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Wszystkie ,,czastkowe” obszary zainteresowan Partcha zsumowaly sie
w jego prekursorskiej koncepcji teatru instrumentalnego. Byla to, rzec moina,
koncepcja totalna, nie tylko w wyniku syntezy rozmaitych jakosci muzycznych,
ale przede wszystkim konotacji kulturowych. Polegata ona wlasciwie na
kolejnym w dziejach muzyki przewartoiciowanin antycznej idei dramatu.
Osobliwoscia tej transformacji, co zreszta odréznia ja od wczedniejszych reform
na tym polu, stalo si¢ wyjécie poza konwencje systemu tonalnego i réwnomiens
temperacje, doktadniej — ujgcie stowa i diwieku w ich pierwotnym ksztalcie
intonacyjnym. Na réwni z tymi skladnikami dramatu potraktowat Partch gest
I taniec. Ponadto, obok dramatis personae wiaczyt do akcji samych instru-
mentalistéw wedle zasady, jaka obowiazywata w muzycznym rytuale®. Dodat-
kowym atutem takiego rozwiazania byly wizualne walory instrumentéw — ich
plastyczna aura, wzmagajaca rytualny efekt catosci.

Podobnie jak Ives, twérca Delusion of the Fury pozostawat przez wicksza
czgS¢ zycia samotna postaci amerykafiskiej nowej muzyki. Dzielu, ktdre
realizowal z rzadko spotykanym zapatem i wewnetrznym przekonaniem, przy-
padio poczatkowo marginesowe miejsce w zyciu muzycznym. Renesans twér-
czoSci Partcha nastapit w latach siedemdziesiatych, kiedy jego kompozycje
zaczgly inspirowaé postmodernistéw. Spojrzenie na te utwory z dzisiejszej
perspektywy pozwala wydoby¢ glebokie zwiazki taczace je z przemianami
praktyk awangardy w Stanach Zjednoczonych; utwierdza tes w przekonanin
0 szczegblnym wkladzie Partcha do rozwoju nowych gatunkéw synkretycznych.

6.2. John Cage i Lou Harrison

Protagonista i duchowym przywédcg II awangardy amerykasiskiej by} John
Cage.” Jego dojrzaly $wiatopoglad artystyczny uksztaltowal sic wprawdzie
w latach péwojennych, jednak juz w drugiej polowie lat trzydziestych rozpoczat
Cage swe wielokicrunkowe poszukiwania muzyczne. Owe wezesne préby,
pozostajace nicjako w cieniun péZniejszych, spektakularnych propozycii, pozwa-
laja wnikna¢ w rozwdj kreacyjnej wyobrazni Cage’a i1 sa nic do pominiecia
przy rekonstrukciji jego doSwiadczen dz’wi@kowych:' Ségp_]ggmppzy.tor,wy_mjenit
nastepujace obszary swych przedwojennych poszukiwai:

{...) kompozycja chromatyczna podejmujaca problem unikania powtdrzent pojedyn-
czych diwigkéw (1933-1934); kompozycja ze statymi wzorcami. rytmicznymi badZ
fragmentami serii (1935-1938); kompozycja dla tafica, filmu iteatry (1935-); kompozycja
W obrebie struktur ry¢tmicznych (liczba czedci sktadowych catosci réwna liczbie czastek.

“ 7 mysla o urzeceywistnieniu swych koncepcji zorganizowat Partch grupe wykonawcow
»Oate 5 Ensemble”, w kitdrej sam uczestniczyl. Po $mierci kompozytora, zadania zwiazane z pro-
mocja jego twérczosci przejefa fundacja imienia H. Partcha majaca siedzibg w.San Diego.
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“tworzacych dana cze$é; czefci duze i mate w jednakoyvej proporcji) (16?39—1956);
kompozycja §wiadomie ekspresyjna (intentionally expressive) (1938-1951)™.

Powyisze dziedziny kompozycii faczyly sie z edukacja muzﬂyczna, Cage’a,
w ktérej najwicksza role odegraly trzy postacie: Arnoid Schonbef"g, I.-Iemj)-/
Cowell oraz Merce Cumningham — tancerz i choreograf. Wydaje sig, 17
doéwiadczenia z technika 12-tonowa byly najmniej znaczacym epflzodvem
w ksztaltowaniu sie osobowoéci tworczej Cage’ a:“:;,l\/_IOZna ’zaryzykow.e.lc twier-
dzenie, iz przyczynita sig do tego niepetna znajomos$¢ koncepcji s;koh’/
wiederiskiej w Stanach Zjednoczonych, zwlaszcza za$ strukturalnych rozwigzan
Antona Weberna, ktére wywarly nieporéwnanie silniejszy wptyw na II awangar.de
europejska. Moglt mieé¢ w tymudziat sam Schﬁnberg poprzez wlas.;ne kgmprormsy
miedzy metoda serialng a tradycyjnymi zasadan_n kstalto‘w-al}la dzieta muzy-
cznego, jakie przeniést na grunt amerykaﬁ’skl. ’N.ajwazn,w]szych pr;y;zzlri
epizodycznej roli godekafonii we wczesnej t‘«wgcg_z"gﬁsg%ﬁgghg‘e. a trzeba by jedn
szukaé w jeébm'{{ilasnych wyborach kreacyjnych. J-uz .bow1erp w latach’ trzy-
dziestych zwrécit si¢ on ku zjawiskom muzycznym nlew1gle majacym wspolnego
z racjonalnymi przestankami ml_g_omponowania, ktére — jak "m?domo — tkwily
u podstaw metody serialnej.iBardziej niz §cisty porzadek d.zw%@kowy po.ddany
kontroli intelektu pociagaly wowczas Cage'a jakoci brz_mlemolyk{e. Wp1sywz_11
sic on tym samym_do rodzimego nurtu sonorystyczne.g(z, ktéry wzbogacit
wiasnymi pomyslami,q nadajac im niepow.tar.zalny odciefi cstetyczny. \JC%O
pdszukiwania tworzywa muzycznego byly bliskie postawom Cowella 1 Yarese: a
wobec materii dZwickowej i zjawisk szmerowo-szumowych. In_ny, nie mniej
istotny pimkt odniesienia stanowit dlai pluralistyczny’/ §wiat diw1c_:lfc?wy ’Ive_sa.
Podobnie jak futurysci europejscy, wybicgat Cage mygl& w pr-zy:%zlosc, prol?ujac
wytyczyé kierunki eksperymentéw z tworzywem i brzmieniem. Czynil E)
w typowej dla awangardzistéw formie proklamacji warsztatowo-estetycznych,
ktére zapoczatkowaly jego obfita refleksje nad nowa mpzyka. Pisma te
towarzyszyly poszczegdlnym realizacjom diwicl.(owym ]akq 1c.;h konj[ek.st kon-
ceptualny, odznaczajacy sig, co trzeba podkreéllc’:l‘,___ “waloraml literackimi.
¢ Jednym z pierwszych manifestéw Cage’a byl ‘tekst o znq;:_%qpym_rtly;glg The -

T Futire of Music: Credo z 1937 roku. Wypowiedz ta faczy w sobie zaréwno
Mﬁi‘i”yszloéciowy projekt, jak tez pewne wskazc’)_wkl praktyczne. Nie ma ! juz
spektakularnych gestéw przekreSlajacych tradycjg, tak typowyc:%l dla mamfeslgow
europejskich z poczatku stulecia. Ow _projekt now yh.clh:,,,zgédel maggm.atu
d#wiekowego pozwala natomiast uchwyci¢ moment przejécia od tradycyjnych

wyobrazeri dZwigku do jego nowej, pluralistycznej koncepc!i/.fWarto przytoczy¢:

5 John Cage (red. R. Dunn), s. 5. Przyt. za H. W. Hitchcock: op. cit., s, 232.
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w tym miejscu fragmenty The Future of Music zaznaczone kursywa; ukiadajg
si¢ one w calos¢, ktéra oddaje sens ,wyznamia wiary” Cage’a na poczatku
jego drogi twérczej:

Wierze, Ze zastosowanie szumu do tworzenia muzyki bedzie stale wrrastato, az
zyskamy umiejetno§¢ wytwarzania muzyki za pomocg instrumentéw elektrycznych, co
umieSci w zasiggu zamierzeni twodrczych wszelkie i wszystkie d#wieki, jakie mozna
ustysze. Zostang zbadane fotoelektryczne, filmowe 1 mechaniczne srodki syntetycznego
komponowania muzyki. Podczas gdy w przesziosci punkt niezgody znajdowat sig
miedzy dysonansem a konsonansem, w bezpodredniej przyszlodci znajdzie sie on
pomigdzy szumem a tak zwanymi dZwiekami muzycznymi, Obecne metody pisania
muzyki, te gidwnie, kidre stosuja harmonie i jej odniesienia do poszczegblnych stopni
diwickowych, beda nieadekwatne dla kompozytora, kiGry pragnie stanaé w obliczu
catego obszaru diwickowego. Zostana odkryte metody majace okreslong relacje do
I2-tonowego systemu Schonberga oraz do obecnych metod pisania muzyki perkusyine,
jak tez do wszelkich innych metod wolnych od idei tonu podstawowego. Zasada formy
bedzie naszym jedynym statym zwiazkiem z przesziodcia. Choé wielka forma przysadodci
nie bedzie, jak dawniej — fuga, a péZniej — sonata, to jednak polaczy ja z przeszioscia
zasada organizacji lub ludzka zdolnosé myéleniaﬁs.

Rezultatem zainteresowari | Cage’a fenomenem brzmienia stal sie pomyst
preparowania fortepianu za pomoca drobnych przedmiotéw z réznych materialéw
umieszczanych mig¢dzy strunami, co pozwalalo uzyskaé bogaty i subtelnie
zréznicowany zakres jakosci brzmieniowych z pogranicza diwiekéw o okreélonej
wysokodci, szumow i efektéw quasi-perkusyjnych. Pomyst ten byt w pewnej
mierze wynikiem rozpoczetej w roku 1938 wspélpracy Cage’a — najpierw jako
akompaniatora — z nowoczesng grupa baletowa Cunninghama w Seattle. Wtedy
to powstal jego pierwszy utwér na fortepian preparowany — Bacchanale
(przykiad’ 54a-b). :

Potrzeba zmiany brzmienia tego instrumentu — pisal kompozyter w komentarzu do
swego utworu — wynikla z checi, by stworzy€ akompaniament bez uzycia instrumentéw
perkusyjnych, nadajacy sie do tafica{...), dla kidrego miata powsta¢ ta kompozycja®.

Tak oto podyktowane wzgledami ekonomicznymi rozwigzanie stalo sig
jednym z pierwszych przejawéw awangardowej postawy Cage’a wobec zasta-
nych jakodci i warto$ei muzycznych, '

Po doswiadczeniach Cowella z klasterami dZwigkowymi preparowanie
brzmief fortepianu bylo kolejna préba wyjscia poza ten zakres materiatu, ktdry
utrwalit si¢ w ciaggu XVIII i XIX wieku jako estetycznie prawomocny. Préby
te mialy charakter tylez poszukujacy, co kontestacyjny: zwracaly sie wszak

5 3. Cage: Silence, 5. 3-6.
 Ibid., s. 15.
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Przyktad 54a. J. Cage: Bacchanale na fortepian preparowany, L. 1-15.
© 1960 C. E Peters Corporation, New York. Przedruk za zgoda C. ¥ Peters, Frankiurt.
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Przyklad 54b. J. Cage: Bacchanale na fortepian preparowany (tabela preparacii).
© 1960 C. F. Peters Corporation, New York. Przedruk za zgoda C. F. Peters, Frankfurt.
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John Cage i Lou Harrison

przeciw instrumentowi uosabiajacemu w szczegdlny sposéb muzyczng tradycje.
Awangardowo$¢ pomystu Cage’a polegata jednak nie tylko na odkryciu nowego
obszaru niekonwencjonalnych brzmied, cho¢ ich strona zjawiskowa byta bez
watpienia Zrédiem frapujacych wrazen stuchowych.: Preparacja diwigku kryla
w sobie réwniez glebszy sens estetyczny. Odslaniala ona istotowg naturg
brzmienia per se, uwolnionego od tych tradycyjnych norm dZwigkowych, ktére
sankcjonowat system réwnomiemnic temperowany; przekonywala o tym, iz
déwigk jako taki mégt stad sie przedmiotem kreacji w stopniu nie mniejszym
niz pozostale wymiary dzieta muzycznego, Zatozenie to stanowito punkt wyjécia
dla tych nurtéw eksperymentalnych, ktére wykorzystywaty prze]awy akustyczne
otaczajacej rzeczywisto$ci, a nastgpnic — matertal syntetyczny. 3Obydwm wy-
lonione w ten sposéb dziedziny: muzyka konkreta i elektromczna zawdzigczaly
w réwnym stopniu swa geneze pomysfowi Cage’ a.

Kole]ne utwory, w ktérych zostal wykorzystany fortepian preparowany:
Amores (1943) oraz cykl Sonatas and Interludes - (1946-1 948),;bedacy szczytowym
osiagnieciem na tym polu twérczosci, sw1adcza 0 coraz bardziej wyszukanych
sposobach uzyskiwania niekonwencjonalnych brzmief. Towarzyszy temu, po-

czawszy od Bacchanale, charaktelystyczna redukcla pozostaiych skladnikdw._

struktury muzycznej melodykl harmoniki 1 rxtmu “Moina odniedé wrazenie,

iz uproszczema te maja dodatkowo | podkreslac brzmienie utworu — jego postaé
zmystowa, chociaz z pewnosciag wynikaja tez ze $wiadomego przeciwstawienia
sie tym technikom kompozytorskim, ktérych stopiefi komplikacji przerést
mozliwo$ci odbioru. Redukcja tradycyjnych skladnikéw dzieta zmierza zarazem
do wydobycia jego pierwiastkéw elementarnych, istotowych, a wéréd nich —
rytmu. Cage zbliza si¢ w ten sposéb do wczesniejszych rozwigzafi Cowella,
uwydatniajac regularno$é nastgpstw i ich proste miary (przyklad 55a-b).
Innym obszarem eksperymentow brzmlemowych Cage’a byla jego éwczesna
twérczo$¢ na instrumenty perkusyjne, w ktdrej osiagnat jeszcze bardziej uro-
zmaicona skale efektéw akustycznych. Dokumentuje to cykl utworéw opatrzo-
nych wspéina, nazwa Construction. Bogata szata diwiekowa tych kompozycji
laczy sie z;rytmem polegajacym na powtarzalnosci prostych motywéw, przy
czym regulame akcenty na moenych czesciach taktu naktadaja si¢ na przebiegi
synkopowane" (przyktad 56). Zjawiska wystepujace w dwéch ostatnich przy-
Ktadach przypominaja wspomniane juz rozwiazania Partcha (por. przyktad 53).

Sac to zapowiedzi techniki kompozytorskiej, ktéra wyloni si¢ péZniej jako sa-
“modzielny fenomen w nuicie zwanym mmunal 1 repetitive music (m.in.

w twdrczosci Steve’a Reicha i Philippa Giassa)

Na ‘poczatku lat czterdziestych nawiazat z Cage em wspoiprac@ najmiodszy
wowczas adept II awangardy amerykanskiej — Lou Harrison./Réwniez on miat
za soba studia u Cowella w San Francisco oraz u Schonberga w Los Angeles,
co nie mogto pozostaé bez znaczenia dla jego przysztych projektéw, zbieznych
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Przyktad 55a. J. Cage: Sonatas and Interludes na fortepian preparowany — Sonata II. Przykiad 55b. 1. Cage: Sonatas and Interludes na fortepian preparowany —
© 1962 C. E. Peters Corporation, New York. Przedruk za zgoda C. E Peters, Frankfurt. ; Sonata Il (tabela preparacji). © 1962 C. F Peters Corporation, New York.
> . : Przedruk za zgoda C. F. Peters, Frankfurt.
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Przyktad 56. 1. Cage: First Construction {in Metal), t. 1-11.
© 1962 C. F. Peters Corporation, New York, Przedruk za zgoda C. E Peters, Frankfurt.

FIRBT CcoXsSTRUCTION (1K XETAL)
PRCOSSION SEXTET WIR{ AMGSTANT

$+9 MCDERATELY BiST) |

g ~o” ks K

JOHA CAGR
| f= et ] I
= = —FE— ! t
I W
ANO WITH BTART . .
% i T 2P T e p—— ¥415#=?=¥i
CERME N O TR L =L
¥ . THRGGHOUT - "P .
. oxen ppy MO i
3 e 4 el ]| - 1[ - : - %TI i T T _=
b 1 1 :f: " | : E — |
1 1 1 b ¥ o
$
L _Q.’ ety .G.’ "'_Qf ‘9_
5 m ; 1o = 1 -
1a®™ Tl i o™ X
7] ' 5 |

R
"
A}

]
i
)

R
]
)

<

[
i
L

I H 1 T4
F——vr- e e e et
L ! | I I 1T 1 T I .I[ Ll T | N - |
RV AR o FH A W d4e
e e
R
- L LI J [ O LN #' L L Jvre L J
_saxg pppys HTIE COTAD Btuas
1 T | U 1 1 I 1
- 1 - 1] | I | T~ 1 - i e _g
: el l =
k-l
T cmee B 5 o : :
i e e pE—
I H1 AL Al 1 1 H
B
™~ ST BT
o e : SUTE] 5QE14,1 } A o
— g it
T 1 ;__
258

Uchodicy z Europy i ich miejsce w amerykariskim Zyciu muzycznym

z poszukiwaniami Cage’a. Harrison — podobnie jak twérca Sonat i Interiudiow
“interesowal sie niekonwencjonalnym materiatem dZwigkowym i prébowat
wykorzystaé w tym celu tradycyjne instrumenty. Jednym z jego najcickawszych
»wynalazkéw”, zblizonym do fortepianu preparowanego Cage’a stalo sie rack
piano: pianino, w ktérego mioteczkach byly umieszczone pinezki dajace
specyficzny, quasi-perkusyiny efekt brzmieniowy o metalicznym zabarwieniu,

{Swiadectwem wspdlpracy Cage’a i Harrisona, ich wspllnym manifestem

diwigkowym pozostaje utwér Double-Music (1941) na zespét perkusyjnyﬁ\
imitujacy brzmienie gamelanu (czesci tej kompozycji pisali oni na przemian). J

Sam Harrison skomponowal wéwczas liczne utwory z czeSciowym badz
wylacznym udziatem perkusji, m.in.: Canticle no. 1 (1940) na 5 instrumentéw
perkusyjnych, Song of Queztecoat! (1940) na zespét perkusyjny, Canticle no. 3
(1943) na flet, okaryne, guiro i perkusje, Labirynth (1941) dla 11 wykonawcéw
(91 instrumentéw perkusyjnych). Aspekt sonorystyczny tych kompozycji nie
byt jedynym celem Harrisona; wazne znaczenie przypisal on takZe ich stronie
konstrukcyjnej, dokiadniej — mikrotonowej polifonii: Doswiadczenia z brzmie-
niem perkusyjnym jawia sie w perspektywie dalszej twdrczosci Harrisona —

podobnie zreszta, jak w przypadku Cage’a — clapem przejéciowym.’;;fo ile
jednak Cage, po poczatkowym okresie zainteresowar sonorystycznych, zwrécit
si¢ ku aleatoryzmowi i happeningowi,} Harrison skierowal swe poszukiwania
ku melodyce i tonalnodci, siggajac do stroju i intonacji naturalnej. Byt to —
W jego mmiemaniu - powrét do korzeni systemu tonalnego, ktére upatrywat

w praktyce muzycznej renesansu.

7. Uchodicy z Europy i ich miejsce w amerykanskim zycin
muzycznym '

Losy kultury muzycznej Stanéw Zjednoczonych w latach trzydziestych
i czterdziestych splotly sig, jak nigdy przedtem, z wydarzeniami politycznymi
na starym kontynencie. Przesadzit o tym rozwdj faszyzmu w Niemczech
i wybuch TI wojny §wiatowej. Weéréd uchodicéw z Europy szukajacych

schronienia za oceanem znalazlo sie wielu kompozytoréw, a wéréd nich; Amold

Schonberg, Paul Hindemith, Bela Bartdk, Igor Strawiriski, Bohuslay_Martind,

Darius Milhaud, Brost Renek, Kurt Well 1 Siefan Wolpe oraz - sposréd

polskich twérc6w - m.in. Aleksander Tansman, Karol Rathaus, Jerzy Fitelberg,
Tadeusz Zygfryd Kassern, Michat Kondracki i Feliks Laburiski. Jakkolwiek
ich dziatalno$¢ po przybyciu do Stanéw Zjednoczonych przybrata rézne, mniej
lub bardziej aktywne formy, wniesli oni znaczacy wklad do tamtejszego Zycia
muzycznego, nie tylko dzieki koncertom i publikacjom, lecz - co byto
szezegodlnie istotne dla krzewienia warsztatowych i estetycznych wzorcéw —
za pofrednictwem wykladéw w prestizowych uczelniach.
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g\g}gonaniemma tworczoscia 1 dzietem, z_apocza,tk_owaly. rozkwit. nowych, mul-
_timedialnych gatunkéw muzycznych, takich jak np. happening, fluxus czy
. performance. Za posrednictwem wlasnie tych gatunkéw II awangarda amery-
! kafiska wyrazila najdobitniej swoje postawy estetyczne, a takze stosunek do

' otaczajacego $wiata. Uczynita to poprzez zwiazki z innymi obszarami sztu-

ki wspélczesnej, zwiaszeza plastyki, teatru, jak tezZ dziataii parateatralnych.

Mamy tu do czynienia — W Stopniu znacznie intensywniejszym niZz w Europie
— z poczatkiem nowej ms_yg‘tggyhsgtpk, ktérej istota byla juz nie tyle potrzeba
ezoterycznej czy swielokrotnione] ekspresji (tak istotna dia sztuki fin de siecle’w),
lecz ukazanie egzystencjalnych uwiklan cztowieka drugiej potowy XX wieku.

Jedna 7 prawidiowoscel awangardy jest jej gleboka potrzeba samopotwier-
dzenia sie w formie deklaracji estetycznych i warsztatowych. Zjawisko to daje
o sobic znaé w szczegllny sposéb u awangardzistow amerykanskich. Wraz
7 rozszerzaniem twérczych horyzontow, dokumentuja oni stan wlasnej §wiado-
moséci, projekmijac i usprawiedliwiajac zarazem swe radykalne propozycje.
Omawiany tu nurt obfituje w wielorakie programy, ktére utatwiaja rekonstrukcje
przestanek warsztatowych, a takze — co szczegdlnie frapujace — §wiatopogladu
artystycznego kompozytoréw. Ich osobiste deklaracje byly zreszta czyms$ wigce]
niz tylko drogowskazem dla konkretnych rozwiazan d#wickowych badZ ich
eksplikacja adresowang do odbiorcéw; przeszly bowiem same niepostrzezenie

w specyficzng forme tworczoscl zwana muzyka konceptualna.

2. John Cage i jego nowa wizja muzyki

Donioste zmiany, jakim ulegta awangarda amerykarska na poczatku lat
pieédziesiatych, wynikly przede wszystkim z wielostronne] aktywnosci Cage’a.
W okresie tym, majac juz za soba doéwiadczenia w Cornish School w. Seattle

oraz wyklady o nowej muzyce w Chicago Institute_of Design, nawiazat Cage
wspdtprace ‘;,,Blgglg_Mountain,Qolleg_ﬁ;,_(l.{amlina Pétnocna), gdzie w atmosferze
nadzwyczaj sprzyjajacej nowej sztuce uksztaltowal swéj twérczy program. Jego
6wezesne projekty uczynity zefi pierwszoplanowy posta¢ 11 awangardy muzy-

cznej w perspektywie Swiatowej. U #rédet owych zamierzef tkwita_otwarfoSC.
na_propozycie innych dyscyplin artystycznych, . umiejetnosé przetworzenia..

T

jakosci plastycznych _(wimaln-ychmﬁm:agldchmggw jakosci muzyczne. Przed-

otem yainteresowan Cage’a staly si¢ przede wszystkim tadykatireKierunki
w malarstwie amerykanskim, ktére w omawianym tu okresie nabraty nieby-
walego rozmachu®. Cage nie zwracat sie ku nim bynajmniej z pozyciji nieza-

® Droga amerykariskiego malarstwa %u nowoczesnosci, ktéra reprezentuja nurty abstrakcyjne
z przetormu lat czterdziestych i pieddziesiatych na czele z abstrakcyjnym ekspresjonizmem, przypo-
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leznego obserwatora. Przeciwnie, jako czionek fakultetu Black Mountain
College®, skupiajacego wybitnych plastykéw i choreograféw, tkwit niejako
w centrum tego ruchu. Doéwiadczenia, ktére staly sig tam jego udziatem,
owocowaly poiniej w postaci utworéw (mamy t na my§ii gggy_}gmkgji,
happening i teatr instramentalny) taczacych w.sobie. 102 ne jakoScl artys-
tyczne, Mozna wiec bez wahania uznaé Cage’a 7a jednego z P ekursoréw
Syntezy sztuk w obszarze “I_rlwgm\nggggggﬂy: nurtéw daleko wykraczajaccych poza

analogiczne zjawiska z okresu Fin de sidcle’n i poczatkéw XX wieku. Zwiazki

Cage'a z pozamuzycznymi obszarami twérczosci nie byly jednokierunkowe;
zdolat on nawiazaé z nimi dwustronny kontakt i inspirujacy dialog. Najsilniejszy
rezonans w pokrewnych nurtach awangardy, zar6wno na rodzimym jak 1 na
europejskim gruncie, wywolaly jego propozycje multimedialne i happeningowe.

Poczawszy od lat pieédziesiatych, utwierdzit Cage nie tylko swa pozycje

P

estetycznego rzecznika, lecz i wizjonera twérczosci eksperymentalne. Wytyczat
wéwezas projekty, keére mialy przynie$¢ kolejny w dziejach przewrdt w zakresie
jakosci i wartosei muzycznych, nadaé nowy sens komunikowaniu sig poprzez
sztuke diwigkéw. W postawie Cage’a potwierdzila si¢. giéwna wiasciwosc
_awggg_zg_dgwyph,,dazeﬁ,. polegajaca na ciaglym dialogu miedzy estetyka formu-
*QW.%I}Q,,EJD_aHi_f@,SE%Eh,,A‘.E_i__,,..ast.etyka...iman.ﬁntﬂa‘. zawarta w._utworach. Jego

— e ———

mina pod wieloma wzgledami procesy zachodzace w Gwczesnej nowej Muzyce amerykariskiej.
W malarstwie tym zaznaczyly sig réwniez silne wptywy emigrantéw Z Europy po roku 1933. Dosé
wspomnied, iZ po zamknieciu Bauhausu osiedlili si¢ w Stanach Zjednoczonych wszyscy wybitni
przedstawicicle tej szkoly: Joseph Albers, Laszl6 Moholy-Négy, Walter Gropius i Mies van der
Rohe, zag po roku 1940 dotaczyli do nich kolejni reprezentanch europejskiej moderny, m.in.: Marc
Chagall, Salvador Dali, Max Emst, Fernand Léger i Piet Mondrian. Podobnie jak Hindemith czy
Schonberg, arty$ci Bauhausu prébowali przenie$¢ na grunt amerykariski wypracowane w Niem-
czech nowoczesne metody dydaktyczne. Jeszcze w latach trzydziestych zatozyli w Ly celu kilka
szkét plastycznych. Najstynmiejszg z nich — abok Nowego Bauhausu w Chicago — byt Black
Mountain College (Karolina Pétnocna) powstaty w roku 1933 z inicjatywy Josepha Albersa.

? Jak pisze B. Rose — 4Black Moungain College do dzi oceniane jest w Stanach jako najrady--
kalniejsza eksperymentalnzi szkota artystyczna i jednoczesnie taka, ktdra najbarﬂdziej zawazyla na
historii sztuki amerykafiskigj dzigki kontaktom, jakie w niej zostaty nawiazane; Swobodniej zor-
ganizowany niz Bauhaus, Black Mountain College nie miat §cistej strukfury fauczania, chociaz
Albers uczy!t metoda «proby 1 pomytki», przejeta 2 kursu wstgpnego Bauhausu, na ktérym podkre-
¢lano, ze kolor i kompozycje nalezy traktowaé jako zasady abstrakcyjne, organizowane przez artyste
w zwigzki przestrzenne i emocjonalne. Wéréd znakomitych alumndw Black Mountain byt Robert
Rauschenberg i Kenneth Noland, dwaj najwybitniejsi artysci lat szesédziesiatych (...). Fakultet
Biack Mountain w latach czterdziestych 1 pigédziesiatych miat tak znamienitych czlonkow i wykia-
doweow, jak Robert Motherwell, Willem de Kooning, Clement Greenberg, Merce Cunningham,
John Cage i Buckminster Fuller, Bez przesady moZna, twierdzi€, ze wszystkie tworcze idee, ktore

objawity sig w Ameryce W latach szesédziesiatych, narodzily sig¢ w Black Mountain”. Por. B. Rose:

Malarstwo amervkanskie XX wieku, Przeklad H. Andrzejewskicj. Warszawa 1991, s. 68.
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refleksja (Cage 1961, 1968, 1973, 1979, 1981, 1983) —~ jedyny. w swoim rodzaju
fenomen w XX-wiecznej mysli o muzyce — wykracza daleko poza kwestie teo-
retyczne. Mieszezac w sobie zardwno elementy poetyki, jak tez estetyki 1 fi-
lozofii, wychodzi ona naprzeciw wspélczesnej sytuacji egzystencjalnej i prébuje
odpowiedzie¢ na pytanie o sens sztuki, a takie o jej zwiazki z czlowiekiem
i natura. Wydaje si¢ przeto stuszne rozpoczgcie opisu tworczosci Cage’a z lat
pieédziesiatych od rekonstrukcji jego artystycznego S$wiatopogladu.

Wstepny rzut oka na biografie Cage’a sklania do wniosku, iZ jego poglady,
ktére przejawily si¢ z taka wyrazistoscig po roku 1950, dojrzewaly w éwiad(_)-
moséci kompozytora znacznie wezeSniej. W owym wewngtrznym wzroScie
splotly sie zar6wno predylekcje osobiste i réznorodne oddzialywania zewnetrzne:
do$wiadczenia z nauki kompozycji, kontakty z pokrewnymi sztukami i myéla
orientalng. Juz w okresie studiéw u Schonberga w Kalifornii w roku 1934
zdat sobie Cage sprawe z tego, iz jego przyszle drogi niewiele bgda mialy
wspblnego z jezykiem tradycyjnym.

Wiele razy — wspominal po latach — prébowatem wytlumaczyc Schonbergowi, ie
nie mialem wrazliwoéei na harmonig. On za$ méwil, iz bez poczucia harmonii bede
zawsze trafial pa przeszkode, na mur nie do pokonania. Moja odpowiedZ brzmiata, Ze
w takim razie po$wiece Zzycie na uderzanie w ten mur — i moze to wihadnie czynitem
od tamtej porym.

Powyisza relacja, przeniknigta typowym dla Cage’a poczuciem'hurnorg,
ujawnia zaskakujacy paradoks w zwiazkach obydwu koryfeuszy nowej muzyki.
Inaczej niz mozina by oczekiwad, wla$nie Schonberg prébowal pozostawic

‘w dojrzewaniu artystycznym Cage'a §lady Wielkiej Tradycji. Odniosto to skutek

‘najwyraZniej odwrotny i zawazylo na kontestacyjnej postawie mlodego kom-
pozytora wobec klasycznych regut porzadku muzycznego. Nasuwa si¢ w tym
miejscu ogglmejsze pytanie 0. rodowod artystyczny Cage’a, o krag tworcéw,
z ktérymi czut sie duchowo spowinowacony. Kwestii tej niepodobna sprowadzié
do jednego tylko, muzycznego wymiaru; obejmuje ona réwniez rodzima t_rady.c:]@
kulturowa, sztuki plastyczne i filozofig. W podejéciu Cage’a do wsiystkich
tych sfer zaznacza sie wspdlny watek: poszukiwanie nowych przestanek dl-E-l
sytuacji estetycznej oraz dla wynikajacych z niej, niekonwencjonalnych funkeji
i znaczen sztuki w jej zwiazkach z zyciem. Na tej podstawie buduje Cage
wlasna wizje, syntetyzujac w sposdb niepowtarzalny ,czastkowe” inspiracje
Z réznorodnych Zrodet.

Z kulturowego punktu widzenia, najblizszym odniesieniem dla Cage’a byla
tradycja_amerykanskiego transcendentalizmu, a w niej — spuscizna Emersona

® R. Kostelanetz: Conversing with Cage, s. 5.
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i Thoreau. W pogladach Thoreau utrwalonych na kartach jego Dziennika"

‘zafrapowato Cage’a skojarzenie sensu zycia z kreacyjnym podejéciem do

wszeIkleJ aktywnosc1 Z otwaraem sig na przejawy otacza_}acego Swiata. -

1 kojarzone przez tradyqe Z wyZynami Pamasu - nab1eralo nowego ZNAczenii:

r0201aga10 su: na wszystkie.dziedziny. Zycia,.nickoniccznie zwiazane z¢ sztuka

i genialiogcia. Ten trop wiéd} bezposrednio do twérczosei Ivesa i jego pogladéw,

‘sposrod ktoérych najwyzej cenit Cage przekoname 0 etycznym aspekcie muzyki,

0 dominacji substance nad manner, co — jak wspominali§my w I rozdziale —
czynilo sztuke dZwiekéw spontanicznym wyrazem wewnetrznych uniesien'®.
Obydwaj kompozytorzy jednakowo akcentowali bezkompromisowosé i auten-
tyzm muzyki jako obrazu otaczajacego $wiata. Wszelako, podczas gdy Ives
nadawat tcj idei ksztalt wiclowymiarowy i wieloznaczny (przypomnijmy tu
jego zamyst ,muzyki w muzyce”), Cage - sceptycznie nastawiony do tego
pomysiu — probowat raczej odstoni¢ istote muzycznosci, jej wymiar zjawiskowy,
poprzez swoista redukcje fenomenologiczna tych skladnikéw, ktére przypisala
muzyce nowozytna tradycja.

Dla omawianej tu fazy twérczosei Cage’a szczegdlnie wazne okazaly sie
zwiazki 7 estetyka Satiego, zwlaszeza z jej watkami zblizonymi do_dadaizmu,

ktory tkwit wéwczas w centrum zainteresowar Cage’a. Inspirowato go krytyczne :

_qg@lscm Satiego do kanonéw . tradycji, rozumienie przezen muzyki jako
swobodnej gry jakosm dZwigkowych blizszej zabawie anizeli wznioslej eks-
presji. Tym, co czerpat Cage od Satiego, byla ponadio idea zblizenia muzyki
do zycia w jego codziennych przejawach, daznoéé do zatarcia granicy pomiedzy
gatunkami wysokimi a niskimi, stowem — egalitarna wizja wartosci kreowanych
w sztuce. ,Aby interesowac si¢ Satiem — pisze Cage — nalezy by¢ przede
wszystkim bezinteresownym; przyjaé, ze diwiek jest dZwickiem, a czlowiek —
cziowickiem, odrzuci¢ iluzje o ideach i porzadku, wyrazanie uczud i cala reszte
odziedziczonych frazeséw estetycznych”?. :
Tworczosé Satiego nzmystowita. Cage’owi, iz nie trzeba sigga_po..skom-
plikowane ani_przerysowane. §rodki--artystyczne.. dla,hgsm estetycznych
efektdw. Dostrzegt on u Satiego rozwigzania oparte na prostych, quasi-ostina-
towych strukturach, ktérych projekcja w czasie polegaia na subtelnym oscylo-

' Por. przypis I w rozdziale I.

12
Cage zainteresowat sie tworczoscia Ivesaza namowa Lou Harrisona, Nastgpito to stosunko-

w0 péZno — dopiero pod koniec lat czterdziestych, kiedy ciczki stan zdrowia nie pozwalal Ivesowi
na ozywione kontakty z otoczeniem, tak iz jego znajomoséc z Cage’em ograniczyta sie do niewielkiej
wyrmany korespondencji.

Y. Cage: op. cit., 5. 82.
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waniu w obrebie wyjéciowego rytmicznego wzorca. Takie ujecie znosito
supremacje wysokodci i eksponowalo czasowy wymiar dzieta: jego fizyczny
przeptyw uwolniony jak gdyby od dramaturgii zdarzed, dynamiki ich rozwoju.
Stosujac ten pomyst we wlasnej tworczodcl, stal sie Cage prekursorem péiniejszej
minimal 1 repetitive music.
Wyjatkowe znaczenie dla kreacyjnej postawy Cage’a mialy inspiracje plynace
_ze sztuk plastycznych. Mozna tu wskazaé zwiazki, ktére oddziatywaly zaréwno
na jego estetyke, jak i poetyke, na idee sztuki i jej realizacje w dzielach,
wreszcie — na sama materie dZwiekowa. Zwiazki te, bedace odpowiednikiem
interdyscyplinarnych relacji w obrgbie 1 awangardy, sa cennym $wiadectwem
wymiany idei pomiedzy réznymi obszarami sztuki drugiej potowy XX wieku.
Potwierdzaja one nieustanny kontakt awangardowych stref twérczoSci na
zasadzie sprzezenia zwrotnego. W istocie bowiem muzyka, ktdra stala sig
niedo$cigtym modelem abstrakcji, wzorem czystej transcendencji dla sztuki fin
de siécle’n i I awangardy, wydaje si¢ z kolei czerpaé okolo roku 1950
z dodwiadczern pokrewnych dziedzin artystycznych, zbierajac niejako owoce
swych wiasnych inspiracji sprzed pdiwiecza.
Wiréd nowoczesnych kierunkéw malarskich najbardziej cenit Cage dadaizm
i abstrakcjonizm, deklarujac jednoczesnie swdj dystans wobec surrealizmu
(écriture automatique 1 jej podé$wiadomych aspektéw) oraz nurtéw przedsta-
~wiajacych (representational painting). W dziefach Pieta Mondriana, Paula Klee
?czy Aleksieja Jawlenskiego odnajdywal trzy ogdine wiadciwosci: autonomie
| srodkéw potaczona z brakiem odniesieni symbolicznych, aspekt czysto zmysiowy
" wolny od racjonalnych podtekstéw, a takie struktiralng otwartosé. Malarzem,
“ ktéry zasadniczo zmienil spojrzenie Cage’a na otaczajaca rzeczywistosc, byt
Nfark Toljey ~artysta zwigzany z poinocno-zachodnim wybrzezem Pacyfiku.
Poprzez jego styl, okre§lany mianem ,.biatego pisma” — ze wzgledu na finezyjng
siatkg wyobrazefi i graficzne walory linii — zblizy} sie Cage Ku abstrakcyjnemu
eksprespmzmow1 Szkoty Nowojorskiej. Tworczosé wybltnych przedstawicieli
tego nurtu, takich-jak: “Willem de Kooning, Jackson Pollock, Ad Reinhardt,

Bamett Newman, Robert Rauschenberg, Jasper Johns, stala si¢ kolejnym

impulsem wyzwalajacym artystyczne wyobrazenia Cage’a. W dzietach nowo-
jorczykéw poszukiwa{ on nie tyle intencji czy uczuciowoéci ile raczcj metod

patrzema sh)wem - tego co lqczyio 51¢ 3 postrzeganiem zmysh)wyrn Ich

e,

4 Cage wskazuje jako przykiad takich struktur utwér fortepianowy Vexations skomponowarty
przez Satiego w latach 1892—1893. Podstawa tej kompozycji jest 52-taktowy odcinek, ktéry ma by¢
powtérzony az 840 razy z charakterystyczna, przyttumiong dynamika i w wolnym tempie. Daje ono
Yqczny czas trwania w liczbie kilkunastu godzin.
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stosunck do jakosci obrazu znalazt swéj_odpowiednik w. Cage’owskiej idei

fizykalnodei dZwieku i aktywnosci styszenia. Abstrakcjonizm przyciggat Cage’a

"ponad’to swa nowa perspekiywa Wiztiaing dajaca swobode percepcji w tym

sensie, iz nic byla ona zogniskowana na statych punktach oparcia. Perspektywa
ta, jako antyteza symetrii i tzw. ,silnych punktéw” obrazn, odpowiadala jednej -
z dwoch gléwnych tendencji w nowoczesnym malarstwie. W odréznieniu od
obrazn figuratywnego, kompozycja abstrakcyjna — sprowadzona niekiedy wy-
tacznie do monochromatycznych barw — stanowita wedle Cage’a — ,plaszezyzng
pozbawiong centrum zainteresowania” (surface that in no sense has a center
of interest)”, dzieto, ktérego odbidr nastgpuje ,bez zwracania nan uwagi za
wyjatkiem (...) oczu”. Pod tym wzgledem rysuja si¢ znaczace (cho nie
potwierdzone expressis verbis) podobiefistwa pomigdzy jego koncepcja diwie-
kowg a rozwiazaniami Pollocka — procesem drippingu, obrazami ,kapanymi”
i maniera all-over, ktéra pozwolila mu przetamaé zasady przestrzeni kubisty-
cznej, przeciwstawié jej ..niekoriczaca sig fantazj¢ form, konturéw, rytmu
i akcentow”” Podobnie jak na obrazach Pollocka W kompozycjach Cage’a

zadne nie_dominuje niad” pezostalyrm

7, zasada ta, przywodzaca na my$l (przy wszystkich zachowanych propor-
cjach) kantowski. postulat bezinteresowno$ci pickna, faczyt Cage takie zamiar
uwolmema _utworumuzycznego od celéw 1 funkcji estetycznych ugruntowanych

° R. Kostelanetz: op. cit,, s. 175. M. Nyman uznat t¢ ceche za jedna z wazniejszych innowacji
na gruncie muzyki eksperymentalnej. Polegata ona — jego zdaniem — na ~fozogniskowaniu perspe-
ktywy muzycznej” {de-focusing the musical perspective), przez co rozumial taki ukiad jej elemen-
t6w, w kiérym ,,nie prébowano harmonizowaé lub integrowad zadnej liczby hermetycznych i nie-
zaleznych «komdrek». Warto zauwazy¢, iz owo ,,rozogmskowame jest kolejnym — po przezwycig-
zeniu tonalnosci funkcyjnej — etapem rozluZniania zwiazkéw strukturalnych wewnatrz dziela, jego
spoinego uktadu w sensie Gestalt, W rezultacie tego procesu, forma muzyczna zyskuje nowy status,
bliski radykalnym koncepcjom plastycznym. ,.Forma - stwierdza M. Nyman — staje si¢ wige czyms
w rodzaju assemblage’n, rosnacym nagromadzeniem rzeczy, kidre skupity si¢ w czasoprzestrzeni
utworu. (Bez- lub wielokierunkowa) «sukcesja» stanowi dominujaca procedurg w opozycji do
(ukierunkowanej) «progresji» innych form muzyki postrenesansowej.” Por. M. Nyman: op. cit., s. 24.

® R. Kostelanetz: op. cit., 5. 182.

7 Istote tej mandery stylistycznej_Pollocka wyjasnia nastgpujaco B. Rose: ,,Termin all-over
wyraza si¢ (...) w tworzeniu Jednorodnej pown:rzchm pozbawiongj gléwnego akcentu znaczenio-
wego. Cale ptétno traktowat artysta jednakowo. Pollockowi chodzito bowiem (...) o zniweczenie
wszelkich poje¢ centrum kompozycyjnego czy szczytowego punkiu malarskiego, i zmuszenie oka
widza do wedréwki sciezkami labiryntu przeplatajacych sie ze soba siatek linii lub gmatwaniny
plam farby. Tworzac ten styl miat dwa precedensy: Matisse’owska otwartodc i optycznos¢, np.
w Niebieskim oknie, i zatomizowane postimpresjonistyczne wielkie malowidta Nenufardw Mone-
ta.” Por. B. Rose: op. cit., s. 87. :
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przez tradycje. Zamierzat to osiagnac poprzez odejscie od intencjonalnosei (the
absence of intention, nonintentionality) dziela, 1j. zaréwno od osobistych
motywacji ekspresyjnych, jak tez od ukierunkowanych wewnetrznych zwigzkéw
typu Gestalt. Te ostatnie miato zastapiC takie uksztattowanie dziela, ktéré
poprzez zniesienie punktéw kulminacyjnych uniezaleznialoby jego elementy od
" wzajemnych implikacji, czynitoby je podobnym np. do cdglosu dzwonéw czy
diwickéw ulicznego ruchu'®. Postulat ten, sziZajacy si@ réwniez — zapewne

u podstaw wspomnianej kompozycp 4°33". La,c_:_zy si¢.ono_z kwestig otwartoSci
dziela — kolejnym aspektem abstrakcyjnego_ek__spr_csjonizmu. Powohajac sig na
'Vrr_ionochromatyczne, biate obrazy Rduschenberga, . otwarte” na to, co dzieje sig
w otaczajacej przestrzeni (na cienie przedmiotéw zalezne od pory dnia, drobiny
kurzun itp.), podobna funkcje przypisat Cage muzycznej ciszy, jako pola dla
dZwiekéw dochodzacych ze Srodowiska. Silniej jeszcze niz owa otwarto§¢ ,na
zewnatrz”, w obrazach Szkoly Nowojorskiej pociagala Cage’a swoboda we-
wnetrzna, idea formy otwartej. Podczas gdy np. Pollock realizowal ja niejako
na zywo, za pomoca szybkich, fizycznych gestéw (stad okreSlenie — action
painting) 1 przypadkowych ksztaltéw materii malarskiej (kapiacej farby), Cage
odwotat si¢ do proceséw losowych juz w fazie prekompozycyjnej.
Najbardziej uchwytnym przejawem inspiracji zaczerpnigtych z abstrakcyj-
nego ekspresjonizmu stata si¢_Cage’owska koncepcja notacil muzycznej, ktora

odwzorowywala nowy status materii dZwigkowej. Réwnata si¢ ona z radykalnym

,d\\

'\.fl
3

przewarto$ciowaniem tradycyjnego zapisu i sankcjonowanych przezesi zaleznosci xsw

strukturahlych. _f;
MOlm zamiarern — wyjasniat Cage — bylo stworzenie notacji, ktdra uwzglcdmaiaby
to, iz dfwieki naprawde istnieja w pewnym polu; ze nasza poprzednia notacja nie™”
pozwalata nam uzna¢ tego faktu ani-nawet nim si¢ kierowad; Ze potrzebowali$my. inngj
notacji, aby pozwolié déwickom zaistnie¢ na kazdej wysokosci, nie tylko na wysokosciach
'wyznaczonych. Aby to uczynié, musiala ona staé si¢ notacjs graficzna, a stajac sie
taka mogla osiagnad 6w muzyczny cel, (...} W péZnych latach czterdziestych 1 wezesnych

' Cage’owski zamyst odejscia od intencjonalnodei dzieta doskonale itustruje opinia M. Nyma-
na o muzyce eksperymentalnej lat pieédziesiatych: ,.«Muzyka» jest wypadkows istniejaca po prostu
w dZwiekach kidre styszymy, nie ma w niej impulséw ptynacych z osobistego wyrazu. Jest ona
obojgtna w swej motywacji, nie wynika z Zadnej psycheologii ani z dramatycznych intencji, nie pelni
funkcji literackich . ani obrazujacych. (...) Ostatecznym zamiarem jest uwolnienie si¢ od ocen
dyktowanych smakiem. Utwory nie musza stawac sig przez to «abstrakcyjne», jako Ze nic nie
zostaje zanegowane. Jest po prostu tak, iZ osobista ekspresja, dramat, psychologia itp. nie sg
wiaczone do wstepnych kalkulacii kompozytora: staja sie w najlepszym razie dobrowolne”. Por.
M. Nyman: op. cit., 5. 24.

o

John Cage { jego nowa wigja muzyki

pigtdziesiatych stalo sig jasne, e istnieje fizyczna odpowiednio$¢ migdzy czasem -
a przestrzenig, e muzyka nie jest odseparowana od malarstwa, poniewaz jednej
sekundzie diwigku odpowiada tyle a tyle cali na ta§mie. Znaczy to, iz stare metra na
dwa, tizy i cztery nie s3 diuZej konieczne, i Ze przestrzen na stronie partytury odpowiada
czasowi. Dlatego zaczalem postugiwaé sig notacja graficzng, ta za$ skionita innych,
aby zachecili mnie do tworzenia kompozycji graficznych niezaleznie od muzyki'.

