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Rozdziat 11

~ Dzielo muzyczne i jego kreacja
_w indeterministycznej koncepcji

Johna Cage’a

1. Wizja muzyki przyszlosci

»INiczego nie osiaga si¢ przez napisanie, stuchanie i wykonanie

" |lworu muzycznego; nasze uszy znajduja si¢ teraz w doskonaiej

kondycji”t. W tych stowach zawart swoj manifest jeden z najbar-

: tlziej kontrowersyjnych przedstawicieli awangardy muzycznej

rugiej polowy XX wieku — John Cage. Owa prosta z pozoru wy-
powiedZ wyraza w sposob esencjonalny zaréwno postawe wobec
{radycyjnego modelu muzyki, jak i przestanki przysziych rozwig-
zaf 1 postulatéow estetycznych tego kompozytora. Wstepna teza
Cage’a, na ktérej opiera si¢ cala jego koncepcja, stawia w istocie
pod znakiem zapytania ugruntowane w romantyzmie przeko-
nanie o szczegdlnym postannictwie muzyki, o jej zdolnoéci do
wyzwalania rozleglej skali doznaf, rozciagajgcej si¢ od emocji
| wzruszen do standéw ekstatycznej kontemplacji. Chodzi tu row-
niez — gdy spojrzymy na problem z szerszej perspektywy histo-
rycznej — o przekreslenie za pomoca typowego dla awangardy,
radykalnego gestu, jednego z tych kanonéw, ktére towarzyszyly
muzyce od czaséw antycznych: zasady ethosu, a wige mozliwosci
ksztaftowania charakteru i wrazliwosci emocjonalnej stuchaczy.

Cage nie probuje bynajmniej uzasadniaé swego pogladu, nie
odnajdujemy w jego refleksji glebszej argumentacji historycznej,

'], Cage, Silence, Middletown, Connecticut 1967, s. xii.
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widocznej np. u Bouleza. To rozluZnienie zwigzkow z historig
jest zreszta charakterystycznym przejawem awangardy amery-
kanskiej, uwolnionej dzieki dystansowi geograficznemu i kultu-
rowemu od typowych elementdw europejskiej kultury muzycznej,
takich jak ciagto$é wartosci czy znaczenie tradycji. W odroznie-
niu od pozostatych, zwigzanych ze starym kontynentem repre-
zentantow awangardy, Cage buduje podstawy swego mySlenia
muzycznego w pewnym oderwaniu od tej najblizszej tradycji,
jalka stanowita dla Bouleza czy Stockhausena ostatnia faza twor-
czoéei dodekafonicznej, odpowiadajgca do$wiadczeniom Weber-
na. Kompozytor amerykanski dochodzi wigc do nowej ontologii
muzycznej nie poprzez szczegotowa krytyke zastanych sposobow
organizacji uniwersum dzwigkowego, lecz za pomocg totalnej
negacji dotychczasowych funkeji muzyki zwiazanych z jej two-
rzeniem, odbiorem i wykonaniem?. Dwie sposrod tych dziedzin
— tworczo$é i percepcja — odpowiadaja podstawowym elementom
sytuacji estetycznej nowej muzyki. Nie wspomina Cage w swym
Jtelegraficznym” manifescie o dziele muzycznym, jednak mozna
zrekonstruowaé jego poglady réwniez i na ten temat — na podsta-
wie licznych opublikowanych wypowiedzi kompozytora®.
Zanegowanie przez Cage’a wyrazowej i — oglnie rzecz ujmu-
jac — heteronomicznej funkcji podstawowych ogniw w procesie
muzycznej komunikacji miafo istotne konsekwencje natury este-
tycznej. Jedng z nich stat sig zwrot ku samej substancji dZwigko-
wej, ktdra — uwolniona od przypisywanych jej od stuleci celow,
znaczen i funkcji - stala si¢ obiektem eksperymentow i doswiad-
czen. W tym wlasnie kierunku zwracajg sig poczgtkowo zaintere-
sowania Cage’a. Muzyka eksperymentalna zajmuje wazne miejsce

2 Niezaleznie jednak od tej negacji pojawia sig w jego refleksji samo pojecie ,,or-
ganizacji dZwicku” jako kategoria przeciwstawiona pojeciu ,,muzyki” utozsamia-
nemu przez Cage’a z X VIII- 1 XIX-wieczng tworczoscia instrumentalna. Opinig te
wyrazil kompozytor w nastepujacym zdaniu: ,,If this word ¢music» is sacred and re-
served for eighteenth- and nineteenth-century instruments, we can substitute a more
meaningful term: organization of sound”. Zob. J. Cage, op. cit.,s. 3.

3 83 one zawarte w dwoch podstawowych zbiorach tekstow: w cytowa-
nym wyzej tomie Silence oraz w zbiorze zatytulowanym A Year form Mon-
day (Middletown, Connecticut 1967).

Dzieto muzyczne i jego kreacja & 47

w jego refleksji teoretyczno-estetycznej, zapoczgtkowanej jeszcze
(0 czym wspomina si¢ dos$¢ rzadko) w okresie przedwojennym.
W roku 1937 wygtosit Cage na spotkaniu w Seattle Arts Society
tekst zatytulowany The Future of Music: Credo. WypowiedZ ta
glanowi swego rodzaju program, w ktérym zostala zarysowana
wizja nowej muzyki jako nieograniczonego uniwersum fenome-
néw diwiekowych. Na czym polegalo zniesienie dotychczaso-
wych, konwencjonalnych ograniczen? OdpowiedZ na to pytanie
wskazuje réwniez na stosunek Cage’a do tradycyjnych pojec i ja-
kosci muzycznych.

W rezuitacie znacznego rozszerzania wykorzystywanych
wezesniej zrodet dzwiekowych nastgpila radykalna zmiana sa-
mej definicji dZwieku muzycznego: obok wielotonéw harmo-
nicznych rownouprawnionymi jakosciami staly si¢ wielotony
nicharmoniczne i zjawiska szumowe. Konsekwencja poszerzenia
- zakresu dZwiekowego i zachwiania tradycyjnej hierarchii zjawisk
- muzycznych i niemuzycznych bylo réwniez zniesienie pojecia
" konsonansu i dysonansu; przestaly w ten sposéb obowiazywacd
- rasady systemu tonalnego regulujace nastgpstwa horyzontalno-
. wertykalne. Przestanki nowych metod dostrzegt Cage w technice
+ (lodekafonicznej oraz w komponowaniu muzyki perkusyjnej. Ten
- pstatni rodzaj tworczosci pozwalal — jego zdaniem — uwolnic si¢
od ograniczen systemu tonalnego.

Muzyka perkusyjna ~ powiada Cage - stanowi wspdlczesne przejscie od
muzyki pozostajacej pod wplywem klawiatury do wszechdzwiekowej mu-
zyki przysztodci. Wszelki dzwigk jest do przyjecia dla kompozytora muzy-
ki perkusyjnej; dokonuje on poszukiwan na zakazanych przez akademi-
kéw, niemuzycznych obszarach dzwiekowych w takim stopniu, w jakim
jest to mozliwe®.

& Celem wszystkich przysziych metod miato by¢ uwolnienie sig
' od zasad wielotonu harmonicznego, na ktorej byt zbudowany tra-
dycyjny material i do ktdrej odwolywaly sie reguty rzadzace jego
organizacjg. .
Wspomniany wyzej tekst zostal napisany jako swego rodzaju
dwuglos: rozczlonkowane elementy Credo sa przedzielone szcze-

*]. Cage, Silence, op. cil., s. 5.
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gdtowymi komentarzami na temat danej, ogdinej mysli. Oto zsu-
mowane ,wyznanie wiary” Cage’a, ilustrujgce jego wizj¢ nowej
fenomenologii muzycznej:

Wierze, ze zastosowanie szumu do tworzenia muzyki bedzie stale wzra-
stato, az zyskamy umiejetnod¢ wytwarzania muzyki za pomocg in-
strumentdéw elektrycznych, co umiesci w zasiggu zamierzen tworczych
wszelkie 1 wszystkie dZwieki, jakie mozna ustyszeé. Zostana zbadane
fotoelektryczne, filmowe i mechaniczne $rodki syntetycznej produkeiji
muzyki. Podczas gdy w przesziosci punkt niezgody znajdowat si¢ migdzy
dysonansem a konsonansem, w bezposredniej przysziosci znajdzie sig on
pomiedzy szumerm a tak zwanymi dZzwigkami muzycznymi. Obecne meto-
dy pisania muzyki, ie gléwnie, ktore stosujg harmonie i jej odniesienia do
poszczegdlnych stopni dZwiekowych, beda nieadekwatne dla kompozyto-
ra, ktéry pragnie stanaé w obliczu calego obszaru dZwigkowego. Zostang
odkryte metody posiadajgce okre$iong relacje do 12-tonowego systemu
Schénberga oraz do obecnych metod pisania muzyki perkusyjnej, jak tez
do wszelkich innych metod, ktére sa wolne od idei tonu podstawowego.
Zasada formy bedzie naszym jedynym stalym zwiazkiem z przesziodcia.
Choé wielka forma przyszlosci nie bedzie tak jak dawniej fuga, a pdZniej
sonata, to jednak bedzie jg faczy¢ z przeszioscia zasada organizacji lub
ludzka zdolnog§é myslenia®.

Cage wytyczyt w swym manifescie dwie gléwne drogi, ktdry-
mi miata podazy¢ muzyka po II wojnie §wiatowej; jego przewidy-
wania i projekty potwierdzily sie w do§wiadczeniach nad muzy-
kg konkretng oraz w tworczosci elektronicznej. Zostal rowniez
zrealizowany szokujacy z pewnos$cig w latach przedwojennych
postulat poddania struktury alikwotowej catkowitej kontroli
tworzenia materii dZwickowej od samych jej podstaw. Inspiruja-
ca rola nowatorskich pomysiéw Cage’a jest widoczna zwlaszcza
w- koncepeji muzyki elektronicznej Karlheinza Stockhausena -
prekursora tego rodzaju tworczosci na gruncie europejskim.

Przed doktadniejszg analizg pojecia i zalozen muzyki ekspery-
mentalnej warto zwrdci¢ uwage na stosunek Cage’a do czasu mu-
zycznego. Podobnie jak w przypadku postulowanego uniwersuim
dzwickowego, mamy tu do czynienia z totalnym ujeciem czasu
w zakresie nicograniczonym tradycyjnymi modelami metro-ryt-

5Ibid., s. 3-6.
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ilcznymi. Pozwala to osiggnaé dowolne kombinacije, ktérych je-
yng miarg jest jednostka absolutna — sekunda.

Kompozytor/organizator dzwigku — pisze Cage — stanie nie tylko wobec
calego obszaru dZwigkowego, lecz réwniez w obliczu calego pola czaso-
wego. Uksztattowanie lub podzial sekundy zgodnie z istniejaca technika
filmowy®, stanie sie prawdopodobnie podstawowa jednostka miary czasu.
Nie quzie rytmu znajdujacego sig poza zasiggiem wyobraZni kompozy-
tora’.

Rowniez ta koncepcja miala znaczgce reperkusje w awan-
ardowej teorii i praktyce. Doprowadzila ona do zatomizowa-
ia czasu muzycznego, do rozbicia go na samodzielne momenty
wolnione od $cistego i regularnego nastepstwa. Do czasu jako
lementu konstytutywnego dzieta muzycznego powrdci jeszcze
Cage w swych pdzniejszych wypowiedziach, w ktérych pojawia
si¢ dodatkowe aspekty zwigzane z ujeciem i funkejg tej kategorii
w kulturach Dalekiego Wschodu.

3
2. Stosunek do tradycji

Stanowisko Cage’a wobec dziedzictwa przeszlosci muzycznej
rozni si¢ od postaw kompozytordéw europejskich przede wszyst-
kim poprzez fakt oddalenia od centréw zachodniej kultury. Wy-
daje si¢ jednak, iz nie tylko 6w dystans zadecydowat o braku
silniejszych zwigzkdéw z tradycja. Wplyneta na to typowa dla
kultury amerykanskiej §wiadomo$é ahistoryczna, nastawiona
na kreacje wartos$ci nowych, osadzonych w terazniejszosci lub
wybiegajgcych w przyszlos$é, wolnych w kazdym razie od bliz-
szych zwigzkéw z przeszloscig. Byé moze dlatego nie wystepu-

5 Chodzi w tym przypadku o mozliwosé montazu tasmy filmowej. Poczat-
kowe eksperymenty akustyczne z lat trzydziestych XX wieku byly zwigzane
z optyczng rejestracjg dZwicku na tasmie filmowej (Sciezka dZwiekowa).
Dopiero pézniej, po 11 wojnie $wiatowej, zaczeto przeprowadzac ekspery-
menty z zastosowaniem magnetycznej rejestracji dzwigku.

7 J. Cage, op. cit., 5. 5.
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ja w refleksji Cage’a watki historyczne, jego rozwazania dalekie
sa od uje¢c diachronicznych, od dokiadniejszej analizy proceséow
i ciggébw rozwojowych jezyka muzycznego okreslonych kompo-
zytorow. Ogranicza si¢ on wlasdciwie do krytyki niektérych pojeé
tradycyjnych. Chodzi tu gtownie o negatywng postawe wobec za-
sad systemu tonalnego: podstawowy zarzut dotyczy niewystar-
czalno$ci owych regul dla pelnego, wrecz totalnego rozwinigcia
mozliwosci materii dzwiekowe]. Cage neguje réwniez znaczenio-
wo-afektywny rozwdj muzyki, redukujgc jg do fenomendw czysto
akustycznych (obydwa te stanowiska zostang przedstawione przy
omawianiu przestanek muzyki eksperymentalnej).

Stosunkowo najblizsza, akceptowang tradycje stanowi dia Ca-
ge’a tworczos¢ i myslenie muzyczne Erika Satiego (1866-1925)
oraz Edgara Varése’a (1895-1965). W postawie twirczej Satiego
odnalazi Cage potwierdzenie wlasnych dgzen do zmiany tradycyj-
nego statusu muzyki jako dziedziny o dokladnie wyznaczonych
warto§ciach i jakosciach zamknigtych w systemie regut i konwen-
cji. W artykule poswigconym Satiemu, napisanym w formie wy-
imaginowanego dialogu, przytacza Cage nastepujgcag wypowiedz
francuskiego kompozytora:

Musimy tworzy¢ muzyke [...], kidra bedzie sie skladaé czesciowo z szu-
mow otoczenia. [...] Mysle o niej jako o czyms melodyjnym, tagodzgcym
odgiosy nozy i widelcow, nie dominujgcym nad nimi, nie narzucajacym
si¢. Zapelniataby ona t¢ cigzkg cisze, kidra zapada niekiedy miedzy przy-
jaciolmi spozywajacymi razem obiad. Oszczedzifaby im ona kiopotu
zwracania uwagi na banaine rozmowy. W tym samy czasie neutralizowa-
taby odglosy ulicy, ktore tak niedyskretnie wnikaja w tok konwersacji®.

Bezkompromisowa tworczo$¢ Satiego byla jedna z pierwszych
prob rozszerzenia tradycyjnych funkcji muzyki nowymi, zgota
niecodziennymi sytuacjami przywodzacymi na mysl propozycje
estetyczne dadaistéw i surrealistow. To wlasnie dazenie do zmia-
ny ustalonych konwencji izolujacych muzyke od otaczajacego
$wiata zbliza Cage’a do bezkompromisowych, zaskakujacych swg
pomysiowoscia propozycji Satiego.

#7. Cage, op. cit., s. 76.
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Dlaczego — pyta Cage - konieczne jest zwrocenie uwagi na odglosy nozy
i widele6éw? Tak méwi Satie. Ma siusznoé¢. W przeciwnym razie muzyka
bedzie musiata zbudowaé mury dla swej obrony; mury, ktdre nie tylko
beda stale wymagaly renowaciji, lecz kitére nawet dla }'edr%ego zaczerp-
nigcia wody trzeba bedzie przekracza¢, narazajac si¢ na niebezpieczen-
stwo®.

U Satiego odnajduje tez Cage przestanki estetyczne, kto-
re rozwinie pozniej m.in. jako pomys? teatru instrumentalnego
| happeningu, w ktorym muzyka wtopiona jest w réinego.rodza—
ju sytuacje pozamuzyczne, CZgsto o charakterze archetypicznym
i symbolicznym. Dzigki wyjsciu poza obszar ustalonych kon:
wencji twérczo$¢é muzyczna uzyskuje punkty wspolne z innymi
dziedzinami sztuki awangardowej, wyprzedzajacymi jg znacznic
w procesie wyzwalania sie z ograniczen tradycyjnych kanonow
estetycznych.

Aby interesowac sig Satiem — podsumowuje swoj tekst Cage - trzc‘aba- byt

przede wszystkim bezinteresownym, przyjac, ze dzwigk jest diw1¢l?1en.1,

a cztowiek — cziowiekiem, odrzucié iluzje o ideach i porzadku, wyrazanie

nczué i cala reszte odziedziczonych frazesdw estetycznychC.

Dzialalno$é Satiego jest dla Cage’a wzorem tworczosci spox-
tanicznej, ktora pragnie przefamal wszelkie ogran.iczenia styli-
styczne 1 warsztatowe, aby osiagnat mozliwie najwigksza auten-
tycznosé i bezposredniosc. .

Podobne wartoéci przykuwajg uwagg Cage’a w dziele Edgara
Varése’a. Jednakze bardziej niz oddzielenie dzwigkow od r(’?znego
rodzaju intencji psychologicznych uwydatnia amc?ryka\r’lskl 1.<0m—
pozytor oryginalne cechy wyobrazni dzwigkowej Varese’a i ten
fakt, iz jako jeden z pierwszych twoércow XX wieku Wzbogac'ﬁ
on tradycyjny obszar dZzwigkowy nowymi jako$ciami, ktérym nie
przyznawano przedtem w ogdle statusu dzwiekow muzycznych.

Wyrazniej i aktywniej niz ktokolwiek z jego generacji - pisz_e C'age - usta-

lit on obecny charakter muzyki. Wiasnosci te nie wyltaniajg si¢ z relacji

wysokosciowych {konsonans-dysonans) ani z dwunastu tonéw [...], Ie,cz
powstajg w wyniku zaakceptowania wszelkich styszalnych fenomendw

9 Ibid., s. 80.
o], Cage, op. cit., 5. 82.
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jako wladciwego materiatu dla muzyki. Podczas gdy inni stale wyrézniali
»muzyczne” tony od szuméw, Varése wniknal w obszar samego dzwiglu,
nie dzielac go na dwoje poprzez wprowadzenie do jego percepcji elemen-
tu umystowego (mental prejudice). Fakt, iz dat on poczatek szumowi, tj,
wprowadzil go do muzyki XX wicku, czyni zen kogos bardziej Zwigza-
nego Z obecnymi potrzebami muzycznymi, niz nawet mistrzéw wiedes-
skich, ktorych pojgcie serii nie bedzie juz diuzej uwazane za naglaca ko-
niecznosé!l

Wszystko wskazuje na to, ze w twdrczosci Edgara Varése’a
i w jego niestereotypowym my$leniu muzycznym dostrzegt Cage
przestanki nowych sposéb wykorzystania materii dzwiekowej;
uczynit je tez w latach czterdziestych i pigédziesiatych XX wieku
podstawg swej tworczosci eksperymentalne;j.

3. Tworczos$¢ a eksperyment.
Muzyka eksperymentalna

Nowg dziedzing, w ktdrej zamierzat Cage zrealizowaé swe
sformulowane w roku 1937 postulaty teoretyczno-estetyczne,
byla muzyka eksperymentalna. Charakterystyce tej awangardo-
wej domeny poswigcil dwa teksty: Experimental Music: Doctrine
(1995) oraz Experimental Music (1957).

Sam termin ,muzyka eksperymentalna” byt czyms catkowicie
nowym i nieznanym przedtem w tradycji europejskiej. Pojecie to
niosto w sobie znaczenia, ktére rozszerzaty dotychczasowy sens
i istotg samego aktu twoérczego. Na te wiasnie implikacje warto
zwroci¢ uwagg przed bardziej szczegélowa, techniczna analizg
owej kategorii.

Cage jest w pelni §wiadomy rd7nic, jakie istniejg miedzy kom-
ponowaniem tradycyjnym i eksperymentalnym. Polegaja one
przede wszystkim na tym, iz faza eksperymentu poprzedza w
pierwszym rodzaju twoérczosci uzyskanie ostatecznego, w pelni
Swiadomego i zaakceptowanego przez tworce rezultatu — dzieta,

W Ibid., s. 84.
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re w tej wlasnie, ,skoficzonej” formie zaczyna nastepnie funk-
nowac w spotecznym obiegu. W przypadku twérczosci ekspery-
ntainej faza préb i do§wiadczen staje sig celem samym w sobie,
ego rodzaju prawomocng jakoscia artystyczng. Kompozytor
gnie w ten sposob utrwali¢ poszczegdlne etapy swych poszu-
afi w postaci dziefa, ktdre stanowi jedng z wielu mozliwosci
wigzania danego problemu warsztatowego. Ow nowy rodzaj
Grezosci ma za zadanie ujawnié nieograniczone tradycyjnymi
onwencjami bogactwo nowej czasoprzestrzeni dzwickowej, zas
ultat danego eksperymentu ma te specyficzng wilasciwosc, iz
le daje sie w pelni przewidzie¢. Na ten wtasnie aspekt zwraca
wage Cage w swej definicji pojgcia ,,eksperymentu”:

Stowo ,,eksperyment” [...] rozumie sie nie jako opisujace pewna czynnosé
poddana pdéiniej ocenie w kategorii sukcesu badZz niepowodzenia, lecz
po prostu jako oznaczajace czynnosé, ktorej rezultat jest nieznany. [...]
Dziafanie eksperymentalne, bedace wytworem umystu tak czystego, ja-
kim byt zanim staf sie umystem, a wiec zgodne ze wszelkimi istniejacymi
mozliwoéciami [...] nie dokonuje sie w kategoriach przyblizen i blgddw
[.-], poniewaz nie zostaja z gory zaloZzone Zadne umystowe wyobrazenia
tego, co mogloby sie zdarzy¢; rzeczy jawig sie w nim (w dziataniu ekspe-
rymentalnym - Z.8.) bezpoérednio takimi, jakimi sa: nietrwale pograzo-
ne w nieskonczonej grze wzajemnych przenikafi'?,

Podstawg muzyki eksperymentalnej stalo si¢ nowe zrozumie-
nie dzwieku jako fenomenu wystgpujacego w niezwykle zrozni-
cowanych postaciach w otaczajagcym czlowieka §wiecie. Temu
nieograniczonemu zakresowi dZzwickowemu przeciwstawia Cage
na zasadzie antytezy zjawisko ciszy jako bytowo samodzielne]
jakoéci muzycznej. Zwraca jednoczeénie uwage, ze nie jest ona
nigdy osiagalna, nawet w najdoskonalszych komorach bezecho-
wych. Pomimo bowiem calkowitego odizolowania od wszelkich
bodzcow akustycznych, cziowiek nie jest w stanie uwolni¢ sig¢ od
efektéw dZzwiekowych wynikajacych z dzialania ukiadu nerwo-
wego oraz ukiadu krazenia.

Rozpatrywanie fenomendéw akustyeznych w kategoriach
dzwickéw 1 ciszy prowadzi Cage’a do wniosku, iZ najistotniej-

127. Cage, op. cit., 5. 13-15.
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szym parametrem dzwigku jest trwanie. Dlatego tez postuluje on,
aby w kazdej strukturze zawierajgcej dzwieki i cisze przyjaé za
podstawe nie — jak w tradycji zachodniej — wysokoéci, lecz wta-
$nie strukture trwaf. Poglad ten, rozwiniety pdzniej i uzupel-
niony elementami pochodzgcymi z koncepcji czasu w kulturach
muzycznych Dalekiego Wschodu, stat sie podstawg rozwigzan
w zakresie czasu muzycznego, jakie nastapily w muzyce awan-
gardowej na przelomie lat pieé¢dziesiatych i szesédziesiatych.

Cisz¢ rozumie Cage jako zjawisko w pewnym sensie ,prze-
zroczyste” dla innych, niekiedy przypadkowych dzwigkow, ktére
nakfadajg si¢ na skomponowang muzyke. Odwoluje sie do podob-
nej ,,przezroczystosci” wykorzystywanej jako tworcza przestanka
w awangardowej rzezbie i architekturze.

Zjawisko to - pisze — istniefe na obszarach nowoczesnej rzezby i architek-
tury. Szklane domy Miesa van der Rohe odbijajg swe otoczenie, kierujac
wzrok ku refleksom oblokéw, drzew, trawy, zaleznie od sytuacji. Podob-
nie - kto$ patrzacy na konstrukcje z drutu wykonane przez rzezbiarza
Richarda Lippolda, dostrzeze w spos6b nicunikniony poprzez sieé drutéw
inpe przedmioty oraz ludzi, ktérzy znalezli sie tam przypadkowo w tym
samym czasie. Nie istnieje nic takiego jak pusta przestrzef czy pusty czas.
Zawsze jest co$ do ujrzenia, co$ do stuchania’?.

Skrajnym przypadkiem takiego pojmowania funkeji ciszy
w utworze muzycznym jest stynna juz dzi§ kompozycja Cage’a
4’337, w ktore] po raz pierwszy w historii muzyki cisza okreslo-
na w swym trwaniu stata si¢ samodzielng jakoscig estetyczna,
kreowang juz nie tylko przez wykonawce, lecz réwniez — a moze
przede wszystkim — przez audytorium i jego nieprzewidziane re-
alkcije.

