyczny na fulrdamencie jakości i wartości przejętych
z dorobku poprzednich epok. Nrrrt ten wsp łtworzą idiomy indywidualne takich
tworc w jak Aaron Copland, Roy Hamis, Walter Piston, Roger Sessions, William
Schuman czy Elliott Carter, kt rzy opowiadają się za poetyką i estetyką
neoklasyczną, pod wydatnym wpływem tw ľczości europejskiej, jak też _'
osobowości Nadii Boulanger Z dĺlgiej stľony, wspomniane już obydwie
awangardy świadomie i bezceremonialnie przekreślają jakiekolwiek związki
z Wielką Tradycją' motywując ten dystans potrzebą wyjścia poza uĽrwalone
pĺzez nią stereotypy kreowania i przeżywanía dzieła ml:,zycznego. Przekreślanie
to prowadzi niejednokrotnie do biegunowych zwrot w: determinacja przebiegu
dźwiękowego i zamknięty kształt opus uStępują aleatoryzmowi i dziełu
otwartemu; tradycyjnie pojęte wykonanie Zastępuje happening i teatr instru-
menta]ny, konwencjonalny mateľiał dźwiękowy _ jakości wyÍwaÍzane ptzez
apaľaturę elektroakustyczną. Fenomenem jedynym w swoim rodzaju jawi się
w tym kontekście tw rczość Charlesa lvesa, jako że łączy ona postulaty

Zakoticzenie

Iadykalnych innowacji z pieľwiastkami narodowymi tkwiącymi głęboko

w Ĺultuiowei tradycji amerykalísklej _ Z duchowym dziedzlctwem transcen-

dentaiist w z Concord.
PostáwaestetycznaidziełoIvesaświadcząotym,jakważnąrolęwkształ-

towaniu się nowej muzyki amerykariskiej odgľywaĘ uwarunkowania i konteksty

okľeślane dawnĘ jako heteronomiczne, obecnie zaś - jako Zewnątrzopusowe'

opr cz postulat w Ivesa zakorzenionych w filozofii romaÍltycznej i w lokalnej

aoLt.ynä unitaria skiej pojawiły się _ już w okresie międzywojennym - zgoła

odmiánne plopozycje o iirnycľ' akcentach społecznych, kt re podporządkowĄ

estetyczneiunicjá nowej muzyki przesłaniom ideologicznym' Podobne zďożenra

i wątki dostĺzegámy na gruncie II awangardy, zvlłaszcza w tw rczości z kręgu

..Fluxus'' oĺaz w niekt rych kompozycjach Frederica Rzewskiego' w kt rych

dochodzą do głosu akcenty anarchizujące.

Znam\enną cechą procesu historycznego na gruncie nowej muzyki ame-

ľyka skiej staje Się zatem antytetyczność wsp łtworząrych go nurt w i orien-

tácji; jesito ta sama właściwość, kt ľa towaÍzyszy dziejom nowej muzyki

na'starym kontynencie i może być :uznana za jedną z najbaľdziej chara-

kterystycznych cech muzyki XX wieku. Pľzedstawione w tej książce zjawiska

ur,yr,yĹ"n", począwszy od idiom w indywidualnych popÍzez szeÍzej pojęte

styie,'potwieidzaj| ponaato - podobnie jak w tw rczości europejskiej - nie

tyiko znaczenie pluľalizmu poitaw, poetyk i styl w, ale.też kr tkotrwałość

poszczeg lnych iľend w oraz związany z nią brak Stabilnych norm i kon_

*"n"1i. Ńĺ"rulez',ie jednak od wielości idiom w jednostkowych i og lniej

pojętych styl w, można <lostrzec w tw rczości amerykariskiej kolejny wsp Ł

"'ynnlr. 
xx-*ĺ"cznej muzyki. Jest nim niebywałe poszerzenie tw rczel

świadomości, kt re prowadzi bezpośrednio do zachwiania tradycyjnej pozycJ1

Europy jako centrum kultury muzycznej Zachodu' 7' tego punktu widzenia

rola ii awangardy ameryka skiej _ zwłaszcza Johna Cage'a - w odkľywanru

nowych obszar w świadomości ml:zycznej i przełamywaniu eulopocentryzmu
jawi się z całą wyrazistością.