Pomyst ten, przybrawszy réznorodne ksztalty w kompozycjach Cage’a, stal
si¢ jednym z motywéw dzialania skupionej wokét niego grupy kompozytoréw
nowojorskich (ich twérezoéei poswiecimy odrgbne miejsce w tym rozdziale),
a nastgpnie wytyczy! oddzielny kierunek II awangardy zwany muzyka graficzna.

Obfitym Zrédlem inspiracji pozostawata dla Cage’a twérczosé Marcela
Duchampa. Réwniez w tym przypadku moina wskazaé odniesienia czysto
estetyczne, jak i bardziej konkrete — materialowo-warsztatowe. Tak uwydatniana
przez Cage’a fizykalno§¢ zjawisk dZwickowych miala wicle wspélnego z po-
czuciem konkretnodci materii plastycznej w kompozycjach Duchampa, jego
Etant donnés. Od niego tez przejat Cage przekonanie, iz odbiorca nie tylko
odczytuje dzielo, ale je aktywnie dopetnia. Teza ta legla u pOdStQIW wiclu
kompozycji Cage’a, ktérych »Otwartos¢” laczyla sie tylez z wykonaniem, co
z samg percepcja; w obydwu sferach pragnat on zawrzeé jednakowy margines
kreacyjnej swobody. W dzietach Duchampa, takich jak Large Glass fascynowata
Cage’a — oprécz wielo$ci perspektyw widzenia — ich ,przezroczystosé” po-
zwalajaca dojrze¢ wlasnie przez nie otaczajgca rzeczywistosé. Byt to, notabene,
jeden z wilasciwych Duchampowi_sposob6éw zacierania granicy miedzy sztukg
a zyciem. Ten wizualny aspekt przeniést Cage na doznania sfuchowe, kompo-

nujac swe utwory w taki sposéb, aby staly si¢ ome ,przezroczyste” dla
dzw1e;kowych odgloséw realnego Swiata. Takie tez funkc:]e pelnita w jego
kompozyqach cisza. Miata ona wyrazi¢ — wedle stéw kompozytora — wakceptacje

ngystklego co dzieje sie w owej prozni” (the acceptance of whatever happens
in that emptiness)™. '

W opisie artystycznego rodowodu Cage’a nie moze zabrakna¢ reprezen-
tantéw sztuki slowa. Sa wéréd nich: Gertruda Stein, Edward E. Cummings,
‘Thomas S. Eliot, Ezra Pound i James Joyce (dwaj ostatni — cenieni najwyzej),
a w1e;f: ci tworey, ktérzy kiadli pedwaliny pod nowoczesny jezyk poetycki
1 powieSciowy, inspirujac amerykariski modernizm muzyczny na poczatku XX
wieku. Cage manifestuje tez swe przywiazanie do $wiata poetyckiego Stefana
Mallarmégo. W dziele autora Rzutu kosci (Un coup de dés jamais n’abolira

le hasard — 1897) i szkicéw do Ksiegi (Le Livre — posth. 1957) pojetej jako

.3 Kostelanetz: op. cit., s. 184. ) 1"».\‘
2 Yhid,, s. 188,




Po Il wojnie Swiatowej — oblicza radykalnego pluralizmu

Poeuvre d’art totale fascynuje go rola przypadku, zaréwno w wymiarze
metafizycznym, jak i sktadniowym. Wydaje si¢, iz — oprécz Pierre’a Bouleza
— wlasnie Cage siggal z powodzeniem do poetyckicj wizji czasoprzestrzem

Mallarmégo i kotrespondujacej z nia graficznej postaci wiersza®™ Sw1adczy _

o tym rola tekstu w jego kompozycjach, wyrazajaca si¢ w ,umuzyczaieniu”
materiatu fonetycznego réznych jezykéw, w tym — foneméw abstrakcyjnych,
oderwanych od #rédet Zywej mowy i zestawianych wedle praw przypadku.

W powyzszym opisie Zrddel inspiracji Cage’a probowaliémy nakresli¢ ich
najwazniejsze konsckwencje dla jego estetyki i poetyki. Geneza pogladéw nic
moze jednak zastapié ich rzeczywistego obrazu ani rekonstrukcji cech stano-
wiacych o niepowtarzalnej osobowosci. Do kwestii tych trzeba zaliczy¢ przede
wszystkim wyobrazenie Cage’a o celu komponowania muzyki, jako ze poglad
ten obejmuje wszystkle ogniwa sytuacji estetycznej. Cage ujmuje swéj zamiar
Jednoznaczme st _rdzajqc i 1stota tworczosc1 Jest

e e

et 2

(...) to, by nie zajmowaé si¢ celami, lecz dZwickami. CdpowiedZ na to pytame
moze tez przybraé forme paradoksu: celowa bezcelowose lub bezcelowa gra. Owa gra
jest jednak afirmacja zycia, a nie zamiarem wyprowadzenia porzadku z chaosu czy
~udoskonalenia $wiata; jest ona po prostu sposobem u$wiadomienia sebie prawdziwego, /
otaczajacego nas zycia, ktére jest tak wspaniate, iz czlowiek usuwa czasem mysll
1 pragnlema torujace drogg Zyciu, pozwatajac mu dzsalac ruc_]ako z wlasne} wuh/

/
d

g i T

Zwiazki z szeroko po poy:tym zyciem przewijaja sie wielokrotnie w refleksji
estetycznej Cage’a. Trawestujac znang wypowiedZ Rauschenberga® stwierdzal
-Cage, iz chodzito mu o co§ wigcej niz wypetnienie luki migdzy sztuka a Zyciem:
o zatarcie miedzy nimi wszelkich réznic. Wytycza on te relacje wychodzac od
~ opozycijt, zycia i sztuki tradycyjnej. Tak pojeta sztuke — wraz z jej konwencjami
i iluzja ~ uwaza za odseparowana od autentyzmu 1 spontanicznoéci zycia.
' Wlasnie to ostatnie czyni wzorcem dla nowej sztuki, inicjujac proces, ktdry.
w istocie doprowadzi do utozsamienia obydwu dziedzin. ~Zycie bowiem —

' Jak pisze Adam Wazyk — Rzut kosci (...) zaskoczyt | zdumiat swoim ukiadem graficznym
nawet poetdw z jego bliskiego otoczenia. Wedlug $wiadectwa Pawta Valéry, Mallarmé byt bardzo
podniecony swoim Rzutem kosei. (...) Podniecenie bylo zrozumiafe. Udato mu sie znaleZé nowy
wymiar dla swojej skiadni. Dostownie drugi wymiar. Jest to skladnia na plaszczyénie. Zdanie
wythiszezone obejmuje zdanie drukowane wersalikami, to znéw obejmuje garmontowe. Peki zdan
zbiegaja sic we wspélnym slowie: Hasard. Przypadek”. Por. 5. Mallarmé: Wybdr poegji. Red.
A, Wazyk. Warszawa 1980, s. 18.

2. Cage: op. cit, 5. 12.

# Malarstwo — stwierdzat Rauschenberg — ma tylez do czynicnia ze sztuka, co z Zyciem.
Obydwa sa nie do zrobienia. Ja prébuje dziataé w szezelinie pomigdzy sztuka a zyciem.” Cyt. wg
B. Kowalska: Od impresjonizmu do konceptualizmu. Odkrycia sziuki, s. 119. Por. I. Cage: On
Robert Rauschenberg. W: tegoz: op. cit., s, 105.
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stwierdza — rozgrywa si¢ w kazdej chwili, a chwila ta ulega ciaglej zmianie.
Najmadrzej przeto jest otworzy¢ nasze uszy i uslysze¢ dZwick momentalnie,
‘zanim_nasze myslenie zdola go obréei€ w o logicznego, abstrakcyjnego lub
symbolicznego™™,

Postulowane przez Cage’a przyblizenie sztuki do 2y cia pozwala zrozumied,
dlaczego odnosi on relacje dZwigkowe do natury. Te ostatnia uznaje bowiem, ﬂa
za na]bardmej wysublimowana i spontaniczng sferg Zycia. Jest to kolejne L
fundamentalne zatozenie jego estetyki. Odrdinia ono Cage'a od tego nurtu,
kiéry — nawet w najbardziej radykalnej formie, jak w przypadku totalnego
serializmu — wiazal sig z idearacjonalne go porzadku diwickowego, ,logiki”
nastepstwa 1 organizacji przebiegu. .Przypuszczam -- powiada Cage — Ze
zalezno$ci zachodza miedzy diwickami tak, jak gdyby istnialy miedzy ludZmi
(...). Stwarzam sytacje; w ktore] mozna dostrzec w ten czy inny sposéb to,
co mozna by nazwaé naturalna [podkr. Z. S.] zlozonoécia™®.

Owo odniesienie muzyki do natury staje sig nie tylko fitozoficzna metafora,
ale tez-gléwng twdrcza przesianka, na ktérej buduje Cage swa poetyke, a wigc
— sposoby kreowania rzeczywistoéci dZwiekowej. Ich istote ujmuje w nastepu-
jacym stwierdzeniu:

Dostrzegamy, ze czlowieczenistwo i natura sa w tym $wiecie nierozdzielnie powiazane, ‘&
Ze nic nie zostato utracone w momencie totalnego przewartodciowania. W istocie F
zyskali$my na tym wszystko. Oznacza to w odniesieniv do muzyki, ze wszeikl dzwwk
moze si¢ pojawi¢ w dowolnej kombinacji oraz w dowolnym nastepstwm

Wiasnie to stanowisko odréznia Cage’a zdecydowanie od europejskich
protagonistow II awangardy, dla ktérych wzorcem porzadku pozostawata reguta

_racjonalna: doprowadzona do perfekcji, wszechogamiajaca idea serializacji

skiadnikéw utworu. Z r%tm{y i zachodzacych w mej _proceséw wysnuwa Cage
zasade ksztaltowama nastcpstw dzw1ckowych 0part@ na--przypadku, ‘Natura
nie ]est wzakie Jedynym Zrddlem jego aleatorycznych koncepcji. Ich drugi
biegun wyznacza pogramcze filozofii i religii Daleklego Wschodu. Obydwie
7 ’ych 1 idet Onentti Z _pozoru_ tylko wydaja sig
mewspolmleme i o egle W istocie bow1em laczy je wspdlny, gleboki motyw
zw1azek z bytem 1‘ Jego mczym mc przes-lom@ta, bczposredma postaaa

2.1. Elementy orientalne w myslenm muzycznym Cage’a
Zetkniecie si¢ Cage’a z kregiem kulturowym Orientn pod koniec lat
czterdziestych bylo jednym z przelomowych momentdw w jego biografii. Ten

# 1. Cage: Juilliard Lecture. W tegoi: A Year from Monday, s. 98.
3 Cyt. wg M. Nyman: op. cit,, s. 25.
i Cage: Silence, s. 8. :
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rodzaj twérczych do$wiadczeni stanowil, rzec mozna, typowy watek w artysty-
cznym dojrzewaniu twércéw z Kalifornii, by wspomnie¢ raz jeszcze Cowella
czy Harrisona. Osobliwo$¢ zwiazkéw Cage’a z Orientem, nie polegala —
w odréznieniu od podobnych zainteresowari innych kompozytoréw — na_bez- bez-

posrednim przejeciu tamtejszych modeli dzw:gkowyg@ np..s al\czydnytmow '

W swmontaktach z dzxedzmtwerﬁ Kﬁltury Dalekiego Wschodu poszukiwat

Cage przede wszystkim pierwiastkéw duchowych; one tez legly u podstaw
I T i

jego $wiatopogladu artystycZhegb1 nigpowtarzalnej wizji muzyki.

Z wielkiego obszaru indyjskiej tradycji muzycznej, ktérg przyblizyla mu
Gita Sarabhai, przejat Cage motywacje komponowania dzieta, jak tez rozumienie
jego sensu: ,;ﬁspokoié umyst, czynige go podatnym na boskie wplywy™”,
»odmieni¢ umyst tak, iz otwiera sie on na do$wiadczenie™, Tym, co fascynowalo
go w tych zasadach, bylo powiazanie muzyki ni¢c ze zmystami czy emocjami,
lecz ze $wiadomoscia (stanem umyshn), a takZe ujecie jej jako érodka do
" poznanja — w drodze medytacjt — zjawisk bytu.

Podobne, choé bardziej poglebione 1 rozbudowane watki zaczerpnat Cage
z buddyzmu Zen®. Owa doktryna religijna (Sciélej — jej strona filozoficzna)
oddziatata najsilniej na $wiatopoglad artystyczny Cage’a, a takze na innowacje,
jakie wprowadzil on w swej twérezodei w latach pieédziesiatych. Do buddyzmu
Zen przywiédt Cage’a wybitny znawca tej doktryny — Japoriczyk Daisetz Teitaro
Suzuki®, Jego wyklady z tego zakresu w nowojorskim Uniwesytecie Columbia
w latach 1946-1947 staly sig¢ dla Cage’a prawdziwym objawieniem intelektu-
alnym. O inspirujacej sile nieznanych mu wcze$niej obszaréw $wiadomosci
Dalekiego Wschodu moze $wiadczyé nastepujaca wypowiedZ kompozytora:

Przyniosto 1o — po pierwsze — zmiang tego, co prébowalem powiedzied w mym dziele.
I - po drugie — zmiane sposobu jego tworzenia. To, co méwitem, bylo ped silnym
wplywem (akich poje¢ orientalnych jak ,kreacja”, ,zachowanie”, ,destrukcja”™ i ,uspo-
kojenie”; zaangazowalem sie catkowicie w takie rozumienie pSr roku. (...} Wszystko
to prébowatem wyrazié w pewnych utworach. Zaczalem wowczas komponowac (...)
najpierw z pomoca wykresow (charts), z ktérych korzystalem niezaleznie od mych
intenci. Innymi stowy, raczej. w_duchu akceptacji niz kontroli [podke. Z. SJ.

7 R. Kostelanetz: op. cit., s. 41.
® Thid,, 5. 43. : :
? Wired innych Zrédet inspiracji spokrewnionych z buddyzmem Zen wymienia Cage Zasade
Umwersalnego Unystu Huang Po oraz filozofig Kegan.
® D.T. Snzuki przyczynil si¢ w okresie powojennym do rozpowszechnienia w1cdzy o buddy—
zmie Zen w Stanach Zjednoczonych oraz w Europie. W Polsce znany jest on jako autor Wprowa-
dzenia do buddyzmu Zen (Warszawa 1979). :
3R, Kostelanetz, op. cit., s. 16-17. Wspomniane cztery pojecia: ,kreacja” (creation), ,zacho-
wanie” (preservation), destrukcia” (destruction) t uspokojenie” (quiescence) odpowiadajg w §wia-
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Sprobujmy odpowiedzie¢ w tym miejscu dokladniej na pytanie, jakie tresci
i zasady buddyzmu Zen przykuly uwage Cage’a i zostaly przezefi przeniesione
do muzyki. Uktadaja si¢ one w pewna hierarchie, ktérej podstawa Jjest wyjscie
poza sfer¢ umyshi i ego w kierunku otaczajacych zjawisk bytu®.

W Zenie — stwierdza Cage - méwi sig 0 ,nie-my$leniu”. Idea nirwany nie wyraza
postawy negatywnej, lecz »Wygaszenie” tego, co stanowi przeszkode dla o$wiecenia
[stanu safori — Z. S.1°. (.. Irracjonalnoéé czy ,nie-myslenie” traktuje sie jako cel
pozytywny, kt6ry jest ,w zgodzie” z otoczeniem®,

— to jeszcze jedna cecha przywodzaca na mysl poglady estetyczne Kanta.
Wszelako, odchodzac od pojeé, Cage oddala si¢ takze od tych wewnetrznych
doswiadczeri podmiotu, ki6re tradycja romantyczna wynjosla na piedestat
zar0wno w przezyciu sztuki, jak tez w refleksji estetycznej. Doktryna Zenu
dopomogta Cage’owi przezwycigiy¢ nie tylko XIX-wieczna koncepcje przezycia
estetycznego, lecz takze nada¢ niespotykany sens klasycznej zasadzie mimesis.
Sfer¢ emocjonalnych doznan ego zastapit on 1dea otwarcia sie na pehn@ Z]aWISk
w ich naturalnym, plynnym nastepstwie, a _naSladowanie — utozsamianiem ‘sig
z otoczeniem. Trzeci wainy watek zwigzany z buddyzmem Zen dotyczy idei

komunikowania poprzez muzyke. Réwniez pod tym wzgledem rézni sie Cage

od poprzedzajacej tradycji, ktdra wiazata ze sztuka déwickéw szeroki zakres
przekazywanych tredci. Zen sklania Cage’a do radykalnego rozstrzygniecia
tej kwestii. Idei komunikowania przeciwstawia on wyzwolenie aktywnosci

domosci mdy_lsklej czterem porom roku: wiofnie, Iatu Jesieni i zimie. Owe poglady na rytm
przyrody zainspirowaly Cage’a do napisania baletu The Seasons (1947).

* Fakt, iz wiaénie buddyzm Zen pozwolit Cage’owi przelamaé racjonalne nastawienie wobec o v

muzyki, podkresla Umberto Eco. ,Jest w Zenie — pisze — jakas gleboko antyintelektuaina postawa
pierwotnej, zdecydowanej akceptacji zycia w calej jego bezpoéredniosci, bez préb thumaczenia go,

ktére by tej bezposredniosci narzucity peta i zabily ja, przeszkadzajac nam chwytaé zycie w-jego

powolnyrn przeplywie, w jego pozytywnej nieciggiodci.” Por. U. Eco: Dziefo otwarte. Forma
i.nieokreslonosé w poerykach wspdlczesnych, Warszawa 1973, s. 222 (fragment rozdz. Zen | Zachid
w thum. J. Galuszki).

Ten sam watek uwydatnia D. T. Suzuki, stwierdzajqc: ,.Zen nie znosi podrednictwa, takze
pofrednictwa intelektu, Jest bez reszty ksztaltowaniem charakteru i do$wiadczeniem niezaleznym
od wszelkich wyjasnierl”. Por. tegoz: Wprowadzenie do buddyzmu Zen. Warszawa 1979, s. 96, Cyt.
wg J Brach-Czaina: Etos nowej sztuki, s. 128,

* Satori stanowi jedno z najwazniejszych poje¢ w dokirynie buddyzmu Zen. Oznacza ono
szczegGlny stan wewnghrznego oéwiecenia, w ktérym podmiot do$wiadcza prawdy o sobie samym
w zespoleniu z otaczajacym $wiatermn. Jest to prawda osiggana intuicyjnie, nie dajaca sie ujaé
w sposéb racjonalny.

* R. Kostelanetz: op. cit.,, 5. 13.
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dzwiek6w; innymi. stowy = raczej. pozwala. im dzia¢ sie anizeli sprawia, aby
sic dzialy. Dewiza let the sounds be themselves laczy sie z odejéciem od
tradycyjnie pojetego muzycznego porzadku wspartego na logice przyczynowo-
-skutkowej i na domimujacych punktach (centrach) w przebiegu dzieta. Hierarchii
tej przeciwstawia Cage typowe dia buddyzmu Zen przekonanie o ,hieograni-
czonej wielodci centréw” (endless plurality of centers) i ich ,wzajemnym
przenikaniu si¢” (interpenetration). Pisze:

Na wyktadzie podczas ostatniej zimy (1957 - Z. S.] w Columbii Suzuki powiedziat,
7e istnigje réznica pomigdzy mysleniem orjentalnym a curopejskim, ktéra polega na
tym, ze w mysli europejskicj rzeczy traktowans 53 jako j_gwggylagg,gj_gpig,,n“awzajcrn

——

§ wywisrajace efekty, podczas gdy w mysleniu orientalnym widzenie przyczyny I skutku
nie jest tak uwydatnione, a zamiast tego dokonuje sig identyfikacji z tym, <o jest wiaj
i teraz. Mwil wiedy o dwéch jakogeiach: o_pieskrepowaniu (unimpededness) 1 inter-
penetracii. Nieskrgpowanie jest rozumiane w ten sposob, z¢ w calej przestrzeni kazda
rrecz i kazda istota ludzka znajduje sie w ceatrum (...). Interpenetracja 0znacza, ¢
kazdy z bytéw dziata (is moving out) we weszystkich kierunkach, przenikajac i bedac
przenikanym przez wszystkie pozostale w dowolnym czasie § przestrzeni. Tak wigc,
gdy kto§ mOwi, Ze nie ma przyczyny i skutku, ma na mysh to, Ze istnieje nieskonczenie
wicle przyczyn i skutkéw. (...} W takiej sytuacji nie istnigje potrzeba dziatania w sposéb
dualisiyczny, w Kitegoriach sukcesu i niepowodzenia, pigkna i brzydoty, dobra i zka™.

Pojecia i przestanki filozoficzne buddyzmu Zen, jakie pojawiaja si¢. W po-
wyzszej wypowiedzi, sg osfiowa poetyki Cage’a. Pozwalaja mu one wziaé
w nawias tradycyjne kanony, a wéréd nich kwestie indywidualnego wyboru
spo$réd danych mozliwosci. Wybér i zwiazane z nim decyzje proponuje Cage
zastapié, jak powiada, zadawaniem pytafi”. Od tego zalozenia wiedzie juz
tylko ktok do operacji losowych, do zastapienia arbitralnych zasad i determi-
nizmu wielodcia zasad i indeterminizmem. Owo _zadawanie pytai” nie bylo
jedynie przenoénia odnoszaca sie do udziatu przypadku w komponowaniu. Cage
rzeczywiscie postugiwal sie swego rodzaju pytaniami, nawiazujac do takiego
wilaénie sposobu korzystania z prastarej, chifiskiej Ksiegi Przemian (I-Cing),
dokladniej — do-rzucania krazkow z wzorami, ktérych losowy ukiad “odsylat
do stosownego fragmentu Ksiegi. Trawestacja, jakiej dokonat Cage, polegala
na zastapieniu tekstu Ksiegi tabelami parametréw muzycznych; o ich ostateczne]
postaci i uktadzie miat decydowa¢ przypadek. = o

Wérod treéci zaczerpnietych przez Cage’a z duchowego dziedzictwa Dale-
kiego Wschodu znajduja sig motywy, ktére mozna’ odnicsé do. etosu muzyki,
do wyobrazeri o jej metafizycznych wartociach 1 sile oddziatywania. Jest to
jeden z zaskakujacych watkéw koncepcji Cage’a, zwlaszcza na tle prze§wiadczefi

% Cage: Silence, s. 4647
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o destrukcyjnym nastawieniu awangardy, a takze w obliczu buntu tegoz
kompozytora przeciwko tradycyjnym wartosciom sztuki®, Postawa ta nie
przeszkadza Cage’owi poszukiwaé w muzyce wartofci istotowych. Polega ona

na dazeniu niejako w glab warstw nagromadzonych przez tradycje, ku arche-

typom, ktére zyskuja na nowo sens we wspdlczesnofei. Odezytujac w tym.

duchu orientalne Zrédla spostrzega Cage, iz Ksigga I-Cing ,,omawia efekt dzieta '

sgtul-(i, jak gdyby bylo ono $wiatlem rozblyskujacym na szczycie géry, prze-
pxka]acym do pewnych granic otaczajaca ciemnosé. (...) Sztuka jest opis;ywana
jako co§ b‘?dacego ilaminacja, a reszta zycia — jako co§ stanowiacego ciemno$é™

Kwe.stla etosp muzyki w ujeciu Cage’a nie zaweza sie do mysli Orientu:
Wska;umc na jej metafizyczny wymiar i moc zdolna poruszyé wnetrze
cztowieka, odwoluje sig Cage takze do $redniowiecznego mistyka niéiﬁiéékiegb

Q/Iklstrza F':ckharta. Stwierdza: ,,Muzyka jest uwznio§leniem, bowiem wyzwala |
tywno§¢ duszy. Dusza jest skupieniem rozproszonych elementow (Mistrz ;

Eckhart), a jej dzialanie napelnia czlowicka pokojem i miloscia™.

Zadanie muzyki, bedace zarazem jej istota, kojarzy zatem Cage z nowo- |

spontanicznej, IZEC mozna — pierwotnej — postaci. Cho¢ etos muzyki zajmuje
ekspo_nO\ivane_ migjsce w Swiatopogladzie kompozytora, daleko jednak jego wizji
df’ tej Fownowagi, jaka ustanawialy pozostale elementy klasycznej tréjjedni:
plekn’o 1 prawda. Pickno pozostaje wlasciwie péza obszarem refleks;ji estetycznej
C.Lge_a. 'NavEfet za$, gdy zostaje przezenprzywoiane,JaWI SIQW Wasklm (by
nie powiedzie¢ — ubogim) wymiarze, bez glebszych zwiazkéw z .przeiyciem
estetycznym czy sfera samego dzieta. . Kiedy — stwierdza Cage — podoba nam

Sig d?:lelo stuki, rn(’)\ivimy, ze jest pigkne; mamy jednak na mydli to, iz jest :
(_)no 1nteresu_3qce, poniewaz slowo «piekno» nie ma znaczenia innego niz to '
ze owo dzieto aprobujemy; jedynym powodem jego aprobaty jest to, ze i

. 1 "

przykuwa nasza uwage”, '
WyraZny dystans dzieli tez Cage’a od tradycyjnych wyobrazefi o komuhi—\

kowaniu specyficznych treSci poprzez muzyke, a takze od przekonad o jej

semantycznofci. Stanowisko to jest niejako logicznym nastepstwem przyjetych |
g

36 N B .
o .Postawait Cage'a wobec wartofci w muzyce jest jednym z przykiaddw potwierdzajacych
1stmelzuc watkéw etycznych w radykalnych nurtach twérczodei drugiej poiowy XX wicku. Proble-
matyke etosu w sztukach plastycznych, teatrze 1 poezji, a takie w dziedzinach pozaartystycznych

m.in, w sogjologii i filozofi, i ikliwi i f 3
. 1934';, ¢ii i filozofii, omawia wnikliwie J. Brach-Cz.ffnna w pracy Etos nowej sztuki (War-

7, Cage: Silence, s. 45.
* Ibid., s. 62.
* R. Kostelanetz: op. cit., 5. 187.
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przezen zalozeri, a wéréd nich — widzenia muzyki jako samoistnego fenomenu
dZwickowego. Wszelako, mimo zdecydowania z Jakim buduje Cage swa estetyke,
nieobce mu sa wewnetrzne niepokoje o shusznoéé i cel obranej drogi. Rozterki
te wyraza on w nastepujacych pytaniach o muzyczne imponderabilia;

~ Muzyka, c6z ona komunikuje?

- Czy muzyke stanowiz po prostu diwicki?

- Dokad zmierzamy?

~ Co stanie sie ze mng lub z wami, jesli bedziemy musieli znaleZé sie gdzies,
gdzie nie ma piekna?

- Jesli zerwiemy z picknem, co nam pozostanie?

— Jefli nie zerwali$my jeszcze z prawda, dokad udamy si¢ w jej poszukiwaniu?

— Czy posiadamy jeszcze jakakolwiek muzyke?™

Owe retoryczne kwestie ptyna wprawdzie z indywidualnej $wiadomodci,
ale maja tez sens ogélniejszy, dotyczacy calej II awangardy w momencie
osiggania przez nia granic muzycznych doswiadczen. Sa ong, jak mozna sadzié,
znamiennym sygnalem wyczerpywania sie pomystéw, co wigce] — zachwiania
si¢ warto$ci obecnych w awangardowych propozycjach. Dochodzi w tych
pytaniach do glosu to, co zostalo odsunicte na margines w radykalnej kon-
frontacji z tradycja, a wiec — sfera wartoéci »glgbokich”, sthamionych poczatkowo
w impecie odkrywania nowego stownika i dZzwigkowej skadni. Sformutowane
przez Cage’a pytania pozostaja wprawdzie bez odpowiedzi, ale nie traca
doniostodci. Sa wyzwaniem, ktére podejmie nastgpne pokolenie twércow
1 rozwinie je w duchu postmodernizmi.

2.2. Indeterminizm i aleatoryzm

Diwigkowym korelatem idei, ktére formulowat Cage w latach pieédziesia-
tych, staly si¢ utwory osnute na zasadzie ‘indeterminizmu. Polegala ona na
‘konstruowaniu dzieta w taki sposéh, kt6ry uniezalezniat jego elementy od
‘wzajemnych, strukturalnych powiazafi, czyniac przebieg dZwigkowy swobod-
‘nym, niemozliwym do przewidzenia nastepstwem. Z wypowiedzi Cage’a wynika,
iZ uznawat on swa Gwczesna twérczo§é za przedtuzenie nurtu eksperymental-
nego. Jego rozumienie tego pojecia zyskato jednak nowy odcien pod wptywem
kategorii zaczerpnigtych z buddyzmu Zen: wnie-mySlenia” (no-mindedness)
i ,przenikania sig zjawisk™ (interpenetration).

Dziatanie eksperymentalne — pisze Cage — bedace wytworem umyslu tak czystego,
jakim by} zanim stat si¢ umystem, a wiec zgodne ze wszelkimi mozliwoSciami (...)
nie dokonuje si¢ w kategoriach przyblizen i btedéw (...), poniewaz nie zostaja z gdry
zaloZone zadne umystowe wyobrazenia tego, co mogloby sig¢ zdarzyé; rzeczy jawia sic

“ 1. Cage: Silence, 5. 41-43,
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w nim [w dziataniu eksperymentalnym — Z. S.] bezposrednio takimi, jakimi sa: nietrwale ;
pograzone w nieskoficzonej grze wzajemnych przenikan', :

Zasada indeterminizmu muzycznego w ujeciu Cage’a polegata na rezygnacji
z kontroli materiatu i struktury®, a co za tym idzie — na poszukiwaniu sposobéw,
kt6re poz_\i;(—)mlﬂyby dZwigkom uzyskaé pelna autonomie i tozsamod¢, za$ samemnu
tworcy uniezalezni€¢ si¢ od indywidualnego smaku oraz od tradycyjnych
konwencji. Warunki te speliaty operacje losowe, innymi slowy — metody
ksztaltowania przebiegu muzycznégo z udziatem przypadku. Zawoalowany
aleatoryzm, polegajacy na takim wyborze materialu dZwigkowego, ktbry byt
niezalezny od nadrzednych zaloZeri strukturalnych, pojawil si¢ ju# w Sonatas
and _Interludes z 1948 roku (dob6r jakosci brzmieniowych w tym cyklu
;;Eyréwna% Cage do zbierania muszelek podczas spaceru na plazy). W kolejnych
jego utworach zwiazki z przypadkiem stawaly sie coraz bardziej ewidentne
i wielostronne.

Przykladem kompozycji wyroslkej z wczesniejszych zainteresowari Cage’a
niekonwencjonalnym brzmieniem fortepianu, ale poddanej juz catkowicie pra-
worn przypadku jest Music of Changes (1951) na tenze instrument. Wszystkie
skladniki i parametry tego utworu powstaty w wyniku operacji losowych,
Wiasnie w tej kompozycji postuzyl sie Cage regulami korzystania z Ksiegi
I-Cing: rzucaniem krazkéw z figurami geometrycznymi, ktérym odpowiadaty
— zamiast stosownych fragmentéw Ksiegi — okreslone jakosci muzyczne
(wysokodci, trwania i barwy) ujete uprzednio w tabele i wykresy (charts).

Opisujac komponowanie Music of Changes podkresla Cage irracjonalny cha-

rakter tego procesu: ,,Obecrio$é rozumu — pisze — jako decydujacego czynnika

ni¢ miala by¢ zalozona. To bowiem, co si¢ dzialo, zachodzilo jedynie poprzez

rzucanie monet”®, -

Inng metode. odwolania si¢ do przypadku w kompozycji obral Cage

w utworze Music for Piano I (1952). Jego materiat wysoko§ciowy wyznaczyly -
- niedoskonatosci papieru: miejsce nut na wykreSlonych piecioliniach wytyczyly

skazy produkcyjne, czastki drewna itp. Wymiar trwaii w- Music for Piano I
pozostawil natomiast Cage do uznania wykonawcy, dajac mu do dyspozycji
wWyjsciowy zapis w postaci catych nut. Tak oto, oprécz réznych sposobéw

" Ibid,, 5. 13-15. _

* Przez strukture rozumie Cage ,podziat na czedel sukcesywne — od fraz do dhugich
sekcji”. Forme kojarzy natomiast z zawartosciy i ciaglodcia przebiegu. Ow podziat moze byé
poddany regutom racjonalnym badZ tez moze by¢ wynikiem improwizacji oraz proceséw losowych.
Sa to dwie gléwne metody kontroli continuum d#wigkowego. Materiat muzyki okre§la Cage
Jjako diwigki i cisze, za$ ich integrowanie jako kompozycje. Por. J. Cage: Silence, s. 62.

* Ibid,, 5. 22.




P

Po il waojnie Swiatowej — oblicza radykalnego pluralizmu

Wykg{gggani_@_”pr“zypad@__yv_’ pracy kompozycyjnej, wprowadzil Cage elgm_f:n!y

przypadku po_stronie interpretacji. Réwiiez w tym zakresie jego pomysly
ukiadaja “sie w bogate “spekirum. Zawiera si¢ ono migdzy biegunowymi
: Sytuacjami, w ktérych z Jednej strony wykonawca ma do czynienia z notacja
zdeterminowang i — wedle sléw Cage’a — staje sie budowniczym konstruujacym
budowle wedle planéw architekta, z drugiej za$ dysponuje tylko ogdlnymi
' wskazéwkami. W owym laczeniu operacji losowych ze swiadomogcia wyko-
nawcow akcentuje Cage zwiazek ich akcji z ,«glebokim snem» hinduskiej
praktyki mentalnej”, w ktérym »«Ego» nie blokuje juz dzialania™*. Chodzj mu
0 to, aby oddzieli¢. wykonanie od intencji ps_ycholog,i_g_z.nych_di‘ od tradycyjnych
zalozeri ekspresji. Jest to kolejny warunek urzeczywistnienia jego idei nieza-
leznoéci materii muzycznej. Takic zadania odtworcw nadaja nowy sens
konkretyzacji utwory muzycznego 1 sprawiaja, ze zamiast mniej lub bardziej
tworczego odczytania, staje si¢ ona petmoprawna kreacja.

Do najciekawszych przejawéw performance indeterminacy w omawianym
tu okresie twérczosci Cage’a mozna zaliczy¢ Imaginary Landscape No. 4
(1951) na 12 odbiomikéw radiowych, Concert for Piano and Orchestra
(1957-1958) oraz cykl Variations I-IV. (1958-1963) na dowolne instrumenty
i dowolna liczhe “wykonawcéw, W pierwszym z wymienionych utworéw
zar6wno mggmm@mﬂ(pmgramy stacji radiowych), jak tez jego parametry
z,gllez'é;ggl_,‘,‘dE;gyzjj:.f_,)gkaHa.w.de.h.Zm.kolei Concert for Piano and Orchestrg

7

~“sklada si¢ z 14 luznych partii, ktére koordynuje dyrygent na wzér poruszajacego

si¢ zmiennie zegara, za$ sama partia fortepianu jest synteza pomystéw o réznym
0"Ebst('ﬁpniu swobody i precyzji. Jedna z przestanek tego utworu bylo_swobodne
Tozmieszezenie wykonawcw w. przesirzeni scenicznej, co miafo uwydatnié

nowa koncepcje brzmienia Jjako sumy niezaleznych, selektywnych sktadnikéw,
z ktérych kazdy mégt jednakowo \przyciagaé uwage shuchacza.

Oddzielenie to — pisze Cage — pozwala wydoby¢ si¢ déwickom z ich wiasnych
centrdw (from their own centers), pozwala zinterpretowaé je w sposéb, kt6ry nie jest
hamowany przez konwencje europejskiej harmonii i teorii, okredlajace relacie dZwiekowe.
Dla zespotéw harmonicznych w historii muzyki europejskiej stopienie diwickéw byto
czyms$ najistotniejszym, totez muzycy grajacy w zespole byli skupient mozliwie jak

- najéciglej. Jednakie w muzyee, kidrej kompozycja jest niezdeterminowana pod wzgledem
wykonania, a czynnosci muzykdw uktadajy sie w proces, nie jest istotna harmoniczna
fuzja dZwigkéw. Ich istote stanowi nieustalony, plynny charakter®.

Oprécz dzieta, jego kreacji i wykonania objat Cage swa wizja aleatoryzmu -

tak7e to ogniwo sytnacji muzyczno-estetycznej, ktére tworzyli stuchacze.

“ Ihid,, s, 37.
“ Ibid, s. 39.
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Réwniez . im - podobnie jak wykonawcom - Wyznaczyl nietypowa role
w kontakcie z muzyka. Rola ta sprowadza sie do pereepeyine] aktywnosei
catkiem odmiennej _od. ..przyzw;c;;zajeli..._utrw_aionych...,przazhtx@dmysiih@%xgggug- f
'"—“@Wzna. Nie p JuZ ona na rezonansie emocjonalnym, lecz na swoistym

PR

otwarciu_sig na dzwie we.zdarzenja brzmieniowa aure. Oto Jak rozumie -

Cage udziat stuchaczy w odbiorze wspomnianych kompozycji:

Muzyka ta nie Jjest zwiazana z szeroko pojeta koncepeja harmoniczna, w mysl
kidrej jakeéé harmonii wynika z laczenia pojedynczych elemenidw, W nowej sytuaciji

gdziekolwiek sic oni znajduja. Ta dysharmonia — by sparafrazowa¢ wypowiedZ Bergsona
na temat nieporzadku_— Jjest po prostu harmonia, do ktérej wiclu nie przywyklo®,

Im bardziej wyszukany stawat sie ndziat aleatoryki zar6wno w kreacji dzieta, |
jak i w jego wykonaniu, tym bardzie;j nickonwencjonalny ksztalt nadawat Cage ;
notacji. Od prostych rozwigzafi w rodzaju zapisu swobodnych trwafi za pomocy °
jednorodnych nut bez pateczek (taki zapis pojawia sig w Music for Piano),
poprzez kombinacje symbolj muzycznych i geometrycznych (np. w Concert
Jor Piano and Orchestra) przeszedt do ujec, w ktdrych notacja zyskiwala sens

it

abstrakcyjny — czysto wiznalny, stajac sie swoista sztukg dla sztuki’’, W fen §

do znaku i znaczenia w strukturach Jezykowych mozna istote te okresli¢ jako
zata(cie____p_l_fz._e_zmczystos’ci semantycznej: znaki muzyki graficznej nie tylko

“desygnuja »otwarte” przedmioty i pola diwigkowe, ale oddzialuja swym

Jakosciowo réznym, niemuzycznym charakterem. Obok Concert for Piano and

Orchestra — partytury obfitujacej w niekonwencjonalne rozwigzania plastyczne
(przykiad 57) — w wielu innych kompozycjach osnutych na koncepcji indeter-
minizmu postuzyt sie Cage notacja graficzna. Dotyczy to takze kompozycji na

- ta§me, by wspomnie¢ Fontana Mix z 1958 roku (przykiad 58).

L]

“ Ihid., s. 12,

des champignons (Marsylia 1983). Takze w swych grafikach stosowat Cage operacje [osowe i Ksie-
ge I-Cing, wyznaczajac w ten spoesch zar6wno technike graficzna, jak tez wybér, wymiar i kompo-
zycje elementow danej pracy. Por. R. Kostelanetz: op. cit., 5. 184186,
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. Przykiad 38. J. Cage: Fontana Mix. © 1958 C. F. Peters Corporation, New York.
‘Przyktad 57. J. Cage: Concert for Piano and Orchestra (fragmenty partii fortepianowej e Przedruk za zgoda C. F. Peters, Frankfurt.
wraz 7 objaénieniami kompozytora). © 1960 C. F. Peters Corporation, New York. :
Przedruk za zgoda C. E Peters, Frankfurt.

e T

R SR

Rl
& o
paLs
-~
<]

-
R
i

Omawiajac twérczod$¢ Cage’a z przetomu lat czterdziestych i picédziesiqtych

— P I -+ *
" % ‘k nic mozna pomina¢ jego Gwezesnych kontaktéw z Europa, ktére odegraty
"F'a _ ) trudna do przecenienia rol¢ w zmianie orientacji II awangardy na starym
| ‘ vmnmi B kontynencie. W roku 1954 odwiedzit Cage (wspélnie z Davidem Tudorem)
- Vi a0 dex pesis F:gﬁﬁ;k ' | giéwne osrodki nowej muzyki: Kolonie, Pary?, Bruksele, Sztokholm, Mediolan
&Tgﬁﬁrﬁmsw-m Ay ' o 1 Londyn. WydZwigk tych koncertéw byl wprawdzie skandalizujacy dla pub-
sOrSeS (eI L BETWREN STAVES)- licznosci, ale z réwna sila inspirowaly one ,,mlodych gniewnych” spod znaku
. awangardy darmsztadzkiej: Stockhausena i Bouleza. Ich zetkniecie sig z Cage’em
*“: praypadio w momencie przesilenia totalnego serializmu, ktéry stat sie w istocie
«ﬂ% droga bez wyjécia. Z tym wigkszym entuzjazmem zwrécili sie oni ku propo-
i 1 nowanym przezef rozwigzaniom aleatorycznym, stwarzajacym nieznane i.fra-
i “1‘—_ ime '; T ] ‘\ —& ‘,‘ ',’ \\‘1l '= lu' pujace mozliwosci kreacyjne. Nastepna podréz Cage’a do Europy w roku 1958
w G ie W S ¥ AL S zblizyla go jeszcze bardziej do centréw II awangardy. Przedstawit on' wéwczas
v T\ TN 1oy \” .
g - i swa tworczos¢ i estetyke na Migdzynarodowych Wakacyjnych Kursach Nowej

3
) L1

Muzyki w Darmstadcie, po czym — zaproszony przez Luciana. Berio — spedzit

:

;% kilka miesiccy w studiu muzyki elektronicznej w Mediolanie, gdzie skompo-
= : ) nowal wspomniany utwér na ta§me Fonmtana Mix oraz dwie kompozycje

S telewizyjne: Water Walk 1 Sounds of Venice. Wtedy tez — jako uczestnik
i zdobywea gléwnej nagrody teleturnieju ,Lascia o raddoppia” — dat sie Cage

ﬁ-:

{TRIANGLES) AHD FOATD
wd;éoi\:; HoTES).
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. pozna¢ wioskim telewidzom jako ‘wybitny znawca grzybéw, bedacych jedna
z jego zyciowych pasji.

3. Nowojorska szkola action music

Na poczatku lat pigédziesiatych, kiedy Cage przeniést si¢ do Nowego Jorku,

- gdzie wykladal w New School of Social Research, skupito sie wokot niego .