Istota nowego pojmowania muzyki polega tu zatem na roz-
szerzeniu mozliwosci twérczych poprzez wlgczenie do nich tych
jakosci muzycznych, ktére pozostajg poza konwencjonalnym za-
sobem materiatu. Jakkolwiek wydaje si¢ to przekresleniem dotych-
czasowych, tradycyjnych kanondw estetycznych, krok ten zbliza
— zdaniem Cage’a — muzyke w jej aspekeie kulturowym i humani-

3. Cage, op. cit., s. 8.
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¢znym do samej natury, do zrodla, z ktérego si¢ w przeszlosci
tonita.

Ten zwrot psychologiczny — stwierdza Cage — wiedzie do évafiat.a nalltury.
{...] Dostrzegamy, ze czlowieczenstwo i natura sg w tym Swiecle nieroz-
dzielnie powiazane, ze nic nie zostato utracone w momencie totalnego
przewartoéciowania. W rzeczywistoSci zyskaliSmy na tym .wszy'stk(.)’.
Oznacza to w odniesieniu do muzyki, ze wszelki diw1¢k4moze sie pojawic
w dowolnej kombinacji oraz w dowolnym nastgpstwie”*,

Sytuacja, w jakiej znalazla si¢ twirczos¢ muzyczna w}polow1e
XX wieku, implikowala dwie mozliwosci rozwoju: qu; dopr'o—
vadzona do perfekeji kontrole materiatu d:’zwif;k.owego z jego nie-
intkniona komplikacja, badZ tez rezygnacje z tej k(_)ntroh i poszu-
tiwanie nowych sposobow, ktére pozwolityby dzwigkom uzyskac
1eina autonomie i tozsamo$é. W tym drugim przypadku uniwer-
um dzwiekowe uwalnia sie niejako od zwigzkéw z nalozony{n%
jai systemami i teoriami, jak tez od przypisanych muzyce tresci
symbolicznych i emocjonalnych. Powyzsza altematywa k}ogequn—
\uje w pelni z do$wiadczeniami awangardow?] tworczosci, ktoére
skupialy sie wokol podstawowego dualizmu: Scistosci 1lsw_ob0dy,
leterminizmu i indeterminizmu, porzadku i chaosu. O ile jednak
Q: kompozytorzy europejscy wybrali pierwsze ze wska}zanych przez
Cage’a rozwigzan, on sam opowiedziat sig¢ za drugim, czyniac je
- motywem przewodnim swych tworczych elisperymentow.

Poczatkowe poszukiwania Cage’a majg raczej c.hgrakter te_ch—
niczny. Ich celem staje si¢ odkrycie tych moiliwpsm, jakie otwiera
magnetyczna rejestracja dZzwigku. W tym okresie (.przeiom lat 49.
i 50. XX wieku) sprowadzaly si¢ one do nastgpujgcych, obecnie
juz nieco anachronicznych procedur: '

1. Pojedyncze nagranie dowolnego dz’:wm;ku;. o

2. Odtworzenie nagrania przy jednoczesne] zmianie Wyb}‘a—
nych lub wszystkich charakterystyk zarejestrowanych dzwigkow,
ya pomoca filtréw i innych urzadzen elektronicznych;

3. Miksowanie elektroniczne (lgczenie dzwigkow ;?ochodzq-
cych z dwoch aparatéw za pomocy urzadzenia rejestrU:]aLc_egp);
4. Montaz ta§my pozwalajacy zestawiaé dowolne dzwigki.

W7 Cage, op. cil., s. 8.
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quyisze procedury techniczne mialy stuzyé osiggnieciu ,to-
j[alne]' przestrzeni dzwigkowej”, ktérej granice byly wyznaczone
]eflyflle przez progi styszenia. Pojawiajace si¢ w tej przestrzeni
dzwigki mialy by¢ okreslone poprzez cztery parametry: ampli-
tude _(gloénoéé), strukture alikwotowsg (barwe), trwanie i arty-
1(1}lac1Q. Koncepcja przestrzeni dzwigkowej zlozonej z fenome-
now akustycznych rzgdzacych sig wylacznie fizycznymi prawami
otyvorzyla przed muzyka perspektywe nowego continuum, zawie-
rajgcego w sobie wszystkie stadia przejéciowe w zakresie wspo-
mnianych parametréw. Dotychczasowe jakosci muzyczne: skale,
struktury akordowe itp. oraz sposobny ich organizacji byly oparte
na zjawiskach nieciagglych (discrete steps).

Przypominajg one — wyjasnia obrazowo Cage — poruszanie sig, w przy-
padku wysokosci, po dwunastu oddzielnych kamieniach, jakie stuzg cza-
sem do przejScia przez rzeke. To ostrozne kroczenie jest jednak dalekie
od mozliwosci ta§my magnetycznej, ktéra unaocznia nam, ze akcja lub
byt muzyczny moze zachodzi¢ lub zaistnie¢ w dowolnym punkcie czy tez
wzdtuz dowolnej linii [...], Ze jestesmy w rzeczywistoéci technicznie WY-

po:saier}i na tyle, aby przeksztalci¢ nasza obecng $wiadomosé sposobéw
dziatania natury - w sztuke®S,

Podobnemu celowi, tj. osiggnieciu jakosci skalowo-brzmienio-
Wycb rozniacych sig od tych, jakie istniaty w systemie modalnym
badz w systemie dur-moll, miato stuzy¢ zastosowanie fortepianu
preparowanego. Pomyst ten pozwolit Cage’owi wyijsé poza gra-
hice systemu rownomiernie temperowanych wysokosci i wzbo-
gaci¢ tym samym brzmienie jednego z najbardziej typowych dla
romantycznej tradycji instrumentéw w praktycznie nieograniczo-
ny zakres zjawisk posrednich. W podobnym celu zamierzat Cage
wykorzysta¢ rowniez instrumenty smyczkowe oraz gtos ludzki.

quyka eksperymentalna na tasme ujawnifa nowe mozliwosci
organizacji samej przestrzeni dzwiekowej. Wynikaty one z jedne;j
strony z zastosowania magnetofonéw wiclo§ladowych, pozwa-
lajgcych zakomponowaé réznorodne rozwiazania przestrzenne
oparte na okreslonej liczbie Zrodet dzwigkéw (glosnikéw) i ich
odpowiednim rozmieszczeniu. Z drugiej strony — swobodna dys-

5. Cage, op. cit., s. 9.
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pozycja glosnikéw byla wyrazem zniesienia harmonicznej, sp6j-
nej koncepcii brzmienia, ktéra to wiasnie wymagala skupienia
wykonawcéw 1 zrédet dzwigkéw w celu uzyskania optymalnego
plektu'.

Proby wykazaly - pisze Cage - Ze nowa muzyka na tasmeg, jak i na instru-
menty, jest slyszana znacznie wyraZniej, kiedy glodniki lub wykonawcy
zostaja raczej rozdzieleni w przesirzeni niz skupieni w jednym miejscu.
Dzieje sie tak dlatego, poniewaz muzyka ta nie jest zwigzana z szeroko
pojeta koncepcja harmoniczng, w my$l ktérej jako$é harmonii stanowi
rezultat taczenia pojedynczych elementéw. W nowej sytuacji mamy do
czynienia ze wspdtistnieniem elementéw niejednorodnych (we are con-
cerned with the coexistence of dissimilars); istnieje tez wiele punktéw
centralnych, w ktérych zachodza odpowiednie potaczenia: punktami
tymi sg uszy stuchaczy gdziekolwiek sie oni znajduja. Ta dysharmonia -
by sparafrazowa¢ wypowiedZ Bergsona na temat nieporzgdku — jest po
prostu harmonig, do ktérej wielu nie przywykto'’.

W tekécie pt. Indeterminacy nawigzuje Cage ponownie do
problemu przestrzeni w muzyce. Konstatuje on mianowicie pew-
ne opdznienie muzyki (w poréwnaniu z innymi sztukami), pod
wzgledem wykorzystania przestrzeni jako nowego parametru
dzieta.

Muzyczne uznanie koniecznosci przestrzeni - pisze - jest opéznione

w stosunku do uznania przestrzeni przez pozostate sztuki. [...] To rzeczy-

widcie zaskakujace, e w muzyce utrzymata si¢ zasada skupienia wyko-

naweow w grupie. Najwyiszy juz czas, by odseparowac ich od siebie, aby
wykazaé koniecznos¢ przestrzeni w muzyce'.

Rozwigzania Cage’a 1gcza si¢ przede wszystkim z aspektem
topofonicznym. Przestrzen nie stanowi dla niego — jak u Bouleza
¢czy Stockhausena — wspdiczynnika strukturalnego utworu. Cage
sugeruje nawet uzaleznienie danych rozwigzafn przestrzennych

16 Trzeba w tym miejscu podkresli¢, iz Cage — w odrdznieniu od innych
kompozytorow podejmujacych problematyke nowej organizaciji przesirzeni
muzycznej - nie nawigzuje do polichéralnosci weneckiej czy tez np. do to-
pofonicznych rozwigzan Berlioza. Jest to, byé moze, jeszcze jednym przeja-
wem jego niezaleznosci od europejskiej tradycji muzyczne;j.

71, Cage, op. cit., 5. 12.

® Ibid., 5. 39-40.
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od architektury sali koncertowej, przy czym ma na mysli kon-
strukcje niekonwencjonalne w rodzaju School of Architecture
w Illinois Institute of Technology, zaprojektowanej przez Miesa

van der Rohe.

Pozostajg jeszcze do rozwazenia dwa aspekty muzyki ekspe-

rymentalnej w ujgciu Cage’a: sposéb jej odbioru oraz cel samej
twérczosci. W odrdznieniu od oméwionych zagadnien technicz-
nych mamy tu do czynienia z problematyka sensu stricto estetycz-
nga, dotyczacg dwoéch waznych elementéw w procesie muzyczne-
go komunikowania: kreacji i percepcji. Tym, co tgczy obydwa te
bieguny sytuacji estetycznej jako wspélna przestanka, jest wspo-
mniane juz odejscie od wszelkich zatozen semantycznych jak tez
od konotacji emocjonalnych. Percepcja nie ma juz bowiem pole-
gac na odczytywaniu znaczen niesionych przez muzyke; jej celem
jest czysty oglad zjawisk dzwickowych w catej ré6znorodnoéci ich
przejawow, powiedzie¢ mozna: w ich totalnosci, uwolnionej spod
intelektualnej kontroli znamiennej dla przesztych epok. Oto cytat
oddajqcy doskonale istote tej postawy:

Nowa muzyka: nowe stuchanie. Nie chodzi o to, by staraé sie zrozumieé

pewna wypowiedZ, gdyz, jesli co§ mialoby zostaé powiedziane, nadano

by dzwigkom ksztalt stéw. Chodzi po prostu o uwage skierowang na ak-
tywnosé dzwiekow™,

Nowa relacja miedzy stuchaczem a percypowanym utworem
polega na znacznie wigkszym usamodzielnieniu odbiorcy, ktory
staje w obliczu perspektywy diwiekowej jako praktycznie nie-
ograniczonego zbioru mozliwosci i sam decyduje o tym, ku ktdrej
jakosci dZwigkowej ma zwrécic uwage. Percepcja zyskuje tym
samym nowy walor kreacyjny, pofaczony z odbiorem bodZcéw
akustycznych. '

Podobne, autonomiczne przestanki okreslajg cel tworczoéci.
Polega on na ukazaniu pelni zjawisk dZzwickowych jako natural-
nych fenomendéw, bez przypisywania im niczego, co wykracza-
toby poza jakosci brzmieniowe, a takze bez podporzadkowania
dzwigkow regulom ustanowionym w przesztosci. Zadajac sobie

9 Ibid., s. 10.
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gmemu pytanie, co jest celem pisania muzyki, formuiuje Cage
1astepujaca na nie odpowiedz:

Miedzy innymi oczywidcie to, by nie zajmowac sig celami, lecz dzwigkami.
Qdpowiedz na to pytanie moze tez przybraé forme paradolcsu: celowa bezce-
lowosé lub bezcelowa gra. Owa gra jest jednak afirmacja Zycia, a nie zamia-
- rem wyprowadzenia porzadku z chaosu czy udoskonalenia §wiata; jest ona
po prostu sposchem uswiadomienia sobie prawdziwego, otaczajgcego nas
Zycia, ktore jest tak wspaniate, ze czlowiek usuwa czasem mysli i pragnienia
torujace droge zyciu, pozwalajac mu dzialaé niejako z wiasnej woli®.

Prawdopodobnie nie u§wiadamiat sobie Cage tego, iz powréei
w jego refleksji ten watek, ktéry przykuwal uwage wielu filozo-
ow 1 krytykéw na przetomie XVIII i XIX wieku, a takze pod
coniec XX wieku. Problem muzyki jako swoistej ,,celowosci bez
selu” podjat w istocie juz Immanuel Kant w swej Krytyce wiadzy
- sqdzenia®. Aspekt czysto formalny, tj. ograniczony do jakosci

2 Ibid., 5. 12.
2 Zoh. 1. Kant, Krytyka wiadzy sgdzenia, Warszawa 1964. Swe opinie
na temat muzyki opart Kant na sformutowanych w [ rozdziale wspomniane-
go dzieta czastkowych definicjach piekna wysnutych ze znamion sadu smaku
(sadu estetycznego). W mysl tych definicji piekno jawi sig jako: 1) Zrodio bezin-
{eresownego upodobania; 2) cod, co podoba sie powszechnie, bez posrednictwa
pojeé; 3} forma celowosci danego przedmiotu, o ile zostaje ona w nim postrze-
#ona bez wyobrazenia jakiegos celu; 4) cod, co bez pomocy pojgcia poznaje sig
jako przedmiot koniecznego upodobania (warunkiem tak pojetego pickna jest
sensus communis — subiektywnie powszechna zasada wydawania sgdow este-
tycznych). Oprécz definicji piekna wprowadzil Kant w swych rozwazaniach
pojecie wartoéci estetycznej, kidre stato sig nastepnie kryterium stuZzacym.
analizie porownawczej poszczegdlnych sztuk pigknych. Kryterium to jest dwo-
jakiego rodzaju. W pierwszej z przeprowadzonych analiz okreéla je Kant jako
~powab i wzruszenie umystu”, w drugiej - jako , kulture uzyczang umystowi”,
o Stosujac to drugie kryterium umieszcza Kant muzykg na najnizszym miejscu
% w hierarchii sztuk. Przyczyne takiej wlasnie oceny miata stanowi¢ niezdolnosé
: | muzyki do pobudzania wyobrazni i intelektu, w czym dystansowata jg zarow-
no poezja, jak i sztuki plastyczne. Stosowne wydaje sie przytoczenie w tym
miejscu odpowiedniego fragmentu rozprawy Kanta, z czego wynika jasno,
iz glowna przestanka wyrazonych pogladéw bylo poszukiwanie w koniakcie
z muzyka tych wartoscl, kidre istnialy przede wszystkim w sferze umystu i in-
telektu. ,Jesli — pisze Kant — oceniamy wartoéé sztuk pigknych z punktu wi-
dzenia lcuktury, jakie] uzyczaja one umystowl, a jako miernik hierzemy rozsze-
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autonomicznych, uczynit podstaws swej teorii pickna muzyczne-
go Eduard Hanslick??. U Kanta jednakze okreélenie muzyki jake -
bezcelowej gry form miato wydzwigk pejoratywny, wynikajacy |
stad, iz filozof z Krélewca nie odnalazt w niej wartosci racjonal-
nych czy tez bodzc6éw do racjonalnej, pojeciowej refleksii. Z kolei ;
Hanslick, redukujge muzyke romantyczng, peing tresciowo-emo-

cjonalnych przerysowan, do postaci czystej formy, miat ciagle na

mysli tradycyjne rozwiazania formalne. Dlatego tez, pomimo

tych podobienstw, wyréznia sie pomyst Cage’a swg oryginalnoscia

i radykalizmem, wykraczajac poza dotychczasowe granice, w kté-
rych byta usytuowana autonomiczna teoria i estetyka muzyki.

4. Stosunek do podstawowych kategorii
muzycznych

Ustalenie przyjetych przez Cage’a przestanek i definicji podsta-
wowych kategorii muzycznych nie jest bynajmniej tatwym zada-
niem, poniewaz jego refleksja nie posiada charakteru systemowe-
go i jest raczej blizsza escistyce niz uporzgdkowanym rozprawom
teoretyczno-estetycznym. Rozwazania Cage’a, wymykajace sie

rzenie zakresu tych wiadz, ktGre muszg dla poznania potaczyé sie we wiladzy
sgdzenia, to muzyka zajmuje wéréd sztuk pigknych najnizsze miejsce (chociaz
zajmuje, by¢ moze, najwyzsze wérdd sztuk, ktére oceniamy zarazem podiug
sprawianej przez nie przyjemnosci) o tyle, ze uprawia jedynie gre wrazeniami.
Pod tym wicc wzgledem sztuki plastyczne stoja znacznie wyzej od ntiej; wpra-
wiajgc bowiem wyobraznie w wolna, a przeciez dostosowana do intelektu gre,
wykonujg zarazem pewna czynnosé, wytwarzajac rzecz, kidra stuzy pojeciom
intelektu za trwaly i sam przez si¢ zalecajacy sie Srodek ulatwienia ich zjedno-
czenia ze zmyslowoscig i podniesienia w ten sposob niejako ogtady (Urbanitit)
wyzszych wladz poznawczych. Droga tych dwéch rodzajow sztuk jest zupetnie
odmienna: pierwsza prowadzi od czué ku nieokreslonym ideom, druga zas od
okreslonych idei ku czuciom. Te ostatnie wywolujg wrazenia trwale, pierwsze
za$ tylko przemijajace”. Zob. 1. Kant, op. ¢it., s. 266.

2 Zob. E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schinen; Leipzig-Berlin 1854.

Wyd. polskie: O pigknie w muzyce. Studium estetyczne, przel. Stanistaw
Niewiadomski, Warszawa 1903,
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¢lliim szablonom, mozna by przyréwnaé do wiaéciwego no-
zesnej powiesci toku narracyjnego zwanego ,strumieniem
adomosci”. Nie istnieje w nich zaden porzacd?k przyczynowo-
tkowy, a relacjonowane zdarzenia ne.tkiada]a“su; wzajemnie
zenikaja, tworzgce skomplikowana, w1elowym_1arowq sieC re-
i, W tekstach powstalych w niewielkim odstepie czasu mozna
itrafié na réznigce si¢ calkowicie opinie na temat tycfll samych
gadnien, co utrudnia, a niekiedy wrecz uniemozliwia odcz.y-
nie prawdziwych intencji kompozytora. _W swych wypowie-
rtach odwoluje sie Cage czesto do znacznie odlegtych W czasie
przestrzeni kulturowej tworcéw myélicieli, podbudowujac - be:z
yizszych wyjasénien czy uzasadr}ieﬁ - formuiowane’ przez sm;ble
rglady zaskakujacymi watkami w rodzaju motywéw teol?glc_z-
ch zaczerpnietych z Mistrza Eckharta (1260—2}327). Rowr’ne
adkowy charakter maja dolgczone do poszczegolpych tekstoyv
krotkie opowiadania, relacjonujgce drobne fakty i wydarzenia
% zycia kompozytora. o 1
. Poglady na temat podstawowych pojec mu;ycznych zZawar
Cage w tekscie pt. Forerunners of Modez‘n' Music .(1949). Juz na
poczatku tego artykulu natrafiamy na niejasne, ujgte w typowej
dla Cage’a metaforycznej formie, okredlenie celu muzyki:

Muzyka jest uwznioéleniem bowiem wyzwala aktywnosé dusgy_. DI.JSZEI
jest skupieniem rozproszonych elementéw (Mistrz Eckhart), a jej dziala-
nie napetnia czlowieka pokojem i mifoscig?.

Tej wyraznie teologicznej Opim:i towarzyszy .przekonanys
o samoistnej naturze muzyki, wolnej od ]akl.ch_kolwwl«: znaczefi.
W p6zniejszych wypowiedziach nie powraca juz Cage do tego za-
gadkowego chwilowego ,rozblysku” myéli, bez giqbs.zych moty-
wacji; rozwija natomiast poglad zwigzany z autonomiczng istotg
muzyki. . _ .

Pozostale pojecia bedace przedmiotem jego rozwazaf doty-
cza sposobu i zasad istnienia dziela mUZycznego. ]eFlnym VA jcych
zasadniczych pojeé jest struktura, ktérg rozumie Cage ]a_ko
»podzial (divisibility) na czescl sukcesywne — od fraz do diugich

W, op. cit., 5. 62.
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sekeji"®, Podzial ten moze by¢ poddany kontroli intelektualnej
nacechowanej precyzjg i przestrzeganiem okreslonych regut badz
tez moze wynikaé z improwizacji, w ktérej zaczyna odgrywaé
role przypadek. Obydwa rodzaje rozwiazan sktadaja sie na me -
tode organizowania continuum dZwigkowego, utozsamianego
przez Cage’az forma. |

Material muzyki zostaje zdefiniowany w dualistycznej
opozycji dzwigkOw i ciszy, a kompozycja — jako integracja
tych elementéw.

Najwigcej miejsca poswigca Cage w swych rozwazaniach
strukturze. Tok jego rozumowania prowadzi od pojecia struktu-
ry harmonicznej do rozwigzan strukturalnych w zakresie trwaf.
Zamiar Cagc’a jest jasny: pragnie on udowodnié, ze struktura
harmoniczna nie stanowi jedynej uzasadnionej mozliwosci orga-
nizacji materiatu dzZwigkowego. Na poparcie swych argumentéw
odwoluje si¢ kompozytor do kultury muzycznej Dalekiego Wscho-
du oraz do europejskiej muzyki przedrenesansowej, w ktérych to
dziedzinach struktura harmoniczna byla czyms§ nieznanym, a jej
migjsce jako czynnika organizujgcego zajmowata metrorytmika.
Argumentem innego rodzaju jest stwierdzenie, ze tylko wymiar
czasu — trwanie - stanowi wspolny element dla dzwicku i jego
antytezy — ciszy. Wywod ten zostaje zakoficzony do$é radykal-
nym wnioskiem, w my$l ktorego ,struktura oparta na trwaniach
(metrorytmika) jest wlasciwa (odpowiada naturze materiaty),
podczas gdy struktura harmoniczna jest niewlasciwa, bowiem
wywodzi sig od wysokosci, ktéra nie istnieje w ciszy”?3.

Prawomocnos¢ struktury harmonicznej jako jedynie stuszne-
go rozwigzania zostaje podwazona - zdaniem Cage’a — przez sam
proces jej dezintegracji widoczny w fazie atonalnej, w ktorej dwie
podstawowe kategorie: kadencja i modulacja utracity swa zdol-
nos¢ regulatywng. Kompozytor wypowiada sie negatywnie na te-

2% Ibid.: ,Structure in music is its divisibility into successive parts from
phrases to long sections. Form is content, the continuity. Method is the me-
ans of controlling the continuity from note to note. The material of music is
sound and silence. Integrating these is composing”.

25 1. Cage, op. cit., 8. 63.
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1t mozliwosci strukturalnych dodekafonii w ujeciu Schénberga
raz neoklasycyzmu Strawinskiego — alternatywy twoérczej, jaka
ylonila sie w momencie wyczerpania zasobu $rodkéw harmo-
leznych.

Seria 12-tonowa — pisze Cage — nie dostarcza rozwiazah strukturalnych;
jest ona metoda (por. opisane wyzej rozumienie tego pojecia — Z.S.), kon-
trolg nie czg$ci kompozycji, lecz jedynie drobiazgows procedura z nuty na
_ mutg. [...] Neoklasycyzm — w powrocie do przeszlodci — unika [...] potrzeby
innej struktury, spoglada na nowo w strone harmonii strukturalnej. Po-
zbawia go to automatycznie sensu przygody, esencjonalnego dla dziatal-
noéci tworezej®s.

Powyzszy poglad jest oczywiscie problematyczny, zwlaszcza
gdy chodzi o opini¢ na temat mozliwoséci strukturalnych tkwia-
eych w serii. Stanowisko Cage’a w tej wlasnie kwestii zdaje sie
$wiadczy¢ o tym, ze nie znal on wtasciwie koncepcji Antona We-
berna opartej na krancowo réznym przekonaniu. Trudno jednak
rozstrzygnac czy nieznajomos¢ ta wynikala z ograniczonej recep-
- ¢ji utworéw Weberna w Stanach Zjednoczonych, czy tez z same-
go ukierunkowania studiéw Cage’a w zakresie techniki dodeka-
fonicznej, ktére odbyl u Arnolda Schionberga.