Jeden z najbardziej interesujących pIzejaw w procesu muzyczno-nlstorycz-

nego, jaki dokonywał się w nowej muzyce amerykaiískiej, stanowi tw rczość

okieślána mianem postmodemistycznej, ZapocZątkowana na pÍZełomie lat sześć-

dziesiątych i siedemdziesiątych. Fenomen muzycznego postmodemlzmu' uznany

obecnig za zjawisko dość powszechne (choć nie do ko ca _ jak się wydaje _

zdefiniowane), zakorzeniony jest właśnie na gruncie ameryka skim, toteż Jego

ogląd ,,u źr ldeł" pozwala w pełni dostÍZec towaÍzyszące mu przesłanki i ich
k nsekwencje. obserwacje te skłaniaja do wniosku, iż we wspomnianym oklesie

dokonuje się w świadomości licznych kompozytor w ewidentna przemlana

pamdygmafu estetycznego. Polega ona na przewaftościowaniu orientacji mo-

äe*istyczn"1, w kt rej centrum tkwi tw rczy imperatyw tożsamy Z poszuki-

i
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waniem innowacji na wszystkich moŹliwych obszarach sytuacji estetycznej.
Przewartościowanie to nie oznacza wprawdzie zerwania z modemizmem
i awangaľdą (może o tym świadczyć zar wno p źna tw rczość Johna Cage'a,
jak i Miltona Babbitta), jednakże otwiela nowy zakres dialogu z mniej
lub bardziej odległą pľzeszłością, r wnież tą' kt ľą stanowią minione doświad-
czenia muzvki XX wieku.

Bibliogľafia

Pełny obraz literan]ry na temat nowej muzyki ameryka skiej wykľoczyłby

daleko poza pIoporcje tľeściowe pľZyjęte w niniejszej pracy, toteż ograniczamy

się do wyboru źr deł najwuż ejszych.
Bloki poszczeg lnych pozycji bibliograficznych, następujące po źľ dłach

słownikowych i monografiach odpowiadają ko1ejnym rozdziałom pracy (ej osi

chronologiiznej). W ramach każdego bloku została wyodrębniona liteľatura

og lĺa i szczěgłowa. Pierwsza oddaje kontekst ideowy i artystyczny danej

fłzy, druga zaś dotyczy wyłącznie tw ľczości muzycznej. Kierując się potrzebą

prĄľzystości oľaz stopniem zogniskowania badarí, w ramach literatury szcze-

g łowej wydzielamy opľacowania syntetyczne (książki) i cząstkowe (artykuľy

w czasopismach).
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The Pipe oJ De'ĺile, opeĺa 223
Coolidge, Elizabeth Sprague 172

cooperative studio tbr E]cctľonic Music patrz:

ośÍodki muzyki elektronicznej i kompute-
Íowej

copland, AaÍon '7u7I, '74-'76, 8Ł95. ĺ09'
1.2r, t39, 164-166, I68-176, 178-182,
192' 194' Ż02' 219' 233'235,262' 328_
_]Jl. ]78. 42l-4Ż2:'.Coplend-sessions
Conce.ts'' 95, 111; dodckaÍbnla 328 330;
elementy narodowe i wpływy muzyki po-
pularnej 75. gJ. 168-l7J; konslruklywizrn
93; lineatyzm przębiegu dźwiękowe-
go 87; struktura]izm interwałowy 87.89;
związki z 1'a:zzem 93; Żwiązki z neolla-
sycyzmem 84, 93, 166, 176, 178-181.
422;
Appalachian Spĺhg, balet l12 174
BiIIy lhe Kid, baleÍ |'7l_I72
Bilb the Kid, suita orkiestÍowa l72
The ctly' mnzyk^ Íjlmowa l7l
Co]1l'rotations na oÍkiestÍę 329
EI Sal ll Méĺico, balet 168 l70' I72
Fouľ Dance Episodes' suita oIkiestÍowa