- kilku mlodszych kompozytoréw, kiérzy — silnie przezesi inspirowani — dzieliti
podobne przekonania estetyczne. W grupie tej znaleZli sie: _Morton Feldman
(1926-1987), Earle Brown (ur. 1926) i Christian Wolff (ur 1934) a takze
nEtatowy” wykonawca ich utworéw.— pianista David Tudor. Eaczyt ich przede
wszystkim poglad co do niezaleznego statusu dZwigku w dziele muzycznym,
Cage owski postulat aby ,,pozwohc déwickom na by01e soba”, . a. takze
wymk_ajacy z tego stanowiska zamiar odejscxa od metod raqonalnej kontroli
materiaty, od rozumlema muzyki jako. konstrukcp i clagu quam—logxcznego

,,Jedyme poprzez “«uwolnienie» tradycyjnych elementéw konstrukeji dziefa

muzycznego diwicki moga zaistnie¢ samodzielnie” — stwierdzal Feldman®.
Wolff natomiast wyjasnial: ,Musimy wyzwoli¢ sie od bezposredniej i nieod-
wo%alnej konsekwencji celu i efektu (inrention and effecty™. Trzeba jedna.k
zostaly bynajmnlej przypleczctowane wspolnym mamfestem "Réwniez udziat
Cage’a w owe;j grupie byt daleki od roszczenia sobie przezefi — przy wszystkich
po temu danych — duchowego nad nia przywédztwa. Taki uklad relacji pozwolit
jej czltonkom na wzajemna wymiang do$wiadczeri przy. zachowaniu wlasnych
indywidualnoéci,

Réwnoczeénie z\katallzujacym wplywem idei. Cage’a na innowacje
zwigzanych z nim kompozytoréw, oddziatywaly na nich nowoczesne nurty
rodzimego malarstwa, zwlaszcza twérczos¢ takich artystow Szkoty Nowojorskiej,
jak: Jackson Pollock, Mark Rothko, Clifford Still 1 Alexander Calder. Tak pxsa{
o tych inspiracjach Feldman:

Kazdy, kto stykal si¢ we wezesnych latach pigédziesiatych z malarzami, widziat,
iz zaczeli oni poszukiwad wiasnej wrazliwosei, wiasnego jezyka plastycznego (...)
catkiem niezaleznie od innych sztuk, z owym wewnetrznym zapatem do pracy z tym,
czego nie znali. Bylo to wspaniate dokonanie-estetyczne. Czutem, ze John Cage, Earle
Brown, Christian Wolft i ja byliSmy przeniknigci tym niezwykltym duchem®™.

@ Cyt. wg M. Nyman: op. cit., s. 42.
* Thid.
® Ibid, s. 43.
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Zwiazki pomiedzy abstrakcyjnym ekspresjonizmem Szkoly Nowojorskiej
a innowacjami kompozytoréw skupionych wokét Cage’a mozna uznaé za.

-pierwszy przejaw oddzialywania sztuk plastycznych na nowa muzyke drugiej-

potowy XX wieku. Fakt ten sklania do poréwnafi z podobnymi zjawiskami

z przetomu XIX i XX wieku, ktére zaistniaty w muzyce europejskiej. Ta

historyczna analogia odstania zasadnicze réznice pomigdzy statusem jezyka

muzycznego fin de sigcle’u i lat pigédziesiatych. O ile bowiem korespondencje

muzyki i sztuki nowoczesnej (zwlaszcza — impresjonizmu) u progu XX wieku

faczyly si¢ z dysocjacja jezyka tonalnego i nowym rozumieniem samych

jakosci brzmieniowych, na poczatku lat pigcdziesiatych jezyk muzyczny Znaj-

dowat sie — po wszystkich metamorfozach, jakim byt ulegt — w swoiste] sytuacji

zerowej, ktora sklaniata awangardzistéw do poszukiwad nowych sposobow

integracji materiatu. W tym tez kontek$cie mozna zastanawiac si¢ nad tym,

co zafrapowato Feldmana i Browna w dzielach Szkoly Nowojorskiej i jak

przefozyli” oni jakosci plastyczne na jezyk diwiekéw. Traktowanie materii -
malarskiej w dzietach owej szkoly - poprzez syntezg jakosci i planéw -
kolorystycznych wolnych od wszelkich odniesieni do rzeczyw1stosc:1 — stato sie |
wzorem dla projekcji dZwigku w jego czystej, fizykalnej postaci, Jedna
z wazniejszych kategorii wykreowanych przez analogi¢ do abtrakcyjnych jakosci
w obrazach tej szkoly wydaje si¢ pojecie szdarzenia diwiekowego”, Oznacza

ono samoisine zjawiska muzyczne, niezalezne od tradycyjnych regui techniki

kompozytorskiej. Podczas gdy Feldman odnalazt w malarstwie Szkoly Nowo-

jorskiej impuls ku ,prostszemu, bardziej bezpoSredniemu, fizycznemu $wiatu

dzwickowemu™', dla Browna stalo si¢ ono wzorem tworczej spontanicznosci

i formy mobilnej oraz ifcie rewolucyjnej notacji.

Podobnie jak w twérczych doswiadczeniach Cage’a, punkt wyjicia, a za-
razem wspdlng podstawe eksperymentéw pozostatych czionk6w grupy stanowila
idea dZwiekowej indeterminacji. Na niej budowali oni wlasne rozwiazania
_strukturalne, brzmicniowe i notacyjne. Sprébujmy zatem — nie tracac z pola
widzenia owej wspdlnej idei — przyjrzeé sig jej indywidualnym ujeciom, kolejno

v Feldmana, Browna i Wolffa.

3.f. Morton Feldman

Poczatkowe, typowo eksperymentaine stadium twérczodei Feldmana jest
jednym z dobitnych §wiadectw oddziatywania Cage’a na $§rodowisko nowojor-
skie. Majac za soba studia u Wallingforda Rieggera, ~zetknal sie Feldman
z Cage’em w roku 1950, Od tego czasu datuja si¢ réwniez zw1azk1 Feldmana |
z Brownem, Wolffem i Tudorem a takze — jak wspominalidmy — z artystam1

! Ibid., s. 44,
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51 Szkoly Nowojorskiej, m.in. z Philipem Gustonem, kiéry wywart najwickszy

' wplyw na awangardowe koncepcje Feldmana.

Kluczem do zrozumienia estetycznych i warsztatowych zatozesi tego kom-
pozytora jest cykl pigciu utwordw o wspdlnym tytule Projection (1950-1951)
i nastepujacej obsadzie: 7 — wiolonczela; IT — flet, trabka, fortepian, skrzypce,
wiolonczela; /Il — dwa fortepiany; IV — skrzypce i fortepian; V — trzy flety,
trabka, dwa fortepiany i trzy wiolonczele. Inny cykliczny utwér z tego okresu,
Intersection (1951-1953) — skiada sie z czterech ogniw (I - orkiestra, /I i 11l -
fortepian, IV — wiolonczela).

Pragnac wyj$¢ poza racjonalne reguly materiatu i skladni (obecne zaréwno
w systemie tonalnym, jak i w dodekafonii), poddal Feldman indeterminacji
_gléwne parametry muzyczne: wysokofci i trwania. Trzeba jednak zaznaczyd,
iz w jego koncepcji aleatoryzmu dziatanie przypadku byto pomyslane tak, aby
Dpozostawi¢ jak najwigksza swobode twércza wykonawcom i1 od ich dziatad
uzalezni¢ ksztalt utworu.

Aby zrealizowa¢ swdéj zamiar, zastosowat Feldman zapis w postaci wielo-
znacznych, acz niezwykle oszczednych symboli graf1cznych Zarrnast dokiadme
okreslonych wysokosci dZwigku pojawily si¢ w Projections ogdlne i relatywne
dyspozycje rejestréw (zakres wysoki, Srodkowy i niski), kidre mial wypetni¢
wykonawca wedle swej woli i Wyobrazm Typ notacji graficznej zastosowanej
w calym cyklu ilustruje ponizszy fragment Projection II (przyktad 59).
W partiach poszczeg6lnych instrumentéw relatywne wysokosci dZwickéw wy-
znacza polozenie prostokatéw w pionie; te same prostokaty (ich dlugosd)
wskazuja na czas trwania. Symbolom literowym odpowiada artykulacja skrzypiec
i wiolonczeli (A = arco, P = pizzicato), za§ maly romb oznacza flazolety na
obydwu instrumentach. Z kolei cyfry arabskie w partii fortepianu okreslaja
liczbg jednoczes$nie wykonywanych dZwiekéw. Pomimo tak ogdlnych dyspozycii,
kompozytor zalozyl synchronizacje poszczegdlnych partii. Stuza jej ciecia na
081 czasu za pomoca pionowych, przerywanych linii {ich regulame odstc;py
odpowiadaja mierze MM = 72).

Relatywne ujecie wysokosci wynikto z opozycji Feldmana wobec pierwszo-
planowej roli tego parametru w tradycyjnej.technice kompozytorskiej. Trzeba
przyznaé, 1z dzicki temu, Ze udato sie mu sprowadzi¢ wysokosci do drugiego

planu, nastepstwa diwiekowe w jego utworach uwolnily sie definitywnie od

wiezi sktadniowych. Wprawdzie dynamika i barwa pozostaja réwniez jakosciami |

niedookreslonymii, jednakze one wiasnic wybijaja si¢ na pierwszy plan w catym
cyklu. Kompozytor najwyrazniej preferuje stonowane, niemal wyciszone brzmie-
nia oraz ,miekka” artykulacje (soft as possible), co nadaje catosci jedyny
w swoim rodzaju, ezoteryczny cfekt.

‘ Nie bez przyczyny wszystkie ogniwa cyklu okreslone sa mianem ,,projekcji”.
W nazwie tej kryia si¢ bowiem nowa zasada budowania przestrzeni dZwiekowe;]
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Przyktad 59. M. Feldman: Projection II. @ 1962 C. F. Peters Corporation, New York. Przedruk za zgeda C. E Peters, Frankfurt.

Morton Feldman

g eaman i

_— __-.._'_-_.._.___‘

[FUPUREFERIEN FEE NS Jy i S S G-

295




Po I wojnie §wiatowej — oblicza radykalnego pluralizmit

poprzez swobodne rrutowanie dZwiekéw w czasie. Zasade € przeciwstawii
Feldman ,kompozycji” jako catoSct zamkniete] i zdeterminowanej w swym
ukladzie. ,Moje utwory — pisal — nie sa w ogdle «kompozycjami». Mozna by
je okre§li¢ mianem «osnéw czasowych» (time canvases), ktére tak czy inacze]
wypelniam wszystkinu odcieniami muzyki. Doszedlem do wniosku, ze 1m
bardziej komponuje si¢ lub konstruuje, tym bardzie] przeszkadza sig Czasowi
w tym, aby stal sie regulujacy metafora muzyki™.

Swoboda nastgpstw wysokosci nie mogla nie wywrze¢ wplywu na skia-
dniowy porzadek dzieta. Burzac klasyczna zasadg wzajemnego implikowania
sie elementow przebiegu, stworzyt Feldman nowy, wzorowany na punktualizmie
typ continuum, w ktorym kazde ogniwo stawalo sig odrebna, ale tez -
réwnoprawna jakoscia. Nie jest to jednak punktualizm Webernowski, w ktérym
z pozoru luZna konstelacje spaja ukryta ni¢ serialna, lecz swobodny punktualizm
barw. Taka koncepcja skiadni byta Zrédiem oryginalnych wrazefi stuchowych.
Proponowane przez Feldmana nastepstwa nie stanowily juz dla odblorcy
spéjnego ciagn implikacji { realizacji; przeciwnie — negowaly one postawe
oczekiwania, a ich statyczny, wrgcz monotonny przebieg, w ktorym subtelne
brzmienia mialy udziat na réwni z dlugimi pauzami, mogh sugerowaé jedynie
odbiér kontemplacyjny, zatopiony w istotowych elementach muzyki: w prze-
plywie czasu 1 dZwigku per sé. Nie bez przyczyny kojarzono z muzyka Feldmana
idee 1 stany ¢éwiadomoéci bliskie buddyzmowi Zen. Sam kompozytor —
w odréznieniu od Cage’a — odzegnywal sig jednak od zwiazkéw 7 jakakolwiek
doktryng czy sfera pozamiygyczna.

Osobliwoscia niektérych utworéw Feldmana, np. Structures na kwartet
smyczkowy {1951)* bylo wielokrotne powtarzanie krétkich motywoéw, jak
gdyby pragnal on powstrzyma¢ uplyw czasu, podkre$lié kazde ,teraz” toku
dzwickowego. W tym ‘wlaénie pomySle tkwit, jak mozna sadzié, zalazek
repetitive music — IUFE, ktéry nadat powtarzalno$ci dominujacy sens konstru-
kcyjny (skiadniowy) i estetyczny.

Pod koniec lat pigédziesiatych zastosowal Feldman notacje graficzng m.in.
w utworach: Ixion (1958) na 10 instrumentéw, Adantis (1959) na 17 instru-
mentéw oraz Straits of Magellan (1961) na 7 instrumentéw. Jego owczesne
warianty formy otwartej i notacji graficznej przyniosty rozluZnienie zaleznoSci
rytmicznych, swobode trwar i zanik wertykalnej koordynacji materiatu. Znaczng

? Ibid., s. 59.

» Tytutem Structures opatrzyt Feldman rdwnicz swdj skomponowany w latach 1960-1962
wtwér na orkiestre, Powrdeit w nim wprawdzie do precyzyjnego zapisu wysokosci 1 rytmu, jednakie
pozostal wiemy atmosferze brzmieniowej i swobodzie toku diwiekowego osiagnigtej w kompozy-
cjach z lat piecdziesiatych.

Earle Brown

czeéé swych cksperymentéw laczyl Feldman z utworami na fortepian. W kom-
pozycji Piano (Three Hands) (1957) zastosowal np. pelna indeterminacje
rytmiczna (free-rhythm notation). Jego najbardziej nowatorski pomyst z tego
okresu — zrealizowany w_Plece fqmrquy_r,k_ﬁianos,,(1957) oraz w Two Planos ;
(1957). — polegat na powierzeniu tej samej partii kilkn wykonawcom, ktérzy |
mieli ja gra¢ wedle wtasnych miar czasowych. Powstajace w ten sposéb
subtelne przesuniecia fazowe daty zwielokrotniony, quasi-polifoniczny rezultat
brzmieniowy. Podobny efekt desynchronizacji przebiegu zachodzi w utworze
The Swallows of Salangan wg Borysa Pasternaka (1961) na chér mieszany
i 23 instrurmenty.

Podsumowaniem strukturalnych i notacyjnych poszukiwai Feldmana z lat
piecdziesiatych stat sig cykl Durations I-V (1960-1961) na réine zestawy
instrumentéw. W utworach tych swobodne ujecie trwar i pionowych relacji
materialu laczy sie z precyzyjnym zapisem pozostatych parametréw. Chod
Durations stanowia w zamy$le formy otwarte, ich ksztalt dZwickowy jest
w duzej mierze wynikiem bynajmnicj nieprzypadkowych, wyszukanych roz-
wigza instrumentacyjnych, podyktowanych daZeniem do ascetycznych, acz
nasyconych brzmier.

3.2. Earle Brown
W przeciwiefistwie do pozostatych czlonkéw grupy nowojorskiej, Brown |
-~ podobnie jak jego francuski réwiesnik Pierre Boulez — laczyl poczatkowo
swe zyciowe plany z naukami $cistymi. Dopiero po studiach w zakresie
inzynierii i matematyki w Northeastern University w Bostonie odbyl tamze
w latach 1947-1950 prywatna edukacje kompozytorska pod kierunkiem Roslyn
Brogue Henning, studiujac jednoczesnic teorie muzyki u K. Mc Killopa
w Schillinger House School of Music. Decydujaca data w biografii artystyczne]
Browna stal sig rok 1952. Wowczas, po przeniesieniu si¢ do Nowego Jorkn,
nawiazat on wspélprace z Cage’em i Tudorem w ramach tzw. ,Project for
Music for Magnetic Tape”. W kregu zainteresowafi Browna znalazla si¢ tez
tworczo$é dwoéch wybitnych artystéw Szkoty Nowojorskiej: rzezby mobile
Alexandra Caldera i abstrakcyjne malarstwo Jacksona Pollocka. Ich awangar- -
dowe rozwiazania taczy silny zwiazek z tymi innowacjami, ktére zaproponowat ,
Brown u progu swej tworczosci. . -
" Bezposredni wzér dia wczesnych, opusowych kompozycji Browna stanowifa
technika .12-tonowa. w fej postaci, jaka nadali jej Anton Webern i Milton

Babbitt. Brown odni6st si¢ jednak do dodekafonii z pewnym dystansem. Byl
— podobnie jak pozostali nowojorczycy — nastawiony krytycznie do jej wigzow
systemowych i postanowit rozluzni¢ przede. wszystkim serialna strukturg trwafl....
Ich otwarty ukiad (przy precyzyjnym okreslenin wysokosci) osiagnat za pomoca

nowego zapisu - time notation — zakladajacego swobode relacji metrorytmicz-
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ilustruje Due for Pianists II (1958). Zapis tego utworu sklada sie z precyzyjnych
oznaczedl trwani (w sekundach), za& kazdemu z nich odpowiada pewna liczba
ustalonych wysokosci. Zadaniem wykonawcéw jest ,,dookredlenie” pozostatych
parametréw (rytmu, dynamiki, artykulacji, faktury itd.). W Duo for Pianists II
nie chodzi wszakZe o zwykle odczytanie tekstu. Istotnym elementem wykonania
jest tez wzajemna zalezno$¢ obydwu pianistéw, tak iz inspiruja sig oni nawzajem
w budowaniu dZwigkowej aury utworu. Interakcja pomiedzy wykonawcami -
ich wzajemne reagowanie na grane w danym momencie dZwigki, decyduje
o ksztalcie utworu For I, 2 or 3 People (1964), Zastosowane w nim syibole
oznaczaja ,,wejécia” 1 ,,wyjécia” grajacych; tworza sie¢ powigzanych, sponta-
nicznych sygnaléw, budzacych skojarzenia z gra w ping-ponga®.

Podobnie jak w kompozycjach Feldmana i Browna, ukierunkowanie rozwoju
w utworach Wolffa jest dla stuchacza nieprzewidywalne. Przedmiotem peicepcji
sa w tej sytuacji pojedyncze zjawiska dZwickowe: czyste brzmienia jak gdyby
zawieszone w czasie. Ow efekt ,niewazkosci” materialu podkreslaja diugie,
réwnorzedne strukturalnie pauzy, dzigki czemu funkcja ciszy zyskuje nowy
wymiar. Nie wynika ona z dynamicznego kontekstu ani nie jest, jak dawniej,
elementem dramatycznej akcji. Stanowi — na réwni z dZwigkami —_zjawisko
_samoistne, statyczne, uzmystawiajace w szczegdlny sposéb przeplyw muzycz-
nego czasu.

Opisane wyzej przeja\a'}y twérczodci nowojorczykéw spod znaku action
music wskazuja, iz urzeczywistniajac postulat dZwickowej indeterminacji, nadali
Jjej oni cechy indywidualne. Mamy tu na my$li nie tyle ogélna koncepcje formy
otwartej, ktéra stala si¢ wszak wzorcem powszechnym, lecz nowe sposoby
jej konkretyzacji. Znaczenie tych poszukiwarh polegato na tym, iz implikowaty
one dalsze, rownie odkrywcze rozwiazania. Kazdy z uczestnikow wspomniane]
grupy mial wiasny udzial w inspirujacym oddziatywaniu eksperymentéw
z pierwsze] polowy lat pigédziesiatych. O ile wigc propozycje notacyjne Browna
{(jego abstrakcyjny zapis graficzny) byly zapowiedzia muzyki konceptualnej,

- Feldman 1 Wollf, akcentujacy wzajemne zwiazki pomigdzy wykonawcami,

& Symbole te koresponduja z czterema dyspozycjami: ,,1) graj kiedy zacznie sie dZwiek
poprzedni i kontynuuj dopdki sie nie skoficzy; 2) zacznij w dowolnym czasie, kontynuuj dopdki nie
zabrzmi inny diwigk, zakoricz; 3) zacznij w tym samym czasie (lub tak szybko, jak bedziesz tego
swiadom) kiedy zabrzmi nastepny dZwigk, lecz zakoticz zanim wybrzmi; 4) zacznij w dowolnym
czasie, kontynuuj dopoki nie zabrzmi inny dfwigk, lecz nie przerywaj, gdy przestanie brzmiec”.
Por. M. Nyman: op. cit., s. 16.
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stawali si¢ z kolei prekursorami muzyki intuicyjnej. Niepodobna tez nie dostrzec !
w ich tworczosci tych elementdw, ktére przejawily sie péiniej w pelnym
ksztalcie w takich ,,pogranicznych” gatunkach, jak happening czy teatr instru-
mentalny. Chodzi mianowicie o szczegélny status i cel wykonania. Jego
spontaniczny charakter otwieral nowa, kreacyjna perspektywe (w opozycji do
od-tworczodei), a takze nieznana przedtem droge komunikowania si¢ poprzez
muzyke, wyrazania poprzez nig bycia w $wiecie.

4. Happening, fluxus, teatr instrumentalny

Obok tych poszukiwart 1 eksperymentéw powojennej awangardy amerykari-
skiej, ktére skupiaty si¢ na autonomicznych jakosciach muzycznych, wylonity
si¢ nurty i orientacje biegunowo odmienne, synietyzujace elementy réznych
dziedzin nowej sztuki. DaZenia te przybraty na sile w latach sze$édziesiatych,
wyznac ajac zarazem kulminacyjny punkt aktywnosci. I awangardy. Impulsy
do wyjscia poza granice mwuzyki ,.czystych brzmiet”, do nadania jej nowych
funkcji i znaczefi estetycznych plynely wprawdzie ze Zrédet wspoiczesnych,‘
ale mialy tez odniesienia do dawnych postulatéw I awangardy, by wspomnies -
propozycje tworcze dadaistéw i Duchampowska ideg zréwnania sztuki z zyciem,
Zadanie to wymagalo radykalnej zmiany zaréwno $rodkéw warsztatu, jak tez
16l wykonawcdw i stuchaczy. Ci ostatni — czego dowodzi najlepiej utwér 4°33”
Cage’a — mogli juz sami spontanicznie kreowaé sytuacje muzyczng w ,,polu”
wytyczonym niejako przez kompozytora.

Pomyst skojarzenia muzyki ze specyficznie pojeta akcja zaowocowal wielka
réznorodnoscia rozwigzai, ktére trudno uporzadkowaé gatunkowo, tym bardziej,
iz — zgodnie z dewiza zniesienia granic w obrebie sztuki — zaktadaly one
z gory krzyzowanie sig Srodkéw wyrazu i kryteriéw formalnych. Wspdina
cechg tych nowych rodzajéw twérczosei jest kreowanie zdarzefi (events),
proces6w i akeji na wzdr sytuacji teatralnej, z udziatem grupy badz pojedynczych
wykonawcéw. - Zalozenie to wyrazilo sie w nazwie jednego z najbardziej
reprezentatywnych gatunk6w — happeningu, ktérego istote stanowilo dzianie
sie: akcja rozgrywana samoistnie, wolna od osi fabularngj 1 ciagéw przyczy-
nowo-skutkowych, poddana najczesciej prawom przypadku,

Niekwestionowanym Erekursorem happeningu i — ogélniej rzecz biorac —
teatru_instrumentalnego na gruncie amerykariskim byt John Cage. U podstaw
Jjego koncepcji tkwito przekonanie, iz akt muzycznej kreac_u nie jest wylacznie
domena indywidualnego artysty, wytworem adresowanym ,,jednokierunkowo” do
stuchaczy, natomiast samo dzielo nie stanowi opus perfectum konkretyzowanego
w poszczegblnych wykonaniach, lecz spontanicznie ,,staje sie” w danej sytuaci.
Jakby na przekér pogladom utrwalonym przez tradycje klasyczno-romantyczna.
postanowit Cage nada¢ twdrczosci charakfer zbiorowy. Pisat:
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Sztuka, zamiast by¢ Wwylworem jednej. osoby, jest procesem. uruchomionym przez
—grupe ludzi. Sztuka uspolecznia sie. Nie polega na tym, ze ktos méwi, lecz #e ludzie
czynig rzeczy, dajac wszystkim {(tacznie z zaangazowanymi w sziuke) moznodc zdobycia

| doswiadczen, ktGrych nie osiagneliby innym sposobem®.

Zamyst ten przyniést radykalne innowacje estetyczne, poczynajac od zmiany
statusu dzieta, poprzez sposéb jego tworzenia, koficzac za$ na sferze odbioru
i interakcjach pomiedzy wykonawcami a shichaczami. ‘“Spon_t_an,it?__zna_‘krreagja
grupowa Iaczyla w sobie wiele sformutowanych wezesniej postulatéw estety-

c/znych Cage’a: jego ideg indeterminizmu i réwnouprawnienia wszystkich Jjakosci
id;iwi@kowych, wreszcie — komunikowania specyficznych treéci. W sferze
znaczen zawartych w zbiorowych kompozycjach Cage’a spotykaja sie niejako
dwa watki: sie¢ metafor budowanych na pograniczu abstrakcji i surrealiznu,
a takze sensy bardziej czytelne i aktualne, o wydzwieku spolecznym i anar-
chizujacym. Owa wielo$é znaczen korespondowata z r6znorodnoscia Srodkéw
wyrazu. Cage zdal sobie Sprawe z tego, iz muzyczna realizacja postulatéw
Duchampa i dadaistéw nie byla mozliwa bez wyjscia poza sama muzyke, bez
jej otwarcia sig na pokrewne dziedziny sztuki. Zamiar ten dojrzewat w niezwykle
Sprzyjajacej aurze Black Mountain College, gdzie — jak wspominalismy —
spotkali sie wybitni“féi)rezentanci réznych dziedzin amerykanskiej awangardy.

Nic wige dziwnego, 7e wlagnie w tej uczelni odbyl sie w roku 1952 pierwszy

lxgppgni_ng__,_(_}gg_p"z_i_._ Oto skrétowy zapis tej akcji:

W duzej sali ustawiono krzesla dla publicznogei w taki sposéb, by wszystkie byty
skierowane ku Srodkowi sali. Przy pulpicie, na podwyzszeniu stoi Cage w uroczystym,
czarnym gamiturze i czyta\wyklad, ktérego tematem jest mistyk Mistrz Bckhart. W tym
samym czasie inni uczestnicy (...) wykonuja swoje partie: M. C. Richards recytuje,
stojac na drabinie; happenici rozsadzeni wsréd publicznoci wstajg w WYZNAcZonym
momencie, by wyglosié jakis krétki fragment tekstu; D. Tudor gra na fortepianie; na
suficie wyswietla sie filmy — ukazujz one najpierw szkolnego kucharza, nastepnie
zachéd stofica, przy czym zapadaniu sforica towarzyszy obnizanie si¢ wyswietlanego
obrazu; R. Rauschenberg obstuguje nakrecany recznie gramofon, nastawiajac rozmaite
stare ptyty; M. Cunningham improwizuje taniec wokét publicznosei: gdy w $lad za nim
zaczyna biegaé jakis pies-przybleda, zostaje zaakceptowany i wiaczony do widowiska®.

W tak pomyslanym happeningu teatralnogé sprowadzala si¢ zaréwno do
»polifonicznego” toku akeji zdominowanej przez przypadek, jak i do gry
réznorodnych jakosci wizualnych: efektéw plastycznych i choreograficznych.
Kolejne happeningi Cage’a przyniosty jeszeze bardziej niecodzienne zdarzenia
1 efekty diwiekowe. W Warer Music (1952) kompozytor powierzyl pianiscie

/

% M. Nyman: op. cit., s. 111. :
66 Przyt. za T. Pawlowski: Happening, s. 28. Por. takze M. Nyman: op. cit., s, 60,
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szereg akcji, ktrych celem sa odglosy zwiazane z wykorzystaniem wody
(w naczyniach, gwizdkach itp.). Podobny sens maja partytury Sounds of Venice
I Water Walk (obydwie z 1959 roku). Jednym z najbardziej rozbudowanych
happeningéw Cage’a Jest Theatre Piece (1960). Utwér ten zaklada udzial od
jednego do o§miu wykonawcéw: instrumentalistéw, tancerzy, aktoréw i miméw,
Realizuja oni symultanicznie wiasne akcje wybrane losowo sposréd kilkudzie-
sigeiu mozliwosei. Celem tych dziatan jest stworzenie analogii do naktadajacych
sie ludzkich dagzes, wydarzed w otaczajacej Izeczywistosci oraz zjawisk
W naturze — w mysl dewizy: theatre is all around us”.

Zapoczatkowane przez Cage’a happeningi znalazly szeroki oddZwick —
poczatkowo w rodzimym Srodowisku, a nastepnie w Europie. Twérczo§é ta
wyszia daleko poza swéj muzyczny rodowdd w kierunku akcji plastyczno-te-
atralnych rozgrywanych all’aperto: zaréwno w scenerii wielkich miast, jak i —
w Swiadomej ucieczce od nowoczesnej cywilizacji — w $rodowisku naturalnym.
Ze zrozumialych wzgledéw ograniczymy sie do opisu propozycji tych twéreéw
amerykariskich, ktérzy - podazajac tropem Cage’a — zachowali w swych
happeningach zwigzki z muzyka.

Sposréd grupy awangardzistéw uczestniczacych w roku 1958 w wyktadach
Cage’a w nowojorskiej New School of Social Research (Dick Higgins, All
Hansen, Allan Kaprow, Geo ge Brecht) najwiecej muzyczaych happeningéw
zaprojektowat ten ostatni. Pochodza one w wigkszosci z lat 1960-1961 i sa-
interesujacym $wiadectwem preetworzenia idei Cage’a, a jednoczesnie repre-
Fz%e_rlitt_l_i_@ﬁ;}gw_gﬁfagg tego gatunkw: muzyke konceptualng,

W przeciwieistwie do wielosci zdarzeri wspottworzacych symultaniczna
akcje happeningéw Cage’a, Brecht skupit sie w swych uiworach na zdarzeniach
pojedynczych. W Card Piece Jor Voice i Spanish Card Piece Jor Objects
sukcesywne nastepstwo zdarzed wynika z przypadku, tj. z losowego uktadu
kart, na ktérych sa zapisane dyspozycje wykonawcze. Inny typ kompozycji

_ Brechta, okre$lony mianem event borderline art, sprowadza sig do akji,

ktéra - jak w przypadka Comb Music (Muzyka grzebienia) i Drip Music
(Muzyka kapania — przyklad 62) — shizy wydobyciu efemerycznych brzmieri
na granicy styszalnogci, Czynno$¢ i jej przedmiot zyskuja w niektérych events
Brechta sens abstrakcyjny, na réwni z dyspozycja utworu, kiéra staje sie jedynie
gra stow, jak np. w Two Exercises (przyktad 63).

Oddzielng grupe utworéw Brechta tworzg happeningi z udziatem tradycyj-
nych instrumentéw bads ich zespoléw. Estetyczny sens tych events wynika
Z przesunigcia oczekiwarn stuchaczy w stosunku do tradycyjnej roli instrumentéw
oraz zachowan wykonawcéw, z dwuznacznodci przedmiotéw artystycznych oraz
z niespodziewanych, obfitujacych w gagi sytuacji scenicznych. W Pigno Piece
1962 (a vase of flowers on {to] a piano) akcja sprowadza si¢ do ukladania
kwiatéw w wazie umieszczonej na fortepianie; w Solo Jor Violin — do czynnosci
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Przyklad 62. G. Brecht: Drip Music. © 1974 Michael Nyman. Przedruk za zgoda
Schirmer Books — A Division of Macmillan Publishing Co., Inc.

DRIP MUSIC (DRIP EVENT)
For single or multiple performance.

A source of dripping and an empty vessel are
arranged so that the waler falls into the vessel.

Second version: . Dripping.

G. Brecht
(1959-62)

Przykiad 63. G. Brecht: Two Exercises. © 1974 Michael Nyman. Przedruk za zgoda
Schirmer Books — A Division of Macmillan Publishing Co., Inc.

TWO EXERCISES
Considef an object. Call what is not the object “cther”

EXERCISE: Add to the object, from the “other,” another
objec], to form a new object and a new “other.”

Repeat until there is no more “other”

EXERCISE: Take a part from the object and.add it to the
“other,” to form a new object and a new “other.”

Repeat until thete is no more object.

Falf, 1961

zwiazanych z czyszczentem skrzypiec, zas§ w Kwartecie smyczkowym — do
podania sobie dloni przez muzykoéw. 7Z kolei w Symphony No. 1 (through
a hole) wykonawcy zajmuja micjsca za wiclkowymiarowg fotografia orkiestry,
przeldadaja mstmmenty przez otwory wyc;ete w zdjecin i graja staromodne
melodie.

s L 3
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tradycyjnej. Swoistym forum ,,Fluxus” stat si¢ magazyn ,Beatitude” wydawany | /
przez Chestera Andersona. W periodyku tym ukazywaly sie teksty estetyczne, |
wiersze 1 partytury, bedace owocem dziafalnoéci tego ruchu, a takze 1nsp1rac_]aJ
dla jego dalszych poczynaii. Dorobek, estetyke i poetyke ,,Fluxus™ dokumentuje [
najpetniej zbiér An Anthology (etc., etc., etc.) (1963) firmowany nazwiskami
La Monte Younga, Georga Macmnasa i Jacksona Mac Low. Zawiera on utwory
muzyczne, eseje, poezje, sztuke konceptualna i projekty choreograficzne.
»Fluxus” laczyl nastawienie antyartystyczne o odcieniach nihilistycznych '1
i anarchizujacych z naczelnym postulatem wspéizaleznodei sztuki i Zycia. |
Postulat ten, ujety w hasto l,:/}gt__ is Life, and Life is Art”, wyrazal rozczarowanie
Swezesnym stanem sztuki, niezrozumicniem i izolacja, w jakiej znalazla sie
sama awangarda, wreszcie — zerwaniem zwiqzkéw pomiedzy artysta i poten-
cialnymi odblorcarm . Duchowy przywédca ruchu Georg Maciunas — uwydatml

zbllzyc sztuk@ do zyma quam katartyczna funkqe pojetej w ten sposéb sztuki
oraz jej znaczenie jako frodka wyzwalajacego rewolte spoleczna. Uczestnicy |
tego ruchu: George Brecht, Dick Higgins, Nam June Paik — micli $wiadomosé
swej estetycznej odrebnodci na tle weze$niejszych propozycji happeningowych.
Wspomniany juz Georg Maciunas okreSlal swa twirczoéé jako ,dazenie do
monostruktralnych i nieteatralnych jakoSci prostego, naturalnego zdarzenia
(...) fuzji Spike’a Jonesa, wodewilu, gagu, dzieciecych gier i Duchampa™. -
W _podobnym duchu aranzowat swe projekty La Monte Young. Réwniez
on zawdzigczal inspiracje Cage’owi, ale — paradoksalnie - zetknal sie z nim
nie na rodzimym gruncie, lecz w Europie — podczas pobytu Cage’a w Darm-
stadcie w roku 1959. La Monte Young, jak Brecht i Maciunas, skupit sie na
pojedynczych zdarzeniach, uzalezniajac ich trwanie od operacji losowych -
(wyznaczaty je tabele numeryczne, a nawet numery w ksigzce telefonicznej).”
W obfitych i réznorodnych rozwigzaniach Younga zarysowuja si¢ dwie tendencje..
Pierwsza polega na kreowaniu. konkretnych akeji-o-otwartym,-acz wymiernym

- towaniu. W tej grupie miesci sie np. Poem for Chairs, Tables and Benches,

etc. or Other Sound Sources (1960), jak tez niektére akcje z cyklu utworéw
objetych wspdlnym tytutem Composition 1960: nr 2 — rozniecanie ognia; nr 5
~ wpuszezenie do sali motyli; nr 3 i 4 — aranzowanie swobodnych zachowar
publicznosci. Druga tendencja. ma.charakter konceptualny, abstrakcyjny i mini-
malistyczny. Jej przyktadem moze byé utwér nr 10 z wymienionego cyklu, spro-
wadzajacy sie do stownej dyspozycji: ,Draw a straight line and follow it”
{,,Narysuj lini¢ prosta i podazaj za nig” — przyklad 64). Linia, kt6ra bez oraniczeri
kre§li wykonawca, ma symbolizowaé czysty, nicwymierny przeplyw czasu.

Lt

Typ zredukowanych akcji, ktére upraw1a{’ Brecht byl bliski licznej grupie |}
 tworcOw i zyskal nazwe fluxus (flux = 'zmienny bieg rzeczy’). Mianem tym L o -
. oznaczano réwniez ruch awangardowy zwrécony osiro przeciwko sztuce ¥ ‘ M. Nyman: op. cit., 5. 64-66.

I
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Przyktad 64. La Monte Young: Composition 1960 No. 10. © 1974 Michael Nyman.
Przedruk za zgods Schirmer Books — A Division of Macmillan Publishing Co., Inc.

Draw a straight line and follow it.

October 1960,

_Prerwiastki anarchistyczne, tak silnie akcentowane przez Fluxus”, nie
mogly nie wywrze¢ wptywu na ujecie samej materii artystycznej czy tez — na
stosunck do audytorium. Obydwie _;g_:_,,sféry staly sie celem s_wéistej agresji,
Przy czym bardziej dotkneta ona stuchaczy, najwyraznie; prowokbwanych do
ostrych reakcji. Omawiajac dorobek , Fluxus” nie 5poséb przeto pominaé jego
destrukcyjnych aspektdw. »LIuzenie, przemoc, niebezpieczefistwo, destrukcja,
niepowodzenie i bezsens — pisze M. Nyman — wszystko to wydaje sie
nieuchronnie laczy¢é w owych zjawiskach; podczas gdy niektére zadania sg —
Przynajmniej z pozoru — proste, niektdre jakoSci muszg byé wprowadzone lub
wzmocnione, aby da¢ silny lub nieoczekiwany efekt”,

Postawy takie, wynikajace z_przeniesienia buntu wobec otaczajacej rzeczy-
_wistodei do sfery jakosci i wartoSci artystycznych, odnajdujemy m.in. w utwo-
rach Maciunasa: w 72 Piano Compositions for Nam June Paik oraz w Solo
Jor Violin (1962). W obydwu kompozycjach akcje wykonawcéw skicrowane
84 przeciw instrumentosr, w pierwszej z nich efekt destrukeji poteguje sie
przez polaczenie agresywnych akcji z gra muzyki Chopina. Pelny tekst-dys-
pozycja 12 Piano Compesitions for Nam June Paik przedstawia sig nastepujaco:

I. Kaz wnie$¢ woznym fortepian na sceng.

2. Nastrdj fortepian.

3. Pokryj fortepian wzorami za pomoca farby w kolorze pomaraficzowym,

4. Przytéz do klawiatury kij réwny jej diugosci, uderz Jjednoczeénie we wszystkie

klawisze.

5. Umie§é psa lub kota (badZ oba zwierzgla razem) w pudle fortepianu i zagraj
Chopina.

6. Naciagnij kluczem do strojenia fortepianu trzy najwyzsze struny az do ich
Zerwania.

7. Postaw jeden fortepian na drugim (jeden moze byd mnigjszy).

8. Przewrdé fortepian do gory nogami i postaw waze z kwiatami na pudle
[EZONANSowyimn,

9. Narysuj wizerunek fortepianu tak, aby publicznogé mogla widzie¢ ten wizerunek.

10. Napisz mak; ~Kompozycja fortepianowa nr 10" | pokaz go publicznogci,

% Ihid,s. 72,
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H. Wymyj, pociagnij woskiem i dobrze wypoleruj fortepian,
12. Pole¢ woznym wyniesé fortepian ze sceny®.

Réwnolegle do happeningowych propozycji Cage’a i zdarzeri kreowanych
przez Fluxus” wylonity si¢ pod koniec lat pigédziesiatych inne_zjawiska,
dopelniajace obraz 11 awangardy amerykariskiej w jej dojrzalej fazie. Ten skok
ilociowy ni6st réwniez nowe aspekty jakoSciowe; stanowit - jak mozna sadzié
— symptom dialogu w obrgbie samej awangardy, dialogu krytycznego, ktlér_y
prowadzit do kontrpropozycii estetycznych, formalnych i warsztatowych. Byt
to ten moment historyczny, kiedy — obok Szkoty Nowojorskiej — zaczely dziataé
réwnie prezne centra awangardowe w innych rejonach Stanéw Zjednoczonych:
na §rodkowym Zachodzie 1 w Kalifornii. Co wigcej, nie WSZYSCY zwigzani
z nimi mlodzi twércy wywodzili sie bezposrednio ze szkoly Cage’a; niektérzy
podazali awangardowym tropem samodzielnie, cho¢ z pewnodcia dzielili wicle
z eksperymentalnej postawy autora Silence. Kompozytorem takim byt Robert._
Ashley.- (ur. 1930) - absolwent. University. of Michigan- w Ann Arbor oraz
Manhattan School of Music. W roku 1958 Ashley zaloinégPor ofrodek
nowej muzyki, ktdry mégt $miato konkurowaé z Nowym Jorkiem pod wzglédem
li-ér"zby awangardowych twércéw oraz rozmaitych inicjatyw wykonawczych:
happeningéw, eksperymentéw multimedialnych i awangardowych oper. Bliskim
wspélpracownikiem . Ashleya. byt jego kolega ze studiow Gordon Mumma
(ur. 1935). Z ich inicjatywy powstata najpierw w Ann Arbor placéwka pod’
nazwg Cooperative Studio for Electronic Music. Péiniej, w latach 1961-1968
organizowali oni tam corocznie ,,Once Festival” poswigcony rmuzyce ekspery-
mentalnej; jego spiritus movens stat si¢_utworzony réwniez przez. Ashleya
t Mumme zespét ,,ONCE”, Wreszcie, w roku 1966 Ashley pomégt zalozyé
grupe ,.Sonic Arts Union”, w kicrej — oprécz Mummy — dzialal tez Alvin
Lucier (ur. 1931) oraz David Behrman (ur. 1937). Twércze drogi Ashleya
1 Mummy rozeszly sic w roku 1969, gdy pierwszy z nich przeniést sie do
Kalifornii, aby zosta¢ dyrektorem Mills College Center for Contemporary
Music, drugi za$ zwiazat sie z nowojorskim zespotem Merce’a Canninghama.
Warto wspomnieé, iz osrodek kierowany przez Ashleya nalezat do najwazniej-
szych centréw nowej muzyki w Kalifornii i stat sie prawdziwa kuZnia mtodych
talentéw, ktérych debiuty nastapily w latach siedemdziesigtych, Tam wlasnie
Hlerminowali” m.in. Terry Riley i Steve Reich.

Powréémy jednak do lat szesCdziesigtych, tj. do momentu, kiedy Owczedni
adepci awangardy amerykanskiej probowali wyjs¢ poza wyszukane projekty
Szkoly Nowojorskiej, ktére stawialy przed wykonawcami spore wymagania

® Przyt. za . Pawlowski: op. cit., s. 140, Por. takze H. Sohm (red.): Happening und Flusus,
Kolonia 1971, :
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natury tylez estetycznej, co technicznej — widoczne choéby w zakresie notacji.
Tendencja ta dala juz o sobie znaé w dzialaniach ruchu ,Fluxus”, kt6ry
przeciwstawil elitaryzmowi nowojorczykéw — Feldmana, Browna i Wolffa —
otwarto§¢ wlasnych koncepcji, adresujac je do wszystkich potencjalnych wy-
konawcow — réwniez tych bez muzycznego przygotowania. Takim tez tropem
podazyli czionkowic grupy ,ONCE”. Jednym z ich celéw bylo zastgpienie
muzyki graficznej przez proste, sfowne dyspozycje dZwickowych akcji, ktére
pojmowano jednak nie tyle jako sumowanie si¢ pojedynczych partii, lecz raczej
jako ,aktywnos¢ spoleczna” z nieustannym balansowaniem pomiedzy aspektem
grupowym i indywidualnym, z odwotaniem sie¢ do intuicji grajacych. Pierwiastek

intuicyjny byl niejako zakorzeniony w stosowanej notacji. Dyspozycje stowne

tyczace poszczegdlnych dziatan czesto akcentowaly micuchwytne zewnetrznie
interakcje pomigdzy wykonawcami. W podejéciu konceptualnym dostrzezono
nieznane przedtem impulsy pobudzajace ich wyobraznie dzwickowa, swobode
kreatywnego wyboru i dziatania.

Przyklady powyzszych zaleznosci odnajdujemy w cyklu czterech kompozycji
In memoriam (1963-1964) Roberta Ashleya. W pierwszej z nich — /n memoriam
Esteban Gomez na zespét kameralny — osig konstrukcyjna, wyznaczajacy
przebieg dZwigkowy w czasie, jest zatozenie takiego typu brzmienia, w ktérym
nie datyby sig rozrézni¢ poszczegdlne instrumenty. Projekt ten ma znaczenie
(i konsekwencje) podwdjne: jego aspekt strukturalny nakiada sie na dziatania
wykonawcow. Wida¢ tujednoczesnie ciekawa relacje miedzy wymiarem gru-
powym a indywidualnym, jako Ze odejicie od brzmieniowej spéjnosci za sprawg
pojedynczego wykonawcy pociaga za soba reakcje pozostatych czlonkéw
zespolu. Réwniez w trzecim utworze wspommianego cyklu — In memoriam
Crazy ‘House na orkiestrg — potaczyl Ashley zadania dla wykonawcéw z kreo-
waniem standéw dZwigkowych. Tym razem jednak chodzi o stany przeciwstawne:
0 gestos¢ jednorodna, rzec mozna — eufoniczna oraz niejednorodna, dysonujaca
- zblizong do zjawisk szumowo-szmerowych. Wokét tych dwdch stanéw
koncentruje si¢ akcja muzyczna pojeta jako przeptyw o licznych fazach
posrednich, zaleznych od indywidualnych odczué i reakcji wykonawcow.

W powodzi zjawisk awangardowych niefatwo dostrzec cechy niepowtarzalne,
Swiadectwa odrebnych postaw czy styléw. Niemniej w aktywnodci Ashleya,
Mummy i innych cztonkéw grupy ,,ONCE” widaé orientacje, ktére pozostawity
trwaty §lad w ich dorobku. Polegaly one na szczegdlnym wyczuleniu na
»flzykalno$¢” dZwigku (Ashley miat pod tym wzgledem gruntowne przygoto-
wanie: studia akustyki w University of Michigan). Eksperymenty dzwiekowe
wspomnianego zespolu wyszly wszakie daleko poza fascynacje sama sonory-
styka. Wtopily si¢ one w formy happeningowe, aby staé si¢ jednym z aspektéw
wiclowymiarowych akcji, skiadnikiem kreowanym spontanicznie z rownym
udzialem wykonawcéw i publicznosci. Przyktadem nowej $wiadomosci brzmie-
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nia jest kompozycja Ashleya pt. She Was a Visitor (1964). Jej of stanowi
tytutowe zdanie, ktére artykuluje spiker-dyrygent, aby nastepnie sugerowal
grupom chéralnym intonacje wybranych z tego zdania foneméw. O czasie
trwania poszczegélnych glosek decyduje dhugoié oddechu wykonawcdéw. Sa
oni rozmieszczeni wokét stuchaczy, co daje efekt przestrzenny — urozmaicony
udzialern tych ostatnich, zaproszonych do wspdlnej akciji.