Nakreslona przez Cage’a koncepcja struktury zbudowanej
z trwan polegala w istocie na grze i wzajemnym uzupetnianiu sig
dwoch jakosci: porzadku i spontanicznosci. Zaleznoéé ta zacho-
dzi w ten sposéh, iz w obrebie ustalonych dlugosci trwan nastepu-
je zdarzenie dzwigkowe nieokreslone, swobodne i spontaniczne
pod wzgledem trwania. Cage odwoluje sie do analogii, jaka ist-
nieje - wedlug niego — pomiedzy struktura czasowa roku kalen-
darzowego podzielonego regularnie na pory, miesigce, tygodnie
i dni, w ktdrych zachodzi zdarzenie niepowiazane w swym trwa-
niu z owg struktura nadrzedna. Réwniez i ten oryginalny pomyst
zostal poZniej wykorzystany w do§wiadczeniach awangardowych
tworcow, w postaci techniki kontrolowanego aleatoryzmu.,

Przykladem tego rodzaju struktury opartej na trwaniach moze
by¢ jedna z cyklu Sonat i Interludiow skomponowanego w roku
1948. Otdz czwarta kompozycja z tego cyklu obejmuje 100 tak-

2 Ibid.
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tow na 2/2 podzielonych na 10 jednostek taktowych. Jednostki
te nastgpowaly w proporcji 3-3-2-2 i okreélaly wieksze czesci
utworu, z ktérych kazda byta podzielona wedle podobnych pro-
porcji. W obrebie tego schematu, dokonanego za pomoca konwen-
cjonalnych srodkéw metrycznych, nastgpowata improwizacja, za§

materiaf stanowily dZwigki fortepianu preparowanego.

Powyzsza koncepcja pozwala przypuszczaé, ze mielibySmy tu
do czynienia z nowg dialektyky struktury muzycznej. Znamienny

dla mySlenia harmonicznego dualizm, zawarty w parach takich
jakosci, jak np. napigcie-roztadowanie czy dysonans—konsonans,
dualizm stanowigcy réwniez istote struktury kadencyjnej - jedne-
g0 z fundamentalnych ogniw continuum dzwickowego w systemie
dur-moll - zostal zastapiony nowym, bardziej moze abstrakcyj-
nym i matematycznym dualizmem porzgdku i chaosu, regularno-
$ci 1 nieregularnosci, rytmu i arytmii. Synteza tych sprzecznych
jakosci prowadzi ~ zdaniem Cage’a — do szczegdlnego stanu réw-
nowagi duchowej i spokoju wewngtrznego; byé moze w tym wia-
$nie kontekscie mozna ttumaczyé pojawiajace sie w refleksji ame-
rykanskiego kompozytora watki z rozpraw Mistrza Eckharta.

S. Przeslanki aleatoryzmu.
Kompozycja jako dialektyka
determinizmu i indeterminizmu

W polowie lat 50. zainteresowania Cage’a — skupione wokél
materiatu dZzwigkowego i autonomicznych funkeji muzyki - kie-
rujg si¢ w strone zagadnien strukturalnych. Swe nowe do$wiad-
czenia kompozytorskie faczy on ze sferg bytowg dziela muzycz-
nego, ze sposobem jego istnienia w ¢czasie i przestrzeni.

Poczatkowa koncepcja ,struktury” i ,metody” miala - jak juz
wspomniano — charakter dualistyczny. Idea porzadku pozostawa-
ta w opozycji do czynnosci spontanicznych. Kompozycje uwazal
Cage za dialektyczng integracje dwoch przeciwienstw: racjonal-
nosci i irracjonalnodci. Polegalo to na $cistym podziale czesci
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ela, w obrebie ktérych dzwigki wystgpowaly w stosupku d.o
ie w okreslonej relacji bad? tez byty wybierane w sposob arbi-
ny. Utwér zatytulowany Music of Changes otwiera nowy etap
worczosci i myéleniu muzycznym Cage’a. Dotycpczasowell ten-
¢ja do Iaczenia dwoch przeciwstawnych gposobow organizacji
iateriatu ewoluuje w kierunku indeterminizmu, w strong prze-
jegu nieokreslonego zaréwno pod wzgledem struktur nadrzed-
ych, jak i wewnetrznych relacji dzwigkowych. Ten nowy status
titologiczny dziela osigga Cage za pomocg operacp}lqsowyc}},
{6re okreslaja wartosci danych parametréw (wysokoscl, trwan,
fosnodci) oraz gestos¢ struktur dzwickowych. Zosta'd w ten spo-
6b wyeliminowany z procesu komponowania plerw1as’tek racjo-
alny; jego rola miata si¢ ograniczac jedyn}e do okreslama_pq—
encjalnych mozliwosci dzwigkowych w fazie prekompozycy]nf:],
momencie ustalania tabel i wykreséw dotyczacych ppszczegol-
ych parametrow. ,Obecnos¢ rozumu - Pisze Cage - !ako decy—
ujacego czynnika [...] nie miata byt zatozona. To bowiem, co sig

o ) . 27
tlzialo, zachodzilo jedynie poprzez rzucanie monet™’.

Rezultatem uzaleznienia utworu od operacji losowych sta_iq
sie réwniez zniesienie samej idei struktury, zgldadaj@ej mniej
lub bardziej okreslone uporzgdkowanie materl_alu_. Kompozycja
zyskafa nowy, procesualny charakter, przypominajgcy rozwigza-
nia w dziedzinie sztuk plastycznych, by wspomnie¢ mobile, pro-
cess-art itp. ' o

Interesujgce wydaje sie porownanie genezy 1ndeterm1plzmu
u Cage’a i kompozytoréw europejskich. Droga tych ostelt.tmch dp
aleatoryzmu wiodia poprzez doprowadzong do’ perfekcji organi-
racje strukturalng. Oddzialywanie tzw. zdarzef losowy‘cl} i praw
probabilistycznych byto u postwebernistow ubocznym 1}1e}a1(0 re-
zultatem maksymalnej, racjonalnej kontrqh matell‘laiu_,. lftory
w pewnym momencie, w wyniku nadzwyczajne! kornphl?acu srod-
kéw wypowiedzi muzycznej, wymykat si¢ owe] l(gntrol}. W przy-
padku Cage’a mamy do czynienia z inng motywacja. Juz w swych
poczatkowych tekstach wydanych w zbiorze Szlen‘ce opisuje on
dwie postawy wobec §wiata zjawisk muzycznych. Pierwsza z nich

2§ Cage, op. cii., s. 22,
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Jest dazenie do porzgdku, do dzieta, ktére ma by¢ wartoscig stals,
niezmienng chroniong niejako przed zanikiem przez powotane do
tego instytucje. Druga postawa uwydatnia natomiast zmiennos¢,
nieokreslonosé, spontaniczno$é fenomenéw muzycznych, swobo-
d¢ pojawiania si¢ w dowolnym czasie, miejscu i formie. W tym
drugim przekonaniu, ktére wyraza w istocie filozoficzng postawe
indeterminizmu, tkwia zrédia aleatoryki Cage’a. Pozostaje ona
takze pod wplywem pewnych doktryn filozoficznych Dalekiego
Wschodu (buddyzm Zen), opartych na podobnym przekonaniu
o zmiennosci i nieokre§lonosci zjawisk. -
Bezposrednig wszakze inspiracja dla tworczosci aleatorycznej
Cage’a stanowila chifska ksiega madrosci I-king (Ksiega Prze-
mian). Wzorujac sie na praktycznym z niej korzystaniu®®, wpadt
on na pomysi rzucania krazkow w celu kazdorazowego ustalenia
wartosci parametrow dzwigkowych sposréd danych wyjsciowych
umieszczonych na specjalnych wykresach (stosowal te procedure
w takich utworach, jak: Music of Changes, Imaginary Landscape
Number IV, Williams Mix).
Zmiany analogiczne do tych, jakie nastapity w refleksji Cage-
'a w zakresie rozumienia struktury, zaszly rowniez na obszarze
morfologii, czego dowodem jest relatywizacja trwan osiggnicta
w Music for Piano. Kompozytor uzasadnia to nowe rozwigzanie
niemozliwoscig doktadnej kontroli trwan zaréwno z przyczyn su-
biektywnych w przypadku wykonania utworu przez jednego lub
wigcej instrumentalistéw, jak i obiektywnych — w przypadku re-
alizacji utworu na ta§mie (réznice w predkosci przesuwu tasmy
przy zastosowaniu kilku magnetofonéw itp.). W rezultacie powyz-
szych zjawisk powstata koncepcja, w my$] kt6rej trwania pojedyn-
czych dzwigkéw staly sie nieokreslone, a zapis sugerowat raczej
niz Scisle wyznaczal przebiegi czasowe. Przykladem takiego wia-
Snie rozwigzania jest wspomniana kompozycja Music for Piano.

?8 Polega ono na kilkakrotnym rzucaniu dolgczonych do tej ksiegi okra-
glych mosieznych blaszek, na ktérych sg zaznaczone rézne WZOry geome-
tryczne. Powstala w rezultacie rzutéw kombinacja odsyla do okreslonego
fragmentu ksiegi.
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Kiedy Music for Piano - pisze Cage - angazuje wigce] niz jednego Pllc":ll:ll-
al¢, jako ze moze ich byé od dwéch do dwudz!estu_l, nastepstwo dzwiekéw
élﬂ}e sie catkowicie niezdeterminowane. Choé kazc_la ze stror_l ]e:st c‘zytan.a
od lewa do prawa w sposob konwencjonalny, konzmé)mac:]a staje sig niemoz-
{iwa do przewidzenia w kategoriach nastepstwa®,

Swoisty indeterminizm na obszarze barwy stanowi.l rc’)wnllez

wna ewolucje w poréwnaniu z jednorodna .lqopcepqu brzmie-
Ia w Construction in Metal czy tez z przypominajacq 1deg Klang-
Jarbenmelodie barwa w Sonatach i Interludiach. Decy'du]qce zna-

wenie dla nowych rozwigzafn w dziedzinie barwy posiadal utwor
aginary Landscape Number IV, w ktérym Wykoyzystywal Cage
fekty akustyczne odbiornikéw radiowych. Qd tf:]lpory zestawia
n w licznych kompozycjach réznorodne }akOS(EI brzmieniowe
a zasadzie techniki collage’u: fragmenty utworow 'Beethovena
‘Williams Mix, odglosy muzyki jazzowej w Imagmar.y Land-
pe Number V, belcanto w partii solowej Con_cer,t for Piano apd
rchestra. Wszystkie one stajg si¢ wartosciami réwnouprawnio-
‘nymi, co wyraza nastgpujaca opinia Cage:’a: »Beethoven jest ter:exz
't"liespodzianka, jako mozliwy do ustyszenia w tym samym stopniu,
¢o krowi dzwonek™3C. . .

Warto tez zwrdcié uwage na konsekwencje powyzszyc}} dg-
§wiadczen strukturalnych na obszarze formy. Ca_ge posiugu_]e_ si¢
rresztg bardzo rzadko tym terminem, co ‘utrudma dokia,dnl.e]sze
odtworzenie jego §wiadomosci formalnej (raz ‘tylko probu1e, on
zdefiniowaé te kategorig: forma jest, wed.lug niego, zawartoscig
[content], ciagloscia [continuity] ). Poje;c%e formy zakiada istnie-
nie pewnej konstrukceji czy schematu apriorycznego, czemu wy-
raznie Cage sie przeciwstawia. Uzywany znacznie czesciej przez
niego termin ,,struktura” odsyta do danego, konlcretr}egq rozwia-
zania, niezaleznego od jakiego$ istniejqcego wezesniej wzoru.
Mozna zatem przypuszczaé, iz formg pojmuy? Cage w sposobl dy-
namiczny, jako indywidualny dla kai_dego dziela przejaw znajdu-
jacej sie w ruchu materii dzwiekowej.

22 7. Cage, op. cit., 5. 30.
30 Ibid., s. 31,
31 Z.oh, przypis 24.
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W wyniku uzaleznienia materialu od operacji losowych for-
ma zyskuje nowy aspelkt: rézni si¢ ona nie tylko od aprioryczne-

go schematu, lecz przestaje by¢ jakimkolwiek schematem, ktory -

posiadatby okreflony poczatek i zakoficzenie; ewoluuje w strong
typowego dla wielu dziedzin awangardowej twérczosci ,,dziefa
otwartego”, formy zawieszonej w czasie i aktualizowanej zalez-
nie od intencji wykonawcy i odbiorcy.

Objecie formy zasadg indeterminizmu prowadzi do ostatecz-
nego zerwania wattych juz wiezi z europejska tradycjg dziela mu-
zycznego jako zamknietego zbioru mozliwosci. Forma muzyczna
W powyzszym rozumieniu zawiera nieograniczong ilos¢ odczytan,
staje sie z zalozenia wieloznaczna, przy czym wieloznacznos¢ ta
jest ograniczona do sposobu istnienia muzyki, przy wylgczeniu
znaczen pozamuzycznych. Wydaje sig, Ze doskonale ilustruje ten
problem przytoczone przez Cage’a opowiadanie o typowych dla
tego tworcy rysach filozoficznych:

Kilku mezczyzn — trzech, jeski chodzi o $cislodé — wybrato sig pewnego
dnia na przechadzke i kiedy tak spacerowali i gawedzili, jeden z nich spo-
strzegl czlowicka stojacego na pobliskim wzgdrzu. Zwrocil si¢ wige do
swych przyjacidl, pytajge:

- Jak sadzicie, dlaczego 6w czlowiek stoi tam, na wzgbrzu?

Jeden z nich odpart:

— Pewnie dlatego, ze jest tam chfodniej i upaja sig wiatrem.

Ow pierwszy zwrdcil sig do innego, powtarzajac pytanie:

- Jak sadzisz, dlaczego 6w czlowiek stoi tam, na wzgdrzu?

Ten drugi odrzekt:

— Pewnie dlatego, iz pragnie zobaczyé co§ w oddali, jako ze wzgérze
wznosi sie nad pozostatym obszarem.

Trzeci z nich powiedzial:

— Musial utraci¢ swego przyjaciela i zapewne dlatego stoi samotnie na
WEzgorzu.

Po pewnym czasie wszyscy dotarli do owego wzniesienia, a czlowiek, kidre-
go byli spostrzegli, ciagle tam pozostawal. Prosili go wige, aby powiedzial,
ktory z nich odgad! prawdziwa przyczyng jego przebywania w tym miejscu.

— Pytacie, z jakiego powodu stoj¢ wedtug was tutaj? - odpart,

- Naszym zdaniem, istnieja trzy powody. Pierwszy, ze znajdujesz sig na
wzniesieniu, gdyz jest tu chlodniej i upajasz si¢ wiatrem. Drugi, Ze pra-
gniesz zobaczy¢ coé w oddali, jako ze wzgdrze wznosi si¢ nad pozostatym
obszarem. Trzeci, ze musiates utracié¢ przyjaciela i dlatego stoisz samotnie
na wzgdrzu. Przebyliémy te droge spacerujac, nie mieliémy zamiaru tu
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wchodzié. Teraz jednak chcemy, aby$ nam powiedziat, kiéry z nas ma
stusznoéé.

Czlowiek 6w odpart:

- Po prostu stoje?.

Ta paraboliczna w swej wymowie opowiastka ilustruje spo-
s6b, w jaki rozumie Cage istnienie jako§ci muzycznych. Stanowia
one dla niego fenomeny dzwiekowe zawieszone niejako w czasie
i przestrzeni, niezaleznie od tego, co je poprzedza i co po nich
nastepuje, wolne od wszelkich motywacji pozamuzycznych, jak
rowniez od tych regul i zasad, ktére okredlaly zdeterminowany
porzadek dZzwickowy.

6. Indeterminacja jako podstawa bytowa
dzieta muzycznego

Szczegdlowe rozwigzania powyzszej koncepcji istnienia dzie-
ta muzycznego przedstawit Cage w tekicie zatytutowanym Corm-
position as process, a zwlaszcza w jego drugiej czesci pt. Inde-
terminacy. Zjawisko nieokreslonosci przebiegu dZwickowego nie
jest w ujeciu Cage’a czym$ catkowicie nowym i niespotykanym
przedtem w muzycznej przeszio$ci. Oryginalnos$é tego pomystu
polega natomiast na przesunieciu akcentu z tych sfer, ktore byty
whiedookreslone” w dotychczasowej praktyce wykonawczej (ago-
gika, dynamika, artykulacja) w strone struktury i formy. Réznicg
istniejaca pomiedzy indeterminacjg w sensie dawnym i nowym
ilustruje poréwnanie dwoch biegunowo przeciwstawnych kom-
pozycji: Kunst der Fuge Bacha oraz Klavierstiick XI Stockhau-
sena. W pierwsze] sg zdeterminowane wszystkie trzy aspekty
organizacji uniwersum dzwickowego: struktura (podzial caloéci
na czesci), metoda (procedura kontrapunktyczna) oraz forma
{morfologia ciaglosci). Dlatego tez sg one odtwarzane w sposGb
identyczny w kazdym wykonaniu, a ewentualne niedookreslenia

#7. Cage, op. cit., 5. 33-34.
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dotyczg jedynie podstawowych parametréw, jak np. glo§nosé,
tempo (agogika), artykulacja. W przypadku Klavierstiick XI — jak

wskazuje Cage - sg zdeterminowane wszystkie cechy materiatu-

oraz struktura i metoda; jedyng jakoscig niezdeterminowana jest
nastgpstwo wyodrebnionych czgéci, morfologia ciaglosci, a wiec
— forma. Ona tez bedzie stanowita jako§¢ niedookreslong w po-
szczegodlnych wykonaniach.

Dos¢ oczywistg roznicg pomigdzy obydwoma rodzajami inde-
terminacji ilustruje Cage za pomocg plastycznego poréwnania:
realizacja Kunst der Fuge przypomina kolorowanie nakreslonego
uprzednio wyraznego szkicu; wykonanie Klavierstiick XI polega
natomiast na stworzeniu przede wszystkim konturéw, na nada-
niu luznej kompozycji okreslonego ksztattu. Obydwa rodzaje
czynnosci roznigee si¢ w swym przedmiocie, spotykajg sie nieja-
ko w sferze podmiotowej, tj. we wspolnych dla nich przestankach
interpretacyjnych. Mogg one posiada¢ rézny charakter: tgczy je
Cage z indywidualng lub zbiorowa pod$wiadomoscia, z wplywa-
mi zewngtrznymi w postaci bodZcow zmystowych, z operacjami
losowymi. Wszystkie te mozliwoéci podsumowuje on w nastepu-
jacym fragmencie wspomnianego tekstu:

Jak zatem w przypadku Klavierstiick XI wykonawca moze wypelnié swa
funkcjg nadawania muzyce formy? Musi on wypetni¢ jg w sposéb, ktéry
nie jest Swiadomie zorganizowany {a zatem nie moze byé przedmiotem
analizy), arbiiralnie, podaZajac wlasng droga, tym $ladem, ktéry dyktu-
je mu wiasne ego; lub tez bardziej lub mniej nieéwiadomie, zmierzajac
w glab, odnoszac strukturg swego umystu do sfery snu, podazajac — jak
w automatycznym pisaniu — za tym, co dyktuje mu nie$wiadomosé; badz
tez do sfery Jungowskiej zbiorowej podswiadomoéci, kierujac sie ku
sklonnosciom gatunku i czyniac co$ bardziej lub mniej zwigzanego z isto-
ta ludzka; badz tez do ,glgbokiego snu” hinduskiej praktyki mentainej,
nie wykluczajac 7adnej ewentualnoséci. Moze on tez wypelnié swoja funk-
cje nadawania muzyce formy w sposéb arbitralny - dazac na zewnatrz,
odnoszgc strukturg swego umystu do percepcji zmystowej, kierujac sie
smakiem, badz tez poprzez bardziej lub mniej nieswiadome stosowanie
pewnych operacii wykraczajacych poza umyst: tabel szeregéw cyfrowych
- kierujgc sig naukowymi zainteresowaniami prawdopodobieAstwem —
oraz operacji losowych taczacych sig z dowolng ewentualnoscia>.

3]. Cage, op. cit., 5. 35.

Drzielo muzyczne i jego kreacja & 71

Poréwnanie obydwu kompozycji pod wzgledem wykonan%a
ego rezultatow staje si¢ dla Cage’a okazja do przeprowadzenia
lyskusji na temat konwencji formalnych w muzyce europejskie;.
Hzczegblnic konwencjonalny aspekt formy w tradyciji starego
ntynentu stanowi -~ zdaniem Cage’a — komponowa.me peWne]
sntoscl muzyczne] jako obiektu zamknigtego w czasie, 1?031ad_a—
acego poczatek, centrum (punkt kulminacyjny) i zakofczenie;
obiektu bardziej w swym charalkterze dynamicznego niz statycz-
ego. Przytoczony jako przyktad Klavierstiick X1 odpowiada tyl-
(0 czesciowo idei indeterminacji dziela muzycznego, bowiem sq
w nim obecne dwa najbardziej konwencjonalne aspekty muzyki
puropejskiej: 12 dzwickéw w oktawie i regularno$¢ metrum. St.qd
tez — niezaleznie od tego, ktére ze wspomnianych przeslanek in-
terpretacyjnych beda kierowa¢ wykonawcg, rezultat pozostanie
w gruncie rzeczy zblizony do jakosci tradycyjnych. Analogiczny
przyktad stanowi kompozycja Cage’a Music of Changes Rowniez
w tym utworze, kidrego fragment przytoczono ponizej, przed-
niotem operacji losowych staly si¢ elementy zdeterminowane
w sensie konwencjonalnym.
Funkcja wykonawcy - pisze Cage — w przypadku Music of Changes odpo-
wiada funkeji budowniczego, ktory kierujac sig planami architekta, kon-
struuje budynek. Fakt, iz Music of Changes zostata skomponowana za po-
moca operacji losowych, stawia kompozytora w obliczu nieograniczonych

mozliwoéci. Jednakze zdeterminowanie notacji pod kazdym Wzglqdem
nie pozwala wykonawcy osiaggnaé w peini tego rodzaju identyfikacji**.

W wyniku tych konwencjonalnych ograniczen, mozliwosci in-
terpretacji zostajg czeSciowo zawgzone. Wykonawca — nawet ten
stosujacy operacje losowe — jest uzalezniony od utrwalonych w za-
pisie jakosci muzycznych. Dochodzimy w tym miejscu c_i.o nowego
watku w rozwazaniach Cage’a na temat indetermingcy. I"ragme
on posunac jg tak daleko, aby wykonawca kreowat juz nie ty'rlko
formalny ksztatt utworu, ale réwniez konkretyzowat zdetermino-
wane w szerokich granicach poszczegdlne parametry dZzwigkowe.
Dopiero wowczas bedzie on mégl interpretowac utwor .z wlas-

4 Ibid., 5. 36.
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nego wnetrza”, uwolniony od identyfikowania sie z ,,wnetrzem”
zapisanej w sposob konwencjonalny kompozycji.
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Przykiad 1. John Cage — fragment Music of Changes
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Wydaje sie, Ze w tym przesunigciu akcentu z operacji losowych
f ,wnetrze” wykonawcy, w owej zmianie czynnika okreslajgce-
g0 sposob wykonania dzieta muzycznego manifestuje si¢ nowa
lendencija podjgta przez licznych tworcéw awangardowych w dru-
~lej polowie lat szes¢dziesigtych. Wyraza sig ona w tzw. muzyce
fituicyjnej, ktérej istoty jest uzaleznienie utworu we wszystkich
ego aspektach od ogdlnych dyspozycji, formutowanych niekie-
ly w formie quasi-poetyckiej i bedacych nastepnie przedmiotem
eatkowicie niezdeterminowanej interpretacji indywidualnej lub
ghiorowej. W przypadku tej ostatniej szczegblne znaczenie ma
luchowa, intuicyjna wiasnie, tacznos$é wykonawcdw.

Na wysnucie powyzszego wniosku pozwala pewna konse-
twencja widoczna w przytaczanych przez Cage’a przykiadach,
w ktorych proces indeterminacii zdaje sie posuwaé w gtab ma-
leriafu, prowadzac jednoczesnie do coraz wigkszej swobody in-
erpretacyjnej. Jednym z takich przykladéw jest kompozycja In-
ersection 3 Mortona Feldmana; pozwala ona — dzigki ustalonym
edynie w szerokich granicach parametrom wysokosci i trwan
"~ uzyskal praktycznie nieograniczong liczbe konkretyzacii.
- W swym komentarzu na temat wykonania tego utworu odwoluje
- sle Cage do pewnych elementéw hinduskich praktyk kontempla-
'~ ¢yjnych, odpowiadajacych rytmom istniejagcym w naturze, z wla-
§ciwa jej zmiennoscia i nieckreslonoscig zjawisk. Komponowanie
zatem i wykonywanie podobnych utwordéw przypomina — zdaniem
Cage’a — ,,«gleboki sen» hinduskiej praktyki mentalnej”.

S
o

+Ego” — czytamy dalej — nie blokuje juz dzialania. Zachodzi pewna ptyn-
nosé, co jest charakterystyczne dla natury. Pory roku tworzg obieg wio-
sny, lata, jesieni i zimy, interpretowany w hinduskim mysleniu jako kre-
acja, zachowanie (preservation), destrukcja i uspokojenie {quiescerce).
Kazda wiosna przynosi nieograniczone mozliwosci. Wykonawca bedzie
zatem dzialat w dowolny spos6b™.

Wzorowanie si¢ na hinduskiej praktyce wykonawczej zmienia
dotychczasows hierarchig wartosci interpretacyjnych: indywidu-
alne doznanie i typowa dla tradycji romantycznej projekcja uczué

351, Cage, op. cit., s. 37.
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ustepujg miejsca koncentracji na dzwieku jako takim, stanowig-

cym samoistne centrum zawieszone w czasoprzestrzeni.
Postulowana przez Cage’a prakiyka wykonawcza nie jest

w dziejach muzyki niczym nowym. Elementy improwizacji moz-

na wszak dostrzec chociazby w realizacji basu cyfrowanego czy

tez w rozpowszechnionej w okresie romantyzmu praktyce kon-
certowej. Podejmujgc ten watek, pragnie Cage uniezaleznié wy-
konanie od §cistych ram materiatu, uczyni¢ przedmiotem inter-
pretacji, czy raczej kreacji, sama substancje muzyki: dZwiek jako
przejaw szeroko pojetego bytu. Dlatego zapewne uwydatnia on
w swej refleksji elementy tradycji muzycznej Dalekiego Wschodu,
w ktorej dzwigk jest pojmowany jako samoistny fenomen zawie-
rajagcy w sobie zasade i tajemnice istnienia®.