z balel]'l Rodeo I'1Ż

Grohg, muzyka do baletu 86
Inscape ĺa orkiestÍę 329
Koncert fortepianowy 86
Kvl a ľ tel fo ľ tep ia noĺvy 329
Music Jor Radio. A sąEa oÍ lhe Pťąirie

t'71

Music Íor the Theah'e, suiÍ^ olkiestÍowa
86,93-94

of Mice anłl Men, mlzyka Íllmowa l7l

ouĺ Towll' muzyka filmowa l7l
Passacaglia na foÍtepian 86
Piano Fantasy 329-330
The Red Polq,, muzyka filmolła l7]
Rodeo, balet 1'11-112
Shorl S1,lltpholty, 8Ĺ87' 90_9ĺ' 93' 95

S ond ta Íofi epianowa 1'ĺ 9

Sorlatd na skrzypce ifortepian 179

III S1ullfunia 119_|8Ż
SylllÍo\tią na oÍgany i orkiesľÍę 86-89
Tl'io foľtqlianowe ',vitebsk'' 86

2 utwotl na kwa et smyczkowY 86

wariącje ÍoĺÍepi nowe 86'89, 92-93,
329-330

Comelius, Peter 54
Cowell' Heĺĺy 10, ĺ2_13,25'29' 33_36,39,

4445, 51, 53, ',ll, 1r3-r14, 116, lZ1,
123, 126, 138, 140-154, 166, 175-1.'16,

|'18' 186, 222, 241'243, 246,25l-Ż5Ż,
255, 261, 282, 319, 333, 421; elomenty

naÍodowe l76. l78: innorłacje ry(miczne
l45, 148-l49; koncepĘa elasticfonn 151_

-152r niekonwencjonalne efekly [onepia-

nu 144-145; postawa eksperymentalna 140-
_I4z, l Ą4, 24z, 26'l i pÍopozycje fiateÍia-
łowc i technika klasteÍ w dźwiękowych
(lone clusters) I44_l45, 25Ż', plzewaÍto-

ściowanie tÍadycji euÍopejskiej l41; upow-
szechnianie nowęj muzyki l52_153; z\',!iązkJ

z tradycyjną muzyką ofienhr 152

Advel1iselnelĺĺ na foítepian l45
Atlventuľes in Hannoll\'na fortepian l45
Aeolialĺ Htłlp na fbrtepian 145-146

Aneľican suite na fortepian 152

Anliable Conversatior' na t'oÍtepian l45-

-146
Aitino! ! Íl^ fortepian 145, l47
Tlu Battshee na fortepian 145

Conceľto foľ Rh1'ĺ|11rriro,, and olchesn'a
t48

F(tbric na ÍoÍtepian 148
The Fairy Beĺls na fortepian 145, 147

H1ullll anĺl FĺLgllillg 7'łe na orkiestrę 176

Mosaic Qĺlaĺteĺ 152
2 Rhythn-H aľnolly Quaľtets 149_151

Qlł.|l-ĺet Eq)honeĺ|ic 1 49

Qnaľteĺ Ronantic 149-151
Rll,-thnicąna na fortcpiĐr 148, 149

shisler Resonance na loÍtcpian l45' 148

co1łell, sydney 25'29, 33-36, 4+45, 5l,
53, 153

crane, HaÍt H' l72
crawfoÍd, christophęr 241

Crawford, Ruth 134-13'1, 152;,,koncepcja du-

chowď']35-l36; teozofia ] 34-135; wpľyw

sk.iabina l35; związki z mistycyzmem
i spirytualizmem 134-135; związki z trans-

cendentaliŻmem 134, l37
Chants fot Women's Choľus 736

Kĺ, art e t snty czko wy 1 36

Prelud'ia ĺa fo epian l35
,!ołaĺa na skrzypce i foÍtepian l35
suifu na mal'ą oÍkiestÍę 135