Oprécz brzmien organicznych i instrumentalnych grupa ,,ONCE” wykorzy-
stywala efekty elektroakustyczne. Siegano po nie wszelako z nastawieniem
dalekim od pionierskiego entuzjazmu Varése’a czy Cage’a. Wynikalo to z checi
przeciwstawienia si¢ wszechogarniajacym nagraniom komercyjnym, zwlaszcza
muzyki popularnej, ktére stawialy shuchaczy w sytuacii biernych konsumentéw,
a proces twdrczy sprowadzaty do niemal automatycznego powielania technolo:
gicznych stereotypoéw. Wyrazem takiej kontestacji, a jednoczeénie préba ozy-
wienia kontaktu z muzyka nagrana na tagme, jest multimedialny utwér Ashleya-
pt. Public Opinion Descends Upon Demonstrations (1961} na dZwieki elektro--
niczne i stuchaczy. Jest to scenariusz akcji, w ktérej charakter i nastgpstwo
efektow nagranych na ta$me i odtwarzanych przez operatora dZwicku wynika
z jego reakcji na rozmaite zachowania shuchaczy™. Sens tej kompozycji
sprowadza si¢ do swoistego dialogu. Dopetnia sig on wéwczas, gdy andytorium
uswiadamia sobie t¢ umowna gre i czynnie ksztaltuje przebieg wspolnej akql
o posmaku zabawy.

Réwniez Gordon Mumma rozwijal swa twdrczo$é na gruncie muzyki
multimedialnej. Wéréd jego kompozycji z tej dziedziny amerykariska krytyka
wyrdinia utwér Meanwhile, A Twopiece (1961) dla dwoch wykonawcéw
z udziatem taSmy”'. Istotg tego utworu jest muzyczne dziatanie pojete jako co$

. madrzednego w stosunku do dZwigkowego rezultatu. Shizy temu specyficzna

notacja, tj. zapis czynno$ci: ruchdw i gestéw wykonawcéw (pierwszy z nich.
gra na fortepianie, drugi — na instrumentach perkusyjnych). Teatralny efekt

-Meanwhile, A Twopiece jest takZze wyrazem sprzeciwu wobec bezosobowej

natury muzyki elektroakustycznej.

Gléwny animator ofrodka w Ann Arbor, a nastcpme centrum w Mills
College — Robert Ashley — okazat sig twérca nieustannie poszukujacym nowych
$rodkéw dla urzeczywistnienia swej koncepcji multimedialnej. Wskazuje na to

w Kompozytor przewiduje 11 typdw takich zachowar: 1) opuszczenie sali; 2) chodzenie wokdt
sali; 3) glosne rozmowy lub $miechy; 4) szepty; 5) wszelkie demonstracyjne gesty; 6) wszelkie
sekretne gesty; 7) znaczace spojrzenia na innych stuchaczy; 8) spogladanie w dal (przez okna,
w strong sufitu etc.); 9) spogladanie w kierunku gtosnika; 10) czynnoéci odruchowe (ziewanie,
drapanie sig, poprawianie ubrania); 11) oznaki mcustcphwosm {(wyczekiwanie). Przyt. za H, W, Hitch-

cock: op. cit., 5. 272,
7

Por. H. W. Hitchcock: ibid.
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Jego opera Perfect Lives (Private Parts) z roka 1981, Utwér ten mozna uznaé za
syntez¢ wezesniejszych poszukiwan Ashleya, ktére przywiodly go ku obszarom
jazzn I rocka. Muzyka Perfect Lives wykazuje z jednej strony koneksje
z minimalistycznym rockiem (przejawia sie to m.in, w kolorycie brzmieri zespolu
zlozonego z elektroakustycznych instrumentéw klawiszowych, gitar, saksofonéw
i perkusji), z drugiej za — z minimal i repetitive music (poprzez powtarzalnosé
figur rytmicznych i prostych zwrotéw melodyczno-harmonicznych).

W przyjetej przez Amerykanéw koncepcji muzyki grupowej decydujaca
role odgrywala improwizacja. Ten aspekt zostat wyeksponowany w akcjach
grupy ,Musica Electronica Viva” {(MEV}, ktéra dzialata w Rzymie w okresie
1966-1971. Do jej statych uczestnikéw nalezeli: Allan Bryan, Alvin Curran
i Richard Teitelbaum, jednakze najsilniej zaznaczyt w niej swa obecnosé
Frederic Rzewski (ur. 1938), bedacy jedna z czotowych postaci awangardy
amerykariskiej lat sze$édziesiatych.

Po ukoticzeniu studiéw w dwéch uniwersytetach: Harvard (1954-1958)
i Princeton (1958-1960) rozwinagl Rzewski réznorodng aktywno$é w centrach
awangardy europejskiej. Oprécz dzialalnoéci pianistycznej (m.in. prawykonanie
Klavierstiick X Stockhausena w 1963), zajmowat sie on grupowymi dziataniami
typu performance. W zwiazku z tym zatozy! wspomniang grupe MEV i zwigzal
si¢ z nia W podwdijnej roli — kompozytora i wykonawcy. Byl on zarazem
twérca jej estetycznego programu, kidry po raz kolejny w dziejach awangardy
ukazal w nowym-§wietle~elementy sytuacji estetycznej: proces kreacji, dzielo
oraz jego odbidr, Innowacje Rzewskiego zmierzaty ku temu, aby potaczyé akt
_twérczy' ze spontaniczna, zbiorowa improwizacja. Postawa taka wynikafa
z typowej dla awangardy opozycji wobec racjonalnych pierwiastkéw procesu
tworczego, wyrazajacych sie w nieustannym podejmowaniu kreatywnych wy-
boréw z my$la o wyobrazonym celu — opus. Rzewski zamierzal réwniez
przesunaé akcent z indywidualnego popisu na poszukiwanie jakosci dZwicko-
wych. Innymi sfowy, wirtuozeria — nieodtaczny skladnik konkretyzacji utworu

muzycznego a zarazem jeden z przejawéw oscbowosci wykonawcey — ustapita

w koncepcji Rzewskiego‘i_ntuicyjnej,'grupowej kreacji o znamionach ekspery-
~mentu”. Zalozenia te oddaje nastgpujaca wypowied? kompozytora:

Wszyscy jeste$my ,,muzykami”. Wszyscy jestesmy ,tworcami”, Muzyka stanowi
kreacyjny proces, w ktérym Wszyscy mozemy uczestniczyd, a im dciflej zblizamy sie

7 Te istotng dla koncepeji Rzewskiego opozycje ,indywidualnosci” i »Zbiorowedci” wykona-
nia obrazujg jego przeciwstawne pojecia occupied space i created space. Pod pierwszym z nich
rozurmie Rzewski smak osobisty i przyswojone konwencje. Pojecie drugie oznacza natomiast sfere
kreacji zbiorowej, w ktérej niweluja sig nigjako pojedyncze, indywidualne do$wiadczenia, stwarza-
Jjac pole dla nowyeh jakosci muzycznych.
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wzajemnie w tym procesie, porzucajac ezoteryczne kategorie i zawodowy elitaryzm,
tym $cisle] mozemy sie przyblizyé de antycznej idet muzyki jako jezyka uniwersalnego -
(.-.). Prébujemy katalizowad i utrzymaé proces muzyczny, Zmierzajac ku jednosci,
wspélnocie i bliskosci wszystkich obecnych (...). Muzyk bierze na siebie nowe zadanie:
nie jest juz dtuzej mityczna gwiazda promieniujaca zhidna stawg i autorytetem, lecz
raczej kim§ niewidocznym, kto wykorzystuje swe umiejetnoei, aby poméc innym,
mniej przygotowanym, przezyé cof przedziwnego i stad sie artysta w ciggu paru minut.
Jego rola [muzyka — Z. 8] polega na organizowaniu i przekazie energii: czerpie on
z ukrytych Zrédet Judzkich i przetwarza je, laczac luzne, przypadkowe pasma diwieku
w silng catos¢, dostepna dia osoby niedo$wiadczonej (.0"

Inng istotng cecha dziatalnosci grupy MEV byla jednorazowosé_kreowanych
przez nia akcji muzycznych. Polegalo to na stwarzaniu niepowtarzalnej atmosfery,
»tu 1 teraz”, na odwotaniu sie do spontanicznych reakcji wykonawcéw w danej
sytuacji i danym czasie. Rzewski, rezygnujac z zaplanowanego scenariusza,
pragnal podkresli¢ quasi-rytualny charakter owych akji, raczej ich dzianie sie
anizeli sam wytwér. W sSwietle tych zalozed, dzialanie wykonawcéw bylo
bardziej wynikiem koncentracji na dZwigku jako takim, stanowito raczej rezultat
wewnetrznych, irracjonaliych impulséw niz $wiadomej kreacji, zmierzajacej ku
pewnemu ,.obicktowi” muzycznemu. Nie tylko jednak ¢ status wykonawcy uleg;
istotnej zmianie w koncepcji Rzewskiego. Nowe role. przypisuje on réwniez

“Stuchaczom, posuwajac si¢ w tym kierunku, ktéry obral wczesniej Cage. Role te
polégaja na weiagnieciu shichaczy do muzycznej akeii: do gry na instrumentach
wspélnie z czionkami grupy MEV™, W gescie tym wyraza sie cheé przezwy-
cigZenia stereotypdw tradycyjnego wykonania w sali koncertowej — podziatn
na aktywnych muzykéw i biernych stachaczy. Owa dysproporcja nie przystaje
po prostu do zamierzenr Rzewskiego, do kreowanej przezen sytuacji estetycznej,
W ktérej — na wzér rytuatn - zostaja zniesione granice pomiedzy tworzeniem

—

muzyki a jej odbiorem. O tym, jak liczne i zréznicowane byly media wykonawcze

MEYV, $wiadczy jedna z zapowiedzi programowych tej grupy:

Tasmy, skomplikowana elektronika, syntezator Mooga, wzmacniacze fal mézgowych,
miksery fotokomorkowe dla uzyskania ruchu déwieku w przestrzeni sg laczone
z instrumentami tradycyinymi, z przedmiotami z zycia codziennego i Srodowiska,
nickiedy wzmocnionymi przez mikrofony kontaktowe. Diwigki moga pochodzi€ zaréwno
z wewngtrznej, jak i zewnetrzngj przestrzeni wykonawczo-audytoryjnej; mogg poruszaé
si¢ swobodnie w nigj i wokét niej. Jazz, rock, muzyka prymitywna i orientalna,

7M. Nyman: op. cit., s. 111.

7 Czynny udziat stuchaczy w wykonanin zalozony jest np. w utworze Free Soup (1968),
w kiérym poleca Rzewski wszystkim wykonawcom, aby ,dziatali tak naturainic i swobodnie, jak
tylko mozliwe, unikajac obmierztej, ceremonialnej atmosfery tradycyjnych koneertéw”. Cyt. wg
M. Nyman: ibid.
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zachodnia tradycja klasyczna, déwick werbalny i organiczny, indywidualny i zbiorowy
— wszystko 1o moze sig pojawic’.

Do najciekawszych osiagnie¢ artystycznych MEV trzeba zaliczyé kolektyw-
na, improwizacyjna kompozycje Spacecraft, kiérej liczne wykonania odbyty
si¢ w latach 1967-1968. Spelniala ona wszystkie postulaty estetyczne Rze-
wskiego; byla intuicyjnym poszukiwaniem stanu zestrojenia grajacych 1 stu-
chaczy: ,fundamentalnego rytmu”, w ktdrym zawarlyby sie indywidualne
wglosy”. Z roku 1968 pochodzi réwniez akcja muzyczna Rzewskiego pt. Sound
Pool tozgrywana w ulicznej scenerii Rzymu i Wenecji. Jest ona przykladem
kompozycji typu environmen: zakladajacej wyjicie poza konwencjonalng
przestrzen wykonawcza. Estetyka Sound Pool zasadza sie na daznosci do
przezwycigZenia akustycznej dysharmonii w Srodowisku czlowieka poprzez
zbiorowa kreacje sieci tagodnych brzmiei, W komentarzu do tej akcjt pisat
Rzewski:

W otaczajacym Srodowisku, w kt6rym ludzic wytwarzaja uciazliwy szum, celem
wykonania musi stad sig rozciagniecie w przestrzeni zywej, cufoniczngj sieci, aby
wyprowadzi¢ ludzi od bolesnego feskotu do doliny wytchnicnia, w ktérej WSZYSCY
zdolni sa stysze¢ pozostatych i harmenia staje sig mozliwa’™,

Omawiajac §wiatopoglad artystyczny Rzewskiego, a takze jego dziatalnosé
Jako animatora grupy MEV, nje sposéb nie zwrécié uwagi na dokonane przezei
przewarto$ciowanie- pojecia ,awangardy”. Rzewski, zwiazany bezposrednio
z II awangarda europejska w latach sze§cdziesiatych, stal sie mimowolnym
swiadkiem jej estetycznego i warsztatowego impasu. Wiedy tez uswiadomit
sobie, iz to, co wydarzylo si¢ w kregu darmsztadzkim, poczawszy od totalnego
serializmu, a skofczywszy na petnej indeterminacii, byto kolejnym przejawem
europocentrycznej perspektywy przemian w muzyce. Temu procesowi, ktéry
wyczerpywal si¢ we wiasnym rozwoju, prébowat Rzewski przeciwstawic wiasne,
wielowymiarowe widzenie awangardy:

Kazda kultura — twicrdzit — ma wlasng awangarde i wlasne, Jjednowymiarowe

* widzenie historii. Dzisiaj, jak mozna sadzi¢, wyksziatcit sic bardziej syntetyezny poglad

- na historig i postepowy obraz grupy zasngazowsanej w taczenie tych réznych tradycji.

Wytania sig tez jagniejsza idea celu, ku ktéremu ma to wszysiko prowadzié: Syntetycznego

$wiata muzyki, $wiata jezyka muzycznego, ktéry bedzic si¢ opicral réwnomiernie na
wiclu téznych tradycjach’’.

* Tbid., s. 110.
® Ibid., s. 112
T Goldberg: The Art of Political Prozess: Frederic Rzewski, s. 21.
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Jednym z twérczych posuni@é motywowanych przez pewyzszy poglad byio
teiéj; okreslana ]ako _ﬁee Jjazz. Jej gltéwni przedstawiciele — John Coltrane
1 Omett Coleman — utwierdzili go w przekonaniu o ekspresyjnej sile impro-
wizacjl. “Ow impuls, wsparty dewiza Colirane’a: ,,wszystkie Srodki. stuza
ekspresji”, wplynat na wykonawcza orientacje grupy MEV, w ktérej skladzie
znalezli si¢ profesjonalni jazzmeni: Anthony Braxton i Karl Hans Berger. W tej
perspekitywie zyskuje wyraZny sens akcentowane przez Rzewskiego przeciw-
stawienie aleatoryzmu i muzyki improwizowanej. O ile ten pierwszy zaklada
uwolnienie diwigkdw od wyrazowych intencji, improwizacja podkre§la wlasnie
ekspresje osobowosci. Elitaryzm muzyki poddanej prawom przypadku znajduje
tym samym przeciwstawienic w egalitaryzmie zbiorowej, spontanicznej 1mpro-
wizacji.

Jakkolwiek Rzewski przeczuwat i zapowiadal nowg synteze jakosci i wartosci
estetycznych, nie zdolat jednak urzeczywistnié jej w tej mierze, w jakiej uczynili
to adepci minimal music oraz przedstawiciele tzw. ,trzeciego nurtu” (third
stream), by wspomnie¢ Gunthera Schullera (ur. 1925) - twérce szeregu
kompozycji z pogranicza nowej muzyki i jazzu. Rzewski prébowat natomiast
zawrze¢ w swych utworach z lat siedemdziesiatych watki_ lewicujace i anar-
chistyczne. Fakt ten byt echem rozgrywajacych si¢ wokét wydarzen: spotecznych
ruchéw wyzwolonych w Europie w roku 1968, fali sprzeciwu wobec wojny
w Wietnamie, wreszcie — sytuacji w Chiie. ,

»oadze — stwierdzal Rzewski — i2 jest dzi§ nadzwyczaj konieczne, aby f
zaczaé my§le¢ o muzyce nie jako o formie sztuki dla sztuki, lecz jako o formie |
duchowe]j ekspresji, kifra jest w stanie wywrzeé wplyw na ludzkie masy””.;‘
Z tego przekonania wyrosto kilka jego kompozycji: m.in. Coming Together
i Agica na glos recytujacy i zesp6t instrumentalny (obydwie z 1972 roku),
wariacje na temat No Place to Go but Around na fortepian (1974), The People
United will never be Defeated na fortepian (1974), No Progress without Struggle
(1974) - pie$ni na glos i orkiestre kameralna, Pablo Neruda in Exile na glos
i fortepian (1983).

W grupie tej wyrézniaja si¢ wariacje na temat No Place to Go but Around
powstale jako muzyka do inscenizacji The Tower of Money przygotowanej
przez Julian Beck i Judith Malina dla Living Theatre — ,,wielkiej — zdaniem
Rzewskiego — teatralnej prezentacji anarchistycznego obrazu spoleczefistwa
i1 jego przeksztalcei za pomoca spontanicznych i pokojowych Srodkéw™™.
Najwickszy rozglos zyskat jednak cykl 36 wariacji The People United will

¥ Ibid.
* Ibid., s. 20.
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never be Defeqated osnuty na chilijskicj piesni masowe] £l Pueblo Unido Jamds
Serd Vencido. Cykl ten powstal na zamdéwienie Washington Performing Arts
Society w zwiazku z obchodami 200-lecia Stanéw Zjednoczonych (jego
prawykonanie miato przypa$¢ w udziale wybitnej mtodej pianistce Ursuli
Oppens). .

Styl wariacji The People United will never be Defeated wynika z podwéinego
zalozenia. Sprowadza sig do muzyczne) metafory, ktéra — » Jednej strony —
ma oddad idee chilijskiego ruchu , Pueblo Unido™: ,(...) Prébowatem — wyjasnia
kompozytor — odzwierciedli¢ szeroki charakter tego demokratycznego ruchy

Jednosci»”®,

zZ drugiej strony — owa wielogé idiomdw stylistycznych wynika z Iokalnego,
amerykatiskiego kontekstu, z zamiarg kreowania muzyki na wzér Ivesowskigj
idei ,,jednodei w wielo§ei”; muzyki, ktéra ma stac sig czytelna dla szerokiego
spektrum odbiorcow. Fakt, iz wariacje Rzewskiego spotkaly sig z przychylnym
przyjeciem krytyki (rozszyfrowano przy tym dokladnie aluzje stylistyczne do
Bacha, Beethovena, Liszta, Brahmsa, Skriabina, Rachmaninowa i... Bouleza)
skfania do wniosku, iz jednoznaczna programowos¢, by nie rzec — ilustracyjnos§é
~--utworu nie obnizyta jego wartodci estetycznej. Zwrot Rzewskiego — tworcy
0 bogatych doswiadczeniach awangardowych - ku stylom z przeszlodci byt wielce
Symptomatyczny dla dalszych loséw awangardy. Oznaczal przejscie od bez-
kompromisowej fazy eksperymentalnej ku postmodernistycznej grze z tradycja.

5. Conlon Nancarrow

W nakreslone; Wyzej panoramie zjawisk awangardowych przedstawili$my
projekty i dokonania tych twércdw, ktérzy zajeli — niemal od poczatkéw swej

uzupeinia Conlon Nancarrow (ur. 1912) - kompozytor dziafajacy wszelako

poza Stanami Zjednoczonymi, w 1zolacji przerwanej dopiero w latach osiem-
dziesiatych®. Poczatki drogi twérczej Nancarrowa nie zapowiadaly jego

“ Ibid,, 5. 21,

_ it Swoiste odkrycie twérezodci Nancarrowa i wiaczenie jej do s$wiatowego ~oblegu” muzyki
wspdlczesnej datuje sie od roku 1981, Odwiedzit on wowezas Stany Zjednoczone po trzydziesto-

letniej nieohecnodci i Zaprezentowal swe utwory na festiwalu »New Music America” w San Fran-
cisco. Od roku 1987 pianolowe kompozycje Nancarrowa wykonywane sq w Europie za posrednic-
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widoczne jeszcze w utworach Nancarrowa z lat 1935-1943. Seria Studies No.
13-19, okreslana jako Seven Canonic Studies, koncentruje sie na pracy
kontrapunktycznej. Warto réwniez odnotowad Study No. 30, bedace sporadyczng
préba preparaciji pianoli.

Poczawszy od Study No. 13 krytalizuje si¢ dojrzaty styl Nancarrowa. Jego
cecha dominujaca jest_eksponowanie zaleznosci metrorytmicznych i relacji
czasowych™, Nie chodzi tu tylko o wielogé czy réznorodnos$é miar, lecz réwniez

— co trzeba podkreslic — o ich ptynna projekcje, w ktérej catkowicie zaciera

.si@ moment przej$cia od jednej do drugiej postaci dZwigkowej. Podobny problem
zaprzatat uwage Elliotta Cartera, o czym $wiadczy jego pomyst modulacji
metrycznej (por. rozdzial III). Wydaje sie, iz dopiero Nancarrow zrealizowat
w pelni t¢ koncepcje, jako ze pianola pozwolita przezwyciezy¢ nieuniknione
przeciez ograniczenia i niedoskonalodci wlasciwe tradycyjnemu. wykonaniu.

Nieustannej zmienno§ci metréw i temp przebiegu diwickowego, zaréwno
W ujeciu sukcesywnym, jak i symultanicznym, towarzyszy w utworach Nan-
carrowa troska o spdjno$é dzieta na Wyzszym poziomie strukturalnym. Przejawia
sig to w stosowaniu technik kontrapunktycznych, takich jak kanon czy ostinato,
kt6re stajg sie punktem oparcia dla zmiennego toku dZwiekowego. W odréznieniu
od relacji czasowych, melodyka odgrywa w utworach Nancarrowa mniejsza
rolg, natomiast sam materiat wysokoSciowy shuzy do 'budowy dwojakich
agregatow: horyzontalnych i wertykalnych. Wéréd tych pierwszych przewazaja
takie efekty, jak arpeggia, tryle (tremola) i glissanda; drugi typ agregatow
obejmuje niezwykle szeroki zakres wspdlbizmiefi na prograniczu akordéw
1 Klasteréw. Dominujaca funkcja obydwu typéw agregatéw, wydaje si¢ przeto
funkcja sonorystyczna. Shizy Jej takZe specjalne przygotowanie mlotkéw pianoli
poprzez, przymocowanie do nich metalowych tasm, w wyniku czego powstaje
ostra barwa dZwieku zblizona do brzmienia klawesynu.

Pianola stala si¢ dla Nancarrowa tym samym, czym byly dla innych
awangardzistdw media elektroakustyczne, tj. Srodkiem pozwalajacym urzeczy-
wistni¢  wizje dZwickowe bedace poza zasiegiem nie tylko tradycyjnych
instrumentéw, ale tez — wykonawcéw. Perfekcja techniczna emanujaca z pia-
nolowych kompozycji Nancarrowa miala jednak swa ceng: byla nia utrata
spontaniczno$ci wykonania, jego swoista »SteryInosé”, jednobarwno$é brzmienia,
wreszcie - brak dynamicznej glebi. Utwory te przyniosly wprawdzie dzwickowe
rozwiazania wykraczajace poza krafice ludzkich sprawnosci, jednakze ta sama
technologia, ktéra wyzwolila twércza wyobraZni¢, okazala sie dla niej ograni-
czeniem pod wzgledem jakosci estetycznych.

84 . .
. Relacje te majg charakter matematyczny: sg osnute na liczbach naturalnych (w tym — na
liczbie m, a takze na proporcjach zawartych w szeregu harmonicznym. ‘
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Wizja przestizeni muzycznej, jaka stworzyl Cage, wiodia nie tylko ku
jakosciom brzmieniowym obecnym w otaczajacej rzeczywistosci, lecz réwniez,

ku sztucznym Zrédtom -dZwigku. Choé idea ta wylonila sic najwczesniej

w projektach Vardse'a, praktyczne rozwiazania Cage’a poprzedzajace twdrczosé
elektroakustyczna sensu stricto sklaniaja, aby jemu wlasnie przyznaé¢ palme
pierwszenstwa w tej dziedzinie.

Kompozytorzy amerykariscy prowadzili préby w zakresie techniki studyjnej
podobne do tych, ktdre podjeli Buropejezycy, aczkolwiek - Przynajmnie;j
poczatkowo — bez wzajemnej wymiany doswiadczeri. 1 jedni, i drudzy poko-
nywali te same etapy elektronicznej syntezy diwieku, przy czym _w_Stanach
Zjednoczonych nie..czyniono_tak_znamiennego dla Europy rozréznienia na
muzyke konkretny i elektroniczng®. Warto w zwiazku z tym wspomnied, iz
Amerykanie postugiwali sie wiasna_terminologia dla_oznaczenia omawianych
tu_zjawisk. W odréznieniu od obydwu wymienionych okreéleri wprowadzili
fofogélniejszy termin — ,muzyka na tasme” (tape-music), kiérego znaczenie
odsylafo 555&’3@&335“%566@}:_,_“,jj}a_mraln.@jf,’,m,(ankﬂ.ern@j),iaki.synte_tyyc%z__nej_‘.fTrzeba
ponadto przyznac, iz Europejczycy zaproponowali bardziej przekonujace i ra-
cjonalne metody notacji muzyki elektronicznej; wzorem takim stata si¢ — jak
wiadomo — partytura Swudie I (1954) Karlheinza_Stockhausena.

Powstanie i ‘poczatki amerykanskiej tape-music mozna prze§ledzi¢ na
preyktadach wybranych kompozycji Cage’a. Kolejne ctapy tej drogi wiodly od
najprostszych technik rejestracji déwigku, poprzez wykorzystanie brzmien
konkretnych (dZwigkéw tradycyjnych instrumentéw oraz odgloséw otaczajacej
rzeczywistoSci) i ich przeksztalceri, do zastosowania syntetycznej materii
dziwickowe;j. '

Utwor Cage’a fmaginary Landscape No. 1 (1939) byt prekursorska préba
w dziedzinte, ktéra okreslono péznie; mianem live electronic. Polegala ona na
kreowaniu nickonwencjonalnych jakosci dzigkowych niejako in statu nascendi
- W momencie wykonania, bez uprzednich przygotowari studyinych. W celu
wytworzenia tych jakosci Cage wykorzystal w Imaginary Landscape No. I
dwa mikrofony. Pierwszy z nich stuzyt wzmocnieniu dZwiekéw perkusyjnych,
drugi za$ ,.zbierat” dZwieki generatora testowego odtwarzane z piyty (byta to
jedyna, dostgpna wowczas technika studyjna). Jeszcze szerszy zakres efektéw

¢

8 Oprécz swego podstawowego znaczenia, tj. odniesiert do typu materii dZwigkowej, obydwie
nazwy majg sens historyczno-geograficzny. Pierwsza z nich taczy sie z eksperymentami Pierre’a
Henry i Pierre’a Schaeffera w ramach Groupe de Recherches de Musique Congcréte Francuskiego
Radia i Telewizji (ORTF) w Paryzu, druga za$ — z dziatalnoscia studia efektronicznego rozglosni
radiowej w Kolonii (NWDR), z kt6rym byli zwiazani m.in. Herbert Eimert i Karlheinz Stockhausen.
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jedyna, dostepna wéwezas technika studyjna). Jeszcze szerszy zakres efektdw
akustycznych, uzyskanych w wyniku amplifikacji instramentéw oraz ze Zrédet
symtetycznych, zawiera kompozycja Imaginary Landscape No. 2 (1940). Obydwa
utwory Cage’a reprezentuja wstepne stadium doéwiadezes na nowym polu
tworczodci, SciSle uzaleznione od dostepne] wéwcezas technologii. Jest to stadium,
w ktorym efekty konkretne krzyzuja sie z elektronicznymi raczej na zasadzie
prostego sumowania anizeli wyszukancgoe montazu. Ten stanie sig mozliwy
dopiero 7. chwilg wprowadzenia rejestracji dZwiekéw na tasmic magnetyczne).

Pierwszg kompozycja Cage’a utrwalong na tadmic byl Imaginary Landscape
No. 5 (1952). Tuz po niej powstal utwér Williams Miv (1952} $wiadezacy juz
0 wirtuozerii w operowaniu $rodkami studyjnymi. Widoczne w nim podejicic
do Zrodet materii muzycznej, stopied jej przeksztalcen, wreszcie sam zamiar
stworzenia uniwersum ,,przedmiotéw dzickowych” — wszystko 1o zaclera granice
migdzy dwiema integralnymi sferami: muzyka konkretng i elektroniczna. Pod
wzgledem struktury Williams Mix odzwierciedla absorbujaca wéwezas Cage’a
kwestig indeterminacji przebiegn diwigkowego. Operacje losowe wykorzystane
s3 w tym utworze jako punkt wyijécia do montazu poszezegolnych odeinkéw
taSmy, na wzdr techniki collage’u.

Swe wezesne kompozycje elektroniczne realizowal Cage w Nowym Jorku
— W prywatnym studiu, kiérego zalozycielami byli Louis i Behe Baron.
?Przysz%oéé amerykarskiej tape music nalezala jednak do profesjonalnych
oSrodkéw zwigzanych z wybitnymi uczelniami. Pierwsze. by tak rzec, ,aka-
demickie” studio muzyki elektroniczne) powstalo w nowejorskim Uniwersytecie
Columbia w roku 1951. Tnicjatorami tego studia, ktére nawiagzalo pdZniej
wspdtprace z Uniwersytetem Princeton, byl dwaj kompozytorzy: Otto Luening
(ur. 1900) i Vladimir Ussachevsky (1911-1990}; pod koniec lat picdédziesiatych
dolaczyt do nich Milton Babbitt (ur. 1916). Wkrétce wytonity si¢ trzy kolejne
ofrodki: studio w Uniwersytecie Hlinois (1958), wspomniane juz Cooperative
Studio for Electronic Music w Ann Arbor w stanic Michigan (zatozyli je
w roku 1958 Gordon Mumma i Robert Ashley) oraz San Francisco Tape Music
Center (1959), gdzie dziatat Morton Subotnick.

Columbia—Princeton Electronic Music Center byto wyposazone w aparature
wysokiej klasy odpowiadajaca éwezesnemu poziomowi technologii elektroaku-
styczne]. Na podstawowy sprzet skladaly sie tam magnetofony tasmowe,
generatory tonéw sinusowych, sygnaléw prostokatnych i poksztattnych, ge-
neratory szaméw o roznej szerokosei pasma, filtry i komory poglosowe. O takiej
aparaturze mogt marzy¢ Edgar Varése, kiedy w roku 1933 przedstawiat Fundacji
Guggenhcima swéj projekt twérczodci elektronicznej. Sprzgt, ktéry wydawat
sie wowezas czymé§ nieosiagalnym, zawdzieczat de facto swe powstanie skokowi
technologicznemu w latach T wojny Swiatowej. Od tamtej pory, twércze
mozliwosci muzyki elektroniczne; potaczyla Scista zaleino$¢ od technicznych
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parametrow aparatury studyinej. Jej nieustanny, wrecz zywiotowy rozwéj
oznaczal za kazdym razem jakodciows zmiane procesu kompozycji, jak tez
pola brzmieniowego utworéw.

Otto Luening i Vladimir Ussachevsky, podobnie jak dwaj francusc
kompozytorzy: Pierre Schaeffer i Pierre Henry, rozpoczeli swe préby o
wspdlnie zreah\zowanych utworéw. Ich Transposition 1 Reverberation z 1952
roku byly osnute na diwigkach fortepianu. Samodzielne utwory Lueninga:
Fantasy in Space, Low Speed, Invention (wszystkie z 1952 roku) odpowiadaty
réwniez kategoriom muzyki konkretnej, jako ze material tych kompozycji
powstal w wyniku elektronicznego przetworzenia dZwickéw flem. Z kolei
Ussachevsky komponowat utwory konkretne, wykorzystujac efekty zgromadzone
w archiwum dZwigkowym Uniwersytetu Columbia. W ten sposéb powstaty
jego Sonic Contours i Underwater Waltz (obydwa z 1952 roku), a péZniej
A Piece for Tape Recorder (1956).

Juz na poczatku lat pigédziesiatych dorobek Lueninga i Ussachevsky’ego
byt na tyle liczny i zréznicowany, iz mogli oni przedstawié swe utwory
konkretne i elektroniczne przed szerszym audytorium, Koncert, jaki zorgani-
zowali jesienia 1952 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku,
byt pierwsza publiczna prezentacja amerykariskiej muzyki na ta§me. Wydarzenie
to mozna uzna¢ za poczatek drogi, jaka media elektroakustyczne zaczety
torowac sobie w réinych obszarach zycia muzycznego w Stanach Zjednoczo-
nych, poczawszy od jego stref ,,wysokich”, tj. od akademickich katedr kom-
pozycji, skorficzywszy za$ na jazzie i muzyce rockowej. Warunki nadzwyczaj
sprzyjajace rozpowszechnienin si¢ muzyki elektronicznej stworzyly nowe do-
meny tworczodci: film, radio 1 telewizja. O ile bowiem — ze wzgledu na swa
specyficzng nature — muzyka ta w tradycyjnych warunkach sali koncertowej
jawila si¢ jedynie jako fenomen akustyczny, we wspomnianych mediach
zyskiwala znacznie wigksze mozliwosci estetycznego oddziatywania.

Rosngce zainteresowanie muzyka elektroniczna szlo w parze z coraz
doskonalszymi rozwigzaniami w sferze technologii. Juz w roku 1955 w Samoff
Research Center RCA (Radio Corporation of America) skonstruowano pierwszy
syntezator dZwigkéw. Urzadzenie to — nazwane ,Mark II” — znalazlo sic
w Columbia—Princeton Electronic Music Center w roku 1959, Ogromna zaleta
tego syntezatora polegata na tym, iz skupial on w sobie mozliwosci poszcze-
golnych aparatéw studyjnych i — dzieki klawiaturze — umozliwiat szybka
realizacje dZwigkowa danego pomyshi. Zmudne operacje kreowania wielotonéw
1 recznego montazu ta§my, pochlaniajgce czas niewspétmierny do rzeczywistego
trwania utworu, odeszty tym samym bezpowrotnie do przesziosci.

Opréez szerokiego spektrum brzmieni, ,Mark II"” pozwalal uzyskaé skom-
plikowane przebiegi metrorytmiczne, bedace praktycznie poza zasiegiem tra-
dycyjnych wykonawcéw. Nic wiec dziwnego, iz w dwcezesnej fazie dziatalnosei
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w podejsciu do nowego medium pozostal wierny swej koncepeji serialnej.

Podobnie jak europejscy postwebernisci na czele ze Stockhausenem, Babbitt

widzial w technice studyjnej Srodki do urzeczywistnienia tolalnego porzadku
w zakresic wszystkich parametréw, poczawszy od organizacji trwan. Wspo-
minajac swe pierwsze doSwiadezenia i oczekiwania, jakie taczyl z muzyka
¢clektroniczna, stwierdzal on w roku 1975:

Ci kompozytorzy, kibrzy jake picrwsi ulegli temu medium. uczynili to z gleboko
zakorzenionych potrzeb muzyeznych. Micli Je zwykle twdrey | serialni™ (...}, Stanelismy
nagle w obliczu tajemnic wymiary czasowego 1 spostrzegliSmy, Ze byt on — obok
wysokodci ~ najbardzic) podatny na muzyczne strukiurowanic™.

Dzieki wszechstronnym mozliwosciom syntezatora Mark 117 strukturalny
projekt Babbitta zyskat pelny ksztaft diwigkowy w Composition for Synthesiser
(1961) craz w Ensembles for Synthesiser (1964). W latach sze$édziesiatych,
muzyka clektroniczna tego kompozytora stata sic integralnym nurtem jego
twdrezosct. Do najwazniejszych osiagnieé Babbitta naleza: Vision and Prayer
wg Dylana Thomasa (1961) i Philomel wg Johna Hollandera (1964). Utwory
te reprezentuja typows dla dwczesnego okresu daznodé do syntezy dzwickdw
syntetycznych i naturalnych; te ostatnie odpowiadaja u Babbitta szerokicj skali
brzmiefi ludzkiego glosu. Obejmuje ona czysta wokalize, jak tez — w partiach
zwigzanych z tekstem — szerokie spektrum dZwiekéw mowy: abstrakcyjne
fonemy, tekst wykonywany w konwenciji Sprechstimme i Spiewany tradycyjnie.
Wiszystkie te jakosci wystgpuja, by tak rzec, w potrdjnym wymiarze: naturalnyrm,
studyjnym (efekty uprzednio nagrane) i kreowanym na zywo (technika live
electronic). W niektSrych z tych utwordw, np. w Philomel, kontynuowat Babbitt
swe eksperymenty strukturalne, poddajac wspomniane Jakosci idei dcislego,
serialnego porzadku.

Columbia—Princeton Center zapisato sic w historii amerykariskie] muzyki
elektroakustycznej jako najbardziej aktywny osrodek tej twoérczodci w latach
sze§cdziesigtych. Obok wielu kompozytoréw spoza Stanéw Zjednoczonych®’

. wspélpracowali z nim wéwczas przedstawiciele najmiodszej rodzime]j generacji:
Jacob Druckman (ur. 1928) — twérca cyklu utwordw o wspdlnej nazwie Animits
({f — na puzon i tasme — 1966 I/ — na glos Zeniski, perkusje 1 ta§me — 1968:
{1 — na klamet i taSme — 1969); Mario Davidovsky (ur. 1934) — autor o$miu

8 .
* C.Gagne, T. Caras: op. cit., 5. 42-43.

Lista kompozycji zrealizowanych w tym studiu dotaczona Jest do athumu Colwmbia—Prin-
ceton Electronic Music Center Tenth Anniversary Celebration (CRI-268) wydanego w roky 1972
Przyt. za H. W. Hitchcock: op. cit., 5. 262.
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utworéw zatytulowanych Synchronisms (1962-1974) oraz Charles Wuorinen |

g 8). _
o I\lifzs.ré)wni z Vision and Prayer i Philomel Babbitta, korppozyqe Pmckmana
i Davidovsky’ego §wiadcza o istotnej przemianie estetyki Eworcz.os’;m e’lektro—'
nicznej. Po pierwszych fascynacjach Swiatem synteEycfznych' b,rz.mlen twérey ci
— podobnie jak Europejczycy — zaczynaja sobie Iusw1a_darmac jego n@g@_tym\fyﬂue
aspekty: utrwalenie ,raz.na. zawszel. na taSmie loZsame. 2z wykluczeniem

moznodcl intepretacji, a takZe swoista samotno$¢. utworéw elektronicznych

W u zerwania kontaktu z zywym wykonawca. Ich reakcja na ten stan

rzeczy jest laczenie warstwy elektronicznej z tradycyjnymi _.instrument_a_mi
i gtosern. Tendencja ta datuje si¢ od roku 1954, kiedy to Luening i Ussachevsky

zrealizowali dwa utwory na ta§me 1 orkiestre: Rhapsodic _Variations 1 Poem in
Cycles and Bells, jednakze najcickawsze rezultaty o'swggnal na tym polu
Davidovsky we wspomnianych kompozycjach Synch,r'omsnjas. W ut.worach Tegg
cykla warstwa elektroniczna zostata skojarzona z réznymi fypami obs_ady. 0
ujeé kameralnych do udziatu orkiestry z chérexln. Zamierzeniem (w _pelm z'reszta
udanym) owej syntezy bylo osiagnigcie continuum barw tradycyjnych instru-
mentéw oraz brzmien uzyskanych na syntezatorze. . _ _
Takze Wuorinen kojarzyt w swej tworczosci elektronicznc.ej media tradycyjne
z materialem syntetycznym. Poczatkowo jego kompozycje byly osnufe, na
zalozeniach serialnych (Orchestral and Electronic Exchange; - {9§5). Pc?zn.le]
jednak rozluZnit on $ciste rygory, eksponujac bogata palete jakosel brzmienio-
wych w Time’s Encomium (1968-1969). o ' o
_Inny krok w kierunkun przezwycigzenia ,.samotnosci muzyk}, elektromclznej
polegal nie tyle na taczenin materiatu syntetycznego z ,.Zywym wykonamem,
ile na transformacji brzmien instrumentég:ml__qp"g‘l_ggg")yn;ealgy_m_ czasie koncertu
— 7a pomocq aparatiity studyjnej. Réwniez na tym gruncie na czolo P.rekur-
sorskich rozw.iazaﬁ wysunety si¢ kompozycje Cage’a. :Tedna z wersji jego
Cartrige Music (1960), bedacej klasycznym przy.ldadem lzv_e electronzzc, polle’ga
na wykorzystaniu odgloséw przedmiotow codz.1enneg(3 uzytku (m.in. stoléw
i krzesel), wzmocnionych za posrednictwem mikrofonéw kon'takt?wych. Nurt
live electronic_przyniést wielka liczbe indywidualnych rozwiazaf. Obok po-
wszechnie stosowanej transformacji dZwiekéw instru.mfantalnych i wokalnych
wprowadzono wéwczas efekt sukcesywnego nagrywania i odtwar'zama kolejnrych
sekwencji utworu; takie sprzezenie zwrotne umozliwiata zamknieta petla taSmy

% Time’s Encoﬁtium — powstate na zamdwienie firmy Nonesuch Records — nalezy do najbar-
dziej znanych 1 uznanych utwordw Wuorinena, o czym §wiadezy Nagroda Pulitzera p_rzyznana mu
za tg kompozycie w roku 1970, Warto wspomnied, iz byl to pierwszy utwdr elektroniczny uhono-
rowany (4 nagroda.
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przesuwajacej si¢ przez urzadzenia rejestrujace i odtwarzajace. Ten typ techniki
ewoluowatl od rozwigzas widocznych w Rozarr Mix (1965) Cage’a do ujed w
kompozyeji Alvina Luciera pt. I Am Sitting in a Room na glos recytujacy
(1970).

W polowie lat szeScdziesiatych nastapita kolejna, jakosciowa przemiana
aparatury studyjnej. Polegata ona na wprowadzeniu nowej generacji syntezatoréw
zwanych modulowymi. Wynalezti Jje niemal réwnoczesnie dwaj konstruktorzy
dziatajacy na przeciwleglych kraiicach Standw Zjednoczonych: Robert Moog
ze stanu Nowy Jork oraz Donald Buchia 7 Kalifornii. Uproszczona konstrukcja
tych syntezatoréw, ich niewielkie wymiary i mozliwogé seryjnej produkciji —
wszystko to sprawito, i7 w latach siedemdziesiatych zaczely szybko powstawad
kolejne studia muzyki elektronicznej. Do najwazniejszych z nich — ze wzgledu
na obecno$é uznamych kompozytoréw — trzeba zaliczy¢é San Francisco Tape:
Music Center oraz studia w uniwersytetach San Diego, Yale i Ilinois.
W pierwszym z wymienionych centréw dziatal Morton Subotnick (ur. 1933),
ktérego utwory zrealizowane na syntezatorze Buchli: Silver Apples of the Moon
(1966), The Wild Buil (1967), Touch (1969) i Sidewinder (1970) zyskaty
niebywale uznanie wéréd stuchaczy. Stalo sig tak dzieki pewnym kompromisom,
jakie poczynit Subotnick na rzecyz tradycyjnych sposobéw ksztattowania toku
muzycznego: zasady ,zamknietych” catosci, powtérzer i kontrastéw. Owe
sprawdzone wzorce skladni skojarzyt on z eufonicznym modelem brzmienia,
Inaczej niz u Babbitta, model ten nie wynikat z przyjetej z géry koncepcii
strukturalnej, lecz byt celem samyin dla siebie, z wyrazna przewags pierwiastkéw
impresyjnych i efektéw kolorystycznych.