Jako przyklady utworéw o peinej indeterminacji wymienia
Cage dwie kompozycje: 4 Systems Earle’a Browna oraz Duo II for
Pianists Christiana Wolffa. Pierwsza z nich jest zapisana w po-
staci prostokgtéw o roznej diugosci i szeroko$ci na pojedynczym
arkuszu papieru. Zawierajg one pewien zaséb danych wyjscio-
wych w zakresie takich parametréw, jak wysokosci (interwaly),
glosnosci (dynamika) oraz trwania (metrorytmika). Zadanie wy-
konawcy sprowadza si¢ do kazdorazowo ustalenia morfologii,
struktury i formy utworu.

Druga z wymienionych kompozycji zawiera — niezaleznie od
podobnej indeterminacji wszystkich sktadnikéw struktury — ele-

% Na takie wlaénie znaczenie dZwigku w kulturze muzycznej Dalekiego
Wschodu wskazuje Kurt Sachs. , Material - jak pisze - jest w muzyce chifi-
skiej czym$ daleko wazniejszym, niz tylko §rodkiem powodujacym powsta-
nie dZwigku. Material i jego brzmienie, podobnie jak ciato i dusza, stanowia
przejawy jednego fenomenu. [...] W koncepcji Dalekiego Wschodu dzwigk
nie moze posiada¢ okreslonego czasu trwania ani rytmu; nie powinien byé¢
przerywany ani tez zastgpowany innymi dzwickaimi, a im diuzej trwa oraz
im bardziej jest wyizolowany, tym bardziej stuchacze zostajg wtajemnicze-
ni w zycie materii, ktdra go wytworzyla”. Zob. K. Sachs, Historig instru-
mentdw muzycznych, Warszawa 19753, s. 174; oraz tegoz autora — Muzyka
w Swiecie starozytnym, Warszawa 1981, s. 120-124. Istnieje dos¢ istotna
réznica pomigdzy owa autoteliczng funkejg dzwigku w muzyce chinskiej
i hinduskiej. W pierwszej odgrywaja wieksza role pojedyncze dzwieki,
w drugiej — zwroty melodyczne.
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ent akcji muzycznej, ktora rozgrywa sie pomigdzy dwoma wy-
nawcami. Polega ona na wzajemnej wymianie swego _rc_>dza}]u
gnaléw dzwigkowych wybieranych sposrad moi.livn{olém 1s:[n1t_e-
cych w danym odcinku czasowym. Sytuacja, w !alkle] znajduja
¢ obydwaj pianisci, wymaga specyficznej gotowosct, duchpwego
estrojenia, ktore bedzie pdZniej stanowic warunek_koplec.zny
rzy wykonywaniu muzyki intuicyjnej. Duo II for Pianists jest
powym przykiadem utworu o charakterze procesualnyn}. Kon}-
ozycja ta nie posiada $cistych ram czasowygh, a zal<onczen1_e
poczatek sg okreslone jedynie przez warunki sali koncertm_ve.].
o7na zatem dowolnie wydluzaé lub skracaé ten utwor, zaleznie
‘od istniejacej sytuacji.

" Indeterminacja jako podstawa bytowa dzieta muzycznego po-
woduje zmiane jego tradycyjnego statusu jako Scisle okreé.lonqgo
zespotu elementow konkretyzowanych w danym wykonaniu. O\{v‘f
owy typ utwordw jest zblizony — zdaniem Cage’a—do kompozycp
eksperymentalnych, jako Ze nie mozna w tym przypad_ku przewi-
dzieé rezultatéw interpretacii. Poszczegdlne wykonania przestajg
by¢ w ogble pordwnywalne, a zarejestrowanie danej interpretacji
nie jest bynajmniej miarodajne, poniewaz utwor l,,otwarty” za-
ktada z gory niemozliwo$¢ uchwycenia i utrwalenia go w czasie.
Sens takiej kompozycji ujmuje Cage w formie parac!oksu, piszac,
iz jest ona nie tyle ,wiedzg o tym, co si¢ zdarzylo” ile raczej nie-
wiedza o czyms, co si¢ jeszcze nie zdarzylo”™.

Spora wage przywigzuje amerykanski kompozytor do roz-
mieszczenia wykonawcow w przestrzeni, uzalezniajac oq tego
osiagnigcie nowej, specyficznej dla tego rodzaju muZ}',rkl, aury
brzmieniowej. Ma temu stuzy¢ oddzielnie instrumentahstow. oc!
siebie, w wyniku czego nie dochodzi do typowego dla tradycy]r}e!
praktyki wykonawczej laczenia si¢ dzwigkow w zwarte catosci
brzmieniowe.

Oddzielenie to - pisze Cage — pozwala wydoby¢ sig dzwigkom z ‘ic.h
wiasnych centrow (from their own centers), pozwala zinterpretowac je

w sposob, ktéry nie jest hamowany przez konwencje europejskiej _harmo-
nii i teorii, okreslajac relacje dZwigkowe. Dla zespotéw harmonicznych

575, Cage, op. cit., 8. 39.
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w historii muzyki europejskiej stopienie dZwigkéw bylo czyms$ najistot-

niejszym, totez muzycy grajacy w zespole byli skupieni mozliwie jak naj-

§cidlej. Jednakie w muzyce, ktorej kompozycja jest niezdeterminowana,

pod wzgledem wykonania, a czynno$ci muzykéw uktadajg sig w proces,
nie jest istotna harmoniczna fuzja dzwigkdw. Ich istote stanowi nieusta-
lony, ptynny charakter®.

Niezaleznie od motywacji o charakterze akustycznym wymie-
nia Cage inne powody, dla ktérych wskazane jest rozdzielenie
wykonawcow w przestrzeni. Ma ono ulatwié niezalezng akcjg
kazdego z muzykdw i wzajemne przenikanie sig, interpenetra-
cje powstajacych w ten sposob dzwigkdéw, ktore zachowuja swa
brzmieniows i bytowa indywidualnos¢.

(4

7. Przeslanki estetyczne koncepcji Cage’a

Zalozenia estetyczne opisanych pogladéw tkwia niejako
w motywacjach towarzyszacych trzem zasadniczym aspektom
tworczosci i dzieta muzycznego w ujeciu Cage’a: po pierwsze ~
postawie eksperymentalne] wraz z jej dazeniem do odkrywania
nowych jakos$ci dzwigkowych; po drugie - autonomicznemu sta-
tusowi utworu wolnego od wszelkich znaczen i odniesieh poza-
muzycznych; po trzecie — indeterminacji dziefa.

Wydaje sie, iz duze znaczenie dla takiego wlasnie pojmowania
tworczosci i jej rezultatéw mial wplyw orientalnych kultur mu-
zycznych 1 typowego dla nich myélenia muzycznego. Trudno byto-
by w tym miejscu przesadzi¢ o zakresie tego wplywu; o tym, czy
wynikal on z wnikliwych studiéw nad muzyka Dalekiego Wscho-
du, czy tez byl raczej przejawem powierzchownych zaintereso-
wan zblizonych do powracajacej cz¢sto mody na egzotyzm. Nie
ulega jednak watpliwosci, ze te elementy, o ktorych wspomina
Cage w swych pismach, nadaly jego estetyce w pelni odrebny cha-
rakter. Jednym z najciekawszych pod tym wzglgdem fragmentow
owych tekstow jest opis wykladu, jaki wyglosit na Uniwersytecie

st Ibid.
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Columbia Daisetz Teitaro Suzuki w zimie 1957 roku®. Odnaj-
tlujemy w tej relacji wszystkie przestanki, ktére ttumacza nowa
wizje dziela muzycznego, odwolujacego si¢ w swej istocie i spo-

_ sobie istnienia do jakosci i wartoSci nieobecnych w europejskim
- my$leniu muzycznym. Oto opis podany przez Cage’a:

Na wykladzie podczas ostatnie] zimy w Columbii Suzuki powiedrzial, ze
istnieje réznica pomiedzy mysleniem orientalnym i my$leniem europej-
skim, ktére peolega na tym, ze w mys$li europejskiej rzeczy traktowane
sa jako powodujace siebie nawzajem i wywierajace efekty, podczas gdy
w mmyéleniu orientalnym widzenie przyczyny i skutku nie jest tak uwydat-
nione, a zamiast tego dokonuje sie identyfikacii z tym, co jest tulaj i teraz.
Moéwil on wtedy o dwoch jakosciach: o nieskrepowaniu (unimpededness)
i interpenetracji. Owo nieskrgpowanie jest rozumiane w ten sposob, ze
w calej przestrzeni kazda rzecz i kazda istota ludzka znajduje sie w cen-
trum [...]. Interpenetracja oznacza, 7e kazdy z bytéw dziala (is moving
out) we wszystkich kierunkach, przenikajac i bedac przenikanym przez
wszystkie pozostate w dowolnym czasie i przestrzeni, Tak wiec, gdy kios
méwi, ze nie ma przyczyny i skutku, ma na myéli to, ze istnieje nieobli-
czalna nieskoficzonoéé przyezyn i skutkéw. [...] W obliczu takiej sytuacji
nie istnieje potrzeba dzialania w sposob dualistyczny, w kategoriach suk-
cesu i niepowodzenia, piekna i brzydoty, dobra i zta®.

Ten krotki fragment wskazuje wyraZnie na zrédla nowator-
skich rozwigzafi Cage’a i nie pozostawia watpliwosci co do tego,
ze dokonany przezen przelom w dziedzinie tradycyjnych, uksztat-
towanych w Europie kategorii muzycznych i sposobdw ujecia ma-
terialu dZzwiekowego w czasie wynikal z oddzialywania oriental-
nego myslenia i obecnych w nim archetypéw kulturowych.
Wylania sig¢ w tym miejscu istotne pytanie: w jakim stopniu
owe przejete przez Cage’a i zastosowane w tworczoéci oriental-
ne wzorce filozoficzno-kulturowe wplynely na jego pojmowanie
pigkna muzycznego? Przed odpowiedzig na te kwesti¢ nalezaloby

¥ Daisetz Teitaro Suzuki nalezal do najwybitniejszych w XX wieku
znawcow 1 popularyzatoréw systemu religijnego Zen. Dzieki jego dzialalno-
§ci naukowej i publicystyczne] elementy tego systemu zainspirowaty wielu
tworcow z krggu kultury euroamerykanskiej. W Polsce D.T. Suzuki znany
jest jako autor Wprowadzenia do buddyzmu Zen (Warszawa, 1979).

41 Cage, op. cit., 5. 46-47.
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jednak zastanowic si¢ nad tym, jaka rol¢ odgrywa w koncepcji’

Cage’a pojgeia piekna w ogole.

Podobnie jak u zadnego z przedstawicieli europejskiej awan-
gar(':'ly muzyczne] z lat pigédziesigtych, réwniez u Cage’a nie
mozna odnalez¢ wyrazonej explicite opinii na temat piekna. Ta
p.od§tawowa kategoria estetyczna zdaje si¢ pozostawaé poza za-
siggiem zainteresowal i refleksji owych tworcow. Czy oznacza
tq, Ze wraz z negacjy tradycyjnych zasad organizacji materiatu
dzwigkowego zostalo rowniez zanegowane samo pigkno? Jedno-
znaczna odpowiedZ na to pytanie jest niezwykle trudna. Fakt, iz
%iompozytorzy awangardowi nie zwracaja si¢ przeciwko pieknu
jako takiemu, lecz raczej kwestionujg XIX-wieczny model pigkna
muzycznego oraz jego nosniki, §wiadczylby o pewnej tendenciji
do zachowania tej wartosci estetycznej w nowej postaci, zaleznej
o'd rownie powych rozwigzan strukturalnych. Twércy ci skupiajg
sig na analizie pozostalych kategorii zwigzanych z sytuacjg este-
tgfczna: dziela, tworczosci i odbioru. Na tej podstawie mozna do-
piero zrekonstruowaé zawarte w owej refleksji stanowisko wobec
pleIlE-l. Jesli zatem wzig¢ pod uwage opisany juz poglad Cage’a na
funkcje dzieta muzycznego, mozna wysnu¢ zefi wniosek, iz mamy
tu do czynienia z warto$cig estetyczng w postaci swoistego quasi-
pi¢kna o charakterze autonomicznym. Cechy tak pojetego pickna
bylyby jednak rézne od autonomii w sensie jakosci czysto kon-
strukcyj_nych, formalnych czy strukturalnych. Wydaje sie, iz Ca-
gt?’ovaskie samoistne quasi-pigkno laczy sie z samym fenomenem
dzwigku, oddzialujagcym na stuchacza swg jakoscia i istnieniem,
czystg wibracjg wolng od racjonalno-emocjonalnych tresci.

Obecne w mysleniu Cage'a archetypy orientalne wywieraja
znaczny Wplyw na jego Swiadomo$¢ estetyczna, a takze na war-
tos.c1, .]akIe przypisuje on materii dzwigkowej. Wplyw ten pote-
guje ‘SIIQ oddzialywania muzyki nie tylko jako autonomicznej ja-
kosci brzmieniowej, ale réwniez jako materti emanujacej sama
zasadg bg{tu: swiatlo przeciwstawione ciemnoéci. Ten ostatni mo-
tyw.prze]muje Cage ze wspomnianej chinskiej Ksiegi przemian
(I-king), ktora, jak pisze,
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..] omawia efekt dzieta sztuki, jak gdyby bylo ono $wiattem rozblyskujy-
. cym na szczycie gory, przenikajacym do pewnych granic otaczajacs ciem-
" no$é [...]. Sztuka opisywana jest jako co$ bedacego iluminacja, a reszta
jycia - jako co$ stanowiacego ciemno§¢t,

Istnieje wszakze inny watek w mysleniu orientalnym, ktory
owadzi do zachwiania kategorii pigkna. Catkowite zniesienie
ualizmu w ksztaltowaniu dzieta muzycznego (przestajag w ten
poséb obowigzywac m.in. kategorie przyczyny i skutku) ma
onsekwencje tego rodzaju, ze przestaje istnie¢ rowniez dualizm
lekna i brzydoty. Czy oznacza to zaiem wykluczenie obydwu
indamentalnych kategorii estetycznych? Jest bardzo prawdopo-
obne, iz to rownouprawnienie wartosci negatywnych i pozytyw-
ych prowadzi do ich wzajemnego zniesienia, do nowej, obojetne;
‘gstetycznie wartoSci.
. Cage zdaje sobie sprawg z ujemnych skutkdow estetycznego
indeterminizmu, z tego, ze statyczny charakter muzyki i jej za-
wieszenie w czasie prowadzi do monotonii, ktérej nie sg w stanie
ozywié¢ zneutralizowane wartosci. Jedyna reakcjg na t¢ monoto-
ni¢ staje si¢ zobojgtnienie badZz wrecz irytacja stuchacza, zwlasz-
cza tego, ktéry jest wychowany w krggu wartoéci tradycyjnych
i oczekuje od muzyki dzialania emocjonalnego czy tez doznah
estetycznych w znaczeniu tradycyjnym. Wszystkic te doznania
wyeliminowat Cage niejako z samego zalozenia. Tej bezkompro-
misowej postawie i przekonaniu o gigbokim sensie autonomii
oraz indeterminizmu towarzysza jednak w jego refleksji wyrazne
rozterki, rodzace sie jakby post factum, w wyniku oceny skonkre-
tyzowanych w tworczosci pomystow. Owe rozterki czy dylematy
estetyczne wyraza Cage w postaci kilku zasadniczych pytan reto-
rycznych zawartych w tekscie pt. Communication:

— Muzyka, c6z ona komunikuje?

— Czy muzyke stanowia po prostu dzwigki?

— Dokad zmierzamy? :

— Co stanie si¢ ze mna lub z wami, jesli bedziemy musieli zna-
lez¢ si¢ gdzie$, gdzie nie ma pigkna?
~ Jesli zerwiemy z pigknem, 6z nam pozostanie?

7 Cage, op. cit., s. 45.
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#%% RAPORT 2 POLACZEN TX/RX ***

FAHERRAHXIIIIREEAK RS AT IR AR AR A A X R ; — Skoro nie zerwaliSmy jeszcze z prawda, dokad udamy s

'1 w jej poszukiwaniu?
v NI ODEIORCY NE ZAD. — STR. RESULTAT — Czy posiadamy jeszcze jakgkolwiek muzyke?*? :
Pytania te sa - jak mozna przypuszczaé — wyrazem typowd|

1nik0 | czytelniko 3158 |Tx SMB 10 | oK 01’16 : dla awangardy $wiadomo§ci estetycznej. Rodza sie one w mo-
skany mencie, w ktérym tworca uzmystawia sobie, iz zostaly wiasciwig¢
1nik0 | czytelniko 3159 | TX SMB 9 [ox 01' 26 osiggnigte wszelkie granice muzycznego do$wiadczenia, a zakas
skany i zana ,terra incognita” przestata ukrywac jakiekolwiek tajemnice
1iik° czytelniko 3160 | TX SMB 4| oK 00" 38 : i niespodzianki. Chodzi w istocie o problem znacznie ogdlniej-
iniig czytelniko 3161 |[rTx SMRB 10 | OK 02’ 21 SZY, dotyczacy w rownej Ipi-erze Cagc'a, ja_k i pozqstaiych t“fér" |
<kany cOw awangardo.wyc’h drufgl.e] pqiowy XX w%eku. Idzie mianowicie
1niko | czytelniko 3162 |mx sme| 14 |ox 02' 50 o sens przyszlej tworczosci, ktéra po raz pierwszy w swych dzie-
skany jach staje w obliczu wyczerpania si¢ tworczych mozliwosci, a tym
1niko | czytelniko 3163 |Tx SMB 9 | 0K 01' 05 samym komunikowanych wartosci estetycznych. Jest faktem zna-
skany i miennym, ze sformulowane przez Cage’a pytania sg kwestiami
1niko | czytelniko 3164 |1X SMB| 30 |OK 03' 01 retorycznymi i jako takie pozostajg bez odpowiedzi. Dochodzi do
skany sytuacji paradoksalnej: komunikat muzyczny staje si¢ przekazem,
Lnik0 fczytelniko 3165 [TX SMB | oK 00" 42 : w kt6érym tworca uswiadamia sobie niemozno$é komunikowania
skany _ czegokolwiek. Sytuacje te wyraza Cage w aforystycznym zdaniu:
lnik0 | czytelniko 3166 | TX SMB 3 | oK 00" 06 : Nie mam nic do powiedzenia i to wlasnie méwie”3
skany ” P PR p : ¢ ..
Iniko | czytelniko 3167 | SMB < | ox 00" 27 Postawa wobec tre§ci i funkcji muzycznego przekazu zdaje sic
skany : stanowi¢ najslabszg strone Cage’owskiej antyestetyki. Negujac
1nike | czytelniko 3168 |Tx SMB 6 | ox 00' 24 _ sens komunikowania poprzez muzyke, zrywa Cage nieuchwytny
skany : zwiazek sztuki dzwickdw z przezywaniem i pojmowaniem $wia-
1nik0 | czytelniko 3169 | TX SMB 28 | OK 02' 27 ‘ ta, rOwniez w jego wspolczesnym wymiarze; przekresla nawet te
skany prawde o Swiecie, o ktorej usituje zaswiadczyé we wlasnej twor-
tnik0 fczytelniko 3170 | TX SMB 410K 00" 32 czoéci. W prowokujacym swa szczeroscia wyznaniu Cage’a kryje
i:iig’ crvtelniko sl | cus | 52 |ox 0a 39 sie byé moze wyrok wydany na samego siebie. Czyz nie napisat
kany Y klet'iyé Ta”deusz Kotarbinski, ze ,lepiej nie mowié¢ nic, niz mowic .|
lniko | czytelniko 3172 TX SMB 1|0k 00' 01 0 niczym”? I
skany '
1niko | czytelniko 3173 [TX SMB| 191 |OK 01° 02
skany
Lnik0 | czytelniko 3174 |1x SMB 8 | or 00' 39
skany
LE::; M e = - e e ot :i J. Cage, op. cit., 5. 41-43.
>f owa | KIEROWNIK 3176 | TX SMB 16 | OK 00' 15 _ 1bid., 8. 51.
Kanar
Lnik0 | czytelniko 3176 |TX SMB| 16 |OK 00’ 07
skany
>fowa | KIEROWNIK 3177 |rx SMB I |ox 00’ 01
{aner




iR3025 ooz

FEERA LI A AL LI IR AN A AL R A, T LT AR LA XA 4K
#%% RAPQORT Z POLACZEN TX/RX #x*+*
FhAERAF ALK R AL R ETARIN AR A AR K AR AL &
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s : Modele dzieia, twOrczosci
zelnik0 | czytelnikd 3158 D4 SMB 10 |OX 01'16 . . ’ * : 3
gkeny| i odbioru muzyki w ujeciu
- czytelniko 3159 TY SMB 9 ok 01’ 26 3
Skany _ Karlheinza Stockhausena
~elnik0 | czytelnik0 3160 TX SMB 4 | OK 00' 36
skany
elnik0 |czytelnik( 3161 TX 3MB 10 (OK 02' 21
skany
elnik0 | czytelnik0 3162 TX SMB 14 |CK 02'590
skany
elnikl | czytelnik0 3163 | TX SMB 9 |OK 01’ 05 1. Uwagl wstepne
skany
elnik0 | czytelniko 3164 |TX |
SMB 30 | oK 03' . T .
skany 01 . Karlheinz Stockhausen wyréznia si¢ poérdd awangardowych
elnik0 | czytelniko 3165 |TX SMB 9 | oK 00" 42 wércow imponujacym dorobkiem w dziedzinie teorii muzyki,
skany czym $wiadcza jego pisma wydawane pod wspolnym tytuiem
—elilkﬂ czytelniko 3166 | TX SMB 3| oK 00’ 06 Texte'. Prace te stanowia obfite Zrodio wiedzy o ewolucji twor-
_eini;‘g’ eelni tzej tego kompozytora, a takze jego pogladach na temat poszcze-
- cZ . ‘e . '
- ytelni 3167 |TX SMB 5 | OK 00" 27 goélnych ogniw sytuacji muzyczno-estetyczney: dzieta, procesu
el1nikl |czytelniko sies o {wérczego i percepciji. Specyficzny charakter pism Stockhausena
skany SMB 6| oK o 24 polega na tym, ze iacza je Sciste zwia‘zki. z podejmowanym prze-
elnik0 | czytelniko 3169 X SMB 28 | ok 0s' 2 ven wieloma problen'la_ml warsztatowymi. Zaleznos¢ rquzy’ teo-
skany rig a muzyczna praxis jest u Stockhausena obustronna: okreslone
elniko | czytelniko [ 3170 T SMB i | ox 00" 32 kwestie teoretyczne konkretyzowane sg w twdrczoscl, a osiggnie-
skany te rezultaty rodza nowe problemy, domagajace sig rozsirzygnigcla
elnik( | czytelniko 3171 | % SMB 52 | ox 04’ 39 w drodze refleksji. Zamiarem kompozytora nie byto - jak mozna
| ikéf;Y _ sgdzié — sformutowanie pewnej teoril czy estetyki a priori, kto-
—es]I:nO czytelniko 3172 |TX SMB 1ok 00’ 01 rej miatby on byé wierny w calej dalszej tworczosci. Przeciwnie,
elnik(llr czytelniko 2173 kolejne etapy rozwoju tworczego Stockhausena - okres lat 50.
' X SMB| 191 |OK QL' 02
skany [
elniko | czytelniko 3174 % : §zczegdlnie wazne dla poznania pogladéw Stockhausena u progu jego
sxany SMB 8 | oK 00' 39 awangardowych dogwiadczefi sg pierwsze cztery tomy jego pism: Texie zur
. . elektronischen und instrumentalen Musik, Aufsitze zur Theorie des Kom-
elnik0 | czytelniko 3175 ™™ ' : . .. .
skany SMB 10K 00' 01 ; ponierens 1952-1962, Koln 1963; Texte zu eigenen Werken, zur Kunst An-
refoun | KIEROWNIK - derer, Akiuelles. Aufsétze 1952-1962 zur musikalischen Praxis, Koln 1964;
3176 TX SMB 16 | OK 00' 15 ; Texte zur Musik 1963-1970, Koln 1971
skaner
elnik0 | czytelnikd 3176 X SMB 16 | OK oa' 07
skany
zefowa | KIEROWNIK 3177 | TX SMB 1|oK 00' 0L
skaner
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i 60.' oraz przetom lat 60. i 70. XX wieku — r6znia sie wyraznie
od siebie, co znajduje wyraz w zmieniajacych sie stale jego pogla:
dach teoretyczno-estetycznych. Ten wiasnie zmienny, ewolucyjny
kfszta.lt myslenia muzycznego decyduje o odrebnosci koncepe
me/mleckiego kompozytora w pordéwnaniu z pogladami innycl
tworcéw awangardowych.