cÍeeley, Robert 366

VCrulnb, Ceoĺge 6J' 408, 4l]-420; innowacje

sonotystycznę 4ll; inspiÍacje poezją Fe_

derica GaÍcii l- rki 411, 415; symbolika
ttzyczna 4lI-412, 415-416; technika cy-

taľ w 4l l
Ancient voices of Chiĺĺlĺen na sopmn

chłopię.y, ob j, mandolinę, haĺfę, foĺ-
tepian elektryczny i 3 Perkusist w
4r2,415,41'7

Btack Angels: 13 Inzages Íoľ lhe Dark
Llnl na amplilikowany kwaÍtet smycz-
kowy 415

Echoes of Time antl tle Riveľ (Echoes IĄ,
4 processionak ĺa oĺkiestrę 415' 419

Eleven Echoes of Aunont (Eclloes D ĺa
flet altowy, klarnet, Íbrtepian i skrzyp-
ce 415, 418

Matlľigals na sopran i zesp ł instÍumen-
Lalny 412

Makrokosmos _ ]2 Íanla.ĺy pieces aJter

llrc Zodiac na foÍtepian amplifikowa'
ny 415

Nigl'tt Music ] na soptarl, Íbrtepian, czelestę
i 2 pęrkusist w 412

Night oÍ the Foĺł' Moons na alt, Ílet

altowy, flet piccolo, banjo, wiolon-
czelę eloktÍyczną i peĺkusję 4l2, 4l4

Songs, Dtones and Relraitts of Death na

baryton, 4 instÍumenty elektryczne
i2 perkusíst w 412_413

Voł Balexąe na 3 wykonawc w i 3 in-
strumenty elektryczne 415, 420

cummings' Edwaľd Esllin 279

Cunningham, Meĺce 25]t'25Ż' Ż'73,306' 3l1
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curÍan, Alvin 314
Czajkowski, Piotr 63, 65
czasoplsma

,,The Boston Transcript" 99

,,The Dial" 99

,,Joumal ol Music" 19

',ModcÍn Music'' 93' ]'ll' 152, I53, 1'16,

216, 234
,,New Mases" 234
,'New Music QlaÍterly'' 1Żl, 15Ż, 26'I

,,The New Republic" 99

,,New YoÍk Herald Tribune'' 99, 122

',vanity FaiÍ'' 99

dadaizm'76, 100, 105, 275, 305-306
Dahlhaus, Carl 3l
Dali, Salvador 273
Dallapiccola, Luigi 194, 336,344, 406
Damrosch, Walter J. 71, 86
Danuser, HeÍmann 351-352
Davidovsky' MaÍio 324-325

Syttchronisns 325
Davison, Archibald Th. 99, 109
Debussy' claude 4'1' 50' 62-ś3' 71' 80' 99'

105' l21' l41' ŻI9' 352,389
Le Ma|Đ,rc tle Saint Sébastiell 99
Pcleas i Melizanda 705

Dejong, Constance 38?
Dello Joio, Noĺman 2l7
Del Trepici, David 203
Des Knaben |Vundeĺlorll 54
,,The Dial" pat.z: czasopisma
Diamond, David 217

Elegy in Memory of Maĺlrice Ravel ĺa
inslÍutnenty dęle bläszaĺc. haĺfę i pcr-
kusję (wersja popÍawiona _ na smycz-
ki i pe[kusję) 217

Psalrn na orkiesÍÍę 21'1
Rounds ĺa orkicstrę smyczkową 217
Symphony ill one Movenleĺ 27'1