Prawdziwym kamieniem milowym na drodze rozwoja muzyki elektroaku-
stycznej w Stanach Zjednoczonych staty si¢ eksperymenty z zastosowaniem
komputeréw. Ten kolejny skok technologiczny otworzy! nowe mozliwosci
tworcze, ktére mozna — w pewnym przyblizeniu — sprowadzié¢ do trzech
zakres6w: 1) syntezy j transformacji diwieku, 2) programowania elementéw
fnuzyéznej skfadni oraz 3) imitowania okre§lonych styléw. Zastosowanie kom-
puterdw w procesie kompozycji postepowato dwatorowo. Z Jjednej strony
polegato ono na sprzezenin komputera z aparatura studyna, przez co rosta
mozliwos¢ prezyzyjnej kontroli przebiegdw diwickowych; z drugiej — faczylo
si¢ z ich programowaniem wedle ustalonych kryterigw akustycznych 1 skia-
dniowych, a takze na wzér styléw z przesziosei. Pojawienie sie komputeréw
rozbudzito — sijtg Tzeczy — nadzicje na jeszcze doskonalsze niz w muzyce
elektroniczne;j sposoby modelowania materii dZwigkowej. Entuzjazm dla nowego
wynalazku wynikajacy przede wszystkim z wiary w to, iz wyreczy on niejako
kempozytoréw w ich kreacyinym wysitku, nie potwierdzil si¢ jednak w kon-
frontacji z rzeczywistoscia. Okazafo sie bowiem, iz komputer moze byé
wWhrawdzic znakomita pomoca w sprawdzeniu wielu wariantéw danego projektu,

Od techniki 12-tonowej do totalnego serializmu

sfowem — doskonalym Srodkiem warsztatu, ale w Zaden sposdb nie zastaipll
kompozytora w kreowaniu dzieta muzycznego i przynaleznych dofi wartosci

A. Hiller (ur. 1924} 1 Leonard Isaacson-{uE '1 9'25),’0bydwaj zwiazani z Un(llv?rflgfl
S?A‘IVIAI“ihois, gdzie w latach 1955-1956 podjeli proby} komponovtfama zu Z;z; ;36)
komputera o nazwie ,Jlliac”. Wynikiem tych, prob byla Filiac Sm]tj ( ®
na kwartet smyczkowy. Kazda z czterech czgéei tego utworn wyni z]t( z %m
rebnego programu imitujacego indywidualqe s'tyle —od Bgcha dokBalito l:xr.eme'
cykliczny utwdr przypomina swym brzmlemem_poczg,tkl muzyki O'Dks 1-[]1
1 elektronicznej. Kwestie technologiczne, nasuwajace Si¢ W jeszcze wig Zii
stopnin, najwyraznigj dominuja w nim nad JgkOSC1am1 artyst.yfcz'nynu i C;:z‘y1 3
z Illiac Suite raczej nowe doswiadczenie warsztatowe anizeli samodzielng
kreal‘?iee.mal rownolegle préby z mmzyka komputerowsa prowadz'ﬁ mZyme;‘ Max
Mathews w laboratoriach Bell Telephone 'Com}.)a.ny. w stanie New’ 'erlftj,y.
Wynaleziony przezeit w roku 1957 program qmozlxw1ajacy synteze diwécw g)cz
muzycznych wykorzystano kilka lat péi_me] w centrgch komputerowic_ oo
uniwersytetéw: Stanford i Princeton. Z, pierwszym z nich zwigzal swa 1;;219 0%
John Chowning (ur. 1934), z drugim zag — James K. Randall (ur. )

~ Charles Dodge (ur. 1942). Rozwdj ich tworczoSci odpowiadal etapom, przez

ktére przeszia wezedniej muzyka elektrf)ni‘fzna, Najpierw WI@C'EOFmgIa‘:?II;jzﬁ
oni komputerami w celu nzyskania d‘Z'.WIQI(OW syntetycznych, i@zrille] 111{ Homia
zaczeli przetwarza€ efekty naturalne i konkretnt_e, w tym — lut'izdi glos. SZUkanZ
tych skomplikowanych proceséw oka;a%y_ sig _}6?2026 .bdF.ZIG_] wytworaCh
i zaskakujace pod wzgledem barwy anlzt?ll te, k-tO{e osxagr}lf:to W u fech
elektronicznych. Umozliwit je niebywale éc:siy’ stopien kontroli 1'pr0grlamowetr0d
wszystkich parametréw, pozwalajacy uzyskaé szeroka skalg nivanséw m

rytmicznych i1 kolorystycznych.

7. Od techniki 12-tonowej do totalnego serializmu

Istotne dopelnienie amerykadskiej twérgoéci_ eksperymer}talnej stalncc)izvi
powojenny murt dodekafoniczny. Siegat on 2 jednej strony (tylez po -dnggf%
_doktryny, jak i jej dzwiekowych realizacfi) zrodef enropejskich, z d rugiej 7as
- b}’l wobec nich komplementarny. Warto przy tym zdaé ’sobled sgri“? e
kggeﬂcrzﬁiczneﬂg;aly(antekstu, w jakim ksztalto'wala sie amerykariska dodeka cmhl
na przetomie lat trzydziestych i czterdziestych. Kontekst ten wyznaczy

_tworezos¢ przybyszéw-z Europy, by wspomnie¢ raz jeszcze Amolda Schgnberwggw
1 Einsta Kfeneka, a takze Stefana Wolpego, wreszcie — Igora Strawinskiego,

ktéry zwrécil sie ku technice serialnej po roku 1950 z pozycji outsidera,
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W kregue posimodernizmu

Relacyjnosé czasowa postmodernizmu wobec modernizma wyraza si¢ wedle
Danusera w tym, iz z jedne;] strony stwarza on pole dla recepcji awangardy
jako ,experimentelle, gegen das Kunstwerk und seine tradierten Instifutionen
gerichtete”, z drugiej zas — muzyki nowoczesnej Jako z kolei ,,werkorientierte,
rational organisierte und latent traditionsgestiitzte’™.

Niezaleznie od obydwu tych odniesieri, z postmodernizmem kojarzony jest
najczeseiej trzeci obszar: twérczosé nawigzujgca do gatunkéw i styléw z prze-
sztosci, oparta na negacji postawy cksperymentalnej i dziefa otwartego.

Opréez powyzszych cech akcentu je Danuser dynamiczay i otwarty charakter
postmodernizmu. Twierdzi shusznic, i7 bledem bytoby sprowadzanie go do
pojecia epokowego (Epochenbegriff) o stabilnym zakresie cech. Przeciwnie,
dostrzega w postmodemizmie przede wszystkim jakosci in statu nascendi,
przybiergjace postacie zmienne w tym samym stopniu, ¢o przejawy samego
modernizmu’®,

Stanowisko Danusera okazuje sic niezmiemnic przydatne w odniesientu do
tworczosei amerykanskiej, jako ze pomaga ono uporzadkowa trzy réine grupy
zjawisk 1 postaw: po pierwsze — nurty zakorzenione w II awangardzie, po
drugie — dgzenia do ugruntowania nowoczesnege jezyka diwickowego 1 po
trzecte — proby dialogu z szeroko pojeta tradycja. W takim wlasnie uktadzie
przedstawimy postmodernistyczne orientacje w muzyce amerykarnskiej.

-

2. Minimal music

W latach szedédziesiatych wylonit sie w Stanach Zjednoczonych nurt, kiéry
mial si¢ okaza¢ jednym z najbardziej oryginalnych zjawisk w muzyce drugiej
potowy, XX wieku. Nurt ten, okre§lony mianem minimal music, wyplywal po
czesci ze szkoly Cage’a i ruchu ,,Fluxus”, jednakze zyskal szybko wlasne
oblicze, dystansujac sie od antyestetycznych programéw II awangardy. Jego
sifa 1 atrakcyjnos$é tkwila nie tylko w nowosci rozwigzan diwigkowych, lecz

relacyjne {Relationsbegriff) bad# negujace, keére zalezy od tego, co rozumie sig przez sam moder-
nizm”. Por. tegoi: Zur Kritik der musikalischen Postmoderne. W: W. Gruhn: Das Projekt Moderne
und die Postmoderne, s. 71,

* W. Gruhn; ibid., 5. 70.

? Danuser prébuje w tym miejscu wskazac na historyczne antecedensy postmodernizmu jako
postawy I twirczodei komplementamej (na zasadzie opozycii badZ negacji) wobec wezegnicjszych
faz modernizmu z przetomu XIX i XX wicku (péény Wagner i Debussy versus Brahms) i lal
dwadziestych (dodekatonia szkoty wicderiskicj versus Orff i pézny Hindemith), jednakze wydaje
sig, iz postmodernizm wytaniajacy sie po II awangardzie wykazuje cechy odrebne, ktérych nie
mozna odnaleZé we wspomnianych przcz Danusera fazach historii muzyki XX wicku. Nalezg do
tych cech: swoiste poceucie zatrzymania rozwoju oraz wszechogarniajaca gra kenwencji.
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Minimal - music

réwniez w ich wielowarstwowym kontekscie, obejmujacyn_l - obok as]g.ek.té}y
warsztatowych — przestanki estetyczne, kulturowe i gggjgﬁ)gu?zne. Nurt‘mulf_umal
music stal sie o tyle symptomatyczny dla sytuacji kulturoyve; postr_nodermzrm}r
iz przyniést rozwiazania wynikle z dialogu z szerokim kregiem tradycji
pozacuropejskich: od Afryki az po Daleki Wschéd, .

Minimal music jest interesujacym przykladem zwiazk6w, jakie zachodza
pomiedzy grupa cech wspélnych, zespolem powszechnie podzielanych zafs lfn
a ujeciami indywidualnymii, ktére mozna okreslic J’ako idiomy kompozytorskie.
Sprébﬁjmy ‘zatem uchwyci¢ na wstepie owe wspélne pl’"zeslankl, aby w pelnll
dojrze¢ péZniej ich niuanse i warianty u poszczegblnych przedstawicieli
omawianego tu nurtu. . N .

Wyjasnienia wymaga najpierw jego naz’w.a.. 'Obgk .t‘ermmu ’J_m;gj;_mgj [ music..
funkcjonuje — niemal na zasadzie automatyczne:] asocjacit okries_leme repetitive
music, a ponadto nazwy: acoustical art' i rr@g@______m, ktore. 52 stosov&'rape
Tc?lﬁz;k znacznie rzadziej. Para przymiotnikow: mznzmal_;..:,regetttwewodda]e -
w sposob komplementarny — najpelniej sens oznaczanego zjawiska. Polega on(;)
w istocie na radykalnym ograniczeniu §rodkéw muzycznych oraz metod

e

. P y - 1
ich przetwarzania (np. budowy toku diwickowego). Podczas gdy materiatowy

minimalizm dotyczy sfery wysokoSci, wspéibrzmien, b_amf, WfﬂSZCie,EQ‘.lE?_‘!EJ_,.
rwaznie sze — redukcja metod polega na przyjeciu. powtarzalnosci

sze — . . f
| ;la?co %@&izasﬁdywkszt@?iéiﬁéiﬁl.mz,@“bjggg_ﬂmmc znego. ‘Tak- posleta
gﬁé&éfa zyskuje nieznany przedtem w tragiycp _ ZachodI{ sens st_ruk_turc 1?y
i estetyczny, stajac si¢ ponadto Zrédiem oryginalnych jakosci percepeyjny ZK
Autorzy prac na temat minimal music (Mertens 1983) Wsquuja pa ZW1a ei
repetycji z europejska technika kompozytorska baroku (o;tmato), 1{a nSawt
z twérezodcia tak odlegtych epok, jak ars nova wi’osk:a‘czy frapcu§ a. Sa to
jednak zbieznoci czysto zewngtrzne, albowiem' repetitive music $1¢ga Tf 1;(0
pierwsze — do pozaeuropejskich kultur i praktyk muzyf:znych .(np. fry;t
Zachodniej, Indii i wyspy Bali), po drugie‘ za§ — ‘przyblera pdre})ny sztg
i wyraz we wiasnym, specyficznym kontek§c1.e topalnyrn. Co wiece], repergj‘a,
obejmujaca wszystkie elementy utworu, sta;e si¢ celem samym dlak;u:,:1 15(.
Inaczej niz w tradycji klasyczno-romantycznej, gc'lme stax.lo.wﬂa. wainy skladn
procesu muzycznego, powiarzalnos¢ wyzwa.la sig u minirnalistéw z w1_¢zow
skladni poddanej regulom tonalno$ci funkcyjnej.

* Termin acoustical art (w skrdconej wersji ac’art) stosowat Her}'nann Sabbe — izoprzef( analok;
gie do op art, dostrzegajac w nazywanej tak muzyce zjawiska analogiczne do --dozgaf'l }w:;oBZ;wn)gt:ta
wywotanych m.in. przez powtarzalnos¢ elementéw w_obrazzsctl op amf, np: wzi]ela. h Bameta
Newmana czy Kennetha Nolanda. Por. W. Meriens: American Mmtmal Mus:F', 5. 15,. (I){ il
tegoz autora — termin ac’art znajduje zastosowanic wytacznie do muzyki Terry’ego Rileya.
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W kregu postmodernizmu

Twotczodd amerykariskich kompozytoréw repetitive music — stwierdza W. Mertens
- moze by¢ opisana jako nie-narracyjna i nie-tefeologiczna, Ich muzyka odrzuca /
tradycyjne, harmoniczne schematy funkcyjne napieé i odpreiedi, a takze (...} pomija
klasyczne schematy formalne i oparts na nich muzyczna narracie {...). W zamian
pojawia si¢ mieukierunkowany rozwdj, w ktdrym stuchacz zostaje niejake uwolniony
od koniecznodci podazania za muzycznym nastepstwern’.

Jak juz wspominali§my w poprzednim rozdziale, antecedenséw minimal
music mozna doszukiwac si¢ w niektdrych rozwiazaniach TI awangardy -
takich, jak np. radykalne ograniczenie wysokoéci dZwigkéw oraz uproszcze-
ni¢ rytmu w utworach fortepianowych i perkusyjnych Cage’a z lat 1938—1948.
On sam zreszta prébowal wspieraé swe projekty odwolaniami do Erica Satie.
Jesli — jak stwierdzal — méwimy o zasadzie prostoty rytmu oraz o jego
powtarzalnosci u Satiego, sadze, ze skrajnym tego przejawem moglyby byd
Vexations [utwor na fortepian, rekopis z lat 1892-1893 — Z. S.], w ktérych
pojawia sie 13-taktowy cantus firmus, po ¢czym zostaje powtdrzony przez dwa
wyzsze glosy (...

Uwagi Cage’a o elementach minimal music u Satiego zapowiadaja niejako
efekty estetyczne uzyskiwane przez Steve’a Reicha i Philipa Giassa. Trzeba
wszakze podkre§hé, iz twdrczo$¢ minimalistéw, pomimo pewnych watkéw
dzielonych z II awangarda, jawi sie jako odrebny fenomen estetyczny. Jest on
projekeig tej sposréd postrnodernistyczanych postaw, ktéra rodzi sie z akceptaci,
ale tez — z przewartoSciowania okreslonej ,,moderny”. Takim punktem odnie-
sienia byla dla minimalistéw IT awangarda; niektérzy wywodzili si¢ z niej
nawet bezpos§rednio. Na czym polegata zatem ta relacja? Wydaje sig, iz mozna
mowi¢ o pewnym konstruktywnym dystansie, jaki zajeli przedstawiciele minimal
music w obliczu IT awangardy. Krytyczna postawa wobec wlasnych, radykalnych
doswiadczen z lat pieddziesiatych byfa znamienna np. dla twdrczodei La Monie
Younga. Zaréwno u niego, jak tez u tych kompozytordw, ktérzy — nalezac do
miodszej generacji — nie ulegli juz impetowi awangardowej fah, widaé pewna
rezerwe wobec zatozei i p6l dziatania I awangardy. Ow watpiacy stosunck
do otwartosci na wszelkie do§wiadczenia muzyczne, do postulowane] nieogra-

’ W. Mertens: ibid., s. 17.

% R. Kostelanetz: Conversing with Cage, s. 47. Dalszy ciag tei wypowiedzi wskazuje, iz Cage
doskonale zdawal sobie sprawg z tego. ze rozwiazania, jakic wprowadzat Eric Satic, przynosity
oryginalne efekty w sferze odbioru: te same, kiére kreowali twércy dojrzatej minimal music, Steve
Reich i Philip Glass. Cage konkluduje: ,.Co jednak dzigje sig, gdy co$ (...) prostego powtarzane jest
przez (...) dtuzszy czas? Nastgpuje wowezas subtelne odejécie od normy, ciagta zmiana takich
zjawisk, jak tempo i akcent, ktére mozemy w istocie powiazaé z rytmem. Wylaniaja sig rzeczy
subtelne, ktére nie bylyby widoczne w bardziej zloZonej sytuacji rytmicznej”. Ibid. Por. takze
przyp. 14 w rozdz. IV.
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niczonosci materiatu, sktadni i struktury przynidst biegunowy zwrot ku mini-
malizmowi we wszystkich tych sferach. Jesli wigc vznaliby§my aleatoryzm za
jeden z pierwszych sygnaléw zmiany orientacji 1l awangardy (rezultat wyczer-
pywania sie mozliwosci totalnej serializacji), propozycje minimal music zna-
czytyby, jak sie wydaje, schylek aktywnosci poetyki i estetyki awangardowej.
Konsekwencje tego zwrotu sicgaja zreszta daleko poza obszar samej awangardy:
inicjuja one postmodemistyczny dialog z jakoSciami zaczerpnigtymi z ,tonalnej”
przesziodct.

2.1. La Monte Young
O tym, iz nurt minimal music nie wylonit si¢ od razu jako samoistne,
wyraZnie uksztaltowane zjawisko, lecz. miat swe korzenie na gruncie Il awan-

- gardy, -$wiadeza -najlepiej kompozycje La Monte Younga. Juz od roku 1962,

po trzech latach intensywnej wspéipracy z ruchem Fluxus”, zaznaczyl si¢ w
postawic i twérczosci Younga .zwrot-ku. jakofciom charakterystycznym_dla
aminimal_music’. Motywy, kiére przy$wiecaty Youfigowi w jego utworach typu
minimal 1 repetitive byly bliskie estetyce Cage’a: zatozeniu, iz dZwiek — jako
fenomen samoistny — powinien byé wolny nie tylko od funkcji ekspresyjnej,
ale tez od tradycyjnie pojetego kontekstu, tj. od wigzi skladniowych decydujacych
o okre§lonym (zdeterminowanym) nastgpstwie dZwigkéw.

Jeszcze w okresie silnych zwigzkéw z ruchem ,Fluxus” prébowat Young
komponowaé utwory zlozone z dlugo wytrzymywanych diwickéw 1 pauz.
Zblizat sic pod tym wzgledem do rozwiazafi Mortona Feldmana, co potwier-
dzatoby fakt, iz wiasnie w nowojorskiej grupie skupionej wokél Cage’a
kietkowata” koncepcja minimal music. Pierwsza repet na kompozycja

_Younga powstata juz w roka 1960. Utwdr (en, zatyttowany Arabic Numeral |

czego dZwiekn lub klasteru. Rok nastepny przyniost serie utworéw osnutych
na modelu Composition 1960 No. 10, bedacym konceptualng dyspozycja: ,.Draw
a straight line and follow it” (por. przyklad 64 w rozdz. IV). Wszystkie te
préby tkwily jeszcze w znamiennym dla ruchu ,Fluxus” kontekscie estetycz-
nym, przeniknigtym duchem kontestacji i anarchizmu, niemniej pozwolity one

(any integer) for Henry Flynt, polegat na dlugotrwalym powtarzaniu pojedyn-

7 Nieco wezegniej, w latach 1956-1958 pisat Young kompozycje serialne, inspirowane technika
Antona Weberna. Weréd tych utworbw wyrézniaja sig: Octet for Brass (1957) oraz Trio for Strings
(1958). Oprécz serialnych aspektéw owych kompozycji, zwracaja uwagg obecne w nich, minimali-
styczne interpolacje. Polegaja one na ,.weigciach” zlozonych z warstw dhugich dZwiekdw przedzie-
lonych pauzami. W Trio for Strings statyczne linie d#wigkowe i dhugie trwania idq w parze z asce-
tycznym brzmieniem instrumentéw smyczkowych, Przyczynia sig do tego wydatnie rezygnacja
7 wibrata oraz gra wolno przesuwanym smyczkiem. Melodyka ustgpuje m pota warstwowej harmo-
nice, a glo$no$é zawiera sig jedynie w zakresie p — ppp.
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W kregu posanodernionu

Youngowi przygotowaé te elementy,
repetytywnej sensu stricto: maksym
pojedynczych, dhugotrwatych zdarzer dZwigkowych,

Jedng z kompozycji Younga os
muzycznej jest utwér Two Sounds. Skiada sie on
Pierwszy powstaje poprzez pocieranie (w sposéb
— poprzez tarcie metalu o drewno. Innym przy
stycznej -~ zredukowanej brzmieniowo, a zara
Composition 1960 No. 7. Stanowi ja czysta kwi
wedle ktorej dwudéwiek ten ma by¢ wytrzy
czym kwestia doboru Srodkéw wykonawczych pozostaje otwarta.

W utworach powstatych po roku 1962 stosowat Young charakterystyczne
rozwiazanie, ktére polegalo na zestawieniu tonu podstawowego (drone) oraz
nadbudowanych nad nim alikwotéw. Wypadkowa tych jakosci miala tworzyg
zjawisko eufoniczne — dzigki przyjetym z g0ry proporcjom czestotliwosci
sktadowych. Projekt ten, przedstawiony przez Younga w studium pt. Vertical
Hearing in the Present Tense, zakladat wysuniccie na pierwszy plan zjawisk

harmonicznych w ich substancjalnej postaci, z Jednoczesna redukceja pierwiastka
melodycznego,

Melodia — stwierdzat Young — w ogéle nie istnieje (...) chyba ze ktos pragnic
stysze¢ jako melodie nuch grupy rdznych, jednoczesnie brzmiacych ezestotliwodci,
prowadzonych od jednego do drugiego szeregu alikwoidw, wedie przyjetych wezesnic
zasad. Zanim pierwsza islota Judzka przeszia od jednej do drugiej wysokogci dZzwigku

(melodii), stosunek tej drugiej do pierwszej byt uwarunkowany (harmonicznie) poprzez
strukture alikwotéw pierwszego déwicku®,

— W kompozycjach oOpartych na tej zasadzie pragnat Young skierowaé uw.
stuchacza niejako ku »Whnetrzu” kreowanego spekirum: zamiast pojedynczych
wysokoSci eksponowat Istniejace miedzy nimi relacje. Zaleznoéei te zostaly
przezef wykorzystane m.in. w utworze The Well Tuned Piano. Wybér materiatu
wysoko$ciowego wynika tu z zasady spektralnej. Inaczej méwiac, kompozytor
wykorzystuje jedynie te wysokosel, ktérych relacje odpowiadajg dokladnie
stosunkom alikwotéw w szeregu harmonicznym. Idea minimal obejmuje w tym
przypadku elementarny poziom akustyczny, faczy sic z odejSciem od réwno-
miernej temperacji; ku strojowi naturalnemu, albowiem on wiadnie pozwala

uzyskac zamierzone, proste proporcje w uktadzie alikwotéw — w odniesieniy
do tonu podstawowego. '

age

s Przyt. wg W. Mcrtqu op. cit., s. 32,
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ktére wykorzystal on péZniej w twérczodei
alnie ograniczony materiat ujety w postaci

nuta na zredukowanej do minimum materii
literalnie z dwéch dZwiekéw.
kulisty) metaty o szkio, drugi
kladem kompozycji minimali-
Zem otwarte] w czasie — jest
nta h-fis' 1 zwiezia dyspozycja,
many ,.przez dhigi czas”, przy

La Monte Young

Zasada periodycznosci wlasciwa relacjom pomie’dzy tonami _hanpomczqy;:%
stanowi, na co zwraca uwage W. Mertens, szczegélny odpowiednik przyje ]
: rzez Yiounga ogdlnej zasady powtarzalnodci. Zamiast, by m}< rzec, I}aocznij
lr)epetycji dZwiekéw (i ich grup) wedle prostych schematow rytmlcznyg.;
wystepuje w The Well Tuned Pi a,nieuchmymy_mmmeu_(zfnwy_,_gi ed Yo
"paradoksalnie Zatrhz?r?lana w czasie. Prosty porzadek hczbowy rzadzacy bu
P & uchwytng, zmyslowa analogie. Jest nig specyficzny typ
i SW i i tem tonainy.

iazkow i celéw implikowanych przez sys it

zm%p?écz tradycyjnych instrumentow wykorzystywat Young dla urzeczy

nienia swemggggif “fcdia glekiroakustyczne. Pozwalaly one w wickszym

d#wigkiem podstawowym (drone), np. poprzez wzmacnianie poszczegoslng;lli
3 %ch p'czn ch. Przykladem utworu Zrealizowanego zla porpoca W 5
niany ﬁlmgg?c’:w jzst The Second Dream_of the High-Tension .Lm@n..é?zggfg_@
Tran nrz:zr. Osnowe téjiﬁaa]t;;;—w:ji, opartej na zasadzm‘: po}edync?{c‘gooé(:io‘
I%ﬁﬁuum stanowia cztery tony o Scistych proporcjach czestotiiw
rzenia- .

ych (36:35:32:34). Tony te tworza przewidziane z géry kombinacje,
W :35:32:34).

i i i i¢, w granicach
ktérych jedynym, statycznym efektem jest wybrzmiewanie w czasie, W g

snych od samych wykonawcow. .
Zalegrz)Zzeg(’)lne poczucie trwania w muzyce Younga znalazlo szerszy wy

jego projekcie Dream House (1964). Pod nazwa ta kryt si¢ pomyst przestrzeml,
W  Dream

w ktorej zamierzal Young . stworzyc warunki dla_pe

House | i § ide
whasne]. twoérczo$ci Dream ouse przywodzi na my$l Stockhausenowska ideg

~ muzyki do zwiedzania”, rozgrywajacej si¢ W przestrzent Othﬂzgcdéi;g(;aizg
,i, zaktadajacej ich swobodne przemieszczanu; sig. 0 ile Jper zzciwieﬁstwie do
4 je odbioru — w
nal stworzyé alternatywng SyfuaCJQ L ; iy,
E:;icznej- konwencji sali koncertowej — Young _Skuplﬁl@_@%@(m&;mgﬁyﬁa
OZSZETZA]aC maksimghliﬁ»ﬁﬁggiawskmig-muz)‘kw -“.VQ,_’“{,?P«:I“E?Q?HE;IE
"@—mwrgalizacji swej idei zalozyl w roku 1963 zespét ., |

of Eternal Music™.

Grupie tej przypadly w udziale pra.lwyk.onamg szeregu komgfnzri;ﬁyzl?m;%z
z dojrzalej fazy jego tworczosci minimalistycznej, m.in. ‘wsphis Drea,ms The
Well-Tuned Piano i The Second Dream... oraz The} Tori‘ozsaei, i
Journeys i Studies in the Bowed Disc. Ten ostatnl utwor poleg y

i 5 i: Marian Zazeela (Zona
? Grupe te, oprécz Younga grajacego na sa.ksofome, wsl;?ltc\:ﬁoxzwyil.;sgus e
kompozytora) — gtos, Tony Conrad i John Cale — 1nstrumenF3/’ ,s \j Ko ,Te Rﬂey, ek
. 1964 w skiadzie ,,The Theatre of Eternal M\{Slc znalazl sie Terry : e o
o Ya;’tir: l\'(xluokaine podobnie jak Young, kiéry przestawil si¢ wowczas z gry saksofonowe] \
onp ; I
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specyficznych efektéw brzmieniowych powstajacych w wyniku gry na gongu

za pombca,srpyczkj@__ O diwickowej postaci tej kompozycji decydowata przede

wszystkim improwizacja, a takze intuicyjne wspétdziatanie grajgcych (byli nimi
najpierw — w ramach , The Theatre of Eternal Music” - La Monte Young

1 jego Zona — Marian Zazeela). Z kolei w The Tortoise. .. mamy do czynienia_

ze zwielokrotnionym ujeciem czasy uzycznego. Young zakiada bowiem —
obok wymiaru hic er nunc — permanentny wyriar czasowy swej kompozycii,
lej tytul, brzmiacy w polskim przekladzie — Zotw, Jego sny i podroze, wyraza
alegorycznie idee trwania. Jest to zarazem idea dzieta oiwartego, continuum
bez poczatku i punkeu docelowego. Kolejne wykonania tego utworu maja
ukladac sie - zdaniem Younga — w jeden i ten sam ciag, niejako ponad czasem:
stad tez owa kompozycja wydaje sie szczegdlnie bliska zatozeniom ,, The Theatre
of Eternal Music”. Ujecie materiaty i struktury w The Tortoise. .. odpowiada
natomiast Youngowskiej kencepcji spektralr1ej.§ Punktem wyjscia sa tu tony
podstawowe (drones) okre&lone metaforycznie jako the first sound in Tortoise
life. Na ich tle pojawiaja sie improwizowane alikwoty, ktére — wlasnie ze
wzgledu na swa mobilnoéé — daja w rezultacie charakterystyczne, chwiejne
brzmienie z udziatem tonéw kombinacyjnych. \
Kolejne utwory sktadajace sie na twérczosé spektralng Younga $wiadcza
0 coraz doskonalszych mozliwosciach stosowanej przezefi aparatury elektro-
akustycznej, Poczawszy od roku 1966, micjsce generatora czestotliwosel akus-
tycznych zajat w pracowni Younga syntezator Mooga, pozwalajacy uzyskad
wigksza precyzje w operowaniu tonami sinusowymi. Ow skok technologiczny
widoczny jest w takich kompozycjach, jak: Drift Studies (1966) i Map of 49
Dream: the two systems of eleven sets of galactic intervals Ornamental
Lightyears Tracery (1966). W drugiej z nich, obok tonéw Synietycznych pojawily
si¢ dZwieki $piewane, Pizy czym zardwno technike partii wokalnych, jak
i efekty $piewn taczyt zwiazek z praktyka hinduska, z ki6ra zaznajomit Younga
wybitny autorytet w tej dziedzinie — Pandit Pran Nath. . -
7 Udoskonalona technika vzyskiwania tonéw sinusowych i ich kombinacji
wniosla do wspomnianych utworéw bogatsze i subtelniejsze jakosci brzmie-
niowe, jednak ich estetyczny sens nie ulegl zmianie. Polegat on nadal na
kontemplacyjnym, dhugotrwatym dziataniu spektralnych brzmiet.

2.2. Terry Riley

W czasie gdy La Monte Young zapoczatkowal swe proby z muzyka
spektraing, wyfonita sie na gruncie nowo powstatej minimal music kolejna
indywidualno$¢. Byt nig Terry Riley (ur. 1935) — twérca blisko Zwigzany
z Youngiem zaréwno poprzez swéj kalifornijski rodowdd, jak tez dzieki
podobnym doswiadczeniom muzycznym. Obejmowaty one studia kompozytor-
skic. w San Francisco State College (1955-1957) oraz w Uniwersytecie

Terry Riley

Kalifornijskim w Berkeley (1961), dzialalnos¢ ja_zzowa (Riley byt pia?llsFa
ragtime’owym), poszukiwania w dziedzinie teatru mst_rumentalnego (wsp6 nie
z Pauling Qliveros i Loren Rush, L.a Monte Youngiem i Ann Ha}.p’r,m), wreszcie
— czynny udziat w wykonaniach ,,The Theatr(-:: of Eternal Music”. o
Podobnie jak Young, rowniez Riley naw1a,za1. kontakty z nowa mt;{ yd.a
guropejska. W latach 1962-1964 dziatat on w studiu eks;;eryn;entahlimakc?a ;ﬁ
ie Z i, gdzie uczestniczyl w licznyc
Francuskiego, a takze w Skandynawii, gd zyt w joch
i i ¢ jako saksofonista jazzowy oraz j
happeningowych. Dal si¢ wiedy poznac ] - / .
wy?lfonawgca grajacy na instrumentach k]awmzo“(f)ych; jego solowe, kilkugodzinne
H a1k
stepy, zyskaty miano ,,All-Night-Concerts™. - )
i Eigl)ryope?skie doswiadczenia nie pozostaly bez WI{’*YW“_ nat pt:uwzfgejprkc:)ll)]y
ie Ri idac ich pewne oddziatywania struktur -
kompozytorskie Rileya. Wida¢ w nic ! e fiormel Koucepei
ji Stockhausena, zwlaszcza — w1elop0z10r_nowej, p _ .
zzgzﬂx muzycznego. Strukturalizm o rodowodzie postweblfmowsglm, w1dRo;:121;3;
§¢ 1 téw, mial jednak w tworczosci
np. w utworze Spectra na szesc mstrm.nen (
zﬁaczenie epizodyczne. Bardziej pociagat go tt?a.tr lnstrl'Jme?tz_ﬂny, Zkt'y}'fr:;:f
dlasi wielo$cig srodkéw wypowiedzi, elementami improwizacji 1 muzyki m -
cyjnej. Pod tym wzglgdem decydujaca role odegral).r ,z’quzkl z 'Yourllglen;{ i ]eagly
kompozycjami dla ,, The Theatre of Eternal Music”; one tez ukierunkow
inimalistyczne rozwigzania Rileya. ' .
mm'11r‘;m c); taczylo ich koncepcje minimal music, byla zasfada powt'arzah.m.sm.
Podczas ,gdy u Younga zyskata ona mniej uchwytne znaczenie, ust?p\.:ljac ml?scz
i i jej i zoplanowy, tylez w sferz
samemu  trwaniu, Riley nadal jej sens pierws . oree
ji FWi i i. Xonstrukcyiny sens repetyc)
konstrukcji toku dZiwigkowego, co 1 w percepc] r ny : )
i i komérkami interwalowymi,
w utworach Rileya polega na skojarzeniu je¢j z ymi,
ktére kompozytor oddaje niejako do dyspozyqll( wyicorlla(\iwc:)lf(.zglvlviz \l;c;rl?l(]);kzla
j i § mknigty ksztait, jedna .
-motywy maja wprawdzie okresiony, zam ! !
to mstl)ﬂyiwoéci ich transformacji. Rozwd) utworu wynika wigc z pciwfca'l'szzaemia
kolejnych komérek, a takze ich wariantéw, przy czym — co naJ)vaz?lgjak -
sam wykonawca decyduje zaréwno o liczbie sukcesywnych pow;}orz‘::zl, {) v
i : ie danej komérki. Powtarzalnos¢, bg
o ewentualnych zmianach w- obrebie . o, bedaca
5 1zacil i utworu, naklada si¢ na swobodne, 1mp
gléwng zasada organizacil czasowe] : - e
i j 6w. W rezultacie powstaje continuu
wizacyjne role wykonawcOw. VSaJe ¢ mwisows
' ta” calo$¢, ktérej elementy facza ,
ostrzegane przez stuchacza jako »otwart . ] ]
Isjtatyczrfl;e zwigzki, przez co zyskuje ona jedyny w swoim rodza}u,. .rgedﬂtacy_];lg
charakter. ,,Muzyka — powiada Riley — musi by¢ wyrazem kategorii duchowych,

i ” i 5 Night Flight
vz myék o takim wlasnie ,, All-Night-Concert skorrzponow'al Rtleiy utwc_)r An All . ;ﬁ il fu !
na saksofon solo, Jego prawykonanie, trwajace osiem i p6t godziny, miato migjsce w p
College of At w roku 1967. Por. W. Mertens: op. cit., s. 35.
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(doryckiej) postaci Wspomnianego wzorca, ki
-~ ulega Meustanne] repetycji, o

Najbardziej » j Ini
j 21€) znana kompozycja mmimalistyczng Rileya jest n ¢ (1964)

— Wrdz ze swymi wariantam;j

punki odniesienia tworzy diwiek o2
kowym. Na uwa : @, ¢ urzymany w jeduostajnym ruchy ésem.
liczbe grajacychg? sz\ilgluje’lfcomepcm wykonawcza fn C. Zakiada onauot?jz?tl
moment . weoi” onosg w doborze instrumentgw. Wolny jest réwn; q
kolejHYCh”koif;ldrek P;IS‘Znggolny ch wykonawcow, a takse - e
clementy Stanowm.gﬂ 1e_za]ezn1t? od tych niedookres’]onych dyspozycij, trz
diatoniczny maeriaf ¢ IMCBTUACA UWOr s3 tor proste relacie 1ytmicore
i at 1 staly puls tytutowego dzwieku 1eJe Tylmiczne,

W przedstawi e j
1onych wysej kompozygach Rileya decydujace znaczenie dla

(ur. 1936). Rzut oka na muzyczne doj i
pieodm B A ¢ dorzewanie tego kompozytora je si
g ow eyr p,ﬁ fzi?ego uchwycenia Jego idiomu, zwiaszczapzaéytych e\giz]i -
Na ot Sws;?oz]a kr@gu ’kultury 1 tradycji Zachoduy, o
w oo b Univerqjtej c]r;;g: t\fvorczej miat Reich za sobg studia filozofij
o Wiy Bergsﬂl ¥y '(v“ i komp_ozycji w Juilliard School of Mu "U
College e i my i mcentfl Persichettiego (1958-1961) oray w M'm?
rni (1963} v Dariusa Milhauda i Luciang Berio™. w koﬁcow;/ltlli

t Jy < y y O

14

Warto wspomnied w tym micjscu, iz pocz
powy cf.zarakter,jako Ze w wieku 14 |t r;7 0CZ:
kierunkiem Rolanda Kohloffa - J kotljst ‘pNLZ'l
okazalo, doswiadczenia te odegraty znaczﬁa rgf‘:

}atk1 edukacji muz.ycznej Reicha miaty doge niely-

on ngu}ce &ry ma instrumentach perkusyinych pod
O_jOl’Sk’lC_] Orkiestry Symtbniczncj. Jak sie péinie
W tworczodei Reicha, o
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i Afryki, czemu niewatpliwie sprzyjata typowa dla Kalifornii otwarto$¢ wobec
réznorodnych kultar i tradycji muzycznych. Jego uwage przykuly rytmiczne
aspekty owej muzyki; one tez wywarty wptyw na strukturalng i wyrazowa kon-
cepcje Reicha, na uprzywilejowanie przezed sfery metrorytmicznej, zdecydo-
wanie gérujacej w jego utworach nad melodyka. Trzeba podkresli€, iz jego do-
$wiadczenia z kulturami muzycznymi spoza zachodniego kregu mialy poglebiony,
rzec mozna — wyspecjalizowany charakter. Na poczatku lat siedemdziesiatych
Reich zajmowal si¢ muzyka perkusyjna Ghany w Instytucie Studiéw Afrykani-
stycznych na Uniwersytecie w Akrze (jego nauczycielem byt muzyk z plemienia
Ewe). Ponadto, pod kierunkiem rodowitych wykonawcéw z Bali, studiowat
w latach 1973-1974 muzyke gamelanu na letnich seminariach Uniwersytetu
Kalifornijskiego w Berkeley oraz w American Society for Eastern Arts w Seattle.
Podobnie jak wielu przedstawicieli 1T awangardy amerykarskiej, Reich
zalozyl juz w roku 1966 wiasny zespét — ,.Steve Reich and Musicians” -
ktéry, rozszerzajac sie stopniowo od kilku do blisko czterdziestu wykonawcow,
odegral kluczowa role w przebiegu twoérczo$ci Reicha. Dzigki dziatalno$ct
koncertowej tej grupy (odbyla ona liczne tournées po Stanach Zjednoczonych
i Europie), jego kompozycje mogly zaistnie¢ w petnym ksztalcie we wspoi-
czesnym zyciu muzycznym. Atutem tego zespolu byla nie tylko doskonata
technika gry (zwlaszcza na instrumentach klawiszowych i perkusyjnych), ale
tez rozlegta znajomos$¢ muzyki kultur tradycyjnych (wigkszo$¢ cztonkéw grupy
miala za soba studia etnomuzykologii w renomowanym Wesleyan University
w Middletown, w stanie Connecticut). Cele, jakie przy$wiecaly dzialalnosci
»Steve Reich and Musicians”, nie przypominaty juz zamierzeni La Monte Younga
czy Rzewskiego. Nie mialy one nic wspélnego ani z kontestacja zwrdcong
przeciw tradycji, ani z przestaniem ideowym o odcieniu anarchizujacym. Reich
uksztaftowat ten zespdt przede wszystkim z my$la o wiernym przekazie swej
muzyki i jej niepowtarzalnej dZwickowej aury, w ktérej fundamentalny pier-
wiastek rytmu stapial sie z atmosfera rytuatu i medytacyjnego transu.
Mozna zapytaé w tym miejscu o przejawy swiadomodci estetycznej Reicha,
o to, w jakim stopniu prébowat on projektowaé swe idee w formie programéw
czy manifestéw. W odréznieniu od Cage’a czy Younga, refleksja kompozytorska
towarzyszy twoérczodci Reicha w znacznie mnigjszym stopniu i zakresie. Jego
Writings about Music z toku 1974 sa raczej skromnym zapisem zdobywania
doéwiadczeri interkulturowych (studiéw nad muzyka Ghany 1 wyspy Bali),
kronikg wiasnej twdrczosci, anizeli ,futurystyczng” wizja poetyki czy estetyki.
Niemniej pisma te zawieraja tekst, ktéry wydaje sig¢ kluczem do zrozumienia
koncepcji minimal music w ujeciu Reicha. Mamy tu na mys$li artykul pt. Music
as a Gradual Process (1968). W tym krotkim tekscie przedstawil Reich swa
wizje procesu muzycznego, podejmujac dyskusje zardwno z tradycyjnym, jak tez
z awangardowym pojmowaniem tego zjawiska. Ksztalt, jaki prébuje nadaé Reich
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procesowi muzycznemu, stanowi w istocie jedny z wazniefszych konstruktyw-
nych propozyciji, sformutowanych w momencie przesilenia 1T awangardy.

Znamiennejestwpodejécju Reicha ienie si

(perceptible processes). Pragnie on slyszeé
muzyce, wraz ze wszystkimi fazami przejiciow
kulminacje az do zanikuy (proces ten kojarzy
pomi¢dzy tradycyjnym pogladem a stanowiski
nie ujmuje on juz procesu jako ciggu wzajem
warunkuja calosciowa forme kompozycji. Pragnie raczej upodobnié go do ruchu
wyzwolonego przez wstepny impuls i poddanego prawom fizycznym. |, Kiedy
tylko — pisze — proces Jest wprawiony w ruch, dalej przebiega juz sam”", Jeszeze
wyrazniej widad te réznice w poréwnaniu z koncepcijg Cage’a, dla ktérego pojecie
»Procesu” ma przede wszystkim wymiar kompozycyijny {kreacyjny), nie zawsze
styszalny w odbiorze, podobnie zreszta jak procesy serialne na gruncie techniki
12-tonowej. Innymi stowy — Reich dystansuje sie od struktyr ~ukrytych” w muzyce,
poddanych racjonalnej kontroli, ale nieuchwytnych shichowo,

Obok swoiscie pragmatycz
wigzania do realnych efekiGw
watki irracjonalne, wskazujace
wynikajg z dziatania przypadky
wencja praw akustyki i shichow
od plastycznego poréwnania:

proces dzigjacy sie w brzmigcej
ymi: od stanu spoczynku, poprzez
np. z ruchem wahadta). Réznica
em Reicha polegalaby na tym, iz
nie implikujacych sie ogniw, ktére

nych watkéw w koncepcji Reicha, jego przy-
procesu muzycznego, pojawiaja sie tez pewne
na elementy »niedookredlone™. Te ostatnie nie
¢zy indeterminacji przebiegu, lecz sy konsek-
&j percepcji. Kwestie te ujmuje Reich wychodzac

Nawet gdy wszystkic karty sa wylozone na st i kaizdy styszy,
slopniowe W procesie muzycznym, pozostaje nadat
zadowoli¢. Tajemnice te stanowia bezosobowe, niezami
uboczne zakomponowanego procesy, Moga one obejmowa¢ ukryte melodie (sub-me-
lodies) styszane w obrebie powtarzanych wzorcéw me)

odycznych, efekty stercofoniczne
wynikajace z usytuowania stuchaczy, drobne nieregularnosci w wykonaniu, alikwoty,
tony réznicowe ete,'®

co dzicje sig
doé¢ tajemnic, aby wszystkich
erzone, psychoakustyczne efekty

Powyisze stanowisko przywodzi
pozwolié¢ dZwiekom na »bycie soba”, §
r62ni sig jednak wyraznie od drogi o

na mysl znany postulat Cage’a, aby
pos6b, w jaki usituje to osiggnaé Reich,
branej przez autora Silence, a za jego
wzorem — przez I awangarde. Poszukujac bowiem nicuchwytnej natury dZwigku,
nie zdaje sie Reich na indeterminacje przebiegu muzycznego, lecz szuka tej
natury w )ej fizykalnych i percepcyjnych Zrédiach,

Istnieje jeszcze jeden aspekt procesu muzycznego w utworach Reicha,

Zwigzany z Wewnetrznym stanem wykonawcéw oraz 7 przeZyciami shuichaczy.

Bs. Reich: Writings about Music, 5. 9.
“ Tbid, s 10-11.
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. . o i
I jednych, i drugich laczy atmosfera transu, samo za$ \a;ylfona?e; gzcllgjye tyg
’ ¢ lem ma byé szcz
iczyé m obrzedem, ktérego ce :
D eing astetycanych ienie si ie déwieku w czasie. Aure tg¢
AYY : a przeplywiec dZwie :
rzezyé estetycznych: skupienie si¢ na p : ; ure e
godkxzaéla sztafaz scenograficzny, gra $wiatel, usytuowanie muzykéw na
oraz ich jednakowe, ciemne stroje.

. . < ch (gradual
Podczas wykonywania i stuchania stopniowych procesow mu?(cznyw z(il .
sical processes) — pisze Reich — mozna mie¢ udzial w sz,czegorny.m );m awwagi
mu : i mozhiwia zw
rocesic MUZYCZnym u
i bezosobowym rytuale. Koncenlracja na p , u%
od niego, jej, ciebie i mnie ku temu".

' ¥ i ego
Wydaje si¢, Zze wszystkie przyjete przezef kryteria procesu muziir:mga 1
oddaja gleboki sens nie tylko jego twirczofci, ale znaczne] ciffm il
. e 6ra
! i knaé w jej wewnetrzna naturg, .
music. Kryteria te pozwalaja wni we? . : v Wield
interpretac);'ach przestania to, co dostrzega si¢ jedynie na powierzchni

" kowany material i rzgdzaca nim zasad¢ powtarzalnosci.

) wielu
Koncepcja przebiegu muzycznego jake gradual process(‘ilol:.)elc(;(r)li Ww ne
kompozycjach Reicha, zyskata wyjatkowo adekwatny k.sztalt Zwigl m}lfmeméw
dulum Music (1968). Jest to utwdr typu live electronic. Funkc:]i:;. milz e etanie
i i $nikami, co umozhiw
i krofony zawieszone nad glosmi , ria pe
et akusiyem zeni olega na tym, iz mikrofony
et h. Giéwne zalozenie utworu poleg na tym, |
D koot ot kt sprze¢zenia jest ustalony w ten
ja sic kotysad ruchem wahadlowym, a punkt sp gzenia ! .
;mgjélileii (;gwstaje ono w chwili, gdy mikrofon znajduje smdb?zpos;;:dr}zo r1:)212d
i , i i hylenia. Pendulum Mus -
$niki ka w momencie wychy fus
o v o konans ieni naprzeciw siebie — jednocze$nie zwal-
na si¢, gdy wykonawcy — ustawieni nap . o
Eiozf' zyodchylfne mikrofony. Rozlega si¢ wowczas szereg p_ulsu]a'cych slfrizlz;ji
ktéjre schodza sie i rozchodza od unisono — w rezulta-me zmiennyc relec)
fazowych. Utwér trwa do momentu, kiedy mikrofm?y oslagaja stan spocniyacze,
s rzez'}a;ja,.sie; w koficowe unisono, a nastepnie. zostaja wylaczone wz$acab mi.
P];r)agnac podkreslié ,,naturalno$¢” procesu, Reich pgleqadwiykzgiwgs siuchiczy
ieni i 5 li z estrady 1 dofac _ :
rawienin w ruch mikrofonéw zesz . ;
P \;lejndulum Music jest w pewnym sensie kompozycja ?:kspe.ryrnentalé?,. g;gl;)ﬁ
raktycznego sprawdzenia nowatorskiego pomystu. Reich nie 'pgszzfl ]Z el
gale' w tym kierunku. Zdobywszy zaséb elementamyc.h c'loswm clﬁ:; g,
je vg utworach o zdeterminowanym ksztalcie 1 precyzyjne] notacjr™.