Qsobowoéé artystyczna Karlheinza Stockhausena jawi sic za
tem jako fenomen o rysach odmiennych od indywidualno$ci Pier-
riz’a Bogleza czy Johna Cage’a. Nie da si¢ zaprzeczycC, ze istniejg
rowniez, Pomle;dzy nimi wewnetrzne zwigzki i podobiefistwa:
dostrz'c?c';e n_loina w ogolne] dyspozycji myslenia muzycznego,
w wyjSciowe] postawie wobec materiatu muzycznego i scalajg-
cych go struktur. Wszyscy trzej kompozytorzy podzielaja poglad
0 de}ifompozycji zastanej rzeczywisto$ci dZzwiekowej, co ma sta-
nowic wstepny warunek uksztaltowania jej na nowych zasadach.
Rézni ich natomiast sposéb dochodzenia do wyobrazonej kon-
cepcji dziela muzycznego i dzwiekowego uniwersum.

Stosun'kowo najwigcej zdaje si¢ Iaczy¢ Stockhausena z nesto-

rem drugiej awangardy — Johnem Cage’em. Ewolucja koncepcji
teoretyczno-estetycznych tworcy Kontra-Punkte stanowi swego
rodzaju konkretyzacj¢ i rozwiniecie idei Cage’a na gruncie euro-
pejskim. Jest ona tez dowodem na to, jak silny wplyw wywarly
poglady amerykanskiego kompozytora na tworcéw awangardo-
wych starego kontynentu.
. Cechg odrdzniajgca Stockhausena zaréwno od Bouleza, jak
i oq Cage’a jest rozpieto$é jego zainteresowan warsztatowych
obejmujacych wszystkie niemal dziedziny nowej muzyki. W te]Z
n:ad.zwyczaj szerokiej perspektywie mieszcza sie réznorodne tech-
n1k/1 lfompozytorskie: od $cistego determinizmu do aleatoryzmu,
dosw1.adczenia w zakresie nowych form i struktur, eksperymen-
ty} zwigzane z materialem dZwigkowym (elektroniczna synteza
dZ\_kau), Z organizacjg czasoprzestrzeni i notacja muzyczng. Do
k.:izdego z tych obszaréw wnidsl Stockhausen oryginalne i pio-
nierskie rozwigzania, ktore staly si¢ nast¢pnie trwatymi elemen-
tami wspdlczesnego warsztatu kompozytorskiego.

et
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2. Refleksja na temat dziela muzycznego

7.1. Postawa wobec tradycyjnych sposobow
ksztaltowania przebiegu dzZwig¢kowego

Stosunek Stockhausena do tradycyjnych zasad i sposobow
csztattowania dzieta muzycznego wynika z przyjetych we weze-
nych latach 50. ogdlnych zasad porzadku dzwickowego. Kom-
ozytor stawia sobie za cel uzyskanie je dnolitej dla calego
utworu idei formalnej (idei ksztattowania materiatu). Oto jak mo-

- tywuje on swoj poglad:

W muzyce tradycyjne] — pisze - oraz w takiej, ktéra ma zobowigzania wo-
bec tradycji, to, co preformowane (Vorgeformtes) - od motywu, poprzez te-
mat, az do serii —byto i jest uwazane za najmniejszg jednostke. Dzisiejszy
wszakze poglad odkrywa w wewngtrznych zaleznosciach dZwigkowych
sprzeczno$é pomicdzy indywidualnymi porzadkami elementow prefor-
mowanych (individuellen Ordnungen des Vorgeformten} 1 koniecznoscia
wprowadzenia integralnego porzadku z pewnego jednolitego wyobraze-
nia. Idea dziela nie moze juz wynikaé z wyboru form danych uprzedrio
(von Vorformen), ktére nie zdolataby ucieleénié tej idei w sposdb wolny
od sprzecznoici. Sprowadzenie muzyki do niezaleznego (absichtlose) po-
rzadku dzwickow [..], jak zostato to zapoczatkowane niedawno, faczy si¢
z tym, by uznaé w sposéb konieczny sprzecznost elementow preformowa-

nych i przestaé je diuzej akceptowac”?.

Nowa, postulowana przez Stockhausena zasada formalna
sprowadza si¢ do nadrzednej idei porza dkujagcej kiérama
przenikaé wszystkie parametry dzwigkowe. Elementy jego kon-
cepcji formalnej tworza swego rodzaju triade. Skladaja sie nan:
idea (wyobrazenie porzadku), zasada porzgdkujaca (procedura
organizacji porzgdku) oraz forma (realny porzadek dZzwigkowy).
Najwiecej miejsca poswigca kompozytor w swych rozwazaniach
zasadom porzadkujacym; z tego tez punktu widzenia bada przy-
datnosé¢ zasianych sposobdéw ksztaitowania formy. Przeprowa-
dzona krytyka éwiadczy o stosunku do tradycyjnych rozwigzah
w zakresie form muzycznych oraz pozwala dostrzec te elementy,

2 K. Stockhausen, Texte, t. 1, 5. 20.
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k’.c()l:e przejat kompozytor z tradycji, przypisujac im nowe znacze-
nia i fuflkcje w swej koncepcji strukturalnej z poczatku lat 50.

Sposrod tradycyjnych zasad porzadkujgcych poddaje Stocke
hausen krytycznej analizie wariacyinos¢ (technike wariacyjng),
formg wariacji, technike przetworzeniows (rozwoj, ewolucyjnosd)
oraz for‘my cykliczne (suite). Tradycyjna technika wariacyjna i for-
ma wegnacji skupia si¢ — jego zdaniem — na samym przedmiocie -
tgmque, jako na elemencie preformowanym, wybranym arbitral-
nie, 1’cz_y.ni go obiektem rozmaitych przeksztalcen. Wspomniana
wezesnie] sprzecznos$¢ pomigdzy wyobrazonym porzadkiem a pre-
formow::}nymi elementami dziefa polegataby tu na tym, ze twérca
postugujacy sie tg technikg staje w obliczu gotowego, zadanego
z gory materialu. Stockhausen uwaza, ze znacznie wazniejsze
o.d tego, co jest przedmiotem wariacji (das zu Variiende) staje
sig samo przeksztalcenie (das Variieren), przyplyw zmieniajacej
si¢ materii dZwigkowej. Akcentuje on w tym miejscu nie jakosé
formalng, lecz samq zasade stawania sie formy. ,Nie istnieje
to, co}przeksztaicane - powiada - lecz sposoby przeksztalcania
€zegos raz ustanowionego zgodnie z pewnym wyobrazeniem po-
rzgdku, ktéry ujmuje to samo w réznorodnych $wietie”s.

Tak pojeta wariacyjno$¢ moze uwolnié si¢ od sprzecznosci
poprzez okreslenie obiektu przeksztalcen wariacyjnych dla dane-
go utworu, za$ obiekt ten bedzie taczyé z kolejnymi wariantami
ta sama, wspélna zasada porzadku dzwigkowego. Wywodzi jg
Stockhausen z koncepceji serialnej, ktora pozwala uzyskaé spojny
!(sztah: utworu: wewngtrzng jedno$c na wszystkich poziomach
jego organizacji. Warto zwrécié tu uwage na wyrazna zbieznoséé
pogl.a‘d(’)yv niemieckiego tworcy z refleksjg Bouleza na temat form
Warlacy]nych, w ktérych postulowat on $ciste powigzanie mikro-
i makroelementéw dzwigkowych, akcentujac jednoczesnie gene-
rujgca rolg tych pierwszych wzgledem drugich. Obydwaj kompo-
zytorz_y poszukujg zatem nowych jakosci integrujacych przeptyw
materialu i 1gczg je ze strukturalng ideg porzadku, ktéra ma swe
zrodto w doswiadczeniach Weberna i Messiaena.

3 1bid., 5. 20.

Technika przetworzeniowa i znamienny dla niej rozwdj w cza-
sie jest dla Stockhausena takze przejawem niejednolitego, wielo-
ksztaltnego ujecia materialu dzwigkowego. ,W rozwoju i prze-
twarzaniu — stwierdza kompozytor — oglad (Blick) kieruje sie ku
temu, czym pojedyncze elementy jeszcze nie byty lub czym juz sig
staly”™. Analogiczne rozczionowanie materiatu przy braku nad-
rzednej idei porzadkujgcej dostrzega on rowniez w tradycyjnych
formach cyklicznych, np. w suicie. Tak rozumianej technice prze-
tworzeniowej i formom cyklicznym zostaje przeciwstawiona idea
muzyki przeorganizowanej (durchgeordenete Musik), w ktore;
pojeciu ,,rozwoju” odpowiada uksztaltowanie materiatu zapew-
niajace stalg obecnos¢ podstawowych elementéw, pojawiajacych
sie w réznych konfiguracjach. Nowa koncepcja formalna wiedzie

wyraznie w kierunku muzyki statycznej, pozbawionej typowych
dla tradycyjnych zasad ksztaltowania cech, takich jak dynamika

i energetyka przebiegu, ukiad wewngtrznych napigc itp. Zrozni-

- cowany dotychczas na zasadzie réznorodnych kontrastow mate-

riat przybiera formg bardziej jednolita: jawi si¢ w postaci kolej-
nych wariantéw, ktore laczy ta sama zasada strukturalna — seria.
Wizji nowego porzadku dZwigkowego towarzyszy takze po-
glad na temat sposobu percypowania tego rodzaju muzyki. Jej
odbiér jest okreslony przez Stockhausena jako stuchanie medyta-
cyjne, ktérego celem nie jest juz tylko postrzeganie zachodzgcych
w muzyce zmian, lecz wniknigcie w sama materie dzwickows
utwort. :
Stata obecno$é muzyki przeorganizowanej — pisze kompozytor - kibra
nie stanowi zadnego ,rozwoju”, moze sama wywolywac stan stuchania
medytacyjnego [...]: nastepuje skupienie si¢ na samej muzyce, nie potrze-
ba juz niczego co poprzedza lub nastepuje, aby postrzega¢ poszczegolne
zjawiska (pojedynczy dzwigk). Przestanka jest przede wszystkim to, ze
pojedynczy element zawiera w sobie wszystkie kryteria porzadku - i to
w spostb wolny od sprzecznogci - ktore sg wiasciwe calemu dzietu®.

Przekonanie o medytacyjnym charakterze percpecji muzyki
bedzie przybiera¢ w p6zniejszej refleksji Stockhausena nowe po-

4 Ibid., s. 21.
5 [hid.




146 ¢

TEORIA 1 ESTETYKA AWANGARDY MUZYCZNE]

stacie uksztaltowanie w znacznej mierze pod Wpiywém fascyngs

cji kulturg muzyczng Dalekiego Wschodu.

2.2. Zwrot w kierunku muzyki
eksperymentalnej

Nowe wy(_)braZenia dzwickowe oddziela Stockhausen od za-
kresu muzyki tradycyjnej oraz od wlasciwej jej klasycznej idei po-
rza;_dktll. Punktem wyjscia dla stworzenia nowych idei formalnych
stajg sig wlasnogci samego materiatu dzwickowego, rozpatrywa-
nego ]a.ko fenomen niezalezny od wezesniejszych stylow, form
i technik kompozytorskich. Eksponowana idea porzadku ’zostam
Je w ten sposob polgczona z zaleznoéciami w obrebie materiatu
a zasadg tak pojetego myslenia muzycznego staje sie zgodnoéé
reg}ll formalnych ze strukturg tworzywa dzwigkowego. Obydwie
twprcze przestanki (nowa idea formalna oraz nowy materiat) na-
dajg nowy k.sztait procesowi tworczemu, kiry staje si¢ gléwnie
poszukiwaniem nieznanych jakosci dzwigkowych za pomocy
szeregu ek.sperymentéw. »Komponowanie — stwierdza Stockhau-
sen — musi sta¢ si¢ na diuzsza mete jednoczesnie badaniem po-
szuknivanlem”ﬁ. Tak postgpujgc, zwraca sie on ku tym iréd}om
na kto’re' wskazywali juz w swych estetycznych proklamacjach,
futurysql, a wige ku odglosom otaczajacego $wiata: ~melodiom
heitrmomom, rymom wiatru, wody, dzwonéw, miotow, samochoj
dmiv, ma§zyn”7. Bezposredni punkt odniesienia stanowi jednakze
tworczod¢ Edgara Varése’a, a zwlaszcza rola perkusji jako Zro-
dia r’10wych jakosci dzwigkowych (Stockhausen powoluje sie na
utwor {onis‘ation z 1931 roku). Rola ta jest rozpatrywana z trzech

punktéw widzenia. Pierwszy dotyczy sfery zjawiskowej, tj. jakosci
czysto l?rzmieniowych, sonorystycznych. W tym sensie bogactwo
b?zmlen p‘erkusyjnych, wykorzystywanych wezesniej w niewiel-
kim stopniu, otwiera przed tworczoscig nows i niezwykle szero-
ka perspektywe. Bardziej jednak absorbuje Stockhausena sfera

6 Ibid., 5. 32.
TIbid., s. 33.
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yewnetrzna, a wiec zaleznosci zachodzgce w obrgbie spektrum
erkusyjnych jakosci diwigkowych i szumowo-szmerowych.
t62 struktura wielotonéw nieharmonicznych, szuméw biatych
barwnych, stanowi dlaf obszar w peini adekwatny do propono-
ranej idei porzadku, wolnej od wszelkiej danej uprzednio hierar-
hii. Zostaje tu bowiem zniesiona nawet hierarchia wynikajaca
szeregu harmonicznego — ta, ktéra stanowila podstawe bytowg
otychczasowego materiatu dzwigkowego. Ow nowy material —

[.] zgodny bytby znacznie bardziej z nowymi wyobrazeniami melodycz-
nym i harmonicznymi, przy czym wszystkie interwaty moglyby by¢ trak-
towane réwnoznacznie, a hierarchia interwatéw w szeregu harmonicz-

nym spektréw stosowanych dotychezas diwigkow instrumentalnych nie

musiataby juz wiecej by¢ respektowana®.

W tej sytuacji, kiedy zostaja rozwigzane tradycyjne hierarchie
i struktury dzwickowe, wytaniaja si¢ nowe zasady porzgdkujace.
Stanowia je przede wszystkim zaleznosci rytmiczne i one wiadnie
sg trzecia inspirujgcy jakoscig dostrzezong przez Stockhausena
w Ionisation.

Jako przyklady tworczych rozwigzan w dziedzinie materiatu
dzwigkowego, a zwlaszcza barwy, omawia Stockhausen dwie
kompozycje Johna Cage’a: Music festival for 2 prepared pianos
oraz Construction in Metal. W pierwszym utworze fascynuje
niemieckiego tworce idea preparowania tworzywa dZwigkowego
w sposob niekonwencjonalny, jej aspekt formotworczy oraz zwig-
zek z organizacja wysokosci. W drugiej kompozycji zwraca on
natomiast uwage na jedyny i niepowtarzalny dobér metalofonow
z réznych stron §wiata. Struktura tego utworu staje si¢ rowniez
wynikiem wlasciwej mu organizacji barwy oraz funkeji formo-
tworczych tej ostatniej®.

8 Ibid,

9 We wspomnianych utworach Cage’a dostrzega Stockhausen postulo-
wane przez siebie zniesienie sprzecznodci pomigdzy idea dzieta a danymi
z gory (preformowanymi) elementami. ,Kompozytor (mowa o Cage'u —
Z.S.) nie trzyma sie juz danych instrumentéw i nie stosuje ich jako czego$
gotowego, niezaleznego od danej kompozycji elementu, lecz zaczyna row-
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Podobng postawe wobec materiatu dzwickowego reprezentu-
je — zdaniem Stockhausena — réwniez Pierre Schaeffer. Wyraza
sic ona w traktowaniu tworzywa, pochodzgcego z otaczajacej
rzeczywisto$ci i natury, jako obiektu réznorodnych transforma-
cjl i montazu za pomocy aparatury elektronicznej, zgodnie z wy-
obrazonym ksztaltem utworu.

Sposréd powyzszych przykiadéw nowych rozwigzah materia-
towych i formalnych najblizsza jest Stockhausenowi koncepcja
Schaeffera. Istnieje jednak pewna réznica pomiedzy powzietymi
przez obydwu kompozytoréw ideami uksztattowania tworzywa
dzwigkowego. Tworca Kontra-Punkte wydaje sie mniej zaintere-
sowany stosowaniem nowych, zaskakujgcych jakosdci dzwigko-
wych wylacznie da zewngtrznego efektu; wyraza nawet poglad
0 wyczerpujgceej sig szybko wartosci podobnych przedmiotéw
dzwigkowych, zaleznych bardziej od mody, niz od $wiadomej,
tworczej koncepcji. Bardziej interesuje go natomiast mozliwosé
urzeczywistnienia idei porzadku, koherentnej struktury dzieta.

Chodzi o to - jak pisze - aby porzadek muzyczny wniknat w struktureg
drgafl materiatu dZwiekowego, aby wewnetrzne zaleznodci diwiekowe
danej kompozyciji stanowity integralng czesé¢ danego utworu oraz by wy-
nikaty z zasad jego budowy: tekstura materiatu i struktura dzieta powin-
ny by¢ jednoécia; mikrotonowa i makrotonowa forma musi pozostawad
we wzajemnej zgodno$ci i ciagle na nowo sie pojawiaé, stosownie do idei
formalnej kazdego dziela'®.

W opisie koncepceji strukturalnej Stockhausena z poczatku
lat 50. nie mozna pominaé¢ wplywu, jaki wywarla na nig twor-
czo$¢ Antona Weberna. Wprawdzie byla ona daleka od radykal-
nych rozwigzan w sferze materiatu (jej tworca nie kwestionowatl
przydatnosci dZwigkow tradycyjnego instrumentarium), niemniej
jednak zawierata w sobie pomysly i idee, ktére wywarly bodaj
najsilniejszy wplyw na myslenie muzyczne Stockhausena i na jego
pierwsze kompozycje. To wlasnie od Weberna zostatl zaczerpniety

niez wigczat dZwigk w strukture utworu, komponowaé barwy wedle ich
fizykalnej natury i ze wzgledu na funkeje, jaka maja one petni¢ w wyobra-
zonym utworze, w jego formie”, K. Stockhausen, Texte, t. 1, s. 34.

10 K. Stockhausen, op. cit., s. 35.
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pomyst formotworczego potraktowania barwy oraz rownoupraw-
nienia wszystkich wymiaréw dzwigkowych, a wigc zniesienia za-
leznosci pomigdzy elementami nadrzednymi (uprzywilejowany-
mi) i podrzednymi (zaleznymi)'. Obydwa te zafoZenia stanowity
podstawe czterech kompozycji Stockhausena z poczatku lat 50.:
Spiel na orkiestre (1952), Schlagguartett na fortepian i perkusje
(1952), Punkte na orkiestrg (1952) oraz Kontra-Punkte na 10
instrumentéw (1952-1953). W utworach tych zrealizowal kom-
pozytor ide¢ formy punktualistycznej: amorficzne] konstelacji
niezaleznych ,punktéw” diwiekowych, wyposazonych w cztery
jakosci: czas trwania, czestotliwos¢, dynamike i barwe. Znoszgc
wszelkie inne, przekazane przez tradycje zalezno$ci w obrgbie
materiatu, uzyskat Stockhausen jednolity, statyczny ksztalt dzie-
la, ktérego jedynym uchwytnym atrybutem stal si¢ przeplyw ma-
terii dzwickowej w czasie, wreszcie — sam czas. Przyjeta forma nie
miala juz nic wspdlnego z wezesniejszymi sposobami uksztatto-
wania dzieta — z elementami ,zamknigtymi” w postaci motywow,
fraz i tematow; nie taczylo jej tez nic z metodami przeksztalcenia
tychze elementéw w czasie: z przetwarzaniem czy technikg wa-
riacyjng (w sensie tradycyjnym). Nowg jakosScia formalng, zamy-
kajacg w sobie swobodny przeptyw punktéw dzwigkowych, stafa
sic struktura utozsamiona z porzadkiem serialnym, ktory
mial w jednakowy sposéb przenikaé wszystkie wymiary dziela'®,

W swych rozwigzaniach na temat formy podkresla Stockhau-
sen, ze nie stanowi ona dla niego jakosci z géry ustalonej, lecz jest
przede wszystkim procesem, ktéry wedle przyjetych zasad
ksztaltowania materiatu prowadzi do okreslonych rezultatéw. Ta-
kie pojmowanie formy nasuwa jednak pewne problemy termino-

W Ibid., s. 36.

12 Qpisana przez Stockhausena idea strukturowania materialu dzwie-
kowego, jego wizja muzycznego porzadku, mogla byé zrealizowana za po-
moca elektronicznych zrédet dzwieku i specyficznych dla nich procedur
ksztattowania tworzywa: syntezy pojedynczych tondw prostych badz ana-
lizy widma i wycinania zefl (za pomoca filtréw) wiazek o dowolnej szero-
kosci pasma. Kompozytor wskazuje na obydwie te metody i ich twércze
mozliwosci, nawiazujgc do eksperymentéw akustycznych Meyer-Epplera
oraz Eimerta.
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logiczne. Okazuje sig bowiem, ze pojgciem bardziej adekwatnym
do powyzszego rozumienia formy jest termin ,formacja”. Okre-
§lenie to ~ jak twierdzi Stockhausen - ,,zaklada powstawanie for-
my, stawanie si¢ formy, proces ksztaltowania formy, w odréznie
niu od gotowej postaci, ktora stanowi rezultat formaciji”'?. Istotg
owej procesualnej koncepcji formy oddaje — zdaniem kompozyto-
ra — najlepiej termin Form-Genese, nieposiadajacy odpowiedni
ka w jqzyku polskim. Nazwa ta ma wyraza¢ najpetniej moment
przejscia od nieistnienia formy do jej powstania; okresla bardzie]
morfogeneze niz morfologie dziela muzycznego.

Wedle powyzszego rozumowania istniataby do$é istotna rézni-
ca pomigdzy wyobrazonym porzadkiem dZwigkowym, pomiedzy
swego rodzaju aprioryczng zasadg uksztaltowania dziela i urze-
czywistnieniem tej zasady, tj. nadaniem jej formalnego ksztattu,
Okreslonos¢ porzadku dzwigkowego nie koresponduje z zatozong
z gory forma, lecz z dynamicznym procesem zawierajacym w so-
bie bogate pole mozliwosci. Takie wiaénie wieloznaczne rozu-
mienie formy stanowi punkt wyjscia dla pozniejszych koncepciji
formalnych Stockhausena, w ktérych uwydatnia on juz nie tytko
stawanie si¢ formy, ale jej otwartos¢ i wielosé konkretyzacji.

2.3. Koncepcje formalne z lat 50. i 60
XX wieku

2.3.1. Forma punktualistyczna

Poczatkowy okres tworczo$ci Karlheinza Stockhausena, przy-
padaj.a‘cy w pewnym przyblizeniu na lata 1950-1960, obfituje
w roznorodne koncepcje form muzycznych. Kompozytor podjal
w tamtym czasie liczne poszukiwania i eksperymenty, kt6rych

) 3 Zob. K. Stockhausen, Texte, t. I, s. 222, Wspomniane pojecie , forma-
c1.1” zapozycza kompozytor z pracy Raymonda Ruyera La Genése des formes
vivantes (Paris, 1958). Niemieckimi odpowiednikami francuskiego termi-
nu formation sq okreslenia: Formwendung, Formentstehung, Formung, For-
mierung, Formbildung, Formentwicklung. Wszystkie one oddaja w swym
znaczeniu dynamiczny charakter formy, jej procesualne stawanie sie.
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celem bylo odkrycie nowych sposobdw organizacji materiaiu
dzwiekowego. W swych rozwigzaniach odwolywal si¢ zaréwno
do zastanej praktyki muzycznej, jak tez do osiagnie€ niektorych
dyscyplin naukowych oraz do nowatorskich koncepeji z innym
dziedzin sztuki'.
Idea formy punktualistycznej taczy si¢ m.in., z doswiadczenia-
mi kompozytorskimi Oliviera Messiaena, ktéry — nawigzujac do
zasad techniki 12-tonowej Schonberga 1 Weberna — zastosowal
procedure serialng do wszystkich parametréw utworu. Zostala
w ten spos6b-ostatecznie zniesiona tradycyjna, klasyczna hierar-
chia elementéw muzycznych, a zwlaszcza dominujgca rola para-
metru wysokoéci. W rezultacie tego procesu poszczegélne jakosci
muzyczne zyskaly samodzielny, niezalezny walor; mogly by¢ one
strukturowane (integrowanc) jedynie poprzez wspolng dla cate-
go utworu zasade serialng. Stockhausenowska forma punktuali-
styczna zawdziecza wiele technice dystrybucji materiatu dzwig-
kowego stosowanej wezesniej przez Weberna: charakterystyczne]
dla tego kompozytora atomizacji elementéw — punktéw dzwigko-
wych oraz ich strukturalnym relacjom i zwigzkom.

Istotg formy punktualistycznej jest — wediug Stockhausena
- réwnouprawnienie wszystkich elementéw dzieta: pojedyn-
czych dzwickéw o okreslonych parametrach wysokoéciowych,
- czasowych, amplitudowych i artykulacyjnych. Gtéwnym wspot-
czynnikiem tak pojetej formy staje si¢ punkt, ,,atom” dzwigkowy,
wyzwolony niejako z tradycyjnych wigzi syntaktycznych i przy-
ciggajacy uwage stuchacza swa czysto materiaing jakoscia. ,Kaz-
da forma — pisze Stockhausen - powinna najpierw wychodzi¢ od
pojedynczego dzwigku i na nim sig koficzy¢”'®.