Dietz, Robert l' Ż35_23'7
tlissonant counteľpoint 116, 126, )'31, 143,

186, 331, 34',1

dodekatbnia 114, 129, l3l, 134, 138, 186,

l94, Ż63, 26+-265, 268, 270, Ż9'1, 32'1_

-331, 333-338, 341, 344-34',7, 350, 406-,
patÍz takze: seria]izm

Dodge, chaľles 327
Downes, E. 194

Díucklnan, ]acob 3Ż+-325, 396, 402, 405',
,,nowa wirtuozeria" 402' dtalogi z przesz-
łością 402, 405
Aninus ]_II] na taśmę, głos żcŕlski i in-

strumenty 324
Auľeole ĺa orkicstÍę 405
Delizie coľltellte che ĺ'alne beaĺe na kJĺ1n-

tet dęty drewniany i laśmę 402
Lania na sopÍaĺ' i orkrestÍę 405
P''is'' na wielką oÍkicstrę symfoniczną

405
wiltdoh,s na o.kiestĺę 405

Duchamp, MaÍcel 279' 289' 305-306' 309
Dukas, Paul 109

Dunn, R. 251
Durutte, Camille 154
Dvo ák' Antonin Ż2_23, ]'16

IX SynJonia ,,Z Noĺłego Świata'' 22
Dwight, John Sullivan l9

',Eaśtman school ctoup" l71,203' 2l7
Echnáton pat.z| Amenhotep Iv
EckhaÍt, Johannes (Meister Eckhart) 285, 306
Eco, Umberto 283
Edlvards, Allcn 392
Eimert, HeÍbeÍt 321, 337
Einstein, Albert 388
Eisler, Hans 234-235, 23'l-238
ekspÍesjonizm 83, 218' 2Ż2
Eliot' Thomas sleaÍns '79, 17Ż,2'79
Elliot, Indiana 240
El Pueblo Ulido Janás Ser1l uencido palÍz|

Rzewski, FÍederick
EmoÍson, Ralph 'waldo 

1'9, 22,30_31,35,42,
54, I35, 2'l4'' uĺlltáÍianizm l9

Ernst, Max 273
Eurypides 249
Ewrng, A. 64

.leťusqlen ĺhe coklen, hymĺ 64

Falla. Manuel de 85,96
Faľwell, Arthur 23, 95' 98
Fauré' Gabriel 96
FeldmaIr, Morton 292_Ż97, 303_304' 312, 355;

indeterminacja i aleatoryzm 294,291; no-
tacja graÍlczna 296 zwit1zki zc szkołą
NowojoÍską 293'294
Atlanlis na ]7 instÍument w 296
Duľariois I_v na r Żne instrumenty 297

Inteľseclion na oÍkĺestrę, foľtopian i wlo-

lonczelę solo 294
,lxioł na 10 instÍument w 29

Pią]lo (Thrce Hantls) 291

Piece Jor Four Piąnos 29'7

PÚjectio II na flet, trąbkę, fortepian,

skrzypce i wiolonczelę 294-295
Prcjecĺiolls I_v ĺ^ r Źne instrumenty 294

Slľails of Magellan c 7 instÍuInenLo\\

Ż96
s''łclłlľs nl k\vartet smyczkowy 296

Struch 'es na orkiestrę 296

The SwąIloyvs oJ Salaltgall wg Borysa
Pasternaka na ch r mieszany i 23

instÍumcnty 297

Tvvo Pianos 29'7

Fichie, Johann Gottlieb 20

Finney, Ross I'cc I'75' 4ĺ2
Hynn, Fugllillg ancl Holiĺlay ĺa

trę l75
Pilgľilll Psalns na ch r l75

',FiÍst New England school'' 27

Fisher, William Arms 23

Filelberg, Jerzy 259

Fitzgcľald, Francis scott l0l
Flaheíty, Robert 173

Fletcher, constaĺce 239-240
FloÍiaĺ, Joan-Pierre clafls de 54

Í'luxus 272, 308'312' 35Ż' 355

to]kIoryzĺn Ż23, 242
Foote, Arlhur 27

FoÍte, Allen 57

Foss, Lukas Ż61_Ż62,396405| dl^|ogi z píze-

szłością 402l koncepcja czasu muzycznego

39'7', związki z muzyką intuicyjną 397

Baľoque variątions na orkiestrę 261' 402_
,405

ŕ'l.łdi nll klameL' wiolonclęlę. lbflepian
i peÍkusję 397, 400]t02

K()ncert na wiolonczelę i orkiestĺę 402

Tine C|'cĺe na sopÍan i oÍkieslÍę 397'399

Fräncastcl, Pieĺľe 319
Fĺanco' Bahamonde 3l9
Freedman, Goy 82

Frost. Robeĺt 219

FulleĹ Btlckminster 273

Fulleĺ' Saĺah MaÍgaľet 19

rvI'JÍyzm '16_'ĺ'1, 80' 82, l40, 142' 144, 154'