" Tbid, s. 11. o o 1

'8 Znaczenie Pendulum Music w twérczoéci Reicha po]egaio nie tylf-\o tl;a ,t]};::;l?}:tj;; t;arl; ;t))():ra

udang préba ﬁrzeczywistnicnia idei gradual process, lecz ze reahzaCJa- 1968_113969 o

srodkéw live electronic. Media te przykuty uwage kompozytora{w okresml ‘ m02n0.§d W

dwezas z nimi duZe nadzieje, zwlaszeza pod wzgledem pret?yZJl vyykon.an.la, . oty
:iz\:i:;nnych stopni pomigdzy poszczeg6lnymi fazami przebiegu. Srodki live electronic p
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W pierwszym okresie tworczosci, przypadajacym na lata 1 960-1965,
interesowata réwniez Reicha muzyka na taSme, w ktérej wykorzystywat
swobodnie dobrane elementy mowy (fragmenty wypowiedzi, wywiadéw itp.)".
Pisat ponadto muzyke do filméw eksperymentalnych, czego $wiadectwem jest
Sciezka dzwiekowa do Plastic Haircut (1964) Roberta Nelsona. Juz w trakcie
eksperymentéw w  zakresie muzyki konkretnej i zwigzanej z nia techniki
studyjnej zaczat Reich formowad swa technike minimalistyczng i repetytywna,.
Decydujacy role odegraly pod tym wzgledem préby odtwarzania jednego i tego
samego utworu z kilku ta$m-petli. Podobna technika postugiwat sie — jak
wspommaliSmy — Terry Riley, jednakze Reich wysnul z niej oryginalne
konsekwencje strukturalne i estetyczne™. Oto jak opisuje on swe Gwczesne
poszukiwania:

Mdj problem polegat na tym (...}, aby znaleZ¢ nowy sposdb ujecia repetycji
Jaka techniki muzyczngj. Zamierzaiem najpierw stosowa¢ jedng i lg samg petle w pewnej
szczegolnej relacji kanonicznej, jako ze w mych niektdrych wezesnigjszych utworach
pojawialy si¢ przynajmniej dwa identyczne instrumenty grajace to samo — nicjako
przeciw sobic. W owym procesie szeregowania (fine up) dwéch identycznych petli
tafmy w specyficzna relacj¢ odkrytem, zc najbardziej interesuigca muzyka powstawaia
poprzez zwykle zréwnanie petli w unisono i umozliwienie im wolnego wychylania sie
z fazy. Przystuchujac sie procesowi stopniowego przesuniecia fazy spostrzegltem, zc
byt on niezwykly forma muzycznej struktury. Zdalem sobie sprawe, Zc proces ten
polegal na prrejéciu przez pewna liczbe relacii pomiedzy dwiema identycznymi
jakodciami bez Zadnych stadidw posrednich. Byt to jednolity, ptynny, nieprzerwany
proces muzyczny®'.

ponadto uzyskaé swoista obiektywnosé procesu muzycznego, uniezalezni¢ go od pierwiastkéw
subiektywnych, Z pomoca w realizacji tego zamiaru przyszedt Reichowi konstruktor Larry Owen,
ktéry zaprojektowat metronom pozwalajgcy uzyskac zmienna faze, Urzadzenic to — zwane phase
shifting pulse gate — postuzylo jako pomoc w wykonaniu dwdéch kompozycji Reicha: Four Log
Dirums 1 Pulse Music (obydwie z 1969 roku). W pierwszej 7 nich jego uzycie polegato na tym, ze
wykonawcy styszeli najpierw impulsy z pulse gate w stuchawkach, a nastepnie kierowali sig nimi
W grze na instrumentach perkusyjnych o okreflonej wysokosci déwieku (4 mozliwe wysokodei);
w Pulse Music - samo urzgdzenic programowalo wyjéciowe czestotliwesci (8 wysokosci) dochodza-
ce doi z generatorGw. Po sporadycznych wykonaniach obydwu utwordw Reich wycofat si¢ z ckspe-
Tymentéw z udziatem aparatury elektroakustycznej, uznajac, iz nie spetnity one jego oczekiwai,
¥y tym samym czasie podejmowat Reich préby komponowania utworéw do tekstéw trzech
poetow amerykariskich: Williama Carlosa Williamsa, Charlesa Olsena i Roberta Creeleya, jednakze

bez powodzenia, co sklonito go do skoncentrowania sie na eksperymentach z muzyka konkreina,
doktadniej — z efektami mowy utrwalonej na tasmie

*S. Reich wspdipracowat z T. Rileyem podezas przygatowari do prawykonania /n C w roku
1964, co date mu okazje do zaznajomienia sie z réZnymi technikami repetycji.
*S. Reich: op. it., 5. 50,
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Odkrycie efekiu przesunigeia fazowego (phase shzﬁing)_ mia‘iO sie okazad
decydujace dla dalszego rozwoju techniki korppozytorskze] Rel-cha. Bvlo to
rozwigzanie pozwalajace nie tylko zwieloqutxpé warst\jvy prze_ble_gu muzycz-
nego, ale tez wyeksponowaé nowy typ istniejacych migdzy nimi zalezn.osm:
Warto zwrécié uwage na refleksjg kompozytora towarzyszacg nowo wynalengnej
technice. Ma on §wiadomod¢ zwiazkdw, jakie zarysowwyq sig .[?omlt;d.zy jego
pomysltem a ujgciami z przesziosci, co wskazy\aiz_ﬁol?y na to, iz pomimo no-
watorstwa swego odkrycia, daleki jest od negacyi historyanego d.z1edz1ctwa.
To konstruktywne stanowisko obrazuje nastgpujaca wypowiedz Reicha:

Rozumiem proces stopniowego przesuwania relacji fazowy(.:h pomigdzy pn?yn_ajn:mlg
dwoma identycznymi, powtarzanymi wzorcami muzycznymi _]a!so rozsz-erzgme idei rf1e
koriczacego sie kanonu. Dwie lub wiecej identycznych rne%odu gra sie s.ukcesywnlif,
jak w tradycyjnym kanonie, jednakze w procesie przesuwania fazy melqdlc sa zwykle
znacznie krotszymi, powtarzanymi wzorcami, a odstep czasowy polrme,dzlay jednym
wzorcem melodycznym a jego imitacja — zamiast by¢ st'fdyrn, staje si¢ zmienny, (...)
Dobre, nowe pomysty okazuja sig zwykle starymi ideami™.

Z lat 1965-1966 pochodza trzy kompozycje Reicha na taSme, ulrzymane
w konwencji musique concréte, skojarzonej juz z procesem przesuwania faz_y.
Sg to: It’'s Gonna Rain, Come Out i Melgdicg. Dw1’e Z mchxsk%.adgjac sie
z fragmentéw nagranych uprzednio wypow1ed21:.w It's Gonna Rain Je§t to
modlitwa czarnego pastora (Brothera Waltera z Union Square w Sa13 F.ranc(;sct.))
przywolujacego wydarzenia biblijnego Potopu,. W Con:te Out - l'crothe Z ame‘:
wypowiedziane przez 19-latka. Jedynie Melodica zawiera material rnuzyc:.myt;
sa to diwicki harmonijki ustnej. Technika przesuwania fazy w kompoquac
osnutych na méwionym tekécie data podwéjny rezultat artystycm?y. Po pierwsze
- zwielokrotnita gloé jako samodzielna linie muzyczng (w Its G_onna. I?alin
liczba gloséw waha sie od dwdch do oémfu); po dr]ng - wyzw?l%%a niejako
gre pomiedzy jednostkami tekstu w szerokiej skali: od jednoznaczno$ci (unisono)

7 zupelnego rozplyniecia sie znaczen.

" q[‘orzecli) z w%rmienipozxych utworéw na ta§me — Melodica — zamyk'a wst@pny_
okres twdrczodci Reicha, ale jest te? zapowiedzia jego komp_ozyc_]l.mstrumem
talnych z drugiej polowy lat sze§édziesiatych. Sel'.I@ te otwiera Piano Pha;e
(1967) na dwa fortepiany. W utworze tym technika repetytywna ,Sp.late.l sig
z procesem przesunieé fazowych, dajac charakterystyczny efekt wsppll§m1en1a
dwdch typéw przebiegu: ostinata, jak gdyby zaj[rzymane‘go w czasie | ruclhﬁ
wynikajacego z roznicy fazowej pomigdzy obyd'w1.ema panlaml. Pierwsza z nicl
polega na jednostajnym powtarzaniu 1-taktowej figury _rytmlczno-melqdycznfaj,
druga za$ — osnuta na tym samym wzorze — ulega stopniowemu przyspieszeniu,

2 Ibid.
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tak iz W}/prz.edza plerwszg o jedng szesnastke
synchromz_acge; (przyktad 73). Taki tes proces’
fazy przebiega przez caly utwor.

z} ngst@pmc 0slaga wyjsSciowy
rozmcowania i wyréwnywania

Przyktad 73. S, Reich: Piano Phase —~
Przedruk za zgoda The Press of Nov

poczat(.:k utworn. © 1974 Steve Rejch.
a4 Scotia College of Art and Design.
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Technike zastosowana w Piano
kompozycji — Violin Phase na czw
roz’bu.dowana perspektywa harmonic
Rczsme ez w niej sie¢ relacji zacho
k.tore 54 powtarzane w poszczegdin
ciu fazowym. Oprécz repetycji
Phase zjawisko zwane
nastepujaco:

Phase rozszerzyt Reich w SWeJ nastepnej
oro skrz_.ypiec (1967). Cechuje jq bardziej
zna wynikta z liczby uZytych instrumentéw
dzacych _pomi@dzy figurami melodycznymi'
| 1[}‘/ch parhachdprzy jednoczesnym przesuni@:
: azowego odstepu zawart Rei ofir
Hfigury wypadkowa™ (resulting patrem),egtcifllm\;fwz'fljz

Kiedy shicha si Aot
tworzace jeden h;;ﬁ: a?wl(?mcn grupy skrzypiec, mozna odebrad najpicrw niskie tony

A grej wzordw, a nastepnie wyis S e skie
WICSZCIE — dwicks Srodkee ; yisze diwicki jako inna fie
N vigki srodkowe mogg dobaczyc do nizszych, aby utworzy¢ kol 4 figure,

ystxie le ligury sa tam naprawde: . YO Rolejny wzor.
locking) dwojga. trojga Tub crwor g ]Jows_mja poprzez. wrajemne potaczenia (inter-
PFZGSULnir;[c o m,z_ J; lub czworga skrzypice grajacych te same Powtamane ws ;i
bedzie on stys {IC' (Z]mewaz uwaga stuchacza zadecyduje o tym, kiére sposréd ('nﬁ
¥ Zal W anym momencic, maos . LT 2P0S mc
efekly ubocs. i Db 16 Moz Je rozumice jako psycho ;
o C};s ; "e repelych i przesuwania fazy. Kiedy powiadam, 7e fvymojalfustycme
. fecel iz w oniej zawarlem : ) C € muzyce
figury™, » mam na mysli przede wszystkim te wypadkowe

Reich zaktada z jednej strony potencjalng obecnogé

oddaje je niejako do dyspozycji stuchacz ek owyc

4 1 uzaleZnia ich aktualizacje od intencji

2 Ihid., s. 53,
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i uwagi odbiorcy. Jednoczesnie, sam probuje zasugerowaé owe figury poprzez
ich zdwojenie w partii odrgbnych, w tym przypadku — IV skrzypiec. Czyni to
,oéwietlajac” kolejno kazda z nich za pomoca narastajacej dynamiki, ktéra,
osiagnawszy punkt kulminacyjny, stopniowo zanika. Wielopoziomowa fakturg
Violin Phase, zawarte w niej figury podstawowe, przesunigcia fazowe i figury
wypadkowe ilustruje ponizszy fragment utworu (przyklad 74). Na uwage
zastuguje tu segment D w partii IV skrzypiec. Jest to odcinek ,otwarty”,
w ktérym sam skrzypek moze wybra¢ odpowiadajaca mu figare wypadkowa.

Typ rozwigzafi strukturalnych, jakie sq obecne w Piano Phase i Violin
Phase, wykorzystat Reich réwniez w Phase Patterns na 4 organy elekiryczne
(1970). Utwér ten zamyka kolejny, krétki okres w twoérczoéci Reicha 1 jest
préba zastosowania techniki repetycji oraz ‘przesunigé fazowych na gruncie
nowego medium o specyficznych mozliwosciach barwowych, Powtarzane grupy
diwiekowe w Phase Patterns oscyluja wokdl dwoch postaci: synchronii
i rozchwiania fazy (réinica jednej Gsemki jest osiagdna w wyniku plynnej
akceleracji). Ten zamkniety, regulamy cykl _realizuje' pierwsza para organow,
natomiast parze drugiej przypada zadanie ,.0$wietlenia” réznych figur wypad-
kowych. Liczba tychze (6) jest wigksza niz w Violin Phase, wynika ona ze
stosowania wielodZwickéw w partii I i 1T organdw.

Znaczace miejsce Phase Patterns w twoérczodel Reicha u progu lat siedem-
dziesiatych polega na tym, iz kompozycja ta sygnalizuje dwie drogi jego
dalszych poszukiwar. Ostre, niemal perkusyjne wykorzystanie organéw 1 wy-
datna rola relacji rytmicznych prowadzi w prostej linii do Drumming — utwora
w kiérym perkusja i rytm staja sie giéwnymi $rodkami wyrazu. Z kolei
wiclodZzwicki obecne w Phase Patterns zapowiadaja przesunigcie akcentu na
brzmienie stopniowo rozrastajace sig w czasie. Zjawisko to wystgpuje w utworze
Four Organs (1970) bedacym kombinacja organéw (w poczwoérnej obsadzie)
i marakas6éw. Zadanie tych ostatnich polega na wybijaniu stalego, 6semkowego
pulsu. Organy pojawiaja si¢ poczatkowo w sposGb ,,punktowy”: grany przez
ni¢ akord undecymowy przypada na wybrane ésemki rytmicznego continuumm.
Pééniej jednak, trwanie akordu ulega stopniowemu wydtuzaniu, tak iz przy
konicu kompozycji osiaga on postaé diugotrwalego wspétbrzmienia™.

Na tle tendencji rozwojowych zwiazanych z rytmem i ,,minimalizacjg”’
materialu dZwickowego wyréznia si¢ jeden z najbardziej oryginalnych utworéw
Reicha — Clapping Music dla dwoéch klaskajacych wykonawcéw (1971) -
powstaly ,z zamiaru stworzenia utwoiul muzycznego, ktéry nie wymagalby
zadnych instrumentéw poza ludzkim ciatem™, Niecodzienno$¢ tego utworu

M .. I . . . . . .
Linearny proces wydiuzania brzmicnia okreéla Reich mianem slow motion music.

25 . . .
S. Reich: op. cit., s. 64
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Przykiad 74. S. Reich: Vielin Phase, 1. 16. © 1974 Steve Reich.
Przedruk za zgoda The Press of Nova Scotia Coltege of Art and Design.
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wynika z rezygnacji z konwencjonalnych 7rédet dZzwigku, kiére zastgpuje efekt
klaskania w dlonie. W konstrukcji przebiegu Clapping Music eksponowang
role odgrywa przesunigcic fazowe; nie ma ono charakieru plynnego, lecz
przebiega niejako skokowo®. Ten 12-taktowy utwér sktada sig z dwdch
Jklaskanych” partii. Pierwsza polega na powtarzaniu jednego wzorca opartego
na 12 warto$ciach dsemkowych, druga za§ — réwniez powtarzana — zaczyna
si¢ i koriczy unisono, oddalajac sie, a nastepnie zblizajac w fazie do partii
pierwszej (przyklad 75). Réznica pomigdzy obydwiema liniami sprowadza sig
do zmiennej liczby ésemek (od 0 do 11), w istocie jednak II wykonawca
wyklaskuje ten sam wzorzec, zaczynajac go w réznych punktach.

Przykiad 75. S. Reich: Clapping Music. @ 1974 Steve Reich.
Preedruk za zgoda The Press of Nova Scotia College of Art and Design.
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Clapping Music zamyka kilkunastoletni okres poszukiwari i dodwiadczen
Reicha skoncentrowanych wokél jego projektu procesu diwigkowego opartego
na stopniowym przesuwaniu fazy. W nastgpnych kompozycjach wzrasta zasdb
muzycznych §rodkéw oraz metod ich rozwinigeia w czasie. Jest to Zaréwno
konsekwencja rozszerzania twérczych horyzontéw Reicha, jak tez znacznego
powigkszenia jego zespolu.

Dojrzala faz¢ twérezosci Reicha otwiera kompozycja Drumming na 2 glosy
zefiskie, flet piccolo, 4 pary bongoséw, 3 marimby i 3 dzwonki (1971).
W odréznieniu od wezesniejszych utworéw, impulsem do powstania Drumming
staly sie bezpodrednie kontakty Reicha z muzyka afrykariska, doktadniej — jego

® Réznice pomiedzy plynnym a skokowym przesuwaniem fazy, a takZe towarzyszace (emu
wrazenic odbiorcy, wyjasnia Reich w ten sposdb, iz w pierwszym przypadku ,mozna styszed te
samy figure (pattern) jak gdyby oddalajaca si¢ od siebie samej, z coraz wickszym odstepem
pomigdzy keficowymi punktami obydwu partii”, pedezas gdy w drugim przypadku powstaje ,wra-
zenie ciagu wariacji dwéch réznych figur, kidrych zakoficzenia pozestaja zgodne™. Por. S. Reich;
ibid., s. 64--65.
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Przyklad 76. S. Reich: Drwmnming: t. 1-8. © 1974 Steve Reich.

pobyt w Ghanie latem 1970 roku, kiedy to poznat tamtejsza tradycyjna muzyke Przedruk za zgoda The Pross of Nova Scotia Coliege of Art and Design.

perkusyjna nie tylko studiujac jej struktury, ale takze czynnie jg uprawiajac?.
Juz po powrocie do Standw Zjednoczonych sprowadzit Reich kilka oryginalnych
instrumentéw afrykaniskich (zelazne dzwony, gong-gong i atoke), na ktérych
wykonywal — wspélnie z czionkami swego zespolu — utwory zanotowane
w Ghanie. Wizyta w Afryce rozbudzita jego inklinacje ku perkusji, ktéra —
jak czesto przyznaje — interesowata go od lat najmiodszych. W niej wlasnie
dostrzegt mozliwosci rozszerzenia swej techniki dZwigkowe] 1 Zrédio nowych

jakosci kolorystycznych. Z wypowiedzi kompozytora wynika, iz nie zamierzal O .."ip_ s ; - ey
on tworzy¢ w stylu afrykariskim, jednakze zwiagzki Drumming ze strukturg Tk et ;'EE';'{” —r—> 2 ———1
tradycyjnych, folklorystycznych Zrédet (z ich metrorytmika i instrumentacja) £

sq az nadio widoczne. Zaleznosci te wiaczyl Reich do wlasnej koncepcii ;,E?,;;. — = = =
minimalizmu materialowego i sktadniowego. Oprécz techniki przesunigé fazo- == ——~ - =

wych, zastosowat on w Drumming kilka pomystéw strukturalno-wyrazowych,
ktére znamionuja jego dojrzaty idiom dzwigkowy. Sam kompozytor podzielit
je 1 okreslit nastepujaco:

1) proces stopniowego zastgpowania dzwiekéw przez pauzy (badZ pauz

44

E
Y
b
hi]
L]
L

przez diwigki) w obrebie stale powtarzanego cyklu rytmicznego; A —#—I\@ﬁ

2) stopniowa zmiana barwy, podczas gdy rytm i wysoko$é pozostaja 8 ’ i
niezmienne; ® J\ J\

3) Jednoczesne uzycie instrumentéw o réznej barwie; 578743 — ﬁ—ii:'—‘F:Eg

4) wykorzystanie ludzkiego glosu do imitacji d#wicku instrumentéw?. ¢ -

Z punktu widzenia konstrukcji przebiegu dominuje w Drumming metoda ®., r J\ J\ . J\
wzmiankowana w punkcie pierwszym, okrelana tez jako process of rhythmic T — F—F :i"" ==
construction. Proces ten polega na stopniowym konstruowaniu ,.docelowego” v J\
WZOrU Iytmicznego, a nastgpnie, jakby odbity w zwierciadle, zmierza do redukceji @ ., J‘ - J\ j\ ==
osiagnigte] struktury. Stopniowe zastepowanie pauz przez dZwieki odbywa sie 4 F—— A
niczym w transie - w sposb statyczny i jednostajny, jako ze kazdy z posrednich . J\ J\ I\ J\
wariantéw ulega wielokrotnej repetycji (Drumming trwa ok. 90 minuty, Taki %%,___‘* T — |
proces, ktérego punkt poczatkowy (péZniej za$ — koricowy) wyznacza jedno =% " - e
uderzenie unisono, ma miejsce w poczatkowych taktach T sekeqi (przyktad 76).

Istotna innowacja w Drumming taczy sie z operowaniem barwa dZwieku.

Reich, ktéry pisal wigkszo8¢ wezeéniejszych utworéw na zespoly zlozone
z dwéch lub wigcej identycznych instrumentéw, roznicuje brzmienia i rejestry
w trzech kolejnych sekejach, koloryzujac je za pomoca dodatkowych efe-
ktéw akustycznych (I - bongosy + glos zeriski, I — marimby + glos zeriski,

i orfh o Sour drosrs (osunlly fib), oo iy iy s af haspe® Ph
I&E rl:f‘i:mﬁ:étshm%ﬁf sawhub jt:slfdiq,d addsthe second dwis E:f.‘ft}m ’ﬂﬁ Jz#wtwb} o Cfdlw_ b1
HMW&%HMWMMM@&@MUT@ﬂﬂW Ewﬂﬁ?ﬁmﬁféﬂﬁ‘% %
the pebion 1 gclivd it o i 6 € hepahs q#ﬁ oot sl off & -oans et deacles e
fuu.j eesldd ?uﬂw oty @,

7 Reich byt wéwczas stypendysta Instytutu Studidw Afrykanistycznych Uniwersytetu
w Akrze,

* Por. S. Reich: op. cit., s. 58.
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II - dzwonki + gwizd + flet piccolo)”. Sekgja koficowa (IV) zawiera synteze
wszystkich |, czastkowych” brzmied™, Sz one oparte na wspdlnym wzorcu
rytmicznym, ale te? — zréznicowane wysokosciowo, tak iz z nasyconej barwa
cato$ci mozna wyodrebnic poszczegdlne grupy instrumentéw.

W utworach powstatych po Drimming dazy Reich do sumowania wezes-
niejszych ujeé konstrukeyjnych, a takze wzbogaca §rodki wyrazu, nierzadko
poprzez zwrot ku tonalnosci. Konstrukcja Music Jor Maller Instruments, Voices
and Organ na dwa glosy zediskie, 4 marimby, 2 dzwonki, wibrafon i organy
elektryczne (1973) polega na Jednoczesnej projekeji dwéch proceséw rytimicz-
nych. Pierwszy — zaczerpniety z Drumiming (process of rhythmic construction)
— polega na stopniowym budowaniu wzoru, ktéry dubluje figure wyjsciows
(dzwonki II versus dzwonki I; marimba IV versus marimba 1, II i III). Drugi
— wykorzystany juz w Four Organs — polega z kolei na wydiuzaniu innego
rytmicznego wzoru (glosy zeriskie + organy + wibrafon). Poczatkowsy faze oby-
dwu proceséw ukazuje przytoczony nizej, wstepny fragment utworu (przyktad 77).

Warstwa szybkiego, dynamicznego ruchu w partiach instrumentéw mfote-
czkowych wspétistnieje w Music for Mallet Instruments, Voices and Organ
z wolnym przeptywem w prolongowanych partiach sopranu, altu i organéw.
W momencie, gdy najwigksza aktywnosé pierwsze] warstwy zbiega sie z naj-
diuzszymi wartosciami warstwy drugiej, Reich wprowadza figure szesnastkowq
grang unisono przez marimby, dzwonki i wibrafon. Jest ona cezury dzielacy
cztery sekcje utworu, ktére mieszeza sie w stabilnych planach tonalnych (As-dur,
b-moll). Te ostatnic wyznaczone sa przez akordy wystepujace w drugiej,
statycznej warstwie. Ich sens harmoniczny idzie w parze z oryginalng barwa,
ktéra osiaga Reich poprzez natozenie Spiewanych przez sopran i alt samogtosek
(»1") na dZwigki organéw. Glos, uzyty przezen wezesniej w Drumming dla
Imitacji instrumentalnych motywéw, staje si¢ tu skiadnikiem jednorodnego,
stopliwego brzmienia. Ten typ kolorystycznych potaczeri na pograniczu barwy.
wokalnej | instrumentalnej bedzie odtad stale przykuwat uwage Reicha.

Zwrot ku harmonice, jaki mozna dostrzec w Music Jor Mallet Instruments,
Voices and Organ, przybiera rozbudowana postac w Music for 18 Musicians
na 4 glosy zerskie, 3 klarnety, 3 marimby, 2 ksylofony, wibrafon, 4 fortepiany,
marakasy, skrzypce i wiolonczele (1976). Zdaniem Reicha, w zadnej z jego

# Efekty glosowe polegaja na artykalacji sylab . tuk”, ,1ok™, .duk” (glos meski) i gtoski ,u”
(jak w ,you™ w kombinacjii z .b" lub ,d" (glos Zenski), przy ich wzmocnieniu do poziomu
glosnosci bongoséw i marimb,

o Trzy kolejne sekcje Drumming tacza sig 7e sobag w taki sposdb, 1% nowe instrumenty nakfa-
daja sig na wzdr rytmiczny instrumentw Jjuz grajacych, kidre z kolei stopniowo zanikaja. Stwarza
to cfekt ptynnej zmiany barwy przy zachowaniu rytmicznego pulsu.
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Przyktad 77. S. Reich: Music for Maller Instruments, Voices and Organ, t. 1-2.
© 1974 Steve Reich. _
Przedruk za zgoda The Press of Nova Scotia College of Ari and Design.
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pozostatych kompozycji ruch harmoniczny pie odgrng tak 1stotnej1 ro];.
Konstrukcyjna podstawe Music for 18 Musicians stanowi ciag 1.1 tpna nyc

akordéw otwierajacych i zamykajacych utwor, Akorc%y te przybm}“a]ac cl'fara—
kterystyczna, pulsujaca postad; kazdy z nich wybrzmicwa przez 1'<'11ka @nut,
aby ulec p6éZniej projekcji linearnej, w takt rf-:guiarnego pulsu w partii fortepianu
i perkusji. Rytm jest wigc tutaj zaréwno pler\.rvs_zoplanowym elerpe:.ntem prze-
biegu, jak tez swoistym wspdlnym mianownikiem dla melodyki 1.harr.r101111.
Z kolei kontrapunkt i polifonia nie tylko réwnowa.Za‘ wszec}_lobecny ;21erw1astek
rytmiczny, ale — poprzez zwiazki z kolorystycznymi pasmaml‘smylc’zkow, drze':wa
i zefiskich gloséw (Spiew monosylabiczny) — wnosza nowg jakos$¢ ckspresyjna.
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Réwniez w tym utworze stosuje Reich podzial na sekcje, ktdre uktadaja
sig w forme fukowa ABCDCBA. Moment przejicia pomigdzy sekcjami, a takze
zmiang akordu lub melodii w danej sekcji sygnalizuje wibrafon,

Do najbardziej rozbudowanych kompozycji Reicha nalezy Music for a Large
Ensemble na 2 glosy zeriskie, flet, klamet, 2 saksofony sopranowe, 4 trabki,
2 marimby, 2 ksylofony, wibrafon, 2 fortepiany, 2 skrzypiee, 2 altdwki,
2 wiolonczele, 2 kontrabasy (1979). Utwér ten sklada sig 7 pieciu sekeji,
z ktérych kazda — zréznicowana tonalnie i rytmicznie — ma budowe tukowa:
ABCBA. Obok krétkich fraz poddanych repetycjl i wydtuzaniu, wprowadza
Reich w Srodkowych czgsciach kazdej sekeji falujace tuki melodyczne®.
Eksponuja je 1 skrzypce i klarnety, co daje odrebny efekt kolorystyczny. Barwa
Music for a Large Ensemble jest wynikiem syniczy wezesniejszego, perkusyjnego
typu brzmienia z nowym, quasi-jazzowym kolorytem, kiéry - oprécz instru-
mentéw detych drewnianych — wnosza przede wszystkim trabki. Ich partie
osnute sg na diugich trwaniach rzadzonych nataralnym rytmem oddechu.

Wsréd kompozycji Reicha z lat osiemdziesiqtych wyrdzniaja sie: Ocret na
2 flety, 2 klarnety, 2 klarnety basowe, 2 fortepiany, 2 skrzypiec, altéwke
1 wiclonczele (1979, 2. wersja 1983), Tehillim na 4 glosy solowe i zesp6t
instrumentalny (1981; wersja orkiestrowa — 1982), The Desert Music na maly
chér amplifikowany i orkiestre symfoniczna (1983), Three Movements na
orkiestre (1986) oraz The Four Sections na orkiestre (1987). Podczas gdy Octer
$wiadczy o kontynuacji rozwiazad z Music Jor a Large Ensemble, w dwéch
pozostatych kompozycjach zwraca sie Reich ku tradycyjnie pojetej melodyce
1 liryeznej ekspresji. Wida¢ to szczegblnie w Tehillim — ntworze inspirowuanym
hebrajska psalmodia, w ktérym przebieg melodyczny, nasycony melizmatyka
i poddany prozodii tekstu, zostaje ujety w szerokie fuki. Réwniez The Desert
Music jest kompozycja osnuta na tekicie {poezja Williama Carlosa Williamsa).
Stanowi ona udana prébe polaczenia tradycyjnej faktury wokalno-instrumentalne;
z konwencja minimal music; te ostatnia reprezentuje grupa perkusyjna: ksylofony
t marimby.

W tym samym okresie, nawiazujac do swych mtodzieficzych doswiadczen
z It’s Gonna Rain i Come Ouwt, siggnat Reich na nowo do $rodkéw elektro-
akustycznych w utworach: Vermont Counterpoint na flet i tasme lub 11 fletéw
(1982), New York Counterpoint na klaret i taSme lub 11 klarnetéw (1985),
Electric Counterpoint na gitare i taSme lub 13 gitar (1987) oraz w Different
Trains na kwartet smyczkowy i ta§me (1988). Ta ostatnia kompozycja wyznacza,
jak mozna sadzi¢, kolejny rozdziat w twérezym dorobku Reicha, Jej znaczenie

31 . L . . .
W. Mertens tumaczy te mnnowagje zainleresowaniem Reicha tradycyina melodyka, a takic

Jjego studiowanicm $piewdw hebrajskich w latach 1976-1977.

Philip Glass

nalezatoby rozpatrywa¢ na dwoéch plaszezyznach. Z ‘perspektywy st.ylowe‘!
- Different Trains jawia si¢ jako synteza jakosci zakorzenionych w tl‘adYC_]l (taki
: wydZwigk ma odniesienie gatunkowe do kwartet}l srr}}rczkowego} 1 cegh
- indywidualnych (wyznacza je idiom minimal). poniosiosc tego utv.voru zdaje
sig wszakze thwié bardziej w jego zamyéle-techn102no—komp93ytor§k1m, W ope-
rowaniu materia muzyczng. W Different Trains zostaly bowwml u'zyte zaawan-
sowane metody prekompozycji i transformacii materialg d%v_\flekowego za
pomoca techuiki komputerowej. Zrédlowy materiat staqowm roz.,norodne, kon-
kretne efekty: wypowiedzi kilku oséb (m.in. réwieé.mkéw Re1ch§ ocalalych
z holocaustu i emerytowanego kolejarza, ktéry przemierzal Stany Zjedqoczone
na trasie Nowy Jork — Los Angeles) oraz odglosy pociagfiw z ?a-t trzdeIestth.
Wszystkie te ,przedmioty dZwiekowe” przetwarzal Reich nlfajako w dwo?h
kierunkach: wysoko$ci odpowiadajace prébkom mowy ‘posiuzyly za rriater'la'i
melodyczny nagrany przez kwartet smyczkowy, na tgsrme zpalaziy sig réwniez
| odgtosy mowy i pociagbw zsyntetyzowane dzicki technice komgut’erc?wej.
Wykonanie utworu jest zatem wielopoziomowg synteza trze_ch sklacllmkow. gry
hic et nun¢ kwartetu smyczkowego, jej wersji uprzequ zarejestr'()\,'\fanej3
wreszcie — efektéw konkretnych. Sytuacja ta, przypomipajaca W pierwsze]
chwili assemblage, nie otwiera jednakze pola dla dziatania przypz?dku. P1"z_e-
ciwhie, plaszczyzny tej catodci sa ze sobg §cis’1§ skoord.ym?\.;vane, mczym‘hme
kontrapunktyczne. Doskonato$¢ tego wspdlgrania sprawia, iz §tr.ona technlf:zna
utworu staje sie — paradoksalnie — niezauwazalna 1 ustgpuje miejsca rozmaitym
jeniom ekspresji muzycznej. . -

OdCISG;]n?etycan; cilarakte}; Different Trains nie wyi?ika jedynie z r'ozwoy.’l
osobowosci twérczej Reicha, z dazer do podsumowania wlasr}ych dosw1'adczen_
warsztatowych, ale tez — z oddzialywan artystycz{ue_go otoczenia. Ma on, innymi
stowy, nie tylko wymiar indywidualny, ale r(’)vs‘fmez-— kuiturowy..l est odbiclf’:m
nowego, postmodernistycznego paradygmatu 1 zwm’za'nych Z nim I’)ostubat((;w
estetycznych. Krystalizuja si¢ one w ks;taita}ch c':lzww'kowych, ktére, bedac
spuscizng awangardy, lacza w sobie pierwiastki racjonalne (na- pozflc).nue;
konstrukcii) i emocjonalne (na poziomie wyrazu). Synteza tg .nadaje minima
music w fazie lat osiemdziesiatych nowy sens; rozszerza jej”uksztahowany
wezeSniej status estetyczny o jako$ci zakorzenione w tradycji klasycznp-ro-
mantycznej, zawarte jednak w postawangardowych formach.

2.4. Philip Glass _ - . '

Specyficzny zaséb Srodkéw konstrukcyjnych.l wyrazowych minimal music
sktania do refleksji nad tym, czy i w jakim stopniu mu.zyka' ta pozwala:l]a’wr}xc
sie indywidualnodci twércy, niepowtarzalnym w’-fasnoéc%om jego ,,mowy dZWl.Q—
kowej. Wydaje si¢, iz mozliwosdci te nie sa nieograniczone w takim stopniu,
jak np. na gruncie techniki seriainej, nowej wirtuozerii czy sonoryzmu, Wrecz
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przeciwnie, wraz z redukeja sktadnikéw dziefa, z celowym odejéciem od zasady
dynamicznego przeksztalcania i rozwoju materiatu, zmniejsza sic tez pole
warlantéw stylistycznych. Tym tez mozna tlumaczy¢ fakt, iz niewiely koempo-
zytorom udato sie nadaé minimal music oryginalne znamiona stylowe,

Do twércéw ktérzy sprostali temu zadaniu nalezy Philip Glass (ur. 1937).
W poréwnaniu z edukacja muzyczna wymienionych dotad minimalistéw,
koficowa faza studiéw Glassa upltyneta pod znakiem zwiazkow z nestorami
muzyki europejskicj. Poczatkowo byt on adeptermn kompozycji w Juilliard School
of Music w klasie Williama Bergsmy i Vincenta Persichettiego; tam tez zetknal
Si¢ ze swym réwiednikiem — Stevem Reichem. Pézniej, w lecie 1960 roku —
podczas festiwalu muzycznego w Aspen — uzupelial swa wiedze u Dariusa
Milhauda, a po uzyskaniu stypendium Fulbrighta studiowat w latach 1963-1965
w Paryzu pod kierunkiem Nadii Boulanger, reprezentujac kolejne, trzecie juz
pokolenie kompozytoréw amerykariskich, ktérzy doskonalili swi} warsztat w jef
stynnej klasie. Oto jak wspominat Glass po latach swa paryska edukacje:

Konserwatywne srodowisko Juilliard {School of Music — Z. S.] bylo idealnym
migjscem do przyswojenia sobie praktycznej strony kompozytorskiegoe rzemiosta. Czutem
Jjednak pod koniec, i7 brakowato mi Scislego treningu, kidry znacznie silniej wydawat
sig wdwezas przenikad tradycyjna, europejska edukacjc MUZYCZna.

Udatem si¢ do Paryza, aby studiowaé u slynnej Nadii Boulanger i to, ostatecznie,
wywarto niezwykly wptyw na muzyks, jaka miatem pdiniej tworzyé. Po prostu nie
mégtbym pisac tego, co dzi§ kotnponujg, bez podstawowych sprawnosci muzyeznych,
ktére opancwalem perfekeyjnie pod jej kierunkiem (...).

Dla Nadii Boulanger moje dokonania w Juilliard w ogdle si¢ nie liczyty. Pamietam
pierwsze popoludnie spedzone w jei mieszkaniu-pracowni przy Ruc Ballou. (..
W glebokiej ciszy przegladala kalejne strony przyniesionych przeze mnie utwordw.
Myile, ze musiatem by¢ dumny z niekiérych spogréd nich. Wreszcie, po milezgeym,
przeciagajacym sie w wiecznodé czytaniu, zalrzymata si¢ nagle przy jednym takcie,
wskazujac nan triumfalpie. Tutaj. To jest napisane przez prawdziwego kompozytora.
Byl to pierwszy i ostaini raz, kiedy miatem ustysze¢ od nigj cof milego w ciagu
nadchodzacych dwéch lar.

Poczawszy od tamtego dnia, whiczyla moie ona do programu, kiéry zaczat sie od
lekeji kontrapunkwu i harmonii, aby obja¢ nastepnie analizg muzyczna, ksztaicenic
stuchu, czytanie partytur j wszystko, co mogla dodatkowo wprowadzic. Jej pedagogika
byta wyczerpujaca i nicustgpliwa. Jako miody, 26-letni cztowick statem sig jeszcze raz
dzieckiem, uczac sie wszystkiego od poezatku. Kiedy jednak opuscitern ParyZ jesienia
1966 roku, odnowitemn mg technike i nauczylem sig styszed w sposéb, kidry bylby dla
mnie niewyobrazalny jeszcze kilka lat przedtem™.

Wystarczy poréwnaé powyiszy opis ze wspomuieniami Aarona Coplanda
(por. rozdz. II), aby spostrzec, jak niewiele zmienila si¢ metoda Nadii Boulanger

* Ph. Glass: Music by Philip Glass, s. 15.
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od lat dwudziestych, i jak podobne pozostawita §lady w §wiadomo§ci najstarszej
i najmtodszej generacji Amerykanéw przybywajacych na studia muzyczne do
Paryia. _ . '
Pobyt w tym miedcie stat si¢ dla Glassa okaz;a do _bl_1_zsze.:gp poznania
muzyki Indii, ktéra miata wkrétce zadecydowaé o jego wizji minimal music.
Kontakty, jakie nawigzal wéwczas z Ravi Shankarem — w1rtuozen_1_ gry na Sitr
~ sklonily go do glebszych studiéw nad tradycyj.na muzykz} Ind.n 1 Tybetu —
u jej Zrddel, w latach 1966-1967. Tuz po powrocie do Standw Zjednoc%onych
i osiedleniu si¢ w Nowym Jorku, rozpoczal Glass kr.étkotrwala= wspolprac?
z kolegami z czaséw stdenckich: Stevem Reichem. i Arthnrenll Murp]}ifm,
taczyla ich pasja dla nowo powstajacej minimal music otaz zamiar wspolne-
go wykonywania wlasnych utworéw. Okazato sig J.ednak, iz szu?lac pewne
zalozenia warsztatowe, mieli oni odrebne koncepcje .br.zmlema i eks.presp.
Niemal réwnoczeénie z powstaniem grupy Reicha, réwniez Glass zor’gamzowal
whasny zespét — ,Philip Glass Ensemble™. J}lz o’d s?wych-pocza,tkow (1}96.8)
formacja ta wytworzyla specyficzne brzmienie réznigee si¢ od aury dZ\g’lQ—-
kowej preferowanej przez Reicha. Wplynfala na to przede wszy§tk1r§1 (; sa-
da, jako ze w skladzie zespotu znalazly sig ampl}ﬁkowane ﬂety 1 53 bso ony,
organy elekiryczne oraz syntezatory. Obok tyc’h istotnych réznic, W rsze-
niu zespotu Glassa rysuja sic pewne podobiefistwa do kolorystyki utwor6w
Reicha. Przesadza o tym obecno$é gloséw sopranowych: sa one wprawdzie
traktowane wirtnozowsko, na sposéb instrumentalny, ale nie tracg przez to
i 0 wyrazu. . . ‘
hry%r(;egniepgwtarzalnego brzmienia zespotu Glassa przyczymila s%e.w1'elce
technika przetwarzania dZwigku. Bylo to zasluga Kurta} MunkaCSI - mzymelc‘la,
ktéry dotaczyt do tej grupy w roku 1970. SWC], roli nie og'ramczy{ 0111 lo
akustycznej koordynacji poszczegdlnych instrume;ntow. Przeciwple itechn-o ogie
powiazat z estetyka, traktujac te pierwsza jako sroc!ek do’ realizacji swej wizji
brzmienia. Wyraznym punktem odnicsienia stata si¢ dlaii muzyka popularna,
doktadniej — grupy rockowe, ktdére dyskontujac e_:ksperymenty. elektroakustycz'ne,
II awangardy, np. efekty cyfrowej syntezy dZwigku, .I'lildaly. im masowy zasu@ig
i uczynity z nich jeden z gtéwnych Srodkéw ekspresp .’Zbleznosc ta Wplyr‘l@ a
zreszta na recepcje muzyki Glassa poza ,,zwyczajowym”, by tak rzec, kregiem
stuchaczy nowej muzyki. Koncerty, na ktérych wykonywano jego utwory,

33 Oprécz Glassa, ktdry gral na instramentach klawiszowych, w sktad ,Philip Glass Er_lsemble”
weszli: Richard Prado (trabka i flet), Jon Gibson, Dickie Landry, R_lchard Peck, Jack. Kripl (flety
i saksofony), Steve Chambers, Arthur Murphy, Michael Riesman (instrumenty klawiszowe) oraz
Iris Hiskey i Dora Ohrenstein (sop;any).

* Por. Ph. Glass: op. cit., 5. 21.
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laczylo niewiele ze specyficzna atmosfera awangardowych events, z ich aury
kontestacji i wtajemniczenia, ktére mialo obja¢ elitarna publiczno$é. Glass
pragnat otworzy¢ swa twérczo$¢ réwniez przed odbiorcami muzyki popularne;.
Zamiar ten wcielal w Zycie za pomoca efektow podobnych do tych, jakie staly
sie nieodfacznym sktadnikiem spektakularnych koncertow pop music, zardwno
od strony dzwigkowej, jak i oprawy scenograficzne]. Nawigzujac do spontani-
cznych reakeji stuchaczy podezas wystepéw grup rockowych, pragnat Glass
nada¢ koncertom swej grupy atmosfere zbiorowego uniesienia graniczgcego
z transem. Nie stronil tez od komercyjnej promocji swej twérezosel, taczac ja
np. z emisjg telewizyjnych reklam bad7 z filmem. Z tego punktu widzenia
utwory Glassa stanowia interesujace przyklady krzyzowania sie gatunkéw
i funkcji na obszarze nowej muzyki, pod whywem réwnoleglych, masowych
nurtw. Warto wspomnie¢ w tym miejscu o nietypowej recepejl tworczoscl
Glassa w Stanach Zjednoczonych. Jego kompozycje torowaty soble droge ku
rodzime] publicznodei poprzez... Buropg. Dopiero bowiem uznanie, z jakim
spotkaly si¢ one podczas Holland Festival i Metamusic Festival, przesadzito
o ich ,,odkrycin” przez audytorium amerykanskie.

Pierwsze do$wiadczenia twércze na gruncie minimal music zdobywal Glass
w roku 1965 w Paryzu, gdzie wspéipracowat z Ravi Shankarem przy pisaniu
muzyki do filmu Chappaqua. Ten wstepny kontakt z krzyzujacymi sie mediami
sztuki miat si¢ okazal decydujacy dla dalszych poszukiwari artystycznych
Glassa. Recepcja jego tworczosei dokonywata sig, by tak rzec, w krajobrazie
nowoczesnej plastyki, o czym &wiadczg m.in. koncerty w nowojorskich muzeach
sztuki nowoczesnej: Solomon R. Guggenheim Museum i Whitney Museum of
American Art. W celu promocji swych utworéw zatozyt Glass w roku 1971,
wspélnie z Klausem Keressen — wlascicielem galerii, firme fonograficzna
Chatham Square Productions.

Cezura rozgraniczajacg wczesng twérezoéé Glassa od kompozycji minimali-
stycznych jest rok 1966. Wiadomo, iz napisat on przedtem - giéwnie w okresie
studidw — okoto 80 utworéw (z tego — 20 opublikowanych}, ktére wylgczyt
niemal catkowicie ze swego dorobku, jak gdyby cheiat przez to podkresli€ ich
artystyczna niedojrzato$é, z drugiej za$ strony — utrwalié sie w Swiadomosci
krytykow i stuchaczy wlasnie jako minimalista.