Jednym z utworéw, w ktorych zrealizowal kompozytor ideg
formy punktualistycznej, sa Kontra-Punkte (1952-1953). Oto jak
opisuje on zasade tego dzieta:

Kontra-Punkte na 10 instrumentéw powstaly z wyobrazenia, ze przeci-
wiefstwa w réznorodnym $wiecie brzmieniowym indywidualnych dzwie-

“ Por. Z. Skowron, Koncepcje formy muzycznej w teorii Karlheinza
Stockhausena, ,Muzyka”, 1980, nr 4, s. 37-59.
K, Stockhausen, Texte, t. 1, s. 36.
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ko_w i _stosunkéw czftsowy"ch powinny byé tak rozwigzane, aby zosiul
osiggnigty stan, w ktorym jest styszaina jednolitodé i niezmiennogé!s,

Poprzez zniesienie dzwickowych przeciwiefistw mial Stoes

khausen na my§li - jak mozna przypuszczaé — przemiane wezgs

Sniejszej, tradycyjnej hierarchii w zakresie materialu dzwigs

l’covaegq 1 sl.dadni. Odejscie od niej, niewaipliwie frapujace SWi|
sm1a10:<;c1q 1 nowoscia, powodowato jednak nieuniknione konses
kwe'n(:]e': w sferze percepciji. Powstaje w tym momencie pytanie
czy iw jakim stopniu zdawat sobie kompozytor sprawe z tego ?zi
jaka ceng zrealizowat swj nowatorski pomyst. Wydaje sie ie’bs‘fi
Stock_hausen Swiadomy tego, iz zatomizowanie materii ’diwiQr-
!((.)WBj przy jednoczesnej rezygnacji z tradycyjnych sposobéw
jej ksztaltowania przyczyni sie do zdezorientowania stuchacza
w to_ku percepcji. Bral pod uwage te ewentualno$é, ze rozdrob-
nienie elementow dzwigkowych i ich nieustannie zmieniajaca sig
postac doprowadzi do catkiem przeciwnego rezultatu, tj. do ich
wzajemnego upodobnienia, a tym samym - do utraty a,trakcyjnm
Sci estetyczne]: liczyt sig z mozliwg monotonia przebiegu dzwie-
kpwggo”. Wszystkie sposoby unikniecia tych niekorzystnych
ZJaW1§k chlzyf z nieuchwytna w percepcji zasadg organizacji ele-
mf:n'tow, z ideg muzycznego porzadku, ktorej poswiccit tak wiele
miejsca w swych artykutach i manifestach z poczatku lat 50. Wia-
ra tvs{orcy. Kontra-Punkte w abstrakeyjny porzadek serialny byla
tak silna ze uwazal on, iz pomimo maksymalnego zatomizowania
faktury zachowa ona wewnetrzng spéjnosé dzigki przenikajgcej
stlrulftll'rq utworu zasadzie serialnej. O takim wiasénie przekona-
mu.svvladczy nastepujgca opinia Stockhausena na temat wspo-
mnianego utworu:

K.ont;:a-P%mkte to szereg ukrytych i uchwytnych przeohrazen i odnowien:
n}eosmgg]qcych kofica. Nie styszy si¢ nigdy tego samego. A jednak wyraz-
nie mozna o dezué (podkr. Z.8.), ze wszystko pozostaje w nadzwy-
Czaj spojnej I jednolitej caloseil. Ukryta sila, ktora spaja zastosowane pro-

% 1bid., 5. 37,
7 Ibid., 5. 230.
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. porcie —to strukiura. Nie — te same ksztatty w zmiennych §wietle. Raczej
— roznorodne ksztalty w tym samym $wietle, ktére wszystko przenilka'®.

W niektérych pézniejszych koncepcjach formalnych, a zwlasz-
wza w ich konkretyzacjach, poczynii kompozytor pewne usigpstwa
1a rzecz bardziej uchwytnych w percepcji catosci dzwiekowych.
W zasadzie jednak jego ogdlna wizja uniwersum dzwigkowego
achowala ten sam ksztalt: zbioru elementéw rzadzonego niepo-
trzegalng stuchowo, wytworzong w umysle formutg serialna.

2.3.2. Forma grupowa

Forma ta — zrealizowana w takich utworach, jak Klawvierstiicke
- I-IV (1952-1953), Elekironische Studien I-11 (1953-1954) oraz
Gruppen na trzy orkiestry (1955-1957) - polegala na uksztaito-
waniu toku dzwickowego za pomocg odrebnych calosci spokrew-

' pionych ze soba za pomocg wiasciwych im stosunkow liczbowych
~ {proporcji) uksztattowanych wedle zasady serialnej. Owe calo-

éci — nazwane ,,grupami” — miata zatem Igczy¢ ta sama, wspolna
przestanka: rodzaj strukturalnych polaczen elementdéw (Art der
strukturellen Elementverbindung).

Koncepcja formy grupowej $wiadczy o dosc istotnej w po-
rownaniu z formg punktualistyczng zmianie w strukturowaniu
materiatu dzwiegkowego. Innowacja ta polegata na dazeniu do
integracji tegoz materialu do uzyskania takich zwigzkow
pomiedzy jego elementami, jakie mialy przybraé nowg postac:
na miejscu amorficznych konfiguracji dzwiekowych pojawily sig
bardziej zorganizowane cafosci wchodzgce ze sobg we wzajemne
zwiazki. Taki tez sens strukturalny zdaje si¢ miec sformutowa-
na przez Stockhausena definicja ,,grupy” — elementarne] catosci
w omawianej koncepcji formalne;j.

Poprzez ,grupg” — stwierdza kompozytor — jest rozumiana okreslona

ilogé dzwiekow, ktore dzieki zastosowanym proporcjorn powigzane sa

w nadrzedng jako$é wrazeniowa, wiadnie w grup¢. Rozne grupy w danej

kompozycji maja rézne wiasciwosci proporcil, rézng sirukture, faczg je

jednak tak liczne odniesienia, Ze wiasciwosci danej grupy rozumie sig

8 Ibid., s. 37.
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dopiero wéwezas, gdy pordwna sig ja z innymi grupami pod wzgledem
stopnia podobienstwal®,

Pomyst formy grupowej nasungl sie Stockhausenowi w re-
zultacie przeprowadzonych eksperymentéw dzwigkowych, ktg-
re polegaly na badaniu zalezno$ci metrorytmicznych (struktury
trwaft muzycznych); te same eksperymenty staly sie podstawg
Stockhausenowskiej teorii strefowej czasu muzycznego. Opie-
rajac si¢ na przeprowadzonych do$wiadczeniach, wprowadzit
kompozytor pojecie ,harmonicznego spektrum fazowego” (har-
monisches Phasenspekirum) zaréwno w stosunku do wysokosci
(mikrofaz czasowych), jak i trwan (makrofaz czasowych). Pojecie
to okresla fenomen bedacy strukturg trwah muzycznych, ktorej
sktadowe pozostajg w $cislej, proporcjonalnej zaleznosci wobec
trwania podstawowego. Harmoniczne spektrum fazowe stanowi
strukturg p etn g, zawierajaca wszystkie trwania wywodzace si¢
z fazy podstawowej. Poszczegolne skiadowe danego spektrum
zostaly okreslone jako formanty, a spektrum niepelne — nie
zawierajgce wszystkich formantéw — byto nazwane spektrum for-
mantowym (Formantspektrum). To ostatnie stworzyto mozliwosé
dowolnego uksztaltowania trwan na zasadzie wyboru formantéw
zawartych w petnym spektrum. W obrebie wybranego formantu
mogly by¢ swobodnie ksztattowane zaleznosci pomigdzy trwa-
niem dzwickéw i pauz.

Tak pojete spektra formantowe staly si¢ zalgzkiem nowej jako-
Sci strukturalnej - grupy. Stwarzaly one mozliwo$é réznorodne-
go strukturowania serialnego i ~ co trzeba podkresli¢ — pozwala-
ty zachowa¢ zwigzki pomiedzy pojedynczymi spektrami poprzez
odniesienie ich do wspéinej zasady konstrukcyijne;.

Przyktady harmonicznego spektrum fazowego w zakresie
trwan oraz kilku skonstruowanych przez Stockhausena spektréw
formantowych, wykazujacych wlasciwosci opisanej jednostki for-
malnej - grupy, przedstawiajg przyktady 11 i 1220,

¥ Ibid., 5. 63.
" Przyktady pochodza z artykutu K. Stockhausena pt. ...wie die Zeit
vergeht.. (Texte, t. 1, 5. 108 1 122).
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Przykiad 11. Harmoniczne spektrum fazowe

Koncepcja formy grupowej wprowadzila nowe elementy do
procesu percypowania muzyki. Stal si¢ on bardziej zintegrqwa—
ny w tym sensie, ze uwaga stuchacza mogta si¢ skupi¢ na nieco
tatwiej uchwytnych calosciach dzwiekowych (nie tylko na swo-
bodnych ,,punktach”), a nawet mozna bylo je wzajemnie porow-
nywaé. Istota formy grupowej tkwila - jak twierdzi Stockhau-_
sen — w uzyskaniu rownowagi wyzej zorganizowanych catosci
za pomocy charakterystycznych twordéw grupowych. Chodzito
jednoczesdnie o to, aby rownowaga zostala zachowana pomimo
znacznego zroznicowania wymiaru i postaci (Gestali-Charakter)

poszczegolnych grup®.

2 Ibid., s. 232.
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alle Fermanfen 213

v . 2.3.3. Forma kolektywna
2 --w- i Do powstania formy kolektywnej przyczynily si¢ zaintereso-
| .____ sdy } 1 ‘wania Stockhausena fonetyka eksperymentalng oraz procesami
" AR 75\"3 7 : comunikowania (studia w tym zakresie odbyl on pod kierunkiem
RN 8" Meyer-Epplera w Bonn w latach 1954-1956). W ich rezultacie
St ‘ hrvr by wiaczyt do struktury muzycznej elementy pochodzace ze Swiata
8 i — = TMTYYYy naturalnego, a zwlaszcza pewne obecne w nim zasady strukturo-
E T S My waria oparte na prawach wielkich liczb i procesach prawdopodo-
L bt biefistwa.
R LA . s Nowy rodzaj formy, zrealizowany m.in. w takich utworach,
ST AT vy ) jak Gruppen na trzy orkiestry (1955-1957), Gesang der Jiinglinge
A ] S S B (1955-1956), Zeitmasse na 5 instrumentéw detych drewnianych
3 | he - Ja - (1955-1956), okresla kompozytor réwniez mianem ,formy sta-
. L J J tystycznej”. Obydwa okreslenia nie moga by¢ jednak rozumiane

jako réwnoznaczne i wymienne, bowiem odsylaja one do dwdch
roznych zjawisk i problemé6w. Przed ich dokladniejszym omdwie-
niem warto przytoczyé esencjonalng opini¢ kompozytora na ten
temat:

r e —
n I N - rlya W genezie formy statystycznej — pisze Stockhausen - probowalem prze-
9. . . . ........... . o 9J—] - B kazaé cafoéci (Kollektiven) zorganizowane wedlug praw wielkich liczb
. | o L ! - ?m T za pomoca grup i p un kt Qw _(I?Od!(f- Z.8.). Problem polega na ‘Eym,
l i H == 5 aby te same elementy, ktére pojawiaj si¢ w okreslonych warunkach jako
5. - m-—“%..: . - 4 J 3 ! kolektyw (ustalony s?atystycznig — masowo kompleks), byly odbierane
3} I 4 ) 7T 3 — w innych warunkach jako grupy i punkty®.
T B o 7 powyzszego cytatu wynika, ze zamiar kompozytora pole-
2wai Formant gruppen ¥Sund 912 7 2 1 gal na wykorzystaniu wczesniejszych doswiadczen formalnych

_ l ~ E ,"“ ’ JIJ P! ”J L w nowy sposob, tj. poptzez ich zwigzek z nowa, statystyczng za-
) T sada ksztaltowania toku dZwiekowego. Zasadg t¢ przejal wpraw-
dzie Stockhausen z dziedzin pozamuzycznych?®, jednak pewne
jej przestanki odnalazt réwniez w stosunkowo bliskiej tradyciji
muzycznej: w tworczoéci Claude’a Debussy’ego Otéz w wyniku
analizy baletu Jeux (1912) doszed! Stockhausen do wniosku, ze

utwor ten jest zbudowany ze struktur statystycznych okreslonych

2 Ihid., s. 235.
3 Zob. przyp. 29 ponizej.

Przyktad 12. Spektra formantowe
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przez takie kategorie, jak: gestoécé, rejestr wysokosciowy, pred-
koi¢ przeplywu, glo$no$c, barwa diwigku. Statystyczny charak-
ter wszystkich tych parametréw polega na tym, ze pojawiajg sig
one w rozmaitych wariantach i kombinacjach, dajac w rezulta-
cie wielkoéci przecigtne; z kolei — powracajace {te same lub
zblizone do siebie) przecigtne wielkosSci zapewniajg integracig
formy.

Réwniez podczas pierwszych do§wiadczen z muzyks elektro-
niczng zaobserwowal Stockhausen zjawiska i procesy o charakie-
rze statystycznym. Polegaly one na tym, Ze tony proste wchodzace
w sklad danego wielotonu tworzyly pewna wypadkowa rzadzacy
sie prawami statystycznymi. W trakcie tych badai i poszukiwan
wylonit sic nowy wspétczynnik formy, ktéry mial jej nadaé spdj-
no$¢ i integralno§¢. Byta nim statystyczna warto§¢ danego pa-
rametru, a wigc np. stopiefi gestosci grup dzwiekowych, stopiefi
rejestru wysokosci, stopien predkodci (przeplywu w czasie), glo-
$noéci i barwy.,

W przytoczonym wyzej cytacie wymienia Stockhausen inng
kategorie formalna, ktora maja wspottworzy¢ elementy wykorzy-
stywane juz przezen wczesniej w praktyce kompozytorskiej: gru-
py i punkty. Ta nowa kategoria jest okreslana jako ,kolektyw”,
kompleks zjawisk rzadzony prawami statystycznymi. Wydaje sig,
ze forma kolektywno-statystyczna byta typowym dla Stockhau-
sena przejawem syntezy pewnych wymyslonych i odkrytych zja-
wisk, probg zespolenia dwoch réznych koncepcii, z ktorych jedna
laczyla sie bardziej z okreslong postacig diwigkows, druga
natomiast — z samg zasada strukturowania materiatu dZwig-
kowego. Osiggniety w ten sposéb kompromis zamyka pierwszy
okres poszukiwan formalnych Stockhausena, taczgcy go jeszeze
silnie i wyraznie z tradycja wiedenskiej dodekafonii, a doktad-
niej — ze spuscizng Antona Weberna. Kolejna faza doswiadczen
tworcy Kontra-Punkte zmierza juz w nowym kierunku, w strone
koncepcji dzieta otwartego i wieloznacznego. Ow nowy pomyst
nie pojawil sie bynajmniej ad hoc; przeciwnie — jego Zrodlem
byly wczesdniejsze idee formy. Oryginalnos$é rozwoju tworczego
Stockhausena polegala bowiem na tym, ze podejmowal on nowe
problemy formalno-estetyczne na zasadzie swoistej dialektyki,
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wjawniajac czy tez uswiadamiajac sobie przeciwiefistwa tkwia-
ce w jego poczatkowych ideach i koncepcjach. Z tych tez przeci-
wienstw wylonily si¢ pomysty formalne Stockhausena na przefo-
mie lat 50. i 60.

2.3.4. Forma wariabilna

W genezie form wariabilnych — pisze Stockhausen — prébowalem kompo-
nowaé relacje nieokreslonosci i dostosowywac je do nieokreslonosci pro-
cesu wykonania; rozszerzyC ilo§ciowy (quantitative) wyznacznik oparty
na miarach technicznych {metronom, wzorcowarne - strojone instrumen-
tarium itp.) poprzez wyznaczniki jakoéciowe (qualitative) oparte na mia-
rach wrazliwoéci. Problem polega na tym, aby ustalonych za pomoca mia-
ry i liczby przebiegéw nie tylko nie zastgpowaé poprzez mniej okreslone,
zmienne przebiegi, lecz stosowaé obydwa rodzaje, zaleznie od kontekstu,
jako wzajemnie sig uzupelniajgce®*.

Gléwng przesianka tej — rowniez do pewnego stopnia kom-
promisowej — koncepcji formalnej stalo si¢ uwzglednienie tego
elementu, jakim jest w procesie muzycznego komunikowania in-
terpretacja dzieta oraz osoba (i osobowosc) wykonawcy. Wszyst-
kie ustalone wczeéniej przez Stockhausena formy muzyczne byly
utrwalone metoda tradycyjnego, aczkolwiek znacznie skompliko-
wanego zapisu, zwlaszcza gdy chodzito o metrorytmike. Stopien
tej komplikacji powodowal, ze stawato si¢ niemozliwe wierne od-
tworzenie zamystu tworcy, bowiem réwniez w wykonaniu zaczy-
naly oddzialywaé procesy statystyczne. To wiasnie zjawisko, po-
czatkowo niekorzystne i niepozgdane, potraktowal Stockhausen
jako prawomocny wyznacznik formy, ktora stala sig w ten sposob
gra dwoch komplementarnych miar: §cislej, ustalonej z mate-
matyczng precyzja oraz swobodnej, zaleznej od decyzji (wy-
boru) i wewngtrzne] dyspozycji wykonawey?. O ksztalcie formy
zaczal wicc decydowaé przypadek pojety jeszcze jako zjawisko
nie w petni samodzielne, ograniczone w swoim zastosowaniu.

24 K. Stockhausen, Texte, t. I, s. 237.

? Chodzito w tym przypadku - by powola¢ sig na okreslenie Bogusta-
wa Schaeffera — o ,technike ekwiwalencji miedzy wartosciami okreslonymi
i nicokreslonymi”. Por. tegoZ autora: Nowa muzyka. Problemy wspdlczes-
nej techniki kompozytorskiej, Krakéw 1969, s. 297,
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Jako przyklady formy wariabilnej wymienia kompozytor Kig-
vierstiicke V-X (1954-1955) oraz Zeitmasse na 5 instrumentow
detych drewnianych (1955-1956). W przytoczonym przykladzie
z Klavierstﬂck X wyraznie widac¢ wspolwystepowanie idei dwoch
miar. Pierwsza (Scisla) okre$lajg oznaczenia trwan ponad zapi-
sem nutowym; druga (swobodna) wynika z interpretacji w ra-
mach wyznaczonego metronomicznie czasu. Zaleznoéci te ilu-
struje przyktad 13%,

2.
Rty é{;t 1,
T ] A
rzf L] Y M
N ! B
B et Bt By B g B Enrd

Przyktad 13. . Stockhausen, Klavierstiick X (fragment)

2.3.5. Forma wieloznaczna

Doéwiadczenia zwiazane z rozluznieniem $cislej, zdetermi-
_nowanej struktury utworu rozszerzy!t Stockhausen, wprowadza-
jac Swiadomie i w calej peini element wyboru pomiedzy danymi
mozliwoéciami realizacji dziela. Powstaly tym samym warunki
dla oddziatywania przypadku na forme muzyczng; zwiekszy! sie
takze — w poréwnaniu z formg wariabilng — udzial wykonawcy
w konkretyzacji utworu. O ile bowiem forma wariabilna pozosta-
wiala ograniczony zakres swobody w obrebie pewnej nadrzednej
catosei (struktury), o tyle forma wieloznaczna zaktadata wielopo-
stgciowoéé struktury nadrze¢dnej, poddajac ja zasadzie indeter-
minizmu.

26 Przyktad pochodzi z artykufu K. Stockhausena pt. Erfindung und En-
tdeckung. Ein Beitrag zur Form-Genese. {Texte, t. 1, 5. 240.).
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W genezie form wieloznacznych - stwierdza kompozytor — probowatem
ustalié dla wszystkich momentéw wystgpujgcych w przebiegu nie tylko
jedno mozliwe rozwigzanie, lecz wiele réznych rozwigzan, kiére sq jed-
nakowo stuszne; decyzja wykonawcy [...], co do wyboru wersji wykona-
nia zostaje wtaczona do kompozycji. Problem polega na tym, aby uzyskac
w jednym utworze stan posredni pomigdzy przebiegami catkowicie
zdeterminowanymi i relatywnie wieloznacznymi; aby mozliwe decyzje
nie byty dowolne, lecz by kazda z nich nadawala nieodwotalnie nowy kie-
runek przebiegowi formy i oddziatywala na calogé [...] z wykluczeniem
tego, e ten czy inny wybor miatby da¢ , lepszy” czy ,gorszy” rezultat®”.

Pomyst formy wieloznacznej zrealizowal Stockhausen w ta-
kich utworach, jak Klavierstiick XI (1956), Zyklus dla jednego
perkusisty (1959) oraz Refrain dla trzech wykonawcow (1959).
Przedmiotem licznych analiz oraz Zrédiem tworczych inspiracji
stal sie pierwszy z wymienionych utwor6w, otwierajacy wiasci-
wie caly szereg podobnych dziet w muzyce lat 50. i 60.25. Obecna
w nim i konstyiuujaca go zasada aleatoryzmu polega na dowol-
nym zestawianiu okreslonych segmentow, ktérych material oraz
jego parametry zostaly wstepnie ustalone (preformowane). Wy-
konawcy jest zatem pozostawiona swoboda wyboru na wyzszym,
strukturalnym poziomie dzieta. Nie chodzi tu jednak tylko o me-
chaniczne niejako taczenie pewnych catosci dzwiekowych, lecz
takze o muzyczne konsekwencje tego faktu, przywodzace na myél
spos6b funkcjonowania nowoczesnej metafory poetyckiej, kiory
polega na tym, ze mozna rozpatrywac jej cztony (zestawiane row-
niez wedle pewnej swobody i gry wyobrazni) badz jako zjawiska
czysto fonetyczne, badz tez jako jednostki znaczgce. Na podobne;j
zasadzie moszna rozumieé¢ uzyte przez Stockhausena okreslenie
Jforma wieloznaczna”. Wieloznacznosc wynika tu bowiem nic
tylko z zalozonej wieloéci kombinacji struktur dzwickowych, lecz
réwniez z zawartych w nich znaczen czysto muzycznych.

Trzy ostatnie z oméwionych dotychczas koncepcji formalnych
prowadzg do coraz wigkszej relatywizaciji struktury muzycznej.

2 Ihid., s. 241.

28 Wir6d kompozycii nawigzujacych do tego utworu znajduje sig III So-
nata fortepianowa Pierre’a Bouleza (1957) oraz pierwsze polskie dzielo
tego typu - A pigcere Kazimierza Serockiego (1963).
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Proces ten jest rezultatem zwiazkow tworczosci Stockhausens
z dziedzinami pozamuzycznymi, wirdéd ktérych znajdujg sie na
uki §ciste (mechanika kwantowa, cybernetyka, teoria informacii
oraz wybrane obszary wspéltczesnej tworczosci artystycznej. Jesll
chodzi o pierwszy krag oddziatywan — najwigkszy wplyw na re«"
latywizacje struktur dZwigkowych wywarta zasada nieoznaczo-
nosci Heisenberga, ktéra okreslata aleatoryczne zachowanie sig
czastek atomu?®; nie mniejsze inspirujace znaczenie dla mySlenia
muzycznego Stockhausena posiadaly matematyczne teorie Shane
nona i Markowa dotyczgce proceséw probabilistycznych™.

» O wplywie nauk §cistych na postawe twdrczg Stockhausena $wiad-
czy list kompozytora z 24 kwietnia 1976 adresowany do Wolfa Frobeniusy
i opublikowany w hasle , Aleatorisch, Aleatorik™ tegoz autora, w leksykonit
muzycznym pod redakcjg H. H. Eggebrechta. Jak pisze Stockhausen - ,dlu
mnie i dla wielu innych bardzo duze znaczenie miaty takie ksigzki, jak: Al-
berta Einsteina i Leopolda Infelda Ewolucja fizyki (Die Evolution der Phy-
sik, Wien 1950), Norberta Wienera Czlowiek i ludzka maszyna (Mensch
und Menschmaschine, Frankfurt a. Main 1952), Le Corbusiera Modulor 2
(London 1958), Wolfganga Wiesera Organizmy, struktury, maszyny (Or-
ganismen, Strukturen, Maschinen, Frankfurt am Main 1959) i wiele in~
nych. We wszystkich tych ksigzkach odgrywata bardzo duza rolg statystyka
wzglednie przypadek w najrozniejszych zastosowaniach. Heisenbergowska
relacja nieoznaczonoéci byla wtedy dyskutowana powszechnie, podob-
nie jak kwantowa teoria Plancka - jego najwigksze osiggnigcie naukowe.
Gléwnym punktem zainteresowania byto zawsze aleatoryczne zachowanic
si¢ najmniejszych czgstek atomu — elektronéw — przy elekirycznym wy-
twarzaniu brzmienia itd. Byloby naiwnoscig rezerwowac stowo «aleatory-
ka» wylacznie dla obszaru muzyki. Pojecie to odgrywa przeciez od czasu
ostatniej wojny wielka role we wszystkich dziedzinach zycia”. Natomiasl
sam Werner Heisenberg interpretowal pojecie ,statystycznosci” w teorii
kwantdw w nastepujacy sposob: ,Planck wykazal, ze promieniujgcy atom
nie oddaje energii w sposéb nieprzerwany, lecz nieciagle, blyskami. Z kolei
taka nieciaggla, dorywcza emisja prowadzi, podobnie jak w ogole przedsta-
wienia atomistyki, do supozycji, Ze emisja promieniowania jest zjawiskiem
statystycznym. Trzeba jednak bylo calego ¢wieréwiecza, nim okazato sig,
ze teoria kwantéw w istocie nawet zmusza do formutowania praw wiasnie
jako praw statystycznych i do porzucenia determinizmu réwniez w sensie
pryncypialnym”. Zob. W. Heisenberg, Ponad granicami, przet. Krzysztof
Wolicki, Warszawa 1979, s. 132.