15',7, 225, 246, Ż51

Gagne' cole 10, 319, 324. 346.348,41Ż
Oallet, l-ouis 54
Gałuszka' Jadwiga 283

Gandhi, Mohandäs Käramchand zw' Mahatma

38?-388
GassneÍ' John 236

',Gatc 5 Ensemble" patÍz: gÍupy nowej muzyki

caume, Matilda J. 134

Gebftluchsrlusik 165, 238

ccl'"hwin. Ceorse 2Ą.8:' q3. Ż24

B!ękiula rapsotliĺl na fortepian i orkies-

tÍę 82
Konce|'ĺ fotePÚno) y ill F 82

Porgl anĺl Bess, opeĺa Ż24

Gibson, Jon 379

Gi]beÍt. HenÍy F' 23 24

. , Gilman, Lawrence 120 121
V Glass, Philip 25 5, 35 4, 362, 3'l'7 -389'' lllinimaĺ

oľkies- lllusrc 3'l'7_38l; technika addytywna (ad-

tlitive nelÚd) 38l_383; technika ÍepetycJi

382; technika zmiennych tigní (changi]18

fgules) 386; z']łiąŻkl7' PoP nusic I tockierŤ'

379_380; zwiąŻki z tÍadycy]ną muzyką
lndii i Tyberu J79 381

Akhnaten, oPea 381-388
Chappaąue, muzyka tilmowa 380

Einsteh on the Beącl\, opeÍa 387_388

Music i]I Co:ltf ą1)] Motion 383, 385

Music fu ŕ'iÍths 383

MLlsic i!1 SitnilĹlľ Motiolĺ 383_385

Music in Tu'elve Parts 386
Music ĺvilh Changillg Paľts 386

One + One 382-383
Saĺ1agraha' M' K' canĺlĺli in South Africa'

opeÍa 387-388
slľun! out na skÍzypce amplifikowane

381-382
Two Pages na organy elektryczne i forte-

pian 383-384
Got! Save the King, hymn 107

Goethe, Johann Wolfgang 19-20' 54

Cogo.za, Emilio de 210

Goldberg, Joe 316

Goldman, Shalom 387

coldmark, R(rbin 23,'1 1, 84, 86

Gołąb, Maciej 16' 51, 328, 335, 33']

Comez, Esteban 312

Gottschall,54
Gíant, Ulisses simpson 239

htdeks
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The Sacrcd Harp I73
Símple Gifis 17Ż_713
Southem Harmotry 173
Traditional Music of America 172
watchmąn, tell us oÍ the night 54
Welcome Voice 65
Yąnkee Doodle l'73
yankee Íunesnĺths 1'75

Pietraszko, Stanisław 16

PiotÍowska' Maria 16
Piston, walteÍ 74, 95 ' 109_]10, II2, \66' 1'76,

201 203,210,21'7, 422: związki z r'eo-
klasycyzmem l09, 166, 1'76, Ż0I, 210,
422
Conceftíno na foÍtepian i orkiestlę kame-

ralną 201

Diyeľlimenlo na zesp ł kameÍalny 201

The Incredible Flutist, balet 20I
Koncefi na ol'kiesn'ę 201
I Kwartel smlczko'6,y ŻoI
II Kwartet smyczkowy 201
Kv,inĺet fleloh,y 2o1
MinuetÍo in sile veccłio na kwaÍtet smycz_

kowy 110

siĄÍonietta na oŕkiestrę kameralną 201
s'da na ob j i foÍtepian 201
1 Sulu na oĺkiestrę 110
II suiÍą na orkiestrę 20l
SynÍonie I_VIII 2oI
Synpholĺic Piece llo
Three Pieces na flet, klarnet i fagot 110