Swa koncepcje minimal music rozwingt Glass, jak Juz wspominali§my, pod
wptywem kontaktéw z muzyka odlegtych kregéw kulturowych. Rysuje sig tu
znamienna paralela pomigdzy jego motywacjami a tymi przestankami, ktére
wplynely na twérczosé Reicha. Role analogicznag do oddziatywan tradycyjnej
muzyki afrykanskiej na koncepcje Reicha odegrala w przypadku Glassa
tradycyjna muzyka Indii. Przejal on z niej przede wszystkim pewna zasade
strukturowania, tj. sposéb budowania muzycznego przebiegu polegajacy na
sumowaniu muniejszych, powtarzalnych odcinkéw w strukture nadrzgdna.
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Prawdziwym odkryciem — wspominaf — staio_ sicﬁlg mm'§ zastos?wa}me rytrnu
w rozwoju ogdlnej (overall) struktury muzycznej. Réinice miedzy uzyciem .ryi_rnu
w muzyce Zachodu i Indil thumaczytbym nastcpujac.o: W muzyce Za'c‘:hodu dzie 1ar;1y
czas, jak gdyby$my mieli podzieli¢ chleb na krornklv. w muzyce In@11 (orzz\z1 w cate]
muzyce nie-zachodniej, ktéra jest mi znana)sbierze sic mate jednostki (...} i faczy si¢
je, aby stworzy¢ wigksze wartodel czasowe .

Zasadg cyklicznoéci przebiegu potaczyl .zatem Fﬂass Z jednoFod’nyrr.l U_]QCIEI'E
czasu muzycznego — w odrdzinieniu od hierarchicznych pod;la_iow Je?k(ist?i
(wartoci) rytmicznych obowiazujacych w muzyce Zz.lchodu. U]f;c:}e to podkrela
niejako czysty wymiar trwar, wolny od ]akllchkolwxek konfliktéw czy n?ple%c’.

Opréez cyklicznosci, giéwna regula stata si¢ w muzyce Glassa powtarzalnosc.

- Objela ona zaréwno wartosci rytmiczne, jak 1 material wysoko$ciowy. O ile

jednak na poziomie elementarnych wartosci (_charakterystyczny Puls ése}(mko’wylz
powtarzanie jawi si¢ jako proces jednostajny, 0 ty]e. na poziomie omor‘tzr

motywicznych zyskuje ono urozmaicong pOSt?.C. pZIE]e sig tal;l za Slfrzata:_!
techniki addytywnej (additive method)®, polegajacej na subtelnyc Erfle’ s; ot
ceniach wyjéciowych motywéw w toku utw'oru, tj. na d(-)dawa‘m_u. a‘bz' o i
mowaniu od nich sasiednich dZwigkéw. Zmiany te.sa, najwyrazniej str _?trscﬁe:
jak gdyby kompozytor pragnak unikngé kOt}skacyjnych praw1d‘10\:fosc;.a sche
matéw utrwalajacych sig fatwo w $wiadomosci stuchacza. Powstaje tym ym,

podobnie jak w procesie przesunigeia fazowego u Reicha, ambiwalentny efekt

Sci iomi ini $ci na poziomie struktur rytmi-
regulamosci na poziomie pulsu 1 nieregularnosci p

czno-melodycznych (motywéw i fraz). Wszechobecny w utworach Glassa ruch

. o
przeradza sig — paradoksalnie — w efekt statyczny, Zawieszony w czasie, ¢

i .
czyni z nich kompozycje otwarte w sensie architelf(ton%c?znym i perce_pcysjil_lyrcr)lné
Owa otwarto§¢ daje o sobie znaé w ten.sposob, iz .r(?zp(cj)czynat_]ain :n one
i koficza nieoczekiwanie, bez przygot'owama. Sq bardzie] z ar‘zel;le n aniel
Zwyczajowym opus; stwarzaja — jak pisze Mertens — fragment m a p
j inuum™. .

muSlZC:fliazzﬁiem nowej orientacji twérczej Glassa b)'d? kompozyc_Ja Strung Odrf;
na skrzypee elekiryczne (1967). Odnajdpjemy w niej rgzwmzama typqwet tu{-
mu minimal: konstrukcje cykliczng (wyraza ja metaforycznie ty

jego idio rozciagnigty w czasie ksztalt), addytywna

utwore wskazujacy na liniowy,

* Ibid., s. 17. o

3 "Tym adekwatnym terminem postuguje sig W. Mertens. Por. tegoZ: op. 4?1t., s. 67. '

3 Pparadoks ten wyrazit Glass w zwigzlym okresleniu jednej ze swych pierwszych pr’ob tyg;
minimal — muzyki do sztuki Becketta pt. Play: ,Rezultatem byl bardzo statyczny utwér pe
zarazem réznorodnoscei rytmiczne]”. Por. Ph. Glass: op. it., 5. 19,

¥ W. Mertens: op. cit,, s. T1.
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techqike budowania motywéw, wreszcie — prace repetytywna, kt6ra trafnie
odd.a.je .czo{owa dyspozycja: mechanically (przyklad 78). Zasada minimal
obejmuje w tym utworze réwniez materiat melodyczny 1 wyraza sie w niczwykle
oszc_ze;dnym zakresic wysokoSci dZwigku, ograniczonym do skali majorowej C
Pomimo tak czytelnej, naocznej diatoniki, nie sposéb jednak patrzeé na Strung;
Out przez pryzmat tradycyjnych zalezno$ci harmonicznych. Glass unika bowiem
b?dgwama relacji funkcyjnych, natomiast skupia sig na dziataniu poprzez centra
dzv&ilf;.kowe W ich naturalnym, akustycznym wymiarze. Ogranicza on jedno-
czesnie zakres pozostalych parametréw: glosnodcei i artykulacii.

Przykiad techniki addytywnej zastosowanej jedynie do rytmu stanowi utwér
One + O'ne (T_968). Nie ma on nic wspdlnego z tradycyjnym instramentarium;
przeciwnie — jego wykonanie polega na stukaniu palcami w blat dowo]neg(;
st(?lu (any table top), zas powstaly efekt jest wzmacniany za posrednictwem
mikrofonéw kontaktowych. Dyspozycje wykonawcze okre§la juz tytut utworu,

Przyktad 78 Ph. Glass: Stung Out, poczatkowy fragment. © 1983 Wim Mertens.
Przedruk za zgody Kahn and Averll.
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Philip Glass

bedacy aluzja do dwoch wyjéciowych komorek rytmiczaych: F70 1 )b,
z ktérych maja by¢ uksztaltowane wigksze catosci. W kolejnych sekwencjach
obowiazuje zasada taczenia obydwu komérek w cigglym i regularnym postepie
arytmetycznym. Szczegblowy ksztalt przebiegu rytmicznego (w partyturze
podane sa trzy przyklady sekwencii), a takze faczne trwanie utworu uzaleznia
Glass od decyzji wykonawcey. Zatozenia te sa, jak si¢ wydaje, jednym z niewiclu
§ladéw oddziatywan II awangardy na twoérczo$¢ Glassa. One + One budzi
nieodparcie skojarzenia z events George’a Brechta, 2 takze z pewnymi kom-
pozycjami Johna Cage’a, np. z Living Room Music (1940}, w ktérej akcja
dZwickowa ogranicza si¢ do rytmu i odgloséw wydobywanych z przedmiotow
domowego otoczenia.

Rozwiniecie techniki addytywnej zarysowanej w Strung Out przyniosta
seria utworéw powstalych w roku 1969 z my$la o nowo zatozonym ,,Philip
Glass Ensemble”. Seria ta objeta m.in.. Two Pages na organy elektryczne
i fortepian, Music in Fifths, Music in Contrary Motion oraz Music in Similar
Motion. Wszystkie te kompozycje', ytrzymane w jednolitym, szybkim pulsie
ésemkowym, zbudowane sa z motywéw 1 fraz wywiedzionych ze wstepne]
komérki — poprzez dodawanie badZ odejmowanie dZwigkéw. Proces budowania
przebiegu w Two Pages polega z jednej strony na symetrycznym rozszerzaniu
i zwezaniu fraz (sekcja 11 II), z drugiej — na- tworzeniu coraz diuzszych figur,
a z ich pomoca — kulminacji {sekcja I i IV). Swoistym motorem przebiegu
d#wiekowego jest repetycja poszczegbinych fraz lub ich czastek przy zachowaniu
jednakowej glo§nosci. Material wysokosciowy utworu sprowadza si¢ do pigciu
diwickéw: g'—c’—d—es’-f', ktére utrwalaja charakterystyczny efekt modalny
(przyktad 79). '

Podczas gdy w Two Pages obydwa instrumenty graja od poczatku do kofica
unisono, w pozostatych kompozycjach prébuje Glass rozszerzy¢ wymiar pionowy
i zagescié fakture. Czyni to poprzez wprowadzenie drugicgo glosu w odleglosci
kwinty (Music in Fifths — przyklad 80), faktury 3-glosowej (Music in Contrary
Motion — przykiad 81) i 4-glosowej (Music in Similar Motion — przykiad 82).
Ten stopniowy powrdt do harmonii i kontrapunktu nie ma jednak na celu
rekonstrukeji przesztego stanu 1zeczy. Wynika raczej z zamiara dostosowania
obydwu tradycyjnych wymiaréw do przyjetych wczesniej, minimalistycznych
zatozefi. Innymi stowy, Glass sigga do harmonii i kontrapunktu z mySla
o zwiclokrotnieniu estetycznego efektu swego jezyka, za§ sposéb, w jaki to
czyni, taczy sie ze swobodnym podej$ciem do norm wyksztatconych na gruncie
tonalnoéci funkcyjnej. Mozna nawet odnie$¢ wrazenie, iz to przywracanie do
zycia harmonii i kontrapunktu przebiega etapami podobnymi do tych, ktére
zlozyly sie na historig tych dziedzin, poczawszy od organum i modalnej
organizacji materiatu diwigkowego. Cho¢ nie ulega watpliwosci, ze zwrot
Glassa ku korzeniom zjawisk harmonicznych shizy rozwiazaniom konstrukcyj-
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1983 Wim Mertens.

Przyktad 81. Ph. Glass: Music in Contrary Motion. ©

Przykiad 79. Ph. Glass: Twe Pages, poczatek i Koniec utwore. © 1983 Wim Mertens.

Przedruk za zgody Kahn and Averill.

Przedruk za zgedsg Kahn and Averill.
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d 82. Ph. Glass: Music in Similar Motion, poczatek 1 koniec utworu.

© 1983 Wim Mertens. Przedruik za zgodg Kahn and Averill.

Przykia

—19. © 1983 Wim Mertens.
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Przyktad 80. Ph. Glass: Music in Fifths
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nym, ma on rowniez istotne znaczenie wyrazowe. Zaréwno bowiem zwielo-
krotniona fakture, jak i typ relacji harmonicznych poddaje kompozytor wiasnemu
wyobrazeniu przebiegu muzycznego jako nastepstwa brzmieri wolnych od logiki
p‘rzyczynowo—skutkowej. Swobodny tok déwigkowych postaci pragnie on uczy-
ni¢ giéwnym przedmiotem percepcji, a tym samym — estetycznych doznan
stuchaczy. Oto jak thumaczy Glass swe stanowisko:

. Muzyka wychodzi poza zwyczajowa skale trwan, zastgpujac jg nie-narratywnym
i roz.szerzonym poczuciem czasu. {...) Kiedy wida¢, ze nic nie Wdzigje sig” w zwyklym
sensie, lecz Ze stopniowe powigkszanic (acrerion) materiafu muzycznego moze shuzyd
za punkt oparcia dla uwagi odbiorcy, jest on w stanie odkry¢ wéwezas iy sposcb
stuchania — taki, w ktérym ani pamieé, ani antycypacja (zwyczajowe formuly psycho-
!ogiczne muzyki baroku, klasycyzmu, romantyzmu czy modemizmu) nie odgrywaja
juz roli w postrzeganiu faktury (...). Zamiar polega na tym, aby stuchacz mégt odbierad
muzyke jako strukture dramatyczna, czyste medium ,dZwicku™’,

Rpsnace zainteresowanie Glassa faktura dZwickowa i jej coraz szerszym
wymiarem przestrzennym wyrazito si¢ w jego dwdch dojrzatych kompozycjach
przeznaczonych dla ,Philip Glass Ensemble”: Music with Changing Parts
(1973) 1 Music in Twelve Parts (1974). W pierwszej z nich, oprocz wyprébo-
\yanych wezesniej metod projekeji materiatu: wszechobecnej repetycji, jedno-
litego pulsu Ssemkowego i statycznej harmonii, zastosowat Glass technike
zmiennych figur (changing figures). Polega ona na zaprojektowaniu jedenastu
krétkich segmentéw 6-glosowych, ktére, zachowujac strukture interwalowa
i hgrmoniczna, réznig sig szczegbtowym ukladem komérek-motywdw. Wyko-
nanie wszystkich segmentéw ma charakter otwarty, albowiem liczba ich
Powtérzeﬁ zalezy od decyzji muzykéw. Glass wprowadza ponadto mozliwoéd
Improwizacji w obrebie poszczeg6lnych figur, respektujacej wszakze ich uktad
interwalowy oraz implikowana przezeri harmonie. Nie wykazuje ona wprawdzie
zalezno$ci funkcyjnych, niemniej opiera si¢ na stalej osi, ktéra wyznacza minor
naturalny i dorycki (skale zbudowane od dZwicku ).

Technika zmiennych figur zostata uzyta réwniez w Music in Twelve Parts.
Wraz z rozbudowa faktury tego utworu rognie stopien komplikacji wsp6tbrzmien
oraz ich gestosé. Pomimo Jednostajnego pulsu, wyodrgbniaja sie w poszcze-
gélnych glosach wyrazne i niezalezne luki melodyczne. Obok ornamentalnej
polifonii rozwija Glass sie¢ struktur harmonicznych lacznie z nieoczekiwanymi
modulacjami, ktére sygnalizuja moment przejécia od Jednej do drugiej figury
dzwigkowej. Poszerzone wymiary harmonii i kontrapunktu lacza sie w Music
in Twelve Parts z niezwykle rozbudowana perspektywg czasowa. Ten trwajacy
cztery i pél godziny utwér w peni uciele$nia przedstawiong wyzej wizje

* 1hid., 5. 79.
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H~howego stuchania” skoncentrowanego — w akcie estetycznej kontemplacji —
na iécie elementarnych, jak powiedziatby Eduard Hanslick, ,.formach dZwig-
kowych w ruchu”.

Ewenementem w twérczo$ci Glassa staly sie jego trzy opery: Einstein on
the Beach (1973, 4 akty, libretto kompozytora przy wspdipracy z Robertem
Wilsonem); Satyagraha. M. K. Gandhi in South Africa (1980, 3 akty, libretto
kompozytora przy wspélpracy z Constance Delong) oraz Akhnaten (1983,
3 akty, libretto kompozytora przy wspétpracy z Shalomem Goldmanem, Ro-
bertem Israelem i Richardem Ridellem). Znaczenie tej trylogii siega daleko
poza kontekst twérczo$ci amerykanskiej drugiej potowy XX wieku, albowiem
zamyst wspomnianych oper jest bliski pewnej koncepcji z lat dwudziestych —
idei ,,muzycznego portretu” o odcieniach realistycznych i spotecznych, autorstwa
Virgila Thomsona. Sam Glass okre§lat swa trylogie jako ,opery-«portrety»”

~ wybitnych osobowosci, ktére przykuwaty jego uwage w okre§lonym czasie®.

Taka $wiadomoéé gatunku wskazywalaby, przy wszystkich warsztatowych
i dZwiekowych réznicach, na ciagto$¢ tych nurtéw nowej opery amerykariskiej,
ktére rejestrowaty i — na swdj sposéb — komentowaly obrazy, wydarzenia
i postacie z otaczajacej rzeczywistoéci. ,,Teatr — pisal Glass ~ kiSry opowiada
znane historie w tonie moralizatorskim i niekiedy satyrycznym, nastrajajac
pozytywnie do zycia, nigdy nie znaczyl dla mnie wiele. Zawsze natomiast
poruszat mnie teatr bedacy wyzwaniem dla wyobraZni spoleczefistwa, ludzkich
pojeé porzadku”*.

Pierwsze ogniwo trylogii — Einstein on The Beach — wyrosto z poirzeby
wyrazenia doéwiadczed cywilizacyjnych: fascynacji postacia, ktéra stala si¢
z czasem symbolem ,.ery atomu”. W drugiej operze — Satyagraha — sporirctowat
Glass charyzmatyczna postaé Mahatmy Gandhiego i jego zmagania (w latach
1893-1914) o prawa dyskryminowane] ludnosci hinduskiej w Afryce Poludnio-
wej, wedle zasady ,,walki bez gwaltu” (stowo satyagraha oznaczalo zainicjowany
przez Gandhiego ruch ,.cywilnego niepostuszeiistwa™). O wadze, jaka przywia-
zywal Glass do autentycznego przedstawienia tytulowej postaci i zwiazanych
z nia wydarzeni, $wiadczy fakt, iz pisanie libretta poprzedzil studiami history-
cznych dokumentéw z archiwum Gandhiego w New Delhi. Dla oddania
hinduskiego kolorytu, tekst tej opery jest utrzymany w sanskrycie.

Ostatnia cze$¢ trylogit — Akhnaten — nawigzuje z kolei do dziejoéw
starozytnego Egiptu. Stanowi ona ,portret” zagadkowej postaci kréla Amen-
hotepa IV — Echnatona (gr. Amenofis, zm. ok. 1358 r. p.n:e.), ktéry przeszedt
do historii jako twérca i zarliwy wyznawca monoteistycznego kultu Atona —

“ Ph. Glass: op. cit., 5. 3. .
! Ibid, s. 4.
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. e nym, etycznym i religijnym, »Echnaton — pj
}giilliasts — zajat migjsce htwo I naturalnie obok Einsteina j Gandhiego (I))IS]'?S
még};;n rléosablai cztowieka Nauki, a Gandhj cziowieka Polityki Eclhnaton
prezentowad czlowieka Religii. Kazd | by
Dy . . Yy z tych ludzi byt i
bardziej ztozona osobowodcig i laczyl w sobie cechy pozostaiy(};h {;o::;ilie

wszelako idea Polityki, Nauki i Religij i
. eligii jako punktéw odniesien;: dej
z mych oper przeméwita do mnic » duzg si{qgu. resiens dla kazdej

7 : .
Eimrefr:uzyc;r;eg; pu;lktu widzenia, istotng réznica wystepuje pomigdzy operg
on the bLeach a dwiema pozostalymi Sciami
i ' ‘ Ymn czesciami cyklu, Wwnji
: . staly vklu, nika ona
ad, iZ w obsadzie Einsteing wyodrebnia sie — jako atrybut tytu}ow}c;j postaci

- solowa partia skrzypiec. Oprécz »Philip Glass Ensemble”, WYsIgpuja wotej

operze nieszkolone glosy, tak iz zbliza sie ona do multimedialnego teatry

tonalnej postaci.

Warto odnotowad w Einstein on the Beach

?O Togfctﬁacg; ;{;uk%ur rym_licznych i harmonicznych w catodciowy, ujcdno[icony proces
ONICZNy jest ¢ $ i i
w ,rnuz.yce? przynajmnie;l\-:f okre?;gl]ls ocdenb[;ii)l;()snd dla”naszego ety Ko
ten pojawit sic w mojef muzyce, oznaczal on zerwanie z muzyka wezegnie
tozbudowana rytmicznie, lecz statyczng pod wzgledem harmonii Y e -
Muzyka przed Einsteinem — na swoj sposéb r .
byla bardziej radykalna w odejéciu od dziedziczon
co .na;?isa{em péZniej. Poniewaz Jjednak owa rad
mnie juz ponad dziesigd lar, czulem, iz niew
z pew.'nosicia przypadkiem, ze wlagnie wiedy,
W mef twirczosei ku dzictom teatralnym na sz
bardziej ekspresywny jezyk. B

- stwierdza Glass - nowe podejscia

e tradycji Zachedu anizeli wszystko,
ykalnie brzmiaca muzyka zajmowata
iele moglem do nigj dodaé. Nie jest
gdy dokonywalem ZNACZNEZO zwrofu
ersza skalg, zaczalem rozwijac nowy,

Prawdziwie operowy zamyst Swi - . .
Satyagraha i Atk D y Y81 przyswieca kolejnym ogniwom trylogii Glassa:

naten. W ich obsadzie znalazly sig juz — oprécz konwencjonalnej

_——

* Ihid,, s. 139,
43 .
Ibid., 5. 62.
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orkiestry — szkolone glosy. Niezaleznie od powrotu do tradycyinie rozumianej
ekspresji wokalnej, eksponowane sa w tych dzietach oryginalne pomysty
dramaturgiczne polegajace na swobodnym kojarzeniu watkow i postaci realnych
ze sfera nadrealna: mitem i religia. DZwickowy ksztalt oper Glassa, ich strona
scenograficzna i fabulama, a zwlaszcza obszar zawartych w nich znaczen
— wszystko to stanowi niepowtarzalny przejaw przewartoSciowarl i syntez
wlasciwych twodrczodcl postmodernistycznej. Trylogia ta jest Swiadectwem
konstruktywnego odchodzenia od teatru instrumentalnego lat piecdziesiatych
i sze§cdziesigtych, tj. przejawem takiej postawy, ktéra odzegnujac sie od
kontestacji i eksperymentéw Il awangardy, przejmuje zarazem jej artystycz-
ne §rodki jako elementy spéinej wizji. Innymi stowy, poszukiwanie no-
wych noénikéw wyrazu polgczone z brakiem respekfu dla tradycji ustgpuje
w operach Glassa potrzebie syntezy jakodci i wartosci artystycznych. Jest ona
wprawdzie oparta na niekonwencjonalnym, minimalistycznym jezyku, ale — co
najwazniejsze — wynika z postawy narracyjne] oraz z zamiart komunikowania
czytelnych tresci.

3. Stabilizacja nowoczesnego jezyka diwiekowego
— Elliott Carter

Po roku 1960, obok tych zjawisk w muzyce amerykarskiej, ktére wynikly
7 przewartofciowania zalozenn II awangardy, zaznaczyla sie rOwniez tendencja
do ugruntowania nowoczesnego jezyka diwigkowego. Mamy tu na mysli
postawe i technike kompozytorska, ktéra, poszukujac nowych perspektyw dla
poszczegblnych skladnikéw (parametréw) muzyki, nie negowata tradycyjnego
statusu dziela muzycznego jako opus perfectum et absolutum. W okresie
postmodernizmu wylania si¢ wige réwniez taki nurt twérczodei, ktéry mozna
uzna¢ za kontynuacj¢ postawy modernistycznej. Jest to nurt wpisujacy sie
w szerszy, historyczny proces rozwijany przez klasykéw muzyki XX wieku:
Debussy’ego, Schonberga, Strawifiskiego, Bartéka, Hindemitha, Messiaena
i Lutostawskiego.

Czotowym przedstawicielem tego nurtu w muzyce Stanéw Zjednoczonych
pozostaje Elliott Carter — nestor amerykafiskie; moderny. Nakre§lony juz
wezesnie) (w rozdziale III) obraz jego twérczodci z lat 1938--1948 objat dzieta
o proweniencji neoklasycznej,-a takze zapowiedzi nowej, indywidualnej poetyki.
Utwory skomponowane przez Cartera po roku 1948 ukladajg si¢ — przy calej
swej roznorodnos$cl — w spéjny ciag wynikajacy wiasnie z przyjetej tuz po
wojnie orientacji: z poszukiwania nowych zasad i sposobéw formowania
muzycznej calo$ci pojetej jako opus. Stato§é postawy kompozytorskiej Cartera
sprawia, iz cezura wezesnych lat siedemdziesiatych, kojarzona niemal powszech-
nie z postmodernistyczna ,,zmiana warty” w muzyce drugiej potowy XX wieku,
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4.2. Nowy romantyzm — George Rochberg

George Rochberg nalezy do tych kompozytoréw amerykarskich, ktérzy -
podobnie jak Elliott Carter — identyfikuja sie ciagle z muzyka europejska,
probuja zaja¢ wobec niej wlasne stanowisko i okreslic przez to odniesiente
wiasna tozsamos$é. Kolejne etapy tej artystycznej konfrontacji odpowiadaja tym
fazom rozwoju nowej muzyki, ktére nastgpowaly w Europie po roku 1945,
zwlaszcza za§ — przetomowi z lat siedemdziesiatych, kiedy wraz z przesileniem
awangardy o rodowodzie darmsztadzkim pojawily sie zapowiedzi odwrotu od
radykalnych postaw i poetyk strukturalizmu, aleatoryki i sonoryzmu.

Rochberg, syn emigrantéw rosyjskich, urodzit si¢ w roku 1918 w Paterson
(New Jersey). Swa edukacje muzyczng odbyl m.in. w Mannes College w Nowym
Jorku w latach 1939-1942, studiujac kontrapunkt i kompozycje u Hansa
Weissego i George’a Szella. Po inwazji sit sprzymierzonych w Normandii
w roku 1944, Rochberg wziat udziat w kampanii europejskiej jako porucznik
piechoty w armii amerykanskiej. Tuz po wojnie kontynuowat studia muzyczne
w Curtis Institute w Filadelfii pod kierunkiem Rosaria Scalero i Gian-Carla
Menottiego. Studia te ukonczyl w roku 1947, a wkrétce potem zostal tez
absolwentem University of Pennsylvania w Filadelfii. Z uczelnig ta zwiazat
si¢ na dhugie lata jako profesor kompozycji.

Pierwsze utwory Rochberga, m.in. 7 Kwarter smyczkowy (1952) wskazuja
na zwiazki z dojrzalym stylem Hindemitha i Bartéka. W roku 1949, vzyskawszy
stypendium Amerykariskiej Akademii w Rzymie, poglebiat Rochberg swa wiedze
1 umigjetnosdei w kilka osrodkach wloskiego zycia muzycznego. Podczas pobytu
we Florencji silny wptyw wywart nas Luigi Dallapiccola. Dzieki niemu odkryt
Rochberg na nowo technike dodekafoniczna, aby pozostaé jej entuzjasta do
polowy lat sze§édziesiatych. Poczatkowo byl mu blizszy idiom Schénberga,
widoczny w takich utworach, jak Chamber Symphony na 9 instrumentéw
(1953}, I Symfonia (1956) czy Il Kwartet smyczkowy (1961}, w ktérym — jak
W dziesiatym opusie nestora dodekafonii wiederiskiej — pojawia si¢ w finale
glos sopranowy. Zwigzki z Schonbergiem widoczne s zwlaszcza we wspom-
nianej Chamber Symphony. Polegaja one z Jednej strony na tematycznym ujeciu
serii, z drugiej za$§ — na subtelnej wrazliwosci kolorystycznej, wyrazajacej sie
w réznorodnych, acz przejrzystych zestawach instrumentéw. Pod tym wzgledem
utwor Rochberga zbliza sie do obydwu Schénbergowskich Kammersymphonien
(I —op. 9ilIl - op. 38).

Od roku 1957 technika serialna Rochberga ewoluowata ku LozZWigzaniom
Antona Weberna, W kompozycjach takich jak: Cheltenham Concerto na
kameralny zespot instramentéw (1958), La bocea della veritd na obéj 1 fortepian
(1959}, Time Span na orkiestrg (1960) dominuje faktura punktualistyczna, pelna
ostrych akcentéw dynamicznych. Zarazem, uwage kompozytora przykuwa
wielowarstwowa organizacja trwafi przypominajaca kontrapunkt temp w utwo-
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rach Cartera. Takie ujecie czasowe) strukturyf dziela, .podyktowane cl?@(ciu?
przetamania ograniczeri techniki serialnej, by-lo Jednq z pler\x:szy’rch zapo»lv(le’ zi
odejécia Rochberga od dodekafonii. Podo‘bme_ jak \k-’lelll tworcow Przy }?n'i?
lat szesédziesiatych, réwniez i on uswiadomit sobie ograniczono$¢ techniki
- i w jej ortodoksyjnej postaci. L

. t‘i){flo‘t;?x pljmjkcie swejyj arﬂyftycznej drogi R(_)chl?e?g zwro.t':ﬁ sie ; ku
zaskoczeniu krytykéw jego twérczoscl — w strong Wielkiej Tradycji. Poc?a‘t owo
poruszat si¢ niejako na powierzchni zjawisk _rlm.lzycznycht zes’ta\fvla]ac je
w swobodnych kombinacjach, kiére mozna okreséli¢ jako t?chnlkc dzw1@k0wegor
assemblage’u. Technike te zastosowal np. w lfompozycp (.,’omm maortem eo
tempus (1965) na flet, klamet, skrzypce i_ fm_’teplan, napisanej po\str,ameB swlefi
21-letniego syna. W utworze tym pojawiaja sie cytaty z Ivesa, Varesela, mrlr :k z
i Berio, wplecione w swobodny tok d#wickowy o charaktfarze atonalnym, “
technika wystgpuje tez w utworze Music for the Magzc\ Tf;egrre nlith zesgna
kameralny (1965). Tu jednak, obok cytatow z Wel?ema, Varése ai Stoc t:l.utsori
pojawiaja si¢ urywki z Mozarta, Beethovena. i Mahlera.. Dlalo% z bli\, o I;a;
rozgrywa sie w tej kompozycji na wzor marzenia Senncgo; jak we s1dneh (; e
lacza si¢ w niej fragmenty nie przystajacych do siehie muzycznycl ty.

1 te(}ggﬂ;m z wazniejszych utworéw Rochberga z poczatku lat spcl'emdz]les;glt]yc;]l
byt jego HI Kwartet smyczkowy. Utwér ten '§w.1adczy1 0 barc.lzuej po’g. (2 idgm
zwrocie ku tradycji, o jej osobistym przezyciu i przetworzeniu w SP‘?‘:&; ono
dzwiekowy. Oto jak komentowal kompozytor okolicznodel pow:f, a g
utworu, kreslac tym samym perspektywy dla nowego romantyzmu;

Méj [l Kwartet, skomponowany pomigdzy grudniim 1]]91;?1 gall(tz:ylzlzaif\j;ojtsit
i ; ktdry wylonit sie z tego, co okreshibym jaxo . Vrotu”.
plerwszym duzym utworem, / " ot aste Jost
; i trzac na to, gdzie si¢ zng s ]
Kazdy artysta ocenia wiasna sytuacje, pa e dzie - O aaiom
ie, i i zmi moéé sztuki jest czyms o wiele wigcej m g
becnie, i dokad musi zmierzaé, Daznosc sz _ : cl k
;chnicznego mistrzostwa $rodkéw czy stylu indywidualnego; jest duchowa droga ku
- . . .
transcendencji samej sztuki oraz ego artys _ o ' .
r S rr-)] czasie zwrotu” musialem odrzuci¢ pojecie ,,ory'gmfnlnosn_:t ,kw ktef(airy;z
osobisty styl twérezy oraz wlasne ego sa najwst‘zyl?u wart_o§c1z-1m1, zdwllaze wze;tet))rme
idea, z jednowymiarowym dzielem i postawa, dominujacy — ]a'kksw‘ Wy a_]i y—ia s
ki ieku; ie — odziedzi idee, wedle ktdrej konieczna
sziuki XX wieku; wreszcie — odziedziczong 1deg, e et Kooy
Sci ia 7 jakichkolwiek zwiazkéw z tymi wielkimi tworcami,
od przeszlodci, rezygnacja z jakichkols ' . e et
i i li podwaliny sztuki muzyczne]. p _
nie tylko nas poprzedzali, ale (...) stworzy ; ! ion sposh
i ; atologie mych czaséw, ku temu,
odwracam si¢ od tego, ¢O uwazam za kulturow.a p : . .
mozna nazwadé mozliwoécia odnowy muzyki poprzez nawigzanie kontaktu z trady;:(]:a
i grodkami z przesziodci, aby wyzwolié sile duchowa.wraz .z przywrécong moca
myélenia melodycznego, rytmicznego pulsu i Wielkovffymarowej st’rullctury.dk _
Moim zdaniem, jest to mozliwe jedynie na gruncie ton alnoscl:l‘ [.pok I. bi.nacl'é .
wiaczenie tonalnofei w wiglopostaciowej muzyce If 'Kwarretu ur.nozl?wm ’o¥n' 2 cji
i nakiadanie réznorodnych srodkdw, co nie neguje ani przesziosci, ani teraZniejszoscl.
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W kwartecie tym siggam gleboko do melodyczno-harmonicznego jezyka XIX stulecia
(doktadniej - do ,styléw” Beethovena i Mahlera}, jednakze w tym otwartym Srodowisku
tonalnod€ i atonalno$é moga istnieé na réwni - ich wybdr zalezy wylacznie od charakteru
i istoty muzycznego gestu. W taki sposéb wewngtrzne spekirum mauzyki zostaje
powiekszone 1 rozszerzone; rozbrzmiewa wiele jezykéw muzycznych, aby uczyni¢ owg
szersza wypowiedZ bardziej przekonujacaﬁ‘ :

Charakterystycznym $wiadectwem siggniecia po idiom ze schytku XIX
wieku jest wstepny temat z III czedci tego utworn, poddany pdZniej pracy
wariacyjnej (przyklad 87). Kompozytor odtwarza tu melodyke typu Mahlero-
wskiego w czytelnym kontekécie tonalnym i wrecz klasycznej fakturze kwar-
tetowej. Jednoczesnie, poprzez umieszczenie tematu w kraficowo wysokim
rejestrze T skrzypiec, nadaje tej melodit nowy, jak gdyby metaforyczny sens
w ktérym pierwiastki przeszte mieszaja sie z jakoscia wspdiczesna.

Oprécz HI Kwartetu smyczkowego, téwniez Koncert skrzypcowy Rochberga,
napisany na zaméwienie Pittsburskiej Orkiestry Symfonicznej w roku 1974,
utwierdzil jego pozycje jako nestora nowego romantyzmu w muzyce amery-
kariskiej. W koncercie tym nie tylko krystalizuje si¢ i wydoskonala tonalny
idiom zapoczatkowany w [1I Kwartecie, ale tez typ quasi-romantycznej ekspresji
zakorzenionej w melodyce, jej szerokich fukach i akcentach emocjonalnych,
przy czym czytelne odniesienia stylowe schodzg tu na dalszy plan, ustepujac
miejsca jezykowi indywidualnermu™.

Rochberg, jako jeden z pierwszych twércéw majacych za soba doswiadczenia
totalnego serializmu, probuje w swym Koncercie nada¢ nowy, postmodernisty-
czny sens muzycznej przesziodci. Zaczerpniete z nigj style i idiomy powracaja
raczej jako znaki — skladniki powej metafory — aniZzeli samoistne, absolutne
jakofci,’ jednakze 6w powrdt jest motywowany autentyczna, spontanicznie
przezyta potrzeba osobistego wyrazu.

5. Miedzy rytualem i magia — George Crumb

W odréznieniu od europejskiej muzyki drugiej pofowy XX wieku, twdrczos¢
amerykanska — za wyjatkiem kompozycji elektronicznych t komputerowych —
nie wykazuje ani tak silnych, ani réznorodnych orientacji sonorystycznych.
Zrédet tego stanu rzeczy mozna by upatrywa¢ z jednej strony w akademickim

® Komentarz kompozytora do nagrania [lf Kwartetu na pycie Nonesuch H-71283. Warto
doda¢ w tym miejscu, iz swe dos$wiadczénia z /ff Kwartens kontynuowal Rochberg w trzech
kolejnych kwartetach smyczkowych: IV, Vi Vi, powstatych w latach 1977-1978 w bliskiej wspot-
pracy z Kwartetem Concord.

4 Stylistyka i estetyka Koncertu skrzypcowego Rochberga przywodzi na mysl Koncert skrzy-
peowy Krzysztofa Pendereckiego, ukorficzony trzy lata pdZniej — w roku 1977,
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Przyklad 87. G. Rochberg:
© 1973 Galaxy Music Corporation.

Adagio screno, malio espressivo ¢ Lranquillo pure (J’ a ¢it, 40)
T

1th

11 Kwartet smyczkowy. Cz. 111, t. 1-37.

Pragdiuk za zgoda wydawcy.
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Miedzy rytualem i magiq — George Crumb

modelu edukacji kompozytorskiej, z drugiej za$ w niecheci samych wykonawcow
wobec radykalnych pomysiéw brzmieniowych i artykulacyinych, niekiedy
zwréconych otwarcie przeciw instrumentom. Sonorystyka — w tej postaci, jaka
nadal jej Gyorgy Ligeti, Krzysztof Penderecki czy Yannis Xenakis — nie
odegrala w muzyce Stanéw Zjednoczonych znaczacej roli; rzadko byla tez
gléwnym oparciem badZ jedynym punkiem wyjcia dla struktury dziela. Aby

‘to dostrzec, wystarczy w tym miejscu siggnaé raz jeszeze do twérezosei Elliotta

Cartera, ktéry traktowat wprawdzie kolorystyke (orkiestracj¢) jako istotny
element konstrukcyjny i wyrazowy, ale ograniczal ja przewainie do konwen-
cjonalnych Zrédet materiatu i ,zwyczajowej” artykulacji, a ponadto czynit
jednym ze sktadnikéw swej wielowymiarowej rzeczywisto§ci muzycznej. Z tym
wieksza sila przemawia do europejskiego odbiorcy twérczodé George'a Crumba
(ur. 1929) osnuta na jedynej w swoim rodzaju wizji sonorystycznej, ktdra faczy
organicznic pierwiastki impresyjne z ekspresyjnymi, wtapiajac je zarazem
w odkrywcze struktury i formy.

Jezyk muzyczny Crumba swiadczy o wyjatkowej wrazliwoéci kompozytora
na brzmienic, ktére poprzez swdj uchwytny, zmysiowy charakter staje sig¢
jednym z giéwnych noénikéw ekspresji. Oryginalna aura dZwigkowa jego
utworéw wynika z nickonwencionalnego postugiwanta si¢ tradycyjnymi instru-

-

‘mentami (lacznie z- amplifikacjg fortepianu 1 instrumentow smyczkowychfj

stosowania eksperymentalnych technik artykulacji oraz instrumentéw egzoty-
cznych. Szeroka skalg jakosci zmienfowych i-ekspresyjnyehr osiaga—Crumb ™~
kT peifekeyiem operowdi glosem w Uworach wokalno-instruenfal-

nyeh, ktérych warstwe stowna.stanowia w wigkszosci poezje F ederico Garcii

Torki. Utwory te znamionuje myslenie” archetypiczng, kojarzace w niepowta-

rzalne zwiazki §wiat symboli poetyckich z ich muzycznymi odpowiednikami:
czasem 1 przestrzenia.

Koncepcja brzmienia stanowi jedna tylko z wielu cech techniki dZwigkowej
i — ogblniej - stylu Crumba. Mamy bowiem w jego muzyce do czynienia ze
splotem stylistycznych wlasnosci, ktére — poza poziomem materiatu — obejmuja
takze skiadnic, forme, ksztattowanie wyrazu muzycznego, wreszcie — przestanki
i przestania estetyczne. Obok barwnej, zywiolowej gry jakosci sonorystycznych,
toczy si¢ w muzyce Crumba gra kulturowych archetypéw i symboli odzwier-
ciedlona w-oryginalnej technice ¢ytatéw i niekonweng jotialnej notacjt, Jest-tu

takze ukryty dislog nowoczesnego jezyka z f)fiéé'z%bééi'éii""'(jaﬁi\v'ﬁ sie on

zaréwno poprzez subtelna technike aluzji i cytatéw wtopionych w nowy kontekst,

jak tez za posrednictwem dawnych wzoréw: barokowego concertata czy formy-——) 5

tukowej. Symbolike kompozycji Crumba uwydatnia ich wieloznaczna strona
graficzna (przy zachowaniu precyzyjnej notacji wszystkich parametréw}, bedaca
 przejawem nowoczesnej ars subtilior peinej zaréwno aluzji metafizycznych, ana-
logii do kosmicznego uniwersum), jak i odniesiefi do form §wiata organicznego.
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Znamiennym rysem twérczej postawy Crumba jest wielka oszczednosé
w_ formutowaniu programéw i komentarzy do wlasnej twoérczosci. Jegli nie
liczy¢ udzielanych przezefi wywiadéw (Gagne, Caras 1982), jego refleksja
uzewnetrznia si¢ gléwnie we wstepach do poszezegélnych partytur. Zupelnie
obce sg mu natomiast estetyczne proklamacje wybiegajace w przysziosé, co
mogloby §wiadczy¢ o dystansie wobec postaw awangardowych. 7 drugiej strony,
trudno nie zauwazyé w kompozycjach Crumba obecnosci pewnego dziedzictwa
Il awangardy, dokladniej — elementéw jezyka diwiekowego wyksztaiconego
na jej gruncie. Specyfika tej sytuacji polegh wszakze na tym, 1z owe §rodki
wypowiedzi nie stanowia celu samego dla sicbie, lecz sg wprzegnigte w ory-
ginalng wizje twércza _}ako narzedzia komunikowania glebokich tresci. W takim
syntetyzujacym zamy$le kryje sig, jak mozna sadzic, postmodernistyczne oblicze
muzyki Crumba. Przemawia za tym réwniez jego afirmujacy stosunek do
przesziosci, ki6ry stanowi oparcie dla podjetego z nia dialogu — na zasadzie
kojarzenia jakos$ci i konotacji stylowych.

Edukacja muzyczna Crumba przebiegala zgodnie z etapami typowymi dla
warunkéw amerykarniskich. Jej poczatki mialy micjsce w Mason College of
Music and Fine Arts w Charleston ~ w rodzinnej Zachodniej Wirginii. Po
ukoriczeniu w roku 1959 studiéw kompozycji w klasie R. L. Finneya w Uni-
versity of Michigan wykladat Crumb przez kilka lat przedmioty muzyczne
w University of Colorado, a nastepnie zwiazal sig od roku 1965 z katedra
kompozycji w University of Pennsylvania w Filadelfii.

Posréd jego utworéw z lat sze$édziesiatych wyréznia sie pokazna grupa
dziel wokalno-instrumentalnych osnutych na poezji Federico Gareii Lorki. Sa
to:’Night Muszc I (1963) na sopran, fortepian, czeleste 1 2 perkusistéw, 4 ksiggi
Madrzga[s na sopran i zespét instrumentalny (I i II - 1965, II1 i IV — 1969),
Songs, Drones and Refrains of Death (1968) na baryton, 4 instrumenty
elektryczne (gitara, kontrabas, fortepian, klawesyn) i 2 perkusistéw, Nzghr of
the Four Moons (1969) na alt, flet altowy, piccolo, banjo, wiolonczele elektryczng
i perkusje oraz “Ancient Voices of Children (1970) na sopran chlopigcy, obdgj,
mandoling, harfe, fortepian elektryczny i 3 perkusistGw.

W utworach tych zawart Crumb bogata sie¢ zalezno$ci pomiedzy trescia
poetycka a jej dZwigkowym komentarzem. Relacje te jawia sie jako gra symboli
literackich osiagajacych wymiar kosmicznego uniwersum: archetypicznych
stéw-kluczy poezji Garcii Lorki. Sposéb, w jaki je oddaje Crumb za pomoca
figur i gestéw muzycznych obrazuje fragment Songs, Drones and Refrain of
Death (przykiad 88). Wyobrazenie Storica i Ksiezyca przybiera tm postaé ruchu
po okregu, zlozonego z krétkich, skoordynowanych ze sobg figur instrumen-
talnych i wokalnych. .Podobne obrazy kreowane sa w Night of the Four Moons
(przyklad 89). Ksigzyc - ulubiony topos poetycki Lorki — zyskuje tu interpretacje
boecjanska, odwolujaca sie do sfery musica mundana i musica humana. O ile
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Przyklad 88. G. Crumb: Songs, Drones and Refrain of Death.
© 1971 C. F. Peters Corporation, New York. Przedruk za zgoda C. F. Peters, Frankfurt,
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W kregu postmoderni .
postmodermzimi Miedzy rytuatem i magia — George Crumb

te pierwsza wyrazaja ezoteryczne flazolety w partii elekirycznej wiolonczeli,
sfere druga dopelniaja melodie” w stylu Mahlerowskim. .
Ekspresja, jaka niosg kompozycje Crumba inspirowane poezja Lorki, wynika,

jak wspominali§my, z'\szerokiej skali_jakosci wokalnych: od recytacji peinej
kulacje samogtosek © okreslonej

ostrych, fonetycznych efcktéw, poprzez arty
kantyleny. Za przyktad bogaciwa tych
kowy fragment Ancient Voices of

wysokosci az do falujacej, ekstatycznej
jakosci sonorystycznych niech postuzy poczat
Children (przykiad 90). Odnajdujemy tu w partii sopranu wszystkie wymienione

efekty, ujgte za pomoca jednoznacznej, precyzyjnej notacji,)

Czysto insirumentaine dzield “Crumba, by wspomnie¢ Eleven Echoes of
Autumn (Echoes I — 1965) na flet altowy, klarnet, fortepian i skrzypce
(przyklad 91), Echoes of Time and the River (Echoes I — 1967) — cztery
1a orkiestre (ﬁrzyﬂgamgﬁr);iﬂd—ck Angels: 13 Images for the

.processionals” ‘na
Dark Land (1970) na amplifikowany kwartel Smyczkowy, Vox Balenae (1971)
flet, fortepian i wiolonczele

na 3 wykonawcGw i 3 instrumenty elektryczne:
(przyklad 93), Makrokosmos — 12 fantasy pieces after the Zodiac (I — 1972,
I - 1973) na amplilikowany fortepian, oddziatuja swymi réznorodnymi
jako$ciami, z ktdrych najbardziej bezpofrednia jest brzmienie. Crumb-. faczy
konwencjonalne barwy instrumentow (stosowanych czgsto w skrajnych ‘rejes”
‘s;t‘rjaj@jﬁéﬁta’fﬁi"‘"el'éﬁt“raékﬁéty'é‘z‘ﬁéga‘""wz"maéﬁi'enia; “odktyweza artykulacja
T rerokim zakresem odgtoséw perkusyjnych, Sposob budowania brzmief 1 barw
'w tych 'kdmtigi'yzjﬁéﬁﬂ‘ifﬁéﬁﬁj'a“wstepr’ié“""ffagmenty dwéch utworéw: Eleven
Echoes of Autumn (Echoes I — przykiad 91) i Vox Balenae (przykiad 93).
Pierwszy urywek zawiera wyszukane brzmienia fortepianowe (flazolety na
niskich strunach) skojarzone nastepnie Z flazoletami skrzypiec na granicy
styszalnosci; drugi impresyjna parti¢ amplifikowanego fletu z jednoczesna
linia wokalng przewidziana dla partil tego instrumentu.
Réwniez dziela instrumentaine Crumba znamionnje my§lenie archetypiczne,
kojarzace figury diwigkowe i ich projekcje (rach w wymiarze wertykalnym,
horyzontalnym i uko§nym) z fizyczaym czasem i przestrzenia. Obydwa te
wymiary zobrazowat Crumb w pierwszej czgdci Echoes of Time and the River
(przykiad 92). Oprécz muzycznych metafor przestrzeni i ruchu uzyskanych za
pomoca perkusji i grupy puzondw, pojawia si¢ W tym utworze charakterystyczny,
rytualny ‘aspekt wykonanial Zadanie to przypadio w udziale perkusistom, ktorzy
tacza gre na instrumentach z niemal magicznie dzialajacym, szeptanym tekstem, |
i podkre§laja przez to tajemnicza, metafizyczng aure kreowanéj HUZyki. ™ -
zoSci Crumba na tle postmodernistycznych

Niepowtarzalny charakter twérc

zjawisk .w muzyce amerykanskiej wynika przede wszystkim z harmonijnej

'syntezbréinorodnych elementéw wspdiczesnego jezyka muzycznego. Jest
§¢ odlegta od innych préb sumowania nowoczesnych

to jednak synteza do
srodkéw dfwiekowych; o czym moze §wiadezyC kolejne poréwnanie z przed-
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W kregu postmodernizinu

stawiona juz koncepcjg Elliotta Cartera. Nie pozostawia ono watpliwosci co

do tego, iz differentia specifica muzyki Crumba kryje sie w istocie jej przestania:
w siggnieciu do archetypow Iludzkiej egzystencii przybranych w poetyckie
symbole, a za ich poSrednictwem - do sfery kosmicznego uniwersum. W od-
roznieniu zatem od autonomicznej orientacji Cartera, Crumb czyni ze swych
$rodkéw mmzycznych no$niki znaczed wykraczajacych daleko poza obszar
materii dZwigkowej, Dorobek tego kompozytora stanowi doskonaty przyktad
twérczej integracji nowoczesnego warsztatu i wartodci tradycyjnych; wynika
z przekonania o komunikatywnosci muzyki jako nosnika emocji i znaczeri
0 wymiarze uniwersalnym.