3 Zob. J. Cott, Conversations avec Stockhausen, Paris 1979, 5. 74.
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Pomysl zastosowania aleatoryzmu W muzyce nasunety Stoc-

khausenowi rozwiazania awangardowego malarstwa, a w szcze-
golnosci doswiadczenia takich twércow, jak: Kline, Kooning,
Pollock, Motherwell, Mathieu 1 Tinguely. Wszyscy oni nadawa-
li czynno$ciom malarskim charakter aleatoryczny: przypadek
miat decydowaé w ich tworczosci o uksztaltowaniu plaszczyzny

obrazu®'.

2.3.6. Forma momentowa

Szereg rOznorodnych koncepcji formalnych Stockhausena
powstalych w latach 50. zamyka forma momentowa (Moment-

- Form), zrealizowana m.in. w takich utworach, jak Kontakte na

dzwieki elektroniczne, fortepian i perkusje (1959-1960), Carré
na 4 orkiestry i chory (1959-1960), Momente na soprar, 4 grupy
chéralne i 13 instrumentalisiéw (1959-1960).

W genezie form momentowych — pisze Stockhausenl - prébovya_iem karn-
ponowa¢ stany i procesy, W ktérych kazdy moynent jest czyms indywidu-
alnym, zefrodkowanym, czyms$, co moze istnie¢ dla gleble i jako szcze-
g6l jest rowniez stale odnoszone do swego otoczenla oraz ('10 catosci;
w ktérych wszystkie zdarzenia nie zaczynaja SWego zde’termmowaneg_o
przebiegu od ustalonego poczatku do nieunikmon‘ego kopca {moment nie
musi by¢ czystym nastgpstwem czego$ poprzedzajacego 1 przyczyna tego,
co nastapi, a wiec czastka wymierzonego trwanig), lecz w ktorych kon-
centracja na Teraz — na kazdym Teraz - dokonuje jak gd?ybp,f wertykalr_lych
cigé, przenikajgcych w poprzek horyzontalne \.vyobrafz‘eme’ czasu az do
jego zniesienia, kiére nazywam wiecznoécia: Wlecznosc, ktor_a gle zaczy-
na sie na koficu czasu, lecz jest osiggalna w kazdym momencie™.

Odrebnosé tej wiasnie koncepcji fgrmalnej w poréwnaniu
z poprzednio ombwionymi pomystami polega na wyekspor’lo-
waniu w niej nowego aspektu, nieobecnego przedtgm w myslg:-
niu muzycznym niemieckiego kompozytora. Choclz1_ mianowicie
o strukture czasowg formy, a zwlaszcza o interpretac;qiprocesual—
nego charakteru tej ostatniej. Idea formy momentowej polega na
zniesieniu zdeterminowanego, przyczynowo-skutkowego nastgp-

3 Ihid., s. 74-75.
% . Stockhausen, Texte, 1.1, 5. 250.
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stwa dz’w_ie;kéw, litére tworzy tok Scisle powigzanych i wzajemn|
wgrur}lfu}qcy(_:h si¢ zdarzen. Kompozytor pragnie uzyskaé niezs
leznos¢ oddzielnych catosci — momentéw i uczynic je jednak(

wo \yaznymi obiektami odbioru. To zniesienie zwigzku zdarzefy
dzwiekowych Igczy sig takze z wyznaczong im nowa perspek‘.
tywa czasowa. Uwolnione od wzajemnych powigzan ,momei

ty” zo_stajq zawieszone w czasie, zatrzymuja si¢ niejako w swyn
trwaniu. |

W jednym ze swych wczesnych manifestéw twoérczych pisal

Stgckhausen 0 reorientacji stuchania muzyki, o jego medyta-
cyjnym charakterze. By¢ moze ten poglad urzeczywistnit on po
uplywie.a kilku lat, okreslajac zasady formy momentowej. Nie ulg-
ga bow1el_n watpliwosci, ze poza aspektem strukturalnym i czaso-
wym posiada ta forma nowy i wazny na tle awangardowych po-
staw}wobec sztuki walor percepcyjny. Zaklada ona w istocie
okredlong dyspozycj¢ wewnetrzng stuchacza w procesie odbiory

]E?St to }V},iralina dyspozycja medytacyjno-kontemplacyjna sku-‘
pienie si¢ juz nie na dynamicznym nastepstwie zdarzen Ie:cz na
glebi i dZwigkowej substancji pojedynczych momentow tlwolnim
nych od dynamicznego kontekstu. Zdarzenia te - co stanowi inng
ceche formy momentowej — wybicrane sa swobodnie w trakcie
slgcl}ania. Zatem, analogicznie do rozluZnienia wewnetrznych
wiezi formalnych, mozna tu méwi¢ o swobodzie uwagi odbiorcy
badz o réznych stopniach jej koncentracji. Stuchacz — zaleznie od

Wiasnegp uzngnie - moze si¢ skupia¢ na wybranych fragmentach

utworu i czynic je przedmiotem kontemplacji.

Pogtawa Stockhausena wobec opisanych zjawisk percepcyj-
nych jest niewatpliwie wyrazem krytycznego stosunku do tych
pogladow na temat dziela muzycznego, z ktérymi zetknat sie
kgmpozytor podczas swych studiéw: do psychologicznej koncep-
cji Kurtha i energetycznej (tektonicznej) koncepeji Mersmanna
Zgodnie z zatozeniami obydwu autoréw utwér muzyczny byt poj—.
mowany jako dynamiczna calo$¢ stanowigca obszar narastania
i roztadowywania napigC. Tej tradycji, uwarunkowanej zreszta
istotg systemu tonalnego, wyraznie przeciwstawit sie Stockhau-
sen. Utvyierdziiy go w tym przekonaniu inne dziedziczny arty-
styczne 1 wiasciwe im zaleznosci percepeyjne. Otoz odwolat sie
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n do malarstwa i rzezby, wskazujac na znamienng dla ich per-
epcji ,otwartg” perspektywg czasowa, ktora stanowita skadinad
yznacznik ich istnienia. Tworczg konsekwencia tego spostrze-
enia stat si¢ pomyst ,,muzyki do zwiedzania” urzeczywistniony

kompozyciji Musik fiir ein Haus (1968). Polegata ona na wy-
onywaniu muzyki w odpowiednio przygotowanych salach (wy-
amienie krokéw stuchaczy) jednego obiektu, ktére mozna bylo
wiedzaé podobnic jak sale galerii malarstwa czy rzezby. Postulo-
any sposob kontaktu z muzykg byt tez swego rodzaju antytezg
radycyjnej sytuacji koncertowej, w ktorej stuchacz ostaje usytu-

- owany w okreslonym miejscu i pozbawiony jest mozliwo$ci zmia-
ny swego polozenia bez przeszkadzania innym osobom.

Znaczenie formy momentowe] dla rozwoju tworczego oraz po-

' gladow estetycznych Stockhausena zdaje si¢ polega¢ na tym, ze

otwiera ona nowy obszar jego do$wiadczen zwiazanych juz nie
tyle ze strukturowaniem dzieta, co z zasada jego istnienia. Za-
interesowanie nowym, antydynamicznym wymiarem czasowym
rozwinie Stockhausen pod wplywem swych kontaktow z muzyka
Dalekiego Wchodu. W kregu tejze kultury muzycznej odnajdzie
tez potwierdzenie wtasnych intuicji i pomystow z lat 50.

7 formg, momentowg oraz ze sposobem jej percypowania taczy
sie koncepcja nowej perspektywy w muzyce, tj. sposobu kreowa-
nia przestrzeni dzwigkowej, dokladniej — przestrzennej organi-
zacji materiatu. Inspiracje dla tego oryginalnego pomystu czerpal
kompozytor z nowoczesnego malarstwa, zwlaszcza z tworczoscl
Paula Kleego. Wyjéciowe zaloZenie stanowita mo bilno§¢ prze-
strzennego uksztattowania dzieta muzycznego, przeciwstawiona
tradycyinej (z pewnymi wyjgtkami) zasadzie immobilnosci, kto-
rej byto podporzadkowane zarowno usytuowanie wykonawcow,
jak i stuchaczy. Tej ogblnej idei mobilnosci nadaje Stockhausen
posta¢ multiperspektywy. W malarstwie Kleego czy Cézanne’a
polega ona na jednoczesnym przeciwstawianiu kilku planow, per-
spektyw, katow widzenia, dzieki czemu obiekty znajdujgce si¢ na
plaszczyznie pldina tworza wielowymiarows glgbig, niemajgca
jednak nic wspdlnego z perspektywa klasyczng. Multiperspek-
tywa muzyczna uksztaltowana jest w podobny sposéb, jednak
ma ona o wicle bardziej dynamiczny charakier, bowiem dzwieki
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— w odrdznieniu od znakéw ikonicznych — wystepuja w realnej,

kreowanej przestrzeni. Kompozytor faczy z multiperspektywa nie

tylko mozliwo$é rozmieszczenia zrédet dzwigku w sposéb niekon- |

wencjonalny, lecz takze ewentualno$é strukturowania przebiegu
dzwickowego w przestrzeni. Parametr okreslajgcy ruch i pozycje
dzwigku w przestrzeni, moze by¢ np. poddany serializacji, podob-
nie jak pozostale parametry danej kompozycji (zwiaszcza w mu-
zyce elektronicznej odtwarzanej w systemie wielokanatowym),
Staje si¢ w ten sposéb mozliwe zaprojektowanie dowolnej trajek-
torii dZzwigkowe]j podobnej do drogi, jakg przemierzajg w prze-
strzeni obickty materialne, wolnej wszelako od dzialania praw
naturalnych w rodzaju powszechnego cigzenia.

Réwniez i ten pomyslt udalo si¢ zrealizowaé Stockhausenowi
dzigki zbudowaniu specjalnego, sferycznego audytorium. Sta-
nowito ono jeden z ciekawszych obiektéw Wystawy Swiatowe]
w Osace w roku 1970.

Po raz pierwszy — pisze kompozytor — moglem przy wspéipracy z archi-
tektem przeprowadzi¢ eksperymenty nad catkiem nows dyspozycja prze-
strzenng: wymysliliSmy konstrukcje sali idealnie sferycznej, obliczonej na
pigcset pigédziesigeiu stuchaczy, kt6rzy zostali usytuowani na platformie
przepuszezajgcej dzwigki, posrodku sfery. Gloéniki zostaly rozmieszczo-
ne absolutnie wszedzie. Wymyslitem wiele systeméw umozliwiajacych
przemieszczanie si¢ dzwigku, [...] Polifonia zarysowujaca si¢ pomiedzy
réznymi poruszeniami przestrzennymi oraz predko$é przemieszezen sta-
ta sig réwnie wazna jak wysokos¢ dZzwigku, jego trwanie czy barwa®,

2.3.7. Podsumowanie

Opisane rodzaje formy stanowig jedynie ogélne schematy, na
podstawie kiérych kompozytor tworzy indywidualne rozwigza-
nie muzyczne. Zaklada on takze mozliwo$é kombinacji réznych
form wedle trzech kryteriéw: sposobu dystrybucji dzwickéw,

* Pierwszym utworem, w ktdrym wykorzystat Stockhausen parametr
przestrzenny, okreslajac pozycie diwigku w przestrzeni wedle porzadku
serialnego, byla kompozycja elektroniczna Gesang der Jiinglinge (1956).
Powstata ona przy zastosowaniu zapisu wielo§ladowego i miata byé¢ emito-
wana przez pigé grup glosnikéw rozmieszezanych dookola audytorium.

#]. Cott, op. cit., s. 50. '
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stopnia determinacji toku dzwigkowego oraz ujgcia r.}astqps_tyv
dzwickowych w czasie. Powstaje w ten sposdb nastepujgcy zbior
mozliwosci:

Spos6b dystrybucji dZwigkow

1. formy punktualistyczne

2. formy grupowe

3. formy kolektywne

Sposob determinacji toku dzwigkowego

I. formy zdeterminowane

II. formy wariabilne

I11. formy wieloznaczne .

Sposo6b ujecia nastepstw dZzwiekowych w czasie

A. formy rozwojowe®® (dramatyczne)

B. formy szeregowe (suity) —

C. formy momentowe o

Wzajemne kombinacje powyzszych form mogg miec charalitt?r
sukcesywny lub symultaniczny. Owe modele formalne stWarza]q
ponadto duzy margines swobody dla rozwiaczr?t_ﬁ w zallcreSIe flo“ga-
¢ji, instrumentacji, artykulaciji czy technologii mat(_arlaiu dzwie-
kowego. Niekonwencjonalny charakter tych modeli wymaga O.d
kompozytora tworczego ujgcia wszystkich konstyfcuu}a‘cy_ch je
elementéw, poniewaz wzorce 1 stereotypy tradycyjne ‘sfca]an sig
juz niewystarczajace i nieadekwatne do nowych odl‘cryc i pomy-
stoéw. Ten stan rzeczy — zwlaszeza gdy chodzi o zapis muzyczny
— nastrecza jednak pewne trudnosci przy odczyty_waniu danego
utworu. Niepowtarzalno$¢ zawartych w nim rozwigzan sprawia,
7e staje sie on swego rodzaju zakodowanym przekazem, ktory
moze zrozumieé tylko wtedy, gdy pozna sig klucz-szyfr zast030-
wany uprzednio przez kompozytora. Tak wigc kr_y.tyczna anal.lza
dziela jest wiaéciwie niemozliwa bez znajomosci jego specyflc;—
nych zatozen; zakres konwencjonalnej wiedzy (teorii) staje sig
w tej sytuacji rowniez niewystarczajacy.

35 Przez forme rozwojowa rozumie Stockhausen formg o ukierunkqwa-
nym przebiegu, np. ujeta jako plynne accelemndq prowadzgce dQ szybkiego
tempa; rozwoju w pojgciu tradycyjnym — w sensie przetwarzania pewnych
wyjsciowych postaci dZzwigkowych - nie bierze kompozytor pod uwage.
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Opisujac swe koncepcje formalne z lat 50. i 60., nie podej- - |

muje wiasciwie Stockhausen watkéw zwigzanych z zaleznoscig

formy i tresci. Niewielka, acz znaczgca wzmianka na ten temat -

pojawia sie w koncowej czgéci cytowanego artykutu Erfindung
and Entdeckung. Wynika z niej, ze nie przeciwstawia on obydwu
kategorii, nie uwaza ich za odrebne i rézniace si¢ od siebie ele-
menty. Forma — w rozumieniu Stockhausena - nie zaklada istnie-
nia odmiennych bytowo, samodzielnych treéci, ktérymi mialaby
zostaé wypelniona. Jest ona tozsama z treScia: tres¢ wspol-
tworzg i stanowia elementy danej formy. Poglad taki mozna in-
terpretowaé z dwoch punktéw widzenia. Po pierwsze — wylania
sie tu kwestia jego przestanek filozoficznych. Pomimo, iz sam
kompozytor nie ujawnia swych filozoficznych motywacji, mozna
przyjat, ze jego postawa wykazuje znamiona monistyczne.
Potwierdzatyby to takze wczesniejsze deklaracje Stockhausena
na temat hierarchicznego i jednorodnego w swej istocie muzycz-
nego porzadku. Swiadezy o tym w szczegélnosci jego koncepcja
czasu muzycznego, w ktorej zawarte jest przekonanie o jednosci
dzwickowego uniwersum rzgdzonego wspolng zasada: hierarchig
trwaf. Jednorodna koncepcja formy i tresci jawi si¢ natomiast
z estetycznego punktu widzenia jako rezultat autonomicznego
pojmowania muzyki. Taka postawa wyklucza istnienie tresci,
ktére byly wezeéniej utozsamiane glownie ze sferg emocjonalna,
z obszernym zakresem uczu¢ i emocji stanowigcych wzgledem
muzyki jakosci heteronomiczne. Kompozytor nie uwaza swych
pomystéw formalnych za schematy, ktére mozna by wypeinic roz-
nymi od nich tresciami wyrazowymi. Na miejscu tych wyelimino-
wanych z samego zalozenia tresci pojawia sie jedynie upostacio-
wiona materia dzwiekowa tozsama z forma.
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3. Rozwazania na temat procesu tworczego

3.1. Przestanki procesu twoérczego w Swietle
programéw i manifestéw z lat 50.

Pierwsze opinie Stockhausena na temat sytuacji, w jakiej zna-
lazta sie tworczoéé muzyczna po II wojnie $wiatowej pochodza
z wezesnych lat 50. Do najciekawszych jego wypowiedzi z tego
okresu nalezg dwa teksty: Situation des Handwerks (Kriterien
der punktuellen Musik) z roku 1952 oraz Arbeitsbericht 1952/53
Orientierung. Obydwa powstaly w czasie paryskich studiéw kom-
pozytora {(uczeszczal on na wyklady Oliviera Messiaena z estety-
ki i analizy muzycznej) oraz w poczatkowych latach wspolpracy
ze studiem muzyki elektronicznej w Kolonii.

W tych zwiezlych wypowiedziach, stanowigcych swego rodza-
ju manifesty tworcze, okrela Stockhausen przyjgte przez siebie
zalozenia warsztatowe oraz przestanki teoretyczno-estetyczne.
Uwaza on, ze punktem wyjécia dla nowego myslenia muzycz-
nego pozostaja do§wiadczenia Szkoty Wiedenskiej XX wicku,
a zwlaszcza strukturalna koncepcja Antona Weberna. Od wie-
deficzykow przejmuje Stockhausen ideg muzyki Scisle zorganizo-
wanej (durchgeordenete Musik). Jest faktem znamiennym, ze poj-
muije jg jako catkowite przeciwienstwo muzyki eksperymentalnej
oraz jej specyficznych atrybutéw. Ta wyrazna delimitacja obydwu
dziedzin $§wiadczy o uSwiadomieniu sobie przez kompozytora
wlasciwych im mozliwosci tworczych. Opowiada si¢ on zarazem
za okreslona tradycja europejskiego myslenia muzycznego, kto6-
ra stanowilo dazenie do opus perfectum et absolutum. Pierwsze
utwory Stockhausena pozostaja w Scislym zwigzku z obrang
przezen ideg muzyki jako porzgdku diwigkowego. Prze-
stanki tej idei mozna ujgé w nastgpujacych tezach:

1) porzadek jest zespoleniem pojedynczych elementéw w cato-
§ci; réznorodnego w jednolitym;

2) kryteria porzadku to: bogactwo zaleznosci i zniesienia
sprzecznosci pomigdzy elementem i catoscig;

T e
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3) porzgdek dzwickowy polega na hierarchizacji dzwigkoéw
wedle jednolitej zasady, obejmujgcej w réwnym stopniu organiza-
cje elementow, jak i strukture calosci.

Zalozenia te uzupetniato przekonanie, ze porzadek dZwigko-
wy jest postrzegany w procesie percepcji dzieki wrodzonej czlo~
wiekowi dyspozycji. Ow przyijety a priori poglad okazal sie z cza-
sem najstabszym — jak mozna sadzi¢ — ogniwem caiej koncepciji.
Nie wzigl bowiem Stockhausen pod uwagg stopnia komplikaciji
postulowanego porzadku dzwiekowego, a takze tego, Ze jego po-
strzeganie musiato by¢ zalezne od odpowiednich progéw percep-
cyjnych. Nadmiar uporzadkowanych elementoéw i wielo$¢ samych
procedur porzadkujacych nie mogly nie doprowadzi¢ do rezul-
tatow sprzecznych z przyjetym zalozeniem. Idealny, hierarchicz-
ny porzadek stawal sie¢ w pewnym momencie jako§cig wyltacz-
nie abstrakeyjna, niemozliwg do odebrania za pomocg doznan
stuchowych. Intencje kompozytora mozna byto uchwycic jedynie
w drodze refleksji i skrupulatnej analizy zapisu; stanowily one
w wiekszym stopniu domeng sztuki konceptualnej, niz fenome-
néw postrzegalnych zmystowo.

Wizji Scislego, hierarchicznego porzadku dzwiekowego, kto-
ra zostanie pod koniec lat 60. wzbogacona elementami kosmolo-
gicznymi, towarzyszy we wczesnych wypowiedziach Stockhau-
sena poglad na temat istoty samego odbioru muzyki. Proponuje
on mianowicie zmiane czy tez reorientacj¢ stuchania, ktére musi
- jak twierdzi — zyska¢ gichszy, medytacyjny charakter, osiggal-
ny dzigki duchowej koncentracji i samodyscyplinie. Poglad ten
jest — jak mozna przypuszczaé — wynikiem krytycznego stosun-
ku tworcy do konsumpcyjnej postawy wobec muzyki, do trakto-
wania jej jako fatwo i powszechnie dostgpnego dobra — towaru,
ktory miatby zaspokajat powierzchowne i ograniczone w swym
estetycznym zakresie potrzeby®®. Wylania sie w tym miejscu inna
przestanka wspomnianego, medytacyjnego charakteru sfuchania.
Jest nia dazenie do unikniecia — w sposdb przypominajgcy po-
stawe Bouleza czy Cage’a — wszelkich asocjacji pozamuzycznych,
wszystkiego, co stanowiloby tres¢ wtopiona w niejako materiat

36 Por. K. Stockhausen, Texte, t. 1, s. 17.
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dzwiekowy. Stockhausen pragnie skupié sie w procesie kreacyj-
nym na czystych obiektach dzwigkowych, ktére jako takie majg
by¢ wlasnie przedmiotem percepcji. Obiekty te charakteryzujg sie
czterema parametrami: czasem trwania, gloSnoscig, wysokoscig
i barwg. Celem tworczego ujecia uformowanego w ten sposob ma-
teriatu jest zniesienie sprzecznosci pomigdzy elementami i cafo-
§cig dzieta.

Ogniwami procesu tworczego sa — zdaniem Stockhausena —
dwie procedury: wyobrazenie porzadku i jego realizacja. Te same
sktadniki wyodrgbnia kompozytor w tradycyjnym procesie mu-
zyczne] kreacji. Wskazujgc na to podobienstwo, akcentuje on
jednoczesnie réznice pomiedzy komponowaniem w sensie trady-
cyjnym i nowym. Sprowadza si¢ ona gféwnie do tego, ze dotych-
czasowe sposoby tworzenia, oparte na okre§lonych systemach
dzwiekowych, formach i procedurach formotworczych (np. praca
tematyczna, ewolucyjnosé, fazowo$¢) oraz wykonawczych (np.
improwizacja), nie pozwalaly osiggnac pelnej koherencji w kre-
owanej muzyce®. Jak twierdzi Stockhausen - stawala temu na
przeszkodzie sprzeczno$é pomigdzy ogélng idea porzadku, a da-
nym, pierwotnie uformowanym materialem dzwickowym. Kom-
ponowanie w sensie tradycyjnym nazywa on w zwiazku z tym
- zestawianiem, aranzowaniem. Przeciwienstwem tych procedur
jest organizowanie, ktore — zdaniem kompozytora — oddaje
najlepiej jego zamiar objecia porzadkiem réwniez wewngtrznej
struktury materiatu.

Ten nowy sposéb komponowania nie mogt by¢ w petni urze-
czywistniony dopoty, dopoki zrédiem materialu dZwigkowego

37 Zarzucajge tradycyjnym metodom komponowania (technikom kom-
pozytorskim) niekoherencje i wewnetrzne sprzecznosici, popelnia Stock-
hausen doéé istotny bigd. Polega on na ocenie tradycji poprzez projekcjg ex
post wlasnej koncepcji, powstalej przeciez w okreélonej sytuacji historycz-
nej. Kompozytor zdaje sie przy tym nie dostrzegaé faktu, ze wéréd przesia-
nek dawnych metod znajdowaly sie takie idee, jak np. procesualnosc czy
polaryzacja napieé¢ (procesy energetyczne), ktore, nie majgc nic wspdlnego
z wizjg hierarchicznie uporzadkowanej struktury, nie mogty réwniez popa-
daé w sugerowana sprzecznosé 7 jakogciami materiatowymi (z wewngtrzna
strukturg materiafu dZwickowego).
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pozostawato tradycyjne instrumentarium. Dopiero mozliwosé

wnikniecia w obszar samego dzwieku i jego struktury alikwo-
towej stwarzala szanse rozwigzania sprzecznosci migdzy we-
wnetrznym porzadkiem elementéw i zbudowang z nich catoscia.
Zamiar ten przywi6dt Stockhausen do skutku w catkowicie no-
wej dziedzinie twoérczosci — w muzyce elektronicznej. Jako je-
den z pierwszych kompozytoréw europejskich przeprowadzit on

do$wiadczenia i eksperymenty w zakresie elektronicznej synte-

zy tonéw prostych. Rezultatem tych do$wiadczen staly sig dwie
kompozycje na ta§me: Studie I (1953) oraz Studie II (1954)%,
W utworach tych zaréwno struktura uzyskanych wielotonéw, jak
i uksztattowana z ich pomoca forma - stanowita wynik jednoli-
tych dla calego dzieta procedur serialnych. Obydwa Studia Swiad-
czg o pewnej ewolucji wyjsciowych, Scistych zasad organizaciji

dzwiekowej. Juz bowiem w Studie II wprowadzit kompozytor, za-

miast uporzadkowania czestosci tondéw skiadowych zgodnie z za-
sadg postepu arytmetycznego, operacje logarytmiczne, odpowia-
dajace naturalnej budowie widma; tej wlasnie, ktérg cheiat
wezedniej wyeliminowaé w dazeniu do zniesienia wewnetrznej
sprzecznoéci dzieta. Owa korekta pierwotnych i wyrazonych
w do$é kategorycznej formie zafozef byla — jak si¢ wydaje — re-
zultatem stuchowej oceny osiggnietych jakosci diwigkowych.
Kryteria empiryczne wywarly zatem istotny wplyw na teoretycz-
ne przestanki tworczosci. Niezaleznie jednak od poczynionych
ustepstw na rzecz uniwersalnych praw akustycznych i percepcyj-
nych, nowa metoda komponowania, pojgta jako organizacja ma-
teriatu dzwickowego, stanowita jeden z wazniejszych elementéw
wspélczesnego warsztatu kompozytorskiego. Wykorzystano jg
szczegOlnie w tych kierunkach i nurtach, ktore postawilty sobie
za cel dotarcie do jeszcze bogatszych obszaréow dzwigkowych
i nieznanych sposobéw ich strukturowania — w doswiadczeniach
z muzyka komputerowa.