Pitagoras z Samos 244
Platt, Teressa 16

Politoske, Daniel T. 16
Pollock, Jackson 2'76-2'18, 292, 29'7

Polony, LęsŻęk l54
postimpresjonizm 277
postmodęrnizm 2z2, 25o, 261, 286, 345, 346'

350-3s2, 354-355, 389, 396, 408, 41,2,

4Í5, 423
Pound, Ezra '71, '79-80, 2'19

Pousseu! Henri 336
Powell, Angelika 16
Pľado' Richard 379
PÍan Nath, Pandit 358
Pratella, Francesco Balilla 77
PÍokofiew, Sergiusz 85
Proust, MaÍcel 218
Puccini, Giacomo 226

Prrlitze\ Ioseph 224, 325
punktualizm 296, 344, 406

Rachmaninow Sergiusz 318
Randall, James K. 327
Rathaus, Karol 259
Rausihenberg, Robert 273, 2'76, n8,280,306
Ravcl, Maurice '71, 84,96, 105' Żl'7_21'8, Ż62

Dďnis i chloe, barlet Żl8
Dziecko i czary, opera 105
Sonaĺa skrzypcowa 175

ťReich, steve 9,255, 3|l' 354,362_38l; mi-' lliĺnal ]nusic 363-364; innowacje rytmicz-
ĺe Q)ľocess of rhytllmic construcĺion) 3'1Ż;

media elektroakustycz,ne 365-36'1, 3'l 6-
_377; proces pÍzesuwania fazy (phase

shi,ftinq) 367, 371; pÍocesualność przebie-
gu dźwiękowego 364_366; technika rępe-
tycji 36Ĺ367;\zjawisko figuĺ wypadko-
\rlych (resultirlq Pąttems) 368-369; zwląz-
ki z muzyką tÍadycyjną Afŕyki i Dalekiego
'\V schod'u 3 62-3 63, 3'7 7-3'7 2
Clappillg Music dla 2 klaskających wy-

konawc w 369, 371
Come oul, muzyka na taśmę 36'7,3'76
The Desert Music ĺa mały ch Í amplĹ

fikowany i oÍkiesľÍę symfoniczną 376
Dif_ferent Trains na kwartet smyczkowy

i taśfię 3'16_3'77

Drumninq na2 głosy że skie, flet piccolo,
4 paíy bongos('w. J marimby i3
dzwonki 369, 371-374

Electric col'lnterpoint na gitarę i taśmę 376
Four oĺgans 369, 374
Four secÍions na oÍkiestrę 376
Iĺb Gonla Rain, muzyka na taśmę 367, 376
Melodica, muzyka na taśmę 367
Music fot 18 Musicĺans rra 4 głosy że _

skie, 3 klameľy, 3 marimby, 2 ksy-
lofony, wibrafon, 4 foÍtepiany, mara-
kasy, skÚypce i wiolonczelę 375

Music Íor ą lłlrge Elsemble 316
Music Íor MąIIet hlslľuments, Voices and

oľ?an na2 głosy żeílskie, 4 maÍimby,
2 dz\łonki, wibrafon i oÍgany ęlek-
tÍycznę 3'1Ł3'75

New York Coulltelpolnt na klaÍnet i taśmę
3'76

Octet 3'76

Pendulwn Music 365
Phase Pattems na 4 ĺiĺgany elektryczne 369

Piano Phase na 2 fortepiany 367-369
Pĺastic Haircut' muzyka filmowa 366

Pulse music 366
Tehillim ĺa 4 głosy solowe i zesp ł in-

stÍunentalny 374
Three A4ovemellls na oÍkieslÍę 376

vermonĺ CountetPoinl na fler i taśmę 376

Violin Plnse na 4 skľzypiec 368-370
ReineÍ, Fritz 210
ReinhaÍdt, Ad 276
repelitivc tltusic 246, 216- 296. I14. 348. l5J.