Przyklad 90. G. Crumb: Ancient Voices of Children. © 1971 C. F. Peters Corporation, New York.

Przedruk za zgoda C. F. Peters, Frankfurt.

Hor Jon n““:‘nmlw FOUNGATION
Ancient Voices of Children |
A CYCLE OF SONGS ON TEXTS BY GARCfA LORCA

Migdzy rytuatem i magiq — George Crumb
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Przyktad 91. G. Crumb: Eleven Echoes of Autumn. ® 1971 C. F. Peters Corporation, New York.
’ Przedruk za zgoda C. E Peters, Frankfurt.

Commissoned by Bowdoln College for the Acolisn Chamber Phavert

Eleven Echoes of Autumn, 1965 (Echoes D

for Violin, Alte Flute, Clarinet and Piano
GEORGE CRUMB
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Przyktad 92. G. Crumb: Vox Balenae. © 1971 C. E Peters Corporation, New York.
Przedruk za zgoda C. F Peters, Frankfurt.

for tha New York Camerata
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W kregu postmodernizmu

Przyl.dad a3. 'G. Crumb: Echoes of Time and the River.
© 1968 Mills Music, Inc., New York. Przedruk za zgoda wydawcy.
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Zakonczenie

Przedstawiony w tej ksiazce obraz nowej muzyki amerykariskiej z perspe-
ktywy schylku XX wieku sklania do ogdlnicjszej refleksji nad natura przemian,
jakifn muzyka ta ulegala, a zarazem — do wnioskéw dotyczacych procesu
historyczno-muzycznego i obecnych w nim prawidtowoéci. Taka refleksja
pozwala réwniez uchwycié istote tej tworczodel, ktéra zostala tu okreSlona
szerokim mianem nowej muzyki. W swietle przedstawionych faktow histo-
rycznych nowa muzyka amerykafiska jawi sie jako fenomen o licznych
i r6znorodnych postaciach, ktérym towarzysza wspélne, rzec mozna — funda-
mentalne przekonania. Wéréd nich wylaniaja si¢ z jednej strony poglady
o orientacji diachronicznej, wynikajace z odniesiefi do czasu historycznego,
z drugiej za$ — przekonania o charakterze synchronicznym: poglady zakotwi-
czone w czasie aktualnym, w sytuacji ,tu i teraz”. W pierwszym przypadku,
ktéry daje o sobie zna¢ juz na przetomie XIX i XX wieku — w prekursorskich
prébach Ivesa i pozostalych cztonkéw grupy ,American Five” (zwlaszcza
Henry’ego Cowella i Aarona Coplanda) - §wiadomoéé nowej muzyki
ksztaltuje si¢ w opozycji do muzyki dawnej, tj. do twérczosci XIX-wiecznej
(uosabiala ja w Stanach Zjednoczonych tradycja niemiecka). W tejze fazie
widaé wyraznic formowanie si¢ elementéw muzyczaych, ktore przetamuja
normy - techniki kompozytorskie] opartej na jezyku tonalno-funkcyjnym.
Réwnoczesnie tak pojeta nowa muzyka amerykafiska wchodzi w zwiazki
z pokrewnymi tendencjami w twdrczosci europejskiej, przy czym w zna-
mienny sposéb — co jest wynikiem dystansu wobec tradycji niemieckiej —
nawiazuje ona dialog z nurtem francuskim, aby w dalszej perspektywie

wyloni¢ wiasny narodowy model.

W tym samym czasie, ktéry mozna okresli¢ jako pierwsza faze rozwoju
nowej muzyki w Stanach Zjednoczonych, dojrzewaja zatoZenia ksztattowane
nie tylko poprzez dystans czy opozycj¢ do przesztoscs, choc postawa taka jest
warunkiem sine qua non. Mozna mianowicie dostrzec wéwczas przestanki
czysto estetyczne, ktére sprowadzaja sig do swoistego pedu ku innowacjom,
ku odkrywaniu ,,nowego” w sensie nieznanych wezedniej jakosci dZwigkowych,
formainych i ekspresyjnych. Taki charakter nowej muzyki, okredlanej zreszta
mianem ,.eksperymentalnej” dominuje w fazie drugiej, przypadajacej na przetom
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Zakonczenie

lat czterdziestych i pigcdziesiatych. Jest faktem znamiennym, iz gtéwni przed-
stawiciele tej fazy (géruje wérdd nich posta¢ Cage’a) nie angazuja sie juz tak
silnie w rozrachunki z XIX-wieczna przeszioscia, lecz przede wszystkim daza
do odkrywania nowych obszaréw muzycznych doswiadczesi, siegajac z jednej
strony do pokrewnych sztuk, z drugiej — do odleglych sfer filozofii 1 religii
Dalekiego Wschodu. W tejze fazie nowa muzyka amerykariska ujawnia naj-
wigkszy stopieft innowacji w zakresie wszystkich ogniw sytuacii estetycznej:
tworezoscl, dziela, odtwérczosei i odbiorn. Sita i odkrywezo$¢ owych innowacji
sprawia, iz znajduja one rezonans na gruncie europejskim i przetamuja
supremacje IT awangardy muzycznej na starym kontynencie.

W twérczosei spefniajacej wspomniane kryteria nowej muzyki nalezy
wyodrebni¢ nurty rézniace si¢ stopniem radykalnosci postaw i zakresem
poszukiwan dZwigkowych. Twérczos¢, w ktérej stopieri ten staje si¢ szczegdlnie
wysoki, wyznacza obszary I i II awangardy (odpowiadaja im w pewnym
przyblizeniu okresy 1910-1930 oraz 1940-1970). Innymi stowy — dorobek
obydwu awangard stanowi tg czed nowej muzyki, ktéra charakteryzuje sie
wielokierunkowym i intensywnym poszukiwaniem innowacji, podbudowanym
od strony teoretyczno-estetycznej i utrzymanym w duchu postulatywnym -
z myS$ly o przyszlodci.

Istotnym kryterium, pozwalajacym dostrzec inne cechy nowej muzyki
w Stanach Zjednoczonych, jest postawa wobec Wielkiej Tradycji. Z pozoru
jawi si¢ ona jako kwestia diachroniczna, jednakze w tym przypadku relacje
czasowe (odniesienia do blizszej lab dalszej przesziosci) tacza sie Scidle
z relacjami estetycznymi: z oceny dziedzictwa tradycji, a takze z czerpanymi
z niej inspiracjami. Z tej perspektywy nowa muzyka amerykariska ujawnia
kolejna dychotomie. Moina w niej bowiem wyodrebnié nurt, ktéry buduje
nowoczesny jezyk muzyczny na fundamencie jakoSci i wartodci przejetych
z dorobku poprzednich epok. Nurt ten wspéltworza idiomy indywidualne takich
tworc6w jak Aaron Copland, Roy Harris, Walter Piston, Roger Sessions, William
Schuman czy Elliott Carter, ktérzy opowiadajg sic za poetyka i estetyky ‘

neoklasyczng, pod wydatnym wplywem twdrczosci europejskiej, jak tez —

osobowosci Nadii Boulanger. Z drugiej strony, wspomniane juz obydwic
awangardy Swiadomic i bezceremonialnic przekreélaja jakiekolwiek zwiazki
z Wielka Tradycja, motywujac ten dystans potrzebg wyjécia poza utrwalone
przez nig stereotypy kreowania i przezywania dziela muzycznego. Przekreslanie
to prowadzi niejednokrotnie do biegunowych zwrotéw: determinacja przebiegu
dZwigkowego i zamkniety ksztalt opus ustepuja aleatoryzmowi i dzietu
otwartemu; tradycyjnic pojete wykonanie zastepuje happening i teatr instru-
mentalny, konwencjonalny materiat dZwigckowy — jako§ci wytwarzane przez
aparaturg elektroakustyczna. Fenomenem jedynym w swoim rodzaju jawi sie
w tym kontekscie twérczo§¢ Charlesa Ivesa, jako ze laczy ona postulaty
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radykalnych innowacji z pierwiastkami narodowymi _tkwiacyml gleboko
w kulturowej tradycji amerykariskiej — z duchowym dziedzictwem transcen-
dentalistéw z Concord. . ‘

Postawa estetyczna i dzielo Ivesa $wiadcza o tym, jak wazna r_ol; w ksztal-
towaniu sic nowej muzyki amerykariskiej odgrywaty uwa_runkowama i konteksty
okreélane dawniej jako heteronomiczne, obecnie Zfié - jako zewn.a'trzopusowe:
Opréez postulatéw Ivesa zakorzenionych w filOZOfl-l ror_rlantyczgej iw lokaln?
doktrynie unitariafiskiej pojawily si¢ — juz w okresie mu:d:zywa)]ennym — zgola
odmienne propozycje o silnych akcentach spotecznyc.h, ktére podporzadko'wa{_y
estetyczne funkcje nowej muzyki przestaniom ideologicznym. Po’dobnf: .zalozema
i watki dostrzegamy na gruncie II awangardy, zwlaszcza w twgrczosc; z lfre,gu
Fluxus” oraz w niektérych kompozycjach Frederica Rzewskiego, w ktérych
dochodza do glosu akcenty anarchizujace. . _ .

Znamienna cechg procesu historycznego na gruncie nowej mu/zylg ame-
rykariskiej staje si¢ zatem antytetyczno$¢ wspéltworza‘cyf:h_ go nurtov_v 1 orlerli?
tacji; jest to ta sama wlasciwos¢, ktéra towarzyszy dzlejom. nowej muzykl
na starym kontynencie i moze by¢ uznana za erdna‘ z r%ajb‘arfimejl chjali?-
kterystycznych cech muzyki XX wieku. Przejdstawnone w tej ksigzce zjawiska
artystyczne, poczawszy od idiomow indywxdualnj’(ch pf)przez SZ(?I'Z(.?,]‘I)O‘]QFS
style, potwierdzaja ponadto — podobnie jak w tw?rczosm el%ropt?]sklej - nie
tylko znaczenie pluralizrnu postaw, poetyk 1 stylow, ale_ teZ krotkotrv'valosc
poszezegblnych trendéw oraz zwiazany z nia bralf stabilnych norm 1‘ko_nt
wencji. Niezaleznie jednak od wiclosci idiorpéw Jedn(fstlfowych i ogolm’q
pojetych styléw, mozna dostrzec w twérczo§c_1 amerykariskiej kOlf?,_]Ily w:spol—.
czynnik XX-wiecznej muzyki. Jest nim mebywal_e poszerzenie ‘tworczej].
éwiadomosci, ktére prowadzi bezposrednio do zachwiania tradycyjnej pozycji
Europy jako centrum kultury muzycznej Zachodu. Z teg? punktu w1dzen‘1a
rola II awangardy amerykanskiej — zwlaszcza Johna Cag? a — w odkrywaniu
nowych obszaréw $wiadomosci muzycznej i przetamywaniu ¢uropocentryzmu
jawi si¢ z cala wyrazistoscia. '

Jeden z najbardzie] interesujacych przejawéw procesu .muzyczncla—msitoryc?:
nego, jaki dokonywat si¢ w nowej muzyce amerykariskiej, stanowi tworczcis/c
okreslana mianem postmodernistycznej, zapoczatkowana na przelor.me lat szesé-
dziesiatych i siedemdziesigtych. Fenomen muzycznego postmodlermzlmu, uznany
obecnie za zjawisko do$§é powszechne {cho¢ nie do konca - Jak. sig Wyc.la;e -
zdefiniowane), zakorzeniony jest wiasnie na gruncie amerykariskim, totez jego
oglad ,,u Zrédet” pozwala w pelni dostrzec towarzyszace mu prfzeslankl i 1c.h
konsekwencje. Obserwacje te skianiaja do wniosku, iz we wspomnianym okr§31e
dokonuje si¢ w $wiadomosdci licznych kompozytoréw‘ ew1d_entna‘t przemiana
paradygmatu estetycznego. Polega ona na lprzewartoécmwan.m orientacji mo-
dernistycznej, w ktérej centrum tkwi twérczy imperatyw tozsamy z poszuki-
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waniem inn_owacji na wszystkich mozliwych obszarach sytuacii estetycznej.
?rzewartoémowanie to nie oznacza wprawdzie zerwania z modernizmem
I awangarda (moze o tym $wiadczy¢ zaréwno péZna twérczosé Johna Cage’a
jak 1 Miltona Babbitta), jednakZe otwiera nowy zakres dialogu z mniejZ
lub l?ardziej odlegla preesziodcia, réwniez ta, ktéra stanowia minione doswiad-
czenia muzyki XX wicku,

Bibliografia

Pelny obraz literatury na temat nowej muzyki amerykariskiej wykroczytby
daleko poza proporcje tre§ciowe przyjete w niniejszej pracy, totez ograniczamy
sie do wyboru Zrédet najwazniejszych.

Bloki poszczegdlnych pozycji bibliograficznych, nastepujace po Zrédlach
stownikowych i monografiach odpowiadaja kolejnym rozdzialom pracy (jej osi
chronologicznej). W ramach kazdego bloku zostala wyodrebniona literatura
ogélna i szczegétowa. Pierwsza oddaje kontekst ideowy 1 artystyczny danej
fazy, druga za$ dotyczy wylacznie tworczoscl muzycznej. Kierujac sig potrzeba
przejrzystoéci oraz stopniem zogniskowania badan, w ramach literatury szcze-
gétowej wydzielamy opracowania syntetyczne (ksiazki) 1 czastkowe (artykuly
w czasopismach). -

Wykaz skrotdw edytorskich

ISAM Institute for Studies i American Music

CM Current Musicology”

JAMS Journal of the American Musicological Society”
IMT JJournal of Music Theory”

ML Music & Letters”

MM Modern Music™

MQ Musical Quarterly”

PNM JPerspectives of New Music”

Rf Res facta”

S1IAMM ,The Scorc and I. M. A. Magazine™

YIAMR ,Yearbook for Inter-American Musical Research”

Wykaz skrétdw geograficznych (nazwy standw USA)

CA Kalifornia MN Minnesota
CT Connecticut NJ New Jersey
10 : {owa NM New Mexico
IS Hllinois NY Nowy Jork
IN Indiana OH Ohio

LA Luizjana OK Oklahoma
MA Massachusetts OR Oregon

Ml Michigan Wi Wisconsin
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Boulanger, Nadia 69, 71, 74-76, 8586, 95-96,
98-100, 109-110, 112, 121, 162, 173,
176-177, 179, 181, 201-202, 210, 217~
—218, 234-235, 378, 422
Boulez, Pierre 241, 268-269, 280, 291, 297,
318, 329, 336, 341, 407
" Polyphonie X 341
Brach-Czaina, Jolanta 283, 285
Brahms, Johannes 32, 65, 97, 318, 352, 391
Braque, Georges 101
Braxton, Anthony 317
Brecht, Bertolt 234-236, 238, 263-264, 383

Card Piece for Voice 307
Comb Music 307
Drip Music 307-308
Kwartet smyczkowy 308
Piano Piece 307
Solo for Vielin 307
Spanish Card Piece for Objects 307
Symphony No. 1 (through a hole) 308
Two Exercises 307-308
Breton, André 101
Bringing in the Sheaves patrz: piesni patrio-
tyczne i religijne
Brown, Earl 292-293, 297-304, 312; forma
mobilna 299, 301; indeterminizm 298;
notacja graficzna 299-301; otwarta stru-
ktura trwan 297-299; zwigzki ze Szkola
Nowojorska 293, 297
Avgilable Forms dla 18 wykonawedw 301
Available Forms II na wielka orkiestre
301-302
December 1952 for one or more instru-
ments and/or sound-producing media
300-301
Folio 299, 301
Four Systems 301
Music for Violin, Celio and Piano 298
November 1952 (Synergy) for piano(s)
and/or other instruments or sound-
-producing media 300
October 1952 299
Fwenty-five Pages na 1-25 forteptanéw 301
Browning, Robert 54, 114, 118, 120
Bruch, Max 123
bruityzm 145
Bryan, Alian 314
Buchla, Donald 326
Buchner, Antoni 31, 193
Burchfield, Charles 165
Burkholder, J. Peter 30-31, 35, 65, 66
Burleigh, Harry Thacker 23
Busoni, Ferruccio 69-70, 153, 264
Buter, Samuet 241
Byron, George Noel Gordon 266

Cadman, Charles Wakefield 223
Shanewis, opera 223
The Sunset Trail, opera 223

Brecht, George 307-309; fluxus 308; happe- "\iCagc, John 9, 10, 12, 36, 63, 137-138, 145,

ning 307-308

132, 241, 246, 250-259, 268-293, 296,

440

Indeks

297, 305-307, 309, 311, 313, 315, 321~
~322, 325-326, 352, 354-355, 357, 363~
364, 383, 392, 422-424; abstrakcyjny
ekspresjonizm 272, 276-278; aleatoryzm
259, 286-289; buddyzm Zen 282-284,
286; dadaizm 275; Marcel Duchamp 279;
etos muzyki 283; forma otwarta 278;
happening i teatr instrumentalny 259, 305--
—-307; indeterminizm 286-289, 306, 322,
istota aktu tworczego 280-281; komuni-
katywna funkcja muzyki 283-286, 306
koncepcje wykonywania muzyki 288; live
electronic 321, 325; Stefan Mallarmé 279—
~280; muzyka cksperymentalna 269-270,
273, 286; muzyka elektroakustyczna 321-
—322; muzyka graficzna 279, 289, konce-
pcie odbioru muzyki 288-289; pluralisty-
czna koncepcja materialu  diwickowego
251, 252, 255, preparacja fortepianu 252,
255 Eric Satie 275-276; zwiazki z filo-
zofig i religia Dalekiego Wschedu 281-
—282, 284-285, 287-289; zwigzki z II awan-
garda europejska 291; zwigzki z transcen-
dentalizmem 274-275
4’33” na dowolny instrument lub instru-
menty 271, 278, 309
Amores na fortepian preparowany 255
Bacchanale na fortepian preparowany 252—
~255 '
Cartrige Music na déwicki amplifikowane
325
Concert for Piano and Orchestra 288-290
Construction, cykl utworéw na instrumen-
ty perkusyjne 2353
Double-Music na zespét perkusyjny (utwdr
skomponowany wspélnie z L. Hari-
sonem) 259
First Construction (in Metal) dla 6 per-
kusistéw 258
Fontana Mix, muzyka na taSmg 289, 281
Imaginary Landscape No. I na 2 gra-
mofony o réznej szybkosei nagrania
dzwickéw sinusoidalnych, niemy for-
tepian 1 talerz 321
Imaginary Landscape No. 2 dla 5 perku-
sistéw 322
Imaginary Landscape No. 4 na 12 odbier-
nikéw radiowych 24 wykonawcow
11 dyrygenta 288

Imaginary Landscape No. 5 na 42 mag-
netofony 322
Living Room Music na perkusje ,,.znajdu-
jaca sie w pokoju: meble, ksigzki,
papiery, szyby, §ciany, drzwi” i kwar-
tet méwiony 383
Music for Piano I 287, 289
Music of Changes na fortepian 287
Rozart Mix, muzyka na tasme 326
The Seasons, balet 283
Sonatas and Interludes na fortepian pre-
parowany 255-259, 287
Sounds of Venice 291, 307
Theaire Piece dla 1-8 wykonawcéw 307
Variations -1V na dowolne instrumenty
i dowolng liczbe wykonawcéw 288
Water Music dla pianisty stosujacego radio,
gwizdki, naczynia z woda i talie kart
306
Water Walk 291, 307
Williams Mix, muzyka na tasme 322
Cahuzac, M. 96
Calder, Alexander 292, 297, 301
Cale, John 367
Campos, Rubén M. 169
El folklor y la miisica mexicana 169
Caras, Tracy 10, 319, 324, 346, 348, 412
Carlyle, Thomas 19
Carpenter, John Alden 24
Carter, Elliott 203, 217-222, 320, 389-395,
406407, 411, 416, 422; dialektyka cia-
glosci i nieciagtodci przebiegu déwieko-
wego 395; koncepcja behaviour patterns
393; koncepcia metric modulation 220;
koncepeja Lpotlifonii formy” 394; pierwia-
stki awangardowe, postawa wobec IT awan-
gardy europejskiej 222, 391, 395; zwigzki
z ekspresjonizmem 222; zwigzki z neo-
klasycyzmem 203, 217-219, 422; zwiazki
z twoérczoscig Charlesa Ivesa 222
Canon for 4 na flet, klarnet basowy,
skrzypce 1 wiolonczelg 390
Elegia na wiolonczelg i fortepian 219
The Harmony of Morning na glosy zerskie
i matg orkiestre 219
In Sleep, in Thunder, cykl piesni na tenor
i 14 instrumentalistow wg Roberta
Lowelta 390
Koncert fortepianowy 390
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Indeks

Koncert na orkiesire 390, 394-393
Koncert podwdjny na klawesyn i fortepian
oraz 2 orkiestry kameralne 390, 392-
-393
I Kwartet smyczkowy 219, 390
I Kwarter smyczkowy 390, 392-393
HT Kwartet smyczkowy 390, 394-395
Kwinfet na instrumenty dete drewnianc
219 '
The Minotaur, balet 219
A Mirvor on Which to Dwell, cykl piesni
na sopran i orkicstre kameralng wg
Elizabeth Bishop 390
Night Fantasies na fortepian 390
Penthode na 5 kwartetéw instrumental-
nych 350
Pocahontas, legenda baletowa 218
Sonata fortepianowa 219-221
Sonata na flet, obdj, wiolonczele i klawe-
syn 390-391
Sonata ma wiolonczele 1 fortepian 390-
301
I Symfonia 219
Synifonia na 3 orkiestry 390
Three Poems of Robert Frost na mezzo-
sopran (lub baryton) i fortepian 219
Wariacje na orkiestre 390-391
Casadesus, Francis 71
Casella, Alfredo 70, 96
Cavalli, Francesco 402, 405
Delizie contente che l'alme beate patrz:
Druckman, Jacob
Il Giasone, opera 405
Cézanne, Paul 56
Chadwick, George 27, 223
The Padrone, opera 223
Chagall, Marc 273
Chambers, Steve 379
Charpentier, Marc-Antoine 405
Médée, opera 405
Chase, Gilbert 10, 69, 113, 137, 140, 145,
154, 159-160, 194
Chévez, Carles 169
Chennevire, Daniel patrz: Rudhyar, Dane
Cherubini, Luigi 405
Médée, opera 405
Chew, Geoftrey 10
Chomiriski, Fozef M. 10
Chopin, Fryderyk 30, 84
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Chowning, John 327
Clarke James, Freeman 19
Cocteau, Jean 70, 74, 76, 99
Les Mariés de la Tour Eiffel patrz; ,.Grupa
Szescin”
Coleman, Ornett 317
Coleridge, Samuel Taylor 19-20
Coltrane, John 317
Columbia—Princeton Electronic Music Center
_patrz: odrodki muzyki elektroniczne] i kom-
puterowej
Comstock, Anthony 239
Cone, Edward T. 71
Conrad, Tony 357
Converse, Frederick Sheperd 71, 223
The Pipe of Desire, opera 223
Coolidge, Elizabeth Sprague 172
Cooperative Studio for Electronic Music patrz:
oSrodki muzyki eiektronicznej i kompute-
rowej
Copland, Aaron 70-71, 74-76, 84-95, 109,
121, 139, 164-166, 168-176, 178182,
192, 194, 202, 219, 233-235, 262, 328-
-331, 378, 421-422; ,Copland-Sessions
Concerts” 95, 111; dodekafonia 328-330;
elementy narodowe i wplywy muzyki po-
pularnej 75, 93, 168-173; konstruktywizm
93; linearyzm przebiegu diwigkowe-
go 87; strukturalizm interwatowy 87, 89;
zwiazki z jazzem 93; zwiazki z neokla-
sycyzmem 84, 93, 166, 176, 178-181,
422,
Appalachian Spring, balet 172-174
Billy the Kid, balet 171-172
Billy the Kid, suita orkiestrowa 172
The City, muzyka filmowa 171
Connotations na orkiestre 329
El Salon México, balet 168-170, 172
Four Dance Episodes, suita orkiestrowa
z baletu Rodeo 172
Grohg, muzyka do baletu 86
Inscape na orkiestre 329
Koncert fortepianowy 86,
Kwartet fortepianowy 329
Music for Radio. A Saga of the Prairie
171
Music for the Theatre, suita orkiestrowa
86, 93-94
Of Mice and Men, muzyka tilmowa 171

-

Indeks

Our Town, muzyka filmowa 171
Passacaglia na fortepian 86
Piano Famtasy 329-330
The Red Pony, muzyka filmowa 17]
Rodeo, balet 171-172
Short Symphony 86-87, 90-91, 93, 95
Sonata fortepianowa 179
Sonaia na skrzypee i fortepian 179
I Symfonia 179-182
Symfonia na organy 1 orkiestre 8689
Trio fortepianowe |, Vitebsk” 86
2 wwory na kwartet smyczkowy 86
Wariacje fortepianowe 86-8%, 92-93,
320-330
Comelius, Peter 54
Cowell, Henry 10, 12-13, 25-29, 33-36, 30,
44-45, 51, 53, 71, 113-114, 1l6, 121,
123, 126, 138, 140-154, 166, 175-176,
178, 186, 222, 241-243, 246, 251-252,
253, 267, 282, 319, 333, 421; elementy
narodowe 176, 178; innowacje rytmiczne
145, 148-149; koncepcja elastic form 151-
—152; niekonwencjonalne efekty fortepia-
nu 144-145; postawa eksperymentalna 140-
142, 144, 242, 267; propozycie materia-
fowe i technika klasterdw dZwigkowych
(tone clustersy 144-145, 252; przewarto-
$ciowanie tradycji europejskiej 141; upow-
szechnianie nowej muzyki 152-153; zwiazki
z tradycyjna muzyka Orientu 152
Advertisement na fortepian 145
Adventures in Harmony na fortepian 145
Aeolian Harp na fortepian 143-146
American Suite na fortepian 152
Amiable Conversation na forepian 145-
-146
Antinomy na fortepian 143, 147
The Banshee na fortepian 1435
Concerto for Rhythmicon and Owchestra
148
Fabric na fortepian 148
The Fairy Bells na fortepian 143, 147
Hymin and Fuguing Tune na orkiestre 176
Mosaic Quartet 152
2 Rhythm-Harmony Quartets 149-1351
Quartet Fuphometric 149
Quartet Romantic 149151
Rhythmicana na fortepian 148, 149
Sinister Resonance na fortepian 145, 148

Cowell, Sydney 23-29, 33-36, 44435, 51, .
53, 153

Crane, Hart H. 172

Crawford, Christopher 241

Crawford, Ruth 134-137, 152; ,koncepcja du-
chowa” 135-136; teozofia 134-135; wplyw
Skriabina 135; zwiazki z mistycyzmem
i spirytualizmem 134-135; zwiazki z trans-
cendentalizmem 134, 137
Chants for Women's Chorus 136
Kwartet smyczkowy 136
Preludia na fortepian 135
Sonata na skrzypee i fortepian 135
Suita na maly orkiestre 135

Creeley, Robert 366

\f('lrumb, George 63, 408, 411-420; innowacje

sonorystyczne 411; inspiracje poezja Fe-

derica Garcii Lorki 411, 415; symbotika

muzyczna 411-412, 415-416; technika cy-

tatéw 411

Ancient Voices of Children na sopran
chiopigcy, obéj, mandoline, harfe, for-
tepian elekiryczny i 3 perkusistow
412, 415, 417

Black Angels: 13 Images for the Dark
Land na amplifikowany kwartet smycz-
kowy 415

Echees of Time and the River (Echoes II),
4 processionals na orkiestre 415,419

Eleven Echoes of Autumn (Echoes I} na
flet altowy, klarnet, fortepian i skrzyp-
ce 4135, 418

Madrigals na sopran 1 zespdt instrumen-
talny 412

Makrokosmos — 12 fantasy pieces after
the Zodiac na fortepian arnplifikowa-
ny 415 .

Night Music I na sopran, fortepian, czeleste
i 2 perkusistéw 412

Night of the Fowr Moons na alt, flet
altowy, flet piccolo, banjo, wiolon-
czelg elektryczna i perkusje 412, 414

Songs, Drones and Refrains of Death na
baryton, 4 instrumenty elekiryczne
i 2 perkusistéw 412-413

Vox Balenae na 3 wykonawcdw i 3 in-
strumenty elektryczne 415, 420

Cummings, Edward Estlin 279
Cunningham, Merce 251-2352, 273, 306, 311
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Indeks

Curran, Alvin 314
Czajkowski, Piotr 63, 65
czasopisma
»The Baston Transcript” 99
»1he Dial” 99
HJournal of Music” 19
~Modemn Music™ 93, 1L, 152, 153, 176,
216, 234
WNew Mases” 234
~New Music Quarterly” 121, 152, 267
»Ehe New Republic” 99
»New York Herald Tribune” 99, 122
., vanity Fair” 99

dadaizm 76, 100, 105, 275, 305-306
Dahlhaus, Carl 31
Dali, Salvador 273
Dallapiccola, Luigi 194, 336, 344, 406
Damrosch, Waiter I. 71, 86
Danuser, Hermann 351-352
Davidovsky, Mario 324-325
Synchronisms 325
Davison, Archibald Th. 99, 109
Debussy, Claude 47, 50, 62-63, 71, 80, 99,
105, 121, 141, 219, 352, 389 '
Le Martyre de Saint Sébastien 99
Peleas | Melizanda 105
Dejong, Constance 387
Dello. Joio, Norman 217
Del Tredici, David 203
Des Knaben Wunderhorn 54
»The Dial” patrz: czasopisma
Diamond, David 217
Elegy in Memory of Maurice Ravel na
instrumenty dete blaszane, harfe i per-
kusje (wersja poprawiona — na smycz-
ki i perkusje) 217
Psalm na orkiestre 217
Rounds na orkiestre smyczkows 217
Symphony in One Movement 217
Bietz, Robert J. 235-237
dissonant counterpoint 116, 126, 131, 143,
186, 331, 347
dodekafonia 114, 129, 131, 134, 138, 186,
194, 263, 264-265, 268, 270, 297, 327~
—331, 333-338, 341, 344-347, 350, 406;
patrz takze: serializm
Dodge, Charles 327
Downes, E. 194

Druckman, Jacob 324-325, 396, 402, 405;
»nowa wirtuozeria” 402; dialogi z przesz-
foscig 402, 405
Animus -1 na tasme, glos Zerski i in-
strumenty 324

Aureole na orkicstre 405

Delizie contente che Ualme beate na kwin-
tet dety drewniany i taéme 402

Lamia na sopran i orkiestre 405

Prism na wielkg orkiestre symfoniczna
405

Windews na orkiestre 405

Puchamp, Marcel 279, 289, 305-306, 309

Pukas, Paul 109

Dunn, R. 251

Durutte, Camille 154

Dvotdk, Antonin 22-23, 116
IX Symfonia ,Z Nowego Swiata” 22

Dwight, John Sullivan 19

»Fastman School Group” 177, 203, 217

Echnaton patrz: Amenhotep IV

Eckhart, Johannes (Meister Eckhart) 285, 306

Eco, Umberto 283

Edwards, Allen 392

Eimert, Herbert 321, 337

Einstein, Albert 388

Eisler, Hans 234-235, 237-238

ekspresjonizm 83, 218, 222

Eliot, Thomas Stearns 79, 172, 279

Elliot, Indiana 240

El Pueblo Unido Jamds Serd Vencido patrz:
Rzewski, Frederick

Emerson, Ralph Waldo 19, 22, 30-31, 33, 42,
54, 135, 274; unitarianizm 19

Emst, Max 273

Eurypides -249

Ewing, A. 64
Jerusalem the Golden, hymn 64

Falla, Manuel de 85, 96

Farwell, Arthur 23, 95, 98

Fauré, Gabriel 96

Feldman, Morton 292-297, 303-304, 312, 355;
indeterminacja i aleatoryzm 294, 297; no-
tacja graficzna 296, zwiazki zc Szkolg
Nowojorska 293-294
Adantis na 17 instrumentow 296
Durations -V na réine instrumenty 297
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Indeks

Intersection na orkiestrg, fortepian i wio-
lonczele solo 294
Ixion na 10 instrumentdéw 296
Piano (Three Hands} 297
Piece for Four Pianos 297
Projection 11 na flet, trabke, fortepian,
skrzypee i wiolonczelg 294295
Projections 1=V na réine instrumenty 294
Straits - of Magellan na 7 instrumentéw
296
Structures na kwartet smyczkowy 296
Structures na orkiestre 296
The Swallows of Salangan wg Borysa
Pasternaka na chér mieszany i 23
instrumenty 297
Two Pianos 297
Fichte, Johann Gottlieb 20
Finney, Ross Lec 175, 412
Hymn, Fuguing and Holiday na orkies-
tre 175
Pilgrim Psalms na chér 175
First New England School” 27
Fisher, William Arms 23
Fitelberg, Jerzy 259
Fitzgerald, Francis Scott 101
Flahesrty, Robert 173
Fletcher, Constance 239-240
Florian, Jean-Pierre Claris de 54
fiuxus 272, 308-312, 352, 355
folkloryzm 223, 242
Foote, Arthur 27
Forte, Allen 57
Foss, Lukas 261-262, 396-405; dialogi z prze-
sztoscia 402; koncepcja czasu muzycznego
367; zwigzki z muzyka intuicyjng 397
Barogue Variations na orkiestre 261, 402—
--405 '
Echoi na klarnet, wiolonczelg, fortepian
i perkusje 397, 400402
Koncert na wiolonczele 1 orkiestrg 402
Time Cycle na sopran i orkiestrg 397-399
Francastel, Pierre 319
Franco, Bahamonde 319
Freedman, Guy 82
Frost, Robert 219
Fuller, Buckminster 273
Fuller, Sarah Margaret 19
futuryzm 76-77, 80, 82, 140, 142, 144, 154,
157, 225, 246, 251

Gagne, Cole 10, 319, 324, 346, 348, 412
Gallet, Louis 54
Gatuszka, Jadwiga 283
Gandhi, Mohandas Karamchand zw. Mahatma
387-388 ' '
Gassner, John 236
.Gate 5 Ensemble” patrz: grupy nowej muzyki
Gaume, Matilda J. 134
Gebrauchsmusik 165, 238
Gershwin, George 24, 82, 93, 224
Biekitna rapsodia na forteptan 1 orkies-
ire 82
Koncert foriepianowy in F 82
Porgy and Bess, opera 224
Gibson, Jon 379
Gilbert, Henry E 23-24
Gilman, Lawrence 120-121
Glass, Philip 255, 354, 362, 377-389; mintmal
music 377-381; technika addytywna (ad-
ditive method)y 381-383; technika repetycji
382; technika zmiennych figur (changing
figures) 386; zwiazki z pop music i rockiem
379-380; zwiazki z tradycyjna muzyka
Indii i Tybetu 379-381; :
Akhnaten, opera 387-388
Chappagua, muzyka filmowa 380
Einstein on the Beach, opera 387-388
Music in Contrary Motion 383, 385
Music in Fifths 383 :
Music in Similar Motion 383-385
Music in Twelve Parts 3860
Music with Changing Parts 386
One + One 382-383
Satyagraha. M. K. Gandhi in South Africa,
opera 387-388
Strung Out na skrzypee amplifikowane
381-382
Two Pages na organy elektryczne 1 forte-
pian 383-384
God Save the King, hymn 107
Goethe, Johann Wolfgang 19-20, 54
Gogorza, Emilio de 210
Goldberg, Joe 316
Goldman, Shalom 387
Goldmark, Rubin 23, 71, 84, 86
Gotab, Maciej 16, 57, 328, 335, 337
Gomez, Esteban 312
Gottschall, 54
Grant, Ulisses Simpson 239
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Indeks

The Sacred Harp 173
Simple Gifts 172-173
Southern Harmony 173
Traditional Music of America 172
Watchman, tell us of the night 54
Welcome Voice 65
Yankee Doodle 173
Yankee tunesmiths 175
Pietraszko, Stanistaw 16
Piotrowska, Maria 16
Piston, Walter 74, 95, 109-110, 112, 166, 176,
201-203, 210, 217, 422; zwiazki z neo-
kiasycyzmem 109, 166, 176, 201, 210,
422
Concertino na fortepian i orkiestre kame-
rainag 201
Divertimento na zespdt kameralny 201
The Incredible Fluiist, balet 201
Koncert na orkiestre 201
I Kwartet smyczkowy 201
Il Kwartet smyczkowy 201
Kwintet fletowy 201
Minuetto in stile vecchio na kwartet smycz-
kowy 110
Sinfonietta na orkiestre kameralna 201
Suitg na obdj i fortepian 201 '
I Suita na orkiestre 110
Il Suita na orkiestre 201
Symfonie T-VIII 201
Symphonic Piece 110
Three Pieces na flet, Klamet i fagot 110
Pitagoras z Samos 244
Platt, Teressa 16
Politoske, Daniet T. 16
Polleck, Jackson 276-278, 292, 297
Polony, Leszek 154
postimpresjonizm 277
postmodernizim 222, 250, 261, 286, 345, 346,
350-352, 354-355, 389, 396, 408, 412,
415, 423
Pound, Ezra 77, 79-80, 279
Pousseur, Henri 336
Powell, Angelika 16
Prado, Richard 379
Pran Nath, Pandit 358
Pratella, Francesco Balilla 77
Prokofiew, Sergiusz 85
Proust, Marcel 218
Puccini, Giacomo 226

Pulitzer, Joseph 224, 325
punktualizm 296, 344, 406

Rachmaninow, Sergiusz 318
Randall, James K. 327
Rathaus, Karol 259
Rauschenberg, Robert 273, 276, 278, 280, 306
Ravel, Maurice 71, 84, 96, 105, 217-218, 262
Dafnis i Chloe, balet 218
Dziecko i czary, opera 105
Sonata skrzypcowa 1753
\}Reich, Steve 9, 255, 311, 354, 362-381; nu-
nimal music 363-364; innowacje rytmicz-
ne (process of rhythmic construction) 372,
media elektroakustyczne 365-367, 376-
—377; proces przesuwania fazy (phase
shifting) 367, 371; procesualno$é przebie-
gu diwigkowego 364-366; technika repe-
tycji 366-367;>zjawisko figur wypadko-
wych (resulting patterns) 368-369; zwiaz-
ki z muzyka tradycyjna Afryki i Dalekiego
Wschodu 362-363, 371-372
Clapping Music dla 2 klaskajacych wy-
konawcow 369, 371
Come Out, muzyka na tasme 367, 376
The Desert Music na maty chér ampli-

fikowany i orkiestre symfoniczna 376

Different Trains na kwartet smyczkowy
i tasSme 376-377

Drumming na 2 glosy Zeriskie, flet piccolo,
4 pary bongoséw, 3 marimby i 3
dzwonki 369, 371-374

Electric Counterpoint na gitare i tas$me 376

Four Organs 369, 374

Four Secfions na orkiestre 376

It’s Gonna Rain, muzyka na tasme 367, 376

Melodica, muzyka na tasme 367

Music for 18 Musicians na 4 glosy zefi-
skie, 3 klarnety, 3 marimby, 2 ksy-

lofony, wibrafon, 4 fortepiany, mara- .

kasy, skrzypce i wiolonczele 375

Music for a Large Ensemble 376

Music for Mallet Instruments, Voices and
Organ na 2 glosy zetiskie, 4 marimby,
2 dzwonki, wibrafon i organy elek-
tryczne 374-375

New York Counterpoint na klamet i ta§me
376 : '

Octet 376
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Indeks

Pendulum Music 365
Phase Patterns na 4 organy elektryczne 369
Piano Phase na 2 fortepiany 367-369
Plastic Haircut, muzyka filmowa 366
Pulse music 366
Tehillim na 4 glosy solowe i zesp6l in-
strumentainy 374

Three Movemenis na orkiestrg 376
Vermont Counterpoint na flet i taSme 376
Violin Phase na 4 skrzypiec 368-370

Reiner, Fritz 210

Reinhardt, Ad 276

repetitive music 246, 276, 296, 314, 348, 333,
355; patrz takie: minimal music

Réti, Rudolf 55, 58

Reynolds, Gerald 136

Rheinberger, Joseph 27

Richards, M. C. 306

Ridell, Richard 387

Riegger, Wallingford 113, 116, 121, 125-134,
153, 241, 293; atonalno§é 125, 126, 129,
131 dissonent counterpoint 126; dodekafo-
nia 129 : .
Caprice na 10 skrzypiec 127
Dichotomy na orkiestre kameraing 126,

129, 131-133
3 kanony na instrumenty dete drewniane
128

[ Kwartet smyczkowy 129
New and Old na fortepian 126
Rapsodia na orkiestrg 126-127
Study in Sonority na 10 skrzypiec badZ
ich dowolna kombinacje 126-129

Suita na flet solo 127, 130

Riesman, Michael 379

Riley, Terry 311, 353, 357-362, 366; mintmal
music 359; technika repetycji 360, 362;
technika zwielokrotnionych brzmied 361-—
~362; zwiazki z jazzem 359
An All Night Flight na saksofon solo 359
Dorian Reeds 361
The Five Legged Stool, muzyka elektro-

niczna 361

In C 362, 366
Keyboard Studies 360
Keyboard Study No. 7 360-361
Spectra na 6 instumentéw 359

Rilke, Rainer Mara 261

Ripley, George 19

\//Rochberg, George 9, 10, 12, 16, 63, 406-410;

dialogi z przesziogcia 407-408; postawa
postmodemistyczna 408; zaloZzenia nowe-
go romantyzmu 407-408; zwigzki z do-
dekafonia 406—407
Chamber Symphony na 9 instrumentéw
406
Cheltenham Concerto na zespdi kameralny
406
Contra mortem et tempus na flet, klarnet,
skrzypce i fortepian 407
Koncert skrzypcowy 408
Il Kwarter smyczkowy 406
HI Kwartet smyczkowy 407-410
IV Kwartet smyczkowy 408
¥ Kwartet smycgkowy 408
VI Kwartet snyczkowy 408
La bocca deila verit na obgj i fortepian 406
Music for the Magic Theafre na zesp6t
kameralny 407
I Symfonia 406
Time Spar na orkiestre 406
Rockwell, John 10
Rodzifiski, Artur 210
Roehr, Barbara 26
Rohe, Mies van der 273
Roland-Manuel (wtasc. Roland Alexis Manuel
Lévy) 262
romantyzm 70, 210-211, 266
Roosevelt, Franklin Delano 193
Rose, Barbara 273, 277
Roussel, Alpert 110, 153
Roth, kwartet smyczkowy 96
Roihko, Mark 292
Rudhyar, Dane (wiagc. Chennevire Daniel)
137-138, 152; pierwiastki awangardowe
137-138; wptyw muzyki Orientu 137;
zwiazki z teozofig 137
Pentagrams na fortepian 138
Teiragrams na fortepian 138
Ruggies, Charles 113-122, 126-127, 134, 153,
241; atonalno$é 116; dissonant counter-
point 116; lincaryzm przebiegu diwie-
kowego 117; zwiazki z transcendentaliz-
mem 118, 120
Angels na zespdl instrumentéw detych
114, 118
Evocations na fortepian 114, 117-120
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