38 Zob. analizy tych kompozycji, {w:] Z. Skowron, Muzyka elekironicz-
na Karlheinza Stockhausena. Okres préb [ doswiadczeri, -, Muzyka” 1981,
nr 3-4, s. 17-40. '

Znamienng cecha procesu tworczego i opisanych wyzej za-
sad organizowania porzadku dZwigkowego jest to, ze wstgpne
wyobrazenie dzieta abstrahuje wtaéciwie od jego realnej postaci
dzwickowej. Tym, co znajduje si¢ w centrum tworcze] §wiado-
moséci kompozytora, sa jedynie idee porzgdkowan ia, re-
partycji danych parametrow w czasoprzestrzeni muzycznej. Oka-
zuje si¢ wiec, ze ostateczny ksztalt dzwigkowy utworu stanowi
w pewnym stopniu wtorny, wypadkowy rezultat wyobrazonych
i ustalonych procedur porzadkujgcych. Ta dominacja absolutnei
i idealnej wizji porzadku nad rzeczywistoscig dzwiekowa, przy
jednoczesnym pominigeiu elementarnych prawidel percepcii,
prowadzi do powstania utwordw, ktérych warto$¢ estetyczna
moze budzié znaczne watpliwosci. Niewatpliwy walor koncepcji
intelektualnej, warto§é samej idei dziela popada tu w konflikt
z wartoscig Konkretyzujacg si¢ w $wiadomosci odbiorcy pod-
czas stuchania powstatego utworu. Problem ten, typowy zreszig
dla catej awangardowej twérczosci muzycznej, nie zostaje przez
Stockhausena podjety expressis verbis. Odnosi sig tez wrazenie,
7e w poczatkowym okresie tworczosci nadaje on zdecydowanie
wigksze znaczenie samej i d e i komponowania, uzalezniajgc od
niej w sposéb absolutny uzyskiwane rezultaty dzwiekowe.

3.2. Pomysi i odkrycie jako komplementarne
postawy tworcze

Interesujace poglady na temat istoty i charakteru procesu
tworczego wyrazil Stockhausen w opublikowanym w roku 1961
artykule Erfindung und Entdeckung. Ein Beilrag zur Form-Gene-
se. Wskazal on w tym tekscie na dwa sposoby tworzenia nowych
form: wynajdywanie (Erfindung) i odkrywanie (Entdeckung).
Mamy tu w rzeczywistoéci do czynienia z dwoma typami proce-
su tworczego. Pierwszy to typ refleksyjny, zakladajacy znaczny
udziat intelektu i §wiadomosci tworczej, ktéra decyduje o osta-
tecznym wyborze rozwigzai sposrod wiclu nasuwajgcych si¢
mozliwosci. Charakterystycznym dla tego typu twérczosci zjawi-
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skiem jest tworzenie apriorycznych racjonalnych koncepcii kt6

re maja stanowi¢ podstawe dla konkretnej, dZwickowej postaci

dziela. Stockhausen uwydatnia intelektualny, my$lowy moment

pierwszego ze wspomnianych procesOw piszac: '
[...] wymyslanie ktadzie akcent na wynajdywaniu; my$1i sie (podkr,
7.8) tak diugo o samodzielnie postawionym problemie, dopdki sposréd
wielu wymyslonych rozwiazah nie odnajdzie si¢ najlepszej formy, dlate-

20 mowi sie, ze odnaleziona forma jest t y m rozwigzaniem, ktdrego si¢
szukalo™?.

Innymi cechami tego procesu, $wiadczacymi o jego refleksyj-
nym charakterze sa: wyobrazanie, planowanie i systematyzowa-
nie poszczegoinych parametréw. Proces ten jest swego rodzaju
dedukcjg, osigganiem rezultatéw dzwickowych na podstawie
przyjetych uprzednio aprioryeznych zatozen. Obecnodé wszyst-
kich tych cech w postawie kreacyjnej potwierdza nastgpujacy cy-
tat ze wspomnianego tekstu Stockhausena:

Wynajdywanie ma swdj poczatek w wyobrazeniu pewnego proble-
mu formalnego, w zamierzonym {gezielt) wyborze elementow i okredleniu
zasad polaczen - tak zwanych regul; powstajaca forma jest pomysélana,
zaplanowana i tworzona systematycznie. Mozna zatem okresli¢ wynajdy-
wanie jako dedukcyjna metodg kompozycji: kompozytor wywodzi pewng
form, ktora ma catkowicie spetnié¢ okreslone przez niego warunki, z ak-
sjomatdw ustalonych dla danego utworu?.

Drugi z wymienionych rodzajéw procesu tworczego - odkry-
wanie — odpowiada typowi behawioralno-eksperymentalnemu.
Jego istotq jest przede wszystkim dziatanie, ktérego nie po-
przedza wyraZnie sprecyzowana koncepcija, lecz ogdlna wizja
dzieta, przybierajaca okreslony ksztalt w toku wyprobowywania
kolejnych wariantéw dZwiekowych. Bardzo trafnie charaktery-
zuje ten typ tworczosci Maria Gotaszewska, piszac:

[-.] artysta musi najpierw doéwiadczyé, zobaczyé naocznie, zmystowo to,
co tworzy, co nie jego wyobraZnia proponuje, ale co zaproponowaé moze
tworzywo. Widzac swe dzielo od strony dynamicznej, uczestniczac w jego
rozwoju artysta aktualizuje swe zdolnosci tworcze. Nie potrafi niczego

3 K. Stockhausen, Texte, 1. I, s. 223.
4 Ibid.

L~wymydlié”, nie dowierza swemu Linstynktowi artystycznemu”, lecz do-
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piero realizacja staje sig terenem Jego pracy tworczel” .

Opinie Stockhausena doskonale korespondujg z poyv;,ris';zac
charakterystyka. Swiadcza o obecnosci takich elemen“_cow, jak
nieokreslone oczekiwania formy, jej empiryczne tworzenie za po-
moca wszystkich dostgpnych mozliwosci, niejednokrotnie row-
niez z udziatem przypadku.

Odkrywanie - twierdzi Stockhausen - wychodzi od nieokrelonego ocze-
kiwania formy (Form-Erwartung), ktore w réznorodnej grze !atczy’ elemen-
ty, zdajac si¢ w tym poszukiwaniu na przypadek: zostaje wyprobowa’n’e
wszystko, co mieéci si¢ w zakresie mozliwoici, aby \-styst-ko odnalezé;
powstajaca forma jest nieoczekiwana i tworzona empiryczie. O.dkry\aia—
nie formy mozna okresli¢ jako indukeyjng metode komponowania: twor-
ca poszukuje i osiaga nieznana mu, napotkana forme*2,

Réznica pomiedzy obydwoma typami procesu tw()rczlego nie
wynika jednakze z mniejszego czy wiekszego udziatu éW{ador’nc.)-
§ci. Polega ona raczej na tym, ze w pierwszym przypadku ]ak_osmq
dominujaca jest §wiadoma wizja dziela, w drugim natpmlast -
réwnie §wiadome, zgodne z pewnym planem dzia I.a nie.

Nalezaloby jeszcze wspomnie¢ o innym aspekm-e opisa_nych
rodzajéw komponowania. Chodzi mianowicie o ich zwigzek
7 czasem: to, co wymyslone, nie istniato wedlug Stockhau’se'n.a
wezesniej; to, co zostato odkryte, istniatlo wprawdzie wezesniey,
lecz nie byto znane®. Polemizujgc niejako z wiasnym pogladem,
uznaje Stockhausen, ze bardzo trudno oddzieli¢ w pra.ktyc'e wy-
najdywanie od odkrywania. Kompozytor nie faworyz‘u]e tez gad—
nego z obydwu sposobdw tworzenia muzyki. Stanowig one —]ego
zdaniem — doskonale uzupelniajace sig, komplementarne TE'IO'le-
wosci: nowo powstala kompozycja jest bardzo czgsto wymkle}m
zaréwno kalkulacji intelektualnych, jak i przeprowadzonych préb
czy eksperymentow. Osiagnigcie réwnowagi pomi@@zy c.rbyd'wlo-
ma typami procesu tworczego staje sig niejako trzecig z istnieja-

41 Ibid., 5. 188.
2 Ipid., 5. 223.
# Ibid.
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cych mozliwosci — swego rodzaju ,,zlotym $rodkiem”, rOzwWigzas

niem optymalnym. .

W wynajdywaniu i eksperymentowaniu jest obecna w rownyn
stopniu wspolna wlasnosc, ktérej sg podporzagdkowane wszystkie
czynnodci tworcze. Jest nig specyficzna dyspozycja $wiadomosgci
tworezej, polegajaca na cigglym poszukiwaniu wewnetrznej spoj-
noéci tworzonego dzieta. Chodzi o otwarcie sig na ogdlniejszy
sens jego elementow, ktdrych wielo$ ¢ ma si¢ zawrzeC w pew-
nej jednosci. W ten oto sposdb réwniez w poczgtkowych po-
gladach Stockhausena na istote procesu tworczego daje o sobie
znaé jego koncepcja koherentnego uniwersum dzwigkowego, kt6-
rego hicrarchicznie ustalone poziomy przenika ta sama zasada
istnienia.

Z opisywanymi pogladami na temat procesu tworczego laczy
sie jeszcze jedna kwestia, ktére dotyczy takze dzieta muzyczne-
go (formy). Chodzi o stopieft §wiadomosci tworcy w momencie
ksztattowania nowych rozwigzan formalnych. Autor Texte opo-
wiada sie wyraznie za wiadomym procesem twoérczym, w toku
ktérego kompozytorzy wykorzystujg eksperymenty, odkrycia
i wynalazki, zdajac sobie w pelni sprawg z tego, co jest celem ich
poszukiwan. Oto cytat, ktéry ilustruje powyzszy poglad:

Jestem skfonny — stwierdza Stockhausen - przypisaé poszczegélnym kom-
pozytorom éwiadome odkrycia i pomysty w stopniu o wiele wigkszym, niz
sie to zazwyczaj czyni. Jeszeze dzi§ funkcjonuje szeroko rozpowszech-
niony, znieksztalcony obraz artysty tworzacego catkiem nieswiadomie;
stowo ,.eksperyment” w skojarzeniu z dziataniem artystycznym ma wciaz
wydzwiek pejoratywny. Kompozytor, skoro tylko podejmuje prace twor-
cza, staje si¢ badaczem i odkrywea, konstruktorem i wynalazca. Wszelkie
manipulacje z uformowanymi juz elementami wedtug istniejacych szablo-
néw formalnych [...] sg nietwércze, gdyz nie prowadzg do nowych odkryé
czy pomystow*.

Wypowied? ta jest jednoznaczng deklaracja na temat istoty
procesu tworczego i roli, jaka ma w nim odgrywaé §wiadomosc
tworcy. Charakteryzuje ona doskonale nie tylko postawe Stock-
hausena, lecz réwniez pozostalych reprezentantéw wspoltczesne]

# Ibid., 5. 255,
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tworczosci muzycznej. Nalezy oczywiscie odrézni¢ kompozyto-
6w, ktorzy zamykajg, si¢ niejako w Swiecie dzwickowym wlas-
nych utworéw, nie formulujac explicite swej poetyki, od tych
tworcow, ktorzy dopelniajg powstate dzieta eksplikacjami teore-
tyczno-estetycznymi. I w jednym, i w drugim przypadku udziat
$wiadomosci w procesie tworczym jest jednak faktem 0CZyWi-
stym. Zrodzona w §wiadomosci tworcy idea staje sie — po do-
konaniu wszystkich mozliwych redukeiji dzieta, jego poziomow
hierarchicznych i parametréw — jedynym §ladem pozwalajacym
dotrzeé do istoty danej kompozyciji i jej kreacyjnej genezy.

3.3. Material dzwiekowy jako przedmiot
aktu twoérczego

Wybér zrédla dzwigku i jego parametrow stanowi dla Stock-
hausena integralny element procesu tworczego. Innymi stowy —
juz w fazie koncypowania utworu material zostaje wlgczony w te
sie¢ zaleznoéci, jakg tworzy organizacja i strukturowanie dzieta.
Takie postepowanie jest dla kompozytora gwarancjg tozsamosci
materiatu i formy. Rozwijajge te my$l odwotuje sig on do zalezno-
éci zachodzacych w architekturze.

Inieresuje mnie to — stwierdza — w jakiej mierze forma i materiat mogg by¢
wylgcznie jedng i ta samg rzecza. W architekturze jest podobnie: nowy
materiaf implikuje nowa forme. Istnieje zalezno$§¢ pomigdzy stworzonym
materialem i sposobem, w jaki jest on stosowany®.

Mozna sie jednak zastanawiaé, czy w opisanej sytuacji dzwiek
zachowuje swa autonomiczng jako$¢ brzmieniows i wiasng toz-
samo$é. Czy w totalnie zorganizowanej, hierarchicznej struktu-
rze dziela nie traci on pewnej swobody istnienia, stajac sig jakby
ubocznym rezultatem procedur serialno-strukturalnych. Wylania
sie tu réwniez pytanie o stosunek kompozytora do sonorystyki,
do mozliwoéci barwno-brzmieniowych materiatu dzwigkowego.
Réwniez i na ten temat wypowiada on do$é kontrowersyjne po-

5§, Cott, op. cit., 5. 41
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glady. Stockhausen nie neguje wprawdzie wykorzystania barwy |

w sposéb hedonistyczny, zmystowy, jednakze ten sposob, ktory
czyni z dzwigku samodzielny obiekt stuchowych doznan,
nie znajduje uznanie w oczach kompozytora*.

Postawa Stockhausena wobec materiatu dZwigkowego i jego
zwigzkow z procesem tworczym zarysowuje si¢ w postaci dwoch
tendencji ekstremalnych. Pierwsze czyni diwigk przedmiotem

polistrukturalnej organizacji utworu. Druga, uksztattowana na

przetomie lat 60. i 70., przywraca dZwigkom ich indywidualny
charakter, uwalniajac je ze cistych wiezow struktury serialnej.
Nowa tendencja polega jednoczesnie na nadaniu dZzwigkom nie-
spotykanej dotad funkcji medium, ktéra ma’'stuzy¢ odniesieniom
pozamuzycznym. Dzwiek pojety jako przedmiot medytacji ma
ucieleéniaé istote bytu i kierowaé $wiadomo$¢ wykonawcy i stu-
chacza ku rytmowi kosmicznego uniwersum. Pomigdzy tymi
dwiema skrajnoéciami rozcigga. si¢ trzeci zakres mozliwosci
i funkeji materialu dzwickowego utozsamiany z sonorystyka,
a wiec ze $wiadomym ksztattowaniem jako$ci brzmieniowych
o petnej samodzielnosci. Ten wladnie obszar zdaje si¢ pozosta-
waé poza zasiegiem tworczych zainteresowan Stockhausena,
Przyczyny tego zjawiska tkwig zapewne w indywidualoych pre-
dyspozycjach twércy, w jego skionnosciach do abstrahowania od
realnego ksztattu zjawisk dzwigkowych, nad ktére przedktada on
nieuchwytng zmystowo ideg porzadku badz odniesienia kosmo-
logiczne.

4. Uwagi o percepcji

Rozwazania na temat percepcji oraz jej zwiazkow z pozostaty-
mi elementami sytuacji estetycznej zajmujg w refleksiji Stockhau-
sena stosunkowo najwigce] miejsca w poréwnaniu z analogicz-
nymi watkami w wypowiedziach Bouleza i Cage’a. To szczegdlne
zainteresowanie percepcja mozna ttumaczy¢ kilkoma wzglgdami.

¥ Ibid., 5. 41.
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Nalezy do nich przede wszystkim niezwykla rozpietos¢ i wielo-
kierunkowo$é poszukiwaf twérczych Stockhausena, zwlaszcza
w zalresie nowych form i sposobéw organizacji materiatu dZwig-
kowego. Pod tym zewnetrznym bogactwem przeprowadzonych
przezen do$wiadczen kryje si¢ jednakze wiasciwos¢ innej natury.
Jest to typowe dla tego tworcy poczucie petni i wielowymiarowo-
sci fenomenéw muzycznych, $wiadomo$é ich funkcjonowania na
wielu splecionych ze sobg poziomach: W mysleniu muzycznym
tego kompozytora wyczuwalne jest stale przekonanie o zwigzku
koncepcji twérezych z adekwatnymi formami, ktore maja by¢ ak-
tualizowane w procesie aktywnego, $wiadomego i tworczego
odbioru. Percepcja stanowi wigec w calym spojnym ukiadzie ele-
ment nie do pominiecia, jest jego naturalnym dopelnieniem i po-
twierdzeniem. Dlatego tez kolejne koncepcje formalne i idee dzie-
ta muzycznego tacza sig w refleksji Stockhausena z problematiyka
odbioru i przezycia, z opisem nowych sposobow percypowania
tworzonej przezeh muzyki.

Podobnie jak poglady na dzieto 1 twérczos¢, réwniez opinie
kompozytora na temat percepcii ulegaja stopniowe]j ewolucji wraz
z jego zmieniajacymi si¢ dodwiadczeniami warsztatowymi. Nie
chodzi tu jednak o rozwdj zmierzajacy do coraz doskonalszego
ujecia pewnej wyjSciowej jakosci. Mamy raczej do czynienia ze
zmiennoécia polegajaca na pewnym przesuwaniu akcentéw, na
wyodrebnianiu i petniejszym o$wietlaniu coraz to nowych aspek-
tow tych zjawisk i mozliwosci, jakie thwig potencjalnie w procesie
percypowania muzyki. Odkrywcza postawa Stockhausena polega
na dotarciu do tych jakosci, ktére byly nieobecne badz istniaty
niezauwazalnie w petcepcji tradycyjnie rozumianej i ksztaitowa-
nej w procesie wychowania; te wiasnie zjawiska maja by¢ uswia-
domione odbiorcom. W kazdym jednak przypadku nowe aspekty
procesu postrzegania muzyki pozostajg zwigzane z ogolniejsza
wizjg uniwersum dzwiekowego, z postawg wobec jego istoty
{ funkeji w éwiecie duchowych wartosci.

W poczatkowych wypowiedziach na temat percepcji muzyki
zawartych w artykule Erfindung und Entdeckung. Ein Beitrag
zur Form-Genese (1961) zwraca Stockhausen uwagg na kilka
istotnych, generalnych cech tego zjawiska. Wyroznia mianowicie
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dwa rodzaje percepcji: nie§wiadoma i éwiadoma. Percepcja niex
Swiadoma jest — zdaniem Stockhausena - z natury swej niedos
skonafa i niepewna, bowiem odbywa si¢ w sposéb instynktowny,
bedgc jednoczesnie uzalezniong od instynktownych reakcfi od«
biorcy i powstajacych na tym tle wewnetrznych dyspozycji: apro«
baty lub odrzucania. Odbiér tego rodzaju wyklucza sam przez sig
przyswojenie zjawisk nieznanych i zaskakujacych w pierwszynt
momencie swg nowoscig. Te instynktowne uprzedzenia i resenty-
menty mozna przezwycigzy¢ jedynie przez percepcje §wiado-
m g, tj. przez aktywny i otwarty na rozumieniu kontakt z dzietem
muzycznym. Tylko taki kontakt pozwala dotrzeé do obcych i nega-
tywnie na pierwszy rzut oka nacechowanych obiektow percepcii.
Nie znaczy to oczywiscie, ze wszystkie jakosci dZzwigkowe zyskajg
w toku percepcji pozytywna wartos¢ estetyczna, niemniej jednak
warunkiem wszelkiego warto§ciowania estetycznego pozostaje
percepcja §wiadoma. ,Swiadome odrzucenie jakiejs formy — pisze
Stockhausen — mozliwe jest tylko wtedy, gdy przyblizam sobie to,
co ma zostac odrzucone i ciggle uswiadamiam, aby poznaé czym
jest™. Moze sie przy tym wydaé zastanawiajgce, ze gléwnego
celu tak pojetej percepcji nie stanowi — wedtug Stockhausena ~
dotarcie do wartodci estetycznych: nie wiadomo zresztg, co ro-
zumie on przez te pojecia, w jakim znaczeniu ich uzywa. Jedyny
sens, jaki daje si¢ w zwigzku z tym odczytaé polega na tym, ze
percepcja ma stuzy¢ dotarciu do prawdy postrzeganych zjawisk,
do ich nieznieksztalconej oczywistosci®®.

Glownym warunkiem $wiadomego odbioru muzyki jest jego
tworczy charakter, stanowiacy odpowiednik twdrczej pracy
kompozytora. Analogicznie do dwoch typoéw procesu tworcze-

4 K. Stockhausen, Texte, t. 1, 5. 227.

“ Taki wlasnie sens wynika ze struktury slowotworcze] terminéw
»percepcja”, , percypowanie”, ,odbiér” w jezyku niemieckim. Termin ten,
nieposiadajacy dostownego odpowiednika w jezyku polskim, brzmi: wahr-
rehmen, Wahrnehmung. Wspomniany wyzej odcien znaczeniowy, wskazu-
jacy na docieranie do swoistej prawdy fenomendw dZwigkowych w ich bez-
posrednich i rzeczywistych przejawach, uwydatnia Stockhausen poprzez
specjalng, sugerujgcy takie wiasnie odezytanie pisownie: das als wahr-zu-
nehmende. Ibid., 5. 227.
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go wyodrebnia Stockhausen dwa typy percepcji. Pierwszy z nich
polega na samodzielnym nadaniu formy siyszanym di\.v.iqkom., na
wyobrazeniu jej sobie, przy czym jest to proces w peini indywidu-
alny, uzalezniony od wewnetrznych dyspozycji stuchacza, qd jego
wrazliwosci i wyobrazni. Jakkolwiek dany utwdr muzyczny i forma
nadana mu przez kompozytora niesie w sobie pewien wzor odezy-
tania, to jednak decydujaca role odgrywa tu tworcza $wiadomos¢
stuchacza konkretyzujaca dang formg jako pewien wariant zawar-
ty w zbiorze zakladanych przez twoércg odczytan danego dzieta.
Oto jak opisuje Stockhausen postulowany sposdb percepcii:

Wynajdywanie formy podczas sluchania (podkr. Z.8) okreélonfaj
muzyki oznacza wymyslenie sobie pewnej formy (lub form), wyobrazenie
sobie formy, nadanie formy stuchanej muzyce. [...] Chciatbym nazwac to
sfuchaniem tworczym (nie od-twérczym), poniewaz stuchacz odnajduje
w percepcji nowe, wiasne formy, wigczajac je w caly swoj Swiat mysh
i tworzac na mocy swej fantazji formy my$lenia (a wige nie tylko podda-
je sig hiernie i wypetnia muzyka, przyjmuje do wiadomoéci to, co byto
juz — jego zdaniem — dane i ma by¢ tylko przekazane). Dokiadnie po-
strzega¢ znaczy w tym przypadku stucha¢ uwaznie i zawrze¢ w jednosci
wszystkie mysli (podkr. Z.8.), nie pozwalajac umkng¢ zadnej z nich:
najmozliwsza koncentracja®.

Drugi rodzaj stuchania polega na odkrywaniu formy, na dochq-
dzeniu do niej w sposéb niejako indukcyjny, za pomocg wnikli-
wego poznawania danego materiatu muzycznego, wymykajacego
sie poczatkowo wszelkim wezesniejszym wyobrazeniom. Sposob
ten wymaga podejécia eksperymentalnego i analitycznego, co wy-
nika z nastgpujacej wypowiedzi kompozytora:

Odkrywanie formy przy stuchaniu okreslonej muzyki oznacza dotarcie do

pewnej formy (lub form), o ktérej stuchacz nie mial zadnego pojecia i kté-

ra pozostawala poza obszarem jego wyobraZzni. [..] Odkrywanie formy
oznacza — w przeciwienistwie do wynajdywania [...] — nieustanny kontakt,
intensywne studium. [...] Dokladnie postrzegal cznacza w tym przypad-
ku, 7e beda zbadane wszystkie elementy dzieta i rozpatrywac sig je bedzie
w zwigzku ze znanymi juz utworami®’.

® Ibid., s. 226.
5 fbid.