355; patrz także| nlinimal music

Réti' Rudolĺ 55, 58

Reynolds, Gerald 136

RheinbergeĹ Joseph 27

Richards, M. C. 306

Ridcll, Richard 387

Riegger, wallingfoÍd l13, 116, l21' 125 l34,
l53, 241, Ż93; atonalność 125, \26, 1.29,

1'37; dissonant counlelpoinĺ lŻ6;. dodekaÍo-

nla 129
Caprice na l0 skrzypiec 127

Dichotomy na orkiestÍę kameralną 12 
'

129, 13r 133

J kanony na instrumenty dęlc dÍewniirne

129
I Kwaĺtet slnyczkowy lŻ9
New ąnd old na fortepian 126

Rapsodia ĺa orkięstÍę 126-127
Stud, in Sohoľit)] na l0 skrzypiec bądŹ

ich dowolną kombinację 126-129

slli'd na t']ęt solo l27, l30
Rięsman, Michael 379
Riley, Terry 311' 353, 357-362, 366', lllininląl

music 359- technika Íepotycji 360, 362;

tcchnika zwielok.otnionych brzmierí 36l
'36Ż', związkl z jazzem 359

An Aĺl Night F/igłr na saksofon solo 359

Donan Reeds 361

The ŕ'ive Legged 5lool, muzyka elektĺo-
niczna 361

h c 362, 366
Kerboard Studies 360
Keyboartl Study No. 7 36U361
Spectra na 6 instrument w 359

Rilke, Rainer Maria 261

Ripley, Geoĺge 19

Indeks

V Rochberg, George 9' 10, lŻ, 16, 63' 406410-
dialogi z przcszłością 407-408; postawa

pos(moJemis(ycZna 408: 7alożenia nowe_

go Íomantyzmu 40']408:' Ż'łłiązki z do-

dekďonią 406-407
Chalnbeľ Symphony na 9 instrument w

406
Chelten'ham Concefio na zesp ł kameralny

406
Colttľą nlortem et templls ĺla flet, klarnet,

skrzypce i fortepian 407

Konceĺt skrłPco\ y 4o8

II Kwatlet snryczkowl' 4O6

I]] K rartet snĐ'czkow) 4o'7410
Iv Kwarĺet snyczko|ły 4o8

v K.i,,aŕtet stn)czkol ! 4o8

VI Kwartet snqczkotuY 408

ln bocca clellą verit na ob j i fortepian 406

Music for the Ma7ic Theatre Í\a zesp6ł

kameralny 407
II Sl,nfonia 406
Ti]ne SPal na orkiestrę 406

Rockwell, John 10

Rodzi ski, Artur 210

Roehr, Barbara 26

Rohe, Mies yaĺĺ dcĺ 2'73

Roland-Man el (właśc' Roland Alcxis Manuel
Lé,ły) 262

romantyzm 10, 210-211 , 266

Roosevelt, Franklin Delano 195

Rosc' Baĺbara 273, 277

Roussel, Atbert 110, 153

Roth, kwartet smyczkowy 96

Rothko, Mark 292

Rudhyaľ' Dane (właśc. Chenneviĺe Daniel)
137-138' 152; pieíwiastki awangaIdowe
137-138; wpływ muzyki oÍienhr 137;

z\'./]'ązki 'Ż teozorĄ 13']

Pentagralns na foÍtcpian l38
Tetragrans na fortepian 138

Ru ggles, Charles ll3-l2Ż, 126-12'1 , |34, 153 '
241; atonalność l|6', disso]Ią|lt counter-

point 116', linearyzm przebiegu dźwię-

kowego l17; związki z tÍanscendentaliz-

mem 118, 120

Angels na zesp l instÍumont w dętych

114, 118

Evocaliotls na fortepian \14, 11'1-120

453

i